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1 Popkulturelles Kapital als relevante Wissensressource und
Musikszenen als Lernorte

In seinem Aufsatz ,Neue Strébmungen der Weltwahrnehmung und kulturellen Ordnung*®
weist der deutsche Jugendsoziologe Dieter Baacke auf ein fatales Problem hin, das sich
fast notwendig ergibt, wenn man sich wissenschaftlich mit Phanomenen der
postmodernen Jugendkultur auseinandersetzt. Das Problem, das Baacke sieht, ist das
des ,exterritorialen Beobachters* (Baacke 1997:30). Ein solcher Beobachter, der
auBerhalb des jugendkulturellen Territoriums, Uber das er urteilt und schreibt,
positioniert ist, steht immer in der Gefahr, ,die Sensibilitdten und Intensitatserfahrungen
von Jugendlichen® (Baacke 1997:30) von einer padagogischen Warte aus mit
Unverstandnis zu betrachten und in der Folge zu negativen und deklassierenden
Urteilen zu gelangen.

Einen derart vorurteilsbesetzten Zugang zu den Kulturen der Jugend sollte man
genauso vermeiden wie eine zu diesem diametral entgegengesetzte, haufig
anzutreffende Beurteilensweise, die alles fir gut, richtig und schén erklart, was
Jugendliche hervorbringen und tun und damit den gesamten Kulturkonsum und jegliche
Kulturproduktion der Jugend genlber Kritik zu immunisieren versucht. Eine solche
Fetischisierung von Jugendkultur passt im Ubrigen gut in eine Gesellschaft, in der der
Juvenilitét ein so groBer Wert zukommt, dass man bei der Beschreibung von Menschen
den Begriff des Alters vermeidet und anstelle dessen nur mehr von mehr oder weniger
jungen Menschen spricht. Mehr noch als zu Lebenszeiten von Simone de Beauvoir
muss man sich heute fir ein fortgeschrittenes Lebensalter offensichtlich schamen.
,Freundlich oder erbost sagten mir viele Leute, vor allem &ltere, bis zum Uberdruss, es
gabe kein Alter. Es gébe lediglich mehr oder weniger junge Leute, das sei alles. Fir die
Gesellschaft ist das Alter eine Art Geheimnis, dessen man sich schamt und Uber das zu
sprechen sich nicht schickt.” (vgl. de Beauvoir 2007:5)

2 Bedeutung der Musik in Zeiten des Diktats des Visuellen

Wir leben in einer Zeit der Bilder. Screens beherrschen unseren Alltag. In den Bdlros,
auf Bahnhdfen, in Schulen und Universitaten, in Arztpraxen, in Kaffeehdusern, in den
eigenen vier Wanden, Uberall flimmern Bilder Uber Bildschirme unterschiedlichster
GroBe. Bildschirme und das Bild sind omniprasent. Schon in den 1980er Jahren war bei
Glnther Anders der Eindruck entstanden, dass die Bilder von der Realitat, die uns
sténdig umgeben, langst wichtiger geworden sind, als die Realitat selbst. Bilder kommen
nicht mehr als Ausnahmen in unserer Welt vor. Vielmehr sind wir von Bildern umstellt,
einem Dauerregen der Bilder ausgesetzt. ,Friher hat es Bilder in der Welt gegeben,



heute gibt es die Welt im Bild, richtiger: die Welt als Bild, als Bilderwand, die den Blick
pausenlos fangt, pausenlos besetzt, die Welt pausenlos abdeckt.” (Anders 1980:76)
Und die Wirkung der Bilder ist stark, fast magisch ziehen sie uns in ihren Bann.

Die groBten Teile ihrer Freizeit, aber auch ihrer Lehr- und Lernzeit verbringen Kinder
und Jugendliche in Konfrontation mit der Bilderwelt der Bildschirme. Egal ob gelernt,
gespielt, gechattet, geskypt oder gesimst wird, immer sind Bilder irgendwie im Spiel.
Und auch das eigene Selbst wird den Jugendlichen zum Bild, das sie immer haufiger
und intensiver betrachten, um es dann bearbeiten und gestalten zu kénnen — mit
Modeartikeln, Kosmetikpraparaten, Piercings und Tattoos und letztlich sogar mit der
Hilfe der plastischen Chirurgie.

Die Gefahr des Visuellen kann darin bestehen, dass wir nur mehr auf uns selbst, unser
eigenes Erscheinungsbild achten und unsere Mitwelt darliber vergessen oder wir
unserer Mitwelt nur darum den Blick zuwenden, um uns im Zuge des Vergleiches
unserer eigenen A&sthetischen Uberlegenheit zu vergewissern. Der Egozentrismus
unserer Zeit ist wohl auch ein Kind unserer starken Bindung an das Bild, an das sinnlich
Wahrnehmbare, der Asthetisierung unseres gesamten Lebens.

Welche Rolle kommt nun in der Zeit der Bilder dem Héren und dem Hdérsinn zu? Im
Gegensatz zu den Bildern, dem Sichtbaren, das in der Zeit verharrt, sind Téne fllichtige
Erscheinungen, so schnell sie kommen, so schnell sind sie auch wieder verschwunden.
,Das Sichtbare verharrt in der Zeit, das Horbare hingegen vergeht in der Zeit.“ (Welsch
1996:247) Diese Fluchtigkeit und Ungebundenheit der Téne ist ihr groBer Vorteil, weil
sie dadurch schwerer beherrschbar sind. Im Gegensatz zum Sichtbaren an keinen
materiellen Gegenstand gebunden, genieBen sie eine besondere Freiheit. Demzufolge
ist Musik fur Theodor W. Adorno auch das Medium der Freiheit, wahrend das Sehen ein
Medium der Herrschaft ist. (Adorno zitiert nach Welsch 1996:248)

3 Wirkungsweise von Musik

Bereits Platon wusste um die magische Kraft der Musik, die in der Lage ist, die
Menschen vor allem emotional zu bewegen. Er hielt die Musik fur gefahrlich, ,weil am
tiefsten in die Seele Rhythmus und Harmonie eindringen®. (Platon zitiert nach Ammon
2011:24) Er war der festen Uberzeugung, dass die Musik starke Auswirkungen auf das
Zusammenleben der Menschen habe und in letzter Konsequenz sogar die Form des
Staates beeinflussen kénne. Aus diesem Grund musse sie auch staatlich kontrolliert und
geregelt werden. Bestimmte Tonarten, wie klagende oder weiche Tdéne, waren im
Rahmen seines utopischen Staatsentwurfes sogar verboten, weil sie bei den Wéachtern
des Staates zu Verweichlichung und Schlaffheit fihren kénnten. (Platon zitiert nach
Ammon 2011:20)



Aristoteles wies die rigorosen Zensurvorstellungen Platons in seiner Politika zurlck. Er
betrachtete die Musik nicht alleine im Hinblick auf ihre ZweckméBigkeit fir Herrschaft
und Staat. Fir ihn hat Musik nicht nur der Erziehung von guten Staatsblrgern zu
dienen, sondern auch dem Vergnligungs- und Entspannungsbedurfnis der Menschen.
Im Gegensatz zu Platon billigte Aristoteles den Menschen auch das Recht auf
zweckfreies  Vergnigen zu, indem er meint, ,die Lebensweise muss
Ubereinstimmungsgeman nicht bloB Uber das sittlich Edle verfiigen, sondern auch Uber
das Vergnigen®. (Aristoteles zitiert nach Ammon 2011: 27)

Fir Friedrich Nietzsche, dem Philosophen, dem ein Leben ohne Musik einfach ein
Irrtum gewesen ware, lag der Kern der musikalischen Wirkung in der Aufhebung von
ldentitdt und Individuum. Nietzsche sieht das Leben beherrscht durch die Dualitat
zwischen dem apollinischen und dem dionysischen Prinzip. Wahrend Apollo fur
Individualitat durch Schénheit und Bildung steht, manifestiert Dionysos die Aufhebung
der Individualitdt im Rausch. (vgl. Ammon 2011:213ff) Im Rausch der Musik entgrenzt
sich der Mensch, entzieht sich der bestimmenden Macht der Rationalitat und findet so
zum innersten Kern der Dinge. ,Wir sind wirklich in kurzen Augenblicken das Urwesen
selbst und fihlen dessen unbéndige Daseinsgier und Daseinslust.” (Nietzsche zitiert
nach Ammon 2011:219)

Nietzsches Prinzip des Dionysischen enthélt einen groBen Erklarungswert far das
Verhalten von Jugendlichen in den popkulturellen Musikevents unserer Gegenwart. Im
Rahmen dieser Veranstaltungen geht es fur die Jugendlichen darum, sich selbst als
Individuum mit seinen alltdglichen Sorgen, Néten und Zumutungen zu vergessen,
aufzugehen in einer von Emotionen bewegten Masse, sich in rauschhafte Stimmungen
zu versetzen, die Uber das durch die technische Vernunft beherrschte Leben in einer
durchgehend regulierten und normierten Gesellschaft hinausfiihren, um voribergehend
die Daseinsgier und Daseinslust des freien Urwesens splren zu kénnen.

4 Das dichotomische Konzept der klassischen Asthetik

Der popularen Musik der Jugendkulturen wird im musikasthetischen Diskurs der
Gegenwart nach wie vor ein geringer Wert beigemessen. Im Gegensatz zur ,wertvollen®
hochkulturellen Kunstmusik gilt die populére Musik der Jugendkulturen noch immer als
trivial, von niederem Wert, roh, ungeschliffen etc. (vgl. Fuhr 2007:33f.) Das
dichotomische Konzept, in dem strikt zwischen Ernster Musik und Unterhaltungsmusik
unterschieden wird, hat eine wichtige Funktion fir die symbolische Demonstration von
sozialer und kultureller Ungleichheit und damit fir deren Stabilisierung. Pierre Bourdieu
hat auf die besondere Klassifikationsféahigkeit von Musik in der Gesellschaft
hingewiesen. Wie keine andere Kunstform kann Musik durch ihren asthetischen Code
die Zugehorigkeit zu bestimmten sozialen Gruppen auf der Bihne des alltaglichen



Lebens zum Ausdruck bringen. ,Wenn z.B. nichts eindrucksvoller die eigene ,Klasse” in
Geltung setzen hilft, nichts unfehlbarer auch die eigene ,Klassenzugehdrigkeit*
dokumentiert als der musikalische Geschmack, dann deshalb, weil es auch (...) keine
Praxis gibt, die anndhernd so klassifikationswirksam wéare wie Konzertbesuch oder das
Spielen eines ,vornehmen* Musikinstruments.” (Bourdieu zitiert nach Fuhr 2007:34)

Zudem wird Musik, die sich am Markt gut verkauft, vom traditionellen bulrgerlichen
Kulturbetrieb mit duBerster Skepsis beurteilt. Ganz im Sinne der alten Musiktheorie wird
Musik, die fir den Markt produziert wird und die noch dazu unterhaltend wirkt, nicht als
wertvoll erachtet. An diesen traditionellen musikasthetischen Beurteilungskriterien,
denen das Konzept einer autonomen Kunstmusik zugrunde liegt, orientiert sich noch
heute die Subventionspolitik der européischen Regierungen. So wird in erster Linie nicht
die massenwirksame, unterhaltende Popularmusik, sondern die nur fir eine kleine
Zuhdrerschaft interessante ,ernste® Musik subventioniert. ,Subventioniert wird in der
Regel nicht Popularmusik, die offensichtlich vielen Menschen sehr wichtig ist, was sich
daran zeigt, dass die Menschen bereit sind, ihr Geld beispielsweise fiir Konzertkarten
auszugeben, sondern ausgerechnet die Musik, die fir wert- oder anspruchsvoll gehalten
wird, aber offenbar nur wenigen Menschen wichtig ist, denn die Besucherzahlen von
Konzerten zeitgendssischer Ernster Musik sind erstaunlich niedrig.“ (Schormann
2006:69) Zumindest fur Deutschland wissen wir recht genau, dass 90 Prozent der
Menschen in einer geistigen Welt leben, in der die Hochkultur und ihre Kunstmusik
irrelevant ist. (vgl. Maase zitiert nach Fuhr 2007:11) Ahnlich irrelevant wie die
Kunstmusik fir die Mehrheit der Bevélkerung ist die populare Musik an den deutschen
Hochschulen. In den Jahren 2006/2007 betrug der Anteil expliziter Thematisierung im
gesamten inhaltlichen Angebot der Musikwissenschaften lediglich 13 Prozent. (vgl. Fuhr
2007:12)

5 Populirkulturelles Kapital

Die historische Musikwissenschaft stellte bei ihrer Analyse das Werk und den Kinstler
als Schopfer des Werks in den Mittelpunkt. Im Gegensatz dazu die in der zweiten Halfte
des 20. Jahrhunderts in GroBbritannien aufkommenden Cultural Studies. Fur die
Vertreterlnnen der Cultural Studies liegt der Signifikat eines kulturellen Produktes
auBerhalb seines Textes, d.h. entscheidend fir die Bedeutung eines hochkulturellen
oder popularkulturellen Textes ist nicht alleine der Autor. Viel wichtiger sind der
Rezipientln und der sozio-6konomische Kontext, in dem dieser sich befindet. Auf das
Phanomen der populéren, jugendkulturellen Musik Ubertragen, bedeutet das nun, dass
die jugendlichen Rezipientinnen bei ihrem Umgang mit ,ihrer* Musik eine aktive Rolle
einnehmen und keinesfalls passive Opfer einer Uberméachtigen Kulturindustrie sind, die
sie nicht nur 6konomisch ausbeutet, sondern auch noch im Sinne der Aufrechterhaltung



der ideologischen Hegemonie der blrgerlich-kapitalistischen Ordnung herrichtet und
manipuliert.

Schon in den 1980er Jahren hat ein Vertreter der Cultural Studies, John Fiske, anhand
der Aneignung des Mode- und Musikstils der kommerziellen Pop-lkone Madonna durch
junge Frauen aufgezeigt, wie diese den Bekleidungsstil und die Attitude eines
kulturindustriellen Produktes verwenden, um ,eine sexuelle Identitdt zu finden, die im
Sinne ihrer eigenen Interessen gestaltet erscheint und weniger im Interesse des
dominanten Mannlichen®. (Fiske 2003:106f.) Die aktiven jungen Konsumentinnen
bemachtigen sich also der Artefakte der Kulturindustrie und geben diesen die
Bedeutung, die in ihrem Interesse ist. ,Sie (die jungen Frauen; A.d.V.) erschaffen ihre
eigenen Bedeutungen aus den ihr zur Verfigung stehenden symbolischen Systemen,
und indem sie deren Signifikanten verwenden und deren Signifikate zurlickweisen oder
lacherlich machen, demonstrieren sie ihre Fahigkeit, ihre eigenen Bedeutungen
herzustellen.” (Fiske 2003:112)

Jugendliche verwenden also Elemente aus popkulturellen Diskursen und popkulturelle
Artefakte, um eine eigenstandige, unverwechselbare Identitdt zu konstruieren und
entwickeln mit Hilfe der Popularkultur auch Formen der Selbstprasentation, mit denen
es ihnen moglich wird, sich von Identitatsentwirfen und Lebensstilkonzeptionen anderer
abzugrenzen. Vor allem die Musik und ihre Kultur (Stars, Mode, Frisuren,
Lebensphilosophie etc.) werden dazu genutzt, um sich gesellschaftlich und in
jugendkulturellen Kontexten zu verorten.

In Unterscheidung oder Ergadnzung zum Begriff des ,kulturellen Kapitals“ bei Pierre
Bourdieu hat John Fiske den Begriff des ,popularkulturellen Kapitals® entwickelt. (vgl.
Muller u.a. 2002:18) Kulturelles Kapital nach Bourdieu ist kulturelles Wissen, das im
Zuge des Sozialisationsprozesses in der Familie und in Bildungsinstitutionen
weitergegeben und angeeignet wird. Fir die Zugehdrigkeit zu den héheren sozialen
Schichten ist der Erwerb von vor allem legitimem kulturellem Kapital, also
hochkulturellen Wissensbestanden und Kompetenzen, ausschlaggebend. Die
Verfligungsgewalt Gber legitimes Kapital, also die Beherrschung des legitimen
kulturellen Codes ist von hoher Statusrelevanz. Ein wichtiger Teil des legitimen
kulturellen Codes ist die Musik. Oper, instrumentale Kunstmusik und in neuerer Zeit
auch Jazz und Chanson sind die zentralen Bestandteile der legitimen Musikkultur.

Im Gegensatz dazu werden Kompetenzen, die sich junge Menschen bezlglich der
populdren Kultur, in unserem thematischen Kontext der Pop- und Rockmusik, aneignen,
weder gewdrdigt, noch reprasentieren sie einen Statuswert, der ihren Tragerlnnen
Akzeptanz in der burgerlichen Gesellschaft verleihen wirde.



Nach John Fiske besteht die innere Logik des popularkulturellen Kapitals in der
Abgrenzung gegenltber dem legitimen Kapital des Birgertums. Es verleiht seinen
jugendlichen Tragerlnnen Selbstbewusstsein, indem es sie zur aktiven Abgrenzung
gegenlber den Tragerschichten des legitimen, hochkulturellen Kapitals erméchtigt. (vgl.
Muller u.a. 2002:19) Zudem hat es eine wichtige Funktion, um Zugehdrigkeit oder
Abgrenzung in Bezug auf die verschiedenen Jugendszenen innerhalb des groBen
Gesamtfeldes der Jugendkultur zu demonstrieren. Popularkulturelles Kapital hat eine
zentrale Funktion fur die Selbstbehauptung und Akzeptanz von Jugendlichen innerhalb
der szenischen Kontexte, in denen und durch die sie sich bewegen (zum Szenebegriff
vergleiche Hitzler, Niederbacher 2010).

Die Aneignung von popularkulturellem Kapital erfolgt in erster Linie im Zuge des
Verfahrens der Selbstsozialisation, d.h. auBerhalb der Familie und anderer
padagogischer Kontexte, innerhalb von Peergroups und Szenen. Waéhrend
beispielsweise Werte, Haltungen und Verhaltensweisen mit Bezug auf die Arbeitswelt
noch immer im hohen Ausmaf in traditionellen padagogischen Kontexten vermittelt
werden, erfolgt die Vermittlung von jugendkulturellen Kompetenzen, z.B. was
Lebensstilfragen oder Fragen des Beziehungslebens betrifft, im Verfahren der
Selbstsozialisation. In der padagogischen Literatur wird diese dichotomische
Sozialisationskonstellation haufig auch als Parallelsozialisation bezeichnet. (vgl. Maller
u.a. 19ff.)

6 Funktion der Musiknutzung der Jugend

Die Musik und die sie umgebende Kultur haben fir die Jugendlichen der Postmoderne
eine wichtige Funktion flr die Identitatsbildung und die Entwicklung von asthetischen
Selbstkonzepten. Vorbilder fir mégliche Identitatskonzepte und Selbstdarstellungsmodi
liefern die Kinstlerlnnen und Interpretinnen der von ihnen bevorzugten Musikgenres.
Der Lifestyle und die Lebensphilosophie der Interpretinnen werden ganz oder partiell
dbernommen und im Zuge des praktischen Experiments im jugendkulturellen Alltag auf
ihre Tauglichkeit hin Gberprift. John Fiskes Studie Uber die ,Madonna-Mdchtegerns®,
also Madchen, die sich in den 1980er Jahren wie Madonna kleideten und auch ihre
Position zum mannlichen Geschlecht und zur Sexualitdt an Madonnas
Selbstverstandnis und Selbstprasentation ausrichteten, zeigt uns, dass die kommerzielle
Musikkultur, die die Jugend interessiert und bewegt, durchaus auch eine
gesellschaftskritische Dimension aufweisen kann. So werden durch Madonna
konventionelle Reprasentationen von Frauen in der birgerlichen Gesellschaft parodiert.
Die Parodie ist ein wichtiges Mittel zur Hinterfragung der herrschenden ldeologie. Indem
die Fans Madonnas diesen parodistischen Umgang ihres Vorbildes mit dem
herrschenden  Geschlechterdiskurs ~ wahrnehmen und in  ihrer modischen



Selbststilisierung eventuell sogar praktisch nachvollziehen, werden sie selbst zum
Bestandteil einer ideologiekritischen Bewegung, die die herrschende Macht zumindest
auf der asthetischen Ebene herausfordert. (vgl. Fiske 2003:110ff.)

Daneben verfligt die Musik Uber ein wichtiges Potential, um die Geflihle und Emotionen
der Jugendlichen zu regulieren. Dies bedeutet, dass die Jugendlichen Musik unter
musikasthetischen Gesichtspunkten nutzen, um mit ihr so genanntes ,Mood-
Management" zu betreiben. (vgl. Mlller u.a. 2002:21)

Wichtig ist, dass das in der Jugendkultur vorherrschende ,Sowohl/als auch-Prinzip*
auch die Auswahl der Musik in den Jugendszenen bestimmt. Jugendliche héren die
unterschiedlichsten Musikstile, die die unterschiedlichsten Stimmungen erzeugen und
ganz unterschiedliche Weltanschauungen und Lebensphilosophien reprasentieren.
Jugendliche surfen durch die Musikgenres. Je nach Situation, Stimmung und
personalem Setting wird die passende Musik ausgewahlt.

In der psychologischen Rezeptionsforschung unterscheidet man beim Musikkonsum
prinzipiell zwischen dem Isoprinzip und dem Kompensationsprinzip. (vgl. Schramm
2003:448) Wahrend das Isoprinzip die These stitzt, dass Menschen dazu tendieren,
stimmungskongruente Musik zu hoéren, unterstitzt das Kompensationsprinzip die
Auffassung, dass Menschen dazu tendieren, negative Stimmungslagen durch fréhliche
Musik aufzuhellen, also zu kompensieren, oder dass Musik dabei helfen soll, z.B.
Monotonieerfahrungen ertréglicher zu machen. Aus diesem Grund héren Menschen bei
der Hausarbeit in erster Linie aktivierende und fréhliche Musik, um dem Geflhl der
Monotonie zumindest teilweise zu entgehen. (vgl. Schramm 2003:448) Entscheidend fir
die stimmungsabhangige Musikauswahl der Jugend dlrfte aber sein, ob die
entsprechende Stimmung, in der sie sich befindet, erwiinscht ist oder nicht. Jedenfalls
zeigen Untersuchungen aus dem Bereich der psychologischen Forschung, dass
Jugendliche in erster Linie dann traurige Musik héren, um melancholische Stimmungen
zu unterstitzen, wenn sie dieser Melancholie auch etwas Positives abgewinnen kénnen
(vgl. Schramm 2003:448) Interessant erscheint auch die Uberlegung, dass vor allem
Jugendliche aggressive Musik héren, um Wut abzureagieren, weil sie im Vergleich zu
alteren Personen ,noch keine alternativen Wege der Frust- und Aggressionsbewaltigung
erlernt haben®. (Schramm 2003:449)

Relevant sind in diesem Zusammenhang aber auch Uberlegungen von Wolfgang
Welsch, der eine Reduzierung der 6ffentlichen Lautmenge anmahnt und fordert, dass
unnétige Gerduscherzeugung kinftig mdglichst vermieden werden sollte. (Welsch
1996:2571.) Eine kritische Stellung nimmt Welsch zur Allgegenwartigkeit der Musik in
unserer Gesellschaft ein. Dass die Musik heute quasi Uberall spielt fihrt dazu, dass sie
als entspannendes, den Alltag transzendierendes oder kompensierendes Kulturangebot



nicht mehr funktioniert. Wolfgang Welsch dazu: ,Ich liebe diese Musik — aber sie ist eine
Alternative zum Alltag, nicht ein Standard des Alltags.” (Welsch 1996:257) Die
notwendige Reduzierung der Musikbeschallung im Alltag der Menschen legen auch
psychologische Studien nahe. So wollen 73 Prozent der Menschen beim konzentrierten
Arbeiten keine Musik héren, 33 Prozent ertragen Musik im Stimmungszustand der Wut
oder des Argers nicht. (vgl. Stamm 2003:449) Nebst dem, dass die permanente
Musikbeschallung fiir viele Menschen ein Argernis ist, wird der Musik durch ihre
Omniprasenz im Alltag der Menschen das besondere, den Alltag transzendierende
Moment genommen. Auch eine Flucht in eine andere, alternative Welt der
musikalischen Empfindsamkeit ist nicht mehr so leicht mdéglich, wenn die Musik
allgegenwartig geworden ist, es vor ihr quasi kein Entkommen mehr gibt.

1 Die priisentative Symbolik der Musik

Die Kommunikation der Jugend ist in ihren Grundziigen und Schwerpunkten abseits der
diskursiven Symbolik und Logik angesiedelt. In ihrem Zentrum stehen das Bild und
dessen ,prasentative Symbolik®. (vgl. Langer 1984:86ff.) Jugendkommunikation
argumentiert nicht, versucht nicht, durch diskursive Sprachspiele zu Uberzeugen.
Vielmehr setzt sie auf die Verfihrungskraft des Bildes, auf die Kraft der Verlockung von
Ritualen und Inszenierungen. Somit sind die Jugendkulturen in ihrer Mehrheit nicht
Kulturen, in denen es um die sprachliche Vermittlung von Denkprozessen geht, sondern
Kulturen des Verstehens und Einfihlens. Weite Bereiche der Jugendkultur sind
eskapistische, neoromantische Gefihlskulturen.

Typisch dafir im Feld der Musik ist die neoromantische Gothic-Szene. Die Gothic-
Szene ist von Menschen gepréagt, die sich kreativ-kiinstlerisch verwirklichen wollen. Hier
wird viel gelesen, von der postmodernen Fantasy-Literatur bis zu E.T.A. Hoffmann, der
eine oder die andere schreibt Gedichte, es wird romantische Musik von ,Nightwish* oder
,Within Temptation“ gehort, die Vergangenheit ist vielen wichtiger als die Zukunft: Mit
groBer Hingabe beschaftigt man sich mit dem Mittelalter und entsprechend stilisierten
historischen Rollenspielen. Neben den vergangenheitsorientierten Romantikern findet
sich in der Gothic-Szene auch eine Fetisch-Strémung, deren Anhangerlnnen sich in
kdrperbetonten, sexuell konnotierten Lack- und Lederoutfits présentieren. Sexualitat
wird fantasievoll inszeniert und mit Hilfe von Fetisch-Outfits auch in sexuell weitgehend
neutralisierten Alltagssituationen thematisiert. Die Mitglieder der Szene haben eine hohe
Kompetenz, wenn es um modische Selbstinszenierung geht. Die Szene ist gepragt von
einer asthetischen Lebensweise, im Rahmen derer es sich als tagliche Aufgabe stellt,
innere Zustande in sichtbare, objektive Symbole zu verwandeln.

Die amerikanische Philosophin Susanne K. Langer hat zwischen zwei Modi des
Symbolischen unterschieden: der prasentativen und der diskursiven Symbolik. Wahrend



es im Modus der diskursiven Symbolik um die logische Vermittlung von in Sprache
gefassten Denkprozessen geht, verweist der Begriff der prasentativen Symbolik auf
einen Symbolismus, ,der unserem rein sensorischen Sinn fir die Formen entspringt®.
(Langer 1984:99)

Die Musik lasst sich in den Kontext der ,prasentativen Symbolik“ einordnen und spielt
dementsprechend eine wichtige Rolle in der auf Intuition, nicht-begriffliche
Kommunikation und &sthetische Selbstinszenierung aufbauenden postmodernen
Jugendkultur. Denn die Musik wirkt sinnlich unmittelbar und wird intuitiv verstanden.
(vgl. Baacke 1997:54) Sie gehorcht nicht den Regeln sprachlicher Diskursivitat.
Vielmehr wirkt sie auf den Menschen, indem sie dessen Korper direkt erfasst,
Emotionen und Affekte auslést und am Ende sogar dazu in der Lage ist, die Auflésung
der menschlichen Individualitat im Rausch voribergehend zu bewirken. Ganz im Sinne
Friedrich Nietzsches, der davon spricht, dass unter dem Einfluss der Musik der Mensch
flr kurze Augenblicke zum Urwesen selbst wird und dessen unbandige Daseinsgier und
Daseinslust verspurt. (vgl. Nietzsche zitiert nach Ammon 2011:219)

8 Die beliebtesten Musikgenres

Seit den 1980er Jahren zeigen sich in der popularen Kultur deutliche Tendenzen der
Ausdifferenzierung. Die neue UnUbersichtlichkeit, die Jurgen Habermas fur Politik und
Gesellschaft postulierte, hat langst auch die Jugendkultur erfasst. Unterhalb des
musikindustriellen Mainstreams, der Uber Spartenkanale wie MTV, VIVA und populare
Radiostationen vermittelt wird, tut sich ein breites Feld an Musikstilen,
Musikproduzentlnnen, Labels, Kinstleragenturen, Webcommunitys, Spartenradios etc.
auf. Alle jene Jugendlichen, denen die gecasteten Superstars von Dieter Bohlen & Co.
nicht genlgen — vor allem aber die aus den bildungsnahen Schichten — steigen in den
haufig tber das WWW kommunizierenden musikalischen ,Underground” ein, in dem ein
oft wirres Nebeneinander von Stilen und Interpreten einen undurchschaubaren Markt
geschaffen hat, ,auf dem sich neben den wenigen Chart-Kiinstlern auch Tausende
Independent-Labels tummeln, deren Angebot von versierter Electronica Uber Post-Punk
bis zum Songwriter-Folk reicht.” (Blsser 2007:31) In diesem Zusammenhang stellt sich
die Frage, ob die Krise der Musikindustrie vielleicht nicht doch eher auf das Abwandern
der anspruchsvolleren Hoérerlnnenschaft in diese Nischen zuriickzuflhren ist, als auf
das illegale Kopieren von Musik im WWW.

Zudem ist die postmoderne Popkultur heute stark lokal gepréagt. Sie ist dezentral
geworden und gleichzeitig international vernetzt, und zwar nicht aufgrund von
Musikfernsehen und anderen Medien aus der Sphare der ,mediatisierten Quasi-
Interaktion“ (vgl. Fuhse/Stegbauer 2011), sondern aufgrund des Internets und des Web
2.0. Und so treffen wir im Netz ,auf Hip-Hop-Gruppen aus St. Gallen, die in
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Schweizerdeutsch rappen und sich zugleich von auslandischen Kinstlern remixen
lassen, wir treffen auf Plattenlabels, die gar keine Tontrdger mehr veréffentlichen,
sondern ihr komplettes Programm als Download zur Verfagung stellen, wir finden Heavy
Metal aus Tel Aviv und neuerdings Punk aus China.“ (Busser 2007:32)

Vor einer dermafBen unUbersichtlichen und Uber weite Strecken Kkleinteiligen
Genrelandschaft muss die quantitative Marktforschung weitgehend kapitulieren.
Erfassbar erscheint lediglich der unter groBem medialen Druck vermittelte Mainstream,
das groBe Feld des quantitativ wahrscheinlich schon dominanteren ,Undergrounds*
muss weitgehend im Dunklen bleiben.

Betrachten wir trotz dieser Vorbehalte das Musikgenre-Interesse der dsterreichischen
Jugend, so zeigt sich, dass die beiden weitgehend indifferenten Begriffe ,Pop“ und
,Rock® die gréBte Zustimmung erzielen. Eine mdgliche Interpretation dieses
Ergebnisses besteht darin, dass sich hinter diesen Begriffen in erster Linie die
indifferenten Mainstreamhdérerlnnen sammeln.

Grafik I: Musikpraferenz der 6sterreichischen Jugend
Frage: Welche der folgenden Musikstile hérst du am liebsten?

Pop : : : : : 46,8
Rock | W 36,4
House 30,6
International HipHop 26,3
International Soul / R+B 23,4
Drum 'n” Bass 22,9
Techno : : 20,2
Reggae | 19,9
Indie/Alternative 19,7
Electro 19,4
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tfactory 2011: Timescout Welle 15, rep. fur 11- 39-jdhrige Trendsetter und Early Adopter,
n=1008; Sonderauswertung 11 bis 19 Jahre, Base=376, Ang. in %

Ein Drittel der trendrelevanten 11- bis 19-jahrigen Osterreicherlnnen zahlt House zu
seinen Lieblingsgenres. House ist damit die quantitativ grdéBte musikkulturelle



Mainstreamerscheinung. Unter dem Begriff ,House” firmiert im weitesten Sinne alles
das, was in der Mainstream-Clubkultur abgespielt wird. Interpreten wie David Guetta
kommen dabei ins Blickfeld. Bedeutsam noch immer, aber bei weitem nicht mehr so wie
vor funf Jahren das Black-Music-Segment mit internationalem Hip-Hop und Soul. In
diesem Segment sammeln sich vor allem weibliche Jugendliche und Jugendliche aus
bildungsfernen, urbanen Milieus. Ein Ubergewicht unter den Bildungsschichten und den
weiblichen Musikhérerlnnen findet sich im Segment der Indie- und Alternativ-
Hérerlnnen. Circa ein Finftel der unter 20-jahrigen trendrelevanten Osterreicherlnnen
verortet sich in diesem musikkulturellen Feld. Unter ihnen findet sich ein
Uberproportional groBer Anteil an FM4-Hérerlnnen und Spex-Leserlnnen. Interessant
erscheint auch das Ergebnis, dass ca. 15 Prozent der Befragten auch Jazz und Klassik
héren. Es ist naheliegend, dass dieses Segment sich vor allem aus Angehérigen aus
dem Milieu der urbanen, bildungsnahen Mittelschichten zusammensetzt. Es ist aber
auch ein deutliches Zeichen dafir, dass die dichotomische Trennung zwischen U- und
E-Musik in Auflésung begriffen ist, dass zumindest die Grenzen zwischen diesen
Genres pordser zu werden scheinen. Anstelle eines auf soziale Distinktion gerichteten
~Entweder/oder” scheint ein durch gréBeren Musikverstand gepragtes ,Sowohl/als auch”
Zu treten.

9  Musik und Politik

In den 1960er Jahren war die Popkultur noch revolutionar. Selbst die eher angepassten
Beatles sangen Uber die Revolution. Die Popkultur und ihre Musik dienten den
aufbegehrenden Jugendlichen als Lebensmodell zur Abgrenzung gegentber einer als
tberkommen und verbraucht empfundenen Gesellschaft. (Blsser 2007:26) Und die
Popmusik war ein Symbol des linken Protestes, wichtiger flr die antiautoritare
Bewegung als alle linken Theorien und Theoriezirkel. Klaus Theweleit,
Kulturwissenschafter und aktiver Zeitzeuge der 68er-Revolte: ,Popmusik war natirlich
zuerst da. Die blauen Bande (Marx-Engels-Werkausgabe; A.d.V.) sind Uberhaupt nicht
das Zentrum dessen, was sich Ende der 60er Jahre links nennt oder links wird. Das ist
die Zutat.” (Theweleit zitiert nach Blsser 2007:25)

Die Jugendlichen lehnten sich gegen traditionelle Autoritdten auf. Im Zentrum der Kritik
standen die totalen Institutionen, die ,EinschlieBungsmilieus®, die die Menschen
allumfassend zu integrieren versuchten, die Relikte einer nicht mehr zeitgemé&Ben
Disziplinargesellschaft. (vgl. Deleuze 2011: 5ff.) Vor allem Militéar, Polizei,
Erziehungsheime, psychiatrische Kliniken, Schulen, Universitdten und die burgerliche
Familie wurden grundsétzlich in Frage gestellt. Im Gegensatz zur restriktiven
Triebékonomie der burgerlichen Gesellschaft wurde ein gleichsam dionysisches



Konzept des rauschhaften Auslebens von Triebbedirfnissen propagiert. Das zentrale
Ziel der kulturrevolutionaren Befreiungsideologie der 1968er war die Sexualitat.

Der Bruch mit den Diskursen und dem Lebensstil der Eltern- und GroBelterngeneration
erfolgte vor allem auf der Ebene der ,prasentativen Symbolik®. (vgl. Langer 1984:86ff.)
Diskutiert wurde in erster Linie untereinander, auf Viethamkonferenzen und Teach-Ins.
Die Auseinandersetzung mit der Mutter- und Vatergeneration wurde vor allem
prasentativ-symbolisch geflhrt, mit konfrontativen, kreativen Aktionen,
herausfordernden Outfits, langen Haaren, einem sexuell freizligigen Leben in
Kommunen und nicht zuletzt mit provokanter Beat- und Rockmusik von Jimmy Hendrix,
den Beatles, den Rolling Stones, den Doors etc.

In der Nachfolge der 68er-Bewegung stehen Musikstile wie Punk und zum Teil auch
Hip-Hop. Auch sie représentieren eine Haltung des Widerstandes gegenuber der
herrschenden Macht und hegemonialen burgerlich-kapitalistischen Diskursen. Popmusik
als Tragerin einer Kultur des Widerstandes ist mit Techno erledigt. Mit Slogans wie
.Friede, Freude, Eierkuchen® zieht eine frohlich feiernde SpaBgemeinschaft im Zuge der
Loveparade jahrlich durch Berlin und will nichts anderes, als den kurzen Alltagsflip am
Wochenende, um dann am Montag wieder angepasst in den Lern- und Arbeitsalltag
zurlickzukehren. Die Popkultur ist zur Kompensations- und Fluchtkultur geworden. Ab
nun ist alles ins kulturindustrielle System integriert. Selbst gesellschaftskritische
popkulturelle Beitrage werden von der Musikindustrie aufgegriffen und vermarktet. Es
gibt keinen Grund mehr, dass sich das Establishment vor ihnen furchtet. Alles ist nur
mehr ein Spiel mit Stilen, Symbolen, AuBerlichkeiten. Jugendkultur ereignet sich nur
mehr als asthetisches Schauspiel, langst ist sie keine materielle politische Kraft mehr.
Popmusik wird in die Wahlkdmpfe von Clinton und Schrdder, ja sogar von Helmuth Kohl
intregiert (,Bruttosozialprodukt® von der Gruppe Geier Sturzflug wird in den 1980er
Jahren zum Wahlkampfsong der CDU). ,Pop ist nicht mehr Provokation sondern wird
zum Ausdruck westlicher Grundwerte wie Freiheit und Selbstbestimmung.” (BlUsser
2007:30) Mit einem Mal sind die Politiker die gr6Bten Popstars und nicht mehr die
Interpretinnen von Rock- Pop-, House- und Hip-Hop-Musik.

Ganzlich absorbiert wird der letzte Rest an kritischer Energie der Popkultur im Zuge des
Aufkommens der ,performativen Okonomie® in den 1990er Jahren. Jetzt geht es nicht
mehr darum, durch Leistung zu glanzen, sondern die gesellschaftlichen Statusmerkmale
haben sich von der Leistungserbringung zum Leistungsverkauf verschoben. (vgl. Neckel
2008:45ff.) Pramiert wird nun vor allem der performative Markterfolg, nicht die
sachbezogene Arbeitsleistung. Das Prinzip der ,performativen Okonomie“ liegt den
postmodernen Casting-Shows zugrunde, die heute die wichtigsten medialen Trager der
Mainstream-Popkultur geworden sind. In ihnen z&hlt nicht mehr klinstlerische Kreativitét,
der individuelle, eigenstandige Kuinstler und sein Werk, sondern die Fahigkeit zur



Imitation und Affirmation. Wer der Jury brav gehorcht und erfolgreiche Hitproduktionen
am besten zu imitieren versteht, der gewinnt und wird am Ende der Superstar der
nachsten drei Monate.

Ganz offensichtlich sind Musikindustrie und Musikkultur auseinandergebrochen.
Waéhrend die Musikindustrie nur mehr den Mainstream verwaltet, findet Innovation und
kreativer Fortschritt in Nischen statt, die sich vor allem im Internet einer spezialisierten
Fangemeinde prasentieren. (vgl. Blisser 2007:31ff.)

10 Musikszenen als Lernorte

Wie wir gesehen haben, haben sich Musikindustrie und Musikkultur voneinander
getrennt. Wahrend die Musikindustrie in erster Linie den oberflachlichen Mainstream
bedient, ereignen sich Musikkulturen in der vielféltigen und bunten Nischenwelt kleiner
Labels, Agenturen etc., die vor allem im Internet représentiert ist. Doch sowohl die
Mainstreamkultur der Musikindustrie als auch die Nischenkultur der alternativen und
Indie-Szene liefern Ressourcen flr junge Menschen, auf die sie zurlickgreifen kénnen,
um ldentitdten auszubilden und Selbstbilder zu konstruieren, um sich jugendkulturellen
Formationen zuzuordnen oder sich von diesen abzugrenzen und um durch die
Neukombination und Umdeutung von Signifikanten Widerstand gegen herrschende
Diskurse, Rollenfestlegungen und &sthetische Konzepte zu leisten.

Aber Musikkulturen stellen nicht nur Ressourcen bereit, die der Identitats- und
Persdnlichkeitsbildung dienlich sind. Musikszenen sind auch Lernorte, an denen Wissen
vermittelt wird, das flr die spatere Berufsrolle und Berufspraxis von Jugendlichen
durchaus nutzlich sein kann. Ronald Hitzler und Michaela Pfadenhauer weisen darauf
hin, dass junge Menschen in der Postmoderne immer weniger damit rechnen kdnnen,
dass &ltere, erwachsene Leute brauchbare Lésungen far ihre Probleme bereithalten.
Auch die Bildungsprogramme herkémmlicher Agenturen der Sozialisation wie
schulische  Ausbildungsgénge, Jugendverbdnde, politische und  kirchliche
Organisationen und die Familie kébnnen den existenziellen Fragen der Jugend immer
weniger gerecht werden. ,In diesen Programmen finden Jugendliche typischerweise
weder mehr ihnen brauchbar erscheinende Vorgaben zur sinnhaften Abstimmung und
Bewaltigung ihrer lebenspraktischen Probleme, noch finden sie dort zuverlassige
Anleitungen zur Passage gegenwartiger und kinftiger Lebensphasen.” (Hitzler,
Pfadenhauer 2007:54)

Insbesondere in Jugendszenen suchen Jugendlichen nun das, was sie in dem oben
beschriebenen Ensemble der traditionellen Sozialisationsagenturen nicht mehr finden:
,Verbundete ihrer Interessen, Kumpanen flur ihre Neigungen, Partner ihrer Projekte,
Komplementare ihrer Leidenschaften (...).“ (Hitzler, Pfadenhauer 2007:54) Damit sind



Jugendszenen, vor allem die Musikszenen, nicht nur als Orte fur Action, Unterhaltung
und Freizeitvergniigen definiert, sondern auch als Orte, an denen sich maBgebliche
Kompetenzbildungsprozesse, sowohl was alltagspraktisch relevante, als auch
berufspraktisch verwertbare Kompetenzen und Fahigkeiten betrifft, ereignen kdnnen.

Viele Unternehmensgrinderinnen im Bereich der musikkulturellen Nischenkultur oder
aber auch Mitarbeiterlnnen der groBen Musiklabels in Deutschland und Osterreich
haben einen groBen Teil ihrer berufsrelevanten Kompetenzen ihrem Engagement im
informellen Raum der Musikszenen zu verdanken. Trotzdem werden aufgrund eines von
staatlichen Institutionen vertretenen ,engen Qualifikationsbegriffes®, der nur die
Qualifikationsnachweise aus formellen Bildungs- und AusbildungsmaBnahmen
akzeptiert, informelle Bildungsprozesse nach wie vor ausgeblendet. Moglicherweise liegt
das daran, dass der popularen Musikkultur als ,nicht-legitime“ Kultur nicht jener Wert
beigemessen wird, den die hochkulturellen Institutionen und Produktionen nach wie vor
wie selbstverstandlich genieBen.
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