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»BACKWOODS«: RURAL DISTANCE AND
AUTHENTICITY IN TWENTIETH-CENTURY AMERICAN
INDEPENDENT FOLK AND ROCK DISCOURSE

Adam Harper

My recently completed PhD research (Harper 2014) has been an effort to
trace a genealogy of an aesthetic within popular music discourse often
known as »lo-fi.« This term, suggesting the opposite of hi-fi or high fidelity,
became widely used in the late 1980s and early 1990s to describe a move-
ment within indie (or alternative) popular music that was celebrated for its
being recorded outside of the commercial studio system, typically at home
on less than optimal or top-of-the-range equipment. By the mid-1990s, lo-fi
had become something of a genre of rock music, associated with bands such
as Pavement, Sebadoh, Guided By Voices and The Grifters. The recordings
of the musicians associated with lo-fi were considered by the discourse
around them to have a degree of sonic and technical »imperfection« that
indexed and authenticated its less commercial origin and ethos, and which
was thus not just tolerated but received positively (see e.g. Diehl 1994).

But the term lo-fi and the positive reception of technical or technologi-
cal imperfections in recordings both extend beyond the 1990s category of
lo-fi, and can be observed as a recurring theme in twentieth-century coun-
tercultural popular musics, spanning folk, punk, indie and even electronic
music, and it has its origins in long-term traditions of Romanticism and
realism. Nor are lo-fi and the broader musics of which it's a part an exclu-
sively sonic concern. Artist narratives become a key aesthetic element,
especially in a discourse that placed such a high value on personal and his-
torical authenticity. More unexpectedly, artists whose authenticity was held
to inhere in their technical and/or technological imperfection were very
frequently also appreciated explicitly on account of their rural or less met-
ropolitan origin and the consequences this was held to have for their crea-
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tivity, both generally and in particular details. Thus the sonic characteris-
tics of lo-fi and indeed indie or independent music as a whole aligned with
the dimension of geography. This article hopes to highlight some of the in-
tersections, a side-effect of my thesis research, between these two areas.

This makes sense because one of the key components of the lo-fi aes-
thetic is the expression or reflection of distance, often to exoticising effect.
One understanding of how lo-fi works expressed in popular music discourse
is that it collapses distance, dispensing with the mediation of a music indus-
try, or that it fosters an intimate connection with the listener through its
spontaneity and sonic features that suggest closeness and presence, such as
room acoustic or singing so close to a microphone that it results in distor-
tion. Lo-fi suggests an invitation into the musician's home, and as such it is
often associated with terms like -bedroom pop-< and of course the concept
of the >garage,< as in garage rock. The removal of any distancing mediation
between musician and listener was described by Simon Frith as a core ide-
ology of rock that establishes an inverse relation between technology and
authenticity:

»The continuing core of rock ideology is that raw sounds are more authentic
than cooked sounds. This is a paradoxical belief for a technologically sophis-
ticated medium and rests on an old-fashioned model of direct communication
— A plays to B and the less technology lies between them the closer they are,
the more honest their relationship and the fewer the opportunities for manip-
ulation« (Frith 1986: 266f.).

Frith notices the paradox of this relation, and it is why closeness and inti-
macy are not all that is going on in lo-fi aesthetics. Distance must be estab-
lished in order for its traversal to have any significance, and lo-fi recordings
maintain a precarious equilibrium between distance and presence, bringing
something far away and remote into close proximity. Certain sonic imper-
fections associated with low fidelity can even originate from literal dis-
tance: as Adam Collis notes, the greater the distance between sender and
receiver in an analogue channel of communication the greater its signal to
noise ratio, be it longer wires or more atmosphere for radio waves to travel
through (Collis 2008: 32). In lo-fi aesthetics, the noise added to a signal is
not meaningless, not the -unwanted sound- it is typically defined as, but an
important signifier of the distance that both musician and listener have
traversed.

Typically it suggests many more metaphorical kinds of distance — his-
torical distance, for example. Older analogue recordings have typically de-
teriorated over time, or in the first instance were recorded on equipment
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with a fidelity inferior to that of today. It even suggests distance from the
influence of modernity, taste and civilisation, perhaps a kind of naive dis-
tance from norms, and one of the terms of praise regularly applied to lo-fi
and similar musics was that it was »primitive.« There is also a kind of dis-
tance implied by the consistent interest of many music fans in obscurity,
and lo-fi recordings were both obscure in that they were not particularly
famous (and thus were absent from the mainstream rejected by popular
music countercultures) and because they were obscured by noises such as
tape hiss, electrical hum and environmental sound. Aligning with these
forms of distance, and frequently conflated with them, was real geograph-
ical distance and some of its perceived consequences.

»A Locus of Spiritual Values«:
Romanticism and Folk

Traversing the distance inherent in the emerging urban / rural dialectic of
the West was a key interest of late eighteenth and early nineteenth-century
Romanticism. In the Preface to his Lyrical Ballads in 1802, poet William
Wordsworth, whose work often depicted rural figures in their native land-
scape, explained his desire to »imitate, and, as far as is possible, to adopt
the very language of men« (Wordsworth 1802: xviii). He noted that »all
good poetry is the spontaneous overflow of powerful feelings« (Wordsworth
1802: xi) and that rural people embody this, »convey[ing] their feelings and
notions in simple and unelaborated expressions« (ibid.: ix). As a result,

»they who have been accustomed to the gaudiness and inane phraseology of
many writers, if they persist in reading this book to its conclusion, will, no
doubt, frequently have to struggle with feelings of strangeness and awk-
wardness« (ibid.: v-vi).

Wordsworth contrasted this authentic yet awkward rural expression with
that of urban life and creativity, and such relations would go on to inform
even the names given to the categories of countercultural and independent
popular musics in the twentieth century as well as their aesthetic invest-
ment with greater authenticity and truth.

Throughout nineteenth-century Europe, Romanticism and realism com-
bined with nationalism and primitivism in constructing an urgently valuable
»Folk.« According to Georgina Boyes,

»the eighteenth-century >discovery« of the existence and contribution of rural
labor in contemporary life, [...] developing with and into Romanticism, [...]
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produced an intellectual climate in which the countryside and its workers
were presented as a locus of spiritual values in a rapidly industrialising, ur-
ban age,«

as »simple, untainted, country-dwelling peasants — -the Folk<« whose
»spontaneous simplicity« opposed the »sophistication« of urban art music
(Boyes 2010: 7). She explains that »the possibilities the Folk offer for the
construction of cultural alternatives« supported this understanding, because
»their existence as a source of -otherness,< of a better and more natural
state, offers a powerfully attractive rationale for their acceptance as fact«
(ibid.: 17). The perceived decline from primitive purity in the folk revival's
rhetoric was counterpoised to the growth, urbanism and perceived crassness
of commercial popular music and the threat it posed to folk music.

As the imperative to collect folk songs spread from Europe to the USA, it
was assumed that the primitive or archaic qualities of folk song increased in
direct proportion to their geographic remoteness and relative lack of
modernity. In the US, this meant the Deep South particularly. Folksong col-
lectors John and Alan Lomax deliberately sought out locations uninfluenced
by the popular music on the radio, and discovered singers such as Leadbelly
in prisons. As Benjamin Filene notes, Leadbelly's rural origin and authentic-
ity was represented in performance in New York City when, at the Lomax's
suggestion, he wore cotton-picking overalls rather than the suit he other-
wise preferred (Filene 2000: 47-75).

New generations of folksong enthusiasts continued to draw inspiration
from the musics of the South after the Second World War, and especially in
the late 1950s and early 1960s. This time, new musicians typically based in
New York City or university towns sought to imitate and even recreate now-
archaic popular styles of the south such as bluegrass, which they called »old
time country.« One of the leading proponents of the old time style were a
band who chose a name that reflected the salience of their New York City
location in a country context — the New Lost City Ramblers. One band
member, John Cohen, expressed the city as thrown into relief against the
country when writing about a musician he had discovered and recorded in
Eastern Kentucky, Roscoe Halcomb, on 1959's Mountain Music of Kentucky.'

1 The liner notes reproduced photographs of the people of Kentucky, causing the
fanzine Little Sandy Review to write »Here are the faces of the mountain
people — lank, gaunt, fierce, enduring; the very qualities of their music [...]
For certainly endurance is the theme of these people and their -hillbilly'
music<« (Nelson/Pankake 1960?: 17).

Many of the sources in this study of popular music discourse are relatively
ephemeral publications, sometimes called -fanzines,« which are often printed
without given dates or page numbers. Where possible, all relevant bibliographic
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Cohen brought Halcomb to New York to record what would become the 1962
LP Roscoe Halcomb and Wade Ward, and drew attention to the city context
of the recording at the beginning of the liner notes:

»This recording was made in New York City when he was here to present his
music in person to the city people. On one hand, Roscoe has been wrenched out
of his own ordinary background and thrown into the nervousness which seems
to particularize the city — and which brought out this same quality in him. Yet
what are the qualities in his music that have made it so meaningful and perti-
nent to us in the city?« (Cohen 1962: 1; emphasis mine).

Cohen's comments on the imperfection of Halcomb's style bear a striking
resemblance to those of Wordsworth:

»In Roscoe's singing, there is a sophistication which derives from the un-
adorned, almost hare quality he brings to each songs. In terms of finesse, it is
full of errors in its lack of refinements, but as a human and artistic statement,
it has a brutal reality« (ibid.: 2).

He later emphasised the contrast between Halcomb and more recent, >na-
tional< and -commercial« styles of popular music:

»At home, Rossie has been increasingly silent in the face of rock and roll and
the commercial music played everywhere around [... But] it is possible that nation-
ally commercial homogenized and canned music may enter into the con-
sciousness of everyone without destroying the old music — which remains as
a more personal affair attached to home and ancestral traditions« (ibid.;
emphasis mine).

Cohen thus conflates nationally available music, commercial music and

»canned« music in opposition to more personal »the old music« — time and
commercial power or compromise with space.

»The Wild Man«: Hasil Adkins

It should be remembered that the commercial or non-commercial status of
the musics revived by counterculture, either stylistically or economically, is
entirely relative. The old time country music imitated by the New Lost City
Ramblers was frequently popular in its time as a commercial product. And
the early 1960s rock 'n' roll that Cohen positioned in contrast to the special
value of Roscoe Halcomb became a site of similar archaic authenticity for

information has been provided, and where a date is not given, my estimation of
the year has been followed by a question mark.
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the emerging post-punk or indie discourse just two decades later, and was
even focussed on a similar geography — nearby West Virginia — in the figure
of Hasil Adkins.

Adkins was one of a number of rural or smaller-town musicians whose
recordings made during the 1960s, then comparatively little noticed, were
reissued during the 1980s to much music press enthusiasm concerning their
eccentricity — with others including The Legendary Stardust Cowboy, the
Shaggs and Roky Erickson. The apparent realism of the recording medium
itself served to enhance the »strange but true« exotic authenticity of these
geographically distant artists, as did classically primitivist assumptions of
naivety and a lack of self-consciousness on the musicians' part.

A compilation LP of Adkins's various 1960s singles, Out To Hunch, was
released in 1986 by Norton, a new label co-founded by Billy Miller and
Miriam Linna, a former member of the Cramps. Adkins had already been an
influence on this New York City band who mixed punk with early rock 'n’ roll
and horror themes and who had covered Adkins's song »She Said« in 1981. In
doing so the band's lead singer Lux Interior sang with a Styrofoam cup in his
mouth throughout in an apparent attempt to mimic Adkins's speech. As one
chronicle of the band puts it (offensively), »the track features Lux affecting
a convincing toothless redneck vocal by the simple mechanism of stuffing a
Styrofoam cup into his mouth« (Porter 2007: 90). An indication of how the
Cramps heard Adkins as well as an obscuring of his signal, the styrofoam cup
served as both a (speech) impediment and a heightening of ethnic other-
ness. The Shaggs, too, were geographically othered by their voices —
amongst the many imperfections and peculiarities located in their music by
popular music discourse, one writer noted »strong New Hampshire accents«
(Fisk 1980/19817: 2).

A newly recorded follow-up to Out To Hunch was titled The Wild Man,
and Adkins was repeatedly labelled as a »wild man« well into the 1990s, a
term that allowed the discourse around him to conflate his rural origin, the
energy of his music and a distance from social and musical norms (e.g.
Lipton 1995). In the pre-colonial era, the hairy »wild man« archetype of art,
literature and folklore was the -Other< of civilization (Bartra 1994), a limi-
nal figure originating in the forest and representing the margins of medieval
society by straddling the line between civilized human and irrational beast
(Yamamoto 2000: 144-196), symbolising, as Timothy Husband writes, »the
abstract concept of >noncivilization< rendered as a fearful physical reality«
(Husband 1980: 5). After the medieval era, the wild man »elicited envy«
because »he indulged his impulses at will and without guilt [...] the wood-
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lands were now celebrated for their freedom from the trammels of conven-
tion and the corruption of man's society« (ibid.: 30).

As on the 1969 record An Evening With Wild Man Fisher, in which Frank
Zappa recorded the eponymous schizophrenic Los Angeles street performer,
Out to Hunch served as an exotic documentary of the wild man in his natu-
ral and authentic environment. As the fanzine Fuzbrains wrote:

»When you talk of the roots of Rock 'n Roll [sic], you might as well include
the dirt that surrounds the roots. Right in this damp, dark area is where Hasil
Adkins strums out his primitive sound [...] Recorded on primitive equipment,
this record is not recommended for those C.D. listeners« (Anon. 19867).

Out To Hunch was a collection of recordings with a number of obvious lo-fi
characteristics, particularly phonographic distortion and loose timing, and
this review associates them and Adkins's cultural and historical distance
with dirt, blurring together the cultural and technological primitive, and the
very matter of non-civilisation, in projecting a supreme authenticity.

Writers thrilled to Adkins's rural American origin in ways that many
would find offensive today. John Leland wrote that one EP »sounds like
authentic mountain man music, a raw soundtrack for incest and [...] besti-
ality. In super lo-fi« (Leland 1986: 41). Also using the dirt trope, Byron
Coley, referring to a live gig, called Adkins

»a cave-crawling West Virginian one-man band [...] looking like a guy you
just caught with a mouthful of your best goat. Haze tore up the club with a
set of primitive hunch-rock that had even the staidest dinks doing belly rubs
in the dirt« (Coley 1987: 39).

Yet while in the 1980s the shocking aesthetics of punk and post-punk had
given counterculture's interest in the exotic rural primitive a particularly
extreme and bizarre cast, a belief in the innocence and authentic benevo-
lence of popular music of rural origin persisted even in leading punk maga-
zines. In Maximumrocknroll, the record Mood Music by Sins was described
as:

»Sleazy garage punk from San Berdoo. This is the kind of band that seems to
thrive in America's non-cosmopolitan hinterlands, and it has a kind of basic
honesty that is often lacking in musical centers like LA, NYC and San Fran-
cisco [...] the lyrics have an untutored quality without sounding stupid. Pick it
up« (Bale 1982).
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»Love of the Heartland«: Beat Happening

This was certainly a prevailing theme in the reception, during the 1980s, of
one of the first American bands to embody what would become famous as
the naive indie style — Beat Happening. Based in Olympia in the state of
Washington, the band matched their simplistic musical style — they
famously did not have a bassist — with playing coded as amateurish, newly
archaic rock 'n' roll idioms and childish themes in their lyrics. As one re-
viewer wrote, sarcastically but accurately reflecting the aesthetic narra-
tives surrounding the band, »you don't need to be able to hit a note to be a
singer. That's part of the malignant adult world of pop« (Mico 1988: 20).

But again, the band's aura of authenticity, simplicity and innocence was
often implied or given as the result of their social and geographical position
within provincial America. Drawing an equivalence between their location
and their creativity, the same reviewer asserted that »Beat Happening work
on the periphery because they live on the periphery, outside the recognised
centres for mainstream chart resistance« (ibid.). Another drew on concepts
associated with trips to the American countryside: »this little honey will
make your drabbest cabin-fever dinner feel like a picnic in Friend-o gulch«
(Coley 1989: 81). Calvin Johnson, the band's lead singer, was described as a
»dopey bumpkin bopping about the sleepy woods« (Stirling 1988: 9). The
fullest manifestation of this reception trope comes in a review which is
reminiscent of the nationalist ideologies of folk music from several decades
earlier:

»They do [...] possess the heartfelt love of the heartland and all with good
hearts at that. You see, it's rather difficult to describe in any way, but Calvin,
Heather, and Bret are the virtual epitome of a certain type of American. The
tolerant, loving, honest, fair (did I say loving?), and simple folk that composes
the model American« (Margasak 1988?b: 19).

In an aesthetic atmosphere such as this, it is unsurprising that a band with
drums and an overmodulated guitar clearly in the rock tradition are so often
described as a new authentic locus of, specifically, »folk,« sometimes »folk
punk« (Ingels 1984: 27). Applied to Beat Happening, the term perhaps car-
ries connotations broader and older than those typical of the musical genre,
of »folk art« and »the folk.« As it was in previous decades, a key reason
Beat Happening could be described as a folk inflection of punk was their
geographical distance.
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The label run by Johnson, K, was described as »a mostly cassette label
brilliantly documenting contemporary folk music (i.e. not people that sound
like Joan Baez, playing today, but a real people music for people by peo-
ple)« (Margasak 1988?a: 3) and as »downhome records and cassettes by
musicians and non-musicians, a different kind of punk« (Sound Choice 1985:
11). The colloquial American phrase »down-home« implies not only, in this
case, the home but a simple, unpretentious and wholesome lifestyle or
philosophy of the sort associated with the rural US. The term combines both
the intimacy of the home-recording context and distance, the ethnicity or
locality of certain ethics which easily become aesthetics, and suggests a
certain romanticisation of, even perhaps nostalgia for the family homestead
and older ways of doing things, both in one's own lifetime (as a child) and in
a cultural past. Another colloquial double-meaning might be found in a term
used to describe where another lo-fi act, Daniel Johnston, came from,
sbackwoods America< (Bent 1988): a term echoing not only the forests of
the bumpkin Johnson and of the wild man, but sounding like -backwards-
and thus suggesting primitivism and the inverse aesthetics of punk together.

»S0 Natural«: Guided By Voices

In the 1990s, one of the bands most often associated with the height of lo-fi
as a kind of rock was Guided By Voices. Again, their geographical isolation —
this time in Dayton, Ohio — was seen as a major cause of their authenticity.
But another unusual aspect of the band that appeared to emphasise their
sincerity was their age when they were discovered — they were in their late
thirties and thus, to some degree, archaic. One writer compared them to a
»tribe that had no previous contact with civilization,« (Meyer 1994) another
said »they're so natural! They move awkwardly and exuberantly onstage
[...] Catch them now, in the raw, before they're spoiled« (True 1993). The
band were also regularly portrayed as working class, in opposition to »alter-
native glamour«: »They look like guys who might come over and look at your
carburettor if you pulled into an Ohio gas station« (Ross 1993). One
reviewer encapsulated the sense of innocence projected — patronisingly —
onto the band by closing with »bless their goddamn cotton socks«
(McConnell 1994).

Beginning to unpick this image of Guided By Voices, Marc Woodworth
wrote, again seeing a dialectic of town and country:

»] imagine there were dark-clad Brooklynites [...] who were all too happy to
champion a band of oldsters from the hinterlands [...] who made music that
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was an acquired taste that these hipsters could imagine they'd acquired [...] I
imagine them thinking, here are these old guys from nowhere, these amateurs,
making music without once looking over their shoulders [...] Who but a hick stuck
in the wasteland could care so little for what was happening, what was
allowed and disallowed, what was cool and what wasn't?« (Woodworth 2006:
64-66).

Other indie bands associated with lo-fi have been described as originating
from »nowhere« or variations thereon. Pavement, from Stockton, Califor-
nia, were said to be from >Nowheresville< (Davis 1992), from »out of no-
where (or somebody's basement in California)« (S 19907) and »from kind of
out of nowhere [...] Pavement burst from some isolated cocoon« (Margasak
1989?7). The expression was still in use in 2009, when one blogger sarcas-
tically described a new lo-fi genre called chillwave: »a key element in the
chillwave era was that the members of your band/project were required to
be unknown/from an obscure place,« and suggested that these bands con-
sist of »Jim Nobody from Nowhereville USA« (Carles 2009).

»Elsewhere«: Geography as Cultural Capital

This geographic dimension of indie rock has been observed by Ryan Hibbett
as operating within and beyond the borders of the US. For Hibbett, geogra-
phy serves as another marker of the cultural capital he sees as central to
the category of indie rock, especially in the subgenre known as post-rock.

»To begin with, these bands [Sigur Roés, Dirty Three, Mogwai and Godspeed
You! Black Emperor] are geographically marginal — from Iceland, Australia,
Scotland, and Canada, respectively — and thereby dislocated from the Brit-
ish-American rock tradition. As with other types of music — for example,
country and rap — regional identification contributes in indie rock to the
formation of meaning and value. Unlike these others, however, which boast
firm roots in centralized locations (Nashville; East/ West Coast), indie rock is
perpetually in search of an artistic >elsewhere; from Athens to Seattle, from
the unlikely >factory-belt< origins (Belleville, Illinois) of Uncle Tupelo to Glas-
gow, indie fans are quick to drop one >scene« in pursuit of the next« (Hibbett
2005: 64).

It might be added that the majority of the newspapers, magazines and
other bodies that produce indie rock’'s discourse are based in cities like New
York City, London and Berlin. And the international extent of the geo-
graphically marginal was also an aesthetic component of independent music
in previous decades. During the 1980s, the New-York-based Option maga-

10



»BACKWOODS+«: RURAL DISTANCE AND AUTHENTICITY

zine, for example, became fond of the British pop duo Cleaners from Venus,
who saw comparatively little reception in their native UK. Indeed, the inde-
pendent music discourse of the 1980s had a considerably more internation-
alist outlook than the indie rock discourse that succeeded it, largely
because much of its aesthetic investment lay in the sheer variety of less
commercial musics that were available.

But as we have seen, on many occasions it was when a particular image
of geographical distance and its sonic consequences could be reflected in
the music and its presentation that recordings were particularly acclaimed.
The imperfections of lo-fi were matched and paralleled by differences in
geography that in turn were held to index distance from commerce and
modernity. Thus narratives of geographic distance and isolation — from »the
city« particularly — supported judgements of high authenticity and value.
Yet it was hardly an equal power relation — the geographic marginality of
lo-fi musicians was often held by urban audiences to attest to a primitivism
and archaism, inferiorities that were often caricatured in (re)performance
— recall Leadbelly's cotton-picking costume or the styrofoam cup meant to
replicate Hasil Adkins's accent. Even as it was brought to the ears and cities
of its fans, lo-fi was imagined to speak with a localised accent — it was the
noise that intervened in its signal and that authenticated both place and its
distance.
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ADAM HARPER

Abstract

The value placed on rural musicians is a consistent characteristic of independent
popular music culture, particularly with respect to »lo-fi« aesthetics. Antipathetic
to what they saw as excessively industrialised and commercialised popular music,
urban folk and rock fans have recurrently sought satisfaction in musics of periph-
eral areas that were considered archaic or »primitive,« conflating musical and geo-
graphical distance. Beginning by tracing the roots of this process in Romanticism
and folk revivals, | examine the cases and receptions of artists such as Roscoe
Halcomb, Hasil Adkins, Beat Happening and Guided By Voices.
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JITTERBUGS WITH ATTITUDES.
AN ESSAY ON THE PROBLEMATIC RELATIONSHIP OF
POPULAR MuUSIC AND POLITICS

Dietrich Helms

Most scholars working on the relationship of music and politics explore their
subject from one of two perspectives: Some investigate what they consider
to be the message of a piece of music. They presume that an author en-
codes his or her ideas into the form and content of a song and that these
ideas can be decoded with the help of hermeneutics. Others look at what
the audience does with a song and study the ways songs are used by certain
groups of a society to act politically. German musicologist Helmut Rosing
(2004: 160-165) has termed these two perspectives political and politicised
music. Musicology has a long tradition of discussing the question, which side
is decisive for the political effect of a piece of music — the author, who en-
codes a meaning, or the recipient, who decodes it? Some say that there has
to be something in the music, others say that the political effect is all de-
pendent on the context and the audience (see ibd. for a short survey of this
discussion). My approach in this essay is not concerned so much with the en-
coding or the decoding side of the communication circle, but with the
problems that lay in between. Rather than dealing with the meaning of a
certain song or the social behaviour of certain recipients and the ways they
use music for their political aims | will discuss the mechanics of communica-
tion that determine the relationship between musicians and their audi-
ences.

At first sight popular music and politics seem to make an ideal match.
Both crave for attention; both want to reach as many people as possible;
both try to win adherents. These basic similarities of pop and politics may
have led and may still lead some musicians and their audiences to believe
that the world may be changed with a rock song. Indeed, pop and rock may
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do a lot to support politicians or political organisations, but music is defi-
nitely not an ideal medium to convey political ideas. In my essay | will pre-
sent some thoughts about why popular music is problematic as a tool for
political propaganda.

1. Music as a temporal, non-committal
communication system

| remember very well the moment in my biography when | lost my believe in
the power of music. It must have been a painful experience as | can still
remember it as if it had happened yesterday. It was some time around 1981
or 1982. | was a moderately active member of the German peace move-
ment. We listened to songs of German Liedermacher and international
singer/songwriters and wrote political lyrics for our school band. One day
the Dutch band Bots gave a concert in the club | considered my home at
weekends. By then Bots had had a huge success in Germany with their
drinking song for happy protesters »Sieben Tage lang« — the title may be
translated as »For seven days«, meaning the time they wished to drink
before they would start working for a better society. The lyrics of their
songs had been translated into German by many stars of the German leftist
cultural scene: Wolf Biermann, Dieter Hildebrandt, Hanns Dieter Husch,
Hannes Wader, Glinter Wallraff und others. The concert was a success and a
great party. When | looked around between songs | noticed a large group of
schoolmates, who | knew to be members of the German conservative party's
youth organisation. They were all singing and dancing just like me. The cli-
max of the concert, | suppose, was the encore: Bots played a rock version of
»Die Internationale«, the anthem of the Socialist International. The whole
audience was chanting, »Volker hort die Signale, auf zum letzten Gefecht,
— among them the members of the conservative youth organisation. After
all the frustrating experiences of my political work in the streets of my
hometown you may imagine my enthusiasm seeing the conservatives joining
in with the peace movement. A few days later, however, during a discussion
at school, my schoolmates turned out to be as conservative as ever. In the
following months Germany as a whole moved to the right, with Helmut Kohl
becoming Chancellor and the Pershings and Cruise missiles being deployed
in defiance of all our protests. Ever since then | have been sceptical when
scholars or journalists praised the manipulative and political powers of mu-
sic. What | have learned from this is that things you say (or better: sing) in
music may be less obligatory than things you say in a spoken conversation.
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We have, | suggest, to draw a very clear line between everyday commu-
nication and communication in music. According to sociologists Peter L.
Berger and Thomas Luckmann (1991: 35) everyday communication consti-
tutes our highest level of reality, of reality »par excellence«. It is our stand-
ard of communication and it is in a way anchored in reality with the help of
intersubjectively shared experiences and references to objects that we con-
sider to be truly existent. This state is what we consider to be our normal
state, the state we return to after temporal sojourns into other worlds of
consciousness and communication like waking up from a dream, from the
fascination of an absorbing book or from a game (ibid.: 39f.). For the
moment, let me call this phenomenon reality of everyday life. When we
change roles, e.g. to become part of a religious congregation or to join a
game of soccer, we change into different temporal realities with different
rules of communication that Berger and Luckmann describe as enclaves
within our reality.

Music as a communication system between musicians and listeners, |
suggest, is one of these parallel realities. It is a temporal communication
system that has its effects only because we know — consciously or subcon-
sciously — that it is limited in time. As soon as music is playing and you have
decided to become a part of it — as a listener, a dancer or a musician — the
rules of communication change. You may even do things you wouldn't or
shouldn't dare in your master-reality: As a dancer you may come close to a
stranger without being accused of molestation. And you may coordinate
your movements with her or him in a rather ridiculous or immoral way if
seen from the perspective of everyday communication. As a listener in a
concert of classical music you may sit and daydream intensively — without
being accused of laziness. As part of a religious congregation music can
make you feel closer to heaven. Music opens up parallel worlds but these
worlds end when the music is over. Everybody has experienced the magic of
a concert, when the lights are turned down and the musicians play the first
notes; and everybody knows the sobering effect at its end, when the ap-
plause is over, the doors open and everybody queues to get out. A dancer
knows that the licence to touch a partner and to be close to him or her ends
with the very last beat of the song and that extending the touch a few
seconds beyond may give the gesture a very different meaning.

Musical communication is comparable to a game or a kind of fiction, it
may feel real — and it is real, while the music is playing, but it is a reality
that is detached from reality of everyday life by a clearly perceptible begin-
ning and the certain knowledge that it will have an end. Everything that is
said or done when someone is »inside the music«, as | call it, has to be ac-
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cepted with the proviso that it might have no consequences for the master
reality. Would you believe someone who looks at you and sings »Love me
tender, love me sweet«? Or would you rather believe someone who con-
fesses his or her love in spoken words, without the accompaniment of any
music? The proviso of fiction makes musical communication an ideal play-
ground to try a behaviour that won't be possible in your reality of everyday
life. You may play the lover, or the gangster, or the socialist — just for the
fun of doing it. And when the music is over, you may become the shy, law-
abiding conservative again that you've always been in everyday life (Helms
2012: 391-394).

In his article »On Popular Music« Theodor W. Adorno compares listeners
of popular music to the marching masses of the totalitarian systems of his
times. »Their response to music«, he writes, »immediately expresses their
desire to obey« (Adorno 1941: 40). For him, listeners of popular music are
»jitterbugs«, consciously giving up their free will and turning into an uncon-
scious insect to jitter along with millions of others to the manipulating
beats of the latest hits. If Adorno were right, popular music would indeed
be a great danger for societies whose political systems depend on the idea
of their citizens' free will. And at the same time it would be a great tool for
totalitarian systems to keep their people in line with the prevailing ideol-
ogy. However, since 1941 history has shown that popular music is no danger
to the political and social dedication of listeners, it neither prevented peo-
ple from protesting in the late 1960s nor did it induce protests at the climax
of the cold war in the mid-1980s. Adorno himself wrote that

»there is an element of fictitiousness in all enthusiasm about popular music.
[...] The jitterbug is the actor of his own enthusiasm [...]. He can switch off
his enthusiasm as easily and suddenly as he turns it on. He is only under a
spell of his own making« (Adorno 1941: 47).

Indeed, music produces temporal worlds of communication that depend on
the decision of listeners to join in. But this is exactly the reason why
there's no relation of cause and effect between dancing to the beat of a
song and acting in line with political propaganda. It's fun to allow yourself
to be manipulated by music but you have the right to deny everything you
did and said at the end of the song or the concert; or at least you should
have the right to deny everything — we will have to come back to music in
more obligatory contexts later on.
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2. The fluidity of meaning in popular music

The non-committal character of musical communication is a major problem
for musicians who wish to act politically with their songs. They may play
their songs a thousand times for enthusiastic audiences and still not change
their behaviour. But this is not the only problem musicians face when they
try to convey their ideas in order to influence decision-making processes in
their societies. If it is the aim of politics not only to condition the members
of a society like Pavlov's dogs, but to convince them why it is important to
act in a certain way, a political message has to make sure that it transports
a meaning that is as unambiguous as possible. Music, however, and popular
music in particular, is definitely the least suitable medium to convey a
meaning unambiguously and to convince an audience of facts. The commu-
nication system of popular music leaves only few chances for musicians to
influence the way their songs are interpreted by their audiences (see Helms
2004 for a longer elaboration of this argument). From the late 1960s on-
wards there have been a number of studies which show that audiences of
popular music obviously have very individual ideas of what a song means
(see e.g. Denisoff/Levine 1972 and Robinson/Hirsch 1972). These ideas may
even include the opposite of what the musicians had intended.

When on September 11t 2001 planes crashed into the twin towers of the
World Trade Centre, into the Pentagon, and on a field somewhere close to
Pittsburgh many people in the world considered themselves at a turning
point in history. The very strong emotions of fear, helplessness, confusion,
and anger also changed the ways they listened to music. On October 2™
2001 a memorial concert for John Lennon was staged at the Radio City
Music Hall in New York City. Jon Pareles, music critic of the New York
Times, reported of the astonishing effect the events of 9/11 had on the
perception of the songs that were played this evening:

»Many of Lennon's songs are filled with a sense of private loss that has now
taken on a public resonance... The hallucinatory itinerary of >Lucy in the Sky
With Diamonds,« sung by Marc Anthony, became a New York travelogue,
with all its whimsicality vanished« (Pareles 2001).

At the same time the same song appeared on the infamous »List of Songs
with Questionable Lyrics« that is attributed to the management of the then
largest radio network company in the world, Clear Channel Communica-
tions. The list contained more then 150 songs that were supposed not to be
broadcast in the days after the attacks (Phleps 2004: 60-62). Re-reading the
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lyrics of »Lucy In The Sky With Diamonds« from the distance of quite a few
years it is hard to imagine why in the days after 9/11 people at a conserva-
tive broadcasting company considered the song to be so dangerous or so of-
fensive that they advised their DJs not to play it. It's true, the song contains
a few key words that might be associated with the atmosphere of 9/11: a
river, »marmalade skies«, »towering over your head«, a girl that is gone...,
but all these associations are rather weak, and: wasn't the song supposed to
be the description of an acid trip — although Lennon never confirmed this
interpretation and stated that he had been inspired by a painting of his son
Julian and his memories of Alice in Wonderland (Kasser 2013)?

Another well-known example for the fluidity of meaning in popular
songs is the idea of Ronald Reagan's campaign staff to recruit Bruce Spring-
steen, whose record »Born In The USA« had come out a few months before
in June 1984. The hymnal chorus of the title song had induced them to take
it for a patriotic hymn (see Cullen 2005: 6-25 for an analysis of this [mis-]
understanding). The history of interpretations of »Born In The USA« has an-
other chapter: On July 19th 1988 — a year before the GDR collapsed —
Springsteen gave a concert in East Berlin on invitation by the FDJ, the youth
organisation of the ruling socialist party. GDR media announced him as the
working man's voice. Obviously GDR censors had read Springsteen's lyrics
carefully and perhaps they had found that songs like »Born In The USA«
criticise the effects of a capitalist society. However, when Springsteen
played the song on that evening and an estimated 250.000 people in the
audience — all of them born behind the Berlin wall — enthusiastically sang
along, the song gained a meaning that, obviously, no official had foreseen.
It became a powerful call for freedom.

Impressed by Springsteen’s concert the amateur band Sandow, based in
Cottbus in the GDR, wrote the song »Born In The GDR«. The last verse of the
song has the lines:

»Wir konnen bis an unsere Grenzen geh'n
Hast du schon mal dartiber hinweg geseh'n
Ich habe 160.000 Menschen geseh'n

Die sangen so schon, die sangen so schon
Born in the GDR«'

Springsteen’s song that had turned into a hymn for the freedom of travel
was still sold and broadcast after his concert in the GDR. Sandow's song,

1 We can push our limits (with a second meaning of: we may go up to our na-
tional border) / Have you ever looked across them/it? / | have seen 160.000
people / Singing so nicely, singing so nicely / Born in the GDR [translation by
the author].
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however, was censored. It is one of life's ironies — or perhaps rather one of
the audience'’s ironies — that »Born In The GDR« had a similar fate as Spring-
steen’s »Born In The USA«: some perceived it as a patriotic hymn celebrat-
ing the GDR (Kraus 2012).

| have quoted only a few examples for changes of a song's meaning that
were publicly observable; many more cases might be listed. | am convinced
that everyone who cares for music may tell several stories of highly emo-
tional incidents, which radically changed the meaning of a song for her or
him. Meaning in popular music is fluid. It may always change when the
context of a song changes. Reasons for this neither lie in the musicians'
incompetence or unwillingness to write an unambiguous, comprehensible
musical message nor in the audiences' inaptitude to understand a -message-«
>right<. They lie in the structure of communication between musicians and
their audiences.

The concept that a communication act should transfer a meaning is
based on an idea of communication as language. And indeed language is the
one medium developed by mankind to make communication as versatile,
unambiguous, and precise as possible. Language has developed semantics
because of its dialogic structure: language works on the principles of ques-
tion and answer, thesis and anti-thesis, order and action, statement and
reaction. Speakers take opposing roles: someone (let's call her Ego) says
something and the other one (we may name him Alter) answers. Alter's an-
swer shows Ego whether he has understood her message right. If Ego notices
that Alter's behaviour in answering to her communication deviates from
what she has expected, she may interrupt the conversation and explain in
more detail what she had actually meant to say. The same is true for Alter,
who constantly checks Ego's behaviour to make sure that his communication
is understood correctly. The reciprocal dialogic structure of language in a
face-to-face situation allows us to control understanding down to the
minutest morpheme and has helped to develop a system of symbols which
refer to things even without requiring their presence or to ideas and actions
even without acting them out. Language refers and therefore produces
meaning.

Musical communication works differently: ego plays a song for Alter.
Again we have a face-to-face situation but the only correct answer for Alter
now is to demonstrate his attention: in standing still, facing Ego and keep-
ing quiet until the end of the piece, in singing along or in moving to the
rhythm. The musician Ego has no chance to observe whether the listener
Alter understands a single phrase of the song she plays right or wrong (and
what does right or wrong mean in communication between a musician and
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her audience anyway?). All Ego can see is whether Alter pays attention or
whether he is absent-minded. Should Ego feel that Alter concentrates on
what she does and should Alter feel addressed or touched by Ego's playing,
both of them may have a strong feeling of unity and togetherness which
may be enhanced if both dance to the same rhythm and sing along to the
same melody. Ego and Alter — and all the Alters in the audience and all the
Egos on stage — do the same at the same time. It's true that musicians play
different parts, but these parts are usually not meant to give answers to the
others. They are made to merge to become a single whole. The same is true
with musicians and their audiences. They play different roles, but these
roles are not antagonistic. The aim of a successful concert is to produce the
feeling that everyone in the audience and on stage have become one. Music
as a communication system remains intact as long as this feeling of togeth-
erness, of unity, persists. The system breaks apart as soon as someone
openly shows that he or she is no longer part of the system (playing wrong
notes as a musician or starting to talk with a neighbour as a member of the
audience).

Usually, communication is necessary when two or more people know or
realise different things, have different views, different aims, and have to
inform each other to coordinate. If two communicate the same thing at the
same time, however, no communication is necessary and usually this would
be the moment when communication ends. Music, | suppose, is the only
communication system that has the capacity to run on even if everyone
wants the same and does the same.? In line with Niklas Luhmann's systems
theory music may be described as a medium that helps to solve the problem
of consensual (»gleichsinnig«) communication (Helms 2012: 392). If commu-
nication in language works according to a dialogic principle, communication
in music may be described as homologic.*

The only system of signs that is imperative for the functioning of com-
munication between musicians and their listeners is signs that confirm
togetherness. Musicians among themselves, musicians and listeners, and lis-
teners (or dancers) among themselves constantly send out and observe signs
of togetherness. A piece of music may end abruptly if the musicians in the
band notice that they don't play together any longer; a concert may end un-

2 In a way small talk functions similar to music: It is communication for the sake
of sociability (Jacobson 1960: 357). However, small talk does not produce such
a strong feeling of togetherness as music does.

3 My use of the term »homologic« should not be confused with the idea of a
»homology« between the structure of a piece of music and the society it was
produced in as discussed in ethnomusicology, see e.g. Middleton 1990: 9-10 and
146-154.
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timely if nobody pays attention to the musicians or everybody runs out of
the hall banging doors; a DJ may give up if nobody dances to her or his
music, a concertgoer might stop cheering and applauding if she or he no-
tices that nobody else in the audience does. No concert, however, is endan-
gered if the audience misunderstands the message of a song. How should a
musician notice anyway? Bob Marley would have been highly irritated, | pre-
sume, if his audience had walked out of the arena and started a revolution
right after the first chorus of »Get Up, Stand Up«. They would have demon-
strated that they are no longer a unity with the musician and from the
perspective of the musicians would have signalled their disagreement. When
the concert is over, however, and everybody is back in his or her everyday
contexts, the musician no longer has any chance to observe a listener's
actions nor to correct him, if he or she has understood the song different
from the musician’s intention. If members of the audience started a revolu-
tion a week later, how would the musician know that his song was the
cause? Considering these circumstances it is highly unlikely that a communi-
cation system will develop an intersubjectively valid, unambiguous code to
transfer meaning comparable to language.*

I am not suggesting that music doesn't mean anything. All | wish to make
clear is that the transfer of »meaning« in music is highly problematic, as
musicians and listeners have hardly any chance to control and to coordinate
the way they understand a certain symbol. This, however, is not a problem
for the communication system as the feeling of unity during a successful
concert can be so strong that both sides, musicians and listeners, are con-
vinced that the others think and feel exactly the same — without having nor
needing any proof.’ And this is what makes music so wonderful: we can dive
deeply into a dream world of our own imagination, be completely with our-
selves and still have the feeling of being closely together with someone
else: with the musician who asks to love him tender and/or with everybody
else in the audience. This is why music has such a strong group building
effect. But it produces togetherness for togetherness' sake and: the effect
lasts only for the duration of the music.

4 Of course a listener may talk to the musician after a concert or write letters
and ask her what she had tried to express. But in the age of musical mass com-
munication these face-to-face situations are so rare compared to the many
one-to-a-million mass mediated communication situations that they definitely
won't be enough to induce the evolution of an unambiguous semantics of music.
Already in the Baroque era with printed sheet music as the sole mass medium
the idea to establish at least a rudimentary semantics by introducing a rhetoric
of music failed.

5 This is what makes music a medium comparable to love — with one difference:
music has a time limit (Helms 2012: 392-394).

9
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A further reason for the fluidity of meaning in popular music is the fact
that signs in music function rather connotatively then denotatively (cf. Tagg
2013: 164-166). Music has developed only very few signs with an intersub-
jectively acknowledged meaning, and even these are dependent on the
context to be understood correctly. If a piece of music (and especially of
popular music) gains a symbolic value it is usually the song as a whole that
refers and not single parts of it that produce a meaning like the words in a
poem. The song is perceived in a certain local and social context, in a cer-
tain state of mind, and if it makes an impression it is for some time associ-
ated with this context and the mood the listener was in. If a song is not
regularly and exclusively used in the same context (like e.g. a national an-
them) but in different contexts a single, unambiguous meaning (the things it
refers to or is associated with) is unlikely to consolidate. Any new experi-
ence may change it as we have seen in our example of »Lucy In The Sky
With Diamonds«.

Another fact that has prevented music from developing semantics: musi-
cal communication is not answered by music like language is answered by
language.® When responding to musical information as a listener you have to
choose another medium, either language or gestures (like e.g. applause).
Every switch from one medium to another, every translation, however, in-
creases ambiguity. We find it hard to talk about our experiences of listening
to music as we feel that the essence gets lost in translation (cf. Berger/
Luckmann 1991: 40). And even more: pondering about what a song might
mean distracts us from listening. We leave the communication circle be-
tween listener and musician that is dependent on attention, switch over to
meta-communication in language (i.e. communicating about communica-
tion) and return to our »master reality« giving up being »in the music«. We
can talk about the meaning of a song only from the position of an external
observer who is not (or no longer) part of the communication between
musician and listener. A song may make perfect sense when we listen to it,
when we are »inside the music«. As soon as we are outside and we start to
think or to talk about it with the help of language, however, the problems
begin.

6 The only situations | can think of when music is answered by music are antipho-
nal or responsorial passages — in popular music we speak of call-and-response
passages. However, when e.g. in jazz two soloists »answer« each other, they do
not coordinate an action outside the music, like we do in language. You can not
say, »Get up and close the window, please« with a trumpet solo. Again all the
two soloists of my example can coordinate is the feeling of being together but
not a knowledge of what the other one means.

10
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Authorities may have an effect on the consolidation of meaning. In
analysing TV-news formats Stuart Hall constructs »dominant-hegemonic
positions« on the encoding side of communication that help to enforce
dominant codes that ensure a certain message to be encoded the way the
decoding side had intended to (Hall 1980: 116). In music, and particular in
popular music, authorities only have a rather weak influence. We have
already discussed the weak position of the encoding side (i.e. the musi-
cians) in the communication circle; but even on the decoding side there are
few authorities who might help to define the meaning of a piece of music —
at least in today's Western democratic societies. Who cares about musicol-
ogy and music theory when dancing to a pop song? Maybe some listeners
acknowledge the authority of their favourite music journalists to tell them
what they should listen to, but who would grant a journalist the authority to
tell him what a song is supposed to mean to him? And although | know that
Eric Clapton wrote »Tears In Heaven« after the death of his son, for me this
»publicly acknowledged« reference plays a role only when | talk about the
song in my role as a musicologist; as a private, individual listener the song
means something completely different to me. It is my belief that popular
music's importance for the individual lies not so much in its unambiguous,
generally acknowledged and therefore perhaps »objective« meaning but in
its function as an individual symbol for individual experiences marking off
points in the biography of an individual or a small group of individuals. Pop-
ular music as we know it can do without objective meaning but not without
individual appropriation.

To sum up: the communication system between musicians and listeners
is dependent only on one type of signs as answer to the communication act
by a musician: signs that signal mutual attention and togetherness; all other
types are possible, but secondary. In consequence, a musician's foremost
task in the communication circle is not to convey meaning but to keep up
audiences' attention. Roman Jacobson calls this function of communication
»phatic« (Jakobson 1960: 357; Helms 2015: 83-89). Unlike a communication
act using language, in music the communication circle will not be disturbed
if the audience understands the meaning of a song contrary to the way the
musicians want it to — as long as they signal that they are still inside the
music.

11
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3. Appropriation and commitment

In his book Performing Rites Simon Frith writes about popular music: »The
question is not what does it mean but what can | do with it« (Frith 1998:
13). If you wish to use a song as a means to create a feeling of togetherness
it is not important that you understand it »right«, i.e. the way the musi-
cians want you to understand it. It is important that the members of your
group understand and use it the same way as you do: as a symbol for your
group. This is why Ronald Reagan’'s team was right to consider »Born In The
USA« as a hymn for their campaign. They acted on the assumption that eve-
ryone they wanted to reach understood the song as patriotic. A hit is a song
that many people can do something with — whatever that may be. It doesn't
imply that everybody who has bought the song buys into what the musicians
consider to be its meaning.

It is my conviction that the ambiguousness of popular music, the fact
that a song may have as many uses as it has listeners, is one of the central
reasons why the evolution of our culture has brought forth this form of
communication. Because popular music is ambiguous it allows and invites
processes of appropriation. The fact that neither musicians nor any institu-
tions have much authority to tell a listener what to make with a song sup-
ports its usability for various processes of identity and group building.

However, in order to become a tool for identity or group building a song
needs more than passive perception: it needs an active process of appro-
priation. A listener has to make a song his own. If he wants to use it as a
means of individuation, he has to inform others: »This is my song and this is
what | do with it«. Popular music has to be played loudly and in presence of
others. Individuation and group building only work if others know that you
consider a certain song your own. The only quality needed for a song to be-
come such a symbol is its power to differentiate. This power may be found
in the song, in its provoking lyrics, sound, or performance, or in the simple
fact that it is already associated with a certain social group.

It is consensual among scholars writing about the manipulative effects
of music that music is used for propaganda and manipulation of behaviour
because of its group building function (cf. e.g. Brown 2006: 4-5). However,
the relationship between music bringing people together and propaganda
bringing people together behind a certain political idea is no simple cause
and effect relation. As we have seen, groups that are built by music are of a
different kind than political factions or political parties. They are temporal,
non-committal, of another sphere of reality, and need no reasons except for

12



AN ESSAY ON THE PROBLEMATIC RELATIONSHIP OF POPULAR MUSIC AND POLITICS

the pleasure of being together. Groups formed by music can bring together
highly individual people without questioning their individuality — for the
duration of a song. This is definitely not what propaganda — that wants true
and permanent commitment to a certain cause in everyday reality — aims
at.

I am not denying that music may be used effectively for propaganda but
it is not music as such that convinces people. Examples for an effective use
of music in propaganda are usually taken from authoritarian social contexts
with a highly exclusive power of defining wielded by few and structures that
reduce the plurality of opinion. Strong hierarchical social systems like to-
talitarian forms of government but also smaller social groups with a strong
leader authority and censorship may reduce the meaning of a song so much
that it becomes an unambiguous symbol with a clearly defined reference.

It is, however, not the song but the context that convinces a listener of
a certain attitude. Listening to fascist rock songs doesn't make a listener a
fascist but listening to music on a fascist rally may. It is the fact that a lis-
tener joins the music publicly to demonstrate a difference; it is the fact
that people with a different attitude can see and hear him singing a song or
listening to a piece of music, which they consider to be a symbol for this
attitude, that in certain circumstances commits him to this attitude. It is
the quality of the context in which a song is played that makes it politically
committing and unambiguous. The socialist »Internationale« sung in the
dimly lit auditorium of a rock concert in a democratic state definitely is
much less committing than the same song sung during an illegal party rally
on a market place in a state with a right wing dictatorship.

At the very end of »On Popular Music« Adorno explains that the uncon-
scious state of consuming popular music needs a conscious decision to start.
The act of giving up one's free will to become a jitterbug, he explains, is an
act of free will (Adorno 1941: 46-48). | do not agree with Adorno’s appraisal
of the perception of popular music, but | agree that the moment that makes
a song political is not the time you listen, sing or dance to it, but the se-
cond you decide consciously to join in and to become part of the music. The
decision to join the wonderful temporal parallel reality of music is made in
full consciousness of what | have called reality of everyday life. With your
decision to join in, you know that in a particular social context you commit
yourself to a certain attitude. The political significance of a popular song
therefore is produced before the communication between musicians and lis-
teners begins, before the listener becomes part of the music. This is the
reason why music reaches only those who want to be reached, convinces
only those who are already convinced. You have to decide before you be-
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come part of the audience that you agree with the song, the musicians and
the situation.

4. Consequences

What can a musician do that wants to act politically with his songs? A good
idea might be to write a song that makes a difference to give it a quality
necessary for group building and individuation. However, if the song is sup-
posed to attract as many people as possible to further the proliferation of a
political idea it should not be too different and too radical. Therefore, it
might be advisable to concentrate on the construction of performance con-
texts that demand a great deal of publicly visible commitment to the politi-
cal idea from those who wish to listen to the song. If you want to support or
start a political movement you cannot do this with playing songs alone.
Thus, you should make your concerts political rallies with long speeches ex-
plaining your position and less music. However, if you don't want to give up
being a musician you might also try to strengthen your own authority and
some authorities on the decoding side as well. Reward those members of
your audience of whom you think that they interpret your songs right with
distinction. Fight those actively who interpret you wrong. Try to monopolise
the media and establish censorship. You might then reach a stage in that
your music is unambiguously political — but will it still be popular music? It
definitely won't have the power of individuation any longer and the audi-
ence will have lost its freedom to do with it what it wants to.

Those who wish to fight music with a certain political attitude | would
advise to be tolerant and to make those performance contexts unattractive
that require political commitment. If tolerated, songs with political lyrics
will soon lose their power to make a difference (at least in relationship to
your regime) and therefore can't be used as a symbol for opposition any
longer. In the long term, tolerance is more effective than censorship. In to-
day's democracies you have to go to extremes to provoke a reaction: the
band Rammstein e.g. is a good example for how apolitical it has become to
use symbols, sounds, and catchwords from extreme political positions.

The saturation of provocation, | suppose, has also had an effect on mu-
sic with political attitudes. In April 2002, some months after 9/11 and on
the eve of the wars in Afghanistan and Iraq journalist Jeff Chang asked in an
article: »Is protest music dead?« (Chang 2002). No, it isn't! In the time after
the attacks there were several thousand songs commenting on terrorism and
war as my colleague Thomas Phleps has shown impressively (Phleps 2004b).

14



AN ESSAY ON THE PROBLEMATIC RELATIONSHIP OF POPULAR MUSIC AND POLITICS

At the same time, and looking at the decoding side of the communication
circle, | have to state: yes, protest music is dead — at least in large parts of
what is called the Western world and its mainstream musical culture — if
not even a music journalist takes notice of how many songs were inspired by
9/11 to protest against war and violence. There where incidents of censor-
ship in the aftermath of the attacks but the huge gap between the numbers
of songs that were produced to comment on this incident and the few songs
that became known cannot be explained neither by censorship nor by the
oligopolic structure of the music industry. One reason | can see is that only
few people in the so-called Western world consider music to be a medium
for political ideas any longer. In Europe or the USA only few listeners expect
of popular music that it should have a political attitude. Consequently, even
if a song is meant to be a statement on social or political questions by its
producers only few listeners care about its message. Thus, Enya's senti-
mental song »Only Time« is definitely the one piece of music that is and will
be associated with 9/11 for the time being. Added to the footage of the
collapsing towers of the World Trade Center in slow motion the song makes
very clear what a majority expects of popular music today: they want to use
it to aestheticise and fictionalise the facts of reality and not to think about
politics or social problems and everyday reality.

One might assume that Adorno was right to criticise the apolitical
attitude of the jitterbug as highly political: the insect is partying in happy
forgetfulness of the problems of reality around him, dancing to the stand-
ardised beat of a multi-billion dollar industry and therefore stabilising a
political system that does not want it to have a mind of his own:

»In order to become a jitterbug or simply to >like« popular music, it does not
by any means suffice to give oneself up and to fall in line passively. To be-
come transformed into an insect, man needs that energy which might possi-
bly achieve his transformation into a man« (Adorno 1941: 48).

| suppose enlightenment will never have a chance if it is so rational, anti-
pleasure and anti-sensual as Adorno's ideals. Unlike Adorno, | am convinced
that the time we spend in the non-committal temporal worlds of music
playing the jitterbug is not at all worthless for society and its development.
In the virtual, temporal worlds of games, literature, film and music the
members of a society may experiment freely with social behaviour. Music
e.g. has been a highly important experimental field for patterns of court-
ship ever since the times of the troubadours. The fact that a society allows
its members to act like jitterbugs should not be seen as a tendency toward
an unenlightened totalitarianism as Adorno did but as a quality of a social
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system that grants its members the right to create noncommittal virtual
worlds in which they may experiment with attitudes, behaviour, and forms
of communication. These experiments are performed in the sandbox situa-
tion of a world outside our reality of everyday life and it is crucial that the
virtual world is marked off clearly and perceptibly lest the attitudes and the
behaviour won't endanger the world outside the song, book, or movie. How-
ever, the separation is not that insuperable that they won't mean a provo-
cation of our reality of everyday life. | suppose that virtual worlds of a neg-
ative character, e.g. full of violence, pornography, or misogyny, are no
danger for a stable individual or society as long as their fictional character
is clearly communicated and understood. They may, however, provoke indi-
viduals or societies to justify and to discuss their ideals, morals, or laws.
They may help to keep individuals and societies alert of their moral and
ethical boundaries and therefore help to stabilise a system, or to further its
development if the behaviour in the virtual world is considered acceptable
for everyday reality. This is why freedom of art is imperative for any demo-
cratic society. The provocation of our moral boundaries, | suggest, is the
truly political effect of popular music; an effect, however, that no musician
can control. When a song about violent behaviour induces a kid to take a
gun and run amok, it is not the song that is to blame but a society that has
failed to offer alternatives, a society that has failed to make clear the bor-
derlines between virtual realities and everyday realities.
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Abstract

This essay discusses the communication system of popular music, i.e. communica-
tion between musicians and listeners, to find out why music is such an imperfect
means to convey unambiguous political messages. Music as a communication system
is described as a noncommittal, temporal reality comparable to a game with rules
of communication that differ from those of reality of everyday life. Things said or
done in music are therefore less obligatory than spoken statements in everyday
reality. Music as a medium is rather used to produce unity, not to convey meaning.
The communication system allows musicians to control attention or togetherness
but not to control whether their audience understands the meaning of a song cor-
rectly. Therefore, music has developed no stable semantics. As a medium that pro-
duces a feeling of unity music has a strong group building function. These groups,
however, are only temporal. Adorno's argument in »On Popular Music« is criticised:
the time someone spends inside the fictitious world of popular music is not a waste
of time that should rather be filled with conscious studies of music but a virtual
realm for experimenting with attitudes, behaviour, and forms of communication.

18



SASPLESH

Online-Publikationen der Gesellschaft fiir Popularmusikforschung /
German Society for Popular Music Studies e. V.

Hg. v. Ralf von Appen, André Doehring u. Thomas Phleps
www.gfpm-samples.de/Samples14/rumpf.pdf
Jahrgang 14 (2016) - Version vom 23.2.2016

GENESE, FOLGEN UND GEFAHREN DIGITALER
MUSIKPLANUNGSSYSTEME IM RUNDFUNK.
ZUR »PHILOSOPHIE« DES FORMATRADIOS

Wolfgang Rumpf

Seit Mitte der 1980er gibt es formatierte Radioprogramme privater Sender,
die ein standardisiertes, auf eine bestimmte Zielgruppe abgestimmtes
Musikformat anbieten: AC (= adult contemporary), Oldie-based AC, AOR
(= albumorientierter -Arena<-Rock), DOM (= deutsch-oldie-moderat), MOR
(= middle of the road) usw. Seit diese engen Formate ausgestrahlt werden,
reiBt die massive Horerkritik daran nicht ab: »lhr spielt ja immer dasselbe«,
»lch komme mir vor wie im Film >Und taglich griuft das Murmeltier««, »Je-
den Morgen um 7:20, wenn ich ins Auto steige, lauft Phil Collins«, »Habt ihr
als offentlich-rechtlicher Rundfunk wirklich nur 500 Titel in der Rotation?«.

Nichtsdestotrotz setzten sich genau diese so sehr gescholtenen privaten,
durch Werbung finanzierten Formatradios am Markt durch und uberholten in
wenigen Jahren die ARD — was Folgen hatte: Der unvorhersehbare und un-
ubersehbare Erfolg Dutzender privater Radiostationen von RSH uber FFN bis
zu Antenne Bayern oder Spreeradio setzte die offentlich-rechtlichen Sender
unter gewaltigen Konkurrenzdruck und zwang sie zu Veranderungen. For-
matradio avancierte zur so geglaubten [oder tatsachlich wirksamen?] Zau-
berformel fur schnellen Quotenerfolg. Die Programmdirektoren der ARD je-
doch waren zunachst ratlos, schalteten dann aber mit Verzogerung auf
diesen von den Privaten erfolgreich vorexerzierten Kurs um. Allerdings ver-
liefen diese ARD-internen Umstellungen meist schleppend bis zah, weil in
den Funkhausern

1. keine privatwirtschaftlichen Regeln (flexible Zeitvertrage, bar ausge-
zahlte Abfindungen) galten (und gelten), sondern festangestellte (teils
unkundbare und gewerkschaftlich organisierte) Mitarbeiter auf ihre
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Rechte, ihr Alter und ihren Arbeitsvertrag pochten und vom Personalrat
wie von Rundfunk- und Verwaltungsrat Unterstutzung erfuhren. Die Rate
argumentierten damit, dass im offentlich-rechtlichen Rundfunk journa-
listische Qualitatskriterien gelten und auch in den Musikredaktionen
hochwertige Programme und Mitschnitte (Klassik, Jazz, Neue Musik,
regionale Kunstler) zum Kulturauftrag gehoren und verteidigt werden
missten;

2. altere Musikredakteure, die aus den aufgelosten Tanzorchestern oder
aus der Musikwissenschaft stammten, samt ihrer Berufsbiografie sich als
Elite und Spezialisten fur bestimmte Musiksparten begriffen (Jazz,
Oper, Schlager usw.), sich auf ihr wissenschaftlich oder journalistisch
orientiertes Berufsethos beriefen und PC-gestitzte Musikauswahl als
unkreative Bevormundung durch eine Musikmaschine ablehnten;

3. generell eine Aversion gegen neue Technologien (wie PCs, Selbstfahrer-
studios oder Musikplanungssoftware) bestand, die die Rede auf »Ent-
mundigung« und »Technifizierung« des Redakteurdaseins brachte;

4. die neue Technologie mit der Praxis der privaten Konkurrenz in Verbin-
dung gebracht wurde, von der man sich als offentlich-rechtliches Haus
abgrenzen wollte;

5. die Quotendiskussion fur offentlich-rechtliche Programme als nicht rele-
vant erachtet wurde, da es die Finanzierung durch Gebuhren und den
»Kulturauftrag« im Rundfunkgesetz gibt;

6. die Mitarbeiter der Musikredaktion beflirchteten, dass mit der (billige-
ren) Digital-Technik auch Personalabbau verbunden sein konnte, weil
keine -eigenen< Sendungen >von Hand< mehr zusammengestellt werden
mussten und so die Musikplanung erheblich schneller und effektiver von-
statten gehen wirde;

7. freie Musikmitarbeiter befiuirchteten, dass mit der PC-gestutzten Musik-
auswahl neue (niederere) Honorarsatze gelten und ihre Einkunfte sinken
wiurden.

So brauchte manche ARD-Anstalt Jahre, bis die Sendetechnik und die neue
»Philosophie« des Formatradios kommuniziert, teilweise akzeptiert und
durchgesetzt war. Wenn hausinterne Widerstande zu stark waren, scheiter-
ten diese Versuche mitunter auch. Dann waren Umwege notig: Die Musik-
planungssoftware wurde an einem neuen Projekt getestet, etwa einem
Jugendkanal mit jungen Moderatoren und jungeren Redakteuren, die weni-
ger Beruhrungsangste formulierten. Bei Radio Bremen z.B. wurde 1986/87
das junge digitale Format Bremen Vier installiert, um dem erfolgreichen
(damaligen) Rockradio FFN in Niedersachsen Paroli bieten zu konnen. Die
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zweite Massenwelle (Bremen Eins) und der Nachrichten-Desk hingegen wur-
den erst zehn Jahre spater digitalisiert. Die aus Bremen 2 hervorgegangene
und mit dem NDR kooperierende Kulturwelle Nordwestradio schlieBlich
folgte 2001; fur ein offentlich-rechtliches Kulturprogramm war das schon
fast ein revolutionar friher Akt, andere -gehobene< Programme sind davon
(technisch) noch weit entfernt oder diskutieren derzeit gerade daruber.

Um die Musikplanungssoftware durchzusetzen und die Kollegen davon zu
uberzeugen, waren also Zwischenschritte notig. Die mit dem Personalrat
ausgehandelte Kompromisslinie sah vor, dass mit den von der Redaktion in
den Stundenuhren vordefinierten Formatplatzen (z.B. Hit, Opener, 1990er,
Frau) flexibel umgegangen werden konne. Es wurden mehrere (teils 30 und
mehr) alternative Musiktitel fur einen bestimmten Sendeplatz vorgeschla-
gen, zudem konnten Formatplatze vom Musikredakteur komplett verschoben
werden, um den Musikfluss der Sendung besser zu steuern. Des Weiteren
waren ab ca. 1998 alle Musiktitel mit Audiofiles hinterlegt, sodass am Bild-
schirm in jeden Titel -reingehort< werden konnte.

Dass die Kritik am Formatradio bis heute nicht abgerissen ist und dass
sich Moderatoren wie Musikredakteure trotz erfolgreicher Quoten uber ein-
geschrankte kreative Spielraume beklagen, zeigt die nachhaltige Konstanz
der Debatte, die trotz ihrer fast 30-jahrigen Geschichte keineswegs ein ab-
geschlossenes Kapitel ist.

Kurz: Keine ARD-Rundfunkanstalt des Jahres 2016 existiert ohne die im-
mer wieder aufflackernde, negativ gestimmte Grundsatzdebatte uber das
Formatradio, die meist in ein Bashing Richtung Kulturverfall Ubergeht, zu-
mal die Diskussion inzwischen auch langst (aus Kostenersparnisgrinden) die
>gehobenen< Kulturprogramme erreicht hat, deren Journalisten auf ver-
meintliche QualitatseinbuBen noch viel empfindlicher reagieren als populare
Massenwellen.

Grundziige der »Philosophie«

Der theoretische Uberbau inklusive praktischer Handlungsanweisung (von
Jingle-Einsatz, Musikfarbe Uber Moderationsstil bis zu Stundenuhren, Off-
Air-Prasentationen und absolute No-Gos) ist im Formatradio-Handbuch doku-
mentiert, das das Autorentrio Haas, Frigge und Zimmer 1991 herausgab.
Allerdings war diese -Bibel« kein Solitar, sondern nahm Bezug auf die beiden
US-amerikanischen Medienexperten Howard und Kievman (1983) und uber-
trug deren Regeln auf die deutsche Radiowelt.
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»Unter einem formatierten Radioprogramm versteht man nichts anderes, als
die gezielte, auf die Bediirfnisse des spezifischen Marktes abgestimmte Wahl
von Struktur, Inhalt und Prasentation. [...] Die Wahl des Formats beeinflusst
alle Bereiche des Senders, sowohl den On-Air als auch den Off-Air-Bereich«
(Haas/Frigge/Zimmer 1991: 158ff.).

Vier Jahre spater bilanzierte Klaus Goldhammer (1995) den Stand der Dinge
und warf dazu einige kritische Fragen auf: Inzwischen war aufgefallen, dass
enge Rotation und ebenso enge Moderationsvorgaben die Programme oft
leblos und austauschbar erscheinen lie3. Moderatorenpersonlichkeiten und
individuelle musikalische Handschriften verloren sich zunehmend. Martin
Busch (2007: 152ff.) konkretisierte die Folgen vorgegebener Strukturen sehr
anschaulich fur den Musikbereich am Beispiel des Oldiebased-AC-Formats
von Bremen eins. Dem Formatradio-Konzept (Haas/Frigge/Zimmer 1991)
folgten die neuen Radiomacher ausgesprochen konsequent, Formatradio
wurde rasch zur unhinterfragten Ideologie: Digitalstudio und Selbstfahrer-
betrieb, Zielgruppenbestimmung, regionale Verankerung, enge Rotation der
Musiktitel, kleiner Titelpool, regelmafige Prufung der Akzeptanz der Musik-
titel, abgefragt uber Musik-Research (20-Sekunden-Hooks abgefragt per Te-
lefon oder uber Auditoriumstests, in denen ca. 150 reprasentative Horer
eingeladen werden, um in einem kleinen Saal die Hooks vorgespielt zu be-
kommen, die sie spontan mittels eines Abstimmungskastchens mit der Skala
1-10 bewerten durfen).

Riickblick: Silicon Valley 1975/76

Nachdem 1973 der erste serientaugliche Computer mit grafischer Benutzer-
oberflache und Maus hergestellt worden war, ahnten Insider, dass hier die
Zukunft eines neuen Medienzeitalters anfing. -Neue Medien< lautete das
Schlagwort. Microsoft und Apple grindeten sich 1976, der erste massen-
kompatible Spiele-PC (Commodore 64) kam 1982 auf den Markt. Bereits
1979 existierte die erste (noch recht primitive) Version der Musikplanungs-
ssoftware Selector, die eine computergesteuerte Rotation von Musiktiteln
ermoglichte und erstmals beim NBC-Stadtradio in San Francisco ausprobiert
wurde. Kleine Lokalradios nutzten die Technik, weil sie auBer einigen Mode-
ratoren und Assistenten kaum Personal im Hintergrund, geschweige denn
eine eigene Musikredaktion zur Verfligung hatten. Wenn der Titelpool erst
einmal stand (was bei 500 zu digitalisierenden Songs in einigen Wochen er-
ledigt war), genugten maximal zwei Mitarbeiter, die den PC bedienten und
die Musik in den Ather oder ins Kabel schickten. Erste bundesdeutsche Fir-
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mengrindungen wie EBH Repertoire in Bremen oder RCS Selector in Frank-
furt/M. ahnten die Moglichkeiten des neuen Medienmarktes und begannen
ihre Softwareprogramme ab Mitte der 1980er Jahre auszubauen, schneller
und benutzerfreundlicher zu gestalten, zumal 1984 ein Kabelpilotprojekt in
Ludwigshafen angelaufen war, mit dem gepriuft werden sollte, ob eine
Medienlandschaft jenseits von terrestrischer Ausstrahlung und jenseits von
ARD und ZDF realisierbar war und Uberhaupt jemanden interessierte.

Die Erfindung aus Silicon Valley hatte das Startsignal zu einer post-
modernen Medienrevolution gegeben, die mit Satellitentechnik im Orbit,
Mobiltelefonen und dem Internet fur jedermann die Vision Marshall Mc-
Luhans aus den Sixties wahr werden lieR3: Das globale Dorf wurde Wirklich-
keit. Fur Radio und TV hie das: Die Computerforschung und -technologie
stellte (ohne groBen organisatorischen und personellen Aufwand) uber mo-
derne digitale Kameras, Aufnahmegerate, Musikplanungs- und Redaktions-
systeme billige wie kommerziell eintragliche Module und Programme zur
Verfugung, mit denen auf unkomplizierte Art und Weise Rundfunk- und TV-
Programme installiert, inhaltlich gestaltet und gesendet werden konnten.

Betrachtet man den US-amerikanischen Markt mit seinen Hunderten von
privaten, nach Region, Sound und Sparten spezialisierten Radio- und Fern-
sehsendern in jeder Kleinstadt und jedem Bundesstaat, dann eroffnet dieser
Technologie-Schritt derart autonom produzierenden Radiostationen die
Moglichkeit, mit kleiner Mannschaft, wenig Budget, einem kleinen Musikpool
und einem digitalen Redaktionssystem rund um die Uhr zu senden.

*

Dieser Technologieimport hatte sich Ende der 1970er angekindigt und
erreichte die Bundesrepublik Deutschland Anfang der 1980er. In den fur
Medien zustandigen Gremien wurde heftig diskutiert, denn jetzt konnten
(kommerzielle wie politische) Zukunftstraume plotzlich Wirklichkeit wer-
den. Peter Christian Hall bestatigt diese Chronologie:

»Die ordnungspolitischen Regelungen im Rundfunkbereich sind zumeist Re-
aktionen auf technische Verdnderungen. [...] Mit der Zulassung privatwirt-
schaftlicher Programmveranstalter in den sogenannten Kabelpilotprojekten
begann 1984, eingefiihrt durch entsprechende Landesmediengesetze, das du-
ale Rundfunksystem, das aufgrund eines Rundfunkstaatsvertrags der Lander
vom April 1987 offiziell eingeftihrt wurde« (Hall 1997: 21).

Bundesrepublikanische Softwarefirmen vertrieben zunachst noch ziemlich
storanfallige Beta-Versionen fur Musikplanung und Datenverwaltung. Waren
die ersten Testversionen reine Datensatzverwaltungscomputer zur Fahrplan-
erstellung und GEMA-Abrechnung (sie konnten zumindest RotationsverstoBe
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melden), fielen die Folgeversionen der 1990er weit komfortabler aus.
Audiofiles waren angehangt, die es ermoglichten, vollig autonom am Bild-
schirm ohne Archivnutzung und CDs Musikprogramme zu erstellen, zu redi-
gieren und vom Bildschirmarbeitsplatz ins Redaktionssystem und anschlie-
Rend in die Sendung zu exportieren.

Auch die Geschwindigkeit der Prozessoren und die Mehrplatzfahigkeit
der Software (von verschiedenen Arbeitsplatzen aus konnte jetzt zeitgleich
auf dasselbe Repertoire zugegriffen werden) steigerte sich kontinuierlich:
1990 dauerte die Musikplanung fiur einen ganzen Radiotag ca. 30 Minuten
(Goldhammer 1995: 205), heute plant das Planungssystem Musicmaster eine
gesamte Woche inklusive der Nachtversorgung in knapp zehn Minuten.

Mit der Einfuhrung des Dualen Systems wurde die Format-Terminologie
zum Mainstream der Medienpolitiker und Radiovordenker und tauchte auf
den Medienseiten der Presse auf. Klar, dass sich die Rundfunklandschaft in
kiirzester Zeit ab 1984 radikal wandelte. Die Privaten erzielten mit ihrer
konsequenten Formatierung und »Entwortung«, mit ihren kleinen Musik-
repertoires immensen Markterfolg, RTLplus punktete im TV mit billig produ-
zierten Talkformaten und Spielshows. ARD und ZDF gingen jene (Uberwie-
gend jungeren) Horer und Zuschauer verloren, die ihrer angestammten Pro-
gramme miude waren und sich dem Neuen, Modernen, weniger Anspruchs-
vollen zuwandten. Die neuen Formate lockten mit pausenlosen Gewinn-
spielen und wurden ubrigens auch massiv bis aggressiv in jenen Printmedien
beworben und gefeatured, die die Stationen im Hintergrund finanzierten
und betrieben. Kommerzielle Medienkooperation im besten Sinn, oft fand
auch ein personeller Transfer statt, d.h. Lokalreporter aus dem Pressehaus,
die eine Radiostimme vorweisen konnten, wurden an den neuen Lokalsender
als Moderator ausgeliehen.

Ironie der Geschichte: Populare, zielgruppengesteuerte Musikformate
eroberten bald die Marktfuhrerschaft. Ilhre Praxis: Hoher Musikanteil (80%),
zugewandte launige Moderation, Verkehrsfunk und Nachrichten (20%). Aus-
gerechnet die formatgerechte »Entwortung« des Programms wurde zum
Credo der Privatkanale, vergessen worden war dabei die Tatsache, dass die
treibenden Medienpolitiker der CDU (Stoltenberg, Barschel, Albrecht) mit
der Forderung nach »Meinungspluralismus«, »mehr Ausgewogenheit« und
»regionaler Reprasentanz« den Prozess angeschoben hatten. War das alles
vielleicht nur ein Trick, eine vorgeschobene politische Argumentation, um
die Neuen Medien und damit die Privatwirtschaft im Mediensektor zu etab-
lieren? Auf jeden Fall war die Technologieentwicklung in die Medienpolitik
eingedrungen und hatte letztlich begonnen, die Radiopraxis zu steuern.



GENESE, FOLGEN UND GEFAHREN DIGITALER MUSIKPLANUNGSSYSTEME IM RUNDFUNK

Wie alles in Deutschland anfing — Riickblick:
Sommer und Herbst 1977

Auf die unbestritten epochale Wende in der Medientechnologie (Computer,
Digitalitat, Datenautobahn, Internet) reagierten einige forsche Medien-
politiker auf einem zunachst ganz anderen Schauplatz: Auf der politisch-
juristischen Biihne. Wahrend die westdeutsche Offentlichkeit durch den
Terrorismus der RAF, die Schleyer-Entfuhrung, die gewalttatigen Auseinan-
dersetzungen um die AKWs Brokdorf und Kalkar in Atem gehalten wurde und
diese Gesamtlage eine Debatte um die innere Sicherheit provoziert hatte,
brachte die CDU-gefuhrte Kieler Landesregierung am 14. Juli 1977 eine
Anfrage in den Landtag ein, in der Grundsatzliches formuliert wurde: Argu-
mentiert wurde nicht mit den Neuen Medien, dem Wunsch nach Privati-
sierung und Kommerzialisierung des Rundfunks und des Fernsehens (im
dezentralen Mediensystem der USA war dies langst im Gang, die CDU-Medi-
enpolitik und die Zeitungsverleger machten sich das gerade zu eigen),
sondern mit Programmkritik: Viele Reportagen und Sendungen fielen durch
»mangelnde Ausgewogenheit« und »eingeschrankte Meinungsvielfalt« auf,
man wolle, hie es, den NDR grundlegend »reformieren<«, inhaltlich wie
finanziell (Rumpf 2006: 122). Hauptadressat des von Uwe Barschel unter-
zeichneten Papiers war der NDR und der Staatsvertrag, den das Land Schles-
wig-Holstein mit der offentlich-rechtlichen Hamburger Rundfunkanstalt
1955 abgeschlossen hatte. Eine Strategie war zu diesem friuhen Zeitpunkt
schon in Ansatzen zu erkennen: Wenn eine Landesregierung den Staats-
vertrag kundigt, dann wird das offentlich-rechtliche Meinungsmonopol und
das gesamte foderale Konstrukt ARD prinzipiell in Frage gestellt.

Die eifrigen Befurworter eines Privatfunks, die sich uberwiegend aus der
Riege damals prominenter CDU-Ministerprasidenten rekrutierten und die
sich der Riickendeckung durch die Regierungspartei CDU in Bonn sicher sein
konnten, griffen, um ihre eigenen medienpolitischen Ziele wie die kommer-
ziellen Interessen der Branche durchzusetzen, zu einem rhetorischen und
politischen Trick: Sie propagierten nicht die neuen Moglichkeiten der jetzt
zur Verfugung stehenden Technologie oder priesen die neuen Beschafti-
gungsmoglichkeiten in einer kunftigen kommerziellen Medienszene an, son-
dern argumentierten politisch mit dem Begriff der »mangelnden Ausgewo-
genheit«. Sei denn, so wurde in dem Papier gefragt, der NDR als zustandiger
Landessender in seiner Berichterstattung (Beispiel Brokdorf) seinem
»Rundfunkauftrag gerecht geworden?«, habe er der »landsmannschaftlichen
Gliederung« ausreichend Rechnung getragen? Inwieweit seien bei der Pro-
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grammgestaltung die Auffassungen von Gruppen und Personen berticksich-
tigt worden, »die durch die Berichterstattung angegriffen«< werden? Neben-
bei wurde die desolate Finanzsituation des Senders bemangelt und demzu-
folge der Wunsch nach billigeren Produktionsmodalitaten und Personalabbau
laut. Am Ende wurde aus heutiger Sicht eine recht lapidare Frage gestellt:
»Welche Bedeutung konnen neue Medientechnologien fur eine Erweiterung
der Medienvielfalt gewinnen?« Es wurde diagnostiziert, dass »der Staatsver-
trag der Erweiterung der Meinungsfreiheit entgegen steht« (Funk-Korres-
pondenz 29/1977: 22ff.).

Wenige Tage spater aufBerte sich der Ministerprasident des Landes
Schleswig-Holstein Gerhard Stoltenberg (CDU) dem Spiegel gegenuber. In
der Berichterstattung rund um das AKW Brokdorf habe er in der Bericht-
erstattung »plumpe politische Agitation« ausgemacht, kritischer Journalis-
mus sei das nicht gewesen. Besonders sah Stoltenberg im Politmagazin Pa-
norama eine so genannte »Medien-Linke« am Werk:

»Die erste Sondersendung tiber Brokdorf bestand aus verdeckten und offenen
Angriffen gegen die Kieler Landesregierung. Da gab es grobe Entstellungen,
gegen die wir uns nicht einmal wehren konnten. Die Landesregierung kam in
dieser Sendung ausschliefilich durch ein paar Fernsehausschnitte aus Monate
zuriickliegenden Interviews zu Worte. Das war, wie in vielen anderen Fillen,
eine klare Verletzung des Staatsvertrags. [...] Vor allem >Panorama«< und be-
stimmte andere Sendungen der Hauptabteilung Merseburger [Merseburger,
Jahrgang 1928, war damals Chef der Abteilung Politisches Zeitgeschehen,
hatte Biografien tiber Kurt Schumacher und Willy Brandt veroffentlicht,
W.R.] sind einseitig. Des weiteren gewisse Mischformen aus Musik und aktu-
ellen Rundfunk-Informationen. Insbesondere die Sendungen fiir junge Leute.
Und schlieilich ein wesentlicher Teil der so genannten kulturellen Wortsen-
dungen des 3. Rundfunkprogramms, die zunehmend durch einen monotonen
Marxismus bestimmt sind« (N.N. 1977: 80f.).

Der Vorstol3 Stoltenbergs in Richtung Privatfunk war eindeutig keine Einzel-
aktion eines beleidigten Ministerprasidenten, sondern ein Indiz dafur, dass
die Medienstrategie innerhalb zumindest der Nord-CDU in Abstimmung mit
Bonn kommuniziert war. Im Spiegel-Interview flugte Stoltenberg hinzu, dass
er in dieser Frage »mit anderen Parteifreunden« wie dem niedersachsischen
Ministerprasidenten Ernst Albrecht (CDU) »in sehr engem Kontakt« stehe
(ebd.).

Albrecht auBerte sich, ausgerechnet in einem Panorama-Interview, ein
Jahr spater: Er wiederholte den rhetorischen Kanon, diagnostizierte »man-
gelnde politische und regionale Ausgewogenheit«. Der NDR habe Schleswig-
Holstein und Niedersachsen in der Berichterstattung vernachlassigt und sich
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»zu stark als Hamburgische Anstalt etabliert« (zit. nach Funk-Korrespondenz
27/1978). Bei einer parteiinternen Veranstaltung in Westerstede, zu der
sich ein Reporter des kritischen Politmagazins Konkret Zutritt verschaffen
konnte, wurde Albrecht noch deutlicher:

»Sie werden sehen, dies ist eine Sache, die fast so grof3 ist wie Gorleben. Wir
werden iiber den NDR das ganze Rundfunkwesen in Deutschland neu ge-
stalten. Dies ist eine Sache, die hochinteressant ist und mir personlich viel
Vergniigen macht« (zit. nach Konkret 8/1978, S. 65).

1978 wurde diese Vision aus Westerstede Wirklichkeit: Der Staatsvertrag
wurde nach 25 Jahren fristgemaB gekiindigt, zur juristischen Feinklarung,
ob es sich um eine »Austrittklindigung« oder eine »Auflosungskindigung«
handele, wurde der Fall ans Bundesverfassungsgericht nach Karlsruhe uber-
wiesen. 1981 fiel die Entscheidung fur das Duale System. Ergebnis: Ein kunf-
tiges Nebeneinander werbefinanzierter Privatkanale (Schwerpunkt Unterhal-
tung) und der gebuhrenfinanzierten ARD (Grundversorgung an Information,
Unterhaltung und Kultur).

Private Anbieter versus ARD:
Goldgraberstimmung

Die Szene privater Medienanbieter explodierte in der Folge formlich. Dut-
zende neue TV- und Radiostationen waren im Ather oder im Kabel, von
RTLplus bis Antenne Brandenburg, von Radio Regenbogen bis Sat1 und RSH,
kontrolliert mehr oder weniger intensiv von den neu geschaffenen jeweili-
gen Landesmedienanstalten, an deren Wirkung und Kompetenz allerdings
oft gezweifelt wird. Heute (Stand 12/2014) senden knapp 250 Privatsender
— gegeniiber 65 ARD-Stationen.

Ab diesem historischen Moment der BVG-Entscheidung von 1981
herrschte in der kommerziellen Medienszene pure Goldgraberstimmung, je-
der regionale Zeitungsverleger traumte vom eigenen Sender, bald waren
uberall neue Rundfunkprogramme und Lokalradios zu horen. Auch in der
flankierenden Begleitforschung wurden nebenbei Hunderte Arbeitsplatze
geschaffen, denn messbarer Markterfolg hatte sich als entscheidende Er-
folgskategorie etabliert, nicht etwa die in den offentlichen Debatten fur
ARD und ZDF oft bemihte Vokabel »Qualitatsjournalismus« oder das Merk-
mal teure Konzertmitschnitte im Jazz oder Aufnahmen mit dem stadtischen
Sinfonieorchester.
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Medienforschung und Musik-Research wurden unerlasslich. Denn Wider-
spruch gegen die Wucht vermeintlich harter Fakten angeblicher Empirie
(Musiktiteltests) wurde nicht geduldet, inhaltliche oder redaktionelle Kritik
waren weitgehend tabu. Die Kriterien lauteten jetzt Wiedererkennbarkeit,
Durchhorbarkeit, eindeutig definierte Musikfarbe, klares Wellenprofil, Radio
als Nebenbei-, nicht als Zuhormedium. RSH-Chef Stimpert (1940-2005), der
spater auch gerne von der in Quotennot geratenen ARD als Berater eingela-
den wurde, umriss das musikalische Layout einer erfolgreichen Welle kurz
und knapp: »Eine Playlist ist umso professioneller, je weniger Stiucke sie
enthalt« (LaRoche/Buchholz 1991: 224) — eine diskussionswiirdige Aussage,
die heute mehr als zweifelhaft erscheint. Slogans wie »Die Hits aus den 80er
und 90ern und das Beste von heute«, »Wir spielen das Beste von heute und
die Hits von morgen« oder »Der beste Musikmix« skandierten die neuen
Musikradios, die inzwischen dominierten: »Entwortung« statt Meinungsplu-
ralismus, Dudelfunk statt Ausgewogenheit — eine seltsame Bilanz.

Eine kurze Beschimpfung als FuBnote mag diesen Blick in ein wichtiges
Kapitel Mediengeschichte in Deutschland abrunden: In ihr spiegelt sich der
Unmut, der dadurch entstand, dass viele ARD-Radios nach dem Quotentief
angefangen hatten, ihrerseits die Privaten zu kopieren. In einem verzweifel-
ten Imitationsgestus prasentierten sie sich als der bessere Privatfunk. Den
Schriftsteller und Radiohorer Jurek Becker (1937-1997) brachte das auf die
Palme:

»Warum miissen die Offentlich-Rechtlichen werden wie diese Delta-Radios
und Hundertkommasechs? Welch eine Strategie steckt dahinter? Glauben sie,
dafs die Ununterscheidbarkeit von den Groschensendern — die nicht mehr
fern ist — fiir sie ein Gewinn wére? Ist es nicht ein verheerender Irrtum an-
zunehmen, daff ihre Daseinsberechtigung sich vor allem aus den Einschalt-
quoten herleitet? Warum sollen Leute Rundfunkgebiihren zahlen, wenn sie
dasselbe auch umsonst haben kénnen auf der ndchsten Frequenz und auf der
tiberndchsten und auf allen folgenden?« (Becker 1995: 159).

10
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Abstract

Formatted radio programs targeted at a defined audience were established in Ger-
many in 1985. For these, computers generate playlists which then can be control-
led and modified by editors. On the one hand, programs such as AC (adult contem-
porary), oldie-based AC, AOR (arena, oldies, rock), DOM (deutsch, oldie, modera-
te), MOR (middle of the road) etc. are very successful; on the other hand they are
constantly criticized for sounding all the same. In this paper | describe how the
development of digital computer technology in the Silicon Valley since 1975 has in-
fluenced media politics and changed broadcasting. In Germany, it was the CDU who
wanted to establish private radio and TV stations beside the federal-public system
of the ARD (»dual system«) for political reasons in 1984. While the market grew
from 50 radio and TV stations to more than 250, editorial journalists complain that
their jobs have become meaningless.
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Elektronische Tanzmusik genieBt spatestens seit den so genannten Nuller-
jahren eine herausragende internationale Popularitat und stellt ein ver-
gleichsweise junges, vielgestaltiges und vitales musikalisches Genre dar. Die
interdisziplinar ausgerichtete Auseinandersetzung mit Electronic Dance Music
(EDM)" konzentrierte sich bisher allerdings insbesondere auf ihre Produktions-
und Rezeptionskontexte, wahrend die differenzierte musikanalytische Auf-
arbeitung vom klanglichen Text innerhalb der Popularmusikforschung noch
immer als uberschaubar bezeichnet werden muss (vgl. Collins et al. 2013:
108-119). Umfassende musikanalytische Arbeiten wie die 2006 von Mark J.
Butler vorgelegte Studie bleiben singular und auf den anglo-amerikanischen
Raum beschrankt, weshalb sich auch kaum ein Konsens Uber geeignete theo-
retische Voraussetzungen, Methoden und Begriffssysteme herausbilden konn-
te (vgl. Doehring 2012: 37).2

Von dieser Situation ausgehend verfolgt der vorliegende Aufsatz das Ziel,
die von Butler entwickelten analytischen Werkzeuge von »rhythm, meter and
musical design« der EDM (vgl. Butler 2006) an klingenden Vorlagen zu uber-

1 Den Begriff der EDM verwende ich als neutralen Genre-Uberbegriff fiir elektroni-
sche Tanzmusik, der samtliche Genres unabhangig ihrer kommerziellen Ausrich-
tung umfasst (siehe zur Begriffsdiskussion in Hinblick auf die unzahligen (Sub-)
Genres in der elektronischen Tanzmusik auch McLeod 2012).

2 Dies bezieht sich nicht nur auf Butler, sondern auch auf deutschsprachige musik-
analytische Versuche von EDM, wie sie u.a. Ansgar Jerrentrup (1992/2001), Kai
Stefan Lothwesen (1999), Martin Pfleiderer (1999/2006) und Barbara Volkwein
(1999/2003) fur Techno und Drum 'n' Bass unternommen haben.
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prufen, die in ihren klanglichen Zeichen eine starke Affinitat zur EDM nahele-
gen, denen aber fundamental andere Auffuhrungssituationen und komposito-
rische Herangehensweisen zugrunde liegen. Es handelt sich hierbei um einen
Ansatz, dem bislang jegliche wissenschaftliche Beachtung verwehrt blieb: der
Herstellung von EDM mittels eines klassisch-traditionellen Instrumentariums
und der bedingungslosen Ausrichtung an einer Echtzeit-Auffuhrung. Als repra-
sentatives Exempel fur diesen Ansatz dient der Untersuchung ein Projekt der
Berliner Daniel Brandt, Jan Brauer und Paul Frick. Seit 2010 folgen sie in der
orchestralen Konstellation The Brandt Brauer Frick Ensemble (BBF) dem Kon-
zept, Techno (verstanden als spezifisches Genre von EDM) mithilfe Uberwie-
gend akustischer Instrumente konzertant und live aufzufuhren, indem sie alle
Klange in Echtzeit selbst erzeugen und verandern.

Die vorliegende Arbeit zielt nicht nur auf eine kritische Reflexion der
Reichweite und Relevanz des Analyserahmens von Butler, sie verspricht mit
ihrer Beleuchtung der Randgebiete zwischen popularer Musik und Kunstmusik
auch die Aufarbeitung eines kaum erschlossenen musikalischen Terrains. Dazu
werde ich zwei exemplarische Tracks von BBF, »Mi Corazon« (2011b) und
»Bop« (2011a), anhand der von den Musikern zur Verfligung gestellten Parti-
turen sowie ausgewahlter Tonaufnahmen® und Konzertmitschnitte hinsicht-
lich jener musikalischer Parameter untersuchen, die Butler als konstitutiv fur
EDM charakterisiert hat: Klang, Rhythmus, Metrum und Form. Erganzt werden
die Ergebnisse durch ein Interview mit Daniel Brandt und Paul Frick.

Klangliche Gestalt

Butler benennt die Praktiken der Produktion von EDM zunachst mittels der
ihnen zugrundeliegenden Tatigkeitsfelder als (1) Synthesizing, d.h. die Erzeu-
gung von Schall als Ton, Klang oder Gerausch mit Hilfe von analogen oder
digitalen Signalquellen, als (2) Processing, d.h. die Prozesse der Klangbear-
beitung, als (3) Sampling, also der Einsatz von Samples und als (4) Sequen-
cing, der strukturellen Organisation und Speicherung der einzelnen Klangen

3 Beide untersuchten Klangbeispiele stammen von dem Album »Mr. Machine«
(2011, !K7 Records). Es handelt sich hierbei um das bisher einzige Album, das
BBF in orchestraler und nach Notentexten spielender Besetzung veroffentlicht
haben; alle anderen Tontrager sind Veroffentlichungen ihrer Arbeit als instru-
mental besetztes Trio bzw. als Produzenten- und DJ-Team. Da die Konstellation
The Brandt Brauer Frick Ensemble dem Ansatz, Technotracks mit akustischen
Instrumenten in Echtzeit aufzufiihren, im Gegensatz zu ihren anderen Projekten
am konsequentesten folgt, ist nur diese Gegenstand der Auseinandersetzungen.

2
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zu einem Track, die jeweils in spezifischen Hard- und Softwarelosungen erfol-
gen (vgl. Butler 2006: 60-62; Snoman 2014: 95-140). Wie adaptieren BBF diese
insbesondere an Techno angelehnte Klangasthetik in ihren spezifischen Pro-
duktionsumgebungen?

Schlaginstrumente Percussion 1 Percussion 2 Percussion 3
(Schlagzeug) | (Schlagwerk und | (Arsenal weiterer Schlag-
Stabspiele) instrumente)
Tasteninstrumente Fligel Synthesizer
Streichinstrumente Geige Cello
Blechblasinstrumente Posaune Tuba
Zupfinstrumente Harfe

Abb. 1: The Brandt Brauer Frick Ensemble — Besetzung®

Die instrumentale Besetzung von BBF weist in ihren unterschiedlichen Arten
der Tonerzeugung (idiophon, membranophon, chordophon und aerophon),
hinsichtlich ihrer spezifischen baulichen Konstruktion, ihres jeweiligen Mate-
rials sowie in der variablen Bespielbarkeit der Instrumente bereits ein hohes
klangliches Potenzial auf, welches von BBF durch experimentelle Methoden
erweitert wird. lhre zugrundeliegenden Strategien zur Ausweitung der klang-
lichen Moglichkeiten lassen sich wie folgt klassifizieren:

a) Praparierungen der Instrumente (u.a. durch das Auflegen von Becken,
Handtlchern oder ahnlichem auf Schlagfelle, Fullen von Wasser in
Ventilbogen, Befestigen von Schrauben und Radiergummis);

b) Anwendung unorthodoxer Spieltechniken (u.a. Schlagel verkehrt
herum halten, mit der Hand oder einem Schlagel auf Instrument, bei-
spielsweise das Mundstuck oder den Korpus schlagen, Crotales mit
einem Bogen bespielen, Plektrum an Flugelsaiten pressen, mit Fingern
Flugelsaiten dampfen, Flummi an Harfenkorpus reiben);

c) Verwendung diverser Dampfer und Schlagel (u.a. Sticks, Besen, Rute,
Shakerstab, Pauken- und Stabspielschlagel);

d) Gebrauch von differenzierten Artikulationen (u.a. Bartok-Pizzicato,
Arco sul ponticello) und besonderen Tonerzeugungen (Flageoletts,
Multiphonics von den Blechblasern);

4 BBF sehen in der Verwendung von Synthesizern (und dem sparsamen Einsatz eines
E-Drum-Pads) keinen Widerspruch zu dem von ihnen favorisierten akustischen
Klangbild. Dies geht aus einem Interview hervor, in dem sie den Moog-Synthesizer
aufgrund seiner analogen Warme und Naturlichkeit ebenso als ein akustisches
Instrument kategorisieren.
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e) Integration von peripheren Gerauschen (in die Hande klatschen, auf
den Notenstander schlagen).

Die Erweiterung klanglicher Ausdrucksmoglichkeiten erfullt fur BBF damit
eine entscheidende Funktion, da sie ihnen unmittelbare Klangrealisierungen
eroffnet, mit denen sie an die klanglichen Moglichkeiten der Produktion von
EDM auf der Ebene des Synthesizing, des Processing und des Sequencing an-
schlieBen konnen. In den Partituren von BBF finden sich etliche Beispiele, in
denen mit den erwahnten Techniken sowohl die Art der Klangerzeugung als
auch die der Klangerzeuger zwischen den Stucken und auch innerhalb eines
einzelnen Stucks variiert werden (Synthesizing). Innerhalb von »Bop« variiert
die Klangerzeugung der Tuba zum Beispiel zwischen aerophon (anblasen) und
idiophon (mit der Hand auf das Mundstuck schlagen), zwischen »Mi Corazon«
und »Bop« variieren die Arten der Klangerzeuger (bei »Mi Corazon«: Drumset,
Hackbrett, Vibrafon, Templeblock, Triangel, Woodblock (»mit weichen Schle-
geln auf Holz klopfen«), bei »Bop«: Drumset, Glockenspiel/Vibrafon, Cajon
und Rainmaker). Insbesondere die Instrumentengruppe der Schlaginstrumen-
te, die am ehesten technotypischen Klangen ahneln, wird privilegiert, da sie
sich zwischen den einzelnen Stiicken auffallend unterscheidet und gegenuber
Melodie- und Harmonieinstrumenten ohnehin starker besetzt ist (s. Formana-
lyse im Anhang). Es werden zudem (Ver-)Formungen des Klangs vorgenommen
(Processing), die gezielt ein synthetisches Klangbild und dessen typische
Klangeffekte zu imitieren suchen. Beispiele hierfur sind ein Anreichern von
Liegetonen der Blechblaser mit harmonischen Teiltonen durch Multiphonics,
die von einem spektral modifizierenden Signalprozessor inspiriert sind, sowie
der Einsatz eines Rainmakers als Reminiszenz an einen Rauschgenerator (vgl.
Frick/Brandt 2014). Aus den Partituren gehen zudem kompositorische Ent-
scheidungen hervor, die eine Orientierung an der technotypischen klangli-
chen Variabilitat auch auf der Ebene des Sequencing naheliegen. Das von
Butler als typisch bezeichnete Sechzehntel-Pattern der Hi-Hat (vgl. Butler
2006: 82) findet sich bei »Mi Corazon« beispielsweise nicht nur von einem
Instrument reprasentiert, sondern in zueinander komplementaren Pattern
verschiedener Instrumente, die durch rhythmische Addition einen klanglich
heterogenen konstanten Sechzehntel-Rhythmus erzeugen (s. Abb. 2, oben).
Charakteristisch nicht nur fur diese Stelle ist, dass die zugrundeliegenden
Pattern in ihrer rhythmischen Struktur nicht verandert werden und an jenen
Rhythmen, die fur Techno typisch sind, orientiert bleiben (vgl. ebd.: 82f.).
Diese Taktik spiegelt auch die klangfarblichen Variationen des in 208 von
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insgesamt 224 Takten rhythmisch identisch vorkommenden Pattern des Syn-
thesizers wider, das in drei einzelne Bestandteile parzelliert und von
unterschiedlichen Instrumenten gespielt wird (Abb. 2, unten).
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Abb. 2: Klangfarbliche Variationen in »Mi Corazon« (Beispiel oben: 3:16 min, Beispiel
unten: 4:00-4:48 min)

Es ist naheliegend, dass BBF bei aller Dichte der ineinandergreifenden Pattern
die fur Techno typische klanglich transparente Gestalt (vgl. ebd.: 93f.) inten-
dieren. Die Pattern sind uberwiegend perkussiv gesetzt und werden jeweils
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durch mindestens ein Instrument reprasentiert, wodurch die Pattern klanglich
deutlich voneinander zu unterscheiden sind. Selbst wenn ein Pattern von
mehreren Instrumenten gleichzeitig realisiert wird und somit die einzelnen
Instrumente klanglich weniger differenzierbar werden, mindert dies keines-
wegs die rhythmische Prasenz des Pattern. Ein Pattern durch mehrere Instru-
mente abzubilden, lasst sich insofern eher als eine klangfarbliche Variation
des Pattern verstehen, die ihren zugrundeliegenden Rhythmus nicht hemmt,
sondern durch Dopplung verstarkt.

Rhythmisch-metrische Gestalt

Butler differenziert Rhythmus in drei Kategorien: (1) »even rhythms«, die
eine Zeitspanne gleichmalBig unterteilen und deshalb metrisch konsonant
sind, wie beispielsweise das four-on-the-floor-Pattern (»FOTF«) in einem 4/4-
Takt, (2) »diatonic rhythms«, die eine Zeitspanne asymmetrisch strukturieren
und insofern metrisch dissonant sind, wie zum Beispiel der Rhythmus 3+3+2
(P=1), sowie (3) »syncopated rhythms«, die von einer starken Synkopierung
gepragt sind (vgl. ebd.: 81-89). Entsprechend unterscheidet Butler metrische
Konsonanz und metrische Dissonanz: Unter metrische Konsonanz fasst er eine
Situation, in der vom kleinstmoglichen Grundpattern (pulse layer) abweichen-
de Pattern (interpretive layer) mit derselben zeitlichen Dauer (cardinality)
zur gleichen Zeit beginnen.” Eine metrisch dissonante Situation entsteht,
wenn die abweichenden Pattern zu verschiedenen Zeiten beginnen (s. Abb.
6). Diese abweichenden Pattern konnen dabei von gleicher Dauer (displace-
ment dissonance) oder von unterschiedlicher Dauer (grouping dissonance)
sein (vgl. Butler 2006: 139-166).

Bei Betrachtung der rhythmisch-metrischen Charakteristika von »Mi Cora-
zon« sind neben der offensichtlichen repetitiven Gesamtgestalt zunachst vor
allem die Dominanz synkopierter Rhythmen und daraus resultierende metri-
sche Ambiguitaten wesentlich. 38 der 43 Pattern weisen eine Akzentuierung
metrisch unbetonter Stellen und somit einen sehr hohen Grad an Synkopie-
rung auf, was eine Aufwertung nicht-synkopierter Pattern — hier techno-
typisch die tieffrequenten von Synthesizer und Bass Drum — zu klaren metri-
schen Referenzpunkten zur Folge hat. Das FOTF-Pattern ist eines der wenigen
Pattern mit einem geraden Rhythmus und zudem das einzige, das uberhaupt

5 Die Begriffe pulse layer und interpretive layer sind zwei verschiedene Typen der
sogenannten »layer of motion«, auf die sich Butler in Anlehnung an Harald Krebs
bezieht (vgl. Butler 2006: 106-111). Einen layer of motion beschreibt Krebs als
»series of regulary recurring pulses« (Krebs 1999: 23).

6
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Viertelnoten enthalt. Da es sich aus vier Viertelnoten zusammensetzt, die
allerdings bereits nach der ersten Viertelnote gleichbleibend wiederholt wer-
den, besitzt es mit einem Repetitionszyklus von einer Viertelnote den kleins-
ten Repetitionszyklus. Fehlt es, ist metrische Unscharfe die Konsequenz, die
bereits in der metrisch unterdeterminierten Anfangssequenz eine sogenannte
»ambiguity of beginning« (vgl. ebd.: 124-129) hervorruft: Beide Pattern von
Woodblock und Hackbrett lassen in ihrem Repetitionszyklus von einer ganzen
Note zwar einen 4/4-Takt vermuten, allerdings fehlen andere metrumstiften-
de Pattern, die deren metrische Lokalisation eindeutig verifizieren konnten.
Der Beginn beider Pattern mit einer Achtelpause verschleiert zudem den
Startpunkt der Pattern und auch die Akzentuierung der letzten Sechzehntel-
note tragt nicht zur metrischen Klarheit bei. Die metrische Desorientierung
kann beim Horer nun zu mindestens zwei verschiedenen metrischen Deutun-
gen® fithren, die sich in ihrem Beginn um eine Achtelnote unterscheiden (Abb.
3). Die ambiguity of beginning zieht somit ein Phanomen nach sich, welches
Butler als »turning the beat around« (TBA) bezeichnet: Durch die Hinzunahme
eines Pattern wird die bisher angenommene metrische Interpretation infrage
gestellt und der Beat’ kehrt sich um (vgl. ebd.: 141-152):

6 Butler (vgl. ebd.: 100-106) spricht hier, in Anlehnung an Christopher Hasty, von
Projektionen: »A perceptual process through which the duration of an event
offers a basis for measuring the duration of an immediately successive event«
(ebd.: 327).

7 Der Begriff des »beat« scheint von Butler mit dem Begriff des »tactus« synonym
gebraucht zu werden (vgl. ebd.: 196) und wird von ihm haufig im Zusammenhang
mit den Beschreibungen von EDM durch Fans verwendet, die damit das FOTF-
Pattern und einen EDM-typischen Fokus auf Rhythmus assoziieren wirden (vgl.
ebd.: 5, 91, 115). Butlers Verstandnis von »beats« scheint indessen abstrakter
und ist an Lerdahl und Jackendoff's A Generative Theory of Tonal Music (1983)
angelehnt: »In this work, the authors characterize beats as durationless time
points, claiming that they form the basis of meter by providing a background grid
against which the rhythm of a piece are measured.« (ebd.: 91). Butler betont,
dass beats vor allem kognitive Entitaten seien: »They should be felt and not
heard« (ebd.: 91).
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Abb. 3: Ambiguity of Beginning und TBA in »Mi Corazon« (0:00-0:24 min)

BBF setzen dieses TBA in »Mi Corazon« nahezu exemplarisch um: Zum einen
entsteht es im Kontext metrischer Unterdeterminiertheit, wie sie vor allem
beim sukzessiven Aufbau klanglicher Textur zu Beginn von Tracks typisch ist,
zum anderen erfolgt das TBA typischerweise als »Downbeat-Shift« (vgl. ebd.:
142-144), in dem die vorher akzentuierten Schlage abrupt zu Offbeats umge-
deutet werden und in einer Verschiebung des Metrums um eine Achtelnote
resultieren. Herauszuheben ist zudem, dass das TBA als wesentlicher Be-
standteil metrischen Spiels nicht unmittelbar evident ist, da eine Beibehal-
tung der Bass Drum auf den Offbeats denkbar, aber gleichwohl genreuntblich
ware — zumal das vier Takte spater einsetzende Pattern von Geige und Cello
in der Interpretation B (Abb. 3) die erste schwere Zahlzeit bekraftigen wirde
und somit das angenommene Metrum der Interpretation B (noch) zu bestati-
gen scheint. Da beim TBA der Moment des plotzlichen Einsetzens der Bass
Drum auch hier ein Zustand ist, der eine dauerhafte Verschiebung nach sich
zieht, demonstriert er, wie Metrum als Prozess konstruiert wird und bestatigt
damit eines der wesentlichen Merkmale von EDM (vgl. ebd.: 141).

Die Konstruktion von Metrum in »Mi Corazon« erscheint im Vergleich zu
anderen Tracks von BBF noch vergleichsweise simpel, da die Repetitions-
zyklen der einzelnen Pattern uUberwiegend einen 4/4-Takt umfassen, auch
wenn die Noten innerhalb der Pattern jeweils zu sehr unterschiedlichen Zei-
ten beginnen (s. Pattern-Tabelle im Anhang). Ebenso sind langere Zyklen bis
uber vier Takte auf ganze Notenwerte zurlckzufuhren und strukturieren die
Zeit symmetrisch. Nur sehr wenige Pattern scheinen davon abzuweichen,
beispielsweise das scheinbar irregulare Pattern der Geige, welches rhyth-
misch und melodisch vergleichsweise stark variiert, sich aber trotzdem auf
ein drei Achtelnoten umfassendes Pattern zuruickfuhren lasst:
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Abb. 4: Pattern der Geige in »Mi Corazon« (6:40-6:55 min)

Treten in »Mi Corazon« letztlich wenige gerade und diatonische Rhythmen
auf, sind diese in »Bop« quantitativ und qualitativ deutlich ausgepragter, was
zur asymmetrischen Teilung von Zeit und somit zu diversen Phanomenen met-
rischer Dissonanz fuhrt.

Asymmetrie demonstriert bereits das achttaktige Pattern des Klaviers,
das drei Repetitionszyklen umfasst (s. Abb. 5): Durch den komplementaren
Rhythmus zwischen linker und rechter Hand entsteht ein 3+3+3+4+2(+1)-
Pattern, das auf der zweiten Sechzehntelnote beginnt und sich innerhalb von
16 Sechzehntelnoten wiederholt (erster Repetitionszyklus). Die jeweils zwei-
taktig variierenden Dreiklange und die diese jeweils rhythmisch erganzenden
zwei bis drei Sechzehntelnoten, welche sich zweitaktig um einen Ton chroma-
tisch verandern, ergeben ein weiteres, 32 Sechzehntelnoten dauerndes Pat-
tern (zweiter Repetitionszyklus). Da beide Repetitionszyklen jedoch gleich-
mafig unterbrochen werden, ergibt sich ein weiteres 126 Sechzehntelnoten

umfassendes Pattern (dritter Repetitionszyklus).
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Abb. 5: Klavier-Pattern von »Bop« (1:23-1:39 min)
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Auffallend ist zum einen, dass sich das erste Pattern aufgrund des harmo-
nischen Verlaufs nicht nur als 3+3+3+4+2(+1)-Pattern, sondern ebenso als
3+3+3+3+4-Pattern deuten lieBe, das innerhalb des ihm zugrunde liegenden
4/4-Taktes um eine Sechzehntelnote verschoben ist. Damit ware exakt der
diatonische Rhythmus reprasentiert, den Butler als »most common asym-
metrical divisons of a whole note span« (Butler 2006: 82) bezeichnet. Zum
anderen wird der von BBF notierte 4/4-Takt kaum in seinen ihn rahmenden
Taktgrenzen bestarkt, da die Pattern mit Pausen beginnen, andere Akzentu-
ierungen aufweisen und ihre Anfangs- und Endpunkte die Taktgrenzen uber-
lagern. Auch fur Butler ist der 4/4-Takt in der EDM keineswegs selbstver-
standlich da verschiedene layer of motion multiple Fenster der Interpretation
6ffnen (vgl. ebd.: 113-116).8

Aus diesem Beispiel lasst sich Weiteres ableiten, das fur die rhythmische
und metrische Gestaltung auch der anderen Pattern in »Bop« typisch ist. Die
Konstruktion von Metrum erfolgt auch hier prozessual, da die Repetitions-
zyklen und die dadurch evozierten Metren erst in ihrem fortschreitenden Ver-
lauf konstruierbar werden. Zudem sind den Pattern teilweise mehrere Repe-
titionszyklen implizit, wodurch sowohl innerhalb der Pattern als auch durch
deren Kombination mit anderen Pattern, die wiederum eigene periodische
Wiederholungen kennzeichnen, ein rhythmisch komplexes Ganzes entsteht.
Das Klavier-Pattern lasst zudem die kompositorische Strategie von BBF erken-
nen, zunachst evozierte Interpretationen von Metrum gezielt wieder zu de-
konstruieren. So finden sich zahlreiche Storfaktoren, die gegen ein einmal
konstituiertes Metrum wirken: Etablierte Repetitionszyklen werden unterbro-
chen (s. Abb. 5) bzw. neu begonnen (s. Abb. 7) und beim Ein- bzw. Aussetzen
von diatonischen Rhythmen verschiebt sich im weiteren Verlauf ihr Beginn
durch veranderte vorangestellte Pausen (2:45 min Vibrafon, Takt 81, 3:52 min
Tuba, Takt 113).

Auch in »Bop« ist ein TBA zu beobachten, erstmals durch den 7/8-Takt (s.
Abb. 6) bei 1:39 min. Bemerkenswert ist die Tatsache, dass der Aufbau der
Textur hier vergleichsweise weit fortgeschritten ist und das TBA nicht durch
den Einsatz des FOTF-Pattern realisiert wird, sondern durch den plotzlichen
Einsatz eines zwei ganze Noten umfassenden atmospharischen Pattern.’ Das

8 Butler weist wiederholt auf die Vielfalt des 4/4-Takts (vgl. ebd.: 113-116) und
der Viertaktigkeit (vgl. ebd.: 183-194) in der EDM hin. Dass auch BBF damit ein
asthetisches Spiel treiben, belegt ihr kompositorisches Augenmerk auf jene
Gestaltungselemente, die in der EDM typisch sind.

9 Die Unterteilung von Pattern in rhythmische, artikulative und atmospharische
Pattern bezieht sich auf Butler. Rhythmische Pattern versteht er als repetitiv und
tendenziell kurz, artikulative Pattern als kurz aussetzende Pattern an Viertakt-

10
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Resultat ist eine Infragestellung der bisher angenommenen metrischen Inter-
pretation, die zur Umdeutung der unverandert weitergefiihrten Pattern von
Vibrafon, Bass Drum und Sticks fuhrt. Auch hier erfolgt das TBA als Downbeat-
Shift: Markierte das Pattern der Sticks davor jeweils die Offbeats, bildet es
jetzt die Downbeats ab. Im zweiten Fall (3:01 min) fuhrt der Einsatz des at-
mospharischen Pattern, diesmal sogar von den Blasern und Streichern unter-
stutzt, zwar nicht zu einem TBA, jedoch zu einer sogenannten »ambiguity of
metrical type« (vgl. ebd.: 129-137), da mehrere Moglichkeiten der Interpre-
tation von Zeit bestehen. Obwohl auch die Harfe nun ein eintaktiges Pattern
im neu angenommenen Metrum prasentiert, tritt diesmal kein Downbeat-Shift
ein. Das FOTF-Pattern bleibt somit zwar die metrumstiftende Instanz, wird
jedoch durch das atmospharische Pattern infrage gestellt (vgl. ebd.: 129-
131).

Des Weiteren ergeben sich innerhalb von »Bop« verschiedene Formen
metrischer Dissonanz. Die offensichtlichste Form der Kombination gerader
Rhythmen ist eine displacement dissonance zwischen Bass Drum und Sticks,
die BBF technotypisch adaptieren (vgl. ebd.: 82). Beide Pattern grenzen sich
in ihrer Textur klar voneinander ab und haben mit dem gleichen Repetitions-
zyklus von einer Viertelnote dieselbe Kardinalitat. Da die Pattern um eine
Achtelnote versetzt beginnen, ist eine dauerhafte Verschiebung (D2+1, /=1 )10
die Folge. Beide Pattern ergeben komplementar zueinander einen konstanten
Achtelrhythmus und stehen somit als interpretative layer dem pulse layer des
Klaviers gegenuber (Abb. 6 unten).

Variantenreich zeigen sich insbesondere solche Pattern, die nicht die
gleiche Kardinalitat besitzen, wie beispielsweise das zweitaktige Pattern der
Cajon mit dem diatonischen Rhythmus 3+3+3+3+4 bzw. dem sich davon
ableitenden Rhythmus 3+3+2 (Abb. 6 oben, S. 12).
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Grenzen und atmospharische Pattern als nebulds-verschleierte Klange ohne ein-
deutige rhythmische Artikulation (vgl. ebd.: 179f.).

10 Das »D« bezeichnet das Phanomen der displacement dissonance, die Zahl »2«
steht fur zwei Achtelnoten, die den jeweils gleichen Repetitionszyklus entlang
der zugrundeliegenden Einheit einer Achtelnote beschreibt, die Zahl »1« gibt
Aufschluss uber das Intervall der Verschiebung, in dem Fall eine Achtelnote (vgl.
ebd.: 139-155).
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Zwischen Bass Drum und der Cajon manifestiert sich somit eine kurze group-
ing dissonance (G4/3, A=1)"", die allerdings nur jeweils einen Takt umfasst,
da die punktierte Achtelnote nicht uber die Taktgrenze hinaus fortgefuhrt
wird. Obwohl die Bass Drum und die Cajon zunachst jeweils konstant sind und
keine Periodizitat zu erzeugen scheinen, forcieren die Unterbrechung und
Variation des diatonischen Rhythmus eine symmetrische Teilung innerhalb
eines klaren 4/4-Takts.

Abbildung 6 liegt das FOTF-Pattern zugrunde, das mit davon abweichen-
den Pattern kontrastiert wird — eine Darstellung, die auch Butler in all seinen
Beispielen zur metrischen Dissonanz vornimmt, die alle als Grundlage zu-
mindest ein Pattern beinhalten, das klar den 4/4-Takt bestatigt und eindeutig
auf der ersten Zahlzeit beginnt (vgl. ebd.: 155-166). Beim eingangs angefihr-
ten Beispiel in Abbildung 4 existiert jedoch kein eindeutiger metrischer Refe-
renzpunkt. Auch wenn die Pattern spater mit dem stabilisierenden FOTF-
Pattern auftreten (3:52-4:08 min), ist es zuvor fraglich, wie diese im Sinne
Butlers zu erfassen waren, wenn die Bass Drum als metrische Referenz fehlt.
Es ist schlieBlich keineswegs der Fall, dass sich hier keine grouping dissonan-
ces mehr ergeben, nur sind sie noch weiter von einem 4/4-Takt-Schema ge-
lost, als es Butler fur EDM charakterisiert hat. Dies veranschaulichen folgende
Beispiele: Das achttaktige Vibrafon-Pattern uberschreitet erstmals die Takt-
grenzen und gliedert den 4/4-Takt dadurch in asymmetrische Zeitspannen. Es
resultiert eine grouping dissonance zwischen dem vier Sechzehntelnoten dau-
ernden Sticks-Pattern und dem drei Sechzehntelnoten dauernden Vibrafon-
Pattern (G4/3, A=1). Obwohl der diatonische Rhythmus des Vibrafon-Pattern
jeweils im vierten und achten Takt mit einem Oktavsprung nach oben um eine
Achtelnote nach vorne verschoben wird, wahrend das Sticks-Pattern mit ei-
nem geraden Rhythmus konstant bestehen bleibt, ergeben sich zwischen
beiden Pattern nach jeweils drei Viertelnoten phasenweise periodische Uber-
einstimmungen (Abb. 7, oben). Nach Butler wurde in diesem Fall eine weitere
grouping dissonance (G4/3, J =1) entstehen, wenn das Pattern der Sticks eine

11 Das »G« steht fur das Phanomen der grouping dissonance, die »4« und die »3« fur
die jeweiligen unterschiedlichen Repetitionszyklen der Pattern (vgl. ebd.: 155-
166).
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weitere Zeitspanne, beispielsweise einen 4/4-Takt, markieren wurde, die
diesem Synchronisationspunkt entgegenwirkt.

ABGEDAMPFT 4 4
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4 UNTERBROCHEN 4 4
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Abb. 7: Grouping dissonance zwischen Vibrafon und Sticks (oben) und zwischen Tuba
und Sticks (unten, jeweils 0:50-1:06 min)
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Auch dem simultan klingenden Pattern der Tuba liegt ein diatonischer Rhyth-
mus zugrunde, der jedoch nicht unterbrochen wird und deshalb starkere met-
rische Krafte besitzt (Abb. 7, unten).

Es entsteht so zwar zunachst eine grouping dissonance zwischen Sticks
und Tuba (G5/4, A=1), die nach jeweils fiinf Viertelnoten synchronisiert ist,
allerdings suggerieren auch hier die Sticks keinen klaren 4/4-Takt und weisen
somit keinen weiteren kontrastiven Repetitionszyklus auf, der eine weitere
grouping dissonance (hier als G5/4, J =1) hervorrufen konnte.

Bei beiden Beispielen handelte es sich um grouping dissonances, die zwi-
schen einem diatonischen Rhythmus und einem geraden Rhythmus entstanden
sind. Da bei »Bop« allerdings alle drei Pattern simultan auftauchen, ergeben
sich auch zwischen den beiden diatonischen Rhythmen von Tuba und Vibrafon
weitere grouping dissonances, bei denen die Repetitionszyklen beide unge-
rade sind (s. Abb. 8, S. 15). In Abbildung 7 beginnen beide Rhythmen zeit-
gleich und besitzen somit theoretisch das Potential zu einer weiteren grou-
ping dissonance, der allerdings kein 4/4-Takt mehr zugrunde liegt (obwohl
dieser in der Partitur so angegeben ist), sondern ein 3/8-Takt: Es entstehen
zwei grouping dissonances (G5/3, H=1 und G15/3, J’-=1), die durch ihre Peri-
odizitat der Synchronisationspunkte (gestrichelte Linie) die sogenannte »em-
bedded grouping dissonance« (EGD) verursachen. Sie tritt dann auf, wenn die
periodischen Intervalle einer untergeordneten grouping dissonance mit dem
Metrum inkongruent sind und dadurch eine Ubergeordnete grouping disso-
nance erzeugen (vgl. ebd.: 158-165).

In allen drei Beispielen sind folglich divergierende Rhythmen mit spezifi-
schen Synchronisationspunkten zu finden, die bei fehlendem FOTF-Pattern
jedoch nicht mehr mit einem 4/4-Takt konkurrieren, da kein Pattern mehr
existiert, welches einen 4/4-Takt signalisieren konnte. Somit zeichnet sich
schlussendlich das ab, was Butler als die charakteristischen Mechanismen der
Zeitstrukturierung in der EDM beschreibt: Er spricht metaphorisch von einem
Uhrwerk, in dem mehrere verschieden groBe Zahnrader (Repetitionszyklen)
unterschiedlicher Gestalt (gerade, diatonische und synkopierte Rhythmen)
existieren, die zu verschiedenen Zeitpunkten beginnen, simultan ineinander-
greifen, aber auch in entgegengesetzte Richtungen wirken (vgl. ebd.: 138).
Das FOTF-Pattern wirkt metrisch stabilisierend, wodurch sich eine komplexe
metrische Gesamtstruktur aufbauen kann, die multiple Interpretationen von
Zeit suggeriert. Die Dichte der daraus resultierenden Wege bereits der ersten
beiden Minuten von »Bop« ist bemerkenswert, ist doch zu bedenken, dass die
Pattern, aus denen sich die diversen metrische Dissonanzen von Sticks, Vibra-
fon und Tuba ergeben, gleichzeitig realisiert werden (s. Abb. 9, S. 15).

14



»VON MENSCHEN, MASCHINEN UND DEM MINIMALEN<«
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Abb. 8: Grouping dissonances und EGD zwischen Tuba und Vibrafon (hier 0:50-1:06
min)

G4/3, d=1 (Vibrafon/Sticks; unterbrochen)  G4/3, J =1 (Vibrafon/Sticks; unterbrochen)

G5/3, N=1 (Vibrafon/Tuba; unterbrochen) G5/1, ) =1 (Vibrafon/Tuba; unterbrochen)

G5/4, 4 =1 (Tuba/Sticks) G5/4, d=1 (Tuba/Sticks)

Abb. 9: Uberblick der grouping dissonances in »Bop-«

Da diese drei Pattern noch zusatzlich mit dem metrisch potenten Klavier-
Pattern und dem Pattern der Bass Drum kombiniert werden, die wiederum
eigene Synchronisationspunkte und Verschiebungen aufweisen, zeichnet sich
eine hochkomplexe Diversitat zeitlicher Erfahrungsmoglichkeiten ab. Somit
bleibt eine Abwesenheit monometrischer Gefuige bestehen. Durch den Einsatz
von metrischer Dissonanz und Formen der Ambiguitat wird schlieBlich ein ein-
drucksvolles metrisches Spiel erkennbar, das eine interpretative Multiplizitat
erzeugt und Metrum als sich prozessual konstituierende Entitat ausweist (vgl.
ebd.: 166-175).
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BBF greifen schlussendlich in »Bop« kompositorisch auf ein limitiertes
Reservoir an Pattern zuruck, die sich untereinander in ihren Repetitions-
zyklen sowie in ihrer klanglichen und rhythmischen Gestalt unterscheiden.
Variationen gleicher Pattern beziehen sich in erster Linie auf deren klangliche
Reprasentation sowie eine zeitliche Verschiebung des Beginns von Pattern.
Die rhythmische Gestalt der individuellen Pattern bleibt jedoch Uberwiegend
konstant, weshalb sich auch beide Kompositionen von BBF auf Pattern zurtick-
fuhren lassen, die als struktureller Kern groBere formale Abschnitte konstitu-
ieren.

Formale Gestalt

Bezuglich der Form von (Techno-)Tracks definiert Butler, dass die Wahr-
nehmung von Mehrtaktigkeit“, d.h. das Erkennen groBerer formaler Struk-
turen, nicht aus Melodik und Harmonik resultieren, sondern in erster Linie aus
einer zeitlichen Organisation der oft hochstens zweitaktigen »lower-level«-
Pattern zu so genannten Sequenzen auf einem mindestens viertaktigen
»higher-level« (vgl. ebd.: 93 u. 183f.). BBF evozieren in »Mi Corazon« Mehr-
taktigkeit mittels verschiedener Techniken, die sich sehr deutlich an diesen
viertaktigen Schemata orientieren. lhre Strategien beinhalten die Verwen-
dung unterschiedlicher, bis zu vier Takte umfassender Repetitionszyklen
sowie die Veranderung der Zusammensetzung der Pattern nach jeweils vier
und maximal acht Takten, aus denen sich groBere formale Abschnitte als
Sequenzen konstituieren. Bereits in den ersten beiden Sequenzen A und B (s.
Formanalyse im Anhang ) finden sich diese Techniken beispielhaft angewen-
det: Die Mixtur der Pattern andert sich hier in deutlicher Vier- bzw. Acht-
taktigkeit durch Hinzunahme (nach 4, 8, 16, 32 und 56 Takten), Entfernung
(Takte 56-72 im Klavier und den Blasern), Wiederaufnahme (Takte 32-40 in
der Bass Drum) und Variation (Takte 76-84 im Klavier) der Pattern. Zudem
werden Viertakt-Grenzen durch die von Butler (2006: 189) betitelte »ana-
crustic orientation« hervorgehoben, wie beispielsweise durch den Einsatz
artikulativer Sounds (Takt 7 und 55 in der Harfe sowie 15, 19, 23 und 27 durch
Gerauschpartikel der Percussioninstrumente) und spezifischer Pattern (Takt
39 und 47 in Streichern, Blasern und Klavier), durch zeitweiliges »Stumm-
Schalten« von Pattern (Takt 54-55 in der Bass Drum) sowie durch subtile Modi-
fikationen von Pattern (bspw. der Oktavsprung im Klavier in Takt 35 und 42).

12 Mit Mehrtaktigkeit bezeichne ich das, was Butler »multimeasure patterning«
bzw. »multimeasure grouping« nennt und sich als »the patterning of small groups
of measures« (Butler 2006: 179) beschreiben lasst (vgl. ebd.: 179-201).
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Die Veranderung der Zusammensetzung der Pattern erfolgt uberwiegend di-
rekt und nicht graduell — ein Aspekt, der die Wahrnehmung von Mehrtaktig-
keit begunstigt. Insgesamt sind BBF in dieser Viertaktigkeit sehr stringent, da
immer zum achten Takt oder nach acht Takten eine Veranderung eintritt.
Selbst in Takt 95, dem einzigen Moment, in dem eine Veranderung nicht
offensichtlich ist, wird der Filter des Synthesizers so moduliert, dass er die
Grenze von acht Takten markiert. Es ist nur folgerichtig, dass sich deshalb
nicht nur die Gesamtzahl der Takte (224) auf ein Vielfaches von vier Takten
zuruckfuhren lasst, sondern auch die Langen der einzelnen Sequenzen.

Wie generiert Mehrtaktigkeit der auf einem lower level befindlichen Pat-
tern nun Sequenzen auf einem higher level? Eine Einteilung in groBere Struk-
turen kann an unterschiedlichen Kriterien orientiert sein. Dass Harmonik als
strukturstiftender Parameter wenig hilfreich ist, liegt bei der in »Mi Corazon«
vorliegenden harmonischen Stagnation auf der Hand — lasst sich doch der
gesamte Track mit dem gleichbleibendem Synthesizer-Pattern auf eine g#-
Moll-Skala mit ubermalRiger Quarte und groBer Sexte zuruckfuhren, die nur
durch eine chromatische Ruckung in Klavier und Harfe — erst e-Moll (mit
Quart), dann d#-Moll (mit Quart) — variiert wird. Da BBF oft nur aus drei oder
vier Tonen bestehende Motive verwenden, die rhythmisch oder klanglich vari-
iert werden, scheint auch der Parameter Melodik keine higher level zu etab-
lieren. Des Weiteren ist eine Einteilung allein entlang der in der EDM
strukturbildenden tieffrequenten Pattern kaum zielfuhrend, da sich hier die
jeweiligen Pattern der Schlaginstrumente sowie das Bass-Pattern innerhalb
des gesamten Tracks nicht verandern und somit nicht strukturbildend sind,
sondern nur durch An- bzw. Abwesenheit auf die Struktur wirken. Sie sind
deshalb als alleiniger Bezugspunkt nur bedingt geeignet, zumal sie die beglei-
tenden peripheren (melodischen) Entwicklungen aus dem Blickfeld nehmen.
Eine Verbindung beider Techniken, die sowohl die Anordnung von Bass und
Bass Drum (s. gestrichelte Linie in der Formanalyse) sowie den Einsatz
melodisch distinktiver Pattern (s. durchgezogene Linie in der Formanalyse)
berlicksichtigen, beleuchtet stattdessen die inharenten Spannungsverhaltnis-
se der Komposition deutlich angemessener: In dieser Perspektive liegt Se-
quenz A und Sequenz A’ das Synthesizer-Pattern, Sequenz B und Sequenz B’
das Pattern A der Harfe und das Pattern E des Klaviers sowie der Sequenz C
das Pattern B der Harfe zugrunde. Durch diese Einteilung ergibt sich ein
musikalisch sinnhafter, systematischer Auf- und Abbau der jeweils melodisch
signifikanten Pattern innerhalb der einzelnen Sequenzen:
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Sequenz A Sequenz B Sequenz A’ Sequenz B' Sequenz C

Core 2 Build Up Core 3

eakdown Build Up

Abb. 10: Wellenform von »Mi Corazon«

Die formale Struktur spiegelt diese Logik der systematischen Spannungsent-
wicklung anschaulich wider: In Sequenz B' erfolgt beispielsweise der Break-
down' in Takt 144 zunichst durch ein plotzliches Aussetzen des vorher in
mehreren Stimmen dominierenden Synthesizer-Pattern und in Takt 152 durch
die Entfernung weiterer Pattern von Snare Drum und Hackbrett; noch vorhan-
den sind Harfe (Pattern A), Klavier (B), Synthesizer sowie erstmals atmospha-
rische Sounds der Streicher. Damit beginnt der Build Up, in dem die einzelnen
Pattern nun schrittweise nacheinander wieder eingefuhrt werden (Bass: Takt
152; Hackbrett: Takt 160; Klavier: Takt 164; Posaune: Takt 168) und durch
ein Crescendo (Pattern E der Posaune, Pattern E des Klaviers) sowie einem
Anstieg der Tonhohe (Pattern B von Percussion) Spannung aufbauen, die in
dem darauffolgenden Core ab Takt 176 mit einem plotzlichen Akzent auf der
ersten Zahlzeit und der Wiederaufnahme der Pattern aller Schlaginstrumente
kulminiert. Dieser energetische Auf- und Abbau entlang eines oder zweier
Pattern liegt in jeder der hier eingeteilten Sequenzen stringent vor: So wird
spatestens mit der Einfuhrung des distinktiven Pattern in den ersten vier
Sequenzen die Spannung schrittweise auf- und in der letzten Sequenz die
Spannung schrittweise abgebaut.

Repetitive Pattern durchdringen hier folglich die gesamte Struktur der
Komposition nicht nur als deren kleinster Baustein, sondern auch, indem sie
den gesamten groBeren formalen Aufbau determinieren. Es ist ebenso der
gezielte Einsatz von Pattern, der die Sequenzen verbindet — vertikal durch
die rhythmische Addition singularer Pattern, horizontal durch die partielle
Fortfuhrung von Pattern der Schlaginstrumente. Die Trennscharfe der Se-
quenzen riuckt den formalen Aufbau somit in die Nahe von Butlers Modell B
(ebd.: 207) und entspricht dem von ihm (ebd.: 221f.) und Shoman (2014: 277-

13 Butler unterscheidet bezogen auf den formalen Aufbau eines EDM-Tracks ver-
schiedene Abschnitte, die mit bestimmten DJ-/Produzenten-Techniken verbun-
den sind. Neben den eher gelaufigen Begriffen »Intro« und »Outro« verwendet
Butler die Begriffe »Breakdown« (Phasen des Spannungsabbaus mit abnehmender
Textur ohne Bass Drum), »Build Up« (Phasen des Spannungsaufbaus mit zuneh-
mender Textur) und »Core« (Phasen mit gleichbleibender Textur und den charak-
teristischen Herzstuicken des Tracks) (vgl. Butler 2006: 221-225).
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279) abgeleiteten prototypischen Aufbau eines EDM-Tracks. Modell B umfasst
eine Abfolge von Sequenzen, die jeweils zwar gleiche Pattern implizieren
konnen, die sich aber insgesamt durch distinktive Pattern so weit voneinander
unterscheiden, dass sie wenig improvisatorischen Freiraum in der Auffuhrung
zulassen und stattdessen von festgelegten Arrangements gekennzeichnet
sind. Dieser festgelegte Ablauf kennzeichnet auch »Mi Corazon«: Zwar ent-
stehen die musikalischen Produkte bei BBF aus einer improvisatorischen Spiel-
praxis als Trio heraus, allerdings werden sie anschlieBend fur das zehnkopfige
Ensemble auskomponiert und notiert, um sie in Echtzeit reproduzieren zu
konnen (vgl. Frick/Brandt 2014). Exemplarisch ist diesbezuglich der sich kon-
sequent wiederholende, systematische Spannungsverlauf entlang Sequenzen
determinierender Pattern, was im Vergleich mit dem Prototypen eines EDM-
Tracks deutlich wird. In der prototypischen Form, die Butler als Abfolge von
Intro, Core, Breakdown, Build Up, Core und Outro erfasst (vgl. ebd.: 222), ist
eine wiederkehrende Abfolge von Spannungsaufbau, gleichbleibender Span-
nung und Spannungsabbau konstitutiv, die sich bei »Mi Corazon« erstaunlich
deckungsgleich wiederfindet. So besteht der Track (1) aus Sequenzen von
Spannungsaufbau und gleichbleibender Spannung (bei Sequenz A als Abfolge
von Intro und Core, bei Sequenz A‘ als Abfolge von Build Up und Core) und (2)
aus Sequenzen von Spannungsabbau, Spannungsaufbau und gleichbleibender
Spannung (bei Sequenz B und Sequenz B‘ aus einer Abfolge von Breakdown,
Build Up und Core) sowie (3) von einer Phase des Spannungsabbaus in Sequenz
C als Outro, das in einen nachsten Track uberleitet (vgl. Abb. 10).

BBF folgen in »Mi Corazon« nahezu exemplarisch dem technotypischen
Strukturprinzip der variablen Schichtung mehrerer interpretative layer, die
von einer konstanten Bass Drum und einem konstanten Bass-Pattern stabili-
siert werden. Trotzdem finden sich bei aller typischen Gestaltung und Ver-
bindung repetitiver Pattern, der Viertaktigkeit, der Praferenz eines bestimm-
ten Tempobereichs (116-120 bpm), der Sequenzbildung und der Vermeidung
von Atonalitat bereits in »Mi Corazon« und »Bop<« nuancierte, in anderen
Tracks von BBF indes deutlicher auftretende Abweichungen, mit denen BBF
Technoklischees gezielt meiden.

Schlussbetrachtungen
Ausgehend davon, Musikanalyse nicht als »das Verstehen von der Musik«
(Doehring 2012: 39), sondern als Konstruktion eines Musikverstehens zu

begreifen, welches am Gegenstand partikular und insofern nicht zu verab-
solutieren ist (vgl. Obert 2012: 19), bleiben schlussendlich doch zwei
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wesentliche Aspekte festzuhalten: Zum einen weisen BBF hinsichtlich der
untersuchten musikalischen Parameter wesentliche Schnittmengen mit
dem auf, was Butler als essentiell fur FOTF-basierte Stile und insbesondere
Techno charakterisiert hat. Die eingangs formulierte Annahme, dass BBF
in ihren klanglichen Zeichen der EDM sehr nahestehen, lasst sich infolge-
dessen bestatigen. Dies ist vor allem deshalb beachtlich, da BBF von
grundlegend anderen Produktionsbedingungen ausgehen, die sie in der
(Live-)Realisation von Techno mit produktiv zu umgehenden Restriktionen
besetzen. So lassen sich beispielsweise die technologiebasierten Verfah-
rensweisen der Produktion von EDM, wie etwa die nahezu unbegrenzten
Moglichkeiten der Pattern-Schichtung, der Klangsynthese und -modifika-
tion sowie der formalen, rhythmischen und metrischen Arrangements, mit
den instrumentalen Bedingtheiten von BBF nicht ohne weiteres realisie-
ren. Dies trifft auch auf die Umsetzung eines genretypischen Klangideals
zu, welches -klassische« Instrumente eigentlich bewusst zu vermeiden
sucht (vgl. ebd.: 70) und den aus elektronischer Verarbeitung resultieren-
den Klang im Vergleich zum Klang der Liveumgebung favorisiert (vgl.
Thornton 1996: 76-85). Insofern erscheint BBFs intendierte Adaption eines
Genres, welches in seiner Produktion und Auffuihrung bisher mafgeblich
von technischen Geraten bestimmt war, als anspruchsvolle und bisweilen
kontraintuitive Unternehmung.

Zum anderen bleibt hervorzuheben, dass sich die von Butler eingefuhrten
Begriffssysteme und analytischen Werkzeuge fur eine Auseinandersetzung mit
Techno als einem spezifischen Genre von EDM als praktikabel erwiesen haben
und es nun gelingen kann, ihre Grenzen klarer zu konturieren: Dadurch, dass
Butler in seinen Beispielen deutlich auf das FOTF-Pattern als metrumstiftende
Instanz zuruckgreift und es als genrekonstituierende Referenz fur die Unter-
suchung der Rhythmik von EDM heranzieht, vermittelt er den Eindruck, dass
EDM nur eine begrenzte rhythmische Komplexitat zulasst, die ihren funktiona-
len Rahmen als Tanzmusik und deren korperbezogene Aneignungsprozesse
nicht sprengt. Zwar konstatiert Butler rhythmisch-metrische Komplexitat als
wesentliches Merkmal von EDM, fuhrt sie allerdings in dem Male, wie sie in
den beiden Tracks von BBF konstitutiv ist, nicht aus. So lassen sich mit Butler
zwar die klangliche und formale Gestalt der untersuchten Tracks tiberaus auf-
schlussreich abbilden, die Interpretation der Gleichzeitigkeit von unter-
schiedlichen diatonischen Rhythmen in »Bop« bleibt jedoch begrenzt. Da sich
BBF nun tatsachlich keine »dogmatische« Orientierung an Tanzbarkeit zum
Ziel setzen (vgl. Frick/Brandt 2014) und sich das in dem experimentellen Um-
gang mit Rhythmen und ihrer Dosierung des FOTF-Pattern auch widerspiegelt,
ist eine gewisse Begrenzung der Ubertragbarkeit von Butlers Analyserahmens

20



»VON MENSCHEN, MASCHINEN UND DEM MINIMALEN<«

allerdings auch wenig uberraschend. SchlieBlich scheint sich Butler in erster
Linie auf EDM als ein Genre zu konzentrieren, in dem Tanzbarkeit ein zentra-
les Charakteristikum darstellt und fur die bei aller Offenheit zeitlicher Erfah-
rungen ein Mindestmal an rhythmisch-metrischer Verstandlichkeit erforder-
lich ist. Mit dem nicht nur von BBF, sondern beispielsweise auch von Elektro
Guzzi (Wien) und Bauchklang (Wien) reprasentierten Ansatz ware somit eine
Schnittstelle zwischen einem Genre der popularen Musik und hochkulturell
konnotierter Musik umkreist, die als Ausgangspunkt weiterer musikanalyti-
scher Auseinandersetzung fruchtbar bleibt.
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Anhang

Sequenz A

Percussion
Harfe
Templeblock
Snare Drum
Klavier
Posaune
Tuba

Bass

Geige SO e . 2 ) 3 O O

Celle

Bass Drum —— |

Hackbrett
Woodblock
Zeit 0:08 0:16 0:24 0:32 040 048 056 1:.04 112 1:30 1:28 1:36 1:44 1:52 2:00 2:07 2:15 233
Takt 4 3 1z 16 0 24 28 32 36 40 44 43 52 56 60 64 63 72

Sequenz B | Sequenz A’

| Break- :Build Up ! Core 2 | BuldUp Core 3
down

Harfe
Templeblock

Snare Drum
Klavier
Posaune
Tuba

Bass

Geige
Celle

Bass Drum
Hackbrett
Woodblock

2:23 231 239 247 254 303 3:11 321 3:29 3:37 345 352 400 408 416 424 432 4490 448
Tz 78 a0 a4 28 32 38 o0 104 108 112 116 1200 124 128 132 136 140 144

Sequenz B' | Sequenz C

Break- | Build Up i Core 4 | Outro
down

Percussion
Harfe
Templeblock
Snare Drum
Klavier
Pozzune

Tuba
Bassz

Geige
Cello
Bass Drum
Hackbrett
Woodblock
448 4:56 5:04 5:12 5:20 528 536 544 552 601 &09 617 6:25 632 640 648 656 704 712 7:10 727

144 148 152 156 160 164 168 172 176 180 184 188 192 19 200 204 208 212 216 220 224

Abb. 11: Formanalyse von »Mi Corazon«

Die Darstellung basiert auf dem praferierten 4-Takt-Schema, jeder farbliche
Baustein markiert somit bis zu vier Takte (vgl. Butler 2006: 259-261). Die
Einteilung der Pattern folgt der Kategorisierung von Butler in rhythmische,
artikulative und atmospharische Pattern (vgl. ebd.: 180). Des Weiteren gilt:
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Jedem Instrument bzw. jeder Instrumentengruppe ist eine Farbe zuge-
ordnet.

Pausen sind durch weife Abschnitte markiert.

Weist ein Instrument mehrere Pattern auf, sind diese durch verschiede-
nen Buchstaben voneinander zu unterscheiden.

Variieren die Pattern geringfugig, sind sie durch ein Kreuz gekennzeich-
net.

Unterschiedliche klangliche Reprasentationen rhythmisch gleicher Pat-
tern werden als eigenstandige Pattern betrachtet (das Pattern des Bass
spielen beispielsweise identisch auch Streicher, Blaser und Klavier).
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Abstract

Although Electronic Dance Music (EDM) ranks among one of the most popular styles
in the 21° century, the academic debate about the distinct musical qualities of EDM
is sparse. The article transfers the theoretical framework developed by Mark Butler
(2006) to the music of the Berlin based techno collective The Brandt Brauer Frick
Ensemble who create music with an EDM aesthetic by using instruments played live
out of a score. The focus of the analysis is on rhythm, meter, and form. Finally, the
article illuminates not only an unexplored field of producing techno in an uncommon
way, it also provides an enlightening insight into the specific applicability of Butler's
analytical tools.
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SATAN FORDERT DIE TOTALE ZERSTORUNG DES
BETRIEBES! DIE HEAVY METAL-SUBKULTUR
IN DER DDR

Nikolai Okunew

Im April 1988, in einem Ort in der Nahe des Thuringer Waldes, betraten El-
tern das Zimmer ihres 17-jahrigen Sohnes. An der Wand erblickten sie grofie
und fur sie uberaus merkwurdige Symbole: ein Petruskreuz, einen funfzacki-
gen Stern und die biblische Zahl 666. Die Volkspolizei wurde gerufen. Be-
fragt nach Sinn und Zweck der Aufmachung seines Zimmers, gab der junge
Mann an, sich der Musikrichtung des Black Metal verschrieben zu haben und
sein Leben entsprechend auszurichten. Die Beamten notierten die Namen
der favorisierten Bands des vermeintlichen Satansanbeters: »King Diamond,
Buffary und Wayman.«' Auf die Frage, ob er seine offensichtlich verschlis-
sene Kleidung denn sauberer und neuer vorziehe, antwortete er: »Ja das ist
so, ich trage lieber zerrissene Sachen aus dem Westen, als gute Sachen aus
dem Osten«. An die Musik herangefuhrt hatten ihn das staatliche Jugendra-
dio DT64 und besonders die samstagliche Sendung Tendenz Hard bis Heavy
(in Folge Tendenz). Dies war kein Einzelfall: In einer SuBwarenfabik in
Aschersleben etwa schrieb 1988 ein Hilfsmaschinist mit dem Finger in Zu-
ckerstaub: »Das Ende ist nahe, Satans Legion des Todes ist bereit zum
Angriff. Satan verlangt nur eines, die totale Zerstorung des Betriebes« und
zitierte damit, bis auf den abschlieRenden Verweis auf den Betrieb, die bri-
tische Black Metal-Gruppe Venom (Dok. BStU I). In allen Bezirken tauchten
im Verlauf der 1980er Jahre Formierungen wie bspw. die Satans Sons auf,
die sich Extreme Metal-Spielarten verschrieben hatten und die vom Ministe-
rium fur Staatssicherheit (MfS) beobachtet wurden (Dok. BStU II).

1 Mit den letzten beiden sind wohl die schwedische Band Bathory und die briti-
sche Gruppe Venom gemeint. Jedenfalls gehorten diese zu den wichtigsten
Gruppen des Black Metals in den 1980er Jahren.
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Die Insignien der Metal-Subkultur — schwarze Kleidung, Eisenbahner-
mutzen und lange Haare — gehorten Mitte der 1980er Jahre bereits so auf-
fallig zum StraBenbild in der DDR, dass sie auch von den Medien der BRD
nicht mehr iibersehen werden konnten.? Zwar hat es {iber die Jahre hinweg
groBe quantitative Schwankungen und betrachtliche regionale Unterschiede
gegeben, doch scheinen sich die Heavy Metal-Anhanger — kurz oft Heavies
genannt — als die groBte oder zweitgroBte jugendliche subkulturelle Gruppe
der DDR etabliert zu haben (Dok. BStU lII).

Von den Arbeiten Uwe Breitenborns (2010) und Caroline Frickes (2001)
abgesehen, die Heavy Metal im Radio der DDR bzw. in der thiringischen
Provinz beleuchten, liegen, moglicherweise aufgrund der dispersen Quellen-
situation, zurzeit keine historischen Untersuchungen zu diesem Thema vor.?
Ziel dieser Untersuchung ist es, basierend auf den Akten des MfS, Leserbrie-
fen und Laufplanen aus dem Deutschen Rundfunkarchiv in Babelsberg (DRA)
sowie Forschungen des Leipziger Zentralinstituts fur Jugendforschung (ZI1J)
von vor 1990, die Heavy Metal-Subkultur in der DDR zu beschreiben und im
groBeren kulturellen Kontext der DDR zu verorten. Neben der Vermittlung
eines Uberblicks werden verallgemeinernd Zustande dargestellt, die, etwa
bei zukunftigen regionalspezifischen Untersuchungen zu diesem Thema,
differenzierter ausfallen mussten. Im ersten Schritt wird dazu ein kurzer
Uberblick tiber die Geschichte der Ausbreitung von Heavy Metal in der DDR
gegeben, um dann im zweiten die jugendliche Subkultur in verschiedenen
Aspekten zu beleuchten. Die These sei dabei, dass das von der SED geschaf-
fene Umfeld spezifische Praktiken der Heavies bedingte, die stets zumindest
partiell auf bzw. gegen den Staat gerichtet waren und die zugleich derart
an ihn gekoppelt waren, dass die Subkultur kurz nach dem Ende des Staates
verschwand.

1.»Unleashed in the East«

Heavy Metal gelangte uber westliche Medien in die DDR. Dabei spielten
Radiostationen der Alliierten, wie der British Forces Broadcasting Service,
kurz BFBS, (Dok. DRA lll) ebenso eine Rolle wie RIAS II (Dok. BStU IV) und die
offentlich-rechtlichen Sender Bayern 3 und NDR 2 (Dok. BStU V). Insbeson-
dere der RIAS nahm dabei seine »Rolle als Stachel des Westens im Fleisch

2 So berichtete beispielsweise ein GEO-Special uber Heavy Metal in der DDR; vgl.
Leitner (1985).

3 Der Grund dafur sind moglichweise die fehlenden Fanzines/Samisdate von Hea-
vies. Mit Hilfe von Zeitzeugeninterviews arbeitet derzeit Wolf-Georg Zaddach
im Rahmen seiner Dissertation am SchlieBen dieser Forschungslucke.

2



DIE HEAVY METAL-SUBKULTUR IN DER DDR

der DDR« (Larkey 2007: 92) wahr und passte ab den 1980er Jahren sein Pro-
gramm den Bedurfnissen der ostdeutschen Horerschaft an. Hinzu kamen pri-
vate Rundfunkbetreiber, die sich von Sendebeginn an auf ein dezidiert jun-
ges Publikum konzentrierten und ihre Sendeplane nach ihnen ausrichteten.
Dies registrierten die Verantwortlichen in der DDR mit Misstrauen. Noch
1988 referierte der Minister fur Staatssicherheit Erich Mielke uber den
schadlichen Einfluss dieser Sender:

»Der Anteil der Jugendsendungen am Gesamtprogramm westlicher Rund-
funk- und Fernsehstationen wurde bedeutend erhoht. Art und Aufmachung
derartiger Sendungen (z.B. Fernsehprogramme SAT 1, einschliefSlich Friih-
stiicksfernsehen, RIAS II, Bayern III, NDR 1I) lassen erkennen, dass alle M6g-
lichkeiten moderner Unterhaltung genutzt werden, um die Jugendlichen
durch ein intensives Verfolgen dieser Sendungen zu entpolitisieren, um so
gesellschaftliche Inaktivitédt zu erreichen« (Dok. BStU VI). 4

Als »modern[e] Unterhaltung« sind wohl die in den 1980er Jahren popularen
musikalischen Genres bzw. Subkulturen zu verstehen. Diese wurden das Mit-
tel zur Schwachung der DDR darstellen. Bemerkenswert ist hierbei, dass
Mielke also nicht mehr behauptete, westliche Sender wurden aktiv gegen
die DDR oder die SED agitieren, sondern, dass es das Ziel sei, die Jugend des
Landes zu entpolitisieren. Weil die Jugend bis in die letzten Monate der DDR
als Kampfreserve der Partei verstanden und dargestellt wurde, musste dies
allein freilich als hoch problematisch gelten.

Ab den fruhen 1980er Jahren ist neben anderen Subkulturen auch der
Heavy Metal in den Akten des MfS greifbar. Das Phanomen jugendlicher
Gruppierungen dieser Art wurde auf verschiedenen Ebenen unterschiedlich
gehandhabt. Einerseits gingen Vopo und Stasi gegen deviante Jugendliche
vor, andererseits wurden durch u.a. die FDJ Versuche unternommen, die
Musik, darunter auch Heavy Metal, kulturpolitisch zu integrieren. Ab De-
zember 1987 gab es in Form der Sendung Tendenz Hard bis Heavy sogar eine
wochentliche Radiosendung im Jugendradio der DDR, die sich ausschlieBlich
dem Heavy Metal widmete und eine zentrale Institution fur die Heavies der
DDR darstellte. Heavy Metal fand also Wege durch und Uber den Eisernen
Vorhang, doch bleibt zu beantworten, wen er begeisterte und wie sich die
Gruppen, die einen Grofteil ihrer Freizeitgestaltung auf seinen Konsum aus-
richteten, genau formierten.

4 Die Zitate wurden der neuen Rechtschreibung angepasst, da sie den Lesefluss
SO weniger storen.
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2.Die junge Garde des Proletariats tragt
schwarz

Das soziologisch arbeitende ZIJ hatte in den spaten 1980er Jahren groBere
Freiheiten zur Erforschung jugendlicher Gruppen bekommen. Eine vom ZIJ
durchgefuhrte Untersuchung stellte fest, dass ein GroBteil derer, die von
sich sagten, Heavy Metal-Anhanger zu sein, Lehrlinge oder junge Arbeiter in
der Industrie waren. Die Aussagen Deena Weinsteins (1991: 99) zu dem
»blue collar«-Charakter des Heavy Metals in den USA trafen also auch fur
die DDR zu. Die Mehrheit der Anhanger war auBerdem noch in Ausbildung,
also relativ jung. Beispielsweise erfasste 1986 das MfS in Dessau 36 Metal-
Fans, von denen bei 18 die Berufe aufgenommen wurden: Alle waren Lehr-
linge (Dok. BStU VII). Auch die Horerpost an Tendenz scheint meist von jun-
gen arbeitenden Erwachsenen (Dok. DRA IlI) und Wehrdienstleistenden (Dok.
DRA I1ll) verfasst worden zu sein. Ein Heavy, der 1988 gefragt wurde, ob die
meisten Mitglieder seiner Gruppe Lehrlinge sind, antwortete knapp: »Ja
[...], ein groBerer Teil hat sogar schon ausjelernt.« (Steiner/Wenze/Merkens
1999: 162). Der Umstand, dass Heavy Metal hauptsachlich von jungen Lehr-
lingen oder »schon« Ausgelernten gehort wurde, wurde von den Kulturfunk-
tionaren der Partei als problematisch eingestuft, weil sich diese devianten
Jugendlichen aus einer Gruppe rekrutierten, die als proletarisch verstanden
wurde und um die sich besonders zu bemuhen die SED vorgab (vgl. Gornandt
1999: 142).

Schuler scheinen, schon wegen der enorm hohen Preise fur Magazine,
Schallplatten und der entsprechenden Kleidung aus dem Westen, von dieser
Subkultur weitgehend ausgeschlossen gewesen zu sein (vgl. Reibetanz 2009:
149). Gleiches galt wohl fur Frauen, die sich, wenn sie Teil der Subkultur
sein wollten, »einen maskulin orientierten Stil« (Steiner/Wenzke/Merkens
1999: 162) aneignen mussten. Sie hatten in ihrem Heavy-Dasein weitgehend
auf als weiblich geltende Eigenschaften zu verzichten. Das Beharren auf be-
stimmten als maskulin verstandenen Eigenschaften wie korperlicher Starke,
einem groBen MaB an Unabhangigkeit und Trinkfestigkeit ging einher mit der
Ausgrenzung von als feminin empfundenen Gruftis und Homosexuellen durch
die Heavies (vgl. Reibetanz 2009: 69f.).

Die Texte, die von DDR-Metal-Gruppen, auch um die Akzeptanz bei den
Kulturfunktionaren zu erhohen, oft in Deutsch gesungen wurden, hatten
unmittelbar verstandliche Botschaften, die zur Lebenswirklichkeit der Horer
passten. So gehorten beispielsweise Alkoholkonsum (Argus: »Saufen
schmeckt gut«), Adoleszenz und erwachende mannliche Sexualitat (Rocket:
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»Herzlichen Gluckwunsch«) sowie Probleme am Ausbildungs- und Arbeits-
platz (Formel-1: »Willste nich’ uffstehn?«) zu den haufigsten Topoi und ent-
sprechen vor allem der Lebenswelt junger Arbeiter.’ Grundsatzlich scheint
die Fahigkeit, bei Konzerten Titel der westlichen, meist Englisch singenden
Vorbilder nachspielen zu konnen, aber mindestens ebenso wichtig gewesen
zu sein wie eigene Kompositionen (Dok. BStU VIII).

Warum war Heavy Metal besonders fur Lehrlinge interessant? Ein junger
Heavy Metal-Anhanger stellte 1988 einen Zusammenhang zwischen der An-
hangerschaft und einer zunehmenden Frustration mit dem Regime her:

»Heavy Metal [war] fiir mich Chaos, Sinnlosigkeit und Wahnsinn, verband
sich fiir mich mit Asozialen, Sdufern, Ausgeflippten und Verriickten. Durch
Zufall kam es zu personlichen Kontakten mit einzelnen Jungs. Ich bemerkte,
dass viele Jungs Probleme haben, so z.B. mit ihren Eltern, mit den Médels, in
der Schule, in der Lehre. Fast alle kommen mit unserer ganzen Gesellschaft
nicht zurecht. Die hohlen Phrasen, die leeren Reden von der Planerfiillung,
wie man es oft in der Zeitung lesen kann, kotzt sie einfach an, denn viele von
ihnen arbeiten schon und wissen, wie es wirklich aussieht. All diese Probleme
schieben sie vor sich her, versuchen sie zu unterdriicken oder in Alkohol zu
ertranken. Daher kommt, dass diese Jungs oft sehr aggressiv sind« (Dok.
DRA IV).

Aus konstruktivistischer Sicht kann als das entscheidende Merkmal des (ext-
remen) Heavy Metal die Transgression erkannt werden. Musikalisch, bild-
sprachlich, textlich und durch das Verhalten der Konzertbesucher wirden
laut Keith Kahn-Harris (vgl. 2007: 30) fur die Gesellschaft konstitutive Gren-
zen zeitweise Uiberschritten bzw. auBer Kraft gesetzt. Die Uberschreitungen
sind in modernen Sozialstrukturen dabei nicht existenzgefahrdend, sondern
tragen letztlich zu ihrer Stabilitat bei. Transgressionen sind also nicht aus
sich heraus politisch aufgeladen. Das Besondere an der Situation von Lehr-
lingen in der DDR — darunter Metal-Fans — der 1980er Jahre scheint eher
gewesen zu sein, dass

»in der Schule und am Arbeitsplatz Werte losgelost von alltdglichen und
sinnlichen Erfahrungen vermittelt [wurden], sodass in der Freizeit auf das
Gegenteil abgezielt wurde: eine vor allem sinnlich und direkt gestaltete Er-
fahrungswelt« (Stock 1995: 76).

Der oben zitierte Erfahrungsbericht scheint genau auf solch einen Wunsch
nach transgressiver Sinnlichkeit als Antwort auf die gefuhlte gesellschaftli-

5 Die Aussage ist das vorlaufige Ergebnis einer punktuellen Auswertung der Texte
von circa 30 Gruppen. Eine genauere serielle Analyse der Texte steht zu diesem
Zeitpunkt noch aus.
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che Kalte und Entfremdung abzuzielen. Daher wurde die Musik laut gespielt
(vgl. Reibetanz 2009: 83f.) und es kam immer wieder zu Alkoholexzessen,
die wiederum die fuhlbare Dimension der Musik zu steigern vermogen: Bei
300 Besuchern wahrend »einer derartigen [Konzert-]Veranstaltung bedeutet
das, dass pro Besucher durchschnittlich drei bis vier Flaschen Bier und acht
doppelte Schnapse getrunken werden« (Dok. BStU IX). Insbesondere in Ver-
bindung mit Alkohol kam es dann auch zu gewalttatigen Auseinandersetzun-
gen untereinander oder mit Anhangern anderer Musikrichtungen (Dok. BStU
X) sowie zu oft nicht naher beschriebenem »rowdyhaftem« Verhalten (Dok.
BStU XI). Moglicherweise waren die externen Beobachter auch durch den
Tanzstil des Moshens — der zumindest im westlichen Ausland sehr beliebt
auf Thrash-Metal-Konzerten war und im Prinzip aus einem im Takt stattfin-
denden gegenseitigen Schubsen besteht — verschreckt und missdeuteten
diese als Gewalt. Auch beim Moshen sprengt der Wunsch nach direkten kor-
perhaften Erfahrungen auBerhalb des Alltaglichen den Rahmen des gesell-
schaftlich Konformen.

Jugend- und Musiksoziologen der DDR erklarten sich die Affinitat der
jungen Arbeiterschaft zu Heavy Metal und die damit verbundenen Praktiken
mit einer schleichenden gesellschaftlichen Differenzierung und einer Aus-
hohlung des staatlichen Kulturmonopols. Die Jugendlichen hatten aus den
verschiedenen Stilen den Heavy Metal gewahlt, da er ihren Winschen nach
unmittelbar korperlichen Erfahrungen am besten entsprochen habe (vgl.
Steiner/Wenzke/Merkens 1999: 27f.). Dem relativ geringen Interesse der
Arbeitenden an den Botschaften und Texten der gehorten Musik stand wohl
eine Vorliebe von Studierenden fur Singer-Songwriter gegenuber. Der DDR-
Jugendforscher Holm Felber bemerkte dazu:

»Es ldsst sich ableiten, dass Jugendliche mit starker ausgepréagter Bildungs-
orientierung die ihnen als effizient nahegelegten und wohl schon weitgehend
habitualisierten Aneignungsweisen gegeniiber der Realitit — sprach- und
diskursorientiert, damit rational, argumentativ und kritisch — auch beztiglich
der populdren Musik starker zur Anwendung bringen« (Felber 1991: 81f.).

Es ist anzunehmen, dass der zunehmend aggressive Gesangsstil des Heavy
Metals der 1980er Jahre und die extremere Instrumentalisierung einer weni-
ger intellektuell-diskursiven Aneignung des Gesungenen durch junge Arbei-
ter mit weniger starker Bildungsorientierung entsprach. Wichtiger als die
Texte waren die klanglich-emotionale Farbung der Stimme des Sangers so-
wie einige Schlusselworte, die auch ohne profunde Englischkenntnisse ver-
standlich werden konnten, denn: »Most lyrics are best understood as a loose
array of fragmentary and suggestive signifiers« (Weinstein 1991: 34). Der
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Gesangsstil, der unmittelbar Wut und/oder Verzweiflung ausdriickte, konnte
auBerdem als Abgrenzungsmechanismus gegenuber der von der Partei kon-
trollierten Klanglandschaften fungieren, in der eben jenen Emotionen kein
Platz zugestanden wurde. Diese Landschaften konnten Heavies mit Gitar-
renverstarkern und genreabhangig extrem tiefem oder extrem hohem Ge-
sang verlassen.

2.1. Outfit

1986 vermerkte das MfS in einer Aufstellung uber jugendliche Heavies fol-
gende auBerliche Merkmale: »Anhanger der sogen. Heavy-Metal-Musik (ext-
rem harter Rock); Ahnlichkeit mit westl. -Rockern< — Lederbekl[eidung]
Ledermitze, Nietenbesetzte Jacken u. Hosen [..] normal bis halblanges
Haar« (Dok. BStU XIlI).

Die Heavies orientierten sich klar an ihren Pendants aus dem Westen
bzw. an den Fotografien bekannter Bands in Magazinen und auf Postern.
Hier spielte die Tendenz eine Rolle, da sie fur Viele eine Bezugsquelle von
Bildmaterial und anderen Informationen darstellte (Dok. DRA V). Die in dem
Archiv der BStU erhaltenen Fotografien (Dok. BStU XllIl) bestatigen die Ori-
entierung an den Vorbildern ebenso wie West-Berliner Besucher eines Kon-
zerts in der LanghansstraBe in Berlin-Weillensee, die zwischen den Heavies
und den »West-Bangern« kaum einen Unterschied auszumachen vermochten
(O.A. 1987: 19-21). Bezuglich der Kleidung scheint eine wichtige Funktion
die Abgrenzung gegenuber der Mehrheitsgesellschaft und anderen Subkultu-
ren gewesen zu sein: »Es ist fur mich einfach schau [sic], dass man sich in
den teuren Ledersachen mit den Ketten und Nieten dran von den anderen
Menschen unterscheidet« (Dok. BStU XIV). Allerdings wird diese Unterschei-
dung nicht durch politische Motive begrundet oder intellektualisiert. »Wir
sind eben anders als die Leute hier«, bemerkte ein Leipziger bei einem Ver-
hor durch das MfS knapp und erklarte gleichzeitig seine Ablehnung gegen-
uber Punks und anderen »Assis«, da diese nicht arbeiten gingen (Dok. BStU
XV). Das Tragen der Kleidung sollte vor allem den Bezug zur Musik und da-
mit zur Subkultur zum Ausdruck bringen:

»Naja, die wollen ausdriicken, dass se, weefs ick wat, die Skinheads, dat det
Deutsche sind oder die Punks, dass se eben der letzte Dreck sind, oder so.
Wir als Heavys wollen ausdriicken, dass wir uff die Musik stehen, und dass
wir det jut finden, und wie die rumrennen und so, dass det einwandfrei is«
(Steiner/ Wenzke/Merkens 1999: 164).
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Ein Teil der notwendigen Kleidungsstucke war nur im sozialistischen und
nicht-sozialistischen Ausland zu bekommen (Dok. BStU XVI). Da diese Ein-
kaufe und Reisen das Budget von Lehrlingen sehr belastet hatten, wurde ein
groBer Teil selbst angefertigt:

»Allet[,] wat'n Heavy-Metal-Fan interessiert, kommt doch von drtiiben, also
ist im Westteil erhéltlich. Hier im Osten jab es doch nicht[s], jab es keene Zeit-
schriften, jab es keen Bekleidung, det wurde allet privat irjendwo anjefertigt.
Wenn man sich 'n paar Sachen besorgt hat, denn is man nach Ungarn jefahrn
oder so, war die einzige Moglichkeit[.] Einkaufsurlaub praktisch« (Stock 1989:
140).

Dabei zeigten sich die Heavies auBerordentlich einfallsreich: Band-Shirts
und Aufnaher wurden mithilfe des Polylux (Overheadprojektor) hergestellt.
Vertragsarbeiterinnen aus Vietnam nahten auf Wunsch Lederhosen und
Stoffe mit Tiermustern entsprechend um, Patronengurte wurden aus sowje-
tischen Leuchtspurgeschossen gebaut und T-Shirts wurden mit Kohletablet-
ten geschwarzt (vgl. Reibetanz 2009: 60-62). Die fur das Outfit notwendigen
Nieten wurden in solcher Quantitat aus Betrieben entwendet, dass es mit-
unter zu Engpassen bei der Produktion kam (Dok. BStU XVII). Bei all diesen
Verfahren profitierten die Heavies auch von den ihnen im DDR-Bildungssys-
tem vermittelten handwerklichen Fahigkeiten.

2.2. Heavy Metal am Arbeitsplatz?

Nachfolgend soll geklart werden, wie die Heavies in der DDR ihr subkultu-
relles Dasein in den Alltag integrierten und welche Aktivitaten diesen
hauptsachlich bestimmten.

Die Anhanger der Subkultur selbst betonten oft, dass sie ihr Hobby auf
die Freizeit beschrankten und mit Politik nichts zu tun hatten (Dok. BStU
XVIIl). Die Stasi erfasste sogar eine Gruppe Heavies, die einen Jugendlichen
ausschloss, weil dieser nicht bereit war, Arbeit anzunehmen, womit sie sich
mit von der SED vermittelten Werten durchaus konform zeigten (Dok. BStU
XIX). Peter Wurschi bestatigt, dass es den Heavies in Thuringen, die auch
dort die groBte subkulturelle Gruppe darstellten, besser als Punks und Skin-
heads gelang, sich am Arbeitsplatz mit Kollegen und Vorgesetzten zu arran-
gieren bzw. sich offizieller Redeordnungen zu unterwerfen (vgl. Wurschi
2007: 31). Damit kamen die Heavies den Anforderungen, die von Seiten des
Staates an sie gestellt wurden, sehr entgegen. Ein Beamter des MfS in Mag-
deburg formulierte 1988 im Sinne alter Deutungsmuster der Heavies als vom
Westen verfuhrter dekadenter Jugendlicher:
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»Beide o.g. Personen [gehoren zu] einer Gruppierung mit amerikanischen
Namen auf Deutsch sinngemafs >Schwermetaller« bzw. >-Metaller<. Ihre Zuge-
horigkeit,[sic?] zu dieser Gruppe soll in ihrer Bekleidung und in ihrem Auf-
treten zum Ausdruck kommen. Beide Personen sollen sich im Uniformstil
kleiden und teilweise faschistisches Gedankengut vertreten« (Dok. BStU XX).

Der letzte Satz des Zitats ist in der Akte allerdings handschriftlich durchge-
strichen. Daneben findet sich der ebenfalls handschriftliche Vermerk: »Vor-
kommnisse mit den o.g. Personen traten im Betrieb noch nicht auf« (Dok.
BStU XXI). Beschrankten die Heavies ihre Aktivitaten und auch das Tragen
ihres Kleidungsstils (Dok. BStU XXII) auf die Freizeit, konnten sie also mit
groBerer Toleranz sogar durch das MfS rechnen. AuBerdem bestand in der
Schule und im Betrieb eine hohe Verlustgefahr durch Konfiszierungen fur die
muhsam hergestellten bzw. erworbenen Kleidungsstucke, so dass diese
meist nur in der Zeit nach der Arbeit getragen wurden.

Mit der Zunahme des Konsums in der DDR ging eine Ausweitung der Frei-
zeit einher, die fur mannliche Lehrlinge durchschnittlich immerhin sechs
Stunden taglich ausmachte (vgl. Gornandt 1999: 139). Was sich auBerdem
geanderte hatte, war das personliche Verhaltnis zur Arbeit und damit auch
zur Freizeit. Die Mitglieder der Generation, die zwischen 1965 und 1971 ge-
boren wurde, also jene, die einen groBen Teil der Heavies ausmachten,
nennt Wurschi (2007: 42) eine »distanzierte Generation«. Bestimmend fur
sie seien Anpassung an die Gegebenheiten in der DDR durch innere Emigra-
tion und weitgehende auBerliche Angleichung gewesen. Arbeit wurde in die-
sem Zusammenhang nur noch als Mittel zum Zweck des Auslebens eigener
Konsumwunsche angesehen. Die utopistische Vorstellung, am Arbeitsplatz
an einer besseren Welt und einer hoheren Form der Gesellschaft in der DDR
zu arbeiten, wurde von dieser Generation nicht mehr geteilt. Ein fester Ar-
beits- bzw. Ausbildungsplatz war jedoch fur eine individuellere Ausgestal-
tung der Freizeit notwendig. Dies musste insbesondere fur Heavies gelten,
deren Freizeitaktivitaten durch das Kaufen von Platten und Kassetten, Kon-
zertbesuche, Reisen nach Ungarn und den Erwerb bestimmter Kleidungsstu-
cke durchaus kostspielig waren. Auch so ist zu erklaren, warum Heavies sel-
ten zu gesellschaftlichen Aussteigern wurden.

Gesellschaftlicher Druck — wie der das eigene Auftreten anzupassen
oder karrieremalige Nachteile in Kauf zu nehmen — vermochte auBerdem,
die subkulturelle Identitat noch zu stabilisieren. Korperliches Arbeiten und
das Ertragen zusatzlicher Belastungen im Betrieb, verursacht etwa durch
das selbstauferlegte Stigma der langen Haare, lieBen sich namlich mit dem
Selbstbild der Heavies, welches zwischen Heros und Paria oszillierte, besser
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vereinbaren als dies beispielweise bei Anhangern der Punks der Fall war
(vgl. Stock 1989: 135).

2.3. Tape-Trading

Das gemeinsame Horen von Musik stellte die hauptsachliche Aktivitat der
Heavies dar. In der Stadt Zeitz, in der es immerhin 50 Heavies gab, formu-
lierte die Stasi: »Wie offiziell erarbeitet wurde, wird von diesem Personen-
kreis ausschlieBlich das Ziel verfolgt, ihrem fanatischen Interesse an der
Heavy Metal Musik nachzugehen« (Dok. BStU XXIll). Auch in Steiner, Wenzke
und Merkens finden sich Aussagen, dass die Haupttatigkeit fur Heavies das
Musikhoren — und die damit eng zusammenhangenden sozialen Tatigkeiten
— gewesen sei: »NO, na, in erster Linie is die Musik, denn unterhalten wa
uns uber Platten, wie die uffjebaut sind, wie det Plattencover is, ob det jut
ist oder ob det nich jut is oder nich« (Steiner/Wenzke/Merkens 1999: 160).

Dabei wurde die Musik allerdings nicht nur passiv konsumiert, sondern
auch getauscht, kopiert und uberspielt (Dok. BStU XXIV). »An Stoff zu kom-
men war damals in der DDR ubrigens nicht so einfach, hauptsachlich gab es
Radio-Mitschnitte und Kassetten-Kopien der hundertsten Generation« (Ro-
senberg 2009: 8). Die dafur notwendigen Kassettenrekorder waren unter
den Jugendlichen der DDR weit verbreitet und beliebt. Die Moglichkeit, sich
die Titel mit Hilfe des Radios oder anderer Tontrager auf leeren Kasset-
ten,selbst zusammenzustellen, wurde unter allen Jugendlichen massiv ge-
nutzt. So ermittelte Felber 1988, dass etwa 80% aller Kassetten, die Ju-
gendliche in der DDR besalen, selbst bespielt waren (Felber 1991: 56).

Fur die Heavies war dieses Prozedere bedeutsam, da Kassetten es er-
moglichten, am Medienmonopol des Staates vorbei Musik zu verbreiten bzw.
zu erhalten und weil eine groBe Musiksammlung und Kenntnis uber die Musik
fur Heavies entsprechend groBes Prestige in der Subkultur bedeutete (vgl.
Stock/Muhlberg 1990: 125). Individuen, die uber einen guten Zugang zu
Schallplatten aus dem Westen verfugten, die also z.B. Verbindungen nach
West-Berlin hatten, waren demnach wichtige Figuren in der Subkultur. Aus-
gehend von diesen Einzelnen entfalteten sich Tauschringe, die sich uber alle
Bezirke der DDR und die Landesgrenzen hinaus erstreckten (Dok. BStU XXV).
Reisen nach Ungarn waren fur die Tauschenden ebenfalls wichtig, da auch
auf diesem Weg neues Material in die Tauschzirkel eingefihrt wurde.

Fur das Anlegen von Musikarchiven war die Tendenz eine wichtige In-
stanz. Sie fungierte als Mitschnittservice und mitunter als Markt fur Tausch-
und Leihangebote (Dok. DRA VI). AuBerdem erreichten die Moderatoren der
Sendung uber verschiedene Kanale einzelne Demo-Kassetten junger DDR-
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Gruppen aus diesen Tape-Trading-Ringen. Wurden diese mitunter selbstpro-
duzierten Demos im Radio gespielt, bedeutete dies fur die Gruppen automa-
tisch Uberregionale Bekanntheit (Dok. DRA VII).

Die so zusammengestellten Kassetten wurden, letztlich illegal, auf Ju-
gendtanzveranstaltungen offentlich gespielt — oder das Abspielen zumindest
von Heavies gefordert: So kam es z.B. am 19.3.1988 wahrend einer Diskove-
ranstaltung in Neustadt in Brandenburg zu einer Schlagerei zwischen Heavy
Metal-Anhangern und der eingesetzten Ordnungsgruppe. Ausgangspunkt der
Schlagerei war die Weigerung des Diskomoderators, bestimmte Heavy Metal-
Titel mehrmals zu spielen (Dok. BStU XXVI).

Die aufgezeigten Tauschpraktiken weisen auf zwei Umstande hin: Ers-
tens war das Heavy-Sein aufgrund des materiellen und des musikalischen
Angebotsmangel fur eine einzelne Person kaum moglich. Wie in anderen Be-
reichen der DDR-Gesellschaft waren auch hier informelle Netzwerke von be-
sonderem Wert — nicht um in diesen aufzugehen, sondern um seine indivi-
duellen Interessen durch sie effektiver verfolgen zu konnen. Gleichzeitig
aber bedeuteten Netzwerke wie die Tauschringe die Bildung von Teiloffent-
lichkeiten unabhangig von der durch die SED inszenierten Offentlichkeit.
Diejenigen, die sich durch bestimmte Merkmale als den Heavies zugehorig
zu verstehen gaben, hatten grundsatzlich die Moglichkeit, auch ohne per-
sonliche Bekanntschaft an ihnen teilzunehmen. Die Ausdifferenzierung die-
ser Offentlichkeit vollzog sich nicht nur auf struktureller, sondern auch auf
inhaltlicher Ebene, denn welcher Wert der Musik zugeschrieben wurde, war
fur AuBenstehende kaum noch zu beeinflussen. Durch den Empfang von Kas-
setten, die vom Einzelnen dann bespielt, beschriftet und wieder verschickt
wurden, was einen nicht unerheblichen Aufwand darstellte, stabilisierte
sich daruber hinaus die Tauschgemeinschaft weiter. Diese Praxis war nur
dann aufrechtzuerhalten, wenn der Einzelne in Zukunft darauf hoffen
konnte, dass die ihm fremden Mitglieder des Netzwerks diese Dienste eben-
falls verlasslich und meist kostenfrei leisten wirden, womit im Sinne der
Mauss’schen Gabe die Gemeinschaft vorbei an staatlichen oder parteilichen
Strukturen gestarkt werden konnte (vgl. Komaromi 2009: 657).

Des Weiteren zeigen die Tape-Trading-Netzwerke auf, wie technologi-
sche Entwicklungen Einfluss auf das menschliche Zusammenleben haben
konnen. Kassetten waren die technische Voraussetzung fur die Bildung der
Tape-Trading-Netzwerke. Und es waren auch Kassetten, die es, nicht zu-
letzt durch ihre Handlichkeit und ihre (Wieder-)Bespielbarkeit, der SED
erschwerten, Kultur in der DDR weiterhin monopolisiert zu bestimmen.
Letztlich stellte die SED durch eine Orientierung am Lebensstandard in der
Bundesrepublik und durch die Schaffung der Moglichkeit, C60-Kassetten in
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der DDR zu erwerben, selbst die Mittel bereit, ihrer Kulturpolitik effektiv
zuwiderhandeln zu konnen.

2.4. Konzerte

Einen weiteren Bestandteil der Subkultur stellten Konzerte dar, bei denen
die Heavies in der Offentlichkeit und damit in den Akten des MfS in Erschei-
nung traten. Aus Sicht der Verantwortlichen, vor allem der FDJ, war die
Situation hinsichtlich Veranstaltungsorten in der zweiten Halfte der 1980er
Jahre chaotisch. Die verschiedenen Kulturhauser, Freilichtbuhnen und Ju-
gendclubs waren zwar formal staatlich, aber de facto von der FDJ geleitet
und in ihrer Zahl unuberschaubar gewachsen (vgl. Wicke 1998: 302). Die
Mitglieder der FDJ und die Leiter der Clubs waren aber mitunter selbst be-
reits Anhanger subkultureller Stile und daher auch nicht gewillt, Konzerte
oder Tanzabende zu unterbinden, auf eine ideologische Ausgestaltung zu
achten oder effektiv fur einen geregelten Ablauf der Veranstaltungen zu
sorgen (Dok. BStU XXVII). AuBerdem waren mittlerweile halb-offizielle Ver-
anstaltungsorte in einer Zahl vorhanden, die eine effektive zentrale Kon-
trolle verhinderte. Heavy Metal-Konzerte fanden daher u.a. in Speisesalen
von VEBs, in kirchlichen Gemeinden, in Gaststatten und Kantinen von Gar-
tenanlagen statt (Dok. BStU XXVIII).

Lokale Funktionare wie FDJ-Bezirkskultursekretare konnten zwar Raume
fur Jugendliche schaffen, aber Veranstaltungen eben auch verhindern. Das
Ergebnis war eine fur die DDR ungewohnt dezentrale Entscheidungsgewalt
einzelner Bezirke und sogar Kreise. Die Jugendlichen nahmen die daraus
resultierenden regionalen Unterschiede dann mitunter als Willkiir war. Ahn-
liches gilt fur Spielerlaubnisse, die bekannten »Lappen«, die dezentral ver-
geben wurden. Abgelehnte Gruppen entwickelten Strategien wie die Ande-
rung des Namens oder ein erneutes Vorspielen in anderen Bezirken, um die
Erlaubnis trotz erfolgter Ablehnung noch zu erhalten (Dok. BStU XXIX). Diese
diffuse Situation sorgte dafur, dass Fans und Bands innerhalb der DDR viel
reisen mussten (Dok. BStU XXX). Das Ziel war dabei meist die Provinz, da
groBere genehmigte Konzerte in Stadten selten vorkamen und die schlechte
Informationslage der lokalen Sicherheitskrafte in der Provinz sich zumeist
zugunsten der Heavies auswirkte. Fur die Kunstler bedeute diese Lage ein
enormes Arbeitspensum von bis zu 20 Auftritten im Monat. Die Termine fur
die Konzerte wurden dabei haufig kurzfristig in der Tendenz bekanntgege-
ben (Dok. DRA VIIl). Auch ob ein geplantes Konzert dann tatsachlich statt-
fand, war zuweilen vom Zufall abhangig, da engagierte verantwortliche
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Funktionare im Kreis durchaus in der Lage waren, Sicherheitskrafte zusam-
menzuziehen und die musikaffinen Besucher am Bahnhof aufzuhalten.

Fur die Heavies stellten Konzerte, nach dem gemeinsamem Konsum von
Tontragern bzw. dem Um- und Mitschneiden, die zweitwichtigste Aktivitat
dar (vgl. Steiner/Wenzke/Merkens 1999: 43-45). Hier kamen die zentralen
Elemente der subkulturellen Existenz zusammen. Die Heavies waren unter
sich, es wurde Musik gespielt, die bis zur Halfte aus nachgespielten Titeln
westlicher Gruppen bestand, und sie konnten ihre Kleidung zur Schau stel-
len. Es wurde getanzt, getrunken und in Berlin wurde der Quellenlage zu-
folge sogar Marihuana konsumiert (vgl. O.A. 1987: 19-21).

Gleichzeitig waren Konzerte aber auch der Ort, an denen es zu Schlage-
reien untereinander (vgl. Fricke 2011: 367) und zu Auseinandersetzungen
mit den Sicherheitskraften kam (BStU Dok. XXXI). Das Zusammentreffen von
Alkohol, einer Gruppendynamik und dem explizit repressiv auftretenden
Staatsapparat lud die Veranstaltung dann auch politisch auf, so dass die
Heavies anfingen, politische Losungen zu skandieren. Darunter seit spates-
tens Juni 1987: »Die Mauer muss weg!« (Dok. BStU XXXIl). Wie groB das rela-
tive Ausmal dieser Vorfalle war, lasst sich schwer ermitteln, da sich in den
Akten naturgemaB hauptsachlich Berichte zu jenen Konzerten finden lassen,
bei denen es zu gewalttatigen Auseinandersetzungen kam. Es scheint aber,
dass Alkoholmissbrauch und Gewalt Ausmafe annahmen, die es notig mach-
ten, dass sich eine bekannte Band wie Biest, ob aufgrund von Zwang oder
nicht, offentlich von Exzessen distanzierte (Dok. BStU XXXIII). Immerhin, so
ergab eine Erhebung in den spaten 1980er Jahren, waren 50% der Jugendli-
chen beiderlei Geschlechts einmal oder mehrmals in eine Schlagerei verwi-
ckelt gewesen, was auf eine aggressive Umgangskultur und weit verbreite-
ten Alkoholmissbrauch in der Jugend der DDR hindeutet (vgl. Bruck 1991:
92).

Die Freiraume, die sich den Heavies auf Konzerten boten, wurden ent-
weder gegen den Widerstand von Staat und Partei durchgesetzt oder aber
sie waren schlicht Ausdruck der Schwache derselben. Beide Deutungen
machten subjektiv die Moglichkeit weiterer Grenzuberschreitungen deut-
lich. Sich die immer wieder gleichen Gruppen anzuhoren, die nicht einmal
die groBen Idole aus dem Westen waren, konnte auf Dauer nicht befriedi-
gen. Die schnellsten und hartesten Bands aus dem Westen waren ja be-
kannt, doch traten sie in der DDR nicht auf. Daher wurde die Fahigkeit zum
Nachspielen ihrer Titel durch Gruppen aus der DDR treffenderweise »Ersatz-
funktion« genannt (Rosenberg 2009: 9). Diese wurde aber durch technische
und legale Hurden eingeschrankt. Der Heavy Metal der 1980er Jahre war
nun aber gepragt von dem Wunsch nach Steigerung in extreme musikalische
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Formen (vgl. Kahn-Harris 2007: 33). In Ermangelung der Moglichkeit, die
gleichen musikalischen Extreme wie im Westen zu erfahren, wurden der Al-
koholkonsum und die Gewalt auf Konzerten gesteigert. Diese Konzerte wa-
ren letztlich erst dann interessant, wenn sie mit echter Gefahr verbunden
waren. Gefahrlich waren sie aber nur, wenn die Grenze des von der Partei
Gegonnten und Erlaubten Uberschritten wurde. So musste es immer wieder
zu Reibereien kommen. Die SED konnte also weder im Bekampfen noch in
der Toleranz der Heavies in der DDR ein brauchbares Rezept fur den Um-
gang mit dieser Subkultur finden.

2.5. Die Wahrnehmung durch die Stasi

Ein groBer Teil dieses Aufsatzes beruft sich auf Akten der Staatssicherheit.
Zur richtigen Einordnung des Quellenmaterials sind daher grundsatzliche
Bemerkungen zum politischen Charakter des Heavies und zur Perzeption der
Gruppe durch das MfS notwendig.

Nach der Sichtung der Akten fallt es durchaus schwer, den Heavies be-
wusst politisches Handeln durch das Tragen ihrer Kleidung oder das Horen
bestimmter Musik zu unterstellen. Allerdings lieRe sich argumentieren, dass
sich die Verantwortlichen in der DDR hartnackig weigerten, eine Trennung
von Politik und Kultur bzw. Offentlichkeit und Privatheit Giberhaupt vorzu-
nehmen. Demnach hatten abweichende Kleidung und das Horen bestimmter
Musik im Privaten im Parteistaat an sich bereits eine politische Dimension
gehabt, womit die Einschatzung des MfS korrekt gewesen ware, Verhalten,
das von privaten Vorlieben — und nicht von kulturpolitischen Richtlinien —
bestimmt wurde, als antisozialistisch und letztlich staatsgefahrdend einzu-
schatzen (vgl. Bathrick 1995: 240). Hinzu kommt, dass Konflikte von Indivi-
duen mit ihrer Elterngeneration — auch im Westen oftmals ausgetragen an-
hand unterschiedlicher Vorstellungen uber Musik, Kleidung und Habitus — in
der DDR nicht ohne Weiteres verhandelt werden konnten, da eindeutige
Vorstellungen von legitimer Kultur vorherrschten (vgl. Wurschi 2007: 52).
Statt (nur) mit ihren Eltern hatten sich jugendliche Heavies in der DDR da-
her mitunter mit Beamten der Staatssicherheit, also einer politischen Ge-
heimpolizei, auseinanderzusetzen.

Die Einschatzungen der Jugendlichen durch die Beamten waren nicht
losgelost von eigenen asthetischen und ordnungspolitischen Vorstellungen:
»Oftmals durch auBerlich sichtbare Merkmale von Dekadenz gekennzeich-
net, storen diese Jugendlichen das Bild unserer sozialistischen Metropole,
was besonders unter dem Gesichtspunkt des regen Besucherverkehrs durch
auslandische Gaste zu beachten ist« (Dok. LAB I). Diese Vorstellungen waren
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einerseits beeinflusst vom Milieu, aus dem sich das MfS rekrutierte und wel-
ches sich im zunehmenden MaBe selbst reproduzierte. Dieses Milieu war
wiederum gepragt von kleinburgerlichen Auffassungen parteitreuer Funktio-
nare, die sich u.a. auch im Lektorat niederschlugen. In diesem Sinne sagen
die Einschatzungen des MfS zu den Heavies mitunter mehr Uber die Vorstel-
lungswelt der Beamten als uber die Subkultur selbst aus.

In den Akten der BStU finden sich Vermerke, die von den groBen Prob-
lemen des MfS zeugen, die sich neu entwickelnden (sub-)kulturellen Stile
einzuordnen. So sei das Auftreten der Heavies durch »militantes, gewalt-
tatiges Erscheinungsbild [gepragt und] vereinzelt durch das Tragen von
Phantasieuniformen (Anlehnung an SS-, SA- bzw. HJ-Uniformen, ohne daB
eine absolute Identitat mit den Vorbildern erreicht wird), verstarkt [wor-
den]« (Dok. BStU XXXIV). Schwarze Kleidung, Nieten und Totenkopfe wurden
von den Beamten der Staatssicherheit zu Zeichen von Faschismus, Dekadenz
und Militarismus umgedeutet, da sie optisch mit den den Beamten bekann-
ten Uniformen von SA und SS korrespondierten (vgl. Fricke 2011: 368). Das
Festhalten an diesen uberkommenen Wahrnehmungsweisen stellt(e) ein im-
menses Problem fur eine treffende Lageanalyse zur Jugend der DDR dar. Die
gewonnenen Erkenntnisse konnten vom MfS nur sehr bedingt korrekt einge-
ordnet werden.

1986 erstellte die zentrale Auswertungs- und Kontrollgruppe des MfS
eine umfassende Analyse zur Situation der Jugend in der DDR und ordnete
die Heavies wie folgt ein:

»Besonders unter den in diesem Material genannten negativen Jugendlichen
der >Skinhead’s< und >Heavy-Metal-Fan’s«< (-Heavy’s¢) [sic!] in der DDR cha-
rakterisieren sich in deren Denk- und Handlungsweisen deutliche Merkmale
heraus, die auf eine Verherrlichung des Faschismus hinweisen.

Diese negativen jugendlichen Personenkreise zeichnen sich neben der deutli-
chen Bereitschaft zur Gewaltanwendung durch solche Eigenheiten wie Nati-
onalismus, Ausldnderfeindlichkeit, bis hin zur Propagierung antikommunis-
tischen und anti-sowjetischen Gedankenguts aus.]

Diese Gruppierungen tragen spezielle Namen, die oft in Form selbstgefertig-
ter Aufndher auf der Kleidung getragen werden, z.B. >Iron [Fist]< (Eiserne
Faust), >Black Eagels« [sic!] (Schwarze Adler) usw.

Besonders stark ausgeprégt ist diese Erscheinung bei den >Heavy’s<. Durch
die Massenmedien der DDR wird die Musikrichtung des Heavy-Rock eben-
falls propagiert, da sich eine grofle Zahl von Berufs- und Amateurgruppen
auf diese aktuelle Musikrichtung eingestellt [hat]« (Dok. BStU XXXV).
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Das fur Heavy Metal-Fans typische Umgeben mit Symbolen der Macht, hier
Fauste und Adler, wurde in der Wahrnehmung der Stasi zum Politikum,
obwohl Massenmedien der DDR die dazu passende Musik verbreiten bzw.
»propagieren« durften. Ein Teil der Einschatzung der Heavies und anderer
westlich orientierter Jugendliche durch das MfS, moglicherweise sogar der
vorrangige, war von einer Imagination faschistoider Agenten aus der Vergan-
genheit oder der Bundesrepublik gepragt. Ein Beispiel: In einer Analyse zum
Einfluss von DJs bzw. Schallplattenunterhaltern auf die Jugend bei Tanzver-
anstaltungen durch die Auswahl von Musik wurde 1986 die Nichtumsetzung
einer diesbezuglichen Richtlinie von 1973 bemangelt. In einigen kontrollier-
ten Objekten seien Titel reaktionarer Kunstler gespielt worden, die sich
unterschiedlicher Verfehlungen schuldig gemacht hatten: »Dschinghis-Khan
(Antisowjetismus, Gewalt); Village People (Rassismus, Gewalt), Kiss (Fa-
schismus, Doppel-S als SS-Runen geschrieben, Auftritte teilweise in SA-
Uniform/Punk-Rock), Frank Zander (Horror), Heino (Nationalismus), Udo
Lindenberg (Hetze gegen die DDR)« (Dok. BStU XXXVI). Hier mischte sich In-
formationsmangel, der beispielsweise verhinderte, dass die Beamten wuss-
ten, dass der Grunder von Kiss judische Eltern hatte, mit einem grundlegen-
den Unvermogen, Gruppen wie die Village People realitatsnah einzuordnen.
Das Unverstandnis beschrankte sich also nicht nur auf einige subkulturelle
Stile, sondern grundsatzlich auf neuere popkulturelle Elemente, da diese
stets in ein feststehendes dichotomes Schema eingeordnet wurden. Da die
Ineffizienz diese Schemas im zunehmenden MaBe offensichtlich wurde, ar-
beitete das MfS vermehrt mit Soziologen und Kriminologen zusammen. Als
Ergebnis der Kooperation etablierte sich zumindest in den Akten die Ein-
sicht, dass ein differenzierteres Vorgehen notwendig sei:

»[Es ist] zwischen Anhdngern der Musikrichtung Heavy Metal, die durch
Tragen spezifischer Heavy-Metal-Bekleidung ausschliefdlich zu derartigen
Disco-, Tanz und Konzertveranstaltungen in Erscheinung treten und solchen,
die den Heavy Metal als aggressiv[e] und asoziale Lebensweise praktizieren
[zu unterscheiden]« (Dok. BStU XXXVII).

In den spaten 1980er Jahren stellte sich ein Aufweichen der kategorischen
Verurteilung von Heavy Metal beim MfS ein. Die Heavies als Phanomen wur-
den nicht mehr insgesamt bekampft, sondern Einzelne danach beurteilt, in-
wiefern ihre Aktivitaten die staatliche Ordnung gefahrdeten (Dok. BStU
XXXVIII). Dennoch wurden einige Heavies, teils jahrelang, durch das MfS mit
Operativen Vorgangen und IMs bearbeitet, obwohl sie nur ihren Interessen
nachgingen, ohne aus Sicht der Stasi schadlich oder kriminell in Erscheinung
zu treten. Bei der Bewertung und Bearbeitung dieser Individuen und Grup-
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pen scheint auch eine regionale Komponente eine Rolle zu spielen, die ein
vergleichsweise strenges Vorgehen bspw. in Sachsen zur Folge hatte, wah-
rend die Heavies in Berlin mit recht weitgehender Toleranz rechnen konn-
ten. Die Bearbeitung politisch desinteressierter Gruppen hatte negative
Konsequenzen fur die Effektivitat des MfS, denn zur Beobachtung tatsachli-
cher Oppositioneller mussten nun weniger Beamte zur Verfugung stehen.
Jens Gieseke (2003: 232-236) nimmt an, dass sich Teile des MfS auf leicht
identifizierbare und leichtsinnige Jugendliche, worunter auch die Heavies
fallen, konzentrierten, weil sie sich nach einer auf Quotenerfillung basie-
renden »geheimpolizeilichen Planwirtschaft« ausgerichtet hatten. Wurschi
(2008: 64) fuhrt auBerdem an, dass Teile des MfS die jugendlichen Moden
und Subkulturen in den Akten auch als Bedrohungsszenario darstellten, da
die groBe Anzahl des vermeintlichen Klassengegners die eigenen Leistungen
bedeutender wirken lieBen.

Die Stasi sah sich im zunehmenden MalBe mit einer Jugend in der DDR
konfrontiert, die sich an der Konsumgesellschaft der Bundesrepublik und des
Westens orientierte. Dabei spielten nicht mehr nur die jeweils dominieren-
den Modewellen eine Rolle, sondern auch subkulturelle Stromungen wie die
extremeren Ausformungen von Heavy Metal. Der bescheidene, aber vorhan-
dene materielle Wohlstand in der DDR ermoglichte es Jugendlichen auf viel-
faltige Art und Weise, an diesen Entwicklungen teilzunehmen und so eine
gewisse Autonomie gegenuber dem Staat zum Ausdruck zu bringen (vgl.
Stock 1995: 76). Letztlich zeigte sich das MfS nicht in der Lage, jugendliche
Gruppierungen wie die Heavies effektiv zu bekampfen, wovon einerseits das
standige Wachstum der Subkulturen, vornehmlich der rechten Skinhead-
bewegung, und andererseits das partielle Zuruckweichen von ehemals ge-
festigten Standpunkten zur Bewertung dieser Gruppierungen zeugen.

3. Zusammenfassung

Heavy Metal wurde uber westliche Massenmedien in die DDR getragen und
traf bei den Jugendlichen auf offene Ohren. Fur diese war es schwierig,
aber nicht unmoglich, die Musik sowie subkulturelle Praktiken und Stile zu
adaptieren. Wie auch im Westen bedeutete Heavy Metal in der DDR extreme
sinnliche Erfahrungen sowie eine Abgrenzung von der Mehrheitsgesellschaft
und anderen jugendlichen Gruppen. Im Unterschied aber zum westlichen
Ausland liefen die Prozesse der Abgrenzung nicht vorrangig im Privaten ab,
sondern sie wurden durch die SED selbst, die auf eine instrumentelle Dimen-
sion der Kultur bestand, politisiert. Dieser Prozess bestarkte die Eigenwahr-
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nehmung der Heavies als dominant und unterdruckt gleichermaBen. Er be-
dingte eine Dynamik, die sie zu immer neuen Forderungen nach Freiraumen
und extremen Praktiken trieb. Letztlich haderte die Partei also mit einem
von ihr selbst geschaffenen Raum, in dem alles politisch war und von dem
sich Jugendliche durch das Ausleben individueller privater Interessen auto-
matisch dissoziierten. Im Falle von Heavy Metal waren Sub- und Hegemoni-
alkultur dabei aber miteinander verflochten. In den Texten der Lieder der
Heavies und in den spezifischen Praktiken spiegelte sich die Situation von
Jugendlichen in der DDR der 1980er Jahre wider: Tape-Trading ist funkti-
onslos, wenn die Musik im Mediamarkt gekauft werden kann, Shirts mussen
nicht hergestellt werden, wenn per Katalog geordert werden kann und Kon-
zerte der -groBen< Bands aus dem Ruhrpott bedingen in der Bundesrepublik
keinen Zusammenprall mit einer politischen Polizei. Vieles an den Heavies
ist also nur unter der Bedingung der Existenz der DDR denkbar und so fiel
das Ende des wenig geliebten Staates mit dem Ende der Heavies als eigen-
standige Gruppierung zusammen (vgl. Weinstein 1991: 118).
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Abstract

East German heavy metal fans constituted one of the GDR’s largest subcultures in
the mid and late 1980s. Using sources from the Stasi record agency BStU, as well as
documents from the German radio archive Deutsches Rundfunkarchiv, and studies
from GDR’s central institute for youth research Zentralinstitut fur Jugendfor-
schung, this paper describes the emergence of the subculture and the blue collar
background of its members. Furthermore, it explores how the regime tried to han-
dle these deviant adolescents. Since the subcultural practices helped heavy metal
fans to cope with the situation behind the -iron curtain<, these practices were
closely linked to the party-state. After the state had collapsed, they became use-
less in this respect and so the subcultures vanished around 1989/1990.
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Rezension von Benjamin Burkhart

Spatestens seit dem Aufkommen des Dub Reggae in den 1970er Jahren sind
die kreativen Moglichkeiten der Tonstudiotechnologie zentral fur die Pro-
duktion jamaikanischer Popmusik. Der sich damals etablierende versierte
Umgang mit Effekten und Klangmanipulationen brachte es mit sich, dass
Produzenten oder Toningenieure wie King Tubby und Lee »Scratch« Perry zu
Stars der Szene avancierten. Ray Hitchins’ Dissertation Vibe Merchants liegt
die Annahme zugrunde, dass die Tonstudios und die dort arbeitenden Ton-
ingenieure bereits deutlich fruher zu einem eigenstandigen jamaikanischen
Sound beigetragen und diesen nachhaltig gepragt haben. In seinem Ver-
standnis spielten die verfugbaren Technologien und die damit befasste
Berufsgruppe — die »unsung hero[es]« (S. 214) der jamaikanischen Popmu-
sikgeschichte — eine entscheidende Rolle hinsichtlich der kreativen und stil-
historischen Prozesse. Dementsprechend verfolgt der Autor das Ziel, die
Entwicklung der Tonstudios auf Jamaika und die Aktivitaten der Toningeni-
eure im Zusammenspiel mit Musikern und Produzenten sowie im Kontext der
Musikindustrie zu erschlieBen und zu wiurdigen. Hitchins selbst ist nach
eigenem Bekunden seit 1981 als Gitarrist, Produzent und Manager in der ja-
maikanischen Musikszene aktiv und bewegt sich in seiner akademischen Ar-
beit somit auf gewohntem Terrain.

Ray Hitchins’ Einbindung in die jamaikanische Musikszene durfte es zu
verdanken sein, dass fur die ethnografisch konzipierte Studie zahlreiche re-
nommierte Gesprachspartner, darunter etwa Coxsone Dodd und Sly Dunbar,
gewonnen werden konnten. Unter den 33 im Zeitraum von 2001 bis 2010
Interviewten finden sich Toningenieure, Produzenten, Musiker und auch
Rundfunktechniker aus der Zeit der ersten professionellen jamaikanischen
Tonstudios bis hin zu aktuell aktiven Protagonisten der Reggae- und Dance-



hall-Szene. Die Interviews bilden die Forschungsgrundlage, wobei Hitchins
leider auf eine eingehende methodische Reflexion und auf Erklarungen zur
Auswertung seines empirischen Materials verzichtet. Hinzu treten Anmer-
kungen zum Wandel des Studioequipments, vereinzelte Beschreibungen und
Transkriptionen von Musikbeispielen sowie ein Bericht uber den Ablauf einer
Studio-Session, an der der Autor selbst als Gitarrist beteiligt war. Uberdies
stehen Forschungsfragen zur Debatte, die sich den asthetischen und sozialen
Dimensionen des Untersuchungsgegenstandes widmen. Im Anschluss an
Schriften Deborah Wongs und Timothy Taylors ist es fur Hitchins maBgeb-
lich, den Umgang mit Technologie als kulturelle Praxis zu verstehen, die in
verschiedenen gesellschaftlichen Zusammenhangen ebenso unterschiedliche
Wirkungen entfalten kann. Infolgedessen konzentriert sich die Untersuchung
auf die Technologie- und Produktionsasthetik einer lokal verankerten Musik-
praxis und deren Weiterentwicklung. Hitchins versteht sein Vorhaben als
»investigation of what constitutes the -reggae sound:« (5. 2) — folglich
besteht das maBgebliche Forschungsziel darin, die Rolle der Toningenieure
in ihrem spezifischen Umfeld historisch aufzuarbeiten, um einer Asthetik
des jamaikanischen Sounds nachzuspuren.

Die recht knapp gehaltene Darstellung der theoretischen Uberlegungen
beinhaltet zwei Vorschlage zu Phasenmodellen, auf deren Basis die Studie
gegliedert ist: Einerseits eine weitlaufig bekannte Abfolge stilistischer
Stromungen von Mento bis Dancehall, auf der anderen Seite eine Untertei-
lung in funf aufeinanderfolgende Praxen der Aufnahmetechnik in jamaikani-
schen Tonstudios. Diese erstreckt sich von der Aufzeichnung mit einem ein-
zelnen Mikrofon in den spaten 1940er- und 1950er-Jahren bis hin zu den
digitalen Techniken des Dancehall ab ca. 1990. Entlang dieser Etappen wird
die Entwicklung eines distinkt jamaikanischen Sounds — dessen Existenz vo-
rausgesetzt wird — nachverfolgt und danach gefragt, in welcher Weise die
Toningenieure ihren Teil zu diesem beitrugen. Hierbei kristallisieren sich
bald einige zentrale Annahmen des Autors hinsichtlich fruher jamaikani-
scher Popmusik und deren weiterer Genese heraus. Erstens geht Hitchins
von einem gewollt -rauen< Sound aus, den er als Bestandteil einer »>unso-
phisticated« aesthetic« (5. 19) versteht. AnschlieBend an diese Annahme
steht fur ihn das spontane Agieren im Tonstudio als Bestandteil der Kommu-
nikation zwischen Musiker und Toningenieur im Zentrum eines typischen
jamaikanischen Aufnahmeprozesses, wobei die Rolle des Produzenten sich
fernab des Kreativen auf die Finanzierung der Aufnahmen beschranke. Fer-
ner nehmen Gedanken zur Annaherung an US-amerikanische und europai-
sche Klangideale eine zentrale Rolle in Vibe Merchants ein.



Die folgenden Kapitel widmen sich zunachst den Arbeitsprozessen in
ausgewahlten Tonstudios innerhalb der definierten Phasen. Neben Beschrei-
bungen des Studioequipments fuhrt Hitchins zur Fundierung seiner Thesen
zahlreiche AuBerungen der dort Beschaftigten an. So werden der Ablauf von
Tonstudioaufenthalten und die Anspruche an die klanglichen Qualitaten
skizziert, die technologischen Moglichkeiten und Entwicklungen auf Jamaika
im Vergleich zu den groBen Musikmarktnationen reflektiert und sowohl das
Zusammenspiel als auch die Rollenverteilung zwischen Musikern, Toningeni-
euren und Produzenten erklart. Durch die Zeitzeugeninterviews kann Hit-
chins mit einigen interessanten Einsichten aufwarten, die seine Thesen bis-
weilen festigen. Ersichtlich wird, dass es bis in die 1960er Jahre hinein
tatsachlich den Toningenieuren oblag, den GroBteil der kreativen Tonstudio-
arbeit in Absprache mit den Musikern zu ubernehmen. Auch bestatigen die
Interviewten, dass bereits in den 1950er Jahren uber Annahrungen an US-
Klangstandards nachgedacht wurde, diese aber aufgrund der technischen
Moglichkeiten nicht realisiert werden konnten. Hieraus schlussfolgert Hit-
chins, die Nachahmung nicht jamaikanischer Vorbilder unter der Verwen-
dung leistungsschwacherer Technik habe schlieBlich eigenstandige Klang-
ideale entstehen lassen. Ahnlich seien die intensiven Basse in Produktionen
fur die Soundsystems zu interpretieren, die sich auf auslandischen Markten
nicht absetzen lieBen. Im jamaikanischen Kontext mussten sie jedoch als
Anpassung der technologischen Moglichkeiten an die spezifischen gesell-
schaftlichen Bedurfnisse — hier: das Tanzen auf Soundsystem-Veranstaltun-
gen — verstanden werden.

Als zunachst wenig treffend erweisen sich die Thesen in Bezug auf die
zunehmend digitale Musikproduktion ab den 1980er Jahren. Hierbei muss
Hitchins klare Rollenverschiebungen konstatieren, in deren Rahmen der
Toningenieur zunachst die Rolle eines technischen Dienstleisters einnehmen
und spater weitgehend dem Modell des »multi-role producer« (S. 155ff)
weichen musste. Ein solcher weise sich durch das Beherrschen von verschie-
denen Aufgaben in der Musikproduktion und beispielsweise auch im Ma-
nagement aus. Letztlich aber gewahrleiste diese Rolle weiterhin die Einbin-
dung ins kreative Geschehen, ahnlich sei der Einsatz von »engineered
rhythms« (S. 141ff.) zu bewerten. Dieser Begriff wird fur nachtraglich hin-
zugefugte Samples oder kurze Instrumentalklange verwendet, mittels derer
der Toningenieur das Arrangement eines Stuckes final bearbeite.

In dieser Phase der Arbeit zeichnet sich ein zunehmender Ruckgriff auf
Hitchins’ eigene Erfahrungen in der Musikszene ab, um einzelne Aussagen
der Interviewten zu bewerten. Diese Herangehensweise mundet schlieflich
in der Dokumentation einer Studio-Session, in deren Rahmen der Autor



selbst fur die Aufnahme diverser Gitarrenspuren verantwortlich zeichnete.
Wenngleich es ihm auf diese Weise moglich wird, detailliert uber die profes-
sionelle Tonstudioarbeit zu berichten, bleibt fraglich, ob es an dieser Stelle
nicht sensibler gewesen ware, eine solche Einbindung in die Datenerhebung
zu umgehen. Denn letztlich macht Hitchins in diesem Zusammenhang sein
eigenes Musizieren zum analytischen Gegenstand, was bei der Thematisie-
rung anderer Musikbeispiele weitgehend ausbleibt. SchlieBlich finden die
aus diesem Aufnahmeprozess gewonnenen Einsichten Verwendung, um die
eingangs konstruierten Thesen auf Aktualitat zu befragen und die Erkennt-
nisse zu einem Fazit zu verdichten. Der Autor kommt zu dem Ergebnis, dass
Toningenieure auch aktuell am kreativen Prozess beteiligt sind und spontan
auf das musikalische Arrangement Einfluss nehmen — dies sei auf die histo-
risch gefestigten Wertesysteme der jamaikanischen Popmusikproduktion zu-
ruckzufuhren und festige einen nicht vollends -geschliffenen< Sound. Der
Toningenieur spiele somit weiterhin eine Sonderrolle im kreativen Prozess,
die sich auBerhalb Jamaikas nicht in diesem AusmaBe feststellen liele.
Durch Techniken der spontanen Studioarbeit — »performance-mixing« und
»engineered rhythms« — als distinkt jamaikanische Herangehensweisen
empfindet Hitchins seine These bestatigt, dass die verfuigbare Technologie
in verschiedenen kulturellen Kontexten spezifisch Einsatz finde und sich den
lokalen Bedurfnissen anpasse. Auf Basis der Interviews wird schlieBlich die
Verbindung von Sound und korperlicher Bewegung als zentrales asthetisches
Kriterium der jamaikanischen Popmusik genannt — eine Vermutung, die
nicht neu ist und von Hitchins nicht weiter analytisch verfolgt wird.
Tatsachlich lassen die Analysen der nur wenigen in Vibe Merchants ge-
nannten Musikbeispiele Detailarbeit vermissen. Gibt Hitchins zu Beginn vor,
einer Sound-Asthetik nachspiiren zu wollen, versaumt er es schlieBlich voll-
standig, sich differenziert mit den Klangen auseinanderzusetzen. Die Be-
trachtungen — aus Sicht des Autors — zentraler Songs und Riddims be-
schranken sich meist auf verbale Beschreibungen; auf Versuche, den Sound
konkret zu beschreiben, wird verzichtet. Beispielsweise findet bei der Be-
schaftigung mit dem »Sleng Teng«-Riddim eine keineswegs innovative ta-
bellarische Ablaufgrafik Verwendung und Hitchins entscheidet sich dafur,
zur Darstellung des »performance-mixing« lediglich das Ein- und Ausblenden
von Klangen durch den Toningenieur in zwei Songs zu beschreiben (S. 143),
die den Riddim als instrumentale Grundlage verwenden. Da er hierbei auf-
zeigen mochte, wie das Mischpult als Instrument eingesetzt wurde, ware ge-
rade interessant zu wissen, wie die Sounds beschaffen sind, die jeweils ge-
zielt ein- und ausgeblendet werden. Zudem ist die Rede von einem »empha-
sized bass, as an aesthetic« (5. 73), von einer Neubewertung der Mikro-



rhythmik im digital produzierten Dancehall (S. 118 u.177) oder auch von
deutlichen Wandlungsprozessen bezuglich der melodischen und harmoni-
schen Gestaltung (S. 175f.). Hitchins verzichtet jedoch durchgehend darauf,
den Sound selbst als Bestandteil einer Sound-Asthetik genauer zu betrach-
ten, wenngleich er selbst genugend Anhaltspunkte zur Verfligung stellt, die
ihm dies ermoglicht hatten. So sucht der Leser leider vergebens nach der
versprochenen »analysis of sound in conjunction with detailed descriptions
of recording practice« (S. 4).

Vibe Merchants ist dennoch ein lesenswertes Buch, das sich vor allem
durch das umfangreiche Detailwissen des Autors auszeichnet. Die zahlrei-
chen Interviews und Hitchins’ langjahriges Eingebundensein in die Szene er-
geben eine sehr gute Grundlage fur die Erforschung der jamaikanischen
Tonstudioarbeit. Ihm gelingt es auf diese Weise, Einsichten in professionelle
Produktionsprozesse zu gewinnen, die AuBenstehenden oftmals verwehrt
bleiben. Da sich die Studie auch der frihen Phase der jamaikanischen Ton-
studioarbeit widmet und nicht auf ein einzelnes Genre beschrankt bleibt,
fallt Vibe Merchants als Erganzung zu bisherigen einschlagigen Veroffentli-
chungen positiv auf. In methodischer Hinsicht lasst sich aber beispielsweise
im Vergleich mit ethnografisch' und bisweilen musikanalytisch? vorgehenden
Veroffentlichungen von Norman Stolzoff oder Michael Veal kein deutlicher
Fortschritt erkennen. Zu bemangeln bleibt Hitchins’ stellenweise nur schwer
nachvollziehbare Reflexion seiner eigenen Rolle innerhalb des Forschungs-
prozesses und in groBerem MafRe das Ausbleiben von Sound-Analysen, die in
dieser Studie durchaus wichtig gewesen waren. Immerhin ergeben sich hie-
raus analytische Anknupfungspunkte, die zukunftige Forschungsprojekte in
den Blick nehmen konnen. Nichtsdestotrotz sei Vibe Merchants denjenigen
zur Lekture empfohlen, die sich fur die Geschichte jamaikanischer Popmusik
interessieren und diese mit spezifischem Blick auf einen eingegrenzten,
bislang nur wenig erforschten Teilbereich nachvollziehen mochten. Der sehr
hohe Preis des Buches wird jedoch gerade auf die studentische Leserschaft
abschreckend wirken.

Hitchins, Ray (2014). Vibe Merchants: The Sound Creators of Jamaican Popular
Music. Farnham: Ashgate (254 S., Hardback $ 109,95).

1 Stolzoff, Norman C. (2002). Wake the Town and Tell the People. Dancehall
Culture in Jamaica. Durham: Duke University Press.

2 Veal, Michael (2007). Dub: Soundscapes and Shattered Songs in Jamaican
Reggae. Middletown: Wesleyan University Press.



SASPLESH

Online-Publikationen der Gesellschaft fiir Popularmusikforschung /
German Society for Popular Music Studies e. V.

Hg. v. Ralf von Appen, André Doehring u. Thomas Phleps
www.gfpm-samples.de/Samplesi14/rezfrei.pdf
Jahrgang 14 (2016) - Version vom 23.1.2016

DAVID CHARLES ABELL / SEANN ALDERKING (2014).
Kiss ME, KATE - CRITICAL EDITION

Rezension von Markus Frei-Hauenschild

Die im August 2014 in den USA bei Alfred Music erschienene und nun auch in
Europa vertriebene kritische Partiturausgabe des Musicals Kiss Me, Kate ist
ein beachtlicher Schritt auch fur die wissenschaftliche Beschaftigung mit
dem Genre: Erstmals liegt hier ein Klassiker des Broadwaymusicals in einer
offiziellen, wissenschaftlichen Anspriuchen genugenden Partiturausgabe
vor.”

So erfolgreich das Genre des Broadway-Musicals mit Dauerbrennern wie
My Fair Lady, Annie Get Your Gun, Anatevka oder eben Kiss Me, Kate auch
ist — was genau gemeint sein mag, wenn von einem dieser Musicals die Rede
ist, ist langst nicht so klar, wie anzunehmen ware. Die Anzahl und Abfolge
der Songs, ihre Texte und nicht zuletzt die Arrangements und Orchestrie-
rungen unterliegen zahlreichen Varianten, die unter anderem auf Aktualisie-
rungen, Anpassungen an Auffuhrungsgegebenheiten oder auch auf Zensur
zuruckzufuhren sind. Dirigiert werden die Musicals aus Conductor Scores,
die in der Regel Klavierauszugen gleichen, in denen die relevanten Einsatze
mit Stichnoten und Texteintragen vermerkt sind. Jenseits des streng lizen-
sierten Zugangs zu diesem Auffuhrungsmaterial bleibt als Text dagegen nur
der offizielle Klavierauszug, der mal mehr, mal weniger mit dem zu tun hat,
was man bei Auffuhrungen oder auf Aufnahmen zu horen bekommt.

Mit der vorliegenden Ausgabe liegt nun erstmals ein fundierter Refe-
renztext von Cole Porters erfolgreichstem Musical vor. Erarbeitet wurde die
Ausgabe von dem Dirigenten und Bernstein-Schuler David Charles Abell und

1 Zwar sind in der verdienstvollen Kurt Weill-Edition bereits zwei Broadwaypro-
duktionen veroffentlicht, Anspruch auf den Status eines Klassikers kann aber
wohl erst Weills Lady in the Dark erheben, dessen Ausgabe in nachster Zukunft
zu erwarten ist.



dem Pianisten und Musikwissenschaftler Seann Alderking, die zuvor ein-
schlagige Erfahrung mit der Einrichtung verlasslichen Auffuhrungsmaterials
unter anderem der West Side Story gesammelt haben.

Die Bearbeiter treten nicht mit dem Anspruch an, aus den 44 unter-
schiedlichen verwendeten Quellen eine verbindliche »Originalfassung« des
»Werks« zu rekonstruieren, die den (mutmaBlichen) Intentionen seines
Schopfers entspricht. Das funktioniert im Musical schon deshalb nicht, weil
es hier keinen »Schopfer« gibt. Musicals sind seit jeher Ergebnisse von
Teamarbeit. Neben dem Komponisten der Songmelodien und dem Songtex-
ter (hier in Personalunion Cole Porter) und den Buchautoren (Bella und
Samuel Spewack) sind an der Genese des Stuckes der Regisseur, der Arran-
geur der Musiknummern, die Orchestratoren (Robert Russell Bennet und Don
Walker), der Choreograph, die Hauptdarsteller und der Produzent beteiligt.
Abell und Alderking haben daher fur ihre Edition als Hauptquellen jene ge-
wahlt, die der Broadway-Premiere am 30. Dezember 1948 zugrunde lagen,
da hier das gesamte ursprungliche Produktionsteam beteiligt war. Spatere
Veranderungen fur die National Tour oder die anschlieRenden Auffuhrungen
im Londoner West End sind nur in Ausnahmefallen berucksichtigt worden,
aber im Kritischen Bericht sorgfaltig dokumentiert und begrindet. Der gut
strukturierte Kritische Bericht umfasst 50 Seiten und gibt neben der Auflis-
tung und der Bewertung der Quellen sowie den Kommentaren zu editori-
schen Entscheidungen wertvolle Hinweise zur Auffuhrungspraxis. Er ist
zudem Teil einer opulenten, frei zuginglichen PDF-Datei?, die auch
erganzendes Notenmaterial in Partitur und Einzelstimmen sowie Briefe,
Interviews und Rezensionen zur Urauffuhrung (teils im Faksimile) bereit-
stellt; bspw. geben zwei Briefe von Cole Porter an Bella Spewack auf-
schlussreiche Einblicke in die Zusammenarbeit.

Aufgabe dieser uberaus grundlichen, aber dennoch nicht uberladenen
Edition kann und will es nicht sein, einen fur alle Zeiten verbindlichen Text
zu diktieren — eine gewisse Durchlassigkeit und Flexibilitat gehort zu den
groBen Vorzugen der -Golden Age<-Musicals gegenuber den bis zur letzten
Schraube des Buhnenbildes festgelegten Fertigprodukten jungerer Zeit. Und
Neufassungen wie die Off-Broadway-Produktion von 1966 oder das Uberaus
erfolgreiche Broadway-Revival von 1999 mit der bemerkenswerten Neu-
orchestrierung von Don Sebesky haben ihren festen Platz in der Auffuh-
rungsgeschichte von Kiss Me, Kate.

Der groBe Verdienst dieser sorgfaltig gestalteten Ausgabe liegt jedoch
nicht allein in der Bereitstellung eines umfassenden und eben auch die Or-

2 Auf http://elischolar.library.yale.edu/cole_porter_critical_edition (letzter Zu-
griff 15.1.2016).



chestration beinhaltenden Textes fur die wissenschaftliche Auseinanderset-
zung mit dem Stuck. Vielmehr hat sich schon in anderen Fallen — etwa in
der 1990er Einspielung des Gershwin-Musicals Girl Crazy — gezeigt, dass die
ursprunglichen Instrumentierungen erstaunlich frisch und Uberzeugend sein
konnen. Bleibt zu hoffen, dass Wissenschaft wie Praxis eifrig Gebrauch von
dieser begruBenswerten Edition machen.

Cole Porter (2014). Kiss Me, Kate. Partiturausgabe fur GroBes Orchester, Kritische
Edition, eingerichtet von David Charles Abell und Seann Alderking. Van Nuys,
CA: Alfred Music (754 S., 225¢€).
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CORINNA SCHLICHT / THOMAS ERNST (HG.)(2014).
KORPERDISKURSE. GESELLSCHAFT, GESCHLECHT
UND ENTGRENZUNGEN IN DEUTSCHSPRACHIGEN
LIEDTEXTEN VON DER WEIMARER REPUBLIK BIS ZUR
GEGENWART.

Rezension von Barbara Hornberger

Anders als z.B. zeitgenossische Lyrik sind Liedtexte im Alltag weit verbrei-
tet. Es sind Texte, die bis in den Mainstream vorstoBen, Texte, die viele
Menschen kennen (manche sogar auswendig) — es sind populare Texte.
Wenn man, wie die Autoren und Autorinnen im vorliegenden Sammelband,
Korper- und Geschlechterdiskurse aus einer literaturwissenschaftlichen Per-
spektive untersuchen will, ist die Konzentration auf die Liedtexte daher
plausibel: Das Buch will »erstens literarische Texte als zentrales Reflexi-
onsmedium gesellschaftlicher Machtverhaltnisse fokussieren« und da er-
scheinen populare Texte als aussagekraftiger und relevanter. Damit lasst
sich »zweitens die germanistische Literaturwissenschaft noch starker fur
popularkulturelle und intermediale Themen offnen« (S. 5). Die hier ange-
sprochene Intermedialitat allerdings wird man in den anschlieBenden Bei-
tragen schmerzlich vermissen, denn obwohl von Schlicht und Ernst aner-
kannt wird, dass eine rein textbasierte Analyse der Lieder ohne den Bezug
auf Medialitat und Musik diese »eigentlich« unangemessen reduziert, »soll
die textorientierte Untersuchung von Liedern zentral stehen« (S. 8). So
werden sowohl Musik als auch Performance des Songs weitgehend ausge-
klammert. Dies wird zweifach begriindet:

Erstens stelle die literaturwissenschaftliche Untersuchung von Liedtex-
ten in der bisherigen (musik-)soziologischen und kulturwissenschaftlichen
Literatur zu Jugendkulturen und Musikszenen eine Ausnahme dar. Dieses Ar-
gument wird sogleich von den Herausgebern selbst entkraftet, indem sie auf



eine ganze Reihe textorientierter Literatur zu popularer Musik verweisen,
die vor allem in den 1970er Jahren Konjunktur hatte. Schlicht und Ernst
ubersehen aber zugleich, dass sich vor diesem Hintergrund in der Forschung
zur popularen Musik ein breiterer Ansatz durchgesetzt hat, der gerade das
Zusammenspiel aus Musik, Text, Performance und Medialitat analysiert und
gegen den der rein literaturwissenschaftliche Ansatz etwas anachronistisch
daherkommt.

Als zweite Begrundung nennen die Herausgeber, dass die »diskursiven
Produktionen und Reflexionen der Korper vor allem sprachlicher Art« (S. 9)
seien, weswegen eine textfokussierte Analyse bevorzugt werde. Auch dieses
Argument vermag nicht ganz zu uberzeugen. SchlieBlich lebt gerade popu-
lare Musik auch von den performativ hervorgebrachten (Korper-)Bildern der
Stars, der Beitrag von etwa Madonna oder Lady Gaga zu den Diskursen um
Korper, Gender und Autonomie liegt ja keineswegs nur in ihren Songtexten.
Das Ausblenden dieser performativen Ebene wirkt daher gerade nicht dis-
ziplinar offnend.

Die Begrundung des gewahlten Zuschnitts erscheint also zunachst nicht
durchweg Uberzeugend. Aber die gewahlte Fokussierung ermoglicht einen
koharenten, relativ homogenen Band, in dem vor allem junge Forscherinnen
und Forscher textfokussierte Analysen von Songs aus verschiedener Epochen
(Pia Eisenblatter: Weimarer Republik) und Genres (Fabian Wolbring: Rap)
bzw. von ausgewahlten Musikern (Jan Franzen: Cro) vorlegen. Die Form
»Lied« wird dabei offenbar nicht allzu eng gefasst, so dass neben den klassi-
schen Liedformen auch Rap besprochen werden kann. Allerdings vermisst
man in diesem Zusammenhang eine Diskussion eben dieser Form und ihrer
Begrenzungen und moglichen Aktualisierungen.

Der Band dient der Nachwuchsforderung, beteiligt sind Masterstudie-
rende, Promovierende und Postdoktorand/inn/en (S. 14). Gerade darum ist
es schade, dass man auf das ubliche Autorinnen- und Autorenverzeichnis
verzichtet hat. Denn erstens wird so ein Statusunterschied zu Banden mit
etablierten Forscher/inne/n gemacht und zweitens ist so nicht nachvoll-
ziehbar, aus welchen Kontexten (etwa Bachelor- oder Master-Arbeit, Promo-
tion, studentisches Projekt) die Beitrage stammen.

Inhaltlich zeigen sich die Beitrage vielfaltig: Pia Eisenblatter widmet
sich der Weimarer Republik mit dem Schwerpunkt auf weiblichen Ge-
schlechterkonstruktionen in Kabarettliedern, die vom Bild der »Neuen Frau«
malhgeblich mitbestimmt sind. Unter den Stichworten Emanzipation, Sexua-
litat, Abtreibung und Schonheit wirft der Beitrag einen Blick auf exemplari-
sche Texte und zeigt den Bruch mit traditionellen Rollenbildern. Antibur-
gerliche Lieder von Brecht und Bushido vergleicht Christian Steltz und zwar



hinsichtlich des Diskurses um Prostitution. Die Diskussion um Bushidos sexu-
alisierte und mannlich-dominante Texte (und ihr Verbot) wird mit dem Bei-
spiel Brecht und der Dreigroschenoper — auf den ersten Blick sehr uberra-
schend — neu kontextualisiert. Dabei werden Gemeinsamkeiten deutlich —
der Ruckgriff auf das antiburgerliche Rotlichtmilieu — und Unterschiede —
die Rezeption und das offentliche Ansehen.

Um Korperrepression in Liedern von Punkbands in der DDR geht es in
Nina Kaisers Beitrag. Sie interessiert sich fur die in den Songtexten durch
rhetorische Mittel entworfenen Korperbilder und ihre weltanschaulichen und
mentalitatsgeschichtlichen Implikationen vor dem Hintergrund des DDR-
Machtapparats. Dabei bezieht sie sich auf Foucaults Machtanalytik. In den
Punktexten findet und zeigt sie Gegensatze von dreckig und sauber, Tier-
korper als Metapher der Pejoration, instrumentalisierte und versehrte Kor-
per, die das sozialistische ldeal des kampferischen und starken Korpers
unterlaufen. Linda Leskau untersucht die Texte der Hamburger Band Super-
punk ebenfalls mit einem stark von Foucault gepragten kulturwissenschaftli-
chen Korperverstandnis. lhr geht es insbesondere um das Verhaltnis von
Normalitat und Abweichung bzw. Subversion und um das Verhaltnis von In-
dividuum und Gesellschaft. In ihrer Interpretation zeigen sich die in den
Songtexten beschriebenen Verlierer der Normalisierungsgesellschaft zu-
gleich als Gewinner des Alltags und als Protagonisten eines Wettbewerbs
mit sich selbst um die Bestleistung.

Im Gegensatz dazu findet Corinna Schlicht in den Liedern Konstantin
Weckers einen hedonistischen Korper- und Daseinsbegriff. Die drei Begriffe
Pazifismus, Anarchie und Liebe verbinden sich in seinen Texten zu einer ra-
dikalen Freiheitsidee, die die Selbstentfaltung des einzelnen — auch und ge-
rade in sexueller Hinsicht — feiert und mit einem Anprangern gesellschaftli-
cher Ungerechtigkeiten und politischen Missstande verknupft. Liebes- und
Beziehungsdiskursen in Songtexten kommt der Beitrag von Thomas Stachel-
haus auf die Spur. Er untersucht Lieder der jungsten Gegenwart (u. a. Sil-
bermond: »Irgendwas bleibt«; MIA: »Halt stilll«; Wir Sind Helden: »Nur ein
Wort«) daraufhin, welche Formen korperlicher Begegnung darin sichtbar
werden und wie sich darin Lust, Liebe und Schmerz formulieren.

Mit Jan Franzen und Fabian Wolbring beschaftigen sich zwei Autoren mit
HipHop und den dort formulierten Geschlechterstereotypen. Franzen un-
tersucht die Konstruktion weiblicher Korperbilder in den Texten von Cro. Er
konstatiert ein ausgesprochen misogynes Frauenbild, das aber in der offent-
lichen Wahrnehmung nur marginal von Bedeutung sei. Dies erklart er u.a.
aus den Rap-Konventionen, zugleich beschreibt er unter Verweis auf die
Cultural Studies die verschiedenen, auch gegenlaufigen Rezeptionsmoglich-



keiten und Bedeutungskonstruktionen. Wolbring beschreibt das >mannliche«
Sprechen im deutschsprachigen Rap und die damit formulierte Hypermasku-
linitat sowie die Aneignung dieser Strategien durch Rap-Kunstlerinnen. Hier
zeigt sich, dass das -mannliche« Sprechen als privilegiertes und uberzeugtes
Sprechen nicht exklusiv sein muss.

Der Band zeigt also hinsichtlich der untersuchten Gegenstande eine
groBe und erfreuliche Vielfalt, es werden sehr unterschiedliche Aspekte der
sprachlichen Korperdiskurse vorgestellt und diskutiert. Die Beitrage sind zu-
gleich stringent auf das Thema ausgerichtet. Diese Konsequenz in der Aus-
richtung pragt auch die Anlage der Artikel und den Umgang mit diesem viel-
faltigen Material — nicht nur in positiver Hinsicht. Alle Beitrage beziehen
sich auf mehrere ausgewahlte Liedtexte (und die Begrundung dieser Aus-
wahl ware manchmal durchaus interessant gewesen), die sie kursorisch be-
handeln, anzitieren, nebeneinander stellen. Kein einziger Artikel behandelt
einen Text exklusiv, tiefgehend und ausfuhrlich. Diese »Sammelwut« wirkt
in der Summe dann doch etwas beliebig, man vermisst den Mut und die Fa-
higkeit, auch mal aus einem Beispiel heraus zu argumentieren. Stattdessen
entsteht haufiger der Eindruck, die exemplarisch versammelten Texte seien
nur Stichwortgeber und Belegstlick fur eine Argumentation, die eben nicht
in erster Linie aus dem Material selbst entsteht. Die literaturwissenschaftli-
che Ausrichtung erweist sich auBerdem immer wieder als limitierend. So
mussen die Autoren und Autorinnen gelegentlich selbst zugeben, dass die
Ausblendung der performativen Ebene weiterfuhrende Erkenntnisse verhin-
dert. Dass sich Korperdiskurse »in erster Linie sprachlich vermitteln«
(Schlicht, S. 89), lasst sich aber nur behaupten, wenn man das Performative
nicht als Kommunikationsangebot versteht — und daruber lieBe sich zumin-
dest streiten. Auch intertextuelle — aber nicht im engeren Sinne literarische
— Verweisstrukturen bleiben haufig auf der Strecke, so dass z.B. politische
und kulturelle Einordnungen nicht immer uberzeugen konnen. Vor allem
aber wird das Zusammenspiel von Text und musikalischem Vortrag ignoriert.
Dies ist bedauerlich, weil die Musik, die Interpretation oder die Starfigur der
Textebene weitere Bedeutungsebenen hinzufuigen, die so nicht in den Blick
kommen. Die Konsequenz aus dieser programmatischen Beschrankung ist
letztlich schlicht und steht schon im Titel: Dies ist ein Buch uber Liedtexte,
es ist kein Buch uber Lieder. Insofern erweitert es das in der Literaturwis-
senschaft gangige Textrepertoire, bleibt aber im Kontext der Popmusikfor-
schung hinter den Moglichkeiten zuruick.

Schlicht, Corinna (2014). Korperdiskurse. Gesellschaft, Geschlecht und Entgren-
zungen in deutschsprachigen Liedtexten von der Weimarer Republik bis zur
Gegenwart. Duisburg: Univ.-Verl. Rhein-Ruhr (184 S., 25,50€).
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MARTIN PFLEIDERER / TILO HAHNEL /
KATRIN HORN / CHRISTIAN BIELEFELDT (HG.).
STIMME, KULTUR, IDENTITAT. VOKALER AUSDRUCK
IN POPULAREN MUSIKEN DER USA, 1900—-1960.

Rezension von Steffen Just

Gleich beim ersten Blick auf das Inhaltsverzeichnis verspricht Stimme, Kul-
tur, Identitdt — Vokaler Ausdruck in der populdren Musik der USA, 1900—
1960 mit seinen 15 Kapiteln einen sehr breit angelegten Einblick in diverse
Bereiche der US-amerikanischen popularen Musik zu geben. Im Einfuhrungs-
kapitel identifiziert Martin Pfleiderer das Phanomen der Popstimme als ein
bisher musik- wie auch kultur- und medienwissenschaftlich brach gelassenes
Feld: Befasste sich die bisherige Forschung mit Gesangsstars, so blickte sie
primar auf die Konstruktion von Personlichkeiten und ldentitaten. Dabei be-
schaftigte sie sich zumeist mit Songtexten und Starimages, vor allem mit
den medialen wie diskursiven (Selbst-)Inszenierungen und Wahrnehmungen,
wahrend klangliche Aspekte der Popstimme stark vernachlassigt blieben
(vgl. S. 9ff.). Zwar existiert eine lange und stetig wachsende Liste diverser
Fallstudien und Aufsatze zu bekannten Vokalist/inn/en der popularen Musik,
die durchaus auch Aspekte der Stimme einbeziehen, doch hat bisher kaum
eine Veroffentlichung den groB angelegten Versuch unternommen, diese An-
satze in einem Sammelband zu biindeln und einander gegeniiberzustellen.'
Speziell der Zeitraum von 1900-1960 wird dabei noch seltener in den Blick

1 Abgesehen von popularwissenschaftlichen und teilweise schon langer zurtck-
liegenden Auseinandersetzungen mit Popgesang (die wiederum auch nur jeweils
einen bestimmten Strang an Traditionen verfolgen) vgl. etwa Henry Pleasants
(1974). The Great American Popular Singers. New York: Simon & Schuster; Will
Friedwald (1990). Jazz Singing. America’s Great Voices from Bessie Smith to
Bebop and Beyond. New York: Scribner's Sons; Roy Hemming / David Hajdu
(1991). Discovering Great Singers of Classic Pop. New York: Newmarket Press.



genommen als jene vokalen Gestaltungsmittel, die wir seit der Rock'n'Roll-
und Beat-Ara kennen. Das Bestreben, eine heterogene Menge vokaler Ge-
staltungsmittel in einem einzigen Buch zu erfassen, bildet in der breiten
Auslegung deshalb ein zugleich spannendes und neuartiges Unterfangen.

Nach Pfleiderers Einfuhrung folgen zwei Kapitel, die als »Hinfuhrung zu
den darauf folgenden Einzelstudien<« (S. 17) gedacht sind. Katrin Horns (Ka-
pitel 2) Abriss der zeitgeschichtlichen Entwicklungen in den USA soll dazu
dienen, einen sozialkulturellen Kontext zu allen folgenden Einzelstudien
herzustellen, wahrend Tilo Hahnel (Kapitel 3) darum bemduht ist, einen sys-
tematischen Uberblick zu den »Techniken des Gesangs in popularer Musik,
auf die in diesem Buch immer wieder Bezug genommen wird, in ihren Merk-
malen und ihrer Begrifflichkeit« (S. 54) zu geben. Die eingefuhrten Begriffe
— wie Twang, Shouting, Belting, Crooning und Tear — tauchen in den zwolf
anschliefenden Einzelstudien jedoch nicht in der Konsequenz und Verwen-
dung auf, die dieser Systematisierungsversuch verspricht. In den einzelnen
Fallstudien zu Vaudeville-Shows (Kapitel 4), Broadway-/Musicalgesang
(Kapitel 5), Crooning (Kapitel 6), Torch Song-Interpretationen (Kapitel 7),
Singen in Fernsehshows (Kapitel 8), Predigten- und Gospelgesang (Kapitel
9), Blues (Kapitel 10), Country (Kapitel 11), Folk (Kapitel 12), Rock'n'Roll
(Kapitel 13), Soul (Kapitel 14) und Gesangsgruppen (Kapitel 15) werden
diese Begriffe zwar aufgenommen, aber immer wieder in Bezug auf die
stimmklanglichen Idiosynkrasien der Vokalist/inn/en reinterpretiert. Hier
macht sich ein theoretisch-methodologisches Grundproblem des Buches be-
merkbar, das gar nicht unbedingt gelost werden kann und am Ende viel-
leicht als Erkenntnis gedeutet werden sollte: Die einheitliche Definition und
Verwendung von Begriffen reibt sich immer wieder am Material und bleibt
damit allenfalls ein heuristischer Rahmen fur die Theoretisierung der Pop-
stimme.

Die Kapitel geben sehr detaillierte Einblicke in die Personalstile der be-
kanntesten Vertreter/inne/n einzelner Musikrichtungen, die durch diverse
Notenabbildungen, Spektrogramme und Grafiken veranschaulicht bzw.
unterstutzt werden. Als zentrale Materialgrundlage dienen Tonaufnahmen,
andere Medienkontexte spielen eher eine sekundare Rolle (Knut Holtstraters
Studie zum Singen in Fernsehshows bezieht unumganglich auch die Analyse
von Bildmaterial ein), dazu wird stets auf zeitgendssische wie retrospektive
Rezeptionsweisen und damit den kulturellen Stellenwert der besprochenen
Vokalist/inn/en und der von ihnen vertretenen Stile und Musikrichtungen
eingegangen. Zumeist werden einzelne Songs oder Songausschnitte zur Ver-
deutlichung von bestimmten Charakteristika der Vokalgestaltung ausge-
wahlt, wobei die Menge und Fulle an besprochenem Songmaterial beeindru-



ckend ist: Die Beschreibungen der (Personal-)Stile lesen sich so durch die
Bank weg als sehr reichhaltig und dicht. Da es sich in der Regel (die Aus-
nahme ist der Scatgesang) um Vocals mit Lyrics handelt, wird auch die In-
terpretation von Songtexten und deren Bezug zu Stimmklang/-artikulation
bzw. Sprachgebrauch miteinbezogen.

Mit Blick auf die Totale des Sammelbandes und auf den herausgegriffe-
nen Zeitraum der Jahre 1900—1960 als Ganzen lasst sich festhalten, dass
dieser Ausschnitt der Popmusikgeschichte hier primar unter den Aspekten
einer Stilgeschichte geschrieben wird: So werden kapitelubergreifend Be-
zuge hergestellt, indem etwa fur die Bereiche des Rock'n'Roll und des Soul
auf stilistische Elemente verwiesen werden, die bereits zuvor beim Croon-
ing, Gospel und Blues behandelt wurden. Dennoch lesen sich die Kapitel in
erster Linie als Fallstudien. Es wird nicht versucht, ein stringent lineares
Narrativ von Popmusikgeschichte herzustellen. Genauso wenig ist es das Ziel
des Sammelbandes, eine objektive Vergleichbarkeit oder Kartografie von
Charakteristika vokaler Gestaltungsmittel zu liefern, sodass die Intention
der Erstellung einer Systematik und (verbindlichen) Terminologie in Kapitel
3 doch etwas vom eigentlichen Konzept des Sammelbandes abweicht. Statt-
dessen ist auffallig, dass die Beschreibungen von Stimmklang/-artikulation
und Sprachgebrauch in allen Kapiteln binaren Differenzstrukturen zugeord-
net werden, die auch ohnehin eine viel bessere Matrix zur Verortung von
Popstimmen und ihren kulturellen Bedeutungen hergeben. Haufig wird von
den Autor/inn/en z.B. ein untrainiert wirkender einem ausgebildet wirken-
den, ein entspannt/beruhigt/reduziert erscheinender einem aufgeregt/
emotional/enthusiastisch erscheinenden, ein afroamerikanisch klingender
einem euroamerikanisch klingenden, ein landlich/lokal gefarbter einem ur-
ban/-kosmopolitisch< gefarbten Gebrauch der Stimme gegenubergestellt.
Teilweise werden diese bindren Zuschreibungen auch in Aquivalenz zuei-
nander gesetzt. Nils Grosch beschreibt das Auftreten des Beltings in Broad-
way-Musicals der 1940er Jahre als Mittel zur Markierung »landlich naiver
Frauenfiguren<« (S. 123) innerhalb der Buhnenhandlungen (wobei zugleich an
eine Stimmgebung angeknupft wird, die einige Jahrzehnte zuvor noch mit
afroamerikanischen Stereotypen in Coon Songs in Verbindung gebracht wur-
de).

Diese Verortungen gelingen in den meisten Fallen und sind durchaus
plausibel. Dennoch wird sich nur selten uber diese deskriptive Ebene hinaus-
bewegt, und die Frage, wie hier kulturelle Identitat durch die Stimme pro-
duziert wird, kommt gegenuber dem Fokus auf stilistische Charakteristika
insgesamt viel zu kurz. Das, was sich stimmlich als kulturelle Identitat ver-
mittelt — ein zentrales Problem, dem sich der Band in seinem Titel ver-



schreibt —, wird eben gerade durch die »Prasenz« eines Korpers und seine
Formen in und durch Klang erwirkt. Das Korperkonzept der Autor/inn/en
dieses Bandes bleibt mir unklar. Die menschliche Stimme ist — folgen wir
der bekannten Formulierung von Roland Barthes' »Kornung der Stimme« —
eine phanomenale Spur, durch die sich beim Horen an den Korper des San-
gers oder der Sangerin herangetastet werden kann. Genauer genommen
wird dieser Korper Uberhaupt erst durch die Stimme erzeugt bzw. beim Akt
des Horens von den Horer/inne/n imaginiert. Von »vokalem Ausdruck in der
popularen Musik« zu sprechen birgt fur mich demgegenuber eine gewisse
begriffliche Unscharfe: Die Konzeptualisierung der Stimme als »Ausdrucks-
mittel« siedelt diese nicht trennscharf und daher missverstandlich zwischen
Spiegel und Performanz von Dispositionen wie z.B. »Personlichkeit und Bio-
grafie, des Alters und der regionalen und sozialen Herkunft« (S. 14) an und
diesbezuglich wird in den einzelnen Fallstudien auch nicht immer klar, ob
der Korper hier als gegeben vorausgesetzt (ihm damit der Klang nachgeord-
net ist) oder ob er als solcher uUberhaupt erst durch Klang hervorgebracht
wird. Horn spricht von der »performativen Geste« (S. 49) der Popstimme,
wahrend Hahnel den Stimmklang als »Resultat eines komplexen Zusammen-
spiels« (S. 54) von Anatomie und Korperfunktionen beschreibt.

Vom Titel des Bandes hatte ich mir auch versprochen, dass die kulturge-
schichtlichen Kontexte noch starker herausgearbeitet werden, in welchen
die durch Klang performten Korper als Trager bestimmter Identitaten oder
Subjektmodelle auftreten und innerhalb welcher sie zu deuten sind. Horns
einleitendes Geschichtskapitel reicht fur diesen Zusammenhang nicht aus
und hatte teilweise durch eine ausfuhrlichere Darstellung von Kontexten
und auch durch ein sensibleres Vokabular zu solchen Identitatsdispositiven
wie Race, Class und Gender bei der Besprechung der jeweiligen Fallbei-
spiele erganzt werden mussen. So gehen auch einige Beobachtungen fehl:
Etwa wird bei Hahnels kultureller Deutung von Bing Crosby als »self-made
man-« (S. 143ff.) auBer Acht gelassen, dass dieses Mannlichkeitsideal in der
postburgerlichen Kultur des zweiten Drittels des 20. Jahrhunderts bereits
seine hegemoniale Dominanz verloren hat und durch einen »organization
man« (William H. Whyte) der Mittelstandsgesellschaft abgelost worden ist
(den Crosby klanglich in seiner Vermeidung von Extremen verkorpert). Tref-
fend wiederum gelingt Bielefeldts Beschreibung der »cool pose« (5. 412ff.),
die Sam Cooke durch seine stimmliche Performance einnimmt und die sich
als Aneignung einer Dandy-Figur lesen lasst: Das Ausstrahlen sexueller Ener-
gie und die Haltung einer unbeeindruckten Verweigerung des Gehorsams
gegenuber Autoritat und Disziplinarmacht lasst sich als eine ins Positive ge-



wendete Umdeutung afroamerikanischer Stereotype der Minstrelshow-Tradi-
tion werten.

So liegt die Starke der im Buch versammelten Einzelstudien in der ge-
lungenen Herausarbeitung und reichhaltigen Beschreibung von stilistischen
Charakteristika des popularen Gesangs der diversen Teilbereiche des ge-
wahlten Zeitausschnitts und ermoglicht deren kontrastierende Perspekti-
vierung. Gerade weil die Mehrheit der geschichtlichen Auseinandersetzun-
gen innerhalb der Popmusikforschung (aber auch in popularwissenschaftli-
cher und Fan-Literatur) erst dort beginnt, wo das Buch bereits endet — mit
dem »Urknall« der Rock- und Popmusik in den Jahren um 1960, namentlich
mit Elvis Presley, Bob Dylan und den Beatles (letztere sind als britische
Band auch nicht mehr Thema des Sammelbandes) — ist der hier erschlossene
Zeitausschnitt von Wichtigkeit und so leistet der Sammelband auch einen
Beitrag zur Austarierung eines Missverhaltnisses. Wer allerdings eine starker
durch kultursoziologische Theorien geleitete Beschreibung und Deutung der
Popstimme erwartet, kann aus dieser Veroffentlichung womaoglich nur an-
satzweise einen Nutzen ziehen.

Martin Pfleiderer / Tilo Hahnel / Katrin Horn / Christian Bielefeldt (Hg.) (2015).
Stimme, Kultur, Identitdt. Vokaler Ausdruck in der populdren Musik der USA,
1900-1960. Bielefeld: transcript (520 S., 36,99 €).
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JAN HEMMING (2016).
METHODEN DER ERFORSCHUNG POPULARER MUSIK

Rezension von Martin Pfleiderer

Der Titel Methoden der Erforschung populdrer Musik lasst aufhorchen: Ver-
fugt die Popmusikforschung inzwischen tatsachlich Uber einen allgemein
anerkannten, ihrem Forschungsgegenstand angemessenen Methodenkanon?
Finde ich in dem Buch Rat und konstruktive Anregungen bei meiner Suche
nach jenen Forschungsmethoden, die zu meinem Forschungsgegenstand und
zu meiner Fragestellung passen? Doch der Buchtitel fuhrt zunachst einmal in
die Irre. Denn im Buch werden nicht nur und nicht in erster Linie Methoden
thematisiert, sondern — so erlautert der Autor, der in Kassel lehrende Pro-
fessor fur Systematische Musikwissenschaft Jan Hemming, in der Einleitung
— verschiedene Zugange zur popularen Musik und deren Erforschung. Na-
turlich spielen dabei auch Forschungsmethoden eine Rolle, doch geht es
Hemming ebenso um die Vermittlung von elementaren Grundlagen und
Grundwissen an Leserinnen und Leser ohne spezifische Vorkenntnisse, um
Theorien sowie schlieBlich um Anwendungsbeispiele, anhand derer — nun
also doch — verschiedene Forschungsmethoden erlautert werden. Dies wie-
derum soll dem Leser Anregungen zum Weiterforschen geben.

Das Buch ist in elf thematisch voneinander unabhangige und daher auch
separat lesbare Kapitel gegliedert — »nach Art eines Lehrbuchs«, wie Hem-
ming in der Einleitung schreibt. Jedes Kapitel ist mit zahlreichen Abbildun-
gen (Grafiken, Notenbeispiele, Fotos) illustriert und verfuigt tuber ein um-
fangliches Verzeichnis weiterfuhrender Literatur. Als Zielgruppe werden auf
dem Buchcover »Studierende und Forschende in Musikwissenschaft und an-
grenzenden Disziplinen« genannt. Die primare Ausrichtung auf die Musik-
wissenschaft wird besonders in den ersten Kapiteln des Buches deutlich. Im
ersten Kapitel skizziert der Autor zunachst die Arbeitsfelder der historischen
und systematischen Musikwissenschaft sowie der Musikethnologie und gibt



einen Uberblick iiber deren Zugange zur populdren Musik. Fir Hemming ist
dabei ein Verstandnis von Musik als Text zentral, worunter er »jede Art kul-
tureller Erscheinungsformen« versteht, »aus denen Bedeutungen -herausge-
lesen< werden konnen« (S. 28). Sodann diskutiert er die Denktraditionen des
Marxismus, der Kritischen Theorie und der Cultural Studies, die er gemein-
sam mit weiteren Theorieansatzen in eine transdisziplinare Popmusikfor-
schung integrieren mochte.

Nachdem im ersten Kapitel der theoretische und methodologische Rah-
men des Buches abgesteckt worden ist, fuhrt das zweite Kapitel in die Mu-
sikproduktion und deren technologischen Grundlagen ein. Recht praxisnah
geht es um die Arbeitsweise im Studio und beim Homerecording, die Funkti-
onsweise von Magnettonband und digitalen Effekten und schlieBlich um eine
kurze Geschichte des Musikproduzenten. Dagegen werden weitere Produkti-
onsbereiche, so etwa Live-Konzerte, nur am Rande erwahnt.

Das ausfiihrliche dritte Kapitel widmet sich unter der Uberschrift »Tex-
tuelle Analyse« Moglichkeiten der Beschreibung von Musik, vor allem in der
Sprache der Musiktheorie. Da der Autor offensichtlich auch musiktheoretisch
nicht vorgebildeten Lesern einen Zugang zur Terminologie der Musikbe-
schreibung bieten mochte, setzt er recht basal bei der Erklarung von Tonen,
Skalen und Melodien sowie den psychologischen Grundlagen der Wahrneh-
mung an. In den darauf folgenden Abschnitten Tonalitat und Harmonik,
Funktionstheorie und Stufentheorie wird es allerdings recht schnell sehr
komprimiert und kompliziert, sodass musikalische Laien hier vermutlich
kaum noch folgen konnen. Weitere Abschnitte widmen sich den Aspekten
Metrum und Groove, Songtexten, Sound und Textur sowie schlieBlich musi-
kalischen Formen und »Formaten«. Zweck der textuellen Analyse ist es, so
schreibt Hemming in der Einleitung, »wissenschaftliche Aussagen bei Bedarf
auch am musikalischen Material zu belegen« (S. 15). Dies verdeutlicht er an
exemplarischen Analysen von originalen Notentexten, Notentranskriptionen,
Verlaufsgrafiken und Lead Sheets. SchlieBlich erganzt er diese Visualisie-
rungsmoglichkeiten von Musik durch eine detaillierte sprachliche Beschrei-
bung des musikalischen Geschehens, die er in Anlehnung an Clifford Geertz
und Jeff Todd Titon als »dichte Beschreibung« bezeichnet, und durch ein
etwas verwirrendes grafisches Transkriptionssystem (mit Farben, Formen
und Pfeilen), das der Autor gemeinsam mit Andre von Melochin entwickelt
hat.

Besonderes Gewicht legt Hemming sodann im vierten Kapitel auf eine
semiotische Deutung von Musik, wobei er sich weitgehend an den Ansatz von
Philip Tagg anlehnt. Nach einer ausfuihrlichen theoretischen Einfuhrung, die
bis in Details der Zeichentrichotomien von Charles Sanders Pierce reicht,



wird Taggs Analyseansatz en détail referiert. Hieran ankniipfend macht
Hemming den Vorschlag, ein Musikgenre oder einen musikalischen Stil als
eine Menge konstitutiver Museme, also bedeutungstragender klanglicher
Einheiten oder Aspekte, zu definieren, die in einem konkreten Musikstick
durch weitere, fakultative Museme erganzt werden. Als Beispiele folgen
»musematische« Analysen eines ARD-Werbespot und »rechter« Musik, bei
denen stilistische Querverweise, also die intertextuelle Dimension der Mu-
sik, im Vordergrund stehen. Auch im funften Kapitel zu »Gender Studies und
Performativitat« greift Hemming den Aspekt der stilistischen Querverweise
bei der Analyse eines Songs der Spice Girls wieder auf. Anschliefend widmet
er sich ausfuhrlich dem Zusammenhang von Musik und Korper und gelangt
schlieBlich zur Diskussion um das soziale und das biologische Geschlecht —
mit einem Schnelldurchgang durch Thesen von Susan McClary, Jacques
Lacan, Roland Barthes, Judith Butler und schlieBlich, als eine Art Korrektiv,
des deutschen Philosophen Wolfgang Detel. Dagegen werden Fragen der
Performativitat nur ganz am Rande gestreift.

Im darauf folgenden Kapitel zur empirischen Forschung rickt der Lehr-
buchcharakter des Buches wieder starker in den Vordergrund. Hier geht es
nun — mehr oder weniger ausfuhrlich — um standardisierte Befragung,
qualitative und ethnographische Forschung, deskriptive Statistik und quali-
tative Inhaltsanalyse, Quer- und Langsschnittuntersuchung, Hypothesenpru-
fung, Test und Experiment. In der zweiten Halfte des Kapitels referiert
Hemming zwei eigene Studien zum Phanomen des Ohrwurms und zum Kon-
zerterleben von Musikern. Wahrend Forschungsstand und Ergebnisse jeweils
ausfiihrlich dargestellt sind, werden Uberlegungen, warum nun gerade diese
und nicht eine andere Methode gewahlt wurde, was die Vorteile und Nach-
teile der gewahlten Vorgehensweise sind usw., dem Leser in diesem Kapitel
— wie auch an manch anderer Stelle des Buches — leider vorenthalten.

Unter der Uberschrift »Kontextuelle Analyse« thematisiert der Autor im
siebten Kapitel Sozialisationsprozesse, Personlichkeitsfaktoren und Subkul-
turen. In den drei Anwendungsbeispielen geht es um den Zusammenhang
von Personlichkeit und Fanverhalten, von Heavy Metal und Aggression und
schlieBlich ausfuhrlich um eine Studie Hemmings, in der er die These, dass
sich musikalischer Geschmack generationsspezifisch herausbildet und Horer
bevorzugt der Musik ihrer Jugend treu bleiben, auf ihre empirische Stichhal-
tigkeit Uberpruft. Die methodischen und statistischen Details sowie die
Ergebnisse der mehrstufigen Replikationsstudie werden detailliert ausge-
breitet — woraufhin Hemming schlussfolgert, dass »alternative Forschungs-
strategien entwickelt werden [mussen], um die kulturelle Annahme [der
Generationsabhangigkeit des Musikgeschmacks] auch empirisch zu bestati-



gen« (368). Ob auf diese Weise unbedarfte Leser fur die empirische For-
schung begeistert werden konnen, ist fraglich.

Im Mittelpunkt von Kapitel 8 zur »okonomischen Analyse« steht das Mo-
dell der Mediamorphosen nach Kurt Blaukopf. Hieran anknupfend werden
das moderne Urheberrecht, die Geschichte und Arbeitsweise der Tontrager-
industrie sowie die Funktionsweise der Musik-Charts referiert. Dabei geht es
in erster Linie um die Vermittlung von Fakten; ein methodischer Anteil oder
Anregungen zum Weiterforschen fehlen. Dagegen liegt der Schwerpunkt im
Kapitel »Globalisierung« auf der Erlauterung verschiedener theoretischer
Konzepte, mit denen Phanomene der Musikproduktion und -rezeption in ei-
ner globalisierten Welt beschrieben werden konnen: Kulturaustausch und
Kulturimperialismus, Inter- und Transkulturalitat, das Konzept der ethno-,
techno-, finance- media und ideoscapes nach Arjun Appadurai, Authentizi-
tat und Hybriditat, World Music und Diaspora. Die Implikationen einiger die-
ser Konzepte werden anhand von Beispielen illustriert.

Im vorletzten Kapitel zur »Geschichte und Geschichtsschreibung« disku-
tiert Hemming recht knapp verschiedene narrative Paradigmen: die Heroen-
geschichte, die Sozialgeschichte, die Ereignisgeschichte und das Organis-
musmodell. In einem Anwendungsbeispiel hinterfragt er die weit verbreitete
These, die elektronischen Kompositionen von Karlheinz Stockhausen und die
Musik von Kraftwerk seien »Keimzellen« des Techno gewesen. Das in dieser
These verborgene Modell einer sich organisch fortentwickelnden Musikge-
schichte musse, so Hemming, durch einen Verweis auf sich verandernde
technologische Rahmenbedingungen erweitert werden. Beim zweiten Bei-
spiel, dem Zusammenhang zwischen Eurovision Song Contest und der natio-
nalen ldentitat der Deutschen, wird allerdings der Bezug zur Musikge-
schichtsschreibung nicht ganz deutlich.

Eine Definition des Ausdrucks »populare Musik« hat sich der Autor be-
wusst fur das letzte Buchkapitel aufbewahrt. Hier diskutiert er die Kriterien
von Philips Taggs heuristischer Unterscheidung zwischen Folk Music, Art
Music und Popular Music und weitere terminologische Perspektiven. Hem-
ming lehnt eine essentialistische Definition, etwa durch Aufzahlen bestimm-
ter Eigenschaften, ab und kommt stattdessen zu dem Schluss: »Die Bedeu-
tung von popularer Musik lasst sich vielmehr performativ pragen, in dem der
Begriff in der wissenschaftlichen Verwendung zugleich benutzt und fortent-
wickelt wird« (S. 515). Worin Hemmings eigener Beitrag zu dieser »perfor-
mativen« Fortentwicklung des Begriffs liegt, bleibt dabei unausgesprochen
— oder ist es tatsachlich, wie ein Schlusszitat nahe legt, die Ausdehnung des
Begriffs auf alle Arten Musik, die irgendwem irgendwie gefallen mochten?



Die Vielfalt und Breite der von Hemming diskutierten Themen ist zwei-
felsohne beeindruckend. Und die konsequent umgesetzte Strategie, es dem
Leser und seinen Interessen zu Uberlassen, thematische, theoretische und
methodisch Lektlureschwerpunkte zu setzen und aus den referierten Infor-
mationen, Theorien und Methoden etwas fur sich herauszupicken, ist durch-
aus sympathisch. Uberhaupt bemiiht sich der Autor durchweg um einen
einfachen und argumentativ klaren Schreibstil, der auch Studenten und
Schilern keine groBeren Verstehensprobleme machen durfte. Dass es dabei
mitunter auch zu Vereinfachungen komplexer Sachverhalte kommt, ist ent-
schuldbar. Erfrischend breit und stilistisch vielfaltig ist die Auswahl der be-
handelten Musikbeispiele, die vom deutschen Schlager uber die Beatles (de-
ren Musik in fast jedem Kapitel erwahnt wird) uber Progressive Rock bis zu
Heavy Metal und Techno reicht; erstaunlich viele Notenbeispiele stammen
allerdings von Komponisten, die nicht der popularen Musik zugerechnet wer-
den (von Beethoven uber Chopin bis zu Stravinskij und Stockhausen). Dass in
dem Buch nicht alle Ansatze der gegenwartigen Popmusikforschung vorge-
stellt werden konnen, ist angesichts der groBen Vielfalt entsprechender For-
schungsansatze wohl unvermeidlich. Hemming setzt bewusst Schwerpunkte,
so auf die Musiksemiotik nach Tagg oder empirische Methoden der Musikpsy-
chologie. Dagegen werden soziologische Zugange eher selten herangezogen,
Pierre Bourdieu wird nur ganz am Rande erwahnte, Luhmann fehlt vollig.
Abgesehen vom Mediamorphosenkonzept fehlen zudem dezidiert medienwis-
senschaftliche Konzepte und auch Uberlegungen zur Asthetik popularer
Musik sucht man vergebens. Bedauerlich, aber dennoch entschuldbar sind
manche inhaltlichen Unscharfen, etwa bei der Erlauterung der Studio-
technik (Overdubbing, Flanger), oder eigentumliche Begriffsverwendungen
— etwa die Verwendung des Ausdrucks »Metrum« fur »Grundschlag« (was
zur paradox anmutenden Formulierung »Taktwechsel bei durchgehaltenem
Metrum« fuhrt, S. 105) oder die Ausdehnung des Begriffs »blue note« auf vo-
kale Schleifer und Glissandi in vollig bluesferner Musik. Schwerer wiegt nach
meinem Empfinden der Umstand, dass bei vielen Anwendungsbeispielen
weder die Fragestellung und deren Relevanz explizit genannt noch die
Methodenwahl explizit reflektiert wird. Doch das liegt vermutlich an meiner
eigenen, durch den Buchtitel generierten Erwartung, es handele sich um ein
Methodenbuch, das bei der Wahl der angemessenen Forschungsmethode be-
ratend herangezogen werden konne. Stattdessen soll sich der Leser wohl
aufgrund der Prasentation der Anwendungsbeispiele und den damit erzielten
Ergebnissen selbst ein Bild machen und sich dann an den skizzierten Metho-
den wie an einem Baukasten bedienen. Dass viele Anwendungsbeispiele
nicht eigens fur das Lehrbuch konzipiert wurden, sondern auf Studien beru-



hen, die der Autor bereits anderweitig veroffentlicht hat, und dass vorbild-
liche Studien anderer Autoren dagegen eher selten dargestellt werden, ist
befremdlich, aber nicht unbedingt verwerflich — denn natirlich kennt sich
ein Forscher dort am besten aus, wo er selbst geforscht hat. Argerlich ist
allerdings das teilweise amateurhaft anmutende Layout des Buches. Auf vie-
len Seiten klaffen zwischen den einzelnen Absatzen groBe Lucken, und man-
che Abbildungen sind aufgrund einer zu geringen Auflosung nur schwer zu
entziffern (oder uberhaupt nicht entzifferbar wie auf S. 490; die indischen
Trommeln auf S. 442 sind grafisch so in die Lange gezogen, dass sie kaum
noch als Tablas zu identifizieren sind). Anscheinend fehlt auch so renom-
mierten Verlagen wie dem Springer-Fachmedien-Verlag inzwischen Geld und
Personal fur eine angemessene Betreuung von Autoren und Publikationen.

Trotz dieser Mangel handelt es sich bei Methoden der Erforschung
populdrer Musik um ein auBerst ambitioniertes Buchprojekt, aus dem jede
interessierte Leserin und jeder interessierte Leser sicherlich vielfaltige
Einsichten gewinnen wird. Womoglich ist es jedoch etwas zu ambitioniert.
Es ist fraglich, ob das Verfassen einer umfassenden Einfuhrung in das aus-
serst heterogene Forschungsfeld der popularen Musik heute uberhaupt noch
von einem einzigen Wissenschaftler zu leisten ist. Daher erfahrt man durch
das Buch, aufgrund der Themenauswahl und des spezifischen Blickwinkels
des Autors auf seinen Gegenstand, auch etwas uUber den Autor: eines (wahr-
scheinlich) mit der Musik der Beatles sozialisierten Musikwissenschaftlers,
der umfassend kulturwissenschaftlich interessiert ist und zudem ein beson-
deres Faible fur Philip Tagg und die empirischen Forschungsmethoden der
Musikpsychologie besitzt.

Hemming, Jan (2016). Methoden der Erforschung populdrer Musik. Wiesbaden:
Springer VS, 534 S., 69,99¢€.
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POPULARE MUSIK. GESCHICHTE — KONTEXTE —
FORSCHUNGSPERSPEKTIVEN.

Rezension von André Rottgeri

Trotz der schwierigen Definition reprasentiert der musikalische Bereich, der
mit dem Terminus »populare Musik« bezeichnet wird, den Herausgebern
dieses Kompendiums zufolge mit ca. 73% die umsatzstarkste Sparte des
Tontragermarktes. Daruber hinaus haben die zahlreichen Genres, die unter
diesem Oberbegriff zusammengefasst werden, sowohl in der Gesellschaft
allgemein und — trotz fruherer Widerstande — mittlerweile auch in der Wis-
senschaft eine groBe Bedeutung erlangt. Als eine Folge dieses Bedeutungs-
wandels kann auch diese Publikation angesehen werden, die 2014 in der
Reihe Kompendien Musik im Auftrag der nach wie vor historisch orientierten
Gesellschaft fur Musikforschung (GfM) herausgegeben wurde. Hervorzuheben
ist, dass das Buch Experten aus unterschiedlichen Verbanden (GfM, GfPM,
IASPM) und Disziplinen vereint, die hier ihr Fachwissen in 20 Artikeln
zusammengetragen haben.

Der Band bietet dem Leser einen umfassenden Uberblick {iber die Ge-
schichte verschiedener Genres, gesellschaftliche und mediale Kontexte
sowie die zentralen Forschungsthemen der »Popular Music Studies« in deut-
scher Sprache. Das Buch kann deshalb als eine Einfuhrung in diesen Bereich
verstanden werden. Die Abfolge der Kapitel orientiert sich dabei grob an
der historischen Entwicklung der Disziplin.

Im Einfuhrungsartikel (»Populare Musik und Popmusikforschung. Zur
Konzeption«), wird zunachst auf die allgemeine Bedeutung der Popmusik-
forschung eingegangen, auf das Definitionsproblem hingewiesen und der
Aufbau und die Hintergrinde des Buches erklart. Daruber hinaus sind die



Herausgeber auch fur den Beitrag »Populare Musik und Wissenschaft, For-
schungstraditionen und Forschungsansatze« verantwortlich, in dem u.a. die
historischen Meilensteine (z.B. Forscher, Instituts- und Verbandsgriundun-
gen) genannt werden. Daruber hinaus gehen noch zwei weitere Beitrage auf
wissenschaftliche Grundlagen ein. Hierbei handelt es sich zum einen um
einen Artikel von Simon Obert mit dem Titel »Bausteine und Prufsteine.
Quellen der Popmusikforschung« und zum anderen um den Beitrag »Empiri-
sche Methoden in der Popmusikforschung« von Michael Parzer, der verschie-
dene qualitative und quantitative Methoden vorstellt, die aus der empiri-
schen Sozialforschung stammen.

Konzeptionell sollen die ersten vier Kapitel zunachst in einige zentrale
Bereiche einfuhren. So werden die historischen Zusammenhange zwischen
popularer Musik und Medien von Nils Grosch im zweiten Kapitel vorgestellt,
der die Schnittpunkte vom 16. Jahrhundert bis heute kritisch betrachtet.
Dabei werden wichtige Ereignisse wie die ersten musikalischen Flugschrif-
ten, die Bedeutung des popularen Musiktheaters im 19. Jahrhundert, die
Drehorgel, der erste Tonfilm (The Jazz Singer, 1927), die Patentanmeldung
des Phonographen (Edison, 1877) und aktuelle Entwicklungen (Web 2.0) her-
vorgehoben. Weiterhin widmen sich zwei Kapitel den musikgeschichtlichen
Entwicklungen in den USA. Zunachst »Populare Musik in den USA von 1890
bis 1955« von Stephan Richter, in dessen Mittelpunkt ein biographischer
Vergleich der Karrieren des weiflen Popsangers Bing Crosby und des afro-
amerikanischen Jazztrompeters Louis Armstrong steht. AnschlieBend ver-
gleicht Martin Pfleiderer Gemeinsamkeiten von Blues und Country Music.
Wichtig sind hier vor allem die Feststellungen, dass sich der Begriff Country
erst ab 1953 durchgesetzt hat, das Genre jedoch traditionell schon immer
ein Stilmix gewesen ist, das sich durchaus auch afroamerikanischer Musik-
traditionen bediente. Daruber hinaus steuert Pfleiderer noch einen Beitrag
zu Soul und Funk bei, der sich thematisch gut anschlieBt. Doch nicht nur die
populare Musik der USA, sondern auch die Sudamerikas wird in diesem
Sammelband exemplarisch behandelt — wenn auch nur in einem Artikel vom
kolumbianischen Musikwissenschaftler Egberto BermUdez (»Populdare Musik
in Lateinamerika: Eine Einfuhrung«), der eine groBe Anzahl von Kunstler-
namen, Songs und Stilrichtungen anspricht, allerdings nicht auf alle und
alles tiefer eingehen kann. Der Beitrag wird durch eine musikalische Land-
karte Lateinamerikas erganzt, wodurch viele Genres auch geographisch zu-
geordnet werden konnen (S. 53).

Weiterhin findet man einige Kapitel zu wirtschaftlichen, technologi-
schen und medialen Rahmenbedingungen, die alle Genres betreffen. Fur
den Bereich Music Business z.B. legt Andreas Gebesmair in seinem Beitrag



den Schwerpunkt auf die Geschichte der Musikindustrie und fokussiert dabei
vor allem auf das Urheberrecht als Grundlage fur die wichtigsten Einnahme-
quellen. Michael Ahlers zeichnet in seinem Beitrag die Veranderungen in der
Tonstudiotechnik nach, wobei er auch auf die Karrieren einiger Produzenten
eingeht (z.B. Leiber & Stoller, Phil Spector, Brian Wilson, Georg Martin). Im
Anschluss stellt er beispielhaft noch den Ablauf einer Gesangsaufnahme dar.
Dabei zeigt sich wieder der einfuhrende Charakter des Buches, da die Dar-
stellung auch fur Einsteiger in den Bereich der Tontechnik sehr gut nachzu-
vollziehen ist.

Es folgen einige Uberlegungen zum Berufsfeld des Rock- und Popjourna-
lismus von André Doehring. Inspirierend sind dabei vor allem die am Ende
des Beitrags formulierten Desiderate fur die weitere Forschung. Doehring
erscheint — in Kooperation mit Ralf von Appen — auch als Autor eines Arti-
kels, der in die Analyse popularer Musik einfuhrt. Als Untersuchungsgegen-
stand dient hier der Song »Hung Up« von Madonna, der einer umfassenden
Beispielanalyse unterzogen wird. Ralf von Appen ist daruber hinaus auch
noch mit einem Beitrag vertreten, der sich mit dem Thema »Popmusik als
Kunst« auseinandersetzt. Interessant sind hier vor allem die historischen Re-
flektionen zum Verhaltnis von Musik und dem jeweils geltend gemachten
Kunstbegriff wie auch die Ausfuhrungen am Beispiel der Beatles.

Zwei weitere Forschungsfelder werden von Kai Lothwesen (»Jugend-
kulturen und populare Musik«) und Christofer Jost (»Videoclip und Musik im
Fernsehen«) abgedeckt. Wahrend der erste z.B. auf die Sozialgeschichte
einzelner Gruppen (etwa Mods, Hippies und Punks) eingeht, befasst sich
Jost mit medialen Kontexten popularer Musik.

Dietmar Elflein kann als Experte fur das Genre HipHop angesehen wer-
den, da er — neben seiner Forschungstatigkeit — auch als Musiker praktische
Erfahrungen in diesem Genre gesammelt hat. Neben dem Beitrag zum Hip-
Hop hat Elflein aber auch den Artikel »Populare Musik im Zeitalter des In-
ternets« verfasst, in dem er auf die Veranderungen des Musikmarkts in den
letzten zehn Jahren eingeht. Obwohl Elflein auch als Experte fur das Genre
Heavy Metal bekannt ist, findet sich leider kein entsprechender Artikel im
Buch, was gerade aufgrund der Bedeutung von Heavy Metal in Deutschland
(z.B. Wacken Open Air) etwas zu bedauern ist. Techno, ein weiteres Genre,
das in Deutschland ebenfalls groBe Bedeutung besitzt, wird im Beitrag von
Nico Thom (»Elektronische Tanzmusik«) vorgestellt.

Im Anschluss an die Beitrage der oben genannten Experten befindet sich
noch ein Serviceteil (»Ressourcen der Popmusikforschung«) mit Hinweisen
zu Vereinigungen, Printzeitschriften, Onlinezeitschriften und Archiven. Da-



mit erflullt dieser Teil einen ganz praktischen Nutzen und kann gut als Nach-
schlagewerk zur deutschsprachigen Forschungslandschaft genutzt werden.

Der Anhang enthalt ein Glossar, indem sowohl technische Begriffe als
auch einige Genres genauer erklart werden. Weiterhin findet man dort noch
das umfangreiche Literaturverzeichnis, das sich als gute Quellensammlung
erweist, und ein Personenregister. Abgerundet wird der Anhang durch eine
biographische Ubersicht iiber die Autoren und Herausgeber des Bandes. Ver-
misst wird jedoch eine historische Ubersicht mit den wichtigsten Jahres-
zahlen. Eine solche Darstellung der historischen Ereignisse ware fur einen
schnellen Uberblick und die Kontextualisierung einzelner Ereignisse sehr
wertvoll gewesen.

Letztendlich kann man festhalten, dass der Mehrwert sich hier aus dem
umfassenden Expertenwissen ergibt, das in der deutschsprachigen Popular-
musikforschung vorhanden ist und hier in einem groBen Bogen wichtige Fra-
gestellungen aus verschiedenen Blickwinkeln und Forschungstraditionen be-
trachtet werden. Naturlich konnten in dem gegebenen Rahmen nicht alle
Fragen und Themengebiete behandelt werden. So findet man keine Beitrage
zu typisch deutschen Genres wie z.B. dem Schlager oder sogenannten Volks-
liedern, obwohl auch diese mittlerweile gut erforscht sind. Folglich ware
insgesamt eine noch starkere Konzentration auf populare Musik aus Deutsch-
land, Osterreich und der Schweiz wiinschenswert gewesen, da sich die
Grundlagen zur angloamerikanischen popularen Musik auch in englisch-
sprachigen Einfuhrungen gut nachlesen lassen.

Insgesamt richtet sich dieses Buch an einen groBen Interessenkreis, dem
sowohl Wissenschaftler, Studenten, aber auch interessierte Laien angeho-
ren. Es bietet einen guten Einstieg in die wissenschaftliche Beschaftigung
mit popularer Musik und erganzt somit bereits bestehende Einfuhrungen
(z.B. von Christoph Jacke') und die Grundlagenwerke in englischer Sprache.

Appen, Ralf von / Grosch, Nils / Pfleiderer, Martin (Hg.) (2014). Populdre Musik.
Geschichte, Kontexte, Forschungsperspektiven (= Kompendien Musik Bd. 14).
Laaber: Laaber (302 S., 29,80 €).

1 Jacke, Christoph (2013). Einftihrung in populdre Musik und Medien (= Populare
Kultur und Medien 1). Berlin: LIT (301 S., 29,80€).
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