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Einleittmg 

Die vorliegende Untersuchung stellt einen spezifischen Aspekt 
der gesellschaftlichen Existenzform von Rockmusik in den Mit-
telpunkt: ihre Institutionalisierung •. 
Rockmusik als die hinsichtlich des arbei tsteilig und lcollek-
tiv zu realisierenden Produktionsprozesses am weitesten ent-
wickelte Form populärer rnusilc ist in immer stärkerem Maße 
von institutionellen und technischen Voraussetztmgen abhängig. 
Für das Musizieren selbs·t sind die Massenmedien, aufnahmetech-
nische Bedinguni;en und Herstelltmgsmethoden ebenso prägend 
wie etwa organisatorische oder verwaltungstechnische Aspekte 
des Vertriebs von Rockmusilc. Die Tatsac)1e, daß heute ein bei-
nahe undurchschaubares Netz von Institutionen zur Funktions-
grundl~ge von Rockmusik geworden ist, macht es notwendig, ein-
mal aufzuzeigen, welche Bedeutung gerade sie für die Konsti-
tuierung des Rock als musikalische Praxis habeno 

Die in diesem Arbeitspapier diskutierten Fragestellungen ent-
stammen konzeptionellen Überlegungen einer umfangreicheren 
Studie zu spezifischen Fragen der Institutionalisierung von 
DDR-Rockmusilc. Warum gerade diese Thematik bearbeitet wird, 
dafilr gibt es eine Reihe von Gründen sowohl musikwissenschaft-
licher als auch kulturpolitischer Art. 
Definiert man die Kategorie ''Ftuiktion" von Musik a.ls jene 
Form, "in der in den gesellschaftlichen institutionalisier-
ten Verhältnissen musikalischer Praxis Komponisten, Interpre-
ten und Hörer sowie alle anderen an ihr Beteiligten••• auf-
einander bezogen sind••• (bzw.) werden" (Wicke,P.;1982b;89), 
dann kann mit der Analyse von Institutionnlisierungsprozes-
sen ein wichtiger Beitrag zur '.Erforschung der Ftmktionsweise 
von Roclonusik geleistet werden. 
Die besondere Notwendigkeit, sich Fragen der DDR-Roclcmus:j.k 
zuzuwenden, ergibt sich auch aus den derzeit häufiger wer-
denden Diskussionen über adäquate Organisationsformen der 
Roclanusik auf Seiten der kulturpolitischen Leitung. 1 Und 
nicht selten äußern die I,lusiker Mäneel an dem ihnen"gegen-
überstehenden" Leitungsapparat. (Kritik an der "Verwaltung 
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von Kunst" als gängiges f.1usikerklischee) 
Für die Lösung dieser Entwicklungswidersprüche ist die Ein-
sicht wichtig, daß eine wesentlich institutionell vermittelte 
Kunstpraxis ganz andere Anforderungen an ein Organisationsge-
füge stellt als tradit~onelle Kunstformen. Denn Kunstpolitik 
hat hier· nicht mehr nur und in erster Linie den Künstler zum 
Adressaten, sondern viele an der Herstellung und Verbreitung· 
massenmusikalischer Phänomene beteiligte Individuen und Ein-
richtungen, cieren Handlungsweise nach bestimmten Entwicklung-
momenten koordiniert sein muß. 
Vor allem in den kulturpolitischen Dokumenten seit dem VIII. 
Parteitag wird daher die Forderung nach erhöhter Verantwor-
tung und vermehrter Aktivität aller auf dem kulturellen Ge-
biet tätigen Kräfte, Organisationen und Einrichtungen konti-
nuierlich hervor;gehoben. Gerade damit stehen Fragen zur so-
zialen Vermitt,lung kultureller Prozesse in Gestalt der kul tu-
rellen Institutions-und Organisationsformen zunehmend im Vor-
dergrund. 

Rockmusik ist soziale Alltagspraxis Jugendlicher. Auf welch 
vielfältige Weise sie in die alltäglichen Lebenszusammenhän-
ge junger Menschen integriert ist, welche Bedeutung sie für 
die Ausprägung spezifischer Bedürfnisse, Interessen, Lebens-
einstellungen hat, haben die zahlreichen Untersuchungen zum 
sozialen Gebrauch von Musik deutlich gemacht. 2 Um so ernst-
hafter· ist der Tatsache ins Auge zu blicken, daß DDR-Jugend-
liche die Musikprodukte der internationalen Medienindustrie 
der landeseigenen Rockmusik um ein. vielfaches vorziehen.) Da 
es sich hierbei um ein Schlüsselproblem innerhalb kulturpo-
litischer und ebenso wissenschaftlicher Untersuchungen han-
deln muß, deutet es doch auf die Gefahr einer Funktions].osig-
keit von DDR-Rockmusik hin, kann auch die vorliegende Afbeit 
daran nicht vorbeigehen und muß quasi aus "institutioneller" 
Sicht nach Ursachen für diese Situation suchen. 

Mit der hier bearbeiteten Thematik wird innerhalb musikwissen-
schaftlicher Forschung nicht nur auf dem Gebiet der Roclanusik 
weitgehend Neuland beschritten. Für das Verständnis der Rolle 
von Institutionen der DDR-Rockmusik ist daher nicht unerheb-
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lieh, einige grundlegende Betrachtungen anzustellen,_ so ihre 
sich historisch wandelnde Bedeutung fUr die lllusik allgemein 
zu hinterfragen, die Reflexion der Institutionalisierungspro-
blematik in der Musikwissenschaft sowie massenkulturellen For-
schung zu werten und schließlich die Frage zu klären, was als 
Institution im Berei~h der Musik allgemein und konkret der 
Rockmusik sinnvoll zu bezeichnen wäre. 
Die Bestimmung der Institutionalisierung als spezifische Ka-
tegorie zur Beschreibung der historisch notwendigen Verknüp-
fung von Rockmusik mit Institutionen als Folge der Existenz 
bestimmter Produktionsstrukturen des Rock einerseits und klas-
sentypischer Formen ihrer Organisation ~ndererseits, verweist 
sowohl auf systemübergre:lfende als auch und vor allem auf sy-
stembedingte Seiten des Institutionalisierungsprozesses. Für 
'die Untersu'chungen zur Roclanusik ist es deshalb unbedingt er-
forderlich, grundlegende Mechanismen der Funktion von Insti-
tutionen innerhalb kapitalistischer Gesellschaftsverhältnisse 
zu bestimmen, so wie sie sich historisch herausgebildet und 
die Rockmusikentwicklung beeinflußt haben. Rockmusik im kapi-
talistischen und sozialistischen Gesellschaftszusammenhnag sei 
dabei nicht in Form eines wertenden Vergleichs einander gegen-
übergestellt, sondern hinsichtlich ihrer Perspektive betrach-
tet,. die sie unter den Bedineungen privatkapitalistischen w1d 
gesells~haftlicllen Eigentums hat. 

Beide Untersuchungsabschnitte, 'l'heorie und Geschichte der In-
stitutionalisierung von l\'lusik sowie Betrachtungen zur Roclanu-
sik im Kapitalismus sollen de:ri "Boden bereiten" für die Ana-
lyse DDR-spezifischer Prozesse, vmfUr an dieser Stelle ledig-
lich die Untersuchungsstrategie zur Diskussion gestellt sein 
soll. 
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I. THEORIE UND GESCHICHTE DER INSTITUTIONALISIERUNG VON MUSIK 

1. Institutionen in der musikwissenschaftlichen Forschung 

Wenn man davon ausgeht, daß die populäre Musik und ebenso die 
Rockmusik sich logisch in den historischen Entwicklungsprozeß 
musikalischer Praxis einordnet, dann kann man das Problem der 
Institutionalisierung von Musik nicht allein auf die populäre 
Musik eingrenzen. Und obwohl die Frage nach Ro~le und Bedeu-
tung von Institutionen vor allem im Zusammenhang mit massen-
kulturellen Phänomenen aktuell geworden ist und deren Insti-
tuiiQnalisierung durch die Verbindung mit solchen Instanzen 
wie Rundfunk, Schallplatte oder Fernsehen auch von vornherein 
einzuleuchten scheint, haben doch schon lange vor der populä-
ren Musik Institutionen und Organisationsformen unterschied-
lichster Art und Prägung die Musikentwicklung begleitet. Man 
denke z.B. nur an die jahrhundertealte Tradition 4er Kirche, 
an die reiche Geschichte der Theaterformen, an den Notendruck 
und die damit möglich gewordene Ver'treibung von Musik auf brei-
terer Basis, an die das bürgerliche Musikleben entscheidend 
prägende Konzertpraxis mit ihren verschiedenen Einrichtungen 
wie Konzertgesellschaften, -häuser und -agenturen. Iachtzu-
letzt erklingt ja auch "klassische" Musik aus den Lautspre-
chern der Medien, erreicht eine Beethovensinfonie mitunter'. 
höhere Schallplattenauflagen als eine weniger populäre Rock-
band. 

Bis auf die Tatsache, daß in den meisten einschlägigen A'fusik-
geschichtsdarstellungen Zusammenhänge wie Aufführungsbedingun-
gen, Fragen der sozialen Stellung der t1usiker, die Ausbildung 
spezieller Musiziersphären oder auch die Entstehung und Ent-
wicklung musikalischer Institutionen und Organisationen (wie 
Ausbildungseinrichtungen, f,1usikerorganisa tionen, Konzertun-
ternehmen etc.) in impliziter Form eine Rolle spielen, hat die 
musikwissenschaftliche Forschung den Institutionen und ihrer 
Bedeutung für die Konstituierung des Musikalischen nur sehr zö-
gernd Aufmerksamkeit geschenkt. 4 Institutionen im K~nstprozeß 
gelangten -historisch betrachtet- zunehmend ins Bewußtsein, 



7 

seitdem die-Musikwissenschaft mehr und mehr nach den sozialen 
Bedingungen der Produktion von Musik im umfassenden Sinne frag-
te. "Damit gerieten••• rnomente wie Organisation, Organisiert-
heit, materiell-technische Basis, ••• Macht, Leitung, Verfü-
gungsgewalt, Entscheidungsbefugnis, wirtschaftliche Mechanis-
men und juristische Regelungen und mit i~nen verbundene auf 
Kunst und Gesellschaft bezogene Programme, Konzepte, Wertvor-
stellungen als Momente des Kunstprozesses in das Blickfeld." 
(Li.ittich, J.;1984a;III) Die begriffliche Reflexion derartiger 
Elemente des Kunstprozesses erfolgte zumeist relativ uneinheit-
lich innerhalb von allgemeinen Verhältnis- bzw. Vermittlungs-
begriffen, worauf bspw. auch Termini Wie "Musikverhältnisse", 
"soziale Umwelt des KUnstlers", "Musikleben" oder "Musikkulturll 
hindeuten. 
Die marxistisch-leninistischen Gesellschaftswissenschaften ste-
hen "in der Entwicklung eines Instrwhentariwns, mit dem über 
die grundlegenden ökonomischen, sozialen, politischen Verhält-
nisse und Strukturen der sozialistischen Gesellschaft hinaus 
konkrete, empirisch konstatierbare gesellschaftliche Gebilde 
theoretisch relevant bestimmt und untersucht werden können, 
noch am Anfang". (ebd.) Und obwohl sich auch der Begriff der 
"sozialen Institution" zur Abbildung derartiger Prozesse noch 
nicht durchgesetzt hat, ist er von der Musikwissenschaft fUr 
die Abbildung die Musik quasi "vermittelnder" Faktoren rela-
tiv häufig verwendet wor"den, wenn auch mit recht unterschiedli-
chem Inhalt. 
Belege ließen sich dafilr vor allem in der musiksozio~ogischen 
Forschung anführen. Denn entsprechend einem "traditionellen" 
Kunstwerkverständnis delegierte man zunächst alles nicht mit 
der Musik "direkt verbundene" in die Randgebiete musikwissen-
schaftlicher Untersuchungen. Dabei wurdeI: hier ganz verschie-
dene zusammenhänge mit dem Begriff der sozialen Institution ab-
gebildet. 
Beispiel filr eine recht konsequente Integration "sozio-musika-
lischer Institutionen" in die Musiksozioloc;ie sind u.a. die 
Schriften Anton Silbermanns, einem der bedeutendsten Vertreter 
der empiriuchen l;!usiksoziolo0ie. Er zählte bspw. Regierung, Mo-
ral, Familie, Brziehung, Wissenschaft und Kirche ebenso zu den 



8 

Institutionen wie die Medien Presse, Rundfunk, Film oder Fern-
sehen. (Silbermann,A. ;'1957; 165) 5 Aber wie auch bei Silbermann 
und vielen anderen Soziologen werden Institutionen zwar als für 
die Musikpraxis zugehörig und wesentlich bestimmt, in der Kon-
sequenz jedoch kaum auf das Musikalische selbst bezogen. So be-
stand lange die fatale Situation, daß die Musiksoziologie in-
stitutionelle Faktoren zwar aufgriff, deren spezifisch musika-
lische Seite jedoch weitgehend außer Acht ließ. Und die Musik-
geschichte konzentrierte sich ihrerseits auf das "Komposito-
risch Fixierte", ohne konsequent die Institutionen als deter-
minierende Faktoren zu beachten. 
Wie hier nur mit einigen Aspekten angedeutet werden sollte, hat 
die Integration sozialer Institutionen in die musikwissen-
schaftlichen Untersuchungen unzweifelhaft mit dem Stand der 
Gegenstandsbestimmung von Musik überhaupt zu tun. Obwohl die 
Musikwissenschaft noch längst nicht von Diskussionen um einen 
einheitlichen Musikbegriff frei ist, wurden doch vor allem von 
der marxistischen Forschung zunehmend Konsequenzen aus den Ver-
gesellschaftungsprozes'sen innerhalb musikalischer Produktion 
dahingehend gezogen, Musik als gesellschaftliches Verhältnis 
zu fassen und damit die sozialen Bedingungen des Produzierens, 
Verbreitens und Aneignens von Musik als Faktoren und Konstitu-
anten zu begreifen, die das Musikalische entscheidend mit for-
mieren. 
So wird auch innerhalb der Erforschung der artifizialen Musik-
tradition heute zumeist betont: Die Tatsache, daß Institutio-
nen die musikalischen Produkte determinieren~ gelte flir jede 
Musizierwe:ise, auch wenn sich das im Bereich der Rockmusik am 
deutlichsten manifestiere: "Selbst angesichts der sogenannten 
E-1.fusik, für deren konzeptuales Zustandekommen neben dem ent-
werfenden Komponisten sehr unterschiedliche Instanzen direkt 
verantwortlich zeichnen!" (Rienäcker, G.;1984;53) 
Und doch muß es außerhalb der Diskussion um einen Musikbegriff 
Ursachen dafür geben, daß die Frage der Institutionalisierung 
von Musik vor allem im Zusammenhang mit der populären Musik an 
Aktualität gewann, Ursachen, die möglicherweise aus dem musi-
kalischen Produktionsprozeß dieser Praxis selbst resultiereq • 
. Ist die Institutionalisierung etwa doch ein Spezifikum der po-



9 

pulären Musik? Wenn diese Frage positiv zu beantworten wäre, 
dann hätte das weitreichende Konsequenzen für die Formulie-
rung eines übergreifenden Musikbegriffs in der Musikwissen-
schaft. Und obwohl ·in der Alltagspraxis artifiziale und popu-
läre Musik sehr unterschiedlich ftmlctionieren, ist der musika-
lische Entwicklungsprozeß insgesamt von Kontinuität gekenn-
zeichnet. Davon sollte die Musikgeschichtsschreibung auch 
grundsätzlich ausgehen. Das schließt jedoch nicht aus, die Be-
sonderheiten der verschiedenen Musikpraktiken und ihre grund-
legenden qualitativen Unterschiede im Blick zu haben. 
Bei der hier zur Diskussion stehenden Thematik·handelt es sich 
um ein wichtiges qualitatives Bestimmungselement, wenn es ne-
ben der Charakterisierung von artifizialer und populärer Musik 
bspw. auch um die Volksmusik geht. Musik war und ist seit der 
geßellschaf-Ufohen Arbeitsteilung auf jeder Entwicklungsstufe 
institutionalisiert. In Abhängigkeit von den gesellschaftli-
chen Produktionsstrukturen manifestieren sich allerdings un-
terschiedliche Auspräg1mgsgrade entlang der hii;itorischen Ent-
wicklungslinie und innerhalb der verschiedenen Musikpraktiken. 

2. Historische Entwicklung der Institutionalisiertmg von Musik 

Die Institutionalisierung der Musik ist parallel zum geschicht-
lichen P:rozeß der r;esellschnftlichen Arbeitsteilimg zu verfol-
gen. Daß Institutionen sich innerhalb der Musikentwicklung eta-
bliert haben, kann zunächst aus zwei sehr allgemeinen Sachver..; 
halten heraus erklärt werden, 
1. Der gesellschaftliche Charakter der Arbeit, tler notwendie;e 
Verkehr der Menschen im Arbeits- und Lebensprozeß sowie der 
Austausch ihrer materiellen und geistigen Arbeitsprodukte, all 
das erfordert stets eine den jeweilic;en politischen und ökono-
mischen Verhältnissen entsprechende Organisation und Leitunr;. 
2. liüt der Teilunc; von eeistiger und körperlicher Arbeit in 
den frühen IQasnen[~esellschaften trenn.ten sich Musikausübung 
und Musikaneignung in zwei relativ eigenständige Sphären musi-
kalischer Praxis. Diese "erste große gesellschaftliche Arbeits-
teilung" der Musik findet Uber Jahrhunderte ihre organisato-
risch kawn veränderte Institutionnlis'ierung an die Kirche als 
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der spezifischen Form von Öffentlichkeit im1erhalb des stän-
disch ore;anisierten Mittelalters. (Wicke, P.;1980;92) 
In der Folgezeit führte die Entwicklung musikalischer Arbeits-
teiligkeit zur Herausbildung des professionellen Komponisten 
und der Komposition. Damit war die Trennung von Musikproduk-
tion und -rezeption notwendig verbunden. "Deren Ausgleich und 
Aufeinanderbezug ist nun nur noch innerhalb stabiler, immer 
komplexerer Organisationsformen möglich, die sich ihrerseits 
zu einer besonderen Existenz gegenüber dem Gesamtprozeß als 
institutionalisierte Öffentlichkeit verselbständigen und ver-
mittelnd zwischen die Produktion und Rezeption von Musik tre-
ten." (ebd.) 
Ein entscheidender qualitativer Umschwung für das Verhältnis 
Musik und Institutionen war dann mit der Ablösung der feudalen 
durch die kapitalistische Produktionsweise verbunden. Musikali-
sche Praxis wird von der Bindung an einen konkreten Musizier-
anlaß frei und findet schließlich ihre adäquate Aufführungs-
stätte im bürgerlichen Konzertsaal. Von nun an können Waren-
mechanismen auch den musikalisclien Produktionsprozeß Werobern". 6 

Die Warenform zwingt der n'fusik bestimmte Existenzweisen quf, 
mit~enen das Wirken von Institutionen unmittelbar verknüpft 
ist. Das Ziel kapitalistischer Warenproduktion, den Tauschakt 
möglichst häufig und in zahlreichen zusammenhängen zu voll -
ziehen, kann sich zunächst am besten in der Sphäre der Musik-
vermittlung realisieren.(vgl. Verlagswesen, Konzertbetrieb) 
Da die 11·Anzahl zustande kommender Tauschbeziehungen • • • ab-
hiingig (ist) von den Gebrauchsfunktionen bzw. dem Gebrauchs-
wert. des Kunstobjekts" (Kaden, Ch.; 1984; 244), werden dem Kom-
ponisten gewisse "Spiel:tegeln" auferlegt, die auf das musika-
lische Produkt zurückwirken. "Zwischen der Institution des 
öffentlichen Konzerts und repräsentativen kompositorischen 
Tendenzen bildet sich im 18. Jahrhundert ein enger Zusammen-
hang lieraus."(Heister, Hri'/.;198J;·1J1f.) Auch das Opernhaus 
ist seit seiner Entstehung mit kapitalistischen Warendarbie-
tungs- und Verbreitungsmechanismen verknüpft, die die in ihr 
und für sie Beschäftigten ebenso formen wie die für sie er-
stellten Werke.(Rein.hold, D.;1985;549) 
Wenn also auch die artifiziale Musik nachweisbar mannigfalti-



11 

gen institutionellen Einfllissen unterliegt, so ist, allerdings 
bei der Besti1mnung der besonderen Qualität der Institu~ionali-
sierung zu beachten, daß die Tätigkeit des Komponisten hinsicht-
lich seines Verhaltens zu den Produktionsmitteln im Unter-
schied zur populären Musilc mit der eines Handwerkers verglichen 
werden muß. Upd das auch dann, wenn seine Kompositionsvorhaben 
auf technologisch fortgeschrittene Produktionsverfahren bzogen 
sind, wie etwa im Falle'der artifizialen elektronischen Musik. 
Denn für die Konstituierung des Musikalischen ist von Bedeu-
tung, "ob der Konzertsaal (nur) der Realisierungsort' von mu-
sikalischer Praxis ist oder ob diese -wie die Popmusik- den 
technischen, ölrnnomischen und sozialen Bedingungen der Massen-

" medien unte~liegt • (Wicke, P.; 1986a; 121,) 

Ein historischer Blick auf die Institutionalisierung der Musik 
entlang ihrer verschiedenen geschichtlichen Epochen hätte in 
erster Linie von den Charakteristika musikalischer Produktion 
auszugehen, vom Prozeß der Herstellung de,s musi.kalischen Pro-
dukts und der darin verankerten Stellung des Künstlers zu sei-
nen Produktionsmitteln und" -partnern. 
Wenn an dieser Stelle die Institutionalisierung als notwendige 
gesellscha{tliche Existenzform der Musik grundsützlich ab der 
historischen Auseinanderlegung von Musikauslibung und -aneig-
nung bestimmt werden soll, dann lassen sich auch verschiede-
ne "Institutionalisierun(!;sstufen" benennen, die die Musikpraxis 
in ihrer Entwicklung insgesamt als auch in der Charakterisie-
rung einzelner Musikrichtungen kennzeichnen wiirden: stiindische 
Institutionalisierung, hnndwerlcliche und industrielle. 

J. Das Problem·der Institutionalisierung von Kunst in der 
Mässenlcul turforschung 7 

Die qualitativ bisher höchste8 Form der Institutionalisierung 
von Musik -ihre industrielle Art- sind flir die musikalischen 
Produkte der fllassenkultur charakteristisch. Produktion, Verbrei-
tung und Aneignung von Musik unter den spezifischen Bedingungen 
einer Industrieproduktion haben die Massenkulturforschung nach-

"hal tig gepräe;t. 
Da sich die vorliegende Arbeit in den großen Komplex der Un-
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tersuchung massenkulturel1er Phänomene einordnet, ist es für 
die Diskussion des Themas nicht uninteressant, wie die wich-
tigsten Vertreter der Massenlrul turforschung Rolle und Bedeu-
tung der Institutionen bewerten. 
So unterschiedlich motiviert und inhaltlich ausgerichtet die 
Theorien im einzelnen auch sind, sie stellen in irgendeiner 
Form alle die Frage nach den Wirkungsweisen künstlerischer Mas-
senproduktion unter dem Gesichtspunkt des Verhältnisses von 
Institution und Individuum. Gerade mit dieser Frage ist aber 
ein wichtiger Aspekt der weltanschaulich-politischen Seite des 
Institutionalisierungsprozesses erfaßt, der auch im Zentrum Aer 
hier zu leistenden Analyse zur Rockmusik stehen muß, zuma] die 
Perspektive sozialistischer Massenkultur wesentlich von einer 
bewußten Gest.a;ltung der Beziehung Institution - Individuum ge-
tragen ist. 
Die folgenden'Betrachtungen werden zeigen, daß die Unterschied-
lichkeit der Auffassungen zumeist aus einer jeweils spezifischen 
Sichtweise auf die Stellung der Individuen innerhalb der insti-
tutionalisierten Verhältnisse resultiert. Die Termini "'Insti-
tution" und "Institutionalisierung" ·sind dabei von den Autoren 
nicht in jedem Falle explizit verwendet worden. 9 

Die ersten Auseinandersetzungen ,mit Phiinomenen der Massenku]-
tur finden sich vor allem in den Schriften von·Le Bon, Ortega 
Y Gasset und De Man. Iri ihren Theorien vo;;_ der "Vermassung" 
und des "Massenzeitalters" dominiert der Gedanke, daß die In-
stitutionen, vor allem in Gest alt der Massen_kommunika tions-
mi ttel, neben solchen Faktoren wie Technik und Industrialisie-
rung die Ursache für die "Vermassung der Menschen" seien, ein 
ProzeßJ den sie grundsätzlich mit der Aufhebung und Zerstörung 
von Persönlichkeit gleichschalten. Bei ihnen stehen die Insti-
tutionen den Individuen von vornherein und ohne jede Ein-
schränkung "feindlich" gegeni.iber. 

Zu ähnlichen Bewertungen kommen auch die Vertreter der "Frank-
furter Schule", allerdings mit dem entscheidenden Unterschied: 
ihre Kulturkritik beruht auf der Basis einer umfassenden Ge-
sellschaftskritik. 
Be;!. der Auseinandersetzung mit 'l'heorien der Massenkultur neh-
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men insbesondere die Werke von Th.W. Adorno eine zentrale 
Position einJ nicht weil es fast schon zur "Mode" geworden ist, 
sich in.derartigen Zusammenhiing-en auf ihn zu berufen, sondern 
weil er in entscheidendem Maße die bürgerlichen Massenkultur-
theorien gepriigt und darüber hinaus auch Sichtweisen auf die 
sozialistische Massenkultur beeinflußt hat. 
Vor allem mit dem Begriff der "Kulturindustrie" wollen Adorno 
und Horkheimer deutlich machen, daß über die Sphäre der Pro-
duktion hinausgehend auch die des Konsums und der Freizeit clen 
Herrschaftsmechanismen des Imperialismus unterliegt. "Je fester 
die Positionender Kulturindustrie werden, um so, swmnarischer 
kann sie mit dem Bedürfnis des Konsumenten verfahren, es pro-
duzieren, steuern, disziplinieren, selbst das AmÜsemant ein-
beziehen: dem kulturellen Fortschritt sind da keine Grenzen 
gesetzt." (Adorno/Horkhetmer; 19691171) In dieser Auffassung 
liegt auch_der entscheidende Ausgangspunkt für Adornos Insti-
tutionsverständnis. 
Die Instrumente der "Kulturindustrie" -die Massenmedien-, die 
Adorno und Horkheimer in vielerlei Hinsicht zum Anlaß ihrer 
Kulturkritik werden, mache aus den Individuen willige Objek-
te, "Opfer" der 1culturindustrie sowie "Anhängsel" der Maschi-
nerie. D1re Wirkungsweise führe zu einem Regreß im Hinblick 
auf die Individual- und Persönlichkeitsentwicklung. 
Diese Wertung bezieht Adorno auch auf die massenmusikalischen 
Praktiken, bei ihm zumeist als "Jazz" bezeichnet. Obwohl er 
ausgedehnte soziologische Studien betrieb, nimmt er die so-
ziale Funk.tion dieser Musik kawn wahr, sondern sieht ihre kul-
turelle Bedeutung ausschließlich im V/arenwert und ihrer ideo-
logischen Wirksamkeito Adorno geht grundsiitzlich von der I'as-
sivität derjenii::;en aus, die mit dieser Musik umgehen. Auch 
seine Aussage, daß tt·(w)ie immer ••• der .Jazz gesteuert wird, 
er .••• kaum so sehr an(sprLiche), wenn er nicht einem gesell-
-schaftlichen Bedürfnis antwortete"(Adorno,Th.W.;1968a;217), 
ist kein Beweis für das Gegenteil, fragt man danach, was für 
ihn die Ausgangspunkte der· Etablierung von Bedürfnissen sind: 
11Uber alles zur Zeit von f>larx Absehbare hinaus sind die J3e-
diirfnisse, die es potentiell li:inc;st waren, vollends zu 1''unk-
tionen des Produktionsapparates i:;eworden, nicht wngekehrt. Sie 
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werden total gesteuert. 11 (Adorno,, Th. w.; 196ßb; 18) 
Nach Adorno resultiert die Unterwerfung der Individuen unter 
die Herrschaftsmechanismen von Institutionen aus der Überzeu-
gung, daß die kapitalistische Produktionsweise sich. den Pro-
duzenten gegenüber verselbständigt. Indem die Individuen bei 
Adorno völlig unter die kapitalistischen Produktionsverhältnis-
se subsumiert werden, verabsolutiert er das, was Marx ledig-
lich als Moment der kapitalistischen Produktionsweise bestimmt 
hat -die Entfremdung. Für Marx blieb sie bekanntlich nur so 
lange beherrschend, wie die materiellen Produzenten unter die 
kapitalistischen Verhältnisse geknechtet sind. 
Bei aller E1.nsiöht in das Wesen des Imperialismus bleibt für 
Adorno die Gesellschaftsform des Kapitalismus unüberwindbar. 
Für seine Konstatierung des "Mißverhältnis(ses) zwischen der 
Macht der Institutionen und der Ohnmacht des einzelnen"(Ador-
no,Th.W.;1955;15) hat er jedoch keine Alternative anzubieten. 

Die bürgerlichen Theorien zur Massenkultur in der Folgezeit 
knüpfen vielfach an den Auffasstmgen der Frankfurter Schule an, 
auch wenn die Sichtweisen wesentlich vielfältiger geworden 
sind und bei weitem nicht mehr auf die Theorien von Adorno 
und Horkheimer reduziert werden können. 
So ist auch Herbert Marcuse der Meinung, daß im Zusammenhang 
mit dem technischen Fortschritt die Gesellschaft "der totalen 
ökonomischen, administrativen und ideologischen Kontrolle 
durch die Funktionäre der industriellen Apparatetechnik" un-
terworfen werden würde. 10 Das führe zur 
Versklavung der Menschen durch einen Produktionsapparat., der 
den Kampf ums Dase4l verewigt und zu einem totalen interna-
tionalen Kampf ausweitet, der das Leben jener zugrunderichtet, 
die diesen .Apparat aufbauen und benutzen."(Marcuse,II.;1967; 
159) 
Die unterdrückende Rolle von Institutionen, die destruktive 
Wirkung der Institutionalisierung der Gesellschaft bringt Mar-
cuse letztlich sehr deutlich in seiner Theorie vom "eindimen-
sionalen Menschen" zum .Ausdruck. 

David Riesmann kommt im Ergebnis der Erforschung des Freizeit-
verhaltens der Massen in den USA der 50er Jahren zur Formulie-
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runß des ~außen-geleiteten" Menschen. Aus einer zunächst posi-
tiven Einstellung hinsichtlich des Ein.flusses der technischen 
Entwicklung auf die kulturellen Verhiiltnisse wird vor allem in 
den 60er Jahren eine neeative: die Kultivierung der Individuen 
durch die Massenmedien hätte sich als Täuschung erv,iesen, da 
der Zweck der Massenkommunikation in der vollkonunenen 1mpas-
sung der Masse an die kapitalistischen Mechanismen ließe• 
(Riesmann,D.;1958,109) 

Sehr deutlich in der Tradition der Frankfurter Schule steht 
auch Jürgen Ilabermas. Er setzt Massenkultur mit dem Prozeß der 
Kommerzialisierung von Kulturgi.ltern gleich und macht die Me-
dien für die Entwicklung des rublikums zur "UnmUndigkoit" ver-
antwortlich. Ü!abermas, J.; 1971; 205) Als Alternative bietet er 
das Konzept der •"herrschaftsfreien Kommunikation1i an, das zur 
Beseitigung der negativen Auswirkungen der Iilassenkommunikation 
führen könne. 

Mit dem wachsenden Einfluß der technischen Entwicklung w1d ih-
rer spezifischen Wirkung auf die Produktion, Verbreitung und 
Aneignung von Kultur rückten kulturkritische Betrachtungen zwn 
Verhül tnis Technik-Mensch inuner stürlcer in den Mittelpunkt. 
Hier ordnet sich auch Theodore Roszak mit seinen Auffassull[;en 
zur "teclmokro. tischen Gesellschaft" ein. "Technokratie" ist 
fUr ihn mit einer "perfekte(n-) Form des Totalitarismus" ver-
bunden.(Roszak~T.;1971;29) "Die Organisation des menschlichen 
Lebens nimmt die Präzision an, mit der wir den mechanistisch-
technischen Bereich organisi,ert haben. • • • Politik, Erziehung, 
Freizeit, Unterhaltunß; die ßesamte Kultur, die unbevmßten An-
triebe••• werden ausschließlich technischen Erkenntnismetho-
d'en untenvorfen und mit ausschließlich technischen Mitteln ma-
nipuli'ert." (ebd. ;25) 
Auch wenn derartigen Theorien zweifellos reale l~rfahrungen zu 
Grunde liegen, Ubersehen: sie doch fast alle die sozialökonomi-
sche Determination der von ihnen kritisierten Entfremdungspro-
zesse. Roszak bezeichnet die Technolcratie und ihre Herrschaft 
hinsichtlich der Ausprägung in beiden Gesellschnftssystemei;l 
auch"nls ein jenseits aller Politik liegendes Phänomen", was 
sich "zwangsliiufig aus der Forderung nach industrieller Lei-
stungsfähigkeit, Rationnlitiit und lfützlichkeit" ergebe. (ebd.) 
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Das Foranschreiten technischer Errungenschaften findet auch in 
den Schriften Hans Magnus Enzensbergers seinen Ausdruck. Ob-
wohl er bspw. im Ge[;ensatz zu Habermas in den Medien durchaus 
eine enorme Potenz zur Auflösung kultureller und sozialer Gren-

.zen sieht und die Ausbeutung d€r Bedürfnisse der Massen durch 
die Herrschaft des Kapitals erkennt, kommt letztlich auch er 
hinsichtlich der Perspektive einer Musikkultur nur zu utopi-
schen und idealistischen Vorstellungen. Die seiner Ansicht·• 
nach notwendige Veränderung der Gesellschaft stellt sich En-
zensberger als "Selbstorganisation der Beteiligten" vor, prak-
tisch realisiert in verschiedenen Formen von Mitbestimmung: 
bspw. in den Medien durch einen Riindfunkrat.(Enzensberger, 
H.M.;1975;429) 

Bisher wurd~ vor allem die beherrschende Rolle der Institutio-
nen in bezug auf die Kunstrezipienten bzw. -ko~sumenten be-
trachtet. Auch wenn Dieter Prokops Schriften ebenfalls auf die-
sen Aspekt orientieren (vgl. seine Vorstellung der "Herstel-
lung· eines produktiven Konsumentenbewußtseins" ina Prokop;D.; 
1974;100), weist er auch auf die unterschiedlichen Möglichkei-
tenfür die Entfaltung von Indi vidualitä.t bei denjenigen hin, 
die an der Herstellung des musikalischen Produkts beteiligt 
sind. So gibt Prokop zu bedenken, daß in "Freieren Produk-
tionsformen" (polypolistische bzw. früholigopolistische Markt-
formen) eine, wenn auch begrenzte, Initiative des künstleri-
schen und technischen Personals im Gegensatz zu monopolisti-
schen Formen noch möglich gewesen wäre. Monopolistische Fro-
duktion dagegen bedeute die Unterordnung des journalistischen, 
künstlerischen und technischen Personals unter die Befehlsge-
walt eines nach ökonomischen Gesichtspunkten kalkulierenden 
Managements.(Prokop,D.;1981;282f.) 

Der Überblick ilber einige wichtige Theorien bilrgerlicher Mas-
senkulturforschung sollte deutlich machen, daß die meisten Auf-
fassllllßen von einer mehr oder weniger umfassenden institutio-
nellen "Unterdrückung" der Individuen ausgehen. Dadurch, daß 
sie das Verhältnis von Produkti~kräften und Produktionsverhält-
nissen in der Regel nicht als ein dialektisches Wechselverhält-
nis ansehen, sondern die :Produktivkräfte relativ isoliert be-
trachten, stellt sich ihnen Arbeitsteilung und industriemäßi-

,,.;, 
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ges I'roduzieren aln Niedergang und Uberwültigung der Künste 
dar sowie als Ursache für das Entstehen "'passiver Kulturkon-
sumenten". 

'1.'heorien zur Mansenkul tur aus marxistischer Sicht haben einen 
ihrer wichtiG~ten Ausgangspunkte bei Benjamin und Brecht. 
Resultiert die kul turpessimistische Wertung der Wirkun1:,sv1eise 
mnssenkultureller Institutionen in den meisten bürgerlichen 
Theorien aus einem Massebegriff, der c;rundsi:itzlich eine Ent-
gegensetzung zwn Indi viduwn und zur In,di viduali tütsentfnl tung 
bildet, so betrachten Benjamin und Brecht Masse nicht vom In-
dividuwn getrennt. Dadurch können sie auch in der Reproduzier-
barkeit von Kunstwerken einen positiven Prozeß im Hinblick 

,auf die massenkulturelle Entwicklung der Individuen zu all,-. 
seitig gebildeten Persönlichkeiten sehen, auch wenn sie ein-
schränkend darauf hinweisen, daß das unter kapitalistischen 
Produktionsverhältnissen noch nicht realisierbar .sei. 
Ähnliche Überlegungen sind der Tendenz nach auch bei biirger-
lichen Theoretikern, die vom marxistischen Standpunkt aus ur-
teilen, vorhnnden, bSpv,. bei Kaspar l\1nase oder V/olfgang Fritz 
Haue. Ihre Kritik an der imperialistischen fiiasscnkultur beruht 
auf einer Überzeugung, daß man nicht nur von einer Deformation 
der Kulturbedürfnisse und -verhaltensweisen sprechen könne, 
sondern auch die Potenzen zu produktiver l'ersönlichkeitsent-
faltung mit all ihren Widersprüchen unter den Bedingungen ka-
pitalistischer Warenproduktion beachten müsse. 

Im Ergebnü1 einer 1:,ründlichen Auswertung bürgerlicher und mar-
xistischer Theorien zur Massenkultur kommt Felicitns Schu1z 
in ihrer Dissertation zu Problemen und begrifflichen Aspekten 
der Massenlml tur (Schulz, F.; 1984) zu der l~eststellung, daß 
ein Defizit nn marxistiach-leninistiocher Darstellungen und 
Analyaen vorhanden sei. Dieses Defizit wiire besonders au-
genfi.illig hinsichtlich des l"hünomens der Mnssenlcul tur in der 
sozialistischen Gesellschaft, ( cbd.) Sie sind gegeniiber 
Darstellunc;en zur imperialistischen Lln_ssenkultur zahlenmäßig 
nicht nur gering, sondern durchttus nuch kntun von Einheitlich-
lcei t gekennzeichnet. 
So ist bspw. innerhalb der sowjetischen Kul turwisscnsclmft 
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{vgl. z.B. Gerschkovlitsch) ebenfall'la von einem relativ engen 
Ivlassebegriff ausgegangen worden. In der Konsequenz führte das 
dazu, die Massen als Opfer der Musikkultur zu bezeichnen. Be-
zog sich diese Ansicht zwar in erster Linie auf die Massen ~n-
nerhalb des kapitalistischen Systems, so w11rde dieser Gedanke 
aber indirekt auch auf die Volksmassen in der sozialistischen 
Gesellschaft übertragen. Und das deshalb, weil sie ausschließ-
lich als Objekte der Erziehung begriffen wurden, denen die kul-
turellen Werte durch kulturpolitische Aktivitäten zu ver -
mit t e 1 n seien. 
Und dennoch geht die marxistisch-leninistische Theorie, die in 
den Massen die entscheidende Kraft des gesellschaftiichen Fort-
schritt sieht und ihr~ kulturschöpferische Rolle ausdrücklidh 
hervorhebt (Kulturpolitisches Wörterbuch, Massenkultur;1978; 
476), grundsätzlich von einem gewandelten Verständnis aus. 
Darin liegt der entscheipende Ausgangspunkt, daß es in der so-
zialistischen Gesellschaft perspel{tivisch möglich wird, durch 
die Schaffung einer institutionellen Basis zur universellen. 
Demokratisierung von Kultur- und Kunstprozessen beizutragen 
sowie die Entwicklung der "freien Individualität" zu garantie-
ren. 
Das Verhältnis Insitution-Individuwn hat in der marxistisch-
leninistische:p. Gesellschaftswissenschaft schon deshalb eine 
völlig andere'Bewertungsi;rundlage, weil die Gewährleistung im-
mer besserer Voraussetzungen für die Persönlichkei tsentw,ick-
lung als allgemeines Qualitätskriterium sozialistischer Massen-
kultur gilt.(Schulz,F.;1984;81) Die Gestaltung der Massenkul-
tur unter sozialistischen Verhiil tnissen ist in die Bntv:icklung 
zur klassenlosen Gesellschaft und in die massenhafte Heraus-
bildung der "freien Individualität" aller Gesellschaftsmit-
glieder integriert. (ebd.;84) Diese Zielstellung schließt ein, 
innerhalb der sozialistischen Massenkultur vorrangig die Pro-
duktion, Verbrei tw1g und Aneignung solcher kulturellen Lei-
stungen zu fördern, die zur Herausbildung bzw. Reproduktion 
der•"freien Individualitüt" beitragen. (ebd.;95) 
Letzteres ist dann allerdings einer der Ausgnngspunkte für 
Entwicklungswidersprüche. Ein Kriterium, das jenseits der Aus-
richtung auf Kapit~lverwertung liegt, stRtt quantitativer viel-
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mehr qualitativer :Natur ist, bringt unzweifelhaft auch Proble-
me mit sich. Gerade auf diesen Zusammenhnng orientiert die vor-
liegende Arbeit, wenn sie sich der Inotitutionalisierw1g einer 
masoenkulturellen Musikpraxis im Sozialismus - der Rockmusik-
zuwendet.11 

4. Institutionen Institutionalisierung: Begriffsfassung 

4.1. Institutionen 

Mit dem Begriff der "sozialen Institution" ist ein Phänomen 
angesprochen, das innerhalb der gesellschaftswissenschaftli-
chen Literatur und hier besonders der bi.irgerlichen soziologi-
schen und sozialwissensclmftlichen I!'orschung schon vielfach 
diskutiert worden ist. Die einzelnen Theorien und Definitions-
versuche an dieser Stelle zu verfolgen, um eine begriffliche 
Fixierung des Terminus "Institution" abzusichern, scheint bei 
der Fülle des Materials geradezu unmöglich zu sein. "Ganze 
BUcherregale könpen mit Schriften i.iber Auff,assungen, Herkunft, 
Funktion und Definition der Institution gefiUl t werden ••• " 
(Silbermann,A.;1957112,3) Dieses Fazit zog Silbermann bereits 
1957. Bis heute hat sich das Forschungspotentinl zu c}.ieser Pro-
blematik, die zunehmend auch Deachtung in der marxistischen 
gesellschaftswissenschaftlichen L,iteratur findet, weiter ver-
größert. Einen wes'entlichen Bei trag zur marxistischen Bestim-
mung sozialer Institutionen leistete dabei1 Jürgen Lüttich mit 
seiner Disse:rtntion "Institutionen im soziulistischen Kunstpro-
zeß. Problem- u~d UntersuchW1gsfelder11 • (Lüttich,J.;1984a,b) 

Die vorliegende Arbeit zur Institutionalisierung von Rockmusik 
1ulter sozialistischen Procluktionsverhlil tnissen kni.ipft an den 
bisher erarbeiteten Ji'orschw11:;sstand zur "Institution" an m1d 
versteht sich allgemein eher als Beitrag zur in h a 1 t 1 i-
ch e n denn begriff 1 ich e n Bestimmung von Insti-
tutionen im Kunstprozeß. 
Reflektiert man die kulturwissen-schoftliche Forschung, so ist 
nicht zu übersehen, daß sie einerseits von einer Verkürzung 
des Begriffs und EinachrUnkung auf Leitunes- und Verwaltungs-
mechanismen, auf "verdinglichte objektive Gegebenheiten" oder 
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"Dauerhaftes" schlechthin gekennzeichnet ist, andererseits aber 
auch von einer "maßlosen" Ausdehnune, was mitunter dazu führte, 
Kunst bzw. Musik selbst als Institution zu bezeichnen. (ebd.; 1934a; 
177) Kunst als Institution aufzufassen hieße, alle sozialen, 
die Kunst bewegenden Momente„ zur Funktion von Institutionen zu 
machen. Nicht die Verhältnisse, die die Menschen in allen Pro-
duktionssphiiren notwendig eingehen, wären das primäre, sondern 
deren Vergegensiliindlichungen. 
Für die Begriffsfassung ist Jürgen Lüttichs Vorschlag, "die em-
pirisch lconstatierbaren stabilen Organisationsformen, in denen 
oder mittels derer die Tiitiglceiten und der Verkehr der Individu-
en p r a kt i s c h in ihrem jeweiligen gesellschaftlichen 
Charakter realisiert werden11 als Institutionen zu bezeichnen, 
durchaus zu akzeptieren.(ebd.;1984b;8) In dieser 11 Bestimmung 
ist die Gesellschaftlichkeit der Tätigkeiten und des Verkehrs 
der Individuen von vornherein vorausgesetzt, Institutionen sind 
p.ur deren stabile Organisationsformen."' (ebd.) 
Indem Lüttich den "jeweils konkreten Institutionen••• M<a,mente 
(zuordnet wie - K.P.): der Bezug zu bestimmten Bedürfnissen bzw. 
Interessen; bestimmte Funktionen; bestimmte Zielstellungen, 
Zwecksetzungen, Regeln, Normen, Wertvorstelluneen .;.; ein be-
stimmtes materiell-gegenständliches 'Instrwnentarium' zur prak-
tischen Realisierung ihrer Funktion; eine bestinunte innere Struk-
tur und ein bestilmnter struktureller Zusammenhang mit anderen 
Institutionen" (ebd.) und darüber hinaus Unterschiede zwischen 
Institutionen auf funktionaler, struktureller und vor allem hi-
storischer Ebene anbringen will, weist er gleichze:!,tig auf mög-
liche Wege für Konkretisierungen hin, die zur Abbildung von In-
stitutionen im Zusammenhang mit spezifischen Kunstpraktiken un-
ter besonderen gesellschaftlichen Verhältnissen für unbedingt 
notwendig befunden werden. Denn Lüttichs Definition sozialer 
Insll.tutionen ist so allgemein, daß sehr verschiedene Sachver-
halte damit abzubilden wären. 

Sich mit Fragen sozialer Institutionen im Kunstprozeß auseinan-
derzusetzen, wurde in der kunst- und auch musikwisscnschaftli-
chen Forschung zumeist von der Anerkennung eines "weiten Kunst-
bzw. Musikbegriffs" her bßgri.indet. Das trifft auch fi.ir die be-
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reits mehrfach erwähnte Arbeit von Jürgen Lilttich zu. (Lüttich, 
J.;1984a;100) So sieht er die Funktion des Begriffs zunächst 
darin, "wesentliche Beziehungen im Kunstprozeß ••• zu untersu-
chen" ( Lüttich, J.; 1984b; 5) und macht seine Leistunc;sfiihigkci t da-
von abhängig, "inwieweit es mit ihm gelingt, durch andere Be-
griffe nicht erfaßte oder.erfaßbare Beziehungen im Kunstpro-
zeß, deren Abbildung für Theorie und Praxis aber notwendig ist" 
kenntlich zu machen.(Liittich,J.;1984a;100) So führt ihn seine 
Untersuchungsmethodik, auf empirischer Basis institutionelle 
Sachverhalte zusanmienzustellen, zwar zu einer Bec;riffsfassung 
seines Untersuchungsphünomens, nicht jedoch zur qualitativen, 

inhal tlichert, Bestinm1w1g der Institutionalisierung von 
Kunst; konkret bezogen auf seinen Gegenstand, nicht zum .Nach-
weis der institutionallen Konstituiertmg der Literatur. Daß 
ein wesentlicher Grund dafür in einer mit diesem Vorgehen 
zwangsläufig verbundenen VernachHissigung der materiellen Ver-
hül tnisse der Kunstproduktfort liegt, reflektiert Lüttich am 
Ende seiner Arbeit indirekt selbst, wenn er auf die Bedeutung 
des Produktionsbec;riffs für die Institutionsproblematik hin-
weis·t. 

Entsprechend der inhaltlichen Fixierung solcher marxistisch-
leninistischer Grundbegriffe wie l'rodulctionsverhiil tnis, mate-
rielle und ideelle Verhältnisse, Basis und Überbau, würen In-
stitutionen als stabil·e Ore;ani.<mtionsformen gesellschaftlicher 

·· Tlitigkei ten, die mehr oder vrnniger bewußt gestaltet sind und 
denen die gesellschaftlichen 'l'iitigkei ten nls <las primä:te vor-
ausgcisetzt sind, grundoi:ltzlich in den Bereich der ideologi-
schen Verhältnisse einzuordnen w1d damit nls wesentlicher Be-
standteil des Überbaus zu betrachten. Unter Beachtung der mar-
xistisch-leninistischen Erkenntnis von der letztlich bestim-
menden Rolle der Basis gegentiber dem iiberbnu und von der ak-
tiven Rolle des Überbaus -einnchlicßlich seiner Rückwirkung 
auf die Basis-, wird mit der Institutionalisiertmg zwar ein 
Element des Überbaubereiches erfaßt, seine Analyse ist den-
noch nicht auf diesen ZusanunenhaJ1G zu reduzieren, da ideolo-
e;ische Verhiil tnisse nur aus ihren materiellen erkliirbar sind, 
Institutionen können daher weder durch eine ausschließliche 
Betrachtung ideologischer noch materieller Verhültnisse in 
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ihrem Wesen adäquat erfaßt werden. 
Und dennoch bildet die Kategorie "soziale Institution" vor al-
lem jene Verhältnisse und zusammenhänge ab, die der Begriff der 
Produktionsverhältnisse etwa als Bezeichnung für materielle ge-
sellschaftliche Verhältnisse, die sich unabhängig vom Willen 
der Menschen herausbilden, nicht primär erfaßt, also jene Be-
reiche, die durch das Bewußtsein der Menschen bereits hindurch-
gegangen sind. 
Gemäß dieser Bestimmung hätte die Analyse "sozialer Institutio-
nen" im Kunstsektor folgende Untersuchungsaspekte einzubeziehen: 
1. grundlegende Elemente der (materiellen) Produktion des je-

weiligen Kunstgegenstandes, 
2. Ableitung und Analyse der "ideellen Verhältnisse" als Konse-

quenz einer bewußten und zielgerichteten Institutionalisie-
rung und 

J. Untersuchung der rüclcwirlcenden Einflüsse auf die Produktion. 
Die Erforschung sozialer Verhältnisse, Verhaltensweisen sowie 

'arbeitsteiliger Strukturen, Leitungsprozesse und Organisations-
formen des gesellschaftlichen Lebens erfordern.es, die histori-
sche Kb.nkrethei t und sozialökonomische Bedingtheit dieser Er-
scheinungen zu erfassen, die durch ihre Beziehung zu den Pro-
duktionsverhältnissen e;egeben sind. Erfassen heißt hier, die 
Analyse darauf aufzubauen und zugki.ch auszurichten. (Wörter-
buch; 1983; 500) 

4.2. Institutionalisierung 

"Umformunc;en des Sprachgebrauchs, die sich scheinbar absichts-
los verbreiten und einleben, verraten zuweilen ein sich wandeln-
des Interesse. Die••• Neubildung "Institutionalisierung" hat 
diesen symptomatischen i'/ert. Sie bringt nicht nur eine modische 
Variation der Terminologie zum Ausdruck und dient auch nicht nur 
dazu, alte Probleme beiseite zu schieben,, die sich am Begriff 
der Institution kristallisiert hatten. Sie erbringt darüber hi-
naus einen besonderen Erkenntnisgewinn, indem sie diesen Be-
griff ins Prozeßhafte, Dynamische, Funktionelle übersetzt. Man 
kann dann offenlassen, was eine Institution ist und mit 
welchem Recht sie g i 1 t und sich der Frage zuwenden, was 
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sie leistet und wie sie ihre Funktion er f U 1 1 t. 11 

(Luhmmm, H.; 1970;28) 
.Auch wem1 mit der Verwendung des Eec;riffs urnstitutionalioie-
rung" keineswegs offengelassen werden kann und soll, vms unter 
sozialer Institution zu fassen ist, sind die von Lulunnnn be-
nannten l~aktoren des Prozeßlmften, Dynamischen und Jhuilctionel-
len für den vorlier;enden Zusannnenhang von wesentlicher Bedeu-
tung. So ist die vorliegende .Arbeit auch nicht ohne Grund mit 
der Überschrift "Institutionalisierung von Rockmusik" statt 
etwa mit "Institutionen und Hockmuoik" versehen. 13eabBichtigt 
wird damit eine Betonung der Funktionsanalyse von In-
stitutionen. "Institutionalisierung" als J3ezeichnung für eine 
spezifische gesellschaftliche Existenzform von Kunst hat In-
stitutionen dennoch im Zentrwn, und zwar insofern, als diese 
ein konkreter .A u s d r u c k der InrJti tutionali.gierune sind. 
Diese l!'eststellung schließt aber ebenso ein, daß die anstehen-
de Thematik keineswees auf die Betrachtung dessen, was als In-
stitution eemeinhin zu bezeichnen ist, reduziert werden ka1m, 
da zahlreiche Beziehungen innerhalb des Kunstprozesses "In-
stitutionen" oftmals "namenlos" konstituieren. (Lüttich,J.; 
1984ab} Obwohl Institutionalisierm1g vom B e g r i f f her 
also _nicht auf das Yiirken von Instit1,üionen einzugrenzen ist, 
bildet die Analyse von Holle und Punktion der Institutio-
nen aber eine wichtic;e Vornussetzuni:; für die Bestimmung der 
besonderen Qua 1 i t i.i t der Institutionalisierung. 

"Institutionalisierung" fungiert gegenüber de.m Begriff "sozia-
le Institution" als übergeordnete Kategorie • .Um den oben c;e-
forderten engen Zusammenhang materieller m1d ideeller Betrach-
tungsweisen zu realisieren, soll mit"Institutionalisierung" 
zweierlei abeebildet werden: 
1. Ebene: Institutionalisierung von Hoclrnmsik ist das Er,sebni; 
einer spezifischen Produktionsstruktur, in deren Foli:;e sich be-
stimmte "ma·teriell-konununikati ve Existenzweisen" notwendig eta-
bliert haben. Damit in Verbindune steht die 2. Ebene: eine ziel-
e;erichtete, bewußte Ore;an:lsation der Rockmusikpraxis in Abhün-
gigkei t von klassenspezifischen Gesellschaftsstrukturen und 
Intcrescen. 
Unter Bezugnahme auf den sehr v,eit gefaßten Institutionsbegriff 
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Jürgen Lüttichs sowie den in der Musik- und Kulturgeschichte 
bisher als Institution gefaßten Sachverhalten köm1ten inder 
Rockmusikpraxis .sowohl Konzerte, Diskotheken als auch Massen-

.medien, Agenturen, Ausbildtmgseinrichtungen oder Urheberrechts-
organisationen bis hin zur Rockgruppe selbst mit dem Terminus 
"soziale Institution" bezeichnet werden. 
Entsprechend der oben benannten zwei Ebenen sei hier folgen-
de begriffliche Fixierung vorgenommen: 
Org/;tnisationsformen, in denen sich die Rockmusik öffentlich 
präsentiert, werden als "mnteriell,-kommunikative Existenzbe-
dingungen" der Rockmusik gefaßt. Das betrifft die institutio-
nalülierten Kommunikationszusammenhänge Konzert und Diskothek 12 

sowie die medialen Existenzweisen Schallplatte, Kassette, Vi-
deo und Film, Presse und Rundfunk. 
Die zweite Ebene formieren die zur Realisierung dieser genann-
ten Existenzweisen geschaffenen Institutionen wie die Massen-
medien Rundfunk, Fernsehen und Schallplattenbetriebe; Musik-
verlage; Agenturen: Konzertagenturen, Werbeagenturen, Promo-
tionbüros, Il'lanagementbUrol:! etc.; Urheberrechtsorganisationen; 
Ausbildungseinrichtungen; staatliche Kultureinrichtungen, Be-
hörden; die Institutionen des Einzelhandels; Industriabereiche 
wie die Instrumentenindustrie, Elektrogeräteindustrie oder Mo-
deindustrie. 
Mit diesen Bereichen sind quasi zwei "Pole" von Institutionen 
erfaßt: mit den ersteren die "Institutionen im weitesten Sinne" 
und mit den letzteren die "Institutionen im engeren Sinne", 
diejenigen, die "gemeinhin" als Ins_titution bezeichnet werden. 
Den Funktionsmechanismen der Institutionalisierung wird insbe-
sondere durch eine Analyse des Aufeinanderbezugs beider Ebe-
nen nachgegangen: Auf v,elche Weise organisieren die 
·tnstitutionen (im engeren Sinne) die materiell-konununikati-
ven Existenzformen der Rockmusik und welche spezifischen An-
forderungen stellen letztere an ein Organisationsgefüge. Die 
Betrachtung dieses Wirkungszusammenhangs wird dann auch an 
jenen Verhältnissen nicht vorbeikommen, die sich quasi inner-
halb des Funktionsmechanismus vc::m Rockmusik "namenlos" konsti-
tuieren" 
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II. INSTITUTIONALISIERUNG VON ROCKMUSIK IM KAPITALISMUS 

1. Von der IG.ubszene zur Musikindustrie 13 

Die Ideologie des Rock, des Beat-Ideoms als geistig-kulturel-
le Bewegung" der Jugendlichen, entwickelte sich nicht unwesent-
lich im Zusammenhang und auf der Grundlage einer tiefen Abnei-
gung gegen jene gesellschaftlichen Verhältnisse, die sich vor 
allem in den 40er und 50er Jahren in den USA etablierten. Be-
sonders unter den Jugendlichen wuchs ein zunehmendes Unbehagen 
gegen die Festigung bestehender Machtstrukturen in Form hierar-
chisch gefUgter Institutionen, administrativer Einrichtungen, 
bilrokratischer Apparate, einer allgemeinen "technokratischen" 
Organisation der Gesellschaft. (Schönfelder,K.H.11985) Ihr Pro-
test richtete sich somit gegen einen Apparat, der in noch we-
sentlich potenzierter Form auch zur Grundlage "lhrer" Musik 
werden sollte. 

Die Rockmusik ist zwar zunächst außerhalb der sie heute "tra-
genden" Institutionen und Apparate entstariden, trotzdem ent-
wickelte sie sich keinesfalls unabhängig von ihnen. Als spe-
zifisches Produkt des Ubergreifens kapitalis\ischer Vergesell-
schaftung auf Kunstprozesse ist die Entstehung der Rockmusik 
mit einer Reihe sozialökonomischer Prozesse verknüpft, die 
insbesondere in Verbindung mit einer explosionsartigen Aus-
breitung der Massenmedien nach dem 2. Weltkrieg stehen. Ge-
meint sind hier nicht nur jene Veränderungen materiell-tech-
nischer Art wie die EinfUhrung der billigen Single-Schallplat-

~e.1/ te im Jahre 1948 odervtransportablen Kofferradios 1954. Im Er-
gebnis des Voranschreite ns der wissenschaftlich-technischen 
Revolution kam es auch zur Veränderung der Lebensbedingungen 
insgesamt, war mit der Verlängerung von Ausbildungszeiten der 
Jugendlichen bspw. eine massenhafte Angleichung ihrer Verhal-
tensweisen und Bedürfnisse verbunden. 

Die "Säulen" des institutionellen Netzes der Rockmusik sind 
im Zusammenhang mit dem Ubergreifen von Vergesellschaftungs-

und Warenmechanismen auf die musikalische Produk-
tion insbesondere mit dem Schlager rund 40 Jahre vor der He-
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rausbildung der Rockmusik entstanden. 
Verglichen mit . ihren .Anfl-längen haben die Produktionsprozesse. 
der Rockmusik eine~ enormen Wandel vollzogen. War die Produk-
tion zu Beginn der Beat-Ära in erster Linie auf unmittelbare 
und direkte Kommunikation hin ausgerichtet, so vrurde sie in 
der Folge mehr und mehr auf die Bedingungen ihrer •1'1echnischen 
Reproduzierbarkeit hin konzipiert. 

Die ursprUngliche institutionelle Existenzform des Beat war 
die "Klubszene". So bezeichnet Peter Wicke den Liverpooler 
Beat als "eine aktive, zwar von außen durch die populären Me-
dienprodukte stimulierte, trotzdem aber spontane -Musikaus-
übung und -aneignung spontan aufeinander einpegelnde- Musikbe-
wegung innerhalb des spezifischen sozio-kulturellen Milieus 
einer äußerst heterogenen Straßen- und Kneipenkultur."(Wicke, 
P.;1980TeilI;142) Auch wenn der Beat zunächst durch jugendli-
che Amateurbands, quasi als Laienbewegung, außerhalb des in-
stitutionellen Medienzusammenhangs stand, war sie doch gleich-
zeitig zumindest mittelbar von ihm beeinflußt. Zum einen des-
halb, weil die synthetisch erzeugten Medienprodukte der musi-
kalischen .Massenkultur zur konzeptionellen Grundlage gehörten, 
auf der sich jene neue Spielweise erst etablieren könnte (Ober-
nahme bestimmter Grundmuaar) und zum anderen, weil die Rockmu-
sik als bewußter "Gegenpol" zu verbreiteten musikindustriellen 
Produkten konzipiert worden ist. 
Worin liegen aber nun die Ursachen, daß diese am Beginn loka-
le und spontane Afusikpraxis sich in eine heute transnationale 
Musikindustrie verwandelt hat? 
Zur Klärung dieses Sachverhaltes ist es hilfreich, den Marx-
sehen Produktionsbegriff hinsichtlich seiner Unterscheidung 
von materieller und nichtmaterieller Produktion zu hinterfra-
gen. Im Gegensatz zu Produkten der mat~riellen Produktion be-
schreibt Marx, wie beschränkt die Einflußnahme kapitalisti-
scher Produktionsweise bleiben muß, handelt es sich wn Pro-
dukte der nichtmateriellen Produktionssphäre. (Marx,K.;1862/ 
6J;385f.) 
Der Beat bildete am Beginn seiner Entwicklung eine Einheit 
von ästhetischer und praktischer Funktion. Beide Faktoren re-
alisiertm sich innerhalb der Liverpooler Klubszene vor allem 
in Gestalt des Tanzes, der Bewegung nur im Bezug auf ein -
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ander. 
Der Beat war ttganz und gar auf die neuartige, durch Uberlau-
te Verstärkung sinnlich intensive metrisch-rhythmische Bewe-
gungsorganisation" ausgerichtet.(Wicke,P.;1980 Teil I;100) 
Die kapitalistischen Produlctionsmechanismen konnten erst dann 
uneingeschränkt Einfluß gewinnen, als sich der ästhetische 
Eigenwert der Rockmusik verselbständigte, die Existenz der 
Rockmusik unabhängig vom praktischen Gebrauchszusammenhang 
zur realen M'öglichkeit wurde. Die Integration der Rockmusik 
in die Verwertungszusammenhänge des Kapitals durch die "Ver-
selbstiindigung des Eigenwerts in einer sich entfaltenden Klang-
sinnlichkeit" (ebd.;147) führte folgerichtig zur Herausbil-
dung ihrer medialen Existenzform "Schallplatte". 
"Soweit • • • von dem Arbeitsvermögen selbs.t abstrahiert wird, 
löst sich produktive Arbeit in solche auf, die Waren produ-
ziert, materielle Produkte, deren Herstellung ein bestimmtes 
Quantum Arbeit oder Arbeitszeit gekostet hat. Unter diesen 
materiellen Produkten sind alle Produkte der Kunst und Wissen-
schaft, BUcher, Gemälde, Statuen usw. eingeschlossen, soweit 
sie sich d in g 1 ich darstellen." (Marx,K.;1862/6.);142; 
Hervorhebung - K.P.) Die Schallplatte als "dingliche Darstel-
lung" musikalischer Produktion ist bis heute die adäquate 
Existenzform der Rockmusik geblieben. Durch die Schallplatten-
produktion konnten erstmals Institutionen ganz unmittelbaren 
Einfluß auf die musikalische Produktion "im engeren Sinne" 
gewinnen. Das, was Chris Cuttler als Wesen der Schallplatte 

\ 
beschreibt, wurde aus musikindustrieller Sicht zur entschei-
denden Triebkraft der Entwicklungs "Die Schallplatte ist Kon-
sumartikel par excellence a billig in der .Mß.ssenproduktion, 
einheitlich - eine Schallplatte ist ein Objekt, das exklusiv 
besessen werden kann. Sie verschleiert die wesentliche mensch-
liche, kommunikative Substanz von Musik als sozialer Aktivi-
tät. Sie transformiert nämlich diese Funktion in einen Fe-
tisch, der einer Scheibe Vinyl innewohnt." (Cuttler,Ch.;1980a; 
285) 

Waren zweifellos Institutionen innerhalb des musikalischen 
Produktionsprozesses schon weitaus frUher vor allem als ver-
mittelnde Instanzen wichtig geworden, so erhalten sie jetzt 
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eine historisch völlig neuartiße Funktions Im Zusammenhang mit 
populärer Musik und insbesondere der Rockmusik werden sie un-
mittelbar zum kollektiven Partner der Musiker bei der Produk-
tion des Musikalischen. Damit verwandelt sich individuelle 
künstlerische Kreativität in eine in hohem Maße kollektive 
Form. Das Produkt des einzelnen Musikers besitzt keine Selb-
ständigkeit mehr, sondern seine sch6pferische Tätigkeit ist 
zum Element eines ungeheuer komplexen kollektiven und arbeits-
teilig organisierten Schaffensprozesses geworden, eines Vor-
gangs, der zeitlichfuund räumlichen Einschränkungen ebenso un-
terliegt wie konkreten ökonomischen, technischen, ästhetischen 
und organisatorischen Bedingungen ausgesetzt ist. Dieser Pro-
zeß ist die Folge dessen, was Marx im Zusammenhang mit dem 
durch die Industrialisierung verbundenen Vorgang der Verge-
sellschaftung zum Ausdruck gebracht hats "fortschreitende Ver-
vollkommnung der gesellschaftlichen Kräfte der Arbeit wie sie 
sich herleiten aus Produktion auf großer Stufenleiter, Konzen-
tration des Kapitals und Kombination der Arbeit, Teilung der 
Arbeit, Maschinerie ••• " (Marx,K.;1864/70;127) 
Die Übertragung industriemäßiger, arbeitsteiliger Herstellungs-
methoden auf den musikalischen Produktionsprozeß war durch die 
dieser Gesellschaftsordnung eigene Suche nach immer gUnstige-
rer Kapitalverwertung motiviert und wurde durch die Herausbil-
dung von Massenbedürfnissen nach Kunst historisch notwendig. 
Im Vergleich zu anderen gesellschaftlichen Bereichen griffen 
kapitalistische Produktionsmethoden zweifelsohne sehr viel 
später auf künstlerische Prozesse übers "Vermittelt über die 
Produktionsverhältnisse der Musikindustrie vollzog die popu~ 
läre Musik in den letzten fünfzig Jahren die Entwicklung der 
Arbeitsteilung nach." (Zimmer,J.;1981;174) 

Warenmechanismen hatten die Musik bereits ab Ende des 19. Jahr-
hunderts auf verschiedene Art beeinflußt. Mit der Etablierung 
einer industriellen 1/fusikproduktion war eine weitaus intensi-
vere Ausnutzung der Warenbeziehung möglich geworden. Auch wenn 
die Ausrichtung der Produktion auf den Tauschwert der Ware den 
:J?rinzipien kapitalistischer Produktion entspricht, kann die 
Funktionsweise der Institutionen der ~fusikindustrie nicht auf 
diesen Aspekt der Warenbeziehung allein beschränkt werden. 
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Marx sah zwischen Tausch- und Gebrauchswert einer Ware bekannt-
lich einen dialektischen Widerspruch. 
In gleicher Weise ist die Musikinuustrie, die sich im Zusnm-
menhang mit der Rockmusik als spezifischer Ausdruck ihrer In-
stitutionalisierung herausgebildet hat, nicht eindimensional 
als Verwertungsapparat zu interpretieren, genausowenig nur 
auf kapitalistische Gesellschaftszusammenhänge einzugrenzen, 
wie das in einigen Theorien zur sozialistischen Massenku]tur 
zum Teil der Fall ist. Wenn mit der Kategorie Musikindusti;ie" 
rtämlich auch eine besondere gesellschaftliche Form der Produk-
tion abgebildet wird, eine in vergesellschafteter, d.h. arbeits-
teiliger und kooperativer Form realisierte Musikproduktion, 
dann dilrfte auch eine sozialistische Afilssenkultur die Frage 
musikindustrieller Musikproduktion nicht unbeantwortet lassen. 

Obwohl wichtige musikindustrielle Bereiche, .wie bereits ange-
deutet, vor der Rockmusik entstanden waren, haben sich mit ihr 
dennoch entscheidende Wandlungsprozesse vollzogen. 
So sah sich die englische Musikindustrie zu Beginn der 60er 
Jahre mit dem Beat einer musikalischen Form gegenüber, die 
eine grundlegende Änderung bisher verbreiteter Produktions-
und Vertriebsme th>den unabdingbar machte. Dafür gab es im we-

( sentlichen zwei Grilnde: Zum einen war die Produktion der Rock-
musik mit ihrer kollektiven Id!ntität von Texter, Komponist, 
Arrangeur und Interpret innerhalb der bisher verbreiteten 
Strukturen musikalischer Arbeitsteilung nicht mehr zu reali-
sieren. Zum anderen wurde offensichtlich, daß das Interesse 
der Jugendlichen an Rockmusik nicht allein auf Unterhaltung 
ausgericht~t war, sondern weitaus komplexere Bedlirfniszusam-
menhänge berührto Daraus e~gab sich für die Musikindustrie die 
Mcigliohkeit, Rockmusik auf ml;lnnigfache Weise an die Jugendli-
chen heranzutragen, sie als "Generationssymbol" zu vermarkten. 
Die Vielzahl an Institutionen und Orgapisationsformen, die 
h~ute im Zusammenhang mit der Rockmusikproduktion stehen, sind 
nicht zuletzt auch das Ergebnis einer bewußten Ausnutzung die-
ser umfassenden "'Potenzen" des Rock. 

Bereits die knappe Kennzeichnung des historischen Entwicklungs-
weges der gegenwärtigen "Rockindustrie" als institutioneller. 
Basis dieser Musik deutet darauf hin, daß die Funk:t:Lonsweise 
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der Institutionen sich nur aus einem dialektischen Wechsel-
spiel zweier Faktoren heraus erklären läßta Zum einen unter-
liegt die Funktionsweise von Institutionen'innerhalb kapitali-
stischer Gesellschaftszusammenhänge grundsätzlich den Verwer-
tungsbedingungen des Kapitals, wird die Warenbeziehung zur ent-
scheidenden Triebkraft der Entwicklung. Zum anderen ist diese 
Einflußnahme nur durch eine Ausrichtung auf die konkreten Ge-
brauchszusammenhänge der Rockmusi~ möglich, die den sozio-kul-
turellen Lebensformen der Jugendlichen entspringen. 

Auf de_m gegenwärtigen Entwicklungsniveau hat sich fUr die Pro-
duktion, Distribution und Aneignung von Rockmusik eine gigan-
tische Industrie internationaler Verflechtung herausgebildet. 
Die "Rockindustrie" ist von ganz ähnlichen Prozessen beglei-
tet wie andere Ge'sellschaftsbereiche s Konzentration, Zentrali-
sation, Fusion von Firmen als Folge der Kapitalzusammenballung. 
CBS, Polygram, WEA, EMI und RCA -die "Großen Filnf des Musikge-
schäfts"- kontrollieren heute zu einem hohen Prozentsatz die 
Rockmusikproduktion. Damit sind transnationale Medienkonzerne 
vorgestellt, hinter denen nicht nur Firmen der Musikproduktion 
im engeren Sinne ste.hen wie etwa die Schallplattenindustrie mit 
ihren zahlreichen Institutionen des Vertriebs (~is hin zum Ein-
zelhandel) und ähnlichen mehr oder weniger mit Musikverbunde-
nen Industriezweigen wir Rundfunk, Film, Fernsehen, Verlagswe-
sen, Phonoindustrie, Jrusikinstrumentenherstellung, sondern zu 
denen auch Kapitaleigner völlig musikfremder Branchen gehören. 
Diese hier benannten Institutionen bilden ein beinahe undurch-
schaubares Netz an Kapitalverbindungen, weil es von zahl-
~eichen horizontalen und vertikalen Abhängigkeiten und Be-
ziehungen geprägt ist. 
Verglichen mit ihren Anfängen hat sich filr die Rockmusik gera-
dezu explosionsartig ein riesiger institutioneller Apparat he-
rausgebildet. Die institutionali::Jierte Rockmusikproduktion be-
findet sich gegenwärtig in einem Stadium, wo sie adäquat nur 
noch als multimediales Phänomen beschreibbar ist. Zu belegen 
wäre das bspw. an der Rolle und Funktion des Musikvideos in 
der Rockmusik, die im realen Gebrauch ja keineswegs mehr nur 
auf eine Promotionfunktion fUr die Schallplattenindustrie fest-
zuschreiben sind. 
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Folgen der außerordentlich hohen internationalen Institutio-
.nalisieru.ng der Rockmusik sind auf verschiedenen Ebenen anzu-
siedeln. 
So hat die Rockmusik im realen 'sozialen Gebrauch einen Inter-
nationalisierungsgrad erreicht wie keine andere Musikpraxis. 
Ein Hit von Tina Turner oder den Rolling Stones ist heute nahe-
zu in allen Teilen der Welt rezipierbar. Wertungen in Richtung 
einer Demokratisierung des Musiklebens oder einer Zerstörung 
kultureller nationaler Traditionen stehen dabei rooht häufig 
einander gegenUber. 
Die In~ternationalisierung der Rockmusikproduktion, häufig 
auch als "Amerikanisierung" bezeichnet, setzt !Ur die Entwick-
lung der nationalen Rockmusik jeweils konkrete Bedingungen. 
Probleme bei der Etablierung einer "eigenständigen" Rockmusik 
haben dabei niqht nur die Länder mit sozialistischen Eigen-
twnsverhältnissen. 

2o Grundlegende Mechanismen der Institutionalisierung von 

Rockmusik im Kapitalismus 

~ntsprechend der Marxschen Bestimmung der Produktion als dem 
Ubergreifenden Moment innerhalb des Produktionsprozesses, ist 
die Spezifik der Institution~lisierung von Rockmusik wesentlich 
aus den Besonderheiten. ihrer Produktion heraus zu erklären. 
Unter "Produktion11 ·sei an dieser Stelle jener Prozeß verstan-
den, den Marx als Produktion 'im "engerenSinne", als die des 
verteilbaren Produkts·, der Herstellung "verkaufbarer Dinge", 
bezeichnet hat.(Marx,K.;1962/63) 

Auch wenn die Menschen in allen.Sphären der Produktion und zu 
allen Zeiten bestimmte Verhältnisse eingehen, ihr Schaffens-
prozeß stets von verschiedenen zusammenhängen beeinflußt war, 
ist der gesellschaftliche Charakter der Herstellung rezipier-
barer Musikformen doch nirgends so hochgradig institutionell 
organisiert wie in den Massenmusikpraktiken und speziell in 
der Rockmusik. 
Bezogen auf diesen Zusammenhang hat selbst die populäre Musik 
in ihrer Gesamtheit und Vielschichtigkeit der Genres sowie. in-
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nerhalb der einzelnen Musikbereiche einen auffälligen Wand-
lungs - und Entwicklungsprozeß durchlaufen. FUr die vorlie-
gende Themenstellung wäre .es aufschlußreich, die musikalischen 
Vorformen des Rock auf ihre konkreten Bedingungen des unmittel-
baren kUnstlerischen Schaffens sowie die Produktion rezipier-
ba~er Kunstwerke hin zu untersuchen und zu unterscheiden. 
So·war der Blues bspw. insbesondere in seiner ursprünglichen 
Form weitgehend mit der Persönlichkeit und den individuellen 
Fähigkeiten des Sängers verknüpft. Auch in seiner "klassischen 
Phase", als er von musikindustriellen zusammenhängen bereits 
beeinflußt wurde, blieb eher eine manufakturmäßige handwerk-
liche Produktionstätigkeit charakteristisch als industriemä-
ßige Hers1älung. 

Kapitalistisches Verwertungsinteresse hat die handwerkliche 
Produktionsweise notwendig und immer konsequenter außer Kraft 
ges~tzt. Die Vergesellschaftung als t.ypische Produktionsform 
der Rockmusik ist Folge jenes Prozesses, den Marx als Umschlag 
der Teilung der"Arbeit im allgemeinen" in die "Teilung der Ar-
beit -im einzelnen" gekennzeichnet hat. 
Der Rockmusiker ist in kooperativer und kollektiver Zusammen-
arbeit mit anderen tätig, individuelle kUnstlerische Kreativi-
tät hat sich notwendig kollektiviert. Das wichtigste Charakte-
ristikum der Produktion von Rockmusik ist somit ihre kollek-
tive, gemeinschaftliche Form des Schaffens. Im Unterschied 
zur handwerklichen Produktion trägt das Produkt nicht mehr 
den Stempel individueller Subjektivität. Das gilt für Rockmu-
sik nicht allein auf Grund der Tatsache einer kollektiven Or-
ganisation innerhalb der Rockgruppe (Ensembleformen sind in 
der Musikgeschichte historisch sehr viel älter), wohl aber 
bereits dadurch, daß der Rockmusiktitel gemeinschaftliches 
Produkt a 1 l er Mitglieder der Gruppe ist. Das trifft auch 
dann zu, wenn nur ein Gruppenmitglied als Autor fungiert. 
Denn das, was die Roqkmusik zur sinnlich wahrnehmbaren Erschei-
nung macht, ist stets kollektives Ergebnis und realisiert sich 
·erst im Zusammenspiel der Gruppenmitglieder. Rockmusik hat 
außer ihrer klanglichen keine andere real funktionierende 
Existenzform. 
Auch wenn zunächst nur i n n e r h a l b der Gruppe Konze.R-
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tionen,flir einen Song entstehen, geschieht das von Beginn an 
mit der Ausrichtung auf "Veröffentlichung". Popularität als 
Charakteristikum von Rockmusik ist ohne konkrete Orientierung 
auf bestimmte zusammenhänge der Präsentation nicht realisier-
bar. Als dem die Popularität am unmittelbarsten einlösenden 
Medium stellt eich die Rockgruppe von Beginn an auf eine Schall-
plattenproduktion ein. Damit s:\,nd dann zwangsläufig nicht nur 
technische Faktoren der StUdioproduktion verbunden, sondern 
ebenso Uberlegungen zur bestmöglichen Präsentation. So ent-
steht ein "Produktionsgeflecht", dessen gesellschaftlicher 
(technischer, finanzieller ••• ) Rahmen umso größer wird, je 
höher die Investitionen und der materiell-technische Aufwand 
flir die musikalische Herstellung sind. 
Die rezipierbaren Produkte der Roclpnusik sind somit das Ergeb-
nis einer ganzen Reihe verschiedener Produktionsstufen bzw. 
-bereiche. Simon Frith hat das einmal folgendermaßen formu-
liert, "Die grundlegenden Inputs sind das Können der'A!lusiker 
und Produzenten, .das Kapital der Firmen und Manager sowie die 
hlusikstücke, doch der Wert des fertigen Produkts wird auch 
durch den Input vieler anderer ArbeitskreiEebestimmtt Tech-
niker im Studio, Arbeiter in de~ Preßwerken, Designer von 
SchallplattenhUllen und Drucker in den Druckereien. Jede die-
ser Beteiligungsformen••• hat ihre eigene Kapitalorganisation, 
und das Ergebnis ist eine komplexe Industrie mit beträchtli-
chen Gesamtinvestitionen bei geringen tatsächlichen Waren-
stlickkosten.11 (Frith,S.;1981;104) 

Die Produktion der Rockmusik ist von den ~llgemeinen Mechnis-
men kapitalistischer Warenproduktiondeterminiert. Tauschbe-
ziehungen manifestieren sich auf der Ebene der Produktion zwi-
schen Rockgruppe als privatem Produktionskollektiv auf der ei-
nen Seite und der "Musikindustrie" als monopolistisch organi-
siertem Produzenten auf der anderen. So zwingt die soziale 
Existenzform der Roclanusik als Ware die Rockgruppen in ganz 
konkrete soziale zusammenhänge. Von unterschiedlichen Positio-
nen :'und Zielvorstellungen aus agierend, begegnen sich damit 
Partner mit grundsätzlich verschiedenen Interessen. Entspre-
chend der Tatsache, daß "(i)n dem Maße, wie die kapitalistische 
Vergesellschaftung der Produktion voranschritt, ••• sich die 
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Bewegung des fungierenden Kapitals relativ (verselbständigt), 
was sich in angestellten Funktionären des Kapitals personifi-
ziert" (Wörterbuch,1983;4O5), kam es zur Herausbildung des so-
genannten M: a n ·a g e m e n t s als' Leitungsmechanismus der 
kapitalistischen Gesellschaft und,wichtiges Instrument zur 
Durchsetzung politischer, ökonomischer und ideologischer Zie-
le. Zwischen Rockgruppe und Musikindustrie schiebt sich das 
Management, ein heute relativ selbständiger Vermittlungsbe-
reich. Als "Organisator im Schnittpunkt kUnstlerischer, ökono-
mischer und organisatorischer Aktivitäten" (Wicke,P.;1985a; 
283) dokumentiert es im Berei'ch der Rockmusik.besonders augen-
scheinlich, daß unter den gegebenen privaten kapitalistischen 
Produktionsverhältnissen künstlerische Leistungen ohne eine 
feste VerknUpfung mit orga~isatorischen bzw. ökonomischen 
Faktoren nicht mehr möglich sind. Die Herausbildung dieses 
Bereiches ist mit der Durchse&ung der kapitalistischen Pro-
duktionsweise und insbesondere mit der Trennung von Kapitalan-
wendung und Kapitaleigentum verbunden. 

Obwohl im Zuge des wissenschaftlich-technischen Fortschritts 
sich formale Ähnlichkeiten zwischen einzelnen Elementen der 
Leitung von Rockmusik im Sozialismus und Kapitalismus ergeben, 
sind Zielstellungen, Formen und Inhalt doch grundsätzlich ver-
schieden. 

Hinsichtlich des Produktionsziels treffen sich die Interessen 
von Rockgruppe und Musikindustrie in der Herstellung von Schall-
platten. Denn die Musikindustrie sieht darin die beste Form 
größtmöglicher Kapitalverwertung, und die Musiker nutzen sie als 
.Medium zur Popularisierung ihrer Musik. Gleichzeitig bietet sie 
ihnen adäquate 1'föglichkeiten kUnstlerischer Selbstverwirklichung. 14 

Im Zusammenhang damit bildete sich das Studio als die für Rock~ 
musik typische Produktionsstätte heraus. Ohne dem wäre diese 
Musikpraxis heute kaum noch vorstellbar. D~e wesentliche Funk-
tion des Studios erwächst nicht allein aus der Tu~glichkeit zur 
Konservierung von Musik, sondern aus der Fähigkeit, als zusätz-
liches "Instl"Ulllent" zur unmittelbaren materiellen Basis der Mu-
_sikproduktion geworden zu sein. Im Unterschied zum übrigen !n-
strumentarium der Gruppe besitzen die Musiker nur in seltenen 
Fällen ein eigenes Studio, was die Verfügung über dieses vor 
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allem zu Beginn der 80er Jahre zunehmend wichtiger gewordenen 
"Instruments"objektiv einschränkt. "Experimente mit der SttJ.dio--
anlage sind uncikonomisch, tu1d Zeit ist Geld •••• Das Studio ist 
selten Schauplatz einer echten Performance, denn~as wlirde be-
deuten, daß Techniker, Musiker und Komponisten identisch wären 
und in einer kleinen Gruppe, wie in einer Band, zusammenarbei -
ten." (Cuttler,Ch.;1980bi1JO) Im Kontext der Beschreibung der 
~roduktion von Rockmusik im ßtudio ließen sich besonders deut-
lich die Folgen der VerknUpfung von materiell-technischen Fak-
toren und kUnstlerischer Produktion begrUnden. Abbild dieser 
Vorgänge ist nicht zuletzt auch die Stellung von Produzenten, 
und Techniker. Sie sind nicht mehr nur"Vermittler", sondern 
unmittelbar zu "Produzenten" des rezipierbaren Musiktitels ge-
worden.15 

Die besondere Form der Institutionalisierung von Rockmusik, de-
ren "Grundstein" mit der Art und Weise der ~roduktion im "enge-
ren Sinne" gelegt wird, findet in allen Bereichen des umfassen-
den Produktionsprozesses ihren spezifischen Ausdruck. Für die 
Institutionsproblematik ist es nach Jürgen Lüttich deshalb von 
"außerordentlicher Bedeutung zu untersuchen, wie die in Analo-
gie zur materiellen ProdulctiQn aufgefaßte Prozeßstruktur der 
Kunstproduktion im umfassenden Sinn; (Produktion-Distribution-
Zirlculation-Konsumtion) ••• in ihrer ganzen Komplexität und um~ 
fassenden Gesellschaftlichkeit durchgeführt werden kann - ein-
schließlich der Auffassung der Produktion als Rezeption, der 
Rezeption als Produktion, der Distribution als Voraussetzung 
filr die Produktion usw." (Lüttich,J.;1984a;180f.) 
Aus der Tatsache, daß die Schallplatte als mediale Existenz-
form der Rockmusik im Mittelpunkt der Produktion steht, muß 
also auch eine 'entsprechende Ausrichtung bei der Verbreitung 
der Rockmusik stehen. De~ Vertrieb von Schallplatten hat sich 
dabei zum dominanten Funktionsbereich herausgebildet. 
Nachdem die Klubszene und damit die konzertante Aufführungs-
form von Rockmusik an Bed7utung verloren hatte und die Schall-
platte zum "favorisierten" Medium geworden ist, hat sich das 
Vertriebssystem historisch auffällig gewandelt. Nahezu alle 
Medien und Teilbereiche der Musikindustrie sind in der einen 
oder anderen Form dem Bestreben nach profitablem Absatz der 
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Schallplatte subsumiert. 
So ist der Rundfunk heute zum wichtigsten Werbeträger der Schall~ 
platte geworden, ebenso wie Live-Auftritte zu Werbeveranstaltun-
gen von l'J.attenfirmen umfunktioniert wurden. Nach brancheninter-
nen Ermittlungen steigert eine Fernsehausstrahlung den Umsatz 
um etwa 30 000 verkaufte Exemplare. (Bartnik,N./Bordon,F.;1981; 
39) Der Film hat von jeher der Popularisierung der Rockmusik ih-
ren Dienst geleistet und gewinnt gerade gegenwärtig wieder an 
Bedeutung. Als ideales Medium der Werbung etablierte sich das 
Video fest im musikindustriellen Zusammenhang. In der Reihe der 
Werbemedien der Schallplatte stehen letztlich auch Presse und 
Diskothek sowie die Musikkassette. 
Bei den hier skizzierten medialen Existenzbedingungen der Rock-
musik (Radio, Fernsehen, Film, Video, Presse, Kassette) sowie 
den institutionalisierten Kommwlikationszusammenhängen "Kon-
zert" und "Diskothek" handelt es sich zwar aus der Perspektive 
der Musikindustrie um "Zulieferer" der Schallplatte, ihre Funk-
tion im sozialen Gebrauch ist jedoch ebenso von ästhetischer 

·Eigenständigkeit gekennzeichnet. So zeigt sich gegenwärtig sehr 
deutlich, daß das Vide~ nicht allein auf seine Promotionfunk-
tion zu reduzieren ist, sondern mit seiner Verknilpfung akustisch-
visueller Elemente auf vielfältige Bedilrfnisse Jugendlicher 
trifft. 
Die Etablierung neuer.Existenzformen der Rockmusik, z.B. in 
Form von Diskothek oder Video, erscheint zunächst als das Re-
sul~at der spezifischen Wirkungsweise von Institutionen mit 
dem Ziel einer umfassenden Realisierung des Tauschv,erts der 
Ware Rockmusik. Sie beruht darilber hinaus aber auch auf der 
Basis des Aufgreifens und "Ausnutzens" realer Bedürfnisse. In-
sofern sind die Betriebsmechanismen immer eine Kopplung von 
Zielstellungen der kapitalistischen Musikindustrie und denBe-

. dilrfnissen der Jugendlichen. 
Hat sich eine bestimmte Verbreitungsform der Rockmusik in der 
Gebrauchssphäre der "Konsumenten" fest eingegliedert, kommt es 
tendenziell immer mehr zur Ablösung von ihrer urspriinglichen mu-
sikindustriellen Funktion, bildet sich mit ihr im Rahmen des 
Gesamtzusammenhangs ein relativ eigenständiger musikindustriel-
ler Bereich heraus. 16 
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~usdruck dieser realtiven "Eigenständigkeit" ist auch die Ver-
knüpfung.der Verbreitungsformen mit typischen rockmusikalischen 
"Stilen", die auf Grund der Tatsache, daß Rockmusik eine Praxis 
fern jeder intendierten Wirkungsästhetik ist, dann allerdings 
nicht·mit Notwendigkeit in diesem Zusammenhang funktionieren 
müssen, .sondern universell einsetzbar s:f.nd. Am deutlichsten ist 
dieser Aspekt im Kontext d.er Diskothek mit dem "Disco-Sound" 
ausgeprägt, genauso wie auch die Klubszene bzw. Konzertpraxis 
sich eher mit Formen wie Punk, Heavy-Metal oder Jazzrock verbin-
den. 

Die zentrale Stellung der Schallplatte findet ihr Äquivalent 
in einer besonders auffälligen Position der Schallplattenbe-
triebe. Als Institutionen innerhalb der Musikindustrie haben 
sie den gravierendsten Wandlungsprozeß durchlaufen und die Funk-
tionsänderung anderer Institutionen wie Rw1dfunk oder Husikver-
lage inszeniert. 
Besonders in den 70er Jahren setzte sich mehr und mehr die Er-
kenntnis durch, daß, wenn eine Firma viele Phasen des 11Schall-
plattengescqäfts11 beherrscht, sich ein hoher Kos.tenaufwand !Ur 
die Produktion einer Schallplatte insofern.lohnt, als daß aus 
vielen Bereichen Einnahmen wieder zurückfließen. Diese Profit-
strategie der Plattenfirmen, z.B •. auch das Instrumentarium der 
,i!usiker zu kontrollieren, die Ausrüstung der Produzenten bis 
hin zu den Plattenspielern der Konsumenten, verwandelte sie 
selbst von einem Produktionsbetrieb im eigentlichen Sinne immer 

! 
mehr in einen reinen Verwaltungsapparat. So hat Simon Frith 
zweifellos recht, wenn er die Organisation der Schallplatten-
industrie als Kauf und Verkauf spezieller Dienstleistwigen be-
schreibt. ( Frith, s.; 1981 ;86) 
Die Tatsache, daß Schallplatten der sogenannten "Großen Firmen" 
dann auch weitaus größeren Absa~z finden, ist nicht etwa auf 
bessere Produktionsausrüstungen etc. zurückzuführen, sondern 
eben auf die Verfügungsgewalt über ein umfangreiches. Vertriebs-
netz. 

Neben den oben benannten riesigen Firmenkonglomeraten gibt es 
unzählige kleinere Plattenlabels, von der I>fusikindustrie mehr 
oder weniger abhängig bzw. unabhängig. Ih7e Produktionskrite-
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ließe sich verallgemeinern, daß je"größer" die Fir111a und das 
eingesetzte Kapital ist, desto ökonomischer richten sie ihre 
Produktion aus, je"kleiner", desto mehr sind die Kriterien auf 
die Musik und Musiker bezogen. 
Daß sich das ökonomische Interesse als Produktionskriterium der 
"Großen" verselbständigt hat, liegt an dem immens hohen finan-
ziellen Potential, das sie für die Produktion einsetzen und 
das ihnen innerhalb des kapitalistischen Systems kaum ein Risi-
ko gestattet. 
f.lber den Anteil, den die "'Großen" und "Unabhängigen" an der Ent-
wicklung des Rock haben, wird in der Rockliteratur recht häu-
fig gestritten. S_o ist nicht selten die Meinung zu lesen, ech-
te Fortschritte und die eigentlich entwicklungsträchtigen Mo,.. 
mente gingen eher von den unabhängigen lokalen Plattenfirmen 
aus, als von den "Großen". Auch wenn ;für diese Auffassung ei-
nige Tatsachen sprechen, so entwickelt sich.die Rockmusik doch 
eher infolge eines dialektischen Widerspruchs beider 
"Pole". 

Um die musikalischen Produkte auf entsprechende Weise zu ver-
kaufen, hat sich mit den Kategorien "Marketing", "Promotion" 
und "Charts" ein Verkaufsinstrumentarium herausgebildet, das 
zur unmittelbaren Voraussetzung der Popularität von Rockmusik 
im Kapitalismus geworden ist. Im Zusammenhang damit kam es 
dann auch zur Etablierung zahlreicher Institutionen, deren Funk-
tionskriterien in erster Linie aus ökonomischen Zielstellungen 
abzuleiten sind. 
Eine ganze Branche von Werbefachleuten, spezielle Werbeagentu-
ren sind das Ergebnis der Uberzeugung, wonach eine entsprechen-
de Präsentation des Produkts den Verkauf beeinflussen kann. 
Die "Warenästhetik", die nach w.F. Haug innerhalb kapitalisti-
scher zusammenhänge ein "Mittel zur Lösung bestimmter Verwer-
tungs- und Realisationsprobleme des Kapitals" (Haug,W.F.;1971; 
67) bleibt, ist zu einem besonderen institutionellen Faktor 
geworden. 

Auch wenn die grundlegende Orientierung der Rockmusikproduktion 
insgesamt auf bestmögliche Kapitalverwertung hin ausgerichtet 
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ist, heißt das noch lange nicht, daß der soziale Gebrauch von 
Rockmusik mit diesen Mechanismen auch vollständig manipulier-
bar wäre. Zum einen bedeutet höherer Werbeaufwand und konse-
quente Anwendung der "Verkaufskriterien" nicht automatisch 
leichtere Manipulierbarkeit und zum anderen zwingt die Pro-
duktion filr Massen die Musikindustrie, ihre Produktions- und 
Vertriebsmethoden auch auf die Bedürfnisse von Massen einzu-
stellen. 

In ihrer Gesamtheit betrachtet ist die Alusikindustrie stets 
nur an der Rockmusik in ihrer ökonomischen Exi-
stenzform interessiert. Da, wo moralische Aspekte hinsichtlich 
de,r Wikrung von Rockmusik auf Jugendliche im Spiel zu sein 
scheinen, sind heftige Konkurrenzkämpfe innerhalb der Musikin-
dustrie der Ausgangspunkt entsprechender Diskussionen. 
Die öffentliche Auseinandersetzungen in den Medien bspw. um 
den amerikanischen Rock'n'Roll oder auch im Zusammenhang mit 
_dem englischen Punk verschwanden immer dann wieder, wenn die 
Mark_t- und Gewinnanteile der einzelnen Firmen neu bestimmt 
waren. 

Die institutionelle Basis der Rockmusik ist in der kapitali-
stischen Gesellschaft an sich auf ihre musikindustrielle Orga-
nisation einzugrenzen. Die die Rockmusik "tragenden" Elemente 
sind in der einen oder anderen Form alle in diesen Zusammen-
hang integriert. Hier gibt es kaum eine Instanz, die nicht an 
ihrer ökonomischen Existenzweise interessiert ist. 
Institutionen, die im Rockbereich wirken und sich nicht unmit-
telbar in diesen Kontexj einordnen lassen, haben sich vielfach 
alsl<iirekte Reaktion auf die Verhältnisse der Musikindustrie 
herausgebildet. 
Gemeint sind damit z.B.: 
1. die Urheberrechtsorganisationen. Entstanden waren sie ur-
sprünglich), um die Stellung des Komponisten als Urheber und ge-
setzlichen Eigentümer seines Produkts zu schützen. Denn mit 
der Beeinflussung der Musik \durch. die kapitalistischen Waren-
mechanismen wurde die Musik mehrmals verkäuflich - ein Vorgang, 
der für den Komponisten bald nicht mehr überschaubar war. 
2. Auch wenn die Rockmusiker weitgehend auf sich selbst ge-
stellt sind, es kaum Musilcergewerkschaften gib~ wie für ande-
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re Musikbereiche, existieren dennoch auf zwneist örtlich,er 
" Basis Vereine, Verbände, die sich in verschiedener Hinsicht 

Problemen der Rockmusiker annehmen. (bspw. Vermittlung von 
Proberäwnen und Konzerte, Instrumentenverleih) Derartige Ini-
tiativen sind das Ergebnis einer von der Ilfusikindustrie orga-
nisierten großen "Kluft" zwischen Stargruppen und solchen 
Bands, die über lokale Popularität nie hinauskommen. Eine Rei-
he von Initiativen erwuchsen dabei vor allem aus dem ;Engage-
ment tietroffener Musiker und Musikerkollegen. 
Die Etablierung solcher Organisationen sowie deren Wirkungs-
bereich ist in den einzelnen kapitalistischen Ländern vom An-
teil der landeseigenen Rockmusik am internationalen Musikge-
schäft abhängig. So kommt es vereinzelt auch zu staatlichen 
Aktionen, die zumeist im Sinne der Wahrung nationaler Kultur-
traditionen stehen. (z.,B. Frankreich und Schweden, vgl. 
Wallis,R./Malm,K.;1983,1984) 
J. Bestrebungen, sich innerhalb kapitalistischer Zusammenhän-
ge von der Musikindustrie unabhängig zu machen, sind unter-
schiedlich motiviert. So gehören zum Netz der sogenannten 
"alternativen,unabhängigen Musikindustrie" die Firmen und La-
bels, die von ihrer Organisation und Zielstellung aus betrach-
tet, lediglich eine Miniaturausgabe der Großen darstellen, ihre 
Geschäftspraktiken grundsätzlich von der Musikindustrie über-
nehmen und an dieser messen. Für eine progressive Entwicklung 
der Rockmusik selbst haben sie auch nur insofern Bedeutung, 
als sie flfusikrichtu~gen fördern, die von den großen Firmen 
notwendig vernachlässigt werden müssen. In diesem Kontext be-
trachtet, erweisen sie sich dann :wahrlich als "Zulieferer" 
innerhalb des Rockgeschäfts. 
Die andere Ebene der "unabhängigen Musikindustrie" bilden je-
ne Aktionen, Vereine und Kooperativen, deren Streben nach Ei-
genständigkeit wesentlich politisch motiviert ist. In einer 
Verknüpfung von politisch; ästhetisch-musikalischen und auf 
die Subjektivität des Musikers gerichteten Zielstellungen, die 
sich in Vorstellungen von "Rock als sozialer Verantwortung" 
manifestieren (Cuttler, Ch.;1980a;290), können auf der Grund-
lage einer kapitalistisch organisierten Gesellschaft objektiv 
nur eine Randerscheinung sein. De1moch dokumentiert sfoh in 
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ihnen, daß die Rockmusik "als bUrgerlicher Ausdruck Ubergrei-
fender Entwicklungsprozesse des Ästhetischen••• sich inner-
halb des kapitalistischen Gesellschaftszusammenhangs••• in 
sozialen Funktionsweis.en konstituiert (hat), die die Moglich-
kei t eines alternativen Umgangs mit ihr offen lassen" (Wicke, 
Po;1980c;16) und daß Rockmusik nicht notwendig an kapitalisti-
sche Geschäftspraktiken gebunden ist, sondern unter Bedingun-
gen gesellschaftlichen sozialistischen Eigentums eine Perspek-
tive hat. 

Rockmusik wird von der musikalischen <:lffentlichkeit nicht als 
kUnstlerisches Medium angesehen oder gefördert. In .erster Li-
nie ist sie "Konsumartikel" fUr eine ganz konkrete Käufer-,. . 
schicht. 
Sowohl die Institutionen im Bereich der Produktion als auch 
die des.Vertriebs.von Rockmusik nutzen ungehindert die Errun-
genschaften des wissenschaftlich-technischen Fortschritts und 
wenden sie auf dieMusikpraktiken an.Diskussiondn ilber Besonder-
hei ten von Kunstproduktion, die,aus welchen Grilnden auch immer, 
nur eine bedingte Ubernahme industrieller Produktionsmethoden 
gestatten, kamen dann auch ausschließlich innerhalb der bilr-
gerlichen Kulturkritik zur Sprache, sie waren niemals Gegen-
stand etwa musikpolitischer Uberlegungen. 

Demjenigen, der mit den Prozessen der DDR-Rockmusik vertraut 
ist, wird sofort auffallen, daß hier im Vergleich zu den skiz-
zierten grundlegenden Mechanismen der 1nstitutioillilisierung 
von Rockmusik im K{lpitalismus, entscheidende Unterschiede zu-
konstatieren sind. So stehen sich zwar auch unter sozialisti-
schen Produktionsverhältnissen Rockmusiker als freischaffend 
tätige KUnstler auf der einen Seite und ein komplexer Leitungs-
apparat auf der anderen gegenilber. Aber allein schon dessen 
Elemente wie gesellschaftliche Organisationen, staatliche In-
stitutionen, auch Produktionsbetriebe, deuten auf die Anders-
artigkeit des Vermittlungskriteriums von Rockmusik im Sozialis-
mus hin. . Die Tatcache, 

laß die "Leitungspolitik" im Kapitalismus auf das Produkt 
hin, auf die Ware,ausgericht~t ist 
insofern eine Rolle spielt, soweit 
ren kann, lenkt die Aufmerksamkeit 

und der Produzent dabei nur , 
er den Warenabsatz stimulie-

nooh einmal auf die Bezie-
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hung von Inslitution und Roclonusiker. 

Bei der theoretischen Aus.einandersetzung mit Problemen der 
Institutionalisierung von Kunst wurde die Frage der Stellung 
der Individuen schon mehrfach angesprochen. 
Welche Entfaltungsmöglichkeiten nun haben sie im oben skizzier-
ten System der Rockproduktion? 
1. Individuen als "Beschäftigte" in der Musikindustrie. 
~An den Schaltstellen der Industrie arbeiten 'normale' {genorm-
te) Menschen, die aufgrund technischer Fertigkeiten oder her-
vorragender Anpassungsfähigke·i ten dorthin gesetzt worden sind. 
Innerhalb des am Profit orientierten Betriebs kennen sie keine 
ästhetischen ode~ sozialen Interessen. Sie mtissen sich an dem 
geschäftlichen ·Erfolg ihrer Arbeit Ci))!'ientieren. Musik ist nur 
noch eine gute oder schlecht verkäufliche Ware." (Kaiser,R.; 
1972;125) Nach Kaiser sind die in der Musikindustrie Beschäf-
tigten quasi ohne "musikalisches Bewußtsein" an der Produktion 
beteiligt. 
Diese Haltung wäre ftir die einzelnen Tätigkeitsbereiche ganz 
sicher zu relativieren, denkt man bspw. an die Funktion von 
Technikern und Produzenten. 

2. Die Roclonusiker ala "Hauptakteure". 
Die Stellung des Roclonusikers innerhalb der vergesellschafteten 
Produktion ist in der Roolonusikforschung bisher nur unzureichend 
untersucht worden, wie die Kunstproduktion selbst noch der ein-
gehenden Analyse bedarf. 
Viele Publikationen1 vor allem der vergangenen.Jahre1 gehen von 
.einer recht "hilflosen" Stellung des Musikers in der Musikin-
dustrie aus, der sich kUnstlerisch kaum entfalten und seine Krea-
tivität nicht verwirklichen könne. Von der Tendenz her stehen 
solche Darstellungen der Frankfurter Schule recht nahe. "Wer 
als· Musiker in die Rockindustrie geht, wird benutzt oder ge-
nutzt." (ebd.;135) Nach Kaiser wtirden die Musiker nicht in der 
l,,age sein, "den ihre Kreativität abtötenden und auf ein ver-
käufliches Mindestmaß reduzierenden Mechanismus des Verkaufsri-
tuals von Roclonusik" zu durchschauen. (ebd.;126) 
Chapple und Garofalo dagegen sehen den irusiker in einer doppel-
seitigen Position, einerseits würden sie materiell fest im musi~-
industriellen System integriert sein, andererseits sttinden sie 
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diesem aber auch kritisch gegenilber. ( Chapple, S.; Garofalo·, R.; . ' 19801257) . 
Ihre notwendige Verankerung in der Musikindustrie sowie die spe-
zifischen Lebensverhältnisse der Afilsiker und konkreten Lebens-
haltungen sind wesentliche Quellem kilnstlerischer Kreativität. 
Beide Einfl~taktoren bedingen einander. 

Aus musikindustrieller Sicht ist der Rockmusiker An g e -
s t e 11 t er eines komplexen industriellen Mechanismus. Als 
Kilnstler ist er nur interessant, soweit es dem Verkauf der Musik 
förderlich ist. 
Diese Auffassung von Individualitätsentfaltung scheint der Pro-
duktivität auf dem Gebiet der Rockmusik zu widersprechen. Denn 
reflektiert man die kapitalistische Atusikszene, so drängt sich 
doch die Frage auf, wo die entscheidenden Momente dafilr liegen, 
daß die Rockmusiker hier dennoch so kreativ sein können und zu 
internationalen Erfolgen kommen. Bei der Sucleµach Antwort wäre 
auch eine entsprechende Bewertung der Kategorie "Kommerzialität" 
zu beachten. Kommerzialität nicht als bloße Verkäuflichkeit, so~-
dern auch als Kreativität freisetzendes Element. 
Insbesondere unter dem Aspekt der Perspektive einer sozialisti-
schen Massenkultur und der ihr eigenen Auffassung von Persön-
lichkeitsentwicklung muß sowohl den kreativitätsfördernden als 
auch -hemmenden Momenten nachgegangen werden. Ist der KUnstler 
wirklich 'nur noch ein "Rädchen im Business-Karussell"? (Kaiser, 
N.;1972;1960} 
Zum"Richtungspfeiler" ihrer·kilnstlerischen Entwicklung werden 
die Institutionen auch unter kapitalistischen Gesellschaftsver-. 
hältnissen nur in bedingtem Maße. Das kilnstlerische Bezugsfeld 
der A'lusiker bleibt ihr unmittelbares soziales Umfeld: 
Auch wenn die Musiker unbestritten zu gewissen Kompromissen be-
reit sein milssen, so geht diese Haltung·doch niemals soweit, daß 
sie von Beginn an ihr Gruppenprofil etwa auf den Markt hin aus-
richten wUrden, schon deshalb nicht, weil sie selbst dessen 
Lilcken allein nie ilberschauen. 

3. Die Rockmusik-"Konsumenten". 
Daß die Frage des Verhältnisses von Institution, vor allem in 
Gestalt der Massenmedien, und "'Konsumenten" in der massenkultu-
rellen Forschung breiten Raum eingenommen hat und historisch die 
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Auffassung einer vollständigen Subsumtion der Verhaltensweisen 
der Individuen unter das Diktat von Institutionen dominierte, 
wurde bereits erörtert. Bei der Diskussidn dieser Thematik in 
bezug auf Rockmusik ist es wichtig, noch einmal auf ihre "Dop-

, pelbestimmung" hinzuweisen, Rockmusik ist sowohl massenhaft pro-
duzierte bzw. verbreitete Ware als auch und vor allem kulturelle 
Alltagspraxis der Jugendlichen. 
Vermittelt ilber die jeweiligen materiell-kommunikativen Existenz-
bedingungen der Rockmusik wirken di~ Institutionen auf die Jugend-
lieben ein. Sie "unterwerfen" sich diesen sozialen Organ:Lsations-
formen aber immer nur soweit, wie es sich aus ihrem unmittelbaren 
sozio-kulturellen Kontext ergibt. Auffassungen von vollständiger 
Manipulierbarkeit sind schon deshalb unkorrekt. 
Manipulation ist auch nicht gegen den Menschen zu betreiben. Ihr 
Wesen besteht darin, eine "Methode organisierter Einflußnahme 
auf den Menschen zu sein, die nicht schlechthin BedUrfnisse beein-
flußt, sondern reale und natilrliche BedUrfnisse aufnimmt und erst 
dann den eigenen Zwecken entsprechend beeinflußt." (Chalupsky,P.J 
1981165) Die manipulative Beeinflussung von Unterhaltungsbedilrf-
nissen ist realtiv, sie muß auf eine entsprechende Aufbereitung 
von real existierenden Bedilrfnissen gerichtet sein. 
Innerhalb dieser Grenzen bewegt sich dann bspw. auch die ~kilnst-
liche" Erzeugung des Erfolgs einer Rockgruppe bzw. einer bestimm-
ten· Schallplattenproduktion. Obwohl das Organisationssystem der 
Rockmusik von Versuchen direkter Manipulation begleitet war und 
ist (vgl. "Muzak", "Payola") oder dafilr zumindest sehr anfällig 
erscheint (vgl. Rolle und Funktion der Charts), ist die Musik-
entwicklung nicht. von "oben" herab steuerbar. Immer dann, wenn 
versucht wurde, die Entwicklung in eine bestimmte Richtung zu 
drängen, war eine Gegenreaktion die Folge. Indem z.B. dem Rock' 
n'Roll in England der "Stachtel" genommen wurde, bereitete man 
den Boden !Ur den Beat. 
Die Beziehung von Institutionen und "Kunstkonsumenten" nur auf 
das Problem der Manipulierbarkeit zu reduzieren,hieße, an der 
Frage nach den persönlichkeitsentwickelnden Momenten vorbeizu-
gehen. Insbesondere mit Blick auf die sozialistische Musikkultur 
ist es von Bedeutung, die Mdglichkeiten zur Befriedigung von 
Konsumtionsbedilrfnissen einerseits und die zur Freisetzung von 
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Individualität'andererseits, d.h. Bedürfnisentwicklung, ein-
ander ins Verhältnis zu setzen. 
Die Verknüpfung von Rockmusik und Institutionen hat in der Rock-
literatur bisher keineswegs einheitliche Bewertung gefunden. 
Und obwohl die Bedeutung der Medien und anderer Einrichtungen 
kaum bezweifelt wird, ist die Frage des die Rock-Entwicklung 
letztlich vorantreibenden Elements unterschiedlich dargestellt. 
Ist die Rockmusik nun zuallererst. kulturelle Praxis der Jugend-
lichen und erhält sie ihre bewegenden Momente quasi aus deren 
sozio-kulturellen Kontexten, ist sie in erster Linie eine Krea:-
tion musikindustrieller institutioneller Mechanismen oder sind 
beide Faktoren !Ur die Konstitutierung der Rockmusik von Bedeu-
tung~ Für alle drei Ansichten gibt es in der'Literatur verschie-
dene "Kronzeugen". Chapnle'und Garofalo bspw., die in einer 
äußerst anschaulichenstudie zur Geschichte und Struktur der Mu-
sikindustrie schonungslose Kritik am amerikanischen System Uben, 
gehen grundsätzlich von einem Gegensatz zwischen Kreativität und 
Kommerz aus. Bereits 4urch den Titel ihres Buches haben sie pro-

'grammati:=3ch die Frage gestellt "Wem gehört die Rockmusik" (Chap-
ple,S./Garofalo,R.;1980) 

J. Verschiedene Seiten des Institutionalisierungsprozesses 

Der im vorangehenden Abschnitt erbrachte Uberblick Uber grund-
legehde Mechanismen der Organisation, von Rockmusik unter den 
Bedingungen ihrer historischen Entwicklung hatte das Ziel, zu 
einer inhaltlichen Bestimmung der Funktions~ategoriet"Insti-
tutionalisierung" zu kommen. 
Der Anteil von Institutionen an der ästhetischen Formierung der 
Rockmusik ist sinnvoll nur unter Beachtung der Tatsache zu fas-
sen, daß hinter dem, was sich.an Text und Musik durch die Rock-
musik vermittelt, stets ein umfassender kultureller Zusammen-
hang steht. Die Institutionalisierung von Rockmusik als Bedin-
gung ihrer ästhetischen Formierung ist mit sozialen, techni-
schen, organisatorischen, ökonomischen sowie weltanschaulich-
politischen Faktoren verbunden. Diese benannten Momente bilden 
verschiedene "Seiten des Institutionalisierungsprozesses", die 
wechselseitig miteinander zusammen- und voneinander abhängen. 
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Der Anteil von Institutionen an der Konstituierung des Musikali-
schen wäre durch die Analyse der benannten Seiten zu veranschau-
lichen. Dazu im folgenden einige, noch unvollständige, Uberle-
gungen. 

Da die Rockmusik sich als kulturelle Praxis Jugendlicher auf uni-
verselle Art in die Lebensweise junger Menschen eingliedert und 
deren Verhaltensweisen entscheidend determiniert, ist der Insti-

t 
tutionalisierungsprozeß mit einer Reihe von so z i a 1 e n 
Momenten verknüpft. 
Das massenhafte Interesse an Rockmusik steht im Kontext der He-
rausbildung von Massenbedürfnissen infolge der Vergesellschaftung 
aller Lebensbereiche. soziale zusammenhänge machen die Etablie-
rung bestimmter Institutionen, vor allem in Gestalt der Massenme-
dien, zu einer objektiven Notwendigkeit, da anders den Bedürfnis-
sen der Massen nicht mehr beizukommen ist. Im Ergebnis dieses 
Prozesses konstituiert sich die Rockmusik in vers~hiedenen sozia-
len Organisationsformen, wie Konzert, Diskothek, Schallplatte, 
Rundfunk, Fernsehen, Video, Kassette und Film. Die soziale Or-
ganisation der Rockmusik innerhalb dieser "Institutionen" deter-
miniert auf der einen Seite die ästhetische Formierung des Musi-
kalischen, weil durch sie das musikalische Produkt in bestimmte 
soziale Räume gestellt ist. Zum anderen werden dadurch aber auch 
die Aneignungs- und Gebrauchsweisen der Rockmusik, die soziale 
Organisation der Jugendlichen und die Ausprägung von Idealen wie 
bspw. der Hippies, Rocker oder Punks beeinflußt. 
Wenn die sozialen Umgangsformen der Jugendliohen ihrerseits wie-
der auf die Rockmusik zurückwirken, dann heiP.t das für die Ana-
lyse der sozialen Seite des Institutionalisierungsprozesses, so-
wohl den Anteil der musikalischen Organisationsformen als auch 
den des sozialen Gebrauchs Jugendlicher an der Konstituierung des 
Musikalischen zu untersuchen. 

Die spezifisch ökonomische Seite verbindet sich mit 
dem Verhältnis von Produzent und Eigentümer sowohl in Hinsicht 
der Produktionsmittel als auch der produzierten Werte und Gü-
ter. Die Art der Institutionalisierung leitet sich demzufolge 
vorrangig vom ökonomischen Grundßesetz der Gesellschaftsordnung 
ab. Die innerhalb dieses Rahmens funktionierenden ZiE!lstellun-
gen, wie bspw. die Ausrichtung der kapitalistischen Warenpro-
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duktion auf den Tauschwert, hat eine entsprechende üsthetische 
Formierung der Rockmusik notwendig zur Folge. 
Angedeutet sei dieser Aspekt hier durch ein•spezifisches Resul-
tat der Tauschwertbeziehung: die "soziale Mystifizierung dieser 
Musik zur auratischen Einkleidung mit dem/Schein von Einmalig-
keit" (W;f.cke, P.; 1985b;284),17 • 
Der"Schein von Einmaligkeit", von Unverwechselbarkeit des Pro-
dukts, ist auf vers'chiedenen Ebenen angesiedelt. Er widerspie-
gelt sich sowohl im Verständnis der "Konsumenten" als auch in 
dem .der P·roduzenten. Folge dessen ist nach Wicke auch der Ana-
chronismus eines privaten geistigen Eigentümers, "obwohl es den 
traditionellen Komponisten bei der in der HauP,tsache empirischen 
Modellierung der Klanggestalt in den Aufnahmestudios faktisch 
gar nicht mehr gibt. 11 (ebd. ;283) 
Diese durch die Mechanismen der Warenproduktion vermittelte 
Existenzweise der Rockmusik widerspricht vom Grundsatz her ih-
ren Entstehungszusammenhängen. Und das deshalb, weil das Musi-
zieren in der britischen Klubszene auf Koll~ktivität und, Gemein'."' 
schnft hin angelegt war und der Rock nicht ohne ~rund einen sei-, 
ner wichtigsten "Vorläufer" gerade im Blues hat. Auch heute teilt 
sich die Rockmusik vor allem über das sinnlich-körperliche Er-
lebnis mit, vereinigt sie in sich einen ganzen Komplex an Bewe-
gungsmustern. (ebd.) 
Durch den wachsenden Perfektionismus technischer Realisierung 
der Rockmusikpraxis ist der geschilderte·zusammenhang wesentlich 
ermöglicht und forciert worden. In einer Gesellschaft, in der 
zwischen Produzenten und Eigentümer antagonistische Ia.assenver-
hältnisse herrschen, kommt es auch deshalb zurVerselbständigung 
des ökonomischen Entwicklungsmoments, zur vorrangigen Ausrich-
tung der Rockmusikproduktion auf den Tauschwert, weil techni-
sche Neuerungen als Ergebnis der Kapitalisierung gesellschaftli-
cher Produktion ungehindert auf Kunstproduktion übertragen wer-
den. 

Technik, zunächst der Reproduzierbarkeit von Kunst 
dienstbar gemacht, ist heute und_gerade in der Rockmusik zum 
unverzichtbaren Produktionsmittel gev,orden. 
Dadurch, daß sich die Schall1üatte zum adäquaten Mediwn der 
Rockmusik entwickelt hat, ist die Rockproduktion auf direlcte 
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Art und Weise mit der Produktivkraftentwicklung verbunden. 
Der Einfluß technischer Par{llneter auf die ästhetische Signi-
fikanz der Roolonusik ließe sich an verschiedenen Faktoren nach-
vollziehen, so z.B. am Instrumentarium der Rockgruppen, an spe-
zifischen Aufnahmeverfahren in den Stud.ios der Massenmedien, an 
Aufführungsbedingungen der Roclonusik (wie Lightschow bei Konzert-
auftritten, bestimmte Darbietungsweisen in der Diskothek), aber 
auch an den technischen Ausrüstungen der Konsumenten·zur indi-
viduellen Nutzung dieser Musik. 
Auch wenn die Technik "zum ästhetisch-konstitutive(n) Moment 
des Musikalischen"(ebd.;278) geworden ist, kann sie' niemals 
zum "alles beherrschenden Medium" werden, wie in zahlreichen 
Massenkultur-Theorien zum Ausdruck geb~acht wurde. So hat sich 
zwar der Sound als zentrale ästhetische Komponente der Roclonu-
sik sehr entscheidend in Abhängigkeit von der Institutionali-
sierung dieser Musik in den Massenmedien gewandelt und haben 
technische Faktorenimmer~tärkerEinfluß genommen. Dennoch bleibt 
der einer Rockgruppe typische Sound stets eine Verknüpfung tech-
nischer und gruppenspezifischer Faktoren. 
Betrachtungen zur technischen Seite des Institutionalisierungs-
prozesses sollten auf dem Grundsatz beruhen, daß technische Br-
rungenschaften stets durch so z in 1 e Veränderungen notwen-
dig w~rden und ihrerseits wiederum besti1mnte soziale zusammen-
hänge stiften bzw. auf sie einwirken. 
Die technische Realisation bedarf einer genauen Organisation 
der einzelnen Produktionsstufen. Unter kapitalistischen Bedingun-
gen sind die technischen Apparaturen zum überwiegenden Teil in 
die monopolisierte Rockmusikindustrie integriert. 

"Ästhetische Produktion realisiert sich••• wesentlich auch als 
0 r g a n i s a t i o n (Hervorhebung - K. P.) ihres technolo.· ;-
gischen Ablaufs und unter dem Gesetz der Ökonomie der Zeit ••• 11 

(ebd.;278) 
Produktion, ob materiell mder künstlerisch, ist stets gemein-
schaftliche Tätigkeit von Menschen. Die zunehmende Verflechtung 
des gesellschaftlichen Reproduktionsprozesses erfordert die 
Organisation, einerseits als Produktivkraft, andererseits als 
wesentliche Seite der Produktionsverhältnisse. 
Welch ein organisatorischer Aufwand bspw. für Studioproduktionen, 
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Rockkonzerte, Tourneen, Rockfeste oder auch "nur" die tägli-
che Arbeit der Rockgruppen erforderlich ist, kam1 hier, nicht 
näher ausgeführt werden, 
11-p o l i t i s o h e Bedingungen sind aus keiner Diskussion 
poplillärer'Kultur auszuklammern." (Chapple,S./Garofalo,R.;1980; 
255; Hervorhebung - K.P.) 
Auch Jürgen Lüttich legt im Zusammenhang 'mit seiner terminolo-
gischen Bestimmung von Institutionen den Schwerpunkt auf deren 
politische Formbestimmtheit. "Begriff und Theorie der Insti-
tutionen funktionieren in der Klassengesellschaft immer und 
in jedem Fall im Bezug auf politische Absichten und haben- lltzt-
lich die politischen Institution~n zum Zentrum." (L!-1ttich,J.; 
1984a;119) 
Unter kapitalistischen Verhältnissen ist die musikpolitische 
Leitung aufs engste mit den musikindustriellen Mechaniemen 
verknüpft und resultiert direkt aus deren ökonomischen Ziel-
stellungen. Und das allein schon deshalb• weil die institutio-
nelle Organise.tion politischer und ökonomischer :piteressen hier 
nicht voneinander getrennt ist. Insofern liegt für die Etablie-
rung eines musikpolitischen Leitungsapparates auch keine Not-
wendiglceit' vor. 
Ganz anders-bei Rockmusik unter den Bedingungen sozialistischer 
Produktionsverhältnisse. 
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AUSBLICK: ZUR INSTITUTIONALISIERUNG VON DDR-ROCKMUSIK 

Wird Rockmusik unter kapitalistischen Gesellschaftsverhäl.t-
nissen in erster· Linie als Konsumgegenstand betrachtet und 
vorrangig nach ökonomischen Gesichtspunkten vermittelt, so 
entwickelt sie sich in der DDR auf der Basis grundlegend ver-
änderter sozialer und politischer Verhältnisse. Rockmusik hat 
sich hier innerhalb einer nahezu JOjährigen Geschichte zu ei-
ner maesenkulturellen Praxis entwickelt, die gesamtgesellschaft-
liche Anerkennung besitzt und fester Bestandteil sozialisti-
scher Kultur- und Jugendpolitik ist. 
Gemäß der allgemeinen Zielstellung sozialistischer Kulturre-
volution, der freien Entfaltung der Individualität aller Ge-
sellschaftsmitglieder, wird besonders seit dem VIII. Partei-
tag der SED eine immer engere Verknüpfung von Kultur-- und Ge-
samtpolitik angestrebt, eine zunehmend bewußtere Gestaltung 
der Einheit von Kultur und Politik praktiziert. '"Es gilt, Po-
litik durch Kultur und Kultur durch Politik noch effektiver 
zur Wirkung zu bringen." (Hoffmann, H. J. /Ki.ihn, w;; 1'982; 1·046) 
DDR-Rockmusik ist primär von politischen Funktionskriterien 
vermittelt. Ausgehend von der Analyse der institutionellen Or-
ganisation stellt sich die vorliegende Unter:~chung die Aufga-
be, Konsequenzen und Besonderheiten einer politisch statt öko-
nomisch vermittelten Rockmusik aufzuzeigen. Was waren und sind 
die Kriterien, nach denen der Rock in der DDR institutionali-
siert wird, in welchem Verhältnis stehen sie zu den allgemei-
nen historischen Entwicklungszusammenhängen von Rockmusik und 
ihren realen Gebrauchsweisen im Lebensprozeß Jugendlicher? 
Inwiefern spiegelt sich hier ein sozialistisches Konzept ver-
gesellschafteter Kunstpraxis? 

Angesichts des Entwicklungsstandes und Verbreitungsgrades ~er 
Rockmusik der insternationalen Medienindustrie ist es beson-
ders wichtig, zunehmend über die M'oglichkeiten einer 1J.ationa-
len Entwicklung von Roclonusik nachzudenken. und ihre Potenzen 
im Sinne der Perspektive einer sozialistischen Massenkultur 
zu bestimmen. 
Obwohl die Lei tw1g von Kunstprozessen als historisch: notwen-
diges Resultat der Entfaltung des Gesellschaftlichen in .Mu-
sik weder für Rockmusik im Kapitalismus noch fi.ir das sozial!-
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stische System wegdiskutiert werden kann, gewinnen Fragen 
von Organisation und Leitung doeh. besonders in einer Gesell-
schaft an Bedeutung, die von ihrem Wesen her die Potenz zu 
einer bewußten und zielgerichteten Entwicklung von Kunst in 
sich trägt. 

Gerade die staatliche Vermittlung und gesamtgesellschaftli-
che Integration der Rockmusik ist es, die von Seiten der 
bürgerlichen Publizistik stets kritisiert wird. Das soziali-
stische Leitungsgefüge wird als "Kulturadministration" abge-
wertet, die führende Rolle der marxistischen Partei bei der 
Organisation von Kunstprozessen abgelehnt, Förderung mit ad-
ministrativer Lenkung gleichgesphaltet. (Leitner,O~;1978;22) 
Opfer der Organisation des gesellschaftlichen Lebens seien~ 
vor allem die KUnstler selbst, die zu unmündigen "Verwaltungs-
objekten" gemacht würden, jeglicher künstlerischer Freiheit 
und Kreativität beraubt wären. Immer wieder konstruiert man 
einen Gegensatz zwischen freier Entfaltung des einzelnen und 
sozialistischer Demokratie, proklamiert die Realisierung der 
freien Individualität gegen den Staat als Voraussetzung fUr 
adäquate Entwicklungsmög~ichkeiten der Rockmusik. 
In den Aufgabenbereich der anstehenden Thematik fällt es, 
solchen und anderen "Angriffen" nachzugehen. 

Di~ vorliegende Arbeit kann sich kaum,auf ein annehmbares 
theoretisches Potential DDR-spezifischer Problemanalysen 
stützen. Das muß zwangsläufig auch die Methodologie der Un-
tersuchung bestimmen. Dadurch, daß eine Reihe von St4dien feh-,, 
len, -die einer solchen Arbeit eigentlich vorausgehen miißten, 
wie bspw. der Oberblick über das die Roclanusik konstituieren-
de Institutionsnetz1~, Analysen der Stellung von Rockmusik in 
der Kulturpolitik der DDR, wnfangreichere Einzel,mtersuchungen 
zu Institutionen19 sowie Detailstudien zu Produktion und Ver-
breitung von Rockmusik, kann die Arbeit lediglich den Anspruch 

• 1 

auf eine erste theoretische Grundsteinlegung für die anstehen-
·de Thematik erheben. 
Skizzenhaft seien hier die geplanten Untersuchungsschritte 
zusammengefaßt. 

Charakter und Art der Institutionalisierung von DDR-Rockmusik 
manifestiert sich in den offiziellen kulturpolitischen Doku-
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menten, in publizierten Entwicklungskonzepten und Stellung-
nahmen zur Rockmusik. Betrachtungen sowohl historischer als 
auch aktueller Materialien sollen dokumentieren, welche in-
haltlichen Kriterien an die Rockmusilc angelegt wurden und wer-
den. Der Bogen spannt sich dabei von der 1. Tanzmusikkonfe-
renz 1959 in Lauchha.mmer20und der Zielstellung einer ganz un-
mittelbaren Nutzung der Tanzmusik zur Erziehung sozialisti-
scher Persönlichkeiten Uber die ftir die Rockmusik wegweisen-
de Tanzmusikkonferenz im Jahre 1972. Das hier beschlossene 
Konzept ''Jugendtanzmusik" ist in seinen Grundztigen bis heute 
unverändert geblieben und hat bspw. auch die Berichte auf der 
vor drei Jahren veranstalteten Konferenz der UnterhaJ,tungsktinst-
ler bestimmt. 
Daß in all diesen Materialien das ·politisch-ideologische Ent-
wicklungsmoment im Vordergrund steht, griindet sich auf die all-
gemeine Erkenntnis sozialistischer Kulturrevolution, wonach 
sich sozialistische Kulturbeziehungen niemals spontan durch-
setzen, sondern eine bewußte und zielgerichtete Produktion 
von Kunst erfordert. 
"Politische Vermittlung" von Rockmusik wird in der DDR auf der 
Grundlage eines ungeheuer dicht verzweigten Organisationsnetzes 
staatlicher und gesellschaftlicher Einrichtungen realisiert, 
das die Roclanusik nnch spezifischen Entwicklungskriterien und 
iielstellungen organisiert. Das allem iibergeordnete Kriterium 
ist dabei auf die allseitige Entfaltung sozialistischer Persön-
lichkeiten gerichtet. Diesen drei Elementen wäre bei einer in-
haltlichen Bestinunw1g des Organisationskriteriums "politische 
VermittlWJg" nachzugehen. 
Mit den genannten Untersuchungsschritten wird zunächst nur das 
öffentliche Verständnis des "kulturpolliischen LeitWJgsappara-
tes" erfaßt, nicht jedoch die Frage nach den konkreten Wirkune;s-, . 
weisen, die das für ~lie reale Funktion der Roclonusik hat. 
In Anlehnung an die zu Beginn gegebene Beschreibung der Funk-
tionskategorie "Institutionalisierung" soll dieser Aspekt durch 
eine Analyse der materiell-kommunikativen Existenzbedingungen 
erfaßt werden. 
Der _Tatsache folgend, daß Rockmusik Resultat eines bestimmten 
Entwicklungsstandes gesellschaftlicher Produktionsweise ist, 

• 
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als spezifischer Ausdruck einer jugendlichen Lebenspraxis 
internationale„d •. h. länderübergreifend~, Bedeutung und Ver-
breitung erlangt hat, gleichzeitjg aber auch von gesellschafts-
typischen und nationalen Einflüssen determiniert wird, hat die 
DDR-Rockmusik auf der einen Seite ihre materiell-kommunikati-
ven Existenzbedingungen mehr oder weniger in den auch im ka-
pitalistischen Zusammenhang wirkenden Formen (also mediale 
Strukturen, Konzertpraxis, Diskothek), sind auf der anderen 
Seite aber auch zusätzlich besondere Existenzweisen zur Grund-
lage der Rockmusikentwicklung gemacht worden (vgl. System der 
Wettbewerbe und Leistungsve~gleiche). , 
Warum bspw. die Schallp1atte, um die sich innerhalb kapitalisti-
scher zusammenhänge alles dreht, in der DDR eher Medium gesell-
schaftlicher Würdigung ist als Mittel zur Popularisierung ei-
ner Band, wo Gründe dafür liegen, daß der Konzert- und Veran-
staltungssektor besonders gefördert wird, - all das sind Fra-
gen, ~ie sich nicht etwa pauschal mit dem Hinweis auf ökonomische 
Ifotwendigkeiten beantworten lassen. Dahinter stehen auch und 
vor allem spezifische: Entwicklungsstrat~gien und Wertvorstel-
lungen der Rockmusik. 
So, wie die rockmusikalischen-Existenzweisen organisiert wer-
den, dokumentieren sie sehr deutlich, welche Vorstellungen 
von künstlerischer Produktion, Verbreitung und Verteilung ver-
treten werden, welche Auffassungen vom sozialen Gebrauch dieser 
Musik und der Entfaltung kUnst1erisoher Kreativität de.r Rock-

, musiker herrschen. Die thematische Ausrichtung der Arbeit auf 
diese Faktoren hin wird nicht nur Aufschlüsse über die Funk-
tionsweise der DDR-Rockmusik alleih geben. Es ist damit auch 
beabsichtigt, das hinter der institutionellen Organisation 
des Rock.stehende Konzept sozialistischer Vergesellschaftung 
zu diskutieren. 
Will man eine Antwort auf die Frage finden, warum DDR-Rock-
musik nun gerade so klingt und nach Meinung der meisten ihJ.•er 
Hörer· kaum mit der internationalen Szene mithalten kann, dann 
hat es wenig Sinn, bspw. nach Mentalitätsunterschieden allein 
zu suchen, sondern sind gerade die O'ben benannten Aspekte der 
Schlüssel zum Verständnis der musikalischen Produkte und 
künstlerischen Konzeptionen des DDR-Rock. 
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Mit diesen Überlegungen sollte nicht nur angedeutet werden, 
in welcher Form das vorliegende Arbeitspapier seine Fort-
setzung finden wird. Sie dokumentieren gleichzeitig auch do.s, 
was für weiterführende'untersuchunc;en·als Aufgabe bleibt. 
So ist es der in Arbeit befindlichen Studie nicht möglich, 
detaillierte Aussagen zur Struktur und Funktionsweise.der ein-
zelnen Institutionen zu treffen, die in nahezu 30 Jahren Rock-
geschichte sehr zahlreich ergriffenen institutionellen Maß-
nahmen aufzuzeigen oder die Erscheinungen zu analysieren, die 
außerhalb der staatlichen und gesellschaftlichen Institutio-
nalisierung liegen. (betrifft u.a. den offiziellen Umgang mit 
der internationalen Rockmusik, die Präsentation voh Rockmusik 
außerhalb des-geregelten Veranstaltungslebens, das künstleri-
sche Schaffen "'pri vatertt Bands) 
Auch die spezifisch musikalische Seite des Institutionallisie-
rungsprozesses wäre noch genauer zu erforschen, möglicherwei-
se entlang historischer Entwicklungsabschnitte des DDR-Roc~. 
Als Aufgabe bleibt ebenso bestehen die Untersuchung der Wir-
kungsweise der Institutionen und materiell-kommunikativen 
Existenzeweisen auf den sozialen Gebrauch dieser Musik. 
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ANMERKUNGEN 

1 vgl. etwa die Konferenzmaterialien zur Konferenz der Un-
terhaltungskünstler der DDR 1984 (Konferenzmaterialien; 
1984 und 1985) 

' 2 vgl. besonders die Untersuchungen von Lothar Bisky und 
Peter Warnecke sowie die Veröffentlichungen des Zentral-
instituts für Jugendforschung 

3 vgl. etwa (Tänzer,B.;1986) 
4 Eine der wenigen Ausnahmen ist H.-w. Heisters Analyse 

des bürgerlichen Konzerts. (Heister, H.-w.; 1983) -
5 "Sozio-kulturelle Institutionen" bestimmt Silbermann als 

"gesellschaftlich geregeltes Verhaltensmuster, das sozia-
le Gruppierungen innerhalb gewisser spezieller Sphären 
menschlicher Tätigkeiten berührt und einen verhältnismäßig 
dauerhaften Charakter besitzt." (Silbermann,A.; 1957;-165) 

6 Die Frage, ob Musik als V/are zu bezeichnen sei, ist in 
der musikwissenschaftlichen Forschung relativ umstritten. 
(vgl. etwa Kaden,Ch.;1984;240) Ursache dafUr sei nach 
Christian Kaden in erster Linie die Tatsache, daß die Mu-
sik erst in •~Kommunikationsprozessen zu ihrer ästhetisch 
relevanten Materialisierung" gelange (ebd.;243) und filr 
sie nicht ein einmaliger, sondern mehrfacher Tauschakt 
charakteristisch wäre. 

7 Die Ausführlichkeit, mit der diesem Abschnitt im Vergleich 
zu den anderen begegnet wird, steht in keinem Verhältnis 
zur Bedeutung für die Gesamtproblematik. Da es sich hier 
jedoch insgesamt um Vorstudien zu einer umfangreicheren 

'Arbeit handelt, vrurde auf eine nochmalige Überarbeitung 
und Kürzung verzichtet. 

8 Der Temi:p,us "höchste" ist nicht als Wertung zu verstehen. 
9 Die nachfolgenden Ausführungen stützen sich vielfach auf 

die Untersuchungsergebnisse der Dissertation "Zum Pro-
blem der Massenkultur bei bürgerlichen und marxistisch-
leninistischen Theoretikern. - Eine Studie zµr Bedeutung 
des Begriffs der Massenkultur für die marxi.<:tisch-lenini-
stische Kulturtheorie" von Felicitas Schulz. (Schulz,F.; 
1984) 

10 zitiert nach(Wicke,P.;1980 TeilII;Anmerkung 494) 
11 Wenn an dieser Stelle theoretische Äußerungen zur Mas-

senkultur von DDR-Autoren keine Rolle spi~len (etwa 
Wicke,Mayer,Bisky,U+le, die Publikation "Asthetik heute"), 
dann liegt das an der Anlage der Gesamtarbeit, die Be-
trachtungen dazu erst im Absbhnitt zur Instit~tionaiisie-
rung von DDR-Rockmusik anstellt. 

12 Konzert und Diskothek werden auch in der Literatur zumeist 
als Kommunikationszusammenhänge bezeichnet. 

13 Als das vorliegende Arbeitspapier verfaßt vrurde, hatte 
der Autor noch nicht die 1.fcigl:J,chkeit, die Dissertation B 
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"Rockmusik - Zur Ästhetik und Soziologie eines Massen-
mediums" von Peter Wicke einzusehen (Wicke,P.;1986), so 
daß seine dort erbrachten Fprschungsergebnisse an dieser 
Stelle noch keine Verwendung finden konnten. 

14 Von Ausnahmen, d.h. von Bands, die die Live-Präsentation 
der Schallplattenproduktion vorziehen, sei hier abgesehen. 

15 Zu belegen wäre das bspw. an der Tatsache, daß Rockmusik 
sich heute keinesfalls nur mit den Hamen der Musiker ver-
bindet, sondern ebenso mit denen der Produzenten. 

16 So steht hinter Diskothek z.B. heute ein umfangreicher 
Bereich der Modeindustrie, verbindet sich mit der Produk-
tion von Videos die Industrie der Herstellung technischer 
Geriite fUr den individuellen Video-Konsum. 

17 IndikatoTen filr diesen Zusammenhang sind Kategorien wie 
"Hit" oder "Star". 

18 vgl. hier die Dissertation von Undine Ho.fmann (Hofma1m, u.; 
1986) 

19 

20 

vgl. die Dissertation von Peter Chalupsky zur Funktion 
der Konzert- und Gastspieldirektion (Chalupsky,P.;1981), 
die allerdings filr den Rockbereich wenig ergiebig ist· 
Zu dieser Zeit ist in der DDR natilrlich noch nicht von 
Rockmusik qie Rede, sondern steht die Tanzmusik, v.a. der 
Schlager,im Zentrum der Aufmerksamkeit. (vgl. Wicke,P.; 
1985a; Stichwort "Tanzmusik") 
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