Hanns-Werner Heister (Herleshausen)

"Volkstiimliche Musik"
2wischen Kommerz, Brauchtum und Politik

1.

"Volkstimiliche Musik", als Nachfolge von "Volksmusik”, ist das
deutsche bzw. deutschsprachige (mit dem im Ubrigen Osterreich
und die Schweiz umstandslos annektiert werden) Gegenstick zu
Folklore und anglo-amerikanischer Popularmusik (D, die als
"Popularmusik" zu musikpddagisch-musikologischen Ehren gelangt
ist. Ansonsten wird volkstiimliche Musik hier ohne eine ausflhrliche
Begriffsklérrung in dem weiten und vagen Sinn (hin)ygenommen,
wie erin der Medienpraxis Ublich ist - und in der sozialen Praxis des
seinerseits "volksiaiufigen" Umgangs mit dieser Musik ebenso, in der
fraditionelles Brauchtum  massenmedial gebrochen und
Oberformt fortgefuhrt wird (2. Wenn z.B. in einer Volksmusik-
Hitparade des Kommerzsenders Sat 1 vom 1.11.1992 daozu
umstands- und diskussionsios auch der NS-freundliche Schlager
von Michael Jary Das kann doch einen Seemann nicht
erschittern gehédrt, scheint es da kein Halten mehr und keine
Grenzen zu geben - nicht nur begrifflicher Art.

Mit besserem Gespur fur feine Unterschiede versuchen manche
von denen, die "volkstimliche Musik' als "Gebrauchsmusik"
praktisch-musizierend pflegen bzw. einfach machen, solche
Grenzen doch noch abzustecken: So die Gruppe The Diamonds,
eine dem anfanglichen Naabtal-Duo vergleichbar qualifizierte,
annahernd semiprofessionelle Laien-Gruppe aus dem Werra-
MeiBner-Kreis und der Gegend um Bebra, zwischen Eschwege
und Bad Hersfeld, einer (&ndlichen) hessisch-thiringische
Grenzregion ), die hauptséchlich bel den (durchaus
zahlreichen) aljéhriichen landlichen Festen in der Region
aufspielt. In dem Bereich "Volksmusik, der "immer modemer"
werde, gilt ihnen nicht zu Unrecht z.B. Emst Mosch mit seinem
traditionalistischen,  frellich  bereits  brutal  profitasthetisch
durchgestylten  Blaskapellen-Konzept  als  authentisch. Die
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Hervorbringungen des Naabtal-Duos dagegen nennen sie (in
einem mit mir geflihrten Gesprach am 30.10.1992) "degenerierte
Volksmusik"; deren Hit Patrona Bavariae z.B. sei  kein
"volkstUimliches Lied", und wére vor 10 Jahren noch als Schiager in
den Hitparaden gehandelt worden,

Tatsdehlich ist die sprunghaft verschérfte Verschmelzung von
(deutschsprachigem) Schlager und "Volksmusik” eine der vielen
fragwlrdigen Errungenschaften der 80er-Jahre. Hans Rudolf
Simoneit ¥ zB. definierte in einem Artikel tber und flr religidse
Schiager seinerseits Schlager entsprechend den GEMA-Kriterien
rein quantitativ-formal als Musikstick, das mehr als 20.000 mal im
Jahr "6ffentlich aufgefUhrt" wird, und folgert daraus nicht ohne
kierikale H&me, daB Kirchenlieder dann sogar Spitzenschlager
sind bzw. wéren.,

Immerhin wird diese Art vormoderner Schlager ja tatséchlich von
einem (abnehmenden) Teil der Bevdlkerung gesungen. "Mo-
derme" Gegenaufkldrung als Massenbetrug dagegen ist die
mediale Musik der "Volksmusikanten" der Hitparaden wie etwa
der Kastelruther Spatzen oder der Wildecker Herzbuben (aus dem
Ort gleich nebenan von Bebra; die Diamonds nennen sie
"Kremtuben"), die das "Herzilein" national popularisierten ("auch
eine alte Schwarte, das stirbt wahrscheinlich so schnell nicht aus")
oder eben der Gruppen wie das Naabfal-Duo, 'die dann
rgendwie ein biBchen o&sterreichischen Didlekt hereinbringen,
dazu elektrisches Schlagzeug und eine Ein-Mann-Orgel zur
Begleitung, und dann meinen, sie singen ein volkstimliches Lied".
Wie daligemein die Grenzverwischung, so verfallt spezell,
wiederum im Interesse und vom Standpunkt einer auf Brauch und
Gebrauch hin orientierten Musikpraxis, auch das Prinzip medialer
Schein-Perfektion herber Kritik. Besonders Ubel sel das Ubliche
Playback-Verfahren, daB die Leute 'sich dran freuen, und
eigentlich doch nur beschissen werden. Wirklich beschissen
werden: Wenn sie wlBten, da steht einer, und drlickt die Return-
Taste, und das Ding spult ab, und irgendjemand singt dazu - es ist
ganz mies. Zum Teil ist nicht einmal der Gesang echt".
"Normalerweise mUBte das Publikum sogar noch Eintritt kriegen, es
sind ja eigentlich Mitwirkende." Derlei "degenerierte Volksmusik"
sei "auch irgendwie ziemlich primitiv: die meisten Sachen
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bestehen aus drei Akkorden, ein biBchen Gesang, madl
zwelstimmig, dann ein Vers Trompete dazwischen, und das war's. -
"Diese Art Musik ist so ziemlich das schlimmste, was es zur Zeit gibt".

2,

Das Problem ‘'volkstimliche Musik" In einer Dialektik von
Bewahrung, von Zerstérung = Kommerzidlisierung und von
Erneuerung zu entwickeln klingt nach Hegelschem Dreischrift mit
der schlieBlich versohnenden *Aufhebung" als gutem SchiuB.
Tatséchlich gibt es aber in der Regel meist nur ein dickes Ende.

Die bloBe Bewahrung kann auch bei gutem Wilen kaum
funktionieren, allenfalls ziemlich abstrakt, némiich museal. Das ist
bei Musik nicht nur schwierig, da Archive, Bibliotheken oder
Phonoteken nicht besonders publikumswirksam sind: Gerade
"quthentische" Volksmusik (oder Folklore), auf Ton- oder auch Ton-
Bild-Tr&ger gebannt und gegen Ver&nderungen abgedichtet, hat
erst einmal ihre genuine Authentizitdt verloren - némilich ihren "Sitz
im Leben" (um es mit einer in der Theologie gebr&uchlichen
Kategorie zu sagen), ihre direktere Verbindung mit der
(alitéglichen) Redlitét ihrer Benlitzer ©). Wobel es im Zweifelsfall
freilich vorzuziehen ist, wenn der Kéfer so sozusagen im Bernstein
aufbewahrt wird, als wenn er zerireten wird.

"Kommerzialisierung" als Begriff, der desto mehr an kitischer
Scharfe verliert, je mehr sich das von ihm Gemeinte universal
durchsetfzt, heit zum einen konsequente Durchkapitalisierung
Uberhaupt; zum andem damit jeweils Verwandiung von bisher nur
am Rande bertihrter oder formell dem Kapital subsumierter
Bereiche, der inter- oder binnennationalen Periphetie (es lieBe
sich hier auch an W. Wioras Kategorie der "Grundschichten"
denken) in profitable Anlagesphéren mit dem regelmdgig damit
einhergehenden ideologisch-politischen Begleitphdnomen  so-
Zialer Pazifizierung und Integration ins Prinzip der Systemerhaltung
als reeller Subsumtion unters Kapital. Der Musik werden dabei
soweit wie maoglich die rebelischen, altemativen Elemente
entzogen. Die damit bekanntermaBen einhergehende Nivel-
lierung musikalischer (und  sprachlicher)  Dialekte zerstort
wilederum kulturelle Vielfalt, zu der das Mit- und gegebenenfalls
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Gegeneinander verschiedener "ldentitGten" gehort. Spannend
wird es aber bei diesem scheinbar unaufhaltsamen ProzeB immer
wieder besonders dann, wenn sich doch Widerstand regt, sogar
aus der und In der Z&hmung Wildes neu entsteht.

Was mit einem selber bereits anachronistisch-ideologischen
Begriff "Brauchtum" heit, hat demgegentber zundchst immerhin
den Vorzug, daB es mit fatséchlichem Gebrauch nicht nur
etymologisch zu tun hat, mit dem Leben der "kleinen Leute": in
Form von medialer Musk mit der Realitat des Alltags, dls
herausgehobene, bereits ungewohnliche Live-Musik mit der des
Festtags. Mit "Pflege" des Brauchtums als Spiegelbild jener
Fragwlrdigkeit, die aller Kultur'Pflege" anhaftet, hat dergieichen
Musikpraxis nichts zu tun und wenig im Sinn. Fir sie geht es nicht
um Bewahrung eines Urspriinglichen, sondem um Bewdhrung in
jewells aktuellen, verschiedenartigen Anforderungs-Situationen.
Die hier einschlagige "volkstimliche Musik" dls Teil (oder sogar
Kern) der Musik far die "kleinen Leute" - eine unscharfe, aber hier
durchaus triffige und treffende Kategorie - ist freilich weniger
deren eigene als die des groBen Kapitals. - In dem ProzeB der
Durchkapitalisierung ist Kommerzialisierung also schlieBlich auch
rlickschlagend Anpassung der "Provinz" an die - oft vermeintliche -
groBe weite Welt der Metropolen. Selbst die Bewahrung im
Brauch und Gebrauch erscheint so als Zerstdrung, und zwar nicht
durch Technik/"Industrie", sondern durch Kapital/Profitprinzip.

Wofern Uberhaupt, so 1&Bt sich das, was in Volksmusik Musik des
Volks - der (unterdriickten) Masse der Bevolkerung - und damit
Musik eines in der Regel vor- und auBerpolitischen Widerstands
war, dllenfalls retten durch eine Aneignung in Stromungen und
einer Produktion, die eben diesem Prinzip seinerseits Widerstand
leisten, durch progressive Politisierung also. Auch diese schlieit
Auswahl, subjektiv-aktuell akzentuierte Aneigung und ein-
greifende, Volksmusik mit Musik und Verfahren anderer Bereiche
vermitteinde Verarbeitung ein. So meint der Wiener Liedermacher
Rudi Burda (1992), Initiator der Gruppe Chorl-Partie: "Wir reiben
uns an der Volksmusik, pflegen sie mit kritischem, selektivem
Interesse. Sachen, die uns nicht interessieren, interessieren uns
nicht. Was aber interessiert uns? Unsere Angsfe, unsere Wut,
unsere Zeche, unsere Aussichten.”
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Volksmusik wird dabei nicht in ungebrochener Tradition einfach
fortgesetzt, sondem, als bereits Distanziertes, fast Fremdes, neu
angeeignet: "Wir nehmen die Volksmusik auf und leihen ihr unsere
Volksstimmen, mehr oder weniger geschult, aber meist aus vollen
Halsen. (...) Wir verdindern sie (...). Wir parodieren, improvisieren,
greifen auf, greifen an, greifen zu." Das Wortspiel erweiternd und
fortsetzend zeigt Burda, daB es dabei immer auch um eine
Aneigung von Redalit&t geht: "Nichts ist vor unserem Zugriff sicher,
der immer auch ein Zugriff auf die Welt ist." Redlistische Weite und
Vielfalt sind daher wichtiger als einengende Sorgfalt, die es beim
Sammeln und Bewahren beldBt, weiten sich allerdings - im
Horizont der politisch-sozialen Zwecksetzungen - nicht ins Sorglos-
Uferlose oder, wie in Kommerz und meist auch Brauch,
Skrupellose.

3.

Ein neuerer Profotyp der Kommerzidlisierung ist das mif dem
volkstimlichen  Schlager  Pafrona  Bavarice  vom  semi-
professionellen  (idndlichen)  Musikantentum  fast general-
stabsplanmd@Big in die Star-Sphdre aufgestiegene Naabtal-Duo
(Ziehharmonika und - inzwischen elektronisches - Drum Set); und
eben sein Patrona Bavariae ©), Siegertitel des "Grand Prix der
Volksmusik" 1988, ist ein Modellfall fur die erwdhnte Ver-
schmelzung von volkstimiicher Musik und Schlager. Der Hit gehort
Uberdies zur speziellen Kategorie des "religidsen Schlagers'. Kaum
verdeckt deutet schon das feierlich-katholische Latein des Titels
darauf hin. Unter der simplen Oberfiiche zeigen sich bei
ndherem Hinsehen und Hinhéren  durchaus  komplexe
Bedeutungs- und Assoziationsfelder, die eine ausfuhrliche Analyse
(fiir hier leider nicht der Platz ist) frellegt. Die raffinierten Montage-
Prinzipien, die Okonomisierung des Materials mit den wenigen
Ausgangselementen, sind durchaus auf der Hohe der Zeit, Die
Idiomatik ist - gewissermaBen als Pendant far low brows zur
minimal music der high brows - bewuBt so simpel angelegt, daB in
der fliéichig diatonischen Harmonik schon der bloBe chromatische
Halbton im Refrain fast wie eine Sensation wirkt, Gerade die
haufige Binnenwiederholung variierter Montagelemente, die flr
sich genommen elementar und Uberaus tradionell sind, verstarkt
den "Schein des Bekannten' und ftrégt Uberdies als einkom:-
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ponierfes plugging mit dazu bei, den Schiager zum
ausgesprochenen Ohrwurm zu machen. Er ist auf Nach- bzw.
Mitsingen hin angelegt, schlieBlich ohne gréBere Probleme
zugleich auch (als langsamer Walzer) tanzbar. "Formelhaftigkeit
und Nicht-Individudlitat’, wie sie z.B. Rdhrich () dem "popularen
Lied" aftestiert, sind in dieser Abstraktheit zumindest ebenso
Merkmale des Schlagers - mit dem dialektischen Kniff dazu, daB
hier doch noch eine "Pseudoindividualit&t" (Adorno) zum Schein
des Bekannten dazukommt, Gerade der vorliegende Schiager
erflllt jedenfalls individuell die dligemeine, treffend-paradoxe
Formel Heinrich Seemanns fur das Volks-lied: "ins Einfache
gesteigert™ (8),

Auf den generellen Trachtenlook des Hits in der Leder-
kniebundhosenkleidung des Duos, in Marienkult- und Sprach-
Elementen sowie im dallgemein-alpeniéndischen diatonischen
Dur-ldiom mit Prévalenz von Sexten und Terzen an Knotenpunkten
der Melodik verweist auch die dialektale Farbung der Texi-
Sprache durch einen irgendwie "bayrischen" Allerweltsjargon, der
doch unbedingt national verstdndlich sein muB

Charakteristischerweise wird daher im Refrain auf Dialekt
verzichtet, der auf die gerade noch fUhlbare Elision "hab™
minimiert ist. Allfagsnah und doch mit dem (expliziten) Ausblick
aufs Hohere und dem (impliziten) RUckgriff aufs Historische ist der
Text angelegt. Es geht, selbstverstéindlich, zunéichst um Liebe, hier
um entt@uschte, betrogene, also um gdngigstes Volks- und
Populdrgut - zurecht ja ein zentrales Thema. Stofflich gehdrt dazu
zugleich der Verweis auf Moderne und Gegenwart durch das
Stichwort "Telefon", kombiniert mit niedlichem "kleinem Kircher!" -
zZiemlich genau entsprechend der musikalischen Disposition (auch
der "Volksmusik™Branche insgesamt), bel der traditionelles
Material im Trachtenlook eingekleidet, zudem aber mit jeweils
modischen Sound-Applikaturen versehen wird. Die 2. Strophe
schlieBt dann mit einer interessanten Wendung ad spectatores:
das Gebet wird zur Predigt. Das rasch bekehrte bzw. getrostete
lch macht sofort Proselyten und mit der Moral von der Geschicht!
vgrwc_:ndel'r er das Gebet in eine Aufforderung an die Hérer und
Hérerinnen: "drum Leut' () wenn's ihr mal Sorgen habt's, verliert's
net glei den Muat", Der SchiuB ist marchenhaft-utopisch, wie es
dlle Religion verheiBt: "schickt's eure Sorg'n zum Himmel nauf/
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denn dann wird alles guat' (19), Hierzu wére, etwas gegen den
Trend, eine Formel von Marx (1844) zu zitieren, samt dem Denk-
und Textzusammenhang, In den sie gehdrt, der die Ver-
aligemeinerbarkeit sowie die Ubertragbarkeit speziell auf
"volkstimliche Musik" und wohl auch auf andere zeigt, und zwar
die berlhmte (und meist gedankenlos und Uberdies falsch als
Opium fUr das Volk verflachte) Formel von der Religion ails "Oplum
des Volks" (1),

Nicht zufalig natlrich wdahit der Texter eine exireme
volkstiimliche Traditionslinie, eben den Marienkult, als blau-weien
oder schwarzen Leitfaden. Kunstvoll (oder doch raffiniert)
verknUpft er im Refrain gleich mehrere populdre, bekannte
Attribute Mariens auf engem Raum miteinander - das
musikalische entspricht dem textlichen Montageverfahren (12),
Die in der Strophe eher unauffallig eingefihrte Maria wird im
Refrain metonymisch erhéht (oder emiedrigt, wie man's nimmt)
zur "PATRONA BAVARIAE", die im Notentext sogar mit Versalien
ausgestattet ist. Die anschlieBende Halbzeile "hoch uberm
Stermenzelt" ist eine Ubersetzung aus der Formel "Ave Maria, maris
stela” ("Meerstern ich dich griBe ."). Gleich die ndchste
Halbzeile ("breite deinen Mantel aus") spielt auf den gerade in der
volkslaufigen Bilderwelt beliebten und verfrauten Typus der
"Schutzmantelmadonna” (v.a. gegen die Pest) an, die dann hier
mit der folgenden Halbzeile "... weit Uber unser Land" den Krels
vom Individuellen zum National-Kollektiven, vom Ich zum Staats-
Land schiieBt. Auch wer nicht zum "Volk" des "Freistaats Bayem"
gehért, mag sich doch sich hier zugehdrig und heimisch fahlen.

Das Attribut "Patrona Bavariae" selbst entstammt neuerer Zeit.
1916 wurde Maria aufgrund eines p&pstlichen Indults amtlich zur
Sehutzherrin des Landes ernannt mit Officium am 14. Mai (Brevier
und Messe) und allgemeiner duBerer Feler am Sonntag nach
Christi Himmelfahrt. Diese Information steht passenderweise im
Handwérterbuch des deutschen Aberglaubens (13,

Die traditionellen religidsen Elemente sind innerhalb der Schlager-
Handlung eingespannt in ein spezifisches Schema. Es kam
besonders haufig bei Rekiame der (spaten) S0er-Jahre vor, aber
auch heute noch bel Pickeln, Haarausfall vermeintlicher
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Fettleibigkelt u.¢r., namlich das Schema des Vorher - Nachher:
also Kummer vor dem Kauf der Ware bzw. dem Gebet, Trost
durch und Erleichterung nach dem Gebet. Das verwelst nicht nur
auf (wechselseitige) Beziehungen zwischen kirchlicher und
Waren-Propaganda  samt  ihrem  beiderseitigen  Wunder-
glaubenmachen, sondern hat politische Implikationen: Vom
"Himmel", also - verallgemeinert - von jenseitig-fernen Mdachten
und von oben im Wortsinn wird das Heil erwartet, Dergleichen

volkstUmlicher Schlager setzt ein autoritdres, konventionelles -

Weltbild voraus und befestigt es zugleich ein welteres Mall.
4.

Das Konzept der Pafrona Bavariae ist wirkungsvoll, das (bzw.
dem) Rezept verschrelben sich andere Gruppen gem.
SolchermaBen die Dimension des bereits durch Kommerz
gefilterten "Brauchtums" vertritt z.B. die schon erwdhnte Gruppe
The Diamonds (14, Zu ihrem Repertoire, in dem sich Im Prinzip ein
allgemeineres Repertoire - spezifisch selektiert - reproduziert,
gehdrt eben u.a. Patrona Bavariae, nun zum Mitsingen und, aus
der medialen Daseinswelse wohl doch vorwlegend als Zuhor-
Musik (bzw. "Darbietungsmusik”) erldst, als langsamer Walzer eben
schlicht zum Tanzen gebraucht. Die urspringliche Bezieshung von
Volksmusik zu Allfag und Lebenszusammenhang ist hier, in
I&ndlicher Provinz und Peripherie, wie parallel bei der dominant
groBstadtischen  kulturellen Praxis mit Rockmusik, noch in
Restbesténden vorhanden.

Einen Kern der Diamonds bilden 2 Gitarristen (einer davon Lead-
Sénger), Keyboarder und Schlagzeuger; fallweise wird er ergdinzt
um einen Bldsersatz mit 2 Trompeten, Saxophon und Posaune -
was die Gruppe zurecht fir eine "regional gute Besetzung" héilt.
Der Ausbildung nach gehdren zu der (ausschlieBlich ménnlichen)
Gruppe, die seit 1988 besteht, und seit 1989 in dieser
Zusammensetzung spielt, ein  Industriekaufmann, ein  Kfz-
Mechaniker, ein Fernmeldetechniker, ein Schreiner und ein
Zividienstleistender (Industriekaufmann);, dazu kommen ein
Rentner und ein Student. Die erganzende musikalische
Qualifizierung holten sich die meisten aus entsprechenden
lokalen Vereinigungen wie den Blaskapellen, haben aber oft
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auch zusatzichen Instrumentalunterricht (singen kann man von
Natur). Zugang zu solchem Unterricht wie Mitgliedschaft in der
Gruppe scheinen off dhnlich wie etwa bei Vereinen zu entstehen:
Es seil wie bei einer Familie, man komme "automatisch" hinein.

GemdRB den pravalierenden Funktionsorten samt einschidéigigem
Repertoire, das in Aufforderung zum Tanz zentriert ist, tritt die
Gruppe zwar in einheitlicher Kleidung auf; diese ist aber nicht
folklorisierend an Trachtenartigem, sondern an den Uniformen
von Blaskapellen sowie Tanzmusik-Combos orientfiert.  Das
Repertoire selber umfalt insgesamt nicht weniger als ca. 300 Titel
(davon 60 Blasmusiknoten). Nicht zuletzt durch diversifizierte
Anwendung in der Musikpraxis haben die Musiker ein entwickeltes
BewuBtsein von der Differenz von Musikarten und Gattungen: "Wir
haben ein ziemlich groBes Programm: das fangt bei Blasmusik an,
dann diese volkstimlichen Sachen, irgendwelche Schunkel- und
Stimmungslieder, bis zu Disco und diversen Oldies" (zumal der
60er-Jahre). Diese Spannweite ist mit den Funktionsanforderungen
vermittelt: "Wir spielen vor allem bei Familienfesten, bel Kirmessen,
bei s&mtlichen Veranstaltungen, die eben mit Musik ver-
schiedener Richtungen beschallt werden sollen. Und da wir sie
alle spielen, spielen wir halt Uberall” Bei den Offentlichen
Veranstaltungen des Kirmes-Typs wird im Prinzip durchgehend
getanzt; nur bei Familienfeiemn, Jubliéien u.d. gibt es "Tischrmusik',
"zur Untermalung”. Tanzmusik ist daher "rgendwo das Gefragteste.
Wenn man Rockmusik macht oder Popmusik oder nur ()
Blasmusik, ist man doch sehr eingeschrénkt." Uberdies macht
Tanzmusik auch der Gruppe selber "am meisten SpaB, weil man
da sehr flexibel ist".

Die Ihrerseits flexible Programmierung der jewelligen Ver-
anstaltungen (die hier nicht im einzelnen zu analysieren ist), ist
durch intensive Interaktion zwischen Musikern und Publikum
gepragt und folgt einer im Prinzip wiederkehrenden Strukturierung
des abendlichen Zeitverlaufs. Innerhalb dieser Strukturierung
gehen Variationen v.a. auf wechselnde, spezifische Stimmungen
des Publikums einschlieBlich spezifischer einzelner Wunsch-
AuBerungen ein: "'man muB dann halt ins Publikum kucken usw.’,
u.a., "wie grau die Haare sind", "und so richtet man sein Programm
aus", Bei der selegierenden Konfigurierung des Reperfoires wirken
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so fremde und eigene Motive zusammen: "Die Lieder suchen wir
aus erstens nach persénlichem Gefallen, zweitens danach, wie
sie ankommen". Weitere Anregungen kommen von Kollegen und
schlieBlich von Hitparaden, unterschieden nach "volkstimlichen"
und "modernen" ("da schauen wir schon mal rein"). Bei diesen
Anregungen ist es ein vorab filterndes Kriterium, ob es die
Diamondis Uberhaupt spielen kdnnen, und dann, ob sich die
MUhe der Einstudierung lohnt, denn "viele Lieder sind einfach zu
aufwendig, daB man sie 14 Tage spielt, und dann sind sie out".
Was dagegen kein "14-Tage-Hit", sondem "wirklich ein Renner ist,
der auf lange Sicht was bringen wird, den Uben wir schon mal
ein". Charakfteristisch ist die fortwirkende, eben volksmusikalische,
mundliche Tradierung: Off spielt die Gruppe, zun&chst jedenfalls,
auch ohne (k&ufliche) Noten, indem sie Akkorde und Text selber
transkribiert.

Die Gruppe hat bei all dem einen durchaus dezidierten
Kunstanspruch: "Sagen wir mal, die breite Masse hdrt die Stticke,
die auch in den Hitparaden ganz oben sind; die anspruchsvollen,
da legen sie keinen Wert drauf, aber da stehen wir drauf." D.h,
z.B., wo "echte Bl&ser gefragt sind, oder ein auBergewdhnliches
Stlck wie (Schéner) Gigolo z.B." ("das gibt's ja in einer modermeren
Version"), oder daB man Stlcke in James-Last-Arrangements
nachspielt, "die halt in voller Bl&serbesetzung sind™ "Damit kénnen
wir uns erstens gut darstellen, und zweitens macht es uns SpaB,
das zu spielen, und gut zu splelen." Hier dominiert sogar das
Transkriptionsverfahren: "Denn es ist ja ein Problem, wenn man
sich Noten kauft, daB es melstens irgendwelche vereinfachten
Ausgaben sind - und so hort sich's dann auch an, es kingt dann
nicht mehr." Dieser Anspruch ist sogar von elitren Momenten
nicht frel: als Musikversténdige gelten den Musikern nur "einzelne
in der Masse", "allerhdchstens”, so die pessimistische Schdatzung,
“1 Prozent". Die dem Elitéren, wie auch andernorts, durchaus nicht
kontrdre Apologie zur Verbreitung des Miesen wiederholt sich
frellich eben auch auf solcher Ebene: "Es wird halt vom Publikum
gewlnscht. Wenn sich das keiner winschen wiirde, wlrden wir
von uns aus solche Sachen nicht spielen”.

ng _Rgpertoire der Gruppe gehdrt also neben den
einheimischen Sparten Schiager, Stimmungslied, Blasmusik,
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"volkstUmliche" und '"pseudo-volkstumliche" Musik (so eine
variative Eigenunterscheidung) auch Fremdiandisches, fells
aktuelle Hits, teils (wohl héufiger) Evergreens. Wenn sich so die
Provinz der Metropole, der Brauch dem Kommerz unterwirft, so
doch nicht véllig bruch- und widerstandslos. The Diamonds z.B.
machen sich Fremdes manchmal auf eigenartige und
elgenstandige Weise zu eigen. Wenn efwa Elvis Presley sich, sicher
eher unwissentlich, am deutschen (Pseudo-)Dialekt vergreift, und
MuB i denn zum Stddtele hinaus croont, wenn Michael Jackson In
Miinchen einen "Trachtenhut Bavarian-Style" (19) aufsetzt und sich
so publikums- und vor allem public relations-wirksam photo-
graphieren &8, dann a8t die Antwort der Provinz auf die
populistischen Ubergriffe und Anbiederungsversuche der Metro-
polen nicht auf sich warten, So spielen The Diamonds z.B. It's Now
Or Never mit einem posaunenchor-nahen Blésersatz im Refrain,
wie ihn der US-amerikanische Hit sicher kaum je so schén hatte,
und schon gar nicht im Original.

EinigermaBen regionalspezifisch sind Im wesentlichen nur wenige
Lieder bzw. Titel. Eins davon ist der Marsch | bin der Bub vom
Werratal (... "holderia holderia ho/ heut seh'n wir uns zum
letztenmal, holderia .../ Heut muB ich fort von diesem Ort, muB forf
vom schdénen Werratal, holderia™. In der 2. Strophe, nach dem
obligatorischen Abschied also, ("Mei Maderl is wie Milch und
Biut"), in der 3. die Heimkehr-Formel "Und wenn ich dann
gestorben bin/ dann tragt ihr mich zum Friedhof hin". Der Text, der
die Universalien Heimat/Abschied, Liebe und Tod benennt, st
wohl, wie haufig, fransponierbar auf verschiedene deutsche
Regionen. Und umgekehrt ist meines Wissens weder "Maderl" ein
wirkliches Dialekt-Wort des hessisch-thlringischen Grenzgebiets,
hoch ist dort das Jodeln mit "Holderia" endemisch. Es macht sich
hier vielmehr die multinationale Macht der abstrakt-alpen-
l&ndischen Folklore geltend - die auch sonst und andernorfs
einen "rustikalen" industriellen Einheitssound in Balkonbretter- oder
Zaunlatten- oder Dachformen usw. pré&gt.

Zum strammen Vierertakt das sentimentale Seitenstlck im
Drelertakt (die Gruppe selber schétzt, nicht zu Unrechtf, das
vorausgehende Lied mehr) ist der Walzer Tief Im Hessenland. Der
Text findet sich ohne Verfasser-Angaben (wie auch das
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Hessenlied) in der Sammiung Wander- und Fahrtenlieder Wildeck
(ca. 1983) neben dem Ublichen Volkslledgut vom Wiesengrunde
bis zu den Nordseewellen, von Tief im Béhmerwald bis zum
Rennsteiglied. Es ist vielleicht nicht ganz UberflUssig zu betonen,
daB die fur die Heimatpostkarte obligatorischen "Tannen" "auf des
Berges Hoh'n" (2. Strophe) in Nord-Hessen nun nicht gerade zu
den Charakterbdumen gehdren (nicht einmal die Fichten). Wie
bei solchen Motivwanderungen, so herrscht das Prinzip von
Kontrafaktur bzw. Parodierung auch bei Evergreen-Melodien wie
etwa dem '"auf die jeweilige Heimat umgedichteten Nordsee-
wellenlied" (16),

Wie ein fast unbewuBter Rest wirklicher [Gndlicher und zugleich
regionaler Tradition mutet es demgegentber an, daB das
heimatbeschworende Lied einigermaBen realistisch Schweine-
schlachten und Heiraten in eine einheitliche Linie rickt und
drastisch jenes sogar als Hohe- und Endpunkt setzt: "Einmal kommt
der Tag, wo man Hochzeit macht im Hessenland, / Da wird sie
meine Braut, die sich mir anvertraut, die schéne Hessenldnderin."
So die 3. Strophe - und die 4. und letfzte: "Wenn's zur Winterszelt
drauBen strmt und schneit im Hessenland/ dann wird 'ne Sau
geschlacht und viele Wurst gemacht, Im wunderschdnen
Hessenland."

Brauchtum, eben Tradition und Gebrauch, werden anscheinend
derzeit relativ rasch, wenngleich eben doch nicht vollsté&ndig,
zerstort, "Das mit den Sténdchen ist wohl das einzig Volkstumliche
noch an den Festen. Man zieht von Haus zu Haus, die Leute
wlnschen sich ein Lied eln Volkslled, einen Schlager oder
sonstwas -, das wird dann gespielt, dann gibt's 'ne Spende, einen
Schnaps dazu™: "Es helBf auch manchmal 'Gesundhelten’' - wer ein
$Téndchen kriegt und Schnaps trinkt, bleibt ein Jahr gesund,
irgendwie so ein Volksglaube." Dagegen ist "bel diesen ganzen
Festen das, was sie mal waren (...), weg, auch bei den Alteren. Im
Prinzip geht's nur noch um's Geld". Auch dabei entsteht dann,
wegen Uberproduktion bei gleichzeitiger Gebrauchswert-
Verschlechterung und Preisstelgerung, eine seinerselts zer-
stdrererische Markt-Sattigung, die wiederum zugunsten Uber-
lokaler GroBveranstaltungen ausschidgt.
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Eine wachsende Kommerzidlisierung beklagen alsc gerade auch
die Musiker selber. Hier sind die - positiv bewerteten - "da Driben",
jenseits also der von der Staats- zur Landergrenze gewordenen
Werra, ein VergleichsmaBstab: "Die sind besser drauf noch. (...)
Die feiem, um ein schdnes Fest zu haben, und hier macht der
Veranstalter, um Geld herauszuschinden. Das merkt man
manchmal echt direkt." Die dlltdgliche Dominanz des Prinzips
Hintergrundsmusik  als  wichtiges Teilmoment  musikkultureller
"Kommerzialisierung" schidgt auch auf die an sich andere
Funktionswelse traditioneller "Gebrauchsmusik® zuriick. Und zwar
so weit, daB sich sogar gerade das am Medienkommerz nicht zu
Unrecht besonders GehaBte, das die Musiker "da oben" zu
"Kaspern" degradiert, im Brauch tendenziell durchsetzt, nGmlich
"daB die Leute gar nicht mehr so toll auf irgendwelche qualitativ
hochwerfigen Songs oder Stlck sind, sondem - mir kommt's
zumindest so vor - dals wenn das nur zum GroBteil eine
Rauschkulisse ist, daB halt irgendwo 'ne Band spielt.” "Wenn wir
Playback teilweise spielen wlrden, wird's keiner merken, und das
wdre den Leuten relativ egal”.

5.

Als meist verdecktes und verschwiegendes, dadurch umso
effektiveres Teilmoment von Kommerz wie Brauchfum ist die
reaktiondre politische Besefzung und Indienstnahme der
"Volksmusik" das Ubliche - ein Beispiel von vielen ist eben die
Verbindung von Naabtal-Duo und CDU/CSU. Das ist mehr eine
geradezu objektive Wahlverwandtschaft als eine bewuBte Wahl
etwa des Naabtal-Duos, das sich eher unpolifisch versteht und
geriert - schon aus Grinden des Absatzmarkts (17,

Gegen die rechte politische Indienstnahme wie die kommerzelle
Zerstdrung stehen Aneignungs- wie Verwendungsweisen von
alternativ-progressiven Gegenbesetzungen. Ein bekanntes Modell
dafdr sind z.B. die bayrischen Biermds! Blosn. Ein unbekanntes sind
der Wiener Liedermacher Rudi Burda, im  Hauptberuf
Gymnasiallehrer, und seine Gruppe Chorl-Partie. "Die Volksmusik
hat sich far mich nach anfanglicher HaBliebe (Wiener
sangerknaben ...) irgendwie ergeben. Als ich nach der Schulzeit
wieder zu musizieren begann, tat ich es, indem ich einerseits
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anglo-amerikanischen Folk interpretierte, andererseits als Mitglied
des KIO-Ensembles (Agitprop) (18", Der politische Kontext stiftet
also elnen spezifischen Gebrauchszusammenhang. Eigene
Organisation kommt hinzu: "Ab 1973 solistisch unterwegs, aber
immer auch mit anderen zusammen - Verein Kitischer Lieder-
macher, Verein Exiraplatte." Wie es scheint, hat gerade das
Ergreifen der internationalen musikalischen Idiomatik den Zugriff
auf den lokalen Dialekt verstarkt: "Ab 1982 mit der Rockgruppe
Forderbdnd. Zunehmend Texte im Wiener Dialekt. 1987 ‘verlGuft!
sich die Band - aus. Musiker wollen Geld verdienen oder steigen
zwecks Reitschulgrindung aus. Also: Was tun? Ich wollte wieder
was anderes machen und doch dort weiter tun, wo ich aufgehdrt
hatte. Also Grindung der Chorl-Partie." Der Name der Gruppe ist
schon Teil des Programms: Er soll erstens "ansplelen auf die Lust
am Singen in chordhnlichem Arrangement; zweitens auf den
wienerischen Ausdruck 'des is a Koal' (= das ist ein SpaB); drittens
darf man auch den alten Karl M. assoziieren. Wer uns persdnlich
kennt, der tut das auch. 'Partie’ hat zu tun mit Arbelt, und zwar im
Kollektiv (z.B. Maurerpartie, Hofpartie). Also: wir arbeiten
zusammen, schreiben - gelegentlich - auch zusammen, leben
zusammen unser Musikantentum aus."

Das Ausleben ist hier spezifische "Gebrauchsmusik" im Sinn von
Heinrich Besseler - offensichtlich im Ausgangspunkt Liebhaber-
oder Amateurmusik als Musizieren flr sich, desto mehr, je mehr der
einstige politisch-organisatorische Zusammenhang im Umkreis der
KPO zerfiel. Ein wesentliches Indiz fir das nicht-berufsmaBige
Musizieren der Gruppe (obwohl einige eine quadlifizierte
musikalisch Ausbildung haben) ist die geringe Zah!l der Auftritte:
Seit Bestehen der Gruppe sind es nicht mehr als 5 oder 6 pro Jahr
- 'meist in von uns eigens daflr angemieteten Wirtshausscilen. Wir
haben uns einen SpaB draus gemacht, zu jedem Aufiitt eine
elgene Einladung, Vorladung auszuschicken (leider nicht
dokumentiert), haben (nicht immer) Eintrittsgeld verlangt (...)
Honorar im eigentlichen Sinn gab es Uberhaupt nur einmal",

Die Gruppe (drei Lehrerinnen verschiedener Schularten, dazu
zwel Arbei?slose/Umzuschulende/Jobbende) besteht in ihrer
maximalen bzw. optimalen Besetzung aus 5 Mitgliedern, die
sdmtlich sowohl singen als auch eines bis mehrere Instrumente
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spielen (kénnen). Sie kommen aus verschiedenen Bundesiéindern
Ostereichs, so daB schon von daher die Ausweitung des Lokalen,
des Wienerischen, ins Regional-Nationale angelegt ist.

Die Folkiore samt Dialekt bildet den musikalisch-textlichen
Ausgangspunkt und die Folie, der das Politisch-Historische
eingepragt wird. In dem Lied Augustin von dem Gruppen-Mitglied
Billy Wotowa (u.a. Heurigen-Sé&nger mit Akkordeon) wird von dem
allbekannten fraditionellen Lied nur die Figur genommen; ein
kurzes, nach Moll verfremdetetes musikalisches Zitat in der
Einleitung ergibt noch eine spezielle Férbung, ebenso der Kurz-
Refrain im a cappella "Augustin/ Alles hin", Diesen speziellen Typus
der kleinen Leute, des "ewigen Wieners" schildert Wotowa
dllerdings nicht paternalistisch von oben herab, sondern mit
einem plebejischer Standpunkt, von unten, und macht Uberdies
aus dem wurstigen Kleinblrger einen rebellischen, gar mit
Tendenz zum revolution&ren. Er spannt einen Bogen von der
barocken Pestgrube bis zur Gegenwart, und Augustin erscheint
an Wendepunkten der Geschichte wie dem Februaraufstand von
1934 der ésterreichischen Sozialdemokratie gegen das klerikal-
faschistische Heimwehr-Regime oder der "Heimholung" Oster-
reichs durch den "AnschluB" ans deutsche "Drifte Reich', die vor
allem eine Heimsuchung war. In Strophe 3 heit es:

"Im vieradreiBga Joa woa a da Gustl oabeitslos/ Kan Groschn im Beasl,
oba da Duascht riesichgroB/ kriagt an heulichn Zuan auf de
ScheiBbuaschoafie/ 'auf mein Weikdlla schian - des vagif3 i eich nie!" (Im
34er-Jahr war auch der Gustl arbeitslos/ keinen Groschen im Beutel, aber
der Durst riesengroB/ bekommt einen heiligen Zorn auf die
ScheiBbourgeoisie/ "auf meinen Weinkeller schieBen - das vergeB ich euch

nie!")

Wie beim Hans Wurst bilden Essen und Trinken, der Wein zumal,
auch sonst einen Dreh- und Angelpunkt:

(Strophe 4) "Kanonen statt Butter und Marken fian Wei' / an Witz wo dazén
und schon speat ma di ei’/ des raubt unsan Gustl den gauzn Hamua/ Von
Tausend Jahr Reich hat nach zwa Tog er scho gnua.” (Kanonen statt Butter
und Marken fir den Wein/ Einen Witz wo erzéhlen und schon sperrt man
dich ein/ das raubt unserm Gust! den ganzen Humor/ Von Tausend Jahrn
Reich hat nach zwei Tagen er schon genug.)

Beitréige zur Popularmusikforschung 13 ASPM 39



Hier zeigt sich in aller Schérfe ein Dilemma das Dialekts: die
lobenswerte lokale Bindung und rasche Verstandlichkeit
bedeutet zugleich eine fast unUberwindliche Schranke flr die
Uberregionale Verbreitung (zu schweigen von intemnationaler); im
Sinn profitabler Verwertung wird das sonst zwar geschlichtet
durch Milderung, durch Reduktion zu exotisch-folkloristischem
Reiz, durch Entpolitisierung und Entsemantisierung. Damit wird
frellich gerade wiederum die politische Intention, die zur Substanz
gehort, zerstort. Es ist insofern zwar einerseits die bornierte Logik
der Verwertung, daB es von Burda und der Chorl-Parfie keine
kommerziellen Tontréger zu kaufen gibt, andererseits aber auch
die Logik der Sache. (Die Biermdos! z.B. bremsten oder hintertrieben
gar die unbeschrankte Verbreitung ihrer Tontréiger.)

Burda scheut in der Aneignung von Tradition nicht den - durchaus
zeittypischen - Kalauer. Im Lied Einheizfront bildet die Homonymie
in der gesprochenen Sprache mit Brecht/Eislers Klassiker des
Kampflieds, dem Lied von der Einheitsfront, das Scharnier, um im
verkieinerten Stoff und Gestus seiner Argumentation den Verweis
auf die groBe Perspektive als zwar noch im Hintergrund présent,
aber doch historisch geworden erscheinen zu lassen.

Wie Burda in einem andern Lied eine hdchst irdische Maria der
himmlischen, mit guten Griinden, vorzieht, so erscheint besonders
die die Variationenkette eines Was tun! abschlieBende 4. Strophe
der Einheizfront als vorweggenommene Antwort auf die
Quietismus-Predigt des bayerisch-oberpfélzischen Madonna-
Schlagers, der einmal mehr meint, daB es Die da oben schon
richten wlrden. .

"Jo, du kaunsd den Giaddl enga schnoin und / die nua mea von
Glosdasubbm nean/ kaunsd dein Kiachnbeidrog biingdlich zoin/ und volla
Inbrunsd 'mea culpa’ blean// oda kaunsd auf deine Knia hifoin und/ hoffm,
drim im Jenseids wiads scho wean ..." ("Ja, du kannst den Gurtel enger
sghnailen und/ dich nur mehr von Klostersuppe nahren/ kannst deinen
Kirchenbeitrag punktlich zahlenund/ voller Inbrunst 'mea culpa’ plarren//
oder kannst auf deine Knie hinfallen und/ hoffen, driben im Jenseits wird's
schon werden ...").

Gegequber dem Brecht/Eislerschen Modell wird im Refrain (derim
Indikativ statt im Imperativ redet und so den Appellcharakter
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zurticknimmt) das einst sozial bestimmte von "Mensch" und "Prolet"
einerseits realitétsentsprechend abstrakter zu einem unbe-
stimmteren "Wir', andererseits wird das Sich wehren und
Widerstand leisten gegenlber der Aufforderung. sich in die
"Arbeitereinheitsfront" einzureinen, durch die EinfGhrung eines
"Oben" sogar konkrefisiert - jedenfalls eine Lehre, die
gesellschafflich weitaus ergiebiger ist als die der bayrischen Herrin
und Himmelskdnigin:

"'Die Easche Uba uns de bewegn si/ nua, wauns von untn sche has wiad
fuadd/ mia san di Einheizfront und ia legn jezd / no a boa Scheifaln noch
auf di Gluad." (Die Arsche tber uns, die bewegen sich/ nur, wenn's von
unten schén hei wird, fort./ Wir sind die Einheizfront und wir iegen jetzt/
noch ein paar Schaufeln nach auf die Glut.)

Der Text ist in Metrik und gefinkelter Reimform (Enjambement als
Prinzip; gleiche Reime in allen Strophen) kunstvoll und zugleich
witzig-pointierend mit  der intrkaten,  stockend-vorwdrts-
schreitenden muslkalischen Metrik verschréinkt: Als wolle er den
Gang des Weltgeists nachbilden, der laut Hegel, wie bei der
Echternacher Springprozession, drei Schritte vorwdérts und zwel
zurlick springe. Burda jedenfalls verwendet hier einen auffdlligen,
traditionellen - allerdings nicht wienerischen - Zwiefachen, dessen
selbstgemachte, aber vielleicht unbewuBt erinnerte Melodie am
Anfang sehr dem Oberpfélzer Seidener Zwim gleicht (19, Das
mag als Topos wie als Reminiszenz an Kollekfives seinerseits als
wesentliches Tellmoment von Folklore bzw. Re-Folklorisierung
gelten. Das Lied machte Burda etwa 1985 fur den Wiener Chor
Rotkehichen: "Es war einerseits nicht meine Absicht, etwas
besonders Originelles zu schreiben, aber andererseits sollte es aus
dem Rahmen des Ublichen Materials fir einen linken (Studenten-
YChor herausfallen." Folklore ist also schon verfremdet, in eine
andere sozial-musikalische Sphdre fransponiert.

Der Zwiefache ist vor allem in der Oberpfalz (der Heimat des
Naabtal-Duos, das solche volksmusikalischen Abweichungen vom
metrischen Pfad der Tugend des Entweder-Oder kaum riskieren
wulrde) und in Niederbayern verbreitet. Sein unschematischer
Wechsel von geradem und ungeradem Tokt I&Bt sich als
Tempowechsel auffassen und "resultiert aus einer Mischung von
Tanzfiguren verschiedener Tanze": 3/4-Takt-Walzer-Rundtanz, 2/4-
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Takt-Zweischritt-Dreher, 3/4-TaktLéndler (20). Burda selber ortet
den Tanz als Volksmusik im Gebrauch: "Der Zwiefache (...) ist in
Wien und Umgebung prakfisch ausgestorben, lebt aber z.B. im
oberdsterreichischen Innviertel (... der Heimat von Burdas Frau)
noch, und erfreut sich dort bester Gesundheit." Wenn Burda den
Zwiefachen so politisch anwendet, funktioniert er, in diesem Fall
ohne es zu wissen, Uberdies ein Element aus der Folklore-
geschichte um: der Typus findet sich bereits in den "Neitharts" des
Spatmittelalters im 13. Jh., die damals, antiplebejisch, meist
gegen die "dummen" Bauern, das Volk gerichtet waren (21,

Die zielbewuBte und zweckmdBige Vermischung verschiedener
Musiziersphdren ist hier, wie andermorts, ein Charakteristikum
politischen Komponierens: "Wir heben die Volksmusik auf, wo wir
sie finden. Die unterschiedlichen Fundorte ergeben einen
Mischmasch." Burda formuliert hierbei "in unserer ehrfurchtslosen
Ar" sogar die Kategorie des "Authentischen" ins Subjektive um:
"Authentizitat als musikalische Kategorie ist uns wurscht, Wir sind
authentfisch - das ist wichtig" Gestlfzt auch auf seine
intermittierenden eigenen Rockerfahrungen spielt Burda die
folkloristisch-volksmusikalische Orientierung sogar (Uber)pointiert
dahingehend herunter, daB diese fir ihn und seine Gruppe (mit
ihren amateurhaft-raren Auftritten) eine finanziell mitmotivierte
Lésung sei. Dem musikalisch-politischen Programm tauge auch
der Rock. "Aber daflr braucht man die enfsprechenden
Anlagen."

Burdas spezielle reflektierende Wurstigkeit ist  freilich  mit
postmoderner  Beliebigkeit keineswegs zu verwechseln. Die
elgenstdndige, um antiquarische Genauigkeit unbekimmerte
Aneignung tfraditioneller populdrer Musik, zelt, gegenlaufig zu
den Tendenzen des Kommerzes wie des Brauchtums, auf Rettung
des darin enthaltenen Altemativen und Oppositionellen, das
auch und gerade durch Veré&nderung bewahrt wird: "Wir halten
die Tradition des Kritischen, AufmUpfigen, Plebejischen hoch,
indem wir als Heutige fUr Heutige musizieren." Wie beim Kommerz
der Profit samt ideologisch-sozialer Ruhigstellung, wie beim
festlichen Gebrauch Status- und Einkommenserhdhung samt Lust
am &ffentlichen Musizieren, so bildet hier also (samt Lust am
Offentlichen  Musizieren) den Kern das Politische mit der
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Perspektive eingreifender, verbessermder Praxis; "Unser Ziel ist nicht
Nachdenklichkeit, wir sind keine Vordenker. Wir wollen Mit- oder
Uberhaupt-Denker. Handeln ist noch schéner, aber dazu mul
noch mehr erfunden werden als eine Handvoll Lieder."

Anmerkungen

1. Vgl. dazu u.a. die Diskussionsbeitrdge von Frith, Shepherd und Wicke.
2.Vgl. z.B. Brécker, 1992, S. 89-94.
3. Siehe dazu Hill, 1988.

4. Simoneit, 1972, S. 138f. Dieses Argument hat er allerdings von Seemann
(1965, S. 76) ibernommen, ohne ihn weiter zu nennen
(s.a. Réhrich, 1973, S. 31).

5. Vgl. dazu z.B. Frey und Siniveer, 1987.

6. Text und Musik: Gunther Behrle.

7.1973, S. 33; s.a. Bausinger, 1973.

8. 1965, S. 51; vgl. auch Raéhrich, 1973, S. 33.
9. Vgl. u.a. Bausinger, 1979.

10. Siehe dazu allerdings der Vertréstung auf das Jenseits zustimmend,
Schwarze 1992; zum Problemkreis Sacro-Pop vgl. u.a. Beitrdge zur
Popularmusikforschung 9/10, Hamburg 1990.

11. Zit. n. 1969, S. 378.

12. Fir entsprechende Materialien bin ich vor allem Wiegand Stief zu Dank
verpflichtet. Recherchen beim Deutschen Volksliedarchiv Freiburg haben
keinen musikalischen Bezug zu volkslaufigen Liedern mit dieser oder dhnlicher

Textierung ergeben.
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13. Zit. n. 1987, Sp. 1643.

14. Ich danke den Mitgliedern der Gruppe sehr fiir geduldige Auskinfte und
sogar eine Extraprobe.

15. "Nebenbei singt er", wie es in Der Standard, Wien, v. 25.6.1992 heift.
16. Bezlglich weiterer Einzelheiten s. Greverus, 1973, S. 899-922.
17. Siehe Heister und Quinke, 1989.

18. Dieses und alle folgenden Zitate von Rudi Burda sind einem Brief an den
Verfasser vom 30.11.1992 entnommen. Fir die Ubersetzung aus dem
Wienerischen danke ich meiner Frau.

19. Siehe Notenbeispiel im Riemann-Musiklexikon 1867, S. 1084.
20. Vgl. Goldschmidt, 1970, S. 192.
21. Oetke 1982, S. 259.
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