"Kulturelle Symbole im Gestus des 'Rock'®

Von
Susanne Iehmann .

c autor 1987




1 Vorwort - Ausgangspunkt, Aufgabensiellung und Kethode

Praxig und Theorie hochvergesellachafteter Kulturprozesse for-
dern derzeilt mehr demn je realistische Einsichien in das “Ge-
triebe" kiinstlerischer Massenkultur.

Die Diskussion des Unterhaltungsproblems wird in ciner gana
bestimmten politischen Situation gefilbrt, deren Ausgangspunki
zunehmend die Voraussetzungen, Wirkungen und Erfordernisse
der wissenschaftlich~technischen Revolution bilden, als Aus-
druck elnes konkret Okonomisch-sozlalen Kontextes, Standes
der Produkitivkréfte. Hinzu komwt, go R. Weilmamnn, daf "unsere
Erdrterung eingebunden (ist) in einen kulturwissenschaftlich-
dsthetischen Diskurs, in ein System von bereits vorliegenden
Brkenntnissen odey Verstwmisgen, in ein Muster von bhestimm-
ten Erwartungshaltungen und Ausechliefungsmechaniomen.” (WEI-
MANN, 1986, 3). Die Forschung im angemprochenen Gebiet fiithrt
ein gewisses Figenleben, liefert so fiir poliitische Stratepgie-
bildung und Entocheidungsfindung noch zu wenig Aussagen. Das
ist u. a. folgendem Fakt geschuldet: Der traditionelle, klas-
sich -~romantlsch gebildete Kunsthegriff hesteht nicht die Her-
susforderung der masgenwedlialen Kunsiprozesse, Nicht zuletat
1st er kaum in der Lage verinderte Wahrnehmungaswelsen, an den
Einsatz von Blektronik gebundene Kunatprodukiion, ihre indu-
airiell organisierte Distribution zu erfassen, In kaum ejiner
Diskussion zu den "populidren Klnsten" fehlt diese Fentstel-
lung als Vorabpliédoyer., An der Tradition klessiach blirgerli~
cher Kunst, auch an der klasaischen lModerne des 20. Jahrhun—
derts gebildete Analysekrilterien kodnnen Frodukte hochverge-
sellaschafteter Kunstprozease nicht in ihrem "so und nicht
anders sein" beschreiben bzw. befragen. Musikwissenschafi
kann dabei dhren Beitrag in den Kontext von Asthetik, Kultur-
wissenachaft und Xultursozioclogie von Gesellschaftswiasen~
gchaflten tiberhaupt stellen, nicht aber untey Verlust der ihr
eigenen Methoden, Gegenstinde und Brkenntnisinterenssen.

Wie halten wir es mit der Gestaltspezifik musikalischer Pro-
_dukte der Rockmusik? Wenn man sich einig ist, daff das Phiino-
men auf diese Frage nicht zu reduzieren isi, was sind denn
die #sthetisch relevanten Grundmusteyr ihrer Bewdgung, Intwick-



lung und ihrer Erscheinungsformen, die diese Kultur und ihre
Musik ausbildet?

SchlieBlich fordert die Revolution audiovisueller Massenkom-
munikationsmittel die Analyse der dabei stattfindenden Grund-
prozesse #sthetischer Bedeutungsbildung und -realisierung her-
sus.,

Die Umwandlung der technischen Grundlagen musikalischer Kommu-
nikation von einem Reproduktionsmittel in ein Produktionsmit-
tel hat #sthetisch folgereiche Eonsequenzen. "Die Rockmusik
ist 80 zum bisher am hchsten industrialisierten Zweig der
Kunstproduktion geworden, in dem die elgentlich schipferimche
Ieistung nur noch in der Vermittlung durch die Technik ...
zustande kommt." (WLICKE, 1984, 277) Doch schon R. Garofalo,
Autor der interessanten Arbeit "Wem gehdrt die Rockmusik" und
Vertreter einer #hnlichen Herangehensweise, bedauert, daB da-
bel Fragen der Realisation iiber ein konkretes Musikprodukt

ze B. im Konzert aus dem Blick geraten. Der Tauschwertaspekt
wird hypertrophieri, derjenige des #sthetischen Gebrauchswer-
tes {ibersehen, bzw. ing Abseits gedridngt. Sollie man ange-
sichts der technischen Perfektion der Markimechanismen das
Millionenpublikum zur zahlungsfihigen "grauen Masge" degra-
dieren? Wie sieht es dann mit einer Kultur- und Musikpraxis
im Sozialismus aus? Welche Zeichen haben Jene “achinen legen-
den" von der aufbegehrenden Jugend gesetzt?

Ein konkret historisches "Spiel auf Brettern, die die Welt
bédeuten" findet in hochvergesellschafteter Praxis statt. Ob
nun das Rockkonzert, eine Fangruppe, ihre Zeitschrift, ein
Gitarrenriff, das Video, Plattencover oder Kleidung - sie
alle tragen Insignien kultureller Symbolik, die wesentlich
die "Asthetik des Rock" ausmachen. Auf deren Spur will fol-
gende Arbeit sich begeben. Dabel wdre es ein sinnloses und
unmogliches Unterfangen, s@mtlichen Erscheinungen jener (vor-
erst so bezeichneten) kulturellen Symbolbildung nachzugehen.

Was sind mogliche Grundmuster klanglicher, taktiler wie vi-
sueller Ereignisgse im Rock? Durch welchen begrifflichen Zu-~
sammenhang kann das ibergreifende dieser Grundmuster abgebil-
det werden? Was bestimmt deren Wirkungsweise als Einheit von
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Genese und Struktur ihres Gebrauchs? Wodurch ist es moglich,
dem musikwissenschaftlichen Erkenntnisinteresse eine Bruicke
zu schlagen zu den soziologisch politckonomiegch, kulturtheo-
retisch und #dsthetisch~theoretisch bestimmien Momenten und
Faktoren einer so hoch komplexen Xulturform?

Ich mtchte priifen, ob mit dem Begriff des GESTISCHEN der Zu~
sammenhang zwischen "kulturellen Symbolen" und dem Prozefl ih-
rer "industriellen Vergesellschaftung®™ am Beispiel der Kul-
turform Rock erfafBt werden kann und ob dieser Begriff als
Klagsifikationsinstrument zur Bestlmmung abgrenzbaver Phino-
mene innerhalb sog. populiirer Genre der Kiinste anwendbar ist?

Die empirische Grundiage der Untersuchung sollen in erster
Linie DDR-Rock-Phiinomene bilden, insofern mitten durch die
Problematik realer Kuliur~ und Kunstentwicklung auf diesem
Sektor hierzulande gehen. Eine offizielle wie inoffizielle
Rockbewegung durfite in den letzten Jahyren verstirkt Gestalt
annehmen, Das WIE hingegen bleibt mit verschiedenen Positio-
nen begetzt.

Das massenkuliurelle Phénomen "Rock” hat in seiner kurzen (e-
schichte ein Netz von schier uniliberschaubaren Vermitilungen
und Vergegenstindlichungen herausgebilldet. Nur ein symbol, je-
doch eines der auffidlligsten, stellt die Roekpusik in ihrer
stilistischen Vielfalt dar. Thre Prégnanz ist historisches
Produkt einer hochvergeselschafteten Musikkultur,

{ber Instrumente spiett man sich selbst, es existiert kein In-
terpret im Verstandnis der "klassisch" birgerlichen Tradition.
Funktioniert die Musikpraxis des Rock auf der einen Seite in
iﬁterﬂubjektiveh kollektiven Organisationsformen, vergegen-
atind Licht im Stand der Technik, bezogen auf die Qualitit des
Instrumentariums, so bringt diesesn sich selbey gpielen auf der
anderen Seite eine jeweils eigene, hestimmie, wiedererkermba-
re Musik hervor, wie universell idhnlich die musikalischen Pro-
dukte auch immer seien. Dabei gind Ursachen und Wirkungen die~
sey Strukturen, besser noch das sich ergebende kulturelle
Spannungsfeld zu befragen. Kommt eg doch daraufl an, kulturel-
le Phiinomene, in diesem Pall aus dem "Blickwinkel" einer Ein-



zelwissenschaft, "die Gegenstindlichkeit als Vermittlung ge-
sellschaftlicher Beziehungen und damit als Form des gesell-
schaftlichen Verhaltens des Menschen zum Menschen" (KUHNE

1981 182) zu verstehen.

Die empirische Grundlage der Untersuchung bildeten detaillier-
te und im Foto fesigehaltene Beobachtungen wdhrend Berliner
Rockkonzerten im Jahr 1986, insbesondere das Geschehen des

3. Berliner Rocksommerg auf der "Insel der Jugend". Auf die-
ses bezichen sich die Beobachtungen im Kapitel 5.1.

Wie wird soziales und individuelles Zelterleben im Alltag in
kulturellen Formen wie dem "Rock" ausgedriickt, wird Zeiltsou-
verénitdt, werden nicht vorhandene Rdume vorgetsuscht, vorhan-
dene RHume ausgeschritten, Riume dargestellt, an sie appe-
liert, kollektive Selbstfindung zur Schau gestellt? Zu fragen
igt danach, wie im Alltag gewonnene Eindriicke in der Rockmu-
8ik und ihrer Tendenz zur Visualisierung ausgewihlt, festge-
halten und verstérkt, iliberzeichnet und auffillig gemacht wer-
den, sowohl seitens der Musiker als auch ihres potentiell be-
teiligten Publikums?
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2. "Kabel, Gestinge, Monitore, Endstufen .,.." - Exkurs

Die Apparaturen des transportablen Studios bestiimmen das Bild
auf der Biihne, meterhohe Lautsprechertiirme flankieren den
Bithnenraum, verdrahtet, verkabelt mit Monitoren, Mischpult,
den Instrumenten selbst.

Das Equipment stellt das noiwendige Materisl fiir den Live-Auf-
tritt einer Rockband dar. Dazu gehbrt das Instrumentarium, PA-
Anlage (1), die Monitorenlage, einzelne Verstirker, Mikros,
mitunter separate Effektgeriite, Idichtanlage, Projektoren, Ki-
sten, Gestdnge usw. Das Equipment wird von den Roadies gewar-
tet. Sie sind verantwortlich filr den technisch-organisatori-
achen Ablauf einer Tournee oder Einzelveransitaltung. In den
Arbeitsbereich der Techniker f811lt neben dem Auf- und Abbsu
vor allem das Steuern der Ton- und Lichttechnik. AuBerst ho-
he Anforderungen werden an denjenigen gestellt, der an den
Reglern des Mischpultes steht. Er sorgt im Moment des Kon-
zerts fiir den Sound, den Klang der bvetreffenden Gruppe.
Zwischen diesem mitunter gigantischen Bau von Gerdten, Moni-
toren, Kabeln usw, agieren die Musiker. Sie betiitigen das In-
strumentariun, geben den Impuls zur wenn auch noch 8¢ kompli-
zierten Soundeinstellung. Das erfordert einen nicht gerade
geringen Aufwand an Konzentration, zumal der elgene Klang auf
der Biihne, abhingig von der Qualitiit der Monitoren, schwer zu
horen ist, so daB mittlerweile einige, vor allem Keyboarder
sogar auf der Bithne unter Kopfhirern splelen.

Der Bithnenraum als solcher ist begrenzl, es existiert eine
Rampe, Auch Kabel sind nicht unendlich lang und paBt der My~
siker nlcht auf, kann es vorkommen, daB er in den Rlckkopp-
lungsbereich der Lautsprecheranlage gerit, was zu einem uner-
tréiglichen Pfeifen filhrt und den Ablauf sterk stbrt. Unter
professionellen Bedingungen werden solche Pannen gelien pas-
sieren.

Ersichtlich wird durch diese pure Auflistung einiger weniger
bithnentechnischer Notwendigkeiten, daf der Aktionsraum der
Musiker durchaus begrenzt ist und ein hohes MaB an Kenntnis
im Umgang mit dem Instrumenterium durch Mugiker und Techniker
erfordert, um der sprichwirtlichen Interaktion auf der Bihne
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keinen Abbruch zu tun. Dem einzelnen Musiker ist mehr oder min-
der von vornherein ein besonderer Platz zugeordnet. Feste Po-
gitionen beziehen in erster Linie der Schlagzeuger und der
Keyboarder, da ihre Instrumente standfest bleiben miissen, Gi-
tarrist und Basser, gegebenenfalls Bléser sind weniger orts-
gebunden. Sie ktnnen asn den Blihnenrand treten, sich aufeinan-
der zubewegen, sichtbar korrespondieren. Im Rahmen der Mog-
lichkeiten des betreffenden Instrumentes sind sie in ihren Ge=-
bédrden #HuBerst flexibel. Ohne Zwelfel zieht der sog. "Front-
mann' cder die "Fronifrau®, meist ein Vokalist, die meiste
Aufmerksamkeit auf sich. Er hat selbst die Hinde grtfitenteils
frei, kann damit zeigen. Das Mikrophon ist sein imaginérer
Partner und wird als solcher behandelt. Es gibt etliche Va-
rianten, es in die Bihnenshow einzubeziehen. Damit sind fiir den
einzelnen Musiker von vornherein bestimmie Posen verbindlich,
die sich vor allem am jeweiligen Instrument orientieren. Nun
hat man auf der Bithne die Chance, sich nicht nur mittels seiner
unmittelbaren Korperlichkeit darzustellen. Dabei findet vor
allem die Ritualisierung der Technik vielgestaltigen Ausdruck,
“sei es im Anhdufen von in den meisten Fdllen wohl kaum noch
wirklich beherrschbaren Anlagen (ein Synthesizer hat in der
Regel mehrere Millionen Klangmiglichkeiten, von denen allen-
falls ein Dutzend genutzt werden, aber jede Gruppe, die auf
gich h#dlt, verfligt gleich liber mehrere solcher Apparaturen),
sei es die oft zu beobachtende hingebungsvolle rituelle Feler-
lichkeit, mit der vor allem Keybordspieler ihr Instrument be-
dienen, oder der sexuell symboltriédchtige Gestus von Gitarri-
sten." (WICKE 1981, 122)

Zum Image des Musikers gehOrt ebenso seine Kleidung.

Diese reicht, beobachtet beim "Rocksommer '86" von der abge-
tragenen Alltagskleidung liber superenganliegende Iederhosen
bis zu Prinzen-~ und Weltraumkostiimen. Das mag zugleich Aus-
druck und Widerspriichlichkeit des "Rock" in der DDR bezeich-
nen,

Uber Kleidung und Mimik, Handhabe der Instrumente und Verhal-
ten der Musiker untereinander werden Typen dargestellt, die
vor allem Eigenschaften wie: ewige Jugend, Kraft, Minnlich-
kelt, "Wir sind Herr der Lage" ausstellen. In der Begegnung
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mit dem Puﬁlikum tiberlaBt sich der Musiker in "geradezu exi-
bitionistischer Manier seinem Produkt. Er lebi es gleichsam
aug und vor im Akt des Musizierens, mit jeder Bewegung sei-
nes Kbrpers, Jeder Geste. Er zelebriert das Ritual, nach dem
der Fetisch Klang verebhrt sein will." (WICKE, 1981, 116)
Bizarre Bewegungen, Material fiir Ausbriche, Angebote der Zex-
streuung, Appelle an die Innerlichkeit, auch das Vorfiihren
von Reichtum, Glanz, diabolische Bilder, Effekte und Affekte;
das sind evidente Konnotationen des "Massenproduktes" Roclk,

flun ktnnte man die Beschreibung beliebig fortsetzen. Doch die
Antwort auf die PFrage, warum bewegl man sich gerade so, bleibt
im DunkelIn.
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3. Digitalisierte Kommunikation - Aspekte einer Medien-
dathetik, die mitten durch die Symbolwelt des "Rock"
gehen

3.1. Kulturelle Folgen der wissenschaftlich-technischen Re~
wolutdon _ _ _ _ __ o ________
NWicht mehr wegzudenken: Plattenspieler, Radios, Kassetten~ und
Fernsehgerdte im Haushalt, auf den Biilhnen des Rock stehen Drum-
computer, programmierte Keyboards, digitale Sequenzer, Equali-
zer und 1000 Watt Verstirkeranlagen, in den Studios unseres
Jandes durchschnittlich 16-Spurgerdte. Es gibt kaum eine Woh-
nung in der nicht dieses oder jenes Ger#t der ersigenannten
vorzufinden wire. Bewegte Bilder und digitale Zeitmesser be-
stimmen unsere Wahrnehmungsmuster- und -frequenzen.
Generell vollziehen sich gravierende Ver#nderungen in den In-
formationsprozessen in Biiros, Amtern, Banken, Verkehrseinrich~
tungen usw. International nehmen die Umsatzkennziffern der
Kommunikationsindustrie vordere Plédtze ein: in den USA quan-
$itativ nach der Ocl- und Chemieindustrie die dritte Stelle,
zumal verfolgt man die Logik der Produktion im Kapitalismus,
die vornehmlich auf die rvasante Entwicklung von Milit#drtech-
nologie setzt.
Eckpfeiler der allgemeinen Entwicklung der technischen Medlen
stellen neue Ubertragungstechniken und die enorme Steigerung
der informellen Speicherkapazitiédten entsprechender Apparatu-
ren dar. Einher gehen diese Prozesse mit einer weitgreifenden
UmwHlzung in der Arbeits- und lebenstdtigkeit. Sich daraus er-~
gebende soziale und kulturelle Folgen sind heutzutage noch
gar nicht abzusehen.
Auf dem Sektor der Kunstproduktion stelltf die Zunahme der tech-
nisch vermittelten Kommunikation alle Beteiligten vor neue
Perspektiven und Probleme. Eine verénderte Stellung dexr XKiinste
im Alltag 1st Resultat dieser Vermittlung. In diesem Sinne
wire gegenwirtig erneut den ﬁberlegungen W. Benjamins nachzu-~
gehen und pie mit heutigen Erfahrungen zu konfrontieren, und
das heift auch, sie in Frage zu stellen. (2)
Jene neuen Ubertragungstechniken bilden eine wesentliche tech-
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nische Grundlage fiir die Globalisierung und Initernationalisie-
rung von Kunstprozessen., Mittlerweile kann man durchaus von
internationalen Standarde der Unterhaltungsindustirie sprechen,
sowohl was die Qualitit der technischen Apparaturen, z. B,

der Musikinstrumente und dey Apparate, ihre umfassende In-
stitutionalisierung angeht, als auch die #stheiischen Stan-
dards ihrer askustisch-viguellen Fhiinomene. Das meint im Be-
reich der Rockmusik zum einen fléchige Einflufispliren trang-
nationaler Medienkonzerne (CBS, Warner Communication, RCA,
Thorn-EMI, Polygramm) oder die internationalen agenturen dea
Vertriebes, wie such die Chance inteyrnatiopaler XKemntnisnabh-~
me méglicher Produktionen auf sehr vielen Gebjeten der Kunst-
produktion.

Wenn auch die Musik nicht unbedingt eine pluralistische Do~
mine darstellt. “,.. gibt es keine villig separaten 'Kultu-
ren' ... (keinen biirgerlichen Hit, keine 'proletarische’ Ar-
beiterballade, keine '-kleinbiirgerliiche' musikalische Koubidie
oder den 'Arbeiterklassen'-Rock'n Roll'." (HALL 1381, 238)
"Beabtimmte kulturelle Formen und Praktiken kdnnen weder ein-
fach mechanisch oder gar paradigmatisch bestimmben Klassen

(im weitesten Sinne heute existierenden Gesellschafitssyatemen
antagonistiachen Charakters -~ S, L.) zugeordnet werden, noch
kapn dies durch bestimmte Interpretiationen, Bewertungen oder
dag Benutzen einzelner Formen und Fraktiken erfolgen,®
(MIDDIETON 1985, 3) Dies verweist auf einen zentralen Aspekt,
dey laufenden Untersuchung. Sind es doch international be-
kannte Symbole, die auf den Rockbithnen dey Welt zeigen und ge-
zeigt werden, was einer "Handwerkslehre des DDR~Rock #Hgthe-~
tisch verordnet" von vornherein das Wort, die Geste nimmt,
Natiirlich steht die Rockmusik dex DDR in anderen kulturellen
Zusammenhéingen, die sehr genau von Musikern, Produzenten, Kul-
turfunktioniren und Publikum reflektiert werden und deren Ver-
halten strukturiert, will sagen objektiv besgtimmt 811t ein
"Abpaus-effekt" im positiven, wie im negativen Sinne aus. Zu-
mal Kulturprodukte von anderswo zunehmend prisent sind. (3)

Die Entwicklung der technisch vermittelten Kommnikation zielt
der Loglk des Kapitals folgend auf hichatmigliche Verwertung
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des Investierten.

Zu beobachten sind desweiteren die Ausprégung und Profilie-
rung von multimedialen Formen (Video) und einhergehend auch
experimente llen WMischformen. (4)

Die Untersuchung von Phinomenen der Massenkultur haben dies
mitzudenken, besonders wenn es darum gehen soli, diese recht
allgemeinen Feststellungen nach den Auswirkungen auf jene
Aspekte hin zu befragen, die die "Nicht - nur"-Musikpraxis
‘Rock”in ihrer unverwechselbaren Art und Weise, in ihren be-
gonderen akustisch-visuellen Erscheinungen ausmachen. Einge-
bettet in den bestimmenden kulturellen Gesamtzusammenhang
vermitteln diese Erscheinungen sowohl sozial politische Ver-
hdltnisse, als auch die "jeweils besonderen, aber sBozial
strukturierten lebensbedingungen" (WICKE 1986, Thesen zur
Diss. B), der an diesem ProzeB beteiligten Produzenten im en-
geren Sinne und Horer, die ihrerseits wieder ein bestimmtes
dathetisches Verhalten zeigen.

Interessant werden in diesem Zusammenhang mit Blick auf die
dsthetischen Brscheinungen der Musikpraxis "Rock' immer wie-
der die technischen Medien ihrer Produktion, die, und das mug
hervorgehoben werden, eine “grundlegende andere dimensionier-
te Asthetik" (WICKE 1976, Thesen zur Diss. B) hervorbringen,
dies freiiich niemals pur. Wenn esim Anschius an dieses Pa-
pier um das Erfassen typischer Gesten gehen soll, ersteinmal
begrenzt auf die Bilhme und das direkte "Drumherum" eines Rock-
konzertes, so werden die Folgen von Medienerfahrung und -um-
gang mitten durch die Symbolwelt dieses Teils der angesproche-
nen Praxis gehen. Diese Hypothese scheint zwingend und soll
vor geradliniger Bedeutungszuordnung bewahren. Sie bildet
gleichsam einen inhaltlichen Kern dieser Untersuchung. Die
Art alltidglicher Kommunikation tiber und mit technischen Me-
dien, die fiir eine bestimmte Formation, Epoche und Gesell-
schaft signifikant ist, die einen wesentlichen auffillipgen
Faktor ihrer Kultur bildet, dies analysiert, 1d8t%t deren Grund-
nge und Mechanismen wieder besser verstehen.

Der Problemkreis "Kunst" und "Technik" als Ausdruck veréinder-
ter Kunstverhdltnisse bewegt nun nicht erst in den 80er Jah~
ren dieses Jshrhunderts, da Blrocomputer, Monitor und Daten-
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bank, Synthesizer, laserphédnomene und Holographie nur Indizien
einer rasanten Entwicklung sind, vehement die Gemiiter von Wis-
senschaft, Kritik und Kinstlern.

Die THtigkeitsbereiche der Menschen bestimmen ihre Erfahrun-
gen, den Umgang miteinanaer, so auch ihr #dsthetisches Verhal-
ten. Befilirchtet der "eine" das ¥nde der #sthetischen und per-~
sonalen Unmitteloarkeit, sobaid der Monitor zur lchaltzentrale
kultureller Komminikation geworden ist, faBi der "andere" die
Gelegenheit beim Schopfe und initiiert die millionenfache Auf-
lage einer Schallplatte, millionenfach bei Strafe seines Un-
tergangs.

Die technischen Apparate halten spitestens seit den 50er Jah-
ren Binzug ebenso in die Produktion sog. E-Mugik. Sie ernige
lichen Klangexperimente und erschlieflen neue Riume und Dimen-
glonen innerhalb traditionelley Genre. Bereits in den 20er
Jahren dieses Jahrhunderts hatte man sich in diesem Sinne al-
lerhand vorgenommen, wennauch prakiisch kaum etwas herausge-
kommen is%t, bzw. erhalten geblieben iat. (Gerduschlunst des
italienischen Futuristen Imigo Russolo, z. B, "Wergammlung
der Automobile und Aeroplane™ oder “iiberall in der Qage",

W. Bischoff - akustische Szenik oder K, Weill, der angeregt
durch die Entwicklung des Films die "Idee dey absoluten Ra-
diokunst" hegte, und nicht nur bei Weill findet man sterke
Anlehnungen an die Gestaltungsweisen des damaligen Films:
GroBaufnahme, Zeitlupe, Trick, Montage, Zeitraffer, Blende =~
typische Insignien technisch produzierter Kunstobjekte.)
Nachdem zunéichst die Schallplatte die frei verfiigbare Repro-
duktion musikalischer "Werke" ermdglichte, waren alsbald die
technisch medialen Vorausseizungen go weit gediehen, daf eci-
geng flir die technischen Medien, demals auf wmusikalischenm Ge-

1

biet das Radio produziert werden konnte. Man spricht in die-
sem Zusammenhang von sog. "radiogener Lauilsprechermusik, die
nicht lénger eine nur ins Radio gestopfte sein sollte®, (5)
Nach dem Zweiten Weltkrieg macht die Richtung "wusique con-
crete™, die iibrigens recht haufig im Zussmmenhang mit Hathe~-
tischen Modi der Rockmusik genanni wird, reale Klinge zum Aus-
gangspunkt kompositorischer Materialbehandlung zu gunsten des
Dokumentarischen in der Musik. In den grioften Rundfunkstbudios
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der Welt, =z. B. K6lns und Tokios als auch in den US~amerika-
nischen Universitdten reizten die inzwischen zu Klassikern
der sog. "neuen Moderne" gewordenen (z. B. Plere Schaeffer,
H. Bimert und K. Stockhausen) die Serialisierung similicher
musikalischer Parameter wie Tonhohe, Lautstirke, Tondauver und
Metrik aus. Des weiteren und wie bisher ohne Vertung seien u.
a, die Italiener L. Nono, G. Katzer, L. Voigtlinder und R.
Hoyer aus der DDR genannt, die im Rahmen traditioneller Kom-
positionspraxis des Experiment mit Hilfe elektronischer In-
strumente bevorzugen, insbesondere fiir die elektronische Or-
ganisation von musikalischen Stimmfeldern dokumentarischen
Materiels. Ihnen gemein ist, daf fast asusschlieBlich die di-
rekte Interpretation nicht mehr nttig oder mbglich ist, ihre
Musik zwangsléufig nach neuen Auffiilhrungsbedingungen strebt,
die nicht selten Faradoxien im Gebrauch hervorrufen.

311, Auswirkungen der wissenschaftlich-techniachen Revolu-
tion auf der Musikpraxis "Rock"™ unter besonderer Be-

Besonders deutlich wird der Zusammenhang von Medientechnolo-
gie und Entwicklung der Rockmusik, nahm sie doch ihren Anfang
in den hochentwickelten USA und dort zu einer Zeit, die durch
eine geradezu explosionsartige Verbesserung der Technologien
in den entsprechenden Industrien gekennzeichnet war.

Tlir die live-Konzerte, die den Verkaufsakt von Schallplatten
und Kassetten befOrdern sollten, wurden im Laufe der Zeit

eine hochqualifizierte Lautaprecher- und Reglertechnik ent~
wickelt, sozusagen das transportable Studioc.

Entscheidende Impulse gingen dabei von den sozial-kuliturellen
Werten und der Musikauffasgung der sog. Hipplekultur, Ende

der sechziger Jahre in den USA aus. Dies Beispiel mag verdeut-
lichen, wie dicht beieinander bestimmbte Symbole und Medien ih~
rer Produktion und des Vertriebs liegen. Drogen und die Klang-
ginnlichkeit von Musik galten den Hippies als Augweg und Ba-
sis fiir eine Iebensstrategie, die den Kapltalismus dadurch
sprengen sollte, daB sie seine Funktionsmechanismen, z. B.

die Allgewalt transnationaler Medienmonopole, individuell
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auller Kraft setzte. "Musik als Medium direkier Kommunikation,
des ungehemmten Flusses der Bewulltseinsgtyrome, frei von Konver-
tionalisierungen, Regelzwang und Formalisieyrung, zugleich alsg
ginnlicher Wahrnehmungsbereich mit einer Erfahrungsqualitiit
eigener Art, sensibilisierend und gemeinschaftevildend, auf
etwas unaussprechbayr 'Spiritueliles!? bezogan";(WICKE 1986 a,
62/63) dies alles gind nicht zu vernachléssgigende Aspekie dexr
Musikauffassung der Hippies, Aus diegem Zusammenhang sind
Bands bekannt geworden, wie die Grateful Dead, Jefferson Aiv-
plane oder The Doors, die die bis dahin bindenden formalen
Muster des "Rock" aufbrachen. Das verband sich mit einer im~
mer differenzierteren Nutzung der elekiroskustischen Wieder-
gabeanlagen, Wah-Wah, Riickkopplungs-~ und Phasing-Effekte gso~
wie Verrzerrer begannen im Klangbitd zu dominieren, Auch fiihrie
dies su den ersten Versuchen der Visuatisierung von kusik in
farbigen Lichtspielen, der L@ght—show, Am Rande bewerki una
doch wesentlich, sie baulen sich mit ihrer Pechnik im doppe 1-
ten Linne des Wortes zu. Vor sllem war der Schein dey indivi-
due llen Verweigerung gegeniiber der “grofien Indusirie® damit
villig zerstdrt. Sie hegaben gich in imwer newe Abhiingighelis-
verhiilinisse.

Aus der zunehmenden Verf{lechtung von technischen jMedien, den
Apparaturen und den Apparaten im sogialen Gebrauch, dey kul-
turellen Praxis Jugendlicher, ergibi sich fiir das Musizieyen
selbgt ein besonderer Charakter. Das betrifft in wnterschied-
lichem Mafe die "innere Orgenisation des Musizierens, das
durch metrisch-rhythmische Spannungsverhiiltnisse zwischen dem
gleichmiifig durchschlagenden Grundschlag (beat) und den rhyth-
mischen Akzentulerungen der Melodiestimuwe geregelt wird und
auf der Grundlage mehr oder weniger feststéhender Strukbuy-
formeln (pattern) die INTERAKTION des Musizierens selbat sum
Ausgangspunkt hat. v (WICKE 1986 s, 8) Grob ist damit ein wich-
tiger Faktor beschrieben, dem entscheidend die "Asgthetik des
Rock" folgt, sowohl was die Aktionen euf den Bihnen als auch
in den Studios der Rockmusik und deren Ubergreifende Aspekte
angeht. Zu bemerken bleibt allerdings, dal gerade mit dswm
Schritt in die Studios, wo komplizierte Ausriigiungen und Auf--
nahme te chnik verwendet werden, die eben beschriebene Rockband-
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struktur, in der die Masik "per Ohr" beim Spielen produziert
wird, die Interaktion nun strenger denn je arbeitsteilig or-
ganisiert ist. Damit wird belegbar (neue Hierarchien bauen
sich auf) das pgepreiste Modell beschddigt, aufgrund dessen
Jive-Auftritte oftmels nicht wmehr mbglich bzw. eingestellt
werden. (vgl. Geschichte der Beatles). Das bedeutet nun aber
auf keinen Fall das Wiederaufleben der Auffassung vom relativ
autonom schaffenden Kiinstlersubjekt, daB jene tradierte mu-
gikwissenschaftliche Trinitdt von Komponist -~ Interpret -
Horer heraufbeschwirt. Da die folgenden Aussagen und Uberle-~
gungen zur Gestik des "Rock" vorerst auf den Live-Kontext
eines Konzertes beschrinkt bleiben werden, ist ein kurzer Ex-
kurs in ein fiktives Studio vielleicht unerliiBlich und ganz
hilfreich. Denn beide Bereiche bedingen einander.

Die mechanischen Wege der Aufzeichnung von Tondokumenten, es
war ausschlieBlich eine akustische Momentaufnahme verbunden
mit starken Verlusien, wurde in den 50er Jahren durch die Ein-
fithrung der Montage mit Hililfe des Mehrspurverfahrens abgelSst.
Hier nur eine Variante fiktiver Studioproduktion: Im Proben-~
raum einer x-beliebigen Band oder» aber als Konzertmitschnitt
"entateht™ ein Demoband, dessen Soundquaiitat im besonderen
Fall abhiingig von den verfiigbaren Apparaturen ist und stark
divergiert. Stellen wir uns vor, dal es nun dieser Band - den
Weg durch die Instanzen vernachléssigt -~ gelénge, einen Pro-
duktionstermin im Studio zu erwischen, so wire der erste
Schritt, technische Schritt, die Aufnahme einer Arbeitsspur.
Sie stellt einen gemeinsamen Bezugspunkt, ein Geriist alles
Folgenden dar, indem u., a. durch einen meist elektronischen
Rhythmusgeber, eine Art hochdifferenziertes Metronom das Zeit-
maf vorgegeben wird. Jene Arbeitsspur trégt dazu vor allem

die Melodiestimme und vorgesehene Harmonie, egal auf welchem
Instrument eingespielt, Den weitaus zeitaufwendigeren Teil der
Arbeit nimmt das Herstellen des Grundbandes ein. Dieses ent-
h&lt das sog. 'fill in' -~ das ad libitum - Ausfiillen eines
vorhandenen strukturellen Geriists. Schon an diesem Punkte las-
sen sich die Spezialisten ungern in die Karten schauen. Sound-
einstellungen gelten als Geheimrezepte und werden 'teuer' ge-
hande lt. Unter Kopfhorern spielen nun die einzelnen Musiker-~
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Instrumentalisten ihren Part ein. Zum Fnde hin folgt das Auf-
fiillen mit Raff{ineseen, z. B. Background, auBergewshnlichen
synthetischen Kléngen, die den Reiz und oft die Typik einer
bestimmben Produktion ausmachen. Das Studio als solches ist
leider in seiner Funktion v6llig miBverstanden, kéwme man mit
fertigen Klang/Titelvorstellungen hinein. Eher das Feld des
Experiments macht es so reizvoll und unersetzlich fir in-
teressante Ergebnisse. Hier aber awingt das Gesetz der Ukceno-
mie ~ time is money - in kaum idberwindbare Grenzen.

Zur Okonomie gehfren ebenso eine exakte Planung, effektive,
also stetes zeitlich begrenzte Nutzung der vorhandenen Aufnah-
mekapazitidten,

Mit zunehmender Technisierung der Aufnashmeverfahren und der
Klanggesataltung bekommen die Tontechniker im Rahmen dieses
kollektiven Vorgangs einen immer gréfleren kreativen Anteidt.

Die Musiker selbst schalten auf der Bihne technische und kom-
munikative Funktionspliine zusammen.

"pus der Verbindung von Asthetik, Technik, Orgsnisation und
Okonomie entstent ... eine arbeitsteilig realisierte kollek—~
tive Basia auch des Musizierens, die dann aber auch dem musi-
kalischen Ereignis den Charakter einer ganz individuellen Aus-
drucksform nimmt. bhas entspricht gegeniiver der bisherigen
Kunstisthetik nicht nur einem tiefgreifenden Wandel, sondern
einer Revolutionierung aller ihrer Grundlagen, sind wir doch
daran gewthnt, jede Klangverbindung daraul zu befragen und
danach gzu bewerten, was sich in ihr an individueller Subjek-
tivitat vergegenstindlicht hat, und operieren im negativen
Fall mit dem Begriflf Klischee oder Stereobtyp.” (WICKE 1983,
11) Zu bemerken bileibt, dal eine "Band" als kollektives Sub-
Jjekt, und nur so funktioniert es, durchausg zu individucilem
augdruck findet oder auch ein bestimmtes Dnage "verpalit be-
kam", Es diirfte wohl kaum fiinf Sekunden dauern und man bekiine
beim Anspielen eines Titels der Gruppe "Silly" mit, daB es
sich eindeutig und nur um "5illy" handelt. Vorausgesetzt man
hat sie schon einmal gehSrt oder live erlebt.

Der positiv angemessenen #Analyse der Begriffe Standard und
Stereotyp wurde in den vergangenen Jahren durch die Kunst-
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und Kulturwissenschaften zunehmend Aufmerksamkeit geschenkt.
Aug dem Zusammendenken von Produktivkraft-entwicklung und
Ksthetik entwickelt, bekommen sie in den Theorien der "Azthe-
tischen Kultur" einen Platz, der fir die Untersuchungen der
ulturform "Rock" unverszichitbar wird., (6)

3.1.2. Ver#dnderte Wahrnehmungsweisen

Weiter aufffer Suche nach Moglichkeiten, die Asthetik des ‘Rock”
sus dem Gegenstand selbst zu begreifen, fehlen m. E. nach awei
entachelidende Gesichtapunkte.

Da ist das weite Feld der durch technische Nedien ver#nderten
Wahrnehmungsbedingungen zu beachten, eingebettet in die zuneh-
mende Verfiechtung von Kunat und Alltapg. "Kunst" und YAlltag":
diese Dichotomie ist in erster Linie ideeller Topos der bir-
gerlichen Asthetik, als Repsultat objektiver Ursachen erstens.
Zweitens ist diese Trennung gemeasen an und gtimmt nor fir

die sog. "hohe RKunst", Und drittens ist mitzudenken, dal un-
ter zunehmender Verflechtung von Kunst und Alltag, vor allem
die sich verdndernden Funktionen von Kunet im Allbtag der werk-
tdtigen Massen zu verstehen ist.

"MLt der Entwicklung und Entfaltung der elektronischen Techno-
logie der Massenkommunikation ist die lusik als Bestandtedil
des Alltags sogar zu einer universcllen.Erscheinuné geworden.
In allen Iebenslagen und prakitisch zu jeder Tages— und Wacht-
zeit steht mit den Massenmedien sowie mit den individuellen
Reproduktionsmglichkeiten von Tonband und Kassette ein unbe-
grenztes und frei verflighares Repertoire an Musik zur Verfii-
gung. Frei verfiigbar heifBt dabeil auch offen filir individuelle
Zwe cksetzungen des Musikgebrauchs. ... Statt des mehr oder
weniger eindimensionalen, konzentriert sich in das Kunstwerk
und 8eine Struktur versenkenden Mugikhorens, dominieren im
Alltag komplexere Aneignungsvweisen, die vom aufmerksamen Mit-
vollzug bis zur akustischen Hintergrundsfunktion von Musik
reichen, oft sogar zwischen diesen Polen sténdig wechseln. Die
Aufnahme desselben Musikstiickes kann hier intensiv, partiku-~
lar oder auch nur beiléiulig erfolgen und steht dariiber hinaus
noch in einem Zusammenhang nehr verschieden gestalteter nicht-
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musikalischer THtigkeiten." (WICKE 1983, 10) Lhnliches pau-
siert bei Tanzveranstaltungen und vilwend Rocklionzerten., ba-
bei bedingen sich Wahrnehmungsweigen, Grenzen und Moglichkei~
ten technischer Tedien und musikalisches Angebot, z. B, die
Ober{.
Vortragens (die Reduktion sei an djeser Stelle erlaubt) im

dchenstruktur eines Titels in der Ard und Welse seines

alltHglichen Iebenaprozei, denkt man beispielaweise an Bin-

und Ausblendtechniken, deren eigentliche Herkunft kaum mehr

auszumachen ist, Gleichfalls werden die Parsmeter perfekier

Medienpriisentation (pauscnlose Uberginge, stindiges Reizane

gebot usw.) z. B, iiber den Rundfunk zum Mafistab von live-Ak-
tionen. Bine entscheidende Rolle spielt dabei der Sound,

Rockmusgik als Bestandtedl des kulturellen Alllags zu begyrei~
fen und zu analysieren, fordert von uns, sich Kenntnis tiber
jeveils konkrete Alltagsprozesse zu verachaffen. Umfénglich
kann dies hier nicht geleistet werden. Trotzden selen einige
wichtige Uberlegungen zum Thems Allteg benasnnt, audgearbeitet
vor allem durch U. RiBner (7) und Tell des Ausbildungaprogram-
mes "Asthetische Kultur" fiir Kulturwissenschaltley.

Dahei ist zuniichst die Frage nach realem, alliiglichen leiter-
leben zu stellen, was bedeutel, vor allem verinderte histo~

risch konkrete Anforderungen an das THglichezu bestimmen,

Alltag bildet eine bestimmt historicche Qualititd von Magaen-
prozessen ab. In Okonomie, Polilik, Kunot und Esihetbik haben
wir e seit der umfassenden kapitalistischen Vergesellschaf-
tung, die eine massenhafie Umgestaltupg von lebensbedingungen
und entsprechenden Bediirfnissen hervorroit mit Massenphinome -
nen zu tun. Der Begriff kennzeichnet eine bestimmbie Zeitstruk-
tur der Iebenstitigkeiten, eine bestismbe Ard von heiler—
fahrung. ’

sutiefat beunruhigt waren die kenschen von ciner Art "Entgus-
lifizierung" dexr Zeit, einer erfabrbaren guantificierung, Kon-
sequenz des Durchsetrens der abstrak? notwendigen Avbeilszeitb

als pevellschaftlich allgewmeinem Yeitwafll. Die Ulren riickten
den Nenschen fdrmlich aul den leib. (Kirchturmuhren -~ sStand-
uhren =-- Armbandulwen) Pinktlich sein, vennen, hetzen, friih

aufstehen, nie 7eit haben -~ das allein sind wenige Ausdpiicke



disziplinierten ALltags. Damit wird der Alltag als ein Be-
reich entfremdeter Existenz erfahren und es wird versucht,

ihn im sonntédglichen, dem Teg der Feste, des Ausbrechens aus
den Zwiéngen und Normen, aufzuheben. Die Wurzel dieser umfas-
gend negativen Bewertung ist sozialen Charakters. Sozialisti-
sche Produktionsverhiéilinisse bergen die Chance, diese Erfah-
rungen von BEntfremdung zu ilberwinden. Dieser prozefl ist in
Gang, heute mehr denn je, noch aber ohne ausreichend erleb-
vare Verinderungen. So verbinden wir weifer Alltag mit dem
beschwerlichen Arbeitstag, wihrend dessen wiyr uns selien rich-
tig wohl fiihlen, wenn auch bekriéftigt wird, danf die Arbeit zum
eraten Iebensbediirfnis avancierve. Die Trennung von Arbeit und
Freizeit besteht bis hinein in enteprechende Institutionali-
sierungen der betireffenden Bereiche.

Der Begriff Alltag wird ungeachtet dessen in beiden Bereichen
angewandt und erweist sich z. B. dann, wenn e um den soge-
nannten alltdglichen Gebrauch von Rockmusik Jugendlicher geht,
als recht unscharf, da er nur Hulerliches der Arbeitstétig-
keiten und Zeitbudgets der Ietreffenden einbezieht, Zahlen al~
lein oftmals Bedingungen kaschieren, oder auch die Panzer-
- 8chriinke der Soziologen nicht verlassen diivrfen, insbesondere
was die Binstellungen und Bedlirfnisse Jugendlicher zu Medien-
angeboten aller Himmelsrichtungen angeht.

Bleibt hier vorerst die groSe Chance, kulturelles Verhalten
detailliert zu beobachten, mdglich z. B. im Versuch, Symbole
aufzuspliren, sie nach Herkunft und Vermittlung zu bvefragen,

um die Formen einer historisch-konkreten Alltagsésthetik ken-
nen zu lernen, '

Im Alltag wird Kunst notwendig nicht das grofe erschiitternde
Tiefenerlebnis von nachhaliiger Wirkung und Unwiederholbarkeit
sein. Das gemantische Material alltiglicher AuBerungen wird
mit spezifischen Zeichen besetzt. Darin liegt nun eine Schwie-
rigkeit. Wie kann man in "Alltagsoprache' invariante Struktu-
ren kulturell-symbolischen Verhaltens herausfinden?

Bleibt vorersi zu konstatieren, welchen Rahmen eine Untersu-
chung von Symbolen im Rock abzustecken hat, um sinnvoll Asthe-
tik und Gebrauch dieser "Nicht-nur"-Musikpraxis zu untersu-

chen., Daher scheint es mir auch zu kurz gegriffen, wenn P. Wicke
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den SOUND ~ Begriff als wesentliche #sthetische Kategorie des
"Rock" bestimmt.

Der Begriff Gestus im unwittelbaren wie weiten Sinne, nicht
aber als Kategorie, konnte m. E. stérker den in den besonde-
ren Gestalten - z. B. Symbolen aufgehobenen sozialen Gehali
beschreiben, als dies die "dsthetische Kategorie Sound" er-
moglicht, so gut sie auch eine digitalisierte Kommunikation
be legt.

Die technischen Medien produzieren iiber sich selbst hinaus.
Sie prdgen Standards des Sozialverhaltens in Arbeit und sog.
Freizeit, bestimmen deren Sprach- und Bildkultur.

Damit mufl versucht werden, wichtige qualitative Aspekte von
Massenkultur, die weit Uber den Freizeitbereich, das Feiern
und Iustkonsumieren reichen, als realen GesellschafisprozefB
abzubilden, denen Wissenschaft, Gesellschaltswissenschaiten
und Einzeldisziplinen nachzugehen hat, eingeschlossen die dif-
ferenzierten Ausprigungen kultureller Besonderheiten.

Und mag die Uberschrift 'Digitalisierte Kommunikation' etwas
uberzogen sein und auf diesen wenigen Seifen nichi genligend
argumentativ belegt, so verweist sie doch auf eine kulturelle
Tendenz, ein Wiederspruchsfeld, gerade dann, wenn noch zu Er-
arbeitendes sich insbesondere aul den iive-Aspekt des "Rock"
beziehen wird,

Der Graa der Technischen Vermitieltheit der lebenstitigkeit
von Individuen und Gruppen bestimmt, - als Anforderung erfah-
ren und als Fahigkeit angeeignet - die Ndhe bzw. die Weite des
Abstandes zwischen Sache, ProzeBl, Ereignis und deren Symbole.
So liegt es niher, daB analog codierte Symbolbedeutungen und
~gtrukturen dann vorliegen, handelt es sich um Verweise auf
den sinnlich praktischen Umgang mit Sachen und Ereignissen
etc. Anwachsende Technisierungen dieses Umgangs mit Sachen,
Ereignissen etc. erhthen auch die vahrscheinlichkeit verwan-
delter Codierungsweisen, verstidrken die Tendenz “digitaler"
Verschliisse lung von Zeichen -~ und Symbolbedeutungen. Reste
analoger Codierungen sind wimetische Invarianten. Diese leuch-
ten als Syambol im Symbol, verweisen auf die Roots/Wurzeln, auf

das Unmitte lbare, Echte, aul das was in der Magengrube driickt;
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beides, gleichsam altes und neues, strebt antipodisch an die
Grenzen ihrer Deutbarkeit. Sie bilden so einen Verstirker-
effekt, der allein es vermag, zehntausende aufzuheizen in
Stadien, Millionen in Diskotheken.

Wie nun aber lassen sich diese Einsichten mit dem Entstehen,
dem Gebrauch und den Wandlungen kultureller Symbole im allge-
meinen und im besonderen einer Kulturform “Rock" vermitteln,
die augen- und ohrenscheinlich sich als Symboltridger ausstellt,
die Rockmusik als Mittler und Resultat kulturellen Verhaltens
Jugendlicher hervorbringt, eine entsprechende Umgangsweise mit
dieser Musik, spezifische Auffihrungsformen, materiell/kommer-—
zielle Trédger wie Schallplatten und Videos, eine dem ange-
schlossene Musik- und Modeindustrie, lokale "Szenen", eine
Infrastruktur des Fiir und Wider im Kapitalismus als auch So-
zialismus.

Symbolisierungsprozesse erfahren durch die neue Qualitét der
Kunstverhidlinisse, was vor allem die mittel~ und unmittelbare
Nutzung von Medien im weiten Sinne meint, eine kaum Uberschau-
bare Explosion.

"So wie unterschiedliche Jugendgruppen flr zeitgendssische Be~
obachter so etwas wie die 'Zeichen der Zeit!' sind, so benuizen
auch die Gruppen selbst die Vorstellungen der Medien von Klas-
ge, Geschlecht und Alter", schreibt Simon Frith. (FRITH 1981,
249) Dick Hebdige, {iir den ledien die groflen Apparate der Herr-
schenden sind, die es zu unterlaufen, veréndern, zu ersetzen
gilt, bemerkt in einem interessanten Artikel "Subculture- die
Bedeutung von Stil" sinngemaB: die lMedien versorgen uns mit
den meisten der vorhandenen Kategorien zum 'Begrifflichwerden:
der gesellschaftlichen Umwelt. (HEBDIGE 1983)

Im besonderen die fechnischen Medien erhthen in quantitativer
als auch quatitativer Hinsicht die Veriugbarkeit dieser kul-
turellen Symbole und tragen entscheidend zu ihrer heutigen spe-
2ifik bei. In schwer nachvoliziehbarem lempo werden sie verge-
sellschaitet, varaus ergeben Sich rrovleme aer wseschreibung

des zur Verflgung stehenden, des sicht- und horbaren Materials.
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Ziel ist es eine Bricke zu schlagen, oder besser die inneren
Widerspriiche, die in den &dsthetischen Stereotypen akustisch,
visuell und taktil erfahrbar erscheinen, herauszufinden, um

zu einem differenzierten Versténdnis kultureller Symbolik im
"Rock" zu kommen und liver diesen Weg, zu Grundbestimmungen
kultureller Hassenkommunikation zu gelangen.

Der kulturtheoretische Zugang mufl dabei m. E. als libergreifend
beachtet werden, bevor kurz die semiotische Herangehensweise
an das Problem Symbol dargelegt werden soll.

Threm Kapitel "Kulturell-symbolische Formen als Determinanten
des individuellen Vergesellschaftungsprozesses" stellt Irene
Dolling eine Bestimmung des Terminus 'kulturelle Form' bzw.
'Kulturform' voran. Er soll im folgenden dieser Studie eben-
ao gebraucht werden. "Das besondere Merkmal kultureller For-
men besteht darin, dafli in ihnen Strukturen, VWiderspriiche der
gesellschaftlichen Verhdlinisse in anschaulicher Veise, in
"Gegtalten", die aus der unmittelbaren individuellen Er{ah~
rungswelt stammen, vergegenstindlicht sind. Im lebensprozefl
der Individuen wirken diese kulturellen Formen als Determinan-
ten, indem sich in ihnen der Alltag praktisch und regelhaft
vollzieht. Dieser praktische Vollzug ist stets mit einer spe-
zifischen (symbolischen) Wertung der individuellen Tiétigkei-
ten und Erfahrungen, als einem Ubergreifenden gesellschaftli-
chen Zusammenhang zugehorig, verbunden." (DULLING 1986, 83)
Diese Herangehensweise wendet I. D6lling auf die Symbole ge~
gchlechterspezifischer Arbeitsteilung an. "In den Geschlech~
terbeziehungen etwa werden soziale Gegensdtze beziehungsweise
Unterschiede praktisch "verarbeitet" und gelebt auch dadurch,
dafl diese als bestiimmte Bewiehung zwischen Mann und Frau sym-
bolisch zur Anschauwung gebracht werden." (DOLLING 1986, 89)
Bestimmte Beziehungen zwischen ...! werden symbolisch zur An-~
schauung gebracht, das genau ist der Aspekt der interessiert
und am jeweiligen Gegenstand beobachtet werden kann. Diese Be-
ziehungen, im allgemeinsten Sinne gesellschaftliche Verh#li-
nigse, politische Interessen, konkret z. B. Umgangsweisen ju-
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gendlicher Gruppen, sei es auf sich bezogen, im Arbeitsver-
héaltnis, in den Schulen, im Elternhaus, in Sozialisierungsein-
richtungen aller Tage, und sonntags in der Diskothek, im Zu-
schauerraum, im Verhiélitnis zu denen, die ihnen etwas vorstel-
len aui den Buhnen und umgekehrt, diese Beziehungen werden an-
schaulich sinnlich erfahrbar gemacht ..." z. B. in sprachli-
chen und bildhaften Symbolen, die an alligemeine, jedermann be-
kannte Vorginge ankniipfen." (DOLLING 1983, 90)

Dabei gibt es kaum mehr eindimensionale Symbolbedeutungen, Zu-
ordnungen, was groBtenteiils seine Ursache in der starken Ver-
gese tlschaftung menschlicher Beziehungen hat. Das ist auf kei-
nen Fail pejorativ gemeint. Im Gegenteil, erst im Ver.aufe
dieser Vergesellschaitungsprozesse, selbst aur niedrigster
Stufe, wurden Symbole in den Zeichenhaushalt menschlicher
AuBerungsformen (z. B. Verbalsprache) aufgenommen, erst in
diesem Prozef ist es sinnvoll von Symbolen zu sprechen. Und
angegichts heutigen Entwicklungstempos der Produktivkrifte

ist es von auBerordentlichem Reiz und Kompliziertheit, ihnen
nachzugehen.

"Indem diese kulturell-symbolischen Formen individuell ange-~
eignet werden, erhilt die 'Natur' der Individuen eine histo-
risch~konkrete Gestalt. Mimik, Gestik, KOrperhaltung usw.
pewinnen so eine bestimmte Bedeutung, die in ihnen 'zugleich
symbolisiert wie realisiert'! (H., v. m.) dist." (BOURDIEU 1979,
195)

Dabei sollte man sich nun nicht vom Begriff des SYIBOLS ver-
fithren lassen, bzw, ihn so ausdehen, was mir bel dieser zi-

tierten AuBerung Pierre Bourdieus recht nahe zu liegen scheint.
Es ist nicht sinnvoll, jede menschliche AuBerung als Symbol

zu deuten, symbolisiertes und Verhalten lberhaupt gleichzu-
setzen. Moglicherweise ist diese Gleichschaltung ein Resultat
empiindlicher Reaktion entfremdeter Beziehungen, die so zu
schlichten gesucht werden? Alles ist Symbol, das impliziert
das grofle Welttheater, dessen Regisseur nicht ausfindig ge~
macht werden kann.

Eher gilt es, materielle und ideelle Iebenstétigkeiten hin-
gichtlich ihrer Symbolisierbarkeit und ihrer speziellen Sym-—

bolik zu erfassen, beides: Tatigkeit und Symbol, inhaltlich
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jedoch deutlich voneinander abzugrenzen.

Fir den Kulturtheoretiker sind, so betont I. DO1lling zurecht,
"die Verh#iltnisge in Gestalt der Iebensbedingungen der logi-
gche Ausgangspunkt. ... Die Iebensbedingungen der Individuen
weigsen eine durch das Grundverh&ltinis der DProduktion gesetzte
Formationstypik auf, ... deren Vergesellschaltungsgrad der In-
dividuen historisch zu btestimmen, vor allem in den IebensbLe-
dingungen, speziell in den kulturellen Formen genau zu erfas-
sen ist." (DOLLING 1986, 101)

Zu diesem Aspekt der Arbeit wird bezogen auf den Gegenstand
"Rock" ein wenig IFaktenmaterial zum Kreis 'lebensbedingungen
Jugendlicher in der DDR' aus der Sicht von Jugendsoziologen,
ihrer entsprechenden Literatur, im Kapitel 4.3. Auskunit ge~
ben.

Der Begriff Symbol hat in der Semiotikforschung recht klare
Konturen. So etwa bei Il. Franz, der diesen Begriff in seiner
Publikation "Wahrheit in der Kunsi", eingebettet in den Pro-
blemkreis "Bildhaftes Denken und sinnlich fundierte Zeichen -
Ursprung und Reichweite" vorstellt.
Ausgehend davon, dafBl Werkelemente- und Strukturen nicht von
sich aus Zeichen- und Zeichenstrukturen sind, sondern nur in
funktionaler Bestimmtheit durch den semantisch und pragmatisch
intendierten Gestaltungsprozefl, unterscheidel Franz ikonische,
indexikalische und symbolische Zeichenfunktionen, ilber die in
der kinstlerischen Aneignung abgebildet und gewertet wird. (8)
Diese Eingrenzung (Werkelemente und Strukturen kiinstlerigcher
Aneignung) muB im folgenden mitgedacht werden, um nicht von
vornherein das Nutzen dieses Ansatzes fTlr die Untersuchung
kultureller Symbole im “Rock' ad absurdum zu {ihren. Die Symbol-~
begriffe beider Ansituze bewegen sich auf verschiedenen Ebenen,
deren Bestimmungen sich allerdings bedingen.
"~ Bin Zeichen ist ein Symbol, wenn Form und Bedeutung des Zei-
chens durch konventionell geregelte Zuordnung mniteinander
verbunden sind.
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Symbolische Zeichen sind konventionsbedingt.

- Ein Zeichen ist ein Ikon, wenn seine Bedeutung allein aus sei-
nem Gestaltbild und der zugrunde liegenden Formstrukitur her-
vorgeht. Ikonische Zeichen sind strukturell bedingt.

~ BEin Zeichen izt in Indiz, wenn seine Bedeutung aus weiter-
reichenden Wirkungszusammenhiéngen hervorgeht, die aus sei-
ner Form zu erfolgern sind. Indexikalische Zeichen sind kau-
sal bedingt."

(FRANZ 1984, 80) Abgrenzungskriterium ist dabeil der Grad der

Konventionalisierung. Nun sind diese Grenzen keineswegs ge-

schlossen bzw. stabil. "Wird der nichtkonventionalisierte Be-

deutungsanteil liberlagert, so gehen Jkons und Indizien in Sym-
bole iiber."

«e. "Ikonische Zeichen k®nnen einen steigenden Absitraktions-

grad aufweisen; anders ist es nicht mdglich, immer grofiere

und reichhaltigere Komplexe von Sachverhalten ikonisch zu er-

fassen, Dabei durchlaufen Ikons einen Prozef der Stilisierung,

Schematisierung, Typisierung, Idealisierung. Je allgemeiner

die Bezugsebene ikonischer Gestaltung wird, um so ausgeprig-

ter wandeln sich Ikons in Indizien, die auf beliebig weitrei-
chende Wirkungszusammenhiinge verweisen kinnen: soziale Indi-

zien z. B. auf Iebensformen und -probleme ganzer Klassen, Ge-
meinwesen, Epochen. Ikonische und indexikalische Zeichen sind
in der Regel auch hochgradig konventionalisiert, da 'sie stets

in sozial-kulturellen Kontexten wirksam werden." (FRANZ 1984,

£4/85)

Ein ausgepriigtes, typisches Symbolsystem stellt das menschli-

che laut- und Schriftalphabet dar. Diese SchluBfolgerung durf-

te nun allerdings verwirrend wirken, denn eben dieses Symbol-
system ist in seiner Strukiur und Funktion kaum dem kulturel-
ler Symbole gleich, wie sie Formen des "Rock"™ verwenden, die

ihy faszinierendes vor allem als nonverbales Ausdrucksmittel

in visuellen, klingenden und bewegten Zeichen prisentieren.

M. Franz geht davon aus, dafl sich von Anfang an "zwel grund-
verschiedene Weisen herausgebildet" haben, "sich semiotisch
zur Welt zu verhalten: auf der einen Seite kognitiv-sprach-
lich mit Hilfe von Symbolen bzw. in Iaut~ und Schrifisprache



und auf der anderen evokativ-mimetisch in Form sinnlich fun-
diertexr Zeichensysteme der Ikons und Indizis." (FRANZ 1984,
86) Und trotzdem spricht er von sinnlich fundierter Symbolik,
z. B. im Zusammenhang mit dem Ausstellen eines bestimmten Ge-
stus. (Der Gestus des auf der Stelle Tretens am Bnde des Go-
dot~-stlicks von Samuel Beckett). Kiinstlerische Symbolsysteme
funktionieren "iiber sinnlich faBbare Bedeutungsgehalte, die
bei Analogcodierung (wie in der Musik; vgl. Georg Knepler, Ge-
schichte als Weg zum Musikverstindnis) direkte ikonische Mo~
mente mit subjektiv-indexikalischer Punkbtion aufweisen.”
(FRANZ 1931, 231) Bleiben wir bei der Frage, ob ein nonver=-
bales Zeichensystem symbolischen Charakters sein kann? Fir
klinstlerische Zeichensysteme hat Franz diese Trage bejaht.
(FRANZ 1981, 232) M. E. liegt der Schliissel im jeweiligen
Bezugsrahmen genauer in dem, was als kilnstlerischer bzw. kul-
tureller Text der Analyse fungieren soll. Dieser Bezugsrahuen
188t sich dabei notwendig aus dem Gegenstand heraus bestimmen.

P. Wicke gebraucht in seinen Arbeiten szur Asthetik und Sozio-
logie des Rock nicht selten den Terminus kultureller Text. Er
gpricht vom "Iesen eines kulturellen Textes". "Rockmusik ist
Bestandteil von iibergreifenden tkulturellen Texten', in denen
sie selbst nur als ein Element neben anderen kulturell bedeu-
samen Symbolformen (Kleidungsstilen, Haarstilen, Alltagsob-
jektiven, Treizeitgegenstinden) fungiert." (WICKE 1986, Thesen
zur Diss. B) Die Songs als solche sind keine Kunstwerke, de-
ren 'Text! in Semantik und Syntax gemessen am "Texi" z., B.
einer Beethovensinfonie eindeutig zu bestimmende Sinnbeziige
tréagt.

Nun scheint mir diese Uberdehnung oder Inflation des Textbe-
griffes, wie er auch bei Lotmann angelegt ist, auf der Hand zu
liegen. Lotmann selbst teilt den Textbegriff. Aus der Sicht
des Kulturforschers spricht er davon, "dafl die Kultur die Ge-
samtheit der jeweiligen Texte darstellt oder auch, dafl die Kul-
tur ein Text mit komplexem Aufbau ist." (LOTHMAWH 1981, 35).

Flir die Untersuchung kultureller Symbole wirde die Gleichset-
zung von kulturellem Text und Kontext bedeuten, daB simtliches
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Verhalten, soziales Verhalten symbolischer Art wiHre. Das aber
wiirde eine Deskription von Symbolen schier unmglich machen und
eine Realitiit Orwellscher PrHgung suggerieren,

Das Kléren des Problems, was bei den Uberlegungen zur Speni-
fik das 'Rock' den ‘kulturellen Text', was den 'Kontext'! aus-
macht, ist unerléflich. Denn wie P. Wicke schreibt, daB "Rock-
musik Bestandteil einer hochgradig vergesellschafteten
kommerziellen Massenkultur ist, die ihrerseits mit einem Sym-
bolsystem eigener Art (Starkult, Images, Hits, Pos er, Buttons,
T-shirt, Anzeigenwerbung, Presse) einen kulturellen Kontext,
Wert- und Bedeutungssirukturen um diese HMusik heraim ausbaut"

(WICKE 1386 Thesen zur Diss. b), dann purzeln Teyt und Kon-

o : dvr 1cht o 'ohl auch no cw‘u r,y don asthe-
501 < ulteroellon Vo IJxlo' Gy Gic offen
ist fir Sinn, Lth und Vergnugen wie Peter Wicke schreibt,

nachzugehen. Bisherige Versuche in ihrer Reduktion auf das
Musikalische haben Ieerstellen gelassen, fihrten zu [iBver-~
stidndnissen, oder waren gar vollig unbrauchbar. (9) Gesagtes
s0ll nun als Verstédndigungsbasis fiir die Beobachtung #stheti-
scher Grundmuster des Rock, seiner Musikpraxis in ihren diffe-
renzierten Spielweisen und Stilistiken eben auch auflerhalb

der MMusik, gelten. Nur ansatzweise konnten dabei ausgearbei-
tete Theorien der Semiotik und Kulturtheorie, die das Feld

der Symbole abstecken helfen, reflektiert werden. Vorerst feh-
len vor allem die Aussagen zu 'Symbol und Massenkultur'. Um-~
berto Ecos, die ihre Bedeutung fur diese Arbeit vor allem im
Zusammendenken von Magssenmedien und Symbolproduktion hiétten.

3.2.3. Versuch einer Definition_

Zusammenfassend mag als methodologischer Ausgangspunkt folgen-
der Definitionsversuch gelten:

Zu Symbolen der Kulturform "Rock" werden innerhalb und mit
dieser Praxis verkniipfte bestimmte Verhaltensmuster und Gegen-
stdnde der beteiligten kulturellen Subjekte. Diese reprisen-
tieren und beziehen sich wertend auf Objekte des alltéglichen
Gebrauchs, heben diese hervor, stilisieren sie und versehen
sie mit neuen Bedeutungen. Diese Verhaltensmuster und Gegen-

stinde stehen im unmittelbaren Bezug zum sozialen Raum einer



27

historisch konkreten Form von Jugendkultur in der zweiten HH1f-
te des 20, Jahrhunderts und sind sie gegebenenfalls selbst.
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4. Die Prisentationsform - Rockkonzert

4.0. "Die Band kommt raus, wieder so eine Hacht.

Im Jubildumsjahr Berlins scheint es gerade so, als hole eine
ganze Generation 25 Jahre internationale Rockgeschichte nach.
Iegendire Musiker und ihre Bands (genannt seien nur John
MAYALL und Carlos SANTANA) lassen den Strom der Verstirkeran-
lagen anschalten und schon toben abentausende in Erwartung
eines einmaligen Erlebnisses.

Das Rockkonzert wird von den Fans und den Rockenthusiasten als
Ort der unmittelbaren Kommunikation in der Gemeinschaft mit
den Musikern einerseits und dem Publikum ebenso gewertet. Beim
Konzert hat man ihn vor sich, den Star. Die HMusik nimmt in
ihrer Iautstidrke den Raum ein und auf, unterstiitzt durch die
Lichtshow, heutzutage nicht selten durch Lasereffekte. Damit
wird die uwnmittelbare sinnliche Intensitidt der Qualitdt von
Klang im direkten Bezug =zwischen Tusiker und Publikum bedeut-
sam. Der Druck der Biasse kann bei weitem intensiver, da auch
visuell erlebt, kirperlicher empfunden werden als vor der
h#uslichen Stereoanlage. Mitunter wie in einem "Hexenkessgel"
"brennt die ILuft", es ist eng, verqualmt und trotzdem findet
man Platz zur Bewegung, im Tanz, beim Klatschen und Pfeifen.
In der DDR wurden aus objektiv-historischen Griinden die ver-
schiedenen Spielarten von Rockkonzerten zu einer entscheiden-
den Umgangsform mit Rockmusik. Das Gros der Bands ist hdufi-
ger auf Tour, als in den Studios, stets unterwegs stehen die
"elektroakustischen GroBbetriebe" (11) fast allabendlich auf
einer anderen Bithne. Das ist der Alltag der Iusiker und Tech-
niker.

Is scheint geradezu paradox dem Eingangskapital, samt seiner
metaphorischen Uberspannung, was die besondere Art und Veise
technischer Entwicklungen im "Rock" begriff, eingebettet in
ein gesamtpesellschaftliches Geflige von gich daraus ergebenden



Perspektiven und Problemen, nun eine so radikale Einengung bzw,
Verschiebung des Blickwinkels folgen zu lassen.

Doch es ist falsch, versucht man das eine getrennt vom ande-
ren zu erliutern.

Bereits im vorangegangenen Kapitel wurde versucht, deutlich

zu machen, wie stark allgemeine Vergesellschaftungsprozesse
und besonders in der Kulturform "Rock" bis in alle Ecken und
Nischen ihrer Existenz wirken, so auch was die Gestalten der
gie konstituierenden Symbolsysteme angeht. Genau dies war Sinn
und 2weck der wennauch groben Auflistung medieniisthetischer
Aspekte.

Hun unterschitzte man die Présentationsform - Rockkonzert - ge-
waltig, wollte man sie als eine Art Ecke oder Nische bezeichnen.
"Flir die Pri#sentation der popullren Musik haben sich im Ver-
laufe ihrer Geschichte spezifische Veranstaltungsformen ent-
wickelt, die neben den Massenmedien (Schallplatte, Rundfunk
und Fernsehen - 8. L.) der Verbreitung populdrer liusik dienen.
Bei diesen hundelt es sich nicht von vornherein um Kassenver-
anstaltungen, wohl aber um Auffihrungsformen, die millionen-
fach besucht werden." (PENZEL 1985, 75) Derartige Veranstal-
tungen reichen z. B. von Theater—-, Revue~ und Konzertformen
liber Showprogramme bis hin zu Tanzveranstaltungen. Jede Ver-
anstaltungsform fir sich genoummen, gebe genligend Stoff zur
Analyse, was weder hier noch in der Arbeit von K. Penzel zur
"Inatitutionalisierung populdéirer lMusik" Gegenstand sein konn-
te.

Von den legendiren Rockkonzerten der Vergangenheit und Gegen-
wart (Woodstock 1969, San Francisco, den Konzerten in der
Westberliner Waldblihne oder Live-Aid KXonzerten) aber auch

von den unzéhligen kleineren Formeh in Klubs, auf Strafien,

in Parks usw. geht eine schwer zu beschreibende Paszination
aus.

In diese Studie zu Symbolen der Kulburform Rock muB eine kur-
ze Betrachtung der Veranstaltungsform schon insofern einflie-
Ben, da diese zum einen den Umgang Jugendlicher mit Rockmusik
neben dem HOren von schallplatten, Rundfunk- und Fernsehsen-
dungen wesentlich ausmacht und zum anderen die Vorginge des
imsizierens im Konzert direkt vor unsere Augen und Ohren fiihrt,
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auch vor die des "sich in Distanz zu haltenden" Wissenschaft-
lers.

Es ist bekannt, daB es zur Veranstaltungsform Konzert im all-
gemeinen und im besonderen des Rockkonzertes kaum aussagekrif-
tige Beschreibungen, geschweige denn theoretische Uberlegun-
gen gibt. Die Ausnahme bildet Hanns Werner Heisters Arbeit
"Das Konzert - Theorie einer Kulturform'". Auch wenn Heisters
Ausgangspunkt ~ Konzert als Reallsierungsort autonomer Musik -~
fragwiirdig ist, so sind seine Quellensammlungen, Beobachtun-
gen wnd Verallgemeinerungen am historischen Gegenstand Konzert
einmalig.

Heister schreibt: "Wihrend die derzelt (80er Jahre des 20. Jh.)
und hierzulande (BRD ~ S.IL.) vorherrschende soziale TFunktions-
bestimmung, Skonomische Formbestimmiheit und psychisch dsthe-
tische Funktionsweise der Musik (gemeint ist hier die sog.
artifiziale) eine rabiate praktische Negation dessen ist, wo-
{iir das Konzert steht (12), bildet das Konzert in seiner ri-
gerosen klassischen Ausprigung eine Folie, von der sich kon-
trastierend nicht nur heutige "neue Konzertformen" von Estrade
und Wandelkonzert bis zu Solidaritédts-~ und Workshopkonzert
abheben lassen, sondern Uberhaupt - oft erst noch zu entwik-
kelinde - Formen einer #sthetischen Sinn und Bildung fordern-
den "angewandten [usik" und eine Verwendung von Musik in "funk-
tionalen" Kontexten: ob sie nun auf Errungenschaften des Kon-
zerts verzichten, sie bewahren oder aufheben."™ (HEISTER 1983,
18)

Hun mag die Kulturform Konzert, in dieser Komplexitdt geht
lieister an seinen Gegenstand heran, wie sie dabei problema-

tisiert ist, f{lir ein europdisches Ilodell der sog. artifiziellen
Iusik stehen und ein Rockkonzert, wie lHeister selbst sagt,

sich von diesewm "konstrastierend abheben". Dennoch lassen

sich sicherlich Querverbindungen ziehen, werm man z. B. in
Betracht zieht, daf beide durch zentral organisierte Institu-
tionen vermittelt werden oder gegebenenfalls die HOr- und
Sitzstruktur sich beilingstigend #hnelt ("Rock flr den Frieden"
im "Palast der Republiky)

Bz kéime darauf an, das Besondere des Roclikonzertes aug der
Kulturform "Rock" selbst zu erkliiren.
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Neben Gemeinsamkeiten muB zur Bestimmung der kerkmale von Sym-—
bolen einer Kulturform ("Rock") das Besondere des Rockkonzerts
erfaBt werden.

Bleibt doch unerléflich festzustellen, daf aufgrund histori-
scher Bedingungen, der Herkunft der Rockmusik und vieles ande-
re mehr sich objektiv ein soziales Modell und eine reale Form
des Umgangs wmit dieser Ihsik herausgebildet hat, das kaum dem
einer Kunsitform des 19. Jh. gleicht.

"Entstanden im Resultat des konfliktreichen Zusammenwirkens

von Arbeiterjugend und kapitalistischer Musikindustirie, ver-
mittelt sich in der Asthetik des "Rock”der von den Klassenge~
gensitzen geprigte Widerspruch zwischen dem klassenspezifi-
schen kulturellen Gebrauch von Kusik durch die Arbeiterjugend
einerseits und der Entwicklung des Musizierens auf der Grundla-
ge der technisch fortgeschrittensten Moglichkeiten des Iusizie-
rens innerhalb der lassenmedien und Musikindustrie andererseits,"
(WICKE 1986, Thesen gur Diss.) Dieser Widerspruch spiegelt mit-
telbar den zwischen dem Umgang wmit Rockmusik im live-Kontext
und der Produktion und Reproduktion dieser durch technische
Medien wie Schallplatte, Rundfunk und Fernsehen. Live auf den
grofBen Bihnen und in den unzéhligen kleinen Klubs wird glei-
chermaBen produziert, wie auch reproduziert, das was im Pro-
benraum und Studio zumindest konzeptionell musikalische Kon-
turen angenommen hat.

Dort, wo die Rockmusik wesentlich kommerzielles Produkt, markt-
fihig sein muB (was sich in den Umsatzkennziffern einer Schall-
platte ausgzudriicken hat, dem realisierten Tauschwert) hat das
0ffentliche Konzert in erster Linie der kapitalistischen Ver-
wertung in diesem Sinne zu folgen, zu dienen. "Auf Tour" geht
man, um ein bestimmtes Images zu beftrdern oder erst einmal
offensichtlich zu machen, erschopfen sich doch die Bilhnenak-
tionen keinesfalls im Klanglichen. Wesentlich treten darstel-
leriasche Aspekte, Biihnengags, visuelle Aufwmachung, die Show

im allgemeinsten Sinne hinzu. Damit werden komplexe Bedilr{nis-
se angeregt und realisiert. Das macht die besondere Atmosphiire
der Konzerte aus. Zumal das sog. Rockkonzert der Geschichte

und Gegenwart bestehende Konzertkonventionen meistenteils auller
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Kraft setzte. Rockmusik stellt diese Kategorie der Veranstal-
tung nicht selten geradezu in Frage. Rockauftritt hatten hiu-
fig alle mOglichen Tumulte, auch Schligereien mit sich ge-
bracht. Von zertriimmernden Teds, hysterischen Beatles-Fans,
den ausschweifenden Happenings der Hippies weifl die Rockge-
schichte zu erziéhlen. Hicht selten verteufelte man wegen die-
ser "Ausfdlligkeiten'" die Rockmusik, machte sie verantwort-
lich fir die "Verrohung" birgerlicher Sitten und Zertriimme-
rungen moralischer Tabus. Das aufwmipfige, rebellische Loment
begleitet die Geschichle der Rockkuliuren ebenso wie konser-
vative Tendenzen ihrer Vereinnahmung durch marktsiichtige Io-
nopolverbédnde der Musik- und Modeindustrie, welche geniigend
AnlaB8 bieten, sich asufzulehnen - das "konfliktreiche Zusam-
menwirken von Arbeiterjugend und kapitelistischer Husikindu-~
gtrie",., In kapitalistischen Léndern, u. &. in den USA und
Grofibritannien, und dort hat die Rockentwicklung nuneinmal ih-
re Ausgangspunkte, sind bestimmte Stile des Ihsizierens nicht
zu trennen von den sie tragenden subkulturellen Zusammenhin-
gen. Die Musik ist dabei ein Symbol, ein Moment ihrer sub-
kulturellen Identitét, gewachsen in bestimmten gesellschaft-
lichen Situationen, sozialen Verh#ltnissen als Ausdruck und
Darstellung differenzierter Ilebensbedingungen.

In diesem Sinne wiire es interessant, der Ideologie des Rock,
wie sie sich im Konzert Ausdruck verschafft, nachzugehen.
Auch sie wird vermittelt liber Beziehungen am Ort des "Rock-
geschehens", Diese Beziehungen haben ihrerseits eine histori-
sche Dimension. )

Dort wo kulturelle Umgangsweisen der Afroamerikaner, die zwei-
fellos nicht nur die musikalischen Vorlagen flr Rockmusik ein-
brachten, (die StraBensiinger des Blues, die stampfende Vita-
1itidt der schwarzen Brass-Bands, der wiegende Tanz, auch die
Ekstase der Gospel- und Spirituelsinger in den Kirchen, ob-
wohl er durch die weiflen Pfarrer verpont und verboten war)
auf die kulturellen z. B. Veranstaltungformen der "Weifen"
treffen, verquicken sich Umgangs- und Darbietungsstrukturen
in der Musik. (13)

Die Starkonzerte in den iiberdimensionalen Kusic-halls, die
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Enkel der blirgerlichen Konzerthiuser samt ihren reisenden Vir-
tuosen waren, die Plattenprodukiionen und Printmedien des Ver-
triebs, selbat die lHigh-school-Bélle sind Instanzen, iber die
gich frithe Formen des Rock Offentlichkeit verschaffien.
Offentlichkeit ist dabei ein wesentliches PFunktionskriterium,
sowohl was die Art und Weise des Umgangs mit dieser lusik, als
auch ihre Verteilung und Zirkulation mit Hilfe der technischen
assenkommunikationsmittel angeht., Sie ist wiederum nur Aus-
druck fir den oben zitierten Widerspruch.

Das Konzert ist ein Ort dieser Offentlichkeit, und da scheint
es so, als wiirde man die durch technische NMassenkommunikations-
mittel verlorengegangene Unmittelbarkeit, eine nur einseitig
gerichtete Offentlichkeit, einholen bzw. neue Ausgangpunkte
getzen zu wollen.

In diesem Zusammenhang sind m. B. die AuBerungen P. Wickes damnn
doch etwas zu euphorisch, wenn er den "Rock" und seine Prisen-
tationsformen als "Gemeinschaft und Gemeinsamkeit, das BewuBt-
sein von der Kollektivitédt vermittelt durch das Musikerlebnis"
(WICKE 1981, 112) beschreibt. Damit unterschligt er die rea-
len Entfremdungsprozesse, die zwangsldufig avch diese lsik-
sphiire kennt. Es ist sicherlich richtig, wemn er die Faszina-
tion Rockmusik damit erklért, daf "der einzelne sich" dabeil
"in einsg weil mit der 'commutity' der Pans, sich als Teil der
vielen begreifen und Bestitigung finden kann. Thren Sinn er-
hélt diese Lusik erst durch die Erfahrung der Kollektivitit,
die hinter ihr steht." { WICKE 1381, 112) Das allerdings kenn
auch Schein sein.

Nicht unmittelbar 'von kensch zu kensch' wird im Konzert agiert,
um hier diese romantische Sentenz, kurz einzuflechten. Denn
das hiefle, Komnunikation unter den Bedingungen hoher Verge-
gsellochaftung mifzuverstehen.

Brst durch das Zusammenwirken von Licht, Lauistiirke usw. wird
cin Raun geschaffen, der typisch ist flr die komplexe Rock-
konzertsituation, su der genauwso Essen, Trinken, Tanzen, Quat-
schen, Plfeifen und Johlen gehtren. Vermittelt libey das techni-
sche Instrumentarium, die Bihnenreize, die Handhabung der In-
strumenie, Aufmachung in der Kleidung, das Spiel untereinan-
der, die Himik der Agierenden viird das Konzert fiur das Publi-
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kum, unter dihnen die Fans, zu einem BErlebnis, flir das Mihen,
Zeit und Kosten nicht gescheut werden.

Die genannten Momente sind geprégt durch die Erfahrungen im
Umgang mit technischen Medien. Sie sind Zeichen einer entspre-~
chenden Sprach- und Bildkultur. Um dieser Funktion gerecht zu
werden, bedirfen einige von ihnen, vor allem jene, die den
Sound und das Licht auf der Bilhne ermdglichen, der umfassenden
Technisierung. Kaum anders kdunte man Dezibellkennziffern der
Lautstérke erreichen, die "mitten durch die Magengrube" ge~
hen, jene Berithrungssuggestion, das korperliche Mitvollziehen
"hervordrShnen".

Durch *Technik' wird versucht, Unmittelbarkeit herzustellen,
die Aufhebung der Vermittlung, mittels Gerdten/Technik die
Distanz zu verklirzen, auszuldschen. "Was Technik zu vermit-
teln sucht, ist, die Vermittlung iberfliissig zu machen."
(ANDERS 1980, 337) - Der Mensch also, sinnlich titig und wit
ihm auch die ganze Multidimensionalitit, die ihn tendenziell
wieder verschluckt, denn Technigierung ihrerseits bedeutet ein
hohes MaB an Vermittlung. Genau in diesem Spannungsfeld bewe-
gen sich m. E. Musiker und Publikum im Rockkonzert, miteinan-~
der, gegeneinander, untereinander.

Dieser Widerspruch strukturiert wesentlich ihr habituelles Ge-
baren, ihr Verh&linis zu den Instrumenten, Mikrophonen, im
Bithnenraum iliberhaupt.

Im Umgang mit Technik "sich-selbst-Darstellen und Rollenzei-
gen, ... ein Verhalten ..., das besondere Riume und Zeiten
gchafft, in denen Tédtigkeiten und Dinge besondere Bedeutungen
erlangen und zu einem gesellgchaftlich wichtigen Text, zu ei-
ner speziellen Sprache vierden" (FRIEBACH 1986, 13) das ist
ein zentraler Aspekt dieser Untersuchung.,

Er ist historisch konkret anzugehen.

4.2. Symbolbedeutungen verschieben sich - historische und theo-
"Es bedarf schon von den Fragestellungen her einer Einordnung

dieser HMusikpraxis in den kulturhistorischen GesamtprozeB der
lusikentwicklung, weil sie in ihm entstanden ist und abgelost
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von ihm als isoliertes Einzelphénomen in ihrer sozialen VWider-
spriichlichkeit gar nicht begriffen werden kann. Es bedarf des
Studiums ihrer Geschichte als Bestandteil von gesellschaftli-
cher Praxis, der sozialen, politischen, kulturellen und ideo~
logischen Verh#ltnisse, in denen sie vermittelt ist." (WICKs
1985, 236)

Untersucht an vorlapitalistischen Kulturen Afrikas, die wesent-
lich die wenn auch sehr frithen Wurzeln der Geschichte der afro-
amerikanischen Populiirmusik ausmachen, berichtet H. J. Fiebach
von der zentralen Stellung des lebendigen Kbrpers im Zusamumen-—
hang mit der Produktion von Gebrauchswerten als Okonomischer
Zweck vorkapitalistischer Produktionsverhéltnisse. (14)

"Der Mensch in seiner Korperlichkeit war, zugespitzt formu-
liert, aufler der Erde das einzige bedeutende Produktionsin-
strument," (FIEBACH 1986, 26) "Der stindige, vielseitige Ge-
brauch des Korpers, daher gerade seine Darstellung, erschien
normal, notwendig und genuBreich. Seine raumzeitliche Bewegung
und die Tdtigkeit seiner Sinne waren die wesentlichsten hate-
rialien und Instrumente sozialer Kommunikation, der offentli-
chen Reden." (FIEBACH 1986, 25)

"Der Korper musizierte und tanzte im alltédglichen zwischen-
menschlichen Verkehr und in besonderen sozial-politischen Ge-
schiédften; er rhythmisierte Haltungen und Vorginge und machte
gie so bedeutungstrichtig. In ténzerisch-musikalisch heraus-
gehobener Bewegung wurde er zu einem Text, (15) der im jewei~-
ligen kulturellen Umfeld einfache oder komplexe Botschaften
vermittelte und lebensnotwendige Verstiandigungen sichern hailf.
.«s Was in anderen Kulturen eine verbale Bemerkung leistet,
sprach der Korper in einem theatralischen Akt. ... Das verbale
Erzdhlen wurde immer wieder zum universellen (ikonischen) Be-
zeichnen erweitert." (FIEBACH 1986, 28)

"Zeichenmaterialien waren gestische AuBerungen, besondere Klei-
dungsstiicke und Objekte (z. B. Fliegenwedel oder leoparden=-
fell), die Bewegung von Kdrpern ..." (FIEBACH 1986 34)

"David Livingston Dberichtete um 1860; es fragten die Neger im
Betschu_anerland den Fremden nicht, woher kommst du, sondern
was tanzt du? - Der Tanz war identisch mit der Iebensvieise

und Kultur eines Volkes.(GUINUIHER 1962, &) "Das Ziel des afri-



36

kanischen Tanzes ist die durch bestimmte KOrpertechniken er-
zeugte Ekstase. Bin flir jedermann sichibares Zeichen dafiir,
dafl dieser Zustand erreicht wurde, sind die sog. Shakes -~
Korperschiitteln.” (GUNTHER 1982, 23) Ekstase meint dabei
nicht BewuBtlosigkeit, sondern im mythologischen Sinne er-
hohtes Ieben.

Varum dieser Ausflug in die Theatralitédt mythisch-religidser
Haltungen? Auf alle Falle kannten die vorkapitalistiischen Kul-
turen Westafrikas die Verstidrkereffekte symbolischer Rekon-
struktionen, z. B. Symbole wie angezogene Unterarme und ge-
ballte PFduste als Mannesgesten im Initiationsritus. Umberto
Eco stellt in diesem Zusammenhang fest, dafi es heutzutage Be-
reiche gibi, in denen man eine derartige "Universialit#dtl des
Empfindens und Sehens auf populdren Grundlagen wieder herge-
stellt hat, so vor allem in den lMassenmedien, wo sich ein
eigentimliches Wertesystem, das hinreichend bestiindig und um-~
fassend ist, durch Kythenproduktion, in einer Reihe von Sym-
bolen konkretisiert hat, die sowohl von der Kunsat als auch

von der Technik angeboten wurden. Tatsidchlich kdnnen wir in
der gegenwiirtigen lassengesellschaft, im Zeitalter der indu-
striellen Zivilisation Mythisierungsprozesse beobachten, die
mit denen in primitiven Gesellschaften verwandt sind, ... es
handelt sich um die ursprilnglich private, subjekitive Identi-
fikation eines Objektes oder eines Bildes mit einem Ensemble
bald bewufiter, bald unbewuBter Ziele, so dafl Bild und Ziel zu
ciner Einheit verschmelzen (die an die magische Kraft erinnert,
aus welcher der Priwmitive seine Mythen schépfie). So wie der
auf die Wand der pridhistorischen Hohle gezeichnete Bison mit
dem echten Bison "identisch" wurde und dem Maler den Besitz
des Tieres durch den Besitz des Bildes sicherte, das Bild al-
so eine sakrale Aura annahm, so fungiert heute das Autobobil
als Zeichen des Ukonomischen STATUS, mit dem es schlielilich
verschmilzt.

Der Gegenstand ist die gesellschaitliche Situation und deren
Zeichen, das lbrigens nicht nur fiir ein konkretes, erstrebens-
wertes Ziel steht, sondern gleichzeitig das rituelle Symbol,
das mythische Bild ist, in dewm sich die Hoffnungen und Wiinsche
verdichten; die Produktion dessen, was wir sein mbchien."
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(BCO 1984, 189/190) Eco sei hier so viel Raum gegeben, da
seine Uberlegungen, wennauch methodisch, wie er selbst sagt,
nicht unbedingt einheitlich, sich auf die Suche nach einen
geeigneten Instrumentarium beg%t , um zum Versidndnig des
umfangreichen und ungeordneten Gebietes der kassenkommunika-
tionsphénomene beizutragen. Eco bevorzugt dabei die semioti-
sche Herangehensweise, nicht aber unter AusschluB soziologi-
scher und dsthetischer Analysemethoden. Besonderen Raum nimmt
in seiner Aufsatzsammlung "Apakalyptiker und Integrierte -

Zur kritischen Kritik der HMassenkultur" die eingehende Abhand-
lung jener zwel Einstellungen zur Massenkultur ein, und damit
eine Brorterung des Begriffs lMassenkultur. Das Verhalten uzu
und in den "grofen Informationskandlen", den ledien wird zum
Priifstand und Streitobjekt der gegensatzlichen Auffassungen.
Flir Eco sind die Massenmedien Mittler kultureller Werte. Sie
verbreiten seiner Meinung nach zwar wahllos Informationen,
befGrdern aber dabei eben kulturelle Umbriiche von Bedeutung.
Die Hassenmedien prigen ein Ensemble neuer Sprachen, so neue
Redeweisen und Wahrnehmungsmuster (neue Grammnatiken des Kinos,
Photographien, Comis sirips, journalistischen Stil). (16)
Gerade der industrielle Vergesellschaftungsprozef, der in Eu-
ropa um 1700 und in Amerika kurz darauf beginnt, bringt in Be-
zug auf die Sywbolkultur von Korperlichkeit, Mimesis, liythos,
Gese llungsform und kultisch-spielerischer Kommunikation iiber
soziale Iebensprobleme eine Transformation dieser Symabolkul-
turen hervor. Sowohl was die Zeichen als auch deren Bedeutun-
gen betrifft, Frage ist, was als Invariante notwendig Bestand
haben muBte, gleichsam als sinnliches Kittel und was dariiber
hinaus in neue Sinn- und Wertungskontexte eingebettet wurde?
Es existieren Symbole, die in ihrer Grundform erhalten blie-
ben, andere, die revolutionierten, umformten, sich neu bilde-
ten. Dabei gebrauchen siec nicht selten das Sein und den Schein
des "alten" Sinnlichen, des Korperlichen. Die historisch ge-
wachsene technische Reproduzierbarkeit der kommunikativen In-
halte und Foruen muBte vielleicht sogar eine neue, andere
Sinnlichkeit erzeugent? Es ist also nach der sozial-kulturel-
len Funktion dieser transformierten Simnlichkeit und ihrer KMu-

8ter, den Stondards zu fragen: in erster Linie nach ihrer Sko-
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nomischen Funktion (Verwertung und Zirkulation des Kapitels).
Andererseits sind diese Gestaltungsweisen selbst Okonomisch
liberformt, denn zum einen hat der Standard, der sinnliche,
ein Ckonomisches Moment. Er entlastet vom Einzelnen und Viel-
fdltigen, Uniiberschaubaren, Nichtbeherrschbaren. Zum Zweiten
verwertet sich Sinnlichkeit nur in der Form des Standards
massenhaft! Dabel ist die relative Bigengesetzlichkeit kul~
turell-ideologischer Iormen und deren sozial-widerspriichliche
Inhalte keineswegs zu leugnen. Erst eimmal etabliert, folgt
dies dem Prozefl der Autoreproduktion sozialer Modelle. Aber
gerade am Paradigmenwechsel ist die sozial-Okonomische Deter-—
miniertheit kultureller Aneignungsmuster indikatorisch zu er-
fassen. Das, was Eco hier feststellt, hat demnach mehrfache
Wurze ln. Aufbauend auf den sinnlich-gestalthaften Invarian-
ten, solchen der bediirfnisbezogenen Bew#ltigung sozialer Ent-
fremdung (lythos), ist dies dennoch nur zu versiehen, wenn die
besagten Tanzforwationsprozesse der industriellen Vergesell-
schaftung und deren sozialdkonomische Determinanten einbezo-
gen werden.

Entfremdete Erfahrungen einer vorwiegend durch verbale Logik
bestimmten Sprache haben das Auflehnen des KOrperlichen, Sinn-
lichen ganz allgemein heraufbeschworen. Das ist eine Konse-
queny von Entfremdung, als Reaktion der durch die Verwertung
der Sachenwelt zunehuwenden Entwertung der Menschenwelt, die,
solange Technik ungenligend zugénglich und beherrschbar ist,
als Abhingigkeit und Knechitschaft vom technischen Gegenstand
empiunden wird,

Diese Hichtverfigbarkeit und Unbeherrschbarkeit von Technik
bzw. die Ahnung davon, dafl sie sich in den falschen Hinden
befinde{, haben ganze kulturelle Strimungen bewogen, eine ra-
dikale Technikfeindlichkeit wuu Jeben. Das endete nicht selten
in Formen romantischer Verschlossenheit gegeniiber technisch
progressiven Innovationen und stellt ein kulturelles als asuch
politisches Grundproblem unserer Epoche dar. Hochgradig ver-
geosellaschaltete Bedingungen, die wissenschaftlich-technische
Revolution, deren Hauptproduktivkraft der Mensch ist, haben
aus mehrerlei Grinden wmimetische Invarianten nicht verdringt.

Im laufenden Text noch nichil erwihni, doch von auBerordentli-
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chen Gewicht, sind es die psychisch-physischen Veranlagungen,
die sinnlich-vitalen Bediirfnisse der Menschen, die sozial ge-
formt, mimetische Invarianten erhalten. bDiese bergen ihrer-
seibs Okonomische Momente. Aus diesen Verimiipfungen erqeben
gich die Grenzen ihrer Deutharkeit.

"Dag alltigliche mimetische Bediirfnis ... ist ein Bedirfnis
nach eigener Betitigung, das sich vor allem in einem gsensomo-
torischen Bewegungsdrang HuBlert. Alltigliches mimetisches Ver-
halten ist expressiv-evokatives Bewegungsverhalten: darum hat
es auch in mimischen, gestischen, tliinzerischen AuBerungen sein
sinnliches Icbenselement, das sich durchaus auch exzessiv-
orgiastisch entfalten kann ...". (FRANZ 1984, 101)

Deshalb hier dieser kurze Exkurs in die Zeichenwelt des afro-
amerikanischen Tanzes, seinen Urspriingen in Westafrika, die
Tormal iibernommen, bestenfalls noch Relikte im Bestand heu-
tigen Biihnen- und Tanzbewegungsreservoires ausmacht. Von "ur-
gpringlichen”™ Bedeutungen gind sie abgekoppelt bzw. haben die-
ge mittelbar iibernommen.

Beim Beschreiben auffédlliger Subkulturen, besonders in den USA
und GroBbritannien, 18Bt sich dieser ProzeB der Verschiebung
von Bedeutungen nun bezogen auf hervorgehobene Objekte, eben-
30 recht deutlich feststellen. 2. B. die Mods (17), die "eine
Reihe von Gebrauchsgiitern beschlagnahmten und einer symboli-
schen Ordnung einfligten, die ihre urspringlichen Biedermann-
bedeutungen auslischie oder untergrub. So funktionierten sie
Pillen, die urspriinglich gegen neurotische Erkrankungen ver-
schrieben worden waren, zu ihren Zwecken um, und den Motor-
roller, urspringlich ein HuBerst respektables Transportmittel,
verwandelten sie in ein bedrohliches Symbol ihrexr Gruppenso-
lidaritét. Rasiermesserschaft geschliffene Metallkéwme, in:
ihren Héinden zu improvisierten Waflfen geworden, machten den
Harzifmus zu einer gefldhrlichen, angriffslustigen Haltung. Die
britieche Flagge prangte auf der Riickseite schmuddeliger Par~
kag oder verwandelte sich in schick geschneiderte Jacketts.
Subtileres passierte mit den konventionellen Insignien der Ge-
schifteawelt: Anwug, Hemd, Krawatte und kurze Haare wurden ih-
rer urspringlichen Konnotation beraubt (Effektivitat, Bhrgeiz,
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Einhalten der Hierarchie) und in leere Fetische verwandeltb,

in Objekte, die in ihrem eigenen Recht begelrt, gehlitschell
und geschiitzt werden konnten, Auf die Gefahr hin welodrama-
tisch zu klingen, konnten wir diese subversiven Prakbtiken mit
Umberto Beos Ausdruck als semiotischen Guerillakrieg beschrei-
ben." (HEBDIGE 1983, 74) So die Aussagen D, lebdiges, in sei-
nem duBerst interessanten Text, der reich an PFaklen vor allem
gemiotisches Instrumentarium bei der Analyse subkuliureller
Formen nutzt. Den Ursachen des konstatierten Angriffs auf die
Syntax des Alltagslebens wire unter den Ausgpizien kapiltalisii-
schey Verhdltnisse zu folgen.

Ahnliche BErscheinungen der sosialen Verhiiltnisge im Sozialis-
mug haben endere Ursachen und MaBle,

4.3. Rockkonzert in der DDR

Die Geschichte der DDR-Rockmusik feiexrt 1987 foruwal ihren 15.
Gebur batay.

"Auf der Tanzmusikkonferenz des Jahresa 1972 wurden im Erpgebnis
eines breiten Versténdigungsprozesses die konzepbione llen Grund-
lagen gelegt, die den Stellenwert der Rockwmusik innerhald dex
sozialistischen Kultur vorzelchneten und seither nicht an ih-
rer Giiltigkeit verloren haben." (WICKE 14s6 a, 101)

Die Dokumente dieser Konferenz stellen ecine oifeniliche Aneyp-
kennmung eines kulturellen Provesses dar, dessen Beginn nicht mit
Datum und Ort anzugeben igt. Jene Husik, die oft im Spannmungs-
feld von Milverstiindnissern, Konfrontationen, Beachtung und Re-
spekt nur ein Ausdruck verénderier Iebenstedingungen im eige-
nen land, der weltpolitischen lage und hislorischen Wandlungs-
prozeggen war, hatte und hat wohlweislich ihre Xorrelate in
Verhaltenasweisen und Bediirfnissen, der Suche nach Prisenia-
tiongformen. Die zundchsti ablehnenden Hallungen gegeniiber deu
Symbolen einer solchen Jugendlultur, (die bis zsum fusschlul
von Pritfungen gehen konnbten, wenn dau beireffende junge RMdd-
chen dort in Hosen erschien) erklirt sich aus den historischen
Voraussetizungen. Der notwendigen antifaschistisch~demokrati-
schen Erneuerung folpgten die Vorstellungesa vom Aulbeu einer
sozialistischen Nationalkuliur, die sich gunichst nicht wit den
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Formen des "Rock", die als Produkte der "imperialistischen
Massenkultur" vehement abgelehnt wurden, vereinbaren lieflen.
Dazu wére in den Dokumenten von Partei und Kulturkonferenzen
nachzulesen. (18)

Der Musiker Christoph Theussher (Gruppe Bayon) danach befragt,
wie er flir sich den Begriff Rockmusik in der DDR fasse, ant-
wortet: "Durch den spezifischen sozialen Gestus der Rockmusik
ist doch irgendwie etwas Besonderes entstanden. Viele Ileute,
die sich damals ins Rockgewiihl gestiirzt®haben, sind dufte
Ieute geworden. Diese Situation ist aber vorbeil. Wenn heute
eine Nachwuchsband nicht 150 000 Mark fir eine Anlage inve-
stiert, kann sie einpacken." (BALITZKI 1985, 14,) Damit hat
er zwei interessante Aspekte benannt, den spezifischen sozia-
len Gestus dexr Musik, liberschattet vom zunehmenden finansniel-
len Druck, dem ihre Macher ausgesetzt sind, gerade diejeni-
gen, von denen dieser soziale Gestus auszugehen vermag. In
diegem Sinne steht die Rockmusik und all die Institutionen,
die sich rithrend um sie kilmmern mit ihven 15 Jahren auch vor
Problemen, die nicht nur ihr eigen sind. Sie bediirfen einer
gesamtzese 1lachaftlichen Diskussion, die in der Offentlich-
keit gefihrt werden mufd,

Hicht nur statistisches Material zeugl von der auflerordentli-
chen Rolle und Beliebtheit von Rockmusik in der alltédglichen
Iebenspraxis vor allem Jugendlicher. Dazu lese man die auf-
schluBreiche Zusammenstellung einiger demographischer und so-
zialkultureller Fakten der Jugend in dex DDR in der 1983 ver-
faBten Diplomarbeit von Danuta Schmidt "Zur Funktion von DDR-
Rockmusik im weltanschaulich-~sozialen Selbstverstindigungs-
prozeB Jugendlicher" nach. Igider sind in den letzten Jahren
kaum neue Zahlen publiziert worden.

Besonders interessant sind im Zusammenhang mit dieser Unter-
suchung, wenn auch nur mittelbar, Zeitbudgetlerhebungen in Ar-
beit und sog. Freizeitl, sowie die Verfigbarkeit von ftechni-
schen Apparaturen zum Eumpfang und zur Reproduktion von in die-
sem Falle Rockmusik: PFernsehgerdte, Kofferradios, Walkman und
Tonbandgeriite. Zeit und Mittel strukiurieren den Umgang mit

den jeweils besonderen Musikformen, so auch der Rockmusik in
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ihren verschiedenen Priésentationsformen.

Nach Gisela Ulbrich (ULBRICH 1981) betir#gt der durchsclmittli-
che tHgliche Treizeitumfang (19) miinnlichér Jugendiichey fiir
Schiiler 6,0 h, fir Iehrlinge 6,2 h und filir junge Arbeiter

4,8 he Mddchen und junge Irauen alley drei Gruppen haben
durchschnittlich eine Stunde weniger Freizeil. Der angegebene
Freizeitumfang kann in der Regel nichi zusamuenhiingend genutzi
werden. Das bringt auch fiir Jugendliche den "Zwang" zur ratio-
nellen Wutzung der einzelnen mehr odey weniger grofien Frei-
zeltabschnitte und hat damit notwendigerweise Auswirkungen

auf die Art und Weise der ¥Freizeitgestaltung.

Die Nutzung der technischen Magsenkommunikationsmitiel bean-
sprucht dabei den tiberwiegenden Teil der frei ver{igbaren
Zeit, und mitunter auch wihrend der Arbeitszelt., Sie gehirt
zur alltédglichen Selbsiverstiindlichkeit.

Dag nachgewiesenermafien massenhafte Bedilrfnis Jugendlicher
nach Rockmusik versucht D. Schmidi nach vier Aspeklen hin zu
verallgemeinern, wobel dey erste beim niheren Hinsehen iliber-
greifend die weiteren mit einschlieBt., “Rockmusik stelll im
ProzeB der Selbstversténdigung und delbstfindung Jugendlicher
ein wichtiges Medium der Auseinandervsetzung mit sich selbsi
und der gesellschaftlichen Wirklichkeit dar und beeinflufit so
die Entwicklung der jugendlichen Perstnlichkeit, ilwe Indivi-
dualitédt, ihre Haltungen und Denkwelsen ganz erheblich."
(ScHMIDT 1983, 27)

In den folgenden drei Punkten wird ndher auf den Umgéng mit
Rockmusik eingegangen, Fazit: Rockmusik ist Sozialisations-
inatanz, vergleichbar der Schule, dem Elternhaus, gesell-
gchaftlichen Organisationen etc. Doch ey scheinen dalei m, BE.
Dimensionen nicht geniigend hervorgehoben, die das Besondere,
jhre Faszination als Symbol einer Jugendlichen lnltung, des
Aufgeregten ausmachen, VWerden da nicht Zeiterfahrungen sym-
bolisiert, z. B. im Ausdruck freigesetzter Vitalitit, die oft-
mals nur beschworen sich Riume ertriumit, abey ins leere geht?
bas ist Realismus und glelichzeitig ldealisleries Bewulitsein,
dieses "Als ob", gespielte Wohlfiihlen, Verdringen von Entfrem-—
dung.

Hun sind "rdumliche und zeitliche Iebensbedingungen" zuniichst
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leere und abstrakte, zugleich auf notwendige Momente hinweisen-
de Begriffe. Zu kliren wire, was macht Reum und Zeit fiir die
Entwicklung der Souverinitit der Subjekte in der Gesellschaft
problematisch? Die Beobachtungen bestédtigen, daf diese raum-
zeltlichen Merkmale gleichsam in den kulturellen Umgangswei-
sen des "Rock" aufgehoben werden. Es sind also zwei Ebenen
von Raum und Zeit zu unterscheiden. Ersteng: Raum und Zeit,
als Koordinaten einer realen Kulturform zu untersuchen und
zweliltens, sie als problematisierte Bedingungen der souveré-
nen Entwicklung der Subjekte, aufgehoben und transoformiert
in Symbolen zu verstehen. Sicherlich ist D. Wiedemann grund-
gidtzlich zuzustimmen, wenn er schreibt: "Diese junge Genera-
tion ist in einer sozialistischen Gesellschaft aufgewachsen,
die ihnen als Grunderfahrungen soziale Sicherheit, Friedens-—
sicherung und ein gesellschaftliches Gebrauchtwerden ermdg-
licht. Die heute 14~ big 25j8hrigen sind in ihrer Mehrheilt
nach dem 13. August 1961 geboren und haben erst die Zeit nach
dem VIII, Parteitag der SED politisch bewufit erlebt. Ihre
politischen und sozialen Grunderfahrungen unterscheiden sich
damit wegentlich von denen anderer Altersgruppen.”" (WIEDEMANN
1982, 102) bas darf ung aber auf keinen Fall vom problembe-
wuBlten Reflekiieren dieser Prozesse fernhalten. Besonders Ju-
gendliche empfinden die Iebensbedingungen im Sozialismus mit-
unter als starr und unbeweglich und versuchen, den vermiBten
Bewegungsraum auf unterschiedlichste Art und Weise zu schaf-
fen. Das fir die Ausprigung und Stabilisierung der soziali-
stischen Iebensweise bestimmende Moment ist die Verédnderung
der materiellen Iebensbedingungen. Zweifellos sind erziehe-
rische Wirkungen und organisatorische Beziehungen hierbei von
besonderer Bedeutung. Die Verselbsténdigung des Pédagogischen
oder des Administrativen und Organisatorischen, und das sind
Punkte, die nicht nur von Jugendlichen erfahren und kriti-
siert werden, sind der Zielstellung inaddquate Wege. (20)
Fiir den Sozialismus charakteristische Widerspriiche der Ent-
wicklung, vor allem jener zwischen formeller und reeller Ver~
k gese llachaftung, niissen durch die theoretische und praktische
Analyse konkreter gefafit werden. Das kann an dieser Stelle
nicht geleistet werden. Verwiesen sei auf die theoretischen
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alg auch in der Praxis untersuchten PYroblowe der Produktions-~
verhidltnigse in dey DDR-Rockmusik durch K. Kriese. (21)

Die Entwicklung der Produktivkridfte flilrt nicht ersi in der
svielten Hdlfte des 20. Jh. notwendig zur Homogenisierung und
Differenzierung entsprechender lebensbedipngungen und Bedlrf-
nisse. S0 kann man nicht mehr von d e m  Bedilrfnis z. B,
nach Unterhaltung sprechen. Mittleyrweile hal es sich in die-
gem Zusammenhang in den Kultur- und RKunstwissenschaiten durch-
gesetzt, mit Blick auf diese Prozesse von lebensbedingungen

im Sozialismus zu sprechen, sie folglich nicht absolut zu
setzen. "Wenn auch nicht disgoliert oder losgeltist von den in-
ternationalen Erscheinungsformen des Rock, angesichis des ve-~
alen Internationalisierungsgrades einer an die Liagsenmedien
gebundenen Musikpraxis, so entwickelt mie sich (die Rockmu-
sik - 8. L.) hier doch auf einer villig andercn soezialen und
politischen CGrundlage, als dies im Rahmen dey kapitalistisch-
organigierten birgerlichen Massenkultur der Pall iob." (WICKE
1986 a, 90)

Bine rein profitorientierte Massenprodulition von Musik auf Ko-
sten einer ausgewogenen und proportionalen Gesambenbwicklung
von Kultur sind dem Sozialismus ebenso frewd wie aulfillige
jugendliche Subkulturen als Ausdruck cxirvewer, sozialey VWider-
gpriiche« Die Dynamik dieser Prozesse in der DDR hat allerdings
eine auffillige kulturelle Infrastrukiur (22) susgebildet, die
gich in "Vielheiten" origineller Selbstdarstellung zeipt. In
zunehmendem Mafle spezialisieren aich dahingehend Freizeitein-
richtungen, wie 7. B. Klubs, was vor einigen Jahren literhaupt
noch nicht denkbar gewesen wiire. Da ging man zu einey Band,
nicht in einen Klub. (23)

Die ILive-Présentation von Rockmusik lkennt in dey DDR verschie-
dene Formen: vom Klubkonzert im intimen Ruhmen bis hin zunm
Freiluftkonzert., Angefangen hatie es wahrscheinlich in Klubs,
den sog. "Beatschuppen". Han horte zu oder tangte. Ersiteres
allerdings way iiblicher., Viele Impulse gingen dabei von den
Singeklubs als Zentren,"jugendgemamer Formen von Geselligkeit®
(WICKE 1986 a, 101) aus. Eine erste offentliche Grofiveran=~
ataltung des Jugendatudios DT 64 gab eos 1971 unter dem Motto
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"Rhythmus 71".

Die X, Weltfestspiele der Jugend und Studenten in Berlin 1973
wurden zu einer Art ersten Bewdhrungsprobe fiir die DDR-Rock-
musik. Das Veranstaltungswesen im Rockbereich "liegt im Ver-
antwortungsbereich der Konzert- und Gastspieldirektion und
seiner jeweiligen Bezlrksdirektionen. Daneben ist es vor al-
lem der Jugendverband FDJ, der im Rahmen seiner Grundorgani-
sationen und den JugendklubhBusern Rockkonzerte und Jugend-
tanzveranstaltungen organisiert, auf denen die Rockgruppen

in der DDR urspriinglich auch einmal ihr erstes Betiétigungs-
feld fanden." (WICKE 1986 a, 112) Zu den Konzerten findet
gich das Publikum freiwillig ein. Das Rockkcnzert wird so zu
einer Art informellen Versammlung auf Grund eines bestimmien
Interesses, BEtwas allgemeiner formuliert Simon Pirth dazu:
"Die Musik dient gleichermafilen dazu, die "Jungen" von den
"Alten" zu unterscheiden und einen bestimmien Ort, eine Zeit
oder einen Anlafl als Jugendspezifisch zu charakierisieren,
Masik aus den Transistorradios, den Plattenspielern und den
tra_gbaren Kassettenrekordern (und auf den eigens dazu veran-
stalteten Konzerten -~ S. L.) ist flr die Jugendlichen das ein-
fachste Mittel, um zu demonstrieren, daff sie ihre Zimmer, ih-
re Clubs und ihre StraBenecken unter Kontrolle heben." (FRITH
1981, 246)

Mittlerweile existieren in der DDR neben den lokalen Klubkon-
zerten (24), auch den Musikantenklubs, Konzerten in Kinos und
Freilichtbiihnen, begehrte Werkstattveranstaltungen und Festi-
vals groBeren AusmaBes wie "Rock flir den Frieden", seit 1984
der Berliner Rocksommer.
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Se Gegtus im Rock

5.1,  Begbachtungen

Pt A RS g A AN e

Die elektrisch verstirkte Gltarre gilt sls dag typlsche Rock-
instrument. Dariiber hinaus ist sie zum Symbol;djeser Musikform
schlechthin geworden. Ihr symbolischer Wert wird fiverall dort
ausgestellt, wo z. B. ein abgebildeter Gitarrist den gesamien
Muasikbereich Rock verkUrpert (wie etwa auf den 'Iiverpool
Beai'~-Platten von ARIOILA aus den sechsiger Jahren), Als Sig-
num auf Covern und Publikationen weist sies gleichpam Uber ih~
re Funktion als Indtrument hinaus.

Und wer kennt nicht den Kult um die Firmen ihrer Irodukiion:
"Gibason", "Fender" und "Ies Paul".

Eine Allerwelts~Gitarre zu besitzen, oder gar auf ihr spielen
zu kinnen, ist flir abertausende nicht nur Traum. MHit relativ
geringem Aufwand kann wman eine einfache akkordieche Deglei-
tung zum Gesang erlernen, Robust gebaut und mehr cder weniger
unkomplizliert im Pransport hat die Gitarre in dexr Musikgeschich-
te nicht nur Einzug in die populéren Genres (Folk, Blues,
Singbewegung, Rock, Jazz, Tanzmusik usw.) gehalien,

Bis in das Jahr 1955 allerdinge spielien Rockgiltorristen keine
Rolle. Dazu bedurfte es eben der Fntwicklung von Verstirker-
und lautsprechertechnik, Erat Carl Perkins Y“ihe Rockin Guitar
Man", so nannte ihn seine Plattenfirma, trat den Vokalisten
gleichgestellt auf.

Die klsnglichen, wie rhythmisch metrischen Standards der Gi-
tarre sind Zeugen ihrer Geschichte und bestimmen bis auf den
heutigen Tag dutzende von verschiedenen Spieltechniken wnd
Spielarten des 'Rock' wesentlich. Das schliefit genauso ihre
vielgestaltige Stellung im Ensemble deg Sound ein,

"Innmerhalb der afroamerikanischen kusik im Norden Amerikas
verdient die Gitarre gzuniichst als Beglelter und Dialogpartner
dey umherwiehenden Bluessidnger hervorgehoben zu werden. Einer-
gelts gibt sie den Grundrhythmus an, andererseits ‘beantwortet?

sle  die veom Sineop ool cuortonon i v’ P TS ERFTAES in e ke

odor weniora Tanoepn o
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Bluesformel melodische Figuren einwirft (Ruf-Antwort-Prinzip,
~ Call and response). Da die Bluegsinger/-gitarristen das In-
strument 'sprechend' einsetzten, ergaben sich beziiglich der
Tongebung neue klangliche #sthetische Dimensionen, ohne die
die Gitarre im Jazz und im Rock nicht denkbar wére. Dazu ge-
horen Glissandi, Dirty Tones, Blue Notes, off pitchness, Vi-
brato u. a. m. Belege dafiir finden sich im frithen Blues so

bei Huddie Ieadbette (1885 = 1949), Big Bill Broonzy (1883 -
1958) und Blind Iemon Jefferson (1897 - 1930)." (WICKE/ZIEGEN-
RUCKER 1985, 185/186) Die Geschichte der Gitarre, ihre Stel-
lung im Ensemble deg "Sound" ist vielgestaltig und kann kaum
auf einen Nenner gebracht werden. Grundsétzlich ist dabei die
"mugikalisch-goziologische Konzeption" (vgl. Wicke/Ziegenrlicker)
des Binsatzes im'Rock; wie er hier bereits angedeutet wurde, zu
beachten. "Mit dem Aufkommen und der Verbreitung der Beatmusik
Anfang der sechziger Jahre begannen tausende junger Menschen
gich diesem Instrument zuzuwenden. Auche® bei den namhaften
Gruppen handelte es Bich zundchet um Amateurmusiker -~ und ein
qualitativer Vergleich etwa mit dem Ieistungsvermdgen der Jazz-
giltarristen wull zwangsldufig zu ungunsten der ROCymusiker aus-
fallen." (WICKE/ZIEGENRUCKER 1985, 189) Zu diesem SchluB, der
mit Blick auf die Fingerfertigkeiten berechtigt ist,>kann man
allerdings wiederum nur kommen, bleibt das musikalische Pro-
dukt und seine handwerkliche Produktion allein im Blickfeld.
Die zitierten Bemerkungen zur Art und Weise des Umgangs eines
Bluesmuaikers mit seiner Gitarre, bilden ebenso wie exibitio-
nistische Bithnenmanieren Dimensionen des Symbolwertes der Gi-
tarre im Rock. Im Funktionsgeflige des Phiinomens "Rock" spielen
visuell kalkulierte, in der Show priésentierte Gebérden eine
besondere Rolle. Sie.kongtituieren das komplexe Ereignis (z.
B. im Rockkonzert) in ihren akustisch-visuell als auch taktil
wahrnehmbaren Formen. Wie dicht beieinander diese Formen lie-
gen, mogen folgende kritisch zu befragende Aussagen T. Kneifs
belegen.

"Hendrix ist der Rockgitarrist par excellence, dessen Typus
man in ihm exemplarisch verkliiren oder verdammen kann. Die oft
beschriebenen AuBerlichkeiten in seinem Spiel waren filr die
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unkundigen Mitldufer bvestimmt, flr die kreischenden Fang und
fiir die dicht an der Bilhne wartenden Groupleg., Man sollte sie
im Interesse von Hendrix radikal vergessen, die simalierten
Mesturbationen auf der Bilihne, das gauklerische Zunpenspiel

auf den Saiten und dhnliche Zirkusnuumern, Sie alle zeligen,
dafll Jimi lendrix seine wahre Bedeutung fiir den Rock nicht er-
kannt hat oder auch, daf er die Ahnung von seiney eigenen Be-
rufung durch allerlei Mitzchen und billige Tricks zu vevscheu-
chen puchte. Schliefllich siegte nicht diedge innere Stimme der
Berufung, sondern jene andere, die fiir ein haltloses Wichis,
fir Nihilismus und Selbstzerstdrung warb. Ubrig bleibt fiy
eine beschreibende Erimmerung folgendes: Hendix war der erste
Rockgitarrist, der elekiroakustische Abliufe bewuBi zu Ele~
meuten seiner Musik machbe. Dle akustische Riickkopplung (Feed-
back) als ein kiinstlerisch vertretbaves verwertharés Breig-
nisg veranlafte ihn zu lmmer wieder neuen Experimenten, unter
denen das sogenannte sozialkritische gemeinte Zersplelen und
Zerpfliicken der USA-Hymne auf dem Woodstock-Fegitival 1969
hervorragt. Mit einer wahven Bntdeckerfreude drapy Hendeix

in die Geheimnisse der mikroskopischen Klapgwelt, indepm ey

mit Hilfe eines Verzerrers dag Spekirum der Partialtine ab-
tastete und sein Vergnligen daran hatie, dafBl die Obsrtonsiule
plotzlich umkippte, beschidigt weiterhallte und nuy noch in
einem Fragment hoher, quietschender und bohrender Tine tibrig-
blieb," (KNEIF 1982, 76/77) Doch en waren nicht nur die neu-
en Klangmogllichkeiten, die Hendrix suf die Billhne brachie, zu-
mal, Kneif in der Aufzihlung die sozialen Mowente und Zwinge
dieser Innovationen verschweigt: es sind auch und gerade fiir
die kreischenden Fans ... die Bihnengebiirden, die in ihrer
Wirkeharakteristik ein divekier Reflex dayrauf sind, wie die
Produktion dieser IMusik unter die Kontrolle des Kapitale ge-
riet, Jedes Wimpernzucken, jedes T-shirt, jede Handbewegung
hatte marktfihig zu sein - erlangte so Bedeubtung und wurde zu-
dem mit den Gliicksanspriichen einer ganzen Generation Jugend-
licher aufgeladen. Die Gitarre als Partner verbindet den Auf-
schrei, akustisch in ihrem spezifischen Klangbild, Effekten
und bizarren Liufen im Chorusspiel oder der hilumernden Hono-
tonie eines Riffs wmit dem visuellen ihrer Gestalt und Bewegung
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durch und mit dem Musiker. Sichtbar, weithin ausholend reif3t
er die Saiten an, such verkrampft im Abgreifen der Biinde. Mit
der Gitarre geht der Musiker in die Knie, er schwengt ihren
Hals, tanzt mit ihr, gerade so als hidtte er eine Frau im Arm.
Die Gitarre als TPhallussymbol aufgerichtet, auch wie ein Ge-
wehr gehalten oder in Kommunikation mit einem zweiten Giter-
risten oder dem Bassisten (Schattenspielen) wird zum Objekt
der Darstellung rockspezifischer Gesten: - der Erregung, des
Wachvornegehens, des Auf-der-stelle-tretens. Auch ohne ein
Instrument in der Hand zu halten, werden Gitarrensplelerposen
eingenommen. Dag nun vorzugsweise durch das Publikum. Nach

den Berichten der Schwedin A. Thorén (25) gibt es in ihrem
land aufsehenerregende "Iufigitarrenfestivals" - Gitarrenpan-
tomimen ahmen das Posen~- und Bewegungsrepertoire ihrer Idole
nach .

Hat der Musiker ein Solo, wird er sich exponiert stellen ,héu-
fig am Bilhnenrand, einen Fufl auf dem Monitorger#t, ganz sich
und dem Klangbild Gitarre verpflichtet. Besondere Effekte mis-
sen weithin auch sichtbar sein, zumal mimetisches Mitvollzie-
hen, in Gesichtsmimik und Korpergebirden eine allgemeine
menschliche Eigenschaft ist, die auf der Bilhne wohl iliberzeich~
net wird.

Inwiefern damit sozial bedeutsame Gesten auf die Bllhne gebracht
werden, ist im geschilderten Falle Jimi Hendrix wesentlich
leichter zu kléren, als belspielsweise bei etlichen Gitarri-
gten heutigen Datums. Da hat vieles einen pseudo-symbolischen
Wert. Es scheint etwas zu bedeuten, hat aber lediglich Begleit—
fuktion., "Hallo - hier =~ bin - ich" und "Hallo -~ hier - komme -
ich" -Gesten.

Nun verwelden auch diese Gesten als Verhalten auf Verhidlinisse
auf Rockverh#dlinisse nicht allein, sie, die Gesten, sind kaum
etwas anderes, als die GebdHrden J. Hendrix's, auf der gleichen
Ebene der Produktion von Musik, die sich zumeist in der Kon-
trolle des Kapitals befindet.

Ausgestellt wird so vor allem der legitime Wunsch nach Erfolg,
sozial erfolgreich zu sein, d. h. 8ffentliche Aufmerksamkeit,
Applaus, Zustimmung und soziale Anerkennung in jeder Form zu
gewinnen (auch und vor allem in deren allgemeinster Form - dem
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Geld).

5¢1.2, Die Offentliche Anpprache - Geslen des "Ironbmannen!

Nur Uber individuelle Péhigkeiten der einzelnen iugiker ver-
mag eine Band zu dem zu werden, was ibren musikaliochen 5%il,
ihr Auftreten in der Offentlichkeit, ihre Resonanz im Fubli-
kum und gegebenenfalls in den Medien von Rundfunk, Schallplat-
te und Fernsehen ermiglicht. Wer dabéi die meisten Ideen ein-
bringt, ist im Moment des Konzerts auf "dey Bibhne nicht uibe-
dingt zu erkemmnen. B8 tut asuch nichis szur Sache. Pine Schillig-
selfigur allerdings stellt die "Frontfrau" - oder der "Front-
mann" dar,. Unwillkiirlich richten sich die Blicke und Objektive
auf despen und deren Aktionen. Oft als Singer/in oblieglt ihw/
ihr als Interpret, den Songtext “riiberzubringen". ber Text ist
dabei eher Klangzeichen einer Stimde (26), als eindeutige De-
zugaebene von Wort und Sinn. Die Gebiirden allerdings orientie-
ren eich Uberwlegend am Songtext, sitellen die Interpretation
durch den betreffenden Siinger dur, Deun die Gruppe als Inley-
pret, nicht im Sinne der Bediensteten im gchwarzen Frack,
steht real wie kommerziell fir ihy Produkt. Meistens lst sie
gelbst "Erfinder" dessen., Tendenziell verschmilat der Akt von
"Komposition" und Interpretation in der Inleraktion des Husl-
zlerensd. Erst im Beielnander von Wort, Klang und Gebirde wird
ein Songtext bedeulsam. Die Songe, ihre Texte allein, stiften
als Binzelgebilde jedoch keinen eindeutigen Sinn. (VICKE)

Auf dem Wege allerdings hin zur Bedeulungsbildung, durch das
potenticll an diecem Prozef beteiligte Publikum, aind sie
"Briicke". Denn es wire schlechterdings ein Kurzschlufi, wollte
man den Musikern anhingen, sie tidten da aul der Bithne vollig
unsinnige Dinge. Immerhin geht der Impuls zur Bewegung im Pu-
blikum von den Aktivititen der Musiker und Techniker sus, aei
es nun die Irovokation zum kOrperlichen Mibvollziahen! wig -
gend, springend oder stampfend. Die Songiexte sind dabei grifi-
tenteils verbale Aufhiinger. Beslehen sie doch vorwiegend aug
Reizworten, frel fiir mehr oder weniger phantasievolle, am-
bivalente Assoziationen.

Ebenso kann man den Gebirden keine eindeutige Bedeutung zuord-



51

nen. S0 stehen sie selbst oft fiir sich, gleichermafien aber of-
fen flir meh lei Sinngebung, Iust, EBrregung, Traurigkeit,
Klage und Vergniigen.

Dieses s8ind recht allgemeine Charakteristika musikalisch und
visuell gestischer Deklamationstypen, auffindbar wohl in al-
len nicht nur kilnstlerischen AuBerungsformen. '
Auffdllig auf der Rockbiihne mit welcher Eindringlichkeit und
Intensitét dies passiert. Die Gesten gind grof und stark lUber-
zeichnet, um ihre Wirkung in riesigen Riéumen nicht zu verfeh-
len.

Sie 2ind nicht “klinstlerisch ausgefeilt", wohl aber normiert,
als Bedingung ihrer HMassenwirksamkeit. Sie leben von innerevr
Redunanz, in der Unentrinnbarkeit der motorischen Metrik von
Klang, Rhythmus, Licht und Gebiirde. !

Ein zentrales lotiv der Singerdarsteller wird dabei, unter
Bedacht des eben Genannten, die 8ffentliche Ansprache. "Ich
habe euch etwas zu sagen, laut und leise, Krafti dessen, daB
ich hier oben auf der Biihne/Tribline stehe'. Das Mikrophon in
der Hand kann er mehr als nur die iwm direkten Umkreis erreichen,
den grofen Raum versuchen zu fiillen. Die Bilihne als ein Podium
des "Rock" 1dB8t keine abstrakten Mitteilungen zu,., Von ihr her-
ab geigt man auf das Publilkum: "auch ihr seid gemeint". Doch
gerade die@ie Magse um- und ergreifende Geste, das herzlich~-
harte Wort ist so pauschal, d. h. abstrakt, um zu erreichen!
Doch sie verhiillt ihre Absitraktheit im Schein des "“auf Du und
Du". Es handelt sich dabel groftenteils um Geaten, die man

von der StrafBe und aus Pilmen, vor allem der Wild-West und
Sience-~fictione Genre kennt. Auf der StraBe spricht man sich
an, ohne grofie Umvege. Man fordert den Partner zur sofortigen
Antwort heraus oder aber schaut ihm tief in die Augen und

188t Bedenkzeit. Anleihen von klassischen VWesterngesten neh-
men vor allem mirmliche Siinger, die ohnehin in der Uberzahl
sind: lédssig, lax und doch voller Spannung, potent, mit bei-
den Beinen im leben, immer auf dem Sprung, liberlegen, nicht
selten groBkotzig arrogant. Anstrengung aber wird ausgestellt
- ausgelebte "Minnerphantasien". Wer es geschafft hat, auf

der Biihne zu stehen, nimmt den Schweifl gern in Kauf und er
gdnnt gich eine Verschnaufpause im Pathos des vGllig Ausge-—
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In diegem Moment ist Zeit flir einen anderen lusiker, ilber sei-
ne unmittelbar am Insirument orientierten Gesten hervorzubye-
ten, Nun nimmt er den Preiraum der Darsiellung ein, hat Zeilt,
die Bewegung in Rhythmus, Metrik und Klang auezulébon, sta~
tiondr oder auch in der permanenten Ortsyeridnderung. Er schyei-
tet den Bilhnenraum, sowelt Platz ist, aus, hin vielleicht zum
eigenen Effektgerit oder Monltor, uw gegebenenfalls Soundein-
stellungen zu variieren, zu regulieren.

Korperliche Bewegung hatl zudem die Punktion, Spannungen abzu-
bauen, sie erleichtern das auf dew Blihne stehen und machen lok-
ker filr ein nahendeg Chorusspiel. In der Bewegung hin zum Biih-
nenpartner gibt man sich Hinweilse, Einsiitze, tritt hinter den
anderen zuriick oder deutet auf ihn, cdexr waecht einfach nup
einen Spafl. Unterschledliche Posen gegmentieren mgikalische
Phrasen, ebenso wie "Sinn"-einheiten im Text, Brat im Zussm-
menwirken all dlesey Parameter kann go etwas wie Wleangginnliche-
keit entatehen.

Konzentriert man sich wiedeyr auf den 'Frontmann', go fullé

auf, dafi vor allem ithm die ‘direkte’ Kommunikation wit dew
Publikum obliegt. Er hi#lt des lMikrophon ios Publikum, er for-
dert ihre Reaktionen, PFast ausschliefilich gilt er alsg die
Tdentifikationsfigur. Er hdlt den Bilhnenraum zusammen, schein-
bar unbslastet von den Kniffligkeiten und mbglichen Pannen
gchwebt er geradezu ein bifchen Uber dem Boden der Realitit,

Nun bietet die Roclimsik (27) auf ihve Veise die lLglichkeit,
da 8ie eben nicht nur aus Text und sik besteht, sondeyn ein
System von Symbolen asusbildet, sich nicht nur angprechen zu
lagsen, sondern in den Kreis dieser "Hercen'" in einem Akt per-
gbnlicher Selbstadoption hineinzuphantasieren: durch Hode,
Frisur, Gebirden, Auftreten im tiiglichen Isben und im beson-
deren der Konzertsituation. Unbén&gkéi igt dabei ein technisch
vermitteltes Trgebnis, auch auBerhald des Interaktionsrauues
Biihme . Praktisch konzentriert sich auf ihy jedoch der techni-
sche Reichtum der Gruppe oder des Veransitalters, leist igt

nuy der Bithnenraum mit Licht gefiillt, Da Reckmusik tendenziell
Jedoch alles zur 'performance’' macht, steht an erster Stelle
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der Absichten, beidseitig Riickkopplung =zu organisieren. Damit
wird der Konzertraum als Ganzes interesoant, das Uberwinden
der "Guckkastenbiihne".

- ey

Die 'Insel der Jugend', dort fanden die Veranstaltungen des

3. Berliner Rocksommers statt, stellt in sich einen geschlos-
senen Raum dar. Nicht aber Tliren und Flure verschlieflen den
teigentlichen' Saal. Er wird durch die natilirliche Grenge des
Ufers der Spree und der schattenspendenden Biume geschaffen.
Auf der Insel stehen zweil Bihmen im rechten Winkel zueinander.
Die kleinere der beiden hat in einer Unmenge von Verkaufsstén-
den ihr Gegeniiber. Dort erhilt man vor allem Modeartikel: vom
Schmuck, Glrtel, Anstecker, bis zu selbstgentihten Hosen,
Kleidern und Jacken. Ebenso kann man dort Platten aus AMIGA-
Produktionen und Poster erwerben., Flr das leibliche Wohl sor-
gen einige Imbisstinde und ein Bierverkauf. Sichtwerbung kiin-
digt das zu "Erwartende" an. Neben vielen, zu vielen Rock-
gruppen konnte man Artistendasrbietungen auf der kleinen Bithne
bewundern odey sich auch eine selbastgewdhlte Maske schminken
lassen, um anschlieBend ein aullergewthnliches Toto von sich
und Freund/in in Auftrag zu geben.

Tm Schnittpunkt der Biihnen und der Verkaufsstiénde war der Platg
zum Abmischéen filr Licht- und Tontechnik aufgebaut. Nicht zu
vergessen, die zwel riesigen gasgefiillten Vlesen, ein Clown

und ein Tabelwesen gzwischen Insekt und Kuh. Diese nahmen so
ungeheuerlichen Platz ein, daf dem Publikum einige schbne
Ecken vorenthalten bzw., versperrt blieben.

Man nahwm sich Zeit zwischen den einzelnen Aktions- und Verkaufs-
punkten umher_ zu_schlendern, pflegte Gespriiche oder das Herum-—
- disen auf der groBen Wiese, von der aus mai jede Veridnderung
des umliegenden Geschehens registrieren konnte. Seinen Platz
konnte ein jeder frei wihlen, ausgenommen der Biihnen- und Hin-
terbiihnenraum. Er wurde von den FDJ-Ordnungsgruppen beobach-
tet.

Was dann im Moment des Konzerits vom Publikum ausging, schwank-
te zwischen duBerster Iangeweile und wogendem Beifall, nicht
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5.2. Zugn Problem des Gegtischon ~ 1

engn i Aywendigs
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ten ruoanmenge halten durch don Anlafd cinca pehet
*
Unt

konntze, liegen gsownit nicht auf dey Blone eincy Pitel-

jgen Rocli-

festes. Die Grundwoter, denen sich dice suchung nithern

"Band"-analyse, sondern folgen dewn Gegcbenhoditen degs

benen Breipnince

Pag erleichlert beim deyreitisen Htond deg Winsens den Zugang

zum lbergreifenden kulturellen Agpekt erheblich, konn aber

penavpsovenis die Plucht vor der e o Leaonderen Prodalit
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auf Daver legitimieren. Ea bleibt vorerst ein Kompromif,

Insofern wire eg verfriiht, von Grundwustern akustisch, taktil

und visuell wahrnehmbarer TFormen zu sprechen. Trotzdem hieten

die Beobachtungsergebnisse m. 1. Anhaltspunkte zur Zuordnung
und Korrelation dieser Formen. Selbst auf dieser Stufe der

Untersuchung lassen sich wennauch unscharf semantische TFunk-

tionen filtern, die durch sile vermitteit werden. Im Vorder-

grund der Beobachtung standen visuelle Formen der Komnuniks-
tion im “Rock", eingeschriinkt auf den Blihnenraum, die Gebiy-
den der agierenden Musiker und die Bewegung im IPublikum.

Da die theoretischen Uberlegungen zur Gestaltspezifik mensch~

licher Aneignung lUberwiegend an visuellen Gegtalten der Umvelt

abgehandelt wurden, f&llt hier die allgemeine Bestimmung und

Aufarbeitung kaum so schwer, als z. B. die der akustischen

Gestalten in ihrer Zeitlichkeit und wmetrischen Prozessuali-

tat.

Die Gestalt realisiert die Funktion der Ganzheit, was zugleich

Abgrenzbarkeit, Gegliedextheit, Strukturiertheit, Abgehoben~

heit und Transponierbarkeit (29) der gegenstiindlichen und rgum-

zeitlichen Umvelt bedeutet - eine wesentliche Voraussetzung

von Aneignung Uberhaupt. Die Bedeutung, die objektiv als Re-

sultat tidtiger Verpgegenstiindlichung wie subjektiv als Aneig-
nungabedingung den Gestalteigenschaften zukommt, konstinulert

Viert, sobald gich gebrauchende Subjekbte innerhalb geselleschaflt-

licher Verh#linisse auf sie beziehen. Das gilt auch hier all-

gemein.

Die visuelle Reizwelt der Rockbiihne wird in ihrer FPhiinomeno-

logle wesentlich bestimmb:

a) durch das Agieren der Musiker selbst, ihre Gebirden beim
Singen, beim Spielen der Instrumente, in der Begegnung mit
dem Publikum,

b) durch das technische Instrumentarium auf der Bilhne - MNMoni-
tore, Lichtanlagen usw. )

c) durch das Auffdllige, jeweils besondere fAubere dey Musiker,
Kleidung, Frisur, Accessoires.

Visuelle Formen sind unmittelbar mit denen der taktil wahr-

nehmbaren verbunden. Das meint in eraster ILinie: die Musiker

gind selbst taktil titig - den Tastsinn betreffend. Sie beriih-
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ren wirkungsvoll ihre Instrumente. Die Lpielveise eines Instru-
mentes (vgl. Abschnitt "die Gitarre -~ Symbol und Synonym")
fordert wesentliche lMomente des dabel angesprochenen Sinneu
heraug. Weithin sichtbar und mittels einem enormen Schall-
druck emnpfunden, der Iautstiirke als Signum der "Rockmuasik™,
stellen die taktilen ein Bindeglied uwischen visuellen und
akustischen Formen dar. Das Springen, Stampfen, das rhythmi-
sche Mitvollziehen sind ebensolche Romente itaktilen Verhal-
tens, die wesentlich das Breignis Rockkonzert kemmzeichunen.

Das sekuntische Material besteht du "Rock" vopr allew aus rhythe
migchen und Soundpattern, daos weint wiederkehrende Ltondards
einer spezifischen Stilistik. Die rhyitlunische Basis konstil u-~
iert den dréngenden Ablasuf dey oftmals loge wmiteinandey ver-
bundenen Instrumentalpsrts. bDa mittlerweile raffinierteste
Soundeffekte miglich sind, kamn eine allgemeine Beschreibung
deg akustischen HMaterials auf dieser Ebene nichi sehy weit
fithren und wilrde ins leere gehen. Sie iod nuy imnerhalb der
Untersuchung z. B. mugikaliacher Hongeplionen begtinmber S{i-
listiken/Gruppen, eingeschlossen die entuprechenden gegebenen-
falls subkulturellen Zusgammenhinge, wdzlich und sinnvoll,

bag, was letztendlich klingt, ist oline die Kombinalion wit
visue llen und taktilen Homenten dabed nicht denkbar, erfaby-
bar und nicht zu erkliren.

An diesem Punkt wird es mbglich und niitlg daviiber zu asprechen,
vwag diese akustisch-visuellen-takiilen Poyrmen im "Rock" veyw~
bindet, worauf sie zeilgen, wovon sie berichten,

Thre soziale Verwelofunktion 148t sieh wm, BE. recht gul wit dem
Begriff des Gestus in seiner Symbolfunition bLeschreiben. Warumy
Gestik meint im unmittelbaren Sinne an den menschlichen Kby
per gebundene Dewegung, z. B. Bewepung des motopischen Sysiews
von Apmen und Beinen oder auch und vor allem die Geaichismi-
mik. Diese Bewegungen gind himfig verimnerlicht und werden
kaum mehr bewuBt gesteuert. Bs gibt lenachen, die ihvey vey-
balen Sprache zudem Ausdruck verleihen, in dem gie stark ge -
stilulieren. Dies erleichtert oftwels die angestyrebte Hommuni-
kation, kann aber auch Zeichen gewisser Unbeholfenheit sein,
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Hun hat der Begriff des Gestus, des Gestischen in der kunst-
wigsenschaftlichen Diskussion und in der Kunst selbst spéte-
stens seit Brecht und Eigler eine soziale Bedeutsamkeit und
Dimension erhalten,

Bertolt Brecht: ein Name, der unmittelbar mit der Problema-
tik des Gestischen verbunden ist. Als Theaterregisseur geht

er in seiner Inszenierungsarbeit von der sichtbaren Geste aus.
Diese soll nicht fir sich stehen, sondern stets auf andere,
Personen, Verhaltensweisen, Ereignisse etc. bezogen sein. 3ie
miissen auf bestimmte Dispositionen verweisen, zeigen diese an.
In seinen Argumentationen besteht Brecht auf dem Zeigen sozia-
ler Konstellationen iiber die psychische Disposition hinaus.
Die sozialen Konstellationen miissen unbedingt herausgearbei-
tet werden., Der Darsteller soll gie in Bezug auf seine Figur,
in Bezug zu anderen Darstellern und zur Befindlichkeit in der
Realitédt zeigen. Dazu bedarf es der entsprechenden VerduBer-
lichungen, den sichtbaren Gesten, Stundenlang probte er ge-
meinsam mit den Darstellern, auf deren Vorschlégen aufbauvend,
den Ponfall cines vorzutragenden Textes. Die sgichtbare Geste
war ihm Ausgangspunkt und Resultat zugleich. Von diesen sicht-
baren Gesten bishin zu den Abstraktionen des Gestischen in
gozialen Haltungen (z. B. Gestus kommunistischer Trauer) reicht
der Bogen dieses Verstidndnisses vom Ensemble der Gesten und
dem Ensemble sozialer Befindlichkeiten,

"Brechts Gestus-Theorie ist der Versuch einer Neubegriindung,
dsthetischer Himesis, flir die kennzeichnend ist, daB der Aus~-
druck von seiner symptomatischen Basis gelost wird. Er ist
kein Symptom~Ausdruck mehr, der gewissermaBen unmittelbar aus
dem Herzen kommt, auch wenn dies in illusionistischen Cesial-
tungsweisen vorgespiegelt wird. Darum plidiert Brecht fiir
gestisch dargestellten, durch zeigende Darstellung kontrol-
lierbar, so auch kritisierbar gemachten Ausdruck ..." (FRANZ
1983, 214)

In diesem Sinne wird das Problem des Gestischen vor allem als
Erscheinungsform des Funktionswandels der Kiinsite in der Phase
des Kampfes des Proletariats um die llacht aktuell, vornehmlich
als Anspruch des lebendigen Austauschs zwischen Sprecher und
fngesprochenem, Es hieB, sich dem Partner bewuBt zuzuwenden,




erwachsendes SelbstbewuBisein kundzutun.

"Wie theaterwissenschaftliche Arbeiten belegen, setzt sich das
Gestische als vornehmlich theatralisches Phénomen aus der ver-
balen und Korpersprache in Einheit mit anderen szenischen Ele-
menten, auch der flsik zusammen." (SCHNEIDER 1981, 66) (30)
Die Aussgagen zum Begriff Gestus stehen in der musikwissen-
schaftlichen Literatur fast ausschliefBlich im Zusammenhang mit
Eisler Vertonungen von Brechttexten. Etwa so: "... Ilsik mit
deutlich erkennbarem gesellschaftlichen Standpunki™, ... "Ge-
stisch wiire dann eine Musik, die bestimmte Intonationen unter
dem Aspekt neuer, zusdizlicher soziologischer PFunktionen be-
nutzt. Brecht hatte also mit dem Begriff der gestischen Iusik
den einer soziologisch erkannten und politisch gezielt funk-
tionalen IMusik formuliert." (GRUB 1974, 148 - 152) Von zu-
sdtzlichen sozialen Funktionen sollte man m. E. nicht spre-
chen., Musik in ihrer Geschichtlichkeit trdgt immanent soziale
FTunktionen, die im 20. Jh. nicht erst erfunden werden mufiten.
Sie allerdings auszustellen, ist ein Kriterium ihres (Gebrauchs,
auch ihres verénderten Gebrauchs.

Th. W, Adorno und H, Eisler stellen in einem ihrer Auflsiitze

zur "Komposition fir den Film" fest, daf bestimmte Filme (ge-
meint ist hier eine Filmproduktion der letro - Goldwyn - leyer)
mit Hilfe des Gestus der Reklame die Begeisterung den Zuschau-
ern gewissermafen vormachen, "in die sie durch den Film ger-
ten sollen. Thre Grundform ist die Tanfare: das Ritual der
Titelbegleitungen bringt das unmifBversténdlich zum Ausdruck.
Aber ihre Gestik ist die der Reklame durchaus: sie weist ein-
verstanden auf alles hin, was auf der Jeinwand geschieht, spie-~
gelt die Virkung, die erst erzielt werden soll, als schon ge-
lungene vor; erléutert wohl auch zuweilen durch ihye unmiB-
verstiéndlich genormten Charaktere den Sinn der Vorginge ..."
(ADORHO/EISIER 1969, 99)

Dabei war es der Verdienst Eislers, immer das Ganze der musi-
kalischen Kultur vor Augen zu haben. "Dag Gestische war ihm
ein Angelpunkt, diese des Blickfeldes im einzelnen auch nutz-
bar werden zulasgen im Sinne der getroffenen Entscheidung im
Spannungsfeld der Aporien: Veltflucht oder musikalische Akti-

vitit." (MAINKA 1973) Gestik im "Rock" lebt vor allem im Aus-
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stellen von Bewegung, ohne allein darin aufzugehen. Vehemente
Verdnderung, allerdings in der steten Wiederholung zeigt Er-
regung, Aufbrausen, Eindringlichkeit ebenso wie laxes Hinliber-
viegsehen. Das gind gestische Deklamationstypen, die das Sym-
bolsystem des '"Rock" durchziehen. In diesem Text wurde dies
anhand des Bithnenverhaltens in der Begegnung mit dem Publikum,
versucht zu verdeutlichen. Gestisches ist dabei Viderspruchs-
verhiiltnis von Vergesellschaftetem: des Gezeigten und des Zei-
gens. Bs ist einerseits gebunden an personale Individualitdt,
etwa an Korperorgane, andererseits an die Gegensténde und
Verhaltensweisen, die soziales Interesse erlangt haben und
des Zeigens bediirfen. In diesem Sinne kann man vom sozialen
Gestus sprechen, der in sozialen Gebidrden, einem sozialen Ha-
bitus Ausdruck findet.

Der Begriff des Gestus liegt von vornherein dicht bei dem der
Bewegung und dem des Gebrauchs. Die Lsthetik des "Rock" folgt
diesem Anspruch auf Gebrauch, dessen llaB unter den gesell-
schaftlichen Verhiiltnissen der Ware/Geld Beziehung notwendig
der Tauschwert darstellt. 5o verwundert es nicht, daf dhnlich
der sothetik des Iusikvideos auch die Sprache der Gesten auf
der Bihne, durch iedienerfahrung geprigt, in gewissem Sinne
den Funktionsregeln der Werbung folgt. Auch die Gesten spie-
len wit verwirrender Symbolik, verknlipfen Bilder, Stile, Ly~
then ugw. Vennauch kaum so drastisch wie im kusikvideo tragen
auch sie zun Aufbrechen "bestehender kunstsprachlicher Dis-
kursregeIn" (WICKE 1986, 266) bei.

aul dhrer elementaren Stufe handelt es sich bei den Gesten
des "Rock" um leicht reproduzierbare lLuster. Sie liefern die
iWglichkeit des Ausbaus eines Verhaltens zum lassenverniigen,
der Popularisierung durch massenweise individuelle Reproduk-
tion. Dem folgen ihre akustisch, visuell und talktil wahrnehm-
baren Formen.

Uberlegungen zur Problematik des Cestischen findet man rechi
umfinglich in der Arbeit zu 'Grundformen semiotischen Verhal-
tens' von lanfred Bierwisch. In Anlehnung an ein Zitat wWitt-
gensteing iiberschreibt lLanfred Bierwisch seinen umfangreichen
fufsatz "iusik und Sprache" (BIBR,ISCH 13 2) u. a. wit deun
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Satz: "Was gezeigt werden kann, kann nicht gesagt werden."
Zuei, mindestens zwei Formen der hkitteilung hat der lensch
herausgebildet: Sagen und Zeigen, wobei im wesentlichen Sagen
logische Struktur hat und Zeigen - dafiir fihrt Bierwisch den
Begriff GESTUS ein - gestische Struktur, Das entspricht den
Verstindnis . PFranz', der Sagen und Zeigen als Grundweisen
semiotischen Verhaltens zur Velt bestimmt. "Sagen - das ist
die Darstellung von Sachverhalten ia ledium der natirlichen
Sprache. Zeigen - das ist die Darstellung von Sachverhalten

im Kedium ikonischer und indexikalischer Zeichen." (FRANZ 1284,
102) Da das Zeigen sich "sinnlich fundierter (visueller, aku-
stischer, taktiler u. a.) Zeichen bedient, kann es Sachverhal-
te nicht anders repriésentieren als dadurch, das sie sinnlich
vergegenviirtigt werden. ... Sachverhalte lassen sich (aber)
nur dann zeigen, wenn Zeigehandlungen und gezeigte Sachver-
halte ein MindestmafBl an strukturellen Gemeinsamkeiten aufwei-
sen." Diese Feststellung ist zu priifen. Inviefern sind struk-
turelle Gemeinsamkeiten unter hochvergesellschafteten Verhiilt-
nissen evident?

Zuriick zu Bierwisch, der schliissig darlegt, daf gestische For-
men sich phylogenetisch weit zurilick verfolgen lassen, zu den
Grundmustern des Verhaltens, wie z. B. Zu- und Abwendung, aber
auch speziellere Verhaltensformen wie VWerbung, Angriff und
Ilucht. Die spezifischen Symtome stehen fiir "nach aulien ge-
richteten Emotionsausdruck ... Durch diese Ausdrucksmuster -
vor allem in Gesicht und Stimme, Korper iiberhaupt - werden
Emotionen, die vorerst rein subjektiv erfahren werden, inter-
subjektiv, also sozial zuginglich", (BIERVISCH 1978, 54)
Bierwisch kennzeichnet den Begriff Gestus als Struktur eines
kohérenten emotionalen Iusters. "Es entsprechen ihm bestimmte
neurophysiologische Grundlagen, charvakteristische iulere Sym-
tome ," (BIERJISCH 1978, 55) wie beispielsweise Ausdrucksformen
des Gesichtes oder Modalitiiten der motorischen Aktivitit, Zu-
samnenfassend charakterisiert Bierwisch:

1) Der Gestus als solcher ist zeitlicher Hatur, ist selbst und
direkt ein zeitlich strukturiertes Gebilde. Die nogliche inter-
ne Struktur eines Gestus, weist immer die Dimension der DBevie-
gung in der Zeit aus, genauer die Zeiterfahrung. "Bin CGestus
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ist die Struktur eines idngstlichen Verharrens, oder eines be~
geisterten Aufschwungs, eines wiitenden Sich-Wiederholens, ei-
ner gelassenen Abwendung oder niichternen hAufmerksamkeit."
(BIBRVISCH 1978, 56)

2) Der Gestus kann in sich gegliedert sein. (Besonders B.
Brecht hat mehrfach darauf hingewiesen, dafi innerhalb eines
bestimmten Gestus verschiedene andere Gesten vorkommen kodnnen;
inm Gestus der Trauer zum Beispiel "Allezuzeugenmachen", "Sich-
zurlickhalten", "Ungerecht-werden™.)

3) Das Grundprinzip, das die gestische Form zur Bedeutung mu-
sikalischer Zeichen macht, ist offensichtlich das der Analog-
codierung. (31)

4) Ikonische und indexikalische Zeichen strukturieren einen
bestimmten Gestus. Allerdings nicht zu vernachlilesigen sind
die konventionellen Rahmensetzungen, denen die Bedeutungsbil-
dung “"unterworfen" ist.

5) Der musikalische Gestus steht in Bezug zu den Erfahrungs-
inhalten kognitiver Natur.

flun stehen die Aussagen Bierwischs vergleichsweise auf einer
recht strukturalistischen Ebene, gebunden an den menschlichen
Korper, seine Llotorik, Gesichtsausdruck, Iusik zeige die in
ihr codierte gestische Form etc. Das ist Folge der fast ein-
ander ausschliefenden Setzung von Geste und logischer Form,
denn alles, was an sagbarem Gehalt in die llusik einflieflt,
sind nach Bierwisch auflermusikalische Kitteilungen, Bedeutun-
gen bzw. Gehalte. Ungeachtet dessen bleiben seine Anmerkungen
zum Zusammenhang von Gestus und Musik verdienstivoll und flir
das hier zu untersuchende Gebiet anregend.

Den Begriff Gestus in vorliegende Studie einzubeziehen, schien
mir allerdings gerade deshalb so wichtig, weil er tendenziell
dazu geeignet ist, die kulturell-symbolischen Verhaltenswei~
gen 1n sozialen Bewegungen abzubilden, eingeschlossen die sog.
Gesten auf elementarer Stufe, die an den Kbrper gebundenen.
Zwar geht Bierwisch derauf ein, dafB Gesten als Zeigehandlungen
auf Dinge, Vorginge zud Zustinde verweisen, beliilt diese Zei-
gehandlungen aber im Allgemeinen.

Worauf Gesten im "Rock" verweisen, mag andeutungsweise diese
Studie mitgeteilt haben. "Azil" contra "schlaflf" kénnte man

die gestische Grundmetapher im "Rock" unschreiben. DaB dies



62

 keineswegs umfassend gilt,ist eingestanden. Gemessen an der
Forderung, damit einen ibergreifenden Symbolwert zu finden,
ermoglicht der Begriff des Gestus die Sicht auf sogzial bedeut-
game Gebiirden. Und darum ging es hier in erster Linie. Pierre
Bourdieu unternimmt laut Irene D8lling in seiner Schrift "DIE
FEINEN UNTERSCHIEDE" (BOURDIEU 1982) den Versuch der Kennzeich-
nung des Habitus und macht damit "auf einen Vorgang aufmerk-
sam, der flir die kulturwissenschaftliche Untersuchung von ge-
sellschaftlichen Prozessen, ... von zentraler Bedeutung ist;
auf den PFakt, dafl die Verhiéltnisse, die eine Gesellschaft we-
sentlich strukturieren, in den kulturell-symbolischen Formen
quasi eine Verdopplung und durch den Kechanismus der Transfor-
mation eine andere Gestalt erhalten mit der Konsequenz fiir den
alltsglichen, praktischen IebensprozeB der Individuen, dafl die-
ger sich nach Regeln vollzieht, ohne dafl die agierenden Indi-
viduen sich dieser Regeln bewufBit sein miissen." (DOLLING 1986,
701) "... die kulturell-symbolischen Formen sind nur als Be-~
wegungs-~ und Entwicklungsformen von grundlegenden, sozial-
Skonomischen Verhiltnissen in der Alltagspraxis der Indivi-
duen hinreichend zu fassen. Umgekehrt gilt auch: Iebensweise
188t sich nicht erforschen ohne Kenntnis des jeweiligen Habi-
tus, der ihm entsprechenden Wahrnehmungs-~ und Deutungsschema-
ta, mittels derer die Individuen - wahrnehmbar filr sich und
andere - ihre soziale Position realisieren und reproduzieren,
liber ihre materiellen Bedingungen (Zeit und Geld etwa) in be-
stimmter Weise verfiigen. Die in lebensstil, im Geschmacksur-
teil praktizierten Klassifikationsschemata, nach denen Lenschen
und Gegensténde eingeordnet, als fiir sich angemessen oder zum
Beispiel als vulgédr abgelehnt werden, konstituieren sogziale
Identitét der Individuen." (DOLLING 1986, 702) "In der ‘'vul-
gédren' oder 'kultivierten' Art des Essens, ILachens, Sprechens,
der kontrollierten oder unbekiimmerten Gestik, und BMimik, im
gesamten Korperschema 'zeichnet sich ... ein Raum jeweils klas-
genspezifischer KOrper ab, der bis auf einige biologische Zu-
filligkeiten in seiner spezifischen Logik tendenziell die Struk-
tur des sozialen Raumes reproduziert." (DOLLING 1985, 703)

Und weiter schreibt I. DOlling in ihrer Rezension, die auf-
merksam macht: "Dazu gehort, daB die Realititen der sozialen

Velt in den Praxisformen, den Klassifizierungsschemata eine
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Transformation in Cegensatzpaare, Sinn-Bilder usw. erfahren,
die an Naturvorginge, Kérpererfahrungen ankniipfen., Natiirlich-
unnatirlich, ménnlich-weiblich, jung-alt, links-rechts, aber
auch vulgédr, sinnlich, leicht, oberfléchlich im Gegensatz zum
reinen GenuBl, zu Tiefe, Anstrengungen, Raffinesse sind Klassi-
fizierungen, mit denen im Habitus die eigene Position und ih-
re Distanz zu anderen ihren anschaulichen, unmittelbar prak-
tikablen Ausdruck findet. Diese Klassifizierungsschemata bil-
den einen inneren Zusammenhang, sie verweisen aufeinander, und
sie sind universell anwendbar auf alle Iebensbereiche." (DOL~
LING 1986, 702) Deutlich ist, daB die Gesten im “Rock" in ih-
rer AuffHdlligkeit karger Natur sind, die Vielfalt der Gesten
des Alltagsverhaltens im "Rock" kaum eine Entsprechung fin-
det, besonders auf den Blhnen unseres Iandes.

Angehende Theaterwissenschaftler fanden dafiir Worte wie Affek~
te, Redundanz, illustrative Gesten, zaghaft dilletantisch zik-
kig wirkende Zitate internationaler Klischees. (32) Aus die-
ser Sicht wurden sie eindeutig negativ bewertet, bzw. den Rock=
mugikern mangelnde darsiellerische Fidhigkeiten vorgeworfen.
Vorliegende Studie hingegen versucht, in ihren Exkursen zur
Lediendsthetik und zaghaften Uberlegungen zum weiten Feld der
Symbolwelt des "Rock", einen Bewertungshorigont zu finden, der
eg ermdglicht, die Zeichen massenkultureller Kommunikation ob-
jektiv historisch einzuordnen und sie demgeméfl zu werten. Ist
es doch Aufgabe, Jjene Riume sozialer Interaktion zu bestimmen,
in denen potentiell die Entfaltung von Individualitdt angelegt
ist, wenn auch vorerst wesentlich im Spiel, als Flucht aus be-
stehenden oder NModell zukiinftiger Verh#dltnisse.
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6. SchluBbemerkungen

Anfingliche Uberlegungen zum Thema orientierten sich an der
Fragestellung, ob mit dem Begriff des GESTISCHEN der Zusammen-
hang zwischen "kulturellen Symbolen" und dem Prozefl ihrer '"in-
dustriellen Vergesellschaftung" am Beispiel der Kulturform
“Rock’ erfaBt werden kann? Das Gewicht lag zunidchst beim Versuch,
rockspezifischen Gesten ndher zu kommen. Im Hachhinein muf
fegtgestellt werden, daB der Begriff des Gestischen flir die
Losung des genannten Zusammenhangs ein wenig iliberfordert war,

Im Kontext sich verdndernden Kunstversténdnisses nimmt er eine
zentrale und niitzliche Stellung ein. Iusikwissenachaftlichen
Analysen ermdglicht er, weit ilber den Notentext hinaus, rele-
vante Klangbildungen in der Produktion und in der Reproduktion
von Musik herauszufinden. Als littel von Darstellung, Ausdruck
und Appell Ubernimmt er bedeutungsbildende Funktionen. Vie im
Text hervorgehoben, kommen ihm historisch besondere Aufgaben
zu. In diesem Zusammenhang ist er vor allem seinen politi-
schen Dimensionen suf keinen Fall zu berauben, auch dann nicht,
wemn man sich vornimmt, ihn relativ gelbstindig einzusetzen,
ihn frei von seinen historisch gewordenen Konnotationen ein-
fithren wiirde.

Nun tauchten im vorliegenden Text eingehende Erlduterungen zum
Gestischen erst im letzten Viertel der Studie auf. Dies deutet
darauf hin, daB vorab vielerlei geklért werden muBte, was die
hufgabenstellung so nicht erwarten lieB.

Gestus - er steht flir Symbolirédchtiges sozial bedeutsamer Be-
wegungen, er ermbglicht das Beobachten an Ort und Stelle (in
diesem Falle dem Rockkonzert), und er erleichtert den VYeg hin
zu den visuell-akustisch-taktil wahrnehmbaren Formen. it die-
ser Formulierung ist angedeutet, daB es in der vorliegenden
Studie erst teilveise gelingen konnte, zu den Grundmustern
dieser, u. a. der musikalischen Gesten, vorzudringen. Das Pro-
blem liegt dabei beim Gegenstand und der gewithlien Thematik
selbst. Die Kulturform "Rock" existiert als historische und
soziale Komplexit#dt, und ihr ist nur tiber diesen Zugang, der
historischen und sozialen Analyse wissenschaftlich beizukom-
MCN o
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So wurde hier in erster Linie der prozessuale Zusammenhang
von industrieller Vergesellschaftung, vor allem im Bereich
der Kedienentwicklung, und der Symbolkultur im "Rock" ausge-~
arbeitet. Den Blick auf die Bithnen des "Rock" gerichtet, kam
es darauf an, den so oft beschworenen Widerspruch zwischen
gsog. Live-Pridsentation und den ledien, im engeren Sinne den
technischen Iedien, zu entfalten, sie als zwel sich bedingen-
de Seiten einer Sache kenntlich zu machen. Dabei konnten be-
stimmte, hdufig auftretende Gesten beobachtet werden. Diese
als kulturelle Symbole zu verstehen und zu werten, ist Ergeb-
nis der vorliegenden Studie.

Zu vermerken bleibt, daB sich ﬁganz nebenbei” ein komplexes
Feld von Problemen, theoretischer und empirisch-praktischer
Art ergab. Angedeutet wurden Uberlegungen zum Thema Offent-
lichkeit als Kriterium des Funktionierens von "Rock". Ebenso
der Aspekt des Scheins der sinnlichen Unmittelbarkeit bedarf
in Zukunft weiteren Nachdenkens. Im Spannungsfeld von tech-
nischer Vermittlung und sog. Unmittelbarkeit im Live-Zusammen-
hang ist dabei das Problem der umfassenden Vergesellschaftung
gerade dann, wenn es um eine kulturelle Entwicklungsform im
Sozialismus gehen soll, neben seiner Skonomischen Formbestimmbt-
heit in seinen sozial-kulturellen und politischen Konsequen-
zen mehr noch zu beachien. Der Gegenstand "Rock" bietet sich
da geradezu an.

Veitere Punkte des Anlniipfens konnten die beschriebenen Ver-
stérkereffekte der symbolischen Reprisentation sein, ihre Ur-
sachen und Phénomene und damit verbunden der hier bereits theo-
retisch angedachte Aspekt der Transformationseffekte in der
Symbolbildung. Diese Fragestellung ist m. E. mehr als nur von
wiggenschaftlichem Interesse.

Vier mag heutzutage noch eindeutige die Bedeutung bestimmter
Symbole zu erfassen, selbst wenn er selbst tagtidglich mit ih-
nen umgeht? Thre Ambivalenz macht oft unsicher in der Bewep-
tung z. B. Jugendlichen Verhaltens, ihres Umgangs mit nicht
selten von der Gesellschaft tabuisierten, auch politisch be-
denkenswerten Symbolen.

Dabvei geht es nicht um die herrschaftstechnologische Ausfor-
mulierung von semantischen Katalogen, sondern vor allem um
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Voraussetzungen sozialer, symbolisch vermittelter Souveriini-
tdt im und durch den '"Rock" als kulturelle Aneignungsform.



(1

(2)

(3)

(4)

(7

(8)

Apmiyiungon

vgl. Vicke/Ziegen_riicker 1985, Sacherléuterungen

vgl. (WICKE 1984) "Von der Aura der technisch produzier-
ten Klanggestalt. Zur isthetik des Pop" und G. Hayer:
"lledien - llasgen - Kunste. Riickgriff aus Aussprache und
Anspriiche auf Vorgriffe™,ein Beitrag, der zum 90. Ge-
burtstag B. Brechts geschrieben worden ist.
unversffentlichtes Typoskript. Berlin 1986

In diesem Zusammenhang wire auf aktuelle Probleme der kul~
turellen Identitédt, Verlust und Suche, hinzuweisen.

vgl. G. Mayer, Vorlesungereihe "Asthetische Kultur" fiir
Kulturwissenschaftler an der Humboldt—Universitét Zum
Thema "Musik und neue ledien", Berlin 1986

vgl. G. Hiayer, Vorlesungsreihe ebd., die Aussage stammt
von Th. W. Adorno.

vgl. Arbeiten v. K. Hirdina

z. Be. Sozialistische Kultur und Gestaltung der Umwelt,
Berlin 1980

Isabella Sladek, Rhetorik der Werbegrafik, Berlin 1986
Digs. B

Lckehard Binas, Zur Problemstruktur der Asthetik der An-
eignung, Berlin 1985, Dissg. A

Uwe Baumgartner, Standards als Problem der Praxis und
der #dsthetischen Theorie der populdren Musik

Berlin 1987, Dipl.

vgl. Ulrich Roesner: Alltag und Asthetik - Versuche zur
Produktivitit des Alltagsproblems fiir theoretische Frage-
stellungen. Berlin 1980

vgl. dazu auch M. PFranz, in: Musikisthetik in der Diskus-
sion. (Ieipzig) 1981, zum Thema "Semantische Konse quenzen
der Hsthetischen Zeichensituation",



(9)

(10)

QD)

(12)

(13)

(14)

II

vgl. Wicke 1983, "Populiire Musik in der Literatur" in
Beitrige zur Musikwissenschaft 3/4 85

Titel dexr Gruppe PANKO¥ (DDR), Komp. und Text: Jirgen Ehle

Diesen treffenden Terminus fand K. Kriese in ihren Ana-
lysen zu Produktionsverhédltnissen von DDR-~Rockmusik.
(Diplomarbeit Berlin 1985)

Der italienische Begriff concerto kommt vom lateinischen
con-certare, das soviel wie wetteifern, streiten oder
kdmpfen bedeutet. Im kirchensprachlichen Umgang des 2.
und 3. Jh. erhdlt der Terminus die Bedeutung - mit je-
mandem zusammenwirken oder mitwirken. Etwa seit dem 14.
Jh. erh#lt der ital. Begriff concertare die Entsprechung
- etwas miteinander verabreden, etwas in Ubereinstimmung
bringen oder etwas aufeinander abstimmen. Erlaubt man sich
einen enormen historischen Sprung, erhidlt der Terminus
Konzert im Prozefl sich zunehumend entwickelnder musikali-
scher Offentlichkeit, in dem die Zuhbrer zum integrieren-
den, zugleich ausgegrenzien Bestandteil musikalischer Ver-
anstaltungen werden, die allgemeine Bedeutung in Richtung
einer Musikaufflihrung vor einem Auditorium. Obwohl seit
dem 18, Jh. jede musikalische Auffiihrung durch ein En-~
semble als Concert bezeichnet werden konnte, trat ab

1750 die Grundhedeutung des Terminus Concerto als offent-
liche Musikveranstaltung immer stiérker hervor. Diese Fi-~
xierung orientierte sich vor allem am blirgerlichen Musik-
erleben des 18, Jh., und ist ohne die geistig-kulturel-
len, wie politisch-tkonomischen Prozesse in ihrer Komple-
xitdt nicht zu fassen. (KANZIER/IEHIANN 1986)

vgl., dazu Begriff der Umgangs- und Darbietungsmusik bei
Besseler (BESSEIER 1987)

vgl. llarx Grundrisse der politischen Okonomie (IARY 1953,
376)



(15)

(16)

(n

(18)

(19)

(20)

(21)

(22)

(23)

111

vgl. J. Lotmanns Auffassung von Text und Sprache (ILOTMANN
1981)

Indem Eco allerdings die TFunktion der lassenmedien vor-
nehmlich in der Verbreitung kultureller
VWierte beschreibt, unterschitzt er die loglichkeit demo-
kratischer Potenzen, die tendenziell in den MNassenmedien

angelegt sind. Das jedoch entspricht notwendig seinem
durch kapitalistische ledienpolitik geprigten Erfahrungs-
gchatz. Im Zusammendenken von liassenkultur - Gkonomischer
und politischer Hacht erfaBt er politische Dimensionen
des Problems und erwdgt die 10glichkeit der Verénderung
innerhalb des kapitalistischen Systems.

vgl. dazu Sacherléuterungen zur Subkultur der "lMods" bei
P. Vlicke (WICKE 1986, Dissertation)

In dem AbrifB "Die SED und das kulturelle Erbe", der vor-
gibt, sich objektiv den Ereignissen und Auffassungen zur
Entwicklung unserer Kultur zu stellen, wird dieser neu-
ralgische Punkt allerdings ausgespart.

'Freizeit' meint in diesem Zusammenhang, Zeit, die frei
ist von Arbeit und den notwendigen reproduktiven Ver-
richtungen (Schlaf).

vgl. dazu L, Kithne (KUHNE 1985, 127) "Gesellschaftliche
Verhidltnisse, lebensbedingungen und Iebensweise",

vgl. dazu Untersuchungen von K. Kriese zu Produktionsver-
h#ltnissen in der DDR-Rockmusik (Diplomarbeit, Berlin
1985) und Dissertation 1987

Diesen Begriff schlégt P. Wicke vor.

Man beobachte dazu die beachtenswerten Klubaktivititen
vor allem durch das KKH Treptow in Berlin. Die Veranstal-
ter organisieren, der "kulturellen Infrastruktur" folgend,
Konzertabende, die jeweils ein ganz bestimmtes Publikum

anziehen.



(24)

(26)

(27)

(28)

v

Die Zahl von Klubkonzerten ist aufgrund von relativ hohen
Kosten und Aufwand in den letzten Jahren rein quantita-
tiv zugunsien von "handlichen" Alleinunterhaltern und
Diskotheken zurickgegangen.

Anna Thorén ist hssistentin am Goteborger Husilwissen-
schaftlichen Institut.

"... man kann tatsichlich davon sprechen, dafl die ‘fen-
denz, Liedtexte eher als Aspekt des musikalischen Gefiges,
denn als pr#zise Denotationssysteme zu behandeln, von
Vorteil war, denn dasg fiihrte zu einer relativen Unbe-
gtimmtheit, die es den Fans erlaubte, sich einfach lber
die intermnen Widersprilche der luusik ‘'hinwegzusetzen',

und sie gemiB ihren eigenen Bedilrfnissen zu interpretie-
ren." (WIDDIETON 1985, 52)

Verfasser ist sich der Uneindeutigkeit dieses Terminus
als "Gattungsbegriff" bewuBlt und macht auf die unzéhli-
gen mitunter zuunrecht subsumierten Varianten der Spiel-
weige und Stilistiken, wie auch auf die wissenschaftli-
chen Streitigkeiten zu Begriff und Definition dessen,

was Rockmusik seil, aufmerksam.

"Das Abenteuer der Bewegung als solche begeistert, das
Hinlibergleiten aus normalen Rilumen und Zeiten in die noch
nicht durchmessenen erregt die Ieidenschaft, die Vagabon-
dage durch die Dimensionen gilt als Ideal." (KRACAUER
1963)

Bewegung und Bewegung; es stecken wohl mehr als nur zwei
Bedeutungen in diesem Terminus. Er ist schnell zur Hand,
w1 ll man geschickt eine deutlichere TIixierung dessen, was
2. B. im Publikum passiert, vorerst unterlassen. lehrer-
lei Absiraktionsebenen werden dabei angesprochen: erstensg,
Beviegung als kirperliche Aktion, zweitens, Bewegung der
Iiassen, die so nicht mehr als amorphes "Btwas", sondern
als gestaltgewordene Bewegung verstanden werden mufl und



drittens, Bewegung in Raum und Zeit, als philosophische
Kategorie.

In diesem polysemantischen Bezugsfeld wird das hier in
zweitens dargelegte Verstidndnis von besonderem Interesse,
will man den Konnotationen massgnkultureller Zeichen ni-
her kommen. In der Bewegung formieren sich die lMassen
zum relevanten historisch-gesellschaftlichen Phénomen,

(29) Hierbei handelt es sich um die Ubernahme der Kriterien
des gestaltpsychologischen Ansatzes, der die Bildung ge-
genstindlicher Komplexe in der Wahrnehmung zu kléren ver-
sucht. Dieser Ansatz soll hier nicht diskutiert werden.
Denn zu fragen wire, wie z. B., kommt die Wahrnehmungs-
gestalt zustande? Ist die Gestaltbildung dann noch ein
aktiver Vorgang, oder Abklatsch, wenn die Gestalten vor-
gegeben sind?

(30) A. Schneider verweist in diesem Zusammenhang besonders
auf Arbeiten von J. Fiebach und E. Schumacher. (SCHNEIDER
1981)

(31) vgl. dazu G. Knepler, "Analogcodierung, analoge Codierung,
analog codiert - Fachausdriicke, die sowohl in der Infor-
mationstheorie und Kybernetik als auch in der Biologie
heimisch sind: Verwendung Jjener Formen des (Code beim Kom-
munikationsakt zwischen lebewesen, bei der die verwende-
ten Zeichen dem Bezeichneten in der einen oder anderen
Vieise ange .ilhnelt sind. Innere Vorgénge im lebewesen,
soweit 8ie nicht durch neuronale 'Alles-oder-Nichts' Vor-
ginge bestimmt sind, sind in ihrem Verlauf durch stetiges
Ansteigen resp. Abflauen charakterisiert. Diese letzter-
wihnten Verliufe lassen sich durch wmusikalische Parame-
ter (Tonhthe, Volumen, Klangfarbe, Tempo) ebensowenig wie
gewisse innere Verlidufe quantisiert zu werden brauchen,
sondern in fliefenden Ubergiingen ansteigen und abflauven
konnen." (KNEPIER 1977, 580)
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(32) vgl. Belegarbeit des Studenten J. Viagner zum Thema
"Videoproduktion in der DDRY, Theaterwiss. Humboldt-Uni
Berlin 1986.
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