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Nepomuk Riva

Popularitat durch vorprogrammierte Verstandnisprobleme: Das
Verhaltnis von Stimme, Klang und Text in Herbert Grobnemeyers
Liedern

Mit jeder Neuerscheinung und ausverkauften Touneesucht sich das deutsche
Feuilleton daran, das Phanomen Herbert Gronemeyergztinden. Dabei stellt
seine Stimme ein besonders schwer zu fassende®ileiar. Wie lasst sich der
groRe und Jahrzehnte lang anhaltende Erfolg eieesschen Rockmusikers
erklaren, dem von den meisten Kritikern ein Talemtn Singen abgesprochen
wird? Wie ist der Zwiespalt zu Uberbricken, dersohen den bekannten und
populdren Verszeilen, wie etwa bei seinem Hit ,Mérin(1984), und der
Tatsache liegt, dass viele Lieder ohne Textheftsulnwer zu verstehen sind?
Mit ,gepresster Stimme‘ wird freundlich formulieMyas andere ,Geknddeltes’
oder ,\ernuscheltes’ bezeichnen, wenn nicht glezcim Lautmalerischen —
analog zu seinem Nachnamen — ,grélenden’ Gronemeggriffen wird.
,Unnachahmlich® soll der vokale Ausdruck sein, waorhu vielleicht insgeheim
zugegeben wird, er sei fur die Autoren unbescho#ibINur hin und wieder
versucht sich ein Kritiker daran, in blumigen Wartgenauer zu erklaren, was
angeblich zu horen ist:

,Er geht mit Worten um wie Jazzmusiker mit dem Sdan, er spuckt sie aus,
dehnt sie, knetet sie und erschafft eine Poesteheli jedem anderen nur wie ein
schnoder Hustenanfall klingen wirde. Darin ist M&ann einzigartig.” Kaller
2012: 0.S.)

Abgesehen davon, dass Beschreibungen wie diessuhdie Interpretation von
Gronemeyers rockigen Liedern zutreffen und die Artder er seine ruhigen
Balladen und Liebeslieder singt, aul3er Acht lassaristeht insgesamt ein
schwammiges Bild von dem, was den Gesang dieseikkdisisausmacht, ob-
wohl er angeblich so ,markant’ ist.

Der Sanger selbst tragt Einiges dazu bei, um di€siskurs am Laufen zu
halten. Er berichtet gerne von seiner GroRmutté®, sthon vor seinem
Stimmbruch das Ende der Gesangskarriere prophezeden er weiter so
gepresssingen wiirde;' oder er erzahlt von mehreren identischen Abmisgaon
seines Hits ,Flugzeuge im Bauch” (1984), aus desielm seine Plattenfirma am
Ende die verstandlichste Version herausgesuchd (tattffmann 2003: 77).

Eine grundsatzliche Beschreibung von Grénemeyessai@gsstil fehlt bislang,
ebenso eine darauf aufbauende Reflexion daribedies®r in einem erkenn-

! Zitiert nach Hoffmann (2003: 27).



baren Zusammenhang mit den Gesangstexten und dekaischen Form der

Lieder steht. Schliel3lich stellt sich bei seinerhatenden Erfolg die Frage, ob
nicht gerade dieser fast immer als unprofessiobeichriebene Gesangsstil
wesentlich dazu beitragt, dass Gronemeyer seinkeublfindet und dauerhaft

an sich binden kann.

Dieser Beitrag mochte hier einen Anfang leisten wndi Fragestellungen
nachgehen: Zuerst einmal soll untersucht werdersidb das, was als Grone-
meyers Stimme bezeichnet wird, genauer beschrelbésst, als dies im
journalistischen Schrifttum geschieht. Gibt es @Ggstechniken oder -stile,
einen bestimmbaren Einsatz der stimmlichen Mogkdiek und eine bewusste
lautliche Préasentation der Stimme, die charaktedstfiir Gronemeyer sind? Ist
eine Entwicklung im Laufe seiner Karriere festzliste oder handelt es sich um
einen Stil, der als klangliches Image bezeichnetder konnte? Ausgehend
davon soll die Frage gestellt werden, in welchenmh&nis Grbinemeyers
vokaler Ausdruck zu seinen Liedtexten und Komposgén steht. Gibt es
charakteristische Eigenschaften der Gesangsteieadallel zu Grénemeyers
Gesangsstil verlaufen? Lassen sich in den Kompasitechniken Analogien
zum Einsatz der Stimme erkennen? Zuletzt sollens@medazu aufgestellt
werden, welche Auswirkungen diese Verwendung vamr8e und Text auf die
Zuhorer hat und ob in den Kompositions- und Intetgtionstechniken Ursachen
zu erkennen sind, mit denen sich die Popularitat\diasikers erklaren lasst.

Vokaler Ausdruck als zentrales Element popularer Mwsik

Der vokale Ausdruck wird in der Popmusikforschungtiefmutterlich
behandelt®, resimiert Martin Pfleiderer (et al. 208) in der Einleitung zu
seiner aktuellen PublikationStimme. Kultur. Identitat. Die Forschung
konzentriere sich immer noch hauptsachlich auftdilichen Aussagen und
mediale Bilder. Daran habe sich wenig geandert, obbbvseit einiger Zeit
Forscher auf die zentrale Bedeutung der Stimmepuldrer Musik hinweisen,
wie etwa Simon Frith (1998) oder Jonathan Green{398). Den Grund dafir
sehen Pfleiderer und seine Kollegen des Forschumgg&ps Stimme und Gesang
in der popularen Musik der USA (1900-196Gf3rin, dass bislang geeignete
Analysemethoden fehlten (oder nicht angewendet @n)rdmit denen Tonauf-
nahmen adaquat untersucht werden konnen (Hahnealrx MPfleiderer 2014).
Sie selber legen mit ihrem 2015 publizierten Sarbared eine umfassende
Grundlage daflr, wie vokaler Ausdruck und Tontragérahmen im Verhaltnis
zum Text und der Instrumentalmusik analysiert uridrpretiert werden kdnnen.
Dabei beschranken sie sich auf die US-amerikanms&rewicklungen im 20.
Jahrhundert. Forschungen dieser Art Uber die despsachige populdre Musik
liegen bislang nicht vor, obwohl offensichtlich && Dialekte (z.B. Kdlsch bei
BAP) eine zentrale Rolle spielen und die verschiededesikgenres eigene
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Textformen und Gesangsstile erzwingen (z.B. Punk de:m Toten Hosen,
HipHop bei den Fantastischen Vier). Obwohl Herb&tbnemeyer sich
tatséachlich in vielen Liedern an US-amerikaniscli@@sangsstilen wie dem
Scatsinging, Shouting oder Crooning orientiertséas sich die Forschungs-
ergebnisse aus diesem Bereich schwer auf den Heuntdtontext tbertragen.
Dies liegt nicht nur daran, dass entsprechendesethrund sozial verankerte
vokale Stile in Deutschland in dieser Weise nichsteeren, sondern vor allem
daran, dass Gronemeyer Deutsch als Gesangsprachendet und es dadurch
zu hdchst individuellen Verschrankungen von US-@kaearschen Gesangsstilen
mit den linguistischen Gesetzen der deutschen Bpriaommt. Gronemeyer ist
somit als ein Sonderfall eines deutschen Kinst#ar®etrachten, der sich vor
allem durch seinen vokalen Ausdruck und seinen Umguait der Sprache ein
klangliches Image gibt und nicht so sehr ein klarxgtenztes musikalisches
Genre bedient. Dieses klangliche Image ist dadge&ennzeichnet, dass es sich
signifikant von anderen deutschen Sangern absetzimm Zusammenspiel von
Gesang, Text und Komposition einen Klang kreiegt, sich untrennbar mit der
Personlichkeit des Musikers Gronemeyer verbindet.

Fur diesen Beitrag interessieren jedoch nicht nethdden, um Grénemeyers
vokalen Ausdruck genauer fassen zu kdnnen. Ich tagelbenso zwei der vier
Aspekte betrachten, die Simon Frith in seinen Gkelarzur Untersuchung der
Stimme in der popularen Musik vorschlagt. Seineetetlung der Analyse von
vokalem Ausdruck in popularer Musik besteht Im Gangesehen alice as
a musical instrument, as a body, as a person and abaracter(Frith 1998:
183-202). Bei Herbert Gronemeyer spielen alle diegeekte eine gewichtige
Rolle in der Musikproduktion und -auffiihrung. Ickedehranke mich in diesem
Beitrag auf den ersten und letzten Aspekt, da dielse allein anhand ver-
schiedener Tonaufnahmen analysieren lassen. Zuébmenich Friths Gedan-
ken auf und betrachte nicht nur den reinen Klang Hezeugers, sondern
zugleich die Rezeption bzw. Spiegelung des Gesamg&drper der Rezi-
pienten. Dies ist sinnvoll, denn zwischen der Ihtenbei der Musikproduktion
und den Arten der Rezeption besteht bei Gronemdyedern ein erkennbarer
Zusammenhang.

Herbert Gronemeyer: vom Schauspielmusiker zum Rockar

Erstaunlich ist, dass Gronemeyer, einer der edaigsten deutschen Rock-
musiker der letzten Jahrzehnte, so wenig von desilussenschaft beachtet
wird. Es existiert nur ein Buch, das sich auss@lfith mit seinem Leben und
Werk befasst, die nicht autorisiert@ronemeyer. Biographiedes Musik-
journalisten Ulrich Hoffmann. Das Werk aus dem 003 ist vor allem auf das
grol3e Interesse nach personlichen Hintergrindeiickmuftihren, die infolge
des unerwarteten Erfolgs des AlbuMsnsch(2002) entstanden. Entsprechend
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beschéftigt sich Hoffmann vorwiegend biographisch @ronemeyer, zitiert

ausfuhrlich aus fremden Interviews und Pressedmtikend fasst weitere
erreichbare Daten zum Leben und dem 6konomischérigEdes Musikers

zusammen. Nur in Anséatzen findet hier eine kritesscder thesenorientierte
Auseinandersetzung mit dem Kunstler statt. Gron@mging gegen zahlreiche
in dem Buch geauf3erte Behauptungen gerichtlich urat klagte mehrfach
aufgrund von Verletzungen seiner PersonlichkeiteeecAuch das Feuilleton
sparte nicht mit Kritik an Schreibstil und inhattien Unstimmigkeiten, die das
Buch insgesamt wenig serids erscheinen lassen.

Eine in Anséatzen wissenschaftliche Auseinandersgtznit Gronemeyer findet
hauptséchlich anhand seiner Texte 3taflabei geht es besonders um seine
Aussagen zu gesellschaftspolitischen Themen, seid [Manner (1984)im
Bezug zu Geschlechterrollen und die Verarbeitung Tedes seiner Frau auf
dem AlbumMensch(2002). Diese Fixierung auf den Text der Liedégsrade
bei Gronemeyer Uberraschend, da er nicht mide zurdrklaren, dass bei ihm
die Musik immer vor der Erstellung der deutschersdbgstexte komponiert
wird, dass ihm das Textschreiben schwer fallt urfd noehrere inhaltlich
vollkommen verschiedene Textversionen einzelnedeievorliegen. Dies kann
sogar in Aussagen wie folgender gipfeln: ,Von mirsarauchen die Sticke
keinen Text“. Sein Gesangsstil tragt auRerdem dazu bei, dassTedite
keineswegs leicht zu verstehen sind. Nur in Randikeumgen wird in Artikeln
auf Grénemeyers Stimme als ein Markenzeichen veemkohne dass aber ge-
nauer darauf eingegangen wird, was dieses genauwaahs

Wichtig fir eine Auseinandersetzung mit Gronemey@esangsstil und dem
Verhaltnis zu seinen Texten sind einige zentralekBuseines Lebenslaufs und
seiner musikalischen Karriere. Er hat eine bildiniggerliche Musikausbildung

erhalten, d.h. in der Jugend Musikinstrumente gélend in Chéren und Bands
gesungen. Einige Zeit hat er sogar Musikwissensehatudiert, dann beruflich

in Bochum und in anderen Stadten fur das Theatan&imusiken geschrieben,
Filmmusik komponiert und ist als Schauspieler atregen. In diese Zeit fallt

die Zusammenarbeit mit Regisseuren wie Zadek uiythBen. Seine Karriere

war somit bis dahin weitgehend in der intellekteielHochkultur verankert, eine
Richtung, die er in den letzten Jahren in den Mhbsi&terprojekten mit Robert
Wilson in Berlin fortgefuihrt hatleonce und Lena&003 Faust | und 11,2015).

2Am Rande sei angemerkt, dass Gronemeyer interessaise gegen die zahlreichen Paro-
dien, die Uber ihn und seine Musik gemacht werderkeinem Fall Einspruch zu erheben
scheint, obwohl hier ebenfalls 6fters sein Privale humoristisch thematisiert wird.

3 Literaturwissenschaftlich siehe Enderli2005); gesellschaftspolitisch Léding (20210)
Scheffel (200 Brunke (2008; religionswissenschaftlich Hofmann (2003Willmann
(2011) Schroeter (2012) Mattig (2009) Engh (2006).

“Zitiert nach Hoffmann (2003: 116).

> Freytag(2006); Engh (2006: 23¢ Fladt (2012).
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Sein schauspielerisches Talent und seine Spiebrducken sich in zahlreichen
Liedern aus, in denen er offensichtlich Rollen @ithraktere spieltHanatisch
1998 So wie ich 2011). Die kurze Schauspielkarriere auf der Blhind
Leinwand ist in Bezug auf seine folgende Musikerkae nicht zu unter-
schéatzen, da ohne die Erfolge in Film und Fernsd€Rdihlingssinfonie 1983
Das Boot1981) und die daraus erwachsene deutschlandwestmifenz mit
Sicherheit keine Plattenfirma es gewagt hatte, @& deutschen Musiker
dauerhaft unter Vertrag zu nehmen.

Aufgrund dieses hochkulturellen Hintergrundes kaabenso geschlossen
werden, dass Gronemeyer von Anfang an vertrautrwaden Techniken des
deutschen Regietheaters wie etwa der detailliefdreit an Korperausdruck,
Charakterhaltungen und sprachlichem Ausdruck. Mthé&heit ist davon
auszugehen, dass die Art und Weise, wie er sicRa&musiker koérperlich und
musikalisch prasentiert, von ihm durchdacht untébstbewusst gesteuert wird.
Dafiir spricht die Tatsache, dass er frih daflrtepidgeim Produzieren seiner
Alben mitzureden. Dies wird aufRerdem in der Art tiely, wie er sein
offentliches Image durch Gerichtsverfahren zu H&essen versucht, sein
Privatleben verbergen méchte, es aber gleichzéffigntlich inszenierf. Die
folgenden Analysen zeigen auf3erdem, dass sein erolkalsdruck nicht nur
klaren Prinzipien folgt, sondern dass diese voreAgfseiner Karriere an gesetzt
waren und sich seitdem durch sein gesamtes Wedkifthziehen.

Der Markenkern — Grénemeyers vokaler Ausdruck

Aller oberflachlichen Kritik zum Trotz steht aul3Erage, dass Gronemeyer
umfangreiche gesangliche Fahigkeiten besitzt. Bemister umfasst mindestens
zwei Oktaven, auf jeden Fall von h bis h”. Nacgexien Aussagen kommt er bis
zum e”.” Er nutzt den gesamten Umfang gerne innerhalb lkeiezeStiicke,
indem er Melodien in verschiedenen Oktaven singtui, Nacht®, 2007
,Unterwegs*, 1986§.Er besitzt dariiber hinaus Ausdauer und Konstardem
Stimmqualitat. Auf derMenschTour platzierte er z.B. bei seinen gut 2%

®Lieder, die direkt auf sein Privatleben anspielsimd nicht nur ,Der Weg® (2002) und
.Mensch* (2002), in denen er den Tod seiner Fratanxeitet. Es existiert auch ein friihes
Lied Uber seine Frau ,Anna“ (1982), eines Uber @a&burt seines Sohnes (,Komet®, 1988)
und Uber seine Tochter (,Marie“, 1990). Seine Framna Henkel hat an Liedtexten
mitgearbeitet bei ,Fanatisch* (1998) und ,Stand Bénge” (1998). Seine Tochter singt im
Background-Chor auf demenschAlbum (2002) mit, sein Sohn steuert einen Hiddeack
bei. Zu einer Reihe weiterer Lieder hat er perstwli Statements abgegeben, die auf
Begebenheiten in seinem Privatleben hinweisengtwa ,Zieh deinen Weg* (2007).
"PRESSE CD-RorMensch(2002).

8 Im Folgenden werden beispielhafte Einzelverweisé eharakteristische Lieder aus
Gronemeyers Repertoire gegeben. Sie beziehenvegrin nicht anders vermerkt, immer auf
die originalen Studioproduktionen.
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Stunden langen Konzerten das Lied ,Letzter Tag'nide2002), dessen Strophe
mit Oktavspriingen beginnt, fir die er zudem das@tiegister wechseln muss,
ans Ende seiner Show. Problemlos konnte er diediedem Zeitpunkt noch

intonieren? Er wei somit um seine gesanglichen Qualitatemt g& seine

stimmlichen Grenzen und ist sich bewusst, wie grestimme gezielt einsetzen
kann. Selbstverstandlich unterliegt der Klang sei@@mme im Laufe seiner

Uber 30-jahrigen Karriere einem naturlichen Altgysporozess — sie hat sich
etwas abgesetzt, die tiefere Lage hat dabei eleresl Klangvolumen erhalten —
gleichzeitig hat er sie durch seine zahlreichenriieen und Auftritte auch

geschult.

Was Grdonemeyers vokalen Ausdruck vielmehr ausmaatitworauf die meiste
journalistische Kritik abzielt, sind unterschietlec Gesangstechniken, die er
regelmaldig anwendet. Am einfachsten zu erkenneseistlyrischer Ausdruck,
mit dem er vorzugsweise seine ruhigen, melodisthether singt. Hierzu z&hlen
besonders seine Liebeslieder (,Halt mich“, 1988).diesem Fall singt er in
einem nicht ausgebildeten, aber doch beinahe ktdssn Gesangsstil. Damit
mochte er besonders individuellen zwischenmenduidcEmotionen Ausdruck
verleihen. Dagegen steht seine gepresste, kradtd#sangstechnik, die teil-
weise ins Grolen oder Schreien Ubergehen kannieBedintoniert Gronemeyer
vorwiegend seine rockigen Nummern (,Alkohol”, 1984Dabei legt er
besonders bei hohen Melodieverlaufen starken Dmicddeine Stimme. Er hat
einen Individualstil entwickelt, der ihm anscheidenicht auf die Stimme
schlagt oder ermudet. Der Ausdruck erinnert tedwean Klangqualitaten von
Ful3ball-Stadiongesangen, ein soziales Umfeld, dashdus auch in seinen
Liedern eine Rolle spielt (,Zeit, dass sich washdite2006 ,Flisternde Zeit",
2007 ,Der Low“ (2014). Die meisten gesellschaftspslithen Lieder mit
Botschaft und Aufforderungscharakter zum Handehgtser auf diese Weise
(,Neuland®, 2002). Der Gesangsstil ist eng mit ené&ruppengefihl ver-
bunden. Grénemeyer will auf diese Weise bedeutsdmenen sozusagen in die
Welt schreien. Schlie3lich setzt er eine Reihe @asangstechniken ein, die er
aus US-amerikanischen Gesangstraditionen Ubernimnet, etwa das Scat-
Singing (,Mehr geht leider nicht“, 1986), zu demadt auch am Ende seiner
Lieder Ubergeht (,Mensch®, 2002), oder das Rappemglische Passage zu
Beginn von ,Lache, werie nicht zum Weinen reicht®, 2002). Mit diesen
Techniken wird in der Regel der emotionale Gehalt @htsprechenden Lieder
und Melodien verstarkt oder bewusst im Sinne eisehauspielers eine
bestimmte Rolle oder Haltung eingenommen.

In vielen Liedern springt Gronemeyer zwischen cdie€ssangstechniken oder
vermischt sie spielend miteinander. Er wechselterhalb von Motiven

°Die Beobachtung bezieht sich auf ein Live-Konzeas der Autor personlich besucht hat. Es
wird angenommen, dass Gronemeyer bei solchen Kimmzen Wesentlichen tatsachlich live
singt. Bei produzierten Live-Aufnahmen mag diehhimmmer das Fall sein.
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zwischen tiefer und hoher Lage (,Mehr geht leidiehtt, 1986), innerhalb von
Melodien zwischen Aussingen und Sprechgesang hohham (,Flugzeuge im

Bauch®, 1984) und kann seine Lieder je nach drargaither Notwendigkeit
von lyrischem Ton zu gepresster Stimme entwickglh(dreh mich um dich®,

1998). Dabei lasst sich in seiner jahrzehntelangamiere keine Entwicklung
erkennen. Die Techniken sind bereits alle auf dstee Alben wahrzunehmen
und haben sich seitdem nicht mehr verandert. Grégenscheint im Gegenteil
von Anfang an eine klare Vorstellung davon gehabhaben, wie er sich durch
seine Stimme klanglich prasentieren mochte.

Die Breite dieser Gesangstechniken steht bei Grégemim Gegensatz zu einer
recht sparsamen Bearbeitung seiner Stimme bei tlehofroduktionen. Zwar
ist die Mikrophon-Technik flr seine unterschiedéohGesangsstile — zwischen
gepresst laut und leise flisternd — unentbehrlich,ein ausgewogenes Klang-
bild herzustellen. Ansonsten ist jedoch nur zu enk®, dass seine Stimme auf
den friheren Produktionen im Verhaltnis zum Insegatalen weiter in den
Hintergrund gemischt ist als in den neueren. AliffélStimmifilter sind nur bei
wenigen Liedern wahrzunehmen und meist durch dealimotiviert (Stalker-
stimme mit Telefonfilter in ,Fanatisch®, 1998errauschte Vinyl-Klangqualitat
des Liedes ,Dort und hier”, 2002). Daflr verwendein seinen Liedern immer
wieder die Technik des Verdoppelns der eigenen rB&inn einem hdheren
Register. Auch hier vollzieht sich die Technik &@illf§ in wiederkehrenden
Formen. Entweder wird die Melodiestimme an bestiemtellen der Strophen
oder des Refrains in Terz- oder Oktavabstand igsemtverdoppelt. In diesem
Fall wird das Frequenzspektrum seiner Stimme eerteiind damit mehr
emotionaler Ausdruck auf die entsprechenden Stejklegt. Oder aber hohe
und tiefe Stimme gehen auseinander, wie es in détussteilen seiner Lieder
mehrmals der Fall ist. Wahrend die eine bei dendéfigolungen des Refrains in
der gleichen Lage in der Melodie verharrt, begir¢ hohere im Stil
afroamerikanischer Vorsanger dartiber mit dem géicrext zu variieren (,Jetzt
oder nie*, 1984¥. Mit dieser Technik gelingt es Gronemeyer, die d$phére in
den Schlussteilen seiner Lieder trotz Wiederholange verdichten und den
Ausdruck zu steigern. Hohepunkt dieser Technik slred Liedteile, in denen
beide Stimmlagen sich so voneinander entkoppebs da erscheint, als wtrden
wirklich zwei Personen miteinander oder gegeneieasthgen (,Gluck®, 2008).
Hier wird vordergrindig Gronemeyers Stimme venrdkigt und dadurch domi-
nanter im Klang. Es konnte an einigen Stellen @weh von einer inszenierten
Personlichkeitsspaltung in mehrere Stimmen bzw. r&@dtare gesprochen
werden. Flr eine solche Interpretation spricht algh der Videoclip zu ,Bleibt
alles anders®, in dem Gronemeyer visuell sein Aligo verfolgt.

19 Bei Live-Auftritten (ibernehmen die Verdopplungen tdfieder seiner Band. Bei der
SchiffsverkehiTournee hatte er eigens Background-Sangerinnersénder dabei.
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Melodie vor Text — Das Verhaltnis von Sprache und Msik

Gronemeyers unterschiedliche Gesangstechniken wéiieneinen Sanger
populdrer Musik nicht grundsatzlich auRergewohnliefirde er sie nicht auf
sehr individuelle Weise mit seinen Texten und imeisikalischen Interpretation
koppeln. Ebenfalls seit den ersten Aufnahmen eigdneder lassen sich
wiederkehrende Prinzipien im Verhaltnis von Text Melodie beobachten.
Zuerst einmal intoniert Gronemeyer seine Tone nicht auf den klang-
tragenden Vokalen, sondern gerne auf stimmhaftens&wanten an betonten
Stellen und dies sowohl am Silbenende wie auch afary (,Du hasSchatten
im Blick* im Song ,Flugzeuge im Bauch*, 1984) Dadurch werden an vielen
Stellen lange Vokale in kurze verwandelt, was zoeeistarkeren Rhythmi-
sierung der Gesangsmelodie fuhrt. Dieses Stilmgé&trt er spielerisch wech-
selnd innerhalb von Liedern ein (,Der edansch heil3t Mesch' im Song
.Mensch®, 2002). Ausgehend davon ist festzustell@ass sich Gronemeyer
wenig um die deutschen Wortbetonungen kiimmert werd\klodie stets den
Vorrang vor dem Text gibt (,Esankeit lebt sich ¢éichter zu zweit“, im Song
.,Komm nur“, 1988). Mit diesem Stilmittel spielt dsewusst innerhalb von
Versen (,jovale Figuren, joviak Figuren®, im Song ,Hartgeld®, 1990).
Schliel3lich versieht er seine Melodien immer wieddtr Verzierungen, die zu
einer Dehnung von unbetonten Wortsilben filhren {R&keUberheblichkeit /
Mal3 aller Digeelf, im Song ,Mal} aller Dinge®, 1986). Gleiches lasgth fir
den Wortzusammenhang und den Satzbau sagen. Grgeesetzt freizigig
seine Texte auf Melodien und kimmert sich wenig Whartgruppen oder
Satzzusammenhange (,Jetzt oder nie / wascht ihr mure Autos®, im Song
~Jetzt oder nie“, 1984). Er legt auch keinen Watadif, dass zentrale Worter
seiner Verse betont werden (,endliabf hohe See*, im Song ,Schiffsverkehr®,
2011). Der Ursprung dieses Umgangs mit Text ruhrtzgoffensichtlich daher,
dass — wie mehrfach belegt — Grénemeyer sich meseiStil nicht nur an US-
amerikanischen Vorbildern orientiert, die in eineergleichbaren Stil singen
(z.B. Blood Sweat and Teat§)sondern bis heute seine Lieder mit englischen
Kauderwelsch-Texten entwickelt und erst im Anschldsran deutsche Texte
darauf setZf. Ob dies wirklich bei allen Liedern der Fall iski dahingestellt,
programmatische Titel wie etwa ,Manner” (1984ssen daran zweifeln. Auf
jeden Fall ist erkennbar, dass Gronemeyer stetddkirdie den Vorrang vor der
Textbetonung gibt. An vielen Stellen ware ansonstarch kleine Verschie-
bungen die korrekte deutsche Textbetonung leictgreeichen. Dieser Umgang

1Bei den fett gedruckten Buchstaben handelt estsithlie betonten Lautanteile.

25jehe Hoffmann (2003: 32).

13 1n Interviews wiederkehrendes Narrativ, z.B. WDRMalk, 17.2.2003Tagesspiegelom
21.10.2001 (zitiert nach Hoffmann 2003: 75). Diglesthen Kauderwelsch-Texte sind nicht
zu verwechseln mit den englischen Alben, die Grden in der Regel nach
Veroffentlichung jedes deutschen Albums produzidier werden von anderen Textautoren
seine deutschen Texte mehr oder weniger wortlistEimglische tUbersetzt.
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bei der Vertonung fuhrt zu einer starker musiklest Behandlung von Sprache
und verzichtet dabei bewusst an vielen Stellen Taxftverstandlichkeit. Dies
geht so weit, dass er selbst deutlich horbare Aufrea bzw. Abmischungsfehler
bei der Studioproduktion, wie etwa beim Alb@haos(1993) nicht ausbessert
(z.B. der Refrain nach der Bridge in ,Morgenrotifch stell dir die Liebe
versprechen...” anstelle von ,Ich wéwdir die Liebe versprechen...”).

Unterstitzt wird die Betonung des Stimmklangs &@ich durch das konstante
Einfilgen von emotionalen Lauten und textlosen &ildér die Gronemeyer
geradezu legendar ist. Diese konnen flr sich sstblend innerhalb der Lieder
erklingen (Kraftausdruck ,hua-zack” im Song ,Manhet984; Jauchzer ,gai*
im Song ,Luxus®, 1990). Regelmaldig wechselt Grongengedoch mit ihnen zu
den Refrains (,uh-womit hab ich das verdient* iTn§qWas soll das”, 1988).
Auffallig ist dabei, dass er diese Ubergangslaete genau auf die emotionale
Stimmung einzelner Lieder anpasst (,uh — ein Lachielgt auf diesem Land*
im Song ,Lacheln®, 1986 ,oh-ho-oh — es tropft ins Herz* im Song
,Unbewohnt*, 2002). Diese semantisch freien Silleekiingen ebenfalls haufig
zwischen Textzeilen (,du weildt, sie will mich nicht uh — leucht’ ihr ins
Gewissen® im Song ,Vollmond®, 1988lass mich los, oh, lass mich in Ruh®* im
Song ,Flugzeuge im Bauch*, 1984). Nur in seltefk@tien handelt es sich bei
diesen Lautauf3erungen um Fullsilben der Melodie. einigen Liedern
verwendet Gronemeyer sogar einzelne Worter durobdgvholungen in einer
Art und Weise, dass eigentlich nur noch ihr Klanghwunehmen ist (,0h wie
du gut tust, gut tust, gut tust...“ im Song ,Nurchoso“, 1986). Grénemeyer
verstarkt damit den emotionalen Ausdruck seinedtete. Das gelingt ihm,
indem er seine Stimme quasi als Instrument verwterldeeinigen Liedern
gehen sein Gesang und Soloinstrumente sogar nahdw&nder Gber (,Angst
kriegt klein... — Saxophonsolo im Song ,Angst’, 88 oder Stimme und
Instrument sind so abgemischt, dass sie eine Eibheen (,Sommerfelder sind
bestellt...“ im Song ,Blick zuriick®, 2002). Es ibei diesem Interesse an dem
Instrumentalen kein Wunder, dass Gronemeyer Renseaser Lieder offen
gegeniber steht. Gerade in diesen Tracks werdda 3einer Melodien so
gesampelt und geloopt, dass der Sinn ganzlich negrlgeht und nur noch
Stimmklang und Rhythmus den musikalischen Ablautibemen (,Dance
Chaos (stoned mix)*“, 1994).

Erstaunlich ist dagegen, dass Gronemeyer im Geggensaanderen deutschen
Musikern der populdaren Musik, die in den 1980errenhAufstieg nahmen,
sprachlich wenig Bezug zu seinem Dialekt nimmt. ©@bWwhm der Durchbruch
mit dem AlbumtitelBochum(1984) und dem gleichnamigen Titel Uber seine
Heimatstadt gelang, verwendet er Ruhrpott-Dialekt im dem friihen, mehr
ironisch zu verstehenden Lied ,Currywurst” (1988as allerdings nicht von
ihm stammt. Lediglich seine allgemein sehr gutkirAussprache lasst seine
Herkunft erkennen.
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Reihung als Gestaltungsprinzip in Musik und Text

Gronemeyers vokaler Ausdruck ist zudem durch seiH@mpositionsstil
bedingt. Deutlich ist hier der Ubergang auf denesrsAlben zwischen Fremd-
und Eigenkompositionen zu erkennen. Sind LiederesrdAutoren wie etwa
.ich hab dich lieb* (1980)noch melodiés und kdénnen problemlos a cappella
gesungen werden, werden seine eigenen Lieder weiigevon harmonischen
Abfolgen und instrumentalen Melodiemustern (Rifiddminiert, tber die
Gronemeyer kurze Gesangsmotive legt. Diese ergetstrn ihrer Abfolge und
iIm Zusammenklang mit den Harmonien einen melodischasammenhang.
Solche Lieder kbnnen nur mit Instrumentalbegleitgsgungen werden. Der
Kompositionsstil fuhrt wiederum zu einer eigenwgén Behandlung der
Gesangstexte, da die kurzen Motive oft nicht mit &ruktur der Texte
zusammenpassen. Worter werden in sich geteilt Gteh dir / Fang- / fragen®,
im Song ,Fangfragen®, 1984), Wortgruppen werdenlen Mitte getrennt (,der
gute Glaube ist langst / aufgebraucht®, im Songqpial“, 1986). Satze werden
teilweise unvollstdndig gesungen und erst im kondgeenMotiv vollendet
(,und es ist / es ist ok”, im Song ,Mensch®, 20@®)er einzelne Satzfragmente
werden beliebig wiederholt, um die Melodie zu filleund der Regenbogen
endet genau hier / endet hier / endet genau hrarSong ,Morgenrot®, 1993).
Seltener vermitteln Verse das Gefluhl, als wolle férieyer mehr Text
unterbringen als Noten vorhanden sind (,wulrde wiisst ich wo, daflr einen
Schutzengel mieten”, im Song ,Komet“, 1984). IngedFall legt Grobnemeyer
erneut eine Betonung auf das Melodiose und veetichauf eine
Textverstandlichkeit.

Die Reihungen von kurzen Motiven, aus denen segsafgslinie meist besteht,
haben Auswirkungen auf die textliche Gestalt dexder. Gronemeyer verfasst
bis auf wenige Ausnahmen (,Marlene”, 2007) keinerataven Texte, sondern
bietet Geflhls- und Zustandsbeschreibungen. Digsseptiert er auffallig
haufig in Aufzdhlungen und Variantenbildungen. Bdirad ,Manner* (1984)
stellen sienoch ein Stilmittel dar, um die Diskussion um Geéschterrollen
widerzuspiegeln, bei anderen Liedern bestehen dieseVaus Aneinander-
reihungen von Satzteilen, Wértern oder rhetorisdiegen:* deren Logik und
Dramaturgie oft nur noch schwer nachzuvollziehén is

Wortgruppen-Aufzahlungen in ,Marie* (1990)
LIhr Gesicht kennt kein Geheimnis,

Krause Nase, Ohren stehen auf Sturm,
Blicke blind vor Vergniigen,

Entwaffnend, turbulent in sich ruhend,

14 Uber diesen Textsti macht sich besonders HagetheRein seiner Parodie von
Gronemeyers ,Mensch®-Lied lustig.
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Unbeschwert positiv, Golfstrom flir gefrorene Seglen
Geballte Energie, haltlos, sprengt jedes Problem.”

Wortreihen in ,Leb in meiner Welt* (2007):
,Druck, Erroten, Wetter, Lust,

Augen, Ferne, Tratsch,

Néahe, Popcorn, Kitsch, der Kuss,
Tiefschneekamerad.”

Rhetorische Fragen in ,\Weg zum Meer“ (2002)
~Wer hat dich geplant, gewollt?

Dich bestellt und abgeholt?

Wer hat sein Herz an dich verlor'n?

Warum bist du gebor'n?

Wer hat dich gebor'n?

Wer hat sich nach dir gesehnt?
Wer hat dich an sich gelehnt?
Dich, wie du bist, akzeptiert,
Dass du dein Heimweh verlierst?
Dass du dein Heimweh verlierst?*

Die kurzen musikalischen Motive verlaufen somit laga zu kurzen
Texteinheiten, die keine inhaltliche Spannung egeeu Die Vertonung des
Textes ohne Rucksicht auf Verstandlichkeit hat Paeallele in den inhaltlichen
Beschreibungen, deren Logik und Entwicklung vidifabenfalls kaum nach-
zuvollziehen ist. Gronemeyer versucht somit, alénalEbenen seiner Musik
eine Atmosphéare zu erzeugen und nicht eine gendaszende Erzahlung musi-
kalisch zu vermitteln.

Die Offenheit seiner Texte unterstltzt er noch dwspielerische Neologismen,
die wahrscheinlich aus Wortverdrehungen entstelvan, z.B. ,beschlipst,
bekoffert, beanzugt (,Hartgeld”, 1990), dessen jusig in ,beschwipst* zu
suchen sein konnte. Ahnlich ist der Neologismusegiiau mich mit Gefihl® in
,Nur noch so* (1986)zu erklaren, der als Variante des ersten Versesr;Ub
komm mich mit all deiner Liebe“ angesehen werdennkaBerihmt ist er
aulRerdem flr seine Metaphernvariationen, die deethe Abwandlungen und
Verdrehungen neue Bedeutungen erhalten, wie zIgagzEuge im Bauch®, mit
dem er einen neuen Kontrast zu ,Schmetterlinge andB“ kreiert (,Flugzeuge
im Bauch®, 1984). Dies geht an einigen Stellen sit\wlass die Botschaft der
Metapher im Wortspiel selbst besteht ,und du tust michts, und das tust du
gut® (im Song ,Gluck®, 2008) oder Satze in der REmae enden, wie z.B.
,bleibt alles anders” (,Bleibt alles anders”, 1998as seine Fortfihrung in ,Ich
dauer jetzt* erhielt (im Song ,Wunderbare Leered]12). Gronemeyer verfasst
seine Texte somit mit einem poetischen Duktus,athsichtlich die Bedeutung
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seiner Aussagen offen lasst, wenn sie nicht sdganiReiz gerade durch ihre
Widersprtchlichkeit erhalten.

Fazit: Die Stimme macht die Musik

Das Phanomen des Nicht-singen-Konnens erscheiliachein der populéaren
Musik, am prominentesten vielleicht bei Bob Dyldft wird dies mit dem
Konzept der Authentizitat erklart oder der Vorradgr Textaussage vor der
Musik behauptet. Solche Diskussionen finden auclniarviews mit Grone-
meyer statt, der sich dann gerne als unbequemietilund nicht allen gefallen
will. Ebenso ist das Nichtverstehen von Gesangstekt der popularen Musik
ein vielfach besprochenes Thema. Beispielhaft l&@fhE.M. gelten, die lange
verhinderten, dass ihre Texte in Begleitheften ffenflicht wurden, um
mehrere Verstandnismdglichkeiten offen zu halteri Berbert Gronemeyer
l&sst sich allerdings bei einer genaueren Betraghtwkennen, dass der Musiker
planmalig ein Verstandnisproblem erzeugt. Meinelysesm machen deutlich,
dass Gronemeyer von Anfang an durch seinen vold&lsaruck seiner Musik
ein unverwechselbares klangliches Image gegebemitadem er sich von allen
erfolgreichen deutschen Musikern markant absetis Elihrt nicht nur dazu,
dass seine Stimme leicht wiedererkennbar ist. \@aintasst sich als erste Folge
festhalten, dass ihm dieses klangliche Image ergfiglseine Stimme mit fast
jedem musikalischen Genre zu kombinieren. Gronemepdben weisen im
Vergleich mit &ahnlich erfolgreichen deutschen Mesik eine sehr grof3e
Bandbreite an Musikstilen auf: vom klassischen Beutock in ,Bochum®
(1984), uber die schmachtende Klavierballade ,Hadich* (1986), den
lateinamerikanischen ,Mambo* (1984), den Ska ine[DHéarte” (1993), die
elektronische Drum’n’Bass Musik bei ,Bleibt allesders” (1998), die Hiphop
orientierten Rhythmen bei ,Land unter® (1998) bis lzu den Dancefloor-
Versionen auf dem Alburfosmic Chaog$1994). Es gibt fast kein Genre, das
nicht mit Gronemeyers Gesang zu mischen ist. Saungkalische Individualitat
geht dabei nie verloréh Das Publikum folgt ihm sogar bei diesen Stilwedhs
was sich besonders bei den fur ihn ungewohnten HRiet des Liedes
.Mensch®* (2002) auf eindriickliche Weise zeigte. Pibedeutet, dass bei
Gronemeyer die Stimme und nicht das Musikgenrezdigtrale Rolle in der
Musikpraxis spielt. Gronemeyer und die Presse $grecgerne von einer
musikalischen ,Entwicklung®, die er in den Jahrzmdurchlaufen hat. Diese
mag vielleicht auf einige Komponenten seiner Mumiktreffen, nicht aber auf
seinen vokalen Ausdruck und seine Art, Texte zdagsen und diese auf seine
Melodien zu legen.

15 Im Vergleich zu der groRen Genrebreite zwischemalezelnen Liedern auf den Alben ver-
andert Gronemeyer die Arrangements bei Liveawdtrigelten. Ausnahmen sind Lieder wie
»Flugzeuge im Bauch®, ,Mannenind ,Land unter*.
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Des Weiteren lasst sich feststellen, dass Gronemgyech semantisch freie
Laute, durch ein eigenes Sprach-Melodie-Verhaltuigs die Textverstand-
lichkeit erschwert und durch eine individuelle Kdgestaltung seinem Gesang
eine besonders instrumentale Qualitat verleiht. IDf@ltsaussagen der Lieder
treten in den Hintergrund, Rhythmus und Melodielmwng werden dominanter.
Wie genau diese Stile von ihm gesteuert sind, zgighh deutlich an seiner
Version des deutschen Liedes ,Der Mond ist aufgggah) das er am Ende der
Konzerte seineMenschTournee spielte. In dieser Interpretation lassen alle
beschriebenen Eigenschaften von Melodie-, Text- Stmmgestaltung wieder-
finden. Diese Techniken fiihren vor allem zu einerstérkung der emotionalen
Qualitat seiner Lieder. Der Gesang wirkt auf eiivekde, ausdrucksstarke Aurt.
Dieser Wirkung ist sich Grbnemeyer bewusst: ,|IcAsgntiere ja nicht, dass ich
singen kann, wichtig ist, dass man etwas transstrrarbe oder Emotiort®
Diese Tatsache bedeutet allerdings, dass eine ngidsaftliche Auseinander-
setzung, die sich ausschlie3lich mit den Inhaleines Gesangstexte beschaf-
tigt, an der zentralen Aussagekraft seiner Musitbgmeht. Dabei geht es nicht
darum, dass die Texte gar keine Rolle fir den Marsiknd das Publikum haben
— es ist offensichtlich, dass sie politische, deskhftliche und personliche
Aussagen beinhalten —, sondern dass sie ihre besor@ualitat und ihre
Intention erst im Zusammenhang mit dem vokalen Auwdd erhalten. Auch
hierbei weil3 Gronemeyer sehr genau, was er tutwirddas beim Publikum
ankommt:

,Die Leute unten verstehen nicht, aber begreiféesalDie spiren einfach, bei
meiner Musik steckt viel Emotion dahinter. Da gebtnicht nur um die Texte.
Das hat vielmehr mit Gefiihl und Atmosphére zu ttin.“

Die ambivalenten Aussagen der Lieder durch denleokausdruck, durch die
assoziativen Metaphern und die bedeutungsoffenete T@éhren zudem dazu,
dass bei vielen Liedern dem Publikum Uberlasserdest Liedern eine Bedeu-
tung zuzuschreiben. Es ist anzunehmen, dass oftTextizeilen verstanden
werden und sich eine inhaltliche Logik nicht audey@ Vers erschliel3t. Jeder
Zuhorer konstruiert sich so assoziativ aus dem t&rdenen seine eigenen
Liedinhalte. Dies lasst sich leicht anhand der @mKommentare von Fans
belegen, selbst wenn sie sich mit den schriftlich&assungen der Lieder
beschéftigt haben. Zum Beispiel fragt ein Teil Bemmentatoren bei dem Lied
.otick vom Himmel“, worum es in dem Lied Uberhaugeéht. Andere
beschreiben nur die Gefiihle, die sie beim Horen ldedes haben. Wieder
andere erkennen, dass in dem Lied gegen Religiegsekrund fur Volker-
verstandigung und Bewahrung der Welt Stellung genem wird. Einzelne
verbinden wiederum das Lied mit dem Gedenken astwdgrene Familien-
mitglieder, zumal der Ausdruck ,Stliick vom HimmeR0Q7) schon im Lied

16 Zitiert nach Hoffmann (2003: 32).
17 Zitiert nach Hoffmann (2003: 177).
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Uber Gronemeyers verstorbene Frau eine wichtigke &tmnahm (,Der Weg*,
2002). Ahnliches lasst sich bei dem Hit ,Mensch0@2) nachvollziehen. Nur
die Zuhorer, die mit Gronemeyers Biographie vettvaaren, verstanden bei der
Veroffentlichung, dass der abschlielende Ausruf Refains ,du fehlst® auf
seine verstorbene Frau zu beziehen war. Alle andgezse geben keinerlei
Hinweis auf dieses Ereignis. Im Sommer 2002, in dam Lied die Charts
stirmte, ereignete sich zeitgleich die Jahrhunidérth Deutschland, die in
Folge zu grof3em freiwilligem sozialem Engagemenhttii Die Zeitschrifstern
zeigte damals in einer Collage Bilder der Fluthetiesammen mit Gronemeyers
Liedtext und bewies damit, wie problemlos sich dasd auch auf diese
Situation hin deuten liel3, wo der Mensch dem Measchilft. Grébnemeyer
gestaltet seine Texte somit zwar auf den ersteckBlin auf Grundlage einer
personlichen Situation oder mit der Absicht einesajlschaftlich-politischen
Aussage, verfasst die Texte aber so allgemeingilégs sie zeitlos werden und
deutungsoffene Angebote fiir die Zuhorer darstelfeBieses Angebot zur
eigenen Interpretation ist mit Sicherheit ein Grushafur, dass seine Live-
Konzerte immer wieder als ,Party” bezeichnet werde nicht als ,Show".
Das Publikum sieht die Musik und den Sanger zwar Adtraktion an, das
Erleben und Interpretieren des Ereignisses wirdrdilhgs auf einer gemein-
schaftlichen Ebene wahrgenommen.

Eine Betrachtung des vokalen Ausdrucks von HerGedinemeyer fiihrt somit
zu der Erkenntnis, dass seine Stimme die domiraftenktion in seiner Musik
besitzt als seine Texte. Dies gilt nicht nur fUind&nger auf Produktionsseite,
der durch verschiedene Techniken des Gesangs untkexgestaltung bewusst
daran arbeitet, das Klangliche in den Vordergrueithes Musik zu stellen. In
gleicher Weise gilt es auch fir sein Publikum,dés vor allem der Stimmklang
die Wahrnehmung bestimmt und das in den Texten Baigezur Interpretation
und Aneignung von Gefuihlen und Atmospharen erléltgrund der Stringenz
dieses klanglichen Images ist anzunehmen, dasse@&yer auch in anderen
Bereichen seiner Musikpraxis sehr genau sein Enmsghgsbild steuert und die
medialen Diskussionen darum bedient. Dies gilt ntherheit fir den Bereich
der Korperlichkeit, der ebenfalls gerne aus denckBlinkel des Mangels
beschrieben wird und bereits 1989 in einer muskhkn Parodie von Wiglaf
Droste mit Bela B. gipfelte, ,Gronemeyer kann nidhhzen® (1989). Die
Tatsache, dass Gronemeyer live gerne in ironisttenmentaren mit diesem
Vorurteil kokettiert (die Ansage zu dem SongTanzen® auf dem Album
Unplugged Herbejtund dies sogar mehrfach musikalisch verarbed#et, iKopf

18 Einer vergleichbaren Wirkung seiner Musik ist sichUbrigen auch Wolfgang Niedecken
von BAP bewusst. Allerdings liegt hier das Unvenmsidis fur viele Fans in dem Koélner
Dialekt begrindet. Der Sanger kann sich den Eréaigmes Liedes ,Verdamp lang heif,
dem er seinen Vater-Konflikt verarbeitet, nur so er&l@r dass die Zuhorer lediglich die
Refrainzeile verstehen und sich davon ausgehenehe@igenen Liedinhalt konstruieren.
Siehe Niedecken (1990: 146-147).

16



hoch, tanzen®, ,Morgen®), spricht dafiir, dass eclaun diesem Bereich ein
Interesse daran hat, ein Bild von sich zu erzeud@s keineswegs zufallig ist.
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Christian Rolle

Zum Verhaltnis von Profimusik, Laienmusik und Schulmusik®

1 Einleitung

Der Versuch, Gemeinsamkeiten und Unterschiede hersérofikunst, Laien-

kunst und Schulkunst aus der Perspektive der Musikestimmen, ist schwie-
riger als man denken kénnte, welil sich andere Qrgan dazwischenschieben.
In Musikdiskursen sind insbesondere die folgendeai tUnterscheidungen

einflussreich:

- Musikproduktion vs. Musikrezeption,
- Komposition vs. Ausfihrung / Interpretation,
- Kunstmusik vs. Populéare / Volks- / Unterhaltungsikus

Wie Wechselwirkungen zwischen diesen Einteilungent (hren normativen
Momenten) zu unklaren Begriffsverwendungen und ¢tamu Missver-
standnissen fuhren kénnen, wird im weiteren Verlawfuntersuchen sein. An
dieser Stelle soll zunéachst eine vierte wichtigeddstheidung angesprochen
werden. Mit dem Wort Musik kénnen wir entweder ddnkrete Objekte
(Musikstlicke) oder auf soziale Praxen (Musikkultjr8ezug nehmen. Wenn
von dieser oder jener Musik die Rede ist, ist damitvielen Fallen ein
bestimmtes Klangereignis oder eine Komposition getn&/enn ein Radio-
sender verkindet, die ,Musik der 80er und 90er“ spielen, sind Musik-
aufnahmen zu erwarten, die mehr oder weniger thpsad flr die Zeit vor der
Jahrtausendwende. Unter der Bezeichnung ,ProgeesRivck® konnen wir
Musik eines Stils zusammenfassen, der sich u.achdémleinen bei der
sogenannten Klassik auszeichnet. In all dieserefrd@keht es um Musikstlcke,
die in der einen oder anderen Weise gemacht siddastimmte Eigenschaften
aufweisen. Ein anderer Begriff von Musik kommt ®giel, wenn wir uns flr
die kulturellen Kontexte interessieren, in denes Musik entstanden ist und in
denen sie praktiziert wird. Dann geht es um Vedmsiveisen und Inter-
aktionen, in denen das, was erklingt, flr die Bigtein Bedeutungen hat, die flr
Unbeteiligte nicht ohne Weiteres verstandlich siBdtscheidend ist nicht das
Klangereignis, das auf einem Tontrager Platz finki&mte, sondern die soziale
Praxis, in der es erklingt. Eine solche Betrachtusig nicht nur fir die
Musikethnologie und die Musiksoziologie charaktgseh, sondern in weiten

! Dieser Text ist ein Ausschnitt aus einer Publixatidie im Rahmen eines Symposiums an
der Akademie Remscheid entstanden ist. Der volisg@nBeitrag erscheint in: Fuchs, Max /
Braun, Tom (Hg.). 2016Zur asthetischen Dimension von Sch(#eDie Kulturschule und
Kulturelle Schulentwicklung, Bd. 2). Weinheim: BeltJuventa. S. 223-238.
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Teilen der Kulturwissenschaften verbreitet, wo Berspektivwechsel verschie-
dentlich alsCultural Turn (oder gleich im PluralCultural Turng bezeichnet
wurde (vgl. Bachmann-Medick 2006). Wer in dieseri8&e/on Techno spricht,
meint nicht nur die am Computer flir Tanzveranstgjan produzierte Musik,
sondern die Techno-Kultur als Ganzes mit allen &sen der Produktion und
Rezeption dieser Art von Musik und allen Interaké&a, in denen sie ihre sich
wandelnde Bedeutung gewinnt. Fir die Musikpadag@gier in diesem Sinne
gebrauchte Begriff der ,sozialen Musikpraxis“, dauf das performative
Moment abhebt, aber weit Gber das Singen und $pwee Musik hinausreicht,
seit einiger Zeit wichtig gewordénwir miissen diese Verwendungsweise des
Begriffs Musik im Auge behalten, wenn wir sinnvaWischen Profimusik,
Laienmusik und Schulmusik unterscheiden wollen.

2 Profimusik — Laienmusik — Schulmusik

Profimusik ist die Musik der Profis, jedoch niclnt dem Sinne, dass sie von
hauptberuflichen Musikwissenschaftlern oder Musikpalistinnen gehort
wurde (im Beruf widmen sich viele der Volksmusikduanderen musikalischen
Alltagskulturen), sondern es handelt sich um Muslie von Profisgemacht
wird oder jedenfalls deren professionellen Quaaasprichen gentigen kann.
In der Regel wird sie von Berufsmusikerinnen undisikern ausgeubt, die mit
ihr — ob freischaffend oder angestellt — mehr adeniger gut ihren Lebens-
unterhalt bestreiten konnen. Viele von ihnen halene entsprechende
Ausbildung, z.B. ein Studium, absolviert. Allerdsngvird der Zugang zum
Beruf nur in wenigen Fallen durch Zertifikate gesktgdie von Ausbildungs-
institutionen vergeben werden, und wenn, dann smiere dort, wo sich das
Professionsverstandnis der abnehmenden Institatisranderen Quellen speist,
etwa bei Instrumentalpddagoginnen und -padagogerMasikschulen, bei
Musiklehrerinnen und -lehrern an allgemeinbildend8&chulen oder bei
Kirchenmusikerinnen und -musikern. Ansonsten isbfiRwsik tberwiegend
marktwirtschaftlich organisiert oder Teil eines difflich geférderten Kultur-
lebens und kaum reguliert. Interessant ist dieruviigsikerinnen und Musikern
verbreitete Verwendung des Attributs ,semi-professil, mit der einem
Kollegen oder einer Kollegin wertschatzend Anerkemmausgesprochen wird,

2 Vgl. etwa Martina Krause (2010) und Christopher IM&um (2013). In der
deutschsprachigen Musikpadagogik finden wir dens\ehn, ,Musik als eine Klasse von
Handlungsablaufen kommunikativer Natur zu versteherstmals deutlich formuliert in der
Publikation von Hermann Rauhe, Hans-Peter ReinaokeWinfried Ribke (1975). Seit den
1990er-Jahren ist unter dem Einfluss englischspgachPublikationen in der Musikpéada-
gogik haufiger von einerRraxial Turndie Rede, der durch das Konzept eiReaxial Music
Educationdes Amerikaners David Elliott (1995) eingelautedrdeen sei. Leider kommt es
immer wieder vor, dass die Hinwendung der Musikgadé zu Musikpraxen verwechselt
wird mit der Bevorzugung von Musikpraxis im SinrenvMusikmachen im Unterricht.
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insbesondere dem Nachwuchs, der seine musikallExpertise zwar weder in
einer entsprechenden Berufsausbildung erworbembah wirklich von seinem
Musikschaffen leben kann, aber (schon) einen zamgjuten Job macht. Er
scheint auf einem guten Weg zu sein vom Laienmergaden zum Profi.

Von der Laienmusik wird nicht erwartet, dass siendveerklich-technische
Perfektion anstrebt, sie wird aber gelobt, wennhesloch gelingt. In diesem
Sinne finden wir (angesichts fallender Preise fachwertige Technik immer
haufiger) die Wurdigung ,semi-professionell” fir Bliproduktionen, Konzerte
0.4., die zwar eine erstaunlich hohe technischelitQuaeigen, aber den
Standards der Profimusik nicht ganz genugen konmégben dem pro-
fessionellen Anspruch an Qualitat ist das entsemeld Differenzierungs-
merkmal von Laienmusik, dass sie nicht zum Broteowausgelbt wird,
sondern in der Freizeit, ohne das Ziel wirtschef#in Erfolgs, so wie ein
Hobby. Die Abgrenzung von Laienmusik und Schulmustkschwierig. Wenn
in der Schule gesungen und auf Instrumenten gésyrel, haben wir es mit der
— padagogisch angeleiteten — Musik von Laien zu Rort wo Schulchore aus
der Schule hinausragen in die Gemeinde oder inSdadtteil und — vielleicht
unter Beteiligung von Ehemaligen und Eltern — Tk lokalen Musiklebens
sind, ist die Trennung zur Laienmusik aufgehobemtetd padagogischem
Einfluss stehen allerdings auch viele Formen vonenmausik, die ganz
aulRerhalb und unabhangig von Schulen stattfindes. Musik von Laien ist
nicht nur ein wichtiger Gegenstand musikwissengbtblaér und musikpada-
gogischer Forschung, sondern musikpadagogischekfédts auch Schulmusi-
kerinnen und -musiker, sind vielfach im Feld deiebausik engagiert. Der
Wunsch nach musikpadagogischer Expertise kommt idabefig aus der
Laienmusikpraxis selbst. Viele Laienchore winschieh (und brauchen) eine
Chorleitung, die Chorpadagogin oder -péadagoge st micht blol3 dirigiert.
Ausbildungs- und Studiengénge fur Chorleitung unas8rchesterleitung sind
entsprechend meistens Zwitter: kinstlerisch-padagbg Studiengénge. Noch
immer findet sich (friilher haufiger als heute) degff der ,Musikpflege®. Das
Wort ist stimmig in einem traditionsverbunden-kansdéiven Milieu. Die Musik
wird dort in einem doppelten Sinne gepflegt. Siedvausgetibt und achtsam le-
bendig erhalten. Dabei kann es eine Arbeitsteilygigen: Die Laien machen die
Ensemblemusik, fur deren Pflege leitende Musikpédeampen und -padagogen
zustandig sind, die damit die Deutungshoheit Ubesikalische Traditionen
behalten. In Deutschland, zumindest auf dem Lastilt der demografische
Wandel eine standige Herausforderung fur das Laisizieren dar, sodass das
Wort ,Musikpflege“ in neuer Bedeutung eine unveft®fRenaissance erleben
konnte. Schon jetzt Ubernehmen Musikpadagoginned tp#@idagogen in
Dehnung des griechischen Ursprungs des Wortes ggdd Aufgaben in der
Laienmusikpraxis mit Seniorinnen und Senioren.
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Analog zu den anderen beiden Begriffen kann mareruSchulmusik die
Musikpraxis verstehen, die in Schulen stattfindat.bdie Musik, die dabei ent-
steht. So verwendet Christopher Wallbaum (2005, 30Has Wort
~ochulMusik® (haufig in dieser Schreibweise) flredivon Kindern und
Jugendlichen im schulischen Kontext erfahrbarenikalischen Praxen. In der
Regel wird der Begriff aber nicht zur Bezeichnuimee eigenen musikalischen
Gattung gebraucht, sondern fiir ein besonderesrettkpadagogischer Praxis,
das in der allgemeinbildenden Schule seinen Ort bat fir den damit
verbundenen Bereich der Lehrerbildung. Das Fachikvusrd von Schul-
musikerinnen und -musikern unterrichtet, es seindees fallt aus dem
Curriculum heraus oder wird fachfremd gegeben. Wlemmach dem Gegen-
stand ihres Faches fragen, wird die Antwort nicBichul-Musik® lauten,
sondern ,Musik®, vielleicht ergénzt durch die Vefserung, dass viele Arten
von Musik aus verschiedensten Musikkulturen zunalintles Musikunterrichts
werden koénnen. Allerdings kann man feststellen,sdsisisik, wenn sie im
Unterricht erscheint, einen Wandel erfahrt. Daseiserseits Absicht und das
Ergebnis professionellen padagogischen Handelnglem Unterrichtsgegen-
stande einen Prozess didaktischer Reduktion dwrfgma Zum anderen ist es
eine Folge systemischer Einflisse, in der alless waSchulen passiert, zur
Schulveranstaltung wird. Insofern finden wir doréufig eine eigenartig
musikpadagogische Musik: kurze Ausschnitte ausdéergMusikaufnahmen als
Horbeispiele, vereinfachte Arrangements von Or@usgicken flr schulisch
verfigbare Instrumente oder von vorneherein furBedurfnisse und Moglich-
keiten von Schulerinnen und Schilern komponiertsiMUEs gehdrt zum festen
Repertoire jeglicher, nicht zuletzt reformpédagolgisnotivierter Schulkritik,
die didaktische Zurichtung der Welt zum Unterrigagenstand zu beklagen
und stattdessen mehr unmittelbare Erfahrungsmdgitdn zu fordern. Das
bleibt jedoch naiv, solange nicht bedacht wird sodss Offnen von Schule noch
eine Form padagogischer Inszenierung darstellt.

()

4 Produktion und Rezeption

Einleitend wurde darauf hingewiesen, dass (wie irelem anderen

Kunstbereichen auch) die Unterscheidung zwischerPdeduktion von Musik,

also dem Musikmachen und -ausiben auf der einendendVusikrezeption,

also Tatigkeiten wie Musikhoren, Konzerte besuchen, von grol3er Bedeu-
tung ist fur alle musikbezogenen Debatten. Siedaatit auch Einfluss auf das,
was wir fur Profimusik, Laienmusik oder Schulmuk#édten. Wir kdnnen Musik
(im Normalfall) nicht machen, ohne sie zu hdrenchdest es andersherum
durchaus mdglich, Musik zu héren, ohne sie zu macletweder weil andere
sie in diesem Moment machen, eine Form von Arlmitstg gewissermalden,
oder indem ich eine Klangaufzeichnung anhére (wehammer sie gemacht
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hat). In den Musikpraxen, die mit Begriffen wie Kamusik, Unter-
haltungsmusik, Tanzmusik usw. bezeichnet werdemnken beide Aktivitaten
in der Regel getrennt vor. Beim gemeinsandammenvon Jazzmusikerinnen
und -musikern, ob Profis oder nicht, oder bei élolkstéanzen, beim gemein-
samen Singen von Pfadfinder-Liedern vor dem Zeéirodn Chorélen in der
Kirche gibt es keine von der Musik-Produktion getrie Praxis der Rezeption.
Es ist durchaus plausibel, anzunehmen, dass dasirggame Musizieren ohne
Publikum eine urspriinglichere Praxis darstelltdishistorisch spatere arbeits-
teilige. Jedenfalls wurde immer wieder so argunegtiwenn Musikpa-
dagoginnen und -padagogen aus einer zivilisatiaginskien Haltung dem
gemeinsamen Musizieren den Vorzug geben wolltererg@ger dem Konzert-
betrieb oder Musikaufzeichnungen (sei es Radiomuosi&r seien es andere
Tontrager). Die historische Entwicklung hin zur Aeghnung von Expertinnen
und Experten, die in besonderer Weise qualifizend und oftmals ihren
Lebensunterhalt mit dem Musikmachen bestreiten, B&rufsmusikerinnen und
-musiker sind, hat ohne Zweifel zu einer Vielzalduar Musikpraxen und
veranderter Qualitatskriterien gefuhrt. Ob es dieim Musiker-Sein um eine
Profession handelt, mit einer bestimmten sozialenkion und einem ent-
sprechenden gesellschaftlichen Mandat, dartibetr $ds streiten. Profimusik
gibt es jedenfalls nur bei entsprechender Arbéiistg; Laienmusizieren
kommt in der einen wie anderen Form vor. In deruBobsik zeigen sich die
immer wiederkehrenden Auseinandersetzungen, welthegangsweise mit
Musik padagogisch der Vorrarmgebuhrt, in der sich wandelnden curricularen
Gewichtung zwischen einerseits dem aufmerksamererH@md der darauf
vorbereitenden Analyse und Interpretation von Kemsik und andererseits den
Anteilen von Singen und Musizieren im Musikuntetic

5 Komponieren und Ausfuhren

Es gibt eine weitere aus der Perspektive der M(fdikviele, wenn auch nicht
alle Musikpraxen) sehr wichtige Aufteilung, und zwdie zwischen Kompo-
sitionen oder urspringlichen Fassungen von Musikstii einerseits und deren
Ausfuhrung, Auffihrung, Interpretation oder Neuelriretation andererseits.
Die Unterscheidung ist — historisch betrachtet + aer Entwicklung der Mo-
glichkeiten der Musik-Notation immer bedeutsamewgelen, weil diese die
Identifizierung von und die Bezugnahme auf Musilakhimangig von dem per-
formativen Akt inrer Auffihrung erlaubt. Es gibt Bikpraxen, die der beschrie-
benen Ordnung nicht gehorchen, etwa wenn Musik ugehblick der Ausfiih-
rung entsteht, beim freien Improvisieren oder bkmprovisieren nach Mustern
oder Regelwerken, aber sie hat viele Musikkultugepragt. Fir beide Seiten
der Unterscheidung gibt es Qualitatskriterien, ad€®a solche, die sich auf das
Verhaltnis beider Seiten beziehen. Dazu gehérpmsveise das Kriterium der
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~Werktreue* oder — eventuell entgegengesetzt — dals einer originellen
aktualisierenden Interpretation.

Die Unterscheidung ermdglicht (ahnlich wie in eemganderen Kunstbereichen,
aber nicht in jeder Musikkultur) eine Einteilung rvozwei Arten von
Musikerinnen und Musikern, unabh&ngig davon, olsies um Profis, Laien
oder Schulerinnen und Schiler handelt: Komponistinand Songwritern auf
der einen und austbende Instrumentalisten und 8ange auf der anderen
Seite. Das spiegelt sich in den Ausbildungsstrgktuwon Musikhochschulen,
Konservatorien und Musikakademien wider, wo allegdi die austibenden
Musikerinnen und Musiker deutlich Uberwiegen ung &id bestimmen. Das
ist ein bemerkenswerter Unterschied zu Hochschden bildenden Kunst,
denen Musikhochschulen entsprechen wirden, dieeKeimftigen Orchester-
mitglieder ausbilden, sondern sich auf Kompositstmdiengange spezialisieren.
Komponistinnen und Komponisten gelten in der Regel Profis, auch wenn
manche von ihnen Autodidakten sind, d.h. nicht Kosmjion studiert haben,
und viele mit dem Komponieren nicht genigend Gedddenen, um allein
davon leben zu kdnnen. Jedenfalls gibt es meinesséiis keine etablierte
Laienmusikpraxis, die darin besteht, dass Laienafiglere Musikerinnen und
Musiker komponieren, obwohl es doch zahlreiche taesizierende gibt, die
ihre Musik selbst schreiben, vor allem im Bereiehn Bopularen Musik, also bei
Rockbands, im Hip-Hop usw.

(...)

6 Kunstmusik und Populare Musik

Eine weitere sehr bedeutsame Unterscheidung wuardken vorangegangenen
Abschnitten bereits mehrfach verwendet: die zwisch@unstmusik (ge-
legentlich ist auch von ernster oder serioser Md&kRede) auf der einen und
Popularer Musik oder auch Volksmusik auf der and&eite. Diese Einteilung
findet sich in verschiedenen Varianten an vielesll&t wie etwa der Anmel-
dung und Abrechnung von Musikwerken bei der Gesadlft flir musikalische
Auffihrungs- und mechanische VervielfaltigungsrecfGEMA). Sie pragt
auch das, was wir Uber Profimusik, Laienmusik ueduBinusik denken. Man
kann den Einfluss dieser Unterscheidung kaum Ubétsen, sie ist im
Musikdiskurs sehr tief verwurzelt und wirkt seharkt und zwar mit all den
bewertenden, haufig abwertenden und hierarchiglereionnotationen, die sie
transportiert. Die Unterscheidung ist so machtagssdsie haufig andere Unter-
schiede Uberdeckt, die dadurch unbeachtet bleDas.zeigen schon die Worte
selbst, die uns die deutsche Sprache bietet, edwBebriff ,Kunstmusik®. Das
Wort allein impliziert, dass nicht alle Musik Kurist. Das ist ein musikalisches
Spezifikum, das es in anderen Gattungen so nid#it §Vir reden nicht von
Kunstkunst, Kunsttheater oder Kunstliteratur. Esoéche Betonung erscheint
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nicht wichtig, obwohl es umgekehrt sehr wohl mdglist, kiinstlerisch weniger
ambitionierte Praxen als Boulevardtheater oder Kuarslwerk zu charakteri-
sieren. Aus Sicht der Musik fuhren interdisziplm&@egegnungen jedenfalls
immer wieder zu Irritationen: Wenn vom Kunstsystdi@ Rede ist, ist Musik
dann mitgemeint? Wenn ja, welche Musik?

Es gibt Profimusik im Bereich der sogenannten Kkassie mit grof3er Selbst-
verstandlichkeit zur Kunstmusik gezahlt wird, alaeich viele Laienorchester
spielen Werke der Kunstmusik. Gleichwohl sind diev&tungen und An-
spriche, die mit dem Kunstbegriff verbunden sirgeol3, dass nicht immer
Ubereinstimmung zu erzielen sein wird, ob es smhlétzten Fall um Kunst-
praxis handelt oder (blof3) um eine Freizeitbesahify mit klassischer Musik,
so wie das Anhoren einer Tonaufnahme. Die Bedeutdieger aktiven Lieb-
haber klassischer Musik fiir die Profimusik solkelgnfalls nicht unterschatzt
werden, denn sie dirften einen nicht unbetraclahcheil des treuen Konzert-
publikums stellen.

Auf der anderen Seite gibt es selbstverstandlicherei riesigen Markt
professioneller Pop-Musik, eine Musikindustrie mielen Berufstatigen. Die
musikalischen Qualitatskriterien ahneln sich in demschiedenen Genres der
Profimusik Ubrigens starker, als der lange Zeiitenth gefiihrte Kampf um E
und U vermuten lassen konnte; was professionelferderungen an technische
Prazision, handwerkliches Konnen auf dem Instrumé&iangqualitat usw.
angeht, lassen sich kaum Unterschiede ausmachef. i&rauch das Feld der
aktiven Laienmusik in pop- und rockmusikalischemfgs. Es gibt zahlreiche
Feierabend-Rock- und Popmusikerinnen und -musiken, denen einige nur
zum Vergnugen in ihrer Freizeit zusammenspielerdesn dartber hinaus
gelegentlich Auftritte haben. Manche waren vielitigern Profimusikerin oder
-musiker, am liebsten bertihmt, andere hoffen naghdan Erfolg, der sich im
YouTube-Internetzeitalter Uberraschend an den Tamesn der Musikindustrie
vorbei ereignen kann (jedenfalls werden solche Kebten immer wieder
erzahlt).

()

7 Ein Blick in die Geschichte der Musikpadagogik

(...) Der lange Zeit umkampfte Einzug der Populdvlrsik in den schulischen
Unterricht in den 1980er-Jahren flihrte zur (Wiedarntdeckung des Klassen-
musizierens und damit zu einem deutlichen Wanddeim musikpadagogischen
Diskursen. Das Verhaltnis von Profimusik, Laienrkusnd Schulmusik musste
dadurch neu bestimmt werden. Wie sich der Musikuicte im Spannungsfeld
zwischen professioneller Popmusik, den Garagenbdngendlicher und dem
Pop im Klassenorchester aufstellen sollte, istiseitimmer wieder Gegenstand
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lebhafter Kontroversed.Was passiert mit der Musik der Schiilerinnen und
Schuler (das ist zu weiten Teilen Populdre Musiénn sie in die Schule
kommt, hineingetragen von Musiklehrkraften, die evaach schon in zweiter
Generation popmusikalisch sozialisiert sind, nuarglrofessionelle Musikpada-
goginnen und -padagogen. Das, was passiert, hagevethamit zu tun, ob der
Schwerpunkt der Unterrichtenden im Studium auf klessischen Orchester-
musik lag oder im rockigen schulpraktischen Klasjeel, Bandarbeit und
Popmusicology Es geht grundsatzlicher darum, welchen Bedeuwsgdel
Populdare Musik erfahrt, wenn sie zu Schulmusik witdr kbnnen vermuten,
dass sie dann recht brav wird und einiges von datft Kerliert, die sie hat oder
die ihr zugeschrieben wird. Der professionelle Hipp lebt vom Mythos seiner
laienmusikalischen Herkunft von der Straf3e. Doch wird er zu Schul-Rap.
Da wunschen sich die stilbewusste Jazzerin undadigrentische Rockmusiker
einen Adorno, der hilft, das kinstlerische Potdna#a Popularen Musik gegen
seine schulmusikalische Vereinnahmung und Verraadhg zu verteidigen.

(...) Es gibt eine weitere aktuelle Bewegung, duldh die Grenzen zwischen
Laienmusik und Schulmusik infrage gestellt werdéameint ist die auch in der
deutschsprachigen Musikpadagogik bislang untemheaglischen Namen ge-
laufige Community Music die sich als ein eigenstandiger Praxis- und
Forschungsbereich zu etablieren beginnt (Higgins22ertz-Welzel 2014).
Den Vertreterinnen und Vertretern geht es um didbMelung von schulischen
und aul3erschulischen musikalischen Lernorten unsikyraxen. Gesucht wird
nach einem musikpéadagogischen Konzept, das diez&nerwischen Schul-
musikpadagogik, Musikschulpadagogik, Laienmusik,skalischen Jugend-
kulturen, Musik in der sozialen Arbeit, auch Mubigtapie, Gberschreitet. Ihren
Ursprung hat diese neue Laienmusikbewegung in dglisehen Alternativ-
kultur, allerdings nun unter Betonung des GedanlagrsInklusion und des
Ausgleichs sozialer Benachteiligungen mit ausditbkk Nennung von
Gefangnischéren, der gemeinsamen Samba-Band vosddem mit und ohne
Behinderung sowie der Rockband im Altenheim (Ké&ktzlzel 2014). Insofern
sind elementare Formen des gemeinsamen Musizievaadig, sodass jeder
auch ohne besondere Vorkenntnisse, FahigkeitenBegébungen mitmachen
kann: leichte Arrangements, weitgehender Verzialft Motation, stattdessen
Lernen durch Horen und Imitation. Uber das selbsigesame gemeinsame
Musizieren hinaus streben die Laienmusikerinnen nmasiker lokale Auftritte
und Konzerte im Stadtteil an und verstehen iRemmunity-MuskPraxis
vielfach als Form gesellschaftspolitischen EngagemeéEs handelt sich um ein
urbanes Konzept und den Versuch, in eher anonymdeiischen Umgebungen
Formen von kommunaler Laienmusikpraxis zu etabfiethe es in landlichen
Regionen mit einer gewissen historischen Kontinugét, in Form von

% So hat der Kélner Musikpadagoge Jiirgen Terhageiiter These zur Un-Unterrichtbarkeit
Popularer Musik Diskussionsstoff flr Jahrzehnteegett (vgl. Terhag 2006; Rolle 2010).
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Musikvereinen, Gesangsvereinen und Kirchenchdérandenen (fast) jeder
mitsingen kann. (...)
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Claudia Bosch. 2015Fest und flissig. Das Feiern im Festzelt als Culalr
Performance.(=Ludwig-Uhland-Institut fir empirische Kulturwisse nschatft.

Untersuchungen; Band 118).Tubingen: Tubinger Vereinigung ftr Volks-

kunde e.V.

In den Jahren 1999 und 2000 besuchte Claudia Balsdeilhabende Beobach-
terin vor allem die Bierzelte auf dem Cannstatters#, fertigte Feldberichte
an, verteilte und wertete Fragebdgen aus und filxperten-Interviews durch.
Diese Quellen erganzte sie 2010/2011 um weiterri®ws, Textquellen und
eine Auswertung von Webcam-Aufnahmen aus einemz8ierWie der Titel
ihres Buchs bereits verrat, basiert die sich daergebende ethnographische
Untersuchung von Feiernden im Festzelt, mit deudlaBosch an der Univer-
sitat Tubingen promovierte, auf der Theorie des&dibgen Victor Turner. Hier-
nach durchlaufen die Teilnehmer eines Rituals emh@nstufigen Prozess, der
gekennzeichnet ist durch die Loslésung aus denmadhiih eine Alteritat (gestal-
tet als Ausbruch aus der Gesellschaft), in der e@ge Gemeinschatftlichkeit
(,Communitas®) entsteht, und spater wiederum diekRé&hr zum Alltag. Auf
das Festzeltfeiern heruntergebrochen, finden sietdcei Stufen wieder in der
Vorbereitung des Besuchs (Kleidung, Fahrt, ggfarglitihen®), dem Feiern im
Zelt und der Heimkehr. Das Interessante an TurfiBenrie aus musikethnolo-
gischer Perspektive ist die Bedeutung von TanzMuodik auf diesen Verande-
rungsprozess. Bereits Ernst Schusser (1988/199%&)hkeb eine solche Be-
obachtung im Festzelt, konzentrierte sich daber alo¢ die Musik, wahrend
Bosch nun die Teilnehmenden in den Mittelpunkttst&ls ihrer Untersuchung
geht hervor, dass neben der Ausgestaltung des pogikamms das aktive Mit-
tun der Festzeltbesucherlnnen in Form von TanzenSimgen erst die Alteritat,
das Erlebnis im Festzelt, hervorruft (Essen undkim schaffen dabei die
Grundlage fur das Tanzen und Singen).

Einerseits also wird die Gestaltung des Abends @stZelt malRgeblich durch
das Musikprogramm, im Wesentlichen dargeboten dentd Musikband, struk-
turiert — selbst die Menge des getrunkenen Alkohatsl Uber die Musik ge-
steuert. Die Musik heizt an, halt die Stimmung ielMhbewegungen zwischen
den Polen ,Party* und ,Harmonie“ hoch, beruhigt d@r SchlieBung des Fest-
zeltes. Von besonderer Bedeutung ist dabei naclchBo8eschreibung das
Trink-Kurzlied Ein Prosit der Gemdutlichkeitlas haufig gespielt wird, an einem
Abend 22-mal, und zwar zu Anfang mehr als gegeneEbueses Lied fordert
nicht nur den Bierverkauf, sondern auch das Gerokaftsgefihl und wird in
maoglicherweise kritischen Situationen zu fortgedtdmwer Stunde durchaus auch
als Ausbremsung eingesetzt, weil ,das vielstimmigelenschaftliche Besingen
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der ,Gemudtlichkeit® atmospharisch die frohlich-weldAusgelassenheit bricht”
(S. 132).

Auf der anderen Seite — und dies ist flr den Abthed Feiergeschehens nicht zu
gering zu bewerten — werden die Festzeltbesucheddean ihr stundenlanges
Singen, Klatschen und Tanzen zu Teilnehmendern,ztdilo3en Konsumenten,
ohne deren aktives Tun — bis hin zum Anstimmenssajbwahlter Lieder — die
Party im Zelt nicht funktionieren wirde. Die Fedtizesucherlnnen geraten in
dieser Anderswelt in einen ,Flow"“, einen Schweb¢ang, in dem Denken,
Fuhlen und Handeln zusammenfallen und das Zeityetoren geht, psycho-
logisch gedeutet als ein Zustand der Ekstase usdstiecksgefiihls. Teilnahme
statt Konsum — dies zeigt sich auch am Wandel é=€lihens im Festzelt wah-
rend des Beobachtungszeitraumes von Bosch: Diellilgi veranderte sich von
der Alltags-Freizeitform Jeans hin zu trachteninepgen Kostimen, in den
Tanzmustern l6sten individuellere Formen wie daselDancing geschlossen-
kollektive Praktiken wie das Schunkeln ab, bestimmineder wie da®rosit der
Gemutlichkeitwurden mit Wechselgesangen erweitert. Auch hiereist sich,
dass das Feiern im Zelt kein quasi willenlosemfibestimmter Konsum einer
erstarrten, kommerziell orientierten Folklore isie es in der ethnologischen
Kritik manchmal zu vernehmen war, sondern dasschsbei Feiern im Festzelt
um die Gestaltung eines lebendigen Rituals handelt.

Dankenswerterweise hat die Autorin ihrer Veroffehthing eine Liste von rund
60 in den untersuchten Bierzelten erklingenden geslingenen Liedern (samt
den Verweisen auf Horbeispiele bé@utubé beigegeben. Diese Liste ist alpha-
betisch angeordnet — einer noch ausstehenden rtustkegischen Untersu-
chung ware es uberlassen, die Lieder in der Restgfdes Programmablaufs
zu notieren und im Fokus auf das Geschehen undeliehmenden zu analy-
sieren. Ebenso aufschlussreich ware es, Festehuenisoer Stadte vergleichend
in eine solche Untersuchung miteinzubeziehen. Neleenbundesweit verbrei-
teten Liedern / Schlagern kommt in den Bierzeltes @annstatter Wasens nur
vereinzelt auch ein spezifisches Repertoire zutu@g| wie z.B. das schwabi-
sche Lied ,Auf’'m Wase graset d’ Hase“, wahrend pieilsweise bei festiven
Aktivitaten in Kdln wahrend des Karnevals, teilweeigber auch bei dem seit
acht Jahren importierten ,,Oktoberfest, ein volagderes, eigenstandiges Re-
pertoire zum Singen und Tanzen anregt.

AR.
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Klaus P. Greschok. 2014,De Appeltaat® geht um die Welt — Gerold Kirten
schlagt eine Bricke Uber das 20. Jahrhundert, eifographie, Kolsch-
Diplom-Arbeit an der Akademie for uns kélsche Sproderlin: Verlag epubli
GmbH.

Kdln verfugt mit der ,Akademie for uns kolsche Sgib tiber eine einzigartige
Institution als ,europaweit einzige EinrichtungenArt.” Von der Stadtsparkas-
se KoIn 1982 als Bestandteil der ,SK Stiftung Kditgegrindet, gilt ihre zent-
rale Aufgabe der ,Forderung einer lebendigen untemallen kblschen Spra-
che.” Sie will ,eine der ausgepragtesten, kernigsiad bildreichen Regional-
sprachen lebendig halten, in den Alltag tragen,f@idern und pflegen.” Die
kulturpolitische Bedeutung einer solchen Instittist angesichts des allgemein
beklagten Rickgangs von Regionalsprachen und alnNierlust einer bedeut-
samen Sprachkultur nicht hoch genug einzuschéatkeitweise wird Dialekt-
sprachen immer noch mit Geringschatzung und Volterhbegegnet, was wohl
eher auf Unkenntnis beruht. Die Angebote der Akadestreuen breit: Neben
Archivierung und Bibliotheksaufbau, Sprachwissea$itichen Studien und
Publikationen sowie Veranstaltungen verschiederstdrilden Seminarangebo-
te zur Einfihrung und dem Erwerb von Kenntnissemlen kélschen Sprache
einen umfangreichen Bereich. Neben ,Themenkursenetermann® werden
,<qualifizierende Kdlsch-Seminare* angeboten, dieigds mit einer (freiwilli-
gen) Prufung abschlielRen. Wer das Zertifikat ,Kblgditur® erwerben will,
muss ein Seminar oder zwei belegen. Fur das ZatifKdlsch-Examen® (kein
berufsqualifizierender Abschluss) muss sie / er wastere Semester mit mind-
lichen und schriftlichen Prifungen absolvieren. D&$lsch-Diplom* wird
schlief3lich nach einer Diplomarbeit Uber ein kokdgenes Thema verliehen
und ist ein begehrtes Zertifikat. Die vorliegenddhi$t umfasst eine dieser Ar-
beiten zum Erwerb des Kolsch-Diploms, wie bereaitsTitel ausgewiesen. Al-
lein von ihrem Umfang her (321 Seiten!) erreicletdie Dimensionen einer Dis-
sertation. Auf der Basis umfangreicher und sorgf@it zahlreich belegter Quel-
lenrecherche wird hier das Portrat einer Perstkditigezeichnet, deren Wirken
fur bestimmte Bereiche der Kdlner Musikkultur seedeutsam gewesen ist und
die auf diese Weise ihre — auch umfangreich doktiewt® — Wirdigung er-
fahrt.

Gerold Kirten (28. Oktober 1927-28. April 1993)hBales bedeutenden Hei-
matdichters Franz-Peter Klrten, hat sich in einezhtdjedrangten Arbeitsleben
als Musikpadagoge, Komponist, Ensembleleiter, ‘geleund insbesondere
Liedsammler und Herausgeber fur die Musikalischi&dkultur in K6In und im
Rheinland hoch verdient gemacht, auch auf zahlesickonzertreisen seiner
Ensembles, die ihn durch viele européische Langendch Amerika und Asien
fuhrten, wobei der auf3ergewdhnlich weite intermatle Radius der Ensembles
erstaunt.
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Die Summe seiner musikpadagogischen Aktivitaten Arukiten allein hatte

ausgereicht, ein intensives Berufsleben zu flillém.die wichtigsten zu nennen:
Nach Musikstudium und Examen (Chorleitung, Kompositund Klavier) gab

er Privatmusikunterricht, seit 1956 im Rahmen degedd- und Schulmusik-
werks der Stadt Koln im Rechtsrheinischen KurseGitarre und Blockflote. Er

betreute insbesondere auch Singklassen, die vamaler Vermittlung des Kol-
ner Mundartliedes dienten. Hierzu gehdrte auch —Zusammenarbeit mit
Schulamtsdirektorin Marianne Trompeter und der Mutsdingerin Monika

Kampmann — die Herstellung von Kassetten ,Kdlsckedcher en d'r Schull,

deren aufwéndige Produktion und Beiheft-Gestaliargginen Handen lag. Von
1971 an war er in Vollzeitmitarbeit an der Rheihesc Musikschule in Kdln,

einer Institution mit Konservatoriums-Anspruch wadischnitt, als Dozent ftr
die Bereiche Musikalische Elementarerziehung, Mugé@rie, Blockflote, Gitar-

re und spater fir den von ihm gegrindeten FolkBprelkreis tatig. Auch geht
man nicht fehl, bei der Arbeit mit den von ihm gagteten oder betreuten
Spiel- und Singkreisen von einem primar padagogiscimpuls auszugehen:
.La \Volta“, ,Altermarktspielkreis®, ,Folklore-Spidreis“ der Rheinischen Mu-
sikschule der Stadt Kéln und Singkreis ,,Gerold kaft

Mit diesen Ensembleformen, ihren Besetzungen umkeReares, betrat Gerold
Kirten Neuland mit erheblichem Aufwand. Dem Auteeser Schrift ist hoch
anzurechnen, dass er in sorgfaltiger Recherche t@manziehung zahlreicher
interner Quellen (Tagebiicher, Berichte, Kritiken.)ekin genaues Bild dieser
Arbeit zeichnet, auch ihrer ,alltaglichen“ Problefinei Proben, Konzerten und
Reisen. Es uberrascht, welches Mal3 an spezifisatsikkultureller Arbeit qua-
litativ und quantitativ von den einzelnen Ensemigdeteistet wurde. Zugleich
wird reiches Quellenmaterial vermittelt, das flrntere Untersuchungen in dem
Bereich der Amateurensemble-Arbeit von groRem Nun durfte. Ein be-
sonderes Problem dieser Amateur-Ensembles bestaimg die verschiedensten
jeweils vorhandenen — auch wechselnden — Instriangnippierungen zu ei-
nem Klangkorper zusammenzufligen. Man musste sibheBtch nach dem
~<Angebot“ von interessierten Kindern und Jugendichteilweise unterschiedli-
chen Spielniveaus richten. Notenmaterial flr ihpez#fischen Repertoires in
Gestalt von Partituren flr variable Besetzungeneagabu dieser Zeit noch nicht.
Es blieb nur die Mdglichkeit, eigene Arrangemenisszhreiben. Im Verlaufe
der Zeit schrieb Gerold Kirten daher eine aulRentlidb grof3e Zahl von Parti-
turen dieser Art. Andererseits bot sich dem Komgi@m Klrten eine nahezu
unbegrenzte ,Spielwiese”, die er nitzte und washadie grof3en Erfolge bei
seinen Konzerten und Folklore-Wettbewerben (mehrfaeistrager) begrinde-
te. Im zentralen Mittelpunkt der Ensemblearbeit Gerold Klrten stand Lied-
und Spielgut aus der musikalischen Tradition, sgkeaus der Region Kéln und
dem Rheinland, aber auch aus vielen europaischeérauidereuropaischen Lan-
dern stammend, was seinerzeit unter dem Begriffk|Be“ zusammengefasst
wurde. Den Mittelpunkt bildete jedoch das heimiskhendartlied- und Tanzgut.
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Die Bemuhung um europaische und aul3ereuropdaisabi&lqFe”, d.h. um die
Vermittlung von Musikkulturen anderer Ethnien, gewan dieser Zeit auch ei-
ne politische Dimension. Nach dem II. Weltkrieg weh Verbrechen des Nazi-
regimes war es eine wichtige Aufgabe, bedeutsamakkulturelle Werte aus
einem neuen, demokratischen Deutschland zu vetmiidee Konzertreise nach
Wolgograd 1989 z.B. ware ein schones Zeugnis féirBmihung um Volker-
verstandigung und Versbhnung, dem die Ensembldarbdiesonderer Weise
gewidmet war. Im Rahmen eines Kulturaustauscheschgn Koln und der
Partnerstadt Wolgograd vermittelte das Ensemble Zusammenarbeit mit der
Kdlner Tanzgruppe ,Hellige Knaachte und Magde“ wier ,KG Lyskircher
Junge“ — ausschliel3lich heimische Lied- und Tadgicmen, auch in Dialekt-
sprache-Fassung. Dies geschah bewusst in Absetzumden teilweise verfal-
schenden, heimattimelnden Interpretationen undtarhavie sie von anderen
Gruppen, héaufig im Stil der sog. ,Volkstimlichen &ikf', vermittelt wurden.
Bei seinen USA-Reisen liel3 Kirten z.B., um Authatét zu bewahren, die kol-
schen Texte Ubersetzen und singen, was vom Publdegeistert aufgegriffen
wurde, wie die Berichte dokumentieren. Einzelnederewurden wiederholt als
,Hit“ hervorgehoben. Dazu gehdrt auch der belieBtepeltaate-Danz” (Apfel-
kuchen-Tanz), der dem Buch den Titel gab. Aus deerlieferung wurde er um
1900 von Franz Peter Kirten aufgezeichnet und verol@ Kirten bearbeitet
sowie instrumentiert. Dieser Tanz aus dem GrundeRepe der Kdirten-
Ensembles gehdrte zu den gefeierten KonzerthOhépunk vielen europai-
schen Landern und anderen Kontinenten.

Eine weitere bedeutende Lebensleistung — flr Rehl die bedeutendste — er-
brachte Gerold Kirten, um dies noch herauszugrenfénseiner umfangreichen
Mundartlieder-Sammlungof3 m’r doch noch jet singéie seit 1992 dreibandig
abgeschlossen vorliegt. Mit seiner Gber 500 Titefassenden Sammlung von
kblschen und rheinischen Mundartliedern hat ertneh in praktisch handhab-
baren DIN-A-6-Heften fur eine weite Verbreitung ske Liedgutes in der Sing-
praxis gesorgt, sondern auch eine Art Dokumentajiescthaffen, die eine wis-
senschaftlich kommentierte Neuausgabe verdiente.

Mundartliedmonographische und -biographische Ariséiaul3erordentlich mih-
sam, da die Liedfassungen durch die individuelleald&tschreibweisen eine
erhebliche Variantenbreite aufweisen. — In der Senleistet die vorgelegte
Schrift nicht nur einen wichtigen Beitrag zur etlogischen Biographie- und
Regionalforschung, sondern stellt auch mit seinateval- und Quellenfille
anregende Impulse flr weitergehende Untersuchubgegit. Man merkt dem
Text nicht an, dass hier kein ausgebildeter Wisdwfer, sondern ein hoch
motivierter Liebhaber am Werke ist (Mentorin: Kaiha Petzoldt). Zwei ergan-
zende Video-Kassetten mit Dokumenten aus Geroldeik@rArbeit konnen beim
Autor privat erworben werden.

N.
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Bernward Halbscheffel. 2014 (2012).Progressive Rock. Die Ernste Musik
der Popmusik Leipzig: Halbscheffel Verlag.

Vorliegende 648 Seiten umfassende Publikation vemnBard Halbscheffel
stellt einen Beitrag zur Forschung tber den PregreRock dar. Im ,Vorwort"
geht der Autor auf die Problematik des Begriffesogtessive Rock” ein, u.a.
hinsichtlich der Frage, ob sich die Gruppen setlisser Kategorie zugehoérig
fuhlen oder ob ihnen von aul3en diese Etikette @stigpt wurde. Deutlich wird
hierbei, dass der Begriff 1970 (zu den Hochzeitealpt en vogue war. Ferner
wird die Frage aufgeworfen, ob Prog (die Kurzfores dlVortes) eine Musikrich-
tung, eine Methode des Komponierens oder eine hlalkit.

Diesen einleitenden Fragen geht der Autor im 1.iteapProgressive Rock —
der Begriff* nachhaltig auf den Grund. Halbschef$&tllt fest, dass man aus
Stil- und Genrebezeichnungen (z.B. GregorianisdDeoral, Zwolftonmusik,
Rock 'n’ Roll usw.) zumeist keine Aussagen Uber masikalische Wesen ablei-
ten kann. Der Grund, Musikstile fortwahrend mit Bebnungen und Etiketten
zu versehen, liege u.a. in der Quantitat von Tgeimd begriindet, die aufgrund
der Ubersichtlichkeit (z.B. in Musikgeschéften)Kategorien eingeteilt wiirden.
Zudem reflektiert der Autor Uber Etymologie und Betling des Wortes ,Pro-
gressive Rock®, beleuchtet kritisch die Definitiassuche anderer Autoren
(Holm-Hudson, Covach, Martin, etc.) sowie (erfrebBrweise) der Musiker
selbst. Abschliel3end fasst Halbscheffel die Genaenkgiten der verschiedenen
Autoren hinsichtlich der Wesensmerkmale des Pregredfkock zusammen.

Im knapp 80 Seiten umfassenden Kapitel ,Kurze Gebt#t* stellt der Autor
die Entwicklung des Prog seit den AnfangstagerzbisGegenwart dar. Hervor-
zuheben ist, dass der Moment der Entstehung niehe -dies haufig getan wird
— auf ein einzelnes Ereignis (z.B. die Veroffemtling der LANn the Court of the
Crimson King$ zurtickgefuhrt wird. Wichtige Voraussetzungen Emtstehung
seien vielmehr diverse Tontrager und Songs derl&efhsbesondere der Song
,Yesterday" sowie die LPRevolverund Sergeant Peppgrder Beach Boys (LP
Pet Soundsund der Band Procol Harum (,A Whiter Shade ofePagewesen.
In technologischer Hinsicht seien vor allem died8itechnik und die Einfih-
rung der LP von fundamentaler Bedeutung fir diestehtung des Progressive
Rock gewesen. In der Folge beleuchtet Halbscheffel Entwicklungen in
Grof3britannien von 1967 bis 1975, in Nordamerika,sich der Prog erst Mitte
der 1970er entwickelte, den Krautrock in der BRI ulem Progressive Rock
ahnliche Musik in der DDR. Halbscheffel hinterfragb Krautrock pauschal
dem Progressive Rock zugerechnet werden kénney leeviie Erscheinungs-
formen in anderen européischen Landern (Hollanter?dtalien) thematisiert.
Zudem werden bestimmte stilbildende LPs aufgefihd ihr besonderer Nim-
bus begrindet. Zum scheinbaren Untergang des Piivg MIEnde der 1970er
aul3ert Halbscheffel: ,Nicht der Punkrock beend#ite erste, die klassische
Phase des Progressive Rock, sondern dies erledigteBands selbst”. (78 f.)
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Es habe ihnen an Kreativitat und Energie gemangeltnicht zuletzt sei es da-
mals zu einem Wandel in der Horerschicht gekomnZenlem habe sich die
Kompositionsweise des Prog erschopft und daherkir&kehr zur Einfachheit
eingesetzt, die sich im Punk manifestierte. Dieadfrin folgenden Bestrebun-
gen der Progressive Rock Bands, radiotauglichedeklirzere Songs zu spielen,
habe die letzten Fans schliel3lich vergrault und (damindest zeitweisen) Nie-
dergang jener prominenten Gruppen gar weiter besnigt.

Daraufhin thematisiert der Autor den so genanntea Rrogressive Rock ab den
1980ern (Bands: Marillion, Pallas, Pendragon etnd geht auf Entwicklungen
in Kanada (Rush, Max Webster Quartett) ein. Dieatve Licke, die der unter-
gegangene Prog Mitte der 1970er hinterliel3, s@rseits von Gruppen des New
Wave und Pop (z.B. Police, Elvis Costello, TalkkTdalears for fears, Depeche
Mode, Kate Bush) geflllt worden. Andererseits sedén 1980ern in den USA
der Progressive Metal mit Bands wie Soundgardereeg@sryche, Fates Warning
und Dream Theater entstanden. Bedeutend fir dieseMihrung des Progres-
sive Rock seien in den USA insbesondere die Musite@es gewesen, an de-
nen Rock- und Jazz-Musik unterrichtet wurde und Miesiker wie Steve Vai
und John Petrucci hervorgebracht hatten. Fernedemem diesem Kapitel der
Wandel in der Kompositions- und Produktionstechdilke Bildung jener Viel-
zahl von Subkategorien des Prog, die mittlerwenienense Bedeutung des In-
ternets, die Entstehung von Festivals und das Auégr der Thematik seitens
der Wissenschaft behandelt, was summa summaruwmigentiem Ergebnis ge-
fahrt habe: ,Im zweiten Jahrzehnt des 21. Jahrhusigedsentiert sich der Pro-
gressive Rock — nunmehr ein sehr weitrdumiger CGiggith tGber hochst unter-
schiedliche Musik — lebendiger denn je.” (114) ielen Landern und Regionen
der Welt (USA, England und Deutschland, Niederlandgkandinavien, Japan
und Siddamerika) hatten sich zahlreiche neue Basgigigdet.

Im Kapitel ,Der anhaltende Ton“ geht es um den tetbgischen Fortschritt
und die Aneignung bzw. dessen Umsetzung im Berderhpopularen Musik.
Aus dem Wandel vom ,Spaltklang bis zur Vielseitigkder Klange“ sei eine
Nahe zur Kunstmusik resultiert, die besonders &m &rogressive Rock von
Relevanz ist. Der Produzent George Martin sei @gegen, der in den 1960ern
die ,Jlang anhaltenden Tone* etabliert hatte, waslen Folge vielfach nachge-
ahmt wurde. Wurden zu Anfang dieser Entwicklunganzg Orchester in die
Recording-Prozeduren integriert, verlagerte siobs daus Kostengrinden zu-
nehmend auf Instrumente, mit denen man das orefedttoment imitieren
konnte (Hammond-Orgel, Mellotron, Midi-Synthesizeerzerrte Gitarre mit
Effekten, diverse Perkussionsinstrumente etc.).

Im Kapitel ,,Studio® wird die Entwicklung von densten Schallaufzeichnungen
bis zur modernen Studiotechnik thematisiert, fthilunter besonderer Bertick-
sichtigung des Progressive Rock.
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Anhand von Erlauterungen und konkreten Notenbdmpisevird im Kapitel

L<Adaptionen“ aufgezeigt, wie (Progressive) Rock 8snWerke bzw. Fragmente
aus der Ernsten Musik (Bach, Ligeti etc.) sowigfamhe Folksongs aufgriffen
und ihnen ein neues Gewand verliehen. Besondefokus stehen hierbei die
Beatles-Songs ,Yesterday“ und ,A day in the Lifdfe Musiker Keith Emerson
sowie Rick Wakeman mit ihren Zitaten aus der Kunstin sowie die Gruppe
The Nice und ihre Zitate aus dem Brandenburgis&warzert Nr. 3 BWV 1048.

Im folgenden Kapitel (,Orchester”) stellt Halbscfeéfdar, auf welche Weise
und aufgrund welcher Motivationen Musiker und Greipaus den Bereichen
Pop, Rock und Progressive Rock Orchester miteirg@zoThematisiert wird
Uberdies das ,Concept Album* (nebst ,Rock Oper®ie technologische Ent-
wicklung von der Single zur LP hatte bewirkt, d8ssds komplette Alben mit
einem durchgéngigen Konzept aufnehmen konnten.eDiesrschiedenartigen
Konzepte (z.B. die LBt. Peppeder Beatles, Jethro Tullhick as a BrickClo-
se to the edgeon Yes etc.) werden kritisch dargestellt und aliskt.

Der Bedeutung von ,Covers” im Progressive Rock watliidalbscheffel ein ei-
genes Kapitel, in dem er geschichtlich nachzeichmetch enorme Bedeutung
die Visualitat fur einen Tontrager (und nicht zatelessen Verkauf) besitzt. Ein-
gehender betrachtet werden die Cover der&étgeant PeppdBeatles), Roger
Deans Bedeutung u.a. fur Yes, der Agentur Hipgnfigsi$ink Floyd und Paul
Whiteheads u.a. fir Genesis.

In den folgenden Kapiteln analysiert Halbscheffedgesamt 13 Songs bzw.
Werke, die dem Progressive Rock zuzuordnen sind ndeindest wichtige

Meilensteine fur die Entstehung darstellen. Es slies: ,Yesterday®, ,Straw-

berry fields forever” und ,A day in the life” (Bdas), ,In my life* (George

Martin), ,Good Vibrations* (Beach Boys), ,A Whiteé8hade of Pale” (Procol
Harum), ,Ballet for a Girl in Buchannon” (Chicagdjarkus(ELP), Thick as a

brick (Jethro Tull), Close to the edgd€Yes), ,Supper's Ready” (Genesis),
,Knots” (Gentle Giant) und ,Starless” (King Crimgordedem dieser Stlicke ist
ein eigenes Kapitel gewidmet. Die Art und Weiseg Walbscheffel diese Songs
und Werke analysiert, ist hdochst beeindruckend suncht seinesgleichen (zu-
mindest im Bereich der Forschungen tber Progressosk). So beleuchtet der
Autor zunachst Geschichte, Entstehung und zugrliegende Tontrager der
einzelnen Stlcke, bevor er zur Analyse Ubergeht.nBeezu jedem einzelnen
Stuck werden Kompositionsprozesse und ParalleléeNenken anderer Gruppen
dargestellt, bevor anschlielend der formale Aufddarmonik, Instrumentie-

rung, Sounds, Abmischungen, Rhythmik, Tempo, DyRaifexte bzw. Seman-
tik sowie weitere musikalische Besonderheiten (&jt&pieltechniken etc.) un-
tersucht werden. Hinsichtlich der Darstellungsweigerden Transkriptionen,
Sonogramme, geometrische Figuren (Dreiecke, Rdahtd¢reise) zur Veran-

schaulichung des Formalen und nicht zuletzt eimeigible sprachliche Argu-
mentation verwendet. Es folgen Aussagen der MusikdrMedienvertreter (zu
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diesen Songs bzw. LPs), Aspekte der Rezeption wnlirungen im Live-
Kontext, die Abweichungen von den Studioaufnahméweisen. Abschliel3end
wird in jedem Einzelfall dartiber reflektiert, obdumwarum ein Song bzw. eine
LP progressive Elemente beinhaltet und eventuell Beogressive Rock zuzu-
rechnen ist.

Im Kapitel ,Prog nach Prog“ thematisiert und anadytsHalbscheffel Bands und
Musik (z.B. Queen ,Bohemian Rhapsody“, Kate Bushujidéring heights®, Ja-

pan ,Kanton®), die zwar generell nicht explizit détnogressive Rock zugeord-
net werden, aber zumindest eine gewisse Nahe haerfzveisen.

In den anschlielenden ,Miszellen* werden noch elnb&stimmte Themen-

komplexe aufgegriffen und vertieft. Es sind diesr Mythos, dass 1. Rock
grundsatzlich homophon ist und 2. dass Progres3oak eine Annéherung an
die Ernste Musik darstellt. 3. Der Einfluss von dalm Sebastian Bach und 4.
von Karlheinz Stockhausen, 5. Metren und Rhythréelie Canterbury Szene,
7. der Bezug Art Rock und Progressive Rock, 8.udgisentum, 9. Tribute Bands
und 10. Avantgarde Rock. Zu guter Letzt liefert bsaheffel auf Basis seiner
Ausfuhrungen nochmals eine Definition, was Progves&ock ist (und was

nicht). Die Kernaussage hierbei lautet: ,ProgresdRock ist kein Stil, kein

Oberbegriff, kein Meta-Genre, sondern der Nameefiie Kompositionstechnik

im Sinne einer Konstruktionstechnik. Das Materialsér Technik ist die gesam-
te Musik, gleichgultig welcher Provenienz.” (S. $14

Insgesamt ist Halbscheffels Abhandlung herausragaddoénnte ohne weiteres
als Habilitationsschrift (der besten Sorte) fungrerTrotz einer Lange von mehr
als 600 Seiten ist die Arbeit von Anfang bis En@aapestens durchdacht und
Uberdies hochst leserfreundlich verfasst, wobdi dies Autors umfassende De-
tail- und Repertoirekenntnisse stets dem grofRerzé&uaunnterordnen.

K.N.

Franz Herrmann. 2014. Regensburger Beat- und Popkultur. Geschichte,
Bands und Tanzlokale der 60er und 70er Jahre in Regburg und Umge-
bung. Regenstauf: MZ-Buchverlag in der H. Gietl Verlag & Publikations-
service GmbH.

Franz Herrmann, Autor und Herausgeber des Bandedart hier eine Zeit des
Aufbruchs und Ausbruchs der Musik aus bisher géittigtonventionen und do-
kumentiert— fokussiert auf die Region von Regensburg und Umgegb eine
wichtige Epoche der Jugendkultur. Die Szene kenmius eigener Anschauung
und Erfahrung, denn einst war er selbst MitgliedDiek Herman Group, die in
und um Regensburg auftrat.

In den 60er und 70er Jahren anderte sich nichtieuMusik, sondern auch de-
ren gesamter Kontext: Frisuren, Moden, Tanzstitkalitdten, Medien, Musik-
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instrumente etc. Alles dies wird hier nicht nurtbek, sondern auch durch zahl-
reiche Abbildungen- Fotos, Zeitungsartikel, Plakate, Annoncen, Urkumde-
bellen, Musikcharts, Songtitel und -texteh6chst anschaulich dargestellt. Ein
grindlicheres Korrektorat der Texte hatte allerdidge Qualitat dieses so opu-
lent ausgestatteten Bandes erhoht.

Die Alteren unter den Lesern werden sich erinndass in den damaligen Jah-
ren eine neue Jugendkultur entstand, die nicht mighErwachsenengeneration
imitierte. Zu deren Kennzeichen gehdrten kurzgessi® Haare, Anzug und
Krawatte der als ,Herren” apostrophierten manniicllegendlichen, bei den
weiblichen Jugendlichen — den jungen ,Damentiezente, damenhafte Klei-
dung. Mit dem Verschwinden der Uberkommenen Leidilwuchs u.a. die
Haarlange bei Ersteren, wéahrend die Rocklange ¢mztois zum Miniformat
schrumpfte. Das verdnderte Outfit 16ste bei koretergn Zeitgenossen viel
Aufregung und sogar Empé6rung aus — oftmals mehdial$usik selbst, bei der
vor allem die hohe Lautstarke Anstol} erregte.

Die zahlreichen Bands, die damals entstanden, ieken sich fast ausschliel3-
lich aus mannlichen Jugendlichen. lhre Besetzunchsaite haufig. Uberwie-

gend waren es Amateurmusiker, von denen sich mehige zwar mit grol3em

Elan, jedoch manchmal mit geringster musikalisohesbildung, die sich auf

die Kenntnis einiger weniger elementarer Akkordecbeankte, auf die Bihne
wagten. Es gab jedoch auch geschulte Musiker mérdéngeren — manchmal
familiar vermittelten — Instrumentalpraxis und e¢migelbte Sénger, deren
Stimmen bei den renommierten Regensburger Domspgeschult worden wa-

ren.

Sie alle verband die Begeisterung fur die seit 6@ar Jahren gespielte Musik
der Beatles, Rolling Stones und anderer neuer BanHagland und den USA.
Das zeigen bereits ihre ausschliel3lich engliscmérgkanisch klingenden oder
zumindest anglisierten Bandnamen: z.B. die ,Baf8%athovens*, ,Four Dan-
dys*, ,Lazy Bones", ,Hot Dogs", ,Skyriders®, ,Works" und dgl. Sie traten in
Tanzcafés und -,palasten”, Bars, ,Beatschuppen: @& Live-Bands auf. Ihre
Gagen waren meist bescheiden, bestanden oft nishinehr als einer ,Wurst-
semmel“ und einer Limonade. Manchmal jedoch botamem Festivals und
Wettbewerbe die Chance, sich vor einem gréReretikidabzu prasentieren und
bei erfolgreicher Teilnahme mit Siegerpokalen odeiteren Auftrittsmdglich-
keiten belohnt zu werden.

Die teils landliche Umgebung befdrderte vermutleshe gewisse ,Bodenstan-
digkeit* einiger Gruppen, bewirkte, dass sie aueh Hochzeiten, Betriebsfei-
ern, Vereinsfesten, Volksfesten und kirchlichenavistaltungen auftraten. lhre
Repertoires- und sicherlich auch die jeweilige individuelle rikadische Sozia-
lisation— passten sich wechselnden Lokalitaten und AnlaaeeAuf diese Wei-
se kamen sie Veranstaltern entgegen, die ein gbtasdublikum mit unter-
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schiedlichem Geschmack unterhalten wollten. Bagemder Gruppen war die
musikalische Bandbreite relativ grol3. Aul3er Be#tlsm sie deutsche Schlager,
Country-Musik und nicht zuletzt — in einem bayense Umfeld— bayerische
Klange.

Zahlreiche ehemalige Musiker der regionalen Baradfeh dabei, die vorliegen-
de umfangreiche Dokumentation durch ,Bandstories“vervollstandigen, in
denen sie die Entstehung ihrer Gruppen, deren wftkarzlebige Existenz in
wechselnden Zusammensetzungen und deren Auflosusmgaavohl beruflichen
als auch privaten Grinden darstellten. Nur wenigesiker von damals widme-
ten sich dauerhaft der Musik und treten sogar moder Gegenwart auf.

P.-E.

Diskographische Notizen

Djingalla. 2015.Tanz und Lied - Tanz- und Bewegungsmusik - EnsemRles-
si. CD uccello.

In der 2000 eroffneten, sehr erfolgreichen Djingidlleine wird nunmehr die
finfte CD vorgelegt (vgl. Rezensionenad marginenNr. 72/73,1999/2000, S.
12; Nr. 75, 2003, S. 41-42; Nr. 81, 2009, S. 42-Mi3;82/83, 2010/11, S. 27—
28), mit dem Anliegen, ,eine Fullle von Motiven zGestaltung von Bewe-
gungsideen und zugleich eine wunderbare Mdglichiam gemeinsamen Sin-
gen” anzubieten. Die Einheit von Singen und Taraeninstrumentalmusik gilt
hier als unzertrennliche Ganzheit, wie sie der nimsglichsten Form des Musi-
zierens entspricht. Mit 27 Titeln wird ein breit&pektrum von ,Volks- und
Kinderliedern“ aus den verschiedensten europaisétegjionen angeboten, z.B.
von Spanien bis in die Tturkei, von Italien bis n&thnland. Eine Besonderheit
der CD besteht in einem Anteil von Liedern aus deutschen Uberlieferung.
Diese im allgemein verbreiteten Singrepertoire fat vergessen“ zu bezeich-
nenden Traditionslieder sind heutzutage, insbeseniei Jugendlichen und in
der jingeren Generation, weitgehend unbekanntjeddesen Horerwartungen
nicht mehr entsprechen, wie etwa ,So treiben win Wdnter aus“ oder ,Die
Blimelein, sie schlafen®. In letzter Zeit ist jethozu beobachten, dass sich in
der allgemeinen Offentlichkeit eine Art Riickbesinglauf alte Liedtraditionen,
auf das Singen uUberhaupt, abzuzeichnen beginnglsaeyollte sich ,,das Volk*
seine alten Lieder ,zurtickholen“. Dem Ensemblénmth anzurechnen, dass es
hierzu einen wichtigen Beitrag leistet.

Diese neu vermittelten Lieder kommen durchaus naltitdaher. Im Gegenteil:
In ihren frischen, unkonventionellen Arrangemeilig, sdmtlich wieder — wie
bisher — aus der Feder Henner Diederichs stamnfgrgndsie in besonderem
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Mal3e ihren Reichtum an Musikalitdt, Anmut, Vitalitind Volkspoesie. Jedes
Lied und jede Strophe erhalt eine individuelle rhabsche Gestalt, den jeweili-
gen Inhalten angepasst. Auf diese Weise entfailtét ain breites stilistisches
Spektrum. So ist z.B. das Lied ,So treiben wir demter aus” unter betonter
Verwendung von Fellinstrumenten dem spatmitteliedteen Musizierstil nach-

empfunden. Streicher zeichnen hingegen bei dem Lld Blimelein, sie

schlafen” eine emotional stark bertihrende Atmosplzér Melodiestimme, die
von der Klarinette gespielt wird. Wenngleich eshditer um eine moderne In-
terpretation handelt, verwendet der Autor das idabe Harmoniegerist dabei
im strengen Sinne und verweigert sich konsequerdemmistischer harmoni-
scher Uberbordung, so dass Struktur und Aussagkiei@ss unverletzt bleiben.

Eine herausragende Rolle spielen die Vor-, Zwischem Nachspiele zu den
einzelnen Liedern und ihren Strophen. Henner Dieddésst hier seiner musi-
kalischen Fabulierlust freien Lauf. Einerseits éildsie die Bindeglieder zwi-
schen den einzelnen Strophen, fihren melodischenlder Lieder weiter oder
leiten zu ihnen hin. Andererseits schaffen sie ldwigene Melodie- und Struk-
turformen reizvolle Kontraste zu den Strophengastgen. Dies wird z.B. bei
dem spanischen Lied ,Yo te dare“ besonders deuthachdie Melodie im 6/8-

Takt steht, die Zwischenspiele jedoch den 4/4-EaKiveisen! D. Schostako-
witsch hat diese Melodie tbrigens in seinem belaniValzer verarbeitet. Die-
se starke Differenzierung macht es den Singendehtée, die Zwischenspiele
von den Stropheneinsatzen besser zu unterschévtienkann unmittelbar ein-
setzen. Von der musikalischen Erfindung, ihrer I8tmierung sowie Instrumen-
tierung her ist die Gestaltung dieser Spielformermasfwendig, dass man von
autonomen Kompositionen sprechen muss. Dies dilirlieh flr die gesamte

CD, die auf diese Weise aul3erst kurzweilig zu haneth schon als ,reine Hor-
musik®“ genussreich ist.

Hier wird in breiter européischer Klangpalette asigielt. Der Autor verfugt
Uber jahrzehntelange Erfahrung und Vertrautheitdeit verschiedensten euro-
paischen Stilen und musikkulturellen BesonderheitenRegionen sowie Gen-
res, so dass sich seine Bearbeitungen durch hdbiel&rheit auszeichnen. Bei
dem judischen Hochzeitstanz ,Chossm Kalah Mazel' Tdem Brautpaar viel
Gluck) z.B. spielt naturgemald die Klarinette eimenthierende Rolle, wie sie
fur die Klezmer-Musik typisch ist. Bei dem slowattien Volkslied ,Hei, die
Pfeifen klingen“ assoziieren ostinate Strukturen@boe den ,Dudelsack®, um
den es im Lied geht. Oboe und Blockflote wiederuestglten eine zum Lied
passende, ,helle” Instrumentierung der italienischiearantella Bernalda®. Lie-
der mit sehr kurzen Melodien, wie z.B. das ungaes&cherzlied ,Bei den
Wirags brennt das Feuer®, entwickeln sich durcthlfolie Zwischenspiele und
Strophengestaltungen mit bewegten Melodien sowie fsgbigen Instrumentie-
rungen zu genussreichen Sing- und Spielstiicken.
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Die CD vermittelt auch eine Reihe von Liedern, @eniger bekannt sein durf-
ten, so z.B. das kurdische Liebeslied ,Meymano‘“s @dbanische \olkslied
,Cobankat” oder das deutsche Lied ,Der Herbst &t ¢Henner Diederich steu-
ert dariiber hinaus einige eigene KompositionenBi, die ,Bewegungs- und
Mitmachmusik nach einem Thema von Ernesto Rossgr aten ,5/4-Walzer,
eine Komposition ,im 5/4-Takt mit ,verbeultem’ Waeschwung®, wie er es
nennt. Rez. nimmt das Stlck als verkappten ,Zwiegat wahr. Diese Tanz-
form setzt er real in dem Lied ,Winter ade“ in déwischenspielen ein und
schafft damit einen rhythmisch sehr reizvollen Kast zur ruhigen Melodie.
Verschmitzt und leicht ironisch wird aul3erdem ekueze Moll-Phase dazwi-
schen geschoben. In seiner Bewegungsmusik ,Eilé\feitle” schafft der Autor
starke Kontraste, indem er ein Motiv aus Haydogelquartetfr die schnellen
Teile und das jiddische Schlaflied ,Ale lule lul&r die langsamen einsetzt.
Kontrastreicher kdnnen Themen nicht sein und dadldeib sie hier eine lberge-
ordnete Einheit.

Das Booklet enthalt zu den meisten Liedern dieiogign Texte sowie die deut-
schen Textlbertragungen von Gabriele Westhoff uednidr Diederich. Man-

chen Liedern werden einige kurz erlauternde Hingvbisigefligt. Jedem Lied ist
eine genaue Taktfolge im Strukturaufbau der jegeili Melodie vorangestellt.

Rez. sieht darin eine Orientierungshilfe fir selpsstaltete Tanz- und Bewe-
gungsformen. Das fir 2015 vorgesehene Begleitbueh Gabriele Westhoff

wird sicher ein reichhaltiges Potenzial von Anregem und Modellen vermit-

teln. Was auch schon bei den friheren Produktiaheser Reihe auffiel, wird

hier erneut bestatigt: Zehn Musiker bilden ein beragend aufeinander einge-
spieltes Team, in dem jeder auch seine individonefighigkeiten als Solist voll

entfalten kann. Man kénnte moglicherweise meinasgsdsich nach so vielen
Jahren gemeinsamer Arbeit auch Routine einschleiktiente. Nichts von alle-

dem ist zu spuren, im Gegenteil: Langjahrige Exdagrmischt sich mit Frische,

Prazision und freier Entfaltung zu einer musikdlisoch sensiblen und vielsei-
tigen Spielweise, die gewiss von grof3er Vorbildwirg — auch fir Laien-

Ensembles — sein wird. In der Gesamtheit wird diee sehr gelungene Produk-
tion vorgestellt, die ihren Weg erfolgreich gehandw

N.

Mick Fitzgerald. 2015.Cabra Tracks.Meil3en: Rillenschlange Musik.

~Willkommen in Cabra®, dieses Schild steht am Grigang des Dubliner Stadt-
teils Cabra, und zwar auf Englisch und Galisch. Dalssche Wort ,cabrach”
bedeutet ,wWaldchen®, und dieser Name weist aufl@nelliche Vergangenheit
des Ortes hin. Das Schild, passenderweise vor eatiem Baum aufgestellt, ist
zu sehen auf der neuen CD des Dubliner Liedermadiak Fitzgerald, seiner
ersten Solo-CD seit einigen Jahren. In Cabra irdNublin ist er aufgewach-
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sen, dort wohnt er seit einigen Jahren wieder, @Qalra ist nun die neue CD
gewidmet. Alle Lieder — die Mick Fitzgerald allesaselbst geschrieben hat —
sind auf irgendeine Weise in Cabra beheimatet: ii@endeine Weise*, das be-
deutet, dass Cabra niemals fern ist, auch wenrMeieschen, von denen die
Lieder handeln, sich anderswo aufhalten, auf Assaithe in London zum Bei-
spiel, wo sie in den flnfziger und sechziger Jaltes vergangenen Jahrhun-
derts auf der legendaren Pinguin-Insel zu seheenwgPenguin Islandtvurde
eine Verkehrsinsel im Londoner Stadtteil Finchlenannt. Die irischen Wan-
derarbeiter versammelten sich dort sonntags nachMisse, gewandet in
schwarzen Hosen und schwarzen Westen, und wadetauf, dass um 12:30
Uhr die Kneipen 6ffneten. Im Lied ,Have you seea thses” wird eine in New
York lebende Frau aus ihrem alten Heimatort Cabgerufen, und sofort hat sie
alles wieder vor Augen: Die Telefonzelle am EndeSteal3e, wo sich am frihen
Abend immer lange Schlangen bildeten, weil allemh&chwarm anrufen woll-
ten, in der Hoffnung auf ein Rendezvous an diesé@ndl. Der landliche Cha-
rakter von Cabra wird schlief3lich deutlich in derad., Thrupence in the morn-
ing“. Es ist noch gar nicht lange her, dass diebBreaus dem Dubliner Umland
die Kihe zum Viehmarkt in die Stadt trieben. Aufrd@/eg durch Cabra baten
sie die Kinder auf der Straf3e um Hilfe, um die @ieom Burgersteig fernzuhal-
ten. Der Lohn: ein Drei-Penny-Stlick, das nun wiedeftr eine Ttte Lakritz
oder eine ahnliche Kdstlichkeit ausreichte. Solahesind die Geschichten, die
Mick Fitzgerald auf dieser CD erzahlt, alle sehsuell, jede wie ein kleiner
Film, der vor dem inneren Auge des Hdrers ablguftd tatsachlich wurde nach
dem Lied ,City almost gone®, in dem die Gegend beiden Ufern des Royal
Canal beschrieben wird, bereits ein Film gedrdfin)besonderes Fundstiick ist
die hier vertretene Aufnahme von ,The Black Dodffiewing“. Die Dodder ist
der weniger bekannte Fluss Dublins, dazu verdaraaftewig im Schatten der
berihmten Liffey zu stehen. Mick Fitzgerald hatsé Lied schon friiher einge-
spielt (auf ,Damage Limitation* 2009), doch dieser&ion fuhrt viel weiter zu-
rick in seiner musikalischen Laufbahn. Ehe er 4i882 den Wild Geese an-
schloss, einer Irish Folk-Band, die auch in Deutswth die grol3en Konzertséle
fullte, spielte er in einer Gruppe namens Tipsydsadie zum grof3en Leidwe-
sen ihrer Fans nie eine LP aufgenommen hat. WahdendArbeit anCabra
Trackstauchte auf dem Dachboden eines anderen ehem&agemitglieds ein
Tonband auf, von dessen Existenz niemand etwas Spevinatte: Tipsy Sailor
und ,The Black Dodder Flowing®, eine Aufnahme vamn ¢980! Hier also erst-
mals zu horen.

Mick Fitzgerald hat fir diese CD allerlei Gaste 8tadio geholt- um nur einige
zu nennen: die Pianistin Marion McEvoy, die Sangénigie Heffernan und die
total ausgeflippte Blaskapelle The Mullingar Gowgg@rassband. Alle Texte
sind im reich bebilderten Beiheft nachzulesen,Kiasten Flenter aus Hannover
gestaltet hat. Die CD zeigt Mick Fitzgeralds gakzmst: Lieder zu schreiben,
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die durch und durch von heute sind, aber dennoltlaus der irischen Tradition
schopfen und diese auf spezielle Weise weitereknc

P.-E.
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Berichte aus dem Institut

Stiftungen

Folgenden Stifterinnen und Stiftern danken wir flie Bereicherung unserer
Bibliotheks- und Archivbestande ganz herzlich: Hdprof. Dr.Winfried Rein-
hardt, Koln, fur acht altere Liederblcher, darunter Kmmmersbuch fir Stu-
dierende deutscher technischer Hochschulen von;1988n Marcus Heu-
mann, Koln, fir eine CD-Box mit Hits der 80er und zwetichern aus der
DDR, darunter ein Liederbuch; Fr&thrista Gottschling, Kéln, fiir ein Buch
Uber das Musiktheater im Nationalsozialismus. Fvaulis Krause, Koln, stell-

te uns ein Video Uber die Lebenswirklichkeit in DR zur Verfligung. Herr
Prof. Dr. Andreas Eichhorn, KolIn, stiftete das von W. Miller-Blattau heraus-
gegebene Liederbuch der Firstin Sophie Erdmute Nassau-Saarbricken.
Frau Ariane Dettloff, Koln, bereicherte unser Archiv mit zwdlf Liededbiern
vor allem aus dem Bereich Widerstand und Politiks&fer ehemaligen wissen-
schaftlichen HilfskraftSabine Briggemanndanken wir flr zwei volkskundli-
che Biicher, 30 Musikkassetten mit hauptsachlickisaser Popularmusik so-
wie 32 Schallplatten und 5 CDs mit Schlagern uniéstdmlicher Musik. Dem
SSM Koln-Milheim verdanken wir wiederum Uber hundert Schallplatten
Schlagern und Operetten sowie 3 CDs und 15 Liedbdriaus Haushaltsauflo-
sungen. VorHenner Diederich, Bochum, erhielten wir zehn Notenhefte aus den
Bereichen Folklore und Jazz.

Bericht aus dem Archiv des Instituts

Im Berichtsjahr Gbernahm das Archiv einen Teil Neshlasses des Kapellmeis-
ters Alfred Feindor. Darunter befinden sich Noterstimmen vor allem mit Un-

terhaltungsmusik und etwas sozialistischer undsidaber Musik sowie das
Verzeichnis des Notenbestands der Stadtkapell¢éaFrBer Stadtkapellmeister
Alfred Feindor verliel3 1947 Wittenberg und war danrRuhrgebiet tatig.

Aktivitaten der Institutsangehdrigen

Im April 2015 nahm Prof. DIChristian Rolle einen Ruf an das Institut flr Mu-
sikpadagogik der Universitat zu Koln an und tUbemahit dieser Professur —
wie es schon immer Usus war — gleichzeitig auchLeitung des Instituts flr
Européische Musikethnologie. Christian Rolle warhev Professor fiir Musik-
padagogik / Musikdidaktik an der Hochschule fur MuSaar und hat seit 2011
aulRerdem eine standige Gastprofessur flur Musiknsebaft an der Universitat
Orebro (Schweden) inne. Seine aktuellen Forschumgdmen sich u.a. der
Entwicklung und Erprobung eines Programms zur Weuigifizierung von
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Komponistinnen und Komponisten im Bereich der Kosippenspadagogik im
Rahmen eines BMBF-Projektes sowie Fragen komparaktusikpadagogik in
Kooperation mit Wissenschatftlerinnen aus SchweadehNobrwegen.

J.-Prof. Dr.Klaus Naumann hielt am 04.02.2015 seinen Habilitationsvortrag an
der Humanwissenschaftlichen Fakultat der Univarsata Koln mit dem Titel
,Im Spannungsbogen von Originalitdt und Marginalisng: Rock- und Popu-
larmusik in Belarus®. Aufgrund eines Beschlusses Habilitationskollegiums
und auf Basis der Einreichung der Habilitations$clund sie singen tanzen
und musizieren noch... Eine musikethnologischeiéstiler die deutsche Min-
derheit in Polen(2013) wurde ihm daraufhin die Habilitationsurkenand die
Venia Legendi fur das Fach Musikethnologie verlireh&ahrend einer Feldfor-
schung Uber Mento-Musik in Jamaika im Februar 20k er am 13.02.2015
einen Vortrag zum Thema ,Reggae in Eastern EuropeRahmen denterna-
tional Reggae Conferenaem 11.-13.02.2015 armstitute of Caribbean Stu-
dies der University of the West Indies (Jamaika). Rahmen seines dortigen
Aufenthalts hielt er zudem (ebenfalls am InstitofeCaribbean Studies) am
27.02.2015 einen Vortrag Uber den Jazz der Sinbentschland. Im Rahmen
der 43. ICTM World Conferencen Astana (Kasachstan) vom 16.-22.07.2015
hielt er (am 20.07.2015) den Vortrag ,Rock musi®elarus: research challeng-
es, issues and problems of a non-native speakeihr®d der internationalen
KonferenzEast and West: ethnic identity and traditional ncasiheritage as a
dialogue of civilizations and cultures iAstrachan (Russland) vom 14.—
17.09.2015 hielt er (am 16.09.2015) einen Vortragnh ZThema ,East meets
West: The inclusion of reggae music and RastafaiiBeas by Belarusian
bands”. Beim anschlielRenden Astrachaner WettbelerIStimme der goldenen
Steppelonoca 3onoroit crenn) 2015 wirkte er als Juror im Bereich Ensembles
mit. Am 07.11.2015 hielt er wahrend der ICTM-Jatagang des deutschen Na-
tionalkomitees zum Themenkompl®ammeln, Bewahren, Nutzen. Musiktradi-
tionen und ihre inventiven Chanceam 06.—-07.11.2015 a@entrum fir Popu-
l&are Kultur und Musik in Freiburg den Vortrag ,Jpmllanero 2.0: Sammeln,
Bewahren und Vermitteln im Kontext des staatliclvemezolanischen ,Alma
Llanera‘ Programms.“ Am 05.08.2015 gab er im Rahmen SendungFesti-
valkultur Radio Bremen ein Live-Interview zum Thema ,Musgtieals: Ge-
schichte des Festival“. Am 31.08.2015 gab er MKfaig von eldoradigCam-
pusradio der TU Dortmund) ein Interview zum Theni#éas ware, wenn wir ei-
nes morgens aufwachten und die Musik ware verscen?f. Neben der er-
wahnten dreiwochigen Feldforschung tber Mento-Musiklamaika (Februar
2015) fuhrte Klaus Naumann gemeinsam mit J.-PrefePMoormann und An-
drea Blucker (beide von der Universitat Kéln) im El&015eine zweiwochige
Feldforschung in Venezuela tber die Joropo-Musikldanos im Kontext des
staatlichen Alma Llanera Programms durglusschlaggebend hierfir war die
Grundung einer Forschergruppe zum Thema El Sistemamusikpadagogi-
schen Institut der Humanwissenschaftlichen FakuN@iumann verfasste und
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reichte einen DFG-Antrag zur Anbahnung einer iragamalen Kooperation mit
dem Institute of Caribbean Studies der Universityghe West Indies (Jamaika)
ein. Neben der Abnahme von Prifungen (Gehdorbildénieorie-Aufnahme-
prifungen, Zwischenexamina sowie mundlichen Absdguifungen) betreute
er folgende schriftlichen Abschlussarbeiten (Haosien im Rahmen der Ersten
Staatsprifung fur Lehramter an Schulen und Bachg&tbeiten): 1. Miller,
Meike; Thema:StralRenmusiker in Koln: Herkunft, Motivationen, &msn, Re-
pertoire 2. Reemen, Julian; Themal Spannungsbogen von Improvisation und
Komposition: Die Arbeitsweise des Giacinto ScdsiRieger, Andreas; Thema:
Masinko-Musik in Athiopierd. Menzel, Olena; ThemMusik auf der Halbinsel
Krim wahrend des politischen Wandels (2004-heWt&@umann hielt folgende
Lehrveranstaltungen: ,Psychedelic Music” (WiSe 2@Q045), ,Musik in Ja-
maika” (WiSe 2014/2015), ,Progressive Rock: Entstely Entwicklung und
Wesen“ (SoSe 2015), ,Populére Musik-Formen zu BHeites Warschauer Pak-
tes” (SoSe 2015) und ,Einfuhrung in die Musiketlogié | (bis 1945)“ (SoSe
2015).

Prof. Dr. Gunther Noll gab am 03.08.2015 der Berliner Journalistin Andrea
Westhoff im Deutschlandfunk Berlin via Deutschlama{ KoIn ein Interview zu
dem Themenkomplex ,Volksmusik — Volksmusikforschtimg Rahmen einer
groBeren Sendereibdlksmusik / Heimatklang&entrale Schwerpunkte bilde-
ten Fragen zur Begriffsproblematik (gibt es z.BieeRenaissance des Begriffes
.-Heimat“) sowie Fragen zu den Neuanséatzen in den@agenforschung inner-
halb der 50-jahrigen Geschichte des Instituts fiisikalische Volkskunde bzw.
(seit 2010) fur Europaische Musikethnologie.

Dr. Astrid Reimers fihrte im September 2015 eine Feldforschung inmine
Dorf in der Eifel durch: In Kalterherberg untersteckie die Bedeutung des Lai-
enmusizierens fur die Bewohnerinnen und BewohneeseDorfes. Aul3erdem
erstellte sie fur die Bundesvereinigung Deutschesh@sterverbénde eines der
beiden erforderlichen Empfehlungsschreiben hinkathtler Aufnahme des ,In-
strumentalen Laien- und Amateurmusizieren® in daz®ichnis des immateriel-
len Kulturerbes Deutschlands. Im Oktober wurdarai®eutschlandfunk fir ein
Feature zum Thenfaingen und Offenes Singeerviewt.

Veroffentlichungen
Naumann, Klaus

___.[2016]. 'l was born here’ fl napansiycs tyt’): Glocalizing reggae music in
Belarus”. In [genaue Bezeichnung des Sammelbancis moht bekannt]. Hg.
Donna Hope. [Im Blind Peer Review Prozess].

Peter Moormann / Klaus Naumann. [2016]. ,Adaptingditional Venezuelan
music for El Sistema’s national ‘Alma Llanera’ pragh — the case of the
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joropo of Calabozo (Guarico)”. IApplied Ethnomusicology in Institutional
Policy and Practice(= COLLeGIUM). Hg. Klisala Harrison. [Im Double
Blind Peer Review Prozess].

Mendivil, Julio / Naumann, Klaus. 2015. ,Indigenaisik und der Westen. Kul-
tureller Austausch oder Fortschreibung kolonialechtverhéltnisse? IMe-
lodie und Rhythmus 4/2015. 64.

Folgende (eingereichte) Artikel flir das Lexikon:ck&, Martin (Hg.). [2016].
Lexikon der musikalischen Beruteaaber: Laaber-Verlag. [Im Druck].

Akyn, Al-ka-'id, Badhanim, Bankelsdnger, Bouzouledgr, Cavaquinho-
Spieler, Chazzan, Disc Jockey, Dudelsackspieleryki@essanger, Goze,
Hafiz, Janitscharenmusiker, Joculator, Kitharodkezker, Kratzchensanger,
Kurrendaner, Mandolinist, Mudawwin, Muezzin, Mulamh Musiksklave,
Schamane, Troubadour, Turmblaser.

Noll, Gilnther

___. 2015. ,Das Kolner Lied zwischen Tradition umshdvation®“. InKrune un
Flamme, Heft 74, September 2085 74.23-74.39.

Reimers, Astrid

__.[2016]. ,Rock de Cologne — Vom beschwerlicheegWiach oben®. IiMusik
und Wettbewerl{= Musik — Kontexte — Perspektiven; Band 8). Hdaus
Naumann und Gisela Probst-Effah. Munchen: Alliteealag. [Eingereicht].

Rolle, Christian

__.[2016]. ,Profikunst — Laienkunst — Schulkungerhaltnisbestimmungen aus
der Perspektive der Musik®. 1dur asthetischen Dimension von Schyle
Die Kulturschule und Kulturelle Schulentwicklung.ruadlagen, Analysen
und Kritik, Bd. 2). Hg. Max Fuchs und Tom Braun. Mreeim: Beltz / Juven-
ta. [Im Druck].

Knorzer, Lisa / Stark, Robin / Park, Babette / BolChristian. 2015. 'l like
reggae and Bob Marley is already dead’: An emgdistady on music-related
argumentation”. InPsychology of MusicAdvance online publication. No-
vember 2015. doi: 10.1177/0305735615614095.

a7



Buchankindigung:

Allitera

Martin Luicke /Klaus Naumann (Hg.)

Rock

Reflexionen zum
Progressive Rock

um Progressive

Band 7

N
=
]
=
2
X
]
=
]
3
~
o
I
<
]
£
3
i
Z
9
5
o
4
<
)
g
O]
=
3
5
£
]
>
§
z
$

Allitera

Martin Lucke / Klaus Naumann (Hg.):

Reflexionen zum Progressive RdgkMusik | Kontexte | Perspektiven; Band 7).
Minchen: Allitera-Verlag 2016, Paperback 2B58N: 978-3-86906-843-5.

Ende der 1960er / Anfang der 1970er kam es zu emaghhaltigen Wandel in
der Rockmusik: Gruppen wie Yes, Genesis, King Coimgnd Emerson Lake &
Palmer interpretierten Rock nunmehr anders (vigyoasusgedehnter, ausgefal-
lener, Klassik-beeinflusst) als dies noch einigadauvor im Rock ‘n‘ Roll und
in der Beatmusik der Fall war. Der Kategorie Pregiee Rock bzw. Prog wer-
den diese Gruppen und ihre Musik Uberwiegend zupebrund es ist auffallig,
dass dieses Phanomen (ein Begriff, eine HaltumgGeinre) bis zur Gegenwart
in vielfaltigen Auspragungen in diversen Landereser Welt existiert. Im ersten
deutschsprachigen Sammelband zu dieser Thematiktiefen Autoren wie
u.a. Allan Moore, Bernward Halbscheffel, Volkmaralfrarz, Michael Custodis,
Franco Fabbri und Julio Mendivil aus unterschidaiit Perspektiven und mit
wechselndem Fokus Uber das facettenreiche Phanéwragressive Rock in
Raum und Zeit.
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