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Tamaén tyon tarkoitus oli kehittdd teoreettinen malli, jonka avulla voidaan
valittda kulttuurista tietaimystd musiikkitekstien kautta vieraan kielen
opetuksessa saksaa esimerkkind kéayttden. Lahtokohtana toimivat saksan
B3-kielen oppikirjojen tekstikirjat "Kein Problem", jotka sisaltavat
huomattavan mdédran musiikkiteksteja kuten lauluja, laulunsanoja ja
musiikkiaiheista kuvamateriaalia. Tahdn tarkoitukseen kehitettyd termid
esityspainotteinen = musiikkiteksti (performance-orientierter Musiktext)
kdytetddn analyysiyksikkona.

Teoreettisena viitekehyksend toimii kognitiivis-etnomusikologinen
tutkimussuuntaus, jossa ymmairretddn musiikki kulttuurina (music as
culture). Tadméadn kéasityksen mukaan tutkitaan musiikkia
kultturisidonnaisena ilmiond ajassa, tilassa ja yhteisdssd. Tydn
musiikkikulttuurimalli perustuu Jeff Titonin malliin (1992), jota olen
laajentanut teoreettisen viitekehyksen suuntaisesti ja soveltanut sitd
oppikirjojen musiikkiteksteihin. Soveltamisessa olen erilaisten
esimerkkien ohessa keskittynyt yhteen musiikkitekstiin osoittaakseni
mallin toimivuuden ja holistisen luonteen. Musiikkikulttuurimallin
soveltamismahdollisuuksia olen esitellyt puukaavioiden avulla. Esitetyt
puukaaviot voidaan ymmartdd oppimispsykologisesta (meaningful
learning) ja skeemateoreetisesta ndkokulmasta kognitiivisena
enkultturaatioprosessina.

Tyo osoittaa, ettd musiikkikulttuurien kautta on mahdollista valittda
kattavasti  kulttuuritietimystd. Enkultturaatioprosessin hierarkkinen
rakenne vastaa mielekkdan oppimisen edellytyksid ja skeemateorian
havaintoprosesseja.

Asiasanat: musiikkiteksti, musiikkikulttuuri, enkultturaatio

Sailytyspaikka: Jyvéskyldn yliopiston Aallon kirjasto ja musiikkitieteen
laitos
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1. EINLEITUNG

In der vorliegenden Arbeit soll eine Méglichkeit aufgezeigt werden, wie
im Deutsch als Fremdsprache-Unterricht (DaF-Unterricht) iiber
Musiktexte kulturelles Wissen vermittelt werden koénnte. Dazu ist
beabsichtigt, aus der relevanten kognitiv-ethnomusikologischen
Forschungsliteratur ein Modell abzuleiten, aufgrund dessen Musiktexte
als  Musikkulturen interpretatiert =~ werden  kénnen. Zur
Veranschaulichung der theoretischen Uberlegungen wird das Modell an
Musiktextbeispielen demonstriert, wobei an einem ausgewéhlten
Musiktext alle Modellaspekte aufgezeigt werden sollen, um durch eine
derartige Kontinuitidt eines Fallbeispiels aus dem Modell ein mogliches
Gesamtbild der Vielfalt musikkultureller Interpretationsméglichkeiten
von Musiktexten zu erstellen. Diese Interpretationsmoglichkeiten sollen
graphisch in Baummodellen dargestellt werden, wodurch ein Einblick in
die hierarchisch strukturierten Prozesse des Interpretierens ermdéglicht

wird.

Diese Prozesse sollen dann in der Folge im Kontext von sowohl
Enkulturation als auch sinnvollem Lernen (meaningful learning) und
schematheoretischen = Aspekten  reflektiert werden. Denn  bei
Enkulturationsprozessen handelt es sich um ein Lernen in die (fremde)
Kultur, das mit dem Fremdsprachenerwerb in Verbindung gebracht
werden kann. Damit kénnte diese theoretisch ausgerichtete Arbeit in die
Né&he kulturorientierter Unterrichtskonzepte gestellt werden, die in
dieser Arbeit unberiicksichtigt bleiben. Das Anliegen besteht ndmlich hier
darin, mit einer ausfiihrlichen Darstellung des ethnomusikologischen
Musikkulturbegriffs eine interdisziplindre Briicke zwischen der
Musikwissenschaft und Sprachwelt zu schlagen. So geht es nicht darum,
in schon bestehenden interkulturellen Unterrichtskonzepten {iiber eine
mogliche Rolle der Musik nachzudenken, sondern vielmehr darum,
einen von der Musik ausgehenden Kulturbegriff darzustellen, dessen
spaterer Verwendung nicht von vornherein Grenzen gesetzt werden
sollen. Denn prinzipiell sollte sich das Interpretationsmodell und damit
auch der Kulturbegriff sowohl auf Fremdsprachen generell als auch auf



z.B. Bildtexte oder architektonische Texte anwenden lassen!.

1.1. Ausgangspunkte

Ein Anla8 zu diesem Thema fithrt auf die finnische
Deutschlehrbuchreihe "Kein Problem", Deutsch als B3-Sprache?, zurtick,
in der einmal die Haufigkeit der Musiktexte (Lieder, Liedertexte und
Fotographien oder graphische Darstellungen mit Musikinhalten), und
zum anderen die Art der inhaltlichen Relativierung der in den
Musiktexten implizierten Musikkulturen zu den Lektionen auffallen.
Wenn die musikkulturellen Inhalte {berhaupt in den Lektionen
beriichsichtigt ~ werden, beziehen sie sich auf alltagliche
Kommunikationssituationen ~wie z.B. jemanden begriiien, sich
kennenlernen oder ein Treffen organisieren. So kénnte durchaus der
Eindruck entstehen, daff Musiktexte eine hauptsédchlich dekorative und
deshalb vielleicht auch lernermotivierende - oder sogar lernerwerbende -
Funktion Dbesitzen, bei der ihre (musik)kulturelle Dimension
unberiicksichtigt bleibt. Dieser Eindruck wiirde mit der weit verbreiteten
Einschédtzung von Musik als im Unterricht willkommener Abwechslung
itbereinstimmen.

Die Verfasser der Lehrbuchreihe "Kein Problem" formulieren zwar in
ihrem Vorwort die Bedeutung des Sprachelernens als Begegnung mit
einer neuen Kultur, der Begegnung mit Menschen, ihrer Sitten und
Lebensgewohnheiten, vermitteln dann aber einen Kulturbegriff, der an
alltagliche Lebens- und Sprechsituationen gebunden ist:

1 Thiirlemann spricht in seinem semiotischen Ansatz innerhalb der Kunstwissenschaft von
Bildtexten, skulpturalen oder architektonischen Texten, die bedeutungsanalytisch zu
untersuchen sind. Kiinstlerische Gegenstinde werden als "autonomes, geschlossenes
Bedeutungsganzes, als Text" aufgefafit.

2 Martikainen, Ulla, Roman Schatz, Ulla Ilmo, Tuula Pantzar & Irma Sarkola 1996. Kein
Problem D1-3. Textbuch. 1.-6. Auflage. Helsinki: Otava.

Ilmo, Ulla, Ulla Martikainen.Florath, Tuula Pantzar, Rasso Knoller & Roman Schatz
1992. Kein Problem D4-6. Textbuch. 1.-3. Auflage. Helsinki: Otava.

Ilmo, Ulla, Tuula Pantzar & Uwe Florath 1993. Kein Problem D7-8. Textbuch. 1.-3.
Auflage. Helsinki: Otava.

3 Deutsch als B3-Sprache umfafit einen dreijidhrigen Deutschkurs in der finnischen
gymnasialen Oberstufe.



"

.. puhetilanteet, joita kurssin aikan harjoitellaan,
ovatkin  arkielimadn  perusviestinti:tervehdykset,
esittaytyminen, tapaamisesta sopiminen,
tienneuvominen, kahvilassa asioiminen jne."

(Kein Problem D1-3 1990, 3.)

Ein derartiger, kommunikativ orientierter Sprachunterricht erzielt
sicherlich einerseits Erfolge im Beherrschen von Alltagssituationen, aber
andererseits legt er einen Kulturbegriff zugrunde, der die Gesamtheit und
Vielfalt von  Kultur nicht  beriicksichtigt. In  Kaikkonens
Charakterisierung fremdsprachlicher Lehrwerke der 80er Jahre wird eine
derartige Behandlung von Kultur bestitigt: die Lehrwerke bestehen
hauptsdchlich aus dialogischen Texteinheiten, weil man sich dadurch am
besten auf das alltdgliche Leben im Zielland vorbereite. Eine enge Kultur-
und Ziellandgebundenheit wird durch ein Auflisten allgemeiner
fremdsprachlicher Situationen ersetzt, womit eine Trennung der Sprache
von der kulturellen Gesamtheit einhergeht. (Kaikkonen 1990, 230-231.)
So scheint es kaum vorstellbar, daff ein auf diese Weise reduzierter
Kulturbegriff einen bemerkenswerten Beitrag zum Erfahren und
Verstehen anderer Kulturen leistet.

Aus der DaF-Forschungsliteratur 14t sich scheinbar der Eindruck
gewinnen, dafl Kultur entweder aus landeskundlicher oder literarischer
Sicht versucht wird zu vermitteln (Heyd 1997, 35). In ihren
methodischen Vorschligen geht Heyd ebenfalls von "traditionellen”
Themen wie z.B. kulturspezifischer Wortschatzarbeit, Landeskunde oder
Alltagskommunikation aus, durch die kulturelles Wissen erarbeitet
werden soll (Heyd 1997, 44). Das Thema Musik fehlt auch in Kaikkonens
Themenvorschligen, obwohl er gegeniiber dem an alltdgliche
Kommunikationssituationen  gebundenen Kulturverstindnis eine
kritische Position bezieht und fiir ein kulturelles, aus vielen
Teilbereichen bestehendes Gesamtbild pladiert (Kaikkonen 1990, 1996
und 1997).

Dieser hier charakterisierte Kulturbegriff scheint im Widerspruch zu den
in den Musiktexten implizierten Musikkulturen der Lehrbiicher zu
stehen, anhand derer sich eigentlich ein tiefergehendes Wissen iiber die
deutschsprachige Kultur vermitteln liee. Vor diesem Hintergrund st6f3t



dann diese Nichtbeachtung des musikkulturellen Gehaltes der
Musiktexte auf noch geringeres Verstindnis, zumal die Anzahl der
Lektionen, die Musiktexte enthalten, prozentual gesehen beachtlich
erscheint.4

Uber Musik scheint sich eine angemessene Mbglichkeit zu ertffnen,
Kulturen kennenzulernen. Zum einen stellt sie ein universelles
Phdnomen menschlicher Gemeinschaften dar, auch wenn der Begriff
"Musik" nicht in jeder Sprache existiert, und zum anderen erhilt sie ihre
Bedeutung aus ihrem jeweiligen kulturspezifischen Kontext.

In einer Zeit, in der die Welt sich mafigeblich durch technologische
Entwicklungen zunehmend verkleinert, ist der Mensch einer
multikulturellen Welt ausgesetzt, in der er sich zurechtfinden mufS. So
stellt sich die Frage, inwieweit zur Begegnung und Auseinandersetzung
mit fremden Kulturen - und letztlich auch mit der eigenen Kultur - ein
adaquates Riistzeug zur Verfiigung steht, das auf ein Verstehen des
Anderen bzw. des Eigenen ausgerichtet ist.

Ferner wire vielleicht der Begriff "interkulturell" kritisch zu
hinterfragen, da  die  Bestimmung der  Zielkultur des
Fremdsprachenunterricht nicht immer eindeutig festzulegen ist. Denn
der Deutschlerner ist mit einer multikulturellen gesellschaftlichen
Realitdit konfrontiert, die wiederum aus Prozessen gegenseitiger
kultureller Beeinflussung entsteht. Schon der Versuch, z.B. tiirkische
Musik in Deutschland zu definieren, =zeigt die angesprochene
Problematik auf. Um z.B. die Musik der Tiirken verstehen zu kénnen,
miifite die tiirkische Musik sowohl in ihrem tiirkischen als auch
deutschen Kontext betrachtet werden, da die Musik der in Deutschland
lebenden Tiirken nicht mit der des Herkunftlandes gleichzusetzten ist.
Daraus geht hervor, dafl zum Verstehen multikultureller Gesellschaften
ein Kulturbegriff notwendig ist, der diesen kulturellen Gegebenheiten
einschliefilich seiner Entstehungsprozesse gerecht wird. Ein derartiger
Kulturbegriff muf also dem Musikkulturmodell, wie es hier entwickelt
werden soll, zugrundeliegen.

4 Der Anteil von Musiktexte beinhaltenden Lektionen im Verhiltnis zur Gesamtzahl der
Lektionen 148t in Prozenten folgendermafien ausdriicken: 1. Textbuch 44,8%, zweites
Textbuch 60,9%, 3. Textbuch 23,5%.



Allgemein liegt dieser Arbeit ein Sprachverstindnis zugrunde, das
Sprache als Schliissel zu Kulturen begreift. Damit ist eine funktionale
Haltung zum Erwerb von fremdsprachlicher Kompetenz impliziert, in
der der Spracherwerb keinen Selbstzweck besitzt, sondern in den Dienst
der Auseinandersetzung mit anderen Kulturen gestellt wird. Insofern
steht dieses Sprachverstindnis mit dem vom finnischen
Unterrichtsministerium herausgegebenen Fremdsprachen-Curriculum
liberein, in dem die enge Zusammengehorigkeit zwischen Sprache und
Kultur hervorgehoben wird, und deshalb die Vermittlung kultureller
Lerninhalte als ein wichtiger Bestandteil des Fremdsprachenunterrichts
angesehen wird (Opetushallitus 1994, 60-62).

Weiterhin wird davon ausgegangen, daf ein Kkulturorientierter
Fremdsprachenunterricht dazu beitrégt, tolerierendes Verstehen anderer
Kulturen zu férdern, welches wohl eine notwendige Voraussetzung fiir
ein friedfertiges Zusammenleben in den heutigen multikulturell
gepriagten Gesellschaften darstellt. Im Bereich der Musikerziehung
werden multikulturelle Unterrichtskonzepte realsiert, um das Verstehen
und Akzeptieren fremder Musikkulturen bewuf$t zu férdern.5

Auch wenn die postmoderne Kritik am Verstehen fremder Kulturen
nach Bredella davon ausgeht, daB das Verstehen einen Gewaltakt der
Unterwerfung des Anderen unter das Eigene bedeutet, wird hier an der
Mboglichkeit des Verstehens festgehalten (Bredella 1993, 3-5). Denn aus
ethnomusikologischer ~Perspektive 148t sich die Frage nach der
Abgrenzung der "eigenen" von der "fremden" Musikkultur nicht immer
eindeutig beantworten. Eine individuelle Musikkultur kdnnte z.B. aus
afrikanischer, chinesischer und tiirkischer Musik bestehen, die als die
"eigene" Musik bezeichnet wird. Oder wie verhilt sich die postmoderne
Kritik gegeniiber zB. der Jazzmusik oder Haydns "Zingarese-
Kompositionen"s, die von "fremden" Musikkulturen entscheidend

5 Siehe z.B.: Musik und Unterricht - Zeitschrift fiir Musikpadagogik, Friedrich Verlag in
Velber (Hrsg.), Heft 22, September 1993, 4. Jahrgang.

Anderson, William M., Campbell, Patricia Shehan (Hrsg.) 1989. Multicultural
Perspektives in Music Education. Reston, Virginia: Music Educators National Conference.
Kuckertz, Josef 1981. Musik aktuell - Analysen, Beisoiele, Kommentare Bd.3. Musik in
Asien I, Indien und der Vordere Orient. 1.Auflage. Kassel: Barenreiter.

6 Bei der "Zingarese" (Zigeunertinze) handelt es sich wahrscheinlich um getreu notierte
Melodien einer Zigeunerkapelle, denen Haydn begegnete. Die Begegnung mit diesen
Melodien war aufgrund des osterreicheischen Staatsgebildes mit seinen kroatischen,



geprigt worden sind? Wenn man versucht, Tonsysteme anderer
Musikkulturen zu verstehen, bedeutet dieses nicht, daf$ sie dem Dur-
moll-System des Westens angepafit werden. Sie bleiben in ihrer
Urspriinglichkeit erhalten.

Flir die Auseinandersetzung mit dem Anderen ist die Lokalisierung des
eigenen Standpunktes und der Betrachtungsweise gegeniiber der anderen
Kultur entscheidend. Aus emischer Perspektive wird versucht, eine
fremde Kultur in ihren kulturspezifischen Gegebenheiten zu verstehen,
wodurch die Méglichkeit einer Unterwerfung nicht zu existieren scheint.
Eine etische Perspektive hingegen verbirgt schon eher eine mdégliche
Unterwerfung, da das Fremde durch die von der eigenen Kultur geprégte
Brille betrachtet wird. In der Begegnung mit anderen Kulturen handelt es
sich aus der Position des Betrachters heraus um einen Prozefl der
Annéherung, der aus sowohl etischen als auch emischen Phasen (s. Kap.
4.1)) besteht, die in einem sich gegenseitig ergdnzenden Verhéltnis
zueinander stehen.

1.2. Theoretischer Hintergrund

In der Ethnomusikologie besteht eine Forschungstradition, in der Musik
und Kultur in ihrer gegenseitigen Wechselbeziehung untersucht werden.
Daraus hat sich ein von anthropologischen Einfliissen geprégtes
Verstindnis von Musik als Kultur (music as culture) entwickelt, das die
vom Menschen produzierten Kldnge im kulturspezifischen Kontext als
Musik bezeichnet. Dieser anthropologische Kulturbegriff geht nicht von
der sog. hohen Kultur aus, sondern versteht Kultur als eine Lebensart der
Menschen, die sich im Laufe der Zeit herausgebildet hat und von
Generation zu Generation tradiert und verandert wird (Titon 1992, xxi).
Bei der Betrachtung von Musik als Kultur geht es darum, sie in ihrer
kulturellen Gebundenheit zu verstehen, da Musik an sich nicht existiert,
vielmehr immer von wenigstens einem Menschen produziert werden
mufl. Demnach wird Musik als Kultur als eine Art verstanden,
menschliche Aktivititen zu organisieren (Titon 1992, xxi).

bohmischen und ungarischen Einflisssen und der hofischen Festkultur, zu der auch "klassische
Gebrauchsmusik und Folklore" gehorten, méglich. (Dittrich 1981, 6-7.)



In Titons Musikkulturmodell (Titon 1992, 4), welches die vom Menschen
aufgefiihrte Musik in seinen Mittelpunkt stellt, ist einerseits die
ethnomusikologische Forschung in ihren wesentlichen Ziigen
eingegangen und zum anderen bietet es in seiner komprimierenden
Darstellung eine Moglichkeit an, systematische Fragen zum Verstehen
einer Musikkultur zu formulieren. Dieses Musikkulturmodell vermittelt
einen holistischen Kulturbegriff, der in diesem Kontext eine

sowohl adédquate als auch notwendige Voraussetzung zum Verstehen
multikultureller Realititen darstellt. Somit liegt dieser Arbeit ein
umfassender Kulturbegriff zugrunde, der im Fremdsprachenunterricht
einmal ein kulturelles Gesamtbild vermitteln kénnte und zum anderen
ist er gleichzeitig thematisch in der Musik verankert.

Das Modell soll vor dem Hintergrund der relevanten
ethnomusikologischen Forschungsliteratur diskutiert werden und vor
allem um den kognitiven Aspekt erweitert werden, womit sich diese
Arbeit theoretisch auf die neuere Forschungsrichtung der kognitiven
Musikologie bezieht. Eine wesentliche Aufgabenstellung der Arbeit
besteht darin, das entwickelte Modell auf Musiktexte anzuwenden, um
sie als Musikkulturen interpretieren zu kénnen. Durch diesen
Interpretationsprozef, der an Musiktextbeispielen veranschaulicht wird,
sollen dem interkulturell orientierten Fremdsprachenunterricht aus
ethnomusikologischer Perspektive neue Aspekte angeboten werden, ein
holistisch ausgerichtetes Kulturverstdndnis zu vermitteln.

Zur Veranschaulichung der systematischen, kognitiven und historischen
Ausrichtungen innerhalb der Musikologie sowohl mit ihren
unterschiedlichen Forschungsschwerpunkten als auch Gemeinsamkeiten
sei folgende graphische Darstellung eingefiigt (Louhivuori 1997, 39):



HISTORICAL

MUSICOLOGY
COGNITIVE -Composers
MUSICOLOGY Styles
-etc.
SYSTEMATIC -Anthropology of music ‘Tonality, modality
MUSICOLOGY Ethnomusicology -Composition processes
-etc. -etc.
-Cognitive processes “Acoustics of
-Physics of Sound ~Gestalts' instruments
-Acoustics -Artificial intelligence etc.
-etc. -etc.

Abb. 1: Beispiele gemeinsamer Forschungsgebiete in der systematiscehn, kognitiven und

historischen Musikologie

Der hier verwendete Musiktextbegriff geht zwar prinzipiell in seiner
Funktion als Analyseeinheit auf Pekkild (1988) zuriick, mufl aber fiir
diesen Kontext teilweise umdefiniert werden. Deshalb ist hier der von
Finnegans Forschung zur miindlich {iberlieferten Literatur abgeleitete
performance-orientierte Textbegriff eingefithrt, der sich von der
Betonung der Schriftlichkeit distanziert (Finnegan 1988). Mit der
Hervorhebung der Textauffiihrung, der im Text implizierten Musik also,
bildet der Musiktextbegriff die Verbindung zum Musikkulturmodell, in
dem von der aufgefiihrten Musik ausgegangen wird.

In der Anwendung des Modells findet ein Enkulturationsprozef statt, der
aus kognitiver Perspektive auch als Lernprozef verstanden werden
kann. Aus lernpsychologischer Perspektive soll reflektiert werden,
inwieweit sich der Erwerb fremdsprachlicher Kompetenz im durch
Musiktexte vermittelten (musik)kulturellen Wissen verankern liefle
(Ausubel 1963). Bei der Betrachtung der Lernprozesse aus
schematheoretischer ~ Perspektive geht es darum, individuelle
Wahrnehmung im Umgebungskontext in ihrer sowohl reziproken als
auch  antizipatorischen = Funktionsweise  darzustellen, der die
Informationaufnahme bestimmt (Neisser 1973 und Gjerdingen 1988).
Beiden Perspektiven liegt, auf diese Arbeit bezogen, wesentlich der
Gedanke zugrunde, daf die im Lernenden existierenden kognitiven
Strukturen Lernprozesse und damit auch das Verhéltnis zwischen dem
Individuum und seiner Umwelt beeinflussen.



2. MUSIKTEXTE
2.1. Definition

Der Begriff Musiktext ist als ein Sammelbegriff zu verstehen, unter dem
schriftliche Fixierungen von Musikinhalten zusammengefafit werden,
die entweder direkt im Text enthalten sind oder auf die der Text verweist.
Die Verschriftlichung kann in Form von Bildern, Photographien,
grafischen Darstellungen, Eingravierungen, Felsenmalereien, Noten,
Tonaufnahmen, Verbalisierungen u.a. bestehen. Die Fixierungsarten der
Musiktexte im Kontext dieser Untersuchungen bestehen aus Liedern
samt ihren Liedertexten, den dazugehérigen Tonbeispielen auf
Horkassetten und Bildern. Musiktexte sind aber nicht nur ausschlieflich
"schwarz auf weif$", also schriftlich fixiert, sondern existieren auch in
mentaler Reprisentation. Denn jede Musikauffiihrung wird von einem
mental reprdsentierten Musiktext ausgeldst, der Affekte besitzt und in
einen gemeinschaftlich-historischen Kontext gehért, und in der Folge
wiederum neue Musiktexte entstehen 1afit. Zur Veranschaulichung dazu
ein konkretes Beispiel:

J., funf Jahre alt, dulert den Wunsch, auf der zu Hause herumliegenden Fidel zu spielen.
Sie kennt das Instrument aus Konzerten und vom Zuhoren bei Proben, so daf8 sie auch das
Instrument bestimmten fidelspielenden Personen zuordnen kann. Es ist zu vermuten, daf} sie
das Instrument mit anderen modernen Streichinstrumenten aufgrund der Klangqualitit in
Verbindung bringt. Weiterhin konnten der Bogen und die Spieltechnik Assoziationen zum
Cello wecken, zu dem sie ein von positiven Affekten bestimmtes Verhiltnis hat. (Die
affektiven Verkniipfungen des Musiktextes Fidel, die aus den Erfahrungen des Kindes
entstehen kénnen, sind sicherlich noch weitaus komplexer als sie hier dargestellt werden
sollen.) In diesem Zusammenhang scheint jedenfalls von entscheidender Bedeutung zu sein,
dafs aus den in Zeit und Raum gewonnen Erfahrungen ein Musiktext entsteht, der
ausschliefslich mental existiert und dem Wunsch, Fidel zu spielen, zugrundeliegt. Als
Folge des mentalen Musiktextes setzt sich das Kind hin und versucht bei seinem
Fidelspielen die von ihm beobachteten Musiker nachzuahmen, so weit es seine Physiologie
und Fertigkeiten zulassen - es wird ein Musiktext produziert, der wiederum zum Ausldser

neuer Musiktexte werden kann.

Der in dieser Arbeit zugrundegelegte Musiktextbegriff geht im
wesentlichen auf Pekkilda (Musiikki tekstind, 1988) zuriick, der ihn im
Kontext seiner Untersuchungen zur Analyse miindlich iiberlieferter



Musikkulturen entwickelt hat. Unter Musiktexten werden demnach
Musikprodukte einer Kultur (kulttuurin musiikillisia tuotteita)
verstanden, die entsprechend festgelegter generativer und
grammatikalischer Regeln erzeugt werden. Der Begriff wird weniger
philosophisch verwendet, sondern eher als eine Analysegrofle, die
verschiedene Musikprodukte wie Komposition, Melodie oder
Improvisation, die von der traditionellen Musikwissenschaft
terminologisch unterschiedlich festgelegt werden, zusammenfaft.
(Pekkila 1988, 67-68.) Diese Zuordnung verschiedener Musikprodukte
unter dem Begriff Musiktext ist aufgrund eines semiotischen
Kulturverstdndnisses moglich, demzufolge Kultur zwei Seiten aufweist.
Zum einen produzieren die Mitglieder einer Kultur im materiellen Sinn
Informationen und zum anderen ist Kultur in mentaler und kognitiver
Hinsicht der Mechanismus, der diese Informationen erzeugt. "Materiell"
bezieht sich hier auf kulturelle Produkte, die sowohl geistiger als auch
gegenstandlicher Natur sein kénnen. Damit wird "materiell" nicht im
wortlichen Sinn, sondern semiotisch verstanden. Demnach sind
Instrumente und Melodien als kulturelle Produkte zu betrachten, da
erstere Zeugnis instrumentenbautechnischer und letztere mentaler
Kunstfertigkeit sind. (Pekkild 1988, 57-58.)

Obwohl z.B. Instrumente explizit als kulturelle Produkte erwidhnt
werden, bleiben sie bei Pekkild in der Definition wohl aus
forschungskontextlichen Griinden unberiicksichtigt, indem Musiktexte
dann nur noch reduzierend Kompositionen (sdvellys),
Volksliedmelodien (kansansdvelmi) und Improvisation bezeichnen
(Pekkila 1988, 61). In dieser Arbeit sind aber in einer konsequenteren
Anwendung von Pekkilds Ausfithrungen die gegenstdndlichen
Kulturprodukte wie beispielsweise Instrumente mit in die
Musiktextdefinition einbezogen worden, so daff u.a. Fotos von
auftretenden Instrumentalisten als Musiktext definiert werden kénnen.

Eine weitere kritische Anmerkung zu Pekkilds Definition bezieht sich auf
die Schriftlichkeit bzw. mogliche schriftliche Fixierung von Musiktexten.
In miindlich tberlieferten Musikkulturen existiert Musik zwar in
mentalen Représentationen, die dann aber doch fiir Forschungszwecke
durch Transkriptionen in eine schriftliche Form gebracht werden miissen
(Pekkila 1988, 61). So konnte durchaus der Eindruck entstehen, daff in der
Verschriftlichung die Erforschungsmoglichkeiten stark eingeschrankt
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werden, da nur der gewonnene Text als Basis wissenschaftlicher
Untersuchungen angesehen wird, und vor allem eine Auffithrung
hauptsdchlich dem Zwecke der Notation dient. Es liele sich daraus
schlieflen, dafl der Auffithrungskontext zugunsten der Verschriftlichung
in den Hintergrund tritt. Die Problematik der schriftlichen Fixierung von
miindlich {iberlieferter Musik soll an einem Beispiel aus der
schwedischen Volksmusik veranschaulicht werden. Die Girdeby-
Melodie, bekannt als "Gardebylat", gehdrt zum Standardrepertoire
schwedischer Volksmusiker (Ling & Ramsten 1985, 301). Bei miindlich
tradierten Melodien ist davon auszugehen, da8 sie mental représentiert
und in Auffithrungssituationen diese Reprisentationen abgerufen
werden. Eine Art der mentalen Fixierung bestiinde méglicherweise darin,
die Géardeby-Melodie in einer auf die Grundmelodie reduzierten Form
mental zu représentieren (Bsp. 2). Aufgrund dieser Melodie kdnnte in
einer Auffiihrung dann eine improvisierende Version entstehen (Bsp. 1).
(Die Musikbeispiele stammen aus Ling & Ramsten 1985, 303.)
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Bsp. 2: Grundmelodie von Gérdebylat

2.1.1. Performance-orientierter Musiktextbegriff

Die bislang vorgestellte Definition des Musiktextbegriffs betont einmal
die analysetechnische Funktion, die fiir diesen Forschungskontext
iibernommen wird, und zum anderen steht sie aus semiotischer
Perspektive in engem Zusammenhang mit kommunikativen Prozessen,
in denen der traditionelle Begriff der Botschaft durch den des Musiktextes
ersetzt werden wiirde.! Mit einer Integration von Musiktexten jedoch in
Kommunikationsprozesse, wiirde ihre wesentliche Eigenschaft der
Performance unberiicksichtigt oder zumindest nur von geringer
Bedeutung sein. Aus dem gleichen Grund koénnen auch aus der
Sprachwissenschaft keine Definitionen herangezogen werden, obwohl
der Textbegriff als solcher eine Nihe zur Linguistik nahelegt. Denn die
Musiktexte werden nicht z.B. als Bilder untersucht, sondern als
schriftliche Fixierungen ihrer in ihnen impliziertef\ aufgefithrten Musik.
Damit wird die aufgefithrte Musik zum Ausgangspunkt der
Untersuchungen.

1 Nach Brinker werden Texte innerhalb der kommunikationsorientierten Textlinguistik
immer in einen Kommunikationskontext integriert (Brinker 1992, 14-17). Eco geht in seiner
extrem formulierten Hypothese davon aus, daf Kultur Kommunikation ist, und die ganze
Kultur als Kommunikationsphénomen untersucht werden mufl (Eco 1994, 33). Pekkild weist

ebenfalls auf den kommunikativen Aspekt hin (Pekkild 1988, 67-68).

12



Daraus ergibt sich, daff in diesem Kontext bei der Begriffsdefinition
allgemein akzeptierte linguistische Definitionskriterien wie Kohédrenz,
begrenzte Form, Intention und Verstindlichkeit der Musiktexte eine
unbedeutende Rolle spielen. Zum einen erfiillen die mit den
Musiktexten verbundenen Musikstiicke in der Regel diese Kriterien und
zum anderen soll hier das Hauptinteresse auf die Performance der
Musiktexte gerichtet werden. Deshalb ist auch der bislang in der
Forschung geldufige Musiktextbegriff zum "performance-orientierten
Musiktext" erweitert worden?.

Denn gerade in der westlichen traditionellen Musikwissenschaft hat die
Konzentration auf den Text als der zuverldssigen, seridsen und ewigen
Quelle der Forschung zu einem ethnozentristischen Musikverstindnis
gefithrt, das einmal miindlich tiberlieferte Musik wegen ihrer Nicht-
Schriftlichkeit als minderwertiger betrachtete und zum anderen vor
allem den Aspekt der Auffithrung aufier Acht gelassen hat.

"..., this definition of music as text leaves out essential
elements of the art form as actually practised by
performing musicians and experienced by audiences.”

(Finnegan 1986, 75.)

Damit wird das menschliche Verhalten in den Mittelpunkt des Interesses
bei der Auseinandersetzung mit Musiktexten oder Texten iiberhaupt
geriickt. Somit erhidlt die zundchst analytisch ausgerichtete Definition
eine philosophische Dimension, da Musiktexte aus einer humanen
Perspektive heraus definiert werden. Texte erhalten in ihrer
Auffithrung durch die menschliche Kreativitit einen individuell
gepragten Charakter, der nicht zuletzt auch eine Abwechslung in den
Alltag bringt (Gwyndaf 1995, 15-18).

Mit Finnegan kann abschlieflend zu den folgenden Kapiteln dieser Arbeit
iibergeleitet werden: um einen Text zu verstehen, miissen der
PerformanceprozeS und die Publikumsrezeption in ihren rdumlichen
und zeitlichen Dimensionen untersucht werden (Finnegan 1986, 74).

2 Die wesentliche Bedeutung der Auffithrung wird auch in Bezug auf miindlich iberlieferte
literarische Formen betont. (Z.B. Finnegan 1988 und Gwyndaf 1985.)
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3. MUSIKKULTUR ALS THEORETISCHER BEGRIFF

3.1. "Music as culture" - ethnomusikologische Grundlagen

Bevor der Musikkulturbegriff in seiner Theorie dargestellt und diskutiert
wird, seien einige grundlegende Uberlegungen dazu aus ethno-
musikologischer Perspektive vorangestellt, wodurch gleichzeitig ein
wesentliches Forschungsfeld der Ethnomusikologie umrissen wird.

Einer neueren Definition der Ethnomusikologie zufolge wird Musik als
Kultur verstanden, wobei betont wird, dal Musik eine Art ist,
menschliches Verhalten zu organisieren (Titon 1992, xxi)'. Dieses neuere
Verstindnis von music as culture stellt eine wesentliche, nicht zu
unterschitzende Voraussetzung in der Ethnomusikologie dar, die sich
von der allgemeinen Auffassung von music in culture unterscheidet
(Herndon 1981, 203)2. Diese Sichtweise, Musik in ihrem kulturellen
Kontext zu betrachten, hat ihre Wurzeln in der Anfangsphase (1880 -
1890) der ethnomusikologischen Forschung, und ist als Reaktion auf die
fast gleichzeitig entstandene Richtung innerhalb des sich entwickelnden
Musikwissenschaftszweiges zu verstehen, der sich aus der Perspektive
der klassischen sozialen Evolution mit der Ursprungsfrage der Musik
befafite. In dieser evolutiondr gepragten Richtung bestand die Tendenz,
Musikklange (music sound) als ein isolierbares System zu begreifen, das
nach eigenen inneren Gesetzen funktioniere. Im Gegensatz dazu
entwickelte sich die stark von der amerikanischen Anthropologie
beeinflufite Richtung heraus, Musik in ihren ethnologischen Kontext zu

! An dieser Stelle besteht ein Ubersetzungsproblem des Wortes "activity”, das hier mit
"Verhalten" wiedergegeben wird, da mir einmal die Konnotationen einer wortwdrtlichen
Ubertragung ("Aktivititen") nicht mit denen der englischen Vorlage {ibereinzustimmen
scheinen, und zum anderen die gewdhlte Ubersetzung dem hier zugrundeliegenden
anthropologischen Musikverstindnis entspricht.

Im Originaltext heifit es: "...some ethnomusicologists have defined the field as the study
of music as the study of music as culture, underlining the fact that music is a way of
organizing human activity " [Kursivierung original] (Titon 1992, xxi).

? Auch hier gibt es ein Problem, den englischen Begriff "music in culture” zu iibersetzen, da
im Deutschen der bestimmte Artikel eingefiigt werden muf8 - "Musik in der Kultur" -, wenn
man sich an der Vorlage wortwortlich orientieren will. Durch den Artikel entsteht aber im
Deutschen die sinnverfilschende Interpretationsméglichkeit von der Kultur auszugehen,
womit in westlichen Kulturkreisen einschrinkend die sog. "hohe abendlédndische Kultur"
implizit gemeint ist. Aber gerade diese, auf eine Kultur zentrierte Bedeutung, liegt hier
nicht zugrunde.
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stellen und sie im Kontext des sozial und kulturell organisierten
Menschen zu untersuchen. (Merriam 1971, 3-4.)3

Dieser music in culture -Forschungsansatz impliziert in seiner logischen
Weiterfithrung die Versuchung, Musik fir Forschungszwecke aus der
Kultur 2zu eliminieren, um dann unter Laborverhiltnissen
Untersuchungen durchfithren zu kénnen. Das neuere
ethnomusikologische Verstindnis von music as culture hingegen
versteht Musik als ein fest in die Kultur integriertes Element. Bei der
Unterscheidung dieser beiden Ansitze handelt es sich nicht um eine
sprachliche Spitzfindigkeit, sondern um die Herausstellung
verschiedener Ansitze in der Ethnomusikologie, die ihre jeweils eigenen
Methoden verlangen, von denen das neuere Verstindnis ein sowohl
weitergefafites als auch tieferes Musikverstehen ermoglicht. (Herndon
1981, 203.) Diesen Unterschied, die Relation von Musik und Kultur
darzustellen, formuliert Nettl (1983) durch die Zuordnung der jeweiligen
theoretischen Grundlage. Bei der Untersuchung von Musik in ihrem
kulturellen Kontext basiert die Forschung auf ethnografischen Daten
beziiglich der Produktion, Auffiihrung und Erfahrung von Musik. Der
"music as culture” -Ansatz hingegen verlangt einen Kulturbegriff, in den
das gesamte Musikleben integriert werden kann, da aufgezeigt werden
soll, wie zentrale kulturelle Werte im Musikbegriff, im Verhalten und in
Musikklingen reflektiert werden. (Nettl 1983, 132f.)* Trotz aller
Differenzierung sei erwéhnt, dass diese Ansidtze untereinander nicht im
Widerspruch stehen, sondern sich gegenseitig ergédnzen (Moisala 1991, 11)
oder gar ein Kontinuum darstellen (Nettl 1983, 133).

Mit Kultur ist hier die Lebensart der Menschen in ihrer Gesamtheit
gemeint (Titon 1992, xxi). In der Definition seines anthropologischen
Kulturbegriffs gibt Titon gleichzeitig auch eine Definition der
Ethnomusikologie:

3 Zur grundlegenden Forschung siehe z.B. Herzog 1949 oder Kolinski 1961.

* Eigentlich erwahnt Nettl noch als dritte Perspektive "music in its cultural context", die aber

hier unberiicksichtigt bleibt. Einmal verkomplizierteten sich die Ubersetzungsprobleme nur
und vor allem spielt der Ansatz im Rahmen dieser Arbeit keine Rolle, da er theoretisch mit
der Standardmusikologie verbunden ist. (Nettl 1983, 132-133.)
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"A people's culture is the sum total of their
thoughts and actions, learned and transmitted
through the centuries of adapting to the natural
and human world. Ethnomusicology is the study
of music in the context of human life."

(1992b, xxi.)

Diese Definition impliziert also, da Musik im Kontext menschlichen
Verhaltens und damit als Kultur existiert, wodurch der
musikproduzierende Mensch in den Mittelpunkt ethnomusikologischen
Interesses riickt. Fiir Titon erfolgt die Produktion von Musik auf zwei
Arten: einmal wird eine Vorstellung dariiber entwickelt, wie Musik zu
definieren sei (auch ex negativo), und zum anderen werden Kldnge
produziert, die Musik genannt werden. Diese Vorstellungen und Ideen
iiber Musik werden von den jeweiligen Kulturtrigern geformt und
bestimmen ebenfalls unsere Reaktionen auf Musik. (Titon 1992, xxi.)

Eine Mozartsinfonie z.B., die nach Erkenntnissen der historischen
Auffithrungspraxis gespielt wird, ruft bei den Zuhérern sicherlich
unterschiedliche Reaktionen hervor. Die einen vermissen den
romantisch geprdgten Klang eines Sinfonieorchesters, die anderen
empfinden vielleicht gewdhlte Tempi als unpassend, weil jeder eine
Vorstellung dariiber hat, wie Mozart "richtig" gespielt werden mdifite.
Dabei sollte man nicht vergessen, daf8 es unmdglich ist, eine authentische
Mozartinterpretation zu leisten, da uns weder Tonaufnahmen noch
Zeitzeugen zur Verfligung stehen. So mufi jeder Versuch einer
Auffiihrung nach historischen Gesichtspunkten als eine Annédherung
aus heutiger Zeit an die Vergangenheit betrachtet werden.

Das anthropologisch ausgerichtete Interesse der Ethnomusikologen, den
musikproduzierenden bzw. musikrezipierenden Menschen zum
Forschungsgegenstand zu erheben, formuliert Merriam zunéchst
implizit in seiner Auffassung vom Musikklang als Ergebnis
menschlichen Verhaltens (Merriam 1960), die er spdter explizit zum
Ausdruck bringt:
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" Music is a product of man and has structure, but its
structure cannot have an existence of its own divorced
from the behavior which produces it."

(Merriam 1971, 7.)

So sehr im Vorangegangenen der Mensch als Musikproduzierender im
Mittelpunkt der ethnomusikologischen Forschung steht, soll dennoch
die Exklusivitdit des Menschen als einzigem musikproduzierenden
Lebewesen in Frage gestellt werden. Es ist zu bedenken, daf8 z.B. "singen"
auch im Zusammenhang mit Walen und "tanzen" in Bezug auf das
Balzverhalten von Voégeln benutzt wird. Die Abgrenzung zwischen
Musik und Tierlauten ist nicht immer eindeutig; sind sie als
Territoriumssignale oder Musik zu definieren? Verwiesen sei ferner auf
die Ungeklartheit der Frage, ob Delphine als sprechende oder singende
Saugetiere einzuordnen sind. (Herndon 1981, 2.)

Mit dem Verstindnis von Musik als "humanly organized sound"
(Blacking 1973, 10) werden zwar animale und andere Naturklinge

(Donner, Knacken eines Baumes wu.a.) ausgegrenzt, aber das

angesprochene Problem der Abgrenzung von Musik gegeniiber Nicht-
Musik bleibt grundsitzlich bestehen.

Schon im vermeintlich einheitlichen abendldndischen Kulturkreis
scheint es unmoglich in dieser Frage immer einen Konsens erzielen zu
konnen, da eigentlich jeder seine eigene Musikdefinition entwickelt. So
ist es wohl kaum vorstellbar, daf8 John Cages Komposition 4'33"" (1952)
von jedem Horer als Musik bezeichnet wird, obwohl innerhalb der
abendldndischen Kultur von einem relativ breiten Konsens in Bezug auf
die Musikdefinition ausgegangen werden kann. Fiir dieses Stiick besteht
nur die Auffithrungsanweisung, dass der Auffithrende sich mit einem
Instrument oder verschiedenen Instrumenten fiir die vorgeschriebene
Zeit von vier Minuten und dreiunddreiffiig Sekunden still auf der Biihne
verhidlt. Die Musik besteht dann aus den Gerduschen oder der Stille des
Publikums, Auffiihrungsraumes oder auch au den von aufien
eindringenden Gerduschen.

Daraus geht hervor, dafl Musik als menschliche Aktivitdt kulturell
geformt und gebunden ist und damit von Nicht-Musik nie absolut
abzugrenzen ist (Herndon 1981, 5). Letztendlich bleibt die Frage bestehen,
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ob Musik tiberhaupt generell definiert werden kann, bedenkt man dabei,
daff mit dem Musikbegriff schon seit der griechischen Antike eine
Bedeutungsvielfalt (Dichtung, Musik und Tanz) verbunden war und um
die Musiktheorie in den Philosophenschulen der Antike und des
Mittelalters gestritten wurde (Michels 1984, 171-179).

Dieses definitorische Problem findet sich auch auf sprachlicher Ebene
wieder, da Musik zwar ein universales Phanomen ist, aber der Begriff
langst nicht in allen Sprachen existiert. Das Kymrische z.B. kennt
urspriinglich nur den Begriff "cerdd” (Kunst, Kunstfertigkeit), der
sowohl Musik als auch Dichtung und Schmiedkunst einschliefSt. Erst
spater wurde aus dem Englischen das Wort “muwsig” entlehnt, das im
heute iiblichen Sinn manchmal parallel zum kymrischen Wort
gebraucht wird. Allerdings wird hauptsidchlich der kymrische cerdd-
Begriff verwendet.

Der kultur-relativistische Ansatz vermag nicht das Definitionsproblem
von Musik zu losen, da sowohl schon auf kulturimmanenter als auch
besonders auf interkultureller Ebene wunterschiedliche
Musikauffassungen bestehen. So wird z.B. Rockmusik nicht von allen
innerhalb der abendldandischen Kultur als Musik bezeichnet, sondern
meist generationsbedingt auch als Schreien und GedrShne in den Bereich
der Nicht-Musik eingeordnet.

Beispiele fiir unterschiedliche Musikdefinitionen anderer Kulturen
finden sich z.B. in der Maori-Musik und bei den Cuna-Indianern. Der aus
rhythmischen Schreien bestehende Kriegstanz der Maori muf8 als Musik
akzeptiert werden, da die Maori ihn selbst als solche in ihrer Sprache
bezeichnen. Cuna-Indianer differenzieren nicht in Musik und Sprache,
sondern kennen drei Arten zu sprechen, von denen nach
abendlandischer Auffassung wenigstens eine Art als Musik bezeichnet
wiirde. (Herndon 1981, 5.)

Wenn das Problem der Musikdefinition auch durch den
anthropologisch-kulturellen Ansatz nicht generell gelost werden kann,
fihrt er jedoch dazu, jede Art von Musik als fest integrierten Bestandteil
von Kulturen zu betrachten. Aus dieser kultur-relativistischen
Perspektive kénnen dann folglich Musikkulturen als Entitdten entweder
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kulturimmanent oder aber interkulturell erforscht werden (Moisala 1991,
7).

Dabei ist zu beriicksichtigen, da Musikkulturen nicht notwendig
homogene Entititen darstellen, da z.B. innerhalb eines geografisch
einheitlichen Gebietes verschiedene Musikkulturen existieren oder sich
innerhalb einer vermeintlich einheitlichen Musikkultur
unterschiedliche kulturelle Einfliisse iiberlagern konnen. Denn was waére
eigentlich unter einer deutschen Musikkultur zu fassen? Beethoven,
Schonberg, Freddy Quinn, Udo Lindenberg, Die Toten Hosen,..? In
Johann Sebastian Bachs Musik z.B. reprisentieren sich Einfliisse aus
unterschiedlichen Musikkulturen, die Eingang in seine Musik gefunden
haben. In Bachs Musik sind u.a. Einfliisse aus der italienischen (z.B. die
da capo- Form der italienischen Arien, die Kompositionsform des
concerto grosso in den Brandenburgischen Konzerten), franzésischen
(u.a. franzoésische Tanzformen wie Courante, Loure und Bourree in
seinen Suiten, franzdsische Ornamente) und damaligen populédren
Musik (u.a. Dudelsackimitationen in der Bauernkantate) und aus der
Affektenlehre des Barock (z.B. Zahlensymbolik) eingegangen.

Bei der Erforschung von Musikkulturen gehen Ethnomusikologen
davon aus, daf Musik immer aufgefiihrt wird, wozu alle Arten von
Musikauffithrungen zihlen, auch diejenigen, die fiir AuBenstehende
unhérbar bleiben®. Daraus ergibt sich einmal, da Musik den
Ausgangspunkt fiir ethnomusikologische Forschungen darstellt und
zum anderen Gebiete wie Kinetik und Performance eine wichtige Rolle
beim Verstindnis musikalischer Phanomene spielen. (Herndon 1981,
204.) Herndon fafit ihre Gedanken zum Verstindnis von Musik als
Kultur folgendermaflen zusammen und verweist gleichzeitig mit im
Bewuflitsein stattfindenden Klangprozessen auf eine Forschungsrichtung
in der Ethnomusikologie, die aus kognitiver Perspektive versucht, das
Verhiltnis zwischen Musik und Kultur darzustellen:

* Genauere Ausfithrungen dazu im Kontext mit der Diskussion von Titons Musikkulturmodell

unter dem Aspekt "Performance" (3.2.2.).
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".....it is human beings who make music, think about it.
It is also human beings who study music, dealing with a
sound process which takes place in time, in space and in
consciousness."

(Herndon 1981, 204.)

Im Zusammenhang mit der Musikproduktion 14t sich auch bei Titon
eine kognitive Dimension finden, die er aber nicht explizit formuliert.
Als Voraussetzung der tatsdchlichen Klangerzeugung betrachtet er die
Entwicklung einer Vorstellung liber Musik. (Titon 1992, xxi.) Er spricht
also die mentalen Prozesse an, die unserem Musikverhalten
(Komposition, Klangproduktion, Auffithrung, Wahrnehmung)
zugrundeliegen.

In der Ethnomusikologie besteht schon seit langem ein Interesse an
kognitiven Dimensionen, Kognition und kognitiven Prozessen, dessen
geistiger Ursprung auf Merriam zuriickfiihrt (Moisala 1991, 23). An dieser
Stelle besteht nicht die Absicht, das weite Feld der Kognition in der
Ethnomusikologie ausfiihrlich darzustellen, sondern die kognitive
Dimension soll nur insoweit dargestellt werden, wie sie dazu beitragen
kann, das Verstindnis von "music as culture " zu vertiefen.

In seinem theoretischen Modell beschreibt er drei Analyseebenen -
Musikbegriff (conceptualization about music), Musikverhalten (behavior
in relation to music) und Klang (music sound itself) - die voneinander
abhidngig sind. Um sich in einem Musiksystem addquat verhalten zu
konnen, muf8 ein Musikbegriff existieren, demzufolge Klinge erzeugt
werden konnen. (Merriam 1971, 32 - 32). Die Formulierung eines solchen
Begriffes spielt auch bei der Wahrnehmung von Musik eine wichtige
Rolle, da er die Informationsflut reduziert. Ehe auf Musik reagiert
werden kann, mufi sie als Klang wahrgenommen werden, d.h.
Musikinformationen werden durch physische Rezeptoren kanalisiert, im
neurologischen System in Wahrnehmung konvertiert und im Gehirn
gespeichert. (Herndon 1981, 138.) Damit entstehen mentale
Représentationen von Musik (Sloboda 1985, 2) die dann sowohl unsere
Reaktionen auf Musik als auch musikalische Lernprozesse bestimmen.
Ein derartiges Musikwissen ist durch unsere individuelle
Wahrnehmung kulturell gepriagt und bleibt somit nicht auf die Musik
beschriankt, sondern beinhaltet auch Wissen iiber die jeweilige Kultur.
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Letztendlich wird durch kulturelles Wissen eine Realitdt konstruiert, die
durch  Wahrnehmungen und Formulierung von Begriffen
kulturspezifisch strukturiert ist und damit menschliche Kommunikation
ermdglicht. (Herndon 1981, 137 - 140.)

Vor dem Hintergrund der in diesem Kapitel ausgefiihrten theoretischen
Grundlagen zum "music as culture"-Begriff, scheint es mir berechtigt,
Titons Musikkulturmodell als Ausgangspunkt der weiteren
Ausfiihrungen zu nehmen. Denn Titon hat in seinem Modell die
grundlegenden theoretischen Gedanken der "music as culture"-
Forschung anschaulich zusammengefafit.
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3.2. Jeff Titons Musikkulturmodell
3.2.1. Affekt

Mit Titons Modell liegt ein systematischer Uberblick vor, anhand dessen
eine jegliche Musikkultur analysiert werden kann. Er stellt die Musik mit
ihrer ausstrahlenden Kraft, ihrem emotionalen Einfluff und dem, was
den Horer veranlafit, zu liacheln, zustimmend zu nicken, zu klatschen
oder zu tanzen in den Mittelpunkt seines Musikkulturmodells und
bezeichnet diese bewegende Kraft der Musik als ihren Affekt (Titon 1992,
3). Er bezieht sich dabei auf die Folkloreforschung, die im Affekt zum
einen ein gemeinsames Element der verschiedenen Folkloregenres und
zum anderen in ihm ein Moment der Bestdndigkeit in den ansonsten
von Dynamik und Innovation geprédgten Volkstraditionen sieht. Im
Gegensatz zu einer Beethoven-Symphonie kénnen Texte von z.B.
Balladen, Volksmirchen oder religiosen Riten nicht in einer einzigen
Textversion lokalisiert werden, so daf8 die den Rezipienten bewegende
Kraft, der Affekt, im Zentrum dieser Genres steht. "Affect cuts across
them all."(Titon 1988, 7-10.)

Ehe Titons Modell diskutiert wird, sei vorweg ein kurzer historischer
Riickblick auf die Affektenlehre eingeschoben, die mit ihrem antiken
Urpsrung, Musik mit Seelenzustdnden, also mit aufSermusikalischen
Inhalten in Verbindung zu bringen, besonders in der abendlandischen
Barockmusik eine grofie Rolle spielte. Als zentrales Thema behandelte sie
die Darstellung der Leidenschaften und seelischen Erregungszustinde in
der Barockmusik. (Michels 1997, 305.) Es bestand die Tendenz, Musik in
einzelne musikalisch-rhetorische Figuren aufzusplittern und sie mit
einem bestimmten affektiven aufiermusikalischen Inhalt zu
kennzeichnen (Tagg 1979, 32). Auch wenn fiir den heutigen Horer z.B. die
Zuordnung von Erdverbundenheit und Erdferne mit den Tonarten C-
bzw. E-Dur oder die Zahlensymbolik in Johann Sebastian Bachs Werken
nur noch iiber Analyse zuginglich sind, sollten sie dennoch als
Kompositionsprinzipien ihrer Zeit nicht in Vergessenheit geraten.
Affekte sind aber nicht nur auf die Musik des westlichen Abendlandes
beschrankt, sondern existieren z.B. auch indischer Kunstmusik. Als
wesentliche Substanz des indischen Ragas (vereinfachend mit
"Melodietyp" {iibersetzt) werden die psychischen Stimmungen und
Gefiihle betrachtet. Der musikalisch Gebildete kann nicht nur den
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Gemiitszustand erkennen, sondern auch in ihn versetzt werden.
(Kuckertz 1981, 31.)

Graphisch dargestellt sieht Titons Modell aus wie folgt:

Erinnerung /Geschichte

Gemeinschaft

Auffihrung

Abb. 2: Titons Musikkulturmodell

Bevor im folgenden auf das Modell und den Affektbegriff naher
eingegangen wird, soll in den Mittelpunkt des hier zu diskutierenden
Musikkulturmodells der Begriff der Kognition integriert werden, um das
Verstdndnis einer (neuen) Musikkultur unter diesem Blickwinkel weiter
zu vertiefen. Dabei handelt es sich nicht um eine Erneuerung des
Modells, sondern eher um eine interpretierende Explikation von Titons
Ausfithrungen zur Bedeutung der Herausbildung eines Musikbegriffs
bei der Produktion von Musik (s. Kap. 3.1.). Fiir das Verstindnis des
Modells in seiner Gesamtheit sei hervorgehoben, dal die konzentrisch
angeordneten Kreise nicht separat ineinander angeordnet sind, sondern
untereinander in gegenseitigen Wechselbeziehungen stehen. Denn
Musik wird vom Menschen produziert und wahrgenommen und die
Auffithrung besitzt eine sowohl rdumliche als auch zeitliche Dimension.

Daraus ergibt sich folgende graphische Darstellung: (S. folgende Seite)
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Erinnerung /Geschichte

Gemeinschaft

Auffihrung

Affekt
Kognition

Abb. 3: Titons Modell in erweiterter Form

Das Modell kann ferner mit zwei sich gegenseitig ergdnzenden
semiotischen Kulturbegriffen in Verbindung gebracht werden, die auf
Lotman/ Uspenskij (1984) und Geertz (1973) zuriickgehen. Lotman und
Uspenskij verstehen Kultur als ein System, das zwischen dem Menschen
(als sozialer Einheit) und der ihn umgebenden Realitdt besteht, also als
einen Mechanismus, durch den von aufien kommende Informationen
verarbeitet und systematisiert werden. Demnach wird Kultur als ein
System von Beziehungen definiert, das zwischen dem Menschen und der
Welt existiert. So bestimmt dieses System einmal das menschliche
Verhalten und zum anderen auch die Art, wie die Welt verstanden wird.
(Lotman & Uspenskij 1984, x.)

Das System, das zwischen dem Menschen und der ihn umgebenden Welt
besteht, kénnte auch aus systemtheoretischer Perspektive betrachtet
werden, die auf die kognitiven Prozesse im Verarbeitungsprozefl
kultureller Informationen hinweist (s. Abbildung 4). Informationen
werden aufgenommen und im Detektor in Begriffe umgeformt. Diese
Informationen werden an den Selektor weitergegeben und in einem
unmittelbar einsetztenden Prozeff (Valenzbestimmung)
systemimmanent mit einer Bedeutung versehen, aufgrund derer eine
addquate Reaktion ausgewdhlt wird. Das Ergebnis dieser Vorginge wird
dann vom Effektor an die Umwelt abgegeben. (Leisi6 1985, 138-139.)

Dieser Prozefi der beschriebenen Grundfunktionen eines solchen
Systemes sieht graphisch folgendermaflen aus:
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Abb. 4: Grundfunktionen des Funktionssystem nach Leisié

Titons Modell fiillt dieses System zwischen Mensch und der ihn
umgebenden Realitdt konkret mit anleitenden Fragestellungen aus.
Dadurch werden einmal zwischen dem Menschen und einer
Musikkultur Beziehungen hergestellt und zum anderen ermdglicht das
Modell, musikkulturelle Informationen zu verarbeiten und
systematisieren.

Als Ergidnzung soll noch auf Geertz verwiesen sein, der in seiner
Kulturdefinition die Interpretation dieses Systems betont. Daraus lafit
sich fiir die Beschiftigung mit Musikkulturen folgern, dafi es sich um
einen andauernden InterpretationsprozefS handelt und nicht um die
Suche nach einer statischen Wahrheit.

..."Believing, with Max Weber, that man is an animal
suspended in webs of significance he himself has spun, I
take culture to be those webs, and the analysis of it to
be therefore not an experimental science in search of
law but an interpretive of meaning."...

(Geertz 1973, 5.)

Titons Modell kann als ein derartiges "Netz" verstanden werden, das
zwei Funktionen erfiillt: erstens ermdglicht es, ein kommunikatives
Verhiltnis zu einer Musikkultur herzustellen und zweitens stellt die
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Auseinandersetzung mit der Musikkultur einen kommunikativen
Prozefs dar.

Analog zum Affekt ist die Kognition in die Mitte des Modells gertickt
worden, da sie einen vergleichsweisen Einflufl besitzt, der sich auf alle
vier Bereiche des Modells auswirkt. Mit dieser Nebeneinanderstellung
von Affekt und Kognition soll auch graphisch der Beriihrungspunkt der
beiden Aspekte dargestellt werden: "Music: where cognition and emotion
meet", so wie es John Sloboda formulierte (Sloboda 1999).!

Um von der Musik bewegt sein zu koénnen, mufi im
WahrnehmungsprozeS der affektiven Phase eine kognitive
vorausgegangen sein, in der abstrakte oder symbolische mentale
Reprasentationen der Musik geformt werden. Physikalisch betrachtet ist
Musik nur ein Klangbiindel, bestehend aus messbaren Grofien wie z.B.
Tonhéhen und Lédngen, die erst vom Menschen mit Bedeutungen
versehen werden. (Sloboda 1985, 1-3.) Die Informationen der
physikalischen Stimuli werden durch physische Rezeptoren kanalisiert
und im neurologischen System in Wahrnehmung konvertiert. Die auf
den Menschen einstromende Informationsflut und entstehenden
Wahrnehmungen werden durch die Herausbildung von Begriffen
reduziert. In diesem ProzefS wird menschliches Wissen von einer
gewaltigen Anzahl von Wahrnehmungen in eine handhabbare Menge
von Begriffen transformiert, wodurch es kommunizierbar wird. Daraus
ergibt sich, daf menschliches Wissen kulturelles Wissen ist, da
Wahrnehmungen immer kulturell gebunden sind. (Herndon 1981, 135-
139.)

3.2.1.1. Affekte aus psychologischer Perspektive

Bislang sind schon "affektive" Begriffe benutzt worden (Affekt,
emotionaler Einflu3, Emotion), so daf8 zunichst definiert werden soll,
was hier aus psychologischer Perspektive unter Affekt als
wahrgenommene Musikerfahrung verstanden wird. Affekte und
Emotionen werden vom Menschen wahrgenommen, wenn durch einen
duBeren (physischen oder psychologischen) Stimulus seine Gefiihle

' Unveréffentlichter Vortrag, gehalten auf der musikwissenschaftlichen und
ethnomusikologischen Jahrestagung in Jyvaskyla, 17.4.1999.
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geweckt werden. Im Gegensatz zur Emotion mufl ein Affekt nicht
notwendig zu Verhaltensformen fiihren, die das Erlebte in Reaktion auf
den musikalischen Stimulus ausdriicken und damit kommunizierbar
wiren. Er kann also eine internalisierte Erfahrung bleiben, wodurch der
Stimulus der Musik nicht nur als Grund fiir die Hoérerfahrung zu
betrachten ist, sondern zur Erfahrung selbst wird. Um auf eine derartige
Horerfahrung verweisen zu konnen, die nicht zu einem
kommunikativen Verhalten fithrt, mufi auf den Stimulus als
Horerfahrung verwiesen werden. Wenn alle Arten musikalischer
Erfahrung samt ihren Stimuli gemeint sein sollen, muff von
musikalischen Affekten gesprochen werden, da Emotionen immer zu
einem kommunikativen Verhalten fiihren miissen, zumal es auch
kaum moglich sein wird, “Verhalten” im physikalischen Klangobjekt
festzustellen, dessen affektiver Code analysiert werden soll. (Tagg 1979,
33-34.) Graphisch 14ft sich dieses wie folgt veranschaulichen:

nicht notwendig
kommunikatives
Verhalten

kommunikatives
Verhalten

Abb. 5: Affekte und Emotionen aus psychologischer Perspektive (nach Tagg)

Affekte

Emotionen

So stellt sich die Frage nach den Stimuli, denjenigen Elementen in der
Musik, die im hérenden Empfinger Affekte auslésen.” Diese Stimuli
lassen sich auf der Ebene der Museme finden, die innerhalb eines
musikalischen Systems die Grundeinheiten musikalischen Ausdrucks
bilden. Museme sind nicht weiter zerlegbar, ohne dafs ihre Bedeutung
zerstort werden wiirde. Diese individuellen Grundtypen codierten
musikalischen Affekts sind paradigmatisch (simultane

? Der Einfachheit wegen wird hier vom Hérer gesprochen, obwohl Musik auch iiber andere
Sinnesorgane wahrgenommen werden kann und trotz Gehdrlosigkeit musikalische
Hochstleistungen gebracht werden konnen - so wie die schottische Percussion-Spielerin
Evelyn Glennie.
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Musemkombinationen) und syntagmatisch (sukzessive
Musemkombinationen) angeordnet. (Tagg 1979, 34 u. 71.)

Musikalische Affekte miissen im allgemeinen als wesentliche
emotionale Bedeutung (emotive meaning) verstanden werden, die in der
Musik kommuniziert wird. Ein musikalischer Affekt im einzelnen stellt
einen wesentlichen, emotionalen Bestandteil (item) der musikalischen
Bedeutung dar, wie ein Musem, paradigmatisches oder syntagmatisches
Musemkompositum, das dem Empfinger kommuniziert wird. (Tagg
1979, 35.)

3.2.1.2. Affekte im Kommunikationsprozef3

Ein derartiges Affektverstindnis, wie schon von Titon in seiner
Modellerldauterung angedeutet, stellt Affekte in den Kontext von
Kommunikationsprozessen in der Musik. Titon deutet im zuvor
erwiahnten Musikkulturmodell den kommunikativen Charakter
dadurch an, daf8 einmal auf die ausstrahlende Kraft der Musik und zum
anderen auf die Horerreaktionen verwiesen wird, wodurch wesentliche
Komponenten eines Kommunikationsprozesses (Sender — <--->
Empfanger) angesprochen sind. Tagg lokalisiert den musikalischen
Affekt in zwei Phasen des Kommunikationsprozesses: “Musical affect
can exist,....., as perceived by the receiver in (a) his own response and (b)
by the objective stimulus causing this response.” (Tagg 1979, 35.)

Anhand des Kommunikationsvorganges 148t sich die zeitliche und
kulturelle Gebundenheit der Affekte verdeutlichen, aufgrund dessen
tber sie ein Zugang zu fremden Kulturen geschaffen werden kann.
Damit werden aus affektiver Perspektive sowohl die Musik als auch der
Rezipient zum Gegenstand soziokultureller Forschung (Tagg 1982, 45-46).
Das schon in Kapitel 3.2.1. erwahnte Beispiel aus der Barockmusik zeigt,
daf hier der Kommunikationsproze8 innerhalb der abendldndischen
Musik gestort ist, weil ein moderner Horer nicht mehr die Fahigkeit
besitzt, die damaligen Affekte in ihrer Urspriinglichkeit zu empfinden.
Daraus ist aber nicht die Verallgemeinerung abzuleiten, nicht-
zeitgendssischer Musik relevante Affekte abzustreiten. Denn der
Lamento-Ba (chromatisch absteigende Quarte) und das Seufzermotiv
(Sekunde abwirts) losen im Horer heute auch noch Gefiihle von Trauer
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und Verzweiflung aus, wie zu Monteverdis Zeiten. Diese
affektauslésenden Motive werden viel in der Film- und Schlagermusik
eingesetzt.

Weiterhin gibt das Verhiltnis zwischen Empfdnger und Sender
Aufschlufs beziiglich des Einflusses der Affekte auf die Musik, da im
Horer Erwartungen gegeniiber der Musik entwickelt werden, von denen
er hofft, dafi sie erfiillt werden. Diese Erwartungen verdeutlichen sich vor
allem dann, wenn sie enttiuscht werden: eine nach Prinzipien der
historischen Auffiihrungspraxis gespielte Mozart-Symphonie erfullt
nicht die Erwartungen, die sich am Karajanschen Orchesterklang
ausrichten. Im Bereich der populdren Musik werden Horererwartungen
kommerziell ausgenutzt, da sie bewufit durch entsprechende
Kompositionen erfiillt werden, um den Absatz der Massenware Musik
zu garantieren. So kennt im deutschen Schlager z.B. jeder den Moment,
in dem der Refrain einsetzt und damit in bestimmten Umgebungen wie
Bierzelt oder Karnevalsfeiern der Einsatz zum Mitsingen und Schunkeln
gegeben wird.

3.2.1.3. Lokalisierung von Affekten

Nachdem die kommunikative Funktion der Affekte dargestellt worden
ist, soll darauf eingegangen werden, welche Museme - entweder einzelne
Museme oder paradigmatische bzw. syntagmatische Musemkomposita —
an der Kommunikation von Affekten beteiligt sind. Da es unmdglich
oder zumindest unpraktikabel ist, psychologische Testmodelle zu
konstruieren, indem einzelne Museme mit ihren Effekten isoliert
werden, sollen hier durch hypothetische Substitution (hypothetical
substitution) die Hypothesen der musematischen Bedeutung getestet
werden (Tagg 1982, 50-51). Bei dieser Technik werden musikalische
Parameter der Museme verdndert, um die affektive Wirkung bestimmen
zu konnen. Ein geeignetes Objekt fiir diese Technik findet sich u.a. in
Nationalhymnen, denen generell ein feierlicher und wiirdiger Charakter
zugeschrieben wird. Als Beispiel extremer Verdnderungen der Museme
kann wohl unbestritten die Version der "Stars and Stripes"-Hymne von
Jimi Hendrix gelten, der durch seinen Auftritt in Woodstock zahlreiche
Affekte ausgelost hat, die aber mit der Affektwelt der amerikanischen
Nationalhymne nichts mehr gemein haben. Zur Veranschaulichung
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hier hypothetische Substitutionsvarianten wiedergegeben werden, die
Tagg zur schwedischen Nationalhymne angibt (Tagg 1982, 51-52).
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Im Kontext dieser Arbeit kann Taggs Musembegriff nicht direkt
iibernommen werden, da Tagg seiner Affektanalyse Tonaufnahmen
zugrundelegt und somit von einem homogenen empirischen Material
ausgeht. Bei den Musiktetxten der Lehrbiicher handelt es sich jedoch um
ein heterogenes Material, so dafl der Begriff Musiktextem eingefiihrt
werden soll. Unter Musiktextem wird analog zu dem nach linguistischen
Vorbildern gebildeten Musem die kleinste sinntragende Einheit eines
Musiktextes verstanden, die fiir den Musiktext eine konstitutive
Bedeutung besitzt.’

In Bezug auf Musiktexte stellt sich entsprechend die Frage nach den
Musiktextemen, die bei der Vermittlung von Affekten beteiligt sind und
deren Bedeutung durch die Technik der hypothetischen Substitution
aufgezeigt werden kann. Bei dem Foto der schweizer Alphornspieler
lieBe sich z.B. das Instrument als musikalisches Parameter verwenden.
Durch Verdanderungen am Alphorn — z.B. Firbung des Instruments oder
Bekleben mit Werbespots — werden sicherlich Affekte ausgeldst, die sich
von den urspriinglichen unterscheiden.

Abb. 6: Originaler Musiktext (Kein Problem D4-6 1995, 15)

®Bei der Definition lehne ich mich an die Textemdefinition von Bufmann an (Bufmann
1990, 777).
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Abb. 7: Musiktext mit veridnderten Musiktextemen

Abschlieflend sei noch auf die Musikpsychologie hingewiesen, die in
ihrer Forschung die Bedeutung von Emotionen im Kontext mit Musik
untersucht hat. Emotionale Faktoren spielen fiir die Existenz von Musik
eine wesentliche Rolle und erkldren auch eine Motivation, sich an
musikalischen Aktivititen zu beteiligen®. Diese Bedeutung von
Emotionen miifite auch auf Affekte zu iibertragen sein, wenn man
TitonsPosition iibernimmt, der die den Horer bewegende Kraft der Musik
als ihren Affekt bezeichnet (Titon 1992, 5). Musik kann tiefe und
bedeutungsvolle Emotionen erwecken, die vom “reinen” (sic)
dsthetischen Genufs an Klangkonstruktionen iiber geweckte und/oder
gesteigerte Emotionen wie Freude oder Trauer bis hin zur Abwechslung
von Monotonie oder Erleichterung von Depressionen reichen. In dieser
Fahigkeit, Emotionen (emotional life) zu erhéhen, besteht also eine
fundamentale Anziehungskraft organisierten Klanges, die gleichzeitig
eine transkulturelle Eigenschaft darstellt. Eine sekunddre Motivation fiir
musikalische Aktivititen, die kulturell gebunden ist, findet sich in

* Carol Krumhansl verweist in einer unverdffentlichten Studie (Musical emotions and
psychophysiology) auf emotionale Reaktionen als stdrkste Motivation, Musik zu horen
(Krumhansl o.]., 3).
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sozialen Bedeutungen, wie z.B. soziale Anerkennung oder
Geldverdienen. (Sloboda 1985, 1.)

Bei den geweckten Emotionen wird von einer emotiven Position
ausgegangen, daf sie also vom Horer erlebt und nicht nur wiedererkannt
werden. Dieser Ausgangspunkt findet in musikpsychologischen
Untersuchungen Bestdtigung, da sich musikalische Emotionen in
psychophysiologischen Grofien widerspiegeln (Krumhansl o.].).
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3.2.2. Auffithrung

Der Affekt existiert auch durch die Auffithrung (performance) der Musik,
die normalerweise nach bestimmten Regeln oder Prinzipien ablauft.
Diese Prinzipien sind nicht notwendig schriftlich fixiert, sondern kénnen
auch stillschweigend verstanden und durch Nachahmung oder
kulturelle Erfahrungen erlernt werden. Eine Performance wird vom
Alltagsleben abgegrenzt und gekennzeichnet, weil sie etwas Besonderes
im gewohnlichen Alltag darstellt. (Titon 1992, 3.) Am Ende eines
Konzertes werden die Musiker mit Applaus bedacht oder Stralenmusik
in der Fufigingerzone weckt unsere Neugier und veranlaBt uns
stehenzubleiben.

Diese Art der Abgrenzung findet sich auch bei Milton Singer (1955), der
nach Herndon (1981) als erster den Begriff der Performance geprégt hat.
Unter einer kulturellen Performance (cultural performance) versteht
Singer ein weit gefafites Spektrum an Ereignissen und Veranstaltungen
wie Konzerte, Theaterauffithrungen, Gebete, rituelle Lesungen,
Rezitationen, Zeremonien und Festivals, die er als wesentliche
Konstituenten einer Kultur versteht. Diese Klassifizierung entstand
wiahrend seiner Forschungen in Indien, aufgrund derer er zu dem Schlufl
kam, daf3 die religiosen Performances von den nicht-religiésen kaum zu
trennen sind. Denn Theaterstiicke z.B. beruhen oft auf religiosen Texten
und Konzerte oder Tdnze konnen fromme Lieder enthalten. Zu den
wesentlichen Merkmalen einer Performance gehoren ein durch Anfang
und Ende begrenzter zeitlicher Rahmen, ein organisiertes Programm an
Aktivitdten, bestimmte Auffiithrende, ein Publikum, Auffithrungsort
und ein Auffithrungsanla8. (Singer 1955, 27.)

Aus dieser strukturellen Perspektive betont Singer bei seiner Definition
des Begriffes den Performance-Kontext, der nach strengen Kriterien
organisiert sein muf, um aus ihm generell isolierbare Segmente von
Aktivititen einer Performance herauslésen zu kénnen!. Diese Segmente
versteht er als Einkapselungen kultureller Grundwerte. Singers
Perspektive impliziert, daB das extrem genormte menschliche Verhalten
einer Performance ein in seinen Bedeutungen vielschichtiger kultureller
Focus ist. (Herndon 1981, 42-43.) Isolierbare Segmente einer

I"Strukturell” stellt hier kein theoretisches Konzept dar, sondern bezieht sich auf die
Organisiertheit oder Strukturiertheit musikalischer Ereignisse.
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musikalischen Performance konnten u. a. die auffithrenden Musiker
oder Auffithrungsrdaume sein. Die Frage nach z.B. der instrumentalen
Zusammensetzung eines Orchesters, seiner sozialen Struktur oder
Ausbildung seiner Mitglieder fithren an grundsitzliche Werte einer
Kultur heran.

Genauso aufschlufireich beziiglich kultureller Grundwerte sind die
Auffithrungsraume von Musik, da jedes Musikgenre seinen geeigneten
Ort fiir die Auffithrung verlangt und ihn von der jeweiligen Kultur
zugewiesen bekommt. Auch wenn Verdis Aida in der Sportarena in
Helsinki aufgefiihrt wurde oder Symphoniekonzerte beim Schleswig
Holstein Festival in der Scheune organisiert wurden, spielt gerade die
Tatsache eine grofie Rolle, daf8 die Performance eigentlich am "falschen”
Ort aufgefiihrt wird, da sie nicht an den traditionellen, kulturell
festgelegten Auffiihrungsorten stattfand. Solche Situationen sind
innerhalb einer Kultur als Konfrontationen mit Verdnderungen zu
verstehen. In der Reaktion auf diese Verdanderungen wird entschieden,
ob sie akzeptiert oder abgelehnt wird. Entsprechend der gewihlten
Reaktion verhalten sich die Mitglieder einer Kultur gegeniiber
Verdnderungen. (Vgl. die systemtheoretische Anmerkung in Kapitel
3.2.1)

Auch wenn durch Singers Segmentierung Aufschliisse iiber eine Kultur
erzielt werden konnen, bleiben aufgrund dieser enggefafiten
Bestimmung des Performance-Begriffes viele musikalische
Auffithrungen ausgeschlossen. Das Singen eines Schlafliedes oder das
Vor-sich-hin-Singen z.B. erfiillen nicht die Kriterien einer Auffiihrung
im Sinne Singers, miissen aber dennoch als musikalische Auffiihrungen
betrachtet werden. (Herndon 1981, 42.) Fiir Musikauffithrungen bedeutet
eine derartige Definition, dafl sogar innerhalb abendléndischer
Musikkulturen nur ein Bruchteil von Musik-Performances als solche
verstanden werden. Aber in diesem Kontext sollte von einem
Performance-Begriff ausgegangen werden, der umfassend und
kulturiibergreifend Musik-Performances in seine Definition einschliefst.

Von daher erscheint es mir sinnvoll, von Titons Performance-Begriff
auszugehen, da er die klingende Musik zum Ausgangspunkt seines
Musikkulturmodells nimmt und sich auf den Verlauf einer
Musikauffiihrung konzentriert. Dieser Definitionsansatz schliefit somit
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jegliche Art musikalischer Auffithrungen ein, unabhingig von ihren
dufleren, wenn auch kulturell bestimmten, Gegebenheiten.

Durch diese Auswahl des Ansatzes bleibt auch Herndons Begriff der
Situation als Kontext eines musikalischen Ereignisses (occasion as
context) unberiicksichtigt, da sie mit ihm keinen theoretischen Begriff
einfithrt, sondern darunter ein methodologisches Vorgehen begreift,
aufgefiihrte Musik nach ihrer Auffithrungssituation zu systematisieren,
das in Titons Performance-Verstindnis inbegriffen ist. Die Situation
umfaflit die Wahrnehmung, Performance oder Produktion von Musik, so
daf3 die Performance also im Begriff mit definiert ist, ohne dabei auf die
strukturell streng festgelegten musikalischen Ereignisse beschriankt zu
sein. (Herndon 1981, 33.) Ein Hochzeitsfest z.B. kdénnte als eine
musikalische Situation bezeichnet werden, die fiir die aufgefithrte Musik
(Liedersingen u.a.) den Kontext darstellt.

Herndon geht davon aus, daf$ musikalische Gelegenheiten gleicher Art
Ahnlichkeiten z.B. beziiglich des Repertoires aufweisen. Dieser eher
methodologische Ansatz konnte trotz seiner Simplizitdt weiterhin {iber
Repertoires, Ritualordnungen und Auffiihrende Aufschliisse geben.
(Herndon 1981, 33.) Musikalische Gelegenheiten schlieflen, als
Verhaltensphidnomene betrachtet, alle Arten menschlicher Performance -
vom Piknik bis zur Krdnungszeremonie - ein, wobei die informellen
Gelegenheiten Einsicht in formale geben, da letztere meist sehr komplex
und schwer zu verstehen sind (Herndon 1981, 34).

Die Niitzlichkeit dieses Ansatzes mochte ich anzweifeln, da durch die
Differenzierung der Performance in den &ufleren Rahmen des
musikalischen Geschehens und das eigentliche Musikereignis das
Interesse mehr auf den Kontext als auf den Performanceablauf - auf die
Musik - gelenkt wird. Dabei steht gerade die aufgefiihrte Musik, also die
Performance in ihrem Verlauf im Mittelpunkt der theoretischen
Uberlegungen. Auflerdem ist der Kontext einer Auffilhrung im Begriff
der Performance enthalten, da Musik an sich nicht existiert, sondern
immer einen ihr eigenen situativen Kontext besitzt. John Blacking (1973)
formulierte diesen Gedanken folgendermafSen:
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"... that music can never be a thing in itself, and that all
music is folk music, in the sense that music cannot be
transmitted or have meaning without associations
between people.”

(Blacking 1973, x.)

Wahrscheinlich vermeidet Herndon den Performance-Begriff, der in der
abendlidndischen Kultur auf streng strukturierte Musikereignisse (im
Sinne Singers) beschrdnkt ist, und fithrt ihren Situationsbegriff ein.
Damit distanziert sie sich auch von der Auffassung der Musik an sich,
daf8 Musik als solche ohne jeglichen Kontext existiere. Problematisch
erscheint mir auch die Annahme, dal Gelegenheiten dhnlicher Art
Gemeinsamkeiten z.B. im Repertoire aufweisen. Herndon lafit hierbei
kulturelle Gebundenheit und Verschiedenheit musikalischer Ereignisse
aufler Acht, denn ein Konzert mit klassischer Musik in Indien hat ein
anderes Programm als ein "dhnliches"”, klassisches Konzert in Europa.

Auch der Ansatz von Abrahams (1976), der nach Herndon den
Performance-Begriff unter dem Gesichtspunkt sozialer Interaktion
diskutiert, schliefSt viele Arten musikalischer Auffiithrungen aus und
bleibt in diesem Kontext deswegen unberiicksichtigt, da er von einem
Verstiandnis ausgeht, dafi zu einer Auffithrung immer ein oder mehrere
Auffiihrende und ein Publikum gehdéren (Herndon 1981, 43-44). Fiir
Abrahams gehéren zu einer Performance akzeptierte Auffithrende, ein
festgelegter zeitlicher Rahmen, Orte, Gelegenheiten und Repertoires
(Abrahams 1976, 25). Singer und Abrahams heben beide das Besondere
einer Auffiihrung gegeniiber dem Alltag hervor - so auch Titon - , das
mit einer ausgepragten Normierung einhergeht. (Herndon 1981, 43-44.)

Kritisierend sei angefiigt, da8 zu einer musikalischen Auffithrung auch
ein einzelner Auffithrender ausreicht, der in einer Person Auffithrender
und Zuhdrender zugleich ist2. Als Beispiele seien nur die Ubesituationen
von Musikern, das Konzert eines Solisten (a capella) oder das Singen in
der Badewanne genannt. Die technische Entwicklung ermdglicht noch
eine weitere Performance-Situation durch das Abspielen von Ton- und
Bildaufnahmen, in der die Auffithrenden nicht anwesend sind. Durch
diese Entfremdung vom urspriinglichen Performance-Geschehen

2 Herndon kritisiert Singers und Abrahams Ansitze ebenfalls in diesem Punkt (1981, 45).
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ergeben sich fiir den Rezipienten neue Verhaltensmoglichkeiten, durch
die er den Ablauf der Performance beeinflussen kann z.B. durch
Regelung der Lautstdrke oder Abschalten der Musik. Nicht zu vergessen
sei schliefSlich noch der Auffithrungskontext, der mit "Musik bei der
Arbeit" Dbezeichnet werden konnte. In den westlichen
Industriegesellschaften scheint diese Auffithrungssituation nur im
Bereich des agrarischen Lebens zu existieren, wie z.B. das Jodeln beim
Melken oder Heranlocken der Kiihe wie im finnischen
karjankutsuhuuto.

Die Frage nach der "Akzeptanz" von Musikern als Kriterium einer
Performance mufl ebenfalls einer kritischen Betrachtung unterzogen
werden, da es wohl kaum definierbar ist. "Akzeptierte" Musiker kénnte
durchaus als Verweis auf die Professionalitit verstanden werden,
wohinter sich die eher mythische Vorstellung von Musikalitat - und
daran gekoppelt auch die der Unmusikalitdt - verbirgt, die tief in der
abendldndischen Musikkultur zu wurzeln scheint. Diese Dichotomie
konnte als Ausdruck westlicher Denkart interpretiert werden, derzufolge
Musik als Konkurrenzkampf und nicht als allen zugédngliche und zu
teilende Erfahrung angeboten wird (Blacking 1973, 44). Zur
Veranschaulichung dieser westlichen Denkart sei ein Beispiel der Venda-
Musik eingefiigt, das sowohl den Umgang als auch ihre Einstellung zur
Musik verdeutlicht:

"Much Venda music is occasional, and its performance
is a sign of the activity of social groups. Most adult
Venda know what is happening merely by listening to
its sounds. During girls' initiation, whenever a novice is
being taken down to the river or back to her initiation
hut, the women and girls who accompany her warn
people of their approach with a special song, in which
the lower lip is flapped with the forefinger."
(Blacking 1973, 38.)

Obwohl Titons Performance-Begriff zuletzt erwédhnte Situationen
einschlieft, soll noch eine Anfiigung geschehen, die
Auffithrungssituationen ohne erklingendes Resultat als Performance
definiert. Das Lesen von Noten, sei es eine einstimmige Melodie oder
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eine Orchesterpartitur, kann die Musik in der Vorstellung zum Klingen
bringen und wére somit als Performance zu verstehen. Genauso kénnen
visuelle und verbale AuBerungen musikalischen Inhaltes, die jeweils
angesprochene Musik im Leser bzw. Horer ertonen lassen. Die
entscheidenden Kriterien, solche musikalischen Auffithrungen als
Performance zu bezeichnen, liegen darin, daf8 die in der Vorstellung
klingende Musik fiir den Hoérenden eine musikalische Realitit darstellt,
ihn affektiv bewegt und sie auch nach bestimmten Regeln ablduft. Mit
dieser Definitionserweiterung des Performance-Begriffs handelt es sich
um keine Erneuerung, sondern nur um eine konsequente Anwendung
von Titons eigenen Definitionskriterien.

Ein wesentliches Merkmal einer Auffiihrung liegt in dem Zweck, den sie
verfolgt. Ein Auffiihrender beabsichtigt z.B. das Publikum durch seinen
gelungenen musikalischen Vortrag zu bewegen oder viel Geld zu
verdienen. Teilweise wird die Auffithrung danach beurteilt, wie gut diese
Intentionen erfiillt werden. Schon wihrend der Auffithrung wird das
Dargebotene sowohl vom Publikum als auch vom Musiker interpretiert.
Ein Zuhérer kann vor Begeisterung mitten im Stiick applaudieren oder
der Auffiihrende lachelt iiber eine gelungene Kadenz. (Titon 1992, 3.)

Der wichtigste Aspekt einer Auffiihrung besteht in ihrem Verlauf, der
nach bestimmten akzeptierten Regeln oder Prinzipien abliduft. Diese
Regeln sind Voraussetzung fiir ein Zusammenspiel und werden auch
vom Zuhorer verstanden. (Titon 1992, 4). Ohne diese wire eine
Performance weder organisiert, kohdrent, noch konnte sie einen Zweck
verfolgen (Titon 1988, 8). Die Regeln, nach denen eine Auffithrung
ablauft, sind nicht starr, da sie nicht jede Einzelheit festlegen miissen. Im
Bereich improvisierter Musik ist ein Rahmen vorgegeben, innerhalb
dessen die Auffiihrung gestaltet wird. Soll z.B. ein Blues in G gespielt
werden, so sind sowohl Tonart als auch das Bluesschema bestimmt. Die
Art, Dauer und Reihenfolge der Solos kénnen aber auch erst in der
Auffiihrungssituation ohne vorherige Absprache spontan geregelt
werden, solange den Musikern die Grundregeln bekannt sind. Wenn die
Auffithrenden aber aus vollkommen verschiedenen Kulturkreisen
stammen, wird es wahrscheinlich ohne vorherige Absprache unmdglich
sein, einen Blues spielen zu koénnen, da keine allen Spielern
gemeinsamen Regeln bestehen, nach denen die Performance
voranschreitet. Denn die generativen Strukturen des musikalischen
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Wissens, das die Grundlage von Auffithrungen darstellt (Clarke 1988, 2)
wiirden aufgrund ihrer interkulturellen Differenzen dem
entgegenstehen. Als Auffiihrungsprinzip wird der Blues zur
Improvisation gerechnet, deren musikalische Reprédsentation mit
variierendem generativen Charakter sich ad hoc oder auch vorgeplant
nach hierarchischen, assoziativen oder selektiven Prinzipien konstituiert
(Clarke 1988, 10). Unabhédngig der Prinzipien, nach denen im Blues
improvisiert wird, miissen die einzelnen "Bausteine” und die Art ihrer
Zusammensetzung, aus denen er seine Improvisation konstruiert, beim
Spieler mental reprédsentiert sein. Ein Performer mufi also die
generativen Strukturen, aus denen sich das musikalische Wissen
zusammensetzt (Clarke 1988, 2), soweit beherrschen, daf8 er in der Lage
ist, einen Blues spielen zu koénnen. Hierin zeigt sich, wie in diesen
Regeln die Kulturverbundenheit und kulturelle Eigenheit der Musik
auch auf mentaler Ebene zum Ausdruck kommen.

Schweizer Jodler werden in nicht-schweizerischen Kulturkreisen
meistens mit einem Licheln bedacht, da diese Musik schon in der
Vorstellung belustigt. Aber eigentlich beruht diese Reaktion darauf, dafi
die Regeln der Auffithrung, Jodel als Musik bei der Arbeit, Falsetttechnik,
u.a.m. unbekannt sind. Interessant in diesem Kontext scheint, dai von
Heavyrocksangern eine dhnliche Falsetttechnik gebraucht wird, ohne
beim Publikum Belustigung hervorzurufen. Diese Gesangstechnik
stammt urspriinglich aus dem mitteleuropdischen Jodel und gelangte
iiber die amerikanische Hillbilly-Musik, die spétere Country-Musik, und
den Bluegrass in die Rockmusik.3

Mit den Regeln und Prinzipien, nach denen eine Performance ablauft,
spricht Titon die Auffithrungspraxis an, die bei Herndon (1981)
zusammen mit dem Auffithrungskontext als Bestandteil einer
Auffiihrung bezeichnet wird. Danach stellt eine Performance eine
Kontextperspektive dar, die in hohem Mafle synchron und syntagmatisch
ist. (Herndon 1981, 46). So scheint es zundchst, dafl Titon seinen
Performance-Begriff nur unter dem Ausfithrungsaspekt definiert und
den Kontext einer Performance ignoriert. Der kontextuelle
Zusammenhang wird durch das Musikkulturmodell in seiner
Gesamtheit erreicht, in der Titon die Aspekte einer Musikkultur jeweils

3 Die Falsetttechnik benutzten z.B. die Carter Family (Hillbilly), Jimmie Rodgers (frithe
Country-Musik) und Elvis Presley (Rock).
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synchron betrachtet, sie aber gleichzeitig auch in syntagmatische
Zusammenhinge stellt. Auch schon innerhalb der Performance-Sphére
werden Kontextaspekte angesprochen, da die Zuhorer als Teil der
Auffithrung betrachtet werden.

Wihrend der Auffithrung ist auch das Verhalten des Publikums z.B. in
Bezug auf Kleidung oder verbale Kommentare festgelegt (Titon 1992, 4).
Denn die Zuhorer sind ebenfalls kulturell eingebunden, auch wenn
bewufst gewisse Konventionen nicht beachtet werden. Es gibe ja
schlieSlich keinen Bruch mit Konventionen, wenn sie nicht bestehen
wiirden.

In dhnlicher Weise betrachtet Herndon das Auftrittsverhalten von
Musikern, welches nicht primédr musikalisch ist, aber unmittelbar von
der Musik beeinflufit wird und somit zur Performance gehorig betrachtet
wird. Durch ihre Bewegungsart driicken die Auffiihrenden einmal den
Status aus, den sie innerhalb einer Gemeinschaft besitzen und zum
anderen vermitteln sie die Werte, die die Musik fiir eine Gemeinschaft
reprasentiert. In weilen Jazzkreisen kann es vorkommen, daff Musiker
dem Publikum gegeniiber ihre Aversion ausdriicken, indem sie z.B.
durch eine Sonnenbrille den Blickkontakt vermeiden, sich mit dem
Riicken zu den Zuhérern an ihre Instrumente setzen oder sich hinter
Notenstdndern verkriechent. Eine solche Art der Abgrenzung schlégt
sich auch in der Sprache nieder, die dem Publikum hauptsichlich
Verachtung entgegenbringt. Somit wird die Korpersprache der Musiker
als direktes Ergebnis der Musik gesehen, die sie spielen, wodurch es
moglich ist, iiber diese kinetischen Indikatoren Einblick in das Wesen der
jeweiligen Musik zu erhalten. Dieses abgrenzende Verhalten 1df3t sich auf
die Jazzmusik zuriickfiithren, die lange Zeit eine Marginalexistenz fiihrte,
da sie allgemein nicht akzeptiert wurde. So haben Jazzmusiker sich dieses
Image des Anderen, Ausgegrenzten gegeben. (Herndon 1981, 39-40.) Mir
erscheint es sehr aufschlufireich, sowohl Performer als auch Zuhoérende
in Bezug auf ihr Verhalten, ihre Kérpersprache und ihr Sprachverhalten
zu betrachten, um dadurch an das Wesen der Musik zu gelangen.

Bei der Auseinandersetzung mit einer unbekannten Musikkultur soll die
Analyse die Regeln, nach denen eine Auffithrung ablduft, herausfinden.

4 Derartiges Verhalten ist aber nicht nur auf weifle Jazzkreise beschrankt.
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Sie soll Gesetze entdecken, die die Vorstellungen iiber Musik und das
Verhalten zur Musik bestimmen. Die Auffithrung kann mit einer
Konversation verglichen werden: ohne die Festlegung der Bedeutung der
Worter gébe es kein sinnvolles Gesprach. So auch in der Musik, denn
versteht ein Zuhorer nicht die Regeln der Auffithrung, begreift er nicht
die Intention des Komponisten bzw. Auffiihrenden, noch die Struktur
der Musik. (Herndon 1981, 4-5.)

Bislang wurde davon ausgegangen, daf8 Auffiihrungen in ihrem Ablauf
normalerweise durch Regeln bestimmt werden. Aber auch ein Chaos, in
dem nichts festgelegt ist, konnte zu einer Regel werden. In den
Variations II (1961) fir eine beliebige Anzahl von Spielern und jede Art
klangproduzierender Mittel von John Cage ist eine chaotische
Auffiihrungssituation vorgeschrieben. Die Partitur besteht aus geraden
Linien und Punkten, die auf elf, auch iibereinanderzulegende,
transparente Folien gedruckt sind. Der Spieler mufs von jedem Punkt zu
jeder Linie Senkrechte ziehen und ihre Lange messen. Dadurch werden

fir jedes musikalisches Ereignis Tonhohe, Volumen, Dauer, Klangfarbe,

Zeitpunkt des Eintretens und Struktur festgelegt. (Griffith 1981, 172-173.)
Auch wenn diese Stiick im Moment seiner Auffithrung in einer
"organisierten” Unordnung beginnt, ist dennoch anzunehmen, dafs die
Spieler im Verlauf der Performance durch ihr gemeinsames Musizieren
und aufeinander Horen eine Art Ordnung herstellen.
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3.2.3. Gemeinschaft

Jede Auffiihrung findet in einer Gemeinschaft statt und stellt dadurch
einen wesentlichen Bestandteil von Kultur dar, da die Mitglieder dieser
Gruppe Trager kulturspezifischer Traditionen und Normen sind (Titon
1992, 5). Titon bezieht seinen Begriff der Gemeinschaft nur auf das
Publikum, womit er Auffithrungssituationen zahlreicher Musikkulturen
unberiicksichtigt 1aft, in denen entweder zwischen Auffiihrenden und
Zuhorenden nicht eindeutig unterschieden werden kann (z.B. viele
Musikkulturen Schwarzafrikas) oder aber der Auffiihrende auch seine
eigene Gemeinschaft ist. Fiir die letztere Performance-Situation findet
sich ein Beispiel im nicht-kommerzialisierten Schweizer Jodel, der
eigentlich als Musik beim Viehhiiten kein (menschliches) Publikum hat.

Die Gemeinschaft einer Musikkultur weist insofern homogene
Merkmale auf, als daf8 sie eine Auffithrung affektiv und beziiglich ihrer
Interpretation in wesentlichen Ziigen teilt. Dennoch bilden sich
innerhalb einer Gemeinschaft Subgemeinschaften heraus, wenn in der
Reaktion auf eine Auffithrung die Meinungen des Publikums
auseinandergehen. Derartige Subgemeinschaften lieflen sich wiederum
beinahe endlos unterteilen, da jeder Mensch Musik individuell hoért,
empfindet und auf sie reagiert. Ein wesentlicher Aspekt der Performance
besteht ferner in dem Verhiltnis der Gemeinschaft zu sich selbst, also in
der Frage, ob sozial unterschiedliche Gruppen (Frauen, Méanner, alte oder
junge Leute) Musik anders empfinden (Titon 1992, 5), wobei letzteres im
Rahmen dieser Arbeit nicht tiefgehend untersucht werden kann. Die
Differenzierung der Publikumsreaktionen soll nicht dazu dienen, das
ganze Reaktionsspektrum zu erfassen, sondern dazu beitragen,
Aufschluf$ tiber kulturspezifische Verhaltensweisen zu gewinnen.

Fir die Bildung und Verhaltensweisen einer Gemeinschaft spielen auch
kognitive Faktoren eine wichtige Rolle. Die im vorherigen Kapitel
erwahnten generativen Strukturen im Zusammenhang von
Auffithrungen haben hier ebenfalls ihre Bedeutung, allerdings nicht im
Produzieren, sondern bei der Wahrnehmung von Musik. Hierbei diesen
Strukturen handelt es sich um Wissensstrukturen, die die generative
Grundlage musikalischer Auffithrungen bilden (Clarke 1988, 2), und an
dieser Stelle auf den Wahrnehmungsproze8 angewendet werden sollen.
Diese Strukturen sind im wesentlichen in der Musiktheorie beschrieben
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und koénnen aus ihr als zuverldssige Indikatoren kognitiver Strukturen
von Musik iibernommen werden, weil die meisten Musiktheorien
sowohl psychologische Prinzipien als auch die Explikation musikalischer
Erfahrungen zu ihrem Gegenstand erkldren. In der neueren
Musiktheorie wie sie z.B. Jackendahl und Lehrdoff vertreten, handelt es
sich darum, zu kliren, wie Musik gehért und wie sie formal strukturiert
ist. (Clarke 1988, 2.)

Der hierarchische Aufbau musikalischer Strukturen, der von der
Musiktheorie beschrieben wird, stellt ein charakteristisches Merkmal dar.
In den Parametern von Tonhéhe und Rhythmus werden die Strukturen
fast ausnahmslos auf verschiedenen Ebenen reprédsentiert, zwischen
denen ein Verhiltnis von Reduktion oder Elaboration besteht. Obwohl
die hierarchischen Strukturen nicht einfach mit generativen Strukturen
gleichgesetzt werden konnen, sind sie dennoch eng miteinander
verbunden und besitzen eine beachtliche Aussagekraft. (Clarke 1988, 2.)

Clarke veranschaulicht die idealisierte Wissensstruktur einer erinnerten
Musikperformance wie folgt (Clarke 1988, 3):

\

Abb. 8: Schematische Reprasentation von Wissensstrukturen

Auch wenn diese Graphik idealen Charakter besitzt, konnte sie eine
Auffithrungssituation darstellen, in der der Auffithrende zu Beginn die
generativen Strukturen des Stiickes auf allen Ebenen vollstindig
beherrscht, d.h. dafl es als Einheit (auf héchster Ebene) bis hin zu jeder
einzelnen Note (unterste Ebene) reprisentiert ist.

Auf die Sprache angewandt, konnte Clarkes graphische Darstellung
anhand eines Satzes konkretisiert werden.
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SATZ
NOMINALPHRASE VERBALPHRASE
NOMINALPHRASE
NOMVEN VERB PRONOMEN NOVEN
Tuulia Argent ihre Schwester

Abb. 9: Hierarchische Satzstruktur

Auf ein Musikbeispiel bezogen liefe sich Clarkes Darstellung am Beispiel
rthythmischer Hierarchien wie folgt veranschaulichen (Louhivuori 1990,
32):

Abb. 10: Rhythmische Hierarchiestrukturen

Der in dieser Theorie zugrundeliegende Hierarchiebegriff geht davon aus,
daf die hierarchische Struktur eine Anordnung einzelner Elemente oder
Regionen (regions) darstellt, die untereinander in einem
subordinierenden bzw. dominierenden Verhiltnis stehen. Der Prozeff der
Unterordnung kann prinzipiell endlos fortgesetzt werden. Alle Elemente
in einem solchen hierarchischen Gebilde, bis auf die an den Endpunkten



der Hierarchie, sind untergeordnet in einer Richtung und in der anderen
tiberordnend. (Lerdahl 1985, 13.)! Reduktion und Elaboration stehen in
einem engen Verhidltnis mit dem Hierarchiegedanken. Bestimmte
Musikpassagen werden als Ornamentationen von anderen gehort, so daf
der elaborierenden Passage eine strukturell untergeordnete Bedeutung
zugeschrieben wird (Lerdahl 1985, 105-106). Typische Musikbeispiele fiir
Elaborationen finden sich in den Ground und Variationsstiicken der
Renaissance, in denen iiber eine Harmonie- oder eine Bafisequenz
improvisiert wird. Beim Erkennen einer ornamentierenden Passage,
muf$ im Hoérer das Gehorte auf die jeweiligen Grundstrukturen reduziert
werden konnen, womit die beiden Begriffe von Elaboration und
Reduktion eng zusammengehéren.

Das Gehorte mufl also - wie auch in der Sprache - auf héheren
Strukturebenen grofleren, sinnvoll gliedernden Einheiten zugeordnet
werden, um die "Notenflut" strukturieren und damit verstehen zu
kénnen. Wenn diese Verbindungen zwischen einzelnen Noten und
strukturellen Einheiten aber nicht bestehen, scheint es unmdéglich, dafs
die gehorte Musik begriffen oder genossen wird. Dieses Problem zeigt sich
am deutlichsten bei auflereuropaischen Musikkulturen, deren Musik gar
nicht im abendldndischen Sinn strukturell aufgenommen werden kann,
da die mentalen Repréasentationen im Horer dafiir fehlen. Fiir das
verstehende Aufnehmen von z.B, indischer Kunstmusik ermangelt es
einem nicht informierten Rezipienten schon an dem Wissen von
grundlegenden musikalischen Parametern wie den verwendeten Skalen
samt ihrer ethischen Bedeutungen und Rhythmen. Aus dieser Situation
des Nicht-Verstehen-Kénnen kann sich leicht beim Rezipienten eine der
Musik gegeniiber ablehnende Haltung herausbilden, die sich wiederum
auf die Gemeinschaftsbildung auswirkt.

Eine derartige Horsituation, in der die generativen Strukturen nicht auf
allen Ebenen reprisentiert sind, konnte graphisch folgendermafien
dargestellt werden (Clarke 1988, 5).

1 Gjehe auch z.B. Louhivuori 1988.
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Abb. 11: Unvollstindige Reprasentation von Wissenstrukturen nach Clarke

Die Erlduterung der obigen Graphik geht von einer fiktiven
Auffihrungssituation aus, zu der ein indischer Musiker und ein
westlich-abendlandischer Zuhorer gehéren. Der Wahrnehmungsprozef3
soll anhand der in Kapitel 3.2.1. dargestellten Systemtheorie erlautert
werden. Der Input besteht aus dem Raga "Bhairava”, der aus dem Thaat
(Modus) abgeleitet ist. Der Musiker verwendet die fiir einen Raga
wesentlichen Elemente wie u.a. raga-spezifische auf- und absteigende
Bewegungen, ldfit bestimmte Tone des Ragas aus, beachtet die fiir den
Raga vorgeschriebene Auffiihrungszeit und bekréftigt die Ragaform
durch das Wiederholen einer bestimmten ragatypischen Notensequenz.
(Batish & Batish 1989.) Es wire moglich, daf8 schon ein Teil der
Inputinformationen bewuft oder unbewufit nicht weitergegeben werden,
wodurch im Selektor nur unvollstindige Informationen ankdmen. Der
Horer versucht das Gehorte in sein System einzuordnen, das z.B. aus der
Musik von Mozart, Beatles, Bach, Spice Girls u.a.m. besteht. Da in solch
einem System ein indischer Raga nicht existiert, wird das Gehérte kaum
mental zu reprasentieren sein. Als Reaktion darauf kann im Effektor eine
entweder ablehnende oder zustimmende Haltung zur Musik nach aufien
abgegeben werden. EIne zustimmende Reaktion auf die Musik bedeutet,
daf3 das Gehorte nicht verstanden wird, aber ein Interesse weckt, indische
Musikkulturen kennenzulernen.

Die Gemeinschaft nimmt nicht nur eine rezipierende Rolle ein, sondern
beeinfluflt in der Regel ihrerseits die Musik. Entweder ermdglicht sie es
dem Musiker direkt durch Geld, daf er als solcher existieren kann oder
aber unterstiitzt indirekt durch z.B. Einrichtung von Institutionen die
Musikausbildung (Titon 1992, 5). Aus dem Grad der Unterstiitzung - oder
auch im Falle einer fehlenden Unterstiitzung - liele sich sicherlich der
Stellenwert ablesen, den eine Gemeinschaft der Musik zuschreibt.
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In den westlichen Industrienationen mit ihren komplexen
Gesellschaftsstrukturen unterstiitzen Gemeinschaften auf
unterschiedliche Arten von Musik wie z.B. Klassik, Jazz, Folkrock,
infolgedessen neue Musik-Subkulturen entstehen. Wenn Musik wie im
Falle des Pops zur Massenware wird, dann spielt die Unterstiitzung durch
die Gemeinschaft fiir den Erfolg der Musik keine ausschlaggebende Rolle
mehr. Diese Rolle tibernehmen dann marktwirtschaftliche Faktoren, wie
z.B. eine wirksame Aufmachung, Vermarktung und Werbung, die den
Erfolg garantieren sollen. (Titon 1992, 5.)

Moglichkeiten der EinfluBnahme der Gemeinschaft auf die Musik soll im
folgenden an einem Beispiel ndher ausgefithrt werden. Das Publikum
Alter Musik setzt sich zum gréfiten Teil aus Zuhorern zusammen, die
historische (authentische)? Auffithrungen erwarten, d.h. daf sowohl
Instrumentarium als auch Interpretation sich an den jeweils zugédngigen
historischen Vorlagen orientieren. Inzwischen gelten diese
Auffiihrungsprinzipien nicht nur fiir die musikhistorischen Perioden
des Mittelalters bis zum Barock, sondern auch fiir die Zeit der Klassik und
Frithromantik. Es soll nicht behauptet werden, dafi ausschlieflich die
Gemeinschaft solche Entwicklungsprozesse initiiert hédtte. Dennoch spielt
sie eine wichtige Rolle, da ihre Mitglieder durch Konzertveranstaltungen,
Musikfeste, Ausbildungsmdglichkeiten, Konzertbesuche und Erwerb von
Tonaufnahmen wiederum die Subkultur Alte Musik vor allem
wirtschaftlich unterstiitzen. Ein weiteres, die Musik beeinflussendes
Phidnomen besteht auch in der Mpythenbildung innerhalb der
Gemeinschaften, wie beispielsweise der karajansche Orchesterklang,
durch den sich vielleicht viele andere Dirigenten zur Nachahmung
haben verleiten lassen. Ein derartiger Mythos kann auch als Stimulus
affektiver Reaktionen aufgefafit werden, in deren Folge sich vielleicht die
Verkaufszahlen karajanscher Aufnahmen steigern.

Die Gemeinschaft beeinflufit auch direkt die Musik durch ihr Verhiltnis
zu den Musikern. In einer vorindustriellen Dorfgemeinschaft kam der
Musiker aus dem Kreise der Gemeinschaft, so dafs man ihn kannte und
mit ihm direkt kommunizieren konnte. Im extremen Gegensatz dazu
steht die postindustrielle Musikkultur, in der die Stars ihr Privatleben

2 Auf das Problem der Authentizitit soll hier nicht weiter eingegangen werden, es sei nur
angemerkt, daf - wie schon frither erwéhnt - es keine authentischen Wiedergaben Alter
Musik geben kann, da Klangzeugnisse fehlen.
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schiitzen, auf einer erhohten Biihne auftreten, ihre entkorperte Stimme
technisch verstarkt wiedergegeben wird und sie dem Publikum meist ein
Rétsel bleiben (Titon 1992, 5). Hier gibt es keine direkte Beeinflussung der
Musik nach vorindustriellem Muster mehr, vielmehr werden - wie
schon weiter oben erwdhnt - Veranderungen tiber z.B. Konzert- und
Kaufverhalten erreicht.

Die schon erwidhnte Differenzierung einer Gemeinschaft in unzéhlige
Subgemeinschaften sollte noch von einer anderen Seite beleuchtet
werden. Mit der Spezialisierung der Horerinteressen bildet sich eine
gewisse Erwartungshaltung heraus, was "man" héren will. Mit deutscher
kommerzieller sog. Volksmusik wird in der Regel mit inhaltlichen und
musikalischen Klischees (Heimatlob, problemlose Liebe, Marchenwelt,
einfache Strophe-Refrain-Struktur; voraussagbare melodische und
harmonische Loésungen, die einfach mitzusingen sind; typisches
Klangbild durch Blechinstrumente und Akkordeon mit
Rhythmusinstrumenten) und anderen verkaufsférdernden Kédern wie
Rosengarten, Alpenlandschaft, Trachtenkleidung und gliicklichem
Landleben verbunden. In diese Erwartungshaltung, die bewufit von der
Musikindustrie ausgenutzt wird, paflte eine text- und melodiekritische
Wiedergabe deutscher Volkslieder gar nicht hinein, stieBe vielmehr auf
Ablehnung, weil die stereotypen Erwartungen nicht erfiillt werden
wiirden.

Wie oben erwidhnt, wirkt sich diese Erwartungshaltung einmal sowohl
auf die Musik, als zum anderen auch auf die Mitglieder anderer
Gemeinschaften aus, bei denen sich der Erwartungskatalog
moglicherweise in eine Liste von Vorurteilen verwandelt. Die erfiillten
oder enttduschten Erwartungen spielen allerdings nicht nur im
kommerziellen Sinn eine wichtige Rolle, sondern kénnten auch mit der
Identitdtsfrage in Zusammenhang gebracht werden.

Rituelle Musik besitzt in der technologisierten und industrialisierten
Welt nur noch eine periphere Position, und die iibrigen Musikereignisse
wie z.B. Konzertbesuche, Tanzveranstaltungen oder das Abspielen einer
CD zuhause, findet in der freien Zeit statt, die jedoch vom
Arbeitsrhythmus bestimmt ist. Dennoch besitzt Musik auch in der
modernen Welt eine wichtige soziale Funktion, indem sie Mdglichkeiten
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anbietet, in ihr Identititen zu erkennen. (Stokes 1994, 2-5.) Stokes
formuliert diesen Gedanken folgendermafen:

"... musical performance, as well as the acts of listening,
dancing, arguing, discussing, thinking and writing about
music, provide the means by which ethnicities and
identities are constructed and mobilised.”

(Stokes 1994, 5.)

Dieser Musikfunktion auf individueller Ebene sei durch A. Seegers
Ansicht noch eine gesellschaftliche Dimension verliehen, daf
Gesellschaft auch in der Musik stattfindet; durch Musik kénnen
grundlegende Aspekte sozialer Organisation erkannt werden (Stokes
1994, 2).

Insofern wire es auch moéglich Gemeinschaftsverhalten im Falle
enttduschter Erwartungen als Infragestellen von Identititen zu
verstehen, woraus sich auch eine ablehnende Haltung gegeniiber dem
Gehorten erkldren liefe. Denn eine verunsicherte Identitidtsgrundlage
geht wohl mit Angstgefiihlen einher, aus denen heraus sich leicht eine
Ablehnung entwickelt.
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3.2.4. Erinnerung und Geschichte

Gemeinschaften haben ihren Sitz in der Geschichte und entstehen durch
Erinnerung (memory) (Titon 1992, 5). Unter Erinnerung werden hier
Methoden und Prozesse Musik zu speichern verstanden, die die
Voraussetzung fiir die Tradierung von Musik bilden und damit auch fiir
die Entstehung von Gemeinschaften. Die Erinnerung ist von ihrem
Wesen her inoffiziell oder offiziell und existiert in schriftlicher
Fixierung, miindlicher Tradierung oder als Tondokument (Titon 1992, 5).
Innerhalb einer Festgemeinschaft z.B. kénnte die anlédfllich eines Festes
aufgefiihrte Musik inoffiziell erinert werden, da wohl kaum auflerhalb
dieser Gemeinschaft ein allgemeines Interesse an zu bestimmten
Anlédssen umgedichteten Liedern etc. besteht. Der inoffizielle Charakter
schliefit aber nicht die Moglichkeit einer z.B. schriftlichen Fixierung des
Erinnerten aus. Bei offiziellen Erinnerungen handelt es sich um
Erinnerungen, die in einer Gemeinschaft 6ffentlich akzeptiert sind und
damit zu ihrer Geschichte werden konnen (Titon 1988, 9).

Fiir Titon wird Musik individuell von den Mitgliedern einer
Gemeinschaft erinnert (Titon 1988, 9), womit er auch in dem letzten
Kreis seines Musikkulturmodells auf kognitive Strukturen verweist, die
hier fiir die Erinnerung von grundlegender Bedeutung sind. Dadurch
betont er, dafl es sich beim Erinnern um einen andauernden Prozef
handelt, der historischen Einfliissen unterliegt. Denn die Menschen sind
mit ihren kognitiven Fahigkeiten, Musik in ihren hierarchischen
Strukturen mental zu reprasentieren, von den Verdnderungen der Zeit
nicht ausgenommen.

Diese Fadhigkeit des strukturierenden Horens spielt gleich den
Auffiihrenden fiir die Kontinuitdt von Musikkulturen eine existentielle
Rolle, da der Horer dariiber entscheidet, ob er das Gehdrte als Musik oder
Nicht-Musik bezeichnet (Blacking 1973, 11). In Musikkulturen, die ihre
Musik ausschliefilich miindlich tradieren, besteht im strukturierenden
Horen die einzige Moglichkeit, Musiktraditionen weiterzufiihren
(Blacking 1973, 10). Entscheidend aber fiir die Fortdauer von
Musikkulturen - unabhingig davon, ob sie ausschlieSlich miindlich oder
in anderer Form tradiert werden - scheint nicht nur der Prozefs zu sein,
in dem die Erinnerung entsteht, sondern vor allem die andauernde
Erinnerung und Auffithrungen. Allein in der abendldndischen
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Musikgeschichte existieren zahlreiche Beispiele von Musikkulturen, die
zwar in einer bestimmten historischen Phase erinnert wurden und deren
Musik sogar schriftlich fixiert heute noch vorliegt, aber deren Tradition
im Verlauf der Geschichte dennoch abgerissen ist. Daraus folgt, dafl
heutige Auffiihrungen von z.B. mittelalterlicher Vokal- und
Instrumentalmusik auf Rekonstruktionsversuchen beruhen, die
teilweise eines enormen Forschungsaufwandes bediirfen. Einen
derartigen Prozefl des Verlierens beklagten nach Rélleke (1993) schon die
Briidder Grimm fiir die deutschen Volkslieder, daff die Leute den Liedern
verloren gingen, "da sie keiner mehr pflegen und weitergeben kénne
und wolle" (Rolleke 1993, 14). Aufler der Erinnerung besitzen auch
Affekte, Auffiihrungen und Gemeinschaften ihren historischen Kontext,
in dem Verdnderungen der Prinzipien der Musik als auch ihres Effektes
auf den Menschen und die zwischenmenschlichen Beziehungen
reflektiert werden!.

Frither bestand zwischen den Auffithrenden und dem Publikum ein
direkter Kontakt, da der Auffithrende bei einer Performance immer
anwesend war. Musik mufite selbst erzeugt werden. Die Entwicklung
von Radio, Tonaufnahmen und Fernsehen erméglicht es, Musik auch
unabhédngig von der physischen Anwesenheit des Auffithrenden zu
horen, wodurch Musik zu einem beliebigen Konsumartikel wurde, der
meistens in den Hintergrund verbannt wird. (Titon 1992, 5-6.)

Auch wenn durch Knopfdruck Musik ein- und ausgestellt werden kann,
werden dennoch zum groflen Teil die Regeln und Prinzipien wéihrend
der Auffiihrung in gleichem Mafie wie im Konzertsaal z.B. befolgt. Zur
Musik der "Toten Hosen" wird der Zuhérer wohl kaum gleichzeitig
Beethovens Hymne An die Freude singen, es sei denn, man beabsichtigt
eine neue Performance zu kreieren.

Die technische Entwicklung ihrerseits bringt auch mit sich, daf8 die in der
westlichen Welt weitverbreiteten, billig zu erwerbenden
Kassettenrecorder teilweise Kontrolle iiber die Musikgeschichte einer
Gemeinschaft erlangen, da sowohl Musiker als auch Zuhoérer die
Moglichkeit haben, Musik nach ihrer Wahl aufzunehmen und nach
Belieben abzuspielen. (Titon 1992, 6.) Durch eine derartige Auswahl kann

1 Die historische Gebundenheit von Affekten ist unter 3.2.1. dargestellt.
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sich unter Umstinden ein Musikrepertoire herausbilden, das fiir die
folgenden Generationen zumindest priagende, wenn nicht sogar
einschrinkende Wirkung hat. Die Auswahl der Musik geschieht nicht
nur unter musikalischen Kriterien, sondern wahrscheinlich
hauptsdchlich unter von der Werbetechnik beeinflufiten
psychologischen, da Musikaufnahmen in der Regel kauflich erworben
werden. Marktwirtschaftliche Mechanismen entscheiden mit dariiber,
welche Musik zum Verkauf angeboten wird und damit dem Horer
zugénglich ist. Denn mit sog. marginaler Musik wie z.B. unbekannten
Komponisten, Interpreten oder Musikrichtungen lassen sich kaum fiir
grofie Plattenfirmen rentable Absatzzahlen erreichen. So bleibt es kleinen
Firmen iiberlassen, sich dieser vernachldssigten Musik anzunehmen,
wodurch sie oft unnétig zu einem exklusiven Objekt wird, das als
Geheimtip in bestimmten Horerkreisen gehandelt wird.

Der Musikhistoriker beeinflufit ebenfalls den Effekt der Musik, da er die
Vorstellungen iiber Musik mit seinen verbalen Auflerungen prigt.
(Titon 1992, 5.)2 Der Begriff Musikhistoriker soll hier nicht nur den
Forscher bezeichnen, der sich mit Musikgeschichte beschéftigt, sondern
mit Titon auch diejenigen, die Geschichte niederschreiben, indem sie als
von einer Gemeinschaft akzeptierten Autoritit offizielle Erinnerungen
weitergeben. Dazu gehéren z.B. auch Musikkritiker, deren
Veroffentlichungen Lesermeinungen moglicherweise schon aufgrund
der dem Kritiker zugewiesenen Autoritdit und des
Veréffentlichungsmediums entscheidend beeinflussen kénnen. Selten
werden allerdings Kompetenz, Schreibmotive oder Meinungen des
Kritikers hinterfragt obwohl sie die Grundlage seiner von ihm
weitergegebenen o6ffentlichen Erinnerung bilden.

In der Musikgeschichtsschreibung ist das Verhiltnis des Historikers zur
Musikkultur, liber die er sich duflert, von wesentlicher Bedeutung.
Bezieht er eine etische Position, miifite er diese markieren, damit die
Empfanger zwischen dem Beschriebenen und der Sichtweise des
Schreibenden differenzieren kénnen. Denn aus emischer Perspektive
wiirden sich das "gleiche" Erinnerte mit Sicherheit anders lesen, da

2 Ein generelles Paradox in der Musikwissenschaft besteht darin, da8 iiber Musik geschrieben
und diskutiert wird, in einem der Musik fremden System. Solange kein besseres System zur
Verfuigung steht, tiber Musik zu kommunizieren, wird ein universelles System benutzt, das aber
jeweils kulturspezifisch interpretiert wird. (Laitinen 1995.)



Mitglieder einer Musikkultur als Tradierer von Erinnerungen iiber ein
tieferes Verstdndnis ihrer Kultur verfiigen als ein Aufienstehender.3

Dem Historiker stellt sich aus etischer Sichtweise eine umfangreiche
Problematik, die in dem Aufeinandertreffen verschiedener
Musikkulturen und dem daraus entstehenden Verarbeitungsprozefl
besteht. Auf der Empfangerseite miifite in gleicher Weise das Verhéltnis
zum Gelesenen reflektiert werden, da mit der kulturellen Gebundenheit
von Empfdngern auch ihre Wahrnehmungs- bzw.
Erinnerungsméglichkeiten geprédgt sind. Nur allzu leicht stiilpt man
unbekannten Musikkulturen aus Bequemlichkeitsgriinden die eigene
vertraute Kultur {iber, bei der Erinnertes in der Regel nicht hinterfragt
wird. Eine derartige unkritische Haltung 148t sich sicherlich auch mit
dem Respekt erkldren, der dem gedruckten Wort entgegengebracht wird.

Fir die Entstehung von Musikgeschichte spielt auch das Verhiltnis des
Historikers zu seiner Zeit, die fiir die Geschichtsschreibung wie im Falle
der deutschen Volksliedforschung von weitreichender Bedeutung sein
kann. Unter dem Druck geistlicher und aufklédrerischer Kritik muflte die
von Johann Gottfried Herder (1744-1803) entscheidend initiierte moderne
Volksliedforschung "alle politik-, sozial- oder glaubenskritischen Details
sowie besonders alle Obszonitaten" ausmerzen (Rolleke 1993, 13). Durch
diese Zensur sind die Lieder entweder verlorengegangen oder aber nur in
verstiimmelter Version erhalten geblieben. Der zensierende Umgang mit
den Volksliedern kann auch mit der Suche nach einer organisierteren
Vergangenheit erklart werden, die durch die Unzufriedenheit mit der
Gegenwart motiviert wird. Es ist das Bemiihen, die Vergangenheit vor
der chaotischen Gegenwart zu schiitzen. Ein derartiges nostalgisches
Verhalten muf$ aber nicht immer mit der Realitét {iberein. (Morgan 1988,
75.)

Die Volksliediiberlieferung ist nicht nur beziiglich der Texte
problematisch, sondern auch hinsichtlich der Melodien, die die ersten
Sammler bis einschliellich der Wunderhorn-Herausgeber nicht
aufgeschrieben haben. Bei den heute zuginglichen Volksliedern wird
man u.a. aus diesen erwihnten historischen Griinden mit der Geschichte
des Nicht-Erinnerten konfrontiert, die genauso Gegenstand einer

3 Siehe dazu auch P. Toivanen 1997, 60-64.
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kritischen Auseinandersetzung sein miifite wie die Geschichte des
Erinnerten.

Eine reflektierte Haltung gegeniiber der Geschichte kénnte dazu
beitragen, Klischees und Mythen aufzulésen, um dadurch den
verfidlschten Vorstellungen iiber Musik entgegenzuarbeiten. Die
allgemein niedergeschriebene Geschichte der abendlandischen Musik
kennt z.B. keine Komponistinnen - kann es sein, daf8 in fast zweitausend
Jahren keine einzige Frau komponiert hat? Oder haben sie nur keinen
Eingang in die offizielle Geschichte gefunden? Diese Tatsache ist wohl
auf die Auffassung des 19. Jahrhunderts zuriickzufiihren, derzufolge nur
Miénner zum Schaffen kreativer Werke geeignet seien. Leider scheint
diese Vorstellung auch heute noch zu existieren, wenn man z.B. an die
von Ménnern dominierte Welt der Dirigenten denkt.

Geschichte spiegelt sich nicht nur als einfluireicher (musik)historischer
Kontext fiir die Musik wider, sondern ist oft Gegenstand der Musik.
Homers Poeten sangen von Odysseus, keltische Barden und balkanische
guslars berichten iiber die Taten ihrer Helden oder in européischen
Balladen werden die Adligen und Biirger besungen.* (Titon 1992, 5-6.)
Mittels gesungener Heldengedichte und Balladen ist es mdglich, sich
vergangenen Zeiten anzunidhern, wie z.B. durch die beiden deutschen
Balladen Es reit ein Herr wvon Falkenstein und Es waren zwei
Konigskinder, deren thematischer Stoff aus dem Spatmittelalter bzw.
dem 15. Jahrhundert stammt. Aus Griinden der Text- und
Melodietiberlieferung bestehen Balladen aus mehreren historischen
Schichten, die jeweils Einblick sowohl in ihre Zeit als auch
zeitgebundene Geschichtsschreibung vermitteln kénnen. Der Zeitraum
von der Aufzeichnung des Balladentextes Es reit... (ohne Melodie) bis zu
den Publikationsdaten in den ersten deutschen Volksliedsammlungen
schliefit z.B. die fur die deutsche Geistes- und Literaturgeschichte
bedeutenden Epochen der Aufklirung, Empfindsamkeit, des Sturm und
Drang, der Klassik und Romantik ein: Der Text dieser Ballade ist 1771

4 Balkanische Heldenlieder sind eng mit dem Streichinstrument gusle, dem
Hauptinstrument dieser Liedgattung, verbunden. Der Sanger (guslar) begleitet sich in der
Regel selbst. Das Instrument wird dhnlich der Spielhaltung der mittelalterlichen Fidel
auf die Knie gestellt. Der Sénger beginnt seinen reich verzierten Gesang, wenn er sich mit
einem instrumentalen Vorspiel (melodische und rhythmische Formeln) eingestimmt hat.
In den Liedern werden Familie, Klan und Verwandtschaft mit ihren Heldentaten besungen.
Es bestehen drei Heldenkulte: um patriarchalische Gestalten (in den Bergen),
Freiheitskdmpfer und bosnische, muslimische Ritter. (Ling 1989 , 106-109.)
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von Goethe im ElsaB aufgezeichnet, 1773 durch Claudius im
Wandsbecker Boten, 1778 in Herders Volksliedern und 1805 im
Wunderhorn gedruckt. Die Melodie stammt aus dem Antwerpener
Geistlichen Liederbuch von 1539 und die Rechtstradition der Losbittung
eines Gefangenen oder Verurteilten durch Eheversprechen erscheint
héufig in der Volkstiberlieferung. (Rélleke 1993, 160.)

Es reit der Herr von Falkenstein
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2. Wohin, wohinaus du schdne Magd?
Was machet ihr hier alleine?
Wolle ibr die Nacht mein Schlatbuhle sein,
30 reitet ihr mit mir heime.

3. Mit euch heimrciten, das tu ich niche,
kann euch doch nichr erkennen.
Ich bin der Herr von Falkenstein
und ru mich sciber nennen.

4. Secid ihr der Herr von Falkenstein,
dersclbe edle Herre,
30 will ich euch bitten um’n Gefang’n mein,
den will ich haben zur Ehe.

tm Tum? mus er vertrauren.
Zu Falkenstein steht cin tiefer Tum,
wohd zwischen zwo holien Mauren.

6. Stcht zu Falkenstein cin tiefer Turn,
wohl zwischen zwo hohen Mauren,
so will ich an den Mauren stchn
und will ihm helfen trauren.

7. Sie ging den Turm wohl um und wieder um:

Feinslich, bist du darinnen?
Und wenn ich dich nicht schen kann,
so komm ich von mcinen Sinnen.

Bsp. 4: Ballade Es reit (Rolleke 1993, 160)

. Den Gefangnen mein, den geb ich dir niche,

8. Sie ging den Turm wohl um und wieder um,

den Tuem wolls sie aufschlicfen:
Und wenn dic Nacht cin Jahr lang wir,
keine Stund cit mich verdricficn!

9. Ei diirft ich scharfec Musser tragen,
wic unseres Herrn sein Knechee,
ich tit mit'm Heren von Falkenstin
um mcinen Herzlichaten fechtent

10. Mit ciner Jungfrau feche ich niche,
das wir mir immer ¢in Schande!
Ich will dir deinen Gefangnen geben;
zieh mit ihm aus dem Lande!

t1. Woh! aus dem Lande da zich ich picht.
hab niemand was gestohlen:
Und wenn ich was hab liegen lan,
so darf ich’s wieder holen.

1 reir: s

2 Tue: Hicr umd sn den folgenden worthchen
Reden in Jer dveren Furm (srart Tusm): die
nevere Form enheint in den crashiermien
Pasgen (5tr.7 und 8
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Mit dem Aspekt Erinnerung und Geschichte hat Titon den &duflersten
Kreis um sein Musikkulturmodell gezogen und dabei gleichzeitig sowohl
die Verbindung zum Ausgangspunkt hergestellt als auch die
wechselseitigen Beziehungen der Kreise untereinander dargestellt.



4. MODELL ZUR INTERPRETATION VON MUSIKTEXTEN ALS
MUSIKKULTUREN

Aus den vorhergehenden theoretischen Ausfiihrungen soll im
folgenden ein Modell entwickelt werden, mit dessen Hilfe es mdglich
sein soll, Musiktexte als Musikkulturen zu interpretieren. Die Bedeutung
des Modells liegt darin, (1) unter den ausgewédhlten Aspekten des zuvor
diskutierten Musikkulturmodells von Jeff Titon in seiner erweiterten
Form eine Relation zwischen Musiktext und Musikkultur herzustellen,
wodurch (2) die ethnomusikologischen Theorien auf Lernsituationen
bezogen werden, und sie somit ihre konkrete Anwendung erfahren.

4.1. Modellbeschreibung

- T T T«
-~ ~
Ve ~
7 Affekt N N
/ Kognition \
/
/ \
Auffihrung *
Musiktext \ / Musikkultur
|
t Gemeinschaft /
\ /
\ Erinnerung /
\ Geschichte /
AN 7
~ 7
~ — -
Rezipient \ musikkultureller

Kontext

Abb. 12: Modell zur Interpretation von Musiktexten als Musikkultur
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Die vier Aspekte (Affekt/Kognition, Auffithrung, Gemeinschaft und
Erinnerung/Geschichte) sind als verbindende Glieder zwischen
Musiktext und Musikkultur angeordnet, um neben der
Relationsfunktion auch das Verhidltnis der wechselseitigen
Beeinflussung zu veranschaulichen. Denn es soll vermieden werden,
den Interpretationsprozef als linearen, in nur einer Richtung
verlaufenden Vorgang darzustellen, da es sich vielmehr um einen
andauernden Prozef8 handelt, der eher als eine sich nach oben windende
Spirale vorzustellen wire, in der das aus dem Interpretationsprozef3
gewonnene kulturelle Wissen zunehmend an Tiefe gewinnt. Diese
spiralformige bildliche Vorstellung des Interpretationsvorganges lehnt
sich  an das Titon-Modell an, indem sie quasi die
vierineinanderliegenden Kreise auseinanderzieht. Die Spirale ist auch
deshalb als Vergleich herangezogen, weil sich in ihr die Dynamik des
Interpretierens, die Anndherung an die Musikkultur, ausdriickt. Denn
durch den Interpretationsvorgang wird ein musikkulturelles Wissen
erworben, iiber das der Rezipient vorher noch nicht verfiigt hat. Damit
beeinfluBSt dieses Wissen riickwirkend seine Stellung gegeniiber dem
Musiktext, die nicht mehr mit der urspriinglichen Ausgangsposition
identisch ist. Die gegenseitige Beeinflussung von Musiktext und
Musikkultur besteht auch aufierhalb dieses Interpretationsprozesses
(gestrichelte Linie) dadurch, da Musikkulturen einschliefllich ihrer
Musiktexte Verdnderungen unterliegen und somit nicht als statische
Entitaten aufzufassen sind.

Im folgenden sollen Musiktexte unter jeweils einem dieser vier Aspekte
als Musikkultur interpretiert werden, wobei zu beachten ist, dafs die
Aspekte eigentlich nicht eindeutig voneinander zu trennen sind. Wie
schon im Kapitel 3.2.1. darauf hingewiesen wurde, greifen die vier
Aspekte ineinander iiber und sind vielleicht als eine Art Netz zu
vorzustellen. Aus dieser Vernetzung ist es mdglich ein vielféltiges
kulturelles Wissen zu erwerben. Zunidchst werden die
Betrachtungsperspektiven jedoch aus Griinden der Uberschaubarkeit in
"Momentaufnahmen" differenziert, um die Strukturen des
Interpretationsverfahrens verdeutlichen zu konnen.
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In die Modellgraphik ist der Rezipient (R) integriert, um sein Verhiltnis
zum Musiktext bzw. zur Musikkultur beschreiben zu kénnen. Zur
Lokalisierung des Rezipienten in Bezug auf eine Musikkultur scheinen
die beiden von Kenneth Pike (1967) geprédgten Begriffe "emisch" (emic)
und "etisch" (etic)" geeignet zu sein, da sie Beschreibungsperspektiven
von sowohl Sprache als auch Kultur definieren. Fiir die Beschreibung
von Musikkulturen bedeutet emisch, dal der Rezipient sie versucht, in
ihrem jeweiligen kulturspezifischen Kontext zu beschreiben. Etisch
hingegen bezeichnet die Perspektive eines Auflenstehenden, der den
kulturellen Kontext unberiicksichtigt 1dt. An einem Beispiel
verdeutlicht, handelt es sich bei diesen beiden Beschreibungsansitzen
darum, ob deutsche Volkslieder nur vor dem Hintergrund finnischer
Volkslieder betrachtet (etisch), oder aber in ihrer kulturellen Eigenheit
(samt der dazugehorigen Problematik von z.B. Tradierung und
Rezeption) dargestellt werden (emisch).

Diese Art “Lokalisierung” zielt weniger auf eine tatsédchliche
Standortbestimmung des Rezipienten — ob er Kulturtrdger oder Nicht-
Mitglied einer Musikkultur ist -, sondern vielmehr auf den eigentlichen
AuseinandersetzungsprozefS mit einer Musikkultur. Zu beachten ist
hierbei, dafl diese beiden zunachst gegensidtzlich scheinenden
Perspektiven sich gegenseitig ergdnzen und bedingen. Denn jede
Auseinandersetzung mit einer Musikkultur weist sowohl etische als
auch emische Phasen auf: Zundchst miissen {iiber eine (neue)
Musikkultur Informationen gesammelt werden, welches nach etischen
Prinzipien erfolgt. Diese Informationen kénnten z.B. aus miindlichen
oder schriftlichen Quellen iiber eine Musikkultur gewonnen werden.
Durch das auf diese Weise erworbene Wissen kann eine emische Phase
einsetzen, in der es moglich ist, die Musikkultur dem Informationsstand
entsprechend in ihren kulturspezifischen Bedingungen zu sehen.
Wiinschenswert wére in jedem Fall das Bemiihen um einen emischen
Ansatz. Denn erstens fiihrt dieser zu dem Verstindnis, eine Kultur als
ein funktionierendes Ganzes zu sehen, zweitens hilft er auch die
Individuen in diesem Ganzen mit ihren Einstellungen, Interessen,
Motiven, Reaktionen, Konflikten und ihrer persénlichen Entwicklung
zu verstehen (Pike 1967, 40-41).

! Pike bildtet die Begriffe “emisch” und “etisch” analog zu phonemisch und phonetisch. Er
gebraucht sie zwar entsprechend ihrer linguistischen Bedeutung, aber in einem allgemeineren Sinn
(Pike 1967b, 37).
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Dieses Verhiltnis zwischen Rezipient und Modell bzw. Musikkultur
mufs parallel zur Anwendung des Modells auf einer Metaebene
reflektiert werden, da es sich um ein Bewufitwerden der eigenen Position
(Rezipientenposition) im Auseinandersetzungsprozefi mit
Musikkulturen handelt. Dieses Bewufitsein des eigenen Verhiltnisses
zur Musikkultur erméglicht auch eine Entscheidung entweder die
Auflenseiter- oder Insiderperspektive zu wiéhlen. In der Anwendung des
Modells wirkt sich dieser Metaproze8 z.B. darauf aus, ob die Zither als
solche oder aber als komische Kantele bezeichnet wird.

In die graphische Darstellung ist das musikkulturelle Umfeld des
Rezipienten aufgenommen worden, da es sowohl die Kenntnis von
Musikkulturen als auch die Art der Auseinandersetzung mit
Musikkulturen entscheidend bestimmt. Das Umfeld lafst sich in seinem
groffen Umfang mit der Frage nach den Zugangsmoglichkeiten zu
Musikkulturen generell abstecken. Aber auf diese zahlreichen Faktoren
wie geographische Lage, soziale Stellung, Verfiigbarkeit von technischen
Hilfsmitteln, Sprachkenntnissen u.a.m. soll im weiteren nicht ndher
eingegangen werden, da sie die Aufmerksamkeit auf ein anderes
Problemfeld lenkten und auch den Rahmen dieser Arbeit sprengten.

Im folgenden ist beabsichtigt, das Modell auf Musiktexte anzuwenden,
d.h. konkret zu veranschaulichen, wie Musiktexte als Musikkulturen
aufgrund der ausgefiihrten ethnomusikologischen Grundlagen
interpretiert werden konnten. Die Ausfiihrungen werden in einem
Baummodell veranschaulicht, um einmal konkrete Beispiele zu geben
und zum anderen die Denkprozesse in ihrer Hierarchie graphisch
darzustellen. Dabei wird zunidchst von einem Grundgeriist oder
"Stammbaum" ausgegangen, der aus den wesentlichen
Ausgangspunkten fiir die musikkulturellen Betrachtungen besteht. Das
sich vom Stamm ableitende Astwerk enthidlt die exemplarischen
Moglichkeiten, Verbindungen zu den jeweiligen, im Musiktext
implizierten, Musikkulturen herzustellen. Die Generation des Astwerkes
vollzieht sich nach assoziativen Prinzipien, die aber nicht frei der
Intuition {iberlassen bleiben, sondern von den vier Modellaspekten
motiviert sind. Dadurch sind die generierten Interpretationen subjektiv
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geprdgt, so dafl sie keinen Anspruch auf Vollstindigkeit erheben.
Vielmehr sollen sie als Wegweiser und Anregungen verstanden werden.

Der Musiktext Zither-Peter (Kein Problem D4-6 1992, 21) wird hier als
Fallbeispiel unter den vier Aspekten (Affekt, Auffiihrung, Gemeinschaft,
Erinnerung und Geschichte) behandelt, um einmal in den Darstellungen
eine’ Kontinuitdt zu gewdhren und zum anderen anhand eines
bestimmten Musiktextes ein mogliches Gesamtbild der musikkulturellen
Interpretationsmoglichkeiten zu erstellen. Zusétzlich zum Fallbeispiel
werden andere Musiktexte aus der Lehrbuchreihe "Kein Problem"
herangezogen.

Abb. 13: Zither-Peter (Kein Problem D4-6 1992, 21)
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4.1.1. Erster Aspekt: Affekt/Kognition

Bei dem ersten Aspekt des Modells handelt es sich darum, iiber Affekte
und Kognition den Musiktext “Zither-Peter” in Relation zu den in ihm
implizierten Musikkulturen zu stellen. Schwerpunkte liegen dabei
sowohl auf dem kommunikativen Charakter der Affekte als auch auf der
Analyse der Musiktexteme.

In der kognitiven Phase werden mentale Reprédsentationen des
Musiktextes geformt, wodurch die auf den Rezipienten einstromende
Informationsflut in eine handhabbare Menge von Begriffen
transformiert und damit auch kommunizierbar wird. Der kognitive
Prozefl unterliegt generell zahlreichen Einfliissen, von denen hier aus
Griinden der Uberschaubarkeit nur der musikkulturelle Einfluf
dargestellt wird, da es unmoéglich scheint, im Rahmen dieser Arbeit die
Beeinflussung kognitiver Prozesse umfassend darzustellen. Das
musikkulturelle Wissen und sozio-kulturelle Umfeld eines Rezipienten
bestimmen die mentale Reprédsentation und den Grad wie diese
verbalisiert werden kénnen. So kénnte es durchaus méglich sein, daf ein
Rezipient in der Lage ist, seine Wahrnehmungen addquat auszudriicken
und das Instrument als Zither bezeichnet, die Korperhaltung des
Musikers mit der eines Rockgitarristen in Verbindung bringt und die
Kleidung als bayerische oder 6sterreichische Trachtenkleidung erkennt.
Derartige Auflerungen setzen einen gewissen Grad an Kenntnissen
beziiglich der im Musiktext implizierten Musikkultur voraus.

Im Gegensatz dazu, wire es ebenso vorstellbar, dafs der Rezipient tiber
keinerlei Vorwissen verfiigt und das Instrument mit seinen eigenen
Worten als komische Kiste oder merkwiirdige Kantele beschreibt, die
Korperhaltung des Musikers als unverstindliche Verrenkung einordnet
oder die Trachtenkleidung fiir ihn unmodisch ist. Anhand des vom
sozio-kulturellen Kontext beeinfluften musikkulturellen Wissens lafst
sich also zeigen, dafl menschliche Wahrnehmungen und damit
menschliches Wissen kulturell gebunden sind. Dieser
Kulturgebundenheit des Wissens miifite sich der Rezipient bewufit sein,
um zu vermeiden, daf8 die neue Musikkultur nicht durch den Filter der
eigenen Musikkultur gesehen, sondern aus ihrem jeweiligen kulturellen
Kontext heraus betrachtet wird.
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In der sich an die kognitive Phase anschlielenden affektiven Phase
decken die affektiven Reaktionen auf das Zither-Peter-Bild sicherlich ein
breites Spektrum ab. Die ausgelosten Affekte konnten von vélliger
Begeisterung iiber indifferente Assoziationen bis zur vollkommenen
Ablehnung reichen. Fiir dieses Musiktextbeispiel kénnte man
annehmen, daf der Grad des musikkulturellen Wissens sich auf die Art
und Intensitit der Affekte auswirkt. Denn den Musiktext durch die
Ko6rperhaltung mit Rockmusik verbinden zu koénnen, ruft vermutlich
gerade bei jiingeren Rezipienten Affekte positiven Charakters hervor
und 148t den sonst scheinbar nur auf traditionelle Volksmusik
verweisenden Musiktext wesentlich interessanter erscheinen, wodurch
beim Betrachter eine gewisse Neugier entsteht. Diese Neugier spiegelt
Erwartungen wider, die aufgrund der Kommunikation der Affekte durch
den Musiktext entstanden ist, und die sich wiederum an die im
Musiktext implizierte Musik richten. Damit handelt es sich um einen
Kommunikationsprozefl, der von einer sich gegenseitig beeinflussenden
Dynamik gekennzeichnet ist.

Nun stellt sich die Frage nach den affektauslosenden Stimuli des
Musiktextes. Mit Tagg (1979) sollen Affekte hier als die wesentliche
emotionale Bedeutung verstanden werden, die in der Musik
kommuniziert wird. Affekte existieren, wie schon kurz angedeutet, in
zwei Phasen des Kommunikationsprozesses, und sind einmal im
Rezipienten, so wie er auf das Wahrgenommene reagiert, und zum
anderen in den Musiktextemen des Musiktextes zu lokalisieren. Damit
stellt sich die Frage nach den affektauslosenden Stimuli der Musiktexte,
wodurch die Affekte eine Art Objektivierung erfahren, da die Ausléser
der affektiven Reaktionen im Musiktext durch das Verfahren der
hypothetischen Substitution zu bestimmen sind. Fiir das hypothetische
Substituieren spielt die Art der Affekte keine Rolle, da jeder Affekt als
Ausgangspunkt dienen kann, einen Musiktext unter musikkulturellen
Aspekten zu erschlieflen.

Bei der hypothetischen Substitution werden musikalische Parameter der
Musiktexteme verdndert, um ihre affektive Wirkung zu bestimmen. Bei
der Anwendung des Verfahrens miissen die musikalischen Parameter
analog auf nicht-musikalische Musiktextdimensionen wie 2z.B.
Liedertexte angewandt werden. In dem Musiktextbeispiel "Fiinf vor
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Zwolf" (Kein Problem D4-6, 57) 16st der Text durch die ausgedriickte
Solidaritdt beim Leser/ Horer Betroffenheit aus. Dieses Gefiihl konnte
durch hypothetische Substitutionen im Musiktext lokalisiert werden,
wodurch sich eine Moglichkeit ergibt, die Problematik des
Auslanderhasses in Deutschland rational zu verarbeiten. Fiir die weitere
Interpretation des Musiktextes als Musikkultur muf8 dann aber auch die
Musik zum Liedtext herangezogen werden.

FUNF VOR ZWOLF

Bei im hab ich immer mein Gemiise eingekauft. nie

Er ist so um die dreiflig, hat ein Kind und eine Frau. alt, hat eine Katze
Wir verstehen uns ganz gut, Ich kenne ihn nicht
tranken schon manches Bier zusammen Bier trank er nicht
in der Kneipe gegeniiber, wenn wir uns dort mal sah'n.

Am Montag war sein Laden auf einmal nicht mehr auf. Irgendwann
Nachbarn sagten mir, er liegt im Krankenhaus. Keiner wufite was.

Erdal kommt von Schwarzen Meer,

doch er wohnt in dieser Stadtund zuhause ist er hier.
Erdal - kannst du mich héren?

Was auch immer passiert - ich halt zu Dir!

Er lief in ihre Arme,

als er durch unsere Stadt ging.

Sie sangen irgendwelche Parolen,
lieBen Erdal nicht weiter zieh'n.
Er versuchte sich noch zu wehren -
sie waren zu fiinft und er allein,
bevor es richtig losging,

war es auch schon vorbei.

Wer glaubt hier noch,

daf8 uns das alles nicht angeht?
Wann kommt die Wut,

die all das Zégern von Euch nimmt?

Erdal - kannst Du mich héren?

Ich mé&chte Dir nur sagen- ich schdame mich dafiir!
Erdal - kannst Du mich héren?

Was auch immer passiert, ich halt zu Dir!

Erdal kommt aus der Tiirkei,
und wer hier gegen ihn ist,

ist auch mein Feind!

(Die Toten Hosen)

Bsp. 5: Musiktext "Finf vor zwolf” (Kein Problem D4-6 1992, 57)

An der ersten Strophe sollen exemplarische einige Mdglichkeiten
aufgezeigt werden, wie Musiktexteme verdndert werden konnten. In der
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ersten Strophe wird das solidarische Verhiltnis zum Tiirken Erdal
ausgedriickt, indem er in seinem Familien-, Nachbarschafts- und
Arbeitskontext dargestellt wird. Diese moglichen Affektausléser (durch
Unterstreichungen markiert) kénnten beispielsweise durch die
nebenstehenden Substitutionsvarianten lokalisiert werden.

Der beschriebene Prozef liefe sich graphisch wie folgt darstellen:

Musiktextem/e

i

hypothetische
Substitutionsvarianten

*

hypothetische

Substitution /

Musikkulturen

sozio-kultureller
Kontext

Affekt
Kognition

T

Zither -Peter

Abb. 14: Erster Aspekt: Affekt / Kognition

Die hypothetischen Substitutionsvarianten koénnten von geringfiigigen
bis zu extremen Verdnderungen reichen. Beim Musiktextem “Zither”
wiren z.B. folgende Varianten vorstellbar: andere Fiarbung des
Instruments, Variation in der Form, Aufschrift einer beriithmten
Klavierbaufirma, Ersetzen der Zither durch eine akustische / elektrische
Gitarre, einen tragbaren Synthesizer, ein Cello oder andere Instrumente
ersetzt, Besaitung der Zither mit gefirbten Saiten oder Verzierung mit
folkloristischen Handarbeiten ... - um nur einige wenige Moglichkeiten
aufzuzahlen. (Abbildung s. folgende Seite.)
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Abb. 15: Musiktext mit verianderten Musiktextemen

In dem Zither-Peter-Musiktext wirken neben der Zither auch noch die
Koérperhaltung des Musikers und seine Kleidung als Affektausloser,
womit hier ein Musiktextemkompositum vorliegt. Entsprechend zum
Musiktextem “Zither” miissen die Haltung, Auffithrungsort und die
Kleidung mit hypothetischen Varianten getestet werden, da mit Titon
(1982) von der aufgefiihrten Musik — hier in ihrer auf einer Fotographie
fixierten Darstellung — ausgegangen wird. ‘

Der Musiker konnte aufrecht stehen, vor einem Spieltisch sitzen, mit
ernstem Gesichtsausdruck die Zither dem Fotographen reprisentieren, in
einen schwarzen Anzug gekleidet sein, kurzgeschnittene Haare haben,
ein faltiges und verhutzeltes Gesicht haben, mit einer Punkfrisur
geschmiickt und gepierced sein, statt des angekiindigten Konzertortes
kénnte die bayerische Staatsoper oder eine Musikkneipe genannt sein,... -
auch hier existieren unendliche Variationsméglichkeiten.! (Abbildung s.
folgende Seite.)

! An dieser Stelle hat das Substitutionsverfahren nur einen hypothetischen Charakter, da
die Substitutionsvarianten nicht empirisch getestet werden kénnen. Um genauere
Kenntnisse iiber die Wirkung von Musiktextemen zu erhalten, miiSte diesbeziiglich eine
empirische Untersuchung durchgefiihrt werden.
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BAYERISCHE
STAATSOPER

Abb. 16: Musiktext mit veridnderten Musiktextemen

Entscheidend bei diesem Vorgehen ist aber nicht die Quantitit der
Variationsmoglichkeiten, sondern die Lokalisierung der Affekte im
Musiktext. Denn auf diese Art und Weise konnen die affektauslésenden
Musiktexteme bestimmt und im folgenden unter weiteren
musikkulturellen Aspekten betrachtet werden.

Anzunehmen wire auch, daff durch die Bestimmung der Musiktexteme
schon erste Lernprozesse beziiglichlich der Musikkultur im Rezipienten
stattgefunden haben, und wahrscheinlich einen verdndernden Einfluf
auf die affektiven Reaktionen zur Folge hat.
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4.1.2. Zweiter Aspekt: Auffithrung

Die Aspekte Affekt und Performance sind eng miteinander verbunden,
da die Affekte erst durch die Auffithrung existieren kénnen. Daher ergibt
es sich, daf8 die mittels der hypothetischen Substitution analysierten
Musiktexteme (Zither, Korperhaltung, Kleidung, Auffiihrungsort) im
folgenden unter dem Aspekt der Auffithrung betrachtet werden. Bei dem
Performance-Aspekt stellt der Auffithrende bzw. stellen die
Auffiihrenden entsprechend der dargestellten ethnomusikologischen
Theorien, in denen von der aufgefithrten Musik ausgegangen wird, den
Ausgangspunkt der Interpretationsmoglichkeiten des Musiktextes als
Musikultur dar.

An dieser Stelle soll zur Veranschaulichung der Erlduterungen zunéchst
aus Griinden der Ubersichtlichkeit zunidchst das Grundgeriist oder der
"Stammbaum" der graphischen Darstellung dem ausfiihrlichen

Baummodell vorangestellt werden.

Auffihrungs-
prinzipien

Kinetik

Auffihrungsort

Publikum \ / Zweck

AuffGhrende/r

Zither-Peter

Abb. 16: Grundgeriist des Baummodells "Auffithrung"
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Abb. 17: Zweiter Aspekt: Auffithrung

Zither-Peter

Vermarktung
Verbreitung /
_ Zither-Peters Geschichte
Geschichte Musik d. Folkrock
d. Instr. Geographie /
Folkrock
Verbreitung Herkunft
Volksmusik T Rock'n Roll
Spielweise \ - ”
anlasse
\ Vragr;: 'ta S Rock
Repertoire | A Zither erbreitung in D.
\ dt. Rock
i Instrumen- Tracht
akustisch . Instrument/e I
elektrisch tation Rockmusik
Makro-/ | [Auffiihrungs- | | Auf- Kinetik .
Mikroebene prinzipien fiihrende/e soziale
> | / Stellung
Stick- Auffiihrungs- -
ort Musiker-
strukturen biographien
Voran Zweck -
staltungs- musikalische
I typen - Biographie
Publikum Motive
Konzerttypen
Bewertung finanzielle andere
- d. Auff.
soziale Verhalten
Struktur ideolog.
Kleidung
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Bei dem vorliegenden Musiktext kann einmal Zither-Peter als alleiniger
Auffiihrender gesehen werden, da er stellvertretend fiir seine Band
abgebildet ist. Andererseits bietet der Musiktext auch die Méglichkeit an,
die weiteren Bandmitglieder zum Kreis der Auffithrenden zu rechnen.
Fiir einen Einstieg in die Musikkulturen wire wielleicht die Erforschung
von Musikerbiographien geeignet, da oft ein Interesse besteht, beim
(unbekannten) Star menschliche Ziige zu entdecken. Biographien
konnten z.B. unter sozialen und musikbiographischen Gesichtspunkten
wie dem Status innerhalb der Gesellschaft als Musiker, der
Gruppenstruktur innerhalb der Band, der musikalischen Ausbildung
oder den Erfolgen in der Musikwelt gezeichnet werden. (Aus Griinden
der Lesbarkeit sollen in der Folge die jeweils besprochenen Aste der
Baummodelle in den Text eingefiigt werden.)

Auf-

fiihrende/e soziale

\ / Stellung

Musiker-
Zweck biographien
~N
musikalische
Motive Biographie
finanzielle andere
ideolog.

Zither-Peter

Hieran koénnte sich die Frage nach dem Zweck, den die Auffithrenden
mit ihrem Auftreten verfolgen, anschlieBen. Zither-Peter und seine
Freunde konnten aus finanziellen Griinden auftreten, um fir ihren
Lebensunterhalt Geld zu verdienen, oder aber mit ihrer rockigen
Volksmusik eher ideologische Ziele verfolgen, sowohl jugendlichen
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Hoérern einen Zugang zur Volksmusik zu verschaffen als auch éltere
Horergenerationen zu schocken. Ein weiterer Zeck bestiinde z.B. darin,
dem Publikum und sich selbst Vergniigen und Entspannung zu bereiten.

Bei der Betrachtung des Musiktextes unter kinetischen Gesichtspunkten,
fallt sofort die Spielhaltung auf, da das Volksinstrument Zither wie eine
elektrische Gitarre gehalten wird und somit die Verbindung zur
Rockmusik hergestellt ist, die auch noch aus dem Inhalt der Lektion ihre
Bestidtigung erfahrt ("Zither-Peter ist der einzige Rock and Roller...", Kein
Problem D4-6 1995, 24). Von der Rockmusik ausgehend, lieflen sich
weitere Betrachtungen anstellen, die sich einmal mit dem Rock unter
Aspekten der Stilrichtungen (Folkrock, Rock'n Roll), der Geschichte, der
Verbreitung in Deutschland oder seiner deutschen Auspragung

beschiftigen.l
Geschichte
d. Folkrock
Folkrock
Herkunft
Volksmusik I Rock'n Roll
Trageanldsse Rock
Verbreitung in D.
\ dt. Rock
Tracht L
Rockmusik
Auf-
u Kinetik
flihrende/e

Zither-Peter

1 Siehe z.B.: Ehnert, Giinter, Detlef Knisler 1984. Rock in Deutschland. Lexikon deutscher
Rockgruppen und Interpreten. 3. aktualisierte und erweiterte Auflage. Hamburg: Taurus
Press.
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Die Lederhose, Trachtenjacke und Hut werden hier in Analogie zur
Sonnenbrille bei Jazzmusikern dem Auffithrungsverhalten zugeordnet,
wodurch sie entsprechend der Spielerhaltung als kinetische Indikatoren
Einblick in das Wesen der Musik geben. Verweist die Spielerhaltung auf
die Rockmusik, impliziert die Kleidung einen Verweis auf traditionelle
Volksmusik, die auch noch von der Zither ausgehend, einem
traditionellen Volksmusikinstrument, abgeleitet werden kann. Die
beiden Musikrichtungen beeinflussen offensichtlich Zither-Peters Musik
und nehmen damit eine Schliisselfunktion fiir das Verstindnis dieser
Musik und Musikkultur ein. Uber die Trachtenkleidung selbst wéren
Einblicke nicht nur in die deutsche Kultur, sondern auch in die
Osterreichische Kultur zu gewinnen, indem z.B. nach Herkunft,
Verbreitung, historischen und heutigen Trageanldssen, ihrer Bedeutung
und Vermarktung gefragt wird.

Stellt die aus kinetischer Perspektive ermittelte Volksmusik schon fiir
sich ein komplexes Forschungsfeld musikkultureller Untersuchungen
dar, sollte sie in diesem Kontext unter ausgewédhlten Aspekten wie
geographischen Volksmusiken, Verbreitung und Vermarktung
betrachtet werden, da mit der deutschen Volksmusik eigentlich in der
Regel nur nichtssagende Klischees bayerischer Blasmusik und
Heimatliebe im Bierzelt verbunden sind. Vor diesem
Volksmusikhintergrund konnte dann Zither-Peters Musik relativiert
werden, inwieweit z.B. Elemente aus der Volksmusik iibernommen oder
umgearbeitet sind. Durch diese Relativierung lieflen sich die fiir Zither-
Peters Musik typischen Merkmale und Eigenschaften herausstellen.
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Das Instrument bzw. die Instrumente gehéren ebenfalls wesentlich zur
Auffiihrung dazu, so dafl die Zither nicht nur als Affektausloser
interessiert, sondern auch als Instrument mit seiner Geschichte,
Verbreitung, Spielweise und seinem Repertoire fiir das musikkulturelle
Verstandnis von Interesse ist. Die anderen Bandinstrumente und die
Instrumentation der Musik konnten in diesem Fall dber die zur
Verfiigung stehende Horkassette ermittelt werden, wenn man einen
grofleren Aufwand an Informationsbeschaffung vermeiden will. Da es
sich bei Zither-Peters Musik um eine Fusion von Rock und Volksmusik
handelt, stellte sich die Frage nach dem Anteil der akustischen
Instrumente im Verhédltnis zu den elektrischen. Mittels der
Instrumentation mifite sich ein Einblick vermitteln lassen, wie bei der
Verbindung der beiden Musikrichtungen die jeweiligenTraditionen
respektiert werden, inwieweit z.B. alles "Alte" negiert, ironisiert, tradiert
oder modifiziert wird.

Die Auffithrungsprinzipien sind in Makro- und Mikroebene eingeteilt,
um einmal den Konzert- oder Auffithrungsverlauf als Ganzes und zum
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anderen den Verlauf der einzelnen Musikstiicke betrachten zu koénnen.
Auf Makroebene kénnten z.B. anhand der Konzertlinge, Moderation des
Konzertes, Programmgestaltung oder des Zeitpunktes die
Auffiihrungsprinzipien erschlossen werden. Auf der Mikroebene hiefse
es dann die Stiickstrukturen herauszuarbeiten, wozu z.B. neben der
schon erwdhnten Instrumentation Fragen nach Notation,
Improvisation, Liedtextfunktion und Publikumsbeteiligung
herangezogen werden konnten.

Fiir die Auffithrung spielt der Auffithrungsort eine bedeutende Rolle, da
Grofle und Akustik sich auf die Auffithrungsprinzipien auswirken. So
wire es interessant zu erfahren, welche Art von Veranstaltungen in der
Rudi-Sedelmayer Halle stattfinden, ob sie z.B. nur als Ort fiir
Musikveranstaltungen genutzt wird oder in ihr auch Kongresse,
Sportfeste oder politische Veranstaltungen stattfinden. Als Konzerthalle
konnte sie eine wichtige Funktion im Miinchener Kulturleben spielen,
die mit bestimmten Konzerttypen in Verbindung steht.

Makro-/ Auffihrungs- | | Auf-
Mikroebene | | Prinzipien | | fiihrende/e
e
Stuck- Auffihrungs-
strukturen ort
Veran- /
staltungs-
typen
Publikum
Konzerttypen
Bewertung
- d. Auff.
soziale Verhalten
Struktur
Kleidung
Zither-Peter

Abschlieflend riickt Peters Publikum in den Mittelpunkt des Interesses.
Die kulturelle Gebundenheit des Publikums konnte u.a. anhand der
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sozialen Struktur der Zuhorerschaft, des Verhaltens - einschlieSlich der
Kleidung - wéhrend der Auffiihrung oder seiner verbalen Kommentare
aufgezeigt werden. Dabei wire es interessant, ob sich hinsichtlich des
Verhaltens und der Kleidung bestimmte Normen feststellen liefen, wie
sie entsprechend im etablierten Konzertbetrieb existieren, oder ob das
Zither-Peter-Publikum in seinem Verhalten keinerlei normierter
Pragung unterliegt. Dem Publikumsverhalten lassen sich auch die
Bewertung des Gehdrten zuordnen, die schon wéahrend der Auffithrung
stattfindet. Bei diesem rockigen Volksmusikkonzert wire es vorstellbar,
dafl sich Zustimmung z.B. im Mitsingen, Klatschen oder Tanzen
ausdriickt, wobei die Art der Artikulierung vom Auffiihrungsort
bestimmt wird. Denn in "heiligen Konzerthallen" scheint es schwierig
zu sein, den vorherrschenden Verhaltenskodex zu brechen.

Die Bewertung des Auffithrungsablaufs wird ebenfalls von den
Auffiihrenden vorgenommen und spiegelt sich meistens in ihrem
Verhalten wider, wobei zu beachten ist, dafl die Musiker auch kulturell
gepragten Verhaltensnormen unterliegen. Dieses Bewerten kann einen
interaktiven Prozeff intiieren, in dem sich die Auffiihrenden und
Zuhorenden gegenseitig mit ihren Reaktionen auf das Gehorte
beeinflussen. Eine "gute Stimmung" bei einem Konzert z.B. driickt
nichts anderes aus, als dafl auf beiden Seiten das Geschehen positiv
bewertet wird.

Bei den verschiedenen Musiktexten wird das Baummodell zwar in
seiner Grundstruktur gleich angewandt, aber in der Gestaltung seines
Astwerkes Unterschiede aufweisen. Denn die Ausgangspunkte der
Interpretation als Musikkultur miissen in ihrer Gewichtung dem
jeweiligen Musiktext angepafit werden, zumal es auch nicht immer nétig
erscheint, eine Auffiihrung so detailliert wie im obigen Beispiel
durchzugehen. Der Musiktext der Alphornblaser (Kein Problem D4-6, 15)
(Abbildung siehe Kapitel 4.1.1) wird seinen Schwerpunkt bei der
Interpretation auf den Auffithrungsprinzipien haben, da sie einerseits
wohl kaum bekannt sind und andererseits das musikalische Geschehen
konkret vor Augen und Ohren fiihren.

Musiktéxtbeispiele, bei dem das Repertoire der gehérten Musik im
Vordergrund der Betrachtungen steht, liegen in der Lektion iiber die
verschwundene Mutter vor (Kein Problem D4-6, 73). Damit wéiren die
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Auffithrenden der gewdhlte Ausgangspunkt im "Stammbaum”, von
dem man zu der Frage nach der Musik, die gehort wird, gelangt. Anhand
der Musiktexte (Kassetten, Lieblingssonate und Bild der Mutter, die iiber
Kopfhorer Musik hort) liefle sich aus musikkultureller Sicht unter dem
Repertoire-Aspekt, unter Hinzuziehung der affektiven Reaktionen,
vielleicht sogar ein Einblick in die Generations- und Erziehungskonflikte
zwischen Mutter und Sohnen vermitteln. Aber zumindest kénnte z.B.
nach der Jugendmusik und der Musik der Elterngenerationen im
deutschsprachigen Kulturkreis gefragt werden. An die Frage nach der
Musik, die von Jugendlichen gehort wird, schldsse sich ein konstrastiver
Vergleich mit er finnischen Jugendmusikkultur an. Es wire
anzunehmen, daf sich kaum Unterschiede im Repertoire feststellen
lassen, da diese Kultur hauptsidchlich von der anglo-amerikanischen
Musik bestimmt wird.

Meine lieben Séhne,

grad eben bin ich heimgekommen, habe mir eine Tasse Tee
gebruht, meine Lieblingssonate aufgelegt und dann Buren
Brief gelesen. Wenn er auch nicht in epischer Breite

. Auskunft tber Bure neue Situation gibt, so wei ich jetat
doch, dag es Euch gut geht. Ich verkneife mir die Fragen, die
eine Mutter nun mal mehr oder weniger beschiftigen (EGt
Ihr genug? Was et Ihr zum Frihstiick? ...). Ich kann Euren
Alltag ja ohnehin nicht mehr beeinflussen, was soll's also. Ich
geniefe es, nach einem anstrengenden Arbeitstag in eine
Wohnung zu kommen, die so aufgerdumt ist, wie ich sie
morgens verlassen habe. Laufe ich zum klingelnden Telefon,
stolpere ich nicht dber Stiefel im Korridor. Ich mug es auch
nicht mehr irgendwo unter Kassetten, Bichern und Fotos
suchen.

Bsp. 6: Musiktext "Die verschwundene Mutter" (Kein Problem D4-6, 73)

Der Mozart-Musiktext (Kein Problem D7-8, 26-27) (s. Anhang) legt die
Betonung der Musikerbiographie  nahe, weil er zahlreiche
Informationen zur in finanzieller Hinsicht schillernden Persénlichkeit
Mozarts enthilt. So kénnte Mozart z.B. als begehrter Popmusiker auf
Europatournee beschrieben werden, dessen Musik teilweise von seiner
schmutzigen Phantasie geprédgt ist. Solch ein Interpretationsansatz

77



schlieflit aber dennoch nicht aus, sich mit seiner Musik zu beschiftigen,
indem seine Opern als Geschichten erzdhlt oder ihre Hits wie z.B.
Papagenos Lied gesungen werden.

Bei dem einzigen auf finnische Musikkulturen verweisenden Musiktext
(Musikfestival Joensuu, Kein Problem D4-6, 11) liefle sich der
Zweckaspekt betonen, da einmal bei groflen Musikfestivals Geld eine
wichtige Rolle spielt und zum anderen Musikfeste ein Aushidngeschild
des finnischen Musiklebens sind. Daraus kénnen z.B. Fragen entstehen,
ob das inzwischen bankrott gegangene Song-Festival in Joensuu (finn.
Laulujuhlat) in erster Linie ein geschéftliches Unternehmen war oder
aber andere Zwecke verfolgt werden. Durch das Interpretieren des
- Musiktextes als Musikkultur zeigt sich die Ungenauigkeit der
Formulierung "Musikfestival Joensuu"”, die dadurch sogar zu einer
fehlerhaften Information wird, da in Joensuu zum
Erscheinungszeitpunkt des Buches zwei etablierte Musikfestivals
existierten: das Songfestival und Ilosaari-Rock. Durch diesen "Fehler"
ergibt allerdings die Mdglichkeit, sich mit beiden Festival-Musikkulturen
kontrastiv zu beschiftigen.

Martina:  Entschuldigung,
kannst du mir bitte
sagen, wie spit es ist?
Peter:  Moment. Jetzt ist es 25
Minuten nach 7.
Masting:  Was? 5 vor halb acht?
Schon so spat? Das
kann doch nicht sein!
Gabi, jetzt aber schnell, unser Zug fihrt in 5 Minuten ab.
Peter:  Halt ... Eh, entschuldige. Ich habe meine Uhr nicht umgestetit. Sie
2zeigt noch finnische Zeit an. Natirlich ist es erst 18 Uhr 25,
Gabi;  Finnische Zeit? Warst du etwa in Finnland?
Martina:  Wir kommen auch gerade aus Finnland. Tulles Land!
Peter:  Na ja, ich weiB nicht. Ich finde es ziemlich teuer und auBerdem gibt o
dort so viele Miicke
Martina:  Wo warst du denn iiberall?
Peter:  Zuerst war ich vier Tage in Hebsinki. Dann haby ich einen Fround in
Kotka besucht, und danach bin ich nach Joensuu zum Musikiestival

gefahren.
Gabi:  Bist du dort aufgetreten?
Peter:  Nein, da habe ich nur auf der Strage gespielt. Ein paar Finnmark
verdient.
Martina:  Lohat sich das? )
Peter:  Ja, (lacht) das Geschift war gar nicht schlecht. Ubrigens, mein Name
ist Peter. Peter Resch. Wie heiBt ihr denn?
Martina:  Ich bin Martina und das ist meine Freundin Gabi. Wir komumen beide
aus Koln.
Peter:  Ich komme aus Osterreich. Aus einem kleinen Dorf etwa 30 Kilomter
von Salzburg, Aber jetzt fahre ich enst einmal nach Miinchen.
Gabi:  Guck mal Martina, Peter hat den gleichen Rucksack wie du.
Martina:  Ja, so ein Zufall

Ansage:  Der IC-Zug nach
Miinchen fihrt in
wenigen Minuten von
Cleis 5 ab.

Peter:  Das ist mein Zug.
Schade, ich mu8 gehen.
Tschis.
Marting:  Tschiis. Vielleicht sehen
wir uns mal wieder!
Peter:  Ja, vielleicht.

Bsp. 7: Musiktext "Musikfestival Joensuu" (Kein Problem D4-6, 11)
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4.1.3. Dritter Aspekt: Gemeinschaft

Dem Auffithrungsaspekt schlieit sich der der Gemeinschaft an, da jede
Auffiihrung in einer Gemeinschaft stattfindet und sie somit prinzipiell
ein wesentliches Definitionskriterium von Musikkulturen ist. Eine
Gemeinschaft interessiert unter musikkulturellen Gesichtspunkten als
Trager kulturspezifischer Traditionen und Normen, von denen sie
gepragt ist.

Unter 3.2.3. ist ausgefiihrt worden, dafl eine Gemeinschaft aufgrund
individueller Wahrnehmnungen bei der Musikrezeption in unzihlige
Subgemeinschaften differenziert werden kann. So scheint es aus
Griinden der Ubersichtlichkeit wenig sinnvoll, an dieser Stelle eine
umfassende Darstellung aller denkbaren Subgemeinschaften zu
versuchen. Stattdessen sollen nur an einigen Beispielen von
Subgemeinschaften Interpretationsmdoglichkeiten aufgezeigt werden.

Die Gemeinschaft der 90er Jahre hat hier die Funktion, eine Grundlage
fir die musikkulturellen Interpretationen wunter dem
Gemeinschaftsaspekt zu bilden (Abbildung 19), auf die sich dann die
ausgewdhlten Subgemeinschaften beziehen (Abbildung 20).
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Abb. 19: Dritter Aspekt Gemeinschaft

Der Musiktext Zither-Peter bietet die Gelegenheit, die Gemeinschaft 90er
Jahre sowohl fiir Osterreich als auch fiir Deutschland in ihren
gesellschaftlichen, politisch-ideologischen, sozialen und historischen
Dimensionen zu betrachten. Dabei miissen Schwerpunkte gesetzt
werden, da es sich nicht um eine erschépfende Darstellung aller dieser
Dimensionen handeln kann, sondern nur darum, das Musiktextbeispiel
in seinen spezifischen gesellschaftlichen Kontext zu stellen, um es als

Musikkultur verstehen zu konnen.
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Vor diesem Hintergrund kénnten aus dem weiten Spektrum der Musik
der 90er Jahre einzelne Genres ausgewidhlt werden, die in den ersten
beiden Aspekten herausgearbeitet worden sind, um z.B. Volks-und
Folksmusik in ihrer geographischen Vorkommensweise zu beschreiben!.
Weitergehend koénnte die geographische Lokalisierung der
Musikrichtungen auf der Stadt-Land-Ebene fortgesetzt werden, um die
"Musikgeographie” durch soziale und wirtschaftliche Aspekte zu
vertiefen. In dem Zusammenhang der geographischen Einordnung liegt
es nahe, fiir die deutsche V/Folksmusik die Bedeutung des offenen
Zugangs zur ostdeutschen Musik durch die Wiedervereinigung der
deutschen Staaten in die Betrachtungen zu integrieren.

Waterkant

Bayern

TN /
Stadt/Land
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Das Phidnomen Weltmusik muf8 als wichtige Entwicklung in der
Musikszene der 90er Jahre eingeordnet werden, wofiir u.a. die
Veranstaltungen von Weltmusik-Festivals und die Existenz
renommierter Plattenfirmen, die sich auf diese Musikrichtung

1 Der Begriff "Folksmusik" ist hier eingefithrt worden, weil die traditionelle Bezeichnung
"Volksmusik" Probleme in sich birgt. Im heutigen Sprachgebrauch besitzt "Volksmusik"
aufgrund der mit ihr verbundenen Klischees (bayerische Blaskapelle in Trachtenkleidung im
Bierzelt aufspielend) eine auf das Kommerzielle reduzierte Bedeutung, die eine sozial-
kritische Volksmusik ausschliefit. Diese eingeschrankte Bedeutung soll durch den Begriff
"Folksmusik" erweitert werden, mit dem sich auch kritische Auffassungen von Volksmusik

identifizieren konnen.

Diese Problematik scheint in dem Begriff "Volksmusik" selbst schon begriindet zu sein: Musik
vom Volk, nach Art des Volkes, firs Volk oder aus volkseigenen Themen bestehend

geschaffen (Rolleke 1993, 12)?
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spezialisiert haben, sprechen. Der Begriff Weltmusik als solcher scheint
in seiner Globalitit begrifflich undifferenziert zu sein, so dafi es deshalb
angemessen erscheint, nach den jeweiligen musikkulturellen Einfliissen
in den Weltmusiken zu fragen. Uber dieses Musikgenre kann eine fiir
finnische Lerner interessante Verbindung zur eigenen finnischen
Musikszene im Bereich Volks- und Weltmusik durch die Gruppe
"Virttind", die sich nicht nur in Deutschland grofler Popularitit erfreut,
gezogen werden.

Aus der Art und dem Grad, wie eine Gemeinschaft Musik allgemein oder
Volksmusik im besonderen unterstiitzt, 148t sich der Stellenwert
ermitteln, den sie der Musik zuschreibt. Als Indikatoren dafiir kénnten
z.B. das musikalische Ausbildungssystem oder das Konzertmanagement
in ihren organisatorischen Strukturen dienen. Die Struktur und
Zugénglichkeit der Musikausbildung beeinflufit nicht nur die Wertung
von Musik, und damit ihre gesellschaftliche Anerkennung, sondern
auch die kognitiven Voraussetzungen der Musikwahrnehmung. Denn
das Erlernen eines Instrumentes erfolgt in westlichen Gesellschaften
innerhalb etablierter Institutionen wie Musikschulen und
Konservatorien oder aber durch Privatunterricht. Das Musikrepertoire
eines solchen Musikunterrichts ist zwar z.B. im klassischen Bereich
meistens nur auf die Perioden zwischen Barock und Romantik
beschriankt, aber erweitert sicherlich dennoch bei vielen Jugendlichen
den Musikhorizont. Bei aller Wertschdatzung der Arbeit, die an den
Musikinstitutionen geleistet wird, muf8 einschrdnkend beriicksichtigt
werden, dafl durch sie eine westliche Musikauffassung tradiert wird.
Musik wird nicht als Erfahrung, die man teilen kann, angeboten, sondern
als Konkurrenzkampf (Blacking 1973, 44). Somit genieflen z.B.
Volksmusiker schon oft deshalb geringeres Ansehen als ein Kollege aus
dem Sinfonieorchester, da in Deutschland kein Studiengang Volksmusik
existiert.
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Ein anderes Beispiel fiir den Gemeinschaftsaspekt, in dem eine
bestimmte Gemeinschaft als Rahmen fiir mogliche Subgemeinschaften
dient, 143t sich fiir den Marlene Dietrich-Musiktext an der Gemeinschaft
"Drittes Reich" demonstrieren (Kein Problem D7-8, 28-30) (s. Anhang).
Um diese Gemeinschaft als Teil einer Musikkultur begreifen zu kénnen,
miifite auch hier nach dem gesellschaftlichen, politisch-ideologischen,
sozialen und historischen Kontext des Dritten Reiches gefragt werden.
Dieser kontextuelle Rahmen liefe sich beziiglich des politisch-
historischen Hintergrunds z.B. durch die Bereiche NS-Staat, Faschismus,
Judenverfolgung und Zweiter Weltkrieg abstecken, die je nach
Interessenlage in weiterfilhrende Einzelheiten differenziert werden
konnen. Fiir das musikkulturelle Verstindis ware die Musik der 30er
Jahre heranzuziehen, wobei vor allem das Verhiltnis der politischen
Machthaber zu Musik und Kultur grundsétzlich beschrieben werden
miiite. Themenkreise wie "Musik im Ghetto", "Entartete Kunst" oder
"jiidische Komponisten" waren fiir derartige Betrachtungen geeignete
Beispiele. Auflerhalb des politischen Machtspiels existierten noch andere
Musikkulturen wie beispielweise die Film- und Schlagermusik, die ihren
Einflu auf die Gemeinschaft "Drittes Reich" ausgeiibt haben.

Nachdem fiir den Zither-Peter-Musiktext anhand der Gemeinschaft "90er
Jahre" musikkulturelle Interpretationsmoglichkeiten aufgezeigt worden
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sind, sollen im folgenden einige ihrer Subgemeinschaften exemplarisch
in musikkultureller Hinsicht analysiert werden. Aus Griinden der
Anschaulichkeit ist die Betrachtung der Subgemeinschaften aus politisch-
ideologischer, sozialer und historischer Perspektive nicht konkret
ausgefiihrt, zumal dieses schon im Gemeinschaftsaspekt enthalten ist.
Durch die graphische Integration in die 90er Jahre sind diese auch fiir die
Subgemeinschaften zutreffenden Aspekte ausgedriickt.

individuelle
Musik-
kulturen
eigene
Musik-
aktivitaten
musik-
kulturelle
. Einflisse
finnische
Musik- A Musik-
kulturen mus. enres
Ausbildung 9
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'
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Abb. 20: Dritter Aspekt / Subgemeinschaft
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Bei der Subgemeinschaft "Martina, Gabi" konnte das musikkulturelle
Umfeld untersucht werden, indem nach der Musik gefragt wird, die
weibliche Jugendliche in Deutschland héren. Obwohl die Beantwortung
dieser Frage einen eher spekulativen Charakter besitzt, kann sie dennoch
Informationen iiber die von Jugendlichen konsumierte Musik geben, die
fragmentartig in die gesamte Musikkultur "Zither-Peter" eingefiigt
werden koénnten. Neben der passiven Musikrezeption stellt sich auch die
Frage nach den eigenen musikalischen Aktivititen, die sowohl die
Wahrnehmungsfihigkeiten, als auch den Umgang mit Musik
beeinflussen.

Aus musikkultureller Sicht kénnten bei Zither-Peter als seiner eigenen
Gemeinschaft z.B. sein musikalischer Werdegang und die
Musikeinfliisse, die auf ihn einwirken, interessieren. Fiir finnische
Lerner als Rezipienten des Musiktextes stellen sich analog zur
Subgemeinschaft "Martina, Gabi" die gleichen Fragen nach den
musikkulturellen Einflissen, wodurch sich eine kontrastive Betrachtung
deutscher und finnischer Jugendmusikkulturen ergébe.

Bei dem Musiktextbeispiel "Marlene Dietrich" stellt die Sdngerin selbst
eine Gemeinschaft dar, die anhand der 60er Jahre betrachtet werden
konnte. So liee sich dieses Jahrzehnt, das von Wirtschaftswunder,
Studentenbewegung, der politischen Realitit zweier deutscher Staaten
usw. gepragt ist, mit seinem Einfluf auf Marlene Dietrich (als
Gemeinschaft) aufzeigen. Marlenes Lied "Sag mir, wo die Blumen sind"
(s. Anhang) konnte somit mittels des historisch-politischen Bezugs der
60er Jahre in den musikkulturellen Kontext wie z.B. der von Pete Seeger
begriindeten amerikanischen Protestsongtradition gestellt werden.

In dem Lied "Finf vor Zwolf" (s. Kapitel 4.1.1.) stellt "Erdal", die
Hauptfigur des Liedtextes, eine Subgemeinschaft dar, in die letztlich die
in Deutschland wohnenden Tiirken einbezogen sind (Kein Problem D4-6,
57). Der politisch-ideologische, soziale und historische Kontext dieser
Gemeinschaft setzt sich z.B. aus der Anwerbung billiger tiirkischer
Arbeitskrifte in den 60er Jahren, Auslindern in Deutschland,
Ausldnderfeindlichkeit oder Integrationspolitik zusammen. Mit den
Tiirken ist natiirlich auch tiirkische Musik nach Deutschland gelangt, so
daf musikkulturelle Betrachtungen unter dem Gemeinschaftsaspekt eine
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Gelegenheit bieten, sich mit tirkischen Musikkulturen
auseinanderzusetzen. Hieraus lassen sich u.a. Fragen nach der tiirkischen
Musik in Deutschland und vor allem nach ihrem Verhiltnis zur Musik
in der Tiirkei, Tradierung volkstiimlicher Musik oder sowohl den
Einfliissen der fremdgewordenen als auch der deutschen Heimat

formulieren.2

Anhand diese Liedtextes besteht zumindest eine indirekte Gelegenheit,
einen Einblick in Musikkulturen der grofiten ethnischen
Bevolkerungsgruppe in Deutschland zu gewinnen, die sonst in den
Lehrbiichern "Kein Problem” durch keine eigenen Musiktexte vertreten
sind. Diese Ignorierung der tiirkischen Musik beispielsweise scheint
unakzeptabel zu sein, da ethnische Bevilkerungsgruppen schon lange
zur gesellschaftlichen und kulturellen Realitdt in Deutschland gehéren,
der in einem Lehrbuch wohl auch Rechnung getragen werden sollte, um
nicht den Verdacht eines unterschwelligen Ethnozentrismus zu wecken.
Denn wie deutsch wire einer solchen Logik zufolge eigentlich Mozarts
Musik oder Lloyd Webbers "Cats"-Musical, die wiederum in
Musiktextem reprasentiert sind?

Den hier wunter dem Gemeinschaftsaspekt dargestellten
Interpretationssméglichkeiten von Musiktexten als Musikkultur kann
einmal bis in die Einzelheiten gefolgt werden, um das musikkulturelle
Wissen zu vertiefen. Andererseits muff auch der umgekehrte Weg
verfolgt werden, da die Gemeinschaft samt ihrer Subgemeinschaften die
Zither-Peter-Musik durch ihre Erwartungen beeinflufit. Die
Beeinflussung der Musik durch Gemeinschaften ist hier graphisch fiir die
Subgemeinschaften verdeutlicht worden, da die Einflufnahme sich an
ihnen besser konkretisieren 148t und damit auch einfacher
nachzuvollziehen ist. Auch hier sind wiederum nur Méglichkeiten
aufgezeigt worden, wie Erwartungen und die dazugehorigen
Identifikationen entstehen kénnen.

2 Darstellungen zu tiirkischer Musik geben z.B. Peter Manuel ~ §oder Kurt und Ursula
Reinhardt 1984a und 1984b.
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4.1.4. Vierter Aspekt: Erinnerung und Geschichte

In diesem Kapitel soll der Musiktext "Zither-Peter" nun unter dem
Aspekt Erinnerung und Geschichte aus musikkultureller Perspektive
interpretiert werden. In der Darstellung der Interpretationsmoéglichkeiten
werden Erinnerung und Geschichte aus Griinden der Ubersichtlichkeit
getrennt, obwohl sie als sich gegenseitig ergdnzende Bestandteile einer
Einheit zu verstehen sind.

Volkslieder sind als Bestandteil der Volksmusik zum Ausgangsspunkt
der Betrachtungen gewidhlt worden, weil sich durch sie ein tiefes und
weitverzweigtes Verstindnis der deutschen Kulturgeschichte vermitteln
lagt.
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Abb. 21: Vierter Aspekt / Erinnerung

Der Gegenstand der Erinnerung muf zundchst definiert werden, um die
Vielfalt aller existierenden Musikstiicke durch hierarchische
Begriffsstrukturen zu reduzieren. Davon ausgehend koénnen Lieder als
Volkslieder definiert und erinnert werden. Der deutsche Volksliedbegriff
wurde von Herder als Lehniibersetzung des englischen popular song 1771
eingefiihrt (Schlosser 1990, 152). Das Interesse am Volkslied war bei
Herder u.a. dadurch motiviert, dafl er als erster die Funktion der
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Volksdichtung bei der Erneuerung der deutschen Dichtung erkannte
(Stockmann 1992, 2).

Neuschépfungen der
alternativen Szene

Schiager
als Nachfolger

/moderne

Neu- Definition
definition

Definitions-
streit

/
Herder \

engl.
VL- Vorbild
Definition
Erinnerung
Volkslied
(VL)

Trotz eines jahrzehntelangen Streits um den Volksliedbegriff in der
Geschichte der Volksliedsammlung (Stockmann 1992, 4), haben sich die
Definitionskriterien = Themen, Durchfiihrung, Bestimmung und
"Kunstlieder im Volksmund" in der modernen Volksliedforschung
herausgebildet (Rolleke 1993, 12). Unabhingig der unterschiedlichsten
Definitionen existieren seit dem Beginn des Liedersammelns
Befiirchtungen um den Erhalt der Volksliedtradition, denen heute u.a.
durch zeitgemidfle Neudefinitionen versucht wird entgegenzutreten. So
werden der moderne Schlager, Evergreen und iiber ldngere Zeit bekannte
Lieder in die Tradtion der Volkslieder gestellt (Rolleke 1993, 14-15).
Abzuwarten bleibt, ob z.B. neu geschaffene volksliedhafte Lieder, die in
der friedens-, 6kologisch- oder anderweitig bewegten Szene entstehen, in
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den aktiven Liedbestand des Volkes eingehen und somit die
Volkliedtradition fortsetzen kénnen (Rolleke 1993, 15).

Fir die Volksliedaufzeichnungen der ersten Sammlergenerationen
(Herder Stimmen der Vilker in Liedern 1807, Goethes 1770 im
Elséssischen aufgezeichnete 12 Balladen - ohne Melodien - gingen
teilweise in Herders Mustersammlung ein, Arnim und Brentano Des
Knaben Wunderhorn 1805-1808 u.a.) war kennzeichnend, dafl sie als
Dichter und Philologen nur die Texte niederschrieben, wodurch eine
uniibersehbare Anzahl von Liedern verlorengegangen ist. Das
dichterische Interesse im Sturm und Drang und in der Romantik an‘der
Volkspoesie entstand "in Opposition gegen die Erstarrung poetischer
Regelhaftigkeit, auf der Suche nach urspriinglichen, 'Naturformen' der
Dichtung ..., die sie in der ungekiinstelt und archaisch erscheinenden
miindlichen Uberlieferung zu entdecken glaubten" (Schlosser 1990, 181).

Volkslieder gaben nicht nur Anregungen fiir die Literatur, sondern
regten auch viele Musiker der Klassik an (Schulz, Reichardt, Zelter u.a.),
einfache und volkstiimliche Lieder vor allem zu Gedichten von Goethe
und Schiller komponieren, in denen die Melodie von wesentlicher
Bedeutung war, und die Begleitung eine untergeordnete Rolle spielte
(Michels 1986, 395). Bei dieser Art der Erinnerung, Volksliedtraditionen
in die Liedmusik der Klassik eingehen zu lassen, bleibt strittig, ob durch
die komponierte Version tiberhaupt das Volkslied oder aber das neu
entstandene Lied erinnert wird. Hingegen werden zu Volksliedern
gewordene (abgesunkene) Kunstlieder wie z.B. Schuberts Der
Lindenbaum und Das Wandern ist des Miillers Lust erinnert und
tradiert. Zu ihrem Erhalt haben sicherlich Schuberts Vertonungen
beigetragen, die durch die Liederzyklen Winterreise und Die schone
Miillerin "unsterblich" wurden (Rolleke 1993, 283).
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Als Erkenntnis seiner Sammlertdtigkeit formulierte Herder in seinem
Vorwort zur posthum erschienenen Ausgabe der Stimmen der Vilker in
Liedern (1807) die soziale Funktion der Folklore. Folgende
Forschergenerationen lielen eineinhalb Jahrhunderte diese Einsichten in
die 'Doppelgesichtigkeit’ der Volkspoesie unberiicksichtigt, um das Bild
der heilen Welt des Volkes nicht zu zerstoren. Erst mit der Studenten-
bewegung der 60er Jahre wurde derartiges "reaktiondr-verkrustetes
Denken" in Frage gestellt. (Stockmann 1992, 3-4.) Die studentische Kritik
nahm zunédchst ihren Ausgangspunkt im universitiren Bereich und
richtete sich gegen dessen iiberholte und starre Strukturen. Vor diesem
Hintergrund des Erinnerungsprozesses, der einmal von Zenzur (s. 3.2.4.)
und Sammlerinteressen gepragt war, lafit sich teilweise das heutige
Desinteresse an der Volksliedtradition und auch die Existenz von Volks-
bzw. Folksliedern erkléren.
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Der friihere aktive Umgang mit Volksliedern ist heute durch das passive
Konsumieren ersetzt. Bei dieser Art von Erinnerung bestimmen die
Produktionsmechanismen der audio-visuellen Industrie, welche
Volksmusik dem Publikum angeboten wird, d.h. welche Musik also
erinnert wird. Das Nach-, Weiter- und Umsingen von Volksliedern
gehort in unserer Gegenwart nur noch in einige Randbereiche des Lebens,
wie Familienfeiern, Festlichkeiten, Kindergarten, Demonstrationen,
Militdr oder Sportstadien. So wire es interessant, zu untersuchen, welche
Volkslieder bis in diese marginalen Bereiche erinnert werden.

Sportstadien
Demonstrationen

Weihnachten

Kindergarten
aktives
Singen
Volksmusik-
industrie
passives

Konsumieren

Erinnerung

Volkslied
(VL)

Das weit {iber Deutschland hinaus bekannte Kinderlied Ein Minnlein
steht im Walde ist ein Beispiel fortgefiihrter Tradition, wobei
bemerkenswert scheint, daf8 dieses Lied in verfidlschter Form erinnert
wird, da die Losung des Ratsels nicht mitgesungen wird. Deswegen hat
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sich statt der Hagebutte der Fliegenpilz als Losung durchgesetzt (R6lleke
1993, 356).1

Anhand des Erinnerungsaspekt kénnen z.B. fiir den Musiktext Marlene
Dietrich (Kein Problem D7-8 1993, 28-30) neue Erkenntnisse des weltweit
bekannten Liedes Sag mir, wo die Blumen sind (s. Anhang) gewonnen
werden, die neues Licht auf die Entstehung des deutschen Textes werfen.
Allgemein wird dieses eindrucksvolle Antikriegslied Pete Seeger
zugeschrieben, der vermutlich durch Sholochovs Roman Der stille Don
angeregt 1955/56 sowohl die Melodie als auch den Text schuf. Die
deutsche Fassung von Max Colpet entstand 1962 und wurde auch durch
Marlene Dietrichs Interpretationen beriihmt. "Tatsichlich sind die Verse
wohl durch miindliche Volksliedtradition beeinfluf$t, denn in diese
waren Strophen Georg Jacobis aus dem Jahr 1782 ('Nach einem alten
Liede') iibergegangen: "Sagt , wo sind die Veilchen hin... Sagt, wo ist das
Midchen hin... Sagt, wo ist der Singer hin... Midchen, unser Leben flieht;
auch der Singer ist verbliiht". (Rolleke 1993, 385.)

Bei dem Mozart-Musiktext (Kein Problem D7-8 1993, 26-27) (s. Anhang)
wire das Unternehmen, Mozarts Musik unter dem Erinnerungsaspekt zu
betrachten, zu umfangreich. So scheint es sinnvoll, aus seinem Werk nur
einen tiiberschaubaren Teil wie z.B. seine Kanons auszuwihlen. Die
Erinnerungsprozesse dieser Lieder unterlagen in dhnlicher Weise wie die
Volkslieder einer Zensur, die jedoch aufgrund erhaltener Autographe
und Briefe keine vernichtende Wirkung auf die Kanons ausiiben konnte.

Der Kanon “Bona nox!” (KV 561) ist in den Mozartausgaben entweder
vollkommen umgedichtet oder aber teilweise gedndert worden, weil der
Originaltext den Herausgebern zu derb erschien. Diese zensorischen
Mafinahmen haben zur Folge, daff der Kanon in der verfilschten Form
bekannt wurde. Dabei ist aus Briefen nachzuweisen, dafi die
Abschiedsworte des Kanons zum Umgangston der Familie Mozart
gehorten und keineswegs als unschicklich galten.?2 Dieser auch heute
noch im Volksmund existierende derbe Sprachgebrauch hat vermutlich
seine Wurzeln in Salzburg. (Dunning 1973, 10/1074-10/1075.) Ein Grund

1 Die Lésung lautet: "Das Minnlein dort auf einem Bein, / mit seinem roten Miintelein/ und
seinem schwarzen Kippelein, / kann nur die Hagebutte sein." (Rolleke 1993, 356.)

2 Unzensierter Textlaut des Kanons: “Bona nox! Bist a rechter Ox; bona notte, licbe Lotte;
bonne nuit, pfui, pfui; good night, heut miiima noch weit; gute Nacht, scheiff ins Bett, daf’

kracht; gute Nacht, schlaf fei g’sund und reck’ den Arsch zum Mund.” (Dunning 1973, 10/1144.)
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fiir derartiges verlegerisches Vorgehen kénnte darin bestanden haben, ein
“sauberes” Mozartbild zu prégen, in dem derbe und anstéfige Texte
keinen Platz haben. Anders ausgedriickt handelt es sich hierbei um die
Macht auf die Geschichtsschreibung manipulierend einzugreifen.

Folgen werden von Bona nox die Beispiele der Originalfassung und der
"gereinigten" Version gegeben.
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Bsp. 9: Zensierte Fassung des Kanons (Heikkil, O., Kdmairdinen, G. & Lappalainen, M.
1985, 54.)
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Abb. 22: Vierter Aspekt / Geschichte

Bei dem Geschichtsaspekt dient das Volkslied im folgenden entsprechend
dem Erinnerungsaspekt als Ausgangspunkt der Darstellungen. Von
Herder ausgehend, dem entscheidenden Initiator der Sammlung und
Erforschung miindlich iiberlieferter Lieder, lassen sich Verbindungen zu
den deutschen literaturgeschichtlichen Epochen der Aufklarung,
Weimarer Klassik und Romantik herstellen. Durch diesen historischen
Hintergrund soll versucht werden, den geistes- und
literaturgeschichtlichen Kontext anzudeuten, in den der Historiker
Herder einzuordnen wére. Mit Historiker wird hier von dem Titonschen
Begriff ausgegangen, Herder in seinem Einflufl zu sehen, den er mit
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seinen Schriften und Sammlertitigkeiten wenigstens auf die drei
wichtigen Phasen der deutschen Literatur- und Geistesgeschichte
ausgetibt hat.

Herder wurde von der Aufklirung herkommend zum bedeutendsten
Theoretiker des Sturm und Drang (Stockmann 1992, 2), der in der
neueren Literaturgeschichtsschreibung als eine Phase der Emanzipation
des Biirgertums und der Herausbildung biirgerlicher Kunst und Literatur
innerhalb der epochalen Grundstromung der Aufklidrung begriffen wird
(Herold & Wittenberg 1989, 67). So ldge es nahe, Anregungen und
Aspekte des Sturm und Drang mit in die historischen Betrachtungen
einzubeziehen.

Pietismus
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Rousseau
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Deutschland Shakespeare
England [~ Ossian
Young
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Herder

Neben der Begeisterung fiir Shakespeare und der als Falschung
eingefiihrten Ossianschen Dichtungen besitzen Schriften von Young und
Woods priagende Bedeutung fiir die entstehende Richtung des Sturm und
Drang.3 Die Faszination der Stiirmer und Dridnger an dem Neuen ging
einmal von der in Naturbildern ausgedriickten Empfindungswelt und
zum anderen von der nordischen Mythologie aus, die bis dahin allein

3 J. Macpherson verdffentlichte 1760-63 angeblich alte Dichtungen aus den Highlands, die
nach einer Hauptfigur Ossianische Dichtungen genannt wurden (Schlosser 1990, 153).
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giiltige antike Mythologie ersetzte. Von Frankreich herkommend
beeinflufite Rousseaus Verherrlichung der Natur die neue Richtung, die
sich vergebens um eine Umsetzung ihrer Vorstellungen einer
natiirlichen und zwangfreien Gesellschaftsordnung bemiihten. Es
entstand jener Naturoptimismus, der bis in die Gegenwart vor allem mit
einem Kulturpessimismus gekoppelt ist. (Schlosser 1990, 151.) Der Sturm
und Drang erhielt seine Impulse auch aus der Phase des Pietismus und
der Empfindsamkeit, in der durch Sékularisierung das empfindende
Individuum seinen Ich-Erfahrungen ausgesetzt ist (Herold & Wittenberg
1989, 61). Das Individuum wird zum Genie, das aus "schopferischer Kraft
des Gefiihls und der Phantasie” kultisch gefeiert wird (Schlosser 1990,
151).

Harmonie-
streben
Gefuhls-
Weltlichkeit kultur
Humanitat

| Antike I
frz.
'z Goethe

Revoluti
evolution \ / Schiller

Weimarer
Klassik

Herder

Die Verbindungen zur Weimarer Klassik und Romantik enstehen in der
Vermittlung Herders, da z.B. Goethe, Schiller, Arnim und Brentano
entweder Volkslieder gesammelt oder aber Lieder in ihren Werken
(Flugblattlied in Schillers Kabale und Liebe) verwandt haben (Stockmann
1992, 2). Auch spielen sicherlich die Begegnungen zwischen Herder und
Goethe beispielsweise eine Rolle in der Verbreitung des Interesses an der
Volkspoesie. In Analogie zum Sturm und Drang konnten die beiden
Epochen, in denen sich Herders Einfluf reflektiert, in gleicher Weise in
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ihren Grundziigen dargestellt werden.4 Die Weimarer Klassik ist eine
spéte Erscheinung im Verhéltnis zu den romanischen Literaturen, deren
klassische Phasen schon zur Vergangenheit zdhlten. Mit ihr werden
hauptsdchlich die herausragendsten und einflufireichsten Dichter Goethe
und Schiller in Verbindung gebracht. Aus der Hinwendung zum
griechischen Altertum entstand das klassische Kunstideal, das in der
Antike die "edle Einfalt und stille Grole” sah. In die Gefiihlskultur der
Klassik gehen verschiedene geistige Stromungen des 18. Jahrhunderts
wie der Subjektivismus der idealistischen Philosophie, pietistisch
gepriagte Empfindsamkeit und ihrer Auspragung im Sturm und Drang
ein. Hinter diesem neuen Verstdndnis des Subjekts steht auch ein Streben
nach Harmonie, in der sich individuelle Personlichkeiten innerhalb
einer weltlichen Ordnung der Humanitidt entwickeln kénnen. In dieser
Lossagung von der gottgewollten Ordnung steht die Weimarer Klassik in
aufklarerischer Tradition. (Schlosser 1990, 163-165.) Neben den geistigen
Einfliissen besteht in der Auseinandersetzung mit der franzdsischen
Revolution und ihren Auswirkungen auf das Offentliche Leben in
Deutschland ein ideologischer Bezugspunkt dieser Phase (Stephan 1994,
161).

Als letzte literaturgeschichtliche Phase miifite hier noch die Romantik
mit ihrem historischen Kontext abschlieflend kurz umrissen werden,
denn sie "ist die historisch notwendige Antwort auf eine starr gewordene
Aufklarung", die sie kritisiert, ergdnzt und zugleich weiterfiihrt (Stephan
1994, 175). In den Anfangen hat die Romantik mit der Weimarer Klassik
ihre gemeinsame philosophische Grundlage im deutschen Idealismus
unter Wiederaufnahme sensualistischer Unterstromungen der
Aufklarung, die die Erkenntnis durch sinnliche Erfahrungen betonen
(Schlosser 1990, 177). Mit der Entdeckung des in der Aufklarung
verdriangten Unbewufiten und Irrationalen bedeutet die Romantik
weniger "Opposition als Ergdnzung der Aufklirungsbewegung um die
Dimensionen, die im Rationalitatsdiskurs blinde Flecken geblieben
waren" (Stephan 1994, 175).

In ihrem Streben, nicht-antike Mythologie und Poesie zu verbinden,
unterscheidet sich die Romantik trotz einiger bestehender Verbindungen
von der Aufkliarung, deren skeptische Haltung gegen den Mythos ein

4 Da hier keine literaturgeschichtliche Abhandlung vorliegt, werden die ausfiihrlichen
Darstellungen nur fiir den Sturm und Drang exemplarisch durchgefiihrt.
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wesentlicher Bestandteil aufklarerischer Weltanschauung war (Stephan
1994, 174). In der Begeisterung fiir die Volkspoesie setzen die Romatiker
Ansdtze des Sturm und Drang fort, indem sie den Begriff der
Volksdichtung weiterentwickeln. In ihrer Ablehnung der erstarrten
poetischen Regelhaftigkeit glaubten sie natiirliche Dichtungsformen in
den miindlich tberlieferten Texten zu finden, die sie dann aber dennoch
oft nach ihren Vorstellungen bearbeiteten (Schlosser 1990, 181).
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Idealisimus
Mythologie Romantik

Herder
Volkspoesie /
Volkslied
Balladen L —]
Sozialkritik

Zu dem historischen Aspekt gehéren auch noch die Balladen, die als
Geschichten aus der Geschichte ihre Bedeutung in der Darstellung
kulturhistorischer Zusammenhinge besitzen. Die spatmittelalterliche
Ballade gewann durch Herders Einfluf8 als lyrische Form des Sturm und
Drang an Bedeutung (Schlosser 1990, 156), da in ihr vor allem von Biirger
eine Moglichkeit gesehen wurde, gegen das zwar biirgerliche aber
dennoch elitdre Kunst- und Literaturverstindnis anzuschreiben und eine
breite Popularitdt zu erzielen. Biirger formuliert in seinen Balladen
Sozialkritik, die sich gegen die staatlich-gesellschaftliche Ordnung richtet.
In seiner Lenore-Ballade wird gegen die gottgewollte Ordnung und
christlich verbramten Moralorstellungen des Kleinbiirgertums rebelliert,
womit die Grundpfeiler feudaler herrschaft angegriffen werden. (Herold
& Wittenberg 1989, 78-79.) Damit wére Biirger fiir seine revolutionédren
Texte noch lange vor der franzgsischen Revolution zu wiirdigen
(Schlosser 1990, 156).

Auffithrungen verdndern sich im Laufe der Zeit, so daff sich an ihnen
auch Geschichte darstellen lieffe. Auf den Mozart-Musiktext
zuriickgreifend, konnten z.B. Verdnderungen im Orchester
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(Mitgliederzahl, Instrumente, Besetzung, Spieltechnik u.a.) und in
Operninszenierungen Einblick in Klangvorstellungen und
Interpretationsmoglichkeiten im Umgang mit Mozarts Musik vom 18. bis
zum 20. Jahrhundert geben. Ein Beispiel von vorurteilslosem Umgang
mit Mozarts Musik besteht in einer CD-Aufnahme, die arabische Musik
mit der von Mozart gelungen verbindet (Mozart in Egypt, VC 5453112).
Dadurch werden die agyptischen Einfliisse in seiner Musik, die sich
sicherlich mit Mozarts freimaurerischem Interesse an dgyptischer Kultur
erkldren lassen, deutlich vor "Ohren" gefiihrt.

Mit dem Geschichtsaspekt endet die Erlduterung des Modells, Musiktexte
als Musikkulturen zu interpretieren. Die beispielhaften Darstellungen
von Interpretationsmoglichkeiten zeigen sowohl vielfiltige als auch
vielschichtige Anndherungsweisen fiir die Auseinandersetzung mit der
deutschsprachigen Kultur, die eigentlich nicht nur als ausschliefslich
"deutsch” oder "deutschsprachig" zu bezeichnen ist.
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5. ENKULTURATION DURCH MUSIKTEXTE

Eine wesentliche Aufgabenstellung dieser Arbeit bestand bislang darin,
aufzuzeigen, wie Musiktexte aus ethnomusikologischer Perspektive als
Musikkulturen interpretiert werden konnen. Dazu ist ein
Musikkulturmodell zur Interpretation von Musiktexten entwickelt
worden, das in seinen Grundziigen auf dem Titonschen Modell beruht.
In der Anwendung des Modells auf die Musiktexte sind mégliche
Interpretationswege entwickelt worden, deren Generierung graphisch in
netzartigen Baummodellen veranschaulicht sind. Diese Interpretationen
sind nur als Beispiele zu verstehen, da es unméglich und von wenigem
Nutzen erscheint, alle vorstellbaren Interpretationen in ihrer Gesamtheit
erfassen zu wollen. Die Interpretationsméglichkeiten sind als
Gedankenwege zu verstehen, die zum einen ethnomusikologisch
motiviert und zum anderen assoziativ generiert und nach dem Prinzip
der progressiven Differenzierung organisiert werden. Die progressive
Differenzierung bezieht sich hier auf das Lernen in die Musikkultur, das
im InterpretationsprozefS stattfindet. Im Interpretationsprozef findet eine
Anndherung statt, wodurch das Verhiltnis zur Musikkultur aufgrund
des sich spezifizierenden Wissens einen zunehmend differenzierteren
Charakter erhilt.!] Die sich verzweigenden Gedankengédnge weisen
aufgrund des Generierungsprinzips eine hierarchische Struktur auf. Jeder
Verzweigungspunkt oder Knoten im Netz des Baumes steht zu seinen
Abzweigungen in einem hierarchisch hoher stehendem Verhiltnis, da
sie ihm untergeordnet werden.

Aus den dargestellten Interpretationsmoglichkeiten geht hervor, daff die
Auseinandersetzung mit deutschsprachigen Musikkulturen auch einen
Zugang zur deutschsprachigen Kultur allgemein eréffnet. Damit dienen
Musik bzw. Musikkulturen nur noch als Ausgangspunkt, kulturelles
Wissen zu erwerben. Dieses Erlernen von Kultur wird auch mit dem
Begriff Enkulturation bezeichnet.

Daraus geht hervor, daff in den Baumen sowohl kognitive als auch
enkulturierende Prozesse dargestellt sind, die im folgenden niher
betrachtet werden sollen. Dabei nehmen die Kognitionsprozesse eine

1 Ausubel benutzt den Begriff der progressiven Differenzierung im Kontext kognitiver
Organisation in Lernprozessen (Ausubel 1963, 25).
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Dienerfunktion ein, da sie in diesem Kontext der Optimierung der
Enkulturationsprozesse - und damit der des Spracherwerbs - dienen.

5.1. Enkulturationsdefinition

Unter Enkulturation werden Prozesse verstanden, in denen ein
Individuum seine Kultur erlernt, wobei die lebenslingliche Kontinuitét
dieser Prozesse betont wird. Die Lernprozesse umfassen das Lernen
sowohl wihrend der ersten Lebensjahre als auch durch Erziehung
und/oder Bildung2. Dieser Enkulturationsbegriff geht davon aus, dafi
Kultur in ihrer Gesamtheit erlerntes Verhalten ist, welches sich in der
Tradierung iiber Generationen hinweg durchgesetzt hat. Bei den
Lernprozessen handelt es sich also um ein Erlernen kulturspezifischen
und gesellschaftlich akzeptierten Verhaltens. (Merriam 1971, 145-147.)

Fiir diese Arbeit muf8 der von Merriam formulierte Enkulturationsbegriff
modifiziert werden, da die iiber Musiktexte vermittelten
(Musik)Kulturen nicht die eigene (muttersprachliche) Kultur betreffen.
Vielmehr handelt es sich hier um die deutschsprachige Kultur in der
Vermittlung von Musikkulturen, die im Kontext des fremdsprachlichen
Unterrichts erschlossen werden koénnten. In einer derartigen
Auseinandersetzung mit deutschsprachigen Musikkulturen findet ein
Lernprozef statt, der als eine Art sekundédre Enkulturation oder Lernen
in die deutschsprachige Kultur, zu bezeichnen wire. Diese Formulierung
impliziert sowohl die Auflenseiterposition des Lernenden zu dieser
Kultur, die nicht seine eigene ist, als auch die Kontinuitit des nicht
endenden Enkulturationsprozesses.3

2 Das Fehlen eines institutionalisierten Bildungssystems ist nicht mit der Nicht-Existenz
von Erziehung im weitesten Sinne gleichzusetzen (Merriam 1971, 146).

3 Sloboda begreift unter Enkulturation den Erwerb musikalischer Fertigkeiten, der in zwei
Prozessen stattfinden: der spontane Erwerb von der Geburt bis in die Kindheit und die
spitere Entwicklung spezieller musikalischer Fertigkeiten, die durch Unterricht erworben
werden (Sloboda 1985, 195). Fredrikson versteht Enkulturation als natiirlichen Lernprozef
von der Umgebung ohne jegliche Unterweisung (Fredrikson 1994, 71). Moisala definiert den
ersten Enkulturationsprozeff wie Sloboda. Im zweiten Prozefs wird Musik als mentale
Modelle verinnerlicht, womit das soziale Bedeutungssystem der Musik erworben ist. Diese
mentalen Modelle entwickeln sich in der Wechselwirkung mit der Umwelt als soziale
Prozesse, womit untrennlich die Aneignung des musikalischen Bedeutungssystems
verbunden ist. Dadurch werden soziales und individuelles Verhalten mittels Musik
verbunden. (Moisala 1993, 61-62.)
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Aus der unten zitierten Forschungsliteratur kénnte man den Eindruck
gewinnen, dafi Enkulturationsprozesse hauptsdachlich auf die
Entwicklung in der Kindheit und die "eigene" (muttersprachliche)
Kultur bezogen werden, die aber eigentlich nicht immer eindeutig
bestimmt werden kann. So stellen sich z.B. die Fragen, in welche
Kultur/en und auf welche Art sich z.B. bilinguale Kinder enkulturieren?
Oder wie wiren Integrationsprozesse im Erwachsenenalter in eine
fremde Kultur zu bezeichnen? Damit soll darauf hingewiesen werden,
dafs der Enkulturationsbegriff hinsichtlich der zeitlichen Begrenzung und
kulturellen Lokalisierung der enkulturierenden Lernprozesse einer
sowohl offenen und vielfdltigen als auch differenzierenden Definition
bedarf.

Zum Enkulturieren in eine fremde Kultur gehort als Voraussetzung der
Erwerb der jeweiligen Sprache dazu, da der Enkulturationsprozef in eine
Kultur von der Sprachkompetenz abhédngig ist. Im
Fremdsprachenunterricht ergdbe sich hiermit eine Motivation fiir den
Fremdsprachenerwerb, in dem der Erwerb der Sprachkompetenz als
notwendige Voraussetzung der Enkulturation betrachtet wird, wodurch
sich fiir den Lerner eine Mdglichkeit darbietet, seine Deutschkenntnisse
im kulturellen Wissen zu verankern. Denn Sprache erhilt ihre
Bedeutung erst durch den Kontext der jeweiligen Kultur.4

5.2. Enkulturation als kognitiver Prozef$
5.2.1. Lernpsychologischer Aspekt

Lernpsychologisch gesehen steht eine derartige Verankerung der Sprache
in der Kultur im engen Zusammenhang mit sinnvollem Lernen
(meaningful learning) (Ausubel 1963). Damit ist eine Anbindung der
Erwerbsvorgédnge im Fremdsprachenunterricht an allgemeine Lern- und
Erinnerungsstrategien unseres Gedédchtnisses impliziert, die im
folgenden ndher betrachtet werden sollen. Miiller kritisiert den Begriff
"Gedéachtnis” wegen seiner vermeintlichen "kategorialen Scharfe und
Statik (...), die dem Wesen der im Gehirn ablaufenden Prozesse

4 Dieses Sprachverstindnis findet Bestitigung aus der z.B. von Penttild vertretenen
holistisch ausgerichteten Semantik, die davon ausgeht, dal Sitze und damit auch Wérter
ihre Bedeutung aus dem sprachlichen Kontext erhalten (Penttild 1995 und 1997).
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keineswegs entspricht". Als Bedingung fiir den Erhalt des
fachsprachlichen Begriffs mufl impliziert sein, daf unser Gedéchtnis kein
statisches Gebilde darstellt, sondern unsere Erinnerung aus zahlreichen
Prozessen besteht. Diese Auffassung begriindet er in der Weise, "daf3
unsere gesamte Erinnerungsarbeit einer Fiille dynamischer Interaktionen
unterliegt und damit Prozeficharakter aufweist.”" (Miiller 1991, 150-151.)

Die in Kapitel 4 dargestellten Baummodelle kénnen jeweils auch als ein
Modell kognitiver Organisation verstanden werden, das nach Ausubel
dem Erlernen und Behalten sinnvoller Lerninhalte vorausgesetzt wird.
In seinem Modell geht er von kognitiven Strukturen aus, deren
Hierarchie in einem Prozefs progressiver Differenzierung durch Unter-
bzw. Uberordnung der Informationen entsteht. Durch einen solchen
Subsumierungsprozeff wird das Lernen erleichtert, da neue
Informationen in bestehende kognitive Strukturen hierarchisch
eingeordnet werden koénnen und durch diese Verankerung fiir den
zukiinftigen Gebrauch zur Verfiigung stehen. Subsumierte
Informationen unterliegen dem erosiven begriffsbildenden Prozefl der
kognitiven Organisation, da es weniger miihsam ist, einzelne
umfassende Begriffe zu behalten als zahlreiche Detailinformationen. Mit
der Zeit sind derartige inkorporierte Detailinformationen nicht mehr als
solche zuganglich und werden vergessen. Diese Erinnerung ausléschende
Phase oder obliterierende Subsumierung (obliterative subsumption) ist
also eine spitere Erscheinung des unterordnenden Prozesses im
sinnvollen Lernen.> Um diesem Vergessen entgegenzuwirken, miifite
versucht werden die das Lernen bestimmenden kognitiven Strukturen
zu beeinflussen. Denn sinnvolles Lernen und Behalten wird
hauptsédchlich durch die existierenden kognitiven Strukturen - der
individuellen Organisation, Stabilitit und Klarheit des Wissens -
beeinflufit. Durch stabile, klare und addquat organisierte kognitive
Strukturen entstehen giiltige und eindeutige Bedeutungen, die
gewohnlich ihre Individualitat oder Dissoziationsfahigkeit (dissociability)
bewahren. Hingegen verhindern instabile, mehrdeutige oder chaotisch
organisierte kognitive Strukturen sinnvolles Lernen. (Ausubel 1963, 24 -
26.)

5 Zu beachten bleibt, daf das Vergessen auch eine gewisse Schutzfunktion iibernimmt.
Miiller sieht im Vergessen "eine der auffallendsten Leistungen unseres kognitiven
Systems". Es "verhindert eine Speicherung von Informationen, die nicht mehr relevant
ist," wodurch ein "Zuviel an Information" vermieden wird. (Miiller 1991, 150.)
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Der hier vorgestellte Enkulturationsprozef8 erfiillt die Voraussetzungen
fiir sinnvolles Lernen und Behalten, da die kognitiven Strukturen durch
ihn gestirkt werden. In den graphisch dargestellten Gedankenketten
werden einmal fiir die kognitive Organisation der neuen Lerninhalte
Subsumierungsmaglichkeiten angeboten, die einen hohen Grad sowohl
an Erklarungskraft als auch Allgemeinheit aufweisen, und zum anderen
entsprechen und unterstiitzen die graphischen Darstellungen vor allem
die Stabilitdt und Klarheit kognitiver Strukturen. (Ausubel 1963, 27.)

Auch wenn Ausubel die Begriffe Erklarungskraft und Allgemeinheit auf
naturwissenschaftliche Facher bezieht, konnen sie in diesem Kontext nur
mit Einschrankung verwendet werden. Der Allgemeinheitsbegriff ist hier
problematisch, da im Zusammenhang mit kulturellem Wissen nicht in
vergleichbarer Weise wie in den Naturwissenschaften von
allgemeingiiltigen Gesetzen gesprochen werden kann. Allgemeine
Giiltigkeit und Erkldarungskraft lassen sich dennoch in den
hierarchischen Strukturen der Gedankenketten feststellen, da es sich um
immer wiederholbare strukturelle Prinzipien handelt, die beziiglich
musikkultureller Inhalte gerade durch das Subsumieren auch
Erklarungskraft besitzen. Fiir den Lerner werden diese Ketten damit
sowohl strukturell als auch von ihren musikkulturellen Inhalten her
erfafibar.

Aus ihrer hierarchischen Struktur folgt, daff auch weit vom Stamm
entfernte Knoten in den vorangegangenen enthalten sind (Koskoff 1982,
355). Dadurch unterliegen die in den periphdren Knoten implizierten
Lerninhalte weniger der Gefahr ins Vergessen zu geraten, da sie sowohl
letztlich im Musiktext als auch in der Musikkultur verankert sind. Diese
Verankerung wird noch durch die Querverbindungen gesteigert, die
zwischen einzelnen Knoten bestehen kdnnen.

Das Erfassen der hierarchisch aufgebauten Gedankenketten und die
Verankerung des Wissens in der Musikkultur soll abschlieflend in Bezug
zu einer multi-modalen Bedeutungstheorie gestellt werden, die den
Menschen mit seinen Wahrnehmungen ganzheitlich erfait und auch
seine affektive Bewertung der gespeicherten Informationen
berticksichtigt. Damit wird "individuell-subjektives Erfahrungswissen als
Rahmen fiir semantisches Wissen" angenommen. Demzufolge kann
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davon ausgegangen werden, daff durch das Generieren von
Gedankenketten ein "Handlungs- oder Tu-Effekt" entsteht, der die in den
Ketten implizierten Informationen aufgrund der aktiven Kettenbildung
besser erinnert wird. Die Erinnerung kénnte in diesem Kontext z.B. noch
durch klangliche Realisierungen von Musik unterstiitzt werden, da
somit auditive Informationen als Teil der Bedeutung des dazu gehdérigen
Konzepts (der Musik) gespeichert werden. Die affektive Bewertung von
Musiktexten wirkt sich auf die Gedachtnisorganisation aus, da durch
subjektive Erfahrungen, die der Lerner mit dem Musiktext verbindet, die
oben erwihnte Verankerung des erworbenen Wissens noch vertieft wird.
(Miiller 1991, 153.)

5.2.2. Schematheoretischer Aspekt

Die Baummodell in Kapitel 4 kénnen aus kognitionspsychologischer
Perspektive auch als Schemata verstanden werden, da in ihnen kognitive
Strukturen reprasentiert sind, wie moglicherweise musikkulturelle
Informationen aufgenommen werden. Neisser geht davon aus, dafs im
Wahrnehmenden kognitive Strukturen existieren, sog. Schemata, die
dazu dienen, Informationen aus der Umgebung aufzunehmen. Dadurch
ist eine Verbindung zwischen Wahrnehmung und héheren mentalen
Prozessen geschaffen, die innerhalb der kognitiven Psychologie, der ein
Bezug zur tatsidchlichen Lebenswelt oft fehlte, eine Zuwendung zum
Menschen in seinem Umgebungskontext bedeutet. (Neisser 1976, xii und
8.)

Als Schema ist der Teil des gesamten Wahrnehmungszyklus (perceptual
cycle) definiert, der intern im Wahrnehmenden existiert, durch
Erfahrung modifizierbar ist und zum Wahrgenommenen in einem
spezifischen Verhiltnis steht. Schemata nehmen Informationen auf,
wenn sie sensorisch erhiltlich sind und bestimmen die Suche nach
weiteren Informationen. Die aufgenommenen Informationen
modifizieren wiederum die Schemata. (Neisser 1976, 54.) Darin ist
impliziert, daff schon aufgrund der Schematamodifizierung keine zwei
Wahrnehmungen (perceptual acts) identisch sein konnen (Neisser 1976,
57).
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Nach Gjerdingen besteht zwischen Erscheinungsformen (features)® und
Schemata ein reziprokes Verhiltnis, in dem die Erscheinungsformen
einmal in der Auswahl der Schemata als Wegweiser funktionieren und
zum anderen die Schemata bei der Aufdeckung von Erscheinungsformen
bestimmend sind (Gjerdingen 1988, 6). Damit sind bei der Wahrnehmung
sowohl antizipatorische als auch riichwirkende Prozesse beteiligt.
Demnach kdnnten Schemata wie folgt definiert werden:

"Schemata can be defined as meaningful sets
of features, and features can be defined as
meaningful elements in sets of schemata.”

(Gjerdingen 1988, 6).

Wenn der Wahrnehmende mit Erscheinungsformen (wie z.B.
Eigenschaften, Relationen, Symbolen) konfrontiert ist, eliminiert er
rivalisierende Schemata und wahlt das am besten geeignete aus. Dieser
vom Speziellen zum Globalen verlaufende WahrnehmungsprozefS
(bottom-up processing) ist bei derartigen Erscheinungsformen effektiv,
die voneinander verschieden, fest umrissen und unzweideutig sind.
Hingegen wird bei einer undiffernzierten Erscheinungsformen
umgekehrt verfahren, indem der Prozeff vom Ganzen oder Konzept
zum Speziellen (top-down processing) verlduft. Das ausgewdhlte Schema
bestimmt im letztgenannten Prozefl dann die Suche nach den fehlenden
Informationen. Dabei gehen Psychologen davon aus, daf8 die menschliche
Kognition die Informationsliicken, die im Wahrnehmungsprozef
entstanden sind, kontextgerecht ausfiillt. Diese konkurrierenden top-
down- und bottom-up-Prozesse und wechselnde Schemata sind
fliefende, anpassungsfihige und responsive Prozesse, die fiir die
zukiinftigen Implikationen gegenwartiger Ereignisse (events)
voraussagend sind. Sie reprisentieren ein hochentwickeltes Modell der
Kognition, das erkldrt, wie die Auflenwelt der Empfindungen und
Wahrnehmungen zu der Innenwelt der Abstraktionen und Konzepte in
Beziehung gestellt wird. (Gjerdingen 1988, 7.)

6 Gjerdingen fiihrt den Begriff "feature" als Oberbegriff fiir "Input", "Information”,
Ereignisse” oder "Varianten" ein (Gjerdingen 1988, 5). Die Ubersetzung ins Deutsche
scheint nicht ganz unproblematisch, da der Begriff "Erscheinungsform" nicht der Klarheit
von "feature” entspricht. Die Versuchung, das englische Wort zu {ibernehmen lag nahe,
wurde aber dennoch verworfen, weil Feature in der Pressesprache als Sonderbericht von
seiner Bedeutung her besetzt ist.
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Aus den Baummodellen ldt sich ablesen, daf die angewandten
Schemata konzeptgesteuert (top-down) sind. Diese Tatsache kénnte
vielleicht so erkldrt werden, daf8 die Situation der Auseinandersetzung
mit einer unbekannten Musikkultur mit der vergleichbar ist, in der eine
Flut undifferenzierter Informationen auf den Wahrnehmenden
einstromt. Denn das nicht vorhandene Wissen iiber das Unbekannte
kann genauso wenig wie nicht zu differenzierende Informationen vom
Speziellen ausgehend strukturiert werden. So muf8 {iber Begriffe und
Konzepte erst ein Zugang zur Musikkultur geschaffen werden, der vom
Ganzen ausgeht und damit einzelne Informationen zugénglich macht.
Durch die Beschiftigung mit Musikkulturen werden riichwirkend die
vorhandenen Schemata verandert, womit sich der oben erwédhnte Zyklus
schliefst. Daraus schlieflend miifste zu erwarten sein, daf sich auch die
Ausgangshaltung zu Musikkulturen bzw. Musiktexten entsprechend
verdndert.

Der Auseinandersetzungsprozeff mit Musikkulturen koénnte aus
schematheoretischer Perspektive in Anlehnung an Neissers Darstellung
graphisch festgehalten werden (Neisser 1976, 21):

Musikkultur

(zugéangliche
Informationen)

modifiziert selektiert

>

Schema Auseinandersetzungs-

bestimmt prozeB

Abb. 23: Wahrnehmungszyklus nach Neisser
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Fir die weitere Forschung besteht in diesen Darstellungen von
moglichen Enkulturationsprozessen ein Ansatzpunkt, empirische
Untersuchungen anzuschlieffen. So kénnten z.B. Musikkulturkonzepte
bei Deutschlernern mit unterschiedlicher Sprachkompetenz anhand
solcher Baummodelle untersucht werden. Aus den Strukturen der
Modelle miifsten sich sowohl auf die sprachliche Kompetenz als auch das
(msuik)kulturelle Wissen Riickschliisse ziehen lassen, da die individuell
von Lernern produzierten Baummodelle ihre kognitiven Strukturen
aufzeigen miifiten. Weiterhin miiite untersucht werden, ob und
inwieweit sich ein musikkulturelles Lernen und WIssen auf den
Spracherwerb positiv auswirkt. Damit kénnte das Musikkulturmodell
dann als ganzheitliches Konzept in den DaF-Untericht integriert werden.
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6. ZUSAMMENFASSUNG

Diese Arbeit hatte es sich zur Aufgabe gestellt, einen Weg aufzuzeigen,
wie im DaF-Unterricht iiber Musiktexte kulturelles Wissen vermittelt
werden konnte. Aus den Ausfithrungen geht hervor, dafl in der
Anwendung des fiir diesen Zweck entwickelten Musikkulturmodells,
dem ein holistischer Musikkulturbegriff zugrundegelegt wurde,
Deutschlernern im Sprachunterricht ein tiefgreifendes kulturelles Wissen
vermittelt werden kann. Sein kulturelles Wissen erwirbt der Rezipient
von Musiktexten anhand des Modells nicht in mechanischer Weise,
sondern aktiv in generativ-assoziativen Prozessen, die als Teil der
Enkulturation verstanden werden. Die hierarchischen Strukturen dieser
hier dargestellten Enkulturationsprozesse haben gezeigt, dafi sie die
Voraussetzungen fiir sinnvolles Lernen und Behalten erfiillen. Das
Musikkulturmodell bietet einerseits einen theoretischen Zugriff auf die
multikulturellen Realititen der deutschsprachigen Gesellschaften und
andererseits ist es durch die Musiktexte konkret an Unterrichtsinhalte

gebunden.

Die Musiktexte der Lehrbuchreihe "Kein Problem” nimmt in dieser
Arbeit eine gewisse Rahmenfunktion ein, indem sie zundchst in diesem
Kontext als Anla8 der theoretischen Ausfithrungen dienten, um dann
spiater durch die Anwendung der theoretischen Uberlegungen zu
Bezugspunkten zu werden. In der Definition des Musiktextbegriffs, der im
wesentlichen eine Analyseeinheit darstellte, wurde neben seiner
schriftlichen auch die mentale Fixierungsform hervorgehoben, da die
Existenzform von Musiktexten nicht auf die Niederschrift beschrinkt ist.
Fiir eine kontextgerechte Definition ist der bestehende Musiktextbegriff
zum “performance-orientierten Musiktext" erweitert worden, um zum
einen Musiktexte in ihrem Wesen, der Auffiihrung also, begreifen zu
konnen. Zum anderen konnte erst durch den Performance-Zusatz das
Musikkulturmodell auf die Musiktexte angewandt werden, da in der
Auffithrung ihr gemeinsames Element besteht: das Musikkulturmodell
geht von der aufgefiihrten Musik aus, und Musiktexte existieren
wesentlich erst in ihrer Auffithrung. Damit unterscheidet sich die
vorliegende Textdefinition von dem sprachwissenschaftlichen
Textbegriff, der den Auffithrungsaspekt von Texten unberticksichtigt 14t
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Das in dieser Arbeit zugrundegelegte Musikverstindnis bezieht sich
theoretisch auf die Ethnomusikologie, in der eine Forschungstradition
besteht, Musik als ein fest in die Kultur integriertes Element zu
untersuchen. Dabei wird davon ausgegangen, daff mit Kultur die
Lebensart der Menschen in ihrer Gesamtheit gemeint ist, die Summe
ihrer Gedanken und ihres Verhaltens, welche im Anpassungsprozef8 an
die natiirliche und menschliche Welt erlernt und tradiert werden (Titon
1992, xxi). Mit einem derartigen anthropologischen Verstidndnis steht der
musikproduzierende bzw. musikrezipierende Mensch im Mittelpunkt
ethnomusikologischer Forschung. Musik wird als Art verstanden,
menschliches Verhalten zu organisieren (Titon 1992, xxi).

Daraus geht hervor, daff Musik als menschliche Aktivitdt kulturell
gepragt und gebunden ist. Diese Kulturgebundenheit impliziert keine
notwendigen musikkulturellen homogenen Entititen, da sich in
Musikkulturen verschiedene kulturelle Einfliisse iiberlagern kénnen und
Musikkulturen auch individuell entstehen. Aus dieser kultur-
relativistischen Perspektive hat sich der Ansatz herausgebildet, Musik in
ihrem jeweiligen Auffiihrungskontext zu wuntersuchen. In der
Weiterfithrung dieses Ansatzes sind in der neueren Ethnomusikologie
kognitive Aspekte mit einbezogen worden, um genauere Kenntnisse iiber
die mentalen Prozesse, die bei der Musikproduktion und -rezeption
beteiligt sind, gewinnen zu koénnen. Der aus ethnomusikologisch-
kognitiver Sicht diskutierte Musikkulturbegriff hat gezeigt, dal die
theoretischen Uberlegungen nicht auf Musikkulturen beschrinkt bleiben,
sondern durch Musikkulturen ein Kulturverstindnis vermittelt wird.

Aus der Darstellung und kritischen Diskussion von Titons
Musikkulturmodell geht hervor, daff er die diskutierten
ethnomusikologischen Theorien systematisierend zusammenfafit und
damit eine Musikkulturen gerechtwerdende Auseinandersetzung
ermoglicht, aufgefithrte Musik in Zeit, Raum und Gesellschaft zu
verstehen. In Titons Musikkulturmodell wird der kognitive Aspekt nicht
explizit erwdhnt, so daff in das Zentrum seines Modells die Kognition
integriert worden ist. Wie die Diskussion des Modells gezeigt hat, wirkt
sich der kognitive Aspekt auf alle Modellkreise aus, womit das erweiterte
Modell ein tiefergehendes Verstindnis von Musikkulturen ermdoglicht.
Auch wenn Titon von einem anthropologisch und kultur-relativistisch
geprigten Kulturbegriff ausgeht, kann das Modell prinzipiell mit einem
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semiotisch oder hermeneutisch ausgerichteten Kulturverstindnis in
Verbindung gebracht werden.

Im Zusammenhang musikalischer Affekte wurden einmal ihre
kommunikative Funktion im Wahrnehmungsproze8 von Musik und
zum anderen ihre Lokalisierung in Musiktexten durch das Verfahren der
hypothetischen Substitution (Tagg 1979) dargestellt. Fiir dieses
Lokalisierungsverfahren wurde der Begriff Musiktextem in Analogie
zum Musembegriff eingefiihrt.

Fiir die Interpretation von Musiktexten als Musikkulturen ist von Titon
ausgehend ein Modell entwickelt worden, in dem eine Metaebene
beriicksichtigt wurde, auf der der Interpretationsprozefl hinsichtlich der
emischen und etischen Perspektive reflektiert wird. In der Anwendung
des Modells sind die Interpretationswege, die auch als
Enkulturationsprozesse verstanden wurden, anhand von Baummodellen
graphisch dargestellt worden. Mittels dieser graphischen
Veranschaulichungen der theoretischen Ausfithrungen lieflen sich die
Interpretationen aufgrund ihrer hierarchischen Struktur mit
Lernprozessen in Verbindung bringen. Aus kognitiver Perspektive
erfiillen die Interpretationsvorgidnge die Voraussetzungen sinnvollen
Lernens. Schematheoretisch besteht eine Moglichkeit, aufgrund der
Modifizierung von Schemata im Wahrnehmungszyklus, den Grad des
Gelernten zu beschreiben. Das Fallbeispiel hat vor allem gezeigt, dafs
durch das erweiterte Musikkulturmodell Deutschlernern ein sowohl
umfassendes als auch tiefgreifendes kulturelles Wissen vermittelt werden
kann, das nicht nur auf einige Kulturaspekte beschrankt ist.

Abschliefend kann festgehalten werden, dafi in der Arbeit aus der
Ethnomusikologie ein theoretisches Modell in modifizierter Form
iibernommen wurde und fiir den Sprachunterricht zugénglich gemacht
wurde. Weiterhin haben die Ausfithrungen gezeigt, daf# sich iiber
Musikkulturen eine umfassende Kenntnis von Kulturen erschlieffen
laBt. Die Interpretationsprozesse haben gezeigt, daf# die in den
Lehrbiichern vertretenen Musiktexte nicht der multikulturellen Realitét
der deutschsprachigen Liandern entsprechen. Das Interpretationsmodell
ist nicht an eine bestimmte Musikkultur gebunden, wodurch es auch in
anderen Sprachen als Deutsch seine Anwendung finden kénnte.
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7. AUSBLICK

Die bislang aufgrund ihrer Aufgabenstellung theoretisch orientierte
Arbeit soll in ihrer Fortfithrung durch empirische Untersuchungen
ergidnzt werden. Die hier in diesem Kontext durchgefiihrte Anwendung
des Interpretationsmodells besitzt nur einen hypothetischen Charakter, da
die Informationen fehlen, zu welchen Interpretationsmdoglichkeiten
Deutschlerner gelangen wiirden. So wére anhand der von einer
repriasentativen Lernergruppe zu erstellenden Baummodelle zu
untersuchen, liber welches kulturelles Wissen Deutschlerner verfiigen,
wodurch sich auch ein Einblick in die Effizienz des kulturorientierten
DaF-Unterrichts zu gewinnen wire. Weiterhin wéren die von den
Lernern generierten hierarchischen Strukturen der Baummodelle mittels
kognitiver Prozesse in Relation zum Erwerb von Sprachkompetenz zu
stellen. Dazu wire eine aus der kognitiven Psychologie eine Methode zu
entwickeln, die es erméglicht, den Einfluf kulturellen Wissens auf die
Sprachkompetenz zu lokalisieren. Wenn sich empirisch nachweisen
liefle, daf8 durch zunichst musikkulturell erworbenes Wissen sowohl die
Kenntnis fremder Kulturen als auch der Spracherwerb geférdert wird,
konnten  daraus konkrete Konsequenzen fiir den
Fremdsprachenunterricht gezogen werden.

Ein Rahmen, in dem derartige empirische Untersuchungen durchgefiihrt
werden, liefe sich in groben Ziigen folgendermaflien beschreiben:

Eine geeignete Testgruppe konnte aus Germanistikstudenten der
Universitat gebildet werden, die zundchst auf frei-assoziierender Basis
eine Mindmap zu einem musikkulturellen Thema anfertigen. Anhand
des hier entwickelten Modells wiren diese Assoziationen zu
systematisieren und ihre Strukturen zu analysieren. Aufgrund einer
solchen Analyse miifite eine "kulturelle Landkarte” gezeichnet werden
konnen, die das vorhandene Wissen bzw. Wissensliicken aufzeichnet
und damit Aufschlu8 iiber das vorherrschende Deutschland-, Osterreich-
oder Schweizbild gibt. In diesem Zusammenhang konnte auch eine
quantitative Analyse der Lehrbiicher angeschlossen werden, das in den
Deutschlehrbiichern vermittelte Bild der Kultur der deutschsprachigen
Liander eingehend zu untersuchen, zumal im Rahmen dieser Arbeit
schon gezeigt wurde, da8 die Musiktexte nicht ihrer multikulturellen
gesellschaftlichen Realitdt entsprechen.
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Die gleiche Gruppe miifite dann nach einer musikkulturellen
Unterrichtsphase das hier entwickelte Modell, auf das musikkulturelle
Thema der ersten Testphase anwenden. Damit liefle sich feststellen,
inwieweit z.B. Studenten der Testgruppe das Modell anwenden kénnen
und ob im Vergleich zum interkulturellen Unterrichtskonzept ein
(musik)kulturell orientierter Fremdsprachenunterricht bessere Erfolge im
Erwerb der Sprachkompetenz erzielt.
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ANHANG 1: Musiktext "Marlene Dietrich”" (Kein Problem D7-8 1993, 28-

Marlene Dietrich — nicht nur Beine

“Die Dietrich” ein Mythos:
Generationen kennen ihre Filme,
Lieder und nicht zuletzt ihre
Beine, die sie bei Lloyds in
London fiir zwei Millionen ver-
sichern lief3.

Wie lebt man, wenn man
weiB, daB man ein Mythos ist?

Man muB sich daran
gewdhnen, und dann wird es zur
2weiten Natur.

Am 27. Dezember 1901 wurde
Marlene Dietrich in Berlin gebo-
ren. Maria Magdalena Losch, so
ihr eigentlicher Name, wuchs
mit ihrer Mutter, Grofimutter
und diversen Tanten auf,
besuchte gute Schulen, erlemnte
das Geigenspiel und die franzé-
sische Sprache.

Erinnern Sie sich an Ihren
Vater oder an lhre Mutter starker?
Wer hat Sie Ihrer Meinung nach
mehr gepragt und wodurch?

EMRLCIE Mein Vater starb, als ich
ganz klein war. Mein Stiefvater ging
gleich nach seiner Heirat an die
Front und wurde erschossen. Ich
kannte nur meine Mutter, die mich
so hertlich erzogen hat

Im L Weltkrieg, wihrend
Deutschland mit Frankreich
Kirieg fiihrte, pfliickte die 14jdhri-
ge Maria Magdalena am 14. Juli
1915 zum franzdsischen Natio-
nalfeiertag Blumen und schenkte
sie einem franzosischen Kriegs-
gefangenen hinterm Stachel-
draht. In der Schule wurde sie
fiir diese Tat bestraft.

Warum haben Sie Paris
2zu ihrem Wohnsitz gemacht? . -
Ich liebe diese Stadt seit
langem. Und die Sprache seit
meiner Kindheit - meine erste
Erzieherin war Pariserin, ich lemte
flieBend Franzdsisch sprechen.
Meine zweite Erzieherin war
Englanderin.

* Deutschland hatte den L Welt-
krieg verloren. Maria Magdalena
ging 1918 nach Weimar, in die
Stadt der deutschen Klassik, um
dort Musik zu studieren. Elf
Monate spéter brach sie ihr
Studium ab, da sie Probleme
mit ihrer Hand hatte. Sie ging
nach Berlin zuriick und hérte
ginzlich mit dem Geigenspiel
auf. Sie beschlo8, Schauspielerin
zu werden und legte sich den
Kiinstlernamen Marlene Dietrich
zu. Der Versuch, in die Theater-
schule von Max Reinhardt,
einem beriihmten Theaterregis-
seur, aufgenommen zu werden,
scheiterte und so tanzte sie in
Variétés und sang Lieder in
Nachtclubs.

1921 lernte Marlene Dietrich
im “Romanischen Café” - in
einem Treffpunkt der Berliner
Kiinstler - jhren spiteren
Ehemann Rudolf Sieber kennen,
der ihr versprach, sie fiir eine
Nebenrolle beim Film zu enga-
gieren. So begarin die Filmkar-
riere der Marlene Dietrich. Doch
kann man eigentlich nicht von
einer steilen Karriere sprechen,
denn es dauerte immerhin acht
Jahre und 18 Filme, bis sie der
Filmregisseur Josef von Stern-
berg entdeckte und mit ihr den
Film “Der blaue Engel” drehte.
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In diesem Film - einem der
ersten grofien Tonfilme - spielte
Marlene Dietrich den Typ Frau,
der sie im Laufe ihrer internatio-
nalen Filmkarriere zu einem
Mythos machte.

KIId38 Sie waren die Frau mit der
verfithrerischen Stimme, mit den
langen Beinen, aber Sie waren
auch die Frau, die als erste Hosen

" trug.

Das Intelligenteste, was
man idber mich gesagt hat, ist
“She has sex but no particular

. gender”. Auf deutsch: Sie hat Sex,

aber kein spezielles Geschlecht

Nach der Machtergreifung
durch die NSDAP 1933 folgte

Marlene Dietrich ihrem Regis-
seur Josef von Sternberg, der
Jude war, in die USA. Nie
konnte Marlene das Kriegs-
spiel der Nazis begreifen.
Ja, sie wurde sogar eine er-
bitterte Antifaschistin und
unterstiitzte die Amerikaner,
wo es nur moglich war. 1944
sang sie als Truppenbetreu-
erin in den Lazaretten und
Kasermnen an der Front, um
mit ihren Liedern den ameri-
kanischen Soldaten ein wenig
Freude, Mut und Hoffnung
zu geben.

[d13038 Woraus resulftierte lhr

Antifaschismus — aus persdnlichen

Erfahrungen oder aus politischen
Einsichten?

EISEIEE Aus Anstandsgefhl!
Verfolgung unschuldiger Men-
schen war, ist und bleibt eine

verhaBte Tat Fiir die Dimensionen

des Faschismus gibt es keine
Worte.

1945 kehrte Marlene
Dietrich nach Deutsch-
land in die amerika-
nische Besatzungs-
zone Berlins zuriick.
Doch sie fiihlte sich
heimatlos: War sie
Deutsche, ~Amerika-
nerin, Schauspiele-
rin, Séngerin ..? Sie
drehte wieder Filme
in Frankreich, den
USA und in Eng-
land. Anfang der
60er Jahre begeister-
te sie ein Weltpublikum als
Chansonsingerin. Konzerte in
Moskau, New York, Warschau,
Kopenhagen, Tokio, Sydney
und Berlin ..; nie wurde ihre
Kunst kommerziell, sondern
hatte immer einen bekenntnis-
haften Charakter. “Sag mir, wo
die Blumen sind”, “In den
Kasernen” und “Die Antwort
weifl allein der Wind” sind
Mit dem Doku-
mentarfilm “Mardene”,
ihrem 54. und letzten
Film 1983, beendete
Marlene ihre Karriere.
Von nun an lebte sie
zuriickgezogen in
Paris, bis sie am

6. Mai 1992 starb.
90 Jahre, fast ein
Jahrhundert  hatte
Marlene Dietrich das
Weltgeschehen be-
gleitet Der L Welt-
krieg, die goldenen
20er Jahre in Berlin,
der II. Weltkrieg,
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Hollywood, Paris ... und immer
hat sie darin eine Rolle gespielt,
ihre Rolle, ihre ganz person-
liche.

Was war fiir Sie die
wichtigste “Schule”?

Alle wichtigen Sprachen
zulemen.

Dag sie bei ihrer Aufbahrung in
ihrer Pariser Wohnung mit der
franzgsischen Trikolore zuge-
deckt, der Sarg bei ihrer
Oberfithrung von Paris nach
Berlin mit dem amerikanischen
Sternenbanner bedeckt war
und daf bei jhrer Beisetzung
die Flagge mit dem Berliner
Baren auf jhrem Sarg lag, zeigt,
daB nicht nur sie sich als
Weltbiirgerin gesehen hat, son-
demn auch die Welt sie so sah.
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ANHANG 2: Musiktext "Sag mir, wo die Blumen sind" (Rélleke 1993, 385)

Sag mir, wo die Blumen sind oesemsivenes, segscn Gatoen
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Mid - chen pfli-ckten sie ge - schwind.

je ver - stehn,

2. Sag mir, wo dic Midchen sind. 4. Sag mir, wo Soldaten sind.
. £

Wo sind sic geblicben? ind si i
Sag mir, wo die Madchen sind. x:::f :;sscol;::::?ﬁnd.
Was ist geschehn? Was ist ’gad!ehn.’
Sag mir, wo die Midchen sind. Sag mir, wo Soldaten sind.
Minner nahmen sie geschwind. Ober G;iber weht der Wind.
Wann wird man je verstchn, Wann wird man je verstehn,
wann wird man je verstehn? wann wird man je vcmelm?'
3. Sag mir, wo dic Minner sind. : . :
Wo sind sie geblicben? > ‘S‘a’: nd sie, :Euf:':;r =nd
Sag mir, wo die Minner sind. Sag mir, wo die Griber sind.
Wias ist geschehn? Was ist geschehn?
Sag mir, wo die Minner sind. Sag mur, wo de Griber sind.
Zogen fort, der Krieg beginnr. Blumen wehn im Sommerwind.
Wann wird man jc verstchn, Wann wird man je verstehn,
wann wird man je versichn? wann wird man je verstehn?
6. Sag mir, wo die Blumen sind.

Wo sind sie geblieben?

Sag mir, wo die Blumen sind.

Was ist geschehn? .

Sag mir, wo dic Blumen sind.

Midchen pfltickten sie geschwind.

Wann wird man je verstehn,

wann wird man je verstchn?
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7]  Mozart
der Megastar

olfgang Amadeus Mozart, 1756-1791, ist

das groBte Musikgenie aller Zeiten. Cber
sein Leben und seinen Tod ‘st viel geschrieben,
behauptet, widerlegt und spekuliert worden.
Johann Wolfgang von Goethe schrieb ein Jahr vor
seinem Tod lber Mozart: “Eine Erscheinung wie
Mozart bleibt immer ein Wunder, das nicht weiter
zu erkliren ist.” Also erkldren wir nicht, sondemn
fragen nur: Wie und wovon hat dieses Wunder
gelebt und wie wiirde ein solches Wunder heute
leben?

e /(c/ é //Zaza/ff

O

In 35 Jahren schuf Mozart Kompositionen, die
in der neuerschienenen Gesamtausgabe “Die neue
Mozartausgabe” 120 Binde und 12 000 einzelne
Titel umfaBt. Um diese ganze Musik -~ insgesamt
180 CDs ~ durchzuhéren, brauchte man ca. 8 volle
Tage. Von den Opemn Mozarts gibt es nahezu
3000 verschiedene Film- und Videoaufnahmen,
die einen Fanatiker zehn Jahre lang tiglich vor
dem Bildschirm fesseln wiirden. Die insgesamt 30
Stunden Film, die man iiber seine Person selbst
gedreht hat, vervollstindigen nur noch das Bild
des Medien-Megastars.

Wiirde Mozart heute leben, so wire er kein
armer Mann. Allein in Osterreich wiirden sich
seine Tantiemen aus dem Verkauf von Noten,
Schallplatten, CDs, Videos und den Auffithrungs-
rechten aus Konzerten, Opern und Rundfunkan-

stalten auf 2,7 Mio DM jahrlich summieren. Doch
verglichen mit dem, was Mozart durch die welt-
weite Werbung mit seinem Namen verdienen

wirde, bleibt dies nur ein kleiner Betrag.
Zwischen 22,5 und 45 Mio DM jakriich wiirde
Mozart verdienen, denn nur in Qsterreich alleine
werden jahrlich fiir 37 Mio DM Mozartkugeln und
Sifwaren, 3,7 Mio DM Speiseets, 3,5 Mio DM

Mozartlik‘c')r und 10 \Iio D\l !\ase mit seinem

von heute, zB mit
dem wohl best
bezahlten

ANHANG 3: Musiktext "Mozart der Megastar” (Kein Problem D7-8 1993, 26-
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amerikanischen Popstar Michael Jackson, wiirde
Mozart gar rucht schlecht dastehen.

Und wie sah es mit Mozart in seiner Zeit aus?
Auf der Hohe seines Ruhms hat Mozart sehr gut
verdient. 1788, drei Jahre vor seinem Tod erhielt er
fir die Wiener Erstauffiihrung des “Don Giovan-
ni” 225 Gulden. heute wiren das etwa 10 000 DM.
In Wien lebte Mozart von seinen Kompositionen,
von Verleger- und Aufflihrungshonoraren, von
Akademien, von Auftritten als Pianist, von seinen
Opern und vom Unterrichten. Als Musiklehrer
war Mozart nicht billig: Drei Schiilemn knépfte er
pro Jahr insgesamt 34 000 DM ab, das entspricht
dem damaligen Jahreseinkommen eines Oberarz-
tes des Wiener Krankenhauses. Zum Vergleich:

Ein Universititsprofessor verdiente etwa 12 500
DM und ein Schulmeister muSte sich mit 880 DM
pro Jahr begniigen.

Mozart lebte in den Jahren von 17841787 nicht
gerade bescheiden. Er hatte ein eigenes Reitpferd,
was heute einem Luxusauto entspricht und
beschiftigte eine Kochin, einen Dienstboten und
einen Diener. Zudem wohnte er noch in einer sehr
noblen Wohnung, die sogar ein Billardzimmer
hatte, aber auch eine stolze Miete von jahrlich
19000 DM kostete. Mozart war also keinesfalls
arm, lebte nicht in kleinbiirgerlichen Verhalt-
nissen, sondern eher standesgemif, verdiente
tiberdurchschnittlich und war gut situiert.

Wie ist es dann zu erkldren, daf Mozart “arm
starb” und zwei Jahre vor seinem Tod einen
Bettelbrief nach dem anderen an seinen Freund,
den Kaufmann Puchberger schreiben muSte?
Insgesamt bat ihn Mozart um 160000 DM
Darlehen, eingewilligt wurde ihm allerdings
“nur” 58 000 Mark. Mozart konnte offensichtlich
nicht mit dem Geld umgehen. Er liebte luxuriése
Wohnungen und elegante Kleidung. Sein Verkehr
mit Adel und Geldaristokratie nahm sein ganzes
Geld in Anspruch; um mit dieser Gesellschaft
leben zu kénnen, muste er sich ihren Verhiltnis-
sen anpassen. Mozart konnte eben sein Geld nicht
“dirigieren”, wie seine Schwester Nannerl zutref-
fend gesagt hat.

dus: Wolfgang Amadeus. Summa sumumarum, herausgegeben von
sobadli, NeffVerlag, Wien 1990)
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