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Vorwor·t - A1.wganr;npunkt I Aufgabcnntellunr, 11ml kkithode 

Praxü1 und Theor:i.e hochverr,eBellschaftctcr Kulturproz.esne for-
dern derzeit mehr derm je real:lstiuche EinuJ.cbtcn in das "Ge-
triebe" künntleriBcher Mturnenkultur. 
Die D:iokussion des Unterhaltungsproblems wird in einer ganz, 
best:i.mmten poJ.i tj_schen ~Htuation geführt, deren Ausgangopunkt 
zunehmend cU.e Vorausset:;mngen, V/1.rknngen und Jirford.ernisse 
der WiBscnschaft]J.ch-technischen Revolution bilden, als Aus-
druck eincB konkret ökonomisch-so7,ia.len Kontexten, Standes 
der Produkti vkr1"ifte. Hinzu kommt, ao H. We :l monn, dRß "unsere 
J<~ri5rterung e:i.ngebunden (ist) jn einen kulturwisnenschaftlich-
Uathetischen Diskurs, in e:in f.ystem von bereit.s vorliegcrnlen 
Erkenntnissen oder Versi-iumniDsen, :in ein f,1uster von besti.nm1-
ten Erwartungshnltungen und Aussch.ließl.lngsmechaninmen," (WEI-
.MANN, 19B6, 3), Dle Forschune im angenprochenen {t<}hlct führt 
ein gewisses .F.igenle ben, l:iefert oo für politische Strntegie-
bi.ldung und Entocheid1mgsfindung noch r.u wen:i.g Aurrnagen. Dnr-1 
ist u. a, folgendem Ji'akt geschuldet: J){;r tradit:ionclle, k.las-
sich -:romantisch geb:i.ldete Kunstheg'riff besteht nicht d.fo ller•-
ausforclerung der massenmedialen Kunt,tprozesse. N:l.cht zuletzt 
ist er kaum in der Lage verri.nderte Wahrnehmtmgswei.sen, an den 
Einsatz von Elektronik gebundene Kum1tprodukti on, :i.hre imln-
strie 11 orgnnüderte Distribution :z,u erfafmen, In kaum einer 
D:i.okusnion zu d.e.n "populür()n KUnsten" fehlt üiese Peßtnte 1-
lung als VorabpHidoyer, An der Tradition klo0eioch blirr,crli-
cher Kunst, auch an der klas:Jischen Uoderne lies 20. Jahrhun-
derts gebildete Analynekriterien kiirmen fl•odukte hochverge-
scllschnfteter Kunstprozeose nicht :in il~em "so und nicht 
anders EJein" beoch.reiben bzw. befragen. Mw:i:l.kw:icrnenochaft: 
kann dnbei :i.hren Be:i.trag in den Kontex.t von iüitlwt:i.k, Kultur-
wiosenochaft und Knltursoz:i.ologie von Gene1Jsehaftovd.ssen-
schaften Uberhaupt stellen, nicht aber unter Verlwit der :i.hr 
eigenen M:3 thoden, Gegenstände 11nd l~rkenntnis:1.nteresnen. 
Wie halten wir es mlt der Gestaltspei,ifi.k musikalincher l'ro-• 
dulde der Rockmusik? Wenn man sich einig iat, daß das Phtino-
men auf diese Prnge nicht zu redmüeren 1st, was si.nd dann 
die ästhetisch relevant1rn Grundmuster i.h.ror Bewctgung, Entw1ck-
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lung und ihrer Erscheinungsformen, die diese Kultur und ihre 
Musik ausbildet? 
Schließlich fordert die Revolution audiovisueller Massenkom-
munikationsmittel nie Analyse der dabei stattfindenden Grund-
prozesse ästhetischer Bedeutungsbildung und -reaHsierung her-
aus. 
Die Umwandlung der technischen Grundlae;en musikalischer Kommu-
nikation von einem Reproauktionsmittel in ein Produktionsmit-
tel hat ästhetisch folgereiche Konsequenzen. "Die Rockmusik 
:l.st so zum bisher am höchsten industrialisierten Zweig der 
Kunstproauktion geworüen, in dem die eigentlich schöpfer:tsche 
I.e:tstung nur noch in der Vermittlung durch die Teclmik ••• 
zustande kommt." (WICKE, 1984, 277) Doch schon R. Garofalot 
Autor der interessanten Arbeit "Wem gehört die Rockmusik" und 
Vertreter einer älmlichen Herangehensweise, bedauert, daß da-
bei Fragen der Realisation über ein konkretes Mus:tkprodukt 
z. B. im Konzert alls dem Blick geraten. Der Tauschwertaspekt 
wird hypertrophiert, derjenige des ästhetischen Gebrauchswer-
tes Ubersehen, bzw. ins Abseits gedrängt. Sollte man ange-
sichts der technischen Perfektion der Marktmechanismen das 
Millionenpublikum zur zahlungsfähigen "grauen Masse II deg.ra-
dieren? Wie sieht es dann mit einer Kultur- und Musikpraxis 
im Sozialismus aus? Welche Zeichen haben jene "schönen legen-
den" von cler aufbegehrenden Jugend geae tzt? 
Ein konkret historisches "Spiel auf Brettern, die die Welt 
bedeuten" findet in hochvergesellschafteter Pr.axis 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 "Ästhetik des Rock" ausmachen. Auf deren Spur will fol-
gende Arbeit sich begeben. Dabei wäre es ein sinnloses und 
unmöe;liches Unterfangen, sämtlichen Erscheinungen jener (vor-
erst so bezeichneten) kulturellen Symbolbildung nachzugehen. 

Was sind mögliche Grundmuster klanglicher, taktiler wie vi-
sueller Ereignisse im Rock? Durch welchen begrifflichen Zu-
sammenhang kann das übergreifende dieser Grundmuster abgebil-
det werden? Was bestimmt deren Wirkungsweise als Einheit von 
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Genese und Struktur ihres Gebrauchs? Wodureh int eo mö1sHch, 
dem musikwissenschaftlichen Erkenntnüilnteresse eine BrUcke 
zu schlagen 2,u den sozioJ.ogisch poli tökononüsch, kul turtheo-
retisch und äothetisch-theoretisch bestimmten Momenten und 
Faktoren e:l.ner so hoch komplexen Kulturform? 
Ich möchte prüfen, ob mit dem Begriff cles mrn'rISGIJEN der Z,u-
aammenhanr; zwischen "kulturellen Symbolen'' und dem Prozeß ih-
rer "industriellen Vergesellschaftung" am Beispiel der Kul-
turform Rock erfaßt werden kann und ob dieser Begriff als 
Klaas:l.filmtionsinstrument zur Ilestitmnung abgrenzba1•e1• Phfü10-
mene innerhalb sog. populärer Genre der Künste anwendbar ist? 

fü.e empfa~ische GrundJ.age der Unte:t'suchung sollen :l.n erster 
Linie DDH.-Rock-Phi:ü1omene bilden, inso:Eern mitten durch !lie 
ProbJ.emat:l.k realer Kultur- und Kunstentwicklung at1f diesem 
Sektor hierzulande gehen. Eine offizie Ue wie inoffizie Ue 
Rockbewegung durfte in den letzten Jahren versti:irkt Genta.lt 
mmehmen. Das WIJ~ hingegen b.leibt mit verflchiedenen Ponitio-
nen besetzt. 

Daß massenkulturelle Phänomen "Rock" hat jn neiner kurzen Ge•· 
schichte ein Netz, von schier unüberschnubaren Ve:r.mittlnneen 
und Vergegenständlichungen herausgebildet. Nur d.n öymbol; je-
doch einen der auffä1Ugsten, ste1Jt die Rock!)].t\S:l.k in ihrer 
stilistlschen Vi.elfalt dar. Ihre Prägnanz ist historisches 
Produkt einer hochvergesellschnfteten Mttsi.klrnl tu1}. 
Über Instrumente spielt man sich Belbrit, es existiert In·-
terpre·t im Verstandnls der "klassJ.och" bürgci·llchen 'J'radltion. 
Funktioniert die Musikprax:l.o des Rock auf der einen :Jelte in 
iütersubjektivcn kolJ.ek:tivcn Orc;anlBationsformen, vergegen-
sttind.Licht im Stand der Technik, bezogen auf ciie QuaU.t;iit deo 
Instrumentariumo, so bringt dicseD si.ch Be.ll,er fJpieien aqf der 
anderen Seite eine jeweiln eigene, beotirnmte, wl.cdcrerkennhn•-
rc Musik hervor, vl'.ie mi:iverae 11 fürnlich die muciikalinchell Pro-
dukte auch immer sej_en. Dabei. [Jind Ursachen und Wil,knngen dü,-
ser Strukturen, besser noch dao sich ergehende knlturelle 
Spanmmgsfeld zu befragen. Kommt es doch darauf an, kultnrel-
lo Phtinomone, in dienem Pn11 aus dem "Blickwinkel" oj_ne1· Ein-
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zelwissenschaft, "die Gegenständlichkeit als Vermittlung ge-
sellschaftlicher Beziehungen und damit als Form des gesell-
schaftlichen Verhaltens des 1.'k:mschen 7.Um :rrienschen" (KÜHNE 
'1981 182) zu verstehen. 
Die empirische G1•undlage der Untersuchung bildeten detaillier-
te und im Foto festgehaltene Beobachtungen während Berliner 
Rockkonzerten im Jahr 1986, insbesondere das Geschehen des 
J. Berliner Rocksonnners auf der "Insel der Jugend". Auf die-
ses beziehen sich die Beobachtungen im Kapitel 5.1. 
Wie wird soziales und individuelles Zeiterleben im Alltag in 
kulturellen Formen wie dem "Rock" ausgedrlickt, wird Zei tsou-
vertini tät, werden nicht vorhandene Räume vorgetäuscht, vorhan-
dene Räume ausgeschritten, Räume dargestellt, an sie appe-
liert, kollektive Selbstfindung zur Schau gestellt? Zu fragen 
ist danach, wie im Alltag gewonnene EindrUcke in der Rockmu-
sik und ihrer Tendenz zur Visualisierung ausgewählt, festge-
halten und verstärkt, überzeichnet und auffüllig gemacht wer-
den, sowohl seitens der ~fusiker als auch ihres potentiell be-
teiligten Publikums? 



- 5 -

2. "Kabel, Gestänge, Monitore, Endst1~fen ... " -Exkul:'s 

Die Apparaturen deo transportablen Studios bestimmen das Bild 
auf der Bühne, meterhohe Lautspl:'echertilrme flankieren den 
Bühnenraum, verdrahtet, verkabelt mit Monitoren, Mischpult, 
den Instrumenten selbst. 
Das Equipment stellt das notwendige Material fllr den Live-Auf-
tri tt einer Rockband dar. Dazu gehört das Instl.•umentarium, PA-
Anlage (1), die Monitoranlage, einzelne Verstärker, 
mitunter sepal:'ate Effektgertite, Lichtanlage, Projektoren, Ki-
aten, Gestänge usw. Dus Equipment wird von den Roadies gewar-
tet. Sie sind verantwortlich filr den techn:isch-orgnnisatori-
schen Ablauf einer Tournee oder r:Jn7,elveranstaltung. In den 
Arbeitsbereich der Techniker fällt neben dem Auf- und Abbau 
vor allem das Steuern der Ton- und Lichttechni.k. Äußerst ho-
he Anforderungen werden an denjenigen gcste llt, der an den 
Reglern des Mischpultes steht. Er sorgt im Moment des Kon-
zerts filr den Sound, den Klang der betreffenden Gruppe. 
Zwischen diesem mitunter glgantischen Bau von Geräten, Moni-
toren, Kabeln usw. agieren die Mus:l.ker. Sie betätigeil das In-
strumentarium, geben den Impuls zur wenn auch noch so kompli-
zierten Soundeinstellung. Das erfordert einen nicht gerade 
gel:'ingen Aufwand an Konzentration, zumal der eigene Klang auf 
der BUhne, abhängig von der ~ualität der Monitoren, schwer zu 
hören lst, so daß mittlerweile einige, vor allem Keyboarder 
sogar auf der Bühne unter Kopfhörern spielen. 
Der BUhnenraum als solcher ist begrenzt, ea existiert eine 
Rampe. Auch Kabel sind nicht unendlich lang und paßt der Mu-
siker nicht auf, kann es vorkommen, daß er in den RUckkopp-
lungsbere ich der Lautspre cheranlage gerät, was zu einem uner-
träglichen Pfeifen fi.ihrt und den Ablauf stark stört. Unter 
professionellen Bedingungen werden solche Pannen selten pas-
sieren. 
Ersichtlich wird d.t1rch diese pure Au:fli.stung einiger weniger 
bühnente chnischer Notwendigkeiten, daß der Aktionsratlm der 
Musiker durchaus begrenzt ist und ein hohes Maß an Kenntnis 
im Umgang mit dem Instrumentarium durch .Mttsiker und Techniker 
erfordert, um der sprichwörtlichen Interakt:l.on auf der Bilhne 
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keinen Abbruch zu tun. Dem einzelnen Musiker ist mehr oder min-
der von vornherein ein besonderer Platz zugeordnet. Feste Po-
sitionen beziehen in erster Linie der Schlagzeuger und der 
Keyboarder, a.a ihl'e Instrumente standfest bleiben mussen. Gi-
tarriot und Basser, gegebenenfalls Bläser sind weni.ger orts-
gebunden. ::>ie können an den BUhnenrand treten, sich aufeinan-
der z,ubewegen, sichtbar korrespondieren. Im Rahmen der hfög-
lichkeiten des betreffenden Instrumentes sind sie in ihren Ge-
bärden äußerst flexibel. Ohne Zweifel zieht der sog. "Front-
mann" oder die "Frontfrau", meist ein Vokalist, die meiste 
Aufmerksamkeit auf sich. Er hat selbst die Hände größtenteils 
frei, kann damit zeigen. Das Mikrophon ist sein imaginärer 
Partner und wird als solcher behandelt. Es gibt etliche Va-
rianten, es in die Bühnenshow einzubeziehen. Damit sind für den 
einzelnen Musiker von vornherein bestimmte Posen verbindlich, 
die sich vor allem am jeweiligen Instrument orientieren. Nun 
hat man auf der Bilhne die Chance, sich nicht nur mittels seiner 
unmittelbaren Körperlichkeit darzustellen. Dabei findet vor 
allem die Ritualisierung der Technik vielgestaltigen Ausdruck, 
"sei es im Anhäufen von in den meisten FEillen wohl kaum noch 
wirklich beherrschbaren Anlagen (ein Synthesizer hat in der 
Regel mehrere Millionen Klangmöglichkeiten, von denen allen-. 
falls ein Dutzend genutzt werden, aber jede Gruppe, die auf 
sich hEilt, verfügt gleich über mehrere solcher Apparaturen), 
sei es die oft zu beobachtende hingebungsvolle rituelle Feier-
lichkeit, mit der vor allem Keybordspieler ihr Instrument be-
dienen, oder der sexue 11 symbolträchtige Gestus von Gi tarri-
sten.11 (WICKE 1981, 122) 
Zum Image des Musikers gehört ebenso seine Kleidung. 
Diese reicht, beobachtet beim "Rocksommer 1 8611 von der abge-
tragenen Alltagskleidung über superenr:;anliegende Iederhosen 
bis zu Prinzen- und Weltraumkostümen. Das mag zugleich Aus-
druck und Widersprüchlichkeit 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, Männlich-
keit, "Wir sind Herr der Lage" ausstellen. In der Begegnung 
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mit dem Pub11Jrum überläßt sich der Mtrniker in "geradezu exi-
bitionistiocher Manier seinem Produkt, Er ]ebt es gleichBam 
aus UIHl vor im Akt des Musiz,ierens, mit jeder Bewer;nng nei•-
nes Körpers, jeder Geste. J<~r zelebriert das Ritual, nach dem 
der Fetlsch Klang verehrt seln will." (WICKJ<], 19B1, 116) 
Bizarre Bewegungen, Material filr Auobrildw, Angc bote der Zer·· 
stretiung, Appelle an die InnerlichkeH, auch dao Vor:fUhren 
von Reichtum, Glanz, diabolische Bilder, Effekte und Affekte; 
clas sind evidente Konnotationen des "Masflenproduktes" Rock, 

Nun k<innte man die Beschreibung beHebig fortsetzen. Doch dj_e 
Antwort auf die Frage, warum bewegt man oieh gerarle so, bleibt 
im !)unke ln, 
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3. Digi taliaierte Kommunikation Aspekte einer Medien-
ästhetik, die mitten durch die Symbolwelt des "Rock" 
ehen 

J.1. Kulturelle Folgen de:r wissenschaftlich-technischen Re-
volution ___ _ 

Nicht meh:r wegzudenken: Plat tem1pie le:r, Radios, Kassetten- und 
l~e:rnsehge:räte im Haushalt, auf den Bühnen des Rock stehen D:rum-
computer, programmlerte Keyboards, digitale Sequenzer, Equali-
zer und 1000 Watt Verstärkeranlagen, in den Studios unseres 
Landes durchschnittlich 16-Spurgeräte. Es gibt kaum eine Woh-
nung in der nicht dieses oder jenes Gerät der erstgenannten 
vorzufinden wäre. J3ewegte Bilder und digitale Zeitmesaer be-
stimmen unse:re Wah:rnehmungsmuster- und -fre9uenzen. 
Generell vollziehen sich gravj_erende Veränderungen in den In-
formationsprozessen in Büros, Ämte:rn, Banken, Verkehrse in:r:l.ch-
tungen usw. International nehmen die Umsatzkennziffern der 
Kommunikationsindustrie vordere Plätze ein: in den USA quan-
titativ nach der Oe 1- und Chemieindustrie die dritte Stelle, 
zumal verfolgt man die Logik der Produktion im Kapitalismus, 
die vornehmlich auf die ,asante Entwicklung von Militärtech-
nologie setzt. 
Eckpfeiler de1· allgemeinen Entvdcklung der technischen fiedien 
stellen neue Übertragungstechniken und die enorme Steigerung 
der informellen Speicherkapazitäten entsprechender Apparatu-
ren dar. Einher gehen diese Prozesse mit einer weitgreifenden 
Umwälzung in der Arbeits- und Iebenstätigkeit. Sich daraus er-
gebende soziale und kulturelle J<'olgen sind heutzutar;e noch 
gar nicht abzusehen. 
Auf dem Sektor der Kunstproduktion stellf die Zunahme der tech-
nisch vermittelten Kommunikation alle Beteiligten vor neue 
Perspektiven und Probleme. J<~ine veränderte Stellung der KUnste 
im Alltag ist Resultat dieser Vermittlung. In dies~m Sinne 
wäre gegenwärtig erneut den Überlegungen W. Benjamins nachzu-
gehen und sie mit heutigen Erfahrungen zu konfrontieren, und 
das heißt auch, sie in Frage zu stellen. (2) 
Jene neuen Übertragungstechniken bilden eine wesentliche tech-
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nische GrundJ.age für die GJ.obaUsierung uud lnternationalisie-
rung von Kunstprozessen. MittlerweiJ.e kann man durchaus von 
internationalen Standardo der Unterhaltungsinduotrie sprechen. 
sowohJ. was die QuaJ.itlit der technischen Apparaturen, z. B, 
der Musikinstrumente und der Apparo.te • :i.hre umfassende In-
stitutionalisierung angeht• als auch die äol;hetischcn Stan-
dards ihrer akustisch-visue.l.Len Phänomene. Das roeJnt im Be-
reich der Rockmusik zum einen flächige Einflußspliren trana-
nationaler Medienkonzerne (CBS, Werner Co1ninunication, RCA, 
'l'horn-EMI, Polygramm) oder die internationalen J\genturen ües 
Vertriebes, wie auch die Chance intei·nationuler Kenntnisnah-
me möglicher Produktionen auf sehr vielen Gebieten ller Kunst-
p1•oduktion. 
Wenn auch die Mnsik nicht unbedingt eine p1ura1istiDcho Do-
mäne darsteJ.lt. "· •• gibt es keine völJ:i.g Be paraten 1 Kul.tu-
re111 ••• (keinen U,rgt:l.d.ich"nHit, kei.ne 'proletarische' Ar-
beiterballade, keine '-lcleinbürgerJ.iche' musikaliache Ko,.nUdie 
oder den 'Arbeiterklassen'-Rock'n Roll' • 11 (HALL 19ß1, 2Jö) 
"Bestimmte kulturelle Formen und Praktiken können weder ein-
fach mechanir,ch oder gar paradigmatisch bentimmten Klassen 
(im weitesten Sinne heute exiotierentlen Gesellschaftssystt:men 
antAgonj_stischen Charakters - S. L.) zugeordnet werden, noch 
kann dies durch bestimmte Interpretationen, Ilewertuneen oder 
das Benut11,en einzelner l~ormen und Praktiken erfo]gen." 
(MIDDU:'PON 1985 1 J) Dies verweist auf einen zentralen Aspekt, 
der 1nnJcnden Untersuchung. Sind es tloch 1nterrn,tlonnl be-
kannte Symbole, die auf den Roclcbühnen der Welt zeigen und ge-
zeigt werden, was einer "l-lanclwerkslehl:'e deo mm-Rock äsLhe-
tioch verordnet" von vo1•nherein dau Wort, die GeHte nimmt. 
Nntli.rJ.ich steht die Rockmusik ller DDH in anderen kulturellen 

die genau von Mnsikern, Produzenten, I{ul-
turfunktionären und Publikum reflektiert werclen umt deren Ver-
halten strukturiert, wi.11 sagen ob;iektiv be otimmt fällt ein 
"Abpaus-cffekt" im positiven, wie im negativen Sinne aus. Zu-
mal Ku.Lturproclukte von anderswo zunehmend präsent sind. (J) 

Die Entwicklung de1· technisch vermitteJ.ten Kommunikation z:Le.lt, 
d_er Logik des Kapitals folgend auf hlichstmögli.che Verwertung 
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des Investierten. 
Zu beobachten sind desweiteren die Ausprägung und Profilie-
rung von multimedialen Formen (Video) und einhergehend auch 
experimentellen Mischformen. (4) 
Die Untersuchung von Phänomenen der Massenkultur haben dies 
mitzudenken, besonders wenn es darum gehen soll, 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-
sonderen akustisch-visuellen Erscheinungen ausmachen. Ej_nge-
bettet in den bestimmenden kulturellen Gesamtzusammenhang 
vermi tte 1n diese .Krscheinungen sowohl sozial politische Ver-
hältnisse, als auch die "jeweils besonderen, aber sozial 
strukturierten Iebensbedingungen" (WICKE 1986, Thesen zur 
Dias. B), der an diesem Prozeß beteiligten Produzenten im en-
geren Sinne und Hörer, die ihrerseits wieder ein bestimmtes 
ästhetisches Verhalten zeigen • 
. Interessant werden in diesem Zusammenhang mit Blick auf die 
ästhetischen J<:rscheinungen der .Musikpraxis "Rock" immer wie-
der die technischen Jl'edlen ihrer Produktion, die, und das muß 
hervorgehoben werden, eine "grund.Legende andere dimensionier-
te Asthetik" (WICKE ·197b, Thesen zur Diss. B) hervorbringen, 
dies freilich niemals pur. Wenn es :im Anschluti an dieses Pa-
pier um das Erfassen typischer Gesten gehen soll, ersteinmal 
begrenzt auf die Bülme und das direkte "Drumherum" eines Rock-
konzertes, so werden die Folgen von frediener·fahrung 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 alltäglicher Kommunikation liber und mit technischen Me-
dien, die für eine bestimmte Formation, Epoche und Gesell-
schaft signifikant ist, die einen wesentlichen auffiilligen 
Faktor ihrer Kultur bildet, dies analysiert, läßt deren Grund-
zlige und l~chanismen wieder besser verstehen. 
Der Problemkreio "Kunst" und "Technik" als Ausdruck veränder-
ter Kunstverhältnisse bewegt nun nicht erst in den 80er Jah-
ren dieses Jahrhunderts, da Blirocomputer, Monitor und Daten-
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bank, Synthesiz,er, Laserphänomene unu Holographie nur lmlizien 
einer rasanten Entwicklung sind, vehement die GemU·ter von Wis-
senschaft, Kri tiJC und Kiinstlern. 
Die Tüi;igkei tsbereiche der Menschen llestimmen ihre Erfahrun-
gen, den Umgang mite:i.nanuer, so auch ihr iisthetisches Verho.1-
ten. Befiirchtet der "eine" das Ende üer Uothetischen und per-
sonalen Unmitteloarkeit, sobald der Monitor zur :,chaltzentrule 
kultureller Kommt\nikation geworden ist, faßt der 11 0.ndere II die 
Gelegenheit beim Schopfe und initiiert die millionenfache Auf-
lage einer Schallplatte, millionenfach bei Strafe seineo Un-
tergangs. 
Die technischen Apparate halten spiitestens seit den 50er Jah-
ren Einzug ebenso in die Produktion sog. E-Musik. Sie ern1ög~ 
llchen Klangexperimente und erschließen neue Räume und Dimen-
slonen innerhalb tradltioneller Genre. Berßits in den 20er 
Jahren dleses Jahrhunderts hatte man sich in (liesem Sinne al-
lerhand vorgenommen, wennauch praktisch kaum etwas herauuge-
kommen ifft, bzw. erhalten geblieben ist, (Geräuschkunst dea 
ltalienischen Futuristen Luigo Russolo, y,, B, "Versammlung 
der A11tomobile und Aeroplane" oder "Überall J.n der QaBe", 
VI. fü.schoff - akustische Szenik oder K. Vleill, der angeregt 
durch dJ.e Entwicklung des Films die "Idee der absoluten Ra-
d;i.olmnst" hegte, und nlcht nur bei Weill findet man starke 
Anlehnungen an dfo GestaHungsweisen des dama]J.gen Films; 
Großaufnahme, 7,e i tlupe, 'l'rick, Montage, Zeitraffer, Blende -
typische Insignien technisch produzierter Ku1wtobjekte,) 
Nachdem zunächst die Schallplatte die f1•ei verfilgbare Repro-
duktion musikalischer "Werke" ermöglichte, waren alsbald die 
technisch medialen Voraunsetzungen oo weJ.t gediehen, Llaß ej_-
gens für die technischen Medien, damale auf uiuB:i,kaUsehem Ge·~ 
biet das Radio produziert werden konnte. Man sprlcht in die-
oem Zuoammenhang von Süß. "radiogener Lautsprechermusik, die 
nicht länger eine nur ins Hadio i;eotopfte BHin pellte". (5) 
Nach dem zweiten Weltkrieg macht dio Richtung "musique con-
crete", die Ubrigens recht häufig im Zullammenhang lllit Uothe-
tlschen ll!odi der Rockmusik genannt wird, reale Klünge :mm Aus-
gangspunkt kompositorischer Materia1hehanctlm1g zu gnnnten des 
Dokumentarischen in der Musik, In den grüßter1 Hm1dfunkntudioo 
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der Welt, z. B. Kölns und 'rokios als auch in den US-amerika-
nischen Universitäten reizten die inzwischen zu Klassikern 
der sog, "neuen Moderne" gewordenen (z. B, Piere Schaeffer, 
H. Eimert und K. Stockhausen) die Serialisierung si.imtlicher 
munikalischer Parameter wie Tonhöhe, Lautsti.irke, Tondnuer 1.md 
Metrik aus. Des weiteren und. wie bisher ohne Wertung seien u. 
a. die Italiener L. Nono, G, Katz.er, L. Voigtlünder und R. 
Hoyer aus der DDR genam1t, die im Rahmen traditioneller Kom-
posi t:ionspraxis des Experiment mit Hilfe elektronischer In-
strumente bevorzugen, insbP.sondere für die elektronische Or-
ganisation von musikalischen Stimmfeldern dokumentar:lschen 
Materials. Ihnen gemein ist, daß fast ausschließlich die di-
rekte Interpretation nicht mehr nötig oder möglich ist, ihre 
Musik zwangsläufig nach neuen Aufführungsbedingungen strebt, 
die nicht selten Paradoxien im Gebrauch hervorrufen. 

J .1.1. Auswirkungen der vlissenschaftlich-technischen Revolu-
tion auf der Musikpraxis "Rock" unter besonderer Be-
rticksichtig_un_g der technischen Pie.dien _______ _ 

Besonders deutlich wird der Zusammenhang von .ll'bdientechnolo-
gie und Entwicklung der Rockmusik, nahm sie doch ihren Anfang 
in den hochentwickelten USA und dort 7.U einer Zeit, die durch 
eine geradezu explosionsartige Verbesserung der Technologien 
in den entsprechenden Industrien gekennzeichnet war, 
Für die live-Konzerte, die den Verkaufsakt von Schallplatten 
und Kassetten befördern nollten, wurden im Laufe der Zeit 
eine hochqualifizierte Lautsprecher- und Regleltechnik ent-
wickelt, sozusagen das transportable Studio, 
Entscheidemle Impulse gingen dabei von den sozial-kulturellen 
Werten und der Mueikauffassung der sog, Hippiekultur, Ende 
der sechziger Jahre in den USA aus. Dies Beispiel mag verdeut-
lichen, wie dicht beieinander bestimmte Symbole und f,~dien ih-
rer Produktion und des Vertriebs liegen. Drogen und die Klang-
sinnlichkeit von Musik galten den Hippies als Am:iweg und Ba-
sis für eine lßbensstrategie, die den Kapitalismus dadurch 
sprengen sollte, daß sie seine Funktionsmechanismen, z. B. 
die Allgewalt transnationaler M,idienmonopole, individuell 



außer Kraft setzte. "Musik als f,bdium direk ~er Komnnmlkation, 
des ungehemmten Flusses der newußtseinootröme, frei von Konver-
tionalisforunc;en, Regelzwang und Formalisierung, zt1gle ich a.ls 
sinnlicher Wahrnehmungsbereich mit ejner Erfahrt1ngsqualHUt 
e:l.gener Art, sensibilisierend und gerne incchafts bildend, auf 
etwas unaussprechbar 'Spirituelles' bez,ogen"; (VIICKE 1986 a, 
62/63) dies alles sind nicht zu vernachlässigende Aspekte der 
Muoikauffassung der Hippies. Aun diesem zuuammcnhimg sind 
Bands bekannt geworden, wie die Grate:ru1 Dead, Jefi'eroon Air-
plane oder The Doors, die die bis dahin b;l,ndenden formalen 
Muster des "Rock" aufbrachen. Das vertiand sich mit einer im-
mer differenzierteren Nutzung der elektroaku1Jtischen Wieder-
gabeanlagen, Wah-Wah, Rückkopplungs- unri Plrnsiug-EffeJd,e so-
wie Ver:wrrer bev.annen i.m KlangbiJd 7,U dondnieren, Auch fUhrte 
dies zu den ersten Verouchen der VistuHinierunr,r, von uusik in 
farbigen 1,ichtnpielen, der l,~ght-show. Am Hande lXJmerkt urn1 
doch wesentlich, 1J:i.e bauten sich mit ihrer 'J'echnik im doppel-
ten tJinne des Wor·t;ea zu. Vo1• alJ.em war der Sclwin cler indivi-
duellen Verweigerung gegeniiber dHl' "g1,oßen Industrj.,3" damit 
völlig zerstört. Sie begaben aich in immer ne1w A\Jhiingiglrnitu-
verhüll;nisse. 
Aus der zunehmenden Verflechtun,:,{ von tedu1hicheJJ l\kiü1en, den 
Apparaturen und den Apparaten im Bozia+en Gebrauch, del' l~ul-
ture.llen Praxis Jugend.licher, ergJb~ ßich fUr dE1s l,ltrni,,ie}·en 
selbst ein besonderer Charakter. Das betrifft iq unttiruch:l.ed-
I:l.chem Maße d:i.e "im1ere Ore;nnioation des f/iusiziere11u, das 
durch metrisch-rhythmische SpanmmgoverhiiltnisGe :wrlschen dem 
gleichmäßig durchschlagenden G:rLUHlsch]ag (beat) und den rbyth-
mischen Alrnentuierungen der fvblodiestimme geregelt wird und 
auf der Grundlage mehr oder weniger fäntstehenrler Htruktur-
forme ln (pattern) die IN'J'J<;R!\JZ'l'ION den Huuizi.erens nellmt ,;um 
Ausgangspunkt hat. " (ViIGKE 1986 u, ß) G.rolJ ist ,lrnnit ein w:l.ch-
t:l,ger Faktor beschrieben, dem entocbeidcnd die "Ästhetik des 
Hock" folgt, oowohl was die Aktione11 auf den Bühnen als auch 
in den Sturliou der Rockmusik und deren Übergre,:i.fende Aspekte 
angeht. Zu bemerken bleibt allerdingu, daß gn•ade mit dem 
Schr:i tt ln die Studlos, wo komplizierte Auorlistungen und Auf-
nahme te chn:ik verl'lendet werden, die eben hescbriebene Hockband-
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struktur I in der die Musik "per Ohr" beim Spielen produziert 
wird, die Interaktion nun strenger denn je arbeitsteilig o.l:'-
ganisiert ist. Damit wird be Jegbar (neue Hierarchien bauen 
sich auf) das ge preiste Mode 11 beschädigt, aufgrund desaen 
live-•Auftritte oftmals nicht mehr möglich bzw. eingestellt 
werden, (vgl. Geschichte der Beatles), Das bedeutet nun aber 
auf keinen Fall das Wiederaufleben der Auffassung vom relativ 
autonom schaffemlen Künstlersubjekt, daß jene tradierte mu-
sikwissensclrnft.liche 'frini tät von Komponist - Interpret -
Hörer heraufbeschwört. Da di.e folgenden Aussagen und Uberle-
guneen zur Gestik des "Rock" vorerst auf den Live-Konte:x:t 
eines Konzertes beschränkt bleiben werden, ist ein kurzer E:x:-
kurs in ein fiktives Studio viel.Leicht unerläßlich und ganz 
hilfreich. Denn beide Bereiche bedingen efoander. 
Die mechanischen Vlef!,e der Aufzeichnung von Tondokumenten, eo 
war auoschliefHich eine akuotische Momentaufnahme verbunden 
mit starken Verlusten, wurde in den 50er Jahren durch di.e l<J:in-
flihrung cter Montage mit Hi.tfe des Mehrnpurverfahrens nbr;elöat. 
Hier nur eine Variante fiktiver Gtudioprod.uktion: Im Proben-
raum einer x-beliebigen Band ocle1· aber als Konz,ertmitschnitt 
"entsteht" ein Demoband, desoen Soundqua.Lität im besonderen 
Fall abhängig von den verfügbaren Apparaturen ist und stark 
divergiert. ::.te11en wir uno vor, daß es nun dieser ßand - den 
Weg durch die Instanzen vernachlässigt - gelänge, einen Pro-
duktionstermin im Studio zu erwiochen, oo würe der erste 
SclU'itt, technische Schritt, die Aufnahme einer Arbeitsspur. 
Sie ste1lt einen gemeinsamen Bezugspunkt, ein Gerüst alles 
Folgenden dar, indem u. a. durch einen meist elektronischen 
Rbythmusgeber, eine Art hochdifferenziertes !1etronom das Zeit-
maß vorgegeben wird. Jene Arbeitsspur trägt dazu vor allem 
die Melodiestimme und vorgeoehene Harmon:le, eeal auf welchem 
Instrument eingeopielt. Den weitaus z,eitau:tv1endigeren Teil der 
Arbeit nimmt das Herstel1en des Gr11ndbandes ein. Dieses ent-
hält das sog. 'fill in' - das ad libitum - Ausfüllen eines 
vorhandenen strukturellen Gerüsts. Schon an diesem Punkte las-
sen sich die Spezialisten ungern in die Karten schauen. Sound-
einstellungen gelten a].s Geheimrez,epte und werden •teuer' ge-
handelt. Unter Kopfhörern opielen nun die einzelnen Musiker-
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Instrumentalisten ilu·en Part ein. Zum l':nde hin .fo:tet dan Auf-
fiillen mit Raffinessen, z. B. Background, außeJ•p;<Wlöhn.lichen 
s.ynthetiachen KHlneen, d:ie den Reiz und oft die 'Vypik einer 
bestimmten Produktion ausmachen. Das Stw.U.o ßlO nolchefl ist 
leider in seiner Funktion völlig mißverstanden, kä:ne man mit 
fertigen Klang/~'itelvorste J.lungen hinein. Eher das F'elri des 
Experiments macht es so reizvoll und unersetzlich für in-
tererrnante Ergebnisse. Hier aber zwingt das GeBetz der Ökono-
mie - time is money - in kaum überwindbare Grenzen. 
Zur Ökonomie gohören ebenso eine exakte PJnnung, effektive, 
also ntets zeitlich begrenzte nutzung der vorhandenen Aufn.ah-
mekapazi täten. 
Mit zunehmender Technisierting der Aufnahmeverfahren und der 
J{langgeotaltunp; bekommen die Tontechniker im llnhmen dieses 
kollektiven Vorgangs eimm immer größeren kreativen Antei.J .• 

Die Musiker selbst schalten auf der BUhne technische und kmn-
munikative Funktionspläne zusammen. 
"Aus der Verbindunp, von Ästhetik, 'l'echn:i.k, OrganiBation und 
Ökonomie entsteht ••• eine arbeitsteilig realisierte kollek-
tive Bnsis auch des Muoizierens, die dann aber auch dem musi-
lrnl:ischen Ereignis den ChHrakter einer ganz indiv:idueJ.len Aus-
drucksform nimmt. JJas entspricht gegenliber der bioherip;en 
Kunstästhetik nicht nur einem tiefg1~eifenden Wandel, sondern 
einer Revo.lutionierung aller ihrer Grundlagen, sind w:ir doch 
daran gewöhnt, jede Klanp;verbindung darauf 7,U llefragcn und 
danach zu bewerten, was sich in ihr an ind:Lviduel.ler Subjek-
tivitat vergegensti.incllicht hnt, und operieren im negativen 
Fa.l.l mit dem Bee;riff JUischee oder :,tcreotyp." (V/lc1m 1:JßJ, 
·1 l) Zu bemerken b.leibt, daJ;I eine "l3nnd" als kol.iektives Sub-
jeJct, und. nur so funktJ.oniert es, durchaus zu inclivictue.u.em 
Ausdruck findet oder auch ein bestimrnteB Image "verpaf3t be-
kam". Es diirfte wohl kaum :fönf Sekunden dauern und man bekäme 
beim Anspielen eines Tite 1s der Gruppe ""illy" mH, da/3 es 
Dich eindeutig und nnr um "Silly" handelt. Vornusgesetzt man 
hnt sie schon einma.J. 1:;ehiirt oder live erlebt. 
Der poBi tiv an1:;emcmienc11 Annlyse der Ber;riffe Standard und 
Stereotyp wurde in den vergangenen Jahren durch die Kunst-
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und Kul turwissens<:hnften 7,une hmcnd Aufmerk,iaroke it geschenkt. 
Aus dem Zusammrindcnken von ProLluktivkrart;-cntwicklung und 
Ästhetik cntwicke 1 t, uckommen uie in den 'L'he oricn dPr "Äu thc -
Lischen Kultur" eü1en Plat7,, der für d:ie Untcrsuchunr1,cn tl.c1• 

Kultm.-form "Rock" unverzichtbar wird. (6) 

J.1.2. Veränderte Wahrnehmtmr;sweinen 

V/eiter aur/cler Suche nach Möglichkeiten, die Äothetik des "Rode" 
aus dem Gegenstm1,l selbst zu begreifen, fehlen m. E. rwch 7,v1ei 
entscheidende GeoichtfJpunkte. 
Da ist das v1eite Pe Jd der durch tcdmü1che F(:edien veräno.erten 
Wahrnehmungsbedinr;une;en z1,1 benchten, ein1;0bettet in die 7,UBeh-
mernle Verflechtung von Knm,t 1md lUltaf\. "Kunst" und "Alltn.g": 
diese Dichotomie ist in e1·sLer Linie ideeller Topos der biJr-
gerlj.chen i\sthetik, als HemLl.tat ob,jektiver Urf3achcn crBtens. 

ist dies<? 'l'.rennunp.; geme,rnen ::m und 1mr fiir 
die sog. "hohe I<unst". Und drittenn ist mitsutlenken, doß un-
ter zunehmender Verflechtunr-; von Kunst nncl Alltag, vor allem 
die n:i.ch verUndernden Funktionen von Kunlllt im fUltag cler werk-
tiitie;en Ma8flen 7,u verstehen int. 
"~üt der RntwickLmg und gntfoltung der elektronis<'hen •rechno-
logie der l,hsoenkommunikation ist die l,iusik als Beo Lonclteil 
des Alltagfl soe;ar z,u eü1e1• universellen Erscheinung geworden. 
In allen Iebenola0en und. praktisch zu ;jeder TageB- uml Nncht-
zeit steht mit den MnsBcnmedien sowie mit d.en individuellen 
Reproduktionsmöglichlre:l.ten von 'ronband Wl(l Kansette ein unbe-
grenztes und frei verftigborcs Repertoire an Musik 7,ur VerfU-
gung. Frei verfiigbar heißt dabei auch of.fcn für individuelle 
Zweckset7,ungen des l\'fusilq,;ebrauchs, ••• !ltatt des mehr oder 
v1enlger eimlimensiona1en, ko1rnentriert sJch in das Kunntwcrk 
und seine Struktur verr.rnnkenden f/Tusikhörens, dond.nieren im 
Alltag komplexere Aneign11nr;mvcisen, die vom aufmerkn8.mr:rn M:i.t-
vollzug bis 7,ur akustischen Hinterr;rumlßfunkt:1.on von l'.lttsilc 
reichen, oft sogar zwischen diesen Polen st1indig wechneln. Dle 
Aufnahme desselben t:!usikstiiclces kann h:ier :intcnsl v, partiku-
lar oder aucb nur beili:iufip; erfolr,en und steht darUber hinaun 
noch in einem ZuBammenhang r;eb,• versclüedcn gefJ tal teter ntch t-
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musikaJ.ischcr 'l'Litiv,kcitcn." ('.'IJGJ;P; l'Jti:l, 1U) i,Jmlidicu pau-
siert bei 'l'nnzvermrntaJ.tungen und v!illi.1.·end Huckl:cnz,ertcn. Da-
bei bcd ingen sich V/o.hrnebmunr;rw10 i.(3,311, Grcnz,en und r,föglid,kc i-
tfm teclmischer Medien und mus:i.kalisd1on Allg()bot, ,:, B. die 
Oberflächenstruktur oineB 'J'itelo in der Art und \}eine neines 
Vortragens (die Reduktion nei nn diener SLelle erlaubt) im 
alJ.tiigJ:ichen I1;brmspro;;eß, denkt man beispielrmeiae an l·::in-
und Ausblendtechniken, deren eie;entli.che Herkunft kaum mr~hr 
aus7,umucrwn ist, Gleichfalls werden cHo Pc1rumeter porfekteJ• 
Medienprii.senta tion ( pr-nwenJ.one tibergi.inge , s tün,ligo 1~ He i znn-
ge bot usw.) z. B. Uber den Rundfunk zum Mnfüita\J von li.vn-·Ak-
tionen. Eine entflchei<lcnde Hol Je npie lt dalxd d.er Sound. 

Rockmusik aJ.s llostrmdteil des kulturollnn AIJ tagn ,,u begrei-
fen und zu nnRJ_ysi!,ren, for<.lert von uns, flieh l\enn tnü1 Uber 
jeweUs konkrete Alltagsprozemie ¼U verschaffen. llmfi.inglich 
kann dies hier nicht geleiwt.et werden. '.l'rotzdew ocd.en einige 
wichtige Überlegungen zum 'fhema AJJt;ng btrnunnt, nungearl.ieitet 
vor allem durch u. Rößner (7) und 'l'ei.l des AHGbildunr~npror;ram-
mes "Ästhetische Kidtur" fiir JütltnrnJ.BneHBc!rn[t]er, 
Dabei int 7,tmiichnt dle J<'rBr:o nach reH1em, aJ 1lUg1ichen Zei.ter•-
.1.ehnn zu otellen, was llo<leutet, vu1• 111km ve1·iiwlerte hioto-
riach l<0nkre to Anforderungen an <itHJ '.l'i,igllche v.u \;efJti1mnen, 
Alltag hil<let eine bestin11nt hifltoriuche l_,!qa}ii.iit v,m Ma::rnen-
proz,esnen ab. In Ükonmnio, PoliLik, hmwl und Al,\,heUk haben 
wj.r en snit der uml'a::menrlen kapit11Us tüJdwn VergeBe lluclwr-
tung, die eine ma1rnenhafte Umgnal,aHung von .lchennbe(li.11gunp;en 
tuid ent,~prechcnden lledlirfnirrnen h,:rvurrlli'i mit !,iariaenphw1ome-
nen zu tun. Der Begriff kennzet<:hnet ei.n(" tientjmml.e ZeitstrnK~ 
tur der lebenotiit:i.1.;koil:fln, eine be,1Lin,mte Al'\ 
fabru11g. 
Zutiefot beunruhigt wai•en die Icnnet,en von oiner Art "füttqua-
1ifizierunr;" driJ• ?,eit, einer ei·falirlmn,n q,rnu\,:ifi.1·,ierrm!':, Kon•· 
oe quen z des Durclrne t,,.e nG de1• a lls tl'nk t no ~wew!igcn Arbe i t.s ze i. t 
als g(rnellridrnftllch nllgcmeinem i'.ei.t1naß. Die Uln-en rückten 
den Menschen ffö·mJ.j_ch ouf den Ieib. (Kirditm·•nul!ren -- ;itand-
uhren --- Armlmnduhren) Piinkt.l:lch 1füill, rennen, hetz.en, fri.ih 
uu:l'etelwn, nie Zeit haben •· dan allc:!n FJind. wenige A11,HlrU('kc 



disziplinierten Alltags. Damit wi:rd der Alltag als ein Be-
reich entfremdeter Existenz erfahren und es wird versucht, 
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ihn im sonntäglichen, dem Tag der Feste, des Ausbrechens aus 
den Zwängen und Normen, aufzuheben. Die Vlurz,el dieser rnnfas-
send negativen Bewertung ist sozialen Charakters. Sozialisti-
sche 1-'.roduktionsverhiü tnisse berßen die t:hnnce, diese Erfah-
rungen von J.;ntfremclung :w überwinden. DieBer J:'r07,eß ist in 
Gang, heute mehr t.lenn je, noch aber ohne ausreichend erleli'-
uc1re Veränderungen, So verbinden wir weiter Alltag mit dem 
beschwerlichen Arbeitstag, wfüu,end dessen wir uno selten rich-
tig wohl fühlen, wenn auch bekräftigt wird, daß die Arbeit 7,um 
ersten Ie bensbedli:rfnio avancie-re. Die Trennung von Arbeit und 
Freizeit besteht bio hinein in entsprechende Institutionali-
sierungen der betreffenden Bereiche. 
Der Begriff A]ltag wird tmgeachtet dessen in beiden Bereichen 
angewandt und erweist sich z, B, dann, wenn es um den sop;e-
nannten allti:ir,lichen Gebrnuch von Roclonusik ,Jugendlicher geht, 
als recht unscharf, da er nur äußerliches der Arbeitstätig-
keiten und Zeitbud.gcts der Betreffenden einbezieht, 7.ahJen al-
lein oftmals Bedingungen kaschieren, oder auch die Panzer-
schränke der ~,oziologen nicht verJassen diirfen, innhcBondere 
was die Einstellungen und Bedli.rfnisse Jugendlicher zu l\',edien-
ange boten aller Himme ls:richtungen angeht, 
Bleibt hier vorerst die große Chance, kulturelles Verhalten 
detailliert zu beobachten, m15glich z, B. im Versuch, Symbole 
aufzuspüren, sie nach Herkunft und Vermittlung zu befragen, 
um die Formen einer historisch-konkreten Alltagsästhetik ken-
nen zu lernen. 
Im Alltag wird Kunst notwendig nicht das große erschütternde 
Tfofener le bnis von nachha1 tiger Wirktme und Unwiederhol barke i t 
sein, Das semantische Material alltü1:;lieher Äußerungen wi:rcl 
mit spezifischen Zeichen bei1et~;t, Darin liegt nun eine Schwie-
rigkeit. Wie kmm mnn in "AJ.ltap;ssprache" invariante Struktu-
ren kul ture 11-symbolischen Verhaltens herausfinden'? 
Bleibt vorerst zti konstatieren, welchen Rnhmcn eine Untersu-
chung von Symbolen im Rock abzustecken hat, um sinnvoll Ästhe-
tik und Gebrauch dieser "Nicht-nur"-Mnsikpraxis zu untersu-
chen, Daher scheint es mir auch zu kurz gegriffen, wenn P. Wicke 
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den SOUND - Beg1•iff als wesentliche ästhetische Kategorie des 
"Rock" bestimmt. 
Der Begriff Gestus im unmittelbaren wie weiten Sinne, nicht 
aber als Kategorie, könnte m. E. stärker den in den besonde-
ren Gestalten - z. B. t>ymbolen aufgehobenen sozialen G:ehalt 
be sehre i ben, als dies die "ästhetische Kategorie Sound" er-
möglicht, so gut sie auch eine digitalisierte Kommunikation 
belegt. 

Die technischen M'ldien produzieren über sich selbst hinaus. 
Sie prägen Standards des Sozialverhaltens in Arbeit und sog. 
Freizeit, bestimmen deren Sprach- und Bildkultur. 
Damit muß versucht werden, wichtige qualitative Aspekte von 
Massenlcultur, die weit über den Freizeitbereich, das Feiern 
und Lustkonsumieren reichen, als realen Gesel.Lschaftsprozeß 
abzubilden, denen Wissenschaft, Gesellschaftswissenschaften 
und Einzeldisziplinen nachzugehen hat, eingeschlossen die dif-
ferenzierten Ausprägungen kultureller Besonderheiten. 
Und mag die Überschrift 'Digitalisierte Kommunikation I etwas 
uberzogen sein und auf diesen wenigen 0eiten nicht genügend 
argumentativ belegt, so verweist sie doch auf eine kulturelle 
'rendenz, ein Wiederspruchsfeld, gerade dann, wenn noch zu Er-
cirbeitenctes sich insbesondere auf den 1.ive-Aspekt des "Rock" 
beziehen wird. 
Der Grau der Technischen Vermiheltheit der Iebenstätigkeit 
von Individuen und Gruppen bestimmt, - als Anforderung erfah-
ren und als Fähigkeit angeeignet - die Nähe bzw. die Weite des 
Abstandes zwischen Sache, Prozeß, Ereignis und deren S_ymbole. 
So liegt es näher, daß analog codierte Symbolbedeutungen und 
-strukturen dann vorliegen, handelt es sich um Verweise auf 
den sinnlich praktischen Umgang mit Sachen und Ereignissen 
etc. Anwachsende •rechnisierungen dieses Umgangs mit Sachen, 
l~reigiüssen etc. erhöhen auch die \iahrscheinlichkeit verwan-
delter Codierunr,sweisen, verstärken die •rernlenz "digitaler" 
Verschlüsselung von Zeichen - und Sy:nbolbedeutungen. Reste 
analoger Codierungen sind mimetische Invarianten. Diese leuch-
ten als Sy:ubol im Symbol, verweisen auf die Roots/Vlurzeln, auf 
das Un:uittelbare, Echte, auf das was in der Mageni:;rube drückt; 
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beides, gleichsam altes und neues, strebt antipodisch an die 
Grenzen ihrer Deutbarkei t. Sie bilden so einen Verstärker-
effekt, der allein es vermag, zehntausende aufzuheizen in 
Stadien, Millionen in Diskotheken. 

V/ie nun aber lassen sich diese Einsichten mit dem Entstehen, 
dem Ge brauch und den Wandlungen kultureller Symbole im allge-
meinen und im besonderen einer Kulturform "Rock" vermitteln, 
die augen- und ohrenscheinlich sich als Symbolträger ausstellt, 
die Rockmusik als Mittler und Resultat kulturellen Verhaltens 
Jugendlicher hervorbringt, eine entsprechende Umgangsweise mit 
dieser Musik, spezifische Aufführungsformen, materiell/kommer-
zielle Träger wie Schallplatten und Videos, eine dem ange-
schlossene Musik- und Modeindustrie, lokale "Szenen", eine 
Infrastruktur des Pür und Wider im Kapitalismus als auch So-
zialismus. 
Syu1bolisierungsprozesse erfahren durch die neue Qualität der 
Kunstverhältnisse, was vor allem die mittel- und unmittelbare 
Nutzung von Medien im weiten Sinne meint, eine kaum überschau-
bare Explosion, 
"So wie unterschiedliche Jugendgruppen für zeitgenössische Be-
olJachter so etwas wie die 'Zeichen der Zeit' sind, so benutzen 
auch die Gruppen selbst die Vorstellungen der 11'.ßdien von Klas-
se, Geschlecht und Alter", schreibt Simon Frith, (FIU'l'H 198·1, 
<'4 9) Dick He bdige, für den l/iedien die großen Apparate der Herr-
schenden sind, die es zu unterlaufen, verändern, zu ersetzen 
gilt, bemerkt in einem interessanten Artikel "Subculture- die 
Bedeutung von Stil" sinngemäß: die fiieclien versorgen uns mit 
den meisten der vorhandenen Kategorien ?,um 'Begrifflichwerden' 
der gesellschaftlichen Umv1e lt. (HEBDIGl~ 1983) 
Im besonderen die technischen M3dien erhöhen in quantitativer 
als auch qualitativer Hinsicht die Veri'ügoarkeit dieser kul-
turellen Symbole unu tragen entGcheidend zu ihrer heutigen ~ipe-
zifik bei. In schwer nachvollziehbarem 'l'empo werden sie ver[;e-
sel1sctia1tet. varaus ergeben sich .tT001eme uer neschreibung 
des zur Verfügung stehenden, des sieht- und hörbaren füaterials, 
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Ziel ist es eine Brücke zu schlagen, oder besser die inneren 
\'/idersprüche, die in den ästhetischen Stereotypen akustisch, 
visue 11 und taktil erfahrbar erscheinen, herauszufimlen, um 
zu einem differenzierten Verständnis kultureller S.ymbolik im 
"Rock" 2',U kommen und über diesen V/eg, zu Grundbestimmungen 
kultureller l,lassenkom'l!unika tion zu gelangen. 
Der kulturtheoretische Zugang muß dabei m. E. als übergreifend 
beachtet werden, bevor kurz die semiotische Herangehensweise 
an das Problem Symbol dargelegt werden soll. 

J. 2. 1. Ku1 turthe ore tischer Zugang 

Ihrem Kapi te 1 "Kul ture 11-symbolische Formen als Determinanten 
des individuellen Vergesellschaftungsprozesses" stellt Irene 
Dölling eine Bestimmung des 'rerminus 'kulturelle Porm' bzw. 
'Kulturform' voran. Er soll im folgenden dieser Studie eben-
so gebraucht werden. "Das besondere Merkmal kultureller Por-
men besteht darin, daß in ihnen Strukturen, l"/idersprüche der 
gesellschaftlichen Verhältnisse in anschaulicher V/eiee, in 
"Gestalten", die aus der unmittelbaren individuellen Erfah-
rungswelt stammen, vergegensticindlicht sind. Im l.ebensprozeß 
der Individuen wirken diese kulturellen l<'ormen als De ter·minan-
ten, indem sich in ihnen der Alltag praktisch und regelhaft 
vollzieht. Dieser praktische Vollzug ist stets mit einer spe-
zifischen (sy~1bolischen) \'iertung der individuellen 'riitigkei-
ten und Erfahrungen, als einem übergreifenden gesellschaftli-
chen Zusammenhang zugehörig, verbunden. 11 (DÖLLING 1')86, öJ) 
Diese Herangehensweise wendet I. Dölling auf die Symbole ge-
schlechterspezifischer Arbeitsteilung an. "In den Geschlech-
terbeziehungen etwa we:ru.en soziale Gegensätze beziehungsweise 
Untersehieu.e praktisch "verarbeitet" und gelebt auch d.au.urch, 
daß diese als bestimmte Be11,iehunc; zwischen Mann und l•'rau s_ym-
bolioch zur Anschauung e;e bracht werden." (Dül,LING 1'lö6, 89) 
Bestimmte Beziehungen zwischen ••• ! werden symbo]5sch zur An-
schauung gebracht, das genau ist der Aspekt de:r interessiert 
unci am jeweiligen Gegenstand beobachtet v1erden kann. Diese Be-
7,iehungen, im allgemeinsten Sinne gesellschaftliche Verhält-
nürne, po.J.itüiche Interessen, konkret z. B. Um,gangsv1eisen ju-



gendlicher Gruppen, sei es auf sich bezogen, im Arbeitsver-
hältnis, in den Schulen, im Elternhaus, in Sozialisierungsein-
richtungen a.Ller 'J'age, und sonntags in der Diskothek, im Zu-
schauerraum, im Verhältnis zu denen, die ihnen etwas vorstel-
len auf den Buhnen und umgekehrt, diese Beziehungen werden an-
schaulich sinnlich erfahrbar gemacht •••"z.B. in sprachli-
chen und bildhaften Symbolen, die an allgemeine, jedermann be-

kannte Vorgänge anlmüpfen." lDÖLLIHG t9b3, lJO) 
Dabei gibt es kaum mehr eindimensionale Symbolbedeutungen, Zu-
ordnungen, was gröt!tenteils seine Ursache in der starken Ver-
gese1lscJ1.aftung mensch.licher J3eziehungen hat. Das ist auf kei-
nen Pa11 pejorativ gemeint. Im Gegenteil, erst im Ver.Laufe 
dieser Vergesellscha1tungsprozesse, selbst aur niedrigster 
Stufe, wurden Symbole in den Zeichenhaushalt menschlicher 
AuJ3erungsformen (z. B. Verbalsprache) aufgenommen, erst in 
diesem Prozeß ist es oinnvoll von Symbolen zu sprechen. Und 
angesichts heutigen Entwicklungstempos der Produktivkräfte 
ist es von außerordentlichem Reiz und Kompliziertheit, ihnen 
nachzugehen. 
"Indem diese kulturell-symbolischen Formen individuell ange-
eignet werden, erhäl.t die 'Natur' der Individuen eine histo-
risch-konJr,.rete Gestalt. Mimik, Gestik, Körperhaltung usw. 
gewinnen so eine bestimmte Bedeutung, die in ihnen 'zugleich 
symbolisiert wie realisiert• (H. v. m.) ist." (BOURDIBU 197':J, 
1'J5) 
Dabei sollte man sich nun nicht vom Begriff des SYidBOLS ver-
fiihren lassen, bzw. ihn so ausdehen, was mir bei dieser zi-
tierten i\ußerung Pierre Bourdieus recht nahe zu liegen scheint. 
Es ist nicht sinnvoll, jede menschliche i'iußerung als Symbol 
zu deuten, symbolisiertes und Verhalten überhaupt gleich:m-
setzen. Möglicherweise ist diese Gleichschaltung ein Resultat 
empfindlicher Reaktion entfremdeter Beziehungen, die so zu 
schlichten gesucht werden? Alles ist Symbol, das impliziert 
das große Welttheater, dessen Regisseur nicht ausfindig ge-
macht werden kann. 
Ehe1, gilt es, materielle und ideelle J.ebenstäti1skeiten hin-
sieht.lieh ihrer Symbolhiierbarkeit und ihrer speziellen Sym-
bolik zu erfassen, l.>eideu: 'l'ätigkeit uncl Symbol, inhaltlich 



23 

jedoch deutlich voneinander abzugrenzen. 
Pür den Kulturtheoretiker sind, so betont I. Dolling zurecht, 
"die Verhältnisse in Gestalt der Iebensbedingungen der logi-
sche Ausgangspunkt. • •• Die Ie bensbedingungen der Individuen 
weisen eine durch das Grundverhältnis der Produttion geset,,te 
Formationstypik auf, ••• deren Vergesellschaftungngrad der In-
dividuen lüstorisch zu bestimmen, vor alle:n in den IebenslJe-
dine;ungen, speziell in den kulturellen Pormen genau zu erfas-
sen int." (DÖLLIHG 1986, 101) 
Zu diesem Aspekt der Arbeit wird bezogen auf den Gegenstand 
"Rock" ein wenig Faktenmaterial zum Kreis 'lebensbedin;;ungen 
Jugendlicher in der DDR' aus der Sicht von Jugendsoziologen, 
ihrer entsprechenden Literatur, im Kapitel 4.J. Amllrnnft ge-
ben. 

J.2.2. Semiotischer Zugan_g _ 

Der Begriff Symbol hat in der Semiotikforsclmn6 recht klare 
Konturen. So etwa bei M. Franz, der diesen Begriff in 
Publikation "Wahrheit in der Kunst", eingebettet in den Pro-
blemkreis "Bildhaftes Denken und sinnlich fundierte Zeichen -
Ursprung und Reichweite II vors te 11 t. 
Ausgehend davon, daß Werkelemente - und Strukturen nicht von 
sich aus Zeichen- und Zeichenstrukturen sind, sondern nur in 
funktionaler Bestimmtheit durch den semantisch und pragmatiach 
intendierten Gestaltungsprozeß, unterscheidet Franz ikonische, 
indexikalische und symbolische Zeichenfunktionen, über die in 
der künotlerischen Aneignung abgebildet und ßevrnrtet wird. (13) 

Eingrenzung (Vierkelemente und Strukturen klinstlerischer 
Aneignung) muß im folgenden mitgedacht vierden, um nicht von 
vornherein das Hutzen dieses Ansatzes für die Untersuchung 
kultureller Symbole im "Rod" ad abaurdurn zu fLihren. Die Sy:nbol-
begriffe beider Imsiitze bev1egen sich auf verschiedenen Ebenen, 
deren Beuti:nmungen sich allerdings bedinc;en. 
11

- Ein Zeichen ein Symbol, wenn For:n und Bedeutung des Zei-
durch konventione 11 geregelte Zuordnunc; miteinander 

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 Formstruktur her-
vorgeht. Ikonische Zeichen sind strukturell bedingt. 

- Ein Zeichen ist in Indiz, wenn seine Bedeutung aus weiter-
reichenden Wirkungszusammenhüngen hervorgeht, die aus sei-
ner Form zu erfolgern sind. Indexikalische Zeichen sind kau-
sal bedingt." 

(FRANZ 1984, GO) Abgrenzungskriterium ist dabei der Grad der 
Konventionalisierung. Nun sind diese Grenzen keineswegs ge-
ochlossen bzw. stabil. "Wird der nichtkonventionalisierte Be-
deutungsanteil überlagert, so gehen Ikons und Indizien in Sym-
bole über." 
••. "Ikonische Zeichen können einen steigenden Abstraktions-
grad aufweisen; anders ist es nicht möglich, immer größere 
und reichhaltigere Komplexe von Sachverhalten ikonisch zu er-
fassen, Dabei durchlaufen Ikons einen Prozeß der Stilisierung, 
Schematisierung, Typisierung, Idealisierung. Je allgemeiner 
die Bezugsebene ikonischer Gestaltung wird, um so ausgepräg-
ter wande 1n sich Ikons in Indizien, die auf beliebig weitrei-
chende Vlirkungszusammenhünge verweisen können: soziale Indi-
zien z, B, auf Lebensformen und -probleme ganzer Klassen, Ge-
meinvtesen, Epochen. Ikonische und indexikalische Zeichen sind 
in der Hegel auch hochgradig konventionalisiert, da ·sie stets 
in sozial-kulturellen Kontexten wirksam werden," (FRANZ 1984, 
84/85) 
Ein ausge prlir;te s, typisches Symbolsystem ste 11 t das menschli-
che Laut- und Schriftalphabet dar, Diese Schlußfolgerung dürf-
te nun allerdings verwirrend wirken, denn eben dieses Symbol-
system ist in seiner Struktur und Funktion kaum dem kulturel-
ler Sy11bole gleich, wie sie :Formen des "Hock" ve1•v1enden, die 
ihr faszinierendes vor allem als nonverbales Ausdruckmnittel 
in visuellen, klingenden und bewegten Zeichen prüsentieren. 

l.I, Icranz geht davon aus, daß sich von Anfang an 11 zv1ei grund-
verschiedene Weisen herausgebildet" haben, "sich semiotisch 
zur Vlelt zu verhalten: auf der einen Seite kognitiv-sprach-
lich mit Hilfe von Symbolen bzw. in Laut- und Schriftsprache 
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und auf der anderen evokativ-mimetisch in E'orm sinnlich fun-
dierter Zeichensysteme der Ikons und Indizis. 11 (I•'RAl'JZ 1984, 
86) Und trotzdem spricht er von sinnlich fundierter S.ymbolik, 
z. B. im Zusammenhang mit dem Ausstellen eines bestimmten Ge-
stus, (Der Gestus des auf der Stelle Tretens am Bnde des Go-
dot-stücks von Samuel 13eckett). Künstlerische Sy:nbolsysteme 
funktionieren "über sinnlich faßbare Bedeutungsgehalte, die 
bei Analogcodierung (wie in der r:rusik; vgl. Georg Knepler, Ge-
schichte als Weg zum Musikverständnis) direkte ikonische Mo-
111ente mit subjektiv-indexikalischer Funktion aufweisen." 
(FRANZ 1931, 231) Bleiben wir bei der Frage, ob ein nonver-
bales Zeichensystem symbolischen Charakters sein kann? Für 
künstlerische Zeichensysteme hat Franz diese Frage bejaht. 
O'RANZ 1981, 232) M. E. liegt der Schlüssel im jeweiligen 
Bezugsrahmen,genauer in dem, was als künstlerischer bzw. kul-
tureller Text der Analyse fungieren soll. Dieser Bezugsrahmen 
Hißt sich dabei notwendig aus dem Gegenstand heraus bestimmen. 

P. i"licke gebraucht in seinen Arbeiten zur i'isthetik und Sozio-
logie des Rock nicht selten den Terminus kultureller •rext. Er 
spricht vom "Lesen eines kulturellen Textes". "Rockmusik ist 
Bestandteil von übergreifenden 1 kul ture llen •rexten', in denen 
sie selbst mu• als ein Element neben anderen kulturell bedeu-
samen Symbolformen (Kleidungsstilen, Haarstilen, Alltags ob-
jektiven, Freizeitgegenständen) fungiert." (\'/IC!(E 1936, Thesen 
zur Diss. B) Die Songs als solche sind keine Kunstwerke, de-
ren 'Text I in Semantik und Syntax gemessen am "Text" z. B. 
einer Beethovensinfonie eindeutig zu bestimmende SinnbezUge 
trägt. 
Wun scheint mir diese Überdehnung 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, "daß die Kultur die Ge-
sa'.ilthe i t der jeweiligen Texte darstellt oder auch, daß die Kul-
tur ein Text mit komplexem Aufbau ist." (LOTI,1Alrn 1981, 35), 

Für die Untersuchung kultureller Symbole würde die Gleichset-
zung von kulturellem •rext und lContext bedeuten, daß sü'.iltliches 
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Verhalten, soziales Verhalten symbolischer Art wäre. Das aber 
wü1•de eine Deskription von Symbolen schier unmöglich machen und 
eine Realitüt Orwellscher Präe;ung suggerieren. 
Das Klären des Problems, was bei den Überlegungen zur Spezi-
fik das 'Rock' den 'kulturellen Text', was den 'Kontext• aus-
macht, ist unerlüßlich. Denn wie P. Wicke schreibt, daß "Rock-
musik Bestand teil einer hochgradig vergesellschafteten 
kommerziellen J\iassenkultur ist, die ihrerseits mit einem Sym-
bolsystem eigener Art (Starkult, Images, Hits, Pos er, Buttons, 
•r-shirt, Anzeigenwerbung, Presse) einen kulturellen Kontext, 
Viert- und Bedeutungsstrukturen um diese Musik herat m ausbaut" 
(WICEE 1986, Thesen zur Diss. b), dann purzeln Text und Kon-

:;. ·::t •"t.1.:.:·c·1, -L.1l,~::1.l-:r. i)ii·:; r:1:1-c~·tt 1.1ohl :tuc11 :·;o :~chrv:r, der ü:->t~1c-
·!:,_i.;-~ L:1,-:: .)011· __ :>, :l;: ~.:.:."L.cl:.-: ::ult1 1.r~·11,·,n '/, rt1.-1lt 1 ,1i:1, dit: of:Ccn 

ist für Sinn, lirnt und Vergnügen, wie Peter Wicke schreibt, 
nachzugehen. Bisherige Versuche in ihrer Reduktion auf das 
Musilrnlische haben Leerstellen gelassen, führten zu !1!ißver-
8tändnissen, oder waren gar völlig unbrauchbar. (9) Gesagtes 
soll nun als Verständigungsbasis für die Beobachtung ästheti-
scher Grundmuster des Rock, seiner Ilfusikpraxis in ihren diffe -
rcnzierten Spielweisen und Stilistiken eben auch außerhalb 
der rJusik, 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 die ihre Bedeutung für diese Arbeit vor allem im 
Zusammendenken von Hassenmedien und Symbolproduktion hätten. 

3.2.3. Versuch einer Definition 

zusammenfassend mag als methodologischer Ausgangspunkt folgen-
der De fini ge 1 ten: 
Zu Symbolen der Kulturform "Rock" worden innerhalb und mit 
dieser Praxis verknüpfte bestimmte Verhaltensmuster und Gegen-
stünde der beteiligten kulturellen Subjekte. Diese repräsen-
tieren und beziehen sich v1ertend auf Objekte des alltäglichen 
Gebrauchs, heben diese hervor, stilisieren nie und versehen 
sie mit neuen Bedeutungen. Diese Verhaltena11uster und Ger:;en-
stti:nde stehen im un:nittelbarcn Be7,Uß 7,u~1 so,lialen Raum einer 
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historisch konkreten Form von Jugendkultur in der zweiten J-lälf-
te des 20. Jahrhunderts und sind sie gegebenenfalls selbst. 
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4. Die Präsentationsform - Rockkonzert 

4.0. "Die Band kommt raus, wieder so eine !lacht. 
Qif_ Qi_!a;i:r~n_q_gi_!fl.9.l~n.1. i½. Tr.9.m.l!]e,ln_m~c.l:!er1 y3::ch_ .:.•.!.(10) 

Im Jubiläumsjalu· Berlins flcheint es gerade so, .als hole eine 
gnnze Generation 25 Jahre internationale Hoclq;eschichte nach. 
lße;endäre Musiker und jJire Bands (genannt seien nur John 
h!AYALL und Carlos SArl'.i'AHA) lassen den Strom der Verstärkeran-
lagen anschalten und schon toben abentausende in Erwartung 
eines einmaligen Erlebnisses. 
Das Rockkonzert wird von den l"ans und den Rockenthusiasten als 
Ort der unmittelbaren Kommunikation in der Gemeinschaft mit 
den Husikern einerseits und dem Publikum ebenso gewertet. Beim 
Konzert hat man ihn vor sich, den Star. Die Musik nimmt in 
ihrer Lnutstärke den Raum ein und auf, unterstützt durch die 
Lichtshow, heutzutage nicht selten durch Lasereffekte. Damit 
wird die unmittelbare sinnliche Intenoi tät der Qualität von 
Klang im direkten Bezue; zwischen Uusiker und Publikum bedeut-
sam. Der Druck der Bässe kann bei weitem intensiver, da auch 
visuell erlebt, körperlicher empfunden werden als vor der 
häuslichen Stereoanlage. Mitunter wie in einem "Hexenkessel" 
"brennt die Luft", es ist eng, verqualmt und trotzdem findet 
man Platz zur Bewegung, im Tanz, beim Klatschen und Pfeifen. 
In der DDH wurden aus objektiv-historischen Gründen die ver-
schiedenen Spielarten von Rockkonzerten zu einer entscheiden-
den Umgangsform mit Rockmusik. Das Gros der Bands ist häufi-
ger auf Tour, als in den Studios, stets unterwegs stehen die 
"elektroakustischen Großbetriebe" (11) fast allabendlich auf 
einer anderen Bühne. Das iot der Alltag der F.iusiker und Tech-
niker. 

4.1. Das Rockkonzert - Fas,ünation der unmittelbaren Be.ß.eg_nun.s,? 

Es scheint geradezu paradox dem Eingani:;ckapital, samt seiner 
metaphorischen Überspannung, vrns die besondere Art und '.'/eine 
technischer Entwicklungen im "Hock" begriff, eingebettet in 
ein gesamtr;esellschaftliches Gefüi:;e von oirh daraus erc;ebendcn 



29 

Perspektiven und Problemen, nun eine so radikale Einengung bzw. 
Verschiebung des Blickwinkels fole;en zu lassen. 
Doch es ist falsch, versucht man das eine getrennt vom ande-
ren zu erläutern. 
Bereits im vorangegangenen Kapitel wurde versucht, deutlich 
zu machen, wie stark allgemeine Vere;esellschaftungsprozesse 
und besonders in der Kulturform "Rock" bis in alle Ecken und 
Nischen ihrer Existenz wirken, so auch v1as die Gestalten der 
sie konstituierenden Symbolsysteme angeht. Genau dies war Sinn 
und Zweck der wennauch groben Auflistung medienüsthetischer 
Aspekte. 
Hun unterschätzte man die Priisentationsform - Rockkonzert - ge-
waltig, wollte man sie als eine Art Ecke oder Nische bezeichnen. 
"Für die Präsentation der populären Musik haben sich im Ver-
laufe ihrer Geschichte spezifische Veranstaltungsformen ent-
v1ickelt, die neben den Massenmedien (Schallplatte, Rundfunk 
und Fernsehen - S. L.) der Verbreitung populärer L!usik dienen. 
Bei diesen hcl.lldelt es sich nicht von vornherein um Iilassenver-
anstaltungen, wohl aber um Aufführungsformen, die millionen-
fach besucht werden." 1(PEN1ZEL 1985, 75) Derartige Veranstal-
tungen reichen z. B. von 'rheater-, Revue- und Konzertformen 
über Showprogramme bis hin zu Tanzveranstaltungen. Jede Ver-
anstaltungsform für sich geno1imen, gebe genügend Stoff zur 
Analyse, vms weder hier noch in der A1•be i t von K. Penze l zur 
"Institutionalisierung populärer l:1usik" Gegenstand sein konn-
te. 
Von den legendären Rockkonzerten der Vergangenheit und Gegen-
wart (Woodstock 1969, San Francisco, den Konzerten in der 
Westberliner Waldbühne oder Live-Aid Konzerten) aber auch 
von den unziihligen kleineren Formen in Klubs, auf Straßen, 
in Parks usw. geht eine schv1er zu beschreibende Faszination 
aun. 
In diese Studie zu Symbolen der Kulturform Rock muß eine kur-
ze Betrachtung der Veranstaltungsform uchon insofern einflie-
ßen, da diese zum einen den U!lll;ang Jugendlicher mj_t Rocbmsik 
neben clem Hören von 0challplatten, Rundfunk- und Pernuehsen-
dungen wesentlich ausmacht und zum anderen die Vorc;linge des 
l.iunizierens im J~onzert direkt vor unsere Augen und Ohren fülu•t, 
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auch vor die des "sich in Distanz zu haltenden" Wissenschaft-
lers. 
Es ist bekannt, daß es zur Veranstaltungsform Konzert im all-
gemeinen und im besonderen des Üockkonzertes kaum aussagekräf-
tige Beschreibungen, geschweige denn theoretische Überlegun-
gen gibt. Die Ausnahme bildet J!anns Werner Heisters Arbeit 
"Das Konzert - Theorie einer Kulturform", Auch wenn Heisters 
Ausgangspunkt - Konzert als Realisierungsort autonomer Musik -
frae;würdig ist, so sind seine Quellensammlungen, Beobachtun-
gen und Verallgemeinerungen am historischen Gegenstand JConzert 
einmalig. 
Heister schreibt: "Vlährend die derzeit (80er Jahre des 20, Jh.) 
und hierzulande (BRD - s.1.) vorherrschende soziale Funktions-
bestimmung, ökonomische Formbestimmtheit und psychisch ästhe-
tische Funktionsweise der Musik (gemeint ist hier die sog. 
artifiziale) eine rabiate praktische Hegation dessen ist, wo-
für das Konzert steht (12), bildet das Konzert in ri-
r;erosen klassischen Ausprägung eine Folie, von der sich kon-
trast:i.erend nicht nur heutige "neue Konzertformen" von Estrade 
und Wandelkonzert bis zu Solidaritäts- und Workshopkonzert 
abheben lassen, sondern überhaupt - oft erst noch zu entVlik-
kelnde - Formen einer ästhetischen Sinn und Bildung fördern-
den "angewandten l,lusik" und eine Verwendung von Musik in "funk-
tionalen" Kontexten: ob sie nun auf Errungenschaften des Kon-
zerts verzichten, sie bewahren oder aufheben." (HEIS'rER 1983, 
18) 
Nun mag die Kulturform Konzert, in dieser Komplexität geht 
!Ieister an seinen Gee;enstand heran, wie sie dabei problema-
tisiert ist, für ein europäisches Modell der sog. artifiziellen 
Liusik stehen und ein Rockkonzert, wie Heister selbst sagt, 
sich von diesem "konstrastierend abheuen". Dennoch Jassen 
sich sicherlich Querverbindungen ziehen, wenn man z. ß. in 
Detracht zieht, daß beide rlurch zentral organisierte Instj_tu-
tionen vermittelt v1erden oder gegebenenfalls die Hör- und 
Si t,,struktur sich betingstigend 1ihne 1 t ("Hock für den Prterlen" 
j_;n "paJast der Republik:') 
Es käme darauf an, das Besondere den Rockkonsertes G.Ull der 
Kulturform "Rock'' selbr,t zu erklü.ren. 
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Neben Gemeinsamkeiten muß zur Bestimmung der I.Ierkmale von Sy11-
bolen einer Kulturform ("Rock") das Besondere des nockkonzerts 
erfaßt v1erden, 
Bleibt doch unerlüßlich festzustellen, daß aufgrund histori-
scher Bedingungen, der Herkunft der Rockmusik und vieles arnle-
re mehr sich objektiv ein soziales Uodell und eine reale Form 
des Umgangs mit dieser I,luoik herausgebildet hat, das kaum dem 
einer Kunstform des 19. Jh. c;le icht. 
"Entstanden im Resultat des konfliktreichen 7,usammenwirkens 
von Arbeiterjugend und kapitalistischer Musikindustrie, ver-
mittelt sich in der Ästhetik des ''Rock"der von den Klassenge-
gens1Hzen geprägte Widerspruch zwischen dem klassenspezifi-
schen kulturellen Gebrauch von L1usil( durch die Arbeiterjuf.;end 
einerseits und der Entwicklung des Musizie:i:ens auf der Grurnlla-
ge der technisch fortgeschrittensten liföglichke i ten des Uusizie-
rens innerhalb der I,Iassenmedien und Musikindustr:i.e andererse:i. ts." 
(WICKE 1986, Thesen zur Diss,) Dieser Vl:i.derspruch spiegelt mit-
telbar den zwischen dem Umgang 'llit Hoclrnusik im live-Kontext 
und der Produktion und Heproduktion dieser durch technische 
ls'edien wie Schallplatte, nundfunk und Fernsehen. Live auf den 
großen Bühnen und in den unzähligen kleinen Klubs v1ird glei-
chermaßen produziert, v1ie auch reproduziert, das v,as im Pro-
benraum und Studio zumindest konzeptionell musikalische Kon-
turen angenommen hat. 
Dort, wo die Rockmusik weoentlich kommerzielles Produkt, !narkt-
fähig sein muß (was sich in den Umsatzkennziffern einer Schall-
platte auszudrücken hat, dem :realisierten Tauschwert) hat das 
öffentliche Konzert in erster Linie der kapitalistischen Ver-
wertunß in diesem Sinne zu folgen, zu dienen. "Auf Tour" e;eht 
man, um ein bestimmtes Images zu befördern oder erst einmal 
offensichtlich zu machen, erschöpfen sich doch die l3ühnenak-
tionen keineofalls im Klanr;lichen. Wesentlich treten darstel-
lerische Aspekte, Dlihnengags, visuelle Aufmachung, die Sho':1 
im allßcmeinsten Sinne hinzu. Damit werden ko11plexe Berlllrfnis-
se ancereet und realisiert. Das macht die besondere A t'.!losphLire 
der Konzerte aus, Zumal das sog. Rockkonzert der Geschichte 
und Gec:;cnwart bestehende Ko1rne:rtkonventionen meiotenteils außer 
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Kraft setzte. Rockmusik stellt diese Kategorie der Veranstal-
tung nicht [lelten gerade"u in Frage. Rockauftritt hatten häu-
fig alle möglichen Tumulte, auch Schlägereien mit sich ge-
bracht. Von zertrümmernden 'l'eds, hysterischen Beatles-Fans, 
den ausschweifenden Happenings der Hippies weiß die Rockge-
schichte zu erzählen. Nicht selten verteufelte man v1egen die-
ser "Ausfiilligkeiten" die Rockmuoik, machte sie ve1,antwort-
lich für die "Verrohung" bürßerlicher Sitten und Zertrümme-
runcen moralischer Tabus. Das aufmüpfige, rebellische l\Ioment 
begleitet die Geschichte der Rockkulturen ebenso wie konser-
vative Tendenzen ihrer Vereinnahmung durch marktsüchtige r.10-

nopol verbände der Llusik- und Modeindustrie, v1e lche genügend 
Anlaß bieten, oich aufzulehnen - das "konfliktreiche Zusam-
menwirken von Arbeiterjugend und kapitalistischer Musikindu-
strie". In kapitalistischen Ländern, u. a. in den USA und 
Großbritannien, und dort hat die Rockentwicklung nuneinmal ih-
re Ausgangspunkte, sind bestimmte Stile des Uusizierens nicht 
zu trennen von den sie tragenden subkul ture llen zusammenhän-
gen. Die f.!usik ist dabei ein Symbol, ein Moment ihrer sub-
kulturellen Identität, gewachsen in bestimmten gesellschaft-
lichen Situationen, sozialen Verhältnissen als Ausdruck und 
Darstellung differenzierter Ie bensbedingungen. 
In diesem Sinne wäre es interessant, der Ideologie des Rock, 
wie sie sich im Konzert Ausdruck verschafft, nachzugehen. 
Auch sie wird vermittelt über Beziehungen am Ort des "Rock-
Eeschehens". Diese Be :~iehungen haben ihrerseits eine histori-
sche Dimension. 
Dort wo kulturelle Un~~angsweisen der Afroamerikaner, die zwei-
fellos nicht nur die musikalischen Vorlagen für Rockmusik ein-
brachten, (die Straßensänger des Blues, die stampfende Vita-
li tüt der schwarzen Brass-Bands, der wiegende 'l'anz, auch die 
Ekstase der Gospel- und Spirituelsünger in den Kirchen, ob-
l'lohl er durch die weißen Pfarrer verpönt und verboten war) 
auf die kulturellen z. B. Veranstaltungformen der "Weißen" 
treffen, verquicken sich Umgangs- und Darbietullßsstrukturen 
in der Lfus ik. ( 13) 
Die Starkonzerte in den überdimensionalen J;!usic-haJ.ls, die 
wiederum Jander der großen Revuen, Zirkusunterneh'llLmgen und 
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Enkel der bürgerlichen Konzerthäuser samt ihren reisenden Vir-
tuoBen vrnren, die Plattenproduktionen und Printmedien des Ver-
triebG, selbst die lligh-school-Bälle sind Instanzen, über die 
sich frUhe Formen des Rock Öffentlichkeit verschafften. 
Öffentlichkeit ist dabei ein wesentliches Funktionskd terium, 
sowohl was die Art und Weise des Umgangs mit dieser J,lusjJc, als 
auch ihre Verteilung und Zirkulation mit Hilfe der technischen 
Massenkommunikationsmittel angeht, Sie ist wiederum nur Aus-
druck für den oben zitierten Widerspruch. 
Das Konzert ist ein Ort dieser Öffentlichkeit, und da scheint 
eB so, als würde man die durch technische !Aassenkommunikations-
mittel verlorengegangene Unmittelbarkeit, eine nur einseitig 
gerichtete Öffentlichkeit, einholen bzw. neue Ausgang punkte 
setzen zu wollen. 
In diesem Zusammenhang sind m. E, die itußerungen P, Vlickes dann 
doch etwas zu euphorisch, nenn er den "Rock" und seine Pdisen-
ta tionsformen als "Gemeinschaft und Gerne insamkei t, das Bewußt-
sein von der Kollektivität vermittelt durch das f!usikerlebnis" 
(WICKE 1981, 112) beschreibt. Damit unterschlägt er die :rea-
len Entfremdungsprozesse, die zwangsläufig a11ch diese :Iuuik-
sphüre kennt. Es ist sicherlich richtig, nenn er die Pas,~ina-
tion Rockmusik da•nit erklärt, daß "der einzeJ11e sich" dabei 
"in eins weiß mit der 'co1nrnutity 1 der 1''ans, sieb als '.i'eil der 
vielen begreifen und DestLitigm:g finden kann. Ihren Sinn er-
hül t diese I.Iusik e1•s t durch die Erfahrung der l'.ollektivitL:t, 
die hinter ihr steht." ( V/IClill 1981, 112) Das allerdingG ko.nn 
auch Schein sein, 
Nicht unmi tte lllar 'von l\lensch zu Mensch' wird im Konzert agiert, 
um hier diese romantische Sentenz, kurz ein:mflechten. Denn 
das hieße, Kom:nunikation unter den Bedingungen hoher Verge-
se J.lochaftung ,Jlißzuverstehen. 
Erst durch dao Zusammerl\'lirkcn von Licht, Laulst'.irke lWl'I. wird 
ein Raum cesclmffen, der typisch ist für die kompJ.e;:e Hock-
kon;:ertsituation, zu der genauso Essen, 'l'rinlrnn, 'l'anzen, Quo.t-
::;chen, Pfeifen uncl Johlen gehören. Ver:nittelt über das tech1li-
oche Inot:rumentarium, die BLlJmenreize, die Handhabung de:r In-
stru1r.cnte, Aufmachunc; in de:r Kleidung, das Spiel untereinan-
der, die Viimik der A;-;ierenden \'iird d.ao Konzert für das Publi-
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kum, unter ihnen die Fans, zu einem Erlebnis, für das Muhen, 
Zeit und Kosten nicht gescheut werden. 
Die genannten Momente sind geprägt durch die Erfahrungen im 
Umgang mit technischen Medien. Sie sind Zeichen einer entspre-
chenden Sprach- und Bildkultur. Um dieser Funktion gerecht zu 
werden, bedürfen einige von ihnen, vor allem jene, die den 
Sound und das Licht auf der Bühne ermöglichen, der umfassenden 
'.rechnisierung. Kaum anders kö1mte man Dezibellke1mziffern der 
Lautstärke erreichen, die "mitten durch die Magengrube" ge-
hen, jene Berührungssuggestion, das körper liehe Mitvollziehen 
"hervordröhnen". 
Durch ''.rechnik' wird versucht, Unmittelbarkeit herzustellen, 
die Aufhebung der Vermittlung, mittels Geräten/'.re chnik die 
Distanz zu verkürzen, auszulöschen. "Was '.rechnik zu vermit-
te111 sucht, ist, die Vermittlung überflüssig zu machen." 
(ANDEHS 1980, JJ7) - Der Irensch also, si1mlich tätig und mit 
ihm auch die ganze Mul tidimensionali tät, die ihn tendenzie 11 
vlieder verschluckt, de1m Technisierung ihrerseits bedeutet ein 
hohes Maß an Vermittlung. Genau in diesem Spannungsfeld bewe-
gen sich m. E. Musiker und Publik'Um im Rockkonzert, mi teinan-
der, gegeneinander, untereinander. 
Dieser Vliderspruch strukturiert v1esentlich ihr habituelles Ge-
baren, ihr Verhältnis zu den Instrumenten, Mikrophonen, im 
Bühnenraum überhaupt. 
Im Umgang mit Technik "sich-selbst-Darstellen und Rollenzei-
gen, ••• ein Verhalten ••• , das besondere Häume und Zeiten 
schafft, in denen Tätigkeiten und Dinge besondere Bedeutungen 
erlangen und zu einem gesellschaftlich wichtigen Text, zu ei-
ner spez,iellen Sprache werden" (li'IDEBACH 1986, 1J) das ist 
ein zentraler Aspekt dieser Untersuchung. 
Er ist historisch konkret anzugehen. 

4.2. Symbolbedeutungen verschieben sich - historische und theo-
retische Aspekte_ 

"Es bedarf schon von den Fragestellungen her einer Einordnung 
dieser Musikpraxis in den kulturhistorischen Gesamtprozeß der 
Musikentwicklung, weil sie in ihm entstanden ist und abi:;elöot 
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sprüchlichkeit ear nicht begriffen werden kann. Es bedarf des 
Studiums ihrer Geschichte als Bestandteil von gesellschaftli-
cher Praxis, der sozialen, politischen, kulturellen und ideo-
logischen Verhältnisse, in denen sie vermittelt ist." (',HCl.lli 
1985, 236) 
Untersucht an vorlapitalistischen Kulturen Afrikas, die wesent-
lich die v1e1m auch sehr frühen Wurzeln der Geschichte der afro-
a11erikanische11 PopuHirmusik ausmachen, berichtet H. J. Fie bach 
von der zentralen Stellung des lebendigen Körpers im Zusa;aa1en-
hang mit der Produktion von Gebrauchswerten als ökonomischer 
Zweck vor kapitalistischer Produktionsverhältnisse. ( 14) 
"Der l'iensch in seiner Körperlichkeit war, zugespitzt formu-
liert, außer der Erde das einzige bedeutende Produktionsin-
strument. 11 (FIEBA.CII 1986, 26) "Der ständige, vielseitige 
brauch des Körpers, daher gerade seine Darstellung, erschien 
normal, notwendig und genußreich, Seine raumzeitliche Bewegung 
und die Tätigkeit seiner Sinne waren die v1esentlichsten Mate-
rialien und Instrumente sozialer Kommunikation, der öffentli-
chen Reden," (l"IEBACH 1986, 25) 
"Der Körper musizierte und tanzte im alltüglichen zwischen-
menschlichen Verkehr und in besonderen sozial-politischen Ge-
schäften; er rh,ythmisierte Haltungen und Vorgänge unol machte 
sie so bedeutungsträchtig. In tänzerisch-musikalisch heraus-
gehobener Bewegung wurde er zu einem~. (15) der im jewei-
ligen kulturellen Umfe}-d einfache oder ko'llplexe Botschaften 
vermittelte und lebensnotwendige Verständigungen sichern half • 
• • • Was in anderen Kulturen eine verbale Bemerkung leistet, 
sprach der Körper in einem theatralischen Akt •••• Das verbale 
Erzählen wurde immer wieder zum universellen (ikoninchen) Be-
zeichnen erv1eitert. 11 (FIBBACH 1986, 28) 
"Zeichen'llaterialien viaren gentische Äußerungen, benondere Klei-
dungnatücke und Objekte (z. B. Fliegenwedel oder I.eoparden-
fell), die Bewegung von Körpern ... " (PIEDACH 1'.)Ll6 34) 
"David Livingston berichtete um 1860; es fragten die Ne[;er im 
Betschu_anerland Jen P1•emden nicht, woher kommot du, sondern 
\'laS tanzt du? - Der 'ranz war idcntinch mit der I.e bcnsne ine 
und J'.ultur eines Vo.lkes.(Glilrl'llliR 1JL!2, 0) "Das Ziel des afri-
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kanischen 'l'anzes ist die durch bestimmte Körpertechniken er-
zeugte Ekstase. Ein fliJ.• jedermann sichtbares Zeichen dafür, 
daß dieser Zustand erreicht wurde, sind die sog. Shakes -
Körperschütteln," (GÜNTHER 1982, 23) Ekstase meint dabei 
nicht Bewußtlosigkeit, sondern im mythologischen Sinne er-
höhtes Leben. 
Warum dieser Ausflug in die Theatralität mythisch-religiöser 
Haltungen? Auf alle Fälle kannten die vorkapitalistischen Kul-
turen Westafrikas die Verstärkereffekte symbolischer Rekon-
struktionen, z. B. Symbole wie angezogene Unterarme und ge-
ballte Jt'äuste als .Mmmesgesten im Initiationsritus. Umberto 
Eco stellt in diesem Zusammenhang fest, daß es heutzutage Be-
reiche gibt, in denen man eine derartige "Universialität des 
E,11pfindens und Sehens auf populären Grundlagen wieder herge-
stellt hat, so vor allem in den Massenmedien, wo sich ein 
eigentümliches Wertesystem, das hinreichend beständig und um-
fassend ist, durch Mythenproduktion, in einer Reihe von Sym-
bolen konkretisiert hat, die sowohl von der Kunst als auch 
von der Technik angeboten wurden, Tatsächlich können wir in 
der gegenwärtigen Maosengese llschaft, im Zeitalter der indu-
striellen Zivilisation Mythisierungsprozesse beobachten, die 
mit denen in primitiven Gesellschaften verwandt sind, ••• es 
handelt sich um die ursprünglich private, subjektive Identi-
fikation eines Objektes oder eines Bildes mit einem Ensemble 
bald bewußter, bald unbewußter Ziele, so daß Bild und Zie 1 zu 
einer Einheit verschmelzen (die an die magische Kraft erinnert, 
aus welcher der Primitive seine !1'(ythen schöpfte). So wie der 
auf die Viand der prähistorischen Höhle gezeichnete Bison mit 
dem echten Bison "identisch" wurde und dem Maler den Besitz 
des Tieren durch den Besitz des Bildes sicherte, das Bild al-
so eine sakrale Aura annahm, so fungiert heute das Autobobil 
als Zeichen des ökonomischen S'l'ATUS, mit dem es schließlich 
verschmilzt, 
Der Gegenstand ist die gesellschaftliche Situation und deren 
Zeichen, das übrigens nicht nur für ein konkretes, erstrebens-
wertes Ziel steht, sondern gleichzeitig das rituelle Symbol, 
das mythische Bild ist, in de:11 sich die Hoffnungen und Wünsche 
verdichten; die Produktion dessen, was ',vir sein möchten. 11 
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(ECO 1934, 189/190) Eco sei hier so viel Raum gegeben, da 
seine Überlegungen, wennauch methodisch, v:ie er selbst sagt, 
nicht unbedingt einheitlich, sich auf die Suche nach einem 
geeigneten Instrumentarium be~i6t , um zum Verständnis des 
umfangreichen und uneeordneten Gebietes der Massenkommunika-
tionsphänomene beizutragen. Eco bevorzugt dabei die semioti-
sche Herangehensweise, nicht aber unter Ausschluß soziologi-
scher und ästhetischer Analysemethoden. Besonderen Raum nim~1t 
in seiner Aufsatzsawnlung "Apakalyptiker und Integrierte -
Zur kritischen Kri tilc der Massenkultur" die eingehende Ab!:1and-
lung jener zwei Einstellungen zur Massenkultur ein, und damit 
eine Erörterung des Begriffs Massenkultur. Das Verhalten :uu 
und in den "großen Informationskanälen", den J;ledien v1ird zum 
Prüfstand und Streitobjekt der gegensätzlichen Auffassungen. 
J<•ür Eco sind die Massenmedien Mittler kultureller \'ierte. Sie 
verbreiten seiner Ifeinung nach ZVlar wahllos Informationen, 
befördern aber dabei eben kulturelle Umbrüche von Bedeutung. 
Die l,Tassenmedien prägen ein Ensemble neuer Sprachen, so neue 
Redeweisen und Vlahrnehmungsmuster (neue Gram·.natiken des Kinos, 
Photographien, Comis strips, journalistischen Stil). (16) 
Gerade der industrielle Vergesellschaftungsprozeß, der in Eu-
ropa um 1700 und in A•uerika kurz darauf beginnt, bringt in Be-
zug auf die Symbolkultur von Körperlichkeit, Mimesis, l.l)'thos, 
Gese llungsform und kultisch-spielerischer Kommunikation Liber 
soziale Iebensprobleme eine 'l'ransformation dieser S.y:nbolkul-
turen hervor. Sowohl was die Zeichen als auch deren Bedeutun-
gen betrifft, Frage ist, was als Invariante notwendig Bestand 
haben mußte, gleichsam als sinnliches Mittel und was darüber 
hinaus in neue Sinn- und \'lertungskontexte eingellettet wurde? 
Es existieren Symbole, die in ihrer Grundform erhalten blie-
ben, andere, die revolutionierten, umformten, sich neu bilde-
ten, Dabei gebrauchen sie nicht selten das Sein und den 8chein 
des "alten" 8innlichen, des Körperlichen. Die historisch ge-
wachsene technische Reproduzierbarkeit der kommunikativen In-
halte und li'ormen mußte vielleicht sogar eine neue, andere 
SümJ.ichke i t erze uc;en ! ? Es ist also nach der s ozial-kulture 1-
len Funktion dieser tranoformierten Sinnlichkeit und ilu•er Mu-

ster, den Stcmdards zu fragen: in erster Linie nach ihrer öko-
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nomischen Funktion (Verwertung und Zirkulation des Kapitels). 
Andererseits sind diese Gestaltungsweisen selbst ökonomisch 
überformt, denn zum einen hat der Standard, der sinnliche, 
ein ökonomisches Moment, Er entlastet vom Einzelnen und Viel-
fältigen, Unüberschaubaren, Nichtbeherrschbaren. Zum zweiten 
verwertet sich Sinnlichkeit nur in der Porm des Standards 
massenhaft! Dabei ist die relative Eigengesetzlichkeit kul-
ture 11-ideologischer l<'ormen und deren sozial-widersprüchliche 
Inhalte keineswegs zu leugnen. Erst e immal etabliert, folgt 
dies dem Prozeß der Autoreproduktion sozialer Modelle. Aber 
gerade am Paradigmenwechsel ist die sozial-ökonomische Deter-
miniertheit kultureller Aneignungsmuster indikatorisch zu er-
fassen, Das, was Eco hier feststellt, hat demnach mehrfache 
Vlur?,eln. Aufbauend auf den sinnlich-gestalthaften Invarian-
ten, oolchen der bedürfnisbezogenen Bewältigung sozialer Ent-
fremdung (l,Jythoo), ist dies dermoch nur zu verstehen, wenn die 
besagten 'fanzformationsprozesse der industriellen Vergesell-
schaftung und deren sozialökonomische Determinanten einbezo-
gen v1erden. 
Entfremdete fü.•fahrungen einer vorwiegend durch verbale Logik 
bestimmten Sprache haben das Auflehnen des Körperlichen, Sinn-
lichen gan:;; allgemein heraufbeschworen, Das ist eine Konse-
quenz von Entfremdung, als Reaktion der durch die Verwertung 
der Sachenwel t zunehmenden Entwertung der Menschenwe 1 t, die, 
solange Te clmik ungenügend zuge.nc;lich und beherrschbar ist, 
als Abhiingigkeit und Knechtschaft vom techniochen Gegenstand 
e mpi'unde n wird. 
Diene Hichtverfüglmrkeit und Unbeherrschbarkei t von 'fechnik 
bzw. die Ahnunc; davon, daß sie sich in den falschen J!iinden 
befindet;, haben gn.rn,;e kuJ.turelle Strömungen bewogen, ej_ne ra-
dikale 'i'eclmikfeindlichkeit zu leben. Das endete nicht selten 
in Formen romalltischer Verschlossenheit gec;cnüber technisch 
progressiven Innovationen v,nd stellt ej_n kulturelles al1, e.uc-11 
politisches Grundproblem unserer Epoche dar. Hochgre.d.ic; ver-
geoellschaftete Bedingun;;en, die v1issenschaftlich-technü1che 
Revolution, deren Hauptproduktivkraft der I,bm,ch ist, hahen 
aus mehrerlei Gründen :nimetische Inverianten nicht verdränr;t. 
Im laufenden 'rext noch nicht erwLi.hnt, doch von außerord.entli-
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die Bedürfnisse der fii,nschen, die soz,ial ge-
formt, mimetische Invarianten erhalten. Diese bergen ihrer-
seits ökonom:tnche Momente. Aus dienen Verknüpfungen er~eben 
sich die Grenzen ihrer Deutbarkei t. 
"Das allti.igliche mimetische Bedürfnis ••• ist e:i.n Bedürfnis 
nach eigener Bettitigung, das sich vor allem in e:i.nem nemiomo-
torischen 13ewegungsdranr; i.iußert, Allt[iglicheu m:i.metiuclies Ver-
hrllten ist exprensiv-evolwtives Bewcr;u.nr;overhalten: darum hat 
es auch iJ1 mimischen, gestiodien, tiinz,erischen Äußerungen sein 
ninnliches 1J:) bense lement, das aich durchaus auch exzessiv-
orgiastis eh entfalten kann ••• ". (Fnt1HZ 19134, 101) 
Deshalb hier dieDer lrnrze Exkurs in die Zeichenwelt des afro-
amerikanischen 'J'mrnes, seinen Ursprilngen in Westafrika, die 
formal übernommen, bestenfnlls noch Relikte im Bestanct heu-
U.gen Bii.hncn- uncl Tanzbel'legungcreservolros ausmacht, Von "ur-
sprünglichen" Bedeutungen Gind 1üc abgekoppelt bzw. haben dle-
se mi ttelbnr libernommen, 

Beim Beschreiben auffälliger Subkulturen, besonderfl in den USA 
und Großbritannien, läßt sich dieser Prozeß der Versch:lebung 
von Bedeutungen nun bezogen auf hervorgehobene Objekte, eben-
so recht deutlich feststellen. z. B, die Mods (17), die "eine 
Reihe von Geb1•auchsgütern beschlagnahmten und einer nymboli-
schen Ordnung einfUgten, die :i.hre urnprilnelichen lHedermann-
bedeutungen awilöschte oder untergrub. So funktionierten sie 
Pillen, die ursprünr;lich gegen neurotiBche grkrnnlrnngen ver-
ochrieben worden waren, zu ihren zwecken um, und den Motor-
rolJ.er, uropriinglich ein äußerst respektables 'I'ro.nsportm:ittel, 
verwandelten sie in ein bedrohliches [iymbol ihrer Gruppenno-
lidaritiit, H.aoiermerrnerschaft geochli:ffene !iletnllldimme, in· 
ihren !Wnden 7,u improvisierten Waffen geworden, machten den 
Nar7,:ißmus 7,tJ. einer gefährlichen, anr;riffälustigen Haltung. Die 
britische J~lagge prangte auf der lfüclcseite schmudde:J.:i.ger Par-
kas oder verviandoJ.te sich in schick geoc.lme:i.derte ,TCTcketts. 
Subtileres passierte mit; den konventionellen Irw:Lgnien der Ge-
schL-iftrwielt: .An:.',ug, Hemd, Krawatte und kur:w Haare wurden ih-
rer ursp1•UngJichen Konnotation beraubt (Rffekt:Lvitiit, E!Jrp,e iz, 



Einhalten der Hierarchie) und j_n leeru J•'o tioclic vcrvrnndc 1 I;, 
in Objekte, die j_n jJ1rem eigenen Hecht l.,1,gehrt, 13eltiltscheH 
und geschlitzt werden komiten. Auf die Gefallt' hiH wc lodrrnna-
tisch zu klingen, k~inten wir dieue subversiven l~nktiken mit 
Uu1berto J,;coo Ausdruck aJ.B nenüotinchen C11eriJJakr:ieg besclirei-
ben, '' (Im:BIJIGE 19BJ, 74) So dle /\UßUU{'.;en D. lleb,J;iges, in md-
nem äußerst intercrnsanten 'l'ext, der reich an .r'aklen vor allem 
semiotisclleB Inotrumentarium bei der Analy::rn aubkul.turelle:r 
Formen nutzt. Den Uruachen deu ko1wtutiei•ten Angriffs auf uie 
SyuLax dea Alltagslebens wäre unter den Auspi,üen kapitalisti-
scher Vel'hiiltnisoe 7,U folgen. 
Ähnl.iclle l~rocheinungon der Bo::ialen Verltiil tniLJGe i!ii :Jo,~ioliu-
muo hoben ondere Ursachen und l,loße. 

Die Geschichte der DDR-Rockmunik fefo1·~ ·1 1JU'/ fo1»1101 J.hren l';, 

Ge bur tn tag. 
"Auf der 'l'tm7,musikkonferenz dea Jahren ·t'.)72 v,urden J!:1 Erge1,nin 
eines breiten Verotändigungnprozr1Gueo ll:io kom;epLlonellen G1•un,l-
lagen gelegt, die den Stellenwert der llockmus:i.k innerhalb der 
aozialistiricl1en Kultur vorzeJclmeten Ulld aeithn1 nlcht an j!J-
rer Gültigkeit verloren haben." (YIICKß 1:tb6 a, ·101) 
D:i.e Dokumente dieGer Konferenz stellen rJüie öffcntli.clrn /\ner-
kennung eines kulturellen Pro:wases dal', rleusen Boginn nicht mit 
Datum und Ort anzugeben ü1t. Jene L1i,n:lk, die oft im Spam11mgu-
feJ.d von MißverGti.indnisner., Konfrontationen, Beacht1mg uml He-
spekt nur ein Ausdruck veränderter folJunobedinguuge11 iia eir;e-
nen Land, der weJ.tpoli.tiochen I..:i1;e und hi.s l;ol'i8chen V/and lunga-
pro?,OBBen war, hatte und hat .-ioh1weisLi.cl1 :i.hre horrelate ilJ 
Verha ltennweioen und BodUrfninsen, der lluchc nach P.rLisenta-
tionofor!IK1ll, Düi zunücbst ablehnenden HaJ.L1.wgen „y,n;enliber de)) 
S_ymbolell einer solchen Jugendkultur, (d:iu bis ,m·a Au:wchluL1 
von Prlifungen gehen konnten, wenn (lnu Letr0ffende jqnge l,füd-
chen dort in lloaen erschien) erkH\rt sich auo d.en lüstorüichen 
Vorausse t 7,ungen. Der notwendigen antiftH;ichiatiBch-de 1nol:.ra ~i-
schen Krneunrung foli:;ten die Vorote.Uungr;;n vom Aufbau einer 
aozialüiti.Gchen llationakultur, die oi.ch ViUl!Üclwt 1ücht mj_i; den 
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Formen des "Rock", die als PJ:-odulcte der "imperialistir~chen 
Massenkultur" vehement abgelehnt wurden, vereinbaren ließen. 
Dazu wäre in den Doknmenten von Partei und Kulturkonferenzen 
nachzulesen. (18) 
Der Musiker Christoph Theussner (Gruppe Dayon) danach befragt, 
wie er für sich den Degriff Rockmusik in der DDR fasBe, ant-
wortet: "Durch den spezifischen sozialen GeBtl\S der Rockmuoik 
ist doch irgendwie etwas Besonderen entstanden, Viele Ieute, 
die sich damalB ins Rockgewiihl gestürzt• haben, sind dufte 
Leute geworden, Diese Situation ist ober vo1•bei. Wenn heute 
eine Nachwuchsband nicht 150 000 Mark für eine An]age inve-
stiert, kann sie einpacken. 11 (BALI'fZKI 1985, 14,) DamH hat 
er zwei interessante Aspekte benannt, den spe:d.fischen sozia-
len Gestus der Musik, Uberschattet vom zunehmenden finan:üel-
len Druck, dem ihre Mach.er ausgesetzt sind, gerade die;joni-
gen, von denen dieser soziale Gestus auszugehen vermag. In 
1Uesem Sinne steht die Rockmusik und all die Institutionen, 
die sich rlilu.·end wn sie kümmern mit ilwen 15 Jalu•en auch vor 
Problemen, die nicht nur ihr eigen sind, Sie bedürfen einer 
gesamtgesellschaftlichen Diskussion, die in der Öffentlich-
keit geführt werden muß, 

Nicht nur otatistisches Material zeugt von der außerordentli-
chen Rolle und Beliebtheit von Rockmusik in der alJ.Higlichen 
Jebenspraxis vor allem Jugendlicher. Da:m lese man die auf-
schlußreiche Zusammenotellung einiger demographischer und so-
zia1kulture11er J<'akten der Jugend in der DDR i.n der 1983 ver-
faßten Diplomarbeit von Danuta Schmidt "Zur Funktion von DDR-
Rockmusik im weltanschau1ich-r1oz,:lalen Selbstverstündigungo-
prozeß Jugendlicher" nach. leider sind in den letzten ,Jahren 
lmum neue Zahlen publiziert worden. 
Besonders interessant sind im Zusammenhang mi.t dieser Unter-
suchung, wenn auch nur mittelbar, Zei.tbuu.geterhebungen in Ar-
beit und sog, Frei.zeit, sowie die VerfUgbarkei.t von _techni-
ochen Apparaturen zu,n fünpfanr, und zur Heprodukti.on von in die-
sem ]<'alle Rockmusik: Fernsehgeräte, Kofferradios, Walknmn und 
Tonbandgeri.lte. Zeit und Mittel strukturieren den Umgang mi.t 
den jeweils besonderen Musj.Jdormen, so auch der Rock1mwik in 
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ihren verschiedenen Prtisentationsformen. 
Nach Gise la Ulbrich (ULBRICH 1981) beträgt der tlm·chsclmi ttH-
cho tägliche Freizeitumfang ( 19) tniinnlj.chel' Jugernl Heber für 
Schliler G,o h, flir l.ehrlinp,e 6,2 h und flir ;junge A1,beiter 
4 ,e h. Mädchen unrl junge l•'rauen aller drei Gruppen haben 
durchschnittlich eine Stunde weniger Freizeit;. Der angegebene 
Freizeitumfang kann in der Regel nicht z1wamrnenhiingend genutzt 
werden. Das bringt auch fUr Jugendliche den "Zwang" z.qr ratio•• 
ne llen Nt1tz,ung der einzelnen mehr oder wen:iger grolfon Fi:ei-
zeitabschnitte und hat damit notwendigerweiue Auuwirkungen 
anf die Art und Weise der E'reizeitgeutaltung. 
Die Nutzung der technischen MaBsenkonm11.wilrntiollb!!littel bean-
sprucht clahei den Uberwiegemlen 'l'eil der frej verfügba.ren 
Zeit, und. mitunter auch wülu·end der Arbe1ta,ei.t. ::He gehöl't 
zur nJltUglichen SelbstverstämlHchkeit, 
Das nachgewiesenermaßen massellhafte ßedfü•fniu J1igrrndlicher 
nach Rocknmsj_k versucht D. Schmidt nar,h v:ier AnpektGn hjn föl 

verallgemeinern, wobei der erste beim ni.ilieren Hinsehen Uber-
greifend die weiteren mit einschließt. "flockmusik ffteJlt im 
Prozeß der Selbstverständigung urnl fü1)butfiwlung JugendJiclwr 
e:l.n wichtiges Nedium der AuBeinanderoeb:qug mit oich Be)lmt 
und der gesellschaftlichen Wirklicbkoit dar und beeinflußt oo 
die Entwicklung der jugendlichen Persön.iichlw it, Üu'e 1ml :i v i-
duali tüt, ihre Haltungen und Denkweisen ganz, e,:he lil ich." 
(SCHMIDT 19fl3, 27) 
In tlen folgenden drei Punkten wird ni.iher auf den U:n,;ang mH 
Rockmusik eingegangen. Fazit: Rockmusik ü,t Soz,ial:isetions-
instanz, vergleichbar cler Schule, dem Eltcrnhtms I geoel:1-
schaftlichen Organisationen etc. Doch eu schoiuen cl.al;ei m. E. 
Dimensionen nicht genligend hervorgehoben, die <lau l3enondere, 
lhrc rnsi,Jnation als SymlJol e inor jugcmllichen Ilnltung, des 
Aufgeregten auomachen. V/erden da nicht Ze i terfatu·irngen sym-
bolisiert, z. B. 1m AuBdruck freigesetzter VitaJi tüt, die oft-
nul.ls nur beschwo1•en sich Hliume ertrUumt, aber :lnn J.eere r;eht? 
DaB ist Realismus und glelchzeltig ideal:lslertes llewnßtsein, 
dieseB "Als ob", gespielte Wohlflihlen, Verdrängen von ßntfrem-
dung. 
Nun sind "riium1:iche und z,eit1iche Lebe11sbed:i.ng1mgen" zunüchst 
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leere und abstrakte, zugleich auf notwendige Momente hinweisen-
de Begriffe, Zu kliiren wäre, wao macht Raum und Zeit für die 
Entwicklung der Souveriini tät der Subjekte in der Gesellschaft 
problematisch? Die Beobachtungen bestätigen, daß dJ.ese raum-
zeitlic_hen Merkmale gleichsam in den kulturellen Umgangswei-
sen des "Rock" aufgehoben werden. Es sind also zwei Ebenen 
von Raum und Zeit zu unterncheiden, Erstens: Raum und Zeit, 
als Koordinaten einer realen Kulturform zu untersuchen und 
zweitens, sie als problematisierte Bedingungen der souverä-
nen Entwicklung der Subjekte, aufgehoben und transoformiert 
in Symbolen zu verstehen, Sicherlich ist D, V/iedemann grund-
sätzlich zuzustimmen, wenn er rieb.reibt: "Diese junge Genera-
tion ist in einer soz,ialistischen Gesellschaft aufgewachsen, 
die ihnen als Grunderfahrungen soziale Sicherheit, Friedens-
sicherung und ein gesellschaftliches Gebrauchtwerden ermög-
licht, Die heute 14- bis 25jährigen sind in ihrer f~h.rheit 
nach dem 1J. August 1961 geboren und haben erst die Zeit nach 
dem VIII, Parteitag der SED politisch bewußt erlebt, Ihre 
politischen und sozialen G:runderfalrrungen unterscheiden sich 
damit wesentlich von denen anderer Altersgruppen," (WIEDEl\'IANN 
19B2, 102) Das darf uns aber auf keinen Fall vom problembe-
wußten Reflektie1•en dieser Pt•ozesse fernhalten, Besonders Ju-
gendliche empfinden die Lebensbedingungen im Sozialismus mit-
unter als starr und unbeweglich und versuchen, den vermißten 
Bewegungsraum auf unterschiedlichste Art und Weise zu schaf-
fen, Das für die Ausprägung und Stabilisierung der soziali-
stischen Lebensweise bestimmende Moment ist die Veränderung 
der materiellen Lebensbedingungen, Zwe i:fe llos sind erziehe-
rische Wirkungen und organisatorische Beziehungen hierbei von 
besonderer Bedeutung, Die VerseJ.bstündigung des Plidagogischen 
oder des Administrativen und Organisatorischen, und das sind 
Punkte, die nicht nur von Jugendlichen erfahren und kriti-
siert werden, sind der Zielstellung inadäquate Wege, (20) 
Für den Sozialismus charakteristische Widersprliche der Ent-
wicklung, vor allem jener zwischen formeller und reeller Ver-
gesellschaftung, mUssen clurch die theoretische und praktische 
Analyse konkreter gefaßt werden. Das kann an dieoer Stelle 
nicht geleistet werden, Verwiesen sei auf die theoretischen 
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a1s nuch iu der PraxirJ untersuchten l'robl,,1ne ,kr fruduktions-
in der D!JH-Rockmun:ilc durch K. Ki:iem). (21) 

Die fültwicklung der 1'roduktivkräfte rLUu:t nlcht erst in der 
,>,weiten Hälfte des 20. Jh. notwendig nn· llomogcnirJierung und 
Differcmoierung entsprechender IBbenobeu.J.ngunßen tind Bedfü·f-
uinse. So kann man n.i.ch t mehr von i_.2,_..l!! Hn<lilrfnüi z. B. 
nach Unterhaltung sprechen. Mittlerv1eile !Jat e:J B:ich in d:ie-
oem in den Kultur- und Eww twifmei1nclwfte11 durch-
r;esetzt, mit Blick auf diese Pro,,eFJGC von .lebensbe(iingwi_~en 
im Sozialif:imus zu Bprechen, sie fo1r;lich nicht ubnoJut ,·,u 
netzen. ''Vlenn auch nicht isoliert odol' losgolfü;t von den in-
ternationalen Erscheinungsformen des Hock, uni;(·Jfüchto des re-
alen lnternationalisierungsgradeB einer nr1 die l.lafüienrneclien 
gebundenen l\:Iusikpra.x.is, eo entwickelt Bie Gidi (die Hockmu-
Bik - :;. L.) hier doch auf einer v1i1Ji.g anderen rrn;·,J.alen will 
politir;chen Grundlage, als dies im nahmen der ka1,j t,\.liutisch-
orr;ani.fiierten blirr;erliehen M,cissenku] tur der l't,1] in t.." (ViJGKe 

1986 a, 90) 
J!]i11e re:in profitorientiert,3 MasBenpro,iul:t.ion vun l,luGilt auf Fo-
sten einer aungewogenen und proportioua:ten Gnsrnul.entvd.ckluuc 
von Ku.lttn• sind dem fJozialj_smus ebenso frcmrl wie miffäJ lige 
jugendJ:iehe Subku1ttiren aln Aqndruck <,xtrfJmer, sozialer Vlider-
nprUche, Die Dynamik dieser Prozesse ii1 der DJJll hat aJ]ürd:inga 
eine au:ffiilligo kulturelle Infrastruktur (2;,') um;g(:\Jildet, die 
sich in "V:ielheiten" origineller ßelbutdars~e.llung ,:eir;t, Ju 
zunehrnernlem Maße apez:ialülieren sieh dnlüngehend J<'reji,eiteü,-
richtungen, wie z. B. Klulrn, 1·1as vor einj_gen Jal1J:en Uberlwupt 
noch n:icht denkbar gewesen wiire. Da ging man z,u einer Barn.1 1 

n:icht :in einen Klub. (23) 
Die Live-Pdisentutj_on von Rockmuoik kennt. in der lJDH verBclüe-
dene }"ormen: vom !Gubkonzert im intimeH Hubmen b:io hin ::.um 
.F'reilufLkonzert, Ancefangen hatte es wahrscheinlich in l<lttbn, 
den nog. "Beatnchuppen". l\lan bö.rte l',U oder tnnzte. J<;rstereG 
allerdings war Ublicher, Viele lmpulue gingen (labei von den 
ßingeklubn als Zentren ";jur;end~Jü n1L-ißer Ji'ormen von Geselligkeit" 
(WICKE: 19fJG a, 101) aun. Eine erste öffentliche Grofäveran-
tJtaltunr; den ,Jur,emlntw.lion D'l' 64 gab cn 1971 unter dem Mot-to 
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"Rhythmus 71". 
Die X. Weltfestspiele der Jugend und Studenten in Berlin 1973 
wurd.en zu einer Art ersten Bewährungsprobe für die DDR-Rock-
musik. Das Veranstaltungswesen im Rockbereich "liegt im Ver-
antwortungsbereich der Konzert- und Gastspieldirektion und 
seiner jeweiligen Bezirksdirektionen. Daneben ist es vor al-
lem der Jugendverband FDJ, der im Rahmen seiner Grundorgani-
sationen und den Jugendklubhäusern Rockkonzerte und Jugend-
tanzveranstaltungen organisiert, auf denen die Rockgruppen 
in der DDR ursprünglich auch einmal ihr erstes Betätigungs-
feld fanden." (WICKE 1986 a, 112) Zu den Konzerten findet 
sich das Publikum freiwillig ein. Das Rockkonzert wird so zu 
einer Art informellen Versammlung auf Grund eines bestimmten 
Interesses. Etwas allgemeiner formuliert Simon Firth dazu: 
"Die Musik dient gleichermaßen dazu, die "Jungen" von den 
"Alten" zu unterscheiden und einen bestimmten Ort, eine Zeit 
oder einen Anlaß als jugendspezifisch zu charakterisieren. 
Musik aus den Transistorradios, den Plattenspielern und den 
tra_,,gbaren Kassettenrekordern (und auf den eigens dazu veran-
stalteten Konzerten - s. L.) ist für die Jugendlichen das ein-
fachste Mittel, um zu demonstrieren, daß sie ihre Zimmer, ih-
re Clubs und ihre Sti•aßenecken unter Kontrolle haben." (FRITH 
1981, 246) 
Mittlerweile existieren in der DDR neben den lokalen Klubkon-
zerten (24), auch den Musikantenklubs, Konzerten in Kinos und 
Freilichtbühnen, begehrte Werkstattveranstaltungen und Festi-
vals größeren Ausmaßes wie "Rock flir den Frieden", seit 1984 
der Berliner Rocksommer. 
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5. Gestus im Rock 

Die elektrisch verstärkte Gitarre eilt alu typüJche Hock-
instrument. Darüber hinaus ist sie zum Symbol dieHer 1Ju,Jikf~i).•u1 
schlechthin geworden. Ih1• symbolischer Viert v,;ird liberall dort 
mmgestellt, wo z. n. ein abgebildeter Gitan•ißt den germmten 
Musikbereich nock ve1•körpert (wie etvia auf den 'Li.verpool 
Beat '-.Platten von ARIOLA aus den se chz:i.ger J13J1ren), Als Si.g-
num auf Covern und Publikationen weüit sie gleichsam über ih-
re Funktion als Instrument hinaus. 
Und wer kennt nicht den Kult um die Firmen ihrer l'roduktion: 
"Gibson", "Fender" und "Ies Paul". 
Eine Allerwelts-Gitarre zu besitzen, oder gu;t' mif J.hr splolen 
zu ki>nnen, ist für abertausende nicht nur 1'.1.•ai.un. Mit relativ 
geringem Aufwand kann man eine einfache akkordioH:he Beglei-
tung zum Gesang erlernen. nobuot gebaut und mehr oder weniger 
unkompliziert im Transport hat die Gi.turJ!e in der Muoi!r..gesch5.cl1-
te nicht nur Einzug in die populären Genres (Folk, Blues, 
Singbewegung, Hock, Jazz, Tanzmusik uaw.) gehalten. 
Bis in das Jahr 1955 allerdi.ngs spielten Hod:gitarristen keine 
Rolle. Dazu bedurfte es eben der Entwicklung von Verstärker-
und l.autoprechertechnik. Erot Carl P<n·kinS "'l'he Hocldn Guitar 
Man", so nannte ihn seine Plattenfirma, trat den Vokalisten 
gleichgestellt auf. 
Die klangli.chen, wie rhythmisch metrischen Standards der Gi-
tarre sj.nd Zeugen ihrer Geochichte und. bestimmen bis auf den 
heutigen 'l'ag dutzende von verschiedenen Spieltechniken und 
Spielarten des 'Hock' wesentlich. Daa schließt genauoo ihre 
vielgestaltige Stellung im Bnoemble deo Sound ein. 
"Im1erhulb der afroamerikaniochen Muoik im Horden Amerikas 
verdient die Gitarre zunächst als Begleiter LUtd Dialogpartner 
der umher:'liehenden Bluessä:nger hervorgehoben zu werden, Einer-
seits gibt sie den Grundrhythmus an, andere.1.•seits 'beantwortet• 
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Bluesformel melodische Figuren einwirft (Ruf-Antwort-Prinzip, 
- Call and. response). Da die Bluessänger/-gitarristen das In-
strument 'sprechend' einsetzten, ergaben sich bezUglich der 
Tongebung neue klangliche ästhetische Dimensionen, ohne die 
die Gitarre im Jazz und im Rock nicht denkbar wäre. Dazu ge-
hören Glissandi, Dirty Tones, Blue Notes, off pi tchness, Vi-
brato u. a. m. Belege daflir finden sich im f:t'ilhen Blues so 
bei Huddie Ieadbette ( 1885 .: 1949), Big Bill Broonzy ( 1883 -
1958) und Blind lemon Jefferson (1897 - 1930)." (WICirn/ZIEGEN-
RÜCKER 1985, 185/186) Dj_e Geschichte der Gitarre, ihre Stel-
lw1g im Ensemble des "Sound" ist vielgestaltig und kann kaum 
auf einen Nenner gebracht werden. Grundsätzlich ist rlabei die 
"musikalisch-soziologische Konzeption" (vgl. Wicke/Ziegenrllcker) 
des Einsatzes 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 J\lenschen 
sich diesem Instrument zuzuwenden. Auch• bei den namhaften 
G1•uppen handelte es sich zunächst um Amateurmusiker - und ein 
qualitativer Vergleich etwa mit dem Ieistungsvermögen der Jazz-
gitarristen muß zwangsläufig zu ungunsten der Roc/rn1usiker aus-
falJ.en. 11 (WICIIB/ZIEGENRÜCKE;R 1985, 189) Zu· diesem Schluß, der 
mit Blick auf die Fi.ngerfertir;keiten berechtigt ist, kann man 
allerdings wiederum nur kommen, bleibt das musikalische Pro-
dukt und seine handwerkliche Pl.·oduktion allein im Blickfeld. 
Die zitierten Bemerkungen ?,ur Art und Weise des Umgangs eines 
Bluesmusikers mit seiner Gitarre, bilden ebenso wie exibitio-
nistische Biihnenmanieren Dimensionen des Symbolwertes der Gi-
tarre im Rock. Im Furiktionsgeflige des Phänomens "Rock" apie len 
visuell kalkulforte, in der Shcm präsentierte Gebärden eine 
besondere Rolle. Sie.konstituieren das komplexe Ereignis (z. 
B. im Rockkonzert) in ihren akustisch-visuell als auch taktil 
wahrnehmbaren Formen. Wie dicht beieinander diese Formen lie-
gen, mögen folgende kritiach zu befragende Aussagen T. Kneifs 
belegen. 
"Hendrix ist der Rocke;itarrist par excellence, dessen 'rypus 
man in ihm exemplarisch verklären oder verdammen kann. Die oft 
beschriebenen Äußerlichkeiten in seinem Spiel waren filr die 
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unkundj_gen Mi tliiufer bestimmt, für die kre iscbenden FmtfJ und 
ftir die dicht nn der BlUme wartenden Groupien. Man uollto sJ.o 
im Interesse von Hendrix radikal verc;essen, die Bimulierten 
Masturbationen auf der Biihne, das gauklerioche Zimc;enopie 1 
auf den Saiten und füm1iche Zirkusnummcr11, Sie &lle zeigen, 
daß Jimi llendrix seine wahre Bedeutung flil' den HoC'k niC'ht er-
kcmnt hat oder auch, daß er die Ahnung von seiner elr;enen Be-
rufung durch allerlei Mätzchen und billie;e Tricko zu verscheu-
chen suchte. Schließlich siegte nicht diese innere Stimme der 
Berufung, sondern jene andere, die für ein halt}oses Nichts, 
flir Nihi.lismus und Selbstzerstörunrs warb, Üb:dg bleibt fär 
eine ooschre ibende Erinnerung folgenden: llemlri.x war der erste 
Rockgitarrist, der elektroalrnstische Ablüufe bew1.1ßt zu Jne-
menten seiner Musik machte. Die akustische HUckkoppJung (Feed-
back) als ein künstlerisch vertretbares verwertbares fü_,eig-
nis veranlaßte ihn zu :l.mmer wieder ne1.1eH Bx:per:l.menten, unter 
denen dao sogenannte sozialkritische gemeinte Zers pie len und 
Zerpflücken der USA-Hymne auf dem Woodr1tock-Jlestival 1969 
hervorragt. Mit einer wahren J,;ntdock0ri'rewl.e ,hatHS Hen,h•ix 
in die Geheimnisoe der mik1~ookopiBcheu l<langwe lt, intlem er 
mit Hilfe eines Verzerrers das Spektrum der Partialtline ab-
tastete und nej.n Verr,nUg,m daran ha·tte, daß die ()bQr~ons.'it1le 
plötzlich umkippte, beschädigt weiterhallte uwl nnr noch in 
einem Fragment hoher, quietscllender und bohrender 'J:öne Uhrig-
blieb." (KNRIF 1982, 76/77) Doch e1,i wnren nicht nur dj.e neu-
en Klangmöglichkeiten, die Hendrix auf dte BUhne brachts, zu-
mal. Kneif in der Aufzühlung die sozialen Momente und Zwii.nge 
dieser Innovationen verschweigt: es sind auch und gen;de fUr 
die kreischenden Fano • , • die Btihnengebi.irden, die in ihrer 
\'lirkclrnrakted.otik ein direkter Heflex durauf 0intJ, ,1ie die 
Produktion dieser r.Tusik unter tlie Kontrolle den Kapitalo ge-
riet, Jedes W:i.mpernzucken, jedes T-nldr i, jede 1Itu1d bewegung 
hatte marktfiihlg zu sein - erlangte so Bedeutung und wurde zu-
dem mj_t den GlUcksansprUchen einer ganzen Go1wration Jugend-
licher aufgeladen. Die Gitarre als Partner vel'birniet den Auf-
Bchrei, akustioch in i.hrem spezj.fischen lU.angbild, Effekten 
und bizarren Läufen im Chorusopiel oder der hiimmernden Mono-
tonie eines Riffs mit dem visuellen ih.re1• Gestalt und Bewegung 
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durch und mit dem Musiker. Sichtbar, weithin ausholend reißt 
er die Saiten an, auch verkrampft im Abgreifen der Bünde. Mit 
der Gitarre geht der Musiker in die Knie, er schwengt ihren 
Hals, tanzt mit ihr, gerade so als hätte er eine Frau im Arm. 
Die Gitarre als Phallussymbol aufgerichtet, auch Vli.e ein Ge-
wehr gehalten oder in Kommunikation mit einem zweiten Gi tar-
risten oder dem Bassisten (Schattenspielen) wird zum Objekt 
der Darstellung rockspezifischer Gesten: - der Erregung, des 
Nachvornegehens, des Auf-der-stelle-tretens. Auch ohne ein 
Instrument in der Hand zu halten, werden Gitarrenspielerposen 
eingenommen. Das nun vorzugsweise durch das Publikum. Nach 
den Berichten der Schwedin A. Thoren (25) gibt es in ihrem 
land aufsehenerregende "Luftgitarrenfestivals" - Gitarrenpan-
tomimen ahmen das Posen- und Bewegungsrepertoire ihrer Idole 
nach. 
Hat der Musiker ein Solo, wird er sich exponiert stellen ,häu-
fig am Bühnenrand, einen Fuß auf dem Monitorgerät, ganz sich 
und dem Klangbild Gitarre verpflichtet. Besondere Effekte mUs-
sen weithin auch sichtbar sein, zumal mimetisches f.ütvollzie-
hen, in Gesichtsmimik und Körpergebärden eine allgemeine 
menschliche Eigenschaft ist, die auf der BUhne wohl überzeich-
net wird. 
Inwiefern damit sozial bedeutsame Gesten auf die BUhne gebracht 
werden, ist im geschilderten l!'alle Jimi Hendrix wesentlich 
leichter zu klären, als beispielsweise bei etlichen Gitarri-
sten 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 verweisen auch diese Gesten als Verhalten auf Verhältnisse 
auf Rockverhältnisse nicht allein, sie, die Gesten, sind kaum 
etwas anderes, als die Gebärden J. Hendrix's, auf der gleichen 
Ebene der Produktion von Musik, die sich zumeist in cler Kon-
trolle des Kapitals befindet. 
Ausgeste 11 t wird so vor allem der legitime Wunsch nach Erfolg, 
sozial erfolgreich zu sein, d. h. öffentliche Aufmerksamkeit, 
Applaus, Zustimmung und soziale Anerkennung in jeder Form zu 
gewinnen (auch und vor allem in deren allgemeinster Form - dem 



Geld). 

Nur liber individuelle Pähir;keiten de:r einm .lwm i.Tu.1Biker ver-
mag eine Bnncl zu d.e:n z,u werden, was ilit'el! mun:ilu:JJiuclwn :Stil, 
ihr Auftreten in der Öffent1ichlceit, lhro Resonanz im PuL11--
kum und gegebenenfalls in den fshdien voi1 Jhmdfimk, Schnllplat-
te und Pornoehen ermöglicht. Wer dabei dü~ mclHl;cn Ideen ei11-
bringt, iot im Moment des Konzerts auf ·cter Bühne nicht unbe-
dingt zu erkennen. Es tut auch nj_ehts ,mt· !fache. lUrie Schlilu-
aelfigur alle1•dings fJtellt die "Prontfrau" - 01lcr iter "Front-
mann" dar. Unv1illkürlich richten sir:h die Blicke und Ob,jcktivc 
auf dessen und deren Aktionen. Oft nlr, S1.iJ1ger/i.l1 obl.iegt ihm/ 
ihr alE! Interpret, den Songtext "rilberzuhri.ngen". Der 'l'e:xt ist 
dabei. eher Klangzeichen ei.mn~ Stiurn'ie (;>6), als eiliLleuUge lJe-
zugsebene von Wort und Sinn. Die Gel)ürden aller0J.i1r;s or.tent:l.e-
ren sich liberwiegend am Songtext, ote llen die 111 terpl.'e ta tiou 
durch den betreffenden SU.nger dtlr. fürnn die fü·up1Je alu Inter-
pret, nicht im S:inne der Bedi.enoteten im ochvrnr7,en Ierack, 
steht real wie kommerziell :für i.h1• h•odukt. i:biutens ist si" 
selbst "Erfinder" deooen. 'l'endenzicll vel'Bchmilzt der Akt von 
"Kompos:ltion" und Interpretation in der Intru•akti.on des lvlusi-
zierens. Erst im Bei.einander von Wort, Klang untl Gebfü•de wi.rd 
ein Songtext bed.eutsam. Die Son1:,s, i.hre 'fäxte allei.n, stiJten 
als Einzelgebilde jedoch keinen eindeutigen Sinn. (\'IICFJ~) 
Auf dem Wege allerd:1.ngs h:1.n zur Bedeutungsbilclung, durch dem 
potentiell an d:Leuem Prozeß bete:I.Ugte l'nbUlrnm, oi.nd si.e 
"BrUcke". Denn es .wäre schlechtcrdi.n[:.A ein l<urzschluß,. woll~e 
man den f,lusi.kern anhängen, sie tüten ,ln auf der Biilme völUg 
unsin11ige Dinge. Immerhin geht der Impnls ZlJl' Bcv1eguHg im Pu-
blikum von den Akti.vitäten der JJuoiker und '.J:ec!milrnr m~o, oei 
es nun die l'rovolrntion zum körperlichen ls!Hvollziehen, vlic-
gend, sprine;end oder stampfend. Die 13ongtexto sinu. dabei größ-
tente:l.lo verbale Aufhänger. BeBtehen s:Le doch vorwiegend aus 
Rei.zworten, frei fiir mehr oder weni.ger phantnB:l.evolk, um-
bivalente ABoozi.ationen. 
EbenBo kann man dei. Gebül.'den keine einileutlt;e Bcde11tnng zuord-
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nen. So stehen sie selbst oft für sich, gleichermaßen aber of-
fen für meh lei Sinngebung, Iltst, Erregung, Traurigkeit, 
Klage und Vergnügen. 
Dieses sind recht allgemeine Charakteristika muslkalisch und 
visuell gestischer Deklamationstypen, auffindbar wohl in al-
len nicht nur künstlerischen .i\ußerungsformen. 
Auffällig auf der Rockbühne mit welcher Eindringlichkeit und 
Intensität dies passiert. Die Gesten sind groß und stark über-
zeichnet, um ihre Wirkung in rienigen Hüumen nicht zu verfeh-
len. 
Sie sjnd nicht "künstlerisch ausgefeilt", wohl aber normiert, 
als Bedingung ihrer Massenwirksamkeit. Sie leben von innerer 
Redunanz, in der Unentrinnbarkei t der motorischen r:e trik \fon 

<' Klang, Rhythmus, Licht und Gebärde. 
Ein zentrales Motiv der Süngerdarste ller wir<\ dabei, unter 
Bedacht cles eben Genannten, die öffentliche A.nsprache. "Ich 
habe euch etwas zu sagen, laut und leise, Kraft dessen, daß 
ich hier oben auf der Bühne/Tribüne stehe". Das Mikrophon in 
der Hand kann er mehr als nu:r die im direkten Umkreis erreichen, 
den großen Raum versuchen zu füllen. Die Bühne als ein Podium 
des "Rock" läßt keine abstrakten Mitteilungen zu. Von ihr her-
ab zeigt man auf das Publikum: "auch ihr seid gemeint". Doch 
gerade die/die lilasse um- und ergreifende Geste, das herzlich-
harte Wort ist so pauschal, d. h. abstrakt, um zu erreichen! 
Doch sie verhüllt ihre Abstraktheit im Schein des "auf Du und 
Du". Es handelt sich dabei größtenteils um Gesten, die man 
von der Straße und aus Filmen, vor allem der Wild-West und 
Sience-fictione Genre kennt. Auf der Straße spricht man sich 
an, ohne große Umwege. Man fordert den Partner zur sofortigen 
Antwort heraus oder aber schaut ihm tief in die Augen und 
läßt Bedenkzeit, Anleihen von klassischen V/esterngesten neh-
men vor allem männliche Säni;er, die ohnehin in der Überzahl 
sind: 11:issig, lax und doch voller Spannung, potent, mit bei-
den Beinen im leben, immer auf dem Sprung, überlegen, nicht 
selten großkotzig arrogant. Anstrengung aber wird ausgestellt 
- ausgelebte "Männerphantasien". Wer es geschafft hat, auf 
der Bühne zu stehen, nimmt den Schweiß gern in Kauf und er 
gönnt sich eine Verschnaufpause im Pathos des völlig Ausge-



laue;ten. 
ln diesem Moment ist Zeit fiir einen anderen liluuil:er, iil1er sei-
ne unmittelbar am Instrument orientierten Gesten hervorzutre-
ten. Htm nimmt er den Preiraum der Darstellung ein, lmt Zeit, 
die Bcmigung in Rhythmus, libtrik und Klang auszuleben, nta-
tionlir oder auch jn der permanenten Orts,mriindorung. E:r Behrei-
tet den Biihnenraum, soweit Plat?, iut, a1.1s, h:in vielleicht zum 
eJgenen E:ffelctgerlit oder Monitor, um gegebenenfalls iJrn.rndein-
stellungen 7,U variieren, zu regttlieren. 
Körpe1•liche Bewegung hat zndem die l!'nnktion, iJpanrningon abzu-
bauen, sie erleichtern d.as auf do1• BUhne stehen und muclwn lok-
ker fUr ein nahendes Choruuspiel. ln tler Bewegung hin 1,t1m llllh-
nenpartner gibt man sich HinweiBe, Einsü1;2,e, tritt hinter den 
anderen zu:r.Uck oder deutet auf ihn, otler macht einf'ach nur 
einen :1paß. Unterschiedlich!i Posen w,gmenti.eron m110ilrn1loche 
Phrasen, ebenoo vde "Sinn"-elnheitcn im 'l'ext. lü•Jt im Zwmu1-
menwi.rken all d:l.eoer Pm•mneter kann no etwiw win lU0.1wr~inn1ich-
kei t entfltehen. 
Konzentriert man sich wieder auf de11 'i„:rontmnnn 1 , u o füllt 
auf, daß vor allem ihm die 'direkte' Kc,•11munikation !Hit dnu1 
Publikum obliegt. ßr hlilt tlas t,likropJwn ;inf:! Publikum, er tor-
dert lhre Reaktionen, Faot ausnchliclllich gi.lt er als die 
Identi.fikationsfig11r. Er hält den Hlllu1enraum zuaa1mnen, ::whe:i.n-
bar unbelaotet von den Kniffiir;kr-d ten und müg1iclieu rannen 
schwebt er r;eradezu ei.n bißchen liber dem Ilodon der Hoa:U.tüt. 

Nun bietet clie Hockmuuik (27) auf illl'e \'/eiue die L;Ug1ic!Jkeit, 
da sie eben nicht nur aqs '.roxt und J.1\wik beste!J,t, oondern ein 
System von Symbolen ausbildet, sich n:i.cht mn· ansprechen zu 
lassem, sondern in den Kreis di.eser "Heroen" in e:tnem Akt per-
sönl:lcher Seibstacloption hinein7,uphantauieren: füu•ch Hode, 
Pr:tsur, C'.ebürden, Auftreten im tiig1ichen JBben und illl beson-
deren der KonzertB:ituation. Unbiincli~keit int dabei e:i.n teclm:i.sch 
vermitteltes Ergebnis, auch außerhalb des JnteraktionrJrau11,eB 
Btihne. Praktisch konzent1•iert sich auf ihr jedoch der techni-
sche Reichtum der Grttppe oder des Veranutaltcrs. l.'i~ist ist 
nur der Dtihnenranm mit Licht ge fUll t. Da Hockmus ik tendenzie 11 
jedoch alles zur 'performance' macht, steht nn eroter Ste1le 
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der Absichten, beidseitig Rückkopplung zu organisieren. Damit 
wird der Konzertraum als Ganzes interesoant, das Überwinden 
der "Guckkastenbühne". 

Die 'Inse 1 der Jugend', dort fanden die Veranstaltungen des 
3. Berliner Rocksommers statt, stellt in sich einen geschloa-
senen Raum dar. Nicht aber Tiiren und 1''lure verschließen den 
'eigentlichen' Saal. Er wird durch die natiirliche Grenze des 
Ufers der Spree und der schattenspendenden Bäume geschaffen. 
Auf der Insel stehen zv1ei Bühnen im rechten Winkel zuelnander. 
Die kleinere der belden hat in einer Unmenge von Verkaufsstän-
den ihr Gegenliber. Dort erhält man vor allem Modeartikel: vom 
Schmuck, Gürtel, Anstecker, bis zu selbstgenähten Hosen, 
Kleidern und Jacken. Ebenso kann man dort Platten aus AtlIGA-
Produktionen und Poster e1•werben. F'lir das leibliche Wohl sor-
gen einige Imbisstände und ein Bierverkauf. Sichtwerbung kün-
digt das zu "Erwartende" an. Neben vielen, zu vielen Rock-
gruppen konnte man Artistendarbietungen auf der kleinen Bühne 
bewundern oder sich auch elne selbstgewählte Maske schmlnken 
lassen, um anschließend ein außergewöhnliches Foto von slch 
und Freund/in in Auftrag zu geben. 
Im Schnittpunkt der Biihnen und der Verkaufsstände war der Platz 
zum Abmlschen fi.ir Licht- und •rontechnik aufgebaut. Nicht zu 
vergessen, die zwei riesigen gasgefi.illten \'lesen, ein Clown 
und ein Fabelwesen zwischen Insekt und Kuh. Diese nahmen so 
ungeheuerlichen Platz ein, daß dem Publikum einige schöne 
Ecken vorenthalten bzw. versperrt blieben. 
Man nahm sich Zeit zwisC'hen den einzelnen Aktions- und Verkaufs-
ptmkten umher, zu,ßchlendern, pflegte Gespräche oder das Heru1n-
- dösen auf der großen Wiese, von der aus maA jede Veränderung 
des umliegenden Geschehens registrieren konnte. Seinen Platz 
konnte ein jeder frei wählen, ausgenommen der Bühnen- und l!in-
terbi.ihnenraum. Er V1Urde von rlen FDJ-Ordnungsgruppen be obach-
tet. 
Was dann im Moment des Konzerts vom Publikum ausging, schwank-
te zwischen äußerster Langeweile und wogendem Beifall, nieht 



monoton und r,m1ncnlor_1, Dio "lciclJtr;rn11" r:,•c,,l;Lci·Lcn ,,:im•n l'J;d;;; 

auf üc 1a HUckcn tlc:J F.rotmllco, 11•.n bcr,nnl' ;.11 u,•,Jwn. llocl1:},r:lr1Dcno 
Arme und Ilündn, zur Fnurit 1;r1bnllt odc1• rlii1 J-':ingnr i:r:1or1nt zu 
jenem nch no bcdoutm1[';m;cl1wrmw,ro11 w1il 1locl! :r,i tt'JoN1cilo 1C'e•-
rom Zotohon :Y_iktory, :ae rü•eifnn nnch J.iikropll(,Jl')Jl nnrl ()j_tnr-· 
ren. lfotln die Uuaik wirkl:icl1 'tlrtvo', 'foolinr;' l\fr:1., vrnn 
wiilu·enrl tleo "86or llockrJ0111·,l<,r<1 11 1oJ'1or /\,1,:1nn!Ju,,; "H\l.', hO!ill t;o 

nicl~lmu01 o:incr ihrr.r tukt:ilcn Fnnl:cn (\.JCLJ,; r.spl':i cht ·1on l1c>•-
rl!Jn•un1_;r1nnr::c;ostion) c;d:;;ichcn, ll11. 7,ttr:i(t, d0r Fuß, <lrw ß:•:tn, 
Arme, Kopf und l!Uftcn. Der Eii1'l)nr tanzt, u:tlr:jn P11d :;1u.ia•n1"(''' 

mit anderen, rn1lblltvor1;cllnon, manC'h!n,,l cl:r1tni.iodi, Lini,;o ,j1-
bnln den l-lullikorn zu, :l.n der l!offrnJJ1;';, daß di,,i;cr jn tliHie:a 
l.Toment nur oic r.sieht, fiir ihn npüJlt. Eu \'/i)'(1 gei·1i•11J!c·lL, gc-· 
nchubrd;, lot:,,tonrUid1 aber [i\Jrn•·aiegt Frr:;1n1llicl!l,,.,jt, E.in ;je~ 
d(,r f:l.ntlct ncincn PlAtz im Lio·Pent lcnltm,o]ler Tile tifi.k:ü:i.nH, 
r,;13 l'lird c:i.n eir.;cnerJ He:11115.nfoJd nktw1J.Jr,iort, in de 1n unch oi-· 
nom Opi;i1num nn GJUck getrachi-r. t wirü. fliw '.C:111,,.on cil>t ,1 k L!i.i,;--

llchkolt, die hwt durch den Hliythrnur, dei: n,,;cr,qr,,,; z11 0.1•1.chen. 
Unrl troh,, ulletlen1 o.i.11tl uic niC'ht nur Voi::n:itl!Jcr \'!'lt 11 f\1.n 11 111Hl 

"populnrit,y" v1ic D. Dnncke (llAM)IU•'. l'J'/?) cn f<i:n111!ir.1•to, so11-

rlcrn der 1·1ermnuch nnive Ap1•cll an noch r.n crrldit.ci;,)o W,1un,J, 
in de111:11 u:i.ch JJHl:ivitlunliti;t; jn der l'.ollrd:Li·~Ji.:ilt r-ntfc1Jt0n 
ki:inn'le. (;>f\) 

oJH;n und 
........ •<~ - -~ ... 

Ilevc,l' 1m111 in irr'.ernleJner \'/0ircc vol/1 Ccnl.11:.1 J 1a "J:cH l:" r,pl'C<'llcn 
wnr eo nUt:i.g, ni.ch den r.ruwl•m;ntP1·n d<'i' ·111tc1'lcn!.jnn 

rlcsk:r:i.ptiv 7:H niil10.rn. Dan1 rl·icntr. in ,U,H:cm 1':d Jr, dir, l.\nob,H:h-· 

tu11i; clnr~o r,re-zie]lc11 nockcreif;ninnnn:, cJn1;r Fo],r~c von J{on~•,,;1•-
tcn, ztt:1n1nnt0n(-::r::d1nlten durch dr~n f,,n]nß e.inr:ri w1,J11·t i11;i;:0n Horl~--

feB tcn. Die Grrn1<l·111.1r.l1:r,r, ck111:11 r.,i."h rli.n 
honntr~, l:ir~;_;en no~n:it n:i('ht nuf t1cr 1,:11r'nn n.i11c1• 1!_1JLr.:1-· ui·!.or 
0 Bnnd"---nnn]ysc, noqdcrn fü]r:r•n r)rq n('J:c1.i!::11}ir?iLri11 ()(:n h:nc1u::Ln-• 
bcnon gro i1,n:i.flr1c f3. 

J)ns e.rloichtcrt bci'.Jl de.1'~7.oit:i(~0n :;t;old. dr:n \'/5:JDenn dr~n ZU.'.'./n1g 
1;u.:n Uborr;J:P:i.i'ondcn kulturo] lr'n /wpck t erhc ll.li<'l!, k,.,ini uber 
1'/5lHllH10','!(;}l:i.r: d.ic PJ.ncht VO)' d(':)' /\nnl:/riC c::111 L0:1~1n,1<~J 1(!ll fr„cilnLt 
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auf Dauer J.egitimieren. Eo bleibt vorerst ein Kompromiß. 
Insofern wtire es verfrUht, von Grundmuotern akustisch, taktil 
und visuell wahrnehmbe.1•er Formen 7,U sprechen. '.rrotzdem bieten 
die Beobachtungsergebnisoc m. g. Anhaltopunkte zur Zuordnunc; 
und Korrelation dieser Formen. Selbst auf dieser Stufe der 
Untersuchung lassen sich wennauch unscharf semantische Funk-
tionen filtern, die dw.•ch sie vermitteit werden. Im Vorder-
grund der Be obachtuns standen vieue lle Formen rl.er Kommunika-
tion im "Rock", einseschrtinkt auf den BUhnenraum, die Gebär-
den der ar;ierenden l11usiker und dto Bcweguns im Publikum. 
Da die theoretischen Überlegungen zur Gestaltepezifik mensch-
licher Anci.gnung Uberwiegend an visuellen Gestalten der Umwelt 
abgehandelt wurden, fällt hier die allr;emeine Bestimmung und 
Aufarbeitung kaum so schwer, als z. B. die der akustlschen 
Gestalten in lhrer Zeitlichkeit und metrlschen Prozessuali-
tät. 
Die Gestalt reallsiert cU.e Funktion der Ganzhelt, was zugleich 
Abgrenzbarke i t, Gegllederthe i t, Strukturiertheit, Abgehoben-
he i t und 1rrunsponierbarkej_t (29) der gesenet1indlichcn und raum-
zeitlichen Um11elt bedeutet - eine wesentliche Vorausoetzung 
von Aneignung iiberhaupt. Die Bedeutung, die objektiv als Re-
sultat tätiger Verc;egcnständlichung wie subjektiv als Aneig-
nungsbedingung den Geotalteigenschaften zukommt, konstlnulert 
Viert, sobald eich gebrauchende Sub je ktc innerhalb gese llschaft-
licher Verhältnisse auf sie beziehen. Das gilb auch hler all-
gemein. 
Die visuelle Reizwelt der HockbUhne wird in ihrer Phiinomeno-
logle wesentlich bestimmt: 
a) durch das Agieren ller Uusiker selbst, ihre Gebärden beim 

Singen, beim Spielen der Instrumente, ln cler Bec;egnung mit 
dem Publikum. 

b) durch das tochninche Instrumentarium auf der BUhne - lllorli-
tore, Lichtanlagen usw. 

c) durch das Auffällige, jeweile besondere Äußere der l.Iusiker, 
Kleidung, Frisur, Accessoires. 

Vieue lle Formen sind unmittelbar mit denen der taktil wahr-
nehmbaren verbunden. Das meint in erster Linie: die r.rueilcer 
sind selbst taktil tiiti.g - den 'l'astsJnn betreffend. Sie berUh-



rcn wlrlrnngsvoll lhre Inn trumcnte. Di.o ::1,ie l\·10 j 110 e inc :3 ÜHJ tru-
mentes (vgl. Abschnitt "die Gil;arro •- :,ymbol und :,~1 11on.:nn") 
forde)•t wesentliche Momente des llabci angenproclJenen Sürnen 
heraun. l'lcithin Bichtbar und nütteln eillem eHormen UchalJ-
druck empfunden, der I.autat1ieke ala tiignum dor "Hocloritwik", 
ntellen die taktilen ein Blndcelietl :,;;,,i!Jclwn viuuellen uwl 
Rkuotischen Formen clar. Dafl llpring(ln, :>tampfen, dau rhythm:i-
sehe Mitvollziehen stnd cbenaolche Momente triktilen Ved11;1l-
tens, die wesentlich das Ereignis Hockkon?,ert kennv:,icjmen. 

Das alrnntiache Mater:l.al besteht i1u "Hock" vo1• allein mw rli;y Lh•• 
minchcn und Sounrlpattern, dr:w meint v1tetlerlwl11•ewle UtanrlflrdB 
einer Bpezifischen StiHotik. Die rh·;tlwünehe Um;ilJ kowJtil u-
iert den drünge11den Ablauf d.er oftmals lose 11üteimmrle1• ver~ 
bundenen Inst.rumentalparts. Da mittlürvieile raffinic:i:tente 
Soundeffekte möglich Gind, kann eü10 allgomdne Bcuclireibu11g 
des ak1t1Jt:l.schen l.laterlals auf diener l~bene n:ld1t se)il' weit 
fiihren uncl. wttrdo ins J.eere gehen. Sle :io l; rnu· Jimcr!ln] b der 
Untersuchung z. n. musikalischer F-onzcpL.iu11,Ja büuiilif\JJter Gt1--
listiken/Grnppcn, eiligoschlonoen die ontHprechonden gegebr,ncn-
falln nubkulturel1en Zur:rnmmenliiJ.nge, n1iigli.cli und nlnHvoll, 
Dan, was lotztendlich klingt, ist oluw tl:!.e iÜJ!ilbimül.on mit 
visuellon und taktilen !.lomenten dabei nicht cfonklJnr, orfahr-
bar und nicht 7,ll erklürnn. 
An die,1om Pnnkt w:ird ei3 mör;lich uncl nU:1,ir; dal'i.iber l.\ll npl'eehen, 
waa diene akuotisch-vio11cllcn-taktilen l•'oi.•inon im "Hock" ver-
bindet, worauf sie ?,eigen, wovon s1e bericlüeJJ. 
Ihre soziale Verweiofunktion Hißt olch m, E. recht gut mit ilem 
Begriff des Gestus in seiner :,ymboli\Ulktion beuc!u-eiLen. \)u,•umi 
Gentik mo:int im unm1ttelboren Sinne an .Jeu mcnschllcheu JWr-
per gcburnlene ßev1egung, z. H. Bewec:,ung de:i n1oto1:ind10n :.,yote"J:J 
von Ar111en und Bc:l.nen odor auch nnd vur allem die Gr,nichtnuü.,. 
mi.k, Diese Bcwegunc;en o:lnu hiinJir; verinnerlicht un,l wenlen 
kaum mrehr bevmßt gcGteucrt. fü, gibt l'cnuchen, d.le :Uire1• ver-
haJen ~1prnd10 zudom /\uodruck W)rleihen, in tle\ll Hle otark ge-
stJ.kul:i.eren. Dies erleichtert oftmalo d:ie ai1 1;eHll•ebte l{ommun:i.-
kuti.on, kmm aber n11ch Zeichen lJnbel!olfopllolt nein, 
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Nun hat der Begriff des Gestus, des Gestischen in der kunst-
v1issenschaftlichen Diskussion und in der Kunst selbst späte-
stens seit Brecht und Eisler 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 für sich stehen, sondern stets auf andere, 
Personen, Verhaltensweisen, Ereignisse etc. bezogen sein. Sie 
mUssen auf bestimmte DispoBitionen verweisen, zeigen diese an. 
In seinen Argumentationen besteht Brecht auf dem Zeigen sozia-
ler Konstellationen über die psychische Disposition hinaus, 
Die sozialen Konstellationen müssen unbedingt herausgearbei-
tet v1erden, Der Darsteller soll sie in Bezug auf seine Figur, 
in Bezug zu anderen Darstellern und zur Befindlichkeit in der 
Realiticit z,eigen, Dazu bedarf es der entsprechenden Veräußer-
liclrnngen, den sichtbaren Gesten, Stundenlang probte er ge-
11einsam ,nit den Darstellern, auf deren Vorschlägen aufbauend, 
den 'l'onfall eines vorzutragenden 'rcxtes. Die sichtbare Geste 
rmr ihm husgangspunkt und Resultat zugleich, Von diesen sicht-
baren Gesten bishin zu den Abstraktionen des Gestischen in 
sozialen Haltungen ( z. B, Gestus kommunistischer Trauer) reicht 
der Bogen dieses Verständnisses vom Ensemble der Gesten und 
dem Ensemble sozialer Befindlichkeiten. 
"Brechts Gestus-Theorie ist der Versuch einer Neubegründung, 
ästhetischer l'Jimesis, für die kennzeichnend ist, daß der Aus-
druck von seiner symptomatischen Basis gelöst wird, Er ist 
kein Symptom-Ausdruck mehr, der gewissermaßen unmittelbar aus 
dem Herzen kommt, auch werm dies in illusionistischen Gestal-
tungsweisen vori:;espiegelt wird. Darum plüdiert Brecht fllr 
gestisch dargestellten, durch zeigende Darstellung kontrol-
lierbar, so auch kritisierbar gemachten Ausdruck ••• " (FRANZ 
1933, 214) 
In diesem Sinne wird das Problem des Gestischen vor allem als 
Erscheinungsform des Funktionsvmndels der Künste in der Phase 
des Kampfes des Proletariats um die I.Iacht aktuell, vornehmlich 
als Anspruch des lebendir;en Austauschs zv1ischen Sprecher und 
Angesprochenem. Es hieß, sich dem Partner bev1ußt z,u:;:;uvienden, 
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erwachsendes Selbstbewußtsein kundzutun. 
"Vlie theaterwissenschaftliche Arbeiten belegen, setzt sich das 
Gestische als vornehmlich theatralisches Phänomen aus der ver-
balen und Körpersprache in Einheit mit anderen szenischen Ele-
menten, auch der I:Iusik zusammen." (SCfilIBIDER 1981, 66) (30) 
Die Aussagen zum Begriff Gestus stehen in der musikwissen-
schaftlichen Literatur fast ausschließlich im Zusammenhang mit 
Eisler Vertonungen von Brechttexten. Etwa so: "•·• I.lusik mit 
deutlich erkennbarem gesellschaftlichen Standpunkt", ••• "Ge-
stisch wäre dann eine I:lusik, die bestimmte Intonationen unter 
dem Aspekt neuer, zusätzlicher soziologischer Funktionen be-
nutzt. Brecht hatte also mit dem Begriff der i:;eotischen Uusik 
den einer soziologisch erkannten und politisch gezielt funk-
tionalen !1lusik formuliert." (GRÜß 1974, 148 - 152) Von zu-
sätzlichen sozialen Funktionen sollte man m. E. nicht spre-
chen. r.:iusik in ihrer Geschichtlichkeit trägt immanent soziale 
Funktionen, die im 20. Jh. nicht erst erfunden l'lerden mµßten, 
Sie allerdings auszustellen, ist ein Kriteriw!l ihres Gebrauchs, 
auch ::.hres veränderten Gebrauchs. 
'rh. V/. Adorno und H, Eisler stellen in einem ihrer Aufoiitze 
zur "Komposition für den Film" fest, daß bestimmte li'ilme (ge-
rne int ist hier eine l"ilmproduktion der r.e tro - Goldnyn - l.Teyc r) 
mit Hilfe des Gestus der Reklame die Begeisterung den Zuschau-
ern gewissermaßen vormachen, "in die sie clurch den Film r;er-
ten sollen. Ihre Grundform ist die Fanfare: das Ritual der 
Titelbegleitungen bringt das unmißverständlich zum Auodruck. 
Aber ihre Gestik ist die der Reklame dm•chaus: sie v1eist ein-
verstanden auf alles hin, was auf cler leinwand geschieht, opie-
ge 1 t die \'/irkung, die erst er zie 1 t werden soll, als schon ge-
lungene vor; erliiutert wohl auch zuweilen durch ihre unmiß-
verstiindlich genormten Charaktere den Sinn der Vorgünge 11 

(AD0Hl!0/EfälliR 1969, 99) 
Dabei war es der Verdienst Eislers, immer das Ganze der musi-
kalischen Kultur vor Augen zu haben. "Das Gestische war ihm 
ein Angelpunkt, diese des Blickfeldes im einzelnen auch nutz-
l.iar werclen zulasoen im Sinne der getroffenen Entscheidung im 
Spannungsfeld der Aporien: \'/e ltflucht oder musikalische Alcti-

vi tLLt," (l.il\.IN!(A 1973) Gestik im "Rock" lebt vor allem im Aus-
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stellen von Bev1egung, ohne allein darin aufzugehen. Vehemente 
Veränderung, allerdings in der steten \"/iederholung zeigt Er-
regung, Aufbrausen, Eindringlichkeit ebenso v1ie laxes Hinüber-
1·1ecsehen. Das sind gestische Deklamationstypen, die das Sym-
bolsyste:n des "Rock" durchziehen. In diesem Text wurde dies 
anhand des Bühnenverhaltens in der Begegnung mit dem Publikum, 
versucht zu verdeutlichen. Gestisches ist dabei \'liderspruchs-
verhältnis von Vergesellschaftetem: des Gezeigten und des Zei-
gens. Es ist einerseits gebunden an personale Individualität, 
etwa an ICörpe:rorgane, andererseits an die Gegenstände und 
Verhaltensweisen, die soziales Interesse erlangt haben und 
des Ze igens bedürfen. In diesem Sinne kann man vom sozialen 
Gestus sprechen, der in sozialen Gebärden, einem sozialen Ha-
bitus findet. 
Der Begriff des Gestus liegt von vornherein dicht bei dem der 
BewegLmg und dem des Gebrauchs. Die Asthetik des "Rock" folgt 
diesem Anspruch auf Gebrauch, dessen l<Iaß unter den gesell-
schaftlichen Verhi.cltnissen der Ware/Geld Beziehung notwendig 
der 'l'ausclmert darstellt. ::;o verwundert es nicht, daß ähnlich 
clc:r /r-;thetik des i1usilcviueos auch die 13prache der Gesten auf 
der Dühne, durch I.Iedienerfahrung geprägt, in gewissem Sinne 
den PunktionsregeJn der \'1eybung folgt. Auch die Gesten spie-
len mit verviirrernler Symbolik, verknüpfen Bilder, Stile, J.ty-
then li:J\'I. \:ennauch kaum Go clrastiGch nie im lllusikvideo tragen 
auch Die zu:~ Aufbrechen "bestehender kunstup:rachlicher DiG-
kursrc13c].11" (,/ICKE 1986, 266) bei. 
itui' ihrer cle:ncntaren Stufe handelt es sich bei den Gesten 
cles "Hock" um leicht reproduzierbare Huster. Sie liefern die 
J.!öc;lictlccit cles /\usbaus eines Verhaltens zum r,:assenvernügen, 
der Popu1arisierung durch maGsenweise individuelle Heproduk-
tion. De:n folgen ilu·e akustisch, visuell und taktil viahrnelrn-
liaren For:nen. 

Überlec;ungen zur Problematik deß Gestischen findet man recht 
umfünglich in der !Ir bei t z,u 'Grundformen semiotischen Verhal-
tens' von I,ranfred Bierwisch. In Anlehnung an ein Zitat \iitt-
gensteins Ube1·schreibt J.ianfrecl Bier1•1iscl1 seinen uJ1fan,zreichen 
Aufsatz "Uusik und Sprache" (Brun.:ISCI! 1370) ll. a. :nit dem 



60 

Satz: 11 \'/as gezeie;t werden kann, kann nicht gesae;t rierden." 
zwei, mindestens zwei For'.llen der r,litteilung hat der l',lenoch 
herausgebildet: Sagen und Zeigen, wobei im v,esentlichen ~;agen 
logische Struktur hat und Zeigen - dafür führt Bier•:iisch den 
Begriff GES'rUS ein - gestische Struktur, Das entspricht de:n 
Verständnis I.I. Pranz', der Sagen und Zeigen als Grundweisen 
semiotischen Verhaltens zur i'lelt bestimmt. "Sagen - dan ist 
die Darstellung von Sachverhalten i'.ll Iedium der natürlichen 
Sprache. Zeigen - das ist die Darstellung von Sachverhal te1: 
im J;Iedium ikonischer und indexikalischer Zeichen." (FHAI!Z 1;84, 
102) Da das Zeigen sich "sinnlich fundierter (visueller, aku-
stischer, taktiler u. a.) Zeichen bedient, kaim es Sachverhal-
te nicht anders repräsentieren als dadurch, das sie sinnlich 
vergegenviärtigt werden •••• Sachverhalte lassen sich (aber) 
nur dann zeigen, wenn Zeigehandlungen und gezeigte Sachver-
halte ein Mindestmaß an strukturellen Gemeinsamkeiten aufr1ei-
sen.11 Diese 1"eststellung ist zu prüfen. Inv1iefern sind struk-
turelle Gemeinsamkeiten unter hochvergesellschafteten Verhült-
nissen evident? 
Zurück zu Bierv1isch, der schlüssig darlegt, daß gestische For-
men sich phylogenetisch weit zurück verfolgen lassen, zu den 
Grund'.llustern des Verhaltens, wie z. B. Zu- und Abv1endung, r:d.Jer 
auch speziellere Verhaltensfor:nen wie \'lerbung, f,ngriff und 
Plucht. Die spezifischen Symtome stehen für "nach außen ge-
richteten Emotionsausdruck ••• Durch diese Ausdrucksmuster -
vor allem in Gesicht und Stimme, Körper überhaupt - 1·,erden 
E'.llotionen, die vorerst rein subjektiv erfalu•en r1erden, inter-
subjektiv, also sozial zue;ünglich", (BIBHWIS{;H 1973, 54) 
Bierwisch ke1mzeichnet den Begriff Gestus als Struktur eines 
kohürenten emotionalen J.lusters. "Es entsprechen ihm bestimmte 
neurophysiologische Grundlagen, charakteristische üußere /]y~i-

tome," (DIBH:iISCH 1978, 55) vlie be ispie ltll'leise !\usdrucksforinen 
des GeGichtes oder Modalitüten der motori::;chen AktivitLit. 1/.u-
sa'.H'.nenf'a::mencl charakterisiert Bierwisch: 
1) Der GeGtus alG Golcher int zeitlicher Hatur, ist nelbst und 
direkt ein zeitlich strukturiertes Gebilde. Die n0cliche inter-
ne ;,truktur eines Gentus, rieint im'.ller die Dimension der Be·:,e-
r:uns in der Zeit aus, cenauer die Zeiterfalu•ung. "Ein Gectuc 
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ist die Struktur eine::; änr.;stlichen Verharrens, oder eines be-
c;eiDterten Aufschv1ungs, eines wütenden ei-
ner gelaDsenen Abwendung oder nüchternen Auf:nerksarnkeit, 11 

(BJJ.m./WC!-I 1973, 56) 
2) Der Gestus kann in sich gegliedert sein. (Besonders B. 
Brecht hat :11ehrfach darauf hingewiesen, daß innerhalb eines 
bestimmten Gestus verschiedene andere Gesten vorkommen können; 
irn Gestus der 'rrauer zum Beispiel "Allezuzeugenmachen", "Sich-
z.urückhal ten", "Uncerecht-werden",) 
J) Das Grundprinzip, das die gestische Porm zur Bedeutung mu-
sikalischer Zeichen '.!lacht, ist offensichtlich das der Analog-
codierung. (J1) 
4) Ikonioche und indexikalische Zeichen strukturieren einen 
llestim:nten Gestus. Allerdings nicht zu vernachltissigen sind 
die konventionellen Rahmensetzungen, denen die Bedeutungsbil-
dung "unterworfen" ist. 
5) Der :nusikalische Gestus steht in Bezug zu den Erfahrungs-
inhalten kognitiver Natur. 
ilun stelie11 uie Al1ssagen Bierwischs vergleichsweise auf einer 
recht strukturalistischen Ebene, gebunden an den menschlichen 
1-:örper, seine J;Iotorik, Gesichtsausdruck, Musik zeige die in 
ihr codierte gestische Form etc. Das ist Folge der fast ein-
ander ausschließenden Setzung von Geste und logischer Porm, 
denn alles, vms an sagbarem Gehalt in die Musik einfließt, 
sind nach Bierwisch außermusikalische I.Jitteilungen, Bedeutun-
e;en bzw. Gehalte. Ungeachtet dessen bleiben seine Anmerkungen 
zum Zusammenhang von Gestus und Musik verdienstvoll und für 
das hier zu untersuchende Gebiet anregend. 
Den Begriff Gestus in vorliegende Studie einzubeziehen, schien 
mir allerdinr;s gerade deshalb so wichtig, weil er tendenzie 11 
dazu geeignet iGt, die kulturell-symbolischen Verhaltenswei-
sen in sozialen Bev1egungen abzubilden, eingeschlossen die sog, 
Gesten auf elementarer Stufe, die an den !Cörper r;ebundenen. 
Zwar geht Bierwisch de.rauf ein, daß Gesten als Zeigehandlungen 
auf Dinge, Vorg~inr;e zud Zustände verv1e isen, be Hißt dieGe Ze i-
gehandlungen aber im Allgemeinen, 
Vlorauf Genten im "Hock" verweinen, mag andeutun6 uweise diese 
Studie 'nitgeteilt haben, "Agil" contra "ochlaff" kö1mte man 

die gestische Grundmetapher i:n "Rock" U'ilSchreiben. Daß dies 
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_keineswegs umfassend gilt,ist eingestanden. Gemessen an der 
Forderung, damit einen übergreifenden Symbolwert zu finden, 
ermöglicht der Begriff des Gestus die Sicht auf sozial bedeut-
same Gebärden. Und darum ging es hier in erster Linie. Pierre 
Bourdieu unternimmt laut Irene Dölling in seiner Schrift "Dlli 
FEINEN UUTERSCHlliDE" (BOURDlliU 1982) den Versuch der Kennzeich-
nung des Habitus und macht damit "auf einen Vorgang aufmerk-
sam, der für die kulturwissenschaftliche Untersuchung von ge-
sellschaftlichen Prozessen, ••• von zentraler Bedeutung ist; 
auf den Fakt, daß die Verhältnisse, die eine Gesellschaft we-
sentlich strukturieren, in den kul ture 11-symbolischen Por11en 
quasi eine Verdopplung und durch den l,~chanismus der Transfor-
mation eine andere Gestalt erhalten mit der Konsequenz für den 
alltäglichen, praktischen Lebensprozeß der Individuen, daß die-
ser sich nach Hege 1n vollzieht, ohne daß die agierenden Indi-
viduen sich dieser Regeln bewußt sein müssen." (DÖLLING 1986, 
701) " ••• die kulturell-symbolischen Formen sind nur als Be-
wegungs- und Entwicklungsformen von grundlegenden, sozial-
ökonomischen Verhältnissen in der Alltagspr,uis der Indivi-
duen hinreichend zu fassen. Umgekehrt gilt auch: Lebensweise 
läßt sich nicht erforschen ohne Kenntnis des jeweiligen Habi-
tus, der ihm entsprechenden Wahrnehmungs- und Deutungsschema-
ta, mittels derer die Individuen - wahrnehmbar für sich und 
andere - ihre soziale Position realisieren und reproduzieren, 
über ihre materiellen Bedingungen (Zeit und Geld etwa) in be-
stimmter Weise verfügen. Die in Lebensstil, im Geschmacksur-
teil praktizierten Klassifikationsschemata, nach denen tenschen 
und Gegenstände eingeordnet, als für sich angemessen oder zum 
Beispiel als vulgär abgelehnt werden, konstituieren soziale 
Identität der Individuen." (DÖLLING 1986, 702) "In der 'vul-
gären' oder 'kultivierten' Art des Essens, Lachens, Spre chens, 
der kontrollierten oder unbekümmerten Gestik, und r.ü!llik, im 
gesamten Körperschema 'zeichnet sich ••• ein Raum jeweils klas-
senspezifischer Körper ab, der bis auf einige biologische Zu-
fälligkeiten in seiner spezifischen Logik tendenziell die Struk-
tur des sozialen Haumes reproduziert." (DÖLLING 1985, 703) 
Und weiter schreibt I. Dölling in ihrer Hezension, die auf-
31erksam macht: "Dazu gehört, daß die Realitäten der sozialen 
i°/elt in den Praxisformen, den Klassifizierungsschemata eine 
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Transformation in Gegensatzpaare, Sinn-Bilder usw. erfahren, 
die an Haturvorgtinge, Körpererfahrungen anknüpfen. Natürlich-
unnatürlich, männlich-weiblich, jung-alt, links-rechts, aber 
auch vulgär, sinnlich, leicht, oberflächlich im Gegensatz zum 
reinen Genuß, 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 Zusam'.llenhang, sie verweisen aufeinander, und 
sie sind universell anwendbar auf alle Lebensbereiche." (DÖL-
Lll!G 1986, 702) Deutlich ist, daß die Gesten im "Rock" in ih-
rer Auffälligkeit karger Natur sind, die Vielfalt der Gesten 
des Alltagsverhaltens im "Rock" kaum eine Entsprechung fin-
det, besonders auf den Bühnen unseres I.andes. 
Angehende Theatervlissenschaftler fanden dafür \'/orte wie Affek-
te, Reduna.anz, illustrative Gesten, zaghaft dilletantisch zik-
kig wirkende Zitate internationaler Klischees. (32) Aus die-
ser Sicht v1Urden sie eindeutig negativ bewertet, bzw. den Rock-
muBikern mangelnde dc1rstellerische Fähigkeiten vorgeworfen. 
Vor liegende Studie hingegen versucht, in ihren Exkursen zur 
J-.:edienästhetik und zaghaften Überlegungen zum weiten Feld der 
Symbolwe 1 t des "Rock", einen Bewertungshorizont zu finden, der 
es ermöglicht, die Zeichen massenkultureller Kommunikation ob-
jektiv historisch einzuordnen und sie demgemäß zu werten. Ist 
es doch Aufr;abe, jene Riiume sozialer Interaktion zu bestimmen, 
in denen potentiell die Entfaltung von Individualität angelegt 
ist, wenn auch vorerst wesentlich im Spiel, als Flucht aus be-
stehenden oder Mode 11 z,ukünftiger Verhältnisse. 
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6, Schlußbemerkungen 

Anflingliche Überlegungen zum 'rhema orientierten sich an der 
Fragestellung, ob mit dem Begriff des GESTISCHE!l der Zuoammen-
hang zwischen "kulturellen Symbolen" und dem Prozeß ihrer "in-
dustriellen Vergesellschaftung" am Beispiel der Kulturform 

''Rock" erfaßt werden kann? Das Gewicht lag zunächst beim Versuch, 
rockspezifischen Gesten näher zu ko'llmen. Im nachhinein 11uß 
festgestellt werden, daß der Begriff des Gestischen flir die 
Lösung des genannten Zusammenhangs ein wenig überfordert war, 

Im Kontext sich verändernden Kunstverständnisses nimmt er eine 
zentrale und nützliche Stellung ein. Musik.wissenschaftlichen 
Analysen ermöglicht er, weit über den Notentext hinaus, rele-
vante Klangbildungen in der Produlction und in der Reproduktion 
von Musik herauszufinden, Als I.littel von Darstellung, Ausdruck 
und Appe 11 übernimmt er bedeutungsbildende Funktionen. \>Jie im 
Text hervorgehoben, kommen ihm historisch besondere Aufgaben 
zu, In diesem Zusammenhang ist er vor allem seinen politi~ 
schen Dimensionen auf keinen Fall zu berauben, auch dann nicht, 
wenn man sich vornimmt, ihn relativ selbständig einzusetzen, 
ihn frei von seinen historisch gewordenen Konnotationen ein-
führen würde. 
Nun tauchten im vorliegenden 'l'ext eingehende Erläuterungen zum 
Gestischen erst im letzten Vierte 1 der Studie auf. Dies deutet 
darauf hin, daß vorab vielerlei geklärt werden mußte, was die 
Aufgabenstellung so nicht erwarten ließ, 
Gestus - er steht für Symbolträchtiges sozial bedeutsamer Be-
wegungen, er ermöglicht das Beobachten an Ort und Stelle (in 
diesem Falle dem Rockkonzert), und er erleichtert den \'leg hin 
zu den visuell-akustisch-taktil wahrnehmbaren Formen. M:i.t d:i.e-
ser Formulierung ist angedeutet, daß es in der vorliegenden 
Studie erst teilweise gelineen konnte, zu den Grundmustern 
dieser, u. a. uer musikalischen Gesten, vorzudringen. Das Pro-
blem liegt dabe:i. beim Gegenotanu und der gewählten Thematik 
selbst. Die I<ulturforJl "Rock" existiert als historische und 
soziale l(omplexi. tät, und ilu• ist nur über diesen Zugang, der 
hiotorisc:hen und sozialen fmalyoe wissenschaftlich beizukw1-
men. 
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So wurde hier in erster Linie der prozessuale Zusammenhang 
von industrieller Vergesellschaftung, vor allem im Bereich 
der Medienentwicklung, und der Symbolkultur im "Rock" ausge-
arbeitet. Den Blick auf die Bühnen des "Rock" gerichtet, kam 
es darauf an, den so oft beschworenen Widerspruch zwischen 
sog. Live-Präsentation und den l\edien, im engeren Sinne den 
technischen l,bdien, zu entfalten, sie als zwei sich bedingen-
de Seiten einer Sache kenntlich zu machen. Dabei konnten be-
stimmte, häufig auftretende Gesten beobachtet werden. Diese 
als kulturelle Symbole zu verstehen und zu werten, ist Ergeb-
nis der vorliegenden Studie. 
Zu vermerken bleibt, daß sich "oanz nebenbei" ein komplexes 

C) 

Feld von Problemen, theoretischer und empirisch-praktischer 
Art ergab. Angedeutet wurden Überlegungen zum Thema Öffent-
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 Vergesellschaftung 
gerade dann, v1enn es um eine kulturelle Entwicklungsform im 
Sozialismus gehen soll, neben seiner ökonomischen Formbestimmt-
heit in seinen sozial-kulturellen und politischen Konsequen-
zen mehr noch zu beachten. Der Gegenstand "Rock" bietet sich 
da geradezu an. 
\'/eitere Punkte des Anknüpfens könnten die beschriebenen Ver-
stärkereffekte der symbolischen Repräsentation sein, ihre Ur-
sachen und Phänomene und damit verbunden der hier bereits the o-
retisch angedachte Aspekt der Transformationseffekte in der 
Symbolbildung, Diese li'ragestellung ist m. E. mehr als nur von 
wissenschaftlichem Interesse. 
V/er mag heutzutage noch eindeutige die Bedeutung bestimmter 
Symbole zu erfassen, selbst wenn er selbst tagtäglich mit ih-
nen umgeht? Ihre Ambivalenz macht oft unsicher in der Bev,er-
tung z. B. jugendlichen Verhaltens, ilu.,es u~1gangs mit nicht 
selten von der Gesellschaft tabuisierten, auch politisch be-
denkenswerten Symbolen. 
Dabei geht es nicht um die herrschaftstechnologische i\usfor-
mulierung von se~nantiochen l(ata1o0en, sondern vor allem um 
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Voraussetzungen sozialer, symbolisch vermi tte 1 ter Souveriinj.-
tät im und durch den "Rock" als kulturelle Aneignungsform. 
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( 1) vgl. \'/icke/Zie[;en~rücker 1985, Sacherläuterungen 

(2) vc;l. (\'IICKE 1984) "Von der Aura der technisch produzier-
ten Klanggestalt, Zur isthetik des Pop" und G. Mayer: 
"Medien - I,!assen - Künste. Hückgriff aus Aussprache und 
Ansprüche auf Vorgriffe",ein Beitrag, der zum 90, Ge-
burtstae; B. Brechts geschrieben worden ist. 
unveröffentlichtes Typoskript. Berlin 1986 

(J) In diesem Zusammenhang wäre auf aktuelle Probleme der kul-
tul'e J.len Identität, Verlust und Suche, hinzuweisen. 

(4) vg 1. G, Mayer, Vorlesungereihe 11Asthetische Kultur" flil' 
Kul turwissenschaftJ.er an der Humboldt-Universität zum 
Thema "Musik und neue Medien", Berlin 1986 

(5) vgl. G. J;iayer, Vol'lesungsreihe ebd., die Aussage stammt 
von Th, W. Adorno. 

( 6) vgJ., Al'be i ten v. K. Hirdina 
z. B. Sozialistische Kultur und Gestaltung der Umwelt, 
Berlin 19go 
Isabella Sladek, Rhetorik der Werbegrafik, Berlin 1986 
Diss. B 
Ecl<ehard Binas, Zur Problemstruktur der ilsthe tik der An-
eignung, Berlin 1985, Diss. A 
Uwe Baumgartner, Standards als Problem der Praxis und 
der ästhetischen Theol'ie der populären Musik 
Berlin 1987, Dipl. 

(7) vgl. Ulrich Hoesner: Alltag und Asthetik - Versuche zur 
Produktivi tüt des All tags problems für theoretische Frage-
stellungen. Berlin 1980 

(8) vgl. dazu auch J;I. li'1•anz, in: r.rusiküsthetik in der Diskus-
sion. (Leipzig) 1981, zum 'rhema "Se•nantische Konsequeirnen 
der üsthetischen Zeichensituation". 
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(9) vgl. Vlicke 1983, "Populäre .Musik in der Literatur" in 
Beiträge zur Musikwissenschaft J/4 85 

(10) Titel der Gruppe PANKOW (DDR), Komp. und Text: Jürgen Ehle 

( 11) Diesen treffenden •rerminus fand K. f,xiese in ihren Ana-
lysen zu Produktionsverhältnissen von DDR-Rockmusik. 
(Diplomarbeit Berlin 1985) 

(12) Der italienische Begriff concerto kommt vom lateinischen 
con-certare, das soviel wie wetteifern, streiten oder 
kämpfen bedeutet. Im kirchensprachlichen Umgang des 2. 
und J. Jh. erhält der Terminus die Bedeutung - mit je-
mandem zusammenwirken oder mitwirken. Etwa seit dem 14. 
Jh. erhält der ital. Begriff concertare die Entsprechung 
- etwas miteinander verabreden, etwas in Übereinstimmung 
bringen oder etwas aufeinander abstimmen. Erlaubt man sich 
einen enormen historischen Sprung, erhält der Terminus 
Konzert im Prozeß sich zunehmend entwickelnder musikali-
scher Öffentlichkeit, in dem die Zuhörer zum integrieren-
den, zugleich ausgegrenzten Bestandteil musikalischer Ver-
anstaltungen werden, die allgemeine Bedeutung in Richtung 
einer Musikaufführung vor einem Auditorium. Obwohl seit 
dem 18. Jh. jede musikalische Aufführung durch ein En-
semble als Concert bezeichnet werden konnte, trat ab 
1750 die Grundhedeutung des Terminus Concerto als öffent-
liche Musikveranstaltung immer stärker hervor. Diese Fi-
xierung orientierte sich vor allem am bürgerlichen lilusilc-
erle ben des 18. Jh., und ist ohne die geistig-kulturel-
len, wie politisch-ökonomischen Prozesse in ihrer Komple-
xität nicht zu fassen. (KANZIER/LEHJ;l!\lrn 1986) 

( 1 J) vgl. dazn Begriff der Umgangs- und Darbietungsmusik bei 
Bessele r ( IIBS~EIER 1987) 

(14) vgl. I.Iarx Grundrisse der politischen Ökonomie (I.!ARX 1953, 
J7b) 
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( 15) vgl. J. Lotmanns Auffassung von Text und Sprache ( L01rMAHN 
1981) 

( 16) Indem Eco allerdings die Funktion der l'.lassenmedien vor-
nehmlich in der V e r b r e i t u n g kultureller 
Werte beschreibt, unterschätzt er die Möglichkeit demo-
kratischer Potenzen, die tendenzie 11 in den Massenmedien 
angelegt sind. Das jedoch entspricht notwendig seinem 
durch kapitalistische l'.edienpolitik geprägten Erfahrungs-
schatz. Im Zusammendenken von J.lassenkultur - ökonomischer 
und politischer Macht erfaßt er politische Dimensionen 
des Problems und erwägt die Lfoglichke i t der Veränderung 
innerhalb des kapitalistischen Systems. 

(17) vgl. dazu Sacherläuterungen zur Subkultur der "Mods" bei 
P. Vlicke (VIICKE 1986, Dissertation) 

(18) In dem Abriß "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. 

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

(20) vgl. dazu L. Kühne (KÜHNE 1985, 127) "Gesellschaftliche 
Verhältnisse, Lebensbedingungen und Lebensweise". 

(21) vgl. dazu Untersuchungen von K. Kriese zu Produktionsver-
htil tnissen in der DDR-Rockmusik (Diplomarbeit, Berlin 
1985) und Dissertation 1987 

(22) Diesen Begriff schlägt P. Wicke vor. 

(23) Man beobachte dazu die beachtenswerten Klubaktivi täten 
vo1' allem durch das Kill Treptow in Berlin. Die Veranstal-
ter organisieren, der "kulturellen Infrastruktur" folc;end, 
Konzertabende, die jeweils ein i:;anz bestimmtes Publikum 

anziehen. 
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(24) Die Zahl von Klubkonzerten ist aufgrund von relativ hohen 
Kosten und Aufwand in den letzten Jahren rein quantita-
tiv zugunsten von "handlichen" Alleinunterhaltern und 
Diskotheken zurückgegangen. 

(25) Anna 'rhoren ist Assistentin am Göteborger l,lusikwissen-
schaftlichen Institut. 

(26) "•·· man kann tatsächlich davon sprechen, daß die 1.ren-
denz, Liedtexte eher als Aspekt des musikalischen Gefüges, 
denn als präzise DenotationssyGteme zu behandeln, von 
Vorteil war, denn das führte zu einer relativen Unbe-
stimmtheit, die es den 1'7 ans erlaubte, sich einfach über 
die internen Vlidersprüche der Uusik 'hilmegzuset:wn 1 , 

und sie e;emüß ihren eir;enen 13edürfnissen zu interpretie-
ren." (!tiIDDIB'rON 1985, 52) 

(27) Verfasser ist sich der Uneindeutigkeit dieGes 'rer:ninus 
als "Gattungsbegriff" bev1ußt und macht auf die unzifüli-
gen mitunter zuunrecht subsumierten Varianten der Spiel-
weise und Stilistiken, wie auch auf die wissenschaftli-
chen Streitigkeiten zu Begriff und Definition dessen, 
vias Rockmusik Gei, aufmerksam. 

(28) "Das Abenteuer der Bewegung als solche begeistert, das 
Hinübergleiten aus normalen Rüumen und Zeiten in clie noch 
nicht durchmessenen erregt die IßidenGchaft, die Vagabon-
dage durch die Dimensionen gilt als Ideal." (KRACAUEH 
1963) 
13ewegung und Bev1egung; es stecken wohl mehr als nur zwei 
Bedeutungen in diesem 'rerminus. Er ist schnell zur Hand, 
v1i 11 man geschickt eine deutlichere Pixierung dessen, was 
z. B. im Publikum passiert, vorerst unterlassen. L'ehrer-
lei Abstraktionsebenen werden dabei angesprochen: erstens, 
Beviee;ung als köriJer liehe Aktion, zv1e i tens, 13ewegu11ß der 
I:iassen, die Go nicht mehr als amorphes "Etwas", sondern 
als gestaltgev1ordene Bewegung verstanden werden muß und 
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drittens, Bewegung in Raum und Zeit, als philosophische 
Kategorie. 
In diesem polysemantischen Bezugsfeld wird das hier in 
zweitens dargelegte Verständnis von besonderem Interesse, 
will man den Konnotationen masspnkultureller Zeichen nä-
her kommen. In der Bewegung formieren sich die :Massen 
zum relevanten historisch-gesellschaftlichen Phänomen. 

(29) Hierbei handelt es sich um die Übernahme der Y.riterien 
des gestaltpsychologischen Ansatzes, der die Bildung ge-
genständlicher Komplexe in der Wahrnehmung zu klären ver-
sucht. Dieser Ansatz soll hier nicht diskutiert werden. 
Denn zu fragen wäre, wie z. B. kommt die Wahrnehmungs-
gestalt zustande? Ist die Gestaltbildung dann noch ein 
aktiver Vore;ang, oder Abklatsch, wenn die Gestalten vor-
gegeben sind? 

(30) A. Schneider verweist in diesem Zusammenhang besonders 
auf Arbeiten von J. Fiebach w1d E. Schumacher. (SCHNEIDER 
1981) 

(31) vgl. dazu G. Knepler, "Analogcodierung, analoge Codierung, 
analog codiert - Fachausdrücke, die sowohl in der Infor-
mationstheorie und Kybernetik als auch in der Biologie 
heimisch sind: Verwendung jener Pormen des Code beim Kom-
munikationsakt zwischen Lebewesen, bei der die verwende-
ten Zeichen dem Be zeichneten in der einen oder anderen 
\'leise ange_.ül:melt sind. Innere Vorgänge im Lebewesen, 
soweit sie nicht durch neuronale 'Alles-oder-Nichts' Vor-
gänge bestimmt sind, sind in ihrem Verlauf durch stetiges 
Ansteigen resp. Abflauen charakterisiert. Diese letzte1•-
wähnten Verlüufe lassen sich durch musikalische Parame-
ter ('l'onhöhe, Volumen, Klangfarbe, 'l'e11po) ebensowenig wie 
gewisse innere Verlüufe quantisiert z,u werden brauchen, 
sondern in fließenden ÜbergLingen ansteic;en und abflauen 
können." (KI!EPIER 1977, 580) 



(J2) vgl. Belegarbeit des Studenten J. Viagner zum The~m 
"Videoproduktion in der DDR", Theaterwiss. Humboldt-Uni 
Berlin 1986. 



Literaturverzeichnis 

ADORHO/EISIBR 1977 

ANDERS 1980 

BAACKE 1972 

BALI'rZKIY 1985 

BESSEIBH 1978 

BIBfö/ISCH 1978 

BISJ(Y 1984 

BOURDIBU 1979 

BOUHDIEU 1982 

DIEDERICH.'..,'EH/ 
HEBDIGE/J,IARX 1983 

DÖLLING 1986 

VII 

Adorno, Theodor \'liesengrund/ Eisler, 
Hanns:Komposition für den Film 
Leipzig 1977 

Anders, Günther: Die J\ntiquierthei t 
des Menschen, Bd. II Uber die Zer-
störung des Lebens im Zeitalter der 
dritten industriellen Revolution 
München 1980 

Baacke, Dieter. Beat - die sprach-
lose Opposition 
t.runchen 1972 

Balitzki, Jürgen: Rock aus erster 
Hand 
Berlin 1985 

Besse ler, Heinrich: Aufsätze zur Mu-
sikästhetik und Musikgeschichte 
Leipzig 1978 

Bierwisch, Manfred: Musik und Spra-
che, Überlegungen zu ihrer Struktur 
und Funktionsweise. 
in: Jahrbuch Peters 1978 

Bisky, Lothar: The Show must go on 
Unterhaltung am Konzertkabel. Film, 
Hock, Fernsehen, neue r:iedien 
nl. konkret 62 
Berlin 1984 

Bourdieu, Pierre: Entwurf einer Theo-
rie der Praxis auf der ethnologischen 
Grundlage der kabylischen Gesellschaft 
Prankfurt/Main 1979 

Bourdieu, Pierre: Die feinen Unter-
schiede - Kritik der gese llschaftli-
chen Urteilskraft 
Frankfurt/Main 1982 

Diederichsen, D,, J!ebdige, D., l\\arx, 
O. D.: Schocker - Stile und !.loden der 
Subkultur 
Reinbeck bei Hamburg 1983 

Dolling, Irene: Individuum und Kul-
tur - Ein Bei trag zur Diskussion 
Berlin 1986 



DÖLLING 1986/ 
Rezension 

ECO 1984 

PIEBACH 1986 

PRANZ 1981 

l<'RANZ 1984 

l<'RAHZ 19 84 a) 

PHI'l'H 1981 

GRÜß 1974 

GÜHTllER 1982 

flEIS'l'ER 1983 

IUJlZ,lER/fällJ.!AHH 
1%6 

VIII 

Dölling, Irene : Rezension - Pierre 
Bourdieu 
"Die feinen Unterschiede" 
in: Weimarer Beiträge 4/86 
Berlin/l'leimar 1986 

Eco, Umberto: Apokalyptiker und In-
tegrierte - Zur kri tischtln Kritik der 
1/lassenkul tur. 
Prankfurt/Main 1984 

1,iebach, Joachim: Die 'roten als die 
!,lacht der Lebenden - Zur Theorie und 
Geschichte von Theater in Afrika 
Berlin 1986 

J!'ranz, Michael: Semantische l(onse-
quenzen der ästhetischen Ze ichensi tu-
ation 
in :Musikästhetik in der Diskussion 
Leipzig 1981 

Pranz, Michael: Wahrheit in der Kunst 
Neue Überlegungen zu einem alten 'l'hema 
Berlin/Weimar 1984 

Pranz, Michael: Die Krise des "'.ierk"-
begriffs 
in: Brecht und der l.iarxismus 
Berlin 1984 

Pri th, Simon: Jugendkultur und Rock-
musik 
Reinbeck bei Hamburg 1981 

Grliß, Hans: !Ianns Eisler, 
in: !Ianns Bisler - Heute, Arbeits-
heft der Akademie der !Clinste 19 
Berlin 1974 

GUnther, Jle lmut: Die Ttinze urnl. Riten 
der Afroamerikaner 
Vilshofen 1982 

Heister, !Ianns-\ierner: Das Konzert -
'l'heorie einer Kulturform Bel. I 
lle inriC'htshofen/\iilhe lmshai'en 19:33 

Eanzler, /\nette, Ielrnann, /Junmrne: 
C:Ol!CER'r - eine hiutoriuche Begriffo-
explikation 
Bele3arbeit im l<'ach I.lusilq;eschichte 
llm1. Uni, PB llUiiI 
Berlin 1%6 



KNEil' 1982 

KIIBPLEH 1977 

KÜHHE 1981 

KÜllJIB 1985 

KRACAlfßR 1963 

W.rl.IANH 1981 

LIADTKA 1973 

MAYER 1984 

!.IIDDIETOH 1985 

IX 

Kneif, Tibor: Hockmusik - Sachbuch 
zum kritischen Verständnis 
Reinbeck bei Hamburg 1982 

Knepler, Georg: Geschichte als \"leg 
zum I:Iusikverständnis 
Ieipzig 1977 

Kühne, Lothar: Gegenstand und Raum 
Dresden 1981 

KUhne, Lothar: Haus und I.andschaft 
Dresden 1985 

Yu>acauer, Siegfried: Die Reise und 
der Tanz 
in: Das Ornament der Masse 
Prankfurt/Main 1963 

Lot.-mann 1 Juri: Kunst als Sprache 
Ieipzig 1981 

J,!ainka, Jürgen: l,Iusikalische Betrof-
fenheit - zum Begriff des Gestischen 
in: Bei träge zur Musikwissenschaft 
1/2 73 
Berlin 1973 

Uarx, Karl: Grundrisse der politi-
schen Ökonomie 
Berlin 1953 

l',,layer, Günter: J.lusik aus kapi talisti-
schen Ländern 
in: \"iegzeichen - Studien zur Musik-
wissenschaft hrsg. von Jürgen l'.lainka 
und Peter Wicke 
Berlin 1984 

Middleton, Richard: Articulating 
musical 
meaning/re-constructing musical 
history/ locating the "popular" 
Artikulation musikalischer Bedeutung/ 
Aufarbeitung von Musikgeschichte, 
Lokalisierung des "Populären" 
Arbeitsmaterial des l~C?rschungozentrums 
für popultire Lluaik / l.Jbersetzung 
Jörg Violter 
Berlin 1986 



PEHZEL 1985 
Dipl. 

PFEIFER 1985 
Dipl. 

SCHEDDIN 1982 
Dipl. 

SCHMIDT 1983 

SCHNEIDER 1981 
Diss. B 

ULRICH 1981 

VI ICiill 1981 

WIC!ill 1983 

X 

l'enze 1, Katrin: Institutionalisierung 
populü.rer Musik - Problemstudie auf 
der Grundlage einer· Auswertung musi-
wissenschaftlicher Arbeiten der DDR 
Diplomarbeit Hum. Uni FB J.ilJilI 
Berlin 1985 

Pfeifer (jetzt Kriese), Konstanze: 
Zur Spezifik sozialistischer Produk-
tionsverhältnisse in der Ent-v1icklung 
der populären Musik in der DDR. 
Eine kultursoziologische Studie 
Dipl()marbeit Hum. Uni FD Kulturtheo-
rie/i,sthetik 
Berlin 1985 

Scheddin, Uwe: Schaustellen im Kon-
zert - Studie zur Rolle von Bühnen-
situation und darstellender Kunst 
bei der Begegnung von I·,Iusikern und 
Publikum 
g.-·,1 'L;r:1 L„ 1_·:i: J_ 1: i.Jic,~ .. 1.1:·c:i ;_,.- ,, ~-
,'.kadcmie dt:,r ;:ün:,t,-, (1,-r ;;~;n 
Berlin 1982 

Schmidt, (jetzt Wenk), Danuta: Zur 
Funktion von DDR-Rockmusik im welt-
anschaulich-sozialen Se lbstversti.in-
digungsprozeß Jugendlicher, 
Diplomarbeit Hum. Uni FB LITJ.II 
Berlin 1983 

Schneider, ll.nna;J,iese: Banns Eisler 
Musikkultur im Ubergang in the ore-
tischer Sicht - Lieder im Exil nach 
Gedichten von Bertolt Brecht 
Dissertation B Hum. Uni 
Berlin 1981 

Ulrich, Gisela: Das Zeitbudget Jugend-
licher 
in: Voß, Peter (Hrsg.): Die Jereizeit 
der Jugend 
Berlin 1981 

Wicke, Peter: Rockmusik - Aspekte 
einer Paszination 
in: \'leimarer Beiträge 9/91 
1/eimar/Berlin 1981 

Wicke, Peter: Versuch zu einer 'l'heorie 
der populüren Musik 
in: Informationen/Beilage zur Zeit-
schrift Unterhaltungsku11st 4/5 83 
Berlin 19ß3 



WICKE 1984 

V/ICKE/ZIBGEN-
RUCKER 1985 

VIICKE 1986 
Diss. B 

VIICKE 1986 a) 

XI 

Viicke, Peter: Von der Aura der tech-
nisch-produzierten Klanggestalt. Zur 
i\sthetik des Pop 
in: V/egzeichen - Studien zur l.lusik-
wissenschaft 
lu:sg. von Jürgen Mainka uml Peter 
\'/icke 
Berlin 1984 

\'licke, Peter / Ziegenrücker, \He land: 
Handbuch der populüren Lusik 
lBipzig 1985 

Wicke, Peter: Rockmusik - Zur Asthe-
tik und Soziologie eines Llassenmediums 
Dissertation B llum. Uni 
Berlin 1986 

Wicke, Peter: Rockmusik - lBhrmate-
rial zur Ausbildung von Diplomlehrern 
Musikerziehung 
Berlin 1986 




	1589_001.pdf
	1588_001.pdf

