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Einstimmung: NotV1endigkeit der Beschäftigung mit 0tandards 

Marxistisohe ästhetische Theorie hat sich in den letzten Jah-
ren immer stärker der "Bedeutung ästhetischer Massenprozesse 
••• die den Alltag der Menschen - in der Arbeit, aber eben-
so in Familie und Freizeit ••• - bestimmen", zupewandt. 
(Xsthetik heute, 1978, s. 6) Die Uberwindunf einer n1cht 
mehr nur am Kunstmodell orientierten Theorie erfordert neue 
methodolopische Ansätze, erfordert auch eine Begrifflich-
keit, mit der die oben genannten Massenprozesse adäquat ab-
gebildet und bewertet werden können. Das ist kein theorie-
immanentes Problem allein - es ist dies auch eine Frage der 
Nähe zur kulturpolitischen Praxis unseres Landes. 

In der folgenden Arbeit soll der Versuch unternommen werden, 
den Begriff des Standards auf seine Tragfähi; keit fiir H.sthe-
tische Theorie, gewonnen am Beispiel der populären Musik, zu 
überprüfen. Dieser Begriff scheint deshalb dafür geeicnet zu 
sein, weil er mit seinem unmittelbaren Bezug auf Technikent-
wicklung einer Begrifflichkeit entgegensteht, die den Zusam-
menhang von Produktivkxaftentwicklung und Kunst eher ver-
schleiert als ihn aufzudecken hilft. 

Im Fortpang der Arbeit sollen zunicichst verschiedePe Aussapen 
zum Berriff selber genauer betrachtet werden, um ihn dann 
(auch v:enn er nicht explizit gebraucht wird) in iuf.lerunpen 
zur populären Musik, ihren Gestalten und Distributionsformen 
(am Beispiel des Radios) wieder aufzufinden. Dabei kommen 
zwangsläufig Gestalten ins Blickfeld, die bisher von icistheti-
scher Theorie kaum gründlich untersucht wurden (l~ogramme, 
Sendungen), zum anderen aber auch gestalthafte Lebensbedin-
gunren Jugendlicher (jurendspezifische R"ume wie informelle 
Freizeitgruppen, Jurendclubs, Diskotheken), die bisher eher 
von der Soziologie untersucht worden sind. Nur in einer 
solchen Verbindung von ästhetischer, soziologischer, kultur-
theoretischer, kulturgeschichtlicher und - im speziellen 



Fall - musikwissenschaftlicher Theorie scheint es sinnvoll, 
sich der Problematik der Standards zu nähern. 

Es ist davon auszugehen, daß Standards keine eir;ene Exi-
stenz neben dem wirklichen Leben der Individuen führen. 
Standards bedürfen, wenn sie als solche wirklich sind, der 
Aneignung durch die Individuen. Diese bilden wiederum im 
Verlaufe ihres Lebens Aneignungsdispositionen heraus, die 
wesentlich darüber entscheiden, was wie wann und wo zu wel-
chem Zweck angeeignet wird oder nicht. Standards existieren 
in allen Bereichen des gese llschaft lic hen Lebens. Bei der 
Ausbildung, Reproduktion und Benutzung von Standards spielen 
vielerlei Einflußfaktoren eine Rolle. Dabei könnte im Groben 
zwischen Standards der Herstellung und Standards des Ge-
brauchs unterschieden werden. Diese Einteilung reicht aber 
f'ir eine pemiuere Analyse nicht hin. Die Forschungsergebnis-
se, die auf dem Gebiet der popul:1,ren Mustk vorlie.ren, weisen 
dies eus. Der Be:riff des Standards könnte aber zu einem 
enperen Zusammenschluß dieser Ergebnisse fllhren, wenn es um 
die Erfassung der Totalität des Prozesses geht. Dies muß 
nicht zwangsLiufig auf einer metatheoretischen Ebene vor 
sich gehen. Allerdings scheint es zwingend, in diesem Zu-
sammenhang von der Produktionsweise konkreter Gesellschaften 
auszurehen, strukturiert diese doch den Verkehr der Indivi-
duen "bis zu seinen weitesten Formationen hinaus". (MEVI, 
Bd. J, S. 26). Diese formbestimmte Weise der Kommuniketion, 
als Austausch von Informationen, die für eine Reproduktion 
von Verhii.ltnissen notwendig sind, kann einer bestimmten Re-
gPlhaftigkeit nicht entbehren. So muß vermutet werden, daß 
auch in etnem l'opsong, wie vermittelt auch immer, rer:elhaf-
te Informationen einpeschriehen stnd, die nicht in seiner 
verbalen "Botschaft" aufrehen. Der Uberpreifende ~usammen-
henr ist das a11tNgliche Leben rroßer Massen von Produzen-
ten. 
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Produktion wird hier begriffen als umfassender Zusammenhang 
und beinhaltet wesentlich die Reproduktion des wirklichen 
Gemeinwesens. Damit ist eine Einenr,ung ;cnif die mflterielle 
Produktion vermieden, diese ist Als Ause inandersetzunf mit 
der llatur, ihrer Aneirnung f'ir den Lebens,msammenhanp- der 
Individuen zwar grundlerende, aber nicht ein~ire Form der 
.Produktion. Allerdings geschieht in ihr ein wesentlicher r.e-
schichtsbildender .Prozeß, den Lothar Kühne so beschreibt: 
"In der .Produktion paßt sich der Mensch der i':atur an, folpt 
er ihren Gesetzen, um die Natur sich anzupassen, sei.n 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 7'U erzeur;en. Im Durch-
brechen dieser Symmetrie verwirklichen die Menschen zu-
gleich ihre Geschichte in der Natur" (Kühne, 1981, s. 44). 
Nur aus dieser gr11ncll,>~e1"den Bestimmung läßt sich die Hi-
storizität von Sinnlichkeit, sinnlicher EntHußerung in be-
stimmter Gegenst~ndlichkeit, Kunst, begreifen. Kunst, als 
ideelle Reproduktion. des Gemeinwesens gefaßt, folpt dabei 
Gesetzen, die nus diesem Zusa~menhanv hervorgehen und hat 
als besondere V/eise der Produktion spezifische. 

"Der gesellschaftliche Kunstprozeß ist eine komplizierte Ge-
samtheit materieller unct ideolorischer Verhältnisse, die 
weit mehr umfaßt als den unmittelbaren k~instlerü,chen Pro-
duktionsprozeß. In diesem Sinne ist der Kunstprozeß nicht 
nur Widerspiegelung des Lebens, sondern ein Bereich des ge-
sellschaftlichen Lebens selbst ••• " (Marten, 1986, s. 1~95). 
Diese Aussagen mUssen aber in einem wesentlichen Punkt er-
gHnzt werden. So wichtig es ist, dem Kunstprozeß in seiner 
'fotalität auf die Siiur zu kommen, so wichtig ist es auch, 
die konkreten Gebrauchsweisen von Kunat, hier spezieller der 
populären Musik, im Alltag werkt~tiger Massen und spezieller 
im Alltag Jugendlicher genauer zu untersuchen. Erst in der 
VerbindunR beider Richtungen der Forschung sind Aussagen 
von Evidenzrrehal t f'lr die Forschun1c r-elber un<l rlie knl tur-
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politische Praxis 3U treffen. Nimmt man dabei die Feststel-
lung, daß die im kilnstlerischen Produktionspro3eß entstan-
rlenen Produkte die r,egenständliche Mitte des Kunstprozesses 
sind, ernst, muß Forschung auch wieder bei ihnen ankommen. 
Dies allerdings unter Voraussetzung der "Entfernung" von 
ihnen, will sie die so3iale Dimension voll erfassen. Auch eine 
strukturelle Analyse einzelner Titel wird anders ausfallen 
müssen als dies traditionell geschehen. Dabei wird es auch 
in Zukunft nicht darum gehen können, welche Wirkung ein 
pattern beim Hörern hat oder welche strukturelle Entsprechung 
ein Melodiever1a1Jf zu einem ökonomischen Prozeß hat. All er-
d in~~ w"re es den~bar, daß mit einer penaueren Bestimmung 
von Standards und Standardisierung in threr technischen, 
produ~tions- und rezeptionsseitigen, institutionellen, 
ideologischen, politischen und ästhetischen Dimension ein 
besserer Zugang zur Analyse gefunden werden kann. 



- 7 -

Kapitel 1 
Verständigung.,;_~~~ B~griff des Standards 

Der Begriff Standard wird auf drei untersc~iedlichen Ebenen 
gebraucht. Die erste könnte man als "strukturell", die zwei-
te als "kulturkritisch", die dritte als "technisch" bezeich-
nen, 

Die erste Ebene Fßt sich vor allem in Handt'l.chern und an-
deren Veröffentlichungen ilber den Jazz finden, Im Jazz spielt 
die Improvisation eine große Rolle. Improvisationen verlan-
gen ein Gerüst, es geht um den spielerischen Umgang mit 
Standards. Diese mllssen durch Übung verinnerlicht, an~eeig-
net sein. Standards in diesem Sinne sind sowohl alte, be-
kannte Titel (vergleiche die Definition "Standard" in: Wicke/ 
Ziegenrllcker "Handbuch der populijren Musik") als auch 
"Standardisierte harmonische Abläufe: •.• ~tandardisierte 
Abläufe haben fllr den Hörer den Vorteil, daß 'Erwartetes' 
eintritt, daß er vor harmonischen Uberraschungen 'sicher' 
ist und seine Aufmerksamkeit anderen Einzelheiten des musi-
kalischen Verlaufs zuwenden kann, Dem improvisierenden Jazz-
musiker bietet ein solcher Ablauf die Möglichkeit, melodi-
sche Bögen Uber mehrere Harmoniewechsel hinweg zu 'planen'; 
das t1:i.reliche Pensum eines BFisers testeht zu einem rroßen 
'.reil aus dem Üben von 'patterns', meloilischen Flor-keln ilber 
standardisierte Harmonieabläufe." (Musik und Bililunr, 7/8 
1986, s. 658) Im gleichen Artikel wird erw?ihnt, "··. daß 
auch Musiker vergangener Stilepochen, in denen stilgebunden 
improvisiert wurde, nicht ohne ein Repertoire von 'btandard-
Floskeln' auskamen". (ebd., s. 658) Wir haben es also mit 
einem Phii.nomen zu tun, das in unterschiedlichen Musiksphä-
ren unterschiedliche Ausprägunp bekommt, das historisch 
konkret zu untersuchen ist. Jnteressar;t an der oben zi tier-
ten Aussace ist, daß nicht nur der Umrang der Musiker mit 
Standards beschrieben wird, sondern auch deren Funktion und 
Wirkunc beim Hörer. Indem Vertrautes die Grundla~e des 
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Spiels bilaet, kann Neues, Ungewohntes besser wahrgerommen 
werden. Es wird also eine strukturelle Entsprechung zu den 
Standards auf der Ebene der Wahrnehmung angenommen. Dies 
weist tendenziell über den Ansatz hinaus in die Ebene des 
sozialen Gebrauchs von populärer Musik. Die Schwäche dieser 
Erklärunp besteht in ihrer ausschließlichen Konzentration 
auf die Binnenstruktur von Musik als klanglichem Ablauf. Die 
enge Bin dun 1-' Produzent (Musiker)- Hörer läßt die Frage offen, 
wie die hier als Stil bezeichneten unterschiedlichen Musik-
sphären entstehen, welchen sozialen Hintergrund sie haben 
und - im besonderen - welche Standards wo und wie benutzt 
und gebildet werden. Für Rockmusik kann ein solcher Ansatz 
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 
Standardberriff hat aber den Vorteil, cm ß er rein deskripti-
ver Watur ist, das heißt, er ist vor allem frei von negati-
ven Affektbeset;mnfen, die f!lr eine [!enaue Analyse nur hin-
derlich sein können. 

FUr die zweite Ebene soll das Buch "Komposition für den Film" 
von 'fheodor 'il. Adorno und Hanns Eisler stehen, das erstmals 
1944 erschien. In diesem Buch werden insofern Aussagen von 
'.'/ichtifkeit f;ir die Untersuchung von Standards remacht, als 
beide Antoren die Vorgä,nr,e und Tatsachen, Uber die sie 
schreiben, bestens kennen. Eisler spricht im Vorwort zur 
Ausgabe von 1949 davon, daß es"··· gewissermaßen in der 
'Höhle des Löwen' geschrieben (wurde: in Hollywood" Ador-
no/Eisler, Komposition für den Film, 1977, s. 29). Auch hat 
die Kopplung von Bild und 'fon, wie rie für die Filmmusik der 
Fall ist, Fol?en f;Jr die Darstellungsweise: eine Beschrei-
bunr, die si.ch nur auf l;lusjk beschrBnken wHrde, f,l.11 t so 
von vorn herein a 11s. Der Film, dP mn ls d::i s tPc hn isc h f ortp:e-
sc hri ttens t e lßedium, hat mit seinen A,.1par::iten uno AppRratu-
ren auch auf Musik r,ewirkt; dtes reflektieren die Autoren in 
ihrem Bezug auf Technik. Diese Entwicklunr geht objektiv 
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vonstatten. FUr die Erkenntnis des Prozesses ist es aber 
nicht von GleichJT'llti,·keit, von welchen Pr,i,missen man aus-
~eht. Be1 Adorno/Eisler geht es nicht um ein zur'lck "'ur 
"alte(n) 1ndividualistische(n) Produktionsweise, und es ist 
nicht die Technik als solche f'lr die Barbarei der (kapita-
listischen) Kulturindustrie verantwortlich zu machen". 
(ebd., s. JJ) Somit ist ein differenziertes Verh~ltnis zu 
den Vorg1i.ngen in der Massenkultur möglich. Zuriickgenommen 
wird dieser produktive Ansatz allerdinfs durch die These, 
daß den Massen im kapitalistischen Zeitalter "••· nichts als 
der Zwang, sich zu zerstreuen und zu erholen, als ein Teil 
der Notwendigkeit, die Arbeitskraft wiederherzustellen, die 
sie in dem entfremdeten Arbeitsprozeß verausgabten" bleibt. 
( e bd., S. Jl). 

Damit ist auch der Rahmen fUr die Bewertung von Standards 
gesetzt. W~hrend sie auf der technischen Seite, vor al]em 
der der Herstellung von Kunstgestalten noch positiv bewertet 
werden können, sind sie auf der Seite der l1e1"1pienteri nur 
restriktiver (musikalischer) Geschmack. 

Schon in der Einlei tun,c; heißt es daz.u: "Ste (die Massenkul-
tur, d.A,) ist (im Laufe der letzten Dezennien) lediglich 
monopolitisch erfaßt und durchorganisiert worden, Dadurch 
aber p;ewinnt sie einen ranz neuen Aspekt: den der Unausweicb-
lichkeit, Sie bedeutet weitgehende Standardisierunr des Ge-
schmacks und der RezeptionsfHhipkeit, 11 (ebd., 0 • Jl~. Die 
Gesetze der kapitalistischen Warenproduktion, EO wird anfe-
nommen, haben voll auf die !Cuustproduktiou clurchrescblar,en. 
Sie wird Mittel der Herrschaftsstabilisierung des Kapitals, 
"manipulierte 1:unst ist Konsumentenkunst" (ebd., b. J2), 
Selbr-t an Stellen des Buches, wo diese 'l'hese in ihrer un-
barmherzigen Fer-tschreibun~ von den Autoren selbst zurUck-
genommen wj_rd, geschieht dies nur partiell: "S0 wie das 
Pul'J.ikum se11;st unterm rfonopol keine bloße Re{!ictrierm11schine 
••• reworden ist, s andern nnter rler HqJ.le rler ,·enormten 
Verhaltcns·reisen \'dderstDPd und Spontaneitfi.t fortleben, so 
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sind auch nicht einfach die Anforderunren des l~blikums 
'schlecht' und die Einsichten des Fachmanns 'gut"'· (ebd., 
s. 168) Eine solche "Schichtentheorie" aber leistet natür-
lich keine detaillierte soziologische Analyse. 

Es bleibt festzuhalten, daß der Standardbegriff bei Adorno/ 
Eisler zweierlei abbildet: zum einen Standards der Hezep-
tion (Manipulation des Publikums, Unausweichlichkeit), zum 
anderen Standards der Produktion (Technik der Apparaturen, 
Technik der Herstellun,rr von Kunst, z.B. Montage). Es geht 
den Autoren, wie schon erwHhnt, nicht um ein Ablehnen der 
Errnn,enschRften moder"Jer Technik. Es peht ihnen Rber eben-
fa17s nicht um ein Ablehnen aller Stanaardisier,mp in der 
Entv. ic 1:lunr, des Materials. Eine in diesem Zusammenhang Ruf-
schlußreiche Stelle findet sich im Abschnitt "Verwendung mu-
sikalischer Klischees" (ebd., s. 49 ff.). Hier heißt es: 
"Der Einwand (gegen eine klischeehafte Wirkungsabsicht, U.B.) 
geht wie in vielen Fragen des gegenwHrtigen Films nicht ge-
gen die ~tandardisierun1 als solche: sind doch gerade die 
Filme, in denen dte patterns sich selbst einbekennen, wie 
Ganrster-Filme, Western-Filme und Horror-Filme, den präten-
tiösen 'erstklassiren' Produktionen häufig an Unterhaltungs-
wert überlegen" (el-d., s. 5o). 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-
runr f'ir möglich, .ia s:l.e bestic:tipen aus eipener Erfahrung 
deren Existen~. Das "sich selber Einbekennen" der natterns 
ist ihnen das Kriterium der \'!ert11nf, denn so w1rd kritische 
Distanz zu einem Kunst 1 egenstand mHrlich, der setne eirenen 
Strukturen bloßlegt unM sich als Massenprodukt, als Serien-
produkt zu erkennen gibt. "Schlecht ist nur die ~tandardi-
sierung dessen, was mit dem Anspruch auftritt, ein Indivi-
duelles zu sein, oder umrekehrt die individuelle Verklei-
dung des Schemas" (ebd., s. 5o). 
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Erstarrte Standards werden von Adorno/Eisler als Ylischees 
bezeichnet. Ku~stmittel, die seit ihrem Entstehen als Reiz-
mittel angelegt waren, sind bald "abgeschliffen und ver-
braucht". Diese "Sphäre des Effektvollen, die dem Ohr des 
Kiinstlers längst als kitschig unertriiglich geworden ist, 
(wird) auch in den Ohren des Publikums so kompromittiert, daß 
Uber kurz oder lang keiner mehr jene Klischees goutieren 
kann. Dann wird Bed'irfnis und Raum fUr andere musikalische 
Elemente sein". ( ebd., ::i. 51) Diese Bemerkungen verweisen auf 
eine andere Problematik des Buches. Die Ablösung von zum hli-
schee erstarrter Kunstmittel durch andere wird an eine11 Vor-
gang gebunden, bei dem der Künstler der ~chon-nissende, der 
Hörer der Noch-nicht-Wissende ist, Ästhetische Erziehung 
läuft so zwar nicht mehr Uber die Aufkliirung in Schule und 
Konzertsaal, sondern - im vorliegenden Fall - über den eher 
funktionalen Bereich der Filmmusik, doch liegt auch dieser Auf-
fassunr- eine vertikale Einteilunf nach Hcihen der Yennerschaft 
n1prunde. M1.tsik "auf der Höhe der Zeit" ist somit unbedinrrt 
gebunden an den Fortschritt der Mittel in der Musik selber; 
der vorher durchaus eingeführte funktionale Aspekt (Unterhal-
tungswert) wird unter der Hand wiederum gestrichen. Das der 
Maßstab hier eine bestimmte Musizierweise, eine bestimmte 
Tradition ist, wird deutlich auch an früher und s~iter da-
tierten Ausfilhrungen Eislers zur Tanzmusik, In dem Art fäel 
"Die Erba1ter einer neuen Musikkultur" von 19Jl heißt es zum 
Jazz dieser Zeit, er sei "der bequemste Musik[;enuß •.• , der 
es in einem hohen Grade ermö[licht, auf die vitalste ';'/eise 
den Zuhörer unverbindlich zu unterhalten, da er keinerlei 
Forderungen mehr an den Hörer stellt" (Eisler, 1976, s. 59), 
Jazz habe zwar die fortschrittliche Funktion, die Illusionen 
einer Aut onomieci.s t het ik ( Pers önl ic hl{ei t des YünFt lers, 1Jna b-
h:i nf"if;kei t des Kunstwerkes) zerstört zu hnhen, i:•1· nr.er selbst 
nur Dinder:l:ied 7,,,1•iscr1en b'1rperlicher und Arbeitermusikkultur, 
die sich "auf den 1'rUmmern" der erst,rrenannten entfalten kann. 
In den1 Artikel 11 iiber den Jairn", der unter der Überschrift 
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"Hanns Eisle-r iiber den Jazz" 1n der Berliner Zeitung vom 
18. April 1956 veröffentlicht wurde, heißt es, daß wir nur 
wei terknmmen, 11 .,,, wenn wir beginnen, an Hand von Ja :,;z-Plat-
ten mehrere St'i.cke mit den Ohren zu analysieren. Das r,ibt 
die Gewähr, daß sich der Laie unter Beratung des Fachmanns 
ein Urteil darüber bildet, worin eigentlich der Heiz 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 ilörer hört. Ein solches Er-
viehun_[l'slrnnzept mußte scheitern, da es vom realen Umganp. Ju-
rendlicher mit dieser Musik, ihrer Einbindung in ihre Lebens-
veisen, völlig absieht. Eisler selbst gibt zu: "Auf die Ge-
fahr hin, mir die Geringschlitzunf seiner jungen Freunde zuzu-
zieheh, sage ich, daß ich auch den besten Jazz nach kurzer 
Zeit als langweilig empfinde." (ebd., s. 232) Den Maßstab ftir 
sein Urteil kann er allerdings nicht mit vermitteln. 

Damit keine Mißverständnisse entstehen: mir ging es bei der 
Heran:,;iehuna dieser Äußerunren nicht um eine Denunziation 
des Eislerschen Verständnisses von Tanzmusik. Diese Äußerun-
gen stehen eher symptomatisch fUr einen bestimmten Stand der 
Theoriebildung, filr eine historisch konkret festzuhaltende 
Auffassung von Kulturpolitik .• Das gilt es auch bei der Bewer-
tung des Buches von Adorno/Eisler zu beachten, Können ihre 
Feststellungen zur Standardisierung im technischen Bereich 
der Kunstproduktion un,1 die sich daraus eri:;ebenden Auswirkun-
ren f' 1r den Arbeitsnro7,eß der Kilnstler als zutreffend und 
aufhebenswert gelten, so sind ihre Aussaren :,;u den Auswir-
kungen von Standards im Bereich der Re:,;eption in ihrer Ver-
ki!rzunr und Generalisierung unbedin[.t zu überprüfen, Eine Ab-
leitung von Aussai::en nur aus philosophischen Prämtssen (ent-
fremdeter Arbeitsprozeß) und aus einem doch unter der Hand 
wieder ein,r,ef'ihrten Maßstab 11 l{unst" kann nicht ausreichend 
f'lr die ßegrUndunr und Unterf'uchunr von Massenpro?.essen 
sein. 
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Die als "technische" anresprochene dritte Ebene ist bei der 
Diskussion der ersten und zweiten schon umrissen worden. Da-
mit ist auch deutlich geworden, daß sie sich nicht ~on ihrem 
Eingebundensein in soziale lTozesse isolieren läßt. Da die 
Entwicklungen in der Technik (sowohl die der musikaliechen 
als auch die der technischen Apparaturen) aber eine relative 
Eigendynamik aufweisen, seien sie hier in einem besonderen 
Punkt zusammengefaßt. 

Standard in diesem ~inne ist .l:'rodukttton "auf der Höhe der 
Zeit". Technische Standards sind der l'rodulction (auch der 
Kunstproduktion) zugrunde liegende technische Errungenschaf-
ten, die aus der Entwicklung der Produktivkr~fte hervorgehen. 
Will man Kunst "auf der Höhe der Zeit" proiluzieren, miissen 
iliese anrewandt werden. Dabei ist zu beachten, füiri dies kei-
ne lineare Kausalität nach sich zieht, n;:ich dem Muster: 
technischer Höchststand - elektronische Musik o.~. Ein hoher 
technischer Standard d.er .Proiluktion eines Musikst'ickes te-
deutet noch nicht dessen soziale Relevanz, den tatsltchlichen 
massenhaften Gebrauch. Diesem Irrtum sitzt auf, wer erwartet, 
daß, wenn seine Musik in einem teuren Studio mit allen tech-
nischen Finessen produziert wurde, sie automatisch rut "an-
komme". ;;;tanila1·ds von Technil< fassen zum einen die fiir dje 
Aufzeichnunr und Bearbeitung von Tönen eingeset1ten Instru-
mente. Dabei ist die Abhängigkeit dieser von der allremetnen 
Prcduktivkraftentwicklung gravierend. Dies wird z.D. im Zu-
sammenhang von Computerentwicklung und dii:;italer Aufzeichnung/ 
Bearbeitung von klanglichen Ereignissen sichtbar. Soll dieser 
technische Standard wirksam werden, ist seine Beherrschung 
Voraussetzung: Produzenten, Inrenieure, Techniker werden im 
Kunstprozeß immer wichtiger. 

Standards von Technik umfassen auch den Bereich der Rrherr-
schunr iles mustkelifchen Materials, die spezifischen ~esetze 
seiner Formun[. Dabei ist zu l:eobachten, da1~ diese Stan-
tiards und die Techniken ihrer Beherrschung auch von den 
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Künstlern einen gewissen Grad der Beherrschung der Studios 
und der technischen Instrumente verlangt. Dabei werden auch 
Kompositionstechniken (als Techniken der Organisation des 
musikalischen Materials gefaßt) entwickelt, die direkt auf die 
Produktion von Musik in und für die Massenmer1ien zielen. 

Fl!r eine gen,rnere Untersuchung konkreter Sb,ndards ist es 
somit notwendig, die in allen drei Ebenen renannten Faktoren 
zu verbinden, denn ihre gegenseitire Isolierung kann nur zu 
verzerrten Ergebnissenf ihren. Dabei ist zu beachten, daß Ein-
flußfaktoren auf Standardbildung und -realisation unter-
schiedlichster Hatur existieren. Sie sind technischer, ästhe-
tischer, politischer, rechtlicher, ideologischer, ökonomi-
scher Art. Andererseits sind es objektiv ablaufende Prozesse 
in der Lebensweise große:Menschengruppen: das Leben nach 
der Uhr, das Erlebnis der Llchnellebigkeit in der Stadt u.v.a. 
Dem soll im Folgenden genauer nachgegangen werden. 
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Kapitel 2 
.Programme und Stationen. Ein historischer Exkurs 

Hier soll am Beispiel der Herausbildung zweier Radioprogramme 
in den USA der ~oer und 6oer Jahre ein historischer Exkurs 
folr:en, der die Problematik verdeutlichen und vertiefen 
hilft. Die Beispiele wurrlen deshalb gewählt, weil sie 
einen inneren Zusammenhang zueinander aufweisen; weil es 
sich beim Rundfunk um das Massenmedium handelt, daß am mei-
sten populäre Musik selektiv verbreitet (dabei ist auf den 
spezifischen Selektionsprozeß näher einzugehen); weil der 
Rundfunk eine längere Geschichte als beispielsweise das Fern-
sehen hat; weil die llerausbildunrr der Prorammform„n eine 
unmittelbare und mittelbare Reaktion Ruf dAs sich znnehmend 
in der Lebensweise großer Massen etablierende Fernsehen dnr-
::,te}len. Diese Betrachtunren beinhalt?n auch die frare, 
"••• ob heute eine Dominanz der medienvermittelten und der 
in und für die Medien produzierten Künste gilt - nicht nur 
unter dem Aspekt der Verbreitung, eher unter dem Aspekt, ob 
heute Healitätserfahrunr, heutiges Selbstbewußtsein und das 
Rinpen um dieses vor allem hier zur Sprache rebracht werden". 
(Hirdina, 1986, S. 781) 

Als Beispiele wurden das Top-4o-Format und das sogenannte 
Underground-Radio gewählt. Das Top-4o-Format, mittlerweile 
in der ganzen kapitalistischen Welt verbreitet, hat sich 
nicht ohne Grund zuerst in den USA etablieren können. Wirt-
schaftlich aus dem II. Weltkrieg gestärkt hervorgehend, er-
lebte dns Lancl in den 5oer Jahren eine starke Prospri tHt. 
Technische Innovati0nen wurclen llber einen Aufschvmnf! r'ler 
Konsump-nterinclustrie filr breite t,chichten .:'er Bevölker11nr 
7U{:ii n,rl ich. Dies betraf nicht nur Auto, Toast er und r; c-
sc hirrs plilautoma t, sor:dern Ruch die .t-'roclukte Fernseher und 
Radio, mit deren Kauf man auch an neuartige Kommunikations-
formen angeschlossen war. Rundfunkstationen, die keinen 
"Staatlichen Auftraf" wie beispielsweise in \'lesteuropa, zu 
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erflillen hatten und haben, mußten auf der einen Seite ihren 
l'latz im kommerziellen System der Unterhaltungsindusb·ie neu 
bestimmen und zum anderen auf die Veränderunfen in der Le-
bensweise eingehen, wollten sie nicht ihre Existenzberechti-
pung verlieren, Werbeanzeigen deckten einen proßen Teil ih-
rer Betriebskosten. In der Werbung als solcher schlug sich 
kommerzielles Interesse zwar am deutlichsten nieder, letzten-
endes wurde aber die gesamte l'rogrammstruktur nach diesem 
ausgerichtet. Gesendete Musik, die ja einen Großteil der .Pro-
gramme ausmachte, konnte hiervon nicht unbeeinflußt bleiben. 

Simon Frith schreibt dazu, daß"•·· das eigentliche Rockra-
dio ••• erst in den 5oer Jahren (entstand), als das Fernsehen 
zur wichtigsten Form der Familienunterhaltung avancierte. Um 
v;eiterhin f'!r die Werbekundschaft attraktiv 7,u bleiben, be-
gannen die R2diostationen mit einer renauen Erforschung ihrer 
Hörergruppen und richteten ihre Prorrarnme immer stärker auf 
die so entdeckten spezifischen Märkte aus. Man fand bald her-
aus, daß Teenager weniger fernsehabhängig sind als ihre El-
tern und eher - besonders mit ·der zunehmenden Verbreitung von 
Koffer- und Autoradios - Radio hörten, wenn auch nicht regel-
mäßig, So entw1ckelte sich in den 5oer Jahren eine neue Art 
von Radiosendern, die sich ausschließlich an Teenager wandten, 
llie ganztägigen Show-~rogramme, in denen eine begrenzte An-
zahl von bchallplatten flir eine bestimmte Zeit (etwa 4 bis 6 
Wochen nach dem Muste~· der Musikboxen-Programme) sehr exten-
siv gespielt wurden, wurden jetzt in etwa 4stUndige Blöcke 
aufgeteilt und von einer Gruppe von Deejays betreut, die 
ihre eigenen Marotten und einen individuellen Stil entwickel-
ten( ••• ) Die Logik des Top-4o-Radios basiert auf der Annahme, 
da8 eine Radiostation dadurch ihre Hörer an7,ieht, daD sie 
die Schallplatten :,pielt, die das Ptfrlikurn r•erade am liel•sten 
hört; welche das sind, läßt sich wiederum an den Verkaufs-
zahlen ablesen ( ••• ) Das 'rop-4o-Radio basiert also auf einem der 
zentralen V/idersprliche der Plattenindustrie: Die l'gorarnm-
politik des Radios wird von der l'opulari t,; t der Schallplatten 
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bestimmt, wie sie sich in den Verkaufszahlen ausdrückt, elso 
von der Anzahl der Leute, die sich eine Platte kaufen, um 
sie bei Bedarf jederzeit hören zu können. Werum sollten eber 
niese Leute dieselbe '°latte dauernd j_m Radio hören wollen?" 
(?rith, 1981, s. 153-196) 

'frei bend f'lr diese Entwicklung war - wie herausp-estell t - der 
kommerzielle Anreiz. Aber dieser ließ sich als lrofit nur 
realisieren, wenn man auf entstandene BedUrfnisse der Jugend-
lieben einging. "Althergebrachte" Sender mit alten Programm-
strukturen wurden von ihnen sicherlich als lanfweilig empfun-
den. Denn in ihre durch die Motorik des eigenen Rör~ers, 
durch Bewegung und Beweglichkeit im R3um wesentlich mitbe-
stimmte Lebensweise ließen sich die an formaler Abwechslun,r 
reicheren und durch die Deejays zum Teil explosiv aufgela-
denen Programme des To p-4o-Hadios, die jede l'ause vermieden, 
besser einbauen. Jedoch waren diese .t'rogramme alles andere 
als chaotisch. Ganz im Gegenteil, sie waren standardisierter 
als alle lTogramme je zuvor. Sie folgten dem "••• festen 
Proframmsc hema: Hi t/Erkennunp.smelodie des Senders/Hi t/J;,, c h-
richte n/Oldie/Hit/Erkennun,rflme lodie/Hi t 11 ( ebd. S. 155), 
mit den Unterbrechunf'en f'lr die \','erbeeinblendunpen. F'ir die-
se Prorrammstruktur wurde auch eine andere 1\rt von tAusik be-
nötigt, eine Musik, die das sleiche "enercetische ~iveau" 
hatte wie die Sendungen und die sie hörenden Teena,rer. Sie 
wurde "gefunden" im Rhythm & Blues, und in der Country-
music. "Sowohl Rhythm & Blues - eine Bezeichnunr, hinter der 
sich die Spielweisen im stttdtischen Blues-Idiom, afro-emeri-
kaniflche Tanzmusik und der damals von gospelbeeinflußten 
Vokalensembles ••• interpretierte sch.varze Schlagerverbar-
gen - als auch die Countrymusic setzten sich aus einer 
enormen Breite divergierender Musikstile zusammen. Von den 
'.l'eenagern, die über das Radio jetzt Zugang :,,u beidem hatten, 
wurde ohne RUcks icht darauf einfach das ausgew1i,bl t und 
anpeno~nen, wes ihren Frei3eitwerten entsprach - Musi~, die 
rebellinch und provozierend wirktP, sinnliches Verfnüpen 
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vermittelte und sich in ihre Welt aus PartieE, Rendezvous, 
protzigen Autofahren, Träumen und Sehnsüchten einordnen 
ließ." (Wicke, 1986, s. 67) 

Das sop:enannte "Underrround-Radio" entstand in den 6oer Jah-
rer>. Durch den i'llmer schii,rfer werdenden Konkurrenzkampf um 
Frequenzen, Hörer und damit um potentielle Käufer für die 
dnrch ·iierbung angepriesenen Produkte kam es zu einer immer 
st',r .. ':::·en Differenzierung der Sender. !latürlich reagierten 
sie letztendlich auf reale Veränderungen im Hörverhalten der 
als Gesamtpopulation im jeweiligen Sendegebiet lebenden Be-
völkerung; "Die ~tetionen die in den Joer Jahren ein möp-
lichst breites und heteror:enee Publikum ansprechen wollten, 
spezialisieften sich Runehmend a11f kleine homopene Hörer-
,-r11:JpeP. Deson<lers etne Marktli.lcke zeichnete r,ich immer deut-
lfoher ab: We11n die Top-4o-Stationen die Altersvruppe der 
9- tis 18jähricen und die 'Middle-of-the-rload' Stationen die 
Gru1Jpe der J5- bis 49Yhrie,en versorgten ••• - wer kllmmerte 
sich eirentlich um das Käuferpotential der 18- bis J4jähri-
gen? ( •• ,) 1966 legte die Federal Communications Commission 
fest, daß eine Station, die sowohl auf AM (Mittelwelle, 
d,J\,) als Auch auf FM (Ultrakurzwelle, d,A.) sendet, jeweils 
unterschiedliche Programmstrukturen haben muß, Die freigege-
benen UKN-Frequenzen ermöglichten eine sehr viel bessere 
Übertragungsqualität und waren somit ideal für die neue Rock-
musik, So führte die neue FCC-Vorschrift unmittelbar zur Ent-
wicklung des sogenannten 'Underground'-Radios mit Musik von 
Lan~spielplatten, mit einem neuen Typus von zurl~kheltenden 
Disc-Jockeys und l~ngeren, nicht von Werb1mg unterbrochenen 
MusikbHicl,en (die FM-!:;endun_rren waren in beBU/! auf nie an-
f~n.rrlichen LizenBkosten erheblich billirer als AM-Radio und 
konnten daher mit wenirer Werbeeinblendunren auskommen," 
(Frith, 1981, S. 156/157) 
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Filr die so entstehende Struktur fibt es also mehrere GrUnde: 
1. demographische Differenzierung (spesielle 1Jörer-

schz.ft) 
2. kommerzielles Interesse 
J, gesetzliche Regelung 
4. technische Entwicklung (Stereophonie) 
5. Abgrenzung ge,t:'en Top-4o-Stationen und "Middle-of-

the-Road"-Radio 
f,. im ausreichenden MRf1e vorhandene Mus1k: J,P's 

So entstand eine Proprammform, die deshalb als "Unrlerr:round"-
Radio bezeichnet wurde, weil sie: 

a) scheinbar nicht so stark wie andere Programmformen 
dem Diktat des Kommerzes folgte 

b) lokal begrenzter im Sendegebiet war, deshalb als 
Kommunikationsorgan mit scheinbar breitem Hörer-
einfluß auf Gesendetes (sowohl Musik als Auch In-
formation) funktionierte 

c) Musik sendete, die in eine andere Program'.llstruktur 
nicht hineingepaßt hrrtte. 

Bevor ich das bisher Gesagte auf die mich hier interessie-
renden Sachverhalte und zusammenhänge genauer betrachte, sei 
die Darstellung noch abgeschlossen. Natiirlich war das "Under-
ground-"Redio genauso in das kommerzielle System inter:riert 
wie die anderen Sendeformen. Jedoch ließ der rerinßere Druck 
des Geldes einen größeren Freiraum der Auswahl von Informa-
tionen und der Musik durch den ProgrammrestAlter selbst. 
Das ist auch der Grund daf;tr, da[3 der ProzetJ des Eindringens 
von KaJi talinteressen in diese Prorrammstruktur von den Ma-
chern (und sicherlich auch von den Hörern) durchweg als ne-
gativ bewertet wurde. Dieser Prozeß wurde so beschrieben: 
"Die typische FM-Station ••• baut sich eine loyale Hörer-
schnft a11f, indem sie LP-'l':i.tel spielt, die im AM nicht zu 
hören sind, indem sie ,•ich mit den Hörern unterhFlt, statt 
nur zu ihnen z,u sprechen ••• " iienn aber die Zahl der Hörer 
steiGt, steigt auch das Interesse der Nerbeagenturen, 
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"Plötzlich gibt es Playlists; bestimmte Platten dUrfen nicht 
gesendet werden. Keine Interviews mehr - man darf den stän-
digen Fluß der Musik nicht unterbrechen. Keine politischen 
Kommentare - mnn denke an nie 'Fairness Doctrine' ••• 
1'lötzlich ist draußen kein Gemeinwesen mehr ••• sondern nur 
noch ein Anteil an der 'Viertelstunden-Hörerschaft'. Und am 
Ende steht auch der FM-Rock entkleidet da. Er ist schließ-
lich nichts anderes als auch nur eine kommerzielle Hadio-
station". (Chapple/Garofallo, 19Bo, s. 139) 

Dazu auch s. Frith: "Hatte das FM-Hadio anfänglich durch die 
Orientierung an den Bedllrfnissen der 18- bis J4jiihrigen 
durchaus noch 'Unnerpround-'Charakter, so dauerte es nicht 
l:onf'e eis es stannardisiert war und filr die Schallplatten-
Promotion eine genauso rroße Holle spielte wie das Top-4o-
Radio ," (Frith, 1981, S. 157) 

Es ist dies ein negativ beladener Stannardbegriff, abgezogen 
von kapitalistischer Realität, gemessen an den am dichtesten 
an den Interessen der Plattenindustrie und der Werbeträger 
stehenden Programmstrukturen. Das auch das 'Underground'-
Radio vor seiner umfassenden V.ommerzialisierung seine Stan-
darns hatte, wird ja gerade in den A1wfllhrungen von Frith 
deutlich. Der Standardbegriff, eng mit dem der Technik 
liiert, steht also - scheinbar - real gegen die Bedürfnis-
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 Verhältnissen bekommt. 

Bei. nller Unterschiedlichkeit weisen beide Proprammstruktu-
ren doch nuch erhebl tche r, emeinsllmkei ten nuf. Sie bedienen 
sich der modernen Technik, sowohl in dem Stnne, naß sie, 
um resendet werden zu können, hochtechnisierter Apparatu-
ren bed'!rfen als auch in dem Sinne, daß sie Musik senden, 
die selbst nur technisch vermittelt entstehen kann. Dle ?ro-
grammformen bediellen reale ßedilrfnisse unterschiedlicher Al-
tersgruppen. Sie sind abhänpir von ~inem System von Medien 
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(Fernsehen), auf das sie notwendig rearieren. Sie weisen 
relativ stabile Prop,rammstrukturen auf, sind identifizier-
bar. 

Die Frare nach ihrer Standardisierung ist nicht die der Al-
ternative Standardisierunr, oder BedUrfnisse. 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-
nik 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 allerdinßs in unter-
schiedlichen Reaktionsweisen, historisch konkret. Die Frage 
ist also nicht, ob die eine Programmstruktur "unbewußter", 
die andere "bewußter" auf diesen Proze 11 reagiert. Die Frage 
mUßte vielmehr lauten, welche objektiven Prozesse in r'ler Vpr-
änderung von Lebensweise sich in einer Gesellschaft vollzie-
hen, welche Auswirkunren, welche Widerspr'lche dabei bei 1anz 
konkreten sozialen Subjekten auftreten. Dafilr genUgt die 
grobe Alterseinteilung der Hörer, die von Frith vorrenommen 
wurde, nicht. 

Der Prozeß der Herausbildung einer solchen Programmstruktur 
kann als solcher der Synthese unterschtedlicher Standards und 
ihrer Neuformierung auf einem anderen qualitativen Piveau be-
griffen werden. Dabei ist zu bedenken, daß dieser Prozeß sei-
nen Ausrangspunkt nicht in den Kunstgestalten selber hat, daß 
diese in ihrer jeweils konkreten Gegenständlichkeit vielmehr 
Ergebnis der verschiedensten Einflußfaktoren sind. Es wird 
nicht so sehr das musikalische Material ständig revolutio-
niert als vielmehr die Mittel, die Techniken seiner Behand-
lun.r. Und diese Techniken sind viel enrer als in der Verpan-
i:renheit an ,lie Produktivkraftentwicklunr ciußerhalb der Yunst-
nror'lu~tion pebunden, fließen stHrker als bifher in diese ein 
und konstituieren so die Gestnlten nuf nRue Art und ~eise, 
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Kapitel J 
Zum Verhältnis von Standardisierung und Lebensweise 

Bisher wurden vor allem aie sachlichen Aspekte der Standar-
disierung (Technikentv,ick]unl?, Institution::ilisierung, elek-
tronische Massenmedien) in ihrer zur objektiven Kulturei-
ner Gesellschaft gehörenden Existenzweise betrachtet, An die-
ser Stelle soll vor allem auf die jeweils unterschiedlichen 
Verarbeitungsweisen von Standards eingefangen werden, Damit 
ist der r'rozeß gemeint, in dem die Individuen diese in ihren 
Lebensprozeß einbauen, sie sich an jeweils 1mterschiedliche 
Dedllrfnisoe angleichen. Dies ist nicht nur eine notwendige 
Ergänzung zu den objektiven Entwicklungen. Erst aus der Dia-
lektik zwischen objektiver Existenz von Standards und ihrer 
subjektiven Aneignung (und dabei V~rarbeitung zu jeweils spe-
zifischen Erf::ihrungen, zu spezifischer Sinnlichkeit) ergibt 
sich "das Durchbrechen der Symmetrie" (Kühne) auch in der mu-
sikalischen Produktion. Dabei ist die allgemeine Kennzeich-
nung von Veränderung in der Produktivkraftentwicklung und der 
VerUnderung von Lebensweise schon gefaßt worden. Diese müßte 
nun Rpe7,ifiziert werden. Dabei :3ti!tzte ich mich im wesent-
lichen auf Erkenntnisse der marxistisch-leninistischen Kultur-
theorie. 

"Der Begriff der Lebensbedingungen hat in der Kulturtheorie 
eine zentrale Bedeutung. Mit ihm werden diejenigen 'abgelei-
teten' Verhältnisse gefaßt, in denen sich der Lebensprozeß 
der lndividuen realisiert, Es sind die objektiven Bedingungen 
der individuellen Reproduktion als Moment eines bestimmten 
gesellschaftlichen Reproduktionsprozesses. 11 (DHlling, 
198A, :,, 7o) Aus der Totalität ge::sellschaftlicher Be7,iehun-
gen und Bedingungen werden vom Individuum diejenieen ange-
ei1:net, die seine individuelle Reproduktion sichern helfen. 
Damit ist klar, daß diese Bedingungen abhijngig sind von der 
Zugehörigkeit zu einer Klasse oder Gruppe, da diese die 
Stellunf des Individuums im gesellschaftlichen Reproduk-
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tionsprozeß determiniert. "Das flir die 11 r,p:ehtiriren einer 
Klasse beziehungsweise Gruppe charakteristische 'Ensemtle 
von sozialen Lebensbedingungen' ist aber nicht ohne weiteres 
identisch mit den Lebensbedingungen, die die konkreten In-
dividuen tatsächlich aneignen, aus dem Möflichen ciufrrund 
ihrer Bed;lrfnisse Duswi-ihlen". (ebd., s. 71) "Aus kultur-
theoretischer Sicht gehören zu den Lebensbedingungen alle 
matE'riellen und ideellen 'abgeleiteten' Verh'iltnisse, in 
denen sich das Leben der Individuen vollzieht, die aktuell 
prodmlierten Lebensbedingungen wie diejenigen, die ( zum 
'.l'ej_l aus anderen Gesellschaftsformationen) UberkornmPn sind 
und dem alltltglichen Lebensprozeß eine bestimmte Regelhaf-
tipkeit peben. Diese tradierten formen der Gestaltung des 
AJ1trir:s1ebens, die Rep:eln 2',wischenmenech11cher De"'iehungen 
sind oft so al1remein, so unspezi.fisch in ihrer Verh':1 tnis-
eip:enschaft, daß sie funktional unterschiedlich verwendbar 
sind." (ebd., s. 74) Individueller und gesellschaftlicher 
Reproduktionsprozeß fallen so auseinander, aber nur in bezug 
auf den Gesamtzusammenhang der Gesellschaft können sich die 
Individuen reproduzieren. Dabei sind flir den einzelnen Men-
schen (als biologisches und soziales \'lesen) in seiner indivi-
duellen Entwicklunr andere Verhti.ltnisse wichtig beziehunrsweise 
wichtj_ger als zum Beispiel des fUr den Gesamtzusammenhang 
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: Familiengröße, Wohnsituation, Beruf dPr 
Eltern und - damit verbunden - Interessen un<l Zeitfonds fnr 
1cemeinsBme BetcitifUn)!Pn, Lebensstandar<l, Anrerunr und ('.t i.-
mul i er1111r einer kontinuier]ic:b erweiterten '-C.:rlrnnd11ng' und 
Anet„nunr der resellscbaftl1.c!1en Umwelt, der Besuch von Bil-
dun~seinrtc:htunren usw. Andere THtifkeitsformen, wie Spielen, 
Lernen, sind ;iber einen mehr oder wenicer langen Zeitraum be-
stimmend fUr die Ausbildung individueller Uandlunßsflthig-
keit." (ebd., S. 77) 
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VerUnderung von Lebensweise ist kein selbstt~tig ablaufender 
rrozeß. Motor dieser Entwicklung als gesellschaftlicher ist 
letztenendes die Dialektik von Produktionsverhältnissen und 
rroduktivkriiften. "Die Durchsetzung des jeweils typischen 
Produktionsverh;ciltnisses in allen gesellschaftlichen Berei-
chen ist an sachliche Bedingungen - Entwicklungsniveau der 
"rorluktivkrrifte, Produktivit'it der .4rbeit - und an sub.iekti-
ve Vorc11.1c-setzun, 0 en pebunden. Beide Seiten sinrl Resulb,t der 
rei'enstiindlicben 'Piitirkeit der Menschen.( ••• ) In ihren 'fä.-
ti;·kei ten in einem historiscb gewachsenen System von Lebens-
bedir: ',ll'.gen werden die Menschen der Verii.nderunren gewahr, 
die aus den Entwicklunpen der ökonomischen Verhältnisse und 
der damit verbundenen Handlungsanforderungen resultieren, 
( ••• ) Die Menschen set7,en sich zu diesen Veriinderungen in ne-
ziehunr mittels der pewohnten Bedingungen, Regeln, Normen 
ihres Lebensprozesse0, In tradierten Formen wird heues indivi-
duell 'verarbeitet', werden neue Strategien des Verhaltens 
i:;ei·enüber objektiv bedini;ten Veränderuncen entwickelt, zu 
stabilen Momenten der Lebensweise ausgebildet. In diesem .Pro-
zeß werden auch die ~ebensbedingungen modifiziert, funktio-
nell den neuen Anforderunren angepaßt. Determination des in-
dividuellen VerhaJten0 durch ,He Lebensbedtngunr,en heißt n]so 

auch, dnß ~ich die Tndividuen diese Lebensbedjnrunren 7,u ei-
uen mc1chen, und zwar in der tiitiren Auseinandersetzunu mit 
ii1:er Cener8tioner- tew?ihrten For'l!en der He.r.elun" ihres J.ebens-
;iroz.essecs, die ihnen die notwendige, 7,um Beispiel auch emo-
tionale !:.,icherheit bei der Begegnung mit lieuem, mit sich ab-
zeichnenden Veränderungen geben." (ebd., s. 78/79) Dies sei 
deshalb so ausfUhrlich zitiert, weil sich aus dem Darr,estell-
ten auch lWckschlUsse auf die Gestaltung von popul'irer r,1uisik, 
auf die Wahrnehmunr 1md Bewertung dieser Gestalten unrl vor 
allem auf den Umrang mit diesen 7,iehen lassen, Die Herausbil-
dung bestimmter struktureller Standards, die als Invarianten 
einer J:'roduktmenge erscheinen, ist 11uch der '.l'atsache gesclml-
det, daß diese auf ihre Brauchbarkeit bei der dew~ltigung 
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individueller Reproduktion befrart und besondert werden. Die 
gesellschaftliche Dimension der individuellen Reproduktion 
steJlt sich Buch 'lber die .jeweils henut7,ten be7,iehunrsweise 
produzierten GeRenstände dar, sind in ihnen doch - Buf je 
verschiedene ~eise - kollektive Erfahrungen eingeschrieben. 
Dies ist fllr Rockmusik vor allem an den als Subkulturen be-
zeichneten Jußendkulturen herausgearbeitet worden. 

Von den Mitgliedern dieser Jugendkulturen werden zum einen 
Gerenst"nde in ihren kollektiven LebenszusBmmenhang einge-
bnut, <lie vorher einen festen Platz in der {'e_genst"ndlichen 
-:/elt rler ste umgel;enden Kultur hatten, und in difisem Pro7,eß 
des Einf'lgens 'umbedeutet ', Ihren urspr'lnglichen Bedeutunpen 
ent~leidet werden. Zum anderen haben diese Jugendkulturen eine 
ihnen eigene innere Logik, die sich beispie.lswe ise als Über-
einstimmun,5 " ••• zwischen den sutjektiven Erfahrungen und den 
Musikformen ••• , mit denen sie ihre zentralen Anlieren aus-
druck(en) oder verstärk(en)", erweist. (Hebdige, 198J, 
S. lo5). Dabei erfahren die Mitglieder einer Jugendkultur 
"••• durch diese Stimmipkeit zwischen den Einzelteilen ••• 
die Welt als sinnvoll" (ebd., s. lo5). Dieser innere Zusam-
menhang wird zumeist mit dem Begriff des Stils gefaßt. 

Der Lltilbegriff ist insofern bei der Untersuchung von massen-
kulturellen Phii.nomenen nicht hinreichend, als er einen 
r:leichram "org:rni:cchen" Begriff vorstellt, der alle 'reile 
eines G;:in7,en subf'umiert. Diese Ganzheit "Stil" wircl dann vorn 
gesBmtresellschaftlichen Umraum isoliert beziehun~sweise 
mehr orler weni.r-er s ir,nvol l mit ihm "verrni ttelt, wobei dies 
mPtst n::ich (lern vertikalen Modell "oben-unten" geschieht. 
Subkulturen sind <la~n Unter-Kulturen von Über-Kulturen, von 
"orthodoxeren Lulturforrnen" (ebd., :;,. 94). Dabei wird die 
herrschende l'.ultur (obschon als Kultur der Herrt,chenden ver-
standen) gleichsam als Hlock der Subkultur ge,enUbergestellt, 
die dann genauso monolithisch erc,cheint (nur 1111s etw8s porö-
serem Minerr1l). Dage,en ist festzustellen, (laf.\ die .ie,·:eilir·en 
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.Jurendkulturen interraler Be11tr1ndteil einer sie 'iberrreifP,n-
den kulturellen Entwicklung sinn, spe,a;ifische He;1ktion11for-
men auf historische Veränderun, en im Ensemble der 1.etensbe-
dingungen. bie k6nnen dabei als Indikatoren dieser Ver~nde-
rungen dienen, da Jugendliche aufgrund ihrer besonderen so-
zialen Psyche, die sich sowohl aus ihrer biologischen Konstitu-
tion als auch aus ihrer besonderen Stellunr im gesel1schaftl1-
chen Reprorluktionsprozeß ergibt, vehementE'r auf solche Ver''nde-
rungen reagieren als jede andere Bev6lkerungs. rui1.9e. 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 VerNnde-
rung von Lebensbedingungen (dieses 'l'empo ist letztendlich ab-
h~n?ig vom Tempo der wissenschaftlich-technischen Hevolution' 
auch eine t:icht-iibereinstimmunr zwischen denen von ,T11pend1 i-
chen und denen von Erwacbsenen. Dabei ist zu bedenken, dar 
rernde im Ya;iitalismus ein wesentlicher Punkt rler Ertstehnnv 
von Jurendkulturen in der hohen lirbeitslosenrate unter der 
Jurendlichen zu finden ist. "Es ist eine Hultur, deren 
'l'rä,;er durch den Zwang der kapitalistischen Verh.'iltr!isse ••• 
aus dem Arbeitsprozeß ausgegrenzt sind, aber 'mi tern''hrt • 
werden". (Kehir, 1986, s. 447) Vor allem diese Tatsache 
macht eine einfache Übertragung des Modells der Subkulturen 
auf sozialistische Ver~!ltnisse unmöglich. 

Realitätserfahrung besonders Jugendlicher wird mehr und mehr 
durch die über die elektronischen Massenmedien kommutJizierten 
Ereicnisse, Kunstprodukte und Verhaltensformen bestimmt. Sie 
ist somit nicht mehr aufzuteilen nach dem Schema "Schule 
hier - Massenmedien dort". "Medienunterh11ltuni beeinflußt 
lanpfristig das Alltarsbewußtsein und Wertorientierunpen in 
1,ezur nuf :'llltägliches Verhalten: wie man rich nnderen rre-
reni!ber verh,,lt, wte man ißt und tri.nkt, sich 1,J.eirlet und 
liebt, ,•.•1.e mnn sich reren';\.•er de:n nnderer: Ge,chlecht ver-
hiHt ••• " (ßis',:•, 1982, s. 9). 
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Dies gilt nuch für die populäre Musik, die als inter,raler 
Best1-indteil von Medienunterhaltunr, als gesellschaftlich be-
deutsame Form der Kommunikation zu verstehen ist. Unter die-
ser Voraussetzunr ist zu fragen, wie in ihren Spielarten und 
besonders in der Rockmusik ihre gesellschaftliche Bedeutsam-
keit zum Ausdruck kommt. Dabei ist weniger von einer Gesamt-
schau der Produktfülle auszurehen als vielmehr von den unter-
schiedlichen Gebr2uchssituationen und -zusammenhijngen, in de-
nen die Produkte benutzt werden beziehungsweise entstehen. 

Durch die schon gekennzeichneten Entwicklungsprozesse der 
Verr,esell:,chBftung (sowohl in ihrer objektiven als nuch sub-
,ielctiven Auspricirunp) hat sich Roci,musik als relntiv eigen-
st'innirer Bereic:h kultureller Proo11kt ion etabU ert. DRs be-
trifft sowohl die Ebene der kilnstlerischen Arbeit als auch 
ote der Vermittlunr über Massenmedien und - nicht zuletzt -
den sozialen Gebrauch dieser, Insofern ist es anfemessen, sie 
als "komplexe kulturelle Form" zu begreifen, "in die die Mu-
sik ebenso einbezoeen ist wie Tanzformeb, Massenmedien, Me-
dienbilder, Images und Kleidungsstile," (Wicke, 1986 1 S, 6) 
Aus kulturtheoretischer Sicht ergeben sich zu dieser Fassung 
wichtige Err~nzungen: "Kulturelle Formen werden gefaGt als 
"••• relativ etabile, mehr oder weniger langtradierte Formen 
••• , in denen die Individuen ihre persönlichen Erfahrungen 
in eine Ordnung, in einen Zusammenhang bringen, der ihren Le-
benstätigkeiten RegelmUßigkeit und Kontinuit~t verleiht: zu 
vorangegangenen Generationen und aktuell zu ihren Mitmenschen 
( ••• ) Die ~ulturellen Formen determinieren individuelles Ver-
halter: dadurch auf besondere \'/eise, daß in 1hnen der 7,up.nm-
merhRnf 7wisc:hen gesellschaftlic~en und individuellen Exi-
stenznoh1endi;0!{eiten konkret, ani,chaulich, unmittell)Rr auf 
die individuellen Erfahrun~en bezo~en, objektiviert ist. 
( ..• )Inden kulturellen Formen erfahren und 'verarbeiten' 
dte lnt!ivirluen die CrundwidersprLiche ihrer Ge:-:,ellschaft in 
einer 'trenp.formierten' Weise, das heißt auf der Ebene un-
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mittelbarer Beziehungen". (Dölling, 1986, S. 82) Irene Döl-
linr hat dies am Beispiel der Geschlechterhe~iehunfen ver-
deutlicht. In diesem Zusammenhang wäre es sinnvoll, euch 
die populiüe Musik sowohl in ihrer Existenzweise al~1 kultu-
relle Form als auch in ihrer besonderen gegensttindlichen 
Beschaffenheit (musikalische Struktur, Texte usw.) auf die 
in ihr eineeschriebenen Verweise auf gesellschaftliche lle-
produktionsnotwendipkeiten hin zu untersuchen, die nuf der 
"Ebene unmittelbarer Beziehunren" erscheinen. Dns heirt: wie 
ermöplicht popul2.re Musik irn sosinlen Gel:n1uch diese Hel_)ro-
duktion? (z.B. in der mimetischen Aktion teim Tanz in der 
Diskothek, beim Rockkonzert); wie erscheinen diese Vermitt-
lungen in ihr selber? 

Aus dieser Perspektive ist auc!1 die Frage nach Stc1r,dards neu 
zu stellen. Denn der durch die Produktivkraftentwicklunf er-
reichte Standard ermfglicht (auf der Seite der P~odu~tion po-
pulcirer Musik) eine grof.le rotenz von Möplichl'.ei ten der Mate-
rialbehandlunr und das Erschließen neuer Materialfelder (Ge-
r~usche), vor allem in der Arbeit im Studio. Dabei ist die 
Vielzahl der dann jeweils realisierten 1-'rodukte nur die mit-
telbare Erscheinung dieser Möglichkeiten. "Diese verfeiner-
ten technischen Möglichkeiten wurden nicht universell willkom-
men peheißen und viele Vllnstler, die in verschiedenen G0nres 
arbeiten (z.B. von D,ylans 'John '.''esley Hardinr,' bi:a sum Debiit-
Album der Clash 'The ClAsh') bevormwen noch imm0r rlie Ästhe-
tik roher, unbehandelter Performancen, die dlre~t auf Rand 
Aufgenommen werden. Aber wUhrend der technolo~ische Fort-
schritt den Rockmusikern keinerlei Verpflichtun[ ~uferlegte, 
mit lrequenzen usw. zu jonrlieren, mehrere Spuren zu mixen, 
hnt er eine ganze Heihe von I.eulösungen hervorr,ebrncht und 
zu einem schcipferischen Eklektizismus von Inhalten errmltigt -
von Phil Spector bis Jirr,i Hendrix, von den Beatles bis 
Arien Eno." (Clar~e, 198), S. 198) 
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FUr Clarke ist Roc lmmsik, vor allem in ihrer Existenzform auf 
Schallplatten, eine Mischung 1-1us Herstellungskunst unc'l ~'erfor-
mancekunst. Dies bezeichnet einen Vorganr, bei dem in die 
Herstellunr e1nes Musikst~cks, 1n seiner Bearbeitung und Ver-
volH::ommnunf" im ~,turlio, Elemente der Darstellunr von Gefll.h-
len, Einstellungen usw. einfließen. "Rock kennzeichnet eine 
Verschmelzung musikalischer Traditionen und technologischen 
Fortschritts - die Technologie erweitert ständig die Möglich-
keiten fUr das Experimentieren ~it Klängen, wtlhrend die musi-
l<alischen Trarlitionen (die vor allem in der fHr die afroameri-
kanische Musik typischen kollektiven Musizierweise, ihrem 
Improvisationsrahmen liegen-, d.A.) die Mittel und Motiva-
tionen liefern, die Formen und Funktionen, mit deren Hilfe 
diese LlHglichkeiten ausgeschöpft werden können. ( •• ,) Wie 
Folk und primitive Musikformen (in denen er wurzelt) hat der 
Hock die Kunst der Performance als Grundlage und deshalb im-
provisiert und experimentiert er mit allen Art des stimm-
lichen und instrumentalen Klangs. Wie die noti~rte Musik ist 
der Rocksong c1uf rler Platte letztlich eine dauerhafte Schöp-
fun,sr, ejn 'herp:estellteB Ding'," (ebd., S, 2ol) 

Die entwickelten musikalischen Standarrls (<lie ich im ersten 
Kanitel als auf der "strukturellen Ebene" liegende bezeich-
net habe), liefern also das Rohmaterial fUr die Realisation 
von technischen Standards (als auf der dritten Ebene liegende 
bezeichnet). Aber sowohl die ersteren als 1-1uch die letzteren 
sind damit in ihrer sozialen Dimension noch nicht beschrie-
ben, Denn es sind nicht rein musikalische Traditionen, die 
in ihrer Verbindunr mit technischer Entwicklung ne11e ?rodukte 
und Herstellungsverfahren konstituieren. Sie sind nls musika-
lische wesentlich auch kulturelle Traditionen. Uies sei an 
einem Beis~iel erlHutert. 

Der nigerianische Musiker King Sunny Adfi, in dessen Musik 
traditionelle und moderne Elemente vernchmelzen, bringt in 
ihr und durch sie mehr 7,ur Darste1lun!'", nle fiir europ"ii-,che 
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Ohren hörbar: ttA1is moderneH Popmusik-Theater ist eine 
Fortl'etzunr traditioneller Preislieder, der Funst des unkri-
tischen oder apologetischen Ausstellens und Tiestätirens von 
Personen, die in den sozic1len Hierarchien einen hohen Hang 
einnehmen oder einzunehmen suchen.( ••• ) Die oriki, die 
Preislieder der Yoru ba, hoben die heraus rarende l11acllt und 
Stärke des einzelnen und seine übergeordnete Stellung cegen-
über anderen als normales Ph"inomen heraus. Wie selbstver-
sUindlich wurden so vorhandene Hieuirchien hinp;enommen, jn 
be['rllßt ••• " (Fiebh.ch, 1986, s. 2f>8). Die Populi1rit>!t Yinr; 
Sunny Ad€! 's in Nireria berri'ndet sich wesertli.ch nuch nuf 
die ol:en erwlihnte Darstell1m['sweise tradierter s o?iriler 
Machtverhältnisse und ihrer Transformation auf heutire so-
zi!,le Verh'iltnisse, die sich durch die spezifische kapitRli-
stitc1e Entwicklung des Landes ergeben. Die Musik selber geht 
keineswegs darin auf, aber die Formen der Darstellunr, die 
mit ihr verbunden sind, stellen diesen Bedeutungszusammenhanr 
her. ~ird nun die Musik eua diesem traditionellen Zusammen-
hang gelöst, was mör<lich i::it dnrch ihre Existenz auf Schall-
platten und ihre Verbreitungsmöglichkeit durch die elektro-
nischen Massenmedien, verliert sie einen Teil ihrer ursprün[-
lichen Konnotationen. Der sicl1 regional herauscebildete 
Standard wird so, zumindest in seiner geronnenen Form als 
Musik, wiederum Rohmaterial für neue Standardbildunren. Der 
von Clarke so bezeichnete ttschöpferische Eklekti?t·,·,.1:•1·1 ,·:ir 
Rockmusik ist dann als I~ozeß der ttEntlastung" 01usikalischer 
Ausilrucksf0r;;ien von ihren urs ;irilnrl tr.hen P.edeut1mr,s,•,1rn;,ni01en-
hiinren ;cu verstehfrn. Erst il'lrch diePe ttEntlnstunv", die we-
se~tlich an den massenmedialen Diskurs gebunden ist, können 
Ausdrucksformen in ihn eingeschmolzen werden, d1e vormals ne-
ben ihm existierten. Zwar bringen sozial renauer berotimmbire 
Verh~ltnisse auch ihren musikalischen Ausdruck hervor, aber 
die Umkehrunr r,ilt nicht: daf.1 ein be:ctinirnter musilrnliGclier 
J',11r,dr11ck nur ein bestimmtes sor:inles Verh';ltnis reprorlusiert. 
Diese Ficht-Spezifik macht ilen oben skizzierten Vorrrinr erst 
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möflich. Sie ermöglicht es auch, daß Popsongs unterschiedli-
chem sozialen Gebrauch offenstehen. hicht umsonst konstatiert 
Peter Wicke: "Am weitesten ist bisher in die kulturellen und 
sozialen zusammenhänge in denen die populäre Musik funktio-
niert, dort vorpedrungen worden, wo eine kulturtheoretische 
Interpretation der Rockmusik versucht wird." (Wicke, 1985, 
::; • 229) 

Das "Durchbrechen der Symmetrie" (IWhne), die Ablösung bezie-
hungsweise allmähliche Veränderung von Standards ist somit 
ein dyna,nischer Prozeß, in dem auf immer neuer Stufe, in im-
mer neuen Produktionen und Produkten ein Maßverh'Htnis zwi-
schen MenRch und Technik, zwischen den Menschen selbst in ih-
rer KommunikFltion her,:,cstellt werden muß. Je kompli?:ierter 
die der Kornmmdlrntion dienende Technik wird (Computer, Sat-
te1 iten, Sturlios usw.), umso drinr:licher wird das Bed'!rfnis 
nRch Vereinfachung, nach Zusammenfassunp; die Technik selber 
wird sn wieder "vermenschlicht", sie erscheint aufgehoben in 
den Gegenst~nden und Gestalten der Kommunikation. Dies ist 
der eigentliche Kern der Clark'schen Unterscheidung von Her-
stellungskunst und Darstellungskunst. In diesem Zusammenhang 
sind ,,uc h r. edan ken von Johannes He rtrampf interessant, der 
~ie Meinunp vertritt, "••• daß der Mensch in den verschiede-
nen Aneignunpsweisen auch Techniker ist, also in der mate-
riellen äoduktion, in der Wissenschaft, beim Spiel, in der 
Kunst und schließlich auch bei der Herstellung gesellschaft-
licher Verhältnisse. Eine solche weite Techniksicht kann 
möglicherweise den Ansatz fUr ein tieferes Eindringen in die 
gegenseitige nedinrtheit gesellschaftlicher Aneipnungsweisen 
darstellen". (Hcrtrampf, 1987, s. 4J5) 
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Kapitel 4 
Erpänzungen: Populäre Musik in _,iupendspezifischen m~umen 

Betrachten wir jugendspezifische Räume, wird zunächst deut-
lich, deß sie sich innerhalb eines Umraums befinden, der sie 
begrenzt und damit ihre Besonderunp erst mHglich macht. 

Menischliches J,eben, men.c;chliche Sinnlichkeit 0 ur.ert sich 
nuch akustisch. Die vrnhrnehmb1:ire Welt hilt t.vpische Ger"u,chr, 
die nicht im'.ller Gestaltform annehmen. Gerar1e im st' 1<1tischen 
Raum konzentrieren sich solche Ger''usche. Alle rnrch,,nisr.hen 
TiHipkeiten erzeuren sie, aber :ouch elektronische Ger':te. DA-
bei ergeben sich zum einen vielfältire Überschneidungen; zum 
anderen Dominanten: so ist Straße (als Ort) nicht nur asso-
ziativ mit Auto (Motorenlärm) verbunden, sondern ganz real. 
Durch die industrielle Revolution, aber auch durch die wis-
senschaftlich-technische, haben sich die "Klanplnnr1schaften" 
(Schafer) wesentlich verändert. 

Das l'ferdegetrappel wurde vom MotorengerUusch abgelHst. Der 
"Rhythmus der Stadt", der die Expressionisten enregte, ist 
heute nicht mehr der gleiche wie in den loer und 2oer Jahren 
dieses Jahrhunderts. Der Städter, der Urleub auf dem Jnnde 
macht, sucht "Ruhe" und findet sie in den "harmloseren" Ge-
rPm1chen des Landeis. Hektik des St?.dtlebens ist fPr''uschvolle 
Betriebsamkeit. "KlRnplandschaften" an sich sind 3war jn 1hrer 
Verh';ltniseipenschaft unspe?:ifisch, eine T!nterscheidunr- in 
t."uisch kapitalistische oder typisch sozialistische bliebe 
daher sinnlos, aber sie sind nichtsdestotrotz auch Ausdruck 
von Vergesellschaftun1·sprozessen. Sie werden zumeist unbe-
wußt wahrgenommen und verarbeitet. Ihre Existenz tritt erst 
im Vergleich (Stadt-Land) oder im Fehlen (bei J:ncht) 7,11 Be-
w11fltnein. J1wendltche, oie vor nllern in stc:otischen "J<lanr-
lnnonch.c'?ften" Rufvmchsen, erleben diese als c"U ihrer Umwelt 
7,ugehHrire, quasi natiirliche. Im U:nbruchsprozef.l von <lPr l<ind-
heit ,;um Jugen<lillter verlassen r:ic :,uch den bisheriren 
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"Erfahrungszirkel" mit seinen relativ festen Zuordnun{(en 
"Elternhaus und Schule". Sie orientieren sich "öffentlicher", 
das Interesse am Spektrum so7,ialer Verhaltensweisen erwei-
tert sich, SeYualitltt wird zu einem zentralen Erfahrungsre-
servoire uno damit wächst das Interesse an der Körperlichkeit 
des anoeren Geschlechts, an der eigenen Körperlichkeit. Ju-
gendliche sind bewegungsintensiv orientiert. Dies meint nicht 
nur sportliche Aktion und Leistungsfähigkeit. Bewegung ist 
der motorische Aspekt von Lernverhalten. Gelernt wird vor al-
lem soziales Verholten. Informelle Freizeitgruppen mit locke-
rem Zusammenhane bilden eine wesentliche Erfahrunrsgrundlage 
dafilr. "Die Musik nient r,leichermRf1en rlazu, die Jungen von 
rlen Alt AT' 7,u unterscheiden und einen bestimmten Ort, eine 
Zrtt oder einen Anlaß als jupendspe7,ifisch zu charakterisie-
ren. Musik aus den Transistorradios, den Plattenspielern und 
den tragbaren Kassettenrecordern ist für die Jugendlichen das 
einfachste Mittel, um zu demonstrieren, daß sie ihre Zimmer, 
ihre Clubs und ihre Straßenecken unter Kontrolle haben." 
(Frith, 1981, s. 246) Musik dient als Anreger von Motorik, 
maf diese sichtbar sein wie im Tanz oder aber im Verborgenen 
bleil,en bei ausfestellter Lässigkei.t. Sie muß aber nuch die 
Klanglandschaften, die dominanten Ger~usche (VerkehrslKrm) 
übertönen können, ohne daß eine Kommunikation in der Gruppe 
unmöglich gemacht wird. An solcherart Musik werden wesent-
lich funktionale Anforderungen gestellt. Dabei ist festzu-
stellen, daß immer rtie Gesamtheit der Funktionsanforderungen 
wirkt, auch wenn augenscheinlich nur eine zu einem bestimmten 
Zeitpunkt erfiillt v•irrl. Ynmmunilrntion, Ab('renzunr, 'ranz muß 
mit nnn r.ei ner rletchen Musik ('eschl:'hen kKnnen, sorn°t ist 
si.e f·•r r1ie Jucendlichen wertlos. '"opuli<re Musik, vor Bllem 
Rockmusik, kann solche Anforderungen aufr,rund threr struktu-
rellen Beschaffenheit erfüllen. Die scheinbare Anspruchslo-
si~keit dieser Musik erweist ~ich aus der fers~ektive als 
höchster, multi:funlrtionaler J1nspruch. Das Problem ner Stan-
dardisierung muß aus dieser funktionalen Frerestellunp heraus 



- J4 -

ehenfalls anaers betrachtet werden. "Die AnsprUche nn nie ~u-
sik - .,,•ie ,mm Beispiel Lautstnrke, Beat oder Auff'illirkett -
si.nc1 eher aJ.lr-emeiner Art una nicht rruppenspezifisch: ".'enn 
<lie La.utst';_rke stirnmt, dann tut es ,jede Art von lautst''rke." 
(ebd., s. 247) Was aus aer einen Perspektive als die stltn-
dige «iederkehr des Immergleichen erscheint, ist auf der an-
deren Seite eine v~riatioasreiche Jiederholun~, wie sie fUr 
jeden Lernprozeß charakteristisch ist. Dabei ist der Inhalt 
<lieses Prozel'Jses nicht so sehr die Musik selrer, sonclern -
wie schon erwlthnt - soziale Verhalteneweisen. "Die ~usik bil-
det eher den Rahmen uno nicht so sehr den Mittel~unkt der 
Freizeit." (ebd., J. 247) 

FUr Jugendliche sind die Angebote der elektronischen Massen-
medien wie Fernsehen und Rundfunk Instrumente sozialer Erfah-
rung. Wer nicht auf dem Laufenden ist, scheidet aus den Ge-
meinschaften aus, denn er kann nicht "mitreden", kann an <lern 
in aer Gruppe verhannelten und hier oftmaJ s mit Vehenwr;,1 
nachvoJ.lzopenen, mimetisch Dargestellten nicht tetlhPhen, <la 
er nicht 11 aabei war". Merlienanpebote werden .~leichsam "nber-
setzt", auf ihre Brauchbarkeit im konkreten so?ialen Umfela 
UberprUft und ausgesondert. Dies ist allemal ein kreativer 
Akt, ein Akt der Orientierunp und der ßesonderung. Im Falle 
des Films ist dieser l'rozeC\ relativ einfach zu rekom,truie-
ren, der anwesende Darstellungsgegen~tand (dies karn auch ein 
sozfaler Konflikt sein), eine liberschaubare fü?ndl1mf. 0 rlei.ch-
tern nie Orientierunr und ermöplichen eine Nachstellunf in 
mimetischer Aktion. In der Musik, in der der Darstellunrsge-
fenstand auf der Evidenzebene fehlt (sieht man vom Text ab), 
r.tellt csich das 1'roblem komplizierter dar. Licht umsonst wer-
den Eerade in der populNren Musik die mit ihr verbundenen 
'l'anzformen, Medienbilrler, ImBges uno J~leidun17sstile (Wicke) 
so wjchtir:. 

Der Vorr:anr oes mimeti5cher facbvoJ.lzurs ~Brr 2uf der musikn-
1:lschen Ebene ::im ehesten mit "ßev,erurr" 'beschrieben werrlen. 
lJi.e:s :neint nicht nur den 'fänz. f·.limetische Aktion ift vor 81-
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lern auch Darstellung von Einstellungen. Diese sind an Emo-
tionen gebunden, die selbst keine anthropologische Konstante 
sind, sondern feformt durch so7,iale Be7,iehunpen. Darstellung 
von Emotionen hat so immer auch so7,inle Relevanz, darpestellt 
wird f•1r andere unr1 f''r die eipene Einordnung in so7,iRle Zu-
sammenhiinpe. Michael Franz hat diesen Zusammenhanr so fe-
faßt: "Mimesis ist v;enirer Anpleichung an die llatur als 
SellJstvergewisserung der t.lem,chen, die sich als Subjekte von 
Naturaneignung herausarbeiten. Sie erleben sich als ~atur-
wesen, die sich produktiv gegen die Natur setzen, ohne aus 
rlem außermenschlichen Gesamtzusammenhang der Natur herauszu-
treten, ohne aufzuhHren, Naturwesen zu sein. Dies ist ein 
neuartir,es Spannunrsverhc'iltnis, das die Menschen symbolisch 
zu bewältigen versuchen". (Franz, 198/;, S. loo) Mimetisches 
Verhalten hat eine "kooperative Gruudstruktur", die auch bei 
spezialisierter Tätigkeit, als "kllnstlerische Mimesis" gefaßt, 
erhalten bleibt. 11 ••• mimetisches Verhalten bleibt auch im 
Alltagsleben als Widerspiegelungs- und Mitteilungsform wirk-
sam, hier treten produktive und rezeptive Akteure nicht in 
erstarrter Rollenverteilunp ausein,rnder, die Positionen 
wechseln" (ebd,, S, lol),Dieser gattunrsieschichtliche Zu-
sammenhan;: muß nat'l.rlich fiJ.r .iev1eils konkrete historische 
Situationen genau bestimmt werden. So wurde beispielsweise 
für die Fußballfans 11 ••• das phantasievolle Nacherleben ein-
zelner SpielzUge, faszinierender Torraumszenen" festgestellt. 
"Der Austausch der Legenden über die Ereir;nisse des Nochen-
endes in sprachlicher, mimetischer und gestiEcher Form för-
dert den schwieripen, meist mapjschen 7.usarnmenhalt dieser 
offe~en, lose orßenisierten Jur;endrruppen". (Schock und 
SchHpfung, 1987, S, loo) 

Ähnliches gilt auch fllr das Fanverhalten Jucendlicher, das 
sich sttirker auf hlusik konzentriert. Mimetische Aktion hat 
in ihrer SO½iolen Relevanz einen bestimmten Standard. Das 
meint sowohl die Heeinflussunr mirnetischen Verh:ü tPnr- durch 
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einen bestimmten Stand gesellschaftlicher Kommunikation Uber 
Massenmedien als auch die Yormbestimmtheit dieser Medien 
selber. Dieser Standard muß nicht Gegenstand der ~ommunikn-
tion sein. Er ist vielmehr rlurc h seine Existenz a1 s _2tan-
dard der Kommunikation von expliziter Darstellunu relativ 
ausgeschlossen. Genauer resprochei, kommt er best1indig zur 
Darstellung, dies aber nicht inhaltlich (in konkreter Ak-
tion, konkreter Musik) sondern formell (in der Formbestimmt-
heit der Inhalte). Er ist sowohl eingeschlossen in die Ent-
wicklung des verwendeten Materials, der verwendeten Techni-
ken der Verbreitung, als auch in den Stand der Entwicklunu 
sozialer Beziehunr,en. Durch diese Fassunp. ist eP. mti."li eh, 
die kilnstlerische Produktion "auf der Höhe der 7,eit" renr,uer 
zu bestimmen, Ist damit zum einen ein al 7 remeiner, f'!r eine 
Gesellschaft mit bestimmten Ent•icklunfsniveau geltender 
Stand der kilnstlerischen Produktivkräfte reme·int (dies um-
faf,t sowohl den Grad von Technikentwicklunf fUr kommunikati-
ve Zwecke: Studios, Instrumente, Institutionalisierunv ur-w., 
aber auch die subjektiven Fähifkeiten, den Grad der Peherr-
schunp. dieser), können damit auch, da resellschaftliche 
Zeit keinen Abstrakten Raum vorfindet, nie sozinlen 1\eiten 
unterschiedlicher sozialer Räume erfaßt werden, die eine je-
weils andere Art künstlerischer Produktion bedingen und her-
vorrufen. Damit kann eine l"estschreibunr zeitcem'ißer kUost-
lerischer Produktion auf eine bestimmte Form der Orranisa-
tion des Materials (z.B. in rler Avantr,arde:'. .,.,·,·mieden wer-
den. KUnstlerische l~oouktion muß rlen sich immer wniter rlif-
feren'.'ierer.den Berl'lrfnissen nechnunp trc1_c-en. '.'.'ird rlinser 7:u-
snmmenhnnu nnter kR pi talisti sehen l-'rocln1'.tio,·s··0r1,:·] tnissen 
v1 esentli.0h Tter den Anreiz des Profits herpesteJ.Jt, mnG •lies 
unter ne 1ien, so,;ic1listic1chen :'rorluktionsverh:0.ltnis:;en in 
einen /roze'.'l umr,ewandelt v1e:crlen, desser, Le'.tlir,ien nicht Bl-
lein aus cikonomischen ~iffern, sondern aus rler Lebensquali-
t,1t der gesamten Bevcilkeru11;; abgeleitet werden. 
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'iienn Stanoards als gestalthafte Reproouktionsnotwendigkeiten 
von so:,ialen Gemeinschaften nufpefa <it werden, milssen diese 
so,,irlen remeinschaften 81S Orprnisntionsfnr,,1,.,1 v ·, rVi.1.cher, 
lebendirer, sinnlicher Menschen begriffen sein. Auf der 
stru~turellen Ebene der Klasse oder Schicht kann man diese 
nur partiell, in wichtigen gemeinsamen Eigenschaften abbil-
den. Die Menschen in ihrem alltäglichen Lebensprozeß haben 
aber ein viel umfassenderes System der Existenzsicherung aus-
gebildet. Dieses reicht von der Familie Uber die Schule bis 
su oen schon erwHhnten informellen Freizeitgruppen Jugend-
licher. In diesen Zuordnungen, aber auch in der Aus- und 
Abgrenzung gegen bestimmte Formen, erfahren die Individuen 
ihr Leben als sinnvoll und geordnet. Deshalb werden Gestal-
ten, die sich "bewtlhrt" haben, auch immer wieder reprodu-
ziert. Dies meint nicht nur die Eigenschaften einer bestimm-
ten Gegenständlichkeit (in unserem Falle der populären Mu-
sik), es betrifft auch Gestaltungsformen, nie nur in der 
realen Aktion der Individuen existieren. Informelle Freizeit-
rru,1pen, Tanzveranstaltungen, Rockkonzerte haben Gestaltfor-
men, die zu erfassen sehr schwierig ist, da sie nur "im 
Aurenhlick" existieren. Ein Jugendclub, eine Diskothek oder 
ein Heckkonzert weist zwar in se i.ner Daseinsform als umbau-
ter Raum beziehungsweise institutionalisierte Form in seiner 
Organisiertheit und Strukturiertheit auf einen möglichen Ge-
brauch (eine Vernnstaltung) hin; wie diese dann ablwuft, wo-
von sie bestimmt wird hHnet zumindest vom Alter der sie Be-
s1.tehenden al:::. l'opul?i_re t,1usik ist zwar integraler Bestnndteil 
dieser Formen, darin gehen diese aber nicht auf. Diene orga-
nisierten Formen haben unter hochvergesellschafteten Bedin-
gungen die '.l.'endenz, sich selbst "einzufrieren", da der Auf-
wand für die Organisation ein möglichst geringer sein muß: 
dies erfordert Verweltunf, Verwaltunr setzt Institutionali-
sierunp voraus oner befördert diese. Dabei 1st unter den nP-
din,c:unpen unseres J.e.noes ei.n spe7.:lfi.rcher ·:11,1erspruch :,;u 
beob11cl]t,en. Da f'lr j11pennspe:,;i:fische VeranstRlturp;en nur 
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begrenzte Mittel vorhanden sind, mUssen diese möglichst ef-
fektiv eingesetzt werden. Effizienz wird aber zumeist als 
alleinig ökonomischer Faktor verstanden, Deshalb werden Ver-
anstaltungsformen, die r.ich (auch in ihren AbFufen) bevi'ihrt 
heben, mit einem geringen Grad von Ver:1nrlerung immer wjer1er 
reproduziert. Debe1 rerKt ein anzur.trebendes breites Spel~ 
trum von Anp:el:oten, das anf differenzierte Bed'irfntsse rea-
{"iert, ins Hintertreffen. Diesen Widerspruch in sei.ner vol-
len Wirksamkeit aufzudecken, ist nicht das Anliegen dieser 
Arbeit. Er trägt aber dazu bei, die Lebensqualitlit Jup:endli-
cher zu beeinträchtigen oder die in ihnen steckende ~euµier 
und "Erfindungsgabe" auf andere Angebote zu lenken. Jurend-
liche bevorzuren solche Veranstaltungen, der,en 7,wRr e i.n orr:n-
nisatorischer Rahmen gegeben wurde, die aber in ihrem Verlnuf 
und in den Inhalten relativ offen sind f'ir eigene i,ktivitrten. 

Ju1.;endspezifische Räume oder Anlüsse mlissen nicht mit den or-
ganisierten Räumen zusammenfallen. Im 1~inzip bietet das se-
samte Siedlungsgebiet die Möglichkeit, von Jugendlichen 11 in 
Besitz" genommen zu werden, weil an die R~ume nur unspe7,ifi-
sche Anforderunp:en gestellt werden. D11rch die Verlngerung des 
Lernverhnl.tens auf sozinle Be7,jehunren, deren Durchspielen 
(wozu auch das Austesten der TolerRnzgrenze Erwachsener re-
hört), dns vor ellem 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-
rMumtheit und Behaglichkeit zu sc~affen, mußte der 'Störfnk-
tor' ,Jupend beseitir:t werden. Also ·11erden spec:1elle ',Tugend-
einrichtunren' wie Bolzplätze etc. geschaffen. Die Jugend-
lichen verhielten sich jedoch scheinbar völlig irrntio,;al: 
wie unbekehrbare Eingeborene 'nahmen' .::ie die neuen Errun-
genschnften nicht 'an', sondern hielten beharrlich an ihren 
selbst.r;ew';hlten Akticinsr·;_umen und Treffs fest." (Schock und 
::,chtiri:fun.o:, 1987 1 s. 86) 
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Diese Selbstinszenierunr in einer gr6ßeren Üffentlichkeit 
kann verschiedene "Ers thei tsgrade II erreichen : von der Unver-
bind J.ic hke i t für die 'l'eenager bis zur "schweren J'rovokation" 
durch Mitglieder bestimmter als Subkulturen bezeichneter Ju-
t:endlrnlturen. Warum ei, unter sozialistischen Prorluktionsver-
htlltnissen nicht zu einem Entatehen von Subkulturen kommen 
karn, wurde schon angedeutet. Dies leugnet nicht die Tatsa-
che, daß sich ein bestimmter Formenschatz von unter kapitali-
stischen Verh,Htnissen entstandenen Jugendkulturen (Rocker, 
l'unks, Skinheads - um nur einige zu nennen) auch von Jut;end-
lichen, die unter anderen gesellschaftlichen VerhHltnissen 
leben, angeeignet wird. Dies ist grundsijtzlich durch die Un-
egalitHt des inrlividuellen unrl des gesellschaftlichen Repro-
duktionsprozesses mHplich, wie das im Yapitel J der Arbeit 
rlarrestellt wurde. Die Gestalten und die mit ihnen verbunde-
nen Ausdrucksformen relanpen auf dem Wege der Massenmedien 
in den Gesichtskreis Jugendlicher, ihr Weg ist dabei einka-
nalig: von \'iest nech Ost. Da diese Gestalten aber nur der un-
spezifische Ausdruck von Verhältnissen sind, wird nicht die 
Gesamtheit von Werten und Bedeutungen Ubernommen. In einem 
spezifischen Übersetzungsprozeß werden diese dann in den 
allt~rlichen Lebenspro~eß eingebPut. Zwar ist der Impetus 
rler gleiche: er richtet sich gegen verfestigte gesellschaft-
liche "Moralnormen", Kleiderordnungen, Benehmenskodexe und 
damit reren die "Machtstellung" dieser im Alltag. Aber dies 
zielt nicht auf ein Infragestellen der Gesamtheit von Macht-
verhtil tnissen der Gesellschaft, sondern zuallererst auf die 
"Macht rler Gewohnheit", auf die in den Alltag eingeschrie-
benen Strukturen normierten VerheltP.ns. Insofern F fod eF 
Reaktionen auf individuelle Entwicklun~ behindernde Ver-
h~ltniFse. Dies ist der eirentliche Yern solchen VerhaltenF, 
rlem mit ir3eoloriFchen Über-Deutun,en, mit Verboten nicht 
bei~ukom~en ist. 



Da die populäre Musik als kulturell bedeutsame Form der Kom-
munikation in ihrer ständigen Präsenz durch und Uber die 
Massenmedien ebenfalls zu den kulturellen Formen des Alltaps 
rehört, richtet sich die Ablehnunr automatisch auch auf sie, 
Es sind nicht so sehr ihre Inhalte, die verbalen "Botschaften", 
die als nicht anpemessen empfunden werden, Vielmehr sird es 
die mit ihr untrecnbnr verbundenen Konnotationen, 1hre Form-
bestimmtheit. Indem die Standards vorhandener Musik als zum 
Klischee erstarrte bewertet werden, ist auch von dieser 
Seite her der Weg fllr neue Standardbildungen frei, 



Kapitel 5 
Zusammendenken: Standards und Souveränität 

Dies ffihrt uns unmittelbar zu der Frage, ob Standardisierung 
die Ausbildun{'. der SouverHnität von Subjekten gepenUber ih-
ren J.ebensbedinrungen ermöglichen kann oder diese verhin-
dert. Denkt man Standardisierung und Souveränität zusammen, 
wird ein Maf.lstab der Bewertung benötigt. Dafi.ir schlage ich 
vor, clie oft synonym gebrauchten Begriffe Standard und Kli-
schee voneinander abzuheben. Klischee ist erstarrter Stan-
dard, nicht ~ehr ent~icklungsfHhip in sich und keine Entwick-
lunp ermöplichend bei den Subjekten, die mit ihm umgehen. 
Auf der Ebene der Yunstprodnktion kann so der Yitsch te-
sc hr ie 1:er weroen. "Der Kitsch ist eine Bind unrs kraft der In- • 
dividuen an ihnen widersetzire Verhältnisse", bemerkt Lothar 
KUhne und faßt so scharf die soziale Dimension des Phii.nomens. 
(KUhne, 1981, S, 219) Standardisierung selbst ist in ihrer 
potentiellen Unabgeschlossenheit aufgrund ihrer Abhiinr,i 6keit 
von sozialer Entwicklung, 'l'echnikentwicklung und Kreativität 
des Umrnn.n, mit dem Neuen Zll begreifen. Die dynamischen Ent-
wicklun.rs;:irozesse von Gesellschaft, die enr mit der Entfes-
selung der Produktivkräfte durch die grof3e Industrie und 
ihrer 1-'ortflihrung in der wissenschaftlich-technischen Revolu-
tion verbunden sind, kdnnen nicht willkürlich auf einem be-
stimmten Stand der Entwicklung festgeschrieben werden. Diese 
gesellschaftlichen 1Tozesse und ihre immer umfassendere Ver-
gesellschaftung erfassen alle Bereiche menschlicher ReproAuk-
tion: von den Inhalten der Arbeit bis ~ur reseDschaftltchen 
Fommun i.kation, die nun wesentli eh von den MnssenmecHen 1:e-
Ettmmt l'.'ird und so a1:ch die Kunst veri-indert. Dies peschieht 
in umfassender ,.'eise: von der .Produktion ris zur Rezeption, 
von den Inhalten bis zur 1"ormbestimmtheit. ?opulKre Musik, 
besonders Rockmusik, ist mehr als nndere Bereiche von Kunst-
produktion (die Melerei beispielsweise) unmittelbar AD diesen 
Grad der Verresellschaftung rebunden, Rie kann Außerhalb niP-
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ses Zusammenhangs gar nicht existieren. Sie rtellt achon des-
halb eine geschichtlich neue Form der gesellschaftlichen Kom-
munilmtion, der Kunstproduktion dar. Die ihr innewohnende 
Tendenz zur Standardisierung wird zwar unter kaptt:c1lif1tisr;hen 
Verh'iltnissen zur MaYimierung des Profibl bennt:,:t, <lier ist 
aber nicht ihr eirentlicher Kern, ihr so7ialer nehalt. ~nssen 
wir Standards als restalthafte Reprod1~tionsnotwendirketten 
menschlicher Gemeinwesen, in denen sich tradierte und bew';hr-
te Gestaltungselemente mit ständig neuen auf spezifische Art 
verbinden und so die - auch kommunikativ ~;u gew'ihrleü,tende -
Vermittlung des gesellschaftlichen mit dem individuellen Re-
pro<luktionsprozeß ermöglichen, so weist dies zum einen iiber 
die im Kapitalismus immer wieder realisierte bornierte Form 
hinaus (dies gilt auch fUr diesen selbst). Zum anderen ist 
damit auch ein Anspruch formuliert, de:c eben auf den Zusemmell-
hang zwischen Standardisierung und SouverHnität von bubjekten 
gegenüber ihren Lebensbedini::;ungen zielt. "Standardifierte 
Abläufe haben fllr den Hörer den Vorteil, daß 'Erwartetes' 
eintritt, daß er vor harmonischen Überraschungen 'richer' ist 
und seine Aufmerksamkeit ande~en Einzelheiten des musikali-
schen Verlaufs zuwenden kar-n" (Musik unrl Bil•'11nr., lieft 7/8, 
1986, s. 658). Übersetzen wir dtese Äußerunr auf soziale Ver-
hi-ilt11isse, so ergibt sich, daß es Standards ermörltchen, <lafl 
sich die mit ihnen umrehenden Individuen aufgrund einer fe-
sicherten (auch emotionalen) Verfassunf auf andere Elemente 
des gesellschaftlichen Diskurses konzentrierer- ktinnen und 
dieser selbst in den benutzten Gerensttlnden als resellschaft-
licher erscheint. "Hierin liegt fUr rlie Wenschen die MHrlich-
keit einer neuen Freiheit zu ihren GerenstKnden. Sie sind 
durch ihr Gem'it an den seriellen Gei.:cnstand nicht refessel t 
wie an den individuellen." (I<ühne, 1901, !:,, 2o2) 



Kapitel 6 
Zusammenfassung: Ausblick auf Problemfelder 

',Vir haben fest17estellt, daß sich qualitative A11ssar-en ilber 
!,tandards a J.s 1;es ta 1thafte Re prod 1Jktions notwendipke it en so-
½ialer Gemeinwesen sinnvoll nur in ihrer Bewertung auf die Er-
möglichung oder Verhinderuni:; von Souveränit'it von Sub,iekten 
gegenliber ihren ei[enen Lebensbedingungen treffen lassen. Dabei 
sind die f'.ir den jeweiliJ;'.en individuellen Reproduktionsprozeß 
wichtigen Standards keine fHr den Lebensprozeß feststehende 
Größe. Eine verijnderte Stellung der Individuen im Reproduktions-
pro7,eG der GeselJ.schaft, vd.e sie sich znm Beispiel bei Jugend-
lichen durch ihren Eintritt in die Arbeitswelt ergeben, aber 
auch beim "Durchbrechen" von sozialen Schranken (in Klassenge-
sellschaften meist als "Aufstieg" oder "Abstieg" in der sozialen 
und damit auch kulturellen Hierarchie gekennzeichnet) zieht auch 
einen ver?i.nderten Ump;ang mit Standards nach sich b7,w. erschließt 
andere Standards der individuellen Aneirnung. Standards sind 
,·,tcht abhe1,bar vom unmitte1 baren all Htrlichen J ebensvollzup: 
der Individuen, sind selbst Bestandteil desselben. Deshalb werden 
Standards von ihnen nicht in ihrer unmittelbaren Gestalthaftig-
keit ge1•.·ertet, ::;ondern in ihrem 8<:.rnr auf den praktischen Le-
bensprozeß. Die Individuen haben keinen "1\bstand" zu ihnen, 
eben weil sie so eng an alltHrliche Handlungen gebunden sind. 
Es scheint daher siunvoll, nicht einzelne 1'rorlukte (<:u;.ri nls 
In!>:1,T::at:ion von Standards) zu untersuchen, sondern "11mfassen<le 
Cestaltunpen" wie z11m Beispiel Proframme, Rockkonzerte, ,i111;end-
s µe:;;i.fische füiume; und dies vor allem in Hinblick auf die in 
ihnen eestalthaft vermittelte Entfaltung oder Verhinderung von 
~ouveräni tii ts potent ia 1. ''St hetisc he '/iertunes ka t egorien wie 
tragisch, komisch, schön, htlßlich usw. sind auf diesen Zu-
sammenhang deshalb nur bedingt anwendbar. 

Standards werden erst zum l~oblem, wenn <ler allt~rliche I,ebens-
nrozer selbst protlemnti:siert wtr,l und <lamit Re;iroiluktions-
notwerdi;,keiten der '}esellschnft nicht mehr r-il:c; nnturv1'ichsir 
,re,ebene hin.,eno:nn1en v:erden, :oondern scl bst ;;iel Feroe1lschaft-
licher Entscbeidunren werden (m:issen). Durch die 'l',üeoche, diJ n 
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in und durch Standards "unspe7,ifische VerhiUtnicse" (siehe 1'Rp. J) 
realisiert werden, ist es mHrlich, daß sich durchaus pepen-
s~it:"1i.che spe7,ifiscl:e Verh'iltnisse ilber sie hinwer; durch-
setzen: im Kapitalismus wird sowohl der Tauschwert realisiert 
als auch die soziale Bedeutsamkeit für Gruppen von Individuen. 

Da die Gesetze industrieller Produktion in der Herstellune 
popul~rer Musik deutlicher erscheinen als in anderen Uereichen 
der Kunstproduktion, diese selbst n~her am Alltar der Llassen 
sich befindet und in ihrer Prozeßhaftipkeit (von der ller-
stellunp- und Verteilung bis 7,11m sozialen f;ebr:>uch) verresell-
schafteter ist als .iene, mnssen die,jeniren, rHe sich nnf die 
Produktion in diesem Berei.ch einlassen, bestim,nte ol,_iektive 
f;egebenheiten beachten: ob sie wollen oder nicht. Da ist zum 
einen die notwendige Verbindung zwischen llerstellunr:: und 
Darstellung (Clarke), die aus der im Alltag praktizierten 
Mimesis als Kommunikationsform hervorgeht. Diese Verbindung 
muß immer mehr auch vom Prod1rnenten (dem Toninrenicur in ilie-
sem Falle) herpestellt werden. Relativ etnfach zu erfassen 
scheint ein solches Element der struktnrellen Beschaffenheit 
wie die L~nge oder KUrze von Musik. Aber selbst für sie sind 
verschiedene Einflußfaktoren auszumachen. Geht sie in der 
populären Musik zunächst aus der Begrenzunß der Speicher-
kapazität von Platten (z.B. Schellack, Single) hervor, ist 
sie aber auch vom Verwertunr;sinteresse des Kapitals diktiert 
(mHplichst viele Produkte sollen in einem mHglichst perinren 
~eitraum verwertet werden), Wird aber ilie Speicherknpazit~t 
dnrch tf'chnische Innovationen er"'eitert, r-inn ouch J.;<.nr;ere 
Musiken wieder mHplich. Geschichtlich pesehen wurde diese Form 
auch in der Rockmusik praktiziert, vor allem dann, wenn der 
Live-Zusammenhang (die Performance) direkt Ubernomrnen oder im 
Studio quasi realisiert we:den. Dies hat aber auch Auswirkunren 
auf die Binnenstruktur l~ngere Instrumentalr-oli werden ein-
gebaut bzw. kHnnen so erst ermHglicht weraen. So?ial ~esehen 
irt nies 0ber ~ienerum nur möplich, wenn in einer Gesellschaft 
verschi.edene Zeitstrukturen existieren. Dabei pilt, daß in 
einer Klasse~resellschaft die herrschende Zeit die von den 



herrschenden Produktionsverhältnissen "erforderte" ist: 
als dte zu ihrer Durchretzun7 und Reproduktion benötigte. 
Sie erscheint strukturbestimmend auch fnr andere sozi11le Z"iten. 
Der Ausstter der Hippies aus der ka~1talist1sohen Gesellschaft 
war :auch ein Ausstter aus den herrschenden Zettnormen, die 
von ihnen benutzten Drogen mit ihren bewußtseinsverändernden 
,iirkun,;·en manifestieren gerade auch die Ohnmacht dieses 
"Ausstiegs". Dies hatte auch Auswirkungen auf die von ihnen 
gehörte bzw. produzierte Musik. Eine exakte Zuordnung von 
bestimmten musikalischen Gestalten zu als verschieden erlebten 
bzw. gelebten Zeiten ist aber erschwert dadurch, daß sie nicht 
"rein" existieren, sondern nur in Beziehung zu anderen zeit-
lichen Strukturen, vor allem zu der sie alle verbindenden 
"herrschenden" Zeit. Die L'inge oder KUrze produzierter Musik 
hängt aber auch eng mit ihrem Einbau in andere, übergreifende 
Gestaltungszusammenhänge zusammen. Dies trifft sowohl auf Rund-
funkprogramme, Schallplatten als auch auf informelle Freizeit-
gruppen, Diskotheken, Konzerte u.ij. zu. 

So repro1uziert sich schon an einem als relativ einfach er-
scheinenrlen Strukturelement 1·:ie dte L'inpe oder KUrze von 
Mustkst·icken dle r,esamte ProblemPtik der Standnrds. 
Die vorliegende Arbeit konnte nicht mehr leisten als eine erste 
Verstii.ndigunp; zu diesem Problem. Wesentliche Fragen blieben 
offen bzw. bedürfen erst noch ihrer Formulierung. 

Zusammenfassend kann gesagt werden: 
- Der Berriff des Standards kann in seinem positiven Technik-

bezug Wesentliches zur Erkenntnis von Kunstprozessen unter 
hochverresellschafteten Bedingungen leisten 

- Eine umfassende Bestimmung von ~tnndards kann nur geleistet 
werden, wenn diese in ihrer ökonomischen, sozialen, politi-
schen, institutionellen, rechtlichen und ~sthetischen Di-
mension voll erfaßt werden 

- Standards sind pestalthafte ~eprodu~tionsnotwendirkeit so-
zialer Gemeinwesen, in deren Gesellschaftliches erFcheint 
und von den Inrli.viduen nuf ihren Heprorlu 1,ti0Psnrov.eß im 



Alltag hin bezogen /bedeutet wird 

- Standards existieren in allen Bereichen gese1 lschaftlicher 
und individueller Reproduktion 

- Standards sind keine auf der Evidenzebene aufzufindende 
Gebilde, sie sind tendenziell unabgeschlossene Erscheinunrs-
~ormen dynamischer Gesellschaftsprozesse. Sie ktinnen den 
Souverltnit~tsgewinn von Individuen behindern (Klischees) 
oder befördern, auf dieser Ebene ist auch ihre Bewertunr 
anzusetzen 

- eine sinnvolle Untersuchunp der fsthetik von ~tandards kann 
nicht von konkreter Gepenständlichkeit nns;;-ehen, r-ond.ern 
muß mit den "kulturellen Gestalten" bei:;innen: aber mit dem 
Ziel, auch diese konkrete Gerenständlichkeit n~her zu be-
stimmen 

- Standards in der Kunst verbinden die formbestimmte Verijn-
derunr von Lebensweise durch Technikentwicklunr und den 
steh darans ereebenden Handlunpsanford.erun.ren on dte Indi-
viduen mit der Kommunikation über diese: dies verweist auf 
ihre Spezifik, reicht jedoch noch tiicht hin. 
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