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Einleitung

Uben ist eine notwendige Bedingung fiir jede Musikerin und jeden Musiker,
um die eigenen musikpraktischen Fahigkeiten weiterzuentwickeln. Das be-
legen zahlreiche Studien auf dem Gebiet der musikalischen Expertisefor-
schung (Ericsson/Krampe/Tesch-Romer 1993; Sloboda et al. 1996). Wie Mu-
siker/innen aber ihr Uben gestalten, ist sehr verschieden und wirkt sich
nach heutigem Wissen entscheidend auf den Ubeerfolg, das heiBt die musi-
kalische Expertisierung aus. Der individuelle Ansatz, den ein Musiker ver-
folgt, wird als ein wichtiger Einflussfaktor auf den Ubeprozess gesehen
(Hallam 1997a). Studien aus dem verwandten Feld der Lernforschung bele-
gen, dass das subjektive Verstandnis von der Lernaufgabe die Strategiewahl
beim Textverstehen und, daruber vermittelt, auch die Tiefe des Textver-
standnisses bei Schuler/inne/n beeinflusst (Marton/Saljo 1976a, 1976b).
Erste Ergebnisse auf dem Gebiet der Ubeforschung lassen vermuten, dass
auch hier globale Ubeorientierungen voneinander abgegrenzt werden kon-
nen, die die Strategiewahl beim Uben beeinflussen (Hallam 1995b).

Der vorliegende Beitrag stellt erste Resultate aus einer Studie vor, die
sich zum Ziel gesetzt hat, die unterschiedlichen individuellen Vorstellungen,
die junge studierende Musikerinnen und Musiker unterschiedlicher Musikstile
und Lernbiografien vom Uben besitzen, zu erfassen und zu systematisieren.
Weiterhin wurde der Frage nachgegangen, ob sich die individuellen Sicht-
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weisen als subjektive Theorien im Sinne des Forschungsprogramms Subjek-
tive Theorien (Groeben/Wahl/Schlee/Scheele 1988) rekonstruieren lassen.
In der Auswertung konnten in allen Interviews theorieformige Verknupfun-
gen identifiziert werden, sodass hier in Anlehnung an Groeben et al. (1988)
tatsachlich von subjektiven Theorien gesprochen werden kann. Die rekon-
struierten subjektiven Ubetheorien weisen zudem eine unterschiedliche in-
haltliche (Anzahl der angesprochenen Kategorien) und strukturelle (Anzahl
der theorieformigen Verknupfungen) Komplexitat auf. Inhaltlich wurden
drei Typen voneinander abgegrenzt: motorisch-technische Verengung, tech-
nik- und interpretationszentrierter Typ und kognitiv-kreative Fokussierung.

Die gemeinsame Befragung sowohl von Musiker/inne/n -klassischer< als
auch popularer Musikstile im gleichen Forschungsdesign ist eine Besonder-
heit dieser Untersuchung. Diesem Vorgehen liegt die Vermutung zu Grunde,
dass die verschiedenen informellen und formalen Kontexte des Erlernens
von Musik sowie die divergierenden Anforderungen an eine musikalische Ex-
pertisierung auf den Gebieten -klassischer< vs. popularer Musikstile' unter-
schiedliche Auffassungen vom Uben hervorrufen. Andererseits werden sich
diese moglicherweise durch ein zunehmendes Angebot an formalisierten in-
stitutionalisierten Lernwegen im Bereich popularer Musikstile einander an-
nahern. Vor diesem Hintergrund wollen wir im Folgenden auch der Frage
nachgehen, ob sich die gefundenen Ubetypen anhand der Musikrichtungen
den Musikerinnen und Musikern (-klassische« vs. populare Musikstile) zuord-
nen lassen.

Einbettung des Vorhabens in den
Forschungsstand:

In Musikpsychologie und -padagogik wird musikalische Entwicklung heute als
ein interaktives Zusammenspiel von genetischen Veranlagungen und forder-
lichen Umweltfaktoren diskutiert (vgl. Oerter/Lehmann 2008: 89). Ein be-
sonderes Interesse gilt dabei der Erforschung des Ubens von Musiker/inne/n
als eine notwendige Bedingung fuir musikalische Expertisierung. Mittlerweile
gibt es einen breiten Fundus qualitativer und quantitativer Forschungser-
gebnisse im Bereich des instrumentalen Ubens (z.B. Kaczmarek 2012;
Gembris/Kraemer/Maas 1998; Mantel 1998; Jargensen/Lehmann 1997). Die
empirischen Untersuchungen lassen sich den Schwerpunkten der Erforschung

1 Die Einteilung der zahlreichen Musikrichtungen in -klassische< und populare
stellt aus musikwissenschaftlicher Sicht eine uneindeutige Dichotomisierung
dar, die wir an dieser Stelle zu verzeihen bitten.
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des Zusammenhangs von Ubemenge und Expertise, der Untersuchung quali-
tativer Unterschiede im individuellen Ubeprozess und ihrer Einfliisse auf den
Ubeerfolg sowie der Entdeckung moderierender Variablen im Ubeprozess
zuordnen (fir einen Uberblick siehe Jorgensen/Hallam: 2009; Lehmann
2005; Hallam 1997a).

Den Beginn einer intensiven wissenschaftlichen Auseinandersetzung mit
dem Uben als Hauptdeterminante fiir die Entwicklung von Expertise im
Sinne von -deliberate practice<, d.h. mit dem allein durchgefiuhrten, zielge-
richteten, methodisch angeleiteten Uben,? markieren die Studien mit stu-
dentischen und professionellen Pianist/innen und Geiger/innen von Ericsson
et al. (1993). Diese und weitere Untersuchungen (z.B. Sloboda et al. 1996)
belegen einen substantiellen Zusammenhang von akkumulierten Ubestunden
und musikalischem Expertisegrad. Andere empirische Forschungsergebnisse
weisen darauf hin, dass nicht nur die Summe der mit deliberate practice
verbrachten Ubestunden, sondern auch bestimmte qualitative Merkmale des
Ubens, die iiber das allgemeine Verstandnis von deliberate practice hinaus-
gehen, fiir den Ubeerfolg entscheidend sind (Hallam 1995a, 1995b, 1997b;
Willimon/Valentine 2000; Duke 2009; McPherson 2005). Hallam (1997b)
konnte in einer Interviewstudie mit insgesamt 77 Instrumentalist/inn/en (22
Expert/inn/en unterschiedlicher Orchesterinstrumente im Alter zwischen 22
und 60 Jahren sowie 55 Anfanger/inn/en und Fortgeschrittene des Geigen-
spiels im Alter zwischen sechs und 18 Jahren) einen Unterschied zwischen

2 Die wohl wichtigste und populdrste Definition des Begriffs -Uben< stammt aus
der Expertiseforschung und ist die Grundlage fast aller Forschungen zum Ein-
fluss der Menge des Ubens auf die Expertisierung. Uben als -deliberate prac-
tice< (zielgerichtetes Uben) bezieht sich auf das von Musiker/inne/n allein
durchgefiihrte, aber methodisch angeleitete Uben. Dieses ist strukturiert, dient
dem Ziel der Leistungsverbesserung, beinhaltet konkrete Ziele und Moglichkei-
ten der Rickmeldung, findet an der Grenze der Leistungsfahigkeit statt und ge-
schieht damit unter groBer Konzentration und Anstrengung (vgl. Ericsson/
Lehmann 1999: 695). Zielgerichtetes Uben wird von anderen musikalischen Ak-
tivitaten mittels der Unterscheidung in Uben, Arbeiten und Spielen abgegrenzt.
>Arbeiten< bezieht sich bei Ericsson et al. (1993) auf das Musikmachen, das dazu
dient, von externen Quellen belohnt zu werden, etwa in Form von Bezahlung
oder sozialer Anerkennung. Die Forscher gehen davon aus, dass das Subjekt
zwar im Bereich der Arbeit die groBtmogliche Leistung erbringt, dabei aber
hauptsachlich auf der Stufe seiner bisherigen Fahigkeiten verweilt. ->Spielen« ist
im Gegensatz zum zielgerichteten Uben allein auf SpaB ausgerichtet und findet
in keiner strukturierten oder mit der Moglichkeit von Feedback ausgestatteten
Situation statt. Betont wird besonders, dass das Uben keine inhdrent SpaB brin-
gende Tatigkeit ist und auf extrinsische Motivationsquellen angewiesen ist
(Ericsson et al. 1993; Lehmann 2005). Die Abgrenzung von Uben als deliberate
practice von Spielen und Arbeiten ist in der neueren (Forschungs-) Literatur
zum Expertiseansatz erhalten geblieben (z.B. Lehmann 2005).
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Anfanger/inn/en, Fortgeschrittenen und Expert/inn/en in der Nutzung kog-
nitiver und metakognitiver Strategien beim Uben feststellen. Im Vergleich
zu den Anfanger/inn/en waren bei den jugendlichen Fortgeschrittenen und
den erwachsenen Expert/inn/en diese deutlich starker ausgepragt. Erstaun-
licherweise unterscheiden sich bereits in den ersten drei Jahren des Instru-
mentalunterrichts die besten Musiker/innen von den schwacheren durch die
Vielfalt und Musikalitat der beim Uben genutzten Strategien und in ihren
kognitiven und metakognitiven Fahigkeiten (McPherson 2005).

Die Vielzahl an Untersuchungen zu qualitativen Unterschieden beim
Uben bezieht sich nahezu ganzlich auf die Beobachtung, Erfragung und
Analyse von Ubeverhalten und -strategien. Im Zuge dieser sind eine Reihe
von Strategietaxonomien fiir bestimmte Ubesituationen (z.B. Gruson 1988;
Hallam 1995a) sowie ein Inventar zur Erfassung von nicht Aufgaben bezoge-
nen Ubestrategien entstanden (Smith 2005). Die vorliegende Studie mochte
einen anderen Weg einschlagen, indem sie die selbst- und fremdbezogenen
Kognitionen der Musiker zum Uben in den Mittelpunkt stellt und das tat-
sachliche Ubeverhalten zundchst unbeachtet lasst. Dieser Ansatz ist nicht
ganzlich neu, sondern hat im Nachgang der kognitiven Wende in der Psy-
chologie und der Entwicklung eines konstruktivistischen Lernverstandnisses
in der Padagogik auch einigen Niederschlag in der musikpadagogischen und
musikpsychologischen Forschung gefunden. In einer Hinwendung zum Sub-
jekt und seiner Wahrnehmung von sich selbst und seiner Umwelt sowie in
Ablehnung des behavioristischen Menschenbildes forderte schon Ribke
(1987), das instrumentale Uben als eine Form des menschlichen Handelns zu
verstehen. Er sieht das Endprodukt des Ubens, das kiinstlerische Schaffen
und die Phantasie, als standiges »Wechselspiel zwischen Konzeption und Re-
alisation, Aktion und Reflexion, planvoller Uberlegung und spontaner Intui-
tion« und dieses musse von Beginn an mit den entscheidenden Stadien des
Ubens verkniipft werden. Damit wird die »harmonische Koordination und
Ausbalancierung von kognitiven, emotionalen und sensomotorischen Vorgan-
gen« zu einer grundlegenden Herausforderung und Problemstellung des
Ubens (Ribke 1987: 108f.).

Der Aufgabe, das Subjekt und seine Kognitionen in den Mittelpunkt der
Erforschung des instrumentalen Ubens zu stellen, hat sich Harnischmacher
(1993) in seiner Dissertation gewidmet. In seinen Untersuchungen des in-
strumentalen Ubens im Kontext von Aspekten der Personlichkeit hat er sich
dabei auf Motivations- und Volitionsprozesse und auf eine biografisch de-
skriptive Perspektive des Ubens konzentriert. Um zu untersuchen, ob beim
Uben personenbezogene Kognitionen auftreten, wurden 64 Musiker/innen
gebeten, Assoziationen zum Uben in Form von Gegensatzpaaren aufzu-
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schreiben. Mittels Inhaltsanalyse wurden vier personenbezogene Kategorien
gebildet: Zielverfolgung, Emotionen, Erfolg und Korper. Hinzu kommen die
Restkategorien: Musik, Zeit, Methode und Raum (Harnischmacher 1993).
Neben der charakteristischen Verlaufskurve fiir Ubezeiten in der Entwick-
lungsperspektive vom Kind bis zum Berufsmusiker hat Harnischmacher eine
allgemeine Entwicklungstendenz von einem eher intuitiven Ubeansatz in der
Kindheit hin zu einem analytischen Uben festgestellt. Dieses Ergebnis ist mit
dem oben beschriebenen von Hallam (1997b) konsistent und wird zumeist
als Reifeprozess interpretiert. Die Ergebnisse von McPherson (2005) und
Hallam (1995a) jedoch lassen Ruckschlusse auf zusatzliche inter-individu-
elle, vom Alter unabhiangige Unterschiede in der Nutzung von Ubstrategien
Zu.

Ubestile oder Ubeansatze, also die Frage, ob sich Ubende in charakteris-
tischer Weise voneinander unterscheiden und sich bestimmten Ubetypen
zuordnen lassen, ist bereits mehrfach in Anlehnung an Theorien aus dem
verwandten Gebiet der Lernforschung untersucht worden (Hallam 1995a,
1997b; Cantwell/Millard 1994). Die Arbeit von Cantwell und Millard (1994)
zeigt, wie die Ergebnisse der Lernforschung und in diesem Fall das mehrstu-
fige Modell der Textverarbeitung nach Kirby (1991) auf die Situation des
Erlernens eines neuen Musikstlicks anhand von Notenmaterial ubertragen
werden konnen. In einer kleinen Stichprobe von sechs Musikschilerinnen der
achten Klasse fanden Cantwell und Millard (1994) einen eindeutigen Zu-
sammenhang zwischen den in Anlehnung an Kirby (1991) ermittelten Strate-
gien beim Erlernen des neuen Musikstiicks und den in der Lernforschung von
Marton und Saljo (1976a, 1976b) und Biggs (1987) herausgearbeiteten tie-
fen- und oberflachenorientierten Lernansatzen.

Ein tiefenorientierter Lerner zeigt sich darin, dass dieser den Sinn des
Lernmaterials ergrinden mochte. Bei einer Oberflachenorientierung hinge-
gen wird das Lerninteresse auf die mechanische Reproduktion der Lern-
inhalte gerichtet. Die Studien von Marton und Sajlo (1976a, 1976b) legen
dar, dass Lernende zwar eine Praferenz fur eine der beiden Orientierungen
haben, diese kann jedoch durch die Aufgabenstellung beeinflusst werden. In
der Studie von Cantwell und Millard (1994) begriffen die Musikerinnen mit
tiefenorientiertem Lernansatz ihre Lernaufgabe eher als eine musikalische
denn als eine technische und konnten vielfaltige Strategien flexibel einset-
zen. Das Erlernen des Musiksticks bei den oberflachenorientierten Lernern
hingegen war durch eine streng algorithmische, klar strukturierte Aneignung
des Notentextes gekennzeichnet, ihr Blick auf die einzelne Note, die Inter-
valle, die Cluster und Motive, selten auf langere Phrasen gerichtet. Die tie-
fenorientierten Musikerinnen wendeten ihre Aufmerksamkeit auf das aktive
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Verstehen und Interpretieren musikalischer Phrasen, Ideen und Themen
(vgl. Cantwell/Millard, 1994: 60f.).

Auf dem Gebiet der Lernforschung ist nicht nur der Zusammenhang zwi-
schen globaler Lernorientierung und den angewendeten Strategien bekannt,
sondern auch ihr Effekt auf die Lernergebnisse gezeigt worden (Marton/
Saljo 1976a, 1976b). Auf der Grundlage der Ergebnisse von Cantwell und
Millard (1994) kann vermutet werden, dass die zwei globalen Lernorientie-
rungen mit den gewahlten Ubestrategien beim Erlernen eines neuen Musik-
stuckes korrelieren. Hallam (1995b) geht in ihrer Studie noch einen Schritt
weiter und formuliert in Anlehnung an Sloboda (1985) globale Orientierun-
gen des Ubens. Die 22 zu ihrem Ubeverhalten beim Erlernen und Interpre-
tieren eines neuen Stlickes befragten professionellen Musiker/innen werden
gemal ihrer Interviewaussagen in die drei Kategorien einer ausschlieBlich
technischen, einer ausschlieBlich musikalischen und einer beide Aspekte
umfassenden Orientierung eingeordnet (Hallam 1995b). Bei einer musikali-
schen Orientierung zeigt sich im Interview, dass beim Uben die Analyse von
Musik und die Aneignung von musikalischem Wissen statt das Erlernen von
Technik im Vordergrund stehen. Eine technische Orientierung zeichnet sich
durch die Betonung des Ubens von Etiiden und von technischen Aspekten
aus. Bezeichnenderweise wurde auch in dieser Untersuchung ein struktu-
reller Zusammenhang zwischen den erhobenen Ubestrategien und den
soeben beschriebenen globalen Orientierungen des Ubens gefunden.

Subjektive Vorstellungen t’_ Individuelles t: Ubeerfolg/ |

vom Uben Ubeverhalten Expertisierung
]

Abbildung 1: Wirkzusammenhinge zwischen subjektiven Vorstellungen vom Uben,
Ubeverhalten und Ubeerfolg

Auf der Grundlage der hier vorgestellten Forschungsergebnisse ist eine sehr
enge Verkniipfung zwischen den subjektiven Vorstellungen vom Uben und
dem individuellen Uberverhalten sowie dem daraus resultierenden Erfolg zu
vermuten. Aus diesem Grund erscheint eine wissenschaftliche Beschaftigung
mit den individuellen Vorstellungen vom Uben als besonders vielverspre-
chend. Es geht dabei um die Fragen, was Musiker/innen unter Uben verste-
hen: Was gehort fiir den Einzelnen zum Uben dazu, wovon wird es abge-
grenzt, was sind Ziele des Ubens, was sind Einstellungen zum Uben und
inwieweit werden diese unterschiedlichen Aspekte miteinander verknupft?
Damit lasst sich auch priifen, inwieweit die subjektive Ubetheorie des Ein-
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zelnen die von Ribke (1987) geforderte »harmonische Koordination und Aus-
balancierung kognitiver, emotionaler und sensomotorischer Vorgange«
(ebd.:108) vorsieht. Diesen Fragen mochte das vorliegende Forschungsvor-
haben mit Hilfe des Konstrukts der subjektiven Theorien in Anlehnung an
das Forschungsprogramm Subjektive Theorien nachgehen. Die qualitative Er-
forschung individueller Auffassungen vom Uben, ihrer inneren Zusammen-
hange und Briche, bietet zudem die Moglichkeit, den in einigen Studien
festgestellten quantitativen Zusammenhang informeller und formaler Ube-
praktiken (McPherson/Gabrielsson 1997; Sloboda et al. 1996)° strukturell zu
analysieren und Erklarungsansatze zu entwickeln. Gerade im Bereich des in-
formellen Ubens sehen einige Forscher zudem groBe Chancen zur Steigerung
der Motivation zum Musikmachen und zur Verbesserung der kunstlerischen
Weiterentwicklung von Musiker/inne/n (Green 2002; McPherson 1997; Klei-
nen 2000).

Eine Interviewstudie von Green (2002) zeigt im Bereich der popularen
Musikrichtungen, wie deutlich sich die Ube- und Lernpraktiken der Musi-
ker/innen vom Uben als deliberate practice unterscheiden. Unter den in-
formellen Lernpraktiken zeigen sich das Nachspielen von Musik, das Spielen
nach Gehor und das Lernen im Kontext der Peergroup als die wichtigsten
subjektiv wahrgenommenen Lernwege im popmusikalischen Bereich. Da in
der Musikpsychologie nicht (mehr) von prinzipiell unterschiedlichen Lern-
und Ubeprozessen zur musikalischen Expertisierung in verschiedenen Musik-
stilen ausgegangen wird (Lehman/Sloboda/Woody 2007), ist vor dem Hinter-
grund der moglichen Diversitat die gemeinsame Erfassung von subjektiven
Ubetheorien bei Musiker/inne/n -klassischer< und populdrer Musikrichtungen
besonders interessant.

3 FEinen anderen Ansatz zur Abgrenzung des Ubens von anderen musikbezogenen
Aktivitaten bietet die Unterteilung in formale und informelle Praktiken des mu-
sikalischen Ubens und Lernens. Unter formalen Ubepraktiken versteht Green
(2002) die institutionalisierten Formen des Musikunterrichts und des daraus er-
wachsenden angeleiteten Ubens. Das Uben im Sinne der deliberate practice ist
in dieser Dichotomie als formales Uben zu verstehen. Informelles Uben hinge-
gen umfasst die bewussten und unbewussten Praktiken des musikalischen Ler-
nens, die die Musiker/innen auBerhalb der formellen Kontexte erleben. Hierzu
zahlen auch Erfahrungen der Enkulturation im musikalischen Umfeld zum Bei-
spiel durch Musikhoren und Lernen sowie durch Interaktion mit anderen Musi-
ker/inne/n, die nicht als Lehrer/innen im formalen Sinne agieren. Auch der
weite Bereich des autodidaktischen musikalischen Lernens wird unter infor-
mellen Ubepraktiken subsummiert (Green 2002; Kleinen 2000).
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Das Konstrukt Subjektive Theorien« als
theoretischer Begriffsrahmen

In der vorliegenden Studie wird das Uben von Musikerinnen und Musikern als
selbstregulierte und problemlosende Tatigkeit verstanden (vgl. McPherson/
Zimmerman 2002; Nielsen 1997; Hallam 1995b) und muss als solche in der
Kategorie des Handelns untersucht werden (vgl. Ribke 1987; Harnisch-
macher 1993). Das Forschungsprogramm Subjektive Theorien (FST) wurde in
den 1970er Jahren von Groeben, Scheele, Schlee und Wahl im Ruckgriff auf
die Konzeption des >man as scientist< von Kelly (1955) entwickelt und hat
sich der Erforschung genau dieses Phanomens, des Handelns, gewidmet. Im
Zentrum der Forschungsheuristik steht das epistemologische Subjektmodell,
das dem Menschen eine grundsatzliche »Sprach- und Kommunikationsfahig-
keit, Reflexivitat, potenzielle Rationalitat und Handlungsfahigkeit« zu-
schreibt (vgl. Groeben/Scheele 2010: 151).

Das FST wurde bereits als theoretische Rahmung fur die Untersuchung
subjektiver Sichtweisen in musikpadagogischen Forschungsprojekten ver-
wendet. Beckers (2004) rekonstruierte die subjektiven Vorstellungen vom
Musiklernen bei Erwachsenen mit Hilfe des Konstrukts der subjektiven Theo-
rien (Groeben et al. 1988) und machte diese so fur die padagogische Praxis
greifbar. Auch wenn die Arbeit von Beckers fur die vorliegende inhaltlich
wenige Anknupfungspunkte bietet, da sie sich vornehmlich auf das Horen
und Verstehen von Musik bezieht, ist jedoch zu erwahnen, dass Beckers eine
Anwendung des FST in der musikpadagogischen Forschung fur moglich und
sinnvoll erachtet. Auch Niessen (2004) hat sich aus der Perspektive der Mu-
sikpadagogik mit dem Konstrukt -Subjektive Theorien< beschaftigt. Sie pragt
in ihrer Habilitationsschrift in Abgrenzung zum FST den Begriff der Individu-
alkonzepte, der jedoch seinerseits aus der Definition des Konstrukts >Sub-
jektive Theorien< abgeleitet wurde (Niessen 2006). lhre Ausfihrungen sind
besonders fur die Festlegungen des theoretischen Begriffsrahmens dieser
Arbeit relevant. Niessen schreibt uber den Begriff der subjektiven Theorien:

»Er umfasst das Nachdenken, die Setzungen, Wertungen, Erfahrungen und
die daraus resultierenden Schlussfolgerungen, Uberzeugungen und Forde-
rungen, tber die eine Person bezogen auf einen bestimmten Gegenstandbe-
reich verfligt. Der Begriff >Theorie« akzentuiert dabei vor allem die Vorstel-
lung, dass diese Elemente nicht unverbunden nebeneinander stehen, sondern
zusammenwirken und eine relative Stabilitdt aufweisen« (Niessen 2004: 159).
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Auf einem abstrakteren Niveau wird der Begriff der subjektiven Theorien
gemal dem Forschungsparadigma des FST in einer weiten und in einer en-
gen Variante formuliert. Der weiten Definition folgend handelt es sich bei
subjektiven Theorien um:

»- Kognitionen der Selbst- und Weltsicht,

- als komplexes Aggregat mit (zumindest impliziter) Argumentations-
struktur,

- das auch die zu objektiven (wissenschaftlichen) Theorien parallelen
Funktionen

- der Erkldrung, Prognose, Technologie erfiillt« (Groeben et al. 1988: 19).

Inhalte subjektiver Theorien konnen demnach subjektive Konstrukte und
Begriffe, subjektive Beschreibungen, subjektive Bewertungen sowie subjek-
tive Wenn-Dann-Hypothesen, Erklarungshypothesen und Strategien sein. Die
so verstandenen subjektiven Theorien gelten als relativ stabil und hand-
lungsleitend (ebd.: 13).

Die enge Variante subjektiver Theorien fligt zwei definitorische Merk-
male hinzu. Sie verlangt zusatzlich die Aktualisierbarkeit und Rekonstruier-
barkeit subjektiver Theorien im Dialog-Konsens (kommunikative Validierung)
sowie die Prufung der Akzeptierbarkeit subjektiver Theorien als objektive
Erkenntnis (explanative Validierung, Realitatsadaquanz) (vgl. Groeben/
Scheele 2010: 152).

Da die hier vorgestellte qualitativ empirische Untersuchung ausschlieB3-
lich die Erfassung subjektiver Theorien, nicht aber die Uberpriifung der Um-
setzung dieser im Handeln der Musiker/innen fokussiert, kann das letzte Kri-
terium der Realitatsadaquanz subjektiver Theorien nicht erfullt werden. Ein
Verfahren zur kommunikativen Validierung, in dem eine dialogische Ruck-
meldung der Interviewauswertung in Form einer schriftlichen Zusammenfas-
sung der subjektiven Theorie erfolgte, wurde mit einigen Inter-
viewpartner/innen erfolgreich erprobt. Somit kommt hier eine modifizierte
Anwendung der weiten Definition subjektiver Theorien zum Tragen. Unter
Ruckgriff auf eine kritische Auseinandersetzung mit dem FST aus Sicht der
Musikpadagogik wird der Zusatz von Niessen (2004) uber die bloBe Moglich-
keit, nicht aber die Notwendigkeit des Vorliegens der Funktionen Erklarung,
Prognose und Technologie in die Begriffsdefinition Ubernommen.
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Methoden: qualitativ-exploratives Vorgehen

Das qualitativ-explorative Forschungsdesign verfolgt das Ziel, moglichst of-
fen zu erfassen, was die befragten Musiker/innen unter Uben verstehen. Im
Einzelnen sollten die folgenden Forschungsfragen beantwortet werden:

* Wie lassen sich die individuellen Vorstellungen vom Uben inhaltlich
kategorisieren?

e Lassen sich die individuellen Vorstellungen als subjektive Theorien im
Sinne von Groeben et al. (1988) auffassen?

» Gibt es erste Hinweise auf Ubetypen und wenn ja, welche?

Insgesamt wurden neun studierende Musiker/innen unterschiedlicher
Musikrichtungen, Instrumente (von Gitarre uber Geige bis Gesang), Lern-
biografien (autodidaktisch vs. Unterricht) und Studienfacher (Kulturwissen-
schaften, Musik im Lehramtsstudium, Konzertexamen) mit teilstandardi-
sierten Leitfadeninterviews zu ihren subjektiven Vorstellungen vom Uben
befragt. Die Interviews wurden bis auf zwei Ausnahmen in den Uberaum-
lichkeiten der jeweiligen Hochschule des Interviewpartners durchgefiuihrt
und dauerten zwischen 40 Minuten und einer Stunde und 20 Minuten. Im
Zentrum der Interviews stand die Frage: »Was verstehst du unter Uben?«
Nachfragen der Interviewerin bezogen sich auf die moglichst offene Erfas-
sung von Inhalten, Zielen und Kontexten des Ubens.

Die Auswahl der Interviewpartner/innen erfolgte anhand der zwei Krite-
rien >-Musikrichtung< und -Lernbiografie<, da durch entsprechende Variation
moglichst unterschiedliche Falle zu erwarten sind. Auch verschiedene Ex-
pertisegrade sollten Unterschiede erwarten lassen. Die befragten Musi-
ker/innen wurden allerdings nicht hinsichtlich ihres Expertisegrades diffe-
renziert. Einen Hinweis auf mogliche Unterschiede in den musikalischen Fa-
higkeiten bieten eventuell die Studienfacher. Es wurden drei Studentinnen
aus dem Lehramt Musik (Ines, Lena, Maren), zwei Konzertexamens-Kandida-
ten (Theo, Hagen) und vier Studenten mit kulturwissenschaftlichem oder
musikwissenschaftlichem Studienfach (Tobias, Fabio, René, Micha) befragt.

Mit einer Ausnahme (Fabio) konnen alle Befragten ihrer subjektiven Ein-
schatzung folgend als semi-professionelle oder professionelle Musiker/innen
bezeichnet werden. Ein haufig genannter Grund fur die Selbsteinschatzung
als Berufsmusiker war die Tatsache mit Musik den Lebensunterhalt zu ver-
dienen oder dieses zu beabsichtigen. Die angegebenen wéchentlichen Ube-
zeiten variieren zwischen drei und 30 Stunden pro Woche.
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iiberwiegend klassische . iiberwiegend populare
Musik silletes Musik
tiberwiegend . , .
autodidaktisch X (X) Fabio, René, Micha
Uberwiegend Lena, )
durch Unterricht Ines, Theo Hagen Maren, Tobias

Tabelle 1: realisierter Stichprobenplan

Es konnten leider keine Musiker/innen befragt werden, die Uberwiegend
>klassische< Musik spielen und gleichzeitig eine Uberwiegend autodidaktische
Lernbiografie aufweisen (Tabelle 1). Diese Kombination ist vermutlich sehr
selten. Vor dem Hintergrund moglichst groBer Fallheterogenitat ware es je-
doch dennoch wiinschenswert und interessant, diese Liicke in weiterfiihren-
den Untersuchungen zu flllen.

Die Auswertung der Interviews erfolgte in einer methodischen Zwei-
teilung. Zum einen wurde in Anlehnung an Mayring (2007) eine inhaltsanaly-
tische Auswertung zur Erstellung eines Kategoriensystems durchgefuhrt. Alle
Interviewtextstellen, die subjektive Sichtweisen auf das Uben beinhalten,
wurden mit diesem Kategoriensystems kodiert. Die Reliabilitat der Auswer-
tung wurde mithilfe von drei Kodiererinnen gepruft. Zum anderen wurde auf
Interviewebene der Versuch unternommen, die subjektiven Theorien der
Musiker/innen in Anlehnung an die Strukturlegetechnik nach Scheele und
Groeben (1988) zu rekonstruieren.

Wie auch in den Untersuchungen von Niessen (2006) wurden dabei Bru-
che und Inkonsistenzen in manchen subjektiven Theorien sichtbar. Um
diese, zum Verstdndnis der subjektiven Sichtweise auf das Uben wichtigen,
Briche zu erhalten (statt sie wie in den Verfahren zur kommunikativen Vali-
dierung des FST zu glatten) und sie somit als solche fur eine Untersuchung
zuganglich zu machen, wurde eine Variante der kommunikativen Validierung
entwickelt und erprobt, die auf die im FST entwickelten Methoden bewusst
verzichtet. Die Strukturlegeverfahren, die im FST vorgeschlagen werden
(Scheele/ Groeben 1988), sehen nach der Rekonstruktion der subjektiven
Theorien durch die Forschenden auf der Grundlage der Aussagen aus dem
Interview eine Uberarbeitung der gelegten Struktur mit dem/der Interview-
ten vor. In einer solchen gemeinsamen Erarbeitungsphase werden etwaige
Inkonsistenzen der subjektiven Theorie aufgedeckt und im Dialogkonsens
behoben. Im hier entwickelten Verfahren wird auf der Grundlage der Inter-
viewaussagen und der rekonstruierten Theorien eine schriftliche Falldar-
stellung verfasst, die etwaige Widerspruche und Bruche enthalt, und dann
diese dem/der Interviewten in einer zweiten Sitzung vorgelegt. Hier wird
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der Musiker oder die Musikerin gefragt, ob der Text die Gedanken zum Uben
widerspiegelt oder ob Aspekte verandert oder erganzt werden sollen. Die
Widerspruche und Briiche bleiben dabei zumeist erhalten.

Ergebnisse

In den Interviews zeigt sich eine enorme Vielfalt und Unterschiedlichkeit
der Vorstellungen vom musikalischen Uben. In einer Mischung aus Wissen,
Erfahrungen und Einstellungen zum Uben sowie aus deskriptiven und pra-
skriptiven Aussagen sprechen die Musikerinnen und Musiker Uber die Ziele
des Ubens und dariiber, welche Inhalte dementsprechend ihr eigenes Uben
und das Uben im Allgemeinen umfassen sollten. Sie setzen diese Bestand-
teile in Beziehung zueinander, stellen Hypothesen Uber die Griinde und Ur-
sachen fiir erfolgreiches Uben auf und reflektieren ihre eigenen emotiona-
len und motivationalen Einstellungen.

Bei der Analyse der Interviews zeichneten sich zwei Extrempositionen
ab. Bei der einen versteht der Musiker Uben ausschlieBlich als mechanische
Wiederholung von Bewegungsablaufen und Techniken und beschreibt die
Ziele des Ubens als Memorieren, Automatisieren und Verbessern von Motorik
und Technik, darunter besonders das Ziel der motorischen Geschwindig-
keitssteigerung. Kreative, interpretative und kognitive Aspekte werden
nicht unter Uben gefasst. René beispielsweise formuliert dies wie folgt:

»Ich wiirde es jetzt hauptsdchlich auf physische Aktivitit beschranken, also
nicht auf das geistige Verstehen von irgendwelcher Theorie, sondern wirklich
reine Mechanik, dass du einen physischen Prozess, den du benétigst, um be-
stimmte Sachen zum Klingen zu bringen, von dem Nicht-Kénnen bis zum
Konnen diesen Weg zu gehen, das ist Uben. [...] und das funktioniert am
besten durch repetitive Wiederholung des mechanischen Prozesses« (René).

Das andere Extrem kennzeichnet sich dadurch, dass mechanische Bewe-
gungsprozesse kaum Erwahnung finden oder aber explizit in den Hintergrund
gestellt werden. Uben wird hier im Kern als ein kognitiver und kreativer
Prozess beschrieben. Aussagen wie die folgenden sind hierfur charakteris-
tisch:

»Also, nicht etwas so mechanisch dann halt irgendwie weiter tiben und et-
was in die Finger bekommen, sondern man muss sowohl intellektuell, aber
vor allem auch emotional im musikalischen Sinne dabei sein« (Hagen).

12



»>SUBJEKTIVE THEORIEN VON MUSIKERINNEN UND MUSIKERN ZUM UBEN«

»Dass du das erlernte Wissen und das Grundlagenwissen so anwendest, dass
am Ende etwas Neues, wenn moglich subjektiv Besseres, und dich Weiter-
bringendes bei raus kommt. Das ist fiir mich ein Ubungsprozess« (Micha).

Bei der inhaltsanalytischen Auswertung wurde der Versuch unternommen,
die enorme Fille und Vielfalt an zentralen Aspekten aus den Interviews in
einem Kategoriensystem greifbar zu machen. Dazu wurden mithilfe der
Techniken der strukturierenden und zusammenfassenden Inhaltsanalyse
nach Mayring (2007) Textstellen verglichen, gruppiert und so auf ahnliche
Abstraktionsniveaus gehoben. Das derart entstandene Kategoriensystem um-
fasst drei Hierarchieebenen. Von den vier Oberkategorien »K1: Referentielle
Aspekte des Ubens«, »K2: Griinde, Ziele und Intentionen des Ubens«, »K3:
Ubekontexte« und »K4: Emotionale Einstellungen zum Uben« wurden die
ersten drei deduktiv aus den drei Schwerpunkten des Interviewleitfadens
abgeleitet und die letzte wurde als induktive Kategorie hinzugenommen. Da
die ersten beiden Kategorien die Basis der Typenbildung darstellen, be-
schranken sich die folgenden Ausfuhrungen auf diese. Ergebnisse zu den
Ubekontexten und emotionalen Einstellungen werden in diesem Artikel
nicht vorgestellt (vgl. hierzu Bunte 2010).

Die erste Kategorie steht fur die Teile der individuellen Vorstellungen,
die sich entweder auf Inhalte (z.B. die Unterkategorie »K1.1: Bewegungs-
zentrierte Vorstellungen« oder »K1.5 Interpretieren als Teil des Ubens«)
oder auf die Art und Weise des Ubens (z.B. »K1.2: Uben bedeutet Repeti-
tion«) beziehen konnen. Fiur jede Kategorie auf der zweiten Hierarchie-
ebene wurde eine kurze Beschreibung formuliert, die zusammen mit cha-
rakteristischen Ankerbeispielen die Grundlage fir eine intersubjektive
Anwendbarkeit des Kategoriensystems sicherstellt.* Beispielsweise umfasst
die Kategorie »K1.2: Uben bedeutet wiederholen« aus der zweiten Hierar-
chieebene laut Kodieranleitung diejenigen Kategorien dritter Ordnung, in
denen Uben als eine Ubeinhalte, Bewegungen, Stiicke etc. wiederholende
Tatigkeit beschrieben wird. Nicht unter diese Kategorien fallen Textstellen,
die besagen, dass Uben allgemein hiufig und regelmaBig stattfinden muss,
z.B. in regelméaBigen Ubesitzungen. Die unter »K1.2: Uben bedeutet wieder-
holen« gefassten Kategorien dritter Ordnung stellen Gruppierungen dessen
dar, was wiederholt wird (»K1.2.1: Ein Musikstick wiederholen« und
»K1.2.2: Eine Technik/ Bewegung wiederholen«) oder wie wiederholt wird
(»K1.2.3: Teile herausgreifen und wiederholen«, »K1.2.4: Geschwindigkeit
steigern beim Wiederholen«, »K1.2.5: Variierendes Wiederholen«). Die Ka-

4 Auf der zweiten Hierarchieebene konnte in allen hier vorgestellten Kategorien
eine mindestens substantielle Interraterreliabilitat (vgl. Landis/Koch 1977), be-
rechnet durch FleiB< Kappa-Koeffizienten, ermittelt werden (vgl. Tabelle 2).
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tegorien dritter Ordnung weisen das geringste Abstraktionsniveau auf und
befinden sich zum Teil in Form von Paraphrasen sehr eng an den Inter-
viewpassagen. Doppelkodierungen sind prinzipiell moglich. So fallen Text-
stellen, die als »K1.2.2: Eine Technik/Bewegung wiederholen« kodiert wer-
den, ebenfalls unter die Kategorie »K1.1.1: physisch/motorische Aspekte
des Ubens«, so zum Beispiel: »Diese Folgen, diese Koordinationsbewegung
von linker Hand und rechter Hand einfach immer wiederholen« (René).

Die zwei hier betrachteten Oberkategorien »Referentielle Aspekte des
Ubens« und »Griinde, Ziele und Intentionen des Ubens« bilden den inhaltli-
chen Kern der subjektiven Ubetheorien. Tabelle 2 zeigt die Kodierungen ei-
niger ausgewahlter Unterkategorien in diesem Bereich, die besonders stark
zwischen den Musiker/inne/n zu differenzieren vermogen. Kategorien wie
das Ziel einer allgemeinen musikalischen Weiterentwicklung (K2.3) konnten
in allen Interviews kodiert werden und konnen deshalb nicht als Grundlage
fur eine Typenbildung dienen.

Unterkategorie | Oberk. | Kappa | René Ines Theo Lena Maren Micha Hagen Tobias Fabio

Uben ist

kreativ [ el

Uben fiihrt zu
kreativem 2 0,69
Ergebnis

Kognitive
Prozesse.;\ls 1 0,68
Teil des Ubens

Interpretieren
qls Teil des 1 0,86
Ubens

Uben ist starr,
stumpf, 1 0,85
unkreativ

Bewegungs-
zentrierte 1 0,63
Vorstellungen

Bewegungs- 2 0.77
verbesserung ¢

Ausrichtung
auf 2 0,79
Reproduktion

Uben bedeutet

Repetition L s

Tabelle 2: Zuordnung der Interviewaussagen zu den Unterkategorien der Oberkate-
gorien »K1: Referentielle Aspekte des Ubens« und »K2: Ziele, Griinde

und Intentionen des Ubens«
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Die in blau, grun und violett gekennzeichneten Felder zeigen an, dass ein
Interview mit der links stehenden Kategorie zweiter Ordnung kodiert wurde.
Die schraffierten Felder geben an, dass eine Kodierung zweiter Ordnung nur
durch sehr wenige Nennungen der zugehorigen Kategorien dritter Ordnung
unterstutzt wird oder die Kategorie nur als Randaspekt der Erzahlung er-
wahnt wurde. Die drei unterschiedlichen Farben visualisieren die Zugehorig-
keit der Person zu den drei im Folgenden vorgestellten Typen.

Entsprechend der Anzahl der kodierten Kategorien innerhalb eines In-
terviews zeichnet sich in der hier gewahlten Sortierung von links nach
rechts bei den neun untersuchten Fallen ein Kontinuum von inhaltlich engen
bis zu sehr weiten Auffassungen ab; eine Ausnahme ist Fabio (vgl. Tabelle
2). Interessanterweise wurde eine (bis hin zur Ablehnung anderer Aspekte
gehende) inhaltliche Verengung bisher nur fur bewegungszentrierte und
technische Aspekte gefunden. Inhaltlich vielfaltigere Vorstellungen umfas-
sen neben bewegungs- und technikzentrierten Elementen auch interpretato-
rische, kognitive und kreative. Vielfalt und Inhalt der Sichtweisen zeigen
sich in einem strukturellen Zusammenhang. Die Ergebnisse dieser Untersu-
chung weisen demnach auf die Unterscheidung von drei moglichen Typen
hin (siehe farbliche Markierungen in Tabelle 2):

1) motorisch-technische Verengung
2) technik- und interpretationszentrierter Typ
3) kognitiv-kreative Fokussierung

Musiker/innen des Typs 1 verstehen Uben als mechanische Wiederholung
von Bewegungsablaufen und Techniken und beschreiben die Ziele des Ubens
als Memorieren, Automatisieren und quantitativen Zuwachs. Klangliche, in-
terpretative, musikalische und kognitive Aspekte werden nicht unter das
Uben gefasst. Typ 3 ist dadurch gekennzeichnet, dass mechanische Bewe-
gungsprozesse explizit in den Hintergrund gestellt werden oder aber im In-
terview kaum Erwahnung finden. Uben wird hier im Kern als ein kognitiver
und kreativer Prozess beschrieben. Musiker/innen des Typs 2 liegen in der
Mitte des Kontinuums und stellen technische sowie interpretative Elemente
ins Zentrum, kognitive sowie kreative Aspekte werden nicht akzentuiert.
Bemerkenswert ist, dass die Elemente des Konzepts -deliberate prac-
tice« (zielgerichtet, methodisch, konzentriert, anstrengend, nicht aus SpaR)
auffallend zahlreich und betont in den Vorstellungen der Musiker/innen mit
einer motorisch-technischen Verengung auftreten, wie beispielsweise bei
Rene (vgl. Abbildung 2). Wahrend das Merkmal der Zielorientierung von
sechs der neun Befragten explizit thematisiert wurde, wurden (mit Aus-
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nahme von Lena) die weiteren Charakteristika von deliberate practice bei
den Musiker/inne/n der Typen zwei und drei nicht explizit erwahnt.

Eine eindeutige Zuordnung von Musiker/inne/n -klassischer< im Gegen-
satz zu popularer Musikrichtungen zu den sich hier abzeichnenden Typen
liegt nicht vor. Zwar geben alle Musiker/innen mit einer kognitiv-kreativen
Fokussierung an zumindest auch oder aber hauptsachlich populare
Musikrichtungen zu spielen, jedoch stellen die Falle der Musiker René und
Hagen eine Durchmischung dar: E-Gitarrist René ist Popmusiker mit moto-
risch-technischer Verengung und Hagen, Pianist im letzten Semester vor
seinem Konzertexamen an einer traditionellen Musikhochschule, kann einer
kognitiv-kreativen Fokussierung zugeordnet werden.

In der Analyse aller Interviews zeigten sich deutlich argumentative, theorie-
formige Verkniipfungen in den Vorstellungen der Musiker/innen vom Uben.
Diese konnen folglich als subjektive Theorien im oben definierten Sinn un-
tersucht werden. Bei einem Vergleich der rekonstruierten subjektiven
Ubetheorien fallt auf, dass diese analog zu den Ergebnissen der Inhaltsana-
lyse eine unterschiedliche inhaltliche (Anzahl der angesprochenen Katego-
rien) aber auch strukturelle (Anzahl der theorieformigen Verknupfungen)
Komplexitat aufweisen:

Nichtkénnen bzw. T ) Kénnen bzw. besser
Nicht-gut-Kénnen « R Uben —ﬁ‘hn—zu> oder“schneller
einer Technik Kénnen
nur, wenn
soll sein/
das bedeutet
Repetition ‘ aktiv |
und
zielgerichtet
und
‘ bewusst |
und
‘ konzentriert |

und

kein SpafB

Abbildung 2: Einfache subjektive Theorie von René mit motorisch-technischer

Verengung

Abbildung 2 stellt die eher weniger komplexe subjektive Theorie des
E-Gitarristen René grafisch dar. In den grauen Kastchen stehen zentrale As-
pekte, die im Interview genannt wurden. Die Pfeile und Pfeilbeschriftungen
kennzeichnen die theorieformigen Verknupfungen, die zwischen den Kate-
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gorien im Interview deutlich wurden. Eine strukturell und inhaltlich komple-
xere subjektive Ubetheorie zeigt sich beim Pianisten Micha; Uben und Ler-
nen werden als zentrale Bestandteile eines zirkularen Prozesses sichtbar:

Lernen

das ist/ heifit

Erlernen neuer
Techniken

und

Erlernen neuen
Wissens

ermdglicht

dann

nur, wenn

Uben

das ist/ das heifst

Anwenden von
Techniken und
Wissen

bezogen auf einen
Teilbereich aus dem
groBen Bereich der
Musik”

Techniken und Wissen
nicht ausreichend fur
die Lésung einer
Aufgabe

oder

«€infach so”

soll sein
e

N,

Verstehen des Tuns

bzw. der Technik
oder des Wissens

und

| Variabilitit des Ziels

und

an der
~Emotionalitat”
ausgerichtet

| Uben am Limit

wenn

Je mehr, desto mehr/
Jje weniger, desto weniger

~etwas subjektiv
Besseres”

und

Verbesserung der
Anwendung

und

~Kreatives Produkt”
schaffen zu kénnen

Moglichkeit ein

Abbildung 3: Komplexe subjektive Theorie von Micha mit kognitiv-kreativer Fokus-

sierung

Eine Besonderheit der soeben gezeigten subjektiven Ubetheorien ist ihre in-
nere Konsistenz und Widerspruchsfreiheit. Dies ist nicht bei allen befragten
Musiker/inne/n in gleichem MaBe der Fall. Beispielsweise ist die rekonstru-
ierte subjektive Ubetheorie des Musikers Hagen durch eine besondere
innere Bruchigkeit gekennzeichnet. Die technischen und kreativen Bestand-
teile seiner Ubetheorie werden in einem offen angesprochenen, unaufgelos-
ten Widerspruch zueinander erlebt. Eine solche Bruchigkeit lasst sich in ab-
gemilderter Form auch in den Ubetheorien einiger anderer Musiker/innen

wiederfinden.
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Diskussion der Ergebnisse

Die vorgestellten ersten Ergebnisse dieser Studie weisen Parallelen zu den
von Hallam (1995b) aufgezeigten individuellen Orientierungen beim Uben
(technisch vs. musikalisch) auf. Die technische Orientierung bei Hallam ist
der motorisch-technischen Verengung der subjektiven Ubetheorien sehr
ahnlich. Die vorliegende Studie ermoglicht jedoch noch detailliertere Einbli-
cke in diesen Ubetypus. Neben der Betonung bewegungszentrierter und phy-
sischer Elemente des Ubens wurde bei diesem Typ 1 zusitzlich eine haufig
auftretende, deutliche Abgrenzung des Ubens von kognitiven und kreativen
Aspekten der musikalischen Tatigkeiten sichtbar. Hallams musikalische Ori-
entierung ist im engeren Sinne mit den hier gefundenen technik- und inter-
pretationszentrierten Ubetheorien vergleichbar, im weiteren Sinne auch mit
den kognitiv-kreativen. In unserer Studie zeigte sich zudem eine hierar-
chisch aufsteigende Ordnung der Weite der Ubetheorien von der motorisch-
technischen Verengung bis zu einer kognitiv-kreativen Fokussierung.

Auf der Grundlage der Theorie von Sloboda (1985) ist eine Verengung an
beiden Enden des Kontinuums >technisch-musikalisch< moglich. Unsere Da-
ten, wie auch die von Hallam (1995b), zeigen, dass eine Beschrankung auf
bewegungs- und technikzentrierte Aspekte deutlich haufiger auftritt als
eine auf musikalische und kreative. Dass eine Verkiirzung der Ubetheorie
auf kognitiv-kreative Aspekte moglich ist, wird in unseren Daten allein
durch den Fall »Fabio«, den einzigen befragten Hobbymusiker, angedeutet
(vgl. Tabelle 2). Es bleibt allerdings offen, ob Fabio eine bewegungs- und
technikzentrierte Auffassung vom Uben ablehnt oder diese Aspekte allein
aufgrund ihrer geringen subjektiven Wertigkeit im Interview kaum erwahnt.
Auffallend ist, dass auch in Hallams Befragung nur einer von 20 Musikern
eine ausschlieBlich musikalische Orientierung aufweist. Dieser jedoch lehnt,
anders als Fabio, technische Aspekte explizit ab:

»] think fingering is very unimportant ... you've got to play the right notes but
it doesn't matter a damn what fingering you use, if you can play all the right
notes. If you can play the Moto Perpetuo of Paganini without making a mis-
take by using only two fingers, well then go ahead« (zit. n. Hallam 1995b: 14).

Eine ahnliche Ablehnung technischer- und bewegungszentrierter Aspekte
lasst sich in unseren Daten bei Hagen auffinden. Genau in diesem Punkt je-
doch ist die subjektive Ubetheorie von Hagen interessanterweise hochst
widerspruchlich. Auch er scheint diese Aspekte emotional-affektiv abzu-
lehnen, wahrend er die Notwendigkeit dieser Komponenten auf kognitiver
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Ebene, wie alle Musiker/innen unserer Stichprobe, erkennt (siehe auch
Cantwell/Millard 1994). Diese Interpretation wird auch durch den Fall
>René-« gestarkt, in dessen subjektiver Ubetheorie sich jedoch eine vollstan-
dige Abspaltung der kognitiv-kreativen Komponenten des Musikmachens vom
Uben manifestiert.

Diese Falle zeigen, dass die befragten Musikerinnen und Musiker auf der
Ebene der subjektiven Ubetheorien sehr unterschiedlich mit der von Ribke
(1987) formulierten zentralen Herausforderung des Ubens umgehen. Eine
gunstige Verknupfung, im Sinne einer harmonischen Koordination, von kog-
nitiven, emotionalen und sensomotorischen Aspekten wird nicht in allen
subjektiven Theorien erreicht. Sie scheint besonders bei den Musiker/inne/n
mit motorisch-technischer Verengung der Ubetheorie, wie bei René, prob-
lematisch, ist jedoch auch bei zusatzlichem Vorliegen kognitiver und kreati-
ver Vorstellungen vom Uben nicht selbstverstandlich, wie bei Hagen.

Bei einem Vergleich der Ergebnisse von Hallam (1995b) und auch von
Cantwell und Millard (1994) mit den hier vorgestellten darf nicht unbertick-
sichtig bleiben, dass sich die befragten Musiker/innen der beiden vorange-
gangenen Untersuchungen in den Musikstilen (-klassisch<) sowie vermutlich
auch im Expertisegrad (professionelle Musiker/innen und Musikschulerinnen)
von der hier untersuchten Stichprobe (semi-professionelle und professio-
nelle Musiker/innen verschiedener Musikstile) unterscheiden. Weiterhin be-
zogen sich beide vorangegangenen Untersuchungen vornehmlich auf den
speziellen Gegenstand des Erlernens neuer Musik anhand von geschriebenem
Notenmaterial. Die engen Anknupfungspunkte zwischen den hier gefunde-
nen globalen Ubetheorien und den niher am Handeln liegenden Ubestrate-
gien, die im Zentrum der vorangegangen Untersuchungen standen, unter-
stiitzen die zentrale Annahme, dass globale Orientierungen des Ubens, er-
fasst als Typen subjektiver Theorien, eine wichtige, handlungsleitende Rolle
in der Gestaltung des Ubeprozesses spielen und alle drei herausgearbeiteten
Typen bei Musiker/inne/n unterschiedlicher Musikstile und Lernbiografien
auftreten konnen.

Fazit

Die hier vorgestellten Ergebnisse zeigen, dass Musikerinnen und Musiker sehr
unterschiedliche Vorstellungen vom Uben besitzen. In den rekonstruierten
subjektiven Theorien werden inhaltliche (Anzahl der Kategorien) und struk-
turelle Komplexitatsgrade (Anzahl argumentativer Verknupfungen) erkenn-
bar. Die drei abgeleiteten Typen subjektiver Ubetheorien reichen von einem
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inhaltlich engen, zumeist auf technisch-physische Aspekte reduzierten Ver-
standnis vom Uben bis zur Vorstellung vom Uben als technisch-physische,
aber vor allem auch als kognitive und kreative Aufgabe. Das gewahlte me-
thodische Vorgehen eignet sich daruber hinaus zur Untersuchung von Koha-
renz und Brichigkeit subjektiver Vorstellungen sowie zur Analyse subjektiv
wahrgenommener struktureller Zusammenhange innerhalb der Ubetheorien.

Erkenntnisse auf diesem Gebiet tragen zu einem erweiterten Verstand-
nis des Ubeprozesses und seiner Herausforderungen bei, indem sie differen-
zierte Einblicke in die subjektive Wahrnehmung des Ubenden eroffnen. Hier
konnen wichtige Ansatzpunkte fur die musikpadagogische und besonders die
instrumentalpadagogische Praxis gefunden werden. Mit einem differenzier-
ten Wissen uber subjektive Ubetheorien und ihre Wirkzusammenhange,
konnten Instrumentallehrer/innen beispielsweise in Gesprachen Zugang zu
den subjektiven Theorien ihrer Schiler/innen bekommen und ihnen helfen,
diese zu entfalten. Vermutet man beispielsweise in Anlehnung an Ribke
(1987), dass die Entwicklung einer koharenten subjektiven Theorie vom
Uben, in der kognitive, emotionale und sensomotorische Aspekte ausbalan-
ciert reprasentiert werden, besonders wichtig fiir den Ubeprozess ist, so
konnte dies ein Ziel instrumentalpadagogischer Begleitung sein. Vor diesem
Hintergrund erscheint eine nahere Erforschung des gefunden Zusammen-
hangs zwischen den Merkmalen der deliberate practice und verengten
Ubetheorien besonders interessant. Moglicherweise verhindert eine beson-
dere und ausschlieBliche Betonung der Notwendigkeit von Anstrengung, Me-
thodik und Konzentration beim Uben bei manchen Musiker/inne/n die Aus-
bildung einer vielfaltigen, koharenten subjektiven Ubetheorie.

Welche subjektiven Ubetheorien fiir welche Musiker/innen giinstig sind
und welche Faktoren deren Ausbildung beeinflussen, bleibt an dieser Stelle
unbeantwortet. Den Ergebnissen von Marton und Saljo (1976a, 1976b) fol-
gend spielt jedoch die Wahrnehmung der Lehraufgabe eine herausragende
Rolle bei der Wahl des Lernansatzes. Dem entsprechend tragen vermutlich
die von Musiker/inne/n wahrgenommenen Anforderungen musikalischer Ex-
pertisierung im entsprechenden Genre entscheidend zur Ausbildung der
Ubetheorien und der Wahl konkreter Ubestrategien bei. In der vorliegenden
Studie spiegeln sich solche subjektiv wahrgenommenen Anforderungen
musikalischer Expertisierung besonders in den in den Intentionen und Zielen
der subjektiven Ubetheorien wider. Eine genrespezifische Untersuchung die-
ser Anforderungen aus Sicht der Musiker wirde die hier vorgestellte Arbeit
sinnvoll erganzen und vertiefen. Vor dem Hintergrund, dass bei der bisher
dichotomisierten Betrachtung der Musikstile (populare vs. -klassische«
Musik) keine eindeutige Zuordnung zu den drei Typen gefunden wurde,
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konnte eine genauere Auffacherung der Musikstile fur zukinftige Untersu-
chungen interessant sein. Maglich ist aber auch, dass sich die Ubetheorien
popularer und -klassischer< Musiker/innen weniger voneinander unterschei-
den, als man vermuten mag.
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Abstract

This article reports on the findings of a qualitative interview study that investi-
gated the individual ideas about practicing of nine musicians of different musical
backgrounds, music genres, instruments, and learning biography. The findings re-
veal a variety of different aspects that are embedded in argumentative reasoning,
and thus are analysed as subjective theories. According to differences in complex-
ity with regards to content and argumentative structure we propose the following
typification: 1) physical-technical constriction, 2) technique and interpretation
centered type, and 3) creative-congnitive focus. A strict affiliation between these
types and musical genre was not found.
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THE TIME IS GONE!?
PINK FLOYDS »TIME« (1973)

Florian Hantschel

Der kommerzielle Erfolg und das mediale Interesse an Pink Floyd sind auch
im Jahr 2012 nicht abgerissen. Fur die journalistische Aufmerksamkeit, die
Pink Floyd derzeit mit umfangreichen Spezialausgaben oder -artikeln unter
anderem in Zeitschriften wie Uncut (vgl. die Pink Floyd-Themenausgabe von
Jones 2011) oder Visions (Kruger 2011; Lohrmann 2011) gewidmet wird, ist
die im September 2011 initiierte, groB angelegte Kampagne zur Wiederver-
offentlichung aller Studio-Alben verantwortlich. Diese Kampagne wurde mit
der Neuauflage des Albums Dark Side Of The Moon (ursprunglich 1973, fol-
gend DSOTM) begonnen. Mit insgesamt 805 Wochen in den Billboard 200
Charts (davon durchgangig 741 Wochen von 1973 bis 1988, vgl. Billboard
2012) und rund 50 Millionen verkauften Platten zahlt diese Aufnahme zu den
erfolgreichsten Alben aller Zeiten. Auch der Song »Time« von diesem Album
hat neben der einzigen Single-Auskopplung »Money« langst Eingang in den
Kanon popularer Musik gefunden — und dies, obwohl er bezogen auf die da-
malige Hochphase des Glam Rock aus dem Rahmen fallt und in seinen 7:04
Minuten Elemente der Musique Concréte in Form von »Quarter-Inch Tape-
Loops« (Dalton 2011: 56), Blues-Rock-orientierte Gitarren-Riffs, von Miles
Davis inspirierte Piano-Akkorde (Longfellow 2003: 10:33 min.), an Soul erin-
nernde Backgroundsangerinnen, Relikte der charakteristischen Psychedelic
Rock-Soundscapes sowie Progressive Rock-Fortschrittsdenken und -Experi-
mentierfreudigkeit mit einem ambitionierten lyrischen Konzept verbindet.
Da »Time« angeblich ein Konzeptsong auf einem Konzeptalbum sein soll
(vgl. ebd.: 54; Clerk 2011: 74), untersuche ich im Folgenden hermeneutisch-
analytisch, wie in diesem Song ein musikalisch-lyrisches Konzept generiert
wird.
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Analyse

Auch ohne die Kenntnis des Titels, des Songtextes oder des Konzeptcharak-
ters von DSOTM ist das Thema des Songs nicht schwer zu erraten, da die
Zeit-Thematik plakativ durch die an Programmmusik erinnernde erste
Minute des Intros evoziert wird. Die Verwendung von organisierten Gerau-
schen — klingelnde Wecker, lautende Uhren/Glocken und synthetisierte
Beats, die wie Herz- und Pulsschlage klingen — verweist deutlich auf das
semantische Feld »Zeit«. Aufgrund des Bezugs der verwendeten Gerausche
zur Alltagswelt lassen sich Bedeutungen dieser Gerauschmusik fassen: Uhren
besitzen in der menschlichen Gesellschaft seit jeher die Funktion der Ob-
jektivierung der korperlosen BezugsgroBe Zeit. Mehr noch, dieses Greifbar-
machen von Zeit dient dem Menschen zur Organisation seiner Selbst — dem
im Neudeutschen so genannten Zeitmanagement. Dabei dienen Uhren als
Gegenstand zur Visualisierung des Zeitverlaufs an sich und als Klangkorper
auch zur Erinnerung und dem Bewusstmachen, dass eine bestimmte Einheit
an Zeit vergangen ist. Wecker werden benutzt, um nicht zu verschlafen,
oder erinnern an einen wichtigen Termin. Glocken sind im sakralen und
militarischen Kontext Signalgeber. Das nach zehn Sekunden einsetzende
Ticken einer Uhr verweist direkt auf die semantischen Felder »Zeit« und
»Zeitverlauf« (siehe Tabelle 1 im Anhang fur alle formalen Details). Das in
Verbindung mit seiner vierfachen Lautstarkezunahme ubersteuernde,
hohenlastig-schrille, plotzlich chaotisch einsetzende Lauten und Klingeln
von mindestens sechs verschiedenen Uhren (0:18 min.) kann in diesem
denotativen Alltagskontext als kakophonischer und deutlich insistierender
Weckruf verstanden werden, der sich auf den Horer und einen fiktiven
Adressaten beziehen kann.

Der Uber das gesamte Intro fortdauernde Bass-Drum-Rhythmus, der wie
schnelle Herz- oder Pulsschlage klingt, bekraftigt dies, da er die hektischen
Vitalzeichen' eines Menschen — einen Puls von 120 Schligen pro Minute —
imitieren konnte, der durch den plotzlichen Weckruf alarmiert oder aufge-
weckt worden ist. Diese Verknupfung mit der Zeit-Thematik zieht sich auch
unterschwellig durch die folgende Bandimprovisation im Formteil I. Dort
werden namlich Akzente auf drei metrischen Ebenen des 4/4-Taktes gebil-

1 Vitalzeichen gehoren ebenfalls zum semantischen Feld »Zeit«, indem sie als ein
direktes Kennzeichen daflr stehen, dass ein Lebewesen lebendig ist, und somit
auch mit dem Begriff »Lebenszeit« konnotativ in Zusammenhang gebracht wer-
den konnen.
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det: Erstens Viertaktgruppen mit einem Down-Beat auf die erste Zahlzeit
des ersten Takts von Gitarre und Bass, zweitens Eintaktgruppen mit jeweils
einem Down-Beat des Herzschlags auf die erste Zahlzeit und drittens durch-
gehende Viertel-Beats des Pulsschlags. Die Roto-Tom-Fills und eine Piano-
melodie mit improvisatorischem Charakter erganzen diesen Rhythmus.

Die Melodie basiert Uberwiegend auf viertaktig organisierter Drei-
klangsmelodik bzw. Akkordbrechungen (z.T. werden aber durch Umkehrun-
gen groBe Spriinge erzeugt) mit vereinzelten dreiklangsfremden Durchgangs-
tonen. Sie wird durch sukzessive Ausdehnung des verwendeten diatonischen
Skalenmaterials von fis-Moll mit groBem Ambitus (zwei Oktaven + grofe
Septime) sowie Diminution der Notenwerte und zunehmende rhythmische
Dichte intensiviert und zu einer Klimax (Strophe 1) gefiihrt (siehe Abbildung

1).
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Abbildung 1: Pianomelodie des Formteils | (Takte 17-24 und 49-56; ab 1:02 min.
und 2:12 min.)

In Bezug auf die Thematik der Verganglichkeit von Zeit, die spater im Song-
text angesprochen wird, sind im instrumentalen Intro programmatische
Kernvoraussetzungen fur einen semantischen Zusammenhang von Musik und
Text gegeben, der im Formteil A fortgefuhrt wird.

In den Strophen 1 und 2 ist die Musik trotz des neuen Half-Time-Tempos
von 65 bpm durch einen stimulierenden, an Reggae der 1970er Jahre erin-
nernden Rhythmus gepragt (siehe Abbildung 2), der in Bezug auf »Zeit«
Rastlosigkeit, aber auch Anspannung verkorpern kann. Dieses antreibende
rhythmische Geflecht entsteht in diesem Formteil durch das polyrhythmi-
sche Zusammenspiel und das deutliche Double-Time-Feeling in der Spiel-
weise der Band gegenuber dem Puls von 65 bpm. Das Schlagzeug beispiels-
weise spielt ein zweitaktiges Pattern, das leicht variiert dreimal wiederholt
wird und an dessen Ende meist ein Tom-Fill zur nachsten Wiederholung
uberleitet. Die Hi-Hat spielt dabei Achtel, die Bass-Drum Achtel-Off-Beat-
Vorschlage im Double-Time-Feeling zum Viertelmetrum von 65 bpm der
Snare-Drum. Der Bass unterstutzt mit seinem viertaktigen, betont melodi-
schen Begleitpattern die Down-Beats des Schlagzeugs und doppelt haufig
auch die Bass-Drum. Die Orgel erganzt die Gitarre hauptsachlich komple-

3



FLORIAN HANTSCHEL

mentar (sowohl durch Down- als auch Off-Beats) und spielt vermehrt repeti-
tive Patterns.

Sechzig Schlage pro Minute entsprechen im Ubrigen etwa dem menschli-
chen Ruhepuls, sie stehen daher ebenfalls in Verbindung zum semantischen
Feld »Lebenszeit«.

Voc

E-Git

E-Bass

Drums

Abbildung 2: Rhythmisches Geflecht des Formteils A (2:29 min.)

Im Zentrum des Songtextes (siehe Anhang 1) steht die Auseinandersetzung
mit dem thematischen Feld der Verganglichkeit von Zeit in ihrer Auswirkung
auf das menschliche Leben. Ein fiktiver Adressat wird in der ersten Strophe
des Textes in einer naiven, fremdbestimmten Weise dargestellt, indem er
die ihm zur Verfugung stehende Zeit in einer eher spielerisch-kindlichen Art
verbringt (»kicking around on a piece of ground in your hometown«) und da-
rauf wartet, dass ihm jemand oder etwas einen Weg oder ein Ziel vorgibt.
Diese Merkmale konnen Hinweise auf das noch junge Alter (Kind oder Ju-
gendlicher) des Adressaten sein. Insgesamt kann diese Strophe als eine Kri-
tik am unselbststandigen, fremdbestimmten und passiv-verschwenderischen
Umgang mit Zeit gedeutet werden.

Durch den syllabisch-deklamatorischen, stark repetitiven Charakter der
Gesangsmelodie (Ambitus einer Quint cis®-gis?; geringer Tonvorrat des se-
quenzierten Wechselnotenmotivs; groBtenteils diatonische Melodieschritte)
werden Text-Passagen wie »ticking away« zu Beginn der ersten Strophe
musikalisch als Lautmalerei von tickenden Uhren umgesetzt. Diese ersten
zwei gesungenen Worte des Songs stehen dabei nicht nur semantisch in Ver-
bindung mit dem Songtitel und dem Intro (z.B. dem Ticken von Uhren bei
0:06 min.), sondern auch mit der Gesangsmelodik und -rhythmik. Durch den
syllabischen Gesang in Sechzehntelnoten wird an dieser Stelle das Ticken
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der Uhren oder der 120 bpm schnelle Pulsschlag des Intros rhythmisch imi-
tiert (siehe Abbildung 3).

Abbildung 3: Beginn der Gesangsmelodik der Strophe 1 (Wechselnotenmotiv mar-
kiert; 2:29 min.)

Es konnte argumentiert werden, dass die Zeit-Thematik Zeit des Songtextes
sich — objektiviert in der Imitation tickender Uhren — in der Gesangsmotivik
des Hauptmotivs a subtil widerspiegelt. Da dieses Gesangsmotiv die Grund-
lage der Strophen 1 und 2 ist, wird das Vergehen der Zeit durch den Sanger
David Gilmour horbar aufgegriffen. Der expressive Gesangsgestus, das raue
Timbre und die direkt klingende Gesangsstimme des Sangers konnen mit
Adjektiven wie »wutend« charakterisiert werden. Die gesangliche Gestal-
tung gibt dem Text, neben textimmanenten Indizien fur eine negative
Grundhaltung gegenuber dem Umgang des fiktiven Adressaten mit Zeit, in
diesen Formteilen einen fast anklagenden, lauthals ausrufenden Ton. Die
melismatisch hervorgehobenen Spitzentone an den Phrasenenden auf »way«
in Strophe 1 und »again« in Strophe 2 verleihen dem Gesang diesen Gestus
und bekraftigen die inhaltliche Grundstimmung der Strophen 1 und 2. Durch
die in sich geschlossene, zyklische Form der Modal-Harmonik (bspw. Strophe
1&2: |:fis—A—E — fis:|, aber auch Intro: |: E — fis:|, Chorus 1 & 2: |:
D™a7 _ AM7 | oder Strophe 3: |: e’ — A”:|) wird ein musikalischer Kreislauf
evoziert, der zum Beispiel in semantischem Zusammenhang zum textlich-
thematisierten Teufelskreis (bspw. in Strophe 2) gedeutet werden kann.

In Strophe 3 wird ein Rennen als Sinnbild fur das Paradoxon der Zeit
aufgegriffen. Gleich einem Marathonlaufer ist die Sonne der personifizierte
Gegner des fiktiven Adressaten. Es liegt ein wie auf einer Kreisrennbahn zir-
kular-ablaufender und sich wiederholender Wettstreit vor, den das Lyrische
Du aus logischem Grund gegen die zeituberdauernde Sonne nie gewinnen
kann. Dennoch bestreitet der fiktive Adressat dieses aussichtslose Rennen
und halt paradoxerweise an diesem fest. Der zyklusartige Bahnverlauf steht
auch symbolisch fur den fortwahrenden Verlauf von Zeit und daher fiur das
Altern des fiktiven Adressaten (»The sun is the same [...] but you're older«)
hin zum Tod (»one day closer to death«).
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Der Verzicht auf ein Dominant-Tonika-Spannungsverhaltnis und die
Blues-typische Hinzufiuigung funktionsloser Septimen in Gitarre (siehe Abbil-
dung 4), Bass und Gesang verschleiern das tonale Zentrum. Beides ist auch
fur die harmonische Ambivalenz zwischen Dur und Moll verantwortlich, die
diesen Strophen ihren charakteristischen klagenden und bedruckten Grund-
tonus verleiht. Diese emotional-unbefriedigende Wirkung wird durch das In-
sistieren auf dem Dominantseptakkord E’ (z.B. bei 2:51 min.) verstarkt, der
in den Strophen 1 und 2 jeweils durch einen Trugschluss mit chromatischer
Alteration im Bass (E-Eis-Fis) nicht zur impliziten funktionsharmonischen
Tonika A-Dur, sondern zur Parallele fis-Moll gefiihrt wird (A-E’-fis).
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Abbildung 4: Durchgangsseptimen der E-Gitarre (5:00 min.)

Die Formteile B und B’ bieten im Anschluss an die Formteile A und A’ jeweils
ein musikalisches Kontrastprogramm. Ein treffender Begriff, um diese
Kehrtwende zu beschreiben, ist »Entspannung«, da gleich mehrere Instru-
mente den 4/4-Takt der Strophen 1 und 2 durch stark verringerte rhythmi-
sche Dichte bremsen. Die E-Gitarre und die Backgroundsangerinnen halten
uberwiegend Akkorde uber einen Takt aus, nur sehr vereinzelt wird dieses
rhythmische Schema mittels einzelner Tone durchbrochen. Weiterhin spielt
der Bass ein eintaktiges, bei den Wiederholungen leicht variierendes
Rhythmuspattern, das im Vergleich zu dem pragnanten, riffartigen Pattern
der Formteile A und A’ stark kontrastiert. Das Schlagzeug schlieBlich spielt
ein festes eintaktiges Pattern, wobei die Hi-Hat im Vergleich zu den Stro-
phen 1 und 2 durchgangig und sehr leise in Viertel-Noten gespielt wird. Da
auch die Bass-Drum keine Off-Beat-Achtel mehr spielt, haben Chorus 1 und
2 ein deutliches Half-Time-Feeling gegenuiber den Formteilen A und A’ (siehe
Abb. 5).
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Abbildung 5: Rhythmik des Formteils B' (4:36 min.)

Der Lead-Gesang klingt in den Formteilen b und b' aufgrund des natdurlich
erzeugten Chorus-Effekts der beiden Unisono-Gesangstimmen von Gilmour
und Wright und der insgesamt um eine Quarte tiefer angesiedelten Melodie
deutlich zurickgenommener. Die Klangfarbe des Lead-Gesangs hat sich
durch die Stimmuberlagerung und die Abmischung zugunsten des neu auf-
tretenden Sangers (Wright) horbar verandert und konnte als weicher klin-
gend beschrieben werden. Interessant ist in diesem Zusammenhang die Be-
trachtung des scheinbar kontraren Songtextes zu diesen Abschnitten, der
thematisch direkt an die Strophen 1 und 2 anknupft.

Das Lyrische Du wird in Strophe 2 ahnlich seiner Zeitgestaltung in Stro-
phe 1 als passiv dargestellt (»lying in the sunshine«, »staying home to watch
the rain«). Dieses Verhalten ergibt im Zusammenhang mit dem subjektiven
Zeitempfinden (»you are young and live is long and there is time to kill to-
day«) ein Paradoxon: Ein Tag kann fur den Adressaten sehr lange erschei-
nen, zehn Jahre konnen wie im Fluge oder auch augenblicklich vergehen
(»And then one day you find ten years have got behind you«). Diese fur den
fiktiven Adressaten vergangene Lebenszeit wird mit einem verpassten Start-
schuss (»starting gun«) in einem Rennen (»run«) semantisch negativ in Ver-
bindung gebracht. Dieses Paradoxon kann als Metapher fiir den Ubergang
zwischen Jugend und Adoleszenz mit dem Beginn von Ausbildung oder Arbeit
gesehen werden, welcher in der menschlichen Gesellschaft einen wichtigen
Grundstein fur die Zukunft, die Karriere und das Einkommen bedeuten kann.
Aufgrund dieses ambivalenten Verhaltnisses von Text und Musik ist die Deu-
tung plausibel, dass die januskopfige Natur von Zeit als bitter-suBes Genuss-
gift durch diese kontrastierenden Elemente dargestellt wird. Dafur spricht
ebenso die von Gilmour in Terzen harmonisierte Gesangsmelodie der uber-
leitenden Kadenz der Formteile B und B', die idiomatisch treffend mit der
musikalischen Vortragsbezeichnung dolce zu beschreiben ist. Dem stehen
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diametral die Gesangsverse »And then one day [...] you missed the starting
gun« im Formteil B und »Hanging on in quiet desperation [...] thought I'd
something more to say« im Formteil B' mit ihrer Desillusionierung Uber das
menschliche Dasein gegenuber. Sie tragen einen sehr moralischen Unterton:
Wer seine Lebenszeit, im Glauben noch alle Zeit der Welt zu haben, nicht
zur rechten Zeit selbst in die Hand nimmt, der bleibt langfristig in diesem
Rennen um Zeit auf der Strecke. Die moralische Einsicht entspringt offen-
sichtlich dem lyrischen Ich (»I'd...«). Es ware daher die Deutung moglich,
dass es sich um eine reflexive Metaperspektive der Erkenntnis handelt, die
das lyrische Ich durch eigene Erfahrung gewonnen hat. Diese Januskopfig-
keit stutzen ferner die Jazz-Akkordflachen (bzw. die klangfarbenden Septi-
men D™’ — A™7) von Gitarre, Orgel und Backgroundgesang der Soul-Sange-
rinnen, die diesen uberleitenden Abschnitten einen vertraumten, kontextu-
ell deutlich melancholisch-traurigen Ausdruck verleihen. Dieser Abschnitt
hat aufgrund des klar voluminoseren Klangbilds gegenuber A und A’ Chorus-
Charakter.

Hinzu kommt die funktionsharmonische Uberleitung bzw. Bridge, die
eine zielgerichtete Progression zur Tonika A-Dur erwarten lasst. Die Akkord-
folge D™’ — cis’ — h’ — E’ im Formteil B, die den Stufen IV™7 — jii’ — ji’ —
V7 in der Tonart A-Dur entspricht, wird im Formteil B jedoch durch einen
Trugschluss nach fis-Moll (und im Formteil B' durch eine Halbtonriickung von
F-Dur zu e-Moll) fortgefuihrt. Die funktionsharmonische Horerwartung eines
west-europaisch gepragten Horers wird also enttauscht: Nicht A-Dur erklingt
im Folgetakt zu E’, sondern wiederum fis-Moll. Es liegt ein klarer funktions-
harmonischer Trugschluss vor, der im folgenden Verlauf von »Time« nicht
durch eine regulare Kadenz aufgehoben wird und daher einen harmoni-
schen-formalen Kreislauf evoziert (siche Formtabelle: ABABAB). Die Meta-
pher des verpassten Startschusses im Songtext der ersten Bridge steht fur
einen langst begonnenen, paradoxen Kreislauf, in dem der fiktive Adressat
zeitlebens vergeblich (bspw. »Hanging on in quiet desperation«) versucht,
seine verlorene Lebenszeit wieder aufzuholen. Sie steht damit direkt in Zu-
sammenhang mit der zyklischen harmonisch-formalen Anlage des Songs von
Strophe 1 bis zum Beginn von »Breathe Reprise«. Die Trugschlisse in den
Formteilen B und B", die anstatt zu einem Refrain uberleiten, harmonisch
wieder zum Formteil A der Strophen zurlickkehren, konnten semantisch als
Dramatische Ironie gegenuiber dem Lyrischen Du des Songtextes verstanden
werden: Gleich wie sehr sich der fiktive Adressat auch bemuht (»And you
rund and you run«), fur ihn endet der Song dennoch als Tragodie (»The time
has gone the song is over«), da er nicht aus dem Teufelskreislauf ausbre-
chen kann.
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Der songtextliche Kerngedanke der schwindenden Zeit spiegelt sich fer-
ner in der fortschreitenden und offenen Formanlage des gesamten Songs
wieder (Intro+l |: AB :| C D), dessen einzelne GroBRformteile im Verlauf des
Songs zeitlich immer kirzer werden (=48, |: AB :|=112, C =24 und D = 8
Takte).

Die harmonische Wendung im Formteil B' ist bis auf den letzten Takt mit
dem Formteil B identisch. Jedoch beinhalten diese Takte einen fur das
Stuck wichtigen Prozess des Wechsels des tonalen Zentrums. Diese Wendung
wird dem vorher konstatierten funktionsharmonisch-uberleitenden Charak-
ter dieses Formteils gerecht. Nachdem der Akkord h’ namlich ein drittes Mal
wiederholt wurde (Takt 167 bei 5:46 min.), bewirkt dann die unvermittelte
Tiefalteration der Tone Fis und Cis durch E-Gitarre und Gesang im darauf-
folgenden Takt die Umformung zu einem F,,, der als Dominantseptnon-
akkord mit tiefalterierter Quinte als direkter, chromatischer Modulator zum
darauf erklingenden e-Moll fungiert:

D™7  _cis” —h’ —h’ [Fu] —e

Ivmaj7 T 57 27 [Vb5/7/b9]

i’ —iit =i —i

Meinem Verstandnis nach semantisiert dieses harmonische Fortschreiten der
Kadenz subtextuell den Songtext, indem die plotzliche Erkenntnis Uber die
langst vergangene, verlorene und nicht wiederzubringende Zeit als musika-
lisch-sinnbildliche Analogie durch die Harmoniewechsel zu deuten ist. In
Verbindung mit der dritten Strophe des Textes und dem dort beschriebenen
paradoxen Verhalten des fiktiven Adressaten konnen die Feststellungen
»never seem to find the time« und »the time is gone« in Strophe 4 des Tex-
tes als konsekutiv-logische, endglltige Konsequenz des circulus vitiosus be-
trachtet werden. Der Kreislauf endet mit dem Tod des fiktiven Adressaten,
da jeder Wettstreiter irgendwann das Rennen gegen die Zeit verlieren muss.

Auch ohne Kenntnis der intertextuellen Anspielung der Formteile C und
D auf den ersten Song von DSOTM, »Speak To Me / Breathe«, ist deutlich zu
horen, dass mit der Uberleitung bei 5:50 Minuten ein neuer musikalisch-lyri-
scher Abschnitt im Gesamtsong »Time« beginnt, indem zum Beispiel ein
Wechsel des tonalen Zentrums (fis-Moll zu e-Moll) und des leicht gebrems-
ten Tempos von 60 bpm stattfindet. Der Formteil C sticht durch einen posi-
tiven und entspannten Grundcharakter aus dem Song heraus. Diese Stim-
mung entsteht auf musikalischer Ebene durch das polyrhythmische, synko-
pierte und im Mikrotiming belebte Zusammenspiel der Band sowie durch die
Verwendung des Skalenmaterials von D-Dur im Gesang.

Ein wichtiges Detail fur diese sehr positive Wirkung ist im Songtext zu
verorten. Im Vergleich zu allen vorangegangenen Strophen ist der Fokus in
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der letzten Strophe nicht mehr auf den Verlust von Zeit gerichtet, sondern
auf ihr bewusstes Auskosten. Das Lyrische Ich bringt ein positives Heimat-
verstandnis zum Ausdruck (»home, home again / | like to be here while |
can«), welches als Ruhepol und Ort der Regeneration gegenuber der AuBen-
welt verstanden wird (»when | come home cold and tired / It's good to
warm my bones beside the fire«). Dieses Lyrische Subjekt grenzt sich mit
dieser positiven Haltung im weiteren Verlauf dieser Strophe offenbar nicht
nur raumlich (»far away«), sondern auch personlich von Verhaltensweisen
anderer Personen (bspw. »the faithful«) ab. In dieser letzten Strophe wird
also durch ein explizites Subjekt indirekt eine Philosophie des Carpe Diem,
d.h. ein bewusstes Leben in der Gegenwart propagiert. Im Ruckschluss auf
die vorangegangenen Strophen ist demnach die Interpretation moglich, dass
der Songtext insgesamt als Parabel zu verstehen ist. Durch die Konfronta-
tion mit der mehrfach desillusionierenden Auswirkung der Verganglichkeit
von Zeit auf das Leben des fiktiven Adressaten wird implizit Kritik an dieser
Lebensweise gelbt, aber gleichzeitig empathisch Verstandnis dafur aufge-
bracht. Denn das Pronomen »you« schlieBt aufgrund der Polyvalenz im Eng-
lischen (kann in diesem Fall sowohl mit »du« als auch mit »man« ubersetzt
werden) auch das Lyrische Ich mit ein. Es geht daher um ein Verstehen
grundsatzlich allzu-menschlichen Verhaltens.

Dieser musikalisch-textliche Kontrast des Formteils C zu allen vorange-
gangen ist Indiz fur seine interpretatorische Bedeutsamkeit und wird durch
den ersten Gesangsvers »Home, home again« dieser dritten Strophe bekraf-
tigt, der semantisch in direkter Verbindung zur Harmonik und Form des
Songs steht. Wie vorher beschrieben, sind die Formteile A und B harmonisch
und formal kreislaufartig organisiert und spiegeln den textimmanenten Teu-
felskreis wider, in dem sich der fiktive Adressat befindet. Daher ist die In-
terpretation denkbar, dass der Formteil C durch den Tonartwechsel ein
harmonisch-formales Durchbrechen dieses Zyklus (ABABAB C) bedeutet. Die-
ser Tonartwechsel ist so auffallig, weil er erst- und einmalig im kompletten
Song die eindeutige Akkordfolge der Stufen [V] — i (Hsy’ *® — e) erklingen
lasst — das Ansteuern einer Tonika uber ihre Dominante als ein etabliertes
musikalisches Symbol fur »Heimat«. In diesem Zuge wird aber nicht nur der
musikalisch-lyrisch etablierte Heimatbegriff hervorgehoben, sondern zu-
gleich die Perspektive bzw. Lebensphilosophie des expliziten Lyrischen
Subjekts. Durch die kontrastierende subjektive Darstellung des Lyrischen
Ichs wird in der letzten Strophe eine Losung fur die Misere des fiktiven Ad-
ressaten geliefert, die dabei vermutlich auf den hermeneutischen Erkennt-
nisgewinn des Lyrischen Ichs zuruickzufuihren ist.
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Anstatt auf diesem musikalisch-thematisch entscheidenden Punkt im
Verlauf des Stlickes zu enden, erklingt jedoch noch eine letzte Bridge
(Formteil D), die sich formal von den vorherigen Bridge-Parts in den Para-
metern Harmonik, Sound und Melodik unterscheidet. Er weist ebenfalls
klare Parallelen zu weiteren strukturellen Aspekten dieser Uberleitungen
auf. Dazu zahlen beispielsweise der durch Terzen (und Sexten) harmoni-
sierte Gesang von zwei unterschiedlichen Sangern und ein ahnlicher Rhyth-
mus. Entscheidend fur diesen Formteil ist jedoch die Tatsache, dass er im
Vergleich viel trauriger, melancholischer und bedruckter klingt. Dieser Hor-
eindruck lasst sich auf die fur ein Song-Ende in der Rockmusik der 1970er
Jahre ungewohnliche Akkordsequenz zuruckfuhren, denn der letzte Formteil
verlasst das gerade erst erreichte neue tonale Zentrum (e-Moll) schlussend-
lich wieder durch die funktionsharmonisch mehrfach ambivalent zu deu-
tende Uberleitung C™7 — h7 — F™7 — G — D7/# — p7/b% _ h,

Der erste Akkord C™7 (ab 6:40 min.) dieses iiberleitenden Abschnitts
passt in den harmonischen Kontext des tonalen Zentrums e-Moll, aber nicht
in den des zugrunde liegenden D-Dur-Skalenmaterials im vorausgehenden
Formteil C. Ich gehe aufgrund der strukturellen und funktionalen Ahnlich-
keit des letzten Bridge-Parts mit den vorherigen Parts B und B' davon aus,
dass es sich zu Beginn um eine Ganztonrlickung des ersten Akkords aus B
(D™7) nach C™’  handelt. Die Akkordfolge D’/*® — D”’®*® zum Schluss des
Formteils e™ legt als angestrebtes neues tonales Ziel G-Dur nahe, weil durch
die zweifache Tiefalteration der zuvor ubermaBigen None ein Domi-
nantseptnonakkord entsteht, der funktionsharmonisch korrekt eigentlich
nach G-Dur aufgelost werden musste — in diesem Stuck aber als Trugschluss
auf der Mediante h-Moll von G-Dur endet. Da dieser Formteil also letztlich
nach h-Moll (implizit G-Dur) uberleitet, klingt besonders die Tritonus-Substi-
tute F™7 fiir h-Moll (Sub Vv’) als G-Dur leiterfremder Akkord ungewdhnlich.
Diese erweckt namlich kurz die Horerwartung, dass die Akkordfolge F™7 —
G-Dur als Vollschluss zu C-Dur oder als Trugschluss zu a-Moll fuhrt. Es exis-
tieren demnach mehrere harmonische Deutungsmoglichkeiten und Arten,
diese U-Turns in der Uberleitung zu héren:

1. D-Dur als implizite Tonika:
bVIM7 — vi” — bII™7— |V — [— iii] IV.
2. e-Moll als tonales Zentrum:
VI™7 7 plMA7 (Sub v7) — Il — [V/# 7P i) 1l
3. C-Dur als neues tonales Zentrum:
[IM7 — Sub IV — V! — V — [V =79 _ii] V].
4. G-Dur als Ziel dieser Uberleitung:
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[IV™7 — jii 7 — (Sub v/) — | — V//# =709 _jii] |

Pink Floyd nutzen den erneuten Trugschluss (D’ — h) einerseits als passende
Uberleitung zum nachsten Song (»The Great Gig in the Sky« beginnt auf h-
Moll), andererseits spiegelt dieser Schluss ein harmonisches Prinzip wider,
welches charakteristisch fur das gesamte Stuck ist. Der im Songtext thema-
tisierte, von Veranderung gepragte, unaufhaltsame zeitliche Fluss konnte
also musikalisch auch in der Unbestandigkeit eines mehrfach wechselnden
und zugleich immer ambivalenten tonalen Zentrums kontrastierender Grof3-
formteile (Formteile I-B": fis-Moll (implizit A-Dur), %2 C-C: e-Moll (implizit D-
Dur) & D: h-Moll (implizit G-Dur) gesehen werden. Dieses Fortschreiten ist
gleichzeitig funktionsharmonisch eher konventionell, da es sich um Quintbe-
ziehungen des Skalenmaterials (Quintfalle A — D — G) handelt.

Durch die synkopischen Breaks von Bass und Gitarre auf die Zahlzeit 4u
des Viervierteltaktes im Formteil D klingt dieser deutlich abgehackt und
konnte als stolpernd beschrieben werden. Die letzten vier Gesangsverse, die
uber diesen Formteil gesungen werden, konnen in zweierlei Hinsicht gedeu-
tet werden. Wie schon oben beschrieben, kann das Lauten einer Glocke
(»The tolling of the iron bell«) im sakralen wie militarischen Kontext veror-
tet werden. Da explizit die Glaubigen (»the faithful«) erwahnt werden,
konnte die aufgezeigte Szenerie moglicherweise auch in Verkettung mit
dem Tod des fiktiven Adressaten im Formteil B’ als (s)eine symbolische lyri-
sche Beerdigung gedeutet werden.

In Verbindung mit der konzeptuellen Gestaltung des Albums DSOTM und
der Songabfolge wird deutlich, dass die Songs »Speak To Me / Breathe«,
»Time / Breathe Reprise« und »The Great Gig In The Sky« aufgrund musika-
lischer und lyrischer Intertextualitaten unmittelbar zusammenhangen und in
einer dreiteiligen Groform die Stationen Geburt, Leben und Tod sowie drit-
tens das Jenseits widerspiegeln konnten. »Speak To Me / Breathe« beginnt
mit deutlichen Herz- bzw. Puls-Gerauschen (ab 0:10 min.), die mit Assozia-
tionen zu den Vitalzeichen eines Babys im Mutterleib bei einer Ultraschall-
untersuchung in Verbindung gebracht werden konnen. Zugleich vermischen
sich ab 0:35 min. Sample-ahnlich verwendete Tonband-Ausschnitte aus
Songs des gesamten Albums DSOTM mit dem Puls und fungieren einerseits
als Ouverture fur den weiteren Verlauf des Albums und konnen andererseits
als Vorausdeutung oder Zeitraffer des thematisierten Lebenskreislaufs eines
Menschen angesehen werden. Hinweise fur die symbolische Geburt — die
ersten Atemzuge eines Neugeborenen — finden sich ab 1:13 min. mit dem
Beginn von »Breathe« und dessen erster Gesangszeile »Breathe, breathe in
the air« deutlich wieder. Die Verbindung zum Gesamtsong »Time / Breathe
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Reprise« wird musikalisch durch die Reprisenform der Formteile C und D,
das Aufgreifen der Herz- und Pulsgerausche im Intro sowie der konzeptuel-
len Thematisierung eines Menschenlebens von der Kindheit bzw. dem Ju-
gendalter bis zum Tod in den Formteilen A-B' von »Time« geknupft. Die Be-
ziehung von »Time« zu »The Great Gig In The Sky« wiederum wird zum
einen durch die oben gezeigte harmonische Uberleitung gewahrleistet. Zum
anderen konnen sowohl der beschriebene Tod des fiktiven Adressaten im
Formteil B', die Beerdigungs-Szenerie in D von »Time«, die Jenseits-Meta-
phorik des Titels des darauffolgenden textlosen Songs »The Great Gig In The
Sky« als auch die harmonische Uberleitung als weitere Indizien fiir die the-
matische Verbindung dieser Stlicke angesehen werden. Insgesamt spricht fur
die Verkettung auch die Anordnung der Tracks auf der ursprunglichen A-
Seite der LP, die mit »Speak To Me / Breathe« beginnt und mit »The Great
Gig In The Sky« endet.

Fazit

Abschliefend bemtuhe ich mich um eine Gesamtdeutung des Songkonzepts
»Time«. Bedenkt man alle vorher genannten Aspekte, konnte »Time« in
einer etwas freieren Deutungsweise als ein popmusikalisches Drama ver-
standen werden. Der Song besteht aus einer spannungserzeugenden Intro-
duktion mit Ouverturencharakter (Formteil I), einem ersten Akt (Formteile
A und B), einem Zwischenspiel (Gitarrensolo), einem zweiten Akt (Formteile
A’) mit Wendepunkt (Formteil B') und einem Finale (Formteil C) ohne (vor-
erst) offensichtliches »Happy-End« im Formteil D. Dennoch wiurde ich dafur
pladieren, dass der Song letztlich doch eine positive Pointe hat. Wie schon
gezeigt wurde, deuten Form, Harmonik, Melodik und der Text des Stiickes
ganz besonders auf den Formteil C hin. Dieser ist wie ein extratextueller
(Meta-)Kommentar der ganzen Thematik des Songs zu verstehen. Nachdem
fast sechs Minuten lang nur eine sehr negative, trostlose Vorstellung von der
Verganglichkeit von Zeit in ihrer Auswirkung auf den fiktiven Adressaten
prasentiert worden ist, wird eine auf den ersten Blick nur scheinbar thema-
tisch nicht mit den vorherigen Formteilen zusammenhangende Introspektion
eines erstmals explizit auftretenden Lyrischen Subjekts gegeben. Die be-
schriebene Situation ist zudem harmonisch-formal und textlich als ausweg-
loser circulus vitiosus dargestellt worden. Die positiven Aussagen des lyri-
schen Ichs Uber ein genussvolles, bewusstes Leben des Augenblicks sind von
zentraler Bedeutung fur die Interpretation einer moglichen Intention des
Stuckes.
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Wahrend meiner Analyse von »Time« habe ich mich des Ofteren gefragt,
was dieser Song mir sagen will. Nach einer sehr arbeitsintensiven Zeit
konnte ich mich auf einmal im fiktiven Adressaten wiederentdecken.
Diverse Veranstaltungen und Aufgaben fuhrten zu einem pausenlosen Mara-
thon fir mich. So hetzte ich von Ort zu Ort, von einem Termin zum nachs-
ten und konnte mir nicht erklaren, warum mir kein Interpretationsansatz fur
meine Analyse einfiel — bedenkt man die Thematik des Stiickes, ist das
schon auBerst absurd. Als mir dann klar geworden ist, dass ich eigentlich
genauso paradox wie der fiktive Adressat versucht habe, ein sinnloses Ren-
nen gegen die Zeit zu fuhren, begriff ich die Intention des Songs. Durch die
Begegnung mit Phanomenen wie bspw. verpassten Chancen, Verganglichkeit
von Zeit oder Desillusionierung im beschriebenen multimedialen Kontext
wird eigentlich lauthals und gleichzeitig sehr empathisch ein Bild alltagli-
cher Probleme des menschlichen Lebens gezeichnet, in dem sich jeder wie-
derfinden konnte. Alles in allem kann die negative Fiktivdarstellung als pa-
radoxe Intervention verstanden werden, die deutlich darauf hinweist, diese
Fehler des fiktiven Adressaten nicht auch zu begehen, sondern bewusst in
der Gegenwart zu leben.

Zu guter Letzt fallen noch einige interessante Details auf, die sehr subtil
fur meine These sprechen: Pink Floyd wenden sich mit »Time« implizit,
vielleicht auch unbewusst gegen popularmusikalische Konventionen wie zum
Beispiel 3:30 Minuten lange Songs mit Lehrbuch-artigem Formschemata
(bspw. Verse-Chorus-Verse-Chorus-Bridge-Chorus). Fur mich bedeutet diese
subtextuelle musikalische Revolte gegen Musik als ein FlieBbandprodukt
auch die Ablehnung einer schnelllebigen, nur passiv konsumierenden, kurz-
lebigen Trends hinterherrennenden Gesellschaft und damit auch die Hin-
wendung zu einem bewussten »Zeitgenuss«. In diesem Sinne ist es doch
auch gleichsam wirklich interessant, dass obwohl im Songtext von »Time«
uberwiegend »keine Zeit« ist, weit Uber die Halfte des Stiickes aus Instru-
mentalpassagen besteht — fiir die sich die Band wahrhaft viel Zeit nimmt.>
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Abstract

This paper provides a hermeneutic approach on Pink Floyd's popular song »Time«
from 1973's album Dark Side Of The Moon. The primary aim of this examination is
the analysis of the conceptual connection of music and lyrics in this song. More-
over, derivation of semantic meaning potential is used to form an intersubjectively
verifiable song interpretation. All in all, the main results of this analysis suggest a
close connection of the song’s musical parameters, i.e. form, harmony, melody,
rhythm as well as sound, and its lyrical theme: (1) first the musique concréte in the
song's introduction and the subsequent instrumental passage establish evident
semantic relations to the following lyrical theme of fleeting time, (2) a devil's cir-
cle of transitoriness of life is presented in the song's lyrics and is musically mirrored
by periodic formal and harmonic repetitions, (3) the ambivalence of the bridge's
negative lyrics in combination with the sweet melodic thirds in the vocals suggests
a melancholic atmosphere, (4) the lyrics' description of a human life from birth to
death is reflected in the formal structure and the harmony of »Time« as well as in
the conceptual arrangement of Dark Side Of The Moon's first LP-side from »Speak
To Me« to »The Great Gig In The Sky«.
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Anhang 1

Text zu Pink Floyds »Time« (1973)

1Ticking away the moments that make up a dull day
You fritter and waste the hours in an off hand way
Kicking around on a piece of ground in your home town
Waiting for someone or something to show you the way

2Tired of lying in the sunshine staying home to watch the rain
You are young and life is long and there is time to kill today
And then one day you find ten years have got behind you

No one told you when to run, you missed the starting gun

sAnd you run and run to catch up with the sun, but it's sinking
And racing around to come up behind you again

The sun is the same in the relative way, but you're older
Shorter of breath and one day closer to death

sEvery year is getting shorter, never seem to find the time

Plans that either come to naught or half a page of scribbled lines
Hanging on in quiet desperation is the English way

The time is gone the song is over, thought I'd something more to say.

Breathe Reprise

sHome, home again

I like to be here when I can

When I come home cold and tired

It's good to warm my bones beside the fire
Far away across the field

The tolling of the iron bell

Calls the faithful to their knees

To hear the softly spoken magic spells.
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SOUNDS OF INDIA —
DIE REZEPTION INDISCHEN INSTRUMENTALKOLORITS
BEI ROCKJAZZ-GITARRISTEN*

Marton Szegedi

Einleitung

Indien hat eine ungefahr 4000 Jahre alte Musiktradition und wird allgemein
als Wiege der Musik betrachtet (vgl. Danielou 1996);' der Jazz ist vor etwa
120 Jahren entstanden und stellt die populare Musik der USA dar. Beide
Musikkulturen gelten als Schmelztiegel verschiedener musikalischer Formen:
Die indische Musik wurde von der Kultur jener Ethnien beeinflusst, die sozi-
okulturell mit Indien lange verbunden waren (Volker der heutigen Lander
Pakistan, Afghanistan, Tibet, Nepal, Bhutan, Bangladesch sowie Sri Lanka);
der Jazz absorbierte — Uber westliche klassische Musik und afro-amerikani-
sche Folklore hinaus — u.a. auch englische Matrosenlieder, liturgische Ge-
sange unterschiedlicher Kulturen oder die iro-schottische Musik (vgl. Hend-
ler: 2008). Es geht also um mehrfach hybride Genres, bei denen jedoch ein
relevanter Aspekt identisch ist, namlich die zentrale Rolle der Improvisa-
tion.

Die friheste bekannt gewordene Begegnhung von Jazz und indischer
Musik erfolgte 1957, als Yusef Lateef auf seiner LP Before Dawn neben zahl-
reichen exotischen Blasinstrumenten eine Shenai (eine Art indische Oboe)
spielte. Noch im selben Jahr produzierte Dick Bock — Leiter des Jazzlabels
World Pacific — ein Album mit dem indischen Sitarspieler Ravi Shankar,

*  Dieses Forschungsprojekt wurde gefordert vom Austrian Science Fund (FWF): P
23453-G21.

1 Da der historische Aspekt der Musik in Indien lange sekundar war, ist eine ge-
naue Datierung ihrer Entstehung nicht moglich (vgl. Nijenhuis 1974, 1996 sowie
Danielou 1996).
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wodurch viele Jazzmusiker auf die hindustanische Musik aufmerksam wur-
den.

Es ist vermutlich kein Zufall, dass Miles Davis sein modales Konzept ge-
nau zu dieser Zeit entwickelte (vgl. die Komposition »Milestones«, 1958,
sowie das Album Kind Of Blue, 1959).? Eine andere implizite Verwendung
indischer Strukturen spiegelt sich in der Shenai-artigen Spielweise John
Coltranes auf dem Sopransaxophon, zu horen etwa seit seinem Album My
Favorite Things (1960). Kompositionen wie »India«, »Om« oder »Meditati-
ons« sowie die Tatsache, dass Coltrane seinen Sohn auf den Namen Ravi
(nach Ravi Shankar) taufte, bestatigen seine Verbindung zu Indien (vgl.
Berendt 1983: 350f; Lavezzoli 2006: 267-296; Clements 2008 sowie Wein-
berg 2011).

Das erste wirkliche Crossover-Album von indischer Musik und Jazz wurde
im Jahre 1961 unter dem Titel Improvisations ebenfalls von Dick Bocks
Firma herausgegeben, wobei neben Ravi Shankar der West-Coast-Altsaxo-
phonist und -flotist Bud Shank zu horen ist. Als ein weiteres wichtiges Pro-
jekt gilt das Joe Harriott / John Mayer Double Quintet mit seinen Platten
Indo-Jazz Suite (1965), Indo-Jazz Fusions (1966) sowie Indo-Jazz Fusions Il
(1967), auf denen ein Jazzquintett zusammen mit funf indischen Musikern
spielt.

Popular wurde die indische Musik im Westen jedoch erst durch die
Beatles, als George Harrison im Jahre 1965 — wahrscheinlich Uberhaupt als
erster Musiker in der Popgeschichte (Farrell 1988: 193) — eine Sitar verwen-
dete, und zwar im Stiick »Norwegian Wood« auf dem Album Rubber Soul.?
Dies loste gewissermaBen einen India-Boom aus, als nun zahlreiche Rock-
Bands, vor allem jene der »British Invasion«, zu indischen Instrumenten —
insbesondere zur Sitar — griffen. Indien wurde plotzlich zur Mode. Sogar
westliche klassische Musiker begannen mit indischer Musik zu experimentie-
ren. Ravi Shankar selbst gewann 1968 den zweiten Platz in der Downbeat-
Leserumfrage in der Kategorie »Miscellaneous Instrument« (N.N. 1968), —

2 Das modale Konzept im Jazz ist zur Melodik der indischen Musik insofern ana-
log, als die Improvisation auf Skalen, nicht auf Harmonien basiert — vgl. die
Tonleitern »Thaat« in der hindustanischen (nordindischen) Musik bzw. »Me-
lakarta« in der karnatischen (siidindischen) Musik. Uberdies liegt den Form-
teilen zumeist ein einziger Akkord zu Grunde, was dem von der Tanpura gelie-
ferten Bordun-Klang der indischen Musik ahnelt.

3 Mit dem Stick »See My Friends« der ebenfalls englischen Band The Kinks
erschienen bereits ein halbes Jahr vor »Norwegian Wood« indische Einflisse, je-
doch ohne indische Instrumente (vgl. Bellman 1998: 294-297).

4 Vgl. dazu das Album West Meets East von Ravi Shankar und Yehudi Menuhin
(1966).
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laut Budds (1978: 21) als erster Musiker nicht-westlicher Provinienz uber-
haupt. Obendrein trat Shankar nicht nur zur Zeit der aufkommenden Hip-
piebewegung als Musiker in Erscheinung (Monterey Pop Festival 1967), son-
dern auch bei deren Hohepunkt in Woodstock (1969).

Diese Entwicklungen fielen in jene Periode des Jazz, in der dieser —
einerseits wegen seiner progressiven Tonalitat bzw. seiner komplexeren
rhythmisch-harmonischen Strukturen, andererseits aufgrund der zunehmen-
den Popularitat der Beatmusik — den GroBteil seines Publikums verlor und
somit in den Hintergrund gedrangt wurde. Eine kommerzielle Hinwendung
zum Mainstream war vonnoten, die primar von Jazzproduzenten initiiert
wurde (vgl. Jost 2003a: 269-271; Kerschbaumer 1978: 104 sowie Libisch
1993: 20). In der Folge vermengte sich Jazz ab der zweiten Halfte der
1960er mit zwei Sektoren der Popkultur, namlich mit Rock und indischer
Musik. Dass das indische Instrumentalkolorit seither grotenteils bei Rock-
jazz-orientierten Jazzmusikern vorzufinden ist, resultiert aus ebendiesem
Umstand.

In der Forschungsliteratur wird in diesem Zusammenhang vorwiegend
das Schaffen von John McLaughlin hervorgehoben.’ Tatsdchlich aber kam es
bereits in der zweiten Halfte der 1960er Jahre in der frihen Rockjazz-Szene
relativ haufig zu indisch konnotierten Experimenten. Diese reflektierten
nicht nur die damaligen allgemeinen Trends, sondern beeinflussten auch die
Entwicklung der spateren jazzverwandten Crossovers. Letztlich reichen
diese bis in die Gegenwart, waren aber mannigfaltigen Veranderungen un-
terworfen.

Die vorliegende Untersuchung thematisiert die Verwendung indischen
Timbres von der Entstehung des Rockjazz bis zum Anfang des 21. Jahrhun-
derts in Form einer chronologischen Bestandaufnahme. Im Mittelpunkt steht
dabei die Gitarre, da sie im Rockjazz das dominierende Instrument ist, wo-
bei die wichtigsten Protagonisten der Fusion Music miteinbezogen wurden
(Gabor Szabo, Larry Coryell, Pat Martino, John McLaughlin, John Abercrom-
bie, John Scofield, Pat Metheny, Al Di Meola, George Benson, Mike Stern,
Bill Frisell, Wayne Krantz sowie Hiram Bullock).

5 Vgl. Berendt (1983: 353-355; 2007: 193-204), Dannullis (1992: 61-79), Farrell
(1988: 201-203, 2004: 194-199), Lavezzoli (2006: 330-340).
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Gabor Szabo

Seit der ersten Halfte der 1960er Jahre gab es in der Jazzszene Intentionen,
neben Elementen exotischer Musikformen auch Strukturen der Pop- bzw.
Rockmusik einflieBen zu lassen. Zwei wichtige Exponenten dieser Entwick-
lung waren das Chico Hamilton Quintet sowie das Charles Lloyd Quartet. Als
emblematische Figur beider Formationen prasentierte sich der 1956 in die
USA emigrierte ungarische Jazzmusiker Gabor Szabd, der als erster Jazz-
gitarrist eine Sitar verwendete.

In einem Downbeat-Interview gab Szabd an, er sei neben Jazz und Rock
von der Musik Ungarns, Brasiliens und nicht zuletzt Indiens mafRgeblich be-
einflusst (DeMicheal 1967). Diese verschiedenen musikalischen Welten sind
bereits auf seinem Soloalbum The Spellbinder (1966) klar zu beobachten,
beispielsweise im Stlick »Gypsy Queen«:

* Die Betitelung weist auf Ungarn hin.

* Die Perkussionsinstrumente und die ostinate Bassstimme zeigen
lateinamerikanische Strukturen.

* Das gesamte Stuck verlauft Uber einen einzigen Akkord (D-Dur), zu dem
modal improvisiert wird® — ein generelles Charakteristikum indischer
Musik. In der Gitarrenstimme tragt der Bordun-Ton d als einzige Unter-
stimme bzw. als Melodiepausen ausfullende Stimme zu einer Sitar-
artigen Gestaltungsweise bei.

* Sound und Artikulation entsprechen — nach wie vor — dem Jazz-ldiom.

* |In der Melodie kommen zahlreiche Pattern vor, wie sie aus der Rock-
musik bekannt sind.

Diese multiple Crossover-Stilistik fand zur damaligen Zeit unter Jazzmusi-
kern groBen Anklang. Das Stuck wurde spater von vielen Rock- und Jazz-
musikern bearbeitet, darunter von Carlos Santana unter dem Titel »Black
Magic Woman / Gypsy Queen« (1970) sowie in einer Free Jazz-Adaptation
von Larry Coryell (1971).

Eine explizite Hinwendung zu Indien zeigt nicht nur der Titel der nachs-
ten Schallplatte von Gabor Szabd, Jazz Raga (1966), sondern auch die Hin-
zunahme der Sitar, die Szabd auf Anregung seines Produzenten spielen
lernte (Libisch 1993: 20). Das Album enthalt einerseits Eigenkompositionen

6 Als Tonsortiment dienen in dieser Einspielung zwei Modi (D-Mixolydisch und d-
Moll-Pentatonisch).
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mit Reminiszenzen an Indien (vgl. die Titel »Mizrab«’, »Search for Nirvanax,
»Krishna« und »Ravi«), andererseits gangige Jazzstandards (»Caravanx,
»Summertime«) sowie den damals aktuellen Hit »Paint It Black« der Rolling
Stones. Bei allen Songs — auch bei den Jazzstandards — spielte Szabo so-
wohl Gitarre als auch Sitar.

Trotz des eigentlich amateurhaften Spiels auf einer leicht verstimmten
Sitar erzielte Szabo immer groBere Popularitat und belegte im selben Jahr
sogar Platz 3 beim jahrlichen »Downbeat International Readers Poll« (N.N.
1967b).% »Zufalligerweise« inserierte in der Downbeat-Ausgabe mit jenen
Umfrageergebnissen keine Jazzgitarren-Marke mehr, sondern es wurde eine
elektrische Sitar beworben.’

Im darauffolgenden Jahr ubernahm Bill Plummer die Sitarstimme von
Szabo auf den Alben Light My Fire (unter der Leitung von Bob Thiele) sowie
Wind, Sky & Diamonds (Soloprojekt von Szabd). Danach anderte Szabd sei-
nen Stil immer mehr in Richtung Pop.

Larry Coryell

Larry Coryell war nicht nur der Nachfolger von Gabor Szabo6 im Chico Hamil-
ton Quintet, sondern auch der zweite Rockjazz-Gitarrist nach Szabd, der
Aufnahmen mit der Sitar machte. Er grindete die Rock-Formation The Free
Spirits, auf derem einzigen Album Out Of Sight And Sound (1966) zwei musi-
kalische Genres einander gegeniibergestellt werden: Uber Beatmusik-artige
Begleitung sind zum GroBteil Free Jazz-typische Gitarren- bzw. Saxophon-
Soli zu horen. Diese Koexistenz von einander so weit entfernten Stilrichtun-
gen lasst im Zusammenspiel mit einem eher obskuren Text und der Anwe-
senheit der Sitar'® einen psychedelischen Charakter entstehen. Die Platte
wird heutzutage als das erste Jazzrock-Album angesehen (vgl. Unterberger
0. J.)."

7 Mizrab = Plektrum iranischer und indischer Zupfinstrumente.

8 Bei der Kritikerumfrage schaffte er keinen Podestplatz, wurde aber auf den
vierten Platz gewahlt (N.N. 1967a).

Die so genannte »Coral Electric Sitar« von Danelectro (Downbeat 34/26: 7).

10 Die Sitar ist in den Stucken »I'm Gonna Be Free« und »Blue Water Mother« zu
horen.

11 Wahrend Rockjazz eine Stilrichtung des Jazz bezeichnet, in der sich auch
Charakteristika der Rockmusik finden, ist unter Jazzrock ein Stil der Rockmusik
zu verstehen, welcher von der Verwendung von Strukturen des Jazz gepragt ist
(vgl. Jost 2003b, 2003c).
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1968 spielte Coryell auf dem zweiten Album des Arrangeurs Don Sebesky
(The Distant Galaxy) beim Stiuck »Guru Vin« eine elektrische Sitar, blieb
nachfolgend jedoch bei der Gitarre.

Allerdings scheinen — wenn auch sporadisch — in seinen spateren Pro-
jekten immer wieder indische Instrumente auf: Das Album The Restful Mind
(1975) umfasst hauptsachlich »Acoustic Fusion«, wobei drei Mitglieder der
World Music-Group Oregon, darunter Collin Walcott auf der Tabla, mitwir-
ken. Uberdies kommen indische Instrumente auch bei den gemeinsamen LPs
mit dem indischen Geiger und Komponisten Lakshminarayana Subramaniam
vor."” Trotz der Anwesenheit indischer Instrumente dominieren bei all die-
sen Formationen die virtuosen Fusion-artigen Gestaltungsweisen.

Gleichwohl gibt es auch Crossover-Alben mit grotenteils indischen bzw.
lateinamerikanischen Einflussen: Auf der LP Warm Embrace (1985) von Jolly
Kunjappu wird eine Sitar verwendet (vgl. das Stuick »Loving A Goddess«) und
auch das Word Music-Album Moonlight Whispers (2001), ein Soloprojekt von
Coryell, enthalt ein ganzes Arsenal exotischer Musikinstrumente aus Indien,
Persien und Afrika.

Pat Martino

Als ein weiterer wichtiger Exponent des Rockjazz bezog Pat Martino eben-
falls bereits in der Pre-Fusion-Ara indische Elemente in seine Musik mit ein.

Nicht nur angesichts des Titels der Platte East! (1968), sondern auch
wegen ihres Covers mit der Buddha-Gestalt konnte man erwarten, dass das
musikalische Material indische Einfllisse zeigt. Dennoch weist das Album
uberwiegend stilistische Merkmale des Hard Bop auf. Lediglich das Titel-
stick kann bereits der nachsten Periode Martinos zugeordnet werden, die
Jorg Heuser (1993: 80) in seiner Dissertation als »experimentelle Phase«
klassifiziert (1968-1970). Aus diesem Schaffensabschnitt stammt die fur das
vorliegende Thema relevante LP mit dem Titel Baiyina (The Clear Evidence)
aus dem Jahr 1968. Im Vergleich zu vorherigen Platten Martinos sind fol-
gende Neuerungen zu erwahnen:

12 Vgl. die Platten Solos-Duos-Trio (1978; mit Tanpura) unter der Leitung von Stu
Goldberg sowie Spanish Wave (1983; mit Tabla und Mridangam) bzw. Mani &
Co. (1985; mit Tanpura und Mridangam) unter der Leitung von Lakshminarayana
Subramaniam.
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* Das Album besteht ausschlieBlich aus Eigenkompositionen.

* Die zumeist pentatonisch ausgerichtete Melodik erscheint auf einer
modalen harmonischen Basis.

e Die Rhythmusgruppe wird durch indische Instrumente (Tanpura und
Tabla) erweitert und enthalt kein Klavier.

* »Bassostinati — gekoppelt mit dem Klangteppich der Tamboura und dem
rhythmischen Puls der Tablas — sind Hinweise auf den Versuch, die indi-
sche Musikpraxis des raga in rudimentarer Form in die Jazzpraxis zu
ubernehmen« (ebd.: 81).

e Die Tanpura liefert in samtlichen Sticken den Bordun-Klang.

* In den Improvisationstrukturen mischen sich Elemente von Hard Bop und
Funk (expressive Ausdrucksweise, Bluesskala, Quart- bzw. Quintparalle-
len, Staccati sowie Beugungen).

* Rubato-Abschnitte sowie die Verwendung ungewohnlicher und wechseln-
der Taktarten sind charakteristisch.

* Hinsichtlich der Formstruktur ist ein im Jazz eher ungewohnlicher
suitenhafter formaler Aufbau kennzeichnend.™

Die indische Spiritualitat wird hierbei merkwirdigerweise nicht mit dem
Buddhismus oder Hinduismus, sondern mit dem Islam assoziiert. Dies zeigt
sich zum einen im Titelzusatz dieser Platte A Psychedelic Excursion Through
The Magical Mysteries Of The Koran, zum anderen dadurch, dass die Kom-
positionen nach einzelnen Suren (Abschnitten des Korans) benannt sind.

Weitere Allusionen an Indien erscheinen spater auf den folgenden zwei
Platten von Pat Martino: Starbright (1976) ist ein Rockjazz-Album, groBteils
mit elektrifizierten Instrumenten sowie einer zusatzlichen Tabla, Firedance
(1998) befindet sich hingegen deutlich in der Stilistik von World Music mit
der Verwendung von Sitar und Tabla (gespielt von Habib Khan bzw. von
Zakir Hussain).

John McLaughlin

Der Jazzgitarrist John McLaughlin gilt als einer der innovativsten Reprasen-
tanten nicht nur des Rockjazz, sondern auch der Ethno-Fusion. Am Ende der
1960er Jahre wirkte er bei richtungsweisenden Alben mit, die die Entwick-
lung des Rockjazz mabBgeblich beeinflussten, darunter insbesondere zwei

13 Beispielsweise zeigt das Stiick »Baiyina« folgenden Formaufbau: erstes Thema
plus Improvisationschorusse — Tablasolo mit Tanpurabegleitung — zweites
Thema plus Improvisationschorusse — Reprise des zweiten Themas — Coda.
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LPs von Miles Davis — In A Silent Way (1969) und Bitches Brew (1969). Im
Zuge dieser Kooperation spielte McLaughlin zum ersten Mal mit indischen
Musikern,™ wodurch sein Interesse an indischer Musik bzw. Spiritualitat
nach und nach zu wachsen begann. Er wurde Anhanger des indischen Gurus
Sri Chinmoy, von dem er den Namen »Mahavishnu« bekam (Mongan 1983:
202). Unter diesem Namen veroffentlichte er das akustische Rockjazz-Album
My Goals Beyond (1970), auf dem in zwei Stlicken (»Peace One« und »Peace
Two«) die ublichen Begleitinstrumente durch Tanpura und Tabla erganzt
wurden (ahnlich wie auf dem Album Baiyina von Pat Martino). Zusatzlich
flieBen auch lateinamerikanische sowie Rock- und Flamenco-Elemente ein.

Im Jahre 1971 grundete McLaughlin das Mahavishnu Orchestra, das bis
1975 bestand. Abgesehen von dem Bandnamen und einigen Titeln (z.B. »The
Dance Of Maya«) sind kaum Reminiszenzen an Indien zu finden. Allerdings
setzte sich McLaughlin wahrend dieser Mahavishnu-Periode intensiv mit der
indischen Musik auseinander und lernte das Sitar-ahnliche Zupfinstrument
Vina (Dannullis 1992: 61).

Im Jahre 1975, als Mahavishnu sich auf dem Hohepunkt der Popularitat
befand, wandte sich McLaughlin vollends der indischen Musik zu. Er grin-
dete die Gruppe Shakti, in der drei indische Musiker spielten:
Lakshminarayana Shankar (Violine), Ramnad V. Raghavan (Mridangam),
Thetakudi Harihara »Vikku« Vinayakram (Ghatan, Mridangam) und Zakir
Hussain (Tabla). McLaughlin selbst trat dabei mit einer umgebauten, Vina-
ahnlichen Gitarre mit acht Resonanzsaiten auf. Bei den bisher erwahnten
Crossover-Projekten spielten die indischen Komponenten den Jazz- bzw.
Rockelementen gegeniiber eine eher untergeordnete Rolle.” Erst mit dieser
Gruppierung erfolgte eine umfangliche Emanzipation von Strukturen der in-
dischen Musik: »[Shakti] is, perhaps, the closest anyone has got to a true
sythesis of Indian music and jazz« (Farrell 1988: 202).

Fur den kommerziellen Erfolg sorgte die groRe Virtuositat der Mitglie-
der. Die Band loste geradezu ein Indo-Fusion-Revival aus, demzufolge
Rockjazz-Musiker, die seit dem Ende der 1960er keine indischen Elemente

14 Auf dem Album Big Fun (1969) von Miles Davis wirken Khalil Balakrishna (Sitar)
und Bihari Sharma (Tabla und Tanpura) mit. AuBerdem gibt es noch zwei Davis-
Alben, auf denen neben McLaughlin indische Instrumente zu horen sind: Miles
Davis Group (1970) sowie On The Corner (1972).

15 Wie Ravi Shankar in seiner Autobiographie formuliert: »it is just the sound of
the sitar and not true Indian music that one finds in pop songs« (Shankar 2007:
101f.).
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mehr in ihre Musik aufgenommen hatten, erneut mit World Music zu expe-
rimentieren begannen. '

1977, nach der Auflosung von Shakti, wechselte McLaughlin vorerst zum
elektrischen Rockjazz, spater auch zur Flamenco-Musik. Erst 1986 arbeitete
er auf dem Album Making Music erneut mit dem Tablaspieler Zakir Hussain
zusammen. Das Publikum sollte dennoch weitere zehn Jahre auf die nachs-
ten gemeinsamen Projekte mit Hussain, und zugleich mit indisch gefarbter
Musik, warten. Dies manifestierte sich u.a. in der Neugrindung von Shakti
unter dem Bandnamen Remember Shakti. Die Funktion der Violine von
Shakti wurde nun von folgenden Instrumenten erfullt:

e Bansuri (Bambusflote) gespielt von Hariprasad Chaurasia (auf Remember
Shakti, 1997)

* Mandoline gespielt von Upalappu Srinivas (auf Remember Shakti: The
Believer, 1999)

e Santur (Kastenzither) gespielt von Shiv Kumar Sharma (auf Remember
Shakti: Saturday Night in Bombay, 2000).

McLaughlin selbst spielt bei alledem ausschlieBlich mit elektrischer Gitarre.
Auch bei den jlungeren Elektro-Fusion-Platten von McLaughlin — Industrial
Zen (2006) sowie Floating Point (2007) — bleiben indische Elemente ein in-
tegraler Bestandteil.

John Abercrombie

AusschlieBlich als Sideman taucht der Rockjazz-Gitarrist John Abercrombie
bei LPs auf, welche entweder Instrumente oder Strukturen der indischen
Musik beinhalten.
Zuallererst wirkte er bei drei Platten' unter der Leitung des Saxophonisten
David Liebman mit,”™ wobei insbesondere deren letzte, das Album Sweet
Hands (1975), neben Funk, Free Jazz und Latin Jazz einen starken indischen
Einfluss zeigt.

Daruber hinaus arbeitete Abercrombie einige Male mit Collin Walcott,
Sitar- und Tablaspieler der World Music-Gruppe Oregon, zusammen.

16 Vgl. die Alben The Restful Mind (1975) von Larry Coryell sowie Starbright
(1976) von Pat Martino.

17 Lookout Farm (1973), Drum Ode (1974) sowie Sweet Hands (1975).

18 David Liebman wiederum brachte bereits auf McLaughlins LP My Goals Beyond
sowie in der ersten Halfte der 1970er Jahre auf einigen Miles Davis-Platten indi-
sche Elemente ein.
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Ab den 1980er Jahren

Die jungeren Protagonisten der Rockjazz-Szene, die erst in den spaten
1970er Jahren popular wurden, nahmen in ihrer Musik entweder gar nicht
oder lediglich sporadisch indische Elemente auf.

Zwar experimentiert Pat Metheny mit elektrischer Sitar bzw. mit Sitar-
ahnlichen Klangen auf der Gitarre, verwendet dabei jedoch typisch gitar-
rengerechte Manieren (u.a. Zweiklange, Spriinge, groBer Ambitus), und zwar
in einem durchweg Harmonie-orientierten Pop-Kontext, wodurch der Sitar-
Sound insgesamt an indischem Geprage verliert."

Der Rockjazz-Gitarrist John Scofield hingegen bedient sich in manchen
Stucken einer grundsatzlich Sitar-artigen Spielweise. Diese spiegelt sich
aber nicht unbedingt in der Klangfarbe seiner Gitarre wider, sondern eher in
seinen Melodielinien mit ihren sowohl mikrotonalen als auch groReren Ben-
dings. Seine Aufschlags- bzw. Abzugsbindungen sowie Glissandi klingen so,
als ob sie auf Sitar gespielt wiirden.?°

Nunmehr explizit nimmt Scofield auf der Acid Jazz-Platte Uberjam
(2001) auf Indien Bezug: Auf dem Cover erscheint der Band-Leader als vier-
armiger indischer Gitarristen-Gott inmitten eines Yatra. Das Eroffnungsstuck
»Acidhead« weist Sitar-Klange auf, obwohl Scofield diese auf seiner Samp-
ling-fahigen Elektrogitarre spielt. Eine elektrische Sitar verwendet er jedoch
bei der Cover-Version des Nirvana-Stuckes »All Apologies«, einer Duo-
Einspielung mit Herbie Hancock. Bemerkenswert ist, dass Scofield die E-
Sitar hier ausschlieBlich zur mehrstimmigen akkordischen Begleitung ge-
braucht.

Al Di Meola arbeitet lediglich auf einem einzigen Album mit indischen
Musikinstrumenten, namlich auf The Infinite Desire (1998). Bei Fusion-Gitar-
risten wie George Benson, Bill Frisell, Hiram Bullock, Mike Stern oder Wayne
Krantz sind kaum indische Einflusse zu beobachten.

19 Vgl. die Stiicke »Yolanda, You Learn« auf dem Album Pat Metheny Group: First
Circle (1984) oder »Last Train Home« auf dem Album Still Life (Talkin) (1987).

20 Vgl. beispielsweise das Stiick »Fez« auf dem Album Bump (1999) oder die Platte
Up All Night (2002).
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Fazit

Wenngleich die indische Musik dem Jazz bereits im Jahre 1957 begegnete,
fand sie groBe Popularitat erst ab 1965 durch die Beatles. AnschlieBend grif-
fen nicht nur Rock- sondern auch Jazzmusiker vermehrt zu indischen Ele-
menten.

Unter den aus dem Jazz hervorgegangenen Stilrichtungen absorbiert in
erster Linie die Fusion Music — als ein hybrides Genre — Strukturen ver-
schiedener Bereiche der Popkultur. DemgemalR finden indische Elemente
insbesondere bei Rockjazz-orientierten Jazzmusikern Verwendung.

Die erste Blutezeit indisch-konnotierter Fusion fiel in die Jahre 1966 bis
1970 und zeigte sich vorwiegend in der Verwendung von indischen Instru-
menten. Dabei wurde anfanglich primar die Sitar eingesetzt (von Gabor
Szab6 und Larry Coryell). Spater bekamen jedoch die Begleitinstrumente
Tabla und Tanpura groBere Gewichtung (bei Pat Martino und John McLaugh-
lin), und zwar hauptsachlich uber modale Strukturen.

Die zweite wichtige Periode der »Indo-Fusion« in den Jahren 1975-1978
wurde von John MclLaughlins Gruppe Shakti ausgelost. Hierbei vollzog sich
die endgultige Emanzipation indischer Musik gegenuber den Jazz- und Rock-
Elementen. McLaughlins umgebaute Gitarre selbst fungierte als ein indi-
sches Instrument.

Abgesehen von der Neugrundung von Shakti (Remember Shakti, 1997-
2000) kommen indische Elemente ab den 1980er Jahren bei Rockjazz-
Gitarristen nur noch vereinzelt vor.
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Abstract

Indian music and jazz first encountered one another in 1957; however, Indian music
first achieved popularity in 1965 when George Harrison played the sitar in the
Beatles' song »Norwegian Wood (This Bird Has Flown)«. Both jazz and rock musi-
cians subsequently began to incorporate Indian elements into their music; pop cul-
ture simultaneously experienced an »India boom«. Among jazz-related genres,
fusion — itself a hybrid form — most readily absorbed elements of popular music;
thus, Indian elements can be found particularly often in the work of rock/jazz
musicians. This study considers the reception of Indian music by fusion guitarists,

with particular emphasis on instrumentation.
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ALPENLOOPINGS IN HEIMATKLANGE — JODELN ALS
GLOBALISIERUNGSBEWEGUNG ZWISCHEN TRADITION
UND EXPERIMENT

Silke Martin

Einleitung

Der Untersuchungsgegenstand meines Beitrages ist die Funktions- und Wir-
kungsweise des Jodelns als experimentelle Vokal- und Gesangsform, wie sie
sich in Stefan Schwieterts Dokumentarfilm Heimatkldnge (CH/D 2007) als
heimatbildende und identitatsstiftende Rekursionsfigur darstellt. Das Jodeln
ermoglicht dabei zwei Heimatschleifen besonderer Art: zum einen einen re-
kursiven Rufgesang im Schweizer Alpenmassiv, der durch die landschaftliche
Begrenzung und das Echo in das Innere des Korpers zurlickkehrt, und zum
anderen ein weltumspannendes Klangnetz, das durch die Stimmkunst der
drei Schweizer Vokalartisten Erika Stucky, Noldi Alder und Christian Zehnder
akustisch von der Schweiz uber die Mongolei bis nach Amerika aufgespannt
wird. Der assoziativen Struktur des Films folgend, wird jener kreisformigen
Bewegung des Films nachgespirt, die den Begriff der Heimat geografisch zu
orten versucht und dabei klanglich wie bildlich zwischen Regionalem und
Globalem, Eigenem und Fremden, Traditionellem und Experimentellem
changiert. Die Untersuchung nimmt dabei — mit der Beschreibung der Ur-
sprungshypothesen des Jodelns — einen musikwissenschaftlichen Ausgang,
geht dann — mit der Analyse der filmischen Darstellungsweise des Jodelns —
durch eine genuin filmwissenschaftliche Betrachtungsweise und mindet
schlieBlich — mit der Formulierung einer Globalisierungshypothese — in
einer kulturwissenschaftlichen Fragestellung, die versucht, mit dem Film
das Verhaltnis von Berglandschaft und Mensch neu zu denken.

Ein Panoramaschwenk uUber das Schweizer Alpenmassiv, ein Mann, der
jodelnd auf einem Felsvorsprung steht. Monumentale Bergformationen sind
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zu sehen, sein Echo antwortet. SchlieBlich, seine Stimme, die in Schwyzer-
dutsch fragt: »In welcher Landschaft leben wir? Wie gehe ich mit der
Stimme in der Landschaft um? Wirde ich in der Wuste leben, wirde ich
wahrscheinlich anders klingen oder singen als jetzt hier oben.«' In einer lan-
gen Lateralfahrt erfasst die Kamera die Bergkette, Jodel- und Instrumental-
klange erklingen. Figur und Berg scheinen in einen Dialog zu treten, ange-
deutet in einem Schuss-Gegenschuss-Verfahren. Verliert sich die Figur zu-
nachst im Gebirgspanorama, so wird sie schlieBlich groBer und groBer,
nimmt mehr und mehr Platz ein. Die Kamera nahert sich der Figur, zeigt sie
zunachst in einer totalen, dann in einer halbtotalen und schlieBlich in einer
halbnahen Einstellung. Ein Schnitt, der Vokalkunstler und Gesangspadagoge
Christian Zehnder ist zu sehen, bei einer Probe, in einem kahlen Raum, mit
seinem Kollegen Balthasar Streiff, der ihn auf dem Doppelalphorn begleitet.
Zehnders Stimme wird zunehmend prasenter, zunachst im Reden uber die
Musik, Uber Identitat und Landschaft, dann im Hinubergleiten vom Jodeln in
jenen experimentellen Obertongesang, der so bezeichnend ist flur seine
»Stimmkunst« und der an eine nach auBen gerichtete Meditation erinnert
(vgl. Wulff/Koldau 2008: 211). SchlieBlich, sein Monolog geht weiter: »Das
Echo ist auch wichtig bei uns, in den Gesangen zum Beispiel. Man singt und
bekommt etwas zuriick.« Ein weiterer Schnitt, Zehnder in einer Interview-
situation, im Hintergrund verschiedene Musikinstrumente: »Ich singe etwas
und das Alphorn gibt mir Antwort. Oder ich singe etwas, und der Berg gibt
mir Antwort. Das ist doch... Es gibt kein schoneres Bild fur die Schweiz.« Es
folgen Filmaufnahmen in Super 8, die die Schweizer Flagge zeigen, bewegte
Schatten auf Beton, leuchtend rote und gelbe Sonnenschirme und Blumen,
die den Blick auf die Wiesen und die Schweizer Alpen rahmen. Die kornigen
Super 8-Bilder verschwinden, Zehnder spricht weiter: »Das ist der Wider-
stand. Den Bergen muss man etwas entgegensetzen. Darum haben wir wohl
so viele skurrile Leute. Man muss etwas entgegen setzen. Sonst ist es nicht
zum Aushalten. «

Bereits in den ersten Minuten des Films wird deutlich, worum es dem
Musikdokumentarfilm Heimatkldnge geht. Im Mittelpunkt stehen das Ver-
haltnis von Stimme und Landschaft, Jodeln und Alpen, die Ubermacht der
Berge, der Widerstand, den man den Bergen entgegensetzen muss und die
Frage nach Heimat, Identitat und Wurzeln. Heimatkldnge prasentiert sich
als medialer Ort, der pradestiniert ist fur eine Suche nach den Urspringen.
Die Fahigkeit, Metamorphosen und Grenzerfahrungen in besonderer Weise
wahrnehmbar zu machen, kommt dem Film dabei ebenso zu Hilfe wie der

1 Vgl. zu allen weiteren Dialogen die deutsche Untertitelung von Heimatklédnge.
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Umstand, dass die Erhabenheit der Berge auf der Kinoleinwand eine groBere
Wirkung entfalten kann als in anderen audiovisuellen Medien. So ist bereits
in der ersten Einstellung des Films ein gewaltiges, Nebel verhangenes
Alpenpanorama zu sehen, das Betrachter und Figur gleichermaBen in kon-
templative Stimmung zu versetzen scheint. Wahrend sich Instrumental- und
Jodelklange mit verbalen Reflexionen abwechseln, werden verschiedene
Bildmaterialien — HDV und Super 8 sowie, spater, Fernsehdokumentationen
und Fotografien in Schwarzweil — in assoziativer Montage verbunden. Das
audiovisuelle Schichtwerk multipler Bild- und Klangsituationen verdichtet
sich im Laufe des Films zu einem Portrait von drei Schweizer Vokalartisten,
die das Jodeln jenseits jener volkstumelnden Schweiz-Bilder weiterent-
wickeln, die in Form von Trachten tragenden Jodlern vor gewaltiger Alpen-
kulisse im kollektiven Gedachtnis verhaftet sind. Doch bevor ich zur Fort-
entwicklung des Jodelns in experimentellen Gesangsformen komme, mochte
ich zunachst klaren, was man unter Jodeln im traditionellen Sinne versteht.

Ursprungshypothesen des Jodelns (Baumann)

Im Allgemeinen wird das Jodeln als ein »text- und wortloses Singen« be-
zeichnet, »in dem das Spiel der Klangfarben besonders in der Abfolge von
einzelnen, nicht sinngebundenen Vokal-Konsonant-Verbindungen (wie jo-ho-
di-o-u-ri-a) betont wird« und das sich auf kreative Weise »mit der Technik
des fortlaufenden Registerwechsels zwischen Bruststimme [...] und Falsett-
bzw. Kopfstimme« verbindet. Die »in relativ groBen Intervallsprungen auf-
gefuhrten Tone« werden dabei »legatoartig« verknupft (Baumann 1996:
1489). Vor allem im alpenlandischen Raum, aber auch in anderen Regionen
der Welt ist das Jodeln verbreitet, in »weiten Teilen Europas, im Kaukasus,
bei den Pygmaen und Buschmannern, in Melanesien-Polynesien, aber auch in
China und Hinterindien« (Metzler Sachlexikon Musik 1998: 454).2 Seit dem
19. Jahrhundert existieren mehr als ein Dutzend Entstehungshypothesen
zum Jodeln, die »gewisse Merkmale einseitig« (Baumann 1998: 1491) her-
vorheben, wie die Echo-, die Zuruf-, die Phonations-, die Rassen-, die Spie-
gelungs- oder die Affekthypothese. Dass keine dieser Hypothesen den Ur-
sprung des Jodelns hinreichend klaren kann, hat Max Peter Baumann bereits
1976 in seiner aufschlussreichen Dissertation uber das Jodeln nachgewie-
sen.® Wie ich im Folgenden argumentativ darlegen mochte, nimmt Heimat-

2 Als neueres Ubersichtswerk zum Jodeln s. Platenga (2004).
3 So schreibt Baumann (1998: 1492): »Wie bei allen Ursprungshypothesen konnen
monokausale Erklarungen schwerlich in einem evolutionistischen Sinn auf eine
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kldnge verschiedene dieser Ursprungshypothesen auf, um sie — ganz ahnlich
wie seine Bild- und Tonmaterialien — assoziativ zu verbinden, Ubereinander
zu schichten und ineinander zu fuhren. Das Jodeln wird dabei als komplexe
und multikausale Kreisbewegung inszeniert, die Ursprung mit Fortgang,
Identitat mit Differenz, Eigenes mit Fremdem und Lokales mit Globalem er-
klart.

Echo- und Instrumentalhypothese

Laut Heinrich Szadrowsky ist der Ursprung des Jodelns in der »Entdeckung
des den Jauchzer verlangernden Echos« zu sehen (Baumann 1976: 99). Die
Echohypothese findet sich in der oben beschriebenen Eingangsszene von
Heimatkldnge, in der das Jodeln im Echo zwei unterschiedliche Klang-
schleifen entstehen lasst, die miteinander verbunden sind und die einander
bedingen. Zunachst korperlich, als Ruckkehr der Stimme zum Korper, dann
gedanklich, als Wiederholung im Nachdenken uber die eigene Existenz. In
beiden Fallen spielt der Berg eine zentrale Rolle, im ersten als tatsachliches
Gegenuber, das dem Menschen Antwort gibt, und im zweiten als moglicher
Widerstand, der ihn einengt und begrenzt. Berglandschaft wird hier als Be-
dingung und Moglichkeit einer Mensch/Raum-Beziehung inszeniert, die die
stimmliche Suche nach Heimat als eine doppelt kreisformige Bewegung
nachzeichnet, die auBerlich wie innerlich, objektiv wie subjektiv, physisch
wie geistig verlauft.

Doch greift diese Szene nicht nur auf die Echohypothese, sondern auch
auf die Instrumentalthese zurlick, die »die Jodelstimme als Nachahmung der
Naturtone von uberblasenden Musikinstrumenten wie Alphorn und Pan-
floten« beschreibt (Baumann 1998: 1491). Dabei handelt es sich weniger um
ein Nebeneinander als vielmehr um ein Ubereinander beider Hypothesen.
Denn Zehnder imitiert nicht das Alphorn, wie es die Instrumentalhypothese
verlangt, sondern das Alphorn ahmt umgekehrt den Jodler nach, indem es
ihm mit einem Echo antwortet.

Die Widerspiegelungshypothese und das Dreieck

einzige Ursache zurlickgefuhrt werden. Echo, Zuruf, Phonation und kreative
Schopferkraft sind ineinandergreifende Faktoren, die im einzelnen schwer aus-
einanderzuhalten sind.«



JODELN ALS GLOBALISIERUNGSBEWEGUNG ZWISCHEN TRADITION UND EXPERIMENT

Des Weiteren schwingt in dieser Szene auch die Widerspiegelungshypothese
mit, die die Entstehung »des Jodelns mit seinen groBen Intervallspriingen
und seinem weiten Ambitus« auf das Bedurfnis zurlickfuhrt, »die Struktur
der Gebirgslandschaft im musikalischen Ausdruck wiederzugeben« (zit. n.
Baumann 1998: 1492). D.h. der Tonumfang eines Liedes ist umso groBer, je
naher man den Bergen ist. Die Widerspiegelungshypothese wirde auch er-
klaren, warum Heimatklédnge einen besonderen Hang zur Dreiheit bzw. zum
Dreieck aufweist. Denn das Dreieck spiegelt graphisch die einfachste Form
eines Berges wieder. Infolgedessen kann die filmische Inszenierung der
Bergformationen in Heimatkldnge als visuelles Spannungs- und Kompositi-
onsmodell bezeichnet werden, das auf Figurationen des Dreiecks zurick-
greift. Wobei nicht nur der Berg selbst, sondern auch andere Dinge im Film
das Bild in Form eines Dreiecks strukturieren, z.B. in der Anfangssequenz, in
der Zehnders Kollege Doppelalphorn spielt und dieses in Andeutung eines
Dreiecks im Bild aufgespannt wird. Doch nicht nur akustisch und visuell,
sondern auch in narrativer Hinsicht findet die Dreiecksstruktur in Heimat-
kldnge Verwendung, in Form der klassischen Dreier-Konstellation, die fur
das Genre des Bergfilms konstitutiv ist und die vor allem in Filmen von
Arnold Fanck, der als Begriinder des Bergfilms gilt — etwa mit Der heilige
Berg (D 1926) —, anzutreffen ist (vgl. Kiefer 1997: 108). Doch wird die
Dreier-Geschichte in Heimatkldnge nicht wie im Bergfilm der 1920er und
1930er Jahre als melodramatische Konfiguration, sondern vielmehr in nume-
rischer Hinsicht genutzt. Denn Schwieterts Film erzahlt nicht von einer
Frau, die zwischen zwei Mannern steht und sich entscheiden muss, sondern
von einer Frau und zwei Mannern, deren Portraits am Ende zu einer Ge-
samtheit zusammengefugt werden. Demzufolge ist die Dreiecksgeschichte
nicht in melodramatischer Hinsicht, sondern im Kontext der Widerspiege-
lungshypothese von Bedeutung, als Reflexion des Berges in Form eines Drei-
ecks, das in ein ganzheitliches Filmbild des Jodelns uberfuhrt wird.

Man konnte dieses Gedankenspiel weitertreiben, indem man andere,
abstraktere Dreiheiten des Berges in Heimatkldnge herausarbeitet, wie das
Oben, das Unten und das Dazwischen: so ist etwa Christian Zehnder zu Be-
ginn des Films nach dem Aufstieg auf einem Bergriicken zu sehen, jodelnd,
vor einem Alpenpanorama. Auch in den Super 8-Bildern finden sich zahlrei-
che Bergbesteigungen, die den Weg zwischen oben und unten (und umge-
kehrt) thematisieren, sowohl zu FuB als auch mit Fahrzeugen wie Zug, Lift,
Fahrrad oder Flugzeug. Uberhaupt scheinen in Heimatklénge Leitdifferenzen
und deren Transformation — im Sinne einer Erweiterung um eine dritte,
vermittelnde Position — eine zentrale Rolle zu spielen. Dabei ist das eine
dem anderen jeweils inharent, sodass man von einer Durchdringung konven-
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tioneller Dichotomien wie Oben und Unten sprechen kann. Ganz ahnlich
werden auch abstraktere Dichotomien, etwa Tradition und Moderne, Eige-
nes und Fremdes oder Identitat und Differenz in einer dritten Position kom-
plexiert.*

Doch bezieht sich die Widerspiegelungshypothese in Heimatkldnge nicht
nur auf die filmische Inszenierung des Jodelns und der Berglandschaft (und
wird in meinen Uberlegungen im Sinne einer Widerspiegelung der Wider-
spiegelungshypothese reflektiert), sondern auch auf den Film als solchen.
Denn die Widerspiegelung der Berglandschaft verschiebt sich auch in die
Leitstruktur des Films, die ebenfalls als Dreiheit beschrieben werden kann.
Denn es stehen drei Kunstler im Mittelpunkt, deren Portraits am Ende zu
einem Ganzen zusammengefuhrt werden (im Abspann sind erstmals alle drei
Kinstler bei einer gemeinsamen Probe zu sehen). Weiterhin werden drei
Lander vorgestellt, die Schweiz, die USA und die tuwinische Steppe, die an
der russischen Grenze zur Mongolei liegt. Zudem werden drei Landschafts-
formationen fokussiert, der Berg, die Steppe und der See. Der Film verwen-
det dabei dreierlei Filmmaterial, HDV, Super 8 und SchwarzweiB-Fernseh-
dokumentationen. Stimmlich positioniert sich Heimatkldnge zwischen drei
Wesen, dem Menschen, der Maschine und dem Tier. Die Gesange sprechen
drei Korper an, den Figuren-, den Zuschauer- und den Filmkorper. Daruber
hinaus sind es drei Zeitschichten, die ineinander geschichtet werden. Die
Super 8-Bilder, die zunachst an Familienbilder und somit an Erinnerung bzw.
Vergangenheit denken lassen, geben in Form von Assoziationen und Visionen
schlieBlich auch einen Hinweis auf die Zukunft. Indem sie sich auBerdem als
dokumentarisierende Landschaftsaufnahmen prasentieren, sind sie auch in
der Gegenwart verortet. Durch die Uberlagerung der zeitlichen Kategorien
kommt es zu einer Zusammenziehung von Vergangenheit, Gegenwart und
Zukunft, die mit Gilles Deleuze (1997b) als Zeitbild klassifiziert werden
kann. Die einfachste Form des Zeitbildes ist das Kristallbild, das die Zeit in

4 Vgl. dazu auch die Uberlegungen von Hedwig Wagner (2009) zur Binaritdt und
Trinitat im Kontext der Transdifferenz bzw. des third space im Film. Man
konnte die Liste der Gegensatze, die im Bergfilm der 1920er und 1930er Jahre
verhandelt werden und auf die Heimatkldnge implizit wie explizit zurlickgreift,
noch weiterfuhren: Natur/Kultur, Hohe/Tiefe, Innen/AuBen, Leben/Tod,
Schonheit/Gefahr der Natur, Warm/Kalt, Berg/Tal, Stadt/Land, Frau/Mann,
Gefahr/Rettung, Unheimliches/Heimliches, Einzelganger/Seilschaft, Erfolg/
Niederlage, Macht/Ohnmacht, rechts/links (politisch), Kunstfilm/Genrekino,
Avantgarde/Massenkultur, Aura/Abstraktion, Romantik/Neue Sachlichkeit, Do-
kumentation/Spielfilm, Bildsprache/Narration. Auch Lorenz Engell, Bernhard
Siegert und Joseph Vogl (2007: 5-8) sprechen von konstitutiven Leitdifferenzen
im Kontext der Medialitat von Landschaft, die Uiberwunden, verkehrt, parado-
xiert und wieder hergestellt werden.
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Aktuelles und Virtuelles, Gegenwartiges und Vergangenes spaltet. Dieses
findet sich in Heimatkldnge in zahlreichen Spiegelungen auf Glasflachen,
Gesichtern und Fotografien. Uber dem Kristallbild richten sich komplexere
Zeitbilder auf, die sich — wie die Aufnahmen von Bergen, Wiesen, Trachten-
zugen und Kuhherden zeigen — einer eindeutigen zeitlichen Zuordnung ent-
ziehen.® Doch lasst sich die Thematisierung der Koprasenz verschiedener
Zeiten nicht nur auf der Ebene des Bildes, sondern auch auf der Ebene des
Dialogs nachweisen, wie in jener Szene, in der Erika Stucky mit ihrer Ge-
sangspartnerin Sina die Grabstatte ihrer GrofReltern besucht und — wahrend
sie Menschenknochen betrachtet — folgende Inschrift liest: »Was ihr seid,
das waren wir«. Und: »Was wir sind, das werdet ihr«. Auch hier deutet sich
die Verschiebung und Uberlagerung von Vergangenheit, Gegenwart und Zu-
kunft an, allerdings nicht wie in den Super 8-Bildern als Simultanitat, son-
dern vielmehr als linearer Ablauf der Generationen.

Die Thematisierung von Zeit in Gestalt eines Dreiecks wird dabei in eine
loopformige Bewegung eingebettet, die Heimat im Kreisen zwischen Altem
und Neuem, Eigenem und Fremden, Regionalem und Globalem sucht.® Folg-
lich konnen sowohl das Dreieck wie auch der Kreis als strukturelle Haupt-
figuren des Films gelten. Wobei sich der Kreis in ein Dreieck ebenso einfu-
gen lasst wie das Dreieck in einen Kreis. In beiden geometrischen Fallen
bleiben drei Restraume, die ihrerseits zur Halfte rund und zur Halfte drei-

5 Interessanterweise entfalten sich die komplexeren Zeitbilder ausschlieBlich in
den Super 8-Bildern. Denn nur in diesen ist, zumindest auf visueller Ebene, die
Koprasenz und Ununterscheidbarkeit verschiedener Zeitschichten zu beobach-
ten. In den digitalen Bildern und SchwarzweiB-Fernsehdokumentationen hinge-
gen dominiert eine jeweils definierte Zeitordnung: in den HDV-Bildern ist es die
Gegenwart, in den SchwarzweiB-Bildern die Vergangenheit. In diesem Sinne
lasst Heimatkldnge an Sofia Coppola denken, die Video als Medium der Gegen-
wart bezeichnet, wahrend der Film ein eher romantisches und nostalgisches Ge-
fuhl von Vergangenheit entstehen lasst (vgl. Coppola, zit. n. Gottgetreu 2008:
274). In Heimatkldnge wird dies jedoch verkehrt, indem nicht das Filmmaterial,
sondern die Fernsehbilder einen nostalgischen Eindruck hinterlassen, wahrend
sich die Super 8-Bilder einer zeitlichen Zuordnung durch Uberlagerung entzie-
hen. Das wiederum zeigt, dass Heimatkldnge das Zeitbild mit sich fuhrt, in eine
klassische Narration (innerhalb der digitalen Filmbilder) integriert, diesem aber
auch einen eigenen Ort (die Super 8-Bilder) zuweist. Insofern konnte man in
Heimatkldnge von einer Gleichzeitigkeit von Zeit- und Aktionsbild, von klassi-
schem und modernem Film in Abhangigkeit vom Material sprechen: das Aktions-
bild ist in den Fernseh- und digitalen Filmbildern, das Zeitbild im Super 8-Mate-
rial lokalisiert.

6 Wobei diese loopformige Bewegung nicht nur auf akustischer, sondern auch auf
visueller Ebene des Films zu beobachten ist. So sind z.B. im Bildfeld Kreise an-
geordnet, wie in jener Szene, in der Zehnder inmitten einer runden Schiene
einer Spielzeugeisenbahn steht und jodelt. Hier scheint sich das Runde der
Schiene im Gesang, im akustischen Kreisen des Jodelns zu wiederholen.

7
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eckig sind. Man konnte in Heimatkldnge demnach — in Reflexion und Modifi-
kation der Widerspiegelungshypothese — von einem Hybrid aus Kreis und
Dreieck sprechen, das nicht nur das Verhaltnis von Berg und Jodeln im filmi-
schen Dreieck reflektiert, sondern dieses auch als kreisformige Rotation
zwischen Tradition und Experiment prasentiert.’

Zurufhypothese und Affekthypothese

Eine andere Hypothese besagt, dass sich das Jodeln »in seinen Anfangen aus
der besonderen Form eines Verstandigungsrufes herleitete: Wenn die
menschliche KontaktauBerung Uber groBere Distanzen horbar sein soll, wird
der Signalruf instinktiv in hoher Stimmlage (Falsett) ausgefuhrt« (Baumann
1998: 1492). Die Funktion des Jodelns als Verstandigungsform, als Rufen von
Mensch zu Mensch bzw. von Tal zu Tal wird in jener Szene deutlich, in der
Noldi Alder mit anderen jodelnd kommuniziert. Ruft er zunachst, eine Tier-
stimme imitierend, in den Wald hinein, so geben zwei Jungen auf einem
Bergkamm schlieBlich seinen wortlosen Ruf weiter. Mit einem Jodel in hoher
Tonlage antwortet Noldis Vater, der von einem Mann in einer Berghutte ge-
hort wird. Dieser gibt den Ruf an Noldi zurtick. Das Jodeln wird hier — der
Zurufhypothese folgend — als kreisformige Schleife inszeniert, die weite
Distanzen zu uberbrucken vermag und Menschen wortlos kommunizieren
lasst. Daruber hinaus greift in dieser Szene auch die Affekthypothese. Denn
das »Protoplasma des Jodelns« ist, wie Georg Simmel 1878 schreibt, der Af-
fekt. »Wenn gejodelt wird, so steht der Jodelnde unter dem Affekt, mog-
lichst laut rufen und schreien zu wollen, wobei sich die Stimme uber-
schlagt.« Um ein »moglichst lautes Rufen resp. Schreien zu Verstandigungs-
zwecken« zu erreichen, kommt es zu »heftiger Anstrengung« und dadurch
zu einem »Uberschnappen der sprechenden Stimme im Affekt«, wie diese
Szene eindrucksvoll zeigt (zit. nach Baumann 1976: 99f.).

7 Auch Bernd Kiefer spricht im Kontext des Bergfilms (allerdings nicht in Filmen
von Schwietert, sondern in Filmen von Fanck und Herzog) von der Figur des
Kreises und des Dreiecks, die fiuir deren Filme konstitutiv sind: »Ist fur die Filme
Fancks das Dreieck die bestimmende Struktur, so ist es fur die Filme Herzogs
die Kreisbewegung« (Kiefer 1997: 111). Auch andere Autoren greifen in der Be-
schreibung des Bergfilms auf die Form des Dreiecks zuriick, etwa Maria Torta-
jada (2002: 95-104), die den Berg im Neuen Schweizer Film Uber den Abhang zu
fassen versucht. Doch nicht nur Bergfilme bzw. Filme, die das Motiv des Berges
in den Mittelpunkt stellen, konnen uber geometrische Beschreibungen gefasst
werden. Auch andere Filme, etwa Tom Tykwers Drei (D 2010) thematisiert
Linien, Dreiheiten und andere mathematisch-geometrischen Motive. Zur Geo-
metrie in der filmischen Kadrierung vgl. auch Deleuze 1997a.

8
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Doch indem sich das Jodeln gleichzeitig von den Personen lost, autonom
wird und nahezu monologische Zuge annimmt, lasst es auch an die Anfange
des Tonfilms denken (bzw. sogar an die Anfange der Mediengeschichte, als
Verstandigungsform Uber weite Distanzen). Denn der »Sprechton« im Kino
leistete, wie Deleuze (1997b: 296) schreibt, neben der Kulturalisierung des
Bildes die Erfindung des Gesprachs.

»Was das Kino erfand, waren das horbare [sonore] Gesprach, das bis zu die-
sem Zeitpunkt sowohl dem Theater als auch dem Roman entgangen war,
sowie die visuellen und lesbaren Interaktionen, die dem Gesprach korres-
pondierten.«

Deleuze versteht unter einem Gesprach Kommunikation und Interaktion —
im Gegensatz zum Dialog, der lediglich aus Rede und Gegenrede besteht.
Bei einem Gesprach verselbstandigt sich die Rede, distanziert sich von den
Redenden, nutzt diese lediglich als Agenten, um schlieBlich auf andere Pro-
tagonisten Uberzugehen. Die Rede breitet sich im Raum aus, wird von den
Redenden unabhangig und nimmt die Form eines Monologs an. Eine beson-
dere Form des Gesprachs ist das Gerlicht. »Daher ist das Gesprach ein kon-
zentriertes Gericht, so wie das Geriicht ein verdunntes, auseinander-
gezogenes Gesprach ist, und beide dokumentieren die Autonomie der Kom-
munikation oder der Zirkulation« (ebd.: 296). Ein Gerucht, das durch ver-
schiedene Szenen des Films zirkuliert und sich von den Figuren lost, ist z.B.
die akustische Suche nach dem Kindsmorder in M — Eine Stadt sucht einen
Méorder (D 1931, Fritz Lang) (vgl. ebd.: 299; auch Engell 2007/2008).

Auch in Heimatkldnge wird die Kommunikation autonom, indem sich das
Jodeln von den Figuren lost, unabhangig wird und von Ort zu Ort bzw. von
Tal zu Tal zirkuliert, dabei gleichsam in die Lufte steigt und die Figuren als
Agenten, als Trager der klanglichen Fortbewegung nutzt.® Wobei sich die
nicht sinngebundenen Vokal-Konsonant-Verbindungen des Jodelns nicht nur
von der Figur, sondern auch vom Text losen. Denn die Verschiebung vom
Singen zum Rufen, vom Text zum Klang, von der Sprache zum Gerausch
fuhrt nicht nur zur Autonomie der Kommunikation und Zirkulation, sondern
auch zu einer Sinnentleerung des Gerufenen. Das wiederum schlieBt an eine
Entwicklung des europaischen Autorenfilms der 1960er und 1970er Jahre an,

8 Wobei sich die Ausbreitung des Geriichts nicht erst im Tonfilm, sondern bereits
im Stummfilm beobachten lasst, etwa in Friedrich Wilhelm Murnaus Film Der
letzte Mann (D 1924), in dem sich die Entlassung des Portiers in rasender Ge-
schwindigkeit unter den Nachbarn ausbreitet. Doch findet dieser Vorgang nicht
auf sprachlicher, sondern auf bildlicher Ebene statt, aufgrund der nicht vorhan-
denen (bzw. dem Film nicht inharenten) Tonspur, wodurch das Sprechen und
Weitertragen des Geruchts von Mensch zu Mensch im gestischen und mimischen
Ausdruck visualisiert wird.
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die sich als eine Emanzipation des Gerauschs beschreiben lasst und die sich
in Filmen von Jacques Tati, Jean-Luc Godard oder Wim Wenders zeigt, in
denen der Ubergang zwischen Sprache, Musik und Gerdusch zunehmend
durchlassig wird. Indem sich beispielsweise in Tatis Playtime (F/1 1967)
Sprachen abwechseln, durchdringen und ineinander Ubergehen, wird die
Grenze zwischen den verschiedenen Sprachen bzw. zwischen Sprache und
Gerausch bis zur Unkenntlichkeit verwischt. Das zeigt, dass es weniger auf
den Inhalt des Gesagten als vielmehr auf das Sagen selbst ankommt, dass
das Gleiten von einer Sprache in die andere bzw. von Sprache zu Gerausch
weniger auf das hinweist, was gesprochen wird, als vielmehr auf den Um-
stand, dass Uberhaupt gesprochen wird. »Noch nie ist«, wie André Bazin
(2004: 73) schreibt, »der physische Aspekt des Redens, seine Anatomie so
unbarmherzig bloRgelegt worden.«® Auch in Heimatkldnge wird die Anato-
mie des Redens bzw. Rufens durch das textlose Jodeln bloRgelegt. Die nicht
sinngebundene Verstandigungsform des Jodelns prasentiert sich dabei als
Zirkulation und Reflexion, die als stimmliche Rundumbewegung uber den
Ursprung des Jodelns gleichermaBen nachdenken lasst wie Uber die Ge-
schichte des Films.™

9 Denn die Sprache in Tatis Filmen ist, »von ihrer traditionellen, literarisch-
theatralisch gepragten Funktion, sinntrachtige Sprechhandlungen zu konstituie-
ren entbunden« (Heller 1995: 217). Diese Entwicklung ist im Kontext der Selbst-
reflexivitat des Films zu sehen und kann als ein wesentliches Merkmal filmi-
scher Modernitat bezeichnet werden. Indem der Film auf seine Filmizitat und
Artifizialitat verweist, denkt er uber sich selbst und seine Regeln nach. Zum
modernen Film und zur filmischen Evolution aus akustischer Sicht vgl. Martin
(2010).

10 Spatestens an dieser Stelle sollte man sich fragen, in welcher Relation die
medialen Ebenen des Films und der Musik in Heimatkldnge stehen. Denn zu-
nachst scheint sich ein Zugriff des Films auf die Musik zu vollziehen, indem die-
ser verschiedene Ursprungshypothesen des Jodelns aufnimmt, um sie — wie
seine Bild- und Tonmaterialien — assoziativ zu verbinden und ineinander zu
schichten. In der filmischen Klarung des Ursprungs des Jodelns scheint es aber
in einer zweiten Bewegung auch eine Rickwirkung der Musik auf den Film zu
geben. Etwa, wenn der Film nicht mehr nur Uber die Urspriinge des Jodelns,
sondern auch uUber seine eigenen Wurzeln und Verfahrensweisen nachzudenken
beginnt, wie in der oben beschriebenem Szene, in der das Jodeln als Kreisbe-
wegung von Mensch zu Mensch inszeniert wird und dabei nicht nur an die Erfin-
dung des Gesprachs im Tonfilm erinnert, sondern auch an die Emanzipation des
Gerauschs im europaischen Autorenfilm. Man konnte in diesem Kontext von
einem Zuschreibungsprozess sprechen, der uber eine filmische Beschreibung
des Jodelns insofern hinausgeht, als dass er nach dem medialen Handeln in
Heimatkldnge fragt bzw. danach, welches Medium gerade Handlungsmacht er-
langt. Denn einerseits schreibt der Film die Urheberschaft am Jodeln verschie-
denen Handlungstragern zu (bspw. dem Jodler, der eine kommunikative Absicht
hat, oder der Natur, die aufgrund ihrer geographischen Eigenschaften zum
Jodeln einladt oder dem Jodeln selbst, das sich seiner Trager bemachtigt), an-

10
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Doch wird die Verschiebung ins Reflexive nicht nur in der Bedeutungs-
losigkeit des Rufens, sondern auch in dem Gesprach zwischen Vater und
Sohn deutlich. Nachdem das Jodeln schleifenformig von Figur zu Figur zir-
kuliert ist, sprechen Vater und Sohn uber Tradition und Innovation, Ursprung
und Fortentwicklung des Jodelns. Im Zuge dessen greift der Film auf
schwarzweiBe Fernsehdokumentationen und Photographien sowie Aus-
schnitte aus Illustrierten zurtick. Das Gesprach erklart — im Ruckgriff auf
andere mediale Bilder und Klange — die Herkunft des Appenzeller Jodel-
Virtuosen Noldi Alder, der aus der bekannten Volksmusik-Dynastie Alder
stammt und der sich aus den Fesseln der traditionellen Musik befreit hat,
um auf der Suche nach seiner Stimme und den Klangen der Heimat die al-
penlandische Musik weiterzuentwickeln. Im Ausloten der folkloristischen
Jodellieder gewinnt Alder dabei den Jodel aus dem Dialogischen neu. Dies
ist, wie Hans J. Wulff und Linda Maria Koldau schreiben,

»eins seiner Themen, weil der Jodel einmal zur Verstandigung zwischen den
Almen diente; ihn zuriickzufiihren in die besonderen (akustischen) Eigen-
heiten der Berglandschaft — [ist] ein zweites Thema; und darin eine ganz ei-
gene Position des Singenden zu finden, die ihn aus den Tagesgeschiften 16st
und ihn zu sich selbst fithrt — das dritte« (Wulff/Koldau 2008: 211).

Dies wiederum wird in Heimatklédnge nicht nur filmisch dokumentiert, son-
dern auch im Kontext asthetischer Entwicklungen des Films reflektiert, so
dass nicht nur ein Nachdenken uber die Entstehung des Jodelns, sondern
auch uber die Geschichte des Films moglich wird.

Phonationshypothese

Auch der US-amerikanisch-schweizerischen Performance-Kunstlerin Erika
Stucky geht es um Herkunft und Wurzeln, wenn sie in ihren Bluhnenshows
traditionelle Brauche des Schweizer Wallis bis zur Groteske verzerrt. Um
den kulturellen Spagat zwischen den USA und der Schweiz deutlich zu
machen, erzahlt sie von ihrer Ubersiedelung als Zehnjahrige von San Fran-
cisco in das Schweizer Dorf Morel und ihrem Berufswunsch Hula-Tanzerin zu
werden. Auch hier wechseln sich digitale Bilder (der Buhnenshow, der
Reise) und Super 8-Bilder (als Kind, als erwachsene Hula-Tanzerin) ab, wah-
rend ihre Gesange zwischen Kinderschreien und Tierlauten changieren und

dererseits lasst aber auch das Jodeln den Film nach seinen Wurzeln und Be-
dingtheiten fragen und macht ihn so zum Handlungstrager, der seine eigene Ge-
schichte verhandelt und hinterfragt.

11
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dabei in ironischer Weise auf die Phonationshypothese verweisen. Robert
Lach »versuchte den Ursprung des Jodelns in der ekstatischen Phonation zu
sehen, die im Sexualeffekt aus physiologischen Grinden im Falsett einsetzt«
(Baumann 1998: 1492). Die ekstatische Phonation des Urmenschen bildet die
Vorstufe des Locklers, ein »lang ausgehaltener Ton«, »der stoBweise in im-
mer neuen PhonationsstoBen wiederholt wird« und der gemeinsam mit dem
Rugusser eine »entwicklungsgeschichtliche Uberleitung zum Jodel« darstellt
(Baumann 1976: 109). Das Rugusen kann laut Johann Gottfried Ebel als
»Lockgesang der Madchen an ihre Liebhaber« bezeichnet werden (zit. n.
ebd.).

»Ahnlich wie spater Charles Darwin die Musik in der Nachahmung der
Tierlaute als Lock- oder Liebesruf aus dem Geschlechtsdrange erklarte, deu-
tete man das 'Rugusen' — im Unterschied zum Lockler, der spezifisch ein
Locken der Tiere bedeutet — als einen Lockgesang, der dem Menschen gilt«
(ebd.).

Stuckys Gesange zwischen Tierlauten und Kinderschreien konnen demzu-
folge als lIronisierung der Phonationshypothese gesehen werden, die als
stimmliche Rundbewegung von der Zeugung (Tierlaute) bis zum Gebaren
(Schrei des Neugeborenen) reicht und die das Jodeln im Ruckgriff auf den
Lockler und den Rugusser aus alten Bedeutungszusammenhangen lost und in
neue Gesangsformen einbettet.

Doch stellt Heimatkldnge die Suche nach den Urspringen nicht nur in
einen musikgeschichtlichen, sondern auch in einen filmhistorischen Kontext,
wie Stuckys Videoaufzeichnungen alpenlandischer Urwesen in einer anderen
Szene belegen. Denn diese spielen nicht nur auf Walliser Traditionen an,
sondern rufen auch Assoziationen an den deutschen Bergfilm der 1930er
Jahre, explizit an Luis Trenkers Der verlorene Sohn (D 1934) hervor, der
selbst die US-amerikanische Kultur thematisiert und kritisiert:

»Was noch in Luis Trenker Der verlorene Sohn (Deutschland 1934) als fremd
und urttimlich, latent sogar bedrohlich wirkender karnevalesker Mummen-
schanz die Heimkehr des Mannes aus der Verlorenheit seiner Zeit in den
USA markierte, ein Wiedereintreten in die dunklen und wohl nur Einheimi-
schen zuganglichen Riten der Heimat — hier gerit es zu einer Trash-Varia-
tion, ertrdglich nur noch als satirisch-hyperbolische Verhohnepiepelung. Tra-
ditionelle Brduche, die niemand mehr ernst nimmt und die als Folklore-
Kitsch nur noch fiir der Tradition fremde Zuschauer aufgefiihrt werden, kon-
nen keinen authentischen Hintergrund fiir die Lebendigkeit der Jodelmusik
abgeben, auch das fiihrt Stucky vor« (Wulff/Koldau 2008: 212).

12
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Zwischen »Distanzierung und Verbundenheit« schwankend zeigt Stuckys Per-
formance, dass das Globale ohne das Regionale, das Neue ohne das Alte,
das Fremde ohne das Eigene keinen Ort mehr hat. Stucky experimentiert in
ihren Buhnenshows mit »universalen Klangen aller Art«, die »vom Jodeln
und Jazz uber Windgerausche bis hin zu Babygeschrei und Tierlauten« rei-
chen und die sich ebenso auf Heimat beziehen, wie sie gleichzeitig daruber
hinausgehen (ebd.).

Von der Rassen- zur Globalisierungshypothese

In diesem Zusammenhang drangt sich die Frage auf, inwieweit Heimat-
kldnge die Rassenhypothese aufgreift, die den Ursprung des Jodels in den
»Angehorigen der melaniden, mittelstandischen und verwandter Rassen«
sieht, die »Urheber mutterrechtlicher, pflanzerischer Kulturen« sind. Laut
Wolfgang Sichard sind diesen »stimmphysiologische Besonderheiten, eine ei-
gentumliche Abdominalatmung und eine psycho-physiologische Gelostheit
eigen<, die erst durch »Kulturwanderung, Ubertragung, Strukturwandlungen
und Rassenmischung« zu »desintegrierten Sonderdaseinsformen« gefuhrt hat
(zit. n. Baumann 1976: 112f.). Auch wenn die Rassenhypothese schon zu
Sichards »Lebzeiten auf schwachen FuBen« stand — nicht zufallig entstand
dessen Studie im Jahre 1939 — und spater vollig in sich »zusammengefallen«
ist, so hat er dennoch einen wesentlichen Beitrag zur Erforschung des Jo-
delns beigetragen, indem er dieses »mit den Wirtschaftsformen der Jodeln-
den in Verbindung gebracht« hat. Denn »Jager und Hirten scheinen im Zuruf
einen gemeinsamen Grundzug in ihrem Verstandigungsmittel zu haben«
(ebd.: 114).

Interessant scheint an der Rassenhypothese vor allem deren Umkehrung
oder genauer: deren Falsifizierung zu sein. Denn indem Heimatkldnge weni-
ger die Separierung der verschiedenen Kulturen als vielmehr deren Aus-
tausch in den Mittelpunkt stellt, ist eine Suche nach Identitat nur in der Dif-
ferenz bzw. regionale Musikkultur nur als Weltmusik moglich. In Folge des-
sen konnte man, so meine Uberlegung, von einer Globalisierungshypothese
sprechen, die Schwieterts Film selbst aufstellt und die die Frage nach dem
Ursprung insofern produktiv wendet, als dass sie die Suche nach Heimat vom
Ursprung zum Fortgang verschiebt. Die Transformation der Ursprungs- zur
Globalisierungshypothese wird dabei in Heimatkldnge als loop-formige Be-
wegung inszeniert, die einmal um die Welt verlauft.

Dass Jodeln weniger eine regionale als vielmehr eine globale Kommuni-
kationsform darstellt, wird auch in jener Szene deutlich, in der Christian
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Zehnder die Vokalgruppe Huun-Huur-Tu besucht, die in der mittelasiati-
schen Tuva-Steppe lebt und »die eine besondere Variante des Obertonge-
sangs pflegt, begleitet von der Igil (einer zweisaitigen Fiedel) und einfacher
Trommel«. Anders als das Jodeln im alpenlandischen Bereich, das sich durch
schnelle »Registerwechsel« zwischen »Brust- und Falsettstimme«, »groBe In-
tervallspriinge« und einen »weiten Melodienumfang« auszeichnet, basiert
der »Khoomei« oder »Kehlgesang« auf »vokal erzeugten Klanglagen, deren
Obertone stark gebundelt und zu Melodien und Rhythmen verwoben wer-
den«. Die Lieder schwanken dabei zwischen »schamanischem Ritual« und
»sehnsuchtsvoller Klage nach einer verlorenen Geliebten« (Wulff/Koldau
2008: 211).

Die Weite der tuwinischen Steppe wird hier in Analogie zum Schweizer
Alpenmassiv prasentiert, das ebenfalls von Uberwaltigender Schonheit ist.
Doch wahrend die Steppe dem Blick freien Lauf lasst, sind es in den Alpen
die Begrenzung und das Verstellen des Blicks, das die Menschen im Jodeln
zu sich selbst kommen lasst. Beide landschaftlichen Formen, die Steppe wie
der Berg, schaffen letztendlich einen Resonanzraum, in dem sich die
alpenlandische Jodelkunst entfalten und im Austausch mit anderen Musik-
kulturen zu ihrem Ursprung zuriickzukehren kann. Mit Zehnders Reise in die
mittelasiatische Tuva-Steppe bzw. seiner Ruckkehr in die Schweiz schlieBt
sich jener Kreis, der das Jodeln als weltumspannendes Klangnetz von der
Schweiz uber die USA bis zur Mongolei aufspannt.

Die Relation von Berglandschaft und Mensch

Die Frage nach dem Status der Landschaft in Schwieterts Film muss demzu-
folge auch immer eine Frage nach dem umhillenden Milieu sein, aus dem
die handelnden Figuren hervor- und in das sie wieder eingehen. Denn Hei-
matkldnge thematisiert in besonderer Weise die Relation von Milieu und
Verhalten, wie Deleuze es flur das Aktionskino beschrieben hat:

»Das Milieu und die Kréfte krimmen sich und wirken auf den Protagonisten,
fordern ihn heraus und stellen die Situation her, die ihn ganz vereinnahmt.
Der Protagonist reagiert seinerseits (das Handeln im eigentlichen Sinne),
antwortet auf die Situation und verdndert dadurch das Milieu oder seine Be-
ziehung zum Milieu, zur Situation oder zu anderen Personen. Er mufs zu
einer neuen Lebensform (habitus) gelangen beziehungsweise sein Wesen auf
die Erfordernisse des Milieus oder der Situation einstellen. Daraus geht eine
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verdnderte oder restaurierte, eine neue Situation hervor« (Deleuze 1997a: 194;
Herv. i. Orig.).1!

Wenn die drei Sanger Alder, Zehnder und Stucky mit experimentellen Klan-
gen gegen die Ubermacht der Alpen »ansingen«, um dem ideologischen
Ballast der Schweizer Berge zumindest zeitweilig etwas entgegenzusetzen,
so kann dies als Reaktion der Figuren auf ihre Umgebung bzw. als Handlung
gewertet werden, die auf eine Situation insofern folgen muss, als dass jene
uberhaupt verandert bzw. eine neue Situation etabliert werden kann. Ob-
wohl die Figuren in Heimatkldnge nichts an ihrer landschaftlichen Umge-
bung andern konnen (da Gebirgslandschaft bekanntermafBen sehr bestandig
und kaum einem sichtbaren Wandel ausgesetzt ist), so konnen sie doch et-
was an ihrer Beziehung zur Landschaft bzw. ihrem Leben in den Bergen und
ihren Gewohnheiten andern. Indem sie namlich nach einer neuen musikali-
schen Lebensform suchen, die nicht nur den Ruckgriff auf Traditionen und
Wurzeln und somit eine klangliche Wiederaneignung der alpenlandischen
Region zulasst, sondern die auch eine Fortentwicklung des Jodelns in expe-
rimentelle Gesangsformen und einen akustischen Widerstand gegen die
Landschaft erlaubt, wie Zehnders Worten am Anfang des Films zu entneh-
men ist, die ich noch einmal zitieren mochte: »Das ist der Widerstand. Den
Bergen muss man etwas entgegensetzen. [...] Man muss etwas entgegen set-
zen. Sonst ist es nicht zum Aushalten. «

Die musikalische Suche nach einem neuen kunstlerischen Habitus wird
dabei zugleich auch unterlaufen. Etwa, wenn in der Eingangssequenz das
Bergmassiv in groBen, ausufernden und panoramatischen Kameraeinstellun-
gen gefilmt und als Postkartenidylle und Identitatssymbol der Schweizer Na-
tionalitat vorgefiihrt wird.'> Obwohl dieses tradierte Schweiz-Bild bereits
Jahrzehnte zuvor im Neuen Schweizer Film aufgebrochen wurde — etwa in
Fredi M. Murers Hohenfeuer (CH 1985), der, wie Maria Tortajada (2002:
96ff.) schreibt, eine Kritik an der Reprasentation und Symbolik der Alpen als
nationalbesetztes und identitatsstiftendes Konstrukt darstellt —, fuhrt Hei-
matkldnge dieses Stereotyp dennoch weiter, indem er zeigt, welche Kraft

11 Dies nennt Deleuze (1997a: 193ff. und 217ff.) die groBe Form des Aktionskinos:
Das Aktionsbild teilt sich mit seinem Aktion-Reaktion-Schema des klassischen
Kinos, oder genauer mit dem Situation-Aktion-Kino, der Relation von Milieu und
Verhalten, in die groBe Form mit der Abfolge von Situation-Aktion-Situation
(SAS) und in die kleine Form mit der Abfolge von Aktion-Situation-Aktion (ASA).
Im Western beispielsweise trifft der Held auf etwas, greift ein und stellt die
Ordnung wieder her (SAS) oder es wird eine Situation erst durch eine Aktion
konstituiert und wieder verandert (ASA).

12 Zur Bedeutung der Alpen als Konstrukt schweizerischer Identitat im Film vgl.
Zimmermann (2002: 124-133).
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diesen kontemplativen Bildern nach wie vor innewohnt." Diese idyllisieren-
den und (re-)konstruierenden Schweiz-Bilder des digitalen Materials werden
wiederum in den Super 8-Bildern aufgebrochen, indem die Berglandschaft
dekadriert, gespiegelt und fragmentiert wird." Der Film fiihrt hier die
Schweizer Filmgeschichte insofern mit, als er die Darstellung der Alpen als
eine in sich paradoxe Bewegung, als ein zugleich identitatsstiftendes und
identitatsauflosendes Konstrukt vorfuhrt, das in den Gesangen und deren
sprachlicher Reflexion sowie im asthetischen Bruch, der zwischen den ver-
schiedenen Bildmaterialien existiert, deutlich wird.

Jodeln als global Soundscape

Da bei dieser Re- und Dekonstruktion des nationalen Landschaftsbildes in
Heimatkldnge ein besonderer Fokus auf der Relation von Milieu und Verhal-
ten bzw. Berglandschaft und Jodeln liegt, kann in Heimatkldnge durchaus
von Klanglandschaft im Sinne einer Soundscape gesprochen werden. Der Be-
griff Soundscape, der von Murray Schafer gepragt wurde, stellt eine Zusam-
menziehung der Worter sound und landscape dar und wird zur Beschreibung
und Charakterisierung akustischer Umgebungen genutzt:

»Soundscape — also Klanglandschaft — beschreibt die akustische >Hiille« aus
Larm, Naturgerduschen und Musik, die uns Menschen umgibt. Begriindet
wurde die Soundscape-Forschung Ende der 1960er Jahre vom World Sound-
scape Project, einer Initiative und Forschungsgruppe von Murray Schafer in
Kanada. Schafer und seine Forschungsassistenten Barry Truax, Hildegard
Westerkamp, Peter Huse, Bruce Davis und Howard Broomfield zogen mit
Aufnahmegeréten und Spezialmikrophonen los und fingen die verschiedenen
Larm- und Geréduschquellen von Vancouver ein. Die Kldnge verarbeiteten sie
dann zu einer akustischen Kollage: >The Vancouver Soundscape« heisst ihre
Komposition, die heute Kultstatus geniesst« (Burkhalter 2010, vgl. auch
Schafer 1988).

Wenn der »Zuschauer uber das Horen einer Soundscape-Komposition eine
real existierende Landschaft besser kennen lernen« soll, wie Schafer for-
dert, aber Heimatkldnge mit der Verbindung traditioneller Jodelklange und
experimenteller Gesangsformen hin zu einer Auflosung der Grenzen zwi-

13 Die Frage nach der Nationalitat und kulturellen Pragung ist hier vor allem hin-
sichtlich des Zuschauers interessant. Denn Schweizer rezipieren diese national
codierten Bilder sicherlich anders als Deutsche, Osterreicher, Italiener oder an-
dere Europaer.

14 Auch wenn dabei die Nation konstruierende Objekte wie die Schweizer Flagge
in den Blick gerlickt werden.
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schen lokaler und globaler Musikkultur strebt, steht auch der Begriff Sound-
scape — zumindest in seiner urspriinglichen Bedeutung — auf dem Spiel.™
Denn in Heimatkldnge handelt es sich nicht mehr um eine akustische Hiille,
die ausschlieBlich auf die Schweizer Gebirgslandschaft zuruckzufiihren
ware. Vielmehr werden Klange aus anderen Landern und Musikkulturen in
die Tonspur des Films gemischt bzw. Naturgerausche und Larm, der aus San
Francisco und der tuvinischen Steppe stammt und der die Schweizer Sound-
scape ebenso bereichert wie Stuckys Changieren zwischen Englisch und
Schwyzerdutsch bzw. Tierstimmen und dem Schrei eines Neugeborenen. In-
sofern hinterfragt Heimatkldnge nicht nur das nationale Bildkonstrukt der
Schweizer Berge, sondern auch den Begriff der local Soundscape, indem er
ortsspezifische Schweizer Klange in andere musikalische Kontexte und Regi-
onen der Welt einbettet. Das wiederum ermoglicht ein globales Klangnetz,
das eine, wie ich es nennen mochte, global (yodel) Soundscape konstituiert,
die die Welt im Sinne von Michel Serres durch Jodeln verbindet — als Diffu-
sion lokaler Musikkulturen, die eine loop-formige Zirkulation zwischen den
Kulturen bzw. eine Kommunikation von Gipfel zu Gipfel ermdglicht.'

Dialect cinema und Migration

15 Schafer und seine Kollegen haben, wie Burkhalter schreibt, fur die Sound-
scape-Forschung »einen Prinzipienkatalog aufgestellt: 1) Das akustische Origi-
nalmaterial bleibt fur den Horer erkennbar; 2) Der Horer lernt tiber das Horen
einer Soundscape-Komposition eine real existierende Landschaft besser ken-
nen; 3) Das akustische Originalmaterial in der originalen Landschaft beein-
flusst die Asthetik und Form der Soundscape-Komposition auf allen Ebenen. 4)
Die Soundscape-Komposition verandert unser Wissen und unsere Wahrneh-
mung der Welt. Soundscape-Komposition wird so zu einem Forschungszweig
der Akustischen Okologie. Es geht immer um Orte, Zeitfragen, die Umwelt
und um Horerfahrungen« (Burkhalter 2011).

16 Serres (1968/1991) beschreibt Kommunikation als netzformiges Diagramm, das
aus mehreren Punkten (Gipfeln) und Verzweigungen (Wegen) besteht und in
dem jeder Punkt, jeder Gipfel eine These und jeder Weg eine Verbindung zwi-
schen zwei Thesen markiert und somit einen Determinationsfluss, eine Relation
oder Wirkung, transportiert. Man konnte das Serres'sche Kommunikationsnetz
auf den Film Ubertragen und das Bergsteigen als Transport des Determinations-
flusses zwischen den Kulturen begreifen. Wobei die verschiedenen Punkte oder
Gipfel die unterschiedlichen Berge resp. Kulturen darstellen und die Wege da-
zwischen die Relation und Wirkung zwischen ihnen bestimmen.
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Im Zuge dessen sollte auch der Zusammenhang von filmischem Dialekt und
Akzent neu Uberdacht werden. Marcy Goldberg (2008: 48) hat im Kontext
dieses Films vorgeschlagen, von einem dialect cinema zu sprechen, also
»von Filmen, welche die horbaren und sichtbaren Zuge ihres Ursprungsortes
beibehalten« und die im Gegensatz zum transnationalen accented cinema
stehen, einem von Hamid Naficy thematisierten Kino von Filmemachern im
Exil. Neben den musikalischen Ursprungen und regionalen Gerauschen lasst
insbesondere die Stimme in Heimatkldnge an ein dialect cinema denken.
Doch lassen sich trotz aller Unterschiede und Gegensatze auch, wie ich
Goldbergs Ausfuhrungen hinzufiugen mochte, Gemeinsamkeiten zwischen
dem accented und dem dialect cinema feststellen. Namlich insofern, als
beide Stromungen eine filmische Migration — im Sinne einer wandernden
und transkulturell zirkulierenden Bewegung — denkbar machen.

Fazit

Wie sich resumierend feststellen lasst, prasentiert sich das Jodeln in
Schwieterts Film als zugleich regionales und globales Phanomen, das den
Begriff von Heimat und Identitat im Kreisen zwischen Eigenem und Fremden
situiert und das sich in einem Changieren zwischen traditionellen Jodelklan-
gen, experimentellen Rufformen und Obertongesang ebenso auBert wie im
Imitieren von Tierstimmen und Maschinengerauschen. Auf der Suche nach
der eigenen Stimme finden die drei Vokalartisten Stucky, Alder und Zehnder
in den Schweizer Alpen jenen Ort, an dem ihre Wurzeln liegen und der so-
wohl Ausgangs- wie Endpunkt ihrer Suche darstellt. Einen Ort, der in seiner
Begrenztheit und Enge zugleich Offenheit und Freiheit bedeutet, wie Alders
Worten am Ende des Films zu entnehmen ist, mit denen auch ich schlieBen
mochte: »Das Allerschonste an alldem ist, wenn man singen kann, ohne dass
man sich an etwas anlehnen muss. Wir konnen so frei sein. Wenn wir wiuss-
ten, wie frei, wirden wir fast platzen.«
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Abstract

The subject of my contribution is the functioning and effect of yodeling
as an experimental form of vocals and singing as presented in Stefan
Schwietert's documentary Heimatklédnge [Sounds of home] (CH/D 2007);
a recursive figure that co-constitutes what is identified as home and
forges a sense of identity. Yodeling enables two home »loops« of a spe-
cial kind: first, the recursive calling-singing in the Swiss Alps, which re-
turns to inside the body as a result of a specific geographic location and
its echo, and second, a worldwide sounds network, which through the art
of the three Swiss vocal artists Erika Stucky, Noldi Alder, and Christian
Zehnder, forms an acoustic bridge from Switzerland via Mongolia to the
USA. The essay follows the associative structure of the film, which de-
scribes a circular movement that seeks to locate the concept of home
while alternating in sounds and images between region and global, own
and alien, traditional and experimental. With its description of the hy-
pothesis of the origin of yodeling the study begins with a musicological
perspective; next, it present an in-depth film analysis of Heimatkldnge's
presentation of yodeling; finally, it formulates a globalization hypothesis
in the context of culture studies, which in conjunction with the film en-
deavours to rethink the relationship between mountain landscape and
people.
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MUSIK ALS POLITISCHES MITTEL IN BARACK OBAMAS
WAHLKAMPF 2008

Tina Seidel

Musik als ein Mittel der »Soft Power«

Wenn es um AuBenpolitik und um Mittel fur die Durchsetzung der Ziele eines
Landes geht, werden zumeist die okonomische und die militarische Starke
einer Nation als MafBstab fur die Erfolgsaussicht betrachtet. Es kann ange-
nommen werden, dass Musik bei solchen Uberlegungen normalerweise eine
untergeordnete Rolle spielt. Dass Musik jedoch als Bestandteil der soge-
nannten »Soft Power« durchaus eine Bedeutung in auBenpolitischen Fragen
zukommt, wird durch die Ausfuhrungen des US-amerikanischen Politikwis-
senschaftlers und Politikberaters Joseph Nye deutlich. Nye fuhrte den Be-
griff der »Soft Power« Anfang der 1990er Jahre ein und beschreibt damit
Aspekte von Macht, die weder militarischen noch 6konomischen Ursprungs
sind (vgl. Nye 2004: XlI). Wahrend er die beiden zuvor benannten Faktoren
als »Hard Power« bezeichnet, zahlt er alle Komponenten, die dem Staat
eine gewisse Anziehungskraft verleihen, zur sogenannten »Soft Power« (vgl.
ebd.: 5). Zu dieser Form der Macht gehoren unter anderem die Normen und
Werte eines Landes, die Art und Weise der politischen Fihrung, Ideen und
beispielsweise technische Fortschritte der Nation genauso wie Filme, Blicher
oder Musik, die aus dem Land stammen (vgl. ebd.: 8). Nye macht deutlich,
dass es wesentlich einfacher fur eine Nation ist, ihre auBenpolitischen Ideen
und Ziele zu verwirklichen, wenn die vorher genannten Punkte eine positive
Ausstrahlung haben und dem eigenen Staat auf diese Weise zu mehr
Beliebtheit in der Welt verhelfen. In einer Ausgabe der Zeit wurde diese
Aussage kurzlich noch einmal auf den Punkt gebracht: »Soft Power [...] sorgt
dafur, dass man weniger Feinde und mehr Freunde hat« (Munkler 2011: 43).
Der US-amerikanische Autor Matthew Fraser erwahnt in seinem Buch
Weapons Of Mass Distraction beispielsweise, dass der US-amerikanische
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Musiksender MTV Zuschiisse vom WeifBen Haus erhalten habe, um mit seinem
Programm auch in der muslimischen Welt junge Zuschauer zu finden, zu be-
geistern und »to win the hearts and minds of Moslem youths« (Fraser 2003:
172). Genau in dieser Form der Popularitat eines Landes liegt aus Sicht von
Nye eine wichtige Ressource der Macht. Ein bereits freundschaftlich einge-
stelltes Gegenuiber muss nicht erst durch imposante Drohgebarden einge-
schichtert und zu einem gewiunschten Ergebnis gezwungen werden (vgl. Nye
2004: 7).

Der Musik eines Landes kann also eine auBenpolitische Funktion zukom-
men, wenn sie von anderen Nationen gemocht oder gar bewundert wird.
Ausgehend von dieser Erkenntnis ergibt sich die Frage nach der innenpoliti-
schen Rolle von Musik. Dass populare Musik auch in der Innenpolitik eines
Landes eine bedeutende Rolle einnehmen kann, wird an einem Beispiel von
Fraser deutlich: Er beschreibt eine Kampagne von MTV, die die jungen US-
amerikanischen Wahler im Jahr 1992 mit dem Slogan »Rock the Vote« auf-
forderte, wahlen zu gehen. Das Resultat dieser Initiative sei so uberwalti-
gend gewesen, dass der damalige Vizeprasident Al Gore auf einer Galaver-
anstaltung MTV dafur dankte, dass der Sender geholfen habe, die Wahl zu
gewinnen (vgl. Fraser 2003: 193). Der damalige Programmchef von MTV
mutmalte laut Fraser, dass MTV dazu beigetragen habe, die Wahl fur die
Jugendlichen attraktiv zu machen (vgl. ebd.: 192). Der Musiksender hat also
eine typische Eigenschaft von Soft Power genutzt und seine Popularitat un-
ter Jugendlichen durch die beschriebene Kampagne fur die bevorstehenden
Wabhlen eingesetzt.

Diese innenpolitische Funktion von Popularmusik scheint auch im Wahl-
kampf des aktuellen US-amerikanischen Prasidenten Barack Obama im Jahr
2008 einbezogen worden zu sein. Auch nach der Wahl tritt Obama immer
wieder im Zusammenhang mit Musik auf. Welche Rolle Popmusik in Obamas
Wahlkampf und seinem innenpolitischen Handeln tatsachlich einnimmt, soll
in den folgenden Ausfuhrungen untersucht und diskutiert werden.

Obamas Wahlkampf 2008

Obama, damaliger Senator des Bundesstaates Illinois, begann bereits ein-
einhalb Jahre vor den US-amerikanischen Wahlen im Herbst 2008 mit seiner
Wahlkampfarbeit, die sich in wichtigen Punkten von den Wahlkampagnen
seiner Konkurrenten, dem Republikaner John McCain und der Demokratin
Hillary Clinton, unterschied. Besonders auffallig war in diesem Zusammen-
hang die intensive und strategische Nutzung der neuen Medien. So gab es
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beispielsweise von Anfang an die Obama-Fan-Homepage My.BarackObama.
com und die Kommunikation von Neuigkeiten fand uber die Internetplattfor-
men Facebook und Twitter statt (vgl. EurActiv 2008). Auf diese Weise war
es Obama moglich, seinen Bekanntheitsgrad und seine Popularitat — gerade
innerhalb der jungeren Bevolkerung — binnen kurzester Zeit um ein Vielfa-
ches zu erhohen. Auch Fernsehen und Rundfunk wurden in Obamas Wahl-
kampf auf eine kreative Art und Weise genutzt. Beispielsweise portratierte
er in seiner dreiBigminutigen Infomercial-Sendung verschiedene Burger des
Landes, machte auf ihren Lebensalltag aufmerksam und stellte auf diese
Weise eine Verbindung zur normalen Bevolkerung her (vgl. Barack Obama
Infomercial 2008). Der zukunftige Prasident nutzte demnach das, was unter
dem Begriff »Politainment« verstanden wird: er verband politische Inhalte
mit einer unterhaltsamen Form der Kommunikation (vgl. Dorner/Vogt 2002:
12). In erster Linie wurde Obama jedoch fur seine mitreifenden Reden und
sein charismatisches Auftreten bekannt. Beide Aspekte verhalfen ihm ver-
mutlich zu der »Starpower«, die ihn unter anderem zum Prasidenten der
USA gemacht hat (vgl. Gunther 2007: 30f. u. 190).

Neben den bisher benannten Aspekten gab es jedoch auch einige prob-
lematische Themengebiete im Wahlkampf des ersten schwarzen US-ameri-
kanischen Prasidenten. Zum Beispiel verhalf ihm seine Hautfarbe (sein Vater
war Kenianer) keineswegs automatisch zu den Wahlerstimmen der »black
community«. Aufgrund der Tatsache, dass Obama in wohlhabenden Verhalt-
nissen gro geworden ist, eine gute Bildung genossen hat und somit die
Schattenseiten des Ghettolebens nie am eigenen Leib erfahren musste,
wurde er von manchen nicht als »richtiger Schwarzer« akzeptiert (ebd.: 16
f.). Laut Markus Gunther hatte das Ansehen Obamas in der schwarzen Ge-
meinde auch in Folge einiger seiner fruheren Handlungen gelitten. Gunther
erklart in seinem Buch uUber den politischen Aufstieg Obamas, dass dieser
bei den Kongresswahlen im Jahr 2000 gegen einen ebenfalls schwarzen Par-
teikollegen antrat und dafur harsche Kritik erhielt: »Dass ein Schwarzer
einen anderen Schwarzen stiurzen wollte, wurde als eine besonders gemeine
Art politischer Selbstsucht dargestellt, als Verrat an den -Brudern«« (ebd.:
117).

Gegen diese Art des Unmuts des schwarzen Teils der Gesellschaft
wehrte Obama sich auf zweierlei Art und Weise. Zum einen bekannte er sich
zu seinen religiosen Wurzeln und nahm wesentlich starker als seine Gegner
Bezug auf seinen christlichen Glauben (vgl. ebd.: 53). Zum anderen ver-
suchte er sich von seinen Konkurrenten abzuheben, indem er nicht den
afroamerikanischen Wahlern eine Vielzahl an Versprechen zur Verbesserung
ihrer Situation gab, sondern an ihre Eigenverantwortung appellierte und
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ihnen die Notwendigkeit zu mehr Eigeninitiative aufzeigte. Obschon diese
Strategie zunachst zu mehr Emporung auf Seiten der »black community«
fuhrte (vgl. ebd.: 160ff.), hat es letztendlich wohl dazu gefuhrt, dass
Obama authentischer als seine Mitstreiter wirkte, denn nach Angaben von
CNN konnte er am Ende 96 Prozent der schwarzen Wahlerstimmen fur sich
gewinnen (N24 Nachrichten 2008).

Ebenso wie Obama um das Ansehen der schwarzen Teile der Bevolkerung
kampfen musste, war es eine schwierige Aufgabe, die Stimmen der weilen
Wahler zu erobern. Laut Gunther (vgl. 2007: 163) erlangte Barack Obama
viele dieser Stimmen durch seinen Appell an die Eigenverantwortung der
schwarzen Bevolkerungsteile. So erreichte Obama 43 Prozent der Wahler-
stimmen der weiBen Bevolkerung (vgl. N24 Nachrichten 2008).

Insgesamt erzielte Obama mit 66 Prozent die hochste US-Wahlbeteili-
gung seit einhundert Jahren (vgl. N24 Nachrichten 2008). Trotz anfanglicher
Skepsis in den verschiedenen Gruppen der Wahler hat es Barack Obama ge-
schafft, die Wahl mit einer eindeutigen Mehrheit zu gewinnen. Dieser Erfolg
steht vermutlich in sehr engem Zusammenhang mit einer erfolgreichen
Wahlkampfkampagne, in der er und seine Berater alle ihnen verfiuigbaren
Mittel auf eine hochst geschickte und kreative Weise genutzt haben. Der
Versuch einer Analyse, inwiefern der Einsatz von Popmusik dabei von Bedeu-
tung gewesen sein konnte, soll in den folgenden Abschnitten stattfinden.

Prasenz von Musik in Obamas Wahlkampf 2008

»It's ironic that on a day when the economy is in turmoil, Barack Obama fails
to release an economic plan, but instead chooses a celebrity rock plan«
(Tucker Bounds, zit. n. Lankford 2008).

Diesen Kommentar zur Wahlkampfstrategie des Obama-Teams lieB der
ebenfalls fur den Prasidentenposten kandidierende Republikaner John
McCain durch seinen damaligen Pressesprecher Tucker Bounds im September
2008, zwei Monate vor den US-amerikanischen Prasidentschaftswahlen der
Presse mitteilen (vgl. ebd.). Auch wenn der Titel »celebrity rock plan« von
McCains Pressesprecher mit groBer Wahrscheinlichkeit ausgewahlt worden
ist, um den Konkurrenten Obama zu provozieren und denunzieren, be-
schreibt diese Bezeichnung sehr treffend das, was bereits eine kurze Re-
cherche im Internet zur Wahlkampfkampagne Barack Obamas im Jahr 2008
offenbart. Die Vielzahl an musikalischen Events und Veroffentlichungen, die
den Wahlkampf des Demokraten begleiteten, ubersteigt deutlich das bis zu
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diesem Zeitpunkt Ubliche MaB an Prasenz popularer Musik und Musiker in
derartigen Kampagnen (vgl. Today Music 2008).

Dass die Zugkraft popularer Musik bei der Planung und Gestaltung der
Wahlkampfstrategie einbezogen worden sein muss, wird schon bei der Be-
trachtung der Wahlkampfveranstaltungen deutlich. Wahrend dieser Events
wurde Obama regelmaRig’ durch die Anwesenheit eines oder mehrerer Musi-
ker unterstutzt. So kundigte beispielsweise das Programm einer Rally-Veran-
staltung im September 2008 einen Gospel-Chor und gleich funf sehr be-
kannte Vertreter der alteren und gegenwartigen Popmusik an: Sheryl Crow,
Jennifer Hudson, John Legend, will.i.am und Stevie Wonder (vgl. Watzlawek
2008). Auf anderen Wahlkampfveranstaltungen fur Obama traten weitere
Stars wie Bruce Springsteen, Kayne West und die Black Eyed Peas auf (vgl.
Lankford 2008). Die Anzahl der bei den Kampagne-Rallys mitwirkenden
Musiker mit hohem Bekanntheitsgrad ist zum Ende des Wahlkampfes so
hoch, dass die Online-Berichterstattung des Kulturmagazins Paste kommen-
tiert: »Barack Obama has gotten plenty of love from the music industry. Did
you notice all the acts that worked for him while on the campaign trail?«
(ebd.).

Die benannten Stars unterstltzten Obama jedoch nicht nur mit ihrer
Anwesenheit und ihrem musikalischen Beitrag auf den Veranstaltungen des
zukunftigen Prasidenten, sondern teilweise auch durch die Texte und In-
halte ihrer Songs. So singt beispielsweise Bruce Springsteen im Refrain des
Eroffnungssongs einer Obama-Wahlkampfaktion in Cleveland die Zeile »I'm
working on a dream« und verstarkt mit diesen Worten den hoffnungsvollen
Charakter der gesamten Wahlkampagne (Bruce Springsteen 2008). Einen
ebenfalls den Inhalt der sich anschlieBenden Rede Obamas vorbereitenden
Satz singt Sheryl Crow zu Beginn des Obama-Auftritts in Denver: »| said, a
change would do us good!«. Im Anschluss sprach der Prasidentschaftskandi-
dat uber notwendige Veranderungen in den USA (vgl. Sheryl Crow 2008).

Der gezielte Einsatz von Musik und weiteren akustischen Reizen in die-
sem Wahlkampf spiegelt sich auch in anderen Bereichen der Kampagne, ab-
seits der offentlichen Auftritte Barack Obamas wider. Beispielsweise konn-
ten im Internet verschiedene Obama-Handy-Klingeltone erworben werden,
bei denen es sich um kurze Auszuge aus Obamas Reden handelte, die mit
eingangigen Melodien im Hintergrund unterlegt wurden. Die Erlose flossen in
die Deckung der Wahlkampfkosten (vgl. Melber 2008). Im September des
Wahljahres wurde ebenfalls zu Fundraising-Zwecken auBerdem eine CD (vgl.

1 Ob die Prasenz eines musikalischen Show-Acts Bestandteil aller Wahlkampfver-
anstaltungen war, kann anhand der durchgefiihrten Recherchen nicht belegt
werden.
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Various Artists 2008b) zur Obama-Kampagne mit dem Titel Yes We Can:
Voices of a Grassroots Movement veroffentlicht, die zwanzig Songs u.a. von
Jill Scott, John Mayer und Lionel Richie enthielt. Die Zusammenstellung
wurde im Rahmen von Obamas Auftritten verkauft und konnte fir 24,99 $
als Download bzw. fiir 30 $ als herkdmmliche CD von den Wahlern erstanden
werden (vgl. Today Music 2008).

Die Unterstutzung Obamas durch Stars der Popmusik fand jedoch nicht
nur im offiziellen Rahmen der Kampagne statt. Die Stars bekundeten ihre
Sympathie fur die Ziele und politischen Inhalte Barack Obamas in offentli-
chen Medien wie dem Fernsehen, so beispielsweise die Sangerin Sheryl Crow
in einem Interview auf dem Nachrichtensender CNN (vgl. Sheryl Crow 2008).
Sie ergriffen teilweise auch selbst die Initiative und setzten sich im Rahmen
von Projekten, die als unabhangig deklariert wurden, fur die Generierung
von Wahlerstimmen fur Obama ein. Die mutmabBlich bekannteste und erfolg-
reichste Aktion in diesem Zusammenhang war die Produktion des Musik-
Videos »Yes We Can«, welches von dem Gruppenmitglied der Black Eyed
Peas, will.i.am, und Jesse Dylan, einem Sohn Bob Dylans, initiiert wurde
(vgl. Melber 2008). Der entstandene Song besteht aus Ausschnitten einer be-
rihmt gewordenen Rede Obamas, die er am 8. Januar 2008 in New Hamp-
shire gehalten und an deren Ende er den Slogan »Yes, we can« dem Publi-
kum mehrfach mit euphorischer Stimme zugerufen hatte (vgl. The New York
Times 2008). Die Rede wird in will.i.ams Video-Clip von ruhigen Akkorden
auf Gitarre und Piano begleitet. Die einzelnen Satze der Rede werden von
Stars wie Scarlett Johansson, Herbie Hancock oder John Legend mitgespro-
chen oder -gesungen (vgl. Various Artists 2008a). Insgesamt sind auf diese
Weise 38 Prominente aus den Sparten Schauspiel, Musik und Sport im Clip zu
sehen. In einem Interview, welches will.i.am an dem Tag der Video-Verof-
fentlichung dem Sender ABC gab, erklarte der Musiker, dass er zu dieser
Produktion von der benannten Rede Obamas inspiriert worden sei und es
keinen Zusammenhang mit der offiziellen Wahlkampfkampagne des Demo-
kraten gabe. Er auBerte weiter, dass Obamas Wahlkampfteam wahrschein-
lich nichts von dem Song wiusste (vgl. ABC News-Interview mit will.i.am
2008). Weiterfuhrende Recherchen bestatigen die Aussagen will.i.ams. Auch
bezuglich der Beteiligung der hohen Anzahl partizipierender Stars wird in
einem Artikel der Internetplattform des Fernsehsenders ABC will.i.am zi-
tiert: »I'm blown away by how many people wanted to come and be part of
it in a short amount of time. It was all out of love and hope for change«
(will.i.am, in: ABC News-Interview mit will.i.am 2008).

Obwohl alle recherchierten Quellen eine von Seiten der offiziellen
Obama-Kampagne kalkulierte Produktion des Songs ausschlieBen, fuhrt die
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Betrachtung einiger weiterer Fakten zu Zweifeln am Wahrheitsgehalt dieser
Aussage. Zunachst wird bei der Betrachtung des Veroffentlichungsdatums
des Videos deutlich, dass es sich um einen strategisch sehr wichtigen Mo-
ment der Wahl handelte und es vermutlich keinen gunstigeren gegeben
hatte, um das positive Image und den Bekanntheitsgrad Obamas noch ein
letztes Mal zu starken. Der Clip wurde am 1. Februar 2008, etwa einen Mo-
nat, nachdem Obama die »Yes, we can«-Rede gehalten hatte, auf ABC,
einem der erfolgreichsten Fernsehsender der USA, erstmalig ausgestrahlt
(vgl. ABC News 2008). Bei dem Ausstrahlungstag handelte es sich um den
Freitag vor dem sogenannten »Super Tuesday«, dem Dienstag, an dem in
vielen Bundesstaaten die Vorwahlen begannen (vgl. Songfacts 2008). Einen
Tag spater, am Samstag derselben Woche, wurde der Clip von einem User,
dessen ldentitat hinter dem Benutzernamen »WeCan08« verborgen blieb,
auf die Videoplattform YouTube hochgeladen. Auf der Internetseite der
Huffington Post wurde der Clip als das weltweit beruhmteste YouTube-
Video der Woche beschrieben, da er innerhalb von einer Woche von 850.000
Benutzern angeklickt wurde (vgl. Melber 2008).2 Auch wenn unklar ist, wer
fur das Hochladen und damit fur seine schnellen Verbreitung verantwortlich
ist, geht aus weiteren Artikeln hervor, dass das Wahlkampfteam sich die
Wirkungskraft des Clips schnell zu Nutzen machte. So wurde die YouTube-
Adresse des Films innerhalb von einem Tag als Link auf der Obama-Home-
page eingerichtet und uber weitere neue Medien wie Facebook bekannt
gemacht. Des Weiteren wurde das Video auf nachfolgenden Wahlkampfver-
anstaltungen vor dem Auftritt des Prasidentschaftskandidaten vorgespielt
(vgl. Marquart 2008). Ebenso wie das Veroffentlichungsdatum lasst auch der
Ort der Erstausstrahlung Zweifel daran aufkommen, dass es keine Verbin-
dung zur Wahlkampfkampagne Obamas gegeben haben soll. Es scheint frag-
lich, ob ein derart bekannter und erfolgreicher Sender wie ABC ein Video,
dass eine direkte Aufforderung zur Stimmabgabe fir Obama enthalt, zeigen
kann, ohne dabei eine eigene politische Meinung untermauern zu wollen.
Diese Frage stellt sich umso mehr, wenn in die Uberlegung mit einbezogen
wird, dass es sich bei dem Vorsitzenden des Senders um Robert Iger han-
delte, der wahrend der spateren Amtszeit von Prasident Obama eine bedeu-
tende Position in einer Wirtschaftskommission des Weilen Hauses erhielt
(vgl. The White House Office of the Press Secretary 2010). Iger war zum
Zeitpunkt des Wahlkampfes Prasident der weltweit operierenden The Dis-
ney/ABC Television Group und verfugte mit dieser Position Uber eine
auBerst machtvolle und einflussreiche Stellung in den USA (vgl. The Walt

2 Bis zum heutigen Datum (27.5.2012) wurde der Clip Uber 2 Millionen Mal auf-
gerufen.
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Disney Company 2011). Mit der okonomischen Starke und Bedeutung des
Konzerns gehort Iger als der dafur Verantwortliche zu den wichtigen Perso-
nen des Landes und seine gelegentliche Anwesenheit im Weillen Haus zu be-
sonderen Anlassen, wie zum Beispiel beim Empfangsdinner fur den chinesi-
schen Prasidenten Hu Jintao, scheint selbstverstandlich zu sein (vgl. Skiba
2011). Durch wen es will.i.am ermoglicht wurde, die Premiere seines Videos
auf ABC durchzufuhren, bleibt unklar. Aber welche Bedeutung die Verbrei-
tungskraft des Senders fur den Wahlkampf Obamas haben wiirde, ist allen
Beteiligten vermutlich bewusst gewesen und kann von einem strategischen
Geschaftsmann wie Iger in der wichtigsten Phase des Wahlkampfes nicht
unbedacht ausgestrahlt worden sein.

Weitere mediale Aufmerksamkeit erreichte der »Yes We Can«-Clip, als
ihm im Juni 2008 der Emmy, der groBte Fernsehpreis der USA, in der Kate-
gorie »New Approaches in Daytime Entertainment« verliehen wurde. Das
Video wurde fur seine innovative Produktionstechnik und fur seine kreative
Vermittlung von politischem Inhalt unter Einsatz neuer medialer Mittel aus-
gezeichnet (vgl. Marquart 2008).

Will.i.am. produzierte in den darauffolgenden Monaten noch zwei wei-
tere Songs, in denen er seine Sympathie fur Obama bekundete: »We Are The
Ones« (vgl. Today music 2008) und »America's Song« (vgl. Vena 2009). Der
Song »Yes We Can« war jedoch der wichtigste Beitrag will.i.ams fur den Er-
folg der Kampagne, wie ein Zitat der Internetseite »Songfacts« verdeutlicht:
»>Yes We Can< became a rallying cry for his supporters, and over one million
of them gave money to his campaign« (vgl. Songfacts 2008).

Die bislang vorliegende Literatur zum Wahlkampf Obamas im Jahr 2008
beschaftigt sich hauptsachlich mit den auffallend erfolgreichen Reden und
dem hervorragend ausgearbeiteten Einsatz moderner Medien. Auf die Pra-
senz der im Zusammenhang mit dem Wahlkampf erschienenen Musik wird in
keiner der Veroffentlichungen eingegangen. Die oben beschriebenen Bei-
spiele zeigen jedoch, dass populare Musik und das Auftreten von Prominen-
ten der Musikbranche fir diesen Wahlkampf geradezu kennzeichnend waren
und damit vermutlich zu einem ausschlaggebenden Wirkfaktor dieser Kam-
pagne wurden.

Wirkungsweisen und -kraft von Musik in Obamas
Wahlkampf 2008

Ausgehend von dem oben erlauterten Begriff des »Politainments« ist zu-
nachst davon auszugehen, dass sich das Wahlkampfmanagement Obamas mit
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dem Auftreten diverser Musikstars auf den Wahlkampfveranstaltungen eines
in den USA durchaus ublichen Mittels bediente. Im Rahmen musikalischer
Darbietungen werden die politischen Inhalte solcher Veranstaltungen auf-
gelockert und fur das Publikum auf eine unterhaltsame Art aufbereitet (vgl.
Dorner/Vogt 2002: 12f.). Vergleicht man die Wahlkampfveranstaltungen der
beiden konkurrierenden Parteien miteinander, ist uniberseh- bzw. uniiber-
horbar, dass in Obamas Wahlkampf die Musik als tragendes Element gewahlt
wurde, um den erwunschten Unterhaltungseffekt im Sinne des Politainments
zu erreichen.

Es ist ferner davon auszugehen, dass das Staraufgebot im Zusammenwir-
ken mit der Bandbreite der vertretenen Musikrichtungen wesentlich zum
Erfolg des Politainments beigetragen haben. Bei nahezu allen Auftritten
waren Stars vertreten, die Fan-Zahlen in Millionenhohe auf sich vereinen
und eine groBe mediale Aufmerksamkeit geniefRen. Beide Faktoren haben
vermutlich dazu beigetragen, dass der Person Obama durch die Prasenz von
Weltberihmtheiten der Popmusik auf seinen Wahlkampfveranstaltungen
deutlich mehr Beachtung zu teil wurde, als es ohne diese Form der Unter-
stutzung moglich gewesen ware.

Die Bandbreite an Stars vermittelte von Obama das Image einer moder-
nen und weltoffenen Personlichkeit. Unter den Musikern waren sowohl
weiBe Kinstler wie John Legend, John Mayer und Sheryl Crow vertreten als
auch schwarze Interpreten, wie Estelle, Kanye West und will.i.am. Der Be-
zug zu beiden Volksgruppen wurde auf diese Weise symbolisiert. Das Inte-
resse und die Aufmerksamkeit der jungeren Generationen wurden durch den
Einsatz moderner Musikrichtungen geweckt. Interpreten des HipHop, wie
beispielsweise Jill Scott oder will.i.am, waren ebenso vertreten wie Musiker
des so genannten New Soul, zum Beispiel in Person von John Mayer. Das
durch die Auswahl der Musiker entstandene offentliche Bekenntnis Obamas,
sich auch mit dieser Art von Musik zu identifizieren, verlieh dem Prasident-
schaftskandidaten ein jugendliches Image. Davon fuhlten sich vermutlich
viele jungere Amerikaner angezogen und ihre Neugier wurde geweckt. Fur
diese Argumentation spricht die auBergewohnlich hohe Wahlbeteiligung jun-
ger Wahler, die bei der Wahl 2008 zu groBen Teilen erstmalig Gebrauch von
ihrem Wahlrecht machten. Beispielsweise lag die Stimmabgabe der weillen
Unter-DreiBigjahrigen fir Obama bei 54% (vgl. N24 Nachrichten 2008).

Zugleich wurden durch das Engagement alterer Musiker wie Stevie Won-
der oder Bruce Springsteen auch altere Generationen angesprochen. Vor
dem Hintergrund dieses breiten Spektrums ist anzunehmen, dass Obamas
Wahlkampfinhalte auf diesem Wege ein groBeres Publikum erreichen konn-
ten. Neben den Vorteilen, die durch die Prasenz der Musik im Wahlkampf
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entstanden, darf der emotionale Aspekt nicht auBer Acht gelassen werden.
So bewirkt der Einsatz von Musik bei Menschen haufig eine emotionale Reak-
tion. Erinnerungen, die in Verbindung mit Musik stehen, werden haufig be-
sonders intensiv erlebt, wenn das musikalische Ereignis erneut gehort wird.

Des Weiteren, erklart der Neurologe Oliver Sacks, kann der Einsatz von
einfachen und einpragsamen Melodien zu einer standigen inneren Wieder-
holung des Gehorten fuhren, zu dem allgemein als Ohrwurm bekannten
Phanomen (vgl. Sacks 2008: 60f.). Ein solcher Ohrwurm ist beispielsweise
der Jingle, den Stevie Wonder auf einer der Wahlkampfveranstaltungen
Obamas sang und der aus einer einfachen Aufwarts- und Abwartsbewegung
einer Dur-Tonleiter und den Worten >Barack Obama<« bestand (vgl. Stevie
Wonder 2008). Der kurze, aber einpragsame Gesangspart wurde vom Publi-
kum mitgesungen und es kann davon ausgegangen werden, dass er noch eine
ganze Weile in den Kopfen der Zuhorer verweilte (vgl. Stevie Wonder sings a
song for Barack Obama 2008). Die Uberlegung, inwiefern der Ohrwurm-
charakter der in Obamas Wahlkampf zu horenden Melodien und Songs letzt-
endlich tatsachlich die Wahler in ihrer Wahlentscheidung beeinflusst haben
konnte, ist rein spekulativ. Die Macht der hervorgerufenen Emotionen, die
das Publikum im Anschluss mit der Person Obama verband, ist aber nicht zu
unterschatzen, handelt es sich doch bei vielen Handlungsweisen des Men-
schen um Reaktionen auf einen emotionalen Zustand.

In Obamas Wahlkampf im Jahr 2008 konnten im Rahmen der ausgewahl-
ten Musikbeitrage viele positive Eigenschaften von Musik fur Obama genutzt
werden. Anhand der oben dargelegten Betrachtungen kann die Vermutung
aufgestellt werden, dass die Musik-Acts der Obama-Kampagne zu einem An-
stieg der Wahlerstimmen gefuhrt hat. Einige der recherchierten Fakten un-
terstutzen die Vermutung, dass die machtigeren Obama-Forderer zumindest
alles Notwendige in die Wege geleitet haben, um den Eigeninitiativen der
Stars zu moglichst viel Erfolg zu verhelfen. In jedem Falle scheint es neben
den politischen neuen Ansatzen haufig die Musik gewesen zu sein, die Wel-
len der Begeisterung fur Barack Obama ausgelost hat, sodass ein Teil des
groBen Erfolges seiner Kampagne 2008 dem Wirken popularer Musik zuge-
schrieben werden kann.
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Abstract

On his way to victory in the presidential election in the USA in 2008, Barack Obama
and his team benefitted from the use of a wide variety of strategic means. Obama's
election campaign did not only stand out by involving modern social media net-
works such as Facebook and Twitter, but also by the cumulative presence of popu-
lar music and its performers. This article gives an overview of the occurrence of
popular music during the Obama's campaign in 2008 and discusses it as an inten-
tionally established political instrument. Furthermore, the author presents the re-
sults of her research on officially negated connections between an Obama-
supportive music video, the music industry and Barack Obama himself. Although
the discovered facts do not give evidence supporting the conjecture of popular mu-
sic as an intentionally applied means in Obama's campaign, nevertheless this paper
proves the power and influence music can have on politics as a medium of so called
soft power.
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Einleitung

Das Konstrukt Musikgeschmack in der Zukunft zu erfassen und messbar zu
machen, kann als ein die Disziplinen verbindendes Ziel aufgefasst werden,
das ihnen insgesamt nutzt, um den Menschen besser zu begreifen und sein
zukunftiges Verhalten genauer vorhersagen zu konnen. Die Musikge-
schmacksforschung ist auch deshalb ein Feld mit groBem Forschungspoten-
tial, weil sie eine hohe Relevanz und Bezug zum Alltagsleben des Menschen
aufweist. Dies erkannten auch die Psychologen Peter Rentfrow und Samuel
Gosling und veroffentlichten 2003 ihre Studienreihe »The Do Re Mi's of
Everyday Life: The Structure and Personality Correlates of Music Prefe-
rences«, in der sie nicht nur einen Test zur Musikgeschmacksmessung, den
Short Test of Musical Preferences (Rentfrow/Gosling 2003b), entwickelten,
sondern auch den Zusammenhang zwischen Personlichkeit und Musikge-
schmack sowie verschiedene Dimensionen des Musikgeschmacks genauer un-
tersuchten.

Die Studienreihe erlangte international Aufmerksamkeit (Behne 2007:
435-436). Es handelt sich zwar nicht um die erste Studie, die einen Ge-
schmackstest erstellt hat (vgl. Cattell/Anderson 1954; Litle/Zuckerman
1986), doch eignet sie sich hinsichtlich Forschungsumfang bzw. -breite und
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die Verwendung von relativ aktuellen Daten besonders gut fur eine kritische
Auseinandersetzung mit den Chancen und Grenzen der Messbarkeit von Mu-
sikgeschmack. Diese Kritik gewahrleistet, dass die Moglichkeiten und die
Theorien der Musikgeschmackforschung voll ausgeschopft werden und
gleichzeitig vorhandene Probleme, nicht beachtete Aspekte und falsche An-
nahmen aufgedeckt und in der weiteren Forschung berlicksichtigt werden
konnen. Nur so kann es langfristig gelingen, ein objektives, reliables und
valides Messinstrument fur Musikgeschmack zu entwickeln. Da Musikge-
schmack sowohl psychologische, soziologische als auch kulturwissenschaftli-
che Forschungsfelder berihrt, ist das interdisziplinare Arbeiten Vorausset-
zung fur den Erfolg dieser Forschung.

Dieser Artikel soll am Beispiel STOMP die wichtigsten Kritikpunkte an
Testinstrumenten, die Musikgeschmack und -praferenzen auf die gleiche
Weise operationalisiert haben, zusammenfassen und Vorschlage fur einen
neuen Forschungsansatz bieten. Die zentrale Fragestellung lautet dabei:

Sind verbale Musikpraferenztests wie der STOMP, bei denen Items in
Form von Musikgenres auf Ratingskalen eingestuft werden, vor dem Hinter-
grund der bisherigen Musikgeschmacksforschung und Testtheorie ein valides
Instrument zur Messung des Konstruktes Musikgeschmack?

Methode und Vorgehensweise

Die Studienreihe von Rentfrow und Gosling ist in sechs Teilstudien geglie-
dert. In der ersten Studie untersuchen sie die Bedeutung von Musik und Mu-
sikpraferenzen fur Menschen im Alltag, woraufhin sie in der zweiten Studie
den STOMP entwickeln und eine Faktorenanalyse auf Basis der mit diesem
Verfahren erhobenen Daten durchfiihren, um Muster hinter erfassten Musik-
praferenzen auszumachen. Die darauffolgenden beiden Studien setzen sich
mit der Generalisierung der Ergebnisse uber verschiedene Stichproben,
Erhebungsmethoden und geographische Regionen hinweg auseinander, wah-
rend in Studie 5 versucht wird die ermittelten Geschmacksdimensionen ge-
nauer zu attribuieren. Zuletzt wird der Zusammenhang zwischen Musikpra-
ferenzen und Personlichkeitseigenschaften, erhoben mit dem Big Five Per-
sonlichkeitsinventar, untersucht. Der Schwerpunkt der Auseinandersetzung
in diesem Aufsatz liegt auf Studie 2 der Studienreihe, denn hier wird die
Testerstellung des STOMP beschrieben und gleichzeitig die Ermittlung der
Musikdimensionen mithilfe des Testverfahrens erlautert. Die Studie 2 liefert
somit die Basis fur die gesamte Studienreihe. Schwachen in diesem Teil der
Studienreihe wirden sich negativ auf die nachfolgenden Studien auswirken,



DIE MOGLICHKEITEN UND GRENZEN DER MESSBARKEIT VON MUSIKGESCHMACK

weshalb eine Fokussierung auf diesen Teil sinnvoll erschien. Ebenfalls mit-
einbezogen wurden Einleitung, Diskussion und Schlussfolgerung, sofern sie
inhaltlich Bezug zur Thematik von Studie 2 nahmen. Rentfrow und Gosling
erlautern in diesen Abschnitten ihre Theorien, legen ihre Argumentations-
struktur fur die verwendeten Methoden dar und betten ihre Arbeit in den
bisherigen Forschungskontext ein. In diesem Aufsatz erfolgt sowohl ein Ab-
gleich der Inhalte und Aussagen der Studienreihe mit den bisherigen For-
schungserkenntnissen uber Musikgeschmack und Genretheorie als auch eine
Untersuchung der verwendeten Forschungsmethode. Dabei werden sowohl
testtheoretische Aspekte und psychologische Erkenntnisse Uber Musikge-
schmack als auch die Literatur der Kulturwissenschaften und der Soziologie
berlicksichtigt, um zu gewahrleisten, dass das Konstrukt in seiner Komplexi-
tat dargestellt und berucksichtigt wird.

Forschungsstand und Konstruktdefinition

Die Untersuchung von »music preferences« soll als ein Wegweiser zu einer
allumfassenden Theorie fungieren, die erklaren kann, »when, where, how
and why people listen to music« (Rentfrow/Gosling 2003c: 1236). Rentfrow
und Gosling behaupten, dass das Thema Musik, trotz der hohen sozialen
Relevanz und des hohen Einflusses im Alltag, einen zu geringen Stellenwert
in der Forschung eingenommen habe (2003: 1236). Zwar ist nicht zu leug-
nen, dass der Thematik nach dieser Studienreihe eine wesentlich hohere
Bedeutung zugemessen wurde (s. z.B. Chamorro-Premuzic et al. 2009; Del-
sing et al. 2008; Mulder et al. 2010; Zweigenhaft 2008); doch entspricht die
Darstellung als bisher vernachlassigtem Bereich in der Sozial- und Person-
lichkeitspsychologie nicht den Tatsachen. Dies wird schon bei einem Blick in
die Quellenangaben der Studie deutlich: Wichtige europaische Forscher wie
Klaus-Ernst Behne, Rainer Dollase, Andreas Gebesmair, Ekkehard Jost, Helga
de la Motte-Haber oder Helmut Rosing werden dort nicht erwahnt, obwohl
sie schon seit 1965 zum Thema geforscht haben.'

1 Dies konnte auch ein Hinweis darauf sein, dass auf internationaler Ebene in die-
sem Bereich noch zu wenig Austausch Uber die aktuelle Forschung stattfindet.
So konnten stark divergierende Wissensstande daher rithren, dass zu wenig
deutsche Studien in englischer Sprache veroffentlicht werden. Dies steht auch
im Zusammenhang mit den Standards wissenschaftlichen Arbeitens: Die APA
Standards untersagen eine doppelte Publizierung einer Studie in zwei verschie-
denen Sprachen aus Grunden der Ressourcenschonung, Copyrightverletzung und
Ubersichtlichkeit iiber das wissenschaftliche Forschungsfeld (American Psycho-
logical Association Staff 2009: 13). Die Deutsche Eliteakademie beklagt diesen
Zustand und verlangt in diesem Zusammenhang eine Anderung der Publikations-
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Unabhangig davon, aus welchen Griinden die genannten Forscher nicht
berlicksichtigt worden sind, zeigt sich die Notwendigkeit der genaueren Be-
trachtung ihrer Schriften bei der Definition des Konstruktes Musikgeschmack
sehr deutlich. Diese ist der erste Schritt fur eine theoretische Basis und ab-
solut unumganglich zur klaren Abgrenzung des Konstruktes (Buhner 2006:
105). Bei Rentfrow und Gosling wird zu Beginn keine Definition von Musik-
praferenzen dargelegt. Sie nehmen auch keine Abgrenzung zum Begriff
Musikgeschmack vor. Dies scheint sich zunachst zu erubrigen, da bei der Er-
stellung des STOMP keine rationale Testkonstruktion, also eine Ableitung
eines Testinstrumentes aus einer vorher entwickelten Theorie vorliegt.
Stattdessen bevorzugen beide eine induktive Testkonstruktion. Hierbei wird
eine gewisse Menge Items — in diesem Fall Musikgenres —, von denen man
ausgeht, dass sie ein gemeinsames Konstrukt erfassen, mittels exploratori-
scher Faktorenanalyse ausgewertet, um »Dimensionen zu finden, die den
ltemantworten zugrunde liegen« (Buhner 2006: 94). Eine solche Daten-
analyse wird in Studie 2 vorgenommen, allerdings ohne das Konzept von Mu-
sikgeschmack und seinen Zusammenhang zu den verwendeten Genres zu er-
ortern (Rentfrow/Gosling 2003c: 1241). Auch im Diskussionsteil nach der Da-
tenanalyse gehen die Forscher nicht naher darauf ein. Zwar erlautern sie
ausfuhrlich, was eine Theorie der Musikpraferenzen leisten und beantwor-
ten konnen musste oder welche anderen Faktoren auf sie einwirken, aber
eine abschlieBende Konstruktdefinition fehlt dennoch. Der Zusammenhang
zwischen Musikpraferenzen und Musikgenres wird aufgrund der hohen
Augenscheinvaliditat der Genrebegriffe angenommen, ohne den Begriff
Genre und seine Eignung als Item genauer zu betrachten. Laut Markus Blh-
ner stellt aber die Validitat, die nur auf logischen und fachlichen Uberle-
gungen fuBt, kein ausreichendes Kriterium fur die Gute eines Testes dar
(Buhner 2006: 62; siehe auch Lienert/Raatz 1998: 36f.).

Dabei hat die bisherige Forschung bereits eine Vielzahl unterschiedlicher
Ansatze hervorgebracht, deren ausfuhrliche Darstellung den hier gesetzten
Rahmen uberschreiten wurde. Es ist allerdings auffallig, dass Uber eine ein-
heitliche Definition von Musikgeschmack bisher kein Konsens besteht und
die gesetzten Schwerpunkte auch uber die Disziplinen hinweg stark vonei-

ethik, um einen weltweiten Zugriff auf deutsche Studien zu ermoglichen und
sie gleichzeitig auf internationaler Ebene prasentieren zu konnen (2011: Abs.
5). Interdisziplinares Arbeiten, besonders Uber Kontinente und Lander hinweg,
konnte so vereinfacht werden und wirde im Nachhinein sogar Ressourcen spa-
ren. Ein weltweiter Zugriff auf in mehreren Sprachen publizierte Studien
konnte den wissenschaftlichen Austausch wesentlich erleichtern und helfen die
Forschungsstande in allen Landern auf ein gleiches Niveau zu setzen, ohne da-
fur den personlichen Kontakt notwendig zu machen.
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nander divergieren (vgl. Niketta 1993: 339; Dollase 1998: 342f.; Jost 1982:
246f.; Lehmann 1994: 111; Gebesmair 2001: 48ff.; Behne 1986: 19).

Schon die Anzahl theoretischer Ansatze zeigt, dass zahlreiche unter-
schiedliche Theorien im Bezug auf Musikgeschmack und -praferenzen exis-
tieren, auf deren Basis eine rationale Testkonstruktion moglich gewesen
ware, und dass das Forschungsgebiet somit nicht mehr das Neuland dar-
stellt, welches man zunachst mit induktiven Methoden zu beschreiben ver-
suchen wirde.

Der Short Test of Music Preferences und seine
Genrekategorien

In ihrer zweiten Studie gehen Rentfrow und Gosling (2003c: 1240ff.) auf die
Theorie und Erstellung des STOMP ein und analysieren die mit ihm erhobe-
nen Daten von 1704 Studenten der University of Texas in Austin mithilfe
einer explorativen Faktorenanalyse. AnschlieBend interpretieren sie die ge-
fundenen Faktoren und ermitteln die Retestreliabilitat.

Der STOMP kann sich nicht eindeutig in die Klassifizierung von Tests
nach Gustav A. Lienert und Ulrich Raatz (1998: 15) eingeordnet werden, was
mit der unklaren Konstruktdefinition zusammenhangt. Zumindest lasst er
sich als ein psychometrisches, verbales Individualtestverfahren definieren,
bei dem 14 Genres (Classical, Blues, Country, Dance/Electronica, Folk,
Rap/Hip-Hop, Soul/Funk, Religious, Alternative, Jazz, Rock, Pop, Heavy Me-
tal, Soundtracks/theme songs) vom Teilnehmer einzeln auf einer bipolaren
7-stufigen Bewertungsskala von »Dislike Strongly« bis »Like Strongly« einge-
stuft werden. Viele der verwendeten Items erweisen sich bei genauerer Be-
trachtung bereits als ungeeignet, da sie entweder aus zwei Genres zusam-
mengesetzt wurden, die verschiedene historische Entwicklungen haben und
unterschiedlich praferiert werden konnten (z.B. Soul/Funk, vgl. Wicke/
Ziegenrucker/Ziegenrucker 2007: 268 u. 680) oder in sich so heterogen und
breit gefachert sind, dass sie samtliche anderen Items des Tests beinhalten
konnten, wie es bei Soundtrack/theme songs der Fall ist. Dadurch wird un-
klar, an welche Art der Musik die Versuchsperson beim Evaluieren denkt.
Nicola Sigg (2009: 24) merkt auBerdem an, dass die Genres nicht in alle Kul-
turen Ubertragbar seien, da ihre Verbreitung je nach Region variieren konne
und der Test immer entsprechend angepasst werden musste. Diese Proble-
matik wird im STOMP-Revised, den Rentfrow und Gosling im Internet zur
Verfluigung stellen, jedoch ebenfalls nicht beriicksichtigt und es erfolgt keine
entsprechende Verbesserung der Items. Die Zahl der zu bewertenden Genres
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wird von 14 auf 23 aufgestockt (hinzukommen Bluegrass, Gospel, Internatio-
nal/Foreign, New Age, Oldies, Opera, Punk und Reggae) und die Kombina-
tion Soul/Funk wird aufgeteilt in Soul/ R&B und Funk. Allerdings wird keine
dieser Veranderungen als Optimierung des Testverfahrens begriindet. Es ist
also nicht ersichtlich, warum der STOMP in diesen Punkten revidiert wurde
(Rentfrow/Gosling 2011).

Rentfrow und Gosling berufen sich in ihrer Studie unter anderem auf
John/Hampson/Goldberg (1991) und argumentieren, dass der optimale und
am haufigsten gebrauchte Abstraktionsgrad fur Musikpraferenzen die Genre-
und Subgenreebenen seien (Rentfrow/Gosling 2003c: 1241). Diese Ebenen
waren gleichzusetzen mit dem sogenannten »Basic Level«, der Kategorie,
die bei moglichst hoher Breite noch den hochstmoglichen Informationsgehalt
uber einzelne eingeordnete Objekte besitzt (John/Hampson/Goldberg 1991:
348). Solche Eigenschaften treffen aber auf die Genres Soundtrack/theme
song und International/Foreign nicht zu, da sie so breit sind, dass sie alle
anderen Genres des Tests beinhalten konnen. Daruber hinaus lasst sich
durch reine Betrachtung nicht bestimmen, dass die Kategorie Genre wirklich
das Basic Level im Bereich Kategorisierung von Musik darstellt. John/
Hampson/Goldberg (ebd.: 350f.) fuhrten fur ihren Themenbereich »Werte-
konzepte« erst eine eigene Studie durch, um das Basic Level bei Adjektiven
zu bestimmen, die menschliche Eigenschaften beschreiben. Ob dies auf die
Beschreibung von Musik Ubertragbar ist, ist nicht gesichert. Die Ermittlung
der besten Items nach Vertrautheit, wie bei Rentfrow und Gosling (2003c:
1241) geschehen, erscheint sinnvoll, da man nur das Musikgenre bewerten
kann, das man kennt. Es ist aber falsch zu glauben, damit garantiert die
Basic Level-Kategorie zu ermitteln, da John/Hampson/Goldberg (1991: 357)
in derselben von Rentfrow und Gosling zitierten Studie nachweisen konnten,
dass zwischen der Vertrautheit mit einem Thema und der Verwendung von
Basic Level Kategorien kein unmittelbarer Zusammenhang besteht. Sie er-
moglicht zwar das Abricken von den noch breiter gefassten »Superordinate«
Level Kategorien, aber garantiert nicht die Verwendung von Basic Level
Kategorien. Dies wirde auch die teilweise zu allgemein gefassten Items er-
klaren.

In der Studienreihe von Rentfrow und Gosling sind zudem testtheoreti-
sche Mangel feststellbar. Dies wird bei der Betrachtung der im Internet von
Gosling veroffentlichten reprasentativen Normstichprobe fur den STOMP
deutlich (Rentfrow/Gosling 2003a). Hier ist es bereits fragwirdig, ob ein
einzelnes Testitem pro Genre ausreichend ist, um eine zuverlassige Aussage
uber die Praferenzen gegenuber einem Genre zu treffen, da die Reliabilitat
erst mit langeren Tests ansteigt (Lienert/Raatz 1998: 209). Die Tabelle der
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Normstichprobe zeigt daruber hinaus die Mittelwerte und Standardabwei-
chungen der Evaluationen fur die einzelnen ermittelten Musikdimensionen
an. Des Weiteren sind zwar die Daten nach Geschlecht und Ethnizitaten ein-
geteilt, es fehlen aber wesentliche Informationen uber die Ziehung und
Eichung der Stichprobe. Man weiB beispielsweise nicht, ob es sich hier um
eine Gebiets- oder Quotenstichprobe handelt. Es bleibt daher unklar, wo,
wann und nach welchen Kriterien sie erhoben wurde oder welchen Gel-
tungsbereich sie umfasst (ebd.: 273f.). Somit ist unersichtlich, fur welche
Altersspanne und auf welche Populationen sie Uberhaupt anwendbar ist. Es
mussten auBerdem wesentlich mehr Daten zur Haufigkeitsverteilung der
Testrohwerte und zur Homogenitat und Varianzanalyse der gesamten Stich-
probe und einzelner Gruppen geliefert werden, um einen Uberblick tber
ihre Struktur zu erhalten (ebd.: 276ff.). Rentfrow und Gosling geben beim
STOMP und auch beim STOMP-R generell zu wenig notwendige Informatio-
nen. Weder gibt es ein Testhandbuch noch Bedingungen, unter denen der
Test bearbeitet werden soll, oder Angaben daruber, fur welche Personen-
gruppen er geeignet ist. Es fehlt an Durchfiihrungs- und Auswertungsanwei-
sungen sowie an Interpretationsbeispielen. Dabei sind dies wichtige Punkte,
die fur ein gutes Testverfahren absolut notwendig sind (Blihner 2006: 79).

Im Bezug auf die Testerstellung ist die Aufgabenanalyse bei der Testvor-
form unzureichend durchgefiihrt worden und weist erhebliche Lucken auf.
Den 30 Testpersonen wurden 80 Genres und Subgenres als Gesamtdarbie-
tung vorgesetzt, die aus einer freien Assoziationsaufgabe ermittelt und mit
Begriffen von Online-Musikanbietern erganzt worden sind. Diese sollten be-
wertet oder leer gelassen werden, falls sie einem Teilnehmer nicht bekannt
waren (Rentfrow/Gosling 2003c: 1241). Im Nachhinein werden allerdings
keine Informationen uber die 30 ausgewahlten Teilnehmer am Vortest be-
kannt gegeben, womit unklar ist, ob sich die Analysestichprobe vom spate-
ren Testkollektiv unterscheidet. Daruber hinaus ist die GroBe der Analyse-
stichprobe zu gering. Sie wird bei Lienert/Raatz (1998: 60) mit mindestens
200 bis hochstens 400 Personen veranschlagt, je nach Homogenitat der
Grundgesamtheit. Eine anschlieRende Berechung von Rohwerten, Populari-
tatsindizes, Trennscharfekoeffizienten und Aufgabeninterkorrelationen wird
ebenfalls nicht erwahnt, obwohl solche Berechnungen sehr aufschlussreiche
Informationen uber die Qualitat der Items hatten offenbaren konnen. Eine
ausfuhrliche Beschreibung der einzelnen Faktoren wirde hier zwar den
Rahmen sprengen, es kann aber mit Sicherheit gesagt werden, dass auf Basis
eines umfassenden Vortests die bereits erwahnten schlecht definierten
Iltems hatten identifiziert werden konnen. Eine Aufgabenanalyse hatte auch
die Moglichkeit eroffnet, Reliabilitats- und Validitatskoeffizienten zu er-
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rechnen, um einen Uberblick iiber die Leistungsfahigkeit des Vortests zu er-
halten. Gleichzeitig ware eine Schatzung der Gutekriterien fur das Testver-
fahren vor und nach der Aufgabenselektion ermoglicht worden (ebd.: 134f.).
Eine solche Selektion findet bei Rentfrow und Gosling nur auf der Basis des
Bekanntheitsgrades der Genres statt.

Die Reliabilitat des STOMP

Um eine zeitliche Stabilitat der ermittelten vier Faktoren garantieren zu
konnen, wurde der STOMP von 118 Teilnehmern aus der Stichprobe nach un-
gefahr drei Wochen ein weiteres Mal ausgefullt. AnschlieBend wurden die
ermittelten Faktoren operationalisiert und die Korrelationen zwischen den
beiden Messzeitpunkten fur jeden Faktor ermittelt, die ein zufrieden stel-
lendes Ergebnis fur die Retestreliabilitat ergaben (Rentfrow/Gosling 2003c:
1242). Wie jedoch bereits bei der Stichprobe des Vortests ist auch hier nach
den MaBen von Lienert/Raatz (1998: 174) die StichprobengroBe dieser Teil-
stichprobe zu klein. Sie empfehlen eine GroBe zwischen 200 und 500 Teil-
nehmern, die aber vor allem dann groBer sein sollte, wenn die Retest-
reliabilitat als einzige Methode der Reliabilitatskontrolle verwendet wird.
Auch der Ruckschluss auf eine langfristige Stabilitat des Personlichkeits-
merkmales ist bei einem so kurzen Zeitraum zwischen den Erhebungen
problematisch. An diesem Punkt ist es daher sinnvoll sich mit dem Gel-
tungsbereich des Testes auseinanderzusetzen. Dazu sollte auBerdem das
Alter der Teilnehmer als einer der wichtigsten Einflussfaktoren auf den Mu-
sikgeschmack genauer betrachtet werden. Dollase entwickelte dazu ein
entwicklungspsychologisches Modell, das die Ausbildung musikalischer Pra-
ferenzen in drei Phasen teilt (Dollase 1998: 356).2 In der zweiten Studie von

2 In der Anstiegsphase, die ungefahr ab dem 10. Lebensjahr beginnt, nimmt die
Orientierung an den Praferenzen der Eltern langsam ab. Gleichzeitig nimmt der
Einfluss von Gleichaltrigen, welcher sich in sehr gruppenkonformen Praferenzen
und eingeschrankter Offenheit auBert, zu. Die Dauer des Musikhorens steigt an,
genau wie die zunehmende Emotionalisierung der Musik. Jugendliches Musik-
interesse gipfelt daraufhin in der Plateauphase. Mit ca. 13 Jahren verbindet
sich das Musikinteresse mit anderen kulturellen und sozialen Bereichen, politi-
schen Orientierungen und Lebensweisen. Der Musikkonsum wird sozial und kog-
nitiv Uiberformt, es bilden sich individuelle und soziale Funktionen aus, die in
den Alltag integriert werden. Musik wird Informationsquelle und Erkennungszei-
chen fir Moden, Lebensstile und Verhaltensweisen, fungiert als Stimulanz fur
Traume und Sehnsiichte und wird zur Bewaltigung bestimmter Zustande und Si-
tuationen verwendet. Gleichzeitig differenzieren sich Horweisen und -gewohn-
heiten zunehmend aus, wodurch zunehmend von den Peers unabhangige Inte-
ressenprofile und Praferenzen entstehen, was mit der Identitatskonstruktion in
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Rentfrow/Gosling gibt es keine Angaben zum Mittelwert noch zur Stan-
dardabweichung in Bezug auf die Altersverteilung der Stichprobe. Allerdings
lasst die Stichprobe der ersten Studie mit einem Durchschnittsalter von 18,9
Jahren und einer Standardabweichung von 2,3 den Rickschluss auf eine ver-
gleichbare Altersspanne zu, da die Population vom Studiengang derselben
Universitat im Jahre 2001 stammt (Rentfrow/Gosling 2003c: 1238). Damit
liegt die Stichprobe der zweiten Studie genau in der von Dollase beschrie-
benen instabilen Phase der musikalischen Sozialisation. Das bedeutet fur die
Retestreliabilitat, dass sie nur eine eingeschrankte Aussagekraft fur die
langfristige Stabilitat der Faktoren Uber die drei Wochen hinaus besitzt.
Denn der haufige und schnelle Wechsel von Praferenzen als Ausdruck der
Suche nach einer eigenen Identitat wird zusatzlich durch die rasche Abfolge
von Trends und Idolen forciert, sodass schwer einschatzbar ist, wie stabil
die ermittelten Faktoren nach einigen Monaten oder einem Jahr noch sind.
Auch Behne stutzt diese Entdeckung, wenn er die Alterspanne zwischen 10
und 20 Jahren als jene mit den starksten Veranderungen kennzeichnet
(Behne 1986: 55f.). Damit stellt diese Studie lediglich die Praferenzdimensi-
onen dieser Population von Studenten in einem kurzen Zeitraum dar. Zu-
satzlich wird nicht berucksichtigt, dass die Teilnehmer unterschiedlich weit
in der Entwicklung ihrer Praferenzen sind. Damit ist diese Altersgruppe zur
Ermittlung stabiler Dimensionen nicht geeignet.

Die Validitat des STOMP

Die Betrachtung des Gutekriteriums der Validitat ist unmittelbar mit der
zentralen Fragestellung der Arbeit verbunden. Nach der Definition des
Messgegenstandes erfolgt normalerweise die Festlegung eines Validitats-

der Pubertat einhergeht. Musikgeschmack wird Teil einer selbst bestimmbaren
Identitat und Personlichkeit. Dieser Prozess setzt sich bis ca. Mitte 20 fort. Die
darauf folgende Abschwungphase ist gekennzeichnet durch eine Abnahme des
Musikinteresses und -horens sowie des emotionalen Engagements in Musik, be-
dingt durch die Zunahme von beruflichen und familiaren Interessen. Musik und
ihre Funktionalisierung nehmen einen zunehmend geringeren Stellenwert ein,
u.a. da andere Ziele nun mehr Vorrang haben, weniger Zeit fir den Musikkon-
sum vorhanden ist oder auch die in der Jugend erfolgreiche Funktionalisierung
von Musik nun den Sachzwangen des Erwachsenenlebens nicht mehr gewachsen
ist (Dollase 1998: 360). Dollase fligt bei seinem Modell an, dass die Altersanga-
ben flexibel zu handhaben seien, da die Entwicklung jedes Individuums unter-
schiedlich verlauft und flieBende Uberginge zwischen den Phasen der Realitit
mehr entsprechen als klare Grenzen. Insbesondere die Abschwungphase konne
durch eine verlangerte Jugendphase, die Postadoleszenz, hinausgezogert wer-
den (ebd.: 360f.).
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bereiches. Es muss dabei bestimmt werden, welcher Bereich des Merkmals
Musikpraferenz vom Test umschlossen werden soll. Konkret bedeutet dies
ein Kriterium zu finden, welches wiederum diesen Bereich widerspiegelt
und an dem eine umfassende Validierung moglich ist (Lienert/Raatz 1998:
40f.). Da der Test sich bei seinen Items auf der Ebene der Genres bewegt,
musste man ein ebenso breit gefasstes Kriterium zur Validierung finden.
Rentfrow und Gosling haben jedoch die Validierung ihres Tests vollkommen
ubergangen. Es gibt keine Angaben flir eine empirische bzw. kriterienbezo-
gene Validitat, die zeigen konnten, dass der Test mit einem AuBenkriterium
korreliert. Es ist daruber hinaus unklar, ob der Test uber eine gewisse Vor-
hersagekraft, auch prognostische Validitat genannt, verfligt und die Vorher-
sage von Kriterienwerten ermoglicht (ebd.: 223).

Die bereits erwahnte Instabilitat der Praferenzen in dieser Altersgruppe
schrankt eine Vorhersagekraft des Tests zusatzlich noch einmal ein. Es fin-
det dariber hinaus keine Korrelation mit anderen Tests statt, die ebenfalls
Musikpraferenzen erfassen, wobei es sich schwierig gestalten durfte, einen
solchen bestéatigten validen Test zu finden, der zur Uberpriifung der inneren
Validitat verwendet werden kann. Andere Testverfahren wie der »Music Pre-
ference Questionaire« (MPQ), ursprunglich von Paul Sikkema entwickelt,
oder der »Music Preference Scale« (MPS) von Patrick Litle und Marvin Zu-
ckerman sind nach den gleichen Prinzipien wie der STOMP erstellt worden
und damit ebenso infrage zu stellen (Testverfahren verwendet in Delsing et
al.2008; Litle/Zuckerman 1986; Selfhout et al. 2007).

Die psychologische Bedeutung steht bei der kriterienorientierten Validi-
tat nur im Hintergrund. Sie ist Schwerpunkt bei der Analyse der Konstrukt-
validitat. Um einen moglichst umfassenden Blick auf das zu messende Kon-
strukt Musikpraferenz zu bekommen, ware vor der Testerstellung eine
Merkmalsanalyse sinnvoll gewesen, die es ermoglicht hatte, die Komplexitat
des Messgegenstandes zu uberblicken. Diese psychologische Analyse dient
der Bestandsaufnahme, mit der man Inhalte, Eigenschaften und Verhaltens-
weisen sammelt, die es in diesem untersuchten Merkmalsbereich gibt. Eine
solche Auseinandersetzung ware notwendig gewesen, um das Konstrukt ge-
nauer zu erfassen und auch mogliche Teilbereiche des Merkmals voneinan-
der abzugrenzen (Lienert/Raatz 1998: 43f.). Rentfrow und Gosling entschei-
den sich jedoch sehr schnell fur das Genre als Testitem, ohne die genau
Beziehung zum Konstrukt zu uberpriufen. Sie unterstellen dem STOMP diese
inhaltliche Validitat, ohne Experten der Musikgeschmacksforschung oder
professionelle Musiker, die tagtaglich musikalische Urteile treffen mussen
und daher mehr Erfahrung mit dem Konstrukt haben, hinzuzuziehen. Dies
kann zu einer Ubergeneralisierung fiihren, bei der die Interpretation der Er-
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gebnisse Uber die erfassten Leistungen hinausgeht, obwohl sich die Bewer-
tung von Genrebegriffen als unzureichend fur die Erfassung von Praferenzen
herausstellen kann.

Allein mit diesen Punkten wird deutlich, dass viele bereits genannte
fehlende Arbeitsschritte der Testerstellung des STOMP wichtige Vorausset-
zungen fur eine hohe Konstruktvaliditat sind, welche durch die identifizier-
ten Schwachen zusatzlich noch vermindert wird. Rentfrow und Gosling
haben in dieser Studienreihe den Schwachpunkt der Konstruktvaliditat, das
Fehlen eines eindeutigen MaBes, als Raum fur ihre Spekulation genutzt.

Musikgenres und ihre Regeln als Taxonomien des
Individuums und der Gesellschaft

Franco Fabbri sieht Genres als Kategorien, die Ordnung in die schwer uber-
schaubare Umwelt bringen sollen und dabei Objekte oder Events nach be-
stimmten Kriterien gruppieren, um so ihre Komplexitat zu reduzieren.
Voraussetzung dafur ist die Ausbildung eines sogenannten »cognitive types«,
ein »private set of instructions which allows us to recognize a specific per-
ceptual experience as an occurrence of a particular type« (Fabbri 1999: 2).
Diese innere Reprasentation von Instruktionen und Beschreibungen kann im
sogenannten »socialized nuclear content« visualisiert werden, indem das In-
dividuum seine innere Reprasentation mit anderen teilt. Dies kann zu einem
Aushandeln einer gemeinsamen intersubjektiven Reprasentation fuhren, die
sich dann in einem »cultural object« wie beispielsweise einem bestimmten
Musikgenre wie »Rock« zeigt. Ein solches Kulturobjekt kann wiederum Ein-
fluss auf die Ausbildung von cognitive types haben, wenn diese durch Erzie-
hung oder Erfahrung an den nuclear content adaptiert werden. Damit ste-
hen nuclear contents bzw. cultural objects standig unter gesellschaftlichem
Einfluss und miussen letztendlich mit durchlassigen Grenzen ausgestattet
sein, da sie in Form und Inhalt auch standigen Veranderungen unterworfen
sind. Fabbri (1999: 3) nennt als weiteren groBen Einflussfaktor neben der
Erziehung die Kunst, da sie alternative Schemata der Wahrnehmung an-
biete, mit denen Menschen ihre Umwelt begreifen konnen. Damit ist auch
die Musik selbst fur die Ausgestaltung ihrer eigenen Kategorisierung mitver-
antwortlich. Ein Begriff wie Rock kann aus zahlreichen verschiedenen Per-
spektiven betrachtet werden und es wird daher schwer sein, die Komplexi-
tat der dahinter stehenden kulturellen Objekte durch eine Evaluation eines
einzelnen Begriffes wie im STOMP zu fassen, geschweige denn einordnen zu
konnen, aus welcher Perspektive der Begriff nun bewertet wurde. Des Wei-
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teren hat der Unterschied zwischen dem cognitive type und dem socialized
nuclear content zur Folge, dass beim Auswerten des STOMP unklar ist, ob
eine Person einen Genrebegriff nun auf Basis ihres eigenen cognitive types
bewertet hat oder auf dem socialized nuclear content. Sie konnte die be-
kannte Definition eines bestimmten Genres ablehnen oder einfach nicht mit
ihr vertraut sein und auf dieser Basis dem Genre andere Musik oder auch
einen anderen Kunstler zuordnen als gesellschaftlich ausgehandelt wurde.
Daraus resultiert, dass die Bewertungsgrundlage fur jeden unterschiedlich
ist, da die kognitiven Voraussetzungen in Bezug auf die einzelnen Genres
unterschiedlich sind.

Fabbris Aufzahlung unterschiedlicher Arten von Taxonomien zeigt, dass
es bei Genres fur den Einzelnen nicht nur um Wissen geht, sondern auch um
Uberzeugungen und Vorstellungen und damit auch um Unsicherheiten und
Ambivalenzen bei der Strukturierung von Musik in Genres: »Genres are more
about beliefs and practice than about theory« (Fabbri 1999: 11). Diese Fest-
stellung schrankt ihre Eignung als Testitem stark ein.

Die unreflektierte Verwendung von Genres als Testitems, die Rentfrow
und Gosling vorgeworfen wird, bezieht sich aber nicht nur auf ihren Entste-
hungsprozess innerhalb eines Individuums, sondern auch auf ihre gesell-
schaftliche Bedeutung und die heterogene Struktur innerhalb der Genres
selbst. In seiner »Theory of Musical Genres« spricht Fabbri (1982) von Gen-
res als »set of musical events whose course is governed by a definite set of
socially accepted rules«, wobei er die »musical events« als »any type of ac-
tivity performed around any type of event involving sound« definiert (ebd:
1). Dabei lasst sich Bezug nehmen zum socialized nuclear content, den man
mit den hier erwahnten sozial akzeptierten Regeln gleichsetzen kann. Diese
Regeln unterteilt Fabbri in verschiedene Typen, wobei er auf die Unvoll-
standigkeit der Liste hinweist und ebenfalls auf die Notwendigkeit einer in-
terdisziplinaren Forschung eingeht, um mehr dieser Regeltypen identifizie-
ren zu konnen. AuBerdem gibt er keine hierarchische Ordnung der Regeln
vor, weist aber daraufhin, dass je nach Genre einige wichtiger als andere
oder vollkommen irrelevant sein konnen, was durch die jeweilige Genre-
Ideologie oder »Hyperrule« begrindet ist, die diese Hierarchisierung be-
stimmen kann (ebd.: 2f.).}3

3 Fabbri beschreibt zuerst die formalen und technischen Regeln. Diese umfassen
unter anderem die typische Form, Komposition und die Struktur. Aber auch der
Aufbau und Inhalt des Songtextes, falls vorhanden, genauso wie seine Verbin-
dung zum Sound konnen zur Individualisierung eines Kunstlers als auch eines
Genres beitragen (Fabbri 1982: 3). Die semiotischen Regeln schaffen die Bezie-
hung zwischen Inhalt und musikalischem Event. Dies konnen bestimmte ver-
wendete Symboliken in Songtexten oder in Bildform sein, bestimmte Orte und
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Unter Berucksichtigung dieser Genretheorie ist es zweifelhaft, Genre-
begriffe als Testitems zu verwenden, wie es im STOMP geschieht. Dort wird
eine Evaluation eines Begriffes verlangt, der wesentlich komplexer ist und
mit verschiedenen Bewertungsgrundlagen unterschiedlich beurteilt werden
kann. Eine Person konnte von der Musik eines Genres auf der formalen und
technischen Ebene einer Metal-Performance sehr angetan sein, gleichzeitig
aber dem ublichen Kleidungs- oder Tanzstil wie dem »Moshen« oder »Po-
gen« ablehnend gegenuberstehen. Solche Ambivalenzen konnen im STOMP
nicht zum Ausdruck gebracht werden. Es ist auBerdem nicht eindeutig, auf
Basis welcher Regeln eine Person die Evaluation abgibt, wodurch die Ver-
gleichbarkeit der Ergebnisse des STOMPs nicht moglich ist. Auch Halo-
Effekte, bei denen ein Aspekt eines assoziierten Genres alle anderen Regeln
dieses Genres uberstrahlt, wie es auch bei Vorurteilen der Fall ist, konnen
nicht kontrolliert werden, was ebenfalls die Validitat des Testes ein-
schrankt. Es konnten fur den Probanden auch deshalb hauptsachlich be-
stimmte Regeln im Vordergrund stehen, weil er sich mit den anderen uber-
haupt nicht auskennt. Eine Person mit guten Kenntnissen im Bereich der
formalen und technischen Regeln, beispielsweise ein Musiker, wird auf die-
ser Ebene vielleicht eine differenziertere Betrachtung vornehmen, wahrend
Nichtmusiker andere Regeln fiur die Bewertung des Genres in den Vorder-
grund stellen. Dies fuhrt wiederum zu der Schlussfolgerung, dass der Test
kein valides MaB fur den Musikgeschmack oder die Musikpraferenzen sein
kann, da es bei jedem Teilnehmer individuell zu einer Bewertung nach
eigenen Kriterien kommt, die uberhaupt nichts mit der klingenden Musik zu
tun haben muss.*

Zeitpunkte des musikalischen Events, aber auch Kleidung, Instrumente, Tanz,
Mimiken und bestimmte Kritiker. Ebenso spielt hier die Kommunikationsfunk-
tion der Musik eine Rolle: Sie kann beispielsweise auf Emotionalitat abzielen,
auf Poesie oder Aggression (ebd.: 4). Verwandt mit den semiotischen Regeln
sind die Verhaltensregeln, die sowohl Musiker, als auch Zuschauer/Fans umfas-
sen und sich in bestimmten Reaktionsmustern, Ritualen und Verhalten gegen-
uber AuBenstehenden aubBern konnen. Sozialwissenschaftlich gesehen dirften
besonders die sozialen und ideologischen Regeln interessant sein, die die sozi-
ale Struktur in der Genre-Community, ihre Hierarchien, Klassen, Gruppen und
Generationen pragen sowie den Umgang mit weiteren Codes und Regeln beein-
flussen. AbschlieBend dirfen auch die okonomischen und rechtlichen Regeln
nicht vergessen werden — auch wenn uber sie haufig wenig bekannt gegeben
wird —, da sie fur die langfristige Existenz eines Genres mitverantwortlich sind
(ebd.: 5).

4 Es wurde bereits angedeutet, dass Genres auch der Veranderung unterworfen
sind, eine Tatsache, der Fabbri ebenfalls Rechnung tragt, wenn er uber die Ent-
stehung und das Vergehen von Genreregeln bzw. -codes spricht. Viele Regeln
werden dabei von anderen Genresystemen von der jeweiligen Community adap-
tiert, wenn sie sich als erfolgreich erwiesen haben, oder aber selbst entwickelt
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Interpretation der ermittelten Faktoren

Rentfrow und Gosling (2003c: 1242) konnten mit einer explorativen Fakto-
renanalyse vier Faktoren extrahieren, die von ihnen mit den Begriffen »Re-
flective and Complex«, »Intense and Rebellious«, »Upbeat and Conventio-
nal« und »Energetic and Rhythmic« genauer beschrieben wurden. Diese Be-
nennungen resultieren aus den Genres, die auf die jeweiligen Faktoren la-
den. Auf Basis der hohen Faktorladungen von Blues, Jazz, Classical und Folk
auf den ersten Faktor, bezeichneten Rentfrow und Gosling diesen mit dem
Namen Reflective and Complex. Mit der entsprechenden Berulicksichtigung
der Genretheorie von Fabbri stellt sich aber die Frage, was nun genau re-
flektiv und komplex an diesen Genres ist und auf welcher Ebene die Autoren
sich bei der Interpretation bewegt haben. Es ist nicht eindeutig, ob nun
speziell die Musik gemeint ist, Songtexte, soziale Strukturen im Genre oder
das Regelgeflige dieser Genres. Selbst wenn man annimmt, dass sich die Be-
schreibungen auf die musikalischen Strukturen beziehen, ist die Zuordnung
von reflektiv und komplex fur diesen Faktor eine Einigung des Forscher-
teams auf Basis der eigenen Erfahrungen, der von den Einstellungen anderer
zu diesen Genres abweichen kann. Somit sind diese Bezeichnungen von star-

— ein Prozess, den Fabbri (1982: 6f.) als »codification« bezeichnet und der
durch zahlreiche Faktoren begriindet wird, wie die technische Entwicklung oder
die Verkiindung asthetischer Programme. Diese Codes werden aber nur solange
akzeptiert, wie sie von der Mehrheit der Mitglieder als reichhaltig bzw. komplex
genug angesehen werden und damit das Interesse bewahren konnen. Laut
Fabbri sorgen gerade komplexe Regelsysteme flr eine langere Stabilitat eines
Genres, da sie genug Unterhaltung bieten und damit keinen Wunsch nach Ver-
anderung aufkommen lassen (ebd.: 7). Eine solche Behauptung lasst sich
insofern empirisch untermauern, da Daniel Berlyne bereits 1971 einen umge-
kehrt u-formigen Zusammenhang zwischen der Komplexitat eines Stimulus und
dem Gefallen entdeckte (vgl. Hargreaves/North 2011: 522). Demnach werden
mittlere Komplexitaten gegeniiber anderen bevorzugt. Allerdings wird von
Fabbri die Einschrankung gemacht, dass die Wahrnehmung dieser Komplexitat
vom Kompetenzvermogen jedes Zuhorers, Kritikers und auch Kunstlers abhangig
ist und damit zu interindividuell unterschiedlichen Interpretationen von Codes,
wie einer ldeologie, fiihren kann. Dies kann die unterschiedlichen Interpretati-
onen von Codes/Regeln erklaren und damit auch als Grundstein fir die musika-
lische Vielfalt gelten (Fabbri 1982: 8). Dariuiber hinaus erinnert er daran, dass
Erfolg und Interesse nicht fur alle Genres Teil der Motivation fiir musikalische
Aktivitat sind — als Beispiel werden Genres angefiihrt, bei denen Musik Ritual-
charakter besitzt — und dies zum einen kulturelle Unterschiede bei Genredefi-
nitionen und -ausgestaltung verdeutlicht und zum anderen erklart, wie Genre-
regeln sowohl den Gebrauch anderer Genreregeln als auch den Codierungspro-
zess und den Einfluss analytischer Kompetenz im Bezug auf diese Regeln beein-
flussen (ebd.: 7).
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ker Subjektivitat gepragt. Ob die Interpretation der Faktoren, wie sie vom
Forscherteam vorgenommen wurde, die richtige Erklarung ist, warum die
entsprechenden Genres hauptsachlich auf einen Faktor laden, kann deswe-
gen infrage gestellt werden. Es spielten neben ihrem Wissen auch die fur
Genres typischen Uberzeugungen und Stereotype der Forscher eine groBe
Rolle, Uber deren Sachkenntnis auf dem Gebiet der Musik sich nur spekulie-
ren lasst. Dabei ist gerade ein gewisses musikalisches Verstandnis und das
damit verbundene Eintauchen in die komplexe soziale, musikalische und
kulturelle Welt eines Genres notwendig, um solche Beschreibungen treffend
fassen zu konnen. Dieses Verstandnis fehlt Rentfrow und Gosling, weswegen
ein Heranziehen von Experten notwendig gewesen ware. Die Bezeichnungen
der Faktoren, die zwischen den Psychologen ausgehandelt wurden, decken
sich daher teilweise nicht mit den verwendeten Genreinhalten. Wenn man
beispielsweise Soundtracks/theme songs betrachtet, ladt dieses Genre am
hochsten auf den als Upbeat and Conventional bezeichneten Faktor (Rent-
frow/Gosling 2003c: 1242, Tabelle 1). Da das Genre aber an sich aufgrund
seiner Heterogenitat die verschiedensten Musikrichtungen beinhalten kann,
von Rockmusik bis Klassik, die laut Ergebnissen auf andere Faktoren laden,
ist die Verwendung der Bezeichnung Upbeat and Conventional irrefuhrend
und stellt eine zu groBe Vereinfachung dar. Das Ergebnis ist genau genom-
men sogar ein Widerspruch zum Item. Das Genre ladt lediglich auf einen
einzigen Faktor hoch, musste aber nach der Benennung der Faktoren auch
von den anderen Faktoren wesentlich hoher determiniert sein, da rebelli-
sche Soundtracks genauso existieren wie auch sehr energiegeladene oder re-
flektive.

Gleiches gilt auch fur das Item Rap/Hip-Hop. Dieses Genre kann sowohl
politische als auch gewaltverherrlichende Thematiken aufgreifen (Wicke/
Ziegenrucker/ Ziegenrucker 2007: 579f.), ladt aber stattdessen auf die Fak-
toren Intense and Rebellious und Reflective and Complex leicht negativ.
Ahnliche Widerspriiche finden sich auch bei ihrem Genre Religious. Wenn
Musik, die als Ausdruck einer bestimmten Religion fungiert, lediglich als op-
timistisch und gebrauchlich bezeichnet wird, werden samtliche religiose und
damit vor allem komplexe, reflektive Aspekte dieser Musik verneint, obwohl
sich besonders diese Musikrichtung mit tiefgrindigen Thematiken wie Glau-
ben, Weltanschauungen und Traditionen auseinandersetzt.

Fazit
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Betrachtet man die Ergebnisse der kritischen Auseinandersetzung, ergibt
sich ein ernlichterndes Bild. Rentfrow und Gosling haben die bisherige For-
schung im Bereich des Musikgeschmacks und der -praferenzen nicht ausrei-
chend berucksichtigt und testtheoretische Standards bei der Erstellung des
STOMP vernachlassigt. Sie haben ihre eigene Forschung unzureichend mit
theoretischem Fundament untermauert bzw. diese Notwendigkeit durch die
induktive Testkonstruktion umgangen und gleichzeitig wichtige Vorausset-
zungen fur eine stabile Testkonstruktion, z.B. die Konstruktdefinition, nicht
geschaffen. Stattdessen basieren sie ihre Studienreihe sehr stark auf Vermu-
tungen und augenscheinlichen Zusammenhangen und gehen insgesamt zu
unreflektiert an die Thematik heran. Des Weiteren unterschreiten Rentfrow
und Gosling haufig gewisse Standards des wissenschaftlichen Arbeitens bei
der Testerstellung wie bei der Datenerhebung oder ignorieren sie ganzlich.

Diese Mangel gehen einher mit einer zu oberflachlichen Arbeitsweise.
Verwendete Literatur und Studien werden nicht vollstandig berlicksichtigt,
Faktoren, die die Aussagekraft des STOMP einschranken, werden nicht er-
wahnt. Die nachtragliche Betrachtung des Genrebegriffs in Bezug auf seine
Eignung als Testitem fallt ebenfalls negativ aus. Die Genretheorien und
Uberlegungen zur Bildung menschlicher Taxonomien zeigen, dass sich hinter
dem Begriff eines Genres eine hochkomplexe und vielseitige Welt aus Uber-
zeugungen, Codes und Strukturen verbirgt, die je nach Vorwissen und Ein-
stellungen unterschiedlich wahrgenommen und beurteilt werden kann und
keinesfalls ein stabiles Geflge darstellt. Ohne die Einordnung in einen ge-
wissen Kontext ist nicht ersichtlich, auf welcher Basis eine Evaluation des
Genres vorgenommen wurde. Der STOMP erfasst folglich die Bewertung der
subjektiven Reprasentation, die der Teilnehmer beim Lesen eines Genre-
begriffs entwickelt, ohne dass diese fur AuBenstehende begreifbar gemacht
werden konnte. Es zeigt sich, dass die mangelnde interdisziplinare Betrach-
tung der Thematik der Forschung von Rentfrow und Gosling in dieser Stu-
dienreihe geschadet hat.

Fur die zentrale Fragestellung bedeutet dies, dass der STOMP gleich in
mehrfacher Hinsicht kein valides Testinstrument fur den Musikgeschmack
eines Menschen darstellen kann. Dafur fehlt zunachst das theoretische Kon-
strukt, auf das STOMP Bezug nehmen kann. Daruber hinaus ist seine Erstel-
lung mit zahlreichen empirischen und psychologischen Mangeln behaftet,
die ihn als unzuverlassiges Testverfahren identifizieren, dessen Validitat in
keiner Weise gesichert worden ist. Zusatzlich verwendet man im STOMP
Iltems, die als zu abstrakt und allgemein bezeichnet werden mussen und die
ohne Kontext fern jeder sozialen Wirklichkeit bewertet werden. Gerade der
letzte Punkt macht deutlich, dass auch die mit dem STOMP vergleichbaren
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Tests wie der MPQ und der MPS und die mit ihnen durchgefiihrten Studien
sich mit derselben Kritik konfrontiert sehen mussen (Cattell/Anderson 1954;
Delsing et al. 2008; Dollinger 1993; Litle/Zuckerman 1986; Rawlings/
Ciancarelli 1997; Selfhout et al. 2007). Damit haben ihre Ergebnisse im
Grunde genommen keinerlei Aussagekraft im Bezug auf den Musikgeschmack
bzw. die -praferenzen eines Individuums, genauso wenig wie nachfolgende
Studien, in denen der STOMP verwendet wird und Korrelationen zwischen
seinen Werten und anderen Personlichkeitsmerkmalen berechnet werden
(Sigg 2009; Zweigenhaft 2008). Um Musikpraferenzen zu erfassen, sind
deutlich komplexere und ausfuhrlichere Testverfahren notwendig, wobei
sich die Frage stellt, wie ein solches Verfahren aussehen und auf welches
theoretische Fundament es sich stutzen konnte.
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Ein neuer Ansatz fiir die Musikpraferenzmessung

Wenn ein Testverfahren erstellt werden soll, das wirklich einen Bezug zum
Musikgeschmack einer Person hat, muss zunachst eine Theorie des Musikge-
schmacks zugrunde gelegt werden, welche Musikpraferenz und Musikge-
schmack eindeutig als Konstrukte definiert. Aus den bereits zu Beginn der
Arbeit erwahnten Theorieansatzen eignet sich in musikpsychologischer Hin-
sicht besonders der Ansatz von Ekkehard Jost (1982), der Praferenzen mit
Einstellungen gleichsetzt. Der Musikwissenschaftler sieht den Geschmacks-
begriff wegen seiner Mehrdeutigkeit und ideologischen Besetzung verstarkt
durch den Praferenzbegriff ersetzt, den er im Sinne der Sozialpsychologie
den Einstellungen zurechnet (Jost 1982: 246). Fur Jost sind sie durch Erfah-
rung erworbene Wertorientierungen, die durch den Sozialisationsprozess
mitbestimmt werden und Erwartungen und Werthaltungen der soziokultu-
rellen Umwelt reflektieren, in der sie erworben worden sind. Jost kenn-
zeichnet die Einstellung im Gegensatz zu den temporaren Dispositionen als
relativ bestandig und unabhangig von psychophysischen Zustanden oder
situativen Bedingungen, sieht sie dennoch durch langfristige Einflusse oder
Schlusselerlebnisse veranderbar. Daruber hinaus erkennt Jost in den Prafe-
renzen den Steuerungsmechanismus musikalischen Verhaltens und den
Bezugsrahmen fur Urteile und Vorurteile. AuBerdem seien diese mitverant-
wortlich fur die Selektion musikalischer Wahrnehmungsinhalte und Kontinui-
tat des Verhaltens und fungierten als Mittel sozialer Anpassung und Abgren-
zung (ebd.: 247).°

Man konnte auf der Basis von Einstellungen quantitativ zwischen Musik-
geschmack und -praferenz abstufen: In Anlehnung an Behnes Musikkonzept
lieBe sich der Musikgeschmack als das gesamte Buindel von Einstellungen ge-
genuber jeder Art von Musik und den mit ihr zusammenhangenden Aspekten
betrachten, von dem man lediglich bestimmte Teilbereiche des Gesamt-
merkmals, also einzelne Praferenzen, genauer betrachtet. Es wurde den

5 Diese Entscheidung wird auch von Andreas C. Lehmann (1994: 112) geteilt,
wenn er Praferenzen wie Einstellungen eine evaluative Komponente zuordnet,
und beide sowohl verhaltensintentional auf einen Einstellungsgegenstand ge-
richtet seien als auch als durch die gezeigte Praferenz funktional erklarbar
wiirden. Eine solche Ubertragung der Musikpriferenz in die Einstellungsfor-
schung hat den groBen Vorteil, dass man ein bereits gut erforschtes Konstrukt
verwenden kann, fir das es bereits zahlreiche verschiedene Theorien und Kon-
zepte gibt (Dawes 1977: 44ff.). Auch im Bereich der Testtheorie lassen sich mit
den Einstellungstests eine Reihe von Skalierungsverfahren und Messtechniken
isolieren, die als Basis fur die Praferenzforschung verwendet werden konnen
(ebd.: 9ff.; Petermann 1980: 22ff.).
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Umfang dieses Artikels ubersteigen, tiefer in die Einstellungskonzepte und
Theorien einzusteigen. Stattdessen soll eine Theorie hervorgehoben wer-
den, die speziell auf Musikpraferenzen zugeschnitten ist. Lehmanns Situa-
tion-Funktion-Praferenz-Modell (SFP-Modell) ist ein »kognitives Lernmodell
zur funktional bedingten Praferenzentstehung und -anderung« (Lehmann
1994: 122). Dieser Ansatz ist deshalb so interessant, weil das Modell meh-
rere Einstellungstheorien in Bezug auf Praferenzen zusammenfihrt, beson-
ders Behnes Horstrategien als Ursache fur Praferenzen, Icek Aijzen und Mar-
tin Fishbeins Theorie des geplanten Verhaltens und Harry C. Triandis ldee,
dass Verhalten auch zukiinftige Einstellungen beeinflusst (ebd.: 122ff.).

Dieses Modell bezieht sich auf das konkrete Musikhoren und unterschei-
det sich bereits dadurch von den im STOMP erhobenen verbalen Praferenzen
gegenlber einem Genre. Die Bestatigung des Modells konnte daher auch die
Erklarung bieten, warum sich in der bisherigen Forschung verbale und klin-
gende Praferenzen nicht als deckungsgleich erwiesen haben (Behne 1986:
26; Gebesmair 2001: 92f.; Gembris 2005: 284; Jost 1982: 260). Wenn beim
Musikhoren das Erleben der Musik evaluiert wird und beim Genrebegriff eine
Vielzahl an Genrecodes einer Gesamtbewertung unterzogen werden, konnen
nicht die gleichen Ergebnisse zustande kommen. Sollen beide Bereiche des
Musikgeschmacks erfasst werden, musste eine Kombination von verbalen
und klingenden Praferenzen angestrebt werden.

6 Die aktuelle Situation mit ihren zeitlichen, raumlichen und personalen Konstan-
ten wird vom Horer kategorisiert. In Verbindung mit den aktuellen Bedirfnissen
des Horers wird anschlieBend die Funktion der Musik oder ihre intendierte Wir-
kung abgeleitet, falls ein Musikwunsch vorhanden ist (Lehmann 1994: 123). Eine
bekannte Situation-Funktion-Kombination fuhrt zu einem Ruckgriff auf bereits
bekannte Verhaltensmuster aus friuheren Rezeptionssituationen. Eine positive
Bewertung von aktuellem und vergangenem Verhalten kann zu einer zuneh-
menden Gewohnheitsbildung bei der Wahl der Praferenz- und Verhaltensmuster
fuhren, wobei auch die Einstellung zu diesem Verhalten von Bedeutung ist. Bei
unbekannten Konstellationen konnen mithilfe kognitiver Prozesse Vermutungen
uber Wirkungen und Funktionen angestellt werden (ebd.: 124). Nicht bekannte
Situation-Funktion-Praferenz-Konstellationen werden in den Erfahrungsschatz
integriert. Wichtig ist, dass wahrend der Rezeption nicht die Musik, sondern das
Erleben der Musik insofern bewertet wird, ob ein Horerlebnis die erwartete
Wirkung hat. Dies ist dem Horer nicht bewusst, da Musik und Erleben eng mit-
einander gekoppelt sind. Bestimmte Musik wird also mit spezifischer Wirkung
verbunden und eine zufriedenstellende Wirkung bedeutet wiederum eine zu-
friedenstellende Musik. Die Handlungsfolge hat dabei Riickwirkung auf die kog-
nitiven Prozesse wie Uberzeugungen und die bewertende Komponente einer
Einstellung. Dies kann man als lerntheoretischen Aspekt interpretieren, der
auch langfristige Anderungen von Praferenzen durch Hemmung und Verstarkung
ermoglicht, da die Wissensgrundlage verandert wird: »Die Funktion wird dabei
zur intervenierenden Variablen zwischen den Antezedenzbedingungen und der
gezeigten Praferenz« (ebd.: 124).
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Kanones innerhalb von Genres als
Einstellungsgegenstand

Schwieriger ist trotz vorhandener Einstellungsmodelle die Festlegung der
Einstellungsobjekte. Genres haben sich zu sehr als instabil erwiesen, als
dass sie als Items zu verwenden waren. Es ware dennoch falsch, sie ganzlich
zu verwerfen. Trotz ihrer fluiden Eigenschaften sind diese Kategorien fur
Fabian Holt (2007: 180) verantwortlich fur Struktur und Abgrenzung inner-
halb der Musikkultur und spiegeln ihre Komplexitat wider, sodass eine Un-
tersuchung von Genres und ihrer Verzweigungen helfen kann, das soziale
Leben besser zu verstehen.

Um ein langfristig stabiles Testverfahren zu schaffen, mussten Teilbe-
reiche von Genres identifiziert werden, die Uber einen langeren Zeitraum
kaum Veranderungen unterworfen sind. Einen solchen stabilen Teil konnten
Kanones darstellen.” Diese konnen mehrere Funktionen erfiillen. Zum einen
bieten sie die Moglichkeit der Informationsreduktion und Fokussierung auf
die wichtigsten Aspekte einer Gesellschaft oder Kultur und erfullen damit
Orientierungs- und Sicherheitsfunktionen. Zum anderen werden die im Ka-
non gesammelten Objekte historisiert und fur spatere Generationen als kul-
turelles Gedachtnis bewahrt. Dadurch konnen sie genauso als Medium der
Sozialisation verwendet werden wie als Reflexionspunkt oder auch als Herr-
schafts- oder Disziplinierungsinstrument (Anz 1998: 6). Ein akzeptierter Ka-
non ubt also immer auch eine Macht und Ideologie aus, da er als MaBstab fur
Bewertungen herangezogen werden kann. AuBerdem kann er als eine Art ak-
tiver Normsender fungieren, indem er einen anzustrebenden ldealzustand
reprasentiert, und als Legitimation geltender Werte gesehen werden (Hey-
debrand 1998: 617). Voraussetzung fur ihn ist aber, dass eine bestimmte
Gruppe die Wertvorstellungen im Bezug auf diesen Kanon teilt, den Kanon
anerkennt und seine Bewahrung, Pflege und Starkung unterstlitzt. Der Ka-
non hilft ihnen bei der individuellen und kollektiven Identitats- und Sinn-
stiftung und Abgrenzung zu anderen Gruppen. Daher ubt der Kanon seine

7 Im Allgemeinen bedeutet der aus dem griechischen stammende Begriff Kanon
»MafBstab« oder auch »festgesetzte Ordnung« (Appen/Doehring/Rosing 2008:
25). Er beschreibt eine Sammlung von Autoren, Werken, Riten, Verhaltenstypen
und Stilen, aber auch Kriterien und Methoden, die als Ergebnis von Selektions-
entscheidungen und damit verbundenen Wertungsakten als so wertvoll erachtet
wurden, dass sie tradiert werden (Heydebrand 1998: 613). Kanones sind demzu-
folge Produkte sozialer Handlungen in sozialen Gruppen und damit auch (Sub-
)Kulturen und Genres. Je nach Inhalt und verwendeten Strukturmodellen lassen
sich verschiedene Arten von Kanones differenzieren.
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normative Kraft meist nur in diesen speziellen Subsystemen aus, kann aber
durchaus ins offentliche Bewusstsein sedimentieren (Appen/Doehring/
Rosing 2008: 45f.).

Ein solches System stellt auch ein Genre dar, in dem Kunstler, Musik-
industrie, Kritiker und Fans, verbunden durch Erwartungen, Uberzeugungen
und Konventionen, flur eine bestimmte Art von Musik mitverantwortlich sind
(Lena/Peterson 2008: 698). Zu diesem Schluss kommt auch Holt (2007: 17):
»Genre formation is also canon formation«. Gestaltung und Grenzen des
Genres sind zwar bestandiger Teil eines gemeinsamen Aushandelns dieser
Werte, in einigen Szenen lasst sich aber bereits eine Historisierung ihrer
Werte feststellen. Jennifer C. Lena und Richard A. Peterson (2008: 706)
entdeckten unterschiedliche Verlaufsformen der Genreentwicklung und
identifizierten die eine Entwicklung abschlieBende »traditionalist-phase«, in
der mit der Kanonisierung begonnen wird und sich Standards etablieren.
Dies konnen Performances, Techniken, Rituale, Kiinstler und musikalische
Werke sein, womit sich im Bezug auf Fabbris Genretheorie wahrscheinlich
Kanones fur alle Ebenen der Genreregeln einer Musikrichtung finden lassen,
die als die Kernwerte und Ideale des Genres angesehen werden konnen.

Kanones sind zeitlich stabil und so fur die Praferenzforschung als Ein-
stellungsobjekte geeigneter als andere vergangliche Teilbereiche eines Gen-
res. Man konnte die exemplarischen Musikstlicke auf Basis des SFP-Modells
genauer betrachten, sofern die Theorie bestatigt werden kann, und die Ein-
stellungen zu den anderen kanonisierten Genrecodes mithilfe von verbalen
Einstellungstests erfassen. So lieBe sich ein sehr differenziertes Bild uber
die Einstellungen zu Kerninhalten eines Genres zeichnen, das auch mogliche
Ambivalenzen darstellen kann und Musik samt sozialem Kontext des Genres
gleichzeitig betrachtet. Als Voraussetzung dafur musste man aber einen
groBen Erhebungsaufwand fur die Erfassung der Kanones in Kauf nehmen
und konnte nur Genres untersuchen, in denen bereits Kanonisierungspro-
zesse stattgefunden haben. AuBerdem missten die Kanonstrukturen im
Genre kritisch beachtet werden, da es konkurrierende Kanones oder be-
wusste Abgrenzungen von einem Hauptkanon geben kann, die eventuell auf
Abspaltung und Entstehung neuer Genres und Stile hinweisen konnen.
Dadurch hatte das Testverfahren wie schon der STOMP nie Anspruch auf
eine vollstandige Erfassung aller Genres. Ebenfalls mussten regionale Unter-
schiede bericksichtigt werden, die sowohl bestimmte Genres landerspezi-
fisch machen wurden als auch innerhalb eines Genres stabile Unterschiede
hervorrufen konnten. Ein langfristig stabiler Musikgeschmack muss sich in
den Testpersonen ebenfalls etabliert haben. Daher ware ein Testverfahren
erst fur Personen in der Abschwungphase sinnvoll. Gleichzeitig muss die
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Stabilitat der Kanones regelmalig Uberpruft werden, damit der Test an
eventuelle Schwankungen angepasst werden kann. Dies hatte sehr zeit- und
kostenaufwendige Normierungen zur Folge.

Die dabei entwickelte Itemmenge fur ein Genre allein ware wahrschein-
lich grob genug, um einen eigenen Test fur jedes Genre zu gestalten. Es
mussten sowohl ethnographische Beobachtungen als auch Interviews mit
Musikern und Fans durchgefuhrt werden, um semiotische, soziale und Ver-
haltensregeln zu identifizieren. Fur die okonomischen Regeln waren Koope-
rationen mit Teilen der Musikindustrie notwendig. Musikzeitschriften und
Kritiker stellen dagegen haufig offentlich Ranglisten der ihrer Meinung nach
besten Songs eines Genres zusammen, die man kombinieren konnte, um sie
als Quelle fur exemplarische Werke zu verwenden (Appen/Doehring/Rosing
2008: 34). Da dieses Verfahren groBe Ahnlichkeit mit der von Rentfrow und
Gosling verwendeten Methode der funften Studie, Songs von »Essential
Compilations« als Prototypen zu verwenden, aufweist, birgt es auch die
gleichen Risiken (Rentfrow/Gosling 2003c: 1245). Von den Praferenzen fur
die kanonisierten Songs kann nicht direkt auf die Praferenzen fur aktuelle
Songs des Genres geschlossen werden, da der Zusammenhang zwischen
ihnen unklar ist. Die kanonisierten, meist wesentlich alteren Songs konnen
die Basis fur die Entwicklung spaterer Songs liefern, mussen aber nichts mit
ihnen gemein haben oder gleich praferiert werden. Denn innerhalb eines
Genres lassen sich zahlreiche Subgenres oder Stile identifizieren, die sich
spater entwickelten und zu denen der Zugang leichter fallen kann. Dennoch
konnte die Kanonisierung eine solche Macht auf die Entwicklung des Genres
gehabt haben, dass bestimmte Elemente sich durch diese Songs ziehen. Es
ware ein besonders wichtiger Teil des Verfahrens, die Vorhersagekraft von
Praferenzen fur prototypische, kanonisierte Werke eines Genres fur Prafe-
renzen auBerhalb des Kanons zu ermitteln. Gleichzeitig muss beachtet wer-
den, dass das SFP-Modell immer Musik in einen situativen Kontext setzt und
die Bedurfnisse in dieser Situation berucksichtigt (Lehmann 1994: 123). Die
im Test hergestellte Situation ware sehr konstruiert, sodass hier die externe
Validitat, also die Ubertragbarkeit der Situation in den Alltag, problema-
tisch ware. Gleichzeitig musste deshalb nachgefragt werden, in welchen Si-
tuationen die Musik praferiert werden wirde, was wiederum eine Bewer-
tung imaginierter Situationen verlangt, die ebenfalls von der Realitat ab-
weichen konnen (Schramm/Vorderer 2002: 114).

Letztendlich muss besonders berucksichtigt werden, dass man sich nah
an der Grenze zu Stereotypen gegenuber verschiedenen Musikrichtungen
bewegt. Es ist besonders viel Aufmerksamkeit und Vorsicht geboten, damit
ein solches Testverfahren weder Vorurteile vermittelt noch die Genres zu
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stark auf die kanonisierten Werte reduziert, da es generell nur die Kernori-
entierungen in den Praferenzen erfassen konnte. Musikalische Vielfalt ent-
steht allerdings erst dann, wenn man von bekannten Normen abweicht und
neue Sounds bzw. Stile abseits der etablierten sucht.

Ausblick

Es ist schwierig zu beurteilen, ob eine solch aufwendige Erstellung eines
standardisierten quantitativen Messverfahrens fur Musikpraferenzen loh-
nenswerter ware als ein einstlindiges qualitatives Interview, in dem man
sich ebenfalls ein komplexes Bild von den Pra- und Postferenzen einer Per-
son machen konnte. Fur die Musikindustrie ware beides keine sinnvolle Er-
weiterung ihrer Marktforschungsinstrumente, da man sich fur das strategi-
sche Marketing eher an Chartplatzierungen und Verkaufszahlen orientiert,
um Trends zu generieren oder zu verfolgen, anstatt individuelle Praferenzen
zu analysieren. Der Mehrwert eines quantitativen Verfahrens lage besonders
in der Einbindung des sozialen Kontextes eines Genres, der auch Aufschluss
uber die Zugehorigkeit zu Szenen und Subkulturen geben kann. Das Verfah-
ren konnte die Verinnerlichung der dazugehorigen Normen und Vorstellun-
gen messbar machen, wodurch es besonders fiur die Sozialwissenschaften
interessant wird. Wenn Zusammenhange mit anderen Merkmalen wie der
Personlichkeit genauer untersucht werden sollten, wie Rentfrow und Gosling
es in ihrer Studienreihe intendierten, ware ein solch quantitatives Testver-
fahren ebenfalls unabdingbar. Es zeigt sich, dass es beim Musikgeschmack
um viel mehr geht als nur den konkreten musikalischen Stimulus. Musik als
ein Kommunikationsmedium iibermittelt auch Werte, Uberzeugungen und
Symbole des jeweiligen Genres; diese gehen in die Praferenzen mit ein. Es
ist daher notwendig, diese Multidimensionalitat in der Forschung starker zu
berticksichtigen, um auch der Komplexitat von Kultur gerecht zu werden.
Mit den hier vorgeschlagenen Ansatzen ist ein Schritt in diese Richtung ge-
tan.
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Abstract

The present article examines the study series »The Do Re Mi's of Everyday Life: The
Structure and Personality Correlates of Music Preferences,« carried out by
Rentfrow and Gosling in 2003, and focuses on the creation of the »Short Test of Mu-
sic Preferences« and the registration of the preference dimensions in the second
study. Thus, in interdisciplinary research, the previous research of music taste,
genre and test theory are used as the standard of comparison. Numerous test-theo-
retical deficiencies, missing compliances of psychological quality criteria and insuf-
ficient definitions of concept are revealed. Genre terms prove to be too abstract
and thus cannot capture the complexity of underlying social and cultural systems.
Ambiguous and inappropriate terms are used for the interpretation of the factors
without considering music experts or music taste research. Subsequently, it is
recommended to equate music preferences with the established attitude construct.
In addition, stable, canonised genre codes should be used as preference guidelines.
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PIERRE HECKER (2012). TURKISH METAL. Music,
MEANING, AND MORALITY IN A MUSLIM SOCIETY

Rezension von Sarah Chaker

406 Eintrage verzeichnet das Internetportal »Enyclopaedia Metallum — The
Metal Archives« aktuell zu tiirkischen Heavy-Metal-Bands," knapp die Halfte
davon ist gegenwartig noch aktiv. Fur Deutschland — eine der Hochburgen
des Heavy Metal schlechthin — listet die Webseite fast 20-mal so viele Bands
auf. Dennoch: Wie die Online-Datenbank zeigt, ist Heavy Metal nicht allein
eine Sache christlich gepragter Industrie-Nationen, sondern findet auch in
muslimischen Kontexten statt. Ob in Algerien oder Bangladesch, im Iran
oder Irak, in Indonesien, Saudi Arabien, Pakistan oder der Tirkei: In all die-
sen Landern, in denen der Islam Staats- oder zumindest Hauptreligion (Tur-
kei) ist, sind Heavy Metal-Bands aktiv.

Wissenschaftliche Erkenntnisse daruber, wie Heavy Metal in muslimi-
schen Gesellschaften funktioniert, sind jedoch rar. Pierre Hecker, Geo-
graph, Islam- und Politikwissenschaftler und derzeit am Zentrum fur Nah-
und Mittelost-Studien der Philipps-Universitat Marburg tatig, nimmt sich
dieses Forschungsdesiderats in seiner englischsprachigen Monographie uber
Turkish Metal an. Die Publikation basiert auf Forschungsergebnissen, die
Hecker im Rahmen seiner Dissertation »Heavy Metal in a Muslim Context:
New Social Spaces in Istanbul« am Orientalischen Institut der Universitat
Leipzig erarbeitet hat.

Wissenschaftstheoretisch orientiert sich Hecker an einem bedeutungs-
und wissensorientierten Kulturbegriff, wie ihn der Kulturwissenschaftler An-
dreas Reckwitz? vertritt. Dementsprechend definiert Hecker Heavy Metal-
Musik und -Kultur »as one particular, distinct system of meanings« (5. 17),
wobei sein analytisches Interesse auf die Prozesse des »meaning-making«

1 http://www.metal-archives.com (Stand: 13.7.2012).

2 Vgl. zum Beispiel Andreas Reckwitz (2006). Die Transformation der
Kulturtheorien. Studienausgabe. Zur Entwicklung eines Theorieprogrammes.
Weilerswist-Metternich: Velbriick Wissenschaft.




gerichtet ist. Seine Hauptthese lautet, dass »metal functions as a metaphor
for what is individually considered meaningful in life — whether it be free-
dom, rebellion, excess, or emancipation« (S. 2, vgl. ferner S. 202).

Hecker hebt ferner den fluiden, medialen Charakter von Heavy Metal
hervor (»metal is dynamic, fragmented, and constantly changing«, S. 23)
und betont die Abhangigkeit von Bedeutungszuschreibungen an Heavy Metal
von raumlichen und zeitlichen Kontexten wie auch von individuellen Disposi-
tionen: »Finally, the question of what is metal very much depends on the
observer's perspective« (S. 22). Es ist daher nur folgerichtig, dass der Autor
— selbst Heavy Metal-Anhanger und zeitweise auch in einer Band aktiv —
seinen subjektiven Bezug zum Thema offenlegt und die daraus resultieren-
den Vor- und Nachteile fur seine Untersuchung reflektiert (vgl. S. 5f.).

Methodisch bedient sich Hecker, der seine Studie in den Cultural Studies
verortet, ethnographischer Arbeitstechniken. Auf diese Weise will er zu
»dichten Beschreibungen« gelangen, die am empirischen Beispiel des Heavy
Metal den gegenwartigen sozialen und kulturellen Wandel in der Turkei
nachzeichnen, einer Gesellschaft, »that is stricken with conflict over the
religious versus secular nature of the state« (S. 1). Im Zentrum seines Inte-
resses steht also die Frage nach den kulturellen und sozialen Implikationen,
die Heavy Metal als eine Subkultur, die in der Turkei vielen Menschen fremd
und fragwurdig erscheint, fur dieses Land mit sich bringt.

Das Gros des Datenkorpus bilden 72 Tiefeninterviews mit Protago-
nist/inn/en der turkischen Heavy Metal-Szene (zum Beispiel mit Musi-
ker/inne/n, Veranstaltern, Journalisten, langjahrigen Szenemitgliedern),
die der Autor zwischen 2002 und 2009 fuhrte, wobei der GroBteil der Daten
aus den Jahren 2003 und 2004 stammt. Die qualitativen Interviews wurden
durch teilnehmende Beobachtungsstudien erganzt. Vor allem in der Anony-
mitat der GroBRstadte haben sich turkische Heavy Metal-Anhanger/innen
nach und nach eigene Raume erobern konnen, sodass vor allem Lokalitaten
des Nachtlebens, aber auch Plattenladen, Tonstudios sowie offentliche
Platze u.a. in Istanbul, Ankara und lzmir als Orte der Beobachtung genutzt
werden.

Die Dokumentenanalyse wendete Hecker zum einen auf Szene-Medien
wie Songtexte, Flyer, Comic Strips oder Fanzines an, zum anderen wertete
er Artikel in turkischen Tageszeitungen aus, um auf diese Weise etwas uber
den offentlichen Diskurs und die offentliche Wahrnehmung des Heavy Metal
in der Turkei zu erfahren.

Insgesamt sind die theoretischen und methodischen Erlauterungen eher
kurz gehalten, Heckers Schwerpunkt liegt eindeutig auf der Ergebnis-
Darstellung, die — wie dies in ethnographischen Studien haufig der Fall ist —



eher beschreibend als analytisch ist. Im Folgenden konnen aus der Vielzahl
seiner hochinteressanten Ergebnisse nur einige beispielhaft herausgegriffen
werden.

So schildert Hecker im zweiten Kapitel die informellen Praktiken von
Heavy Metal-Anhangern in der Turkei der 1980er Jahre — »young males from
middle-class families, who had the benefit of a good education at public or
private schools« (S. 37) — und ihre Eroberung offentlicher Raume fur den
Heavy Metal. Beforderte die mit dem Kemalismus einhergehende »Kemalist
music revolution« noch die Genese des Anatolian Rock, kam seine Entwick-
lung mit dem Militarputsch im Jahr 1980 vorlaufig zum Erliegen. Neben poli-
tischer Instabilitat, massiven wirtschaftlichen Problemen und der Monopoli-
sierung der Massenmedien zwang laut Hecker insbesondere die Verfolgung
politisch links orientierter Aktivisten und Intellektueller im Polizeistaat
viele bedeutende turkische Rock-Musiker ins Exil. Die mit dem Militarputsch
einhergehende Entwertung der Lira und hohe Importsteuern fuhrten ferner
dazu, dass westliche Popmusik-Importe, Musikmagazine, Musikinstrumente,
Abspielgerate, technisches Equipment etc. in den 1980er Jahren quasi uner-
schwinglich waren. Trotzdem entwickelte sich Uber Do-It-Yourself-Praktiken
(Tapetrading, Verkauf von Bootlegs und Kopien von Tontragern, Herausgabe
von Fanzines usw.) in dieser Dekade eine Szene in der Tirkei, die in den
1990er Jahren mit zunehmender wirtschaftlicher Erholung und politischer
Liberalisierung zur vollen Blute gelangte.

Wie sich die Lage fur Heavy Metal-Anhanger/innen in der Turkei aktuell
unter Erdogans AKP-Regierung darstellt, welche ja mit einer Zurlickdran-
gung des Kemalismus und einem islamistischen Rollback verbunden ist, und
inwiefern diese politische Entwicklung auf die kreativen Freiheiten musikali-
scher Subkulturen und Szenen in der Turkei zuruckschlagt, kann nicht naher
thematisiert werden, da Hecker die meisten Interviews bereits in den Jah-
ren 2003/2004 fiihrte (Erdogan wurde im Marz 2003 Ministerprasident der
Turkei).

In den 1990er Jahren entdeckte die turkische Presse den Heavy Metal.
Ahnlich wie in den USA und Europa stilisierten die Massenmedien Heavy
Metal zu einem devianten Phanomen und damit zu einem Problem, schiirten
»moral panics« in der Bevolkerung und machten ihn auf diese Weise fur eine
breite Offentlichkeit sichtbar. Hecker widmet sich diesem Aspekt ausfiihr-
lich im dritten und vierten Kapitel seines Buches. In Anlehnung an Stanley
Cohen schlagt er vor, »moral panics« als »arenas for acting out society's
morality plays« (S. 82) zu betrachten. Die massenmediale Konstruktion von
»moral panics« Uber Heavy Metal sage also nicht nur etwas uber die momen-
tane (moralische) Verfasstheit der turkischen Gesellschaft aus, als deviantes



Phanomen fordere Heavy Metal auch den moralischen Status quo heraus und
trage zu sozialem und kulturellem Wandel in der Turkei bei (S. 101). Der of-
fentliche Diskurs Uuber Heavy Metal sei in erster Linie ein symbolischer, der
»reveals and (re)defines the dominant realms of the sacred and the profane
in Turkish society« (S. 97). Heavy Metal stehe haufig fur das Weltliche und
werde als Zeichen fur eine zunehmende »westernization« insbesondere der
Jugend gedeutet. Er bedrohe den Bereich des Heiligen und Moralischen, in-
dem er die Abwendung vom Islam und damit die Entfremdung junger Leute
von »ihrer« Kultur befordere und so die turkische Kultur und ihre Moral-
vorstellungen unterwandere. Mit anderen Worten: Heavy Metal wird in der
Turkei teilweise als direkter Angriff auf die nationale Identitat verstanden,
wobei sich in der Art der Argumentation zeigt, dass sich die Trennung von
Staat und Kirche in den Kopfen der Menschen teilweise (noch) nicht vollzo-
gen hat.

Leider geht Hecker nicht naher auf den Umstand ein, inwiefern die hier
zum Ausdruck kommenden Angste der Bevolkerung, auch wenn sie aus
»westlicher« Sicht keine Berechtigung haben mogen, vielleicht nicht ganz
unbegrindet und damit zumindest verstandlich sind. Denn Heavy Metal
symbolisiert fur seine turkischen Anhanger/innen — das wird aus den zitier-
ten Interviewpassagen ganz deutlich — ja tatsachlich so etwas wie Freiheit
und radikale individuelle Selbstbestimmung und wendet sich gegen als
uberholt empfundene Moralvorstellungen, autoritare Erziehungsstile und
sexuelle Unterdruckung, sodass es nicht verwundert, dass Heavy Metal von
konservativen Kraften als »threat to public order and morality in Turkish
society« (S. 181) eingeschatzt wird.

Heckers Daten zeigen ferner, dass die befragten Heavy Metal-Anha-
nger/innen nicht unbedingt anti-islamisch eingestellt sind, sondern vielmehr
individuelle Auffassungen von Religion und Muslimisch-Sein vertreten. Reli-
gion wird als eine personliche Angelegenheit betrachtet, in die sich die An-
hanger/innen von niemandem hereinreden lassen wollen. Deutlich wird eine
Abneigung gegenuber Institutionen (des Glaubens) und ubergeordneten Au-
toritaten, wie sie fur Heavy Metal typisch ist. Hier hatte es sich angeboten,
bereits vorliegende wissenschaftliche Erkenntnisse Uber Heavy Metal-Anha-
nger/innen einzubeziehen, denn offensichtlich gibt es zentrale, Heavy
Metal-typische Haltungen und Werte, die Uber Landergrenzen hinweg geteilt
werden.

In einem weiteren, aulerst informativen Kapitel beschaftigt sich Hecker
mit Black Metal in der Turkei und geht der Frage nach, wie es kommt, dass
die asthetischen und ideologischen Konzepte des norwegischen Black Metal
weitgehend Uubernommen werden, sich im turkischen Black Metal also zum



Beispiel anti-christliche, aber keine anti-islamischen Symbole finden lassen
(vgl. S. 136ff.).

Ein anderes Kapitel ist Gender-Aspekten gewidmet. Wie aus den Inter-
views mit turkischen Heavy Metal-Anhanger/inne/n hervorgeht, wird das
Konzept des »honor and shame« von den Befragten als rickstandig erachtet
und abgelehnt:

»[O]ne of the key findings [...] so far, is that the interviewed metalheads
unanimously reject and individually redefine the moral implications of the
honor/shame dichotomy. Meanings of honor relating to gender and sexuality
were largely criticized and verbally opposed« (S. 173).

Allerdings warnt Hecker davor, daraus generelle Schlusse fur die Heavy
Metal-Szene in der Turkei zu ziehen. In diesem Punkt bestehe weiterer For-
schungsbedarf.

AbschlieRend sei angemerkt, dass die Rezensentin einen anderen Haupt-
titel fur das Buch gewahlt hatte. Turkish Metal ist insofern ein wenig irre-
fuhrend, als dass es im Buch nur am Rande um die stilistischen Eigen- und
Feinheiten geht, die »turkischen« Heavy Metal auszeichnen. Im Fokus steht
vielmehr die tiirkische Anhangerschaft und der Umgang der tiirkischen Of-
fentlichkeit mit Heavy Metal. Daher ware es treffender gewesen, von
»Heavy Metal in Turkey« zu sprechen. Am Ende des Buches ware zudem eine
Zusammenfassung wunschenswert gewesen, in der die zentralen Ergebnisse
miteinander verknupft und thesenhaft verdichtet werden. AuBerdem hatte
die Rezensentin interessiert, ob in der Turkei neben Heavy Metal weitere
jugendliche Subkulturen bestehen und welche Stellung Heavy Metal inner-
halb des jugend-/subkulturellen Gefuges zukommt.

Diese kritischen Anmerkungen sollen Heckers Verdienst jedoch nicht
schmalern. Insgesamt handelt es sich bei seiner Monographie um ein durch-
dachtes, ubersichtlich strukturiertes und dadurch sehr gut lesbares, inhalt-
lich auBerst spannendes Buch, das insofern echte Pionierarbeit leistet, als
dass es Heavy Metal jenseits ursprunglicher Entstehungs- und bekannter
Verwendungszusammenhange in einer muslimischen Gesellschaft unter-
sucht. Daher sei es nicht nur Schwermetall-Interessierten zur Lektiure emp-
fohlen, sondern allen Menschen, die sich daflr interessieren, wie Formen
popularer Musik in speziellen lokalen Kontexten funktionieren.

Pierre Hecker (2012). Turkish Metal. Music, Meaning, and Morality in a Muslim
Society. Farnham: Ashgate (240 S., E-book: 51€, Gebundene Ausg.: 73€).
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ROMAN BARTOSCH (HG.) (2011).
HEAVY METAL STUDIES. BAND I: LYRICS UND
INTERTEXTUALITAT.

Rezension von Dietmar Elflein

Der kleine Verlag Nicole Schmenk versucht sich seit einiger Zeit einen Na-
men mit Veroffentlichungen rund um das Themenfeld Heavy Metal zu ma-
chen, die nur teilweise einen wissenschaftlichen Anspruch haben. Der vor-
liegende, vom Literaturwissenschaftler Roman Bartosch herausgegebene
Band zeigt die akademische Ambition bereits im Titel und ist auf der Basis
eines an Bachtin orientierten Begriffes von Intertextualitat konzipiert. Der
Reihentitel weckt zudem Erwartungen auf Fortsetzungen, die den Fokus
auch auf andere Aspekte der Heavy Metal-Kultur legen. Gleichwohl fuhlt der
Verlag sich bereits im Klappentext bemufBigt, den wissenschaftlichen Ansatz
klein zu reden, in dem man mit »gut verstandlichen und Fan nahen Aufsat-
zen« wirbt und so suggeriert, dass dies von wissenschaftlichen Texten in der
Regel nicht zu erwarten sei. Roman Bartosch verstarkt diesen Eindruck lei-
der noch in seiner Einleitung, in der er meint betonen zu mussen, dass alle
Autor/inn/en Heavy Metal lieben, als ob diese Information ein Qualitats-
merkmal fur gelungenen Texte darstelle. Diese Distanzierung vom eigenen
Tun ist kontraproduktiv bzw. suggeriert eine konfliktscheue Wissenschaft,
die der potentiellen Kundschaft nach dem jeweiligen Mund redet. Das kann
weder das Ziel von Wissenschaft noch von Heavy Metal Studies sein, auch
wenn man uber den generellen Sinn (und Unsinn) von Heavy Metal Studies
und damit einer weitergehenden Binnengliederung des Feldes der Popular-
musikforschung trefflich streiten sollte.

Zudem hat der erste Band der Reihe mit dem inhaltlichen Schwerpunkt
Lyrics und Intertextualitdt diese bittstellerische Haltung gar nicht notig, da
er fast durch die Bank lesenswerte Aufsatze zum Thema versammelt, die
haufig noch ausfuhrlicher hatten ausfallen konnen. In der Reihenfolge ihres
Auftretens beschaftigt sich Sarah Chaker mit medialen Inszenierungen auf



der Basis einer empirischen Untersuchung zur Relevanz von Songtexten im
Extreme Metal, wahrend Goran Nieragden einen Bezug zwischen Heavy
Metal und Cultural Studies sucht, dabei aber leider nur eine zweite Einlei-
tung zum vorliegenden Band schreibt. Heavy Metal (Lyrics) als kultureller
Ausdruck in autoritaren politischen Systemen ist das Thema von André Epp,
Moritz Masurek und Julius Othmer. Anna-Katharina Hopflinger untersucht
mesopotamische Mythen im Metal, Florian Heesch spurt der Figur des Thor
in der Asgard Sage nach, die die US-amerikanische Metal-Band Manowar und
der Fantasy-Autor Wolfgang Hohlbein gemeinsam konzipiert haben (sollen).
Sascha Pohlmann liefert eine Uberarbeitete Fassung seiner bereits im Sam-
melband Metal Matters' veroffentlichten Reflexionen zu Walt Whitman und
der US-amerikanischen Black Metal Band Wolves in the Throne Room. Imke
von Helden beschaftigt sich mit der Darstellung und Funktion von Natur in
den Songtexten der norwegischen Black Metal-Bands Satyricon und Immortal
sowie der norwegischen Folkmetal-Band Glittertind. Herausgeber Bartosch
untersucht Kanon-Subversion und Geschlechter(de-)konstruktionen in den
Songtexten der englischen Black Metal-Band Cradle of Filth und last but not
least beschreibt Daniel Bielmann unterschiedliche Beispiele, in denen deut-
sche Literatur und insbesondere Goethes Faust als Vorlage fur Heavy Metal-
Songtexte dient. Die (nur im Inhaltsverzeichnis vorgenommene) Binnenglie-
derung in die zwei Abschnitte »Perspektiven« und »Mythen, Motive und lite-
rarische Beziuige« wirkt dabei etwas aufgesetzt.

Besonders hervorheben mochte ich zwei Aufsatze: Hopflingers kenntnis-
reiche Abhandlung zu mesopotamischen Mythen und die Auseinandersetzung
von Epp, Masurek und Othmer mit Metal in autoritaren Systemen. Hopflinger
kann anhand vieler ausfuhrlich zitierter Beispiele Uberzeugend nachweisen,
dass diese Mythen, die gemeinhin nicht zum Allgemeinwissen gezahlt wer-
den, besonders im Extreme Metal als vielfaltige Inspirationen fiuir Songtexte
dienen — bis hin zur Nacherzahlung ganzer Abschnitte. AuBerdem dienen Fi-
guren aus den Mythen als Namensgeber fur Bands und Musiker (z.B. Tiamat,
Marduk, Nergal). Neben Bands, die tatsachlich Originalquellen bzw. Fach-
literatur studieren (z.B. Melechesh), findet sich vielfach auch eine durch
Fantasy-Autoren wie H.P. Lovecraft oder esoterische Veroffentlichungen
wie das Necronomicon gepragte Rezeption, was die Autorin anhand in die
Songtexte ubernommener Fehler oder Hinzuerfindungen dieser Quellen
nachweist.

Epp, Masurek und Othmer beschaftigen sich kenntnisreich mit Heavy
Metal in den MENA-Staaten, wenn auch nicht fehlerfrei: Laut den Autoren

1 Nohr, Rolf F. / Schwaab, Herbert (Hg.) (2012). Metal Matters. Heavy Metal als
Kultur und Welt. Munster: Lit (2. Aufl).
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taucht das Phanomen Heavy Metal in den MENA-Staaten Ende der 1980er,
Anfang der 1990er Jahre erstmals auf, einer Zeit, in der die Band Iron Mai-
den »ihre ersten kommerziellen Erfolge« (S. 35) verzeichnete. Iron Maiden
sind jedoch spatestens seit 1982 (Nummer eins in den britischen Album
Charts mit The Number of the Beast) kommerziell erfolgreich. Die Verknup-
fung der beiden Informationen kommerzieller Erfolg von Iron Maiden und
Heavy Metal in den MENA-Staaten kann so schnell zu einer zeitlichen Fehl-
einschatzung fuhren. Das schmalert aber das Ansinnen der Autoren nicht,
einer politischen Dimension von Heavy Metal in den MENA-Staaten nachzu-
spuren, da das Bekenntnis zu Heavy Metal dort weitreichende Repressionen
bis hin zu Folter und Gefangnisstrafen nach sich ziehen kann. Epp, Masurek
und Othmer haben funf Interviews mit Bands aus diesen Staaten gefihrt,
drei Interviewanfragen wurden abgelehnt. Die prasentierten Interview-
auszuge bieten einen wichtigen Einblick in eine Realitat, in der die Zugeho-
rigkeit zu einer Kulturwelt angelsachsischen Ursprungs kein harmloses Frei-
zeitvergnugen darstellt.

Heavy Metal Studies. Band I: Lyrics und Intertextualitdt kann sowohl
Einsteigern in die wissenschaftliche Beschaftigung mit Heavy Metal als auch
Fortgeschrittenen empfohlen werden. Die kritisierte Angst, zu akademisch
zu sein, schlagt sich in den prasentierten Beitragen mehrheitlich zum Gluck
nicht nieder. Der mit 15 € attraktive Preis der gebundenen Ausgabe macht
das Buch zusatzlich empfehlenswert.

Bartosch, Roman (Hg.) (2011). Heavy Metal Studies. Band I: Lyrics und Intertextua-
litat. Oberhausen: Verlag Nicole Schmenk (169 S., 14,90 €).
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DANIELA SCHULZ (2012). WENN DIE MUSIK
SPIELT... DER DEUTSCHE SCHLAGERFILM DER
1950ER BIS 1970ER JAHRE

Rezension von Dietmar Elflein

Die Philologin und Redakteurin Daniela Schulz wagt sich mit ihrer Studie an
ein bisher wenig beachtetes Sujet mit einem eher schlechten Leumund: den
bundesdeutschen Schlagerfilm (unter Einschluss einiger osterreichischer
Produktionen) zwischen 1950 und 1970. Allein das Interesse der Autorin, ih-
rem Gegenstand vorurteilsfrei zu begegnen und nicht von vornherein zu wis-
sen, wie das (niederschmetternde) Ergebnis auszusehen habe, macht Wenn
die Musik spielt... zu einer wichtigen Studie. Zudem handelt es sich, wie
die Autorin in ihrem umfassenden Forschungsuberblick nachweist, um die
erste wissenschaftliche Arbeit zum Thema uberhaupt.

Die Gliederung des Buches weist auf ein eher systematisch als historisch
strukturiertes Interesse von Schulz hin. Zwar beginnt sie im Anschluss an die
Literatursichtung mit einem als Grundlage notwendigen Kapitel zum Schla-
gerfilm der 1930er und 1940er Jahre, aber anschlieBend diskutiert sie den
Genrebegriff und die Erfolgsfaktoren des Schlagerfilms. Sie widmet dem
Vorspann ein eigenes Kapitel, beschreibt »Figurationen des Selbstreflexi-
ven« (S. 209), denkt Uber Unterschiede und Gemeinsamkeiten zur Revue
nach und endet mit zwei Kapiteln zu Schlagerfilm und Heimat resp. Fern-
weh. All dies geschieht — mit der genannten regionalen bzw. politischen
und historischen Einschrankung — auf einer profunden und umfassenden
Materialkenntnis.

Dass die Autorin ihren Ausschluss der DDR-Produktionen nicht der Er-
wahnung wert findet, weist auf ein generelles Problem der Studie hin: die
Abgrenzung des Gegenstands. Schulz entscheidet sich fiuir einen prozesshaf-
ten Genrebegriff, bei dem, wie sie formuliert, jeder neue Film die Genre-
geschichte mit- und umschreibt. Auf dieser Basis kommt sie in ihrem Ver-
such einer Definition des Schlagerfilms zu dem Ergebnis: »Die Perspektive



schlieBt eine Auflistung einzelner Genremerkmale aus« (S. 110). Gleichwohl
ist klar, wie sie auch in ihrer vorhergehenden Erorterung des Schlagers als
Genre (S. 69-77) referiert, dass Produzenten und Rezipienten sich einig
sind, welche Merkmale einen Schlager ausmachen — es existieren also so-
wohl ein definierter Erwartungshorizont als auch eines oder mehrere Kom-
positionsmodelle. Dass der Schlager sich als sehr flexibles Modell heraus-
stellt, das bestandig neue Einflusse integriert, macht eine Beschaftigung mit
den Genrenormen jedoch mitnichten sinnlos, sondern schlichtweg aufwen-
dig. Diese Arbeit scheut Schultz und verweigert eine Definition von Schlager
wie auch von Schlagerfilm. Deshalb bleibt dem Leser/der Leserin immer
wieder unklar, warum bestimmte Filme und Kunstler in den zu erforschen-
den Korpus integriert wurden und andere nicht. Die Abgrenzung des Schla-
gerfilms zu anderen Genres wie Heimatfilm, Musical, Revue etc. gewinnt
durch diese Entscheidung nicht gerade an Scharfe, obwohl Schulz beispiels-
weise dem Vergleich von Schlagerfilm und Revue ein eigenes Kapitel wid-
met.

Dabei hat Schulz offenbar implizit immer eine klare Meinung daruber,
was ein Schlager bzw. Schlagerfilm ist und was nicht, sie schreibt diese De-
finition nur nicht nieder. Filme mit Peter Alexander und Roy Black gehoren
demnach eindeutig in den Korpus, Filme mit Peter Kraus und Conny Fro-
boess, Ted Herold oder gar den Rattles, also Modernisierungen des Schlagers
mit Rock'n'Roll- oder Beat-Elementen werden nur teilweise (Kraus/Froboess)
oder gar nicht erwahnt, wahrend die Modernisierung des Schlagers uber die
Neue Deutsche Welle mit Gib Gas — Ich will Spaf3 wiederum zum Korpus ge-
hort. Naturlich kann eine derartige Pilotstudie nicht alle Filme mit deutsch-
sprachiger Popularmusik behandeln, ohne den lesbaren Umfang zu spren-
gen, aber groBere begriffliche Definitionsanstrengungen hatten der Arbeit
gut getan, ohne dass die Vorteile und die gar nicht bestrittene Sinnhaf-
tigkeit eines prozesshaften Genrebegriffs darunter gelitten hatten. Auch
kann der Autorin als musikwissenschaftlicher Laiin das Fehlen einer die Zeit
uberdauernden und damit den Prozess ernst nehmenden musikalisch fun-
dierten Schlagerdefinition nicht zum Vorwurf gemacht werden; eine brei-
tere Rezeption der vorliegenden Forschungsergebnisse jenseits von Mendivil
(z.B. von v. Schoenebeck) wire jedoch sicher nicht von Nachteil gewesen.’

1 Julio Mendivil (2008). Ein musikalisches Stiick Heimat. Ethnologische
Beobachtungen zum deutschen Schlager. Bielefeld: transcript; Mechtihild von
Schoenebeck (1987). Was macht Musik populdr? Untersuchungen zu Theorie und
Geschichte populdrer Musik. Frankfurt/M.: Lang.



Jenseits dieser kritischen Anmerkungen, deren Gewichtung dem/der ge-
neigten Leser/in uberlassen wird, verspricht die Lektlire von Wenn die
Musik spielt... durchgangig Erkenntnisgewinne. Positiv hervorheben mochte
ich besonders die beiden letzten Kapitel, die sich differenziert mit dem
Verhaltnis von Schlagerfilm und Heimat bzw. Fernweh auseinandersetzen.
Fernweh analysiert sie am Beispiel des Freddy Quinn-Films Freddy und das
Lied der Siidsee, den sie mit dem Elvis Presley-Film Blue Hawaii vergleicht.
Dass am Ende nur die Heimat glucklich macht, wahrend den Verlockungen
der Ferne am besten widerstanden wird, zeige Quinn in diesem Film uber-
deutlich. Tourismus spielt nach Schulz auch eine wichtige Rolle im Film
Schwarzwaldmddel, den sie in Bezug auf das Konzept Heimat analysiert.
Schwarzwaldmddel wird in der Literatur immer wieder als Standard setzend
fur das Genre Heimatfilm beschrieben. Schulz kann dagegen uberzeugend
nachweisen, dass der Film die in der Literatur fixierten Genrenormen des
Heimatfilms immer wieder gezielt durchbricht. Das Landleben ist hier kein
Hort der Gluckseligkeit, in das sinistre stadtische Umtriebe einbrechen und
auch von der Unberuhrtheit des Landlebens vom Tourismus kann in
Schwarzwaldmddel kaum die Rede sein. Damit bricht sie naturlich auch eine
Lanze fur ihren prozesshaften Genrebegriff.

Das eigentliche Verdienst von Wenn die Musik spielt... ist jedoch, sich
ernsthaft mit dem vernachlassigten und schlecht beleumundeten Genre des
Schlagerfilms als Teil einer deutschen Geschichte popularer Kultur aus-
einandergesetzt zu haben.

Daniela Schulz (2012). Wenn die Musik spielt... Der deutsche Schlagerfilm der
1950er bis 1970er Jahre. Bielefeld: transcript (338 S., 29,80 €).
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ANDRE DOEHRING (2011).
MUSIKKOMMUNIKATOREN. BERUFSROLLEN,
ORGANISATIONSSTRUKTUREN UND HANDLUNGS-
SPIELRAUME IM POPMUSIKJOURNALISMUS

Rezension von Anja Peltzer

»Was wir Uber die populare Musik in unserer Gesellschaft wissen, wissen wir
aus den dafur zustandigen Massenmedien, den Popmusikmagazinen« (S. 7) —
so adaptiert Doehring das geradezu sprichwortlich gewordene Diktum Luh-
manns zur gesellschaftlichen Funktion der Massenmedien und stellt es seiner
ebenso engagierten wie ergebnisreichen Produktionsstudie zur Musikkom-
munikation voran. Ausgehend von der Beobachtung, dass das Agenda Setting
der beiden Bands Maximo Park und Franz Ferdinand in der Teiloffentlichkeit
>Popmusik< offensichtlich nicht nur vom musikalischen Gehalt der Songs ab-
hing, sondern von weiteren Kontextualisierungen der Bands, ruckt Doehring
eben letztere in den Fokus seiner Forschung. In ihr verfolgt er folgende Fra-
gestellungen: Wie findet die Bedeutungskonstruktion von Popmusik statt?
Welche Prozesse durchlauft ein Album, um auf der Agenda der Popmusik-
magazine zu erscheinen? Und welche Rolle spielen die Musikredakteure
dabei? Um diese Fragen empirisch gesattigt beantworten zu konnen, wahlt
Doehring konsequenterweise den Weg ins Feld: die Redaktionen der Pop-
musikmagazine. Sie bilden fur die Herstellung eben solcher Bedeutungs-
angebote die Schaltzentrale, »hier [werden] Mechanismen der musikindust-
riellen Produktion ebenso sichtbar wie die Organisations-, Produktions- und
Besitzverhaltnisse dieser Zeitschriften« (S. 10). Und der Musiksoziologe
Doehring interessiert sich insbesondere auch fur die »Berufsrollen, das Rol-
lenhandeln, die Einstellungen und den weiteren Kontext der Tatigkeit dieser
Musikkommunikatoren« (S. 7f.). lhm gehe es darum zu erfahren, wie sich
der Arbeitsalltag der Musikredakteure von Popmusikmagazinen darstelle —
schlieBlich seien sie die »sozialen Medienakteure, [...] die unser Bild von
popularer Musik gestalten« (S. 7).



Mit diesem Forschungsdesign geht der Autor ein geradezu grundlegendes
Desiderat in der Medien- und Kommunikationswissenschaft an: die wissen-
schaftliche Kartierung des Felds der Medienproduktion. Fur den Bereich der
Informationsmedien liegen in diesem Bereich freilich Studien vor und zwar
durchaus auch mit einer langen Forschungstradition (z.B. im Bereich der
Gatekeeper-Forschung). Im Bereich der Unterhaltung, und in diesem bewe-
gen wir uns hier, gibt es jedoch keine vergleichbare Forschungslage. Grenzt
man das Terrain der Unterhaltungsmedien noch weiter ein und fokussiert —
wie Doehring — den Popmusikjournalismus und seine spezifischen Periodika,
dann trifft der Autor den Nagel auf den Kopf, wenn er den Forschungsstand
»als wenig entwickelt« (S. 24) bezeichnet, was sowohl fur die Medien- und
Kommunikationswissenschaft als auch fur die Musiksoziologie gilt. Doehrings
Produktionsstudie bewegt sich somit nicht nur im forschungspraktischen
Neuland sondern auch auf interdisziplinarem Terrain. Dem Wissenstransfer
zwischen den Disziplinen ist dann auch der Aufbau der Arbeit geschuldet.
Das Buch gliedert sich in zwei Teile: einen theoretischen (Kapitel 1-3), in
welchem die zentralen Begrifflichkeiten, der Forschungsstand, die grund-
legenden theoretischen Zugange sowie das Produktionsumfeld der Pop-
musikmagazine erlautert werden, und einen empirischen, der die methodi-
sche Anlage der Studie und die Darstellung der Ergebnisse umfasst (Kapitel
4). Im Fazit werden die Ergebnisse in verschiedenen Kontexten diskutiert
(Kapitel 5).

In Kapitel 1 »Grundlegendes« nahert sich Doehring seinem Forschungsgegen-
stand, den Popmusikmagazinen und ihren Redakteuren, Uber den diesbe-
zuglichen Forschungsstand in der Journalismusforschung, der Musikwissen-
schaft und -soziologie an. Da es dort jedoch kaum explizite Forschung weder
zu den Magazinen noch zu den Redakteuren gibt (5. 24), stutzt sich Doehring
auf die Forschung zu Musikkritikern sowie zum Journalismus und zu Zeit-
schriften im Allgemeinen und versucht uUber diesen Weg seinen Unter-
suchungsgegenstand naher zu definieren. AnschlieBend stellt Doehring in
Kapitel 2 »Soziologische Perspektiven auf Popmusikjournalismus« verschie-
dene theoretische Zugange vor, die ihm fur seinen Forschungsfokus kon-
struktiv erscheinen. Auf insgesamt 22 Seiten fuhrt der Autor die System-
theorie (Luhmann), Bourdieus Feldtheorie, die Diskurstheorie (Foucault) und
die Cultural Studies (vornehmlich Hall) ein und damit ein Konglomerat aus
den soziologischen Wuchtbrummen der letzten zwanzig Jahre. Dass man in
dieser Kurze den Konzepten nicht gerecht werden kann, ist klar — vielmehr
hat sich der Autor dafiir entschieden, sich einzelner Aspekte aus diesen
Konzepten zu bedienen und diese in sein Forschungsfeld zu ubertragen.



Freilich wirft so ein eklektizistisches Vorgehen immer auch Fragen auf: Bei-
spielsweise spart Doehring die immer noch aktuelle und ausgesprochen
spannende Diskussion um den Ort des Popularen in der Systemtheorie ganz-
lich aus.” Dies gilt auch fiir die Frage nach dem Ort der Unterhaltung im
Luhmannschen Mediensystem? — zwei zentrale Begrifflichkeiten, wenn man
sich mit Popmusikmagazinen beschaftigt. In Kapitel 3 »Das Feld der Pop-
musikmagazine« stellt Doehring das Produktionsumfeld der drei Popmusik-
magazine Spex, Intro und Rolling Stone vor, deren Redakteure dann auch im
Mittelpunkt der Analyse stehen. Hier kommt er dann zum dritten Mal in die-
sem ersten Teil, diesmal allerdings wesentlich ausfuhrlicher, auf die Jour-
nalismusforschung zu sprechen. In Kapitel 3.2 »Der Blick uber den diszipli-
naren Tellerrand: Journalistik« liegt dann aber auch die Herausforderung
des interdisziplinaren Arbeitens ganzlich vor einem: Zum einen sollen die
Forschungsergebnisse einer anderen Disziplin in die eigene eingefuhrt wer-
den, zum anderen kann aber freilich kein Einfuhrungsbuch verfasst werden.
Darum gilt es an dieser Stelle auch nicht, diesen ersten Teil des Bandes aus
medien- und kommunikationswissenschaftlicher Perspektive zu besprechen,
sondern seine Leistung fur die Musiksoziologie herauszustellen. Was hier
zahlt, ist die Motivation des Autors, die Forschung einer fremden Disziplin
fur die eigene fruchtbar zu machen. Besonders lesenswert in diesem 3. Ka-
pitel ist der sehr materialreiche thematische Abschnitt »Strukturkontext:
Okonomische und organische Aspekte« (S. 98-132). Hier werden die Abhan-
gigkeiten des Zeitschriftenmarktes — auch unter Ruckgriff auf eigene empi-
rische Erhebungen des Autors (S. 110) — unmissverstandlich dargestellt. Und
so folgert Doehring:

»Fiir die drei Magazine gilt, dass sie mit verschiedenen Geschéftsformen der
Verlage, einer dhnlichen Mitarbeiterstruktur auf zwei Markten um Kunden
werben: die Leser einerseits, andererseits die Inserenten. Die Musikzeitschrift
agiert als ein Mittler und ist insofern von den Konsequenzen des Handelns
beider betroffen« (S. 121).

1 Vgl. Urs Staheli (2007). »Bestimmungen des Popularen.« In: Das Populdre der
Gesellschaft: Systemtheorie und Populdrkultur. Hg. v. Christian Huck u.
Carsten Zorn. Wiesbaden: VS-Verlag, S. 306-321 sowie ders. (2004). »Das
Populare in der Systemtheorie.« In: Luhmann und die Kulturtheorie. Hg. v.
Gunther Burkart u. Gunter Runkel. Frankfurt/M.: Suhrkamp, S. 169-188.

2 Vgl. Alexander Gorke (2007). »Argwohnisch beaugt. Interrelationen zwischen
Journalismus und Unterhaltung.« In: Journalismus und Unterhaltung.
Theoretische Ansdtze und empirische Befunde. Hg. v. Armin Scholl, Rudi
Renger u. Bernd Blobaum. Wiesbaden: VS-Verlag, S. 87-115 sowie ders. (2002).
»Unterhaltung als soziales System.« In: Achim Baum & Siegfried J. Schmidt
(Hg.), Fakten und Fiktionen: (liber den Umgang mit Medienwirklichkeiten.
Konstanz: UVK, S. 61-73.



Wie schmal der Grat sich zwischen Journalismus und PR im Feld des Pop-
musikjournalismus gestaltet, kann Doehring hier bereits unmittelbar aus den
okonomischen Strukturen ableiten und untermauert damit Uberzeugend die
Brisanz und Relevanz seiner Produktionsstudie. Diese steht im Mittelpunkt
des zweiten Teils der Publikation.

Es ist insbesondere dieser zweite empirische Teil, der uberzeugt. Doehring
hat mit je zwei Redakteuren der drei genannten Popmusikmagazine Exper-
teninterviews gefuhrt. Die Magazine wurden u.a. ausgewahlt, weil sich alle
einem stilistisch breiten Pop-Begriff verschrieben haben, ahnlich organisiert
sind und alle eine nahezu identische Zielgruppe — »junge Erwachsene« —
adressieren (S. 66). Die Interviews dauerten zwischen 60 und 90 Minuten
und wurden ahnlich den Anforderungen an ein Minimaltranskript — wie in
der Sozialwissenschaft durchaus ublich — transkribiert und in Anlehnung an
die Grounded Theory ausgewertet (S. 164-166).

Durch die Analyse der Interviews erhalt Doehring viele interessante Er-
gebnisse, die sich sowohl auf das Selbstverstandnis der Akteure beziehen als
auch auf die Bedingungen des Produktionsumfeldes. In Bezug auf die Ak-
teure kann er z.B. zeigen, dass sich die »einstmals sogar identitatsstiftende
Begeisterung fur den heutigen Inhalt der taglichen Erwerbsarbeit« (S. 169)
auch auf das daraus resultierende Berufs- und Musikverstandnis auswirkt.
Denn viele der Musikredakteure wahlten diesen Beruf aufgrund ihrer Musik-
begeisterung seit der eigenen Jugendzeit. »lhr dort grundlegend gepragter
Musikgeschmack und ihre (behauptete) Kennerschaft wird als Zugangs-
voraussetzung zu diesem Beruf verstanden« (5. 186). Die besondere Perso-
nalunion aus Kritiker und Fan in der Rolle des Musikredakteurs wirft freilich
auch Fragen hinsichtlich des professionellen Umgangs mit Musik auf. Inte-
ressanterweise reflektieren die Redakteure diese Herausforderung hoch-
gradig in ihren Arbeitsroutinen und schaffen sich z.B. eigene Regeln zur
Wahrung der »professionellen Distanz« (S. 191). Auch die hohe Arbeitszu-
friedenheit der Redakteure geht, wie Doehring zeigen kann, auf die starke
Identifikation der Redakteure mit den Inhalten zuruck. So ist die Arbeitszu-
friedenheit insbesondere dann hoch, wenn sie eine Ausgeglichenheit zwi-
schen den privaten Interessen und denen des Magazins empfinden. Es sind
eben diese verschiedenen Moglichkeiten der Selbstverwirklichung und der
konstanten Fortbildung, die mit der Arbeit am Magazin einhergehen (S. 198)
und die die hohe Motivation der Redakteure mitbegriinden. Die eigentliche
Entlohnung der Arbeit findet nicht monetar statt, sondern eher »immateri-
ell« (5. 199), dazu zitiert Doehring treffend einen Redakteur des Rolling
Stone: »Wenn man das mit Arbeitszeiten vergleicht, ist das auch wirklich



ein sehr geringes Gehalt. Das ist wirklich so eine Liebhaber-Geschichte, dass
man das macht« (S. 200f.).

Besonders lesenswert ist der Abschnitt zum Thema »Normenkontext.
Ethik und Aufgabe des Musikjournalismus« (S. 260-266). In diesem letzten
thematischen Abschnitt der Ergebnis-Darstellung laufen quasi alle Beson-
derheiten des Arbeitsalltags eines Musikjournalisten zusammen und werden
reflektiert, z.B. wenn der Musikredakteur selbst darliber nachdenkt, wie
unabhangig man eigentlich noch Uber ein exklusives Treffen mit einem Mu-
siker berichten kann, wenn alles dafur Notwendige von dem Label bereits
bezahlt wurde — Hotel, Flug etc. (S. 264). Dieses Geben und Nehmen zwi-
schen der Musikindustrie und den Musikmagazinen lasst Doehring dann auch
recht treffend vom »embedded music journalism« sprechen (S. 264).

Was kennzeichnet nun also einen Musikredakteur? Doehring formuliert
zum Ende seiner Arbeit folgendes Profil:

»die berufliche Motivation der (Musik-)Journalisten ist extrem hoch, das be-
rufliche Handeln ist wertorientiert. Auf der individuellen Ebene iibt man
einen >Traumberuf« aus, sodass die personliche Identifikation hoch ist. Be-
rufsethisch verfolgt man Prinzipien eines guten (Musik-)Journalismus, indem
man der Sache — der >guten< Musik — mit erstens qualitativ hochwertigem
und erst in zweiter Sicht funktionalen Texten fiir ein interessiertes Lesepubli-
kum gerecht wird« (S. 294).

Im Rahmen des Fazits kommt Doehring schlieBlich noch einmal auf das
Machtverhaltnis zwischen der Print- und Online-Musikberichterstattung zu
sprechen. In den Abgesang auf den Print-Musikjournalismus stimmt er je-
doch nicht mit ein — sondern verweist auf die Haltung der Redakteure, die
davon ausgehen, dass Musikjournalismus in Printmagazinen auch zukunftig
funktionieren wird, »wenn er von professionellen dafuir ausgebildeten Jour-
nalisten erstellt wird und sich von dem Angeboten im Internet unterscheidet
in Form, Inhalt und Ethik« (S. 284).

Musikkommunikatoren ist eine ausgesprochen selbstbewusst verfasste
Qualifikationsarbeit, die tatsachlich an keiner Stelle um ein klares State-
ment verlegen ist. Diese sind zwar mitunter durchaus provokant bis gewagt,
verleihen dem Text aber auch eine gehorige Portion Schwung. Erfreulich ist
zudem, dass Doehring seine spannenden Daten nicht zurlickhalt, sondern
ausfuhrlich aus den Gesprachen mit den Redakteuren zitiert. Das gestaltet
die Ergebnisdarstellung nicht nur ausgesprochen anschaulich, sondern dient
auch in hohem MaBe der intersubjektiven Nachvollziehbarkeit. Was Doeh-
ring hier an seinen Interviews zeigen kann, weckt definitiv die Lust auf mehr
Forschung in diesem Feld. Denn gerade auch bei den Selbstbeschreibungen



der Redakteure fallen immer wieder interessante Rechtfertigungsnarrative
ins Auge, die auf die Paradoxie des Arbeitsumfeldes verweisen.

Wenn diese sehr lesenswerte Studie Uberhaupt Fragen offen lasst, dann
lediglich im ersten Teil: So umfangreich und kritisch die Darstellung der in-
terdisziplinaren Forschungslandschaft zum Thema Popmusikjournalismus
auch ausfallt, so bleibt doch offen, warum in der Argumentation Doehrings
nicht zwischen der Journalismusforschung im Rahmen der politischen Kom-
munikation zum einen (Doehrings Argumentationen beruhen fast ausschlieB-
lich auf Forschungen aus diesem Bereich) und dem Kulturjournalismus zum
anderen (der nur kurz angesprochen wird — aber ja schlieBlich den Bereich
seiner Redakteure darstellt) unterschieden wurde. Denn die Anforderungen
an einen Musikredakteur oder auch Feuilletonisten sind freilich andere als
die an einen Auslandskorrespondenten, Krisenberichterstatter oder den in-
nenpolitisch ambitionierten, investigativen Journalisten. Diese Frage drangt
sich umso mehr auf, da sie sich unmittelbar aus der Empirie Doehrings
selbst stellt. Denn die befragten Musikredakteure verstehen sich selbst nicht
als »richtige Journalisten«. So zitiert Doehring einen der beiden Rolling
Stone-Redakteure:

»Wenn der Musikjournalismus zu einem richtigen Journalismus wiirde, der
Parallelen zieht, wo andere Leute keine sehen, der das Geld in tolle auf-
wendige Reportagen investiert, der mit dem Wort >Thema« nicht immer nur
eine neue Band oder eine neue Platte verbindet, also wenn der Musikjourna-
lismus das irgendwie schaffen wiirde. Der [Musikjournalismus] muss dann

seine eigene Berechtigung als professionelles Journalismusfeld erarbeiten«
(S. 266).

Doehring folgert an anderer Stelle sogar selbst:

»Aufgrund der vielfdltigen Abhdngigkeiten innerhalb der Struktur des
Musikmarktes nehmen die Redakteure bei der Definition ihrer Rolle als
Musikjournalist aufserdem Abstand von einem klassischen Journalismus-
begriff, der aufkldrerisch investigativ als Vierte Macht interpretiert wird« (S.
182).

Hier schafft quasi das Material selbst die Gelegenheit, die Rolle des Musik-
journalisten im Feld des Journalismus ausdifferenzierter zu verorten, und
ladt zu weiteren naheren Betrachtungen ein, die in der Aufarbeitung der
Literatur vielleicht schon hatte vorbereitet werden konnen.

Doehring, André (2011). Musikkommunikatoren. Berufsrollen, Organisa-
tionsstrukturen und Handlungsspielrdume im Popmusikjournalismus
(= texte zur popularen musik 7). Bielefeld: transcript (321 S., 32,80 €).
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