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Einstimmung: Notwendigkeit dex Beschiftigung mit Ltandards

Marxistische Hsthetische Theorie hat sich in den letzten Jah-
ren immer stidrker der "Bedeutung Hsthetlscher Massenprozesse
.+. dle den Alltag der Menschen - in der Arbeit, aber eten—
so in Familie und Freigeit ... - bestimmen", zugewandt.
(Esthetik heute, 1978, S, 6) Die Ubverwindung einer nicht
mebr nur am Kunstmodell orientierten Theorie erfordert neue
methodologische Ansidtze, erfordert auch eine Begrifflich-
keit, mit der die oben genannten Massenprozesse adsquat ab-
geblldet und bvewertet werden konnen. Das ist kein theorie-
immanentes Problem allein — es ist dies auch eine Frage der
Nzhe zur kulturpolitischen Praxis unseres Landes.

In der folgenden Arbeit soll der Versuch unternommen werden,
den Begriff des Standards auf seine Tragfihiskeit fiir Hsthe-
tische Theorie, gewonnen am Belspiel der populiren HMusik, zu
iiberpriifen. Dieser Begriff scheint deshalb dafir geeignet zu
sein, well er mit seinem unmittelbaren Bezug auf Technikent-
wicklung einer Begrifflichkeit entgegensteht, die den Zusam—
menhang von Produktivkraftentwicklung und Kunst eher ver-—
schleilert als ihn aufzudecken hilft.

Im Fortgang der Arbeit scllen zundchst verschiedere Ausseren
zum Berriff selber genauver btetrachtet werden, um ihn dann
(auch wenn er nicht explizit gebraucht wird) in Auferungen
zur populdren Musik, ihren Gestalten und Distributionsformen
(am Beispiel des Radios) wieder aufzufinden. Dabei kommen
zwangsldufig Gestalten ins Blickfeld, die bisher von Hstheti-
scher Theorie kaum griindlich untersucht wurden (Programme,
Sendungen), zum anderen aber auch gestalthafte Lebensbedin-—
gungen Jugendlicher (jugendspezifische Riume wie informelle
Freizeltgruppen, Jugendclubs, Diskotheken), die bisher eher
von der Soziologie untersucht worden sind. Nur in einer
solchen Verbindung von #sthetischer, soziologischer, kultur-
theoretischer, kulturgeschichtlicher und -~ im speziellen
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Fall - musikwissenschaftlicher Theorie scheint es sinnvoll,
sich der Problematik der Standards zu ndhern,

Es ist davon auszugehen, da Standards keipne eigene Exi-
stenz neben dem wirklichen Leben der Individuen fihren.
Standards bedirfen, wenn sie als solche wirklich sind, der
Aneignung durch die Individuen. Diese bilden wiederum im
Verlaufe ihres Lebens Aneignungsdispositionen heraus, die
wesentlich dariiver entscheiden, was wie wann und wo zu wel-
chem Zweck angeeignet wird oder nicht. Standards existieren
in allen Bereichen des gesellschaftlichen Lebens. Bel der
Ausbildung, Reproduktion und Benutzung von Standards splelen
vielerlel EinfluBifaktoren eine Rolle. Dabei ktnnte im Groben
zwischen Standards der Herstellung und Standards des Ge-~
brauchs unterschieden werden. Diese Einteilung reicht aber
fir eine penanere Analyse nicht hin., Die Forschungsergebnig-—
se, die auf dem Gebiet der populdren Musik vorlieren, weisen
dies 2us, Der Berriff des Standards kotnnte aber zu einem
enreren Zusammenschlufl dieser Ergebnisse filthren, wenn es um
die Erfassung der Totalitit des Prozesses geht, Dies muB
nicht zwangsliiufig auf einer metatheoretischen Ebene vor
sich gehen. Allerdings scheint es zwingend, in diesem Zu-
sammenhang von der Produktionswelse konkreter Gesellschaften
auszugehen, strukturiert diese doch den Verkehr der Indivi-
duen "tis zu seinen weltesten Formationen hinaus". (MEV,

Bd, 3, 5. 26). Diese formbestimmte Weise der Kdmmuniketion,
als Austausch von Informationen, die fir eine Reproduktion
von Verhdltnissen notwendig sind, kann einer bestimmten Re-—
gelhaftigkeit nicht entbehren. So muB vermutet werden, daB
auch in einem Popsong, wie vermittelt auch immer, repgelhaf-
te Informationen eingeschrieben sind, die nicht in seilner
verbalen "Botschaft" aufpeher. Der Uberpreifende Zusammen—
hang ist das alltiigliche Leben rrofler Massen von Produzen—
ten,



Produktion wird hier begriffen als umfassender Zusammenhang
und beinhaltet wesentlich die Reproduktion des wirklichen
Gemeinwesens. Damlt ist eine Einengung auf die materielle
Produktion vermieden, diese ist als Auseinandersetzung mit
der Natur, ihrer Aneignung fiir den Lebenszusammenhang der
Individuen zwar grundlegende, aber nicht einzige Form der
Produktion, Allerdings geschieht in ihr ein wesentlicher ge-
schichtsbildender trozef, den Lothar Kilhne so beschreibt:
"In der Produktion paBt sich der Mensch der iMatur an, folgt
er ihren Gesetzen, um dle Natur sich anzupassen, sein Ge-
setz, den Zweck, in ihr durchzusetzen. So durchbricht er
stets die Beziehung der Symmetrie zwischen sich und seiner
Umwelt, um sie auf sich bezogen neu zu erzeugen. Im Durch-
brechen dieser Symmetrie verwirklichen die Menschen zu-
gleich ihre Geschichte in der Natur" (Kihne, 1981, S. 44).
Nur aus dieser grundlagenden Bestimmung 188t sich die Hi-
storizitdt von Sinnlichkeit, sinnlicher EntduBerung in be-
stimmter Gegenstzndlichkeit, Kunst, begreifen. Kunst, als
ideelle Reproduktion des Gemeinwesens gefalRt, folgt dabel
Gesetzen, die aus diesem Zusammenhang hervorpgehen und hat
als besondere Veise der Produktion soezifische.

"Der gesellschaftliche Kunstprozefl ist eine komplirierte Ge~
samtheit materieller und ideoclogischer Verhiltuisse, die
welt mehr umfapft als den unmittelbaren kinstlerischen Pro-
duktionsprozell., In diesem Sinne ist der Kunstprozef nicht
nur Widerspiegelung des Lebens, sondern ein Bereich des ge-
sellschaftlichen Lebens selbst ..." (Marten, 1986, S, 1495),
Diese Aussagen milssen aber in einem wesentlichen Punkt er-
gingt werden. So wichtig es ist, dem Kunstprozef; in seiner
Totalitit auf die Spur zu kommen, so wichtig ist es auch,
die konkreten Gebrauchsweisen von Kunst, hier spezieller der
populdren Musik, im Alltag werktitiger Massen und spezieller
im Alltag Jugendlicher genauer zu untersuchen. Erst in der
Verbindung beider Richtungen der Forschung sind Aussagen

von Evidengeehalt fiir die Forschung selber und Aie knlture



politische Praxis zu treffen, Nimmt man dabei die Feststel-
lung, daB die im kiinstlerischen Produktlionsprozell entstan-
denen Produkte die pgegenstdndliche Mitte des Kunstprozesses
sind, ernst, muB Forschung auch wieder bel ihnen ankommen.
Dies allerdings unter Voraussetzung der "Entfernung" von
ihnen, will sie dile sozlale Dimension voll erfassen. Auch elne
strukturelle Analyse eingzelner Titel wird anders ausfallen
miissen als dies traditionell geschehen. Dabei wird es auch

in Zukunft nicht darum gehen konnen, welche Wirkung ein
pattern beim Horern hat oder welche strukturelle Entsprechung
ein Melodieverlauf zu einem Ykonomischen Prozefl hat. Aller-
dineces wHre es denkbar, dafl mit einer genaueren Bestimmung

von Standards und Standardisierung in ihrer technischen,
produxtions~ und rezeptionsseitigen, institutionellen,
ideologischer, politischen und #Hsthetischen Dimension ein
besserer Zugang zur Apalyse gefunden werden kann,



Kapitel 1 )
Verstindigung: Zum Begriff des Standards

Jer Begriff Standard wird auf drei unterscihiedlichen Ebenen
gebrazucht. Die erste kbnnte man als "strukturell"”, die zwei-
te als "kulturkritisch", die dritte als "technisch" bermeich-

nen,

Die erste Ebvene 1* 83t sich vor allem in Handl'ichern und an-
deren Versffentlichungen fther den Jazz finden, Im Jarnz splelt
die Improvisation eine grofBe Rolle. Improvisationen verlan-
gen ein Geriist, es geht um den spielerischen Umgang mit
Standards, Diese missen durch Ubung verisnerlicht, angeeig-
net sein, Standards in diesem Sinne sind sowohl alte, be-
kannte Titel (vergleiche die Definition "Standard" in: Wicke/
Ziegenriicker "Handbuch der populiren Musik") als auch
"Standardisierte harmonische Abliufe: ... “tandardisierte
AvlHufe haben filr den Horer den Vorteil, daf 'Erwartetes’
eintritt, daB er vor harmonlschen Uberraschungen 'sicher'
ist und seine Aufmerksamkeit anderen Einzelheiten des musi-
kalischen Verlaufs zuwenden kann. Dem improvisierenden Jazz—
musiker bietet ein solcher Ablauf die Mtglichkeit, melodi-
sche BOgen iiber mehrere Harmoniewechsel hinweg zu 'planen';
das tirliche Pensum eines Bllisers testeht zu einem rrofBen
Tell aus dem Uber von 'patterrns', melodischen Floskeln ilber
standardisierte Harmonieabliufe." (Musik und Bildung, 7/8
1986, S. 658) Im gleichen Artikel wird erwihnt, "..., daB
auch HMusiker vergangener Stilepochen, in denen stilgebunden
improvisiert wurde, nicht ohne ein Repertoire von 'bStandard-
Floskeln' auskamen", (etd., S. 658) Wir habten es also mit
einem Phinomen zu tun, das in unterschiedlichen Musiksphi-—
ren unterschiedliche Ausprigung bekommt, das historisch
konkret zu untersuchen ist. Interessant an der oben zitier—
ten Aussage ist, dafB nicht nur der Umgang der kusiker mit
Standards beschrieben wird, sondern auch deren Funktion und
Wirkung beim Horer. Indem Vertrautes die (rundlage des
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Splels bildet, kann Neues, Ungewohntes btesser wahrgerommen
werden. Bs wird also eine strukturelle Entsprechung zu den
Standards auf der Ebene der Wahrnehmung angenommen, Dies
welist tendenziell Uber den Ansatz hinaus in die Ebene des
sozialen Gebrauchs von populdrer Musik., Die Schwiche dieser
Erklarung besteht in ihrer ausschlieBlichen Xonzentration
auf die Binnenstruktur von Musik als klanglichem Atlauf. Die
enge Bindung Produzent (Musiker)- Horer 148t die Frage offen,
wie die hier als Stil begzeichneten unterschiedlichen Musik-
sphiren entstehen, welchen sozialen Hintergrund sie haben

und ~ im besonderen - welche Standards wo und wie benutzt

und gebildet werden. Fir Rockmusik kann ein solcher Ansatsz
nicht hinreichen, da die gesamte Ebene der engen Mediengebun-
denheit, der der Entwicklung und dem Benutzen von Technik in
und durch die Rockmusik ausgespart bleibt. Der benutzte
Standardbepriff hat aber den Vorteil, dafl er rein deskripti-
ver latur ist, das helft, er ist vor allem frei von negati~
ven Affektbtesetzungen, die fiir eine genaue Analyse nur hin-
derlich sein konnen.

Fir die zweite Ebene soll das Buch "Komposition fiur den Film"
von Theodor ¥. Adorno und Hanns Eisler stehen, das erstmals
1944 erschien, In diesem Buch werden insofern Aussagen von
Wichtipkeit fiir die Untersuchung von Stendards gemacht, als
beide Autoren die Vorgdnge und Tatsachen, Uber die sie
schreiben, bestens kenneun. Eisler spricht im Vorwort zur
Ausgabe von 1949 davon, dafl es "... gewissermaflen in der
'Hohle des Lowen' geschrieben (wurde: in Hollywood" Ador-—
no/Eisler, Komposition fir den Film, 1977, S. 29). Auch hat
die Kopplung von Bild und Ton, wie sie fir die Filmmusik der
Fall ist, Folpen filyr dle Darstellungsweise: eine Beschreil-
burg, die sich nur auf Musik beschrinken wiirde, fiillt so

von vornherein aus, Der Film, drmals das technisch fortge-
schrittenste Medium, hat mit seinen Apparaten und Apparatu-
ren auch auf Musik gewirkt; dies reflektieren die Autoren in
"ihrem Bezug auf Technik. Diese Entwicklung geht obtjektiv



vonstatten. Fiir dle Erkenntnis des Prozesses ist es aber
nicht von Gleichg''ltirkeit, von welchen Primissen man aus-—
gebt. Bei Adorno/Eisler geht es nicht um ein suriick =ur
"alte(n) individualistische(n) Produktionsweise, und es ist
nicht die Technik als solche f'ir dile Barbarei der (kapita-
1istischen) Kulturindustrie verantwortlich zu machen',
(ebd., S. 33) Somit ist ein differenziertes Verhzltnis zu
den Vorgingen in der Massenkultur mdglich. Zuriickgenommen
wird dieser produktive Ansatz allerdings durch die These,
dafl den Massen im kapitalistischen Zeitalter "... nichts als
der Zwang, sich zu zerstreuen und zu erholen, als ein Teil
der Notwendigkeit, die Arbeltskraft wiederherzustellen, die
sie in dem entfremdeten Arbeitsprozefl verausgabten® bleibt.
(ebd., S, 31).

Damit ist auch der Rahmen fiir die Bewertung von Standards
gesetzt, Wahrend sle auf der technischen Seite, vor allem
der der Herstellung von Kunstgestalten noch positiv bewertet
werden kbnnen, sind sie auf der Seite der Remipienter nur
restriktiver (musikalischer) Geschmack.

Schon in der Einleitusng heiBt es dazu: "Sie (die Massenkul-
tur, d.A.,) i1st (im Laufe der letzten Dezeunien) lediglich
monopolitisch erfaBt und durchorpganisiert worden, Dadurch
aber gewinnt sie einen ganz neuen Aspekt: den der Unausweich-
lichkeit. Sie bedeutet weitgehende Standardisierung des Ce-
schmacks und der Rezeptionsfihigkeit," (ebd., ©. 317, Die
Gesetze der kapltalistischen Warenproduktion, o wird ange-
nommen, haben voll auf die Kunstproduktion durchgeschlagen,
Sie wird Mittel der Herrschaftsstabllisierung des Kapitals,
"manipulierte Kunst ist Konsumentenkunst" (ebd., b, 32).
Seltet an Stellen des Buches, wo diese These in ihrer un-
btarmhergzigen Festschreibung von den Autoren selbst zuriick-
genommen wird, geschieht dies nur partiell: "So wie das
Putlikum seltst unterm MNonopol keine blofle Regictriermaschine
... reworden ist, sondern unter der Hitlle der renormten
Verhaltevnsweisen Widerstard und Spontaneitiit fortleben, so
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sind auch nicht einfach die #nforderungen des Publikums
'schlecht' und die Einsichten des Fachmaunns 'gut'". (ebd.,
S, 168) Eine solche "Schichtentheorie" aber leistet natilr—
lich keine detaillierte sozlologlsche Analyse.

Es bleibt festzuhalten, daB der Standardbegriff bei Adorno/
Eisler gzweierlel abbildet: zum einen Standards der Rezep-
tion (Wanipulation des Publikums, Unausweichlichkeit), zum
anderen Standards der Produktion (Technik der Apparaturen,
Technik der Herstellung von Kunst, z.B. Montage). Es geht
den Autoren, wie schon erwihnt, nicht um ein Ablehnen der
Errunrenschaften moderner Technik. Es geht ibnen aber eben~
falls nicht um ein Atlehnen aller Standardisierung in der
Entvicllung des Materials. Elne in diesem Zusammenhang auf-
schluBreiche Stelle findet sich im Abschnitt "Verwendung mu—
sikalischer Klischees" (ebd., S. 49 ff,). Hier heiBt es:
"Der Einwand (gegen eine klischeehafte Wirkungsabsicht, U.B.)
geht wle in vielen Fragen des gegenwirtigen Films nicht ge-
gen die ®tandardisierung als solche: sind doch gerade die
Filme, in denen die patterns sich selbst einbekennen, wie
Gansster-Filme, Western-Filme und Horror-Filme, den priten-
tivsen 'erstklassigen' Produktionen hdufig an Unterhaltungs-—
wert iiberlegen® (eld., S. 50). Ist dies auch keine direkte
auf Musik zielende Aussage, kann man doch Wesentliches an
ihr festmachen., Zum einen halten die Autoren eine positiv
auch im Bereich der Kunstproduktion gesetzte Standardisie-
rung fir moglich, ja sie beststigen aus eigpener Erfahrung
derer Existenz., Das "sich selber Einbekennen" der patterns
ist ihnen das Kriterium der Wertung, denn so wird kritische
Distanz zu einem Kunstgegenstand mbglich, der seine eipenen
Strukturen btloBlegt und sich als Massenprodukt, als Serien-
produkt zu erkennen gibt, "Schlecht ist nur die Ytandardi-
sierung dessen, was mit dem Anspruch auftritt, ein Indivi-
duelles zu sein, oder umgekehrt die individuelle Verklei-
dung des Schemas" (ebd., S. So).
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Erstarrte Standards werden von Adorno/Eisler als ¥lischees
btezeichnet. Kunstmittel, die seit ihrem Entstehen als Reiz-
mittel angelegt waren, sind bald "abgeschliffen und ver-
braucht", Diese "Sphire des Effektvollen, die dem Ohr des
Kilnstlers langst als kitschig unertriglich geworden ist,
(wird) auch in den Ohren des Publikums so kompromittiert, dap
iber kurz oder lang keiner mehr jene Klischees goutieren
kann., Dann wird Bed‘irfnis und Raum filr andere musikalische
Elemente sein". (ebd., S, 51) Diese Bemerkungen verweisen auf
eine andere Protlematik des Buches. Die Abldsung von zum Kli-
schee erstarrter Kunstmittel durch andere wird an einen Vor-
gang gebunden, bel dem der Kiunstler der Lchon-vwissende, der
Horer der Noch-nicht-Wissende ist. Ksthetische Erziehung
18uft so zwar nicht mehr iiber die Aufklirung in Schule und
Kongertsaal, sondern -~ im vorliegenden Fall - iber den eher
funktionalen Pereich der Filmmusik, doch liegt auch dieser Auf-
fassunr elne vertikale Einteilung nach Hthen d er Vennrerschaft
zugrunde. Musik "auf der Hohe der Zeit" ist somit unbedinst
gebunden an den Fortschritt der Mittel in der lusik selber;
der vorher durchaus eingefilhrte funktionale ispekt (Unterhal-
tungswert) wird unter der Hand wiederum gestrichen. Das der
MaBstab hier eine bestimmte Musizierweise, eine testimmte
Tradition ist, wird deutlich auch an friher und spiter da-
tierten Ausfithrungen Eislers gzur Tanzmusik. In dem Artikel
"Die Erbauer einer neuen Musikkultur" von 1931 heifit es zum
Jazz dieser Zeit, er sel "der bequemste MusikgenuB ..., der
es in elnem hohen Grade ermdglicht, auf die vitalste Weise
den ZuhOrer unverbindlich zu unterhalten, da er keinerlei
Forderunger mehr an den Horer stellt" (Eisler, 1976, S. 59).
Jazz habe zwar die fortschrittliche Funktion, die Illusionen
einer Autonomiesisthetik (Perstnlichkeit des Kinstlers, Unab-
hiinpipgkeit des Kunstwerkes) zersttrt zu haben, it aher selbst
nur Bindeglied =wischen bLirperlicher und Arbeitermusikkultur,
die sich "auf den Trimmern" der erstrenarnten entfalten kann.
In dem Artikel “Uber den Jazz", der unter der Uterschrift
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"Hanns Eisler iiber den Jazz" in der Berliner Zeitung vom

18, April 1956 vervffentlicht wurde, helBt es, daf wir nur
weiterkommen, ".... wepn wir beginnen, an Hand von Jazz—Plat-
ten mehrere Stiicke mit den Ohren zu analysieren. Das gibt

die Gewdhr, daB sich der Lale unter Beratung des Fachmanns
ein Urteil dariiber bildet, worin eigentlich der Reiz des Jazz
besteht, was am Jazz wirklich Substanz hat und was dekadent
und geschmacklos ist." (ebd., S. 231) Hier also soll wieder-
um der Fachmann lehren, was der iHbrer hort. Ein solches Er-
ziehunpskonzept muBte scheitern, da es vom realen Umgang Ju-
gendlicher mit dieser Musik, ihrer Einbindung in ihre Lebens-—
weisen, vOllip absienht. Eisler seltst gibt zu: "Auf die Ge-
fahr hin, mir die Geringschiitzung seiner jungen Freunde zuzu-
zieheh, sage ich, daf ich auch den besten Jazz nach kurzer
Zeit als langweilig empfinde." (ebd., S. 232) Den Mafstab fir
sein Urteil kann er allerdings nicht mit vermitteln.

Damit keline MiBverstindnisse entstehen: mir ging es bei der
Heranziehuns dieser AuBerungen nicht um eine Denunziation

des Eislerschen Verstdindnisses von Tanzmusik. Diese Auferun—
gen stehen eher symptomatisch fir einen bestimmten Stand der
Theoriebildung, fir elne historisch konkret festzuhaltende
Auffassung von Kulturpolitik. Das gilt es auch bei der Bewer-—
tung des Buches von Adorno/Eisler zu beachten. Konnen ihre
Feststellungen zur Standardisierung im technischen Bereich
der Funstproduktion unid die sich daraus ergebenden Auswirkun-—
gen fiir den ArbeitsvrozeB der FKiinstler als zutreffend und
aufhebenswert gelten, so sind ihre Aussaren zu den Auswir-~
kungen von Standards im Bereich dexr Rezeption in ihrer Ver—
kilrzung und Generalisierung unbedingt szu iUberpriifen, Eine Ab-—
leitung von Aussagen nur aus philosophischen Primissen (ent-
fremdeter ArbeitsprozeB) und aus einem doch unter der Hand
wieder eingefiihrten Mafistad "Kunst" kann nicht ausreichend
fir die Begrindung und Untersuchung von Massenprozessen

sein,
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Die als "technische' angesprochene dritte Ebene ist bei der
Uiskusslon der ersten und zweiten schon umrissen worden, Da-
mit ist auch deutlich geworden, dafl sie sich nicht von ihrem
Eingebundensein in soziale Prozesse isolieren 1HGt. Da die
Entwicklungen in der Technik (sowohl die der musikalischen
als auch die der technischen Apparaturen) aber eine relative
Eigendynamik aufwelisen, seien sie hier in einem besonderen
Punkt zusammengefalit.

Standard in diesem Sinne ist rrodukthon "auf der Hohe der
Zeit". Technische Standards sind der Produktion (auch der
Kunstproduktion) zugrunde liegende technische Errungenschaf-
ten, die aus der Entwicklung der Produktivkrifte hervorgehen,
¥W1ill man Kunst "auf der Hohe der Zeit" produzieren, miissen
diese angewandt werden. Dabel ist zu beachten, daf dies kei-
ne lineare Kausalitdt nach sich =zieht, nach dem Muster:
technischer Hochststand - elektronische Musik o.4. Ein hoher
technischer Standard der pProduktion eines lusikstiickes te-
deutet noch nicht dessen soziale Relevanz, den tatsichlichen
massenhaften Gebrauch. Diesem Irrtum sitzt auf, wer erwartet,
dafl, wenn seine Muslk in einem teuren Studio mit allen tech-
nischen Finessen produszliert wurde, sie automatisch put "an-—
komme". Standavrds von Technik fassen zum einen die fiir die
Aufzeichnung und Bearbeitung von Tonen eingesetzten Instru-
mente. Dabel ist die Athingigkeit dieser von der allgemeinen
Prcduktivkraftentwicklung gravierend. Dies wird z.B. im Zu-
sammenhang von Computerentwicklung und digitaler Aufzeichnung/
Bearbteitung von klanglichen Ereignisseﬁ sichtbar. S0ll dieser
technische Standard wirksam werden, ist seine Beherrschung
Voraussetzung: Produzenten, Ingenieure, Techniker werden 1im
Kunstprozell immer wichtiger.

Standerds von Technik umfassen auch den Bereich der Reherr—
schuny des musikalischen Materials, die spenifischen fGesetre
seiner Formung, Dabei ist zu teobachten, dail diese Stan-
dards und die Techniken ihrer Beherrschung auch von den
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Kiinstlern einen gewissen Grad der Beherrschung der Studios

und der technischen Instrumente verlangt. Uabel werden auch
Kompositionstechniken (als Techniken der Organisation des
musikalischen Materials gefaft) entwickelt, die direkt auf die
Produktion wn Musik 1n und fiir die Massenmedien zielen.

Fiir eine genauere Untersuchung konkreter Standards ist es
somit notwendig, die in allen drei Etrenen genannten Faktoren
zu verbinden, denn ihre gegenseitipge Isolierung kann nur zu
verzerrten Ergebnissen f'ihren, Dabel 1st zu beachten, dafBl Ein-
fluBfaktoren auf Standardbildung und -realisation unter-
schiedlichster Natur existieren. Sie sind technischer, #sthe-
tischer, politischer, rechtlicher, ideologischer, Bkonomi-
scher Art. Andererseits sind es objektiv ablaufende Prozesse
in der Lebensweise grofier Menschengruppen: das Leben nach

der Uhr, das Erlebnis der Schnellebigkeit in der Stadt u.v.a.
Dem s011l im Folgenden genauer nachgegangen werden.
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Kapitel 2
Programme und Statlonen. Ein historischer Exkurs

Hier soll am Beispiel der Herausblldung zweier Radlioprogramme
in den USA der “ocer und 6oer Jahre ein historischer Exkurs
folgen, der die Problematik verdeutlichen und vertiefen
hilft. Die Beispiele wurden deshalb gewdhlt, weil sie

einen inneren Zusammenhang zuelnander aufweisen; weil es

sich beim Rundfunk um das fassenmedium handelt, dafi am mei-
sten populdre Musik selektiv verbreitet (dabei ist auf den
spezifischen Selektionsprozel niher einzugehen); weil der
Rundfunk eine lingere Geschichte als beispielsweise das Fern-
sehen hat; weil die Herausbildung der Pporammformen eine
unmitteltare und mittelbare Reaktion auf das sich zunehmend
in der lebensweise groBer ilassen etablierende Fernsehen dar-
stellen., Diese Betrachtunsen beinhalten auch die Frare,

"... ob heute eine Dominanz der medienvermittelten und der

in und fir die Medien produzierten Kinste gilt - nicht nur
unter dem Aspekt der Verbreitung, eher unter dem Aspekt, ob
heute Realitidtserfahruns, heutiges Selbstbewufitsein und das
Ringen um dieses vor allem hier zur Sprache pebracht werden".
(Hirdina, 1986, S. 781)

Als Beisplele wurden das Top-4o-Format und das sogenanute
Underground-Radio gewidhlt. Das Top-4o0-Format, mittlerweile
in der gangen kapitalistischen Welt verbreitet, hat sich
nicht ohne Grund zuerst in den USA etablieren k®nnen. Virt—
schaftlich aus dem II. Weltkrieg gestiarkt hervorgehend, er-
lebte das Land in den 5oer Jahren eine starke Prospritst,
Technische Innovaticnen wurden iber einen Aufschwung der
{onsumgiiterindustrie fiir treite Schichten der Bevilkerung
zuginglich, Dies betraf nicht nur Auto, Toaster und fe-
sehirrspiilautomat, cordern auch die pProdukte Fernseher und
Radio, mit deren Kauf man auch an neuartige Kommunikatione—
formen angeschlossen war. Rundfunkstationen, die keinen
"Steaatlichen Auftrag" wie beispielswelse in Vesteuropa, zu
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erfillen hatten und haben, muBten auf der einen Seite ihren
Platz im kommerziellen System der Unterhaltungsindustrie neu
bestimmen und zum anderen auf die Verinderungen in der lLe-
benswelse eingehen, wollten sie nicht ihre Existenzberechti-
gung verlieren, Verbeanzelpen deckten einen grofien Teil ih-
rer Betriebskosten. In dexr Werbung als solcher schlug sich
kommerzielles Interesse gwar am deutlichsten nieder, letzten—
endes wurde aber die gesamte Programmstruktur nach diesem
ausgerichtet. Gesendete flusik, die Ja einen GrofBteil der Pro-
gramme ausmachte, konnte hiervon nicht unbeeinfluBt bleilben.

Simon Frith schreibt dazu, daB ",.. das eigentliche Rockra-
dio ... erst in den Soer Jahren (entstand), als das Fernsehen
zur wichtigsten Form der Familienunterhaltung avancierte. Um
weiterhin f'r dle Werbekundschaft attraktiv zu bleiten, be-
gannen die Readiostationen mit einer genauen Erforschung ihrer
Horergruppen und richteten ihre Programme immer stdrker auf
die so entdeckten spezifischen HMarkte aus. Man fand bald her-
aus, dafl Teenager weniger fernsehabhingig sind als ihre El-
tern und eher -~ besonders mit der zunehmenden Verbreitung von
Koffer- und Autoradios - Radlo horten, wenn auch nicht regel-
mdBip, So entwickelte sich in den Soer Jahren eine neue Art
von Radiosendern, die sich ausschlieflich an Teenager wandten.
Die gangztdgligen Show-trogramme, in denen eine begrenzte An-
zahl von bchallplatten fur eine bestimmte Zeit (etwa 4 bis 6
Wochen nach dem Mustes der Musikboxen-Programme) sehr exten—
siv gespielt wurden, wurden jetzt in etwa 4stindige Blocke
aufgeteilt und von einer Gruppe von Deejays betreut, die

ihre eipenen Marotten und einen individuellen Stil entwickel-
ten (...) Die Logik des Top-4o-Radios basiert auf der Annahme,
dan eine Radlostation dadurch ihre Herer an=zieht, daf sie

die Schallplatten spielt, die das Publikum prerade am liebsten
hort; welche das sind, 1liBt sich wiederum any den Verkaufsa-—
zahlen ablesen (...) Das Top-4o-Radio basiert also auf einem der
zentralen Wildersprliche der plattenindustrie: Die Pgoramm-
politik des Radios wird von der Popularitsit der Schallplatten
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bestimmt, wie sie sich in den Verkaufszahlen ausdriickt, also
von der Anzahl der Leute, die sich eine Platte kaufen, um
sie bei Bedarf jederzeit hbren zu kinnen. Warum sollten aber
diese Leute dieselbe Platte dauernd im Radio htren wollen?"
(Frith, 1981, S5, 153-196)

Treibend f'ir diese Entwicklung war - wie herausgestellt - der
kommerzielle #nreiz. Aber dieser liefl sich als Irofit nur
realisieren, wenn man auf entstandene Bedirfnisse der Jugend-
lichen einging. "Althergebrachte" Sender mit alten Programm—
strukturen wurden von ihnen sicherlich als langweilig empfun-
den, Denn 1n ihre durch die Motorik des eigenen Korpers,
durch Bewegung un@ Beweglichkeit im R2um wesentlich mithe-
stimmte Lebensweise lieflen sich die an formaler Abwechslung
reicheren und durch die Deejays zum Tell explosiv aufgela-
denen Programme des Top-4o-Hadlos, die jede Pause vermieden,
besser einbauen. Jedoch waren diese Programme z2lles andere
als chaotisch. Ganz im Gegenteil, sie waren standerdisierter
als alle Programme je zuvor, Sie folgten dem ".,.,. festen
Programmschema: Hit/Erkennungsmelodie des Senders/Hit/tach-
richten/0ldie/Hit /Erkennungsmelodie/Hit" (etd. S, 155),

mit den Unterbrechunren f'ir die Werbeeinblendungen. Fiir die-~
se Programmstruktur wurde auch eine andere £frt von Musik be-
ndtigt, eine Musik, die das gleiche "energetische liveau"
hatte wie die Sendungen und die sie h¥renden Teenager., Sie
wurde "gefunden" im Rhythm & Blues, und in der Country-
music. "Sowohl Rhythm & Blues - eine Bezeichnung, hinter der
sich die Spielwelsen im stxidtischen Blues-Idiom, afro-ameri-
kanische Tanzmusik und der damals von gospelbeeinfluBten
Vokalensembles ... interpretierte schwarze Schlager verbar-
gen - als auch die Countrymusic setzten sich aus einer
enormen breite divergierender Musikstlle zusammen. Von den
Teenagern, die Uber das Radio jetzt Zugang zu beidem hatten,
wurde ohne Riicksicht darauf einfach das ausgewshblt und
angenommen, was ihren Freizeitwerten entsprach - Musilk, die
rebellisch und provozierend wirkte, sinnliches Vergniigen
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vermittelte und sich in ihre Welt aus Parties, Rendezvous,
protzigen Autofahren, TrHumen und Sehnsilchten elnordnen
1ieB." (Wicke, 1986, S. 67)

Das sogenannte "Underground-Radio" entstand in den 6oer Jah-
rern. Durch den immer schiirfer werdenden Konkurrenzkampf um
Frequenzen, Horer und dawit um potentielle Kaufer fiUr die
durch #¥erbung angepriesenen Produkte kam es zu elner immer
stir.sren Differenzierung der Sender. Natilrlich reagierten
sie letztendlich auf reale Verinderungen im Horverhalten der
ale Gesamtpopulation im jewelligen Sendegebiet lebenden Be-
vilkerung; "Die Stationen dle in den 3oer Jahren ein mbog~—
lichst breites und heteropenes Publikum ansprechen wollten,
spemialisierten sich zunehmend auf kleine homogene Horer-
rruppen. Besonders eine Marktlicke zeichnete sich immer deut-
licher ab: Wenn die Top-4o-Stationen die Altersrruppe der

9~ tis 18jshrigen und die 'Middle~of-the-road' Stationen die
Gruppe dexr 35— bis 49jihrigen versorgten ... - wer kilmmerte
sich eirentlich um das KHuferpotential der 18- bis 34 jdihri-~
gen? (...) 1966 legte die Federal Communications Commission
fest, daf eine Station, die sowohl auf AM (Mittelwelle,

d.A.) als auch auf FM (Ultrakurzwelle, d.A.) sendet, jewells
unterschiedliche Programmstrukturen haben muB, Die freigege~
benen UKW-Frequenzen ermdglichten eine sehr viel bessere
Ubertragungsqualitit und waren somit i1deal fir die neue Rock—
musik. So fiihrte die neue FCC-Vorschrift unmittelbar zur Ent-
wicklung des sogenannten 'Underground'-~Radios mit Musik von
Langspielplatten, mit einem neuen Typus von guriickhaltenden
Disc-Jockeys und lingeren, nicht von Werbimg unterbrochenen
Musikbldcken (die FM-Sendunpen waren in besup auf die an-
fanrlichen Lizenzkosten erheblich billiger als AM-Radio und
konnten daher mit weniger Werbeeinblendungen auskommen,"
(Frith, 1981, S. 156/157)
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Fitlr die so entstehende Struktur gibt es also mehrere Griinde:
1. demographische Differenzierung (spemielle iHorer—~
schaft)
2. kommerzielles Interesse
3. gesetzliche Regelung
4, technische Entwicklung (Stereophonie)
5. Abgrenzung geren Top-do~Stationen und "Middle-of-
the-Road"-Radio
6. im ausreichenden Male vorhandene Musik: T.P's
So entstand eine Programmform, die deshalb als "Underground'-
Radio bezeichnet wurde, well sie:
a) scheinbar nicht so stark wie andere Programmformen
dem Diktat des Kommerzes folgte
b) lokal begrerzter im Sendegebiet war, deshalb als
Kommunikationsorgan mit scheinbar breitem Hirer-
einfluB auf Gesendetes (sowohl Musik als auch In-
formation) funktionierte
¢) Musik sendete, die in eine andere Programmstruktur
nicht hineingepafit hitte.

Bevor ich das bisher Gesagte auf die mich hier interessie-
renden Sachverhalte und Zusammenhinge genauer betrachte, sei
die Darstellung noch abgeschlossen, Natiirlich war das "Under-
ground-"Radio genauso in das kommerzielle System intepriert
wie die anderen Sendeformen. Jedoch 11lefl der geringere Druck
des Geldes einen groferen Freiraum der Auswahl von Informa-
tionen und der Musik durch den Programmgestalter selbst.

Das ist auch der Grund dafitr, daB der Prozell des Eindringens
von Kapitalinteressen ipn diese Programmstruktur von den Ma-
chern (und sicherlich auch von den Horern) durchwep als ne-
gativ bewertet wurde., Dieser ProzeR wurde so beschrieben:
"Die typische FM-Station ... baut sich eine loyale HUrer-
schaft auf, indem sie Lp-Titel spielt, die im AM nicht zu
horen sind, indem sie sich mit den Horern unterhilt, statt
nur zu ihnen 2zu sprechen ..." ‘Wenn aber die Zahl der !idrer
steigt, steigt auch das Interesse der Werbeagenturen,
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"P1otzlich gibt es Playlists; bestimmte Platten dirfen nicht
gesendet werden. Keipne Interviews mehr - man darf den stin-
digen FluB der Musik picht unterbrechen. Keine politischen
Kommentare — man denke an dle 'Fairness Doctrine' ...
P1otzlich ist draufien kein Gemeinwesen mehr ... sondern nur
noch ein Anteil an der 'Viertelstunden~Horerschaft'. Und am
Ende steht auch der FM-Rock entkleidet da. Er ist schliefi~
lich nichts anderes als auch nur eilne kommerzielle Hadio-
station". (Chapple/Garofallec, 1980, S. 139)

Dazu auch S. Frith: "Hatte das FM-Radio anfinglich durch die
Orientierung an den Bediirfnissen der 18- bis 34 jihrigen
durchaus noch 'Underground-~'Charakter, so dauerte es nicht
lanre bis es standardisiert war und fitr die Schallplatten~
Promotion eine genauso rroBe Rolle spielte wie das Top-lo-
Radio." (Frith, 1981, S. 157)

Es ist dies ein negativ beladener Standardbegrlff, abgezogen
von kapitalistischer Realitit, gemessen an den am dichtesten
an den Interessen der Plattenindustrie und der Werbetriger
stehenden Programmstrukturen. Das auch das 'Underground'-~
Radio vor seiner umfassenden ¥ommerzialisierung seine Stan-
dards hatte, wird ja gerade in den Ausfihrungen von Frith
dentlich. Der Standardtegriff, eng mit dem der Technik
liiert, steht also - scheinbar - real gegen die BedUrfnis-
se ‘der Menschen. Es ist aber nicht die Standardisierung an
sich, die abgelehnt wird. Es ist vielmehr ihr sozialer In-
halt, den sie unter kapitalistischen Verhdltnissen bekommt.

Bel aller Unterschiedlichkelt weisen beide Proprammstruktu-
ren doch auch erhebliche Cemelnsamkeiten auf. Sie btedienen
sich der modernen Technik, sowohl in dem Sinne, da® sie,

um gesendet werden zu konnen, hochtechnisierter Apparatu-
ren bedirfen als auch in dem Sinne, dafB sie iusik senden,
die selbst nur technisch vermittelt entstehen kann. Die Pro-
grammformen bedienen reale Bediirinisse unterschiiedlicher Al-
tersgruppen., Sie sind abhingip von élnem System von Medien
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(Fernsehen), auf das stie notwendig reapgleren. Sie weisen
relativ stabile Programmstrukturen auf, sind identifizier-

bar.

Die Frage nach ihrer Standardisierung ist npicht die der Al-
ternative Standardisierung oder Bedirfnisse. Sie ist nur zu
beantworten aus dem konkreten Funktionszusammenhang heraus,
in den sie gestellt sind oder sich selbst stellen. In ihrem
gemeinsamen Bezug auf Techniken (hierunter ist auch die Tech-
pik der Kommunikation, ihre Regelhaftigkeit und Wiederholbar-—
keit und damit auch - potentiell - ihre Beherrschbarkeit)
sind sie Ausdruck eines sie gemeinsam konstituierenden Pro-
zesses: dem der Industrialisierung., Dies allerdings in unter-
schiedlichen Reaktlonsweisen, historisch konkret. Die Frage
ist also nicht, ob die eine Programmstruktur "unbewuBter™,
die andere "bewufiter" auf diesen Prozefl reagiert. Die Frage
mitite vielmehr lauten, welche objektiven Prozesse in der Ver-
#nderung von Lebenswelse sich in einer Gesellschaft vollzie-
hen, welche Auswirkungen, welche Widersoriiche dabel tei ranz
konkreten soszialen Subjekten auftreten. Dafiir geniigt die
grobe Alterseinteillung der Horer, die von Frith vorgenommen
wurde, nicht.

Der ProzeB der Herausbildung einer solchen FProgrammstruktur
kann als solcher der Synthese unterschiedlicher Standards und
ihrer Neuformierung auf einem anderen qualitativen MNiveau te-
griffen werden. Dabei ist zu bedenken, dafl dieser Prozefl sei-
nen Ausgangspunkt nicht in den Kunstgestalten selber hat, dag
diese in ihrer jewells konkreten Gegenstindlichkeit vielmehr
Ergebnis der verschiedensten EinfluBfaktoren sind. Es wird
nicht so sehr das musikalische Material stindig revolutio-
niert als vielmehr die Mittel, die Techniken seiner Behand-
lung. Und diese Techniken sind viel enper als in der Vergan-—
genheit an die Produktivkraftentwicklung auferhaldb der Vunst—
produktior pebunden, fliefRen stirker als bisher in diese ein
und konstituleren so die Gestalten auf rene Art und ieise,
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Kapitel 3
Zum Verhiltnis von Standardisierung und Lebensweilse

Bisher wurden vor allem die sachlichen Aspekte der Standar-
disierung (Technikentvicklung, Institutionalisierung, elek-
tronische Massenmedien) in ihrer zur obiektiven Kultur ei-
ner Gesellschaft gehdrenden Existenzweise betrachtet., An die-
ser Stelle soll vor allem auf die jeweils unterschiedlichen
Verarbeitungswelsen von Standards eingegangen werden, Damit
ist der rrozefl gemeint, ipn dem die Individuen diese in ihren
Lebensprozel einbauen, sie sich an jeweils unterschiedliche
Bediirfnisse angleichen, Dies ist nicht nur eine notwendige
Erginzung zu den objektiven Entwicklungen. Erst aus der Dia-
lektik zwischen objektiver Existenz von Standards und ihrer
subjektiven Aneignung (und datel Verarbeitung zu jeweils spe-
zifischen Erfahrungen, su spezifischer Sinnlichkeit) ergibt
sich "das Durchbrechen der Symmetrie" (XKiihne) auch in der mu-
sikalischen Produktion. Dabel ist die allgemeine Kennzeich-
nung von Verinderung in der Produktivkraftentwicklung und der
Versnderung von Lebensweise schon gefaft worden. Diese miiBte
nun spezifizliert werden, Dabei stiitzte ich mich im wesent-
lichen auf Erkenntnisse der marxistisch-leninistischen Fultur-
theorie,

"Der Begriff der letensbedingungen hat in der Kulturtheorie
elne gzentrale Bedeutung. Mit ihm werden dlejenigen 'abgelei-
teten' Verhiltnisse gefafit, in denen sich der Lebensprozefl
der Individuen realisiert, Es sind die objektiven Bedingungen
der individuellen Reproduktion als Moment eines btestimmten
pesellschaftlichen Reproduktionsprozesses." (Ddlling,

198h, &, 70) Aus der Totalitst gecellschaftlicher Beziehun-
gen und DBedingungen werden vom Individuum diejenigen ange-
eignet, die seine individuelle Reproduktion sichern helfen.
Damit ist klar, daB diese Bedingungen abhingig sind von der
Zugehtrigkelt zu einer Klasse oder Gruppe, da diese die
Stellung des Individuums im gesellschaftlichen Reproduk—
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tionsprozel determiniert. "Das fiir die Argehdrigen einer
Klasse beziehungsweise Gruppe charakteristische 'Ensemtle

von sozialen Lebensbedingungen' 1ist aber nicht ohne welteres
identisch mit den Lebensbed ingungen, die die konkreten In-
dividuen tatsichlich aneignen, aus dem Mdglichen aufgrund
ihrer Bediirfnisse auswihlen", (ebd., 5. 71) "Aus kultur-
theoretischer Sicht gehtren zu den Lebensbedingungen alle
materiellen und ideellen 'abgeleiteten' Verhiltnisse, in
denen sich das Leben der Individuen vollzieht, die aktuell
produzierten Lebensbed ingungen wie diejenigen, die (zum

Teil aus anderen Gesellschaftsformationen) ilberkommen sind
und dem alltiglichen Lebensprozefl eine bestimmte Regelhaf-
tigkeit reben. Diese tradierten YFormen der Gestaltung des
Alltapslebens, die Regeln zwischenmeneschlicher Deziehungen
sind oft so allremein, so unspezifisch in ihrer Verh#ltnis-
eigenschaft, daB sie funktional unterschiedlich verwendbar
sind." (ebd., S. 74) Individueller und gesellschaftlicher
Reproduktionsprozell fallen so auseinander, aber nur in bezug
auf den Gesamtzusammenhang der Gesellschaft k©nnen sich die
Individuen reproduzieren. Dabei sind fiir den einzelnen Men-
schen (als blologisches und soziales Wesen) in seiner indivi-
duellen Entwicklung andere Verhiltnisse wichtig bteziehunprsweise
wichtiger als zum Beispiel des filr den Gesamtzusammevhang
strukturbestimmende Moment der Arbeit. Deshalb ergibt sich
aus der Perspektive des Prozesses der individuellen Verge-
sellschaftung: "Hier rangieren die Arbeitsbedingungen nicht
nur zeitlich, sondern auch inhaltlich hinter solchen Lebens-—
bedingungen wie: Familiengrtfe, Wohnsituation, Beruf der
Eltern und - damit verbunden - Interessen und Zeitfonds fiir
pemeinsame Betitigungen, Letensstandard, Anrepuns und Sti-
mulieruns einer kontinuilerlich erweiterten 'Trkundung' und
Aneirnuns der gesellschaftlichen Umwelt, der Besuch von Bil-
dungseinrichtungen usw. Andere THtipkeitsformen, wie Spielen,
Lernen, sind ifiber einen mehr oder weniger langen Zeitraum be-
stimmend filr die Ausbildung individueller Handlungsfihig-
keit." (ebd., 5. 77)



Verinderung von Lebensweise ist keiln selbsttiitig ablaufender
Prozel. Motor dileser Entwicklung als gesellschaftlicher ist
letztenendes die Dialektik von Produktionsverhdltnissen und
Produktivkriften. "Die Durchsetzung des jeweils typischen
Produktionsverhiltnisses in allen gesellschaftlichen Berei-
chen ist an sachliche Bedingungen - Entwicklungsnivean der
Produktivkrifte, Produktivitit der Arbeit -~ und an subjekti-
ve Voraussetzunren gebunden, Beide Seiten sind Resultat der
repenstindlichen THtigkeit der Menschen. (...) In ithren TH-
tirkeliten in einem historisch gewachsenen System von Lebens-
btedin rungen werden die Menschen der Verinderungen gewahr,

die aus den Entwicklungen der okonomischen Verhidltnisse und
der damit verbundenen Handlungsanforderungen resultieren,
(...) Die tienschen setzen sich mu diesen Versnderungen in Re—
ziehunpg mittels der gewohnten Bedingungen, Regeln, Normen
ihres lebensprozesses., In tradlerten Formen wird ieues indivi-
duell 'verarbeitet', werden neue Strategien des Verhaltens
ge;eniiber objektiv bedingten Verinderungen entwickelt, zu
stabilen Miomenten der Lebenswelse ausgeblildet. In diesem Pro-
zel werden such die lebensbedingungen modifiziert, funktio-
nell den neuen Anforderungen angepafit, Determination des in-
dividuellen Verhaltens durch die Lebensbedingungen heipt also
auch, daft sich d4ie Tndividuen diese Lebensbedinpungen zu ei-
ren machen, und zwar in der tHtiren Auseinandersetzuns mit
iiter Generationer btewiihrten Formen der Recelunr ihres lebens-
prozesses, die ilhnen die notwendige, zum Belspiel auch emo-
tionale Licherheit btei der Begegnung mit lieuem, mit sich ab-
zeichnenden Verznderungen gebten." (ebd., S. 78/79) Dies sei
deshalt so ausftthrlich zitiert, weil sich aus dem Dargestell-~
ten auch Rilckschlilsse auf die Gestaltung von populirer Musik,
auf die ¥ahrnehmuns und Bewertung dleser Gestalten und vor
allem auf den Umrang mit diesen ziehen lassen. Die Herausbil-
dung bestimmter struktureller Standards, die als Invarianten
einer pProduktmenge erscheinen, ist auch der Tatsache geschul-
det, dal diese auf 1lhre Brauchbarkeit bei der Bewsltigung
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individueller Reproduktion befragt und besondert werden. Die
gesellschaftliche Dimension der individuellen Reproduktion
stellt =ich auch ‘ther die jewells bhenutzten bezslehungswelse
vroduzierten Gegenstinde dar, sind in ihnen doch - auf je
verschiedene ‘feise ~ kollektive Erfahrungen eingeschrieben.
Bies ist fir Rockmusik vor allem an den als Subkulturen be-
zelchneten Jupendkulturen herausgearbeitet worden.

Von den Mitgliedern dieser Jugendkulturen werden zum elnen
Gegenst®nde in ihren kollektiven Lebenszusammenhang einge-
taut, die vorher einen festen Platz in der pegenst®ndlichen
¥elt der sie umgetenden Kultur hatten, und in diesem ProgzefR
des Einfigens 'umbedeutet', ihren urspriinglichen Bedeutungen
erntkleidet werden, Zum anderen haben diese Jugendkulturen eine
ihnen eigene innere Logik, die sich beispielsweise als Uber-
einstimmunz "... zwischen den sutjektiven Erfohrungen und den
lilusikformen ..., mit denen sie ihre zentralen Anliegen aus—
druck(en) oder verstirk(en)", erweist. (Hebdige, 1983,

5. 105)., Dabei erfahren die Mitglieder einer Jugendkultur
"..., durch diese Stimmigkeit zwischen den Einzelteilen ...
die Welt als sinnvoll! (ebd., S. 1lo5). Uieser innere Zusam-
menhang wird zgumeist mit dem Begriff des Stils gefaflit.

Der Stilbegriff ist insofern bei der Untersuchung von massen-
kulturellen Phinomenen nicht hinreichend, als er einen
fleichsam "organischen™ Begriff vorstellt, der alle Teile
elnes Ganzen subsumiert, Diese Ganzheit "Stil" wird dann vom
gesamtrecellschaftlichen Umraum isoliert beziehunrsweise
mehr oder weniger sinrnvoll mit ihm "vermittelt, wobei dies
meist nach dem vertikalen ilodell "oben-unten" geschieht,
Subkulturen sind darn Unter-Kulturen von Uber-Kulturen, von
"orthodoxeren Rulturformen" (evd., ., 94), Dabei wird die
herrschende Kultur (obschon als Kultur der Herrscheuden ver—
standen) gleichsam als Block der Sutkultur gegeniibergestellt,
die dann genauso monolithisch erscheint (pur aus etwas poro-

serem Mineral), Dageren ist festzustellen, dall die jeweiliren
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Jurendkulturen intepraler Bestandtell einer sie ‘tterpreifen—
den kulturellen Eptwicklung sind, spezifische Reaktionsfor-

men auf historische Verdpnderun:en im Ensemble der letensbe-
dingungen. Sle konnen dabei als Indikatoren dieser Ver“nde~
rungen dienen, da Jugendliche aufgrund ihrer besonderen so-
nialen Psyche, die sich sowohl aus ihrer blologischen Xonstitu-
tion als auch aus ihrer besonderen Stellung im pgesellschaftli-
chen ReproduktionsprozeR ergibt, vehementer auf solche Ver¥nde-
rungen reagieren als jede andere Bevilkerungs rupoe. Dies be-
deutet nicht, einen Generationskonflikt im Sinne "Eltern=konser-
vativ" und "Jugendliche=progressiv" zu konstruieren., Aller-
dings ergibt sich durch das beschleunigte Tempo der Verinde-
rung von Lebensbedingungen (dieses Tempo ist letztendlich ab-
hingig vom Tempo der wissenschaftlich-technischen Revolution®
auch eine Nicht-{itereinstimmuns zwischen denen von Jugendli-
chen und denen von Erwachsenen., Dabel ist zu bedenken, dar
perade im Fapitalismus ein wesentlicher Punkt der Entstehung
von Jugendkulturen in der hohen Arbeitslosenrate unter den
Jurendlichen zu finden ist, "Es ist eine Kultur, deren

Tréiger durch den Zwang der kapitalistischen Verhiltrnisse ...
aus dem Arbeitsprozell ausgegrenzt sind, aber ‘mitern”hrt!
werden", (Xehir, 1986, 5. 447) Vor allem diese Tatsache

macht eine einfache Utertragung des Modells der Subkulturen

auf sozialistische Verhiltnisse unmbglich,

Realitdtserfahrung besonders Jugendlicher wird mehr und mehr
durch die iiber die elektronischen Massenmedien kommunizierten
Ereignisse, Kunstprodukte und Verhalteusformen bestimmt. Sie
ist somit nicht mehr aufzuteilen nach dem Schema "Schule

hier - Massenmedien dort". "Medienunterheltung beeinflust
langfristig das Alltagsbewuntsein und Wertorientierunren in
tezus auf alltigliches Verhalten: wie man sich anderen ge-
genitber verh#lt, wie man 18t und trinkt, sich kleidet und
liebt, wie man sich pereniiber dem anderen Geschlecht ver—
hd#lt ..." (Bisky, 1982, &, 9),
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Dies gilt auch fiir die populdre Musik, die als integraler
Bestandteil von Medienunterhaltung, als gesellschaftlich be-
deutsame Form der Kommunikation zu verstehen ist. Unter die-~
ser Voraussetzung ist zu fragen, wle in ihren Spielarten und
besonders in der Rockmusik ihre gesellschaftliche Bedeutsam-
keit zmum Ausdruck kommt, Dabel ist weniger von einer Gesamt~-
schau der Produktfitlle auszugehen als vielmehr von den unter~-
schiedlichen Gebrauchssituationen und -zusammenhingen, in de-
nen die iProdukte tenutzt werden beziehungsweise entstehen.

Durch die schon gekennzeichneten Entwicklungsprozesse der
Vergesellschaftung (sowohl in ihrer objektiven als such sub-
jektiven Ausprifung) hat sich Roctmusik als relativ eigen~
sttirdiper Bereich kultureller Produktion etabliert. Das be-
trifft eowohl die Ebene der kiinstlerischen Arbeit als auch
die der Vermittlung ither Massenmedien und - nicht zuletzt -
den sozialen Gebrauch dieser. Insofern ist es angemessen, sie
als "komplexe kulturelle Form" zu begreifen, "in die die Mu-
sik ebenso einbezogen ist wie Tanzformen, Massenmedien, Me~
dienbilder, Images und ¥leidungsstile.," (V¥icke, 1986, S. 6)
Aus kulturtheoretischer Sicht ergeben sich zu dieser Fassung
wichtige ErgiEnzunpgen: "Kulturelle Formen werden gefant als
"... relativ etabile, mehr oder weniger langtradlierte Formen
...y 1in denen die Individuen ihre personlichen Erfahrungen

in eine Ordnung, 1in einen Zusammenhang bringen, der ihren Le-
bensthatigkeiten RegelmifBigkeit und Kontinuit®t verleiht: zu
vorangegangenen Generationen und aktuell zu ihren Mitmenschen
(...) Die ¥ulturellen Formen determinieren individuelles Ver-—
halten dadurch auf besondere Velse, dafR in ihnren der Zusam-
merhang zwischen gesellschaftlicher und individuellen Exi~
stenznotwendiykeiten Vonkret, anschaulich, unmittelbar auf
die individuellen Erfahrungen btezorer, objektiviert ist.
(...) In den kulturellen Formen erfahren und ‘verarbeiten!
die Individuen dile Orundwiderspriiche ihrer Gesellschaft in

elner 'transformierten' Welse, das heifit auf der Ebene un-~
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mittelbarer Beziehungen". (D6lling, 1986, S. 82) Irene Dvl-
ling hat dies am Belsplel der Geschlechterberiehungen ver-
deutlicht. In diesem Zusammenhang wire es sinnvoll, auch
die populire Husik sowohl in lhrer Existenzweise als kultu-
relle Form als auch in ihrer besonderen gegenstiindlichen
Beschaffenheit (musikalische Struktur, Texte usw.) auf die
in ihr eingeschriebenen Verweise auf gesellschaftliche Re-
produktionsnotwendigkeiten hin zu untersuchen, die auf der
"Ebene unmittelbarer Besiehungen' erscheiren, Dac heift: wie
erméplicht populsre Musik im soszinlen Getrauch diese Revro-
duktior? (z.P., in der mimetischen Aktion bteim Tanz in der
Diskothek, beim Rockkonzert); wie erscheinen diese Vermitt-—
lungen 1in ihr selber?

Aus dieser Perspektive ist auch die Frage nach Standards neu
zu stellen. Denn der durch die Produktivkraftentwicklung er-
reichte Standard ermtglicht (auf der Seite der Produktion po-
pulirer Musik) eine groBe Potenz von MOglichkeiten der Mate-
rialbehandlung und das Erschliefien neuer Meterialfelder (Ce-
riiusche), vor allem in der Arbeit im Studio. Uabei ist die
Vielzahl der dann jewells realisierten rrodukte nur die mit-—
telbare Erscheinung dieser Moglichkeiten., "Diese verfeiner-
ten technischen Moglichkeiten wurden nicht universell willkom-
men geheifien und viele ¥iinstler, die in verschiedenen Genres
arbeiten (z.B. von Dylans 'John Yesley Harding' bis =zum Debiit-
Album der Clash 'The Clash') bevorzugen noch immer die Asthe-
tik roher, unbtehandelter Performances, die dire%t auf Band
aufgenommen werden. Aber wihrend der technologische Fort-
schritt den Rockmusikern keirerlei Verpflichtung zuferlegte,
mit ¥requenzen usw. zu jonglieren, mehrere Spuren zu mixen,
hat er eine ganze Relhe von Leuldsungern hervorgebracht und

7zu einem schiépferischen Lklektizismus von Inhalten ermutigt —
von Phil Spector btis Jimi Hendrix, von den Beatles bis

Brian Eno." (Clar-e, 1983, S. 198)
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Fiir Clarke ist Rockmusik, vor allem in lhrer Bxistenzform auf
Schallplatten, eine Mischung sus Herstellungskunst und Perfor-
mancekunst. Dies bezeichnet einen Vorgang, bel dem in die
Herstellunr eines Musikstiicks, in seiner Bgarbeitung und Ver-
vollkommnung im Studio, Elemente der Darstellung von Gefith-
len, Einstellungen usw. einfliefen. "Rock kennzeichnet eine
Verschmelzung musikalischer Traditlonen und technologischen
Fortschritts — die Technologie erweitert stidndig die MOglich-
keiten fiir das Experimentieren mit Kldngen, withrend die wmusi-
kalischen Traditionen (die vor éllem in der fiir die afroameri-
karische Musik typischen kollektiven Musizierweise, threm
Improvisationsrahmen liegen -, d.A.) dile Mittel und Motiva-
tionen liefern, die Formen und Funktionen, mit deren Hilfe
diese Litglichkeiten ausgeschopft werden kionnen., (...) Wie
Folk und primitive Musikformen (in denen er wurzelt) hat der
Rock die Kunst der Performance als Grundlage und deshald im-
provisiert und experimentiert er mit allen Art des st imm-
lichen und instrumentalen Klangs. Wie die notierte Musik ist
der Rocksong auf der Platte letztlich eine dauerhafte Schﬁp—
fung, ein 'herpestelltes Ding'." (ebd., S. 201)

Die entwickelten musikalischen Standards (die ich im ersten
Kanitel als auf der "strukturellen Ebene" liepgende begeich-
net habe), liefern a2lso das Rohmaterial fir die Realisation
von technischen Standards (als auf der dritten Blene liegende
bezeichnet). Aber sowohl die ersteren als auch die letzteren
sind damit in ihrer sozialen Dimension noch nicht beschrie-
bten., Denn es sind nicht rein musikalische Traditionen, die

in ihrer Verbindung mit technischer Entwicklung neue Produkte
und Herstellungsverfahren konstituieren, Sie sind als musika-—
lische wesentlich auch kulturelle Traditionen. Dles sei an
einem Beispiel erliutert.

Der nigerianische Musiker King Sunny Ad&, in dessen HMusik
traditionelle und moderne Elemente verschmelzen, bringt in

ibr und durch sie mehr zur Darstellunr, ale fiir europiische
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Ohren horbar: "A@és modernes Popmusik-~Theater ist ... eine
Tortsetzuns traditioneller Preisllieder, der Funst des unkri-
tischen oder apologetischen Ausstellens und Destitigens von
Personen, die in den sozialen Hierarchier elnen hohen Rang
einnehmen oder einzunebmen suchen. (...) Die oriki, die
Preislieder der Yoruba, hoben die herausragende blacht und
Stirke des einzelren und seine iUbergeordnete Stellung gegen-
iiber anderen als normales Phinomen heraus. Wie selbstver-
stdndlich wurden so vorhandene Hierarchien hingenommen, ja
bepritft ..." (Fiebach, 1986, S, 268). Die Popularit®t Ving
Sunny Adé's in Higeria begriindet sich wesentlich auch aufv
die oten erwihnte Darstellungsweise tradierter sovialer
Machtverhilinisse und ihrer Transformation auf heutire so-
ziale Verh'iltnisse, die sich durch die spezifische kapitali-
sticcne Entwicklung des landes ergeben, Die Musik selber geht
keineswegs darin auf, aber die Formen der Darstellung, die
mit ihr verbunden sind, stellen diesen Bedeutungszusammenhang
her, Wird nun die Musik aus diesem traditionellen Zusammen-—
hang geldst, was mdrlich 1at durch thre Existenz auf Schall-
platten und ihre Verbreitungsmdglichkeit durch die elektro-
nischen Massenmedien, verliert sie einen Teil ihrer urspring-
lichen Konnotationen. Der sich regional herausgebildete
Standard wird so, zumindest in selner geronnenen Form als
Musik, wiederum Rohmaterial filir neue Standardbildungen. Der
von Clarke so bezeichnete "schoépferische Eklektisi-rnn® oy
Rockmusik ist dann als Irogef der "Entlastung" musikalischer
Ausdrucksformen von ihren ursprilnglichen Redeutunssrussmmen—
hiingen zu verstehen. Erst durch diese "Entlastunp", die we-
sertlich an den massenmedialen Diskurs gedbunden ist, konnen
Ausdrucksformen in ihn eingeschmolzen werden, die vormals ne-
ben ihm existierten. Zwar bringen sozial ;enauer bectimmbare
Verh#ltnisse auch ihren musikalischen Ausdruck hervor, aber
die Umkehrung gilt nicht: daf ein bestimmter musikelischer
Ausdruck nur ein bestimmtes soziales Verh®ltnis reprodusiert.
Diese Ficht-Spesifik macht den oben skizmzierten Vorgang erst
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moglich. Sie ermdglicht es such, dall Popsongs unterschiedli-
chem sozialen Gebrauch offenstehen. kicht umsonst konstatiert
Peter VWicke: "Am weitesten ist bisher in die kulturellen und
sozlalen Zusammenhinge in denen die populdre Musik funktio-
niert, dort vorgedrungen worden, wo eine kulturtheoretische
Interpretation der Rockmusik versucht wird." (Wicke, 1985,

3. 229)

Das "Durchbrechen der Symmetrie" (Kithne), dle Abldsung bezie—
hungsweise allmihliche Verdnderung von Standards ist somit
ein dynamischer Prozefi, in dem auf immer neuer Stufe, in im-
mer neuen Produktionen und Produkten eln Mafiverh#ltnis zwi-
schen Mensch und Technik, zwischen den Menschen selbst ip ih-
rer Kommunikation hergestellt werder mufl. Je komplizierter
die der Vommunikation dienende Technik wird (Computer, Sat—
teliten, Stndios usw.), umso dringlicher wird das Bedirfnis
nach Vereinfachung, nach Zusammenfassung; die Technik selber
wird so wieder "vermenschlicht", sle erscheint aufgehoben in
den Gegenstinden und Gestalten der Kommunikatlon. Dies ist
der eigentliche Kern dex Clark'schen Unterscheidung von Her-
stellungskunst und Darstellungskunst. In diesem Zusammenhang
sind »uch Cedanken von Johannes Hertrampf interessant, der
die Meinung vertritt, "... dafl der Mensch in den verschiede-
nen Aneignunpgsweisen auch Techniker ist, also in der mate-
riellen <Jroduktion, in der Wissenschaft, beim Spiel, in der
Kunst und schliefilich auch bei der Herstellung gesellschaft-
licher Verhiltnisse. Eine solche weite Techniksicht kann
moglicherweise den Ansatz fir ein tieferes Eindringen in die
gegenseitige Dedinrtheit gesellschaftlicher Aneignungswelsen
darstellen”, (Hertrampf, 1987, S. 43%)
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{apitel &
Ergingungen: Populidre Musik in jugendspezifischen Riumen

Betrachten wir jugendspezifische Rdume, wird zunichst deut-
lich, daf sie sich innerhalb eines Umraums befinden, der sie
begrenzt und damit ihre Besonderung erst mdglich macht.

Menschliches T.eben, menschliche Sinnlichkeit HuBert sich
auch akustisch, Die wahrnehmbare Welt hat tvpische Ger*ucche,
‘die richt immer Gestaltform annehmen. Cerade im stiidtischen
Raum konzentrieren sich solche Gerusche. Alle mechanischen
Tatigkeiten erzeugen sie, aber 2uch elektronische Gerite. Da-
bei ergeben sich zum einen vielfaltire Uberschneidungzen, zum
anderen Dominanten: so ist Strafie (als Ort) nicht nur asso-
ziativ mit Auto (Motorenlirm) verbtunden, sondern ganz real.
Durch die industrielle Revolution, aber auch durch die wis~
senschaftlich~-technische, haben sich die "Klanglandschaftent
(Schafer) wesentlich verindert.

Das Pferdegetrappel wurde vom sotorengeriiusch abgeldst. Der
"Rhythmus der Stadt", der die Expressionisten anregte, ist
heute nicht mehr der gleiche wie in den loer und 2c0er Jahren
dieses Jahrhunderts. Der Stidter, der Urlaub auf dem Tsnde
macht, sucht "Ruhe" und findet sie in den "harmloseren" Ge-
rsuschen des Landes. Hektik des Stadtlebens ist gertuschvolle
Betrietsamkeit. "Klanglandschaften" an sich sind zwar in ihrer
Verhiltniseigenschaft unspezifisch, eine Unterscheiduns 1in
typisch kapitalistische oder typlsch sozialistische bliebe
daher sinnlos, aber sie sind nichtsdestotrotz auch Ausdruck
von Vergesellschaftunssprozessen, Sie werden zumeist unbe-
wuBlt wahrgenommen und verarhbeitet. Ihre Existenz tritt erst
im Vergleich (Stadt-Land) oder im Fehlen (bei lacht) zu Be-
wufitsein. Jurendliche, die vor allem in stddtischen "Klang-
landschaften" aufwachsen, erleben diese als zu ihrer Umwelt
zugehdrire, quasi natiirliche., Im Umbruchsprozefl von der Kind-

heit zum Jugendalter verlassen sie cuch den bisherigen
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"Erfahrungszirkel” mit seinen relativ festen Zuordnungen
"Elternhaus und Schule". Sie orientieren sich "6ffentlicher",
das Interesse am Spektrum sozialer Verhaltensweisen erwei-
tert sich, Sevualitst wird zu einem zentralen Erfahrungsre-
servoire und damit wichst das Interesse an der Kdrperlichkeit
des anderen Geschlechts, an der eigenen Kdrperlichkeit, Ju-—
gendliche sind bewegungsintensiv orientiert. Dies meint nicht
nur sportliche Aktion und Leistungsfihigkeit. Bewegung ist
der motorische Aspekt von Lernverhalten, Gelernt wird vor al-
lem sozlales Verhalten. Informelle Freizeltgruppen mit locke-
rem Zusammephang bilden eine wesentliche Erfahrungsgrundlage
dafiir, "Die Musik dlient pleichermnfBien dazu, die Jungen von
den Alter zu unterscheiden und einen bestimmten Ort, eine
Zeit oder einen AnlafB als jurendspesifisch zu charakterisie~
ren. Musik aus den Transistorradios, den Plattenspielern und
den tragbaren Kassettenrecordern ist fir die Jugendlichen das
einfachste littel, um zu demonstrieren, dal sie ihre Zimmer,
ihre Clubs und ihre StraBenecken unter Kontrolle haben.,"
(Frith, 1981, $, 246) Musik dient als Anreger von lictorik,
mag diese sichtbar sein wie im Tanz oder aber im Verborgenen
tleiten bel ausgestellter IL#ssigkeit. Sie muBl aber auch die
Klanglandschaften, die dominanten Geriusche (Verkehrslirm)
itberttnen konnen, ohne dafl eine Kommunikation in der Gruppe
unmdglich gemacht wird. An solcherart Musik werden wesent-
lich funktionale Anforderungen gestellt. Dabei ist festzu-
stellen, dafl immer die Gesamtheit der Funktionsanforderungen
wirkt, auch wenn augenscheinlich nur eine zu einem bestimmten
Zeitpunkt erfiillt wird. Vommunikation, Abprenzung, Tanz muB
mit und btei der gpleichen Musik peschehen kinnen, sonst ist
sie f'r die Jurendlichen wertlos. Populfre Musik, vor allem
Rockmusik, kann solche Anforderungen aufgrund ihrer struktu-
rellen Beschaffevheit erfiillen. Die scheinbare Anspruchslo-
sigkeit dieser Musik erweist cich aus der Persyektive als
hochster, multifunktionaler Anspruch. Das Problem der Stan-
dardisierung mufl aus dieser funktilonalen Fragestellung heraus
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etenfalls anders betrachtet werden. "Die Anspriiche ar die Mu~
sik ~ wie zum Belspiel Iautstirke, Reat oder Auffilligkeit -
sind eher allremeiner Art und nicht pruppenspezifisch: “Wenn
die Lautstirke stimmt, danp tut es jede Art ven lautstirke,"
(ebd., 5. 2&7) Was aus der einen Perspektive als die stiin-
dige Wiederkehr des Immergleichen erscheint, ist auf der an-
deren Seite eine variatiousreiche iWiederholuns, wie eie fiir
jeden LlernprozeB charakteristisch ist. Dabeil ist der Inhalt
dieses Prozesses nicht so sehr die Musik selber, sondern -
wie schon erwihnt - soziale Verhaltensweisen., "Die Musik bil-
det eher den Rahmen und nicht so sehr den Mittelpunkt der
Freizeit," (ebd.,:s. 247)

Fir Jugendliche sind die Angebote der elektronischen Massen—
medien wie Fernsehen und Rundfupnk Instrumente sozialer Erfah-
rung. Wer nicht auf dem Laufenden ist, scheidet aus den Ge-
meinschaften aus, denn er kann nicht "mitreden", kann an dem
in der Gruppe verhandelten und hier oftmals mit Vehemer=
nachvollzogenen, mimetisch Dargestellten nicht teilheben, da
er nicht "dabel war", Medienangebote werden rleichsam "iiber-
set#t", auf ihre Brauchbarkeit im konkreter sozislen Umfeld
titerprift und ausgesondert. Dies ist allemal ein kreativer
Akt, ein Akt der Orientierung und der Besonderung. Im Falle
des Films ist dieser Prozef relativ einfach zu rekonstruie-—
ren, der anwesende Darstellungsgegengtand (dies kern euch ein
sosialer Konflikt sein}, eine fiterschauhare Handlung erleich-
tern die Orientieruny und ermfglichen eine Hachstellung in
mimetischer Aktion. In der Musik, in der der Darstellungsge~
genstand auf der BEvidenzebene fehlt (sieht man vom Text atb),
stellt sich das Problem komplizierter dar., hicht umsonst wer-
den gerade in der populriren Musik die mit ihr verbundenen
Tanzformen, Medienbilder, Imeges und Kleidungsstile (Wicke)

so wichtig,

Der Vorpang des mimetlscher Nachvollzurs karr 2uf der musika-
lischen Etene am ehestenr mit "Bewegung" beschrieben werden,

Dieg meint nicht nur der Manz. Mimetische Aktion ist vor al-
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lem auch Darstellung von Einstellungen. Diese sind an Emo-
tionen gebunden, die selbst keine anthropologische Konstante
sind, sondern geformt durch soziasle Beziehungen, Darstellung
von Emotionen hat so immer auch soziale Relevanz, darpestellt
wird fir andere und f'ir die eigene Einordnung in sozisle Zu-
sammenhiinge, Michael Franz hat diesen Zusammenhang so ge-
faRt: "Mimesis ist weniger Angleichung an die Hatur als
Selbstvergewisserung der Menschen, die sich als Subjekte von
Katuraneignung herausarbeiten., Sie erleben sich als hatur—
wesen, die sich produktiv gegen die Natur setzen, ohne aus
dem auflermenschlichen Gesamtzusammenhang der Natur herauszu-
treten, ohne aufzuhdren, Naturwesen zu sein. Dies ist ein
neuartiges Spannungsverhiltnis, das die Menschen symbolisch
zu bewsltigen versuchen", (Franz, 1984, S. loo) Mimetisches
Verhalten hat eine "kooperative Grundstruktur", die auch bel
spezialisierter Tatigkeit, als "kiinstlerische Mimesis" gefalt,
erhalten bleibt. "... mimetisches Verhalten bleibt auch im
Alltagsleben als Widerspiegelungs— und Mitteilungsform wirk-
sam, hier treten produktive und rezeptive Akteure nicht in
erstarrter Rollenverteilung auseinander, die Positlonen
wechseln" (ebd,, 5., 1lol).Dieser gattungsgeschichtliche Zu-
sammenhang mufl natirlich fir jewells konkrete historische
Situatioren penau bestimmt werden. So wurde beisplelsweise
fiir die Fufballfans "... das phantasievolle Nacherleben eipn-
zelner Splelsige, faszinierender Torraumszenen" festgestellt.
"Der Austausch der Legenden iiter die Ereignisse des Wochen-
endes in sprachlicher, mimetischer und gestischer Form for-
dert den schwieripen, meist magischen Zusammenhalt dieser
offeren, lose organisierten Jugendsyruppen”. (Schock und
Schopfung, 1987, S. loo)

Ahpliches gilt auch fir das Fanverhalien Jugendlicher, das
sich stirker auf Musik konzentriert. kimetische Aktion hat
in ihrer sownialen Relevanz einen bestimmten Standard. Das
meint sowohl die Peeinflussung mimetischen Verhaltens durch



- 3% -

einen bestimmten Stand gesellschaftlicher Kommunikation tiver
Massermedien als auch die Formbestimmtheit dieser hiedien
selber., Dieser Standard mufBl nicht Gegenstand der ¥ommunika-
tion sein. Br ist vielmehr durch seine Existenz als Stan-
dard der Fommunikation von expliziter Darstellung relativ

ausgeschlossen. Genauer gesprochen kommt er btestindig sur
Darstellung, dies aber nicht inhaltlich (in konkreter Ak~
tion, konkreter Musik) sondern formell (in der Yormbestimmt-
heit der Inhalte). Er ist sowohl eingeschlossen in die Ent-
wicklung des verwendeten Materials, der verwendeten Techni-
ken der Verbreltung, als auch in den Stand der Entwicklung
sozlaler Beziehungen. Durch diese Fassung ist es mdrlich,
die kiinstlerische Produktion "auf der HBhe der Zeit" genauner
7u bestimmen., Ist damit zum einen ein allremeiner, {itr eine
Gesellschaft mit bestimmten Entricklungsniveau geltender
Stand der kiinstlerischen Produktivkrifte gemeint (dies um—
fait sowohl den Grad von Technikentwicklung ir kommunikati-
ve Zwecke: Studlos, Instrumente, Institutionalisierung usw.,
aber auch die subjektiven Fihigkeiten, den Grad der Reherr-
schung dieser), konnen damit auch, da gesellschaftliche

Zeit keinen abstrakten Raum vorfindet, die sozinlen Zeiten
unterschiedlicher sozialer Rdume erfalit werden, die eine je-
weils andere Art kiinstlerischer Produktion bedingen undé her-—
vorrufen, Damit kann eine Festschreibung zeltgemifler kiinst-
lerischer froduktion aufl eine bestimmte Form der Organisa-
tion des Materials (z.bh. in der Avantgarde wermieden wer—
den., Kinstlerische Produktion muB den sich immer weiter adif-
ferepzierenden Bed'irfnissen Rechnunpg trarern., "ird diecer “n-
sammenhang unter kapitalistischen Prodwxtiorsverh ltnissen
vesentlich ‘iter den Arreiz des Profits hergestellt, mnfl dies
unter neuen, sozialistischen Produktionsverhiltnissen in
einen rsrozeld umgewsndelt werden, dessen Leitlinien nicht al-
lein aus dkonomiszchen Ziffern, sondern aus der lLebLensquali-
tit der gesamten Bevdlkerung abpeleitet werden,
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Wenn Standards als gestalthafte Reproduktionsnotwendigkeilten
von sozialen Gemeinschaften aufgefa®t werden, milssen diese
soirlen Memeinschaften als Orpanisationsformer vivikiicher,
lebvendirer, sinnlicher Menschen tegriffen sein. Auf der
strukturellen Etene der Klasse oder Schicht kann man diese
nur partiell, in wichtigen gemeinsamen Eigenschaften abbil-
den. Die Menschen in ihrem alltiglichen Lebensprozefl haben
aber ein viel umfassenderes System der Existenzsicherung aus-
gebildet. Dieses reicht von der Familie ilber die Schule bis
zu den schon erwihnten informellen Freizeitgruppen Jugend-
licher, In diesen Zuordnungen, aber auch in der Aus- und
Abgrenzung gegen bestimmie Formen, erfahren die Individuen
ihr leben als sinnvoll und geordnet. Deshalb werden Gestal-
ten, die sich "bewihrt" haben, auch immer wieder reprodu-
ziert. Dies meint nicht nur die Eigenschaften einer bestimm-
ten Gegenstindlichkeit (in unserem Falle der populiren Mu~—
51k), es betrifft auch Cestaltungsformen, die nur in der
realen Aktion der Individuen existieren, Informelle Freizeit-
rrunpen, Tangveranstaltungen, Rockkonzerte haben Cestaltfor-
men, die zu erfassen sehr schwierig ist, da sie nur "im
Ausenblick" existieren. Ein Jugendcludb, eine Diskothek oder
ein Rockkonzert weist zwar in seiner Daseinsform als umbau-
ter Raum beziehungsweise institutionalisierte Form in sel ner
Organisiertheit und Strukturierthelt auf einen mdglichen Ge-
brauch (eine Veranstaltung) hin; wie diese dann abtl=uft, wo-
von sie bestimmt wird h#ngt zumindest vom Alter der sie Be~
suchenden at, Populire Musik ist zwar integraler Bestandteil
dieser Yormen, darin gehen diese aber nicht auf. Diese orga-
nisierten Formen haben unter hochvergesellschafteten Bedin-
gungen die Tendenz, sich selbst "elnzufrieren', da der Auf-
wand fir die Organisation ein mdglichst geringer sein muf:
dies erfordert Verwaltung, Verwaltung setzt Institutionali-
sierung voraus oder befordert diese. Dabeil ist unter den Re-
dingungen unseres landes eip sperifircher Yiderspruch zu
heobachten. Da fir jupendspemifische Veranstaltunger nur
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begrenzte tittel vorhanden sind, misseun diese mOglichst ef-
fektiv eingesetzt werden, Effiziens wird aber zumeist als
alleinig dkonomischer Faktoxr verstanden, Deshalb werden Ver-
anstaltungsformen, die sich (auch in lhren AbL7ufen) bewihrt
haben, mit einem geringen Grad von Verinderung immer wieder
reproduziert. Dabei gerit ein anzustrebendes breites Spel-
trum von Angetoten, des auf differenzierte Bed’irfniesse rea-
plert, ins Hintertreffen., Diesen Widerspruch in seiner vol-
len Wirksamkeit aufzudecken, ist nicht das Anliegen dieser
Arbeit, Er trigt aber dazu hei, die Lebensqualitit Jugendli-
cher zu beeintrichtigen oder die in ihnen steckende ieugier
und "Erfindungsgabe®" auf andere Angebote zu lenken, Jugend-
liche bevorzugen solche Veranstaltungen, deven zwar ein orga-—
nisatorischer Rahmen gegeben wurde, die aber in ihrem Verlauf
und ip den Inhalten relativ offen sind fiir elgene aktivititen.

Jugendspezifische Riume oder Anliisse missen nicht mit den or-
ganisierten Riumen zusammenfallen. Im Prinzip bletet das ge~
samte Siedlungsgebiet die Moglichkeit, von Jugendlichen "in
Besitz" genommen zu werden, weil an die R¥ume nur unspezifi-
sche Anforderungen gestellt werden. Durch die Verlagerung des
Jernverhaltens auf soziale Beziehungen, deren Durchspielen
(wozu auch das Austesten der Toleranmgrenze Erwachsener pe~
hort), das vor allem in mimetischer Aktion seinen Ausdruck
gewinnt, inszenieren sich die Jugendliche selber. Fiir die
Dorfjugend in der BRD wurde festgestellt: "Die Umtriebigkeit
jugendlicher Selbstinszenierung wurde von der offiziellen
Ortsplanung meist ignoriert. Um in der Ortsmitte neue Aufge-
r¥umtheit und Behaglicnkeit zu sckaffen, mufite der 'Stdrfak-
tor' Jugend beseitirt werden. Also werden spezielle 'Jurend-
einrichtunren' wie Bolzplitze etc. geschaffen, Die Jugend-
lichen verhielten sich jedoch scheinbar vollig irratioual:
wie unbekehrbare Eingeborene 'mahmen' sie die neuen Errun-
genschaften nicht 'an', sondern hielten beharrlich an ihren
selbstrewihlten Aktionsriumen und Treffs fest." (Schock und
Schdpfung, 1987, S. 86)
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Viese Selbstinszenierung in einer groferen Uffentlichkeit
kann verschiedene "Erstheitsgrade" erreichen: von der Unver-
bindlichkeit fiir die T'eenager bis zur "schweren Provokation®
durch Mitglieder bestimmter als Subkulturen bezeichneter Ju-
gendkulturen, Warum es unter sozlalistischen Produktionsver-
hiltnissen nicht zu einem Entstehen von Subkulturen kommen
karn, wurde schon angedeutet. Dies leugpel nicht die Tatsa-
che, daf sich ein bestimmter Formenschatz von unter kapitali-
stischen Verhiltnissen entstandenen Jugendkulturen (Rocker,
Punks, Skinheads - um nur einige zu nennen) auch von dugend-
lichen, die unter anderen gesellschaftlichen Verhiltnissen
leben, angeeignet wird. Dies ist grundsitzlich durch die Un-
egalitit des individuellen und des gesellschaftlichen Repro-
duktionsprozesses mdglich, wie das im Fapitel 3 der Ardetit
darpestellt vurde. Die Gestalten und die mit ihnen verbunde-
nen Ausdrucksformen pelangen auf dem Wege der Massenmedien
in den Gesichtskreils Jugendlicher, ihr Weg ist dabel einka-
nalig: von Yest nach Ost. Da diese Gestalten aber nur der un-
spezifische Ausdruck von Verhdltnissen sind, wird nicht die
Gesamtheit von Werten und Bedeutungen iibernommen. In einem
spezifischen Ubersetzungsprozef werden diese dann in den
alltsplichen LebensproreR elnpgebrut. Zwar ist der Impetus
der gleiche: er richtet sich gegen verfestigte gesellschaft-
liche "Moralnormen", Kleiderordnungen, Benehmenskodexe und
damit gegen die "Machtstellung'" dieser im Alltag. Aber dies
zielt nicht auf ein Infragestellen der Gesamtheit von Macht-
verhiiltnissen der Gesellschaft, sondern zuallererst auf die
"Macht der Gewohnhelt", auf die in den Alltag eingeschrie-
benen Strukturen normierten Verhzltens. Insofern =ind ers
Reaktionen auf individuelle Entwicklun~ Tehindernde Ver-
h#ltnisse. Dies ist der eirentliche Wern solchen Verhaltens,
~dem mit ideologischen liber-Deutuncer, mit Verboten nicht
beizukommen ist.
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Da die populire Musik als kulturell bedeutsame Form der Lom-
munikation in ihrer stindigen Pridsenz durch und iiber die
Massenmedien ebenfalls zu den kulturellen Formen des Alltags
gehort, richtet sich die Ablehnungs a2utomatisch auch auf sie,

Es sind nicht so sehr ihre Inhalte, die verbalen "Botschaften",
die nls nicht anpemessen empfunden werden, Vielmehr sind es
die mit ihr untrernbar verbundenen Konnotationen, ihre Form-
bestimmtheit, Indem die Standards vorhandener Musik als zum
Klischee erstarrte bewertet werden, ist auch von dieser

Seite her der Weg filr neue Standardbildungen frei.
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Kapitel 5
Zusammendenken: Standards und Souverinitit

Dies fithrt uns unmittelbar zu der Frage, ob Standardisierung
die Ausbildung der SouverinitHit von Subjekten gepenitber ih-
ren lebensbedingungen e rmdglichen kann oder diese verhin-
dert. Denkt man Standardisierung und Souverinitdt zusammen,
wird ein Mafistab der Bewertung benttigt. Dafiir schlage ich
vor, die oft synonym gebrauchten Begriffe Standard und Kli-
schee voneinander abzuheben. Klischee ist erstarrter Stan-
dard, nicht mehr entwicklungsfihig in sich und keine Entwick-
lung ermdglichend teil den Subjekiten, die mit ibhm umgehen.

Mif der Erene der Vunstproduktion kann so der Fitsch bte-
schrieter werden, "Der Kitsch ist eine Bindungcekraft der In- *
dividuen an ihnen widersetzire Verhiltnisse", bemerkt Lothar
Kithne und faft so scharf die soziale Dimension des Phinomens.
(Kithne, 1981, S. 219) Standardisierung selbst ist in ihrer
potentiellen Unabgeschlossenheit aufgrund ihrer Abhingigkeit
von sozialer Entwicklung, Technikentwicklung und Kreativitst
des Umpanss mit dem Neuen zu begreifen., Die dynamischen Ent-
wicklungsprozesse von Gesellschaft, die eng mit der Entfes-
selung dexr Produktivkridfte durch die grofle Industrie und
ihrer Fortfilhrung in der wissenschaftlich-technischen Revolu-
tion verbunden sind, kornen nicht willkiirlich auf einem be-
stimmten Stand der Entwicklung festgeschrieben werden, Diese
gesellschaftlichen Prozesse und ihre immer umfassendere Ver—
gesellschaftung erfassen alle Bereiche menschlicher Reproduk—
tion: von den Inhalten der Arbeit btis zur gesellschaftlichen
Vommurnikation, die nun wesentlich von den Massenmedien bte-~
stimmt wird und so auch die Funst veridndert. Dies peschieht
in umfassender Welse: von der Produktion bis zur Rezeption,
von dep Inhalten bis zur Formbestimmtheit. Populire Musik,
besonders Rockmusik, ist mehr als andere Bereiche von Kunst-—
produktion (die iMelerei beispielsweise) unmittelbar an diecen
Grad der Vergesellschaftung gebunden, sie kann auferhalt die—
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ses Zusammenhangs gar nicht existieren. Sie ctellt schon des-
haldb eine geschichtlich neue Form der gesellschaftlichen Xom-—
munikation, der FKunstproduktion dar. Die ihr innewohnende
Tendensz zur Standardisierung wird swar unter kapitalistischen
Verhiltnissen zur Mavimierung des Profits benutzt, dies ist
aber nicht ihr eipentlicher Kern, ihr sorialer “ehalt, Fassen
vir Standards als gestalthafte Reprodultionsnotwendirkeiten
mensc hlicher Gemelnwesen, in denen sich tradierte und bew“hr-
te Gestaltungselemente mit stindig neuen suf spezifische Art
verbinden und so die - auch kommunikatilv zu gewihrleistende -
Vermittlung des gesellschaftlichen mit dem individuellen Re-
produktionsprozefl ermdglichen, so weilst dies zum einen iiber
die im Kapitalismus Immer wieder realisierte bornierte Form
hinaus (dies gilt auch filr diesen selbst). Zum anderen ist
damit auch ein Apspruch formuliert, der eben auf den Zusammen-
hang zwischen Standardisierung und Souverinitit von dbubjekten
gegenilber ihren Lebensbedingungen zielt, "Standardicierte
Abliufe haben fiir den Horer den Vorteil, daf 'Erwartetes’
eintritt, daB er vor harmonischen Uberraschungen 'cicher' ist
und seine Aufmerksamkeit anderen Einzelheiten des musikali-
schen Verlaufs gzuwenden karn! (Musik und Bildung, Heft 7/8,
1986, S, 658)., Ubersetzen wir diese KuBeruns auf soziale Ver-—
hiltnisse, so ergitt sich, dafl es Standards ermdglichen, dap
sich die mit ihnen umgehenden Individuen aufgrund einer ge-
sicherten (auch emotionalen) Verfassung auf andere Elemente
des gesellschaftlichen Diskurses konzentrierer kidnnen und
dieser selbst in den benutszten Gegenstinden als gesellschaft-~
licher erscheint. "Hierin liegt fiir die Menschen die Morlich~
keit einer neuen Freilheit =zu ihren Gegenstinden. Sie sind
durch ihr Gemiit an den cserieller Cegenstand nicht gefesselt
wie an den individuellen." (Kiihne, 1981, 5. 202)
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Kapitel 6
Zusammenfassung: Ausblick zuf Problemfelder

¥ir haben festgestellt, dafB sich qualitative Aussaren itber
btandards als pgestalthafte Reproduktionsnotwendiskeiten so-
vialer Gemeinwesen sinnvoll nur in ihrer Bewertung auf die Er-
moglichung oder Verhinderung von Souverdnitit von Subjekten
gegeniiber ihren eigenen Lebensbedingungen treffen lassen. Dabei
sind die fiir den jeweiligen individuellen Reproduktionsprozen
wichtigen Standards keine fijr den l.ebensprozell feststehende
Grcdfle. Eine veridnderte Stellung der Individuen im Reproduktions-
prozel der Geselischaft, wie sie sich zum Beispiel bel Jugend-
lichen durch ihren Eintritt in die Arbeitswelt ergeben, aber
auch beim "Durchbrechen" von sozialen Schranken (in Klassenge-—
sellschaften meist als "Aufstieg'" oder YAbstieg" in dexr sozialen
urd damit auch kulturellen Hierarchie gekennzeichnet) zieht auch
einen verinderten Umgang mit Standards nach sich bzw. erschliest
andere Standards der individuellen Aneipnung. Standards sind
nicht abhetbar vom unmittelbaren alltiiplichen Iebensvollzug

der Individuen, sind selbst Bestandteil desselben, Deshalh werden
Standards von ihnen nicht in ihrer unmittelbaren Gestalthaftig-
keit gewertet, sondern in ihrem Besup auf den praktischen Le-
bensprozeB., Die Individuen haben kelnen "Abstand" zu ihnen,

eben weil sie so eng an alltdgliche Handlunger gebunden sind.

Es scheint daher sivnvoll, nicht einzelne rrodukte (cunsi als
Inkaruation von Standards) zu untersuchen, sondern "umfassende
Cestaltungen"” wie sum Beispiel Programme, Rockkonzerte, jugend-
spenifische Riume; und dies vor allem in Hinblick auf die in '
ihnen gestalthaft vermittelte Entfaltung oder Verhinderung von
Souverdnitiitspotential., “sthetische ertungskategorien wie
tragisch, komisch, schon, hiifllich usw. sind auf diesen Zu-
sammenhang deshalb nur bedingt anwendbar.

Standards werden erst sum Problem, wenn dexr alltXgliche Lebens—
prozef selbst protlematisiert wird und damilt Reproduktions—
notwerdiskeiten der Gesellschaft nicht mehr als naturwichsip
rerebene hingenommen verden, sondern selbst Ziel gesellschaft-
licher Entscheidunren werden (miissen). Durch die Tatsache, daf
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in und durch Standards "unspeszifische Verhdltnicse" (siehe Vap. 3)
realisiert werden, ist es mdglich, daft sich durchaus geren-
sitzliche spezifische Verhiltnisse iiher sie hinweg durch-

setzen: im Kapitalismus wird sowohl der Tauschwert realisiert

als auch die sozidle Bedeutsamkelt fur Gruppen von Individuen.

Da die Gesetze industrieller pProduktion in dexr Herstellung
populsrer Musik deutlicher erscheinen als in anderen Bereichen
der Kunstproduktion, diese selbst niher am Alltag der llassen
sich befindet und in ihrer Prozefhaftigkeit (von der Her-
stellung und Verteilung bis sum sozialen Gebrauch) verpesell-
schafteter ist als jene, miissen diejenirfen, die sich suf die
Produktion 1in diesem Bereich einlassen, bestimmte obiektive
Gegebenheiten beachten: ob sie wollen oder nicht, Da ist zum
einen die notwendige Verbindung zwischen lerstellung und
Darstellung (Clarke), die aus der im Alltag praktizierten
Mimesis als Kommunikationsform hervorgeht., Diese Verbindung
muB immer mehr such vom Produsenten (dem Toninpenieur in die-
sem Falle) herpestellt werden, Relativ einfach zu erfassen
scheint ein solches Element der strukturellen Beschafferheit
wie die Linge oder Kiirze von Musik. Aber selbst [liir sie sind
verschiedene Einflufifaktoren auszumachen, Geht sie ip der
populsren Musik zuniichst aus der Begrenzung der Speicher-
kapazitit von Platten (z.B. Schellack, Single) hervor, ist

sle aber auch vom Verwertungsinteresse des Kapitals diktiert
(moplichst viele Produkte sollen in einem moglichst gerinren
Zeitraum verwertet werden). Wird aber die Speicherkaparitst
durch technische Innovationen erweitert, =ind 2uch lxngere
Musiken wieder moglich. Geschichtlich pesehen wurde diese Faorm
auch in der Rockmusik praktiziert, vor allem dann, wenn der
Live—Zusammenhang (die Performance) direkt iibernommen oder im
Studio quasi realisiert werden. Dies hat aber auch Auswirkungen
auf die Binnenstruktur lingere Instrumentalsoli werden ein-
egebaut bzw. konnen so erst ermdglicht werden. Sorial sesehen
ist dies aber wiederum nur mtrlich, wenn in einer Gesellschaft
verschiedene Zeitstrukturen existieren. Dabei gilt, dap in
einer Ylassenyesellschaft die herrschende Zeit die von den
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herrschenden Produktionsverhiltniessen "erforderte" ist:

als die zu ihrer Durchsetzung und Reproduktion benttigte.

Sie erschelnt strukturbestimmend auch fiir andere =oziale Zeiten.
Der Ausstier der Hippies aus der kanitalistischen Gesellscheft
war auch ein Ausstieg aus den herrschenden Zeitnormen, die

von ihnen tenutzten Drogen mit ihren bewultseinsverinderunden
viirkunzen menifestieren gerade auch die Ohnmacht dieses
"Ausstiegs". Dies hatte auch Auswirkungen auf die von lhnen
gehorte bzw. produzierte Musik. Eine exakte Zuordnung von
bestimmten musikalischen Gestalten zu als verschieden erlebten
tzw, gelebten Zeiten ist sber erschwert dadurch, dafl sie nicht
"rein" existieren, sondern nur in Beziehung zu anderen gzeit-
lichen Strukturen, vor allem zu der sie alle verbindenden
"herrschenden" Zeit. Ule lidnge oder Kirze produzierter Musik
h#ngt aber auch eng mit ihrem Einbau in andere, tibergreifende
Gestaltungszusammenhiinge zusammen., Dies trifft sowohl auf Rund-
funkprogramme, Schallplatten als auch auf informelle Freizeit-—
gruppen, Diskotheken, Kongerte u.i. zu.

S0 reprodusniert sich schon an einem als relativ einfach er-
scheinenden Strukturelement wie die Liinge oder Kirze von
Musiksticken die gesamte Protlematik der Standards.

Die ~orliegende Arbeilt konnte nicht mehr leisten als eine erste
Verstéindigung zu diesem Problem, Wesentliche Fragen blieben
offen bzw. bedirfen erst noch ihrer Formulierung.

Zusammenfassend kann gesagt werden:

- Der Bepriff des Standards kann in seinem positiven Technik-—
bezugr Wesentliches zur Erkenntnis von Kunstprozessen unter
hochvergesellschafteten Bedingungen leisten

~ Eine umfassende Bestimmung von Ltondards kann nur geleistet
werden, wenn dlese in ihrer Skonomischen, sozialen, politi-
schen, institutionellen, rechtlichen und *isthetischen Di-
mension voll erfaflt werden

-~ Standards sind pestalthafte Reproduktionsnotwendiprkeit so-
zlaler GCemeinwesen, 1in deren Gesellschaftliches errcheint

und von den Individuen auf ihren Reprodn<tiorsvrozeR im
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Alltag hip berogen /bedeutet wird

Standards existieren in allen Bereichen gesel lschaftlicher
und individueller Reproduktion

Standards sind keine asuf der Evidenzebene aufzufindende
Gebilde, sie sind tendenziell unabgeschlossene Erscheinungs—
formen dynamischer Gesgellschaftsprozesse. Sie konnen den
Souverinititsgewinn von Individuen behindern (Klischees)
oder beftrdern, auf dieser Ebene ist auch ihre Bewertung
anzusetgzen

eine sinnvolle Untersuchuns der Fsthetik von btandards kann
nicht von konkreter Gegenstédndlichkeit ausgehen, sondern
muBB mit den "kulturellen Gestalten" beginnen: aber mit dem
Ziel, auch diese konkrete Gegenstdndlichkelt niher zu be-
stimmen

Standards in der Kunst verbinden die formbestimmte Verin-—
derung von Lebtensweise durch Technikentwicklung und den
sich daraus ergebenden landlungsanforderungen an die Indi-
viduen mit der Kommunikation idber diese: dies verweist auf
ihre Spezifik, reicht jedoch noch wicht hin,
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