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Zur Soziologie der elektronischen Musik
in den 80er Jahren

Wolfgang Martin Stroh

1. «Elektronische Musik» - avantgardistisch oder populir: Teil I.

In Untersuchungen iiber den Musikgeschmack Jugendlicher ist zu Beginn der 70er
Jahre mehrfach auch nach der Beliebheit von elektronischer Musik gefragt wor-
den. Neben oder anstelle der Musikart «Neue Musik» sollte «elektronische
Musik» wohl Inbegriff avantgardistischer, neutdnerischer Musik sein. Die am
weitesten ausgefiihrten statistischen Ergebnisse finden sich bei W. Pape:

1,0% der Jugendlichen setzen elektronische Musik auf die 1. Stelle,

4,2% auf die 2. Stelle und

3,5% auf die 3. Stelle
ihrer Beliebheitsskala. Durchweg rangiert die Sparte «elektronische Musik» vor
klassischer Musik, Chor-, Orchester- und Opernmusik, ja sogar dem Jazz. Auch
bei G. Kleinen? schneidet elektronische Musik anscheinend nicht so schlecht ab,
wie man zunichst vermutet hatte. Kann die elektronische Musik mit einer neuen,
jungen Generation von Fans rechnen?
Die Antwort auf diese Frage hingt davon ab, ob wir den herkommlichen Begriff
von elektronischer Musik oder aber den Begriff, den Jugendliche verwenden, der
Untersuchung zugrunde legen. In einer Nachuntersuchung hat W. Pape némlich
feststellen miissen, dass Jugendliche keineswegs das unter dem Begriff «elektroni-
sche Musik» verstanden, was er gedacht hatte. Bei einem sehr grossen Teil der Ju-
gendlichen war die Bezeichnung «elektronische Musik» ein Synonym fiir avan-
cierte Popmusik, fiir Stilrichtungen wie Psychedelic Rock und andere. (Konse-
quenterweise tauchen in spiteren Befragungen die Bezeichnungen «elektronische
Musik» und « Neue Musik» auch nicht mehr auf®.)
Es wire zu einfach, hier von einer ausschliesslich terminologisch kldrbaren Ver-
wirrung zu sprechen. Denn Sprachschwierigkeiten verweisen auf einen Aspekt der
Sache selbst. Keine soziologische Betrachtung elektronischer Musik kann unbe-
riicksichtigt lassen, wenn sich ein Begriff wandelt - ein Zeichen fiir ein verdndertes
Denken iiber die Sache, das Ursachen haben muss. Die Bezeichnung «elektroni-
sche Musik» fiir alle moglichen Arten von populdrer Musik, die mit elektroni-
schen Instrumenten arbeiten, kann nicht nur als das ideologische Produkt einer
werbewirksamen, terminologischen Manipulation gelten, obgleich bis heute der
Zusatz «elektronisch», oder noch besser «electronic», vor einer Musikart auch ein
Werbemittel sein kann.
Wohl zu keinem Zeitpunkt der Geschichte der Musik nach dem Zweiten Weltkrieg
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ist von deutschen Musikern so viel Musik elektronisch produziert worden wie in
den letzten Jahren unter der Bezeichnung «Neue Deutsche Welle». (Gemeint ist
die deutschsprachige Rockmusik der «neuen Welle», nicht eine Welle, die auf die
BRD begrenzt ist. Der nachfolgend genauer betrachtete Titel «da, da, da» hat sich
im deutschsprachigen Raum 1,5-Mio.-fach verkaufen lassen [Stand: September
1982].) Die Neue Deutsche Welle ist nicht allein eine Kommerzialisierung und
Gléttung der in der Bundesrepublik Deutschland notdiirftig und miihsam rezipier-
ten englischen Punk-Musik der End-70er, sondern auch eine Musik, die entgegen
den Urspriingen dieser neuen Welle wieder ganz extensiv Elektronik einsetzt. Man
konnte die Neue Deutsche Welle geradezu als jene Musik definieren, die dem Se-
quenzer zum musikalischen Durchbruch verholfen hat. Die strukturellen Verein-
fachungen, die Punk-Musiker in die Rockmusik eingefiihrt und zur Steigerung
von Expressivitdt verwendet hatten, sind das Muster fiir Sequenzer und elektroni-
sche Mikroprozessoren der Neuen Deutschen Welle.

Eingefleischte Studiomusiker, die sich tagelang um die Produktion weniger Minu-
ten elektronischer Musik bemiihen und die aus komplexen kompositorischen
Ideen Programme fiir Computer ableiten, die elektronische Gerite steuern, kurz:
Musiker, die sich einen Teil der elektronischen Ethik der frithen 50er Jahre be-
wahrt haben, werden alle voller Verachtung auf die primitiven elektronischen Ma-
nipulationen der Pop- und Rockmusik blicken. Allerdings, nicht ganz ohne ein
kleines Stiick Neid, in den sich Bewunderung mischt: noch nie ist elektronisch
produzierte Musik so populdr gewesen wie zur Zeit der Neuen Deutschen Welle.
Und diese Popularitit hat sogar etwas mit jenem technischen Fortschritt zu tun,
dem auch die seriésen Studiomusiker huldigen und dem sie die Legitimation ihres
Tuns verdanken.

Meine erste These ist nun: Der Umgang der heutigen Popmusiker mit den elektro-
nischen Geriten ist wesentlich differenzierter, als es eine rein technische Betrach-
tungsweise erwarten ldsst. Die kritische Distanz zwischen Musiker und Gerit, zwi-
schen Musik und Technik, ist im Bereich der Popmusik nicht geringer - in man-
chen Fillen sogar erheblich grosser und reflektierter - als im Bereich der avantgar-
distischen elektronischen Musik. Die Popularitit der Pop-Elektronik liegt dem-
nach nicht darin, dass mit elektronischen Geriiten und elektronischem Material
plump und oberfliachlich umgegangen wird.

2. Die kritische Distanz des Musikers zur elektronischen Technologie

Es gehort zur weithin akzeptierten Ideologie der Industrieldnder, dass technischer
Fortschritt nicht nur eine Erleichterung der alltéiglichen Arbeit, sondern auch eine
Demokratisierung von Giitern und Handlungsméglichkeiten mit sich bringt. So
kann sich heute fast jeder Biirger ein Karajan-Konzert (am Fernseher) ansehen,
eine Italienreise durchfiihren oder seine Lohnberechnung auf einem Kleinrechner
nachvollziehen. Von «Ideologie» spreche ich deshalb, weil die Gleichsetzung von
technischem Fortschritt und Demokratisierung undialektisch und platt erfolgt.
Denn jede Demokratisierung im Sinne einer breiteren Verteilung von Giitern und
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Handlungsmoglichkeiten ist zugleich eine Konzentration von Macht und Herr-
schaft auf seiten derer, die Giiter und Handlungsmdglichkeiten verteilen. Die Ver-
teilenden bestimmen dabei nicht nur, was demokratisiert wird, sondern auch wo
die Grenzen der Demokratisierung liegen. Die Hoffnung an die marktwirtschaftli-
che Kontrolle der Verteilenden durch die Abnehmer ist, wie wir alle stindig erfah-
ren miissen, triigerisch.

Fiirs Folgende ist entscheidend, dass sich der technische Fortschritt mit einem
doppelten Gesicht prisentiert: als Mittel der Demokratisierung und als Moglich-
keit der Konzentration von Macht und Herrschaft. Nirgends wird dieses doppelte
Gesicht deutlicher als in der Werbung, die im Gewande eines «Demokratisie-
rungs»-Versprechens 5konomische Machtkonzentration bewirken will. Hier ein
im Oktober 1981 verdffentlichter Text, in dem fiir ein neuartiges Musikinstrument
der Preisklasse 150 DM geworben wird:

Casio
VL-Tone (VL-1)
Elektronisches Musikinstrument und Rechner

Sie werden sofort zu einem Musiker, wenn Sie dieses Gerit besitzen! (auch ohne Vor-
kenntnisse!)

Komponieren Sie Ihre eigenen Melodien mit dem VL-Tone. Kombinieren Sie Klang-
art, Rhythmus und Tempo, wonach das VL-Tone all dies wiedergibt . . . einfach wun-
dervoll!

Mit Casios neuem VL-Tone erreichen Sie geradewegs ein musikalisches Kénnen, was
Sie vorher nie fiir moglich hielten. Mit nur wenig Ubung kénnen Sie Ihr eigenes En-
semble bilden, indem Sie anregende Klangarten zusammenstellen und Kompositio-
nen spielen. Etwas, was normalerweise jahrelange musikalische technische Ausbil-
dung erfordert.

Das Geheimnis dieser unvorstellbaren Fahigkeit, welches dieses neue Instrument
vermittelt, bildet die hochleistungsfahige LSI-Technologie, die Casio zur Erzeugung
von schépferischen Klédngen und Rhythmen in elektronischer Klangform anwendet.
Fiir all diejenigen mit keinerlei musikalischer Erfahrung ist das VL-Tone eine Offen-
barung. Nach Belieben spielen; abspielen lassen. Tempo erhdhen. Tempo vermin-
dern. Musik speichern. Rhythmus beiftigen. Es gibt immer wieder etwas Neues in der
faszinierenden Musikwelt zu entdecken. Durch Casios VL-Tone werden Thnen Tu-
ren und Tore geoffnet!

Das «Demokratisierungs»-Versprechen dieses Textes (und damit des Gerites) ist
evident: dank der Large-Scale-Integrated-Circuit-Technologie kann der kleine
Mann ohne jegliche «musikalische Erfahrung» einen Durchbruch durch die biir-
gerlichen Bildungsschranken starten! Was friither nur jahrelang Geiibten vergonnt
war, kann nun durch den Kauf eines einfachen Gerites zugédnglich gemacht wer-
den. Sobald die 150 DM den Ladentisch in der einen, das 30 cm grosse Gerit ihn
in der anderen Richtung iiberquert haben, ist das Ziel der Werbekampagne er-
reicht. Inwieweit das Gerit die musikalischen Bediirfnisse des Kaufers wirklich
befriedigen wird, muss sich noch erweisen.

Die Basis der Argumentation des Casio-Tone-VL-1-Werbetextes ist ein stilles Ein-
verstindnis zwischen Leser und Autor iber eine widerspruchsfreie Parallelitdt von
technischem und musikalischem Fortschritt: «Das Geheimnis . .. bildet die hoch-
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leistungsfahige LSI-Technologie.» Dieses stille Einverstindnis ist in der Geschich-
te der elektronischen Musik nicht neu. Kaum ein Werbetext fiir elektronische Mu-
sik, der nicht auf dieser Basis beruhte. Exemplarisch seien einige Passagen aus Ar-
tikeln der frithen 50er Jahre zitiert:

Die elektronischen Stiicke des Kélner Studios stellen keine Experimente dar, denn
das Experiment schliesst Musik aus. Ebensowenig sind sie bloss Erzeugnisse der
Technik oder der technischen Intelligenz ... Der umwandelnde Geist ist einer
neuen, formbaren Materie begegnet - das ist alles. Genug, dass die jungen Komponi-
sten von der grossen Entdeckung Weberns, der Entdeckung des Tons, fasziniert sind
und nicht mehr losgelassen werden ... Die nachwebernsche Musik der Jungen hat
die Konsequenz gezogen. Den Schritt zur wirklichen musikalischen Naturbeherr-
schung aber hat erst die elektronische Musik getan. Ihre reproduktive Gebundenheit
an den Lautsprecher, der ohnehin eine noch kaum bemerkte Revolutionierung des
Horens herbeigefiihrt hat, lisst zuletzt den Gedanken wagen, es konnte die auf Band
und Platte gebannte Sinfonie das Surrogat und die elektronische Musik das Echte
sein. Hier ist der Punkt zu ahnen, an dem sich die wahre Ordnung der Musik offen-
bart (H. Eimert*).

Was die jiingste Entwicklung der Musik bewegt, ist die Befreiung vom Naturzwang
des Materials. Die gegenwirtige Situation lésst sich deuten als der Versuch, vorzu-
dringen zu einer vollig neuen musikalischen Gestaltung dadurch, dass der Geist es
unternimmt, die Bewusstseinshelle, zu der er mit der absoluten Beherrschung der
Natur fortgeschritten ist, in den kiinstlerischen Prozess einzubeziehen. Dass dieses
Experiment mit unzulidnglichen Mitteln durchgefiihrt wird, ist das tragische Mo-
ment dieser Situation (R. Beyer).

Dass diese Texte auf einer hoheren Abstraktionsstufe argumentieren und daher
mehr Begriffe und weniger Tétigkeitsbeschreibungen als der Casio-Tone-Text ver-
wenden, darf nicht iiber die Parallelitit der Argumentationsrichtung hinwegtiu-
schen. Jeder dieser Texte sagt, bezogen auf das jeweilige Leserpublikum, dasselbe
aus. Und die Funktion dieser Texte ist - neben einem «Versprechen» - die Repro-
duktion des stillen Einverstdndnisses iiber technischen und musikalischen Fort-
schritt.

Wihrend nun, wie ich an anderer Stelle ausfiihrlich dargelegt habe®, die elektroni-
sche Musik von jener Fortschritts-Ideologie stets gezehrt hat (und meines Erach-
tens auch heute noch zehrt - aber dariiber mdgen die Besucher der Ziircher Kon-
zerte 1982/1983 selbst entscheiden!) sind in der neuen Popmusik punktuell Ansit-
ze zu verzeichnen, wie sich Musiker zu einer musikalisch ausgefiihrten Kritik an
jener Ideologie durcharbeiten. Sie machen das nicht bewusst, aber doch mit einer
gewissen notwendigen Logik und Konsequenz aus ihrer Einstellung als Unterhal-
tungsmusiker heraus.

Wihrend ndmlich die Avantgardisten - die auch im Pop-Bereich ihre Vertreter ha-
ben - sich ihre «Befreiung» und damit ihre kritische Distanz in der Regel von
einer immer fortschreitenden Materialbeherrschung versprechen, konnen sich
Popgruppen der Neuen Deutschen Welle ihre Distanz durch einen bewusst spiele-
rischen Umgang mit den elektronischen Geriten erarbeiten, der jener Haltung
entspricht, die sie auch gegeniiber «herkdmmlichen» Gefiihlen wie Liebe, Trauer,
Verlassensein usf. zur Show stellen. Hier ein Beispiel:

Beatclub, Bremen 1982. Die Gruppe Trio steht auf der Biihne. Der Singer Stefan
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Remmler kiindet mit den Worten «aha, aha, aha» ein «neues deutsches Liebes-
lied» an. Er hebt mit der linken Hand den kleinen Casio-Tone in die Héhe und
driickt mit einem Finger der Rechten auf die Taste «Rock 1». Eine kleine, zirpen-

de Tonfolge beginnt:
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Was der Casio-Tone-Prospekt als Rock-Rhythmus bezeichnete, entpuppt sich als
ein kligliches Zirpen - gerade gut genug, ein Markenzeichen des Hits «da, da, da»
zu sein. Trocken rezitiert der Singer weiter: «Ich lieb dich nicht, du liebst mich
nicht, aha.» Wie ein Abzihlreim werden hier Schlagergefiihle heruntergesprochen
als prizise gewihltes Pendant zum zirpenden Casio-Tone-Rhythmus. «Da, da,
da» lallt der Sénger’ und driickt fiir alle gut sichtbar auf einen weiteren Knopf des
Casio-Tone. Die vorgespeicherte Melodie
i |

?gig\ ) S e -
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erklingt, «da, da, da» sagt der Sanger und ldsst die Melodie nochmals ablaufen.
4mal wiederholt sich dies Spiel, dann unterbricht die Gruppe die Musik. Sie ent-
schuldigt sich, dass der Titel live so langweilig wire und weist darauf hin, dass die
Schallplatteneinspielung einen Chor und Castagnetten enthielte. « Wir unterhal-
ten daher unser Publikum immer ein wenig an dieser Stelle. Und nun geht’s wei-
ter.» Erneuter Knopfdruck, und der zweite Teil des Liedes beginnt.
Einen derart witzigen, sarkastischen und exhibitionistischen Umgang mit elektro-
nischen Musikinstrumenten kann die avantgardistische elektronische Musik nicht
kennen. Natiirlich hat sie es mit komplizierteren und teureren Geriten zu tun. Die
vom Elektronikkonzern Casio auf dem Casito-Tone-Prospekt zur Schau getrage-
ne Ideologie bietet ja auch mehr Ansatzpunkte fir Parodie und Ironie als die in
abgehobener Begriffssprache vorgetragene Ideologie der Avantgarde. Dennoch
meine ich, dass in der Neuen Deutschen Welle, die Elemente des Kabaretts mit
Rockmusik kombiniert, eine Mdglichkeit ausprobiert wird, wie Musiker mit Tech-
nik umgehen konnen. Die Befreiung des Musikers von den Zwangen des Materials
wird nicht durch technische Beherrschung, sondern durch eine musikalisch ver-
mittelte Distanzierung von der Ideologie der Beherrschbarkeit geleistet.
Und damit gelange ich zur zweiten These einer Soziologie der elektronischen Mu-
sik der 80er Jahre: Die Verkettung von technischer Entwicklung und gesellschaftli-
cher Entfremdung, die fiir die Elektronik in Pop und Avantgarde gleichermassen
charakteristisch ist, kann nicht durch immer weitergehende musiktechnische «Na-
turbeherrschung» aufgeldst werden. Nicht die Beherrschung der Technik durch
den Musiker, sondern die musikalisch vermittelte Kritik derjenigen, die mit Tech-
nik herrschen, ist vonnoten.

‘-i
Al
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3. Technischer Fortschritt und gesellschaftliche Entfremdung

Technik ist Inbegriff der Beherrschung der Natur durch den Menschen. Zugleich
dient Technik in real existierenden Gesellschaften der Herrschaft von Menschen
tiber Menschen. Dieser widerspriichliche Charakter von Technik wird jedem ein-
zelnen Menschen dadurch bewusst, dass er neben der Bewiltigung bestimmter Le-
bensprobleme durch die Technik auch eine Art von Entmiindigung erfihrt. Auch
die musikalischen Entwicklungen des letzten Jahrzehnts haben diesen wider-
spriichlichen Charakter der Technik immer drastischer werden lassen. Nicht um-
sonst ist bereits von Problemen «musikalischer Okologie» die Rede. Im Unter-
schied zu Autoren, die die musikalische Umweltverschmutzung durch Unterhal-
tungsmusik kritisieren®, mochte ich in diesem Kontext allerdings auf allgemeine
soziale Tendenzen hinweisen.

(a) Die Tendenz der Zentralisierung

Der technische Fortschritt hat die Tendenz zur Zentralisierung auch im musikali-
schen Bereich stark gefordert. Wenige Firmen, Institutionen und Menschen akku-
mulieren immer mehr musikalische Macht aus einer technischen Notwendigkeit
heraus und nicht aufgrund von Bosheit oder Gerissenheit. Ob Grossindustrie oder
Rundfunkanstalten, elektronische Produktionsverfahren erzwingen geradezu eine
Zentralisierung. Entscheidende Umschlageplitze fiir Musik werden zentrale Festi-
vals und die Biiros wichtiger Redakteure, Verlage und Vertriebe®.

Fiir den einzelnen Musiker bedeutet Zentralisierung, dass er kaum mehr dem Pu-
blikum als seinem eigentlichen Adressaten gegeniibertritt, sondern Personen und
Instanzen, die stellvertretend fiir das Publikum agieren. Die Reaktionen des Publi-
kums bei 6ffentlichen Auftritten werden weniger vom Musiker selbst als vielmehr
vom zentralen Management verarbeitet.

(b) Die Tendenz zur Komplexitit

Der technische Fortschritt fiihrt zu immer komplexeren Produktionsverfahren, die
nicht notwendig im Klangergebnis «erscheinen»!®. Die hochentwickelte Studio-
technik verselbstindigt sich gegeniiber den Musikern. Auch die Beziehung zwi-
schen Musiker und Horer wird komplexer: einen direkten Kontakt gibt es kaum
mehr, und die Verarbeitung der Publikumsreaktionen erfolgt nicht unmittelbar
musikalisch (wie im klassischen Modell musikalischer Kommunikation), sondern
marktstrategisch vermittelt. Viele Komponisten sind sich praktisch nie im klaren,
wer eigentlich ihre Musik hort, geschweige denn zu welchen Anlissen. Und in den
Horerstatistiken oder Verkaufszahlen erscheinen konkrete Menschen als abstrakte
Daten, die rechnerisch verarbeitet werden.

(¢) Die Tendenz zur Automation

Wenn auch im Bereich der Musik der technische Fortschritt noch kaum zu voll-
stindig automatisierten Produktionsprozessen gefiihrt hat, so prigt doch der
Wunsch, den Unsicherheitsfaktor «Mensch» aus dem Produktionsprozess zu eli-
minieren, auch den musikalisch-technischen Fortschritt. Die Studiomusik ist ein
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Resultat, nicht nur der Komplexitit der musikalischen Technik, sondern auch der
Furcht vor menschlichen Fehlern. Das Ideal einer fehlerfreien Musikdarbietung
wird dann auch bei Live-Auftritten reproduziert. Absolute Prazision und Zuver-
lassigkeit sind die Attribute des Spitzenmusikers und nicht die Tatsache, ob und
dass er einen personlichen Geschmack, personliche Vorlieben und Schwichen
hat.

(d) Die Tendenz zur vollstandigen Verfiigbarkeit

Einerseits werden dem Musiker, wenn er sich den Zutritt zu Studios und Techno-
logie verschafft hat, enorme Moglichkeiten «verfiigbar». Auch das Klangreservoir
aller bisherigen Musik steht ihm im Prinzip zur Verfiigung. Zugleich wird der Mu-
siker aber selbst verfiigbar, sobald er verspricht, erfolgversprechend zu sein. Er
wird mit Merkmalen («Daten», die die Marketingkonzeption verarbeiten kann),
versehen, die sich gegeniiber seinen individuellen Eigenschaften verselbstdndigen
kénnen. Musikalisch, stilistisch und als Person und gesellschaftliches Wesen ver-
liert der Musiker seine Identitit. (Und er merkt dies oft auch gar nicht genau.)

(e) Die Tendenz zur Entfremdung gegeniiber den Produktionsmitteln

Der technische Fortschritt hat dazu gefiihrt, dass wesentliche Produktionsmittel
wie Auffiihrungsrdaume, Aufnahmeapparaturen, Verteilungsinstitute, Musikin-
strumente, Interpreten und andere an der Auffilhrung beteiligte Personen nicht
dem Musiker selbst «gehdren». Auch gemeinschaftliches « Eigentum» von Musi-
kern gibt es nur ansatzweise. In der Regel «gehort» dem Musiker nur noch seine
musikalische Fihigkeit als Rohmaterial eines fremden Verarbeitungsprozesses.

Diese fiinf Tendenzen charakterisieren in unterschiedlicher Gewichtung die heuti-
ge Arbeit eines jeglichen Musikers. Bei Arbeiten mit elektronischen Techniken
spitzen sich die jeweiligen Probleme zu, unabhingig davon, ob der Musiker avant-
gardistische oder populdre Musik macht. Es ist unumstriiten, dass es heute diese
fiinf Tendenzen gibt. Umstritten ist hingegen die Frage, ob hier primér «die Tech-
nik» den Menschen beherrscht oder ob sich Menschen der Technik bedienen, um
iiber andere Menschen zu herrschen. Die Geschichte der elektronischen Musik
zeigt, dass der Musiker primir eine Beherrschung durch «die Technik» wahr-
nimmt oder sich einbildet. Eine genauere Analyse der «Sachzwinge» ergibt je-
doch, dass jede der zwanghaften Tendenzen auf Verhaltnisse zwischen Menschen,
auf gesellschaftliche Verhiltnisse zuriickzufiihren sind. Freilich sind es selten die
Leute, mit denen der Musiker zu tun hat, die «alle Fiden» in der Hand halten.
Jede konkrete Person ist bis zu einem gewissen Grade selbst nur ein Akteur im ge-
sellschaftlichen Zusammenspiel. Aber das gesellschaftliche Zusammenspiel ist
und bleibt eines von Menschen und kein Zwangsprodukt «der Technik».

Es erscheint, als ob die Verkettung von technischer Entwicklung und Entfrem-
dung weder theoretisch noch praktisch aufgelost werden kann. Selbst Musiker, die
einige Zusammenhiinge bewusst oder unbewusst durchschauen und sich zu einer
kritischen Distanz durcharbeiten - das Beispiel der Gruppe Trio sollte hierfiir ste-
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hen -, bleiben «im System» verhaften. Ja, sie konnen sich (wie die Gruppe Trio)
dabei auch noch vehement bereichern.

Ich wage dennoch eine dritte These, in der die psychologische Dimension einer So-
ziologie der elektronischen Musik der 80er Jahre angesprochen wird: Der techni-
sche Fortschritt wird Tendenzen der Entfremdung solange verstirken, wie die
Musiker nicht genauer, sorgfiltiger und kritischer nach den musikalischen Be-
diirfnissen der Horer fragen. Technische Entwicklungen, die an gesellschaftlichen
musikalischen Bediirfnissen orientiert sind, kdnnen auch die elektronische Musik
humanisieren und entfetischisieren.

4. Technischer Fortschritt und gesellschaftliche musikalische Bediirfnisse

Musik muss, gerade auch wenn sie als Ware verkauft und konsumiert werden will,
menschliche (musikalische) Bediirfnisse befriedigen. Alles, was sich Avantgardis-
mus, Rock und Pop an Extravaganzen, Neuheiten oder Trivialitit leisten konnen,
hat seine Grenzen an diesen Bediirfnissen. Gibt es sie nicht, so wird es auch lan-
gerfristig die entsprechende Musik nicht geben.

Bediirfnis ist allerdings ein kompliziertes und widerspriichliches Phédnomen.
Komplikationen werden unter anderem durch folgende Faktoren hervorgerufen: .

- Die in einer Warengesellschaft ausschlaggebende Erscheinungsform der Be-
diirfnisse ist die Nachfrage nach Waren. Bediirfnisse, die sich nicht in Waren
«umsetzen» lassen, verkiimmern.

- Zwischen Bediirfnis und Bediirfnisbefriedigung besteht eine Wechselwirkung.
Nur Bediirfnisse, die - auch nur ansatzweise - befriedigt werden, werden ver-
starkt, andere Bediirfnisse verkiimmern.

- Bediirfnisse konnen sich gegeneinander verselbstindigen und die Befriedigung
des einen Bediirfnisses in Widerspruch zu einem andern Bediirfnis geraten.

Es ist bekannt, dass Menschen oft Bediirfnisse haben bzw. zeigen, die den allge-
meinen Tendenzen ihres Handelns oder ihrer gesellschaftlichen Rolle widerspre-
chen. Auch lisst sich oft beobachten, dass die Befriedigung von Bediirfnissen die
Menschen nicht gliicklicher, «zufriedener» macht. Diese und dhnliche Beobach-
tungen haben zur theoretischen Unterscheidung von objektiven und subjektiven
Bediirfnissen gefithrt. Wenn beispielsweise eine Rundfunkanstalt aus Gebiihren
ein wertvolles Experimentalstudio finanziert, dessen Produkte von nur ganz weni-
gen Menschen gehort werden, dann hat der Anstaltsleiter hier einem objektiven
Bediirfnis «der Menschen» nach experimenteller, elektronischer Musik den Vor-
zug gegeben gegeniiber dem subjektiven Desinteresse der meisten Horer. Im
Grunde ist die Feststellung eines objektiven Bediirfnisses keine ausschliesslich
wertfreie, wissenschaftliche Aufgabe. In allen konkreten Fillen werden Unter-
scheidungen nach politischen Gesichtspunkten getroffen.

Um eine solche politische Entscheidung kommt kein Musiker herum, der iiber die
musikalischen Bediirfnisse seiner Hérer noch nachdenken kann. (Die meisten
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Musiker konnen es deshalb nicht mehr, weil sie keine Handlungsspielrdume ha-
ben.) Einige mogliche Aspekte seien genannt:

(a) Kommunikative Bediirfnisse

In einer fritheren Arbeit!! bin ich davon ausgegangen, dass der Komponist kom-
munikative Bediirfnisse der Horer befriedigen soll. Die elektronischen Techniken
sollten Musik «realistischer» (sprachdhnlicher, priziser) machen. In technischer
Hinsicht bedeutet das, dass das Tonbandgerit zur Verarbeitung von Wirklichkeit
und nicht nur zur technischen Verarbeitung synthetischen Materials eingesetzt
werden soll.

(b) Bediirfnisse nach Selbstausdruck und Selbstvergewisserung

In musikalischer Téatigkeit - wie Horen von Musik, Besuchen eines Konzerts, Le-
sen einer Musikzeitung, Spielen eines Instruments - mdchte sich der Mensch
selbst «vergegenstiandlichen», sich nach aussen ausdriicken und dabei seiner
Selbst vergewissern. Die stindige Ausdifferenzierung musikalischer Tatigkeiten
nach Stilen, Moden und charakteristischen Umgangsweisen mit Musik spricht fiir
die Existenz dieses Bediirfnisses. Die Unmittelbarkeit, die die Befriedigung dieses
Bediirfnisses voraussetzt, weist «technischen Mittlern» einen sehr bescheidenen
Platz zu. Je einfacher, desto besser, lautet die Devise. Der Kassettenrecorder diirf-
te, kreativ umfunktioniert, dem Synthesizer iiberlegen sein'?!

(¢) Bediirfnisse nach sozialer Identitdt

Durch musikalische Tétigkeit verschaffen sich nicht nur Jugendliche, sondern
auch Erwachsene eine soziale Identitdt. Am auffallendsten ist dies Bediirfnis aller-
dings bei Jugendlichen, da es hier noch unmittelbar produktiv ist, wihrend Er-
wachsene meist auf vorgefundene Angebote zuriickgreifen. In diesem Zusammen-
hang diente die elektronische Musik in Avantgarde und Pop bisher jeweils zur Ab-
grenzung kleinerer, meist «elitirer» Gruppen. Auch der Hang zum Meditativen,
der vielen neueren elektronischen Stiicken anhaftet, setzt besondere Einstellungen
zur Musik und ein spezielles Zeitbewusstsein voraus, das ein «normaler» Arbeiter
gar nicht entwickeln kann.

(d) Bediirfnisse nach aktiven Formen von Tdtigkeit

Da die Musikindustrie nur die passiven Arten musikalischer Tatigkeit fordert,
spricht das immer wieder durchbrechende Bediirfnis nach aktiver musikalischer
Tatigkeit vor allem bei Jugendlichen fiir die Bedeutung dieses Bediirfnisses. Mu-
sikmachen ist nicht nur geistige, sondern auch handwerkliche Tétigkeit. Die Elek-
tronik kann hierbei den aktiven Zugang zur Musik erleichtern, andererseits - wie
das Beispiel von Casio-Tone zeigte - aber auch die Befriedigung des entsprechen-
den Bediirfnisses erschweren.

Es kann und soll kein vollstdndiger Katalog von musikalischen Bediirfnissen auf-
gestellt werden. Bereits an den vier hier genannten Bediirfnisaspekten wird aber
die enge Verflechtung von objektiven und subjektiven Bediirfnissen im oben er-
wihnten Sinne deutlich. Musiker sollen und kénnen nicht als Politiker und Pad-
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agogen vollstindige Analysen leisten. Sie konnen aber eine Sensibilitat fiir derarti-
ge musikalische Bediirfnisse entwickeln. Im Idealfall eines «spontan» tatigen
Musikers stimmen die Bediirfnisse des Musikers mit denjenigen der Horer einfach
uiberein. Dieses Ideal-Modell ist aber gesamtgesellschaftlich heute nicht mehr trag-
fahig. Gerade die elektronischen Medien zwingen dazu, es erheblich auszudiffe-
renzieren. Und die elektronische Musik als «Prototyp» einer medial vermittelten
Musik kann nicht mehr mit der Naivitidt des Modells von Spontankommunikation
produziert werden.

5. «Elektronische Musik» - avantgardistisch oder populér: Teil I1.

Es ist keine Selbstverstindlichkeit, wenn man heute von Musikern und Techni-
kern fordert, sie mogen sich an den musikalischen Bediirfnissen der Menschen
orientieren, so selbstverstdndlich diese Forderung zunichst klingen mag. Abgese-
hen davon, dass es im Einzelfall immer sehr schwierig ist, Bediirfnisse exakt zu be-
nennen und dazu gehorige «befriedigende» musikalische Produkte zu finden, gibt
es zahlreiche gesellschaftliche Griinde, die das eigentlich Selbstverstiandliche eher
als Ausnahme erscheinen lassen.

Da ist einmal der wichtige Grund, dass es fiir den elektronischen Komponisten
kurzfristig gar keine Veranlassung gibt, die musikalischen Bediirfnisse anderer
Menschen zum Massstab seines Handelns zu machen. Wenn der Komponist und
Musiker ein Studio gefunden hat, in dem er produzieren kann, so ist er 6kono-
misch saniert und braucht sich zunichst nicht um einen Erfolg bei irgendwelchen
Auffiihrungen zu kiitmmern. Nicht die Vorfiihrung seiner Produktion, sondern das
als Tonband vorliegende Produkt stellt die Vergegenstindlichung seiner Ideen
dar. Und die Verbreitung der Produkte iiber den Rundfunk verhindert, dass quali-
tative Publikumsreaktionen zum Komponisten gelangen, und rufen den Schein
einer Massenwirkung hervor.

Zum zweiten ist ein wichtiger Grund, dass die elektronische Musik vom Glauben
an den technischen und musikalischen Fortschritt zehrt. Dies fordert eine Einstel-
lung aller Beteiligten (Musiker, Studioleiter, Auftraggeber, Manager usf.), sich zu-
nédchst und primér an der Technik und dem Material zu orientieren. Von philoso-
phischer Seite wird dann solcher Glaube durch das Postulat ergédnzt, im Material
habe sich die Gesellschaft sedimentiert'. - Dagegen ist zu sagen: ein Musiker und
Komponist wird nur insoweit Gesellschaftliches im Material erkennen, wie er
auch in der tatsidchlichen Gesellschaft sich zu orientieren vermag. Die Materialbe-
schiftigung ersetzt, mit andern Worten, nicht die differenzierte Beriicksichtigung
der musikalischen Bediirfnisse der Gesellschaft.

Und drittens wird das Argument des «Experimentellen» auch heute noch, nach
einer 30jdhrigen Geschichte der elektronischen Musik, als Argument dafiir ange-
fithrt, dass sich die Musiker iiber die bestehenden musikalischen Bediirfnisse hin-
wegsetzen diirften. Es wird auf das Privileg des Experimentators verwiesen, auch
etwas tun zu diirfen, dessen Sinn nicht unmittelbar einzusehen ist. - Hier ist aller-
dings zu fragen, ob eine ganze Musikart sich mit einem solchen Argument, das fiir
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einzelne Produkte oder Produktionsphasen Giiltigkeit haben mag, legitimieren
sollte.

Schliesslich verhindert auch die Arbeitsteilung zwischen avantgardistischen und
populiren Musikern, dass das Problem der musikalischen Bediirfnisse ins Zen-
trum kompositorischen Interesses gelangt. Der Avantgardist kann mit Abscheu
auf Erscheinungen des Musik-Business verweisen, wenn von ihm gefordert wird,
mehr auf die Bediirfnisse der Horer einzugehen. Und der Popmusiker wird auf sei-
ne Popularitit und seinen Massenerfolg verweisen, wenn man von ihm verlangen
sollte, auch mehr auf das Material zu achten. (Dies schliesst nicht aus, dass - wie
ich am Beispiel eines nur scheinbar trivialen Hits der Gruppe Trio gezeigt habe -
populire Musik ausserordentlich gut und differenziert angelegt sein kann.)
Avantgardistische wie populdre Musiker isolieren bei ihrem Umgang mit gesell-
schaftlichen musikalischen Bediirfnissen die beiden Seiten, die wir oben objektiv/
subjektiv genannt haben. Dadurch wird das Problem aber nur scheinbar einfa-
cher. Liangerfristig leidet der Avantgardist, der auf der Befriedigung objektiver Be-
diirfnisse insistiert, unter gesellschaftlicher Isolierung und leidet der Popmusiker,
dem die Summe subjektiver Bediirfnisse Maxime alles Handelns ist, unter einem
Erfolgszwang, der seine Tatigkeit ihm selbst entfremdet. Wenn, trotz solcherlei
Leiden, Musiker auf einer isolierenden Sicht der Bediirfnisproblematik beharren,
so wohl deshalb, weil sie - unbewusst, aber systembedingt - die gesellschaftlich ge-
gebene Trennung von elitdrer und populidrer Musik nicht in Frage stellen wollen.
Kein Musiksoziologe kann die Aufhebung der Unterschiede zwischen Kunst- und
Unterhaltungsmusik, zwischen Avantgarde und Pop fordern, ohne nicht minde-
stens hinzuzufiigen, dass er damit auch eine klassenlose Gesellschaft fordert. Den-
noch zeigt gerade die elektronische Musik, dass Musiker und Komponisten nur
profitieren konnen, wenn sie «den anderen» wenigstens zur Kenntnis nehmen.
Manche Popmusiker haben sorgfiltig die elektronische Musik der Avantgarde
studiert und sind dann oft selbst zu einer Pop-Avantgarde avanciert. Wenn avant-
gardistische Komponisten elektronischer Musik sorgfiltiger die populidre Musik
studierten, dann wiirden sie vielleicht selbst kritischer werden. Vorausgesetzt: sie
wollen das liberhaupt!
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' Ein Beispiel hierfiir scheinen mir Bognermayrs Computerkompositionen <Erdenklang> usw. seiner
neuesten Doppel-LP zu sein, wo Naturlaute auf hochkomplizierte Art und Weise nachgebildet wer-
den.

' Vgl. Fussnote 6, 6. Kapitel.

12 Ich kann hier auf noch unpublizierte Versuchsreihen iiber einen abwechslungsreichen und kreati-
ven Musikunterricht mit Kassettenrecordern verweisen, die N. Knolle und G. Meyer-Denkmann
durchgefiihrt haben.

3 Ein von T. W. Adorno oft gedusserter Gedanke, vgl. Philosophie der Neuen Musik, Frankfurt/M.
1958, S. 38.

'* Ich schliesse mich aber nicht Eimerts Aussage an, ein Experiment schliesse Musik aus. Vgl. den un-
ter Fussnote 4 zitierten Aufsatz, S. 13.

La situation de la musique électro-acoustique en Suisse
David C. Johnson

Déja le titre qui n’est d’ailleurs pas de ’auteur, mais qu’il a accepté, suggére toute
une série de questions. Une est déja ancienne et on n’y a jamais répondu de ma-
niére satisfaisante: La musique électro-acoustique qu’est-ce au fond? On ne trou-
vera probablement jamais une réponse satisfaisante, car une telle réponse serait
une définition statique d’un processus dynamique; or, cela représente une contra-
diction insoluble. Pourtant, on ne peut éluder cette question si I’on veut écrire sur
la musique é€lectro-acoustique. Il faudra donc I’aborder sans qu’un réponse défini-
tive ne puisse étre trouvée. Le charme de ce jeu ne réside-t-il pas dans le fait qu’il
n’a pas de solution?

Entre adultes il ne vient pas a I'idée de poser la question complémentaire: «Qu’est
la Suisse?» Mais celui qui veut analyser une situation suisse doit avoir quelques
notions de la «Suisse» qui dépassent des informations a caractére strictement géo-
graphique. Pour les besoins de notre analyse nous modifierons quelque peu la
question et cela de la maniére suivante: «Qu’est-ce qui est particuliérement positif
(ou négatif) en Suisse par rapport a la musique électro-acoustique?», et encore:
«Si la Suisse présente des particularités dans le domaine de la musique électro-
acoustique, quels traits spécialements suisses sont a 1’origine de ces particulari-
tés?»

La musique électro-acoustique a-t-elle en Suisse une «situation»? Ou bien ne
s’agit-il pas bien plus de nombreuses situations difficilement comparables entre
elles? Le terme de «situation» contenu dans le titre est peut-étre le meilleur des
compromis: il implique quelque chose de bien établi, une position médiane entre
debout (état, endroit) et quelque chose de couché (position).
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