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,Ein Lied ist immer noch die demokratischste Kunstform von allen, weil du es
nicht kaufen musst, um es zu besitzen. Du horst es ein paar mal, und wenn du es
dann vor dich hinsingen kannst und es eine Bedeutung fir dich hat, dann gehort
es dir.”

(Bernd Begemann)
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I Einleitung:Thema und Aufbau der Arbeit

I.1 Gesellschaftliches Problem

Welche Moglichkeiten gibt es heute in unserer Gesellschaft (das heifst im Deutschland
zur Jahrtausendwende) mit dem Beruf ,Kinstler/Musiker” Geld zu verdienen?

In unserer Gesellschaft gibt es derzeit im Prinzip zwei Bedingungsumfelder, in de-
nen man in dem Beruf ,Kinstler” titig sein kann:

Das erste Bedingungsumfeld ist das Umfeld der Kulturpolitik. Der Kiinstler ist ein-
gebunden in die vom Steuerzahler, von Sponsoren/Mazenen oder von Rundfunkge-
bihren finanzierte und von der Politik gesteuerte ,Hochkultur”. Dieses Bedingungs-
umfeld gewahrt ihm einiges an Freiheiten, kann ihm allerdings auch Grenzen setzen.

Das zweite Bedingungsumfeld ist der Markt. Darunter fallen Kinstler, die aus be-
stimmten Griinden (welche im Verlauf dieser Arbeit erlautert werden) nicht die von
der Kulturpolitik geforderten Eigenschaften aufweisen und somit der ,Populdrkultur”
zugerechnet werden. Sie sind den Bedingungen des Marktes unterworfen, um als
Berufskiinstler bestehen zu konnen. Das heilét, sie missen ihre Kunst (oder ihre kiinst-
lerische Tatigkeit) unter den gleichen Bedingungen verkaufen, wie alle anderen Ge-
werbetreibende, die einfach nur Waren oder Dienstleistungen verkaufen. Im Gegen-
satz zu diesen, werden sie sich jedoch nicht ausschlieBlich den Marktkriterien bei der

Produktion von Kunst unterwerfen:

,Der Umstand, dal® zu den ublichen technischen, rechtlichen, sozialen
und soziologischen Tatbestdanden auch noch kiinstlerische hinzutreten,
lalt aber die Vermutung berechtigt erscheinen, dafS in bestimmten Si-
tuationen die Grenzen der rein 6konomischen Rationalitit schnell er-
reicht sein kdnnen. Die traditionelle Betriebswirtschaftslehre ware dann
sowohl in deskriptiver als auch in praskiptiver Hinsicht tiberfordert.”’

1.2 Soziologische Fragen

Im Zusammenhang mit den beiden Bedingungsumfeldern von kiinstlerischer Tatigkeit

ergeben sich zwei soziologische Fragestellungen:

' Sikorski 1997, S. 21



1. Wie konnte es zu der Zweiteilung von Kunst in unserer heutigen Gesellschaft

kommen?

2. Wie sehen konkret die Bedingungen fiir einen Kiinstler in der Marktwirtschaft

aus und wie beeinflussen diese Bedingungen seine kiinstlerische Tatigkeit?

Zur Beantwortung dieser Fragen soll der Beruf ,Musiker” stellvertretend fir alle
Kinstler stehen: Der Begriff ,Kunst” birgt namlich das Problem in sich, dass er stark
positiv konnotiert ist, was es schwierig macht, neutrale Aussagen zu treffen. Der Begriff
,Musik” hat dagegen eher wertneutralen Charakter: Es bereitet scheinbar keine Prob-
leme, so verschiedene Ausdrucksformen wie Schlager, Jazz, Folklore oder Klassik unter
dem Begriff ,Musik” zusammenzufassen. Der Begriff ,Kunst” ist dufSerst unscharf,
sowohl in der Alltagssprache als auch in der Wissenschaft. Vielen Menschen, die im
Alltag von ,Kunst” sprechen, wiirden wohl in Verlegenheit geraten, wenn sie um eine
Definition gebeten wiirden. Problematisch ist zudem, dass ,Kunst” oftmals zundchst
mit ihrer prototypischen Form, ndmlich ,bildender Kunst” gleichgesetzt wird. In der
Wissenschaft gibt es in Philosophie und Asthetik verschiedene Theorien, die sich um
eine Definition von Kunst bemithen. Exemplarisch seien die Theorien von Immanuel
KANT, Theodor W. ADORNO oder Walter BENJAMIN genannt. lhnen ist ihr normativer
Charakter gemein, das heif’t, sie beschreiben wie Kunst sein soll, und sind daher als
Arbeitsgrundlage fiir diese Arbeit wenig geeignet. Eine durch und durch soziologische
Sicht erwdchst aus der Definition ,Kunst ist das, was die Mehrheit der Befragten fir
Kunst halt*, die jedoch dann problematisch wird, wenn es eben keine Mehrheit fiir
einen bestimmten Kunstbegriff gibt.

Um sowohl der Werthaftigkeit als auch der Definitionsunscharfe von ,Kunst” zu
begegnen, vermeidet man auf Institutionsebene den Begriff und spricht stattdessen fast
ausschlieSlich von ,Kultur”. Dieser Begriff hat fiir den Sprecher zum einen den Vorteil,
dass er zwar gleichfalls positiv konnotiert, jedoch lange nicht so wertbeladen wie
,Kunst” ist. Zum anderen ist der Begriff ,Kultur” semantisch dufSerst weit gefasst, das
heilSt es konnen — je nach gesellschaftlichen Trends, Haushaltsbudget oder Adressaten

— menschliche AuBerungsformen fast aller Art mitgemeint oder ausgeschlossen werden

*vgl. Kapner 1991, S. 58



(Industriekultur, Popkultur, Jugendkultur, Subkultur etc.), die bei einer Einordnung

unter ,Kunst” Erklarungsbedarf provozieren wiirden.

Die Eingrenzung des Begriffs ,Musik” ist im Gegensatz dazu weitaus einfacher.
Zwar gibt es auch hier am Rand Unscharfen. Dieser Unschérfebereich ist jedoch deut-
lich kleiner als beim Begriff ,Kunst”, so dass die grofSe Mehrheit der Musikdarbietun-
gen auch fiir den Laien als solche erkennbar sind. Die exemplarische Einschrankung
der Arbeit auf Musik sollte jedoch nichts an der Giiltigkeit der erzielten Erkenntnisse
fir andere Kunstformen dndern. Wenn sich auch die gesellschaftlichen Bedingungen
fir andere Kunstformen im Detail unterscheiden mogen, die prinzipiellen Grundaus-
sagen gelten ebenso fir diese.

Es sei noch auf zwei Probleme der wissenschaftlichen Metaebene und der Metho-
de hingewiesen, um Kommunikationsprobleme zu vermeiden, die zu einer Fehlinter-
pretation des Gesagten fiihren konnten:

1. Wie oben ausgefiihrt, wird jeder Form von Kunst in unserer Gesellschaft stets eine
Bewertung zugedacht. Das geht soweit, dass praktisch jedes Mitglied unserer Ge-
sellschaft — einschlieRlich des Verfassers einer wissenschaftlichen Arbeit — eine All-
tagsmeinung tber bestimmte Kunst- oder Musikrichtungen hat.

Die vorliegende Arbeit soll nun nicht verschiedene Kunstrichtungen préaferieren o-

der diskreditieren, sondern Hintergriinde zu der Frage liefern, wie Bewertungen

zustande kommen. Auch soll versucht werden, jegliche Form von Sozialromantik

(,Der Kiinstler, der sich trotz aller Widrigkeiten nicht verbiegen lasst” etc.) zu ver-

meiden. Interessant ware in diesem Zusammenhang sicher eine Arbeit zum glei-

chen Thema mit den Methoden der Ethnologie, die von einer vollkommenen

Wertneutralitdt der sozialen Tatsachen, die sich als ,Kunst” manifestieren, ausgeht.
2. Es sei zur Sicherheit darauf hingewiesen, dass, wenn in dieser Arbeit Kategorien

wie ,legitime Kunst”, ,Zweckfreiheit” etc. genannt werden, es sich nur um idealty-

pische Darstellungen handeln kann und in der sozialen Realitdt beliebige fliefende

Uberginge zwischen den genannten Kategorien bestehen, welche keinesfalls im-

mer zweifelsfrei zugeordnet werden koénnen.



1.3 Aufbau der Arbeit

Aus den beiden im vorherigen Kapitel genannten soziologischen Fragen ergeben sich
zwei Hauptteile fiir die Arbeit:

Im ersten Hauptteil wird die gesellschaftliche Stellung des Kiinstlers in der Gesell-
schaft im geschichtlichen Rickblick dargelegt. Es wird gezeigt, wie sich die Ideen
hinter dem Begriff Kunst gewandelt haben. Es wird weiterhin die Entwicklung nachge-
zeichnet, die zur Zweiteilung von Hochkultur und Populdrkultur fiihrte, und es wer-
den soziologische Theorien vorgestellt, die diese unterschiedliche Bewertung von
Kunst erkldren.

Im zweiten Hauptteil werden die Bedingungen untersucht, unter denen Kiinst-
ler/Musiker heute arbeiten miissen. Um die Ausfiihrungen exemplarisch zu illustrieren,
wurde ein halbstrukturiertes qualitatives Interview mit dem Pop-Musiker Bernd Bege-
mann gefiihrt sowie ein halbstrukturiertes qualitatives Telefoninterview mit dem Ma-
nager eines Kammerorchesters (letzteres wurde auf Wunsch des Befragten anonymi-

siert).

1.4 Fallbeispiel: Bernd Begemann®

Als deutschsprachiger Solo-Pop-Musiker ist Bernd Begemann (geb. 1963) ein relativ
ungewohnliches Phanomen. Im englischsprachigen Raum wiirde man ihn als ,Sin-
ger/Songwriter” bezeichnen, also als Sanger, der seine eigenen Stiicke vortragt, deren
Schwerpunkt auf dem ,Songwriting” liegt, das heift auf der Betonung von Text und
Melodie, dem liedhaften Charakter. Im deutschsprachigen Raum ist fiir entsprechende
Kiinstler der Begriff ,Liedermacher” gelaufig, der jedoch stark durch das Bild der Sieb-
ziger-Jahre-Figur des okologisch-linksalternativen Sangers gepragt ist, was auch Bege-

manns eigener Einschdtzung entspricht:

,Ich bin eher ein Solo-Pop-Kiinstler. Liedermacher sind Leute, die auf
einer Wandergitarre spielen und gegen Atomkraft sind. Nun ist Atom-
kraft zwar nicht so toll, aber ich wiirde nicht die kostbare Zeit meiner
Zuhorer damit verschwenden.

? vgl. Vo, http//www.berdbegemann.de/diskographie.php3

“ Begemann zitiert nach Preiner, http://www.hinternet.de/musik/intrview/begemann.php



Begemann startete seinen ersten Versuch als Berufsmusiker mit der Hamburger
Band ,Die Antwort”, die 1987 einen Kiinstlervertrag mit dem Major-Label® RCA (heute
eine Unterabteilung von BMG) bekam. Im Rahmen dieses Vertrags veroffentlichte die
Band 1988 einen Tontrdger, der mit einem 150 000-DM-Budget produziert wurde,
seine Kosten allerdings nicht wieder einspielen konnte. Die Band wurde daraufhin
wieder aus dem Vertrag entlassen. In den Jahren 1991 und 1992 nahm Begemann
einen weiteren Anlauf mit der ,Antwort”, diesmal beim Major-Label WEA (Unterab-
teilung der Warner Music Group). Die beiden mit malivollerem Budget produzierten
CDs konnten jedoch nur im norddeutschen Raum einen Achtungserfolg erzielen,
sodass wiederum das Major-Label den Vertrag nicht verlangerte. Unter Eigenregie und
mit einem Budget von 5000 DM produzierte Begemann 1993 in seinem Apartment
eine Solo-CD, die er unter eigenem Label veréffentlichte. Die CD wurde ein Uberra-
schungserfolg (insbesondere im Verhdltnis zu den Produktionskosten) und legte den
Grundstein zu Begemanns Tatigkeit als ,Solo-Pop-Kinstler”, die regelméalige Tourneen
mit etwa 60-90 Konzerten jahrlich und unregelmdlige CD-Verdffentlichungen um-

fasst.

> Die Begriffe , Kiinstlervertrag” und ,,Majorlabel"* werden im zweiten Hauptteil noch erldutert

werden.



2 Erster Hauptteil: Musik und Kunst in der Gesellschaft im
geschichtlichen Riickblick und Entwicklung der heutigen
Kunstbegriffe

2.1 Das vorneuzeitliche Verstindnis von Kunst

Kunstlerische Tatigkeit ist eine anthropologische Tatsache. Es ist keine Kultur in der
Geschichte der Menschheit bekannt, die sich nicht kinstlerisch, mit den Mitteln der
bildenden Kunst, Musik, Literatur oder des Theaters gedullert hatte. Archdologische
Funde von Musikinstrumenten (Fléten) aus der Steinzeit zeugen von musikalischer
Tatigkeit bereits in vorgeschichtlicher Zeit. Die 15 000 Jahre alten Hohlenmalereien,
die man im spanischen Altamira besichtigen kann, legen eindrucksvoll Zeugnis ab von
den kiinstlerischen Tétigkeiten unserer Vorfahren. Archdologen gehen davon aus, dass
diese mit grolem handwerklichem Geschick angefertigten Gemalde nicht um ihrer
selbst Willen angelegt wurden, sondern dass sie zur Beschwérung von Tiergeistern
dienten, sie also kultische (bzw. religiése) Funktion hatten.

Dies ist ein wichtiger Hinweis darauf, was diese vorgeschichtliche Gesellschaft mit
fast allen historischen Gesellschaften gemeinsam hat und worin sie sich von der unsri-
gen unterscheidet: namlich in der gesellschaftlichen Einbindung von Kunst. Kunst hat
hier stets eine gesellschaftliche Funktion zu erfiillen. Eine Kunst ohne Zweck existiert in
einer solchen Gesellschaftsform nicht. Um diese gesellschaftliche Einbindung von
Kunst am Beispiel der Musik naher zu beleuchten, soll zundchst der geschichtlichen
Vorlaufer unserer Gesellschaft, namlich das europdische Mittelalter betrachtet werden.
Der Begriff ,Kunst” war in jener Zeit sehr wohl bekannt, nur waren die Werte, die sich
dahinter verbargen, ganz andere als heute. Der erste Wert war ndamlich ihre Funktio-
nalitdt, das heif8t, ein in den Augen eines modernen Betrachters noch so ,schéner”
Gegenstand galt als ,hasslich”, wenn er nicht zweckgemall verwendet werden konn-
te.® Als zweites wichtiges Beurteilungskriterium stand die Ausfiihrung der Arbeit an.
Insbesondere fiir die bildende Kunst galt: ,Kunst war Handwerk, und Handwerk

Kunst.”” Und zwar ein Handwerk, das prinzipiell jeder erlernen konnte, und das zu-

¢ vgl. Hauskeller 2000, S. 25
7 Hauskeller 2000, S. 25



meist gemeinschaftlich betrieben wurde.® Im Prinzip galt das auch fir Musik: Wenn
auch keine handwerkliche Tatigkeit im engeren Sinne, so musste der Produzent von
Musik jedoch ,sein Handwerk verstehen”, um zweckdienliche Kunst zu schaffen (die
etymologische Verwandtschaft von ,Kunst” und ,Kénnen” verweilst weiterhin auf
diese Sichtweise). Im Spatmittelalter wurde die Musik in den Stadten tatsachlich
handwerklich organisiert: Die Stadtpfeifer l6sten den Spielmann ab und nahmen als
zunftmaRig reglementierte Handwerksbetriebe mit Ausbildungswesen monopolistisch
die musikalischen Aufgaben in der Stadt wahr — vom Feueralarm bis zu religiosen
Zeremonien. Der monopolistische Charakter war im Mittelalter nicht nur auf Hand-
werksbetriebe beschrdnkt, sondern betraf alle Kiinstler: so wurde nur jeweils einem
Spielmann in der Stadt (oder im Stadtbezirk) die Austibung musikalischer Tatigkeit
erlaubt und dem Nachfrager einer kiinstlerischen Dienstleistung war keine Mdglichkeit
gegeben, aus verschiedenen Angeboten zu wahlen.
Die gesellschaftlichen Funktionen, die Musik zu erfiillen hatte, waren vielfiltig. Sie
lassen sich grob in die folgenden Kategorien einordnen:
1. Religiose Funktion: Musik gestaltet religiose Zeremonien und dient dem Lobe
Gottes.
2. Reprasentation des weltlichen Regenten: Jeder weltliche Machtinhaber unter-
halt — gemal seines Status — irgendeine Form von Musikkapelle oder Orchester.
3. Tanzmusik und sonstige musikalische Begleitung gesellschaftlicher Anldsse und
Zeremonien
4. Militarmusik

5. Sonstiges: Kommunikation, Minnesang etc.

,Man hort diese Musik, aber der Zweck, zu dem sie aufgeftihrt wird ist
nicht, gehort zu werden, sondern gehort zu werden, damit der Zweck,
dem sie dienen will, besser erreicht wird.”?

Dementsprechend gibt es auch keine Auffiihrungsorte fiir Musik, die allein fiir Mu-
sik geschaffen wurden und keinem sonstigen Zweck dienen, es gibt keine ,Stitte des
reinen Hinhorens auf Musik” (H.H. Eggebrecht) — den Konzertsaal. Auch nachdem in

der italienischen Renaissance die ersten Theater und im 18. Jahrhundert die ersten

¢ vgl. Hauskeller 2001, S. 27
’ Kapner 1991, S. 109



Konzertsile errichtet worden waren, war die Idee der Zweckfreiheit noch nicht in dem
Mafle prasent, wie wir es heute kennen: Lange Zeit war es (blich, bei Theaterbesu-
chen die Spieler anzupdbeln, das Gesehene durch lautes Geschrei und Zurufe zu
kommentieren und sich am Rande des Theaterspiels mit Getranken, Schldgereien und
Kartenspiel zu beschéftigen. Den stillen, genieffenden Theaterzuschauer gibt es erst
seit dem spaten 18. Jahrhundert. Die Konzertbesucher passten sich ein halbes Jahr-
hundert spater dem Ideal der Zweckfreiheit an: Erst um 1850 wurde das anddchtig
versunkene Zuhoren als Verhaltensnorm des Bildungsbiirgertums kodifiziert und bot
nun die Gelegenheit, sich abfallig zu dullern tiber die lachenden, plaudernden, essen-
den und trinkenden Vertreter der Unterschicht in den ,Arbeiter-Konzerten” (welche
im Zuge der sozialistischen Bewegungen und auf Grundlage des humanistischen Bil-
dungsideals veranstaltet wurden).™

Dass im Mittelalter die Musik nicht nach &sthetischen Kriterien bewertet wurde,
heifSt nicht, dass es keine Hierarchie der Kiinste oder keine Diskriminierung gegeben
hatte. Die Bewertungsmalistabe waren nur andere als die neuzeitlichen, sie waren
ganz auf die ZweckmaRigkeit ausgerichtet. So stand diejenige Musik in hoherem An-
sehen, die den hoheren Zweck erfiillte, also etwa die Kirchenmusik tber der Tanzmu-
sik. Entsprechendes galt auch fir die austibenden Musiker: Obgleich der Kirchenmusi-
kus und der Spielmann ausschlieRlich zweckmaRige Musik spielten, lagen zwischen
dem Grad ihrer gesellschaftlichen Anerkennung Welten: Der Spielmann des Hoch-
mittelalters rangierte noch unter den einfachsten Stadtbiirgern und musste in der Regel
jenseits der Stadtmauern sein Quartier aufschlagen. Auch innerhalb einer durch den
Zweck bestimmten musikalischen Kategorie gab es Bewertungsunterschiede, die sich
danach richteten, wie gut die Musik ihre Zweckbestimmung erfiillen konnte. Aus der
Kirchenmusik sind entsprechende Diskussionen der mittelalterlichen Musiktheoretiker
Uberliefert (etwa der sogenannte ,Musicus-Cantor-Streit” im 10. Jahrhundert oder die
Diskussion um die Mehrstimmigkeit in der Musik Palestrinas).

Die Bewertungskriterien fiir Musik lassen sich also folgendermafen zusammenfas-

sen:

% yel. Dahlhaus 1984, S. 19



1. Erfullte die Musik ihren Zweck?
2. In welchem Ansehen stand dieser Zweck?
3. Verstand der Musiker sein Handwerk?

Noch Johann Sebastian Bach (1685-1750) war als Musiker und Komponist in fester
furstlicher und kirchlicher Anstellung weitgehend dem alten Kunstverstandnis unter-
worfen. Das ist deswegen bemerkenswert, weil Bach Mitte des 19. Jahrhunderts post-
hum zum fast schon prototypischen ,genialen” Kiinstler der ,transzendente” Kunst-
werke schuf, mystifiziert wurde (und noch heute wird). Erst im Alter von 55 Jahren
begann er sich der Komposition von Instrumental-Werken zu widmen, die keinem
ganz konkreten gesellschaftlichen oder religiosen Anlass dienten."" Doch auch die in
jener Zeit entstandene ,Kunst der Fuge” meinte tatsdachlich ,Die Handwerkskunst der
Fuge”. In seiner Rolle als Kantor in Leipzig hingegen, war Bach beispielsweise unter
anderem verpflichtet wochentlich eine Kantate zu vorgegebenem Bibeltext zu kompo-
nieren. Fir Gerhardt KAPNER ist dieses nachtragliche Aufstiilpen unseres neuen Kunst-

verstandnisses auf die ,alten Meister” ein Zeichen von Ignoranz:

,Wir werfen dieser alten Kunst ein Netz tber, in dem nur das han-
genbleibt, was unseren Begriffen entspricht. Namlich die formale Ges-
taltung, das Asthetische. Nicht aber die Inhalte, die praktischen Zwe-
cke, denen diese Gebilde dienten. Weil wir sie nur mehr um ihres
asthetischen Aspekts willen betrachten, glauben wir, sie seien auch al-
lein um dieses Aspekts willen geschaffen worden. Also als Kunstwerke
in unserem Sinn. So werfen wir sie in einen Topf mit jenen Werken, die
tatsachlich spdter nur um dieser Eigenschaft willen entstanden sind. Ei-
ne ,inaddquate Sicht’. Aber wir blamieren uns dabei und benehmen
uns wie die Wilden, wenn sie etwa einen Zahnradkranz fiir einen
Stirnreif halten wollten.”'?

2.2 Der Wandel des Kunstbegriffs

Die gesellschaftlichen Verdnderungen seit Ende des Mittelalters fiihrten zu einem
neuen Kunstbegriff, der mit neuen Idealen aufgefiillt wurde. Diese neuen Ideale waren
Individualitdt, Autonomie, Originalitdt und Genialitdt. Diese ldeale sind eng miteinan-
der verwoben; sie ergeben sich aus der Tatsache, dass die Kunst im Laufe der Neuzeit

aus ihrer engen Anbindung an gesellschaftliche Funktionen gelést wurde und leiten

' vgl. Schleuninger 1993, S. 12 f
2 Kapner 1991, S. 53
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sich somit vom Ideal der Zweckfreiheit ab. Die Loslosung von der Zweckbestimmtheit
vollzog sich als Gber Jahrhunderte dauernder Prozess, der sich innerhalb des Kunst-

werkes selbst als Losl6sung der Form vom Inhalt manifestierte:

,Den ganzen Reichtum seiner Individualitit verstromte der Kiinstler
jetzt in der Handschrift, in die Form seiner Schépfungen. Zuletzt blieb
tberhaupt kein Gegenstand mehr tber, sondern nur mehr der Reiz der
reinen Proportionen. Eine rein abstrakte gegenstandslose Kunst war mit
dem Anfang des 20. Jahrhunderts erreicht [...]. Zugleich aber auch ein
neuer Begriff von Kunst. Was Kunst hiefs, wurde jetzt durch die Form
definiert. Also von der syntaktischen Ebene des Werks aus. Diese, von
jeder gesellschaftlichen semantischen Konvention befreit, wurde jetzt
zum Kriterium dessen, was man als Kunst zu schitzen bereit war. Nam-
lich das, was eben wegen all dieser Umstdnde als ,autonome Kunst’ be-
zeichnet wurde.”™

Den philosophischen Unterbau fiir das neue Kunstverstandnis bildeten die Ideen
der Aufklarung, die sich seit Ende des 17. Jahrhunderts etablierten: Der Mensch als mit
Naturrechten ausgestattetes Wesen stand nun im Mittelpunkt des Weltbildes, was
sowohl die Idee von Kunst als individuellen personlichen Ausdruck moglich machte als
auch die Grundlage der Emanzipation des Biirgertums von Adel und Kirche war, die

immense Auswirkungen auf das Bild der Kunst und des Kiinstlers haben sollte.

2.2.1 Individualitat

Die birgerliche Emanzipation im 18. Jahrhundert trotzte dem Adel immer mehr
Rechte ab. Cleichzeitig suchte das aufstrebende Biirgertum, sich den Lebensstil der
Adligen anzueignen. Das betraf auch den Konsum von Kunstwerken und fiihrte so zu
einer gesteigerten Nachfrage nach Kunst." Diese gesteigerte Nachfrage erlaubte es
dem Kiinstler, Kunstwerke auf Vorrat zu produzieren, da er sich sicher sein konnte
einen Abnehmer dafiir zu finden (ein Weiteres tat das allgemeine Aufkommen markt-
wirtschaftlicher Prinzipien und der Niedergang des Zunftsystems). Somit wurde ein
Markt fir Kunstwerke geschaffen, in dem sich der Kinstler nur behaupten konnte,
wenn er ein einzigartiges Produkt hatte, eine eigene Handschrift, einen unverwechsel-

baren Stil vorweisen konnte, Individualitdt zeigte. Diese Individualitdt konnte er am

7 vgl. Kapner 1991, S. 67
4 vgl. Kapner 1991, S. 47
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besten demonstrieren, indem er die Technik, die Manier, die Form, den Stil betonte,
also die syntaktische Ebene des Kunstwerks.

Das neue Ideal der Individualitat driickt sich unter anderem aus im Aufkommen
der Signatur. Verbreitung fand die Signatur erstmals in der Renaissance. Noch der —
aus Sicht des neuzeitlichen Kunstverstandnisses ,geniale” — Kiinstler Michelangelo
hatte nur ein einziges Werk signiert. Doch zundchst war die neuartige Signatur von

Kunstwerken weniger Ausdruck von Individualitdt als vielmehr ein Giitezeichen:

,Das auffallende Monogramm Ddirers ist den geschiitzten Meisterzei-
chen vergleichbar, die die ,geschworenen’ Ziinfte an gut sichtbarer
Stelle eines Werkstiicks vorschrieben. Sie standen fir die Qualitat der
Ausfiihrung, nicht fir die Idee der Erfindung, welche keinen ,Urheber-
schutz’ kannte, sondern im Gegenteil immer Kollektivbesitz der ganzen
Zunft war.“"

In diesem Sinne musste auch der Signierende nicht der Produzent des Kunstwerkes
sein, sondern der Werkstattleiter oder Meister, der sich fir die Qualitat verantwortlich
zeichnete. Der Kiinstler, der bei einem adligen Machthaber oder der Kirche fest ange-
stellt war, hatte keinerlei Bedarf, sein Werk zu signieren: es war ja bekannt, von wem
es stammte. Das gleiche gilt fir den Kiinstler, der als Teil des stadtischen Zunftsystems
ein Monopol auf die Kunsttdtigkeit in seinem Stadtgebiet hatte. Auch heute noch ist
das Signieren von Kunstwerken, die nicht den neuzeitlichen Idealen der Zweckfreiheit

entsprechen, unublich:

,Wer kennt die Schopfer der Plakatkunst, der Layoutgestaltung und
Werbegraphik? Es sind dies meist an Fachschulen und Akademien aus-
gebildete, hochqualifizierte Fachleute und die kiinstlerische und inno-
vative Begabung ist eine der Hauptbedingungen fiir diesen Beruf.”'®

2.2.2 AutonomielAuthentizitat

Das Ideal der kiinstlerischen Autonomie besagt, dass der Kiinstler bei der Schaffung
seines Werkes keinerlei Beeinflussungen unterlegen ist. Die 6konomische Bedingung
fur dieses ldeal schuf erst das aufstrebende Birgertum, das in seinem Ansinnen den

Lebensstil des Adels nachzuahmen die Nachfrage nach Kunst vervielfachte.

> Aulinger 1992, S. 47
¢ Aulinger 1992, S. 53
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,[Der Kiinstler] schafft sein Werk, noch ehe jemand danach fragt, weil
er weifs, dal® er bei der gestiegenen Nachfrage auf jeden Fall eine
Chance zum Absatz hat. [...] Eben darum aber wird jetzt, was er schafft,
in erster Linie seine Handschrift tragen und nicht die eines gar nicht
mehr vorhandenen Auftraggebers. Indem er sich von dessen Intention
freimacht, emanzipiert, wird er ein ,Freischaffender’, sowohl wirtschaft-
lich, als auch kiinstlerisch.“"

Das Ideal der Autonomie kulminierte Mitte des 19. Jahrhunderts im Leitspruch ,L’art

pour l'art”:

,Den Begriff selbst hat der franzosische Philosoph Victor Cousin um
1840 gepragt, als schlagwortartige Zusammenfassung von Hegels Vor-
stellung der freien autonomen Kunst des absoluten Ceistes. [...] die
Kunst braucht und soll nicht der Gesellschaft dienen. Sie hat ihre eige-
nen Regeln und ihr eigenes Leben und nur aus der Kunst selbst ist die
Kunst zu erkldren und aus der Person des Kiinstlers heraus.”'®

Dass nun die Kunst im Sinne des Ideals der Zweckfreiheit keine gesellschaftlichen
Funktionen mehr erfiillen soll, heilst nicht, dass sie es nicht tut. Es bedeutet vielmehr,
dass die gesellschaftliche Funktion des Kunstwerkes nun nicht mehr die Intention des
Kiinstlers darstellen soll und Idealerweise auch nicht die Intention des Publikums fir
die Rezeption des Kunstwerkes. Der Stellung von Kunst als soziale Tatsache tut dies

keinen Abbruch:

,Solange uns Kunst im taglichen Leben begegnet, ist ihre soziale Di-
mension selbstevident. Durch ihre Bindung an den Kiinstler, den Kau-
fer, Besucher, Kritiker, an das Publikum und den Handler ist ihr Beste-
hen fest in der Gesellschaft verankert.”"

Ein Konzept, das aus den neuen Ideen folgte, war das des Kunstmuseums: Hier
wurden die Kunstwerke losgel6st von ihrem ehedem vorhandenen Zweckzusammen-

hang, herausgerissen aus ihrem ,historischen Lebensraum”*

, gesammelt. Der Pariser
Louvre war eines der ersten solcher Museen und entstand im Kontext der franzosi-
schen Revolution: Die Kunstwerke wurden aus den Schléssern und Kathedralen ent-
fernt, zundachst, um entweder zerstort zu werden oder als materielle Entschadigung zu

dienen. Dann jedoch setzte sich die Idee durch, dass die Kunstwerke neben ihrem

moglichen materiellen Wert auch einen kiinstlerischen Wert losgelést von ihrem ur-

' Kapner 1991, S. 66

% Aulinger 1992, S. 30

'” Aulinger 1992, S. 9

% vgl. Mersmann 1975, S. 54
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springlichen Zweck haben und dass dieser Wert dem Volk gehére und fiir dieses
zugénglich sein solle.”’ Eine weitere Folge war, dass die Erbeutung von Kunstwerken
im Zuge kriegerischer Handlungen nun nicht mehr ausschliefSlich deswegen stattfand,
um daraus materiellen Vorteil zu erzielen, sondern um die neuen Museen damit zu
fullen.

Aus dem Ideal der Autonomie folgt das Ideal der Authentizitat: das Kunstwerk ent-
spricht ohne von der Aullenwelt bedingte Eintribungen ganz dem Selbst des Kiinstlers.
Gerhard ScHuLzt spricht auch vom Bild des Kinstlers als des ,Selbstverwirklichers
schlechthin“?* Der Begriff der Authentizitit in Zusammenhang mit Kunst ist noch
relativ jung und findet seinen Ursprung in der industriell vermittelten Massenkultur: es
ist das Ideal vom Kunstwerk, das seine Autonomie wahrt und den Verbiegungs- und
Manipulationsversuchen durch die von Kommerzinteressen gelenkten Vermittler
standhalt. Demgemals wird das Ideal der Authentizitdt eher noch auf populdre bzw.

mittlere Kultur als auf legitime Kultur angewandt:

,Demzufolge ist ,Authentizitdt’ das, was garantiert, dal$ Rockmusik der
kommerziellen Logik widersteht oder sie unterminiert, ebenso wie die
Qualitat eines Rockstars (unabhangig davon, ob es sich um Elvis Presley
oder David Bowie, die Rolling Stones oder die Sex Pistols handelt) die
Macht beschreibt, etwas Individuelles durch das System hindurchzu-
bringen.”?’

Trotz seines Schwerpunktes auf populdrer (bzw. mittlerer Kultur) ist das Ideal der
Authentizitdt aufgrund seiner direkten Ableitung vom Ideal der Autonomie zweifellos

als Bestandteil des neuzeitlichen Kunstideals zu sehen.

2.2.3 Originalitdt

Das Ideal der Originalitdt geht von der Idee aus, dass es sich bei einem Kunstwerk
immer um ein unverwechselbares Einzelstiick handelt. Aus dem Ideal der Originalitat
folgt die Idee des Urheberrechtes, das erstmalig 1793 in Frankreich fixiert wurde** und

sich Ende des 19. Jahrhunderts in der gesamten westlichen Welt etablierte. Auch der

2 ygl Adlinger 1992, S. 26
2 vgl. Schulze 1995, S. 316
2 Frith, http://www2.hu-berlin.de/fpm//texte/frith.ntm
% yol. Aulinger 1992, S. 64
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Begriff des ,Plagiats” kam erst im 18. Jahrhundert von Frankreich kommend auf.
Zuvor waren die Konzepte von Urheberrecht und Plagiat unbekannt. Insbesondere
musikalisches Material galt als fiir jeden frei verfigbar. Die (heute aus Sicht der legiti-
men Kunst) grofen Komponisten der Renaissance und des Barock wie Johann Sebasti-
an Bach oder Claudio Monteverdi hatten noch keine Scheu davor, sich an bekanntem
musikalischem Material zu bedienen und verwendeten besonders gelungene Melodien
lhrer eigenen Werke auch mehrfach, wenn der Bedarf es gerade erforderte. Ein Urhe-
berrecht war auch rein wirtschaftlich gesehen nicht notwendig, da dem Kiinstler oh-
nehin keine Mdglichkeit gegeben war, seine Werke durch Reproduktion zu verbreiten
und tber den lokalen Bereich hinaus wirtschaftlich zu verwerten (der Notendruck war
technisch noch sehr aufwéndig). Die Problematik, das Dritte im grofen Stil Kunstwer-
ke wirtschaftlich ausbeuteten, stellte sich erstmalig Ende des 18. Jahrhunderts den
Buchautoren, da Literatur die erste Kunstform war, die industriell reproduziert wurde.
Die Titelgebung von Werken der bildenden Kunst und der Musik, die den indivi-
duellen Charakter der Kunstwerke nach aullen hin symbolisierte, kam erst im 19.
Jahrhundert auf. Zuvor wurden die Kunstwerke einfach nach ihrem Inhalt (im Falle
von Bildern) oder nach ihrer Funktion (beispielsweise Name von Tanzen oder liturgi-
sche Funktion) benannt, falls Gberhaupt eine Benennung aus praktischen Griinden
notwendig erschien. Die Nummerierung von musikalischen Werken etablierte sich erst
Ende des 18. Jahrhunderts. Die eindeutige Titelgebung und Nummerierung der Werke

Bachs wurde erst im 19. Jahrhundert vorgenommen.

2.2.4 Genialitat

Im 19. Jahrhundert etablierte sich im Kontext der geistesgeschichtlichen Epoche der
Romantik das Ideal der Genialitit, das in einem regelrechten Geniekult gipfelte.® Das
Ideal der GCenialitdt folgt aus dem Ideal der Autonomie. Es ist die Idee vom Kiinstler,
der bei der Schaffung von Kunstwerken ausschlieBlich seiner inneren Inspiration folgt,
die ihm als naturgegebene Disposition eigen ist. Der Gipfelpunkt des Ideals der Genia-

litat stellt das Bild vom verkannten Genie da: der Kiinstler, der seiner Inspiration folgen

» vgl. Schepers 1996, S. 30
% vgl. Schepers 1996, S. 22
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muss, obwohl es ihm von keiner Seite aus honoriert wird. Der fehlende Zuspruch von
aulen stellt sich somit als unwiderlegbarer Beweis seiner Autonomie da. KAPNER ver-
weist in diesem Zusammenhang auf den religionsdhnlichen Charakter, den das Bild

des genialen Kiinstlers der Kunst verlieh:

,Es ist der Status eines Schaffenden, der nicht den Intentionen eines
Auftraggebers folgt, sondern den Eingebungen einer geradezu divinato-
rischen Inspiration, einer Inspiration, die eben nur ihm und seinesglei-
chen, aber niemanden sonst auszeichnet, die ihn erhebt nicht bloR zum
Genie, dessen Erdenwege in Biographien aufgezeichnet werden, son-
dern zu etwas, was halb schon im Seherischen, ja halb im Priesterlichen
angesiedelt ist, wodurch der Menschheit Einblicke eréffnet werden, die
ihr sonst verborgen geblieben waren. Etwas von Offenbarung liegt dar-
in. Durch diese neue Kategorie von Individuen scheint der Menschheit
etwas von Sinnfindung, ja von Sinnstiftung im Leben gesichert, das vor-
dem von ganz anderen Institutionen wahrgenommen wurde als den
kanstlerischen.”?

Die Kunst fillt damit die Liicke, die die von der Sdkularisierung beeintrachtigten
Konfessionen hinterlassen haben, und stellt sich als deren Nachfolger dar.?® Laut Ger-
hard ScHuLze fiithrte das Ideal der Genialitit zur demokratischen Offnung von Kunst,
,denn der geheimnisvolle Funken dsthetischer Begabung kennt keine Standesschran-
ken”.?* Aber gerade diese Wahrnehmung von Genialitit als Naturereignis fiihrte nach
Pierre BOURDIEU zur Eignung von Kunst als ideologische Rechtfertigung von Klasse

(mehr dazu in Kapitel 2.5.2).

2.2.5 Zusammenfassung der gesellschaftlichen Ursachen des neuzeitli-
chen Kunstideals:

1. Die Ideen der Aufklarung schaffen ein neues Weltbild, das den Menschen in den
Mittelpunkt rtickt.

2. Die klassischen Auftraggeber von Kunst, der Adel und die Kirchen, verlieren im
Zuge der brgerlichen Revolutionen an Bedeutung.

3. Das humanistische Bildungsideal einerseits und die Pliinderung der Bestdnde von

Adel und Klerus andererseits fithren dazu, dass Kunstwerke aus ihrem gesellschaft-

7 Kapner 1991, S. 113
% vgl. Kapner, S. 113 f
? Schulze 1995, S.159
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lichen Zusammenhang gerissen werden und in Museen allen Biirgern zuganglich
gemacht werden.

4. Das aufstrebende Biirgertum schafft eine neue Nachfrage, die es dem Kiinstler
erlaubt, Werke auf Vorrat zu produzieren. Die Weisungen des Auftraggebers ent-
fallen.

5. Die neue Nachfrage nach Kunst einerseits und das Schwinden von Monopolen
durch die Etablierung marktwirtschaftlicher Prinzipien andererseits schaffen eine
neue Konkurrenz von Kinstlern, in der der Einzelne durch Individualitat auf sich
aufmerksam machen muss.

6. Die schwindende Bedeutung der Religionen ldsst die Menschen in Kunst nach
Sinnstiftung suchen.

7. Die technische Reproduzierbarkeit von Kunstwerken und die damit mogliche
wirtschaftliche Ausbeutung erforderte ein Urheberrecht, wobei man hier von einer
Wechselwirkung ausgehen kann: Erst das Ideal der Originalitdit machte die Repro-
duktion wirtschaftlich interessant, wobei andererseits die Produzenten und Ver-
mittler solcher Kunstwerke dieses Ideal weiter verfestigten (eben auch durch die

Rechtssprechung).

2.3 Zweckfreiheit der Prasentationsstitten

Das Ideal der Zweckfreiheit beeinflusst die Prasentationsstitten von Kunst. So ist der
ideale Prasentationsort idealer Kunst das Museum. Dieses Gebdude wird einzig zur
Rezeption von Kunstwerken aufgesucht und es wurde einzig zur Ausstellung von
Kunstwerken gebaut oder eingerichtet. (Mit der Ausnahme von gelegentlichen Vernis-
sagen) werden weder personliche noch gesellschaftliche Zwecke erfillt: Man besucht
es alleine oder in sehr kleinen Gruppen, es gibt keine Normen die Kleidung betref-
fend, gastronomische Einrichtungen sind in der Regel nicht vorhanden, die Ausstattung

ist keinem anderen Zweck als der Kunst verpflichtet:

,Im Gegensatz zum ,biirgerlichen’ Theater, zur Oper und zu Ausstel-
lungen (ganz zu schweigen von Premieren und Galavorstellungen), die
zu gesellschaftlichen Zeremonien Gelegenheit oder Vorwand bieten,
bei denen ein ausgewdhltes Publikum im zugleich integrierenden und
distinguierenden Rhythmus des Terminkalenders der ,besseren Kreise’
seine Zugehorigkeit zu denselben bekréftigen und unter Beweis stellen
darf, versammelt das Kunstmuseum Jedermann (in den Grenzen des zur
Verfugung stehenden kulturellen Kapitals) zu jedem moglichen Zeit-
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punkt ohne irgendwelche Kleidungsvorschriften und ermoglicht damit
keinerlei Befriedigung der gesellschaftlichen Bediirfnisse, die sich mit
den grofen ,mondinen’ Ereignissen verbinden.“*°

Fir Pierre BOURDIEU symbolisiert das Museum das Abkoppeln der Kunst von der Ge-
sellschaft, was er im Begriff der zur ,Institution geronnenen dsthetischen Einstellung”

pointiert:

,Tatsdchlich dokumentiert und realisiert nichts grundlegender den Ver-
selbstandigungsprozefs des kiinstlerischen Tuns gegentiber auferastheti-
schen Interessen und Funktionen als die Aneinanderreihung von Wer-
ken, die — wie Kruzifix und Fetisch, Pieta und Stilleben — in ihrem
Ursprung ganzlich heterogenen, ja unvereinbaren Funktionen unterge-
ordnet, unausgesprochen Aufmerksamkeit fiir die Form statt fur die
Funktion, fiir die Technik statt fiir das Thema fordern.“?’

Ahnliches gilt fir Konzertsile und Theater, die einzig zum Zwecke der Prisentation
von Kunst erbaut worden sind: Hier ist jedoch durch die systembedingte Anwesenheit
eines grofBeren Publikums durchaus auch die Erfiillung von gesellschaftlichen Zwecken
moglich. Der Verzehr von Speisen und Getrdnken ist auch hier am eigentlichen Pra-
sentationsort (dem Saal selbst) nicht toleriert, jedoch gibt es in der Regel eine gastro-
nomische Einrichtung, die direkt angeschlossen ist. Ganz anders sieht es bei den Auf-
fihrungen populdrer Kunst aus: Diese wird in der Regel an einem Ort zur Auffithrung
gebracht, der seinen Hauptzweck oder zumindest einen deutlichen Nebenzweck
erflllt, der nicht auf diese Auffiihrung ausgerichtet ist, beispielsweise in Gaststatten.

Andererseits liegt das Ideal der Zweckfreiheit nicht nur im Kunstwerk selbst be-
grindet. Das heif’t ein Kunstwerk, das zur legitimen Kultur gerechnet wird, kann durch
seinen Prdsentationsort eine Abwertung erfahren: Am 12. April 2003 fand in der
Minchner Olympiahalle eine Veranstaltung mit dem Titel ,A Night To Remember”
statt, in der Sdnger Luciano Pavarotti unter anderem zahlreiche Stiicke der legitimen
Kultur (Arien von Guiseppe Verdi etc.) zur Auffiihrung brachte. Diese Auffiihrung
erfiillte dennoch nicht die Vorraussetzungen, um als wertvoll und damit prestigetrach-
tig angesehen zu werden, da sie in eine sehr zweckmadllige Umgebung eingebettet

war: Der Auffiihrungsort ,Olympiahalle” ist nicht allein der Kunst gewidmet, es finden

* Bourdieu 1987, S. 422 ff
3" Bourdieu 1984, S. 60
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Discos, Sportveranstaltungen, Popkonzerte, Messen etc. darin statt. Hinzu kommen

zwei weitere Storfaktoren des Kunstideals:

1. Der Titel ,A Night To Remember” zielt darauf, dass der Hauptzweck der Veran-
staltung nicht die Erfahrung von Kunst ist, sondern die Schaffung eines unvergessli-
chen ,Erlebnisses”. Die Prasentation des Kunstwerkes ist also wirkungsorientiert.

2. Es wird kein Zweifel daran gelassen, dass es sich um eine kommerzielle Veranstal-
tung handelt, das heif8t, dass die Veranstaltung den Zweck hat, Gewinn zu erwirt-
schaften, wahrend die ideale Kunst vom Steuerzahler oder von Mazenen finanziert
wird und so auch diesbeziiglich ihre Zweckfreiheit bewahren kann.

Bemerkenswert ist zudem, dass aufgrund der Grofe und der akustischen Gegeben-

heiten der Olympiahalle, Gesang und Musikinstrumente elektrisch verstarkt werden

mussten. Das heilt, es fand eine Form von medialer Vermittlung statt. Das Kunstwerk
konnte nicht ,unmittelbar” erfahren werden. Die Erkenntnis, dass eine Reduzierung
der technischen Vermittlung die Wertschatzung eines Kunstwerkes erh6ht, machte
sich auch der Video-Clip-Sender MTV zunutze: Die Besonderheit der erfolgreichen
Konzertreihe ,MTV Unplugged” ist die Reduktion der technischen Vermittlung auf ein
Minimum (entgegen den Gepflogenheiten in der Popmusik), um so den Idealen der

Unmittelbarkeit und Authentizitit nahe zu kommen.

2.4 Die gesellschaftlichen Akteure

Bei der Untersuchung von Kunst in der Gesellschaft richtet sich das Augenmerk auf

vier Gruppierungen, die im Umfeld der Kunst als gesellschaftliche Akteure in Erschei-

nung treten (Gerhardt KAPNER bezeichnet diese als ,Kunstgruppen®):*

1. Die Kinstler selbst.

2. Die Auftraggeber und die Mazene: Sie fordern mehr oder weniger direkt die Ent-
stehung von Kunst und haben Einfluss auf den Kiinstler. Sie werden unter dem
Begriff , Patronage” subsumiert.

3. Das Publikum.

* vgl. Kapner 1991, S. 59,60
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4. Die Vermittler von Kunst. Das sind die Unternehmungen, die zwischen dem
Kinstler und dem Publikum stehen und die Weitergabe von Kunst als Geschéft
betreiben. Die klassischen Vermittler sind etwa Kunsthandler, Galeristen, Konzert-
oder Theateragenturen und Verlage. Fiir den Bereich der Musik muss man heute
auch die Musikindustrie sowie Rundfunk und Fernsehen dazuzahlen.

Bemerkenswert an dieser Aufzahlung ist, dass zwei dieser gesellschaftlichen Akteure

erst mit dem neuzeitlichen Kunstbegriff Bedeutung erlangten, namlich das Publikum

und die Vermittler.

,Es mag flirs erste tiberraschen, ist aber doch so, dal$ z. B. ein ,Publi-
kum’ in dem Sinne, wie wir es heute verstehen, kaum vor dem 18.
Jahrhundert gegeben ist. Die Gldubigen, die eine Messe Palestrinas
horten, waren kein Publikum. Denn sie horten nicht aus &dsthetischen
Motiven. Die Giste, denen im Palais nicht nur ein Diner, sondern auch
ein Konzert geboten wurde, waren ebenfalls kein Publikum. Sie zahlten
keinen Eintritt und kamen nicht nur um der Musik willen.“*?

Ein Publikum im heutigen Sinne entstand also erst, als die Kunst ihren jeweiligen
konkreten gesellschaftlichen Zweck verlor und zum Zweck an sich wurde. Das heilst,
man nahm nun nicht mehr an einem firstlichen Diner oder an einer Messe teil, son-

dern suchte um der Kunst willen einen entsprechenden Prdsentationsort auf:

,Publikum in unserem Sinn — also eines, das durch einen Obulus Kunst
mit erhdlt, Werke rezipiert, aber nicht mitgestaltet, das Gebotene nur
nach asthetischen, nicht aber nach ,aullerkiinstlerischen’” Malistiben
bewertet — entsteht erst mit dem Biirgertum des 18. Jahrhunderts.“**

Die Bedeutung der Vermittler stieg mit der Einfihrung von zwei Neuerungen in der
Kunst: Die erste Neuerung war, dass der Kiinstler seine Kunst nicht mehr auf Auftrag
herstellte, sondern idealerweise aus eigenem Antrieb, um erst danach einen Abnehmer
dafiir zu finden. Hier tritt der Vermittler in Aktion, der die Verbindung herstellt zwi-
schen Kinstler und Publikum. Seine Dienste waren nicht notwendig, als der Auftrag-
geber direkt an den Kiinstler herantrat (oder ihn sogar fest einstellte) und das Publikum
noch keine Bedeutung hatte. Der zweite Grund fiir die ansteigende Bedeutung des
Vermittlers, war die Einfithrung der industriellen Reproduktion von Kunstwerken. Dies

war zundchst nur die Drucktechnik, auf die Literaten angewiesen waren. Heute sind

* Kapner 1991, S. 60
** Kapner 1991, S. 100
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einige Kunstformen ohne industrielle Reproduktion gar nicht mehr vorstellbar. Da
diese Reproduktion der Kiinstler nicht alleine vornehmen kann, ist er auch hier auf
Vermittler angewiesen. Die Etablierung von ganzen Industrien als Vermittler von Kunst
stirkte die Position derselben im sozialen Gefiige der Kunst.” Vor allem die Film- und
die Musikindustrie machen weltweit Milliardenumsédtze und nutzen finanzielle Macht
und finanzielle Versprechungen, um auf den Kinstler Einfluss zu nehmen. Das geht so
weit, dass diese — eigentlich in der Rolle des Vermittlers etablierten Industrien — teil-
weise wieder die verwaiste Rolle des Auftraggebers Gbernehmen, indem sie gezielt die
Produktion eines neuen Films oder Musikwerks nach ihren Anspriichen initiieren. Vom
klassischen Auftraggeber unterscheiden sie sich jedoch insofern, als sie das in Auftrag
gegebene Werk zum alleinigen Zweck des Weiterverkaufs produzieren lassen.

Die Patronage in der Form des Auftraggebers verlor hingegen an Bedeutung fiir den
Kinstler und fiir die Kunst, da dieser ja die Kunst nicht mehr auf Auftrag, sondern
idealerweise aufgrund seines inneren Drangs und seiner Inspiration schuf. Und nach
dieser brauchte sich der Kiinstler alleine zu richten, da ja die Wiinsche und Anweisun-
gen des Auftraggebers entfielen. Die Patronage in Form des Mazenatentums gewann
jedoch an Bedeutung (bzw. wurde mit dem neuen Kunstbegriff Gberhaupt erst einge-
fahrt), da die finanzielle Verwertung seiner auf Vorrat produzierten Werke nicht ga-
rantiert war und diese auch vorfinanziert werden mussten. Die Macht, auf das Kunst-
werk Einfluss zu nehmen, war jedoch fir den Mdzen weitaus geringer als fiir den
Auftraggeber. Die Dominanz der Patronage wurde vom Vorrang des Kiinstlers abge-
lost.

Zusammengefasst lassen sich also die folgenden Schwerpunktverschiebungen im
Zuge der gesellschaftlichen Verdnderungen der Neuzeit und der Etablierung des neu-
zeitlichen Kunstideals feststellen:

1. der Schwerpunkt der Patronage im mittelalterlichen Kunstbegriff,

2. der Schwerpunkt des Kiinstlers nach der Etablierung des neuzeitlichen Kunstideals,

3. der Schwerpunkt der Vermittler in der industriell vermittelten populdren Kultur.

* vgl. Kapner 1991, 5. 93 f
% vgl. Kapner 1991, S. 65 ff
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2.5 Theorien zur Bewertung von Kunst

2.5.1 Thorstein Veblen: Die Theorie der feinen Leute

Der amerikanische Theoretiker Thorstein VEBLEN (1857-1929) wurde um die Jahrhun-
dertwende mit seinen 6konomischen Thesen bekannt. Seit Adam SMITH (1723-1790)
gilt die 6konomische Grundregel ,Angebot und Nachfrage regeln den Preis”. VEBLEN
stellt in seiner ,Theorie der feinen Leute” von 1899 diese eherne Regel infrage und
relativiert das Bild vom homo oeconomicus. VEBLEN stellt fest, dass fiir bestimmte Pro-
dukte gerade ein hoher Preis eine hohe Nachfrage erzeugt, weil diese Produkte dazu
geeignet sind, das Prestige ihres Kaufers zu erhohen. Dasselbe, was fir den Konsum
von Gitern gilt, gilt auch fir die Aufwendung von Zeit und Energie.”” Die Beschéfti-
gung mit Dingen, die nicht dem finanziellen Vorteil gelten, ist weitaus prestigetrachti-
ger als die Erwirtschaftung des Einkommens, das ein solch nutzloses (im Sinne des
homo oeconomicus) Tun erst ermdglicht. VEBLEN bezeichnet dieses Verhalten als ,de-
monstrative Verschwendung” (conspicuous consumption). Der Zweck dieses Verhal-
tens besteht darin, zum einen dem Subjekt ,Ehre” zu bringen und zum anderen ,ei-
nen ,Schutzwall gegen Schande und Schmach” aufzurichten.’® Dies wird erreicht
durch die Monopolisierung von Giitern, die die Bedingungen der Schonheit und der
Kostspieligkeit erfiillen miissen.”” Diese beiden Eigenschaften vermischen sich fiir den

Konsumenten ,unentwirrbar:

,Je mehr man sich daran gewohnt, die Merkmale der Kostspieligkeit mit
Wohlgefallen zur Kenntnis zu nehmen und Schonheit mit Prestige zu i-
dentifizieren, desto eher hilt man einen schénen Gegenstand, der billig
ist, nun fir haBlich.“*

Da diese Beurteilung eingeht in die Personlichkeit*, gilt dies auch fiir Konsumgi-

ter, die keinem Auflenstehenden bekannt sind und nicht der ,Zurschaustellung” die-

nen.*?

*"vgl. Veblen 1986, S. 106
* vgl. Veblen 1986, S. 115
*vgl. Veblen 1986, S. 116
“vgl. Veblen 1986, S. 117

! Eine Erkenntnis, die auch wesentlicher Bestandteil der Theorie Bourdieus ist (vgl. nichstes Ka-

pitel)
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Wenn Mitglieder unterschiedlicher Gesellschaftsschichten unterschiedliche An-

sichten dariiber haben, was schon sei, so ...

,... handelt es sich keineswegs um einen konstitutionellen Unterschied
der asthetischen Begabung, sondern eher um unterschiedliche Prestige-
normen, die bestimmen, welche Gegenstinde jeweils in den Bereich
des ehrenvollen Konsums einer Klasse fallen. Es handelt sich um ver-
schiedene Traditionen der Schicklichkeit, die jeweils festlegen, welche
Dinge [...] geschmackvoll sind und als Kunstgegenstinde konsumiert
werden dirfen. Mit wenigen Ausnahmen werden diese Traditionen
mehr oder weniger durch die finanzielle Lebenshaltung der betreffen-
den Klasse bestimmt.” *

VEBLEN demonstriert seine Thesen am Beispiel der Haustiere, denen nur dann
Schénheit zugesprochen wird, wenn sie keinem produktiven Zweck dienen. Das
Beispiel des Rennpferdes, das ,im Ganzen teuer, verschwenderisch und als Arbeitstier

unbrauchbar“#*

ist, [asst sich problemlos in die heutige Zeit auf den Kauf eines Sport-
wagens Ubertragen. Ein solcher bietet selbst im Vergleich zu einem gleich kostspieligen
Kleintransporter einen Prestigegewinn durch seine praktische Unbrauchbarkeit. Die
Kostspieligkeit eines Gegenstandes wird nicht nur durch den Preis bestimmt, sondern
auch durch die Aufwendigkeit seiner Herstellung — weswegen handgefertigte Produkte
gegeniiber maschinell gefertigten das hohere Prestige besitzen — und durch seine

Seltenheit und damit erzeugte Exklusivitit.*

Wichtig ist in diesem Zusammenhang
noch einmal darauf hinzuweisen, dass die &sthetischen Vorstellungen der oberen
Gesellschaftsschichten das Hauptmotiv hinter der demonstrativen Verschwendung
sind, diese Vorstellungen jedoch durch den Prestigewert bestimmt sind. Dieser Presti-

gewert ist dem Konsumenten als Handlungsantrieb jedoch nicht bewusst, gleichwohl

aber indirekt jederzeit vorhanden. Diese Unbewusstheit ist fiir VEBLEN wesentlich:

,Wenn sich jemand ein Geschmacksurteil bildet und dabei bewuf3t -
berlegt, dal8 der betreffende Gegenstand verschwenderisch, somit dem
Prestige dienlich und daher schon ist, so handelt es sich nicht um ein
bona-fide-Urteil, weshalb es uns in diesem Zusammenhang nicht inte-
ressiert. Die Beziehung, die wir meinen und die zwischen dem Prestige
des Gegenstandes und dessen wahrgenommener Schonheit besteht,

“ vgl. Veblen 1986, S. 106
“ vgl. Veblen 1986, S. 117/118
“ vgl. Veblen 1986, S. 124
“ vgl. Veblen 1986, S. 136
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geht aus der Wirkung hervor, welche das Prestige auf die Denkge-
wohnheiten des Urteilenden ausiibt.”*

VEBLENs Theorie der demonstrativen Verschwendung ist geeignet, die Bewertung
von Kunst, je nachdem inwieweit die Kunst den neuzeitlichen Idealen entspricht, zu
erklaren. Wesentliche Bedeutung kommt dem Ideal der Zwecklosigkeit zu, da der
Konsum von Unzweckmafigem ja wichtige Grundlage der demonstrativen Ver-
schwendung ist. Der Konsum von Kunst in diesem Sinne betrifft nicht nur den Erwerb
von Kunstgegenstdnden, sondern auch die Investition von Mithe und Zeit in etwas
derlei Unproduktives wie Kunst. Weiterhin folgt aus der Theorie der demonstrativen
Verschwendung, dass die finanzielle Unterstiitzung von Kiinstlern zu Prestigegewinn
fahrt.

Ein zweites Ideal des birgerlichen Kunstbegriffs, namlich die Originalitat, fuhrt e-
benso zur Eignung von Kunst als Objekt der demonstrativen Verschwendung. Dass in
diesem Sinne ein handgefertigtes Kunstwerk prestigetrachtiger ist, als eine maschinelle
Reproduktion (also das Originalgemadlde im Vergleich zum Druck) leuchtet ein.
Schwerwiegendere Folgen hat diese Bewertung von Kunst jedoch fir ganze Kunst-
richtungen, bei denen es prinzipiell kein handgefertigtes Original gibt (oder dieses
nicht ausgestellt wird): dies betrifft etwa Film und Comic, auch Fotografie, Musik,
soweit sie in Form von CD-Produktion konsumiert wird — also alle Kunstformen, die
dem Rezipienten in der Regel in Form einer industriell gefertigten Kopie begegnen. Bei
manchen dieser Kunstformen (etwa Comic) existieren noch handgefertigte Originale,
die sich dann auch entsprechend zum prestigetrachtigen Konsum eignen. Im Falle des
Filmes oder der Musik-CD hingegen handelt es sich von Anfang an um eine mechani-

sche/technische Produktion.

2.5.2 Pierre Bourdieu: Kunst und Klasse

Der franzésische Soziologe Pierre BOURDIEU (1930-2002) stellt in seinem 1979 er-
schienen Buch ,Die feinen Unterschiede” die Ergebnisse seiner empirischen Untersu-
chung Gber die kulturellen Praferenzen von Angehorigen verschiedener Gesellschafts-

klassen vor. Die Erkenntnisse BOURDIEUs (iber die klasseverleihenden Eigenschaften

% vgl. Veblen 1986, S. 129
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von Kunst stellen im Prinzip eine Weiterfihrung und Ausarbeitung von VEBLENs Ge-
danken zur Prestigetrachtigkeit unzweckmaliger Konsumartikel wie Kunst dar (ob-

schon BOURDIEU VEBLEN mit keinem Wort erwihnt):*

, Wirtschaftliche Macht ist zunichst einmal Macht, der Not und dem
Zwang des Okonomischen gegeniiber Distanz zu verschaffen. [...] Der
materielle wie symbolische Konsum des Kunstwerks stellt eine der
hochsten Manifestationen jener inneren wie dulleren ,Leichtigkeit’ (ai-
sance) dar, die in Ungezwungenheit und Wohlhabenheit sich gleicher-
malen bekundet.”*

BOURDIEU erweitert die Erkenntnisse VEBLENs insofern, als Kunst nicht nur prestige-
mehrend ist (aufgrund ihrer Zwecklosigkeit), sondern sich auch zur ideologischen

t.* Geschmack und Vorliebe fiir Kunst

Rechtfertigung von Klasseunterschieden eigne
wird zur Naturgabe stilisiert und ist doch in Wirklichkeit Folge von schulischer Ausbil-

dung und familidrer Sozialisation, letztendlich von 6konomischem Status:

,Nicht nur jede kulturelle Praxis (der Besuch von Museen, Ausstellun-
gen, Konzerten, die Lektire usw.), auch die Praferenz fir eine be-
stimmte Literatur, ein bestimmtes Theater, eine bestimmte Musik er-
weisen ihren engen Zusammenhang primar mit dem Ausbildungsgrad,
sekundar mit der sozialen Herkunft.”>°

Nach BOURDIEU existiert folgende Hierarchie der Kiinste, die den analog kategorisier-

ten ,Geschmackern” entspricht:”!

1. Legitime Kultur: Dies ist der anerkannte Kanon der Hochkultur, diejenigen Kdins-
te, die an Akademien und Hochschulen gelehrt werden, in den Museen ausge-
stellt, an den von offentlicher Hand finanzierten Spielstatten aufgefiihrt werden.
Die Einstellung gegentiber der legitimen Kultur ist in hohem Malle normiert.

2. Mittlere Kultur: alle Kinste, die auf dem Weg der Legitimierung sind (wie Foto-
grafie oder Film) und Kinste bei denen der Inhaltsaspekt noch starke Bedeutung
fur die Produzenten und Konsumenten hat. Missfallen oder Gefallen an mittlerer

Kultur ist nur in geringem Malle sozial normiert.

7 vgl. Schulze 1995, S. 96

“ Bourdieu 1984, S. 102/103
“ vgl. Bourdieu 1984, S. 17

% Bourdieu 1984, S. 17,18

> vgl. Bourdieu 1984, S. 37,38
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3. Populdre Kultur: Dies sind alle Formen von Kultur, denen kein Kunstcharakter
zugesprochen wird. Sie eignen sich nicht zum Gewinn von Distinktion und Legiti-
mitdt. Die erforderliche Dekodierungsleistung ist gering..

Der Grund, warum der Konsum von Kunst mit der schulischen und familidren Soziali-

sation korreliert, die dem Menschen als kulturelles Kapital mitgegeben wird, ist im

neuzeitlichen Kunstideal zu sehen. Aus dem Ideal der Autonomie der Kunst folgt der

Vorrang der Form tber den Inhalt:

,Die Autonomie der Produktion postulieren heillt dem den Vorrang
einraumen, worin der Kiinstler Meister ist: der Form, dem Stil, der Ma-
nier, und eben nicht dem ,Inhalt’, diesem dulierlichen Referenten, der
zwangsldufig die Unterwerfung unter Funktionen mit sich bringt — sei es
auch die elementarste: darstellen, bedeuten, aussagen.”>?

Die legitime Musik stellt dabei den Gipfelpunkt der Autonomie dar:

,Die Musik verkorpert die am meisten vergeistigte aller Geisteskinste,
und die Liebe zur Musik ist sicherer Biirge fiir ,Vergeistigung’. [...] Die
Musik ist die ,reine’ Kunst schlechthin — sie sagt nichts aus und sie hat
nichts zu sagen.”>

Wenn jedoch die Form vor den Inhalt tritt (oder diesen sogar ganzlich zurticktreten
lasst), so fordert der Konsum von Kunst einen Akt der Dekodierung, der kulturelle

t.>* Da nun

Kompetenz, das heilst das Wissen um den angemessenen Code voraussetz
die Kunst versucht jeden Einfluss von aufen zu vermeiden, der ja einen Angriff auf
ihre ,Autonomie” bedeuten wiirde, so kann sie sich nur auf sich selbst beziehen. Die
Kunst findet ,das Prinzip ihrer Experimente wie selbst noch ihrer Briiche mit der Tra-

dition ausschlieRlich in ihrer eigenen Geschichte”.”> Die Konsequenz daraus ist wie-

derum der Vorrang der Form vor dem Inhalt:

,Verstandlich, dafs eine immer umfdnglicher auf ihre ureigenste Ge-
schichte rekurrierende Kunst einen historischen Blick erheischt; dass sie
verlangt, nicht auf jenen duBerlichen Referenten, die dargestellte oder
bezeichnete ,Realitdt’, bezogen zu werden, sondern auf den Gesamt-
bereich der vergangenen und gegenwartigen Kunstwerke.“>

2 Bourdieu 1984,S. 21,22
> Bourdieu 1984, S. 41,42
> Bourdieu 1984, S.19
% Bourdieu 1984, S. 22
% Bourdieu 1984, S. 22
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Der Wert dieser Kunstwerke erschlielft sich einzig im Kontext der spezifischen Ge-
schichte einer kinstlerischen Tradition und bleibt so demjenigen Betrachter (oder
Horer) verborgen, der das Werk nicht intuitiv in eine solche Tradition einzuordnen
vermag. Derjenige jedoch, der regelmallig Umgang mit derartigen Kunstwerken hat,
erwirbt die zur angemessenen Wahrnehmung notwendige kulturelle Kompetenz als
implizites Wissen, das heifSt er verfiigt Gber das Kénnen, Stile, charakteristische Aus-
drucksmodi einer Epoche, Kultur oder Schule zu identifizieren ohne, dass er sie expli-
zit unterscheiden oder benennen kénnen muss.”

Der Grad des Formalismus, das heilst also der Grad der Zweckfreiheit, bestimmt
die Position der verschiedenen Kunstformen sowie ihrer weiteren Untereinheiten in
der Hierarchie der Kiinste, die wiederum mit dem gesellschaftlichen Status ihrer Kon-

sumenten korrespondiert:

,Von allen Produkten, die der Wahl der Konsumenten unterliegen, sind
die legitimen Kunstwerke die am starksten klassifizierenden und Klasse
verleihenden, weil sie nicht nur in ihrer Gesamtheit distinktiven, will
heilen Unterschied und Anderssein betonenden, Charakter tragen,
sondern kraft des Spiels der Teilungen und Unterteilungen in Gattun-
gen, Epochen, Stilrichtungen, Autoren, Komponisten, etc. eine endlose
Reihe von distinguos zu erzeugen gestatten.”>®

Die Unterschiede in den kulturellen Praferenzen werden als eine Auswirkung per-
sonlichen Geschmacks angesehen, der weder begriindet noch in Frage gestellt wird.
Der Zusammenhang zwischen der reinen und interesselosen dsthetischen Einstellung
und ihren vom ©6konomischen Zwang weithin enthobenen Voraussetzungen bleibt
zumeist im Dunkeln. Daher wird sie auch kaum als ,AnmaBung” in Frage gestellt. Das
heift, das am nachdriicklichsten klasseverleihende Privileg wird zudem als das am
stirksten in der Natur begriindete angesehen.”® BOURDIEU kommt zu dem Schluss, dass
die legitime Kultur ,ein Herrschaftsprodukt ist, dazu bestimmt, Herrschaft auszudri-
cken und zu legitimieren”.®® Nicht der Fall ist dies in Gesellschaften, in denen die

Aneignungsinstrumente fiir die tiberlieferte Kultur allen zur Verfligung stehen.

>’ vgl. Bourdieu 1984, S. 22
*8 Bourdieu 1984, S. 36

*? vgl. Bourdieu 1984, S. 104
% Bourdieu 1984, S. 359
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a) Alltagsisthetik und populire Asthetik

Die im Umgang mit Kunst gelibten Gesellschaftsklassen neigen auch dazu, die Art der
Wahrnehmungsweise von Kunst (ndmlich die Setzung des Primats der Form gegentiber
der Funktion) auf Gegenstiande des Alltags anzuwenden, zu einer Stilisierung des

Lebens:

,Nichts hebt starker ab, klassifiziert nachdricklicher, ist distinguierter als
das Vermogen, beliebige oder gar ,vulgdre’ [...] Objekte zu asthetisie-
ren, als die Fahigkeit, in den gewohnlichsten Entscheidungen des Alltags
— dort, wo es um Kiiche, Kleidung oder Inneneinrichtung geht — und in
vollkommener Umkehrung der populdren Einstellung die Prinzipien ei-
ner reinen’ Asthetik spielen zu lassen.”®'

Ein Gegenstand wird dann als Kunst angesehen, wenn er von sich den Anspruch
erhebt, rein asthetisch, das heifSt in seiner Form und nicht in seiner Funktion, wahrge-
nommen zu werden.® Insofern unterscheidet sich das Kunstwerk von &sthetisierten
Alltagsgegenstanden, da letztere ja nicht mit der Intention der dsthetischen Wahrneh-
mung geschaffen wurden. Die Rezeption populdrer Kunst, also die populdre Asthetik
griindet sich dagegen darauf, zwischen Kunst und Leben einen Zusammenhang zu
behaupten. Sie verweigert sich der schroffen Trennung zwischen gewohnlicher All-
tagseinstellung und genuin &sthetischer Einstellung. Das erklart auch ,die Feindseligkeit
der unteren Klassen so gut wie der sozial und bildungsmalig unterpreviligierten Mittel-
schichten gegeniiber jedwedem formalen Experiment.“®> Diese Feindseligkeit ist inte-
ressanterweise im Falle von formalen Experimenten der mittleren Kinste Film und
Fotografie noch ausgepragter, aufgrund deren geringeren Legitimitatsgrads, das heifst,
bei diesen Kiinsten ist das Fehlen einer Funktion (oder eines Inhaltsaspekts) noch

unerwarteter und somit unverzeihlicher als bei den legitimen Kiinsten.

,Geschmack klassifiziert — nicht zuletzt den, der die Klassifikation vor-
nimmt. Die sozialen Subjekte, Klassifizierende, die sich durch ihre Klas-
sifizierung selbst klassifizieren, unterscheiden sich voneinander durch
die Unterschiede, die sie zwischen schén und hafllich, fein und vulgar
machen und in denen sich ihre Position in den objektiven Klassifizie-
rungen ausdriickt oder verrit.”**

¢ Bourdieu 1984, S. 25
¢ vgl. Bourdieu 1984, S. 58
& Bourdieu 1984, S. 64
¢ Bourdieu 1984, S. 25
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b) Die Okonomie von Kunst

Fiir BOURDIEU unterliegt der Konsum von Kunstwerken einer eigenen Okonomie:

“65 _im Verhaltnis zum Seltenheits-

Kunstwerke sichern einen ,,Gewinn an Distinktion
grad der zu ihrer Aneignung notwendigen Instrumente — und einen ,Gewinn an Legi-
timitdt, den Gewinn Uberhaupt, der darin besteht, sich so, wie man ist, im Recht, im

Rahmen der Norm zu fiihlen.“%®

,Der symbolische Gewinn, den die materielle oder symbolische Aneig-
nung eines Kunstwerks verschafft, bemift sich nach dem Distinktions-
wert, den dieses Werk der Seltenheit der zu seiner Aneignung erforder-
lichen Anlage und Kompetenz verdankt und der seine
klassenspezifische Verteilung regelt.”®”

Dabei verlangt ein Kunstwerk desto hohere Kompetenzen zu seiner Aneignung je
eher es dem neuzeitlichen Kunstideal entspricht, das heif8t insbesondere je autonomer

t.% Die hierarchischen Stufen

(und damit zweckfreier) seine Entwicklungsgeschichte is
des Individualgeschmacks entsprechen zum einen der Hierarchie der Kiinste und zum
anderen auch der Entwicklungsgeschichte einer bestimmten Kunstgattung. Das erklart
auch die von den Verteidigern der Hierarchie der Kiinste vorgenommene Einordnung
von populdrer Musik als ,durchgesickerte” Kunst-Musik.”” Diese Entwicklungsge-
schichte der Kiinste wird (zumindest nach BOURDIEU) auch weiterhin fortgeschrieben,
so dass das, was ehedem legitime Kunst war, mit der Zeit popularisiert wird und ent-
weder durch neuartige Kunstwerke oder durch neue Aneignungsweisen bestehender
Kunstwerke abgelost wird.” Diese Popularisierung entsteht durch das Bemiihen des

Kleinbdrgers, sich die legitime Kultur anzueignen, was systembedingt zum Scheitern

verurteilt ist:

,Es ist ganz einfach die Tatsache, dafS die legitime Kultur nicht fiir ihn
geschaffen ist, wenn nicht sogar gegen ihn, und dal} sie aufhort zu sein,
was sie ist, wenn er sie sich aneignet.””!

% Bourdieu 1984, S. 359

¢ Bourdieu 1984, S. 359

¢ Bourdieu 1984, S. 360

% vgl. Bourdieu 1984, S. 360

¥ etwa Dahlhaus 1984

% vgl. Bourdieu 1984, S. 362

Das gleiche Phdanomen ist Ubrigens im Bereich der Mode bekannt.
! Bourdieu 1984, S. 513
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Das kulturelle Kapital wird auf verschiedenen Markten wie Schule, Familie, Beruf
investiert mit der Aussicht auf Erwerb symbolischen Gewinns.”> Hohe Investitionen

konnen dabei zu hohen Profiten, aber auch zu hohen Verlusten fiihren:

,Kompetenz ist um so gebieterischer gefordert und ,zahlt’ sich um so
mehr aus — Inkompetenz wird um so scharfer bestraft und ist um so
Jkostspieliger’, je hoher der Legitimitdtsgrad eines bestimmten Bereichs
iSt.U73

Die Hohe des moglichen Profits misst sich dabei am Legitimitdtsgrad der kulturellen

Kompetenz:

,Die Stufenleiter der ,durchschnittlichen” Profitraten entspricht im gro-
Ben und ganzen der Rangfolge der Legitimitatsgrade; wobei etwa
Kenntnisse in klassischer oder gar avantgardistischer Literatur auf dem
schulischen Markt wie anderswo hohere ,durchschnittliche’ Gewinne
abwerfen als gute Filmkenntnisse oder erst recht Kenntnisse auf dem
Gebiet des Comics, des Kriminalromans oder des Sports.“”

Kenntnisse von mittleren Kinsten kénnen dabei durchaus als Zeichen von Be-
herztheit und Ungebundenheit in bestimmten Kreisen hoch im Ansehen stehen. Im
Vergleich etwa mit den Experimenten der literarischen und musikalischen Avantgarde
werden sie jedoch immer zuriickfallen und ,als das erscheinen, was sie sind: Surrogate

des legitimen Vermogens.””

c) Kulturelles Kapital

Das kulturelle Kapital, welches der Einzelne auf den verschiedenen Markten investie-
ren kann, kann sowohl als Familienvermachtnis (inkorporiertes kulturelles Kapital) wie
auch als Bildungskapital durch die Schule vermittelt werden (institutionalisiertes kultu-
relles Kapital).”* Hinzu kommt noch die Moglichkeit des Besitzes von Kunstgegenstin-
den in materieller Form (objektiviertes kulturelles Kapital).

Die erstere Moglichkeit ist dabei der Schlissel zum intuitiven Verstandnis von

Kunst. Das Lernen im Scholle der Familie verleiht Selbstsicherheit und Ungezwungen-

2 Bourdieu 1984, S. 152
73 Bourdieu 1984, S. 153
" Bourdieu 1984, S. 154
7 Bourdieu 1984, S. 155
’¢ vgl. Bourdieu 1984, S. 47
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heit.”” Der Kunstliebhaber kann in einem ,Akt der Hingabe ans Werk” dessen Kon-
struktionsprinzipien verinnerlichen, ohne dass diese je ins Bewusstsein treten, je for-
muliert werden oder tiberhaupt formulierbar sein miissen.”

Das in der Schule angeeignete Wissen wird von denjenigen, die in der Familie das
intuitive Wissen, um die Erfassung von Kunstwerken erworben haben als ,angelernt”,
,schulisch”, ,affektiert”, ,einstudiert” etc. abgewertet. Wohingegen das im familidren
Umfeld erlangte Wissen als ,naturgegeben” umgedeutet wird und sich so wiederum
zur ideologischen Legitimation des eigenen Status eignet.”” Nichtsdestotrotz erfillt die
Schule die Funktion, die Hierarchie der Kiinste erst einmal bekannt zu machen und als
,natirliche” Ordnung zu vermitteln. Daran dndert auch die Tatsache nichts, dass seit
etwa Mitte der siebziger Jahre auch Populdre Musik im Musikunterricht behandelt
wird: welche namlich die ,wertvollere” Musik ist, wird ndamlich kaum in Zweifel gezo-

gen.®

2.5.3 Gerhard Schulze: Kunst als alltagsdsthetisches Schema

In ,Die Erlebnisgesellschaft — Kultursoziologie der Gegenwart” legte Gerhard SCHULZE
eine umfassende Untersuchung zum kulturellen Konsum im Deutschland der neunzi-
ger Jahre vor. Er relativiert und erganzt dabei die Erkenntnisse BOURDIEUs. Insbeson-
dere bezweifelt er, dass die vertikale Ordnung der Gesellschaft in Klassen noch der
aktuellen Situation gerecht wird und nimmt eine subtilere Unterscheidung in verschie-
dene Milieus vor.’" Mit seiner Ansicht, BOURDIEUs Beschreibung des Frankreichs der
siebziger Jahre sei als Analogie der deutschen Gesellschaft des 19. Jahrhunderts zu
sehen, mag SCHULZE in seiner Kritik jedoch zu weit zu gehen:* Die Hierarchie der
Kiinste wurde zwar aufgeweicht und erganzt, aber keineswegs nivelliert (die konkreten

Auswirkungen dieser Hierarchie auf die Arbeit des Kiinstlers werden im zweiten Teil

7 vgl. Bourdieu 1984, S. 121

78 vgl. Bourdieu 1984, S. 121,122

” vgl. Bourdieu 1984, S. 123

8 Auf die aktuelle Rolle des Musikunterrichts fiir die Vermittlung von Legitimititsunterschieden
geht ausfuhrlich Gebesmair 2001, S. 138—150 ein.

8 vgl. Schulze 1995, S. 21

8 vgl. Schulze 1995, S. 20
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dieser Arbeit erldutert). Wahrend fiir VEBLEN und BOURDIEU die Unbewusstheit der
kulturellen Praferenzen entscheidend ist, betont (mdglicherweise auch (iberbetont)

ScHULZE die Wabhlfreiheit des Einzelnen:

,Im dimensionalen Raum alltagsdasthetischer Schemata kann sich jeder
eine Position suchen, die ihm zusagt, weitgehend unabhangig von Be-
ruf, Einkommensverhiltnissen, Herkunftsfamilie.®

Genau wie BOURDIEU untersucht SCHULZE den kulturellen Konsum im weiteren Sinne,
und formuliert zudem praktisch eine umfassende Theorie der Gesellschaft. In diesem
Kapitel sollen daher nur diejenigen Aspekte vorgestellt werden, die fir das Thema

,Kunst” relevant sind.

a) Alltagsasthetische Schemata

Bei ihren personlichen Gewohnheiten, Geschméckern und kulturellen Prédferenzen
bewegen sich die Menschen teilweise in ,kollektiv eingefahrenen Bahnen”. Die kol-
lektiven Muster des Erlebens gliedert SCHULZE in verschiedene alltagsasthetische Sche-
mata.? Diese Schemata haben keinen Klassencharakter und schliefen einander nicht
aus. Vielmehr bestimmt die Position des Einzelnen im Dreieck der Schemata wie nahe
oder wie entfernt er einem Schema ist: es handelt sich um ein dimensionales Modell.*

Fir uns von besonderem Interesse ist dabei das Hochkulturschema. Es ist besonders
klar sozial herausgearbeitet. Der Kunstbegriff, der dem Hochkulturschema zugrunde

liegt, ist dabei weitgehend soziologisch definiert:

,Es ist nicht der innere Wert des gehobenen Kulturguts allein, der es
zum Schweben bringt, erst ein kollektiver Definitionsprozel$, an dem
Kulturproduzenten, Kulturkonsumenten, vor allem aber Kulturvermittler
(Redakteure, Rezensenten, Kunstkritiker, Moderatoren von Kulturmaga-
zinen, Professoren, Lehrer, Veranstalter) beteiligt sind, ladt bestimmte
dsthetische Angebote so stark mit dem Stigma des AufBergewdhnlichen
und der Unverganglichkeit auf, da8 jene Aura entsteht, die ein Werk
selbst dann noch (oder gerade dann) adelt, wenn man nichts damit an-
fangen kann.”®

Dabei herrscht bei der Einordnung von Kunstwerken als Kunst in das Hochkultur-

schema erstaunliche Einstimmigkeit: ,Bei der tiberwiegenden Mehrzahl von Skulptu-

8 Schulze 1995, S. 207
¥ vgl. Schulze 1995, S. 125
% vgl. Schulze 1995, S. 158
8 Schulze 1995, S. 137
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ren, Bildern, Fotografien, Filmen, Musikstiicken, Texten, szenischen Darbietungen
besteht ohnehin von Anfang an weitgehende Einigkeit Gber ihren Rang als Kunst-
werk.”®” Von Bewertungsdifferenzen innerhalb der Sphare der gehobenen Kulturgiiter
sollte man sich nicht tduschen lassen: Ob das Werk als epigonal oder avantgardistisch,
als groer Wurf oder als Strohfeuer bewertet wird — wesentlich ist, dass es Gberhaupt
in die Sphare der Kunstwelt erhoben wurde, dass es wert ist, nach den Mafistaben der
Hochkultur gemessen zu werden.?® [...] die Definition des Kiinstlerischen und Hoch-
kulturell-Anspruchsvollen ist ganz in die Hande professioneller Betreuer, Kommenta-
toren, Vermittler, Veranstalter und Produzenten tibergegangen.”®

Die tatsdchliche Heterogenitdt der Kunstwerke des Hochkulturschemas wird durch

ihre gemeinsame Zugehorigkeit zu diesem Schema nicht mehr wahrgenommen:

,Dall wir Bach und Frank Wedekind gleichermallen im Hochkultur-
schema vereint finden, ist durch Affinititen der Werke nicht erklarbar
(denn worin sollten diese bestehen?), sondern nur durch die homogeni-
sierende Umdeutung der Werke in den Koépfen der Kunstkonsumen-
ten.”%

Fur SCHULZE fihrt diese homogenisierende Umdeutung soweit, dass praktisch jedes
beliebige Objekt, das im Kontext Kunstmuseum prasentiert wird, jeder beliebige Text
der im Kontext Dichterlesung vorgetragen wird und jedes beliebige Klangereignis, das
im Kontext Konzert aufgefiihrt wird, einzig aufgrund seiner Prasentation in dem ent-
sprechenden hochkulturellen Kontext als ,Kunst” dem Hochkulturschema zugeordnet
wird.”" Die Inhalte der Kunstwerke, etwa das Streben nach dem Absoluten, dem Eins-
sein mit der Natur und dem Goéttlichen, die die Kunst der Romantik charakterisierten,
sind der Philosophie der Perfektion gewichen.”” Niveau wird als Wert an sich zeleb-
riert; die Interpretation, die Inszenierung wird goutiert und vereint so problemlos die

positive Lebensphilosophie der klassischen Kunstwerke und die pessimistische Grund-

¥ Schulze 1995, S. 137

% vgl. Schulze 1995, S. 138

¥ Schulze 1995, S. 138

0 Schulze 1995, S. 147

7! vgl. Schulze 1995, S. 467
*2vgl. Schulze 1995, S.149,150
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haltung der Moderne in einem Sinnkomplex:” ,Beliebige Produktionen lassen sich mit
beliebigen Bedeutungen verbinden.”**

Obschon das Hochkulturschema sich im Laufe der Zeit immer mehr kunstge-
schichtliche Masse einverleibt hat (insbesondere zdhlt ScHuLzE dazu inzwischen auch
Formen der mittleren Kultur wie etwa Film und Fotografie), blieb die Einheitlichkeit
der Zeichengruppe aufgrund der bereits angesprochenen Definitionsmacht von Schu-
len, Universitdten, Feuilletons, Museen etc. gewahrt.” Auch fir ScHuLzE ist die typi-
sche Eigenschaft der Hochkultur das Primat der Form (iber den Inhalt (besonders
deutlich in der Poesie, die ohne Form ihre Existenzberechtigung verliert).”® Parado-
xerweise kann auch die Verneinung der Form formale Qualitdt haben, vorausgesetzt
das betroffene Werk wurde von den Definitionsagenturen® als Kunst ausgezeichnet,
und die Formlosigkeit des Werkes kann thematisiert werden.?® Mit seiner Erkenntnis,
dass das Erfahren der formalen Struktur eines Kunstwerks einerseits Wissen voraus-
setzt, andererseits dieses Wissen aber nicht in expliziter Form vorhanden sein muss,
geht SCHULZE mit BOURDIEU konform.” Auch im Deutschland der neunziger Jahre fiihrt
der Weg zur Hochkultur tiber die Bildung, sowohl der schulischen Bildung als auch
der Sozialisation im Elternhaus.'®

ScHuULZE gesteht der Hochkultur Erlebnisqualitit als prinzipielle Eigenschaft zu, das
heilst der hierarchische Gegensatz zwischen populdrer Kunst, die eine bestimmte
Wirkung erzeugen soll, und legitimer Kunst, die nur um ihrer selbst willen geschaffen
wird, wird aufgelost. Das asthetische, rein geistige Erfahren von Kunst (auch als Kon-
templation bezeichnet) ist fiir den Konsumenten von Hochkultur auch eine Form von
Genuss.'”" Nach wie vor ist der — neben dem Genuss — zweite subjektive Gewinn des

Konsumenten von Hochkultur Distinktion. SCHULZE nimmt jedoch an, ,dafS die di-

 vgl. Schulze 1995, S. 147 ff
' Schulze 1995, S. 467

% vgl. Schulze 1995, S. 142,143
% vgl. Schulze 1995, S. 144

" vgl. Schulze 1995, S. 142

% vgl. Schulze 1995, S. 144

” vgl. Schulze 1995, S. 144

% vgl. Schulze 1995, S. 191

%" vgl. Schulze 1995, S. 145
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stinktive Bedeutung des Hochkulturschemas immer mehr ihren hierarchischen Cha-
rakter verliert.”'” Grund dafur ist die Popularisierung von Hochkultur und das Weg-
fallen der 6konomischen Zugangsbarriere (eine Eintrittskarte fiir ein Popkonzert ist
heute oftmals deutlich kostspieliger als diejenige fiir ein klassisches Konzert). Die Zu-
ganglichkeit des Hochkulturschemas ist jedoch nach wie vor bildungsabhingig.'” Der
Distinktionsgewinn von Hochkultur funktioniert noch am besten im Kontrast zum
Trivialschema (,volkstimliche Musik”, Klatschpresse, Kitschbilder, Romanheftchen
etc.). Doch auch hier kommt es zur Vereinnahmung in Form von Asthetisierung und
[ronisierung, wobei die Musik noch am ehesten ihre Distinktionseignung beibehalten
kann (zumindest bislang erweist sich die sogenannte ,volkstimliche Musik” resistent
jeder ironischen Vereinnahmung und eignet sich damit hervorragend zu Distanzierung
und Distinktion). ,Zwar lebt die Tradition der Verachtung von Kitsch und Kleinbiir-
gertum immer noch in Teilgruppen fort, aber sie ist nicht stark genug, um Trivialsche-
ma und Hochkulturschema in einen klaren Cegensatz zu bringen.”'* Die Grinde fur
die Auflosung dieses Gegensatzes sind:

1. Die Popularisierung der Hochkultur durch Bildungsexpansion sowie Steigerung des
allgemeinen Lebensstandards bei gleichzeitiger Senkung der 6konomischen Zu-
gangsvoraussetzungen.

2. Die Auflésung des Biirgertums im Sinne des 19. Jahrhunderts: Biirgerlichkeit wird
nicht mehr als erstrebenswertes Ideal angesehen.'”

3. Das Aufkommen des Spannungsschemas, das nicht in das bestehende bipolare
System eingeordnet werden konnte.

,Die Entvertikalisierung der Alltagsasthetik ist Teil einer umfassenden Entvertikalisie-

rung des Verhdltnisses sozialer Grolkgruppen.”'%

Das Hochkulturschema ist das alteste der alltagsasthetischen Schemata. ScHULZE

sieht seine Entstehung mit der Entstehung des neuzeitlichen Kunstbegriffes in der

92 Schulze 1995, S. 145
% vgl. Schulze 1995, S. 146
104 vgl. Schulze 1995, S. 161
105 vgl. Schulze 1995, S. 161
% Schulze 1995, S. 167
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Renaissance.'” Erst in der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts entsteht das Trivial-
schema als sich ausschliefenden Gegenpol zum Hochkulturschema. Der neue Gegen-
satz der Schemata entstand einerseits mit dem Bemihen des Biirgertums sich von den
unteren Schichten abzugrenzen, andererseits mit dem Bemiihen der unteren Schich-
ten, den Lebensstil des gehobenen Biirgertums zu imitieren. Zuvor gab es keine ein-
heitliche ,Volkskunst” oder ahnliches, die sich als Gegensatz zur Hochkultur heranzie-
hen lieRe.'®

In den sechziger Jahren des 20. Jahrhunderts etablierte sich ein drittes alltagsasthe-
tisches Schema: das Spannungsschema. Es wurde zum dominierenden Muster der
Massenkultur, charakterisiert durch Popmusik, Hollywood-Action, Diskothek etc.
Wichtig sind Expressivitit und Korperlichkeit. Genussschema ist das Ausagieren von
Spannung. Seine Distinktion ist antikonventionell.' Das Spannungsschema hat nun
kaum mehr etwas mit sozialen Klassen oder Schichten zu tun, viel eher verlauft seine
Trennlinie an Altersgrenzen (SCHULZE sieht diese Grenze etwa um das 40. Lebensjahr
verlaufend)'®. Die Altersgrenzen, die SCHULZE bei den jeweiligen Milieus ausmacht,
sind jedoch generationsbedingt und verschieben sich demnach mit der Zeit nach oben
(was hielRe, dass sich heute im Jahr 2003 die Grenze auf etwa 50 Jahre verschoben

hitte).""

b) Soziale Milieus

Zur Beschreibung der gesellschaftlichen Struktur nimmt ScHuLze demnach Abschied
vom Klassenbegriff und unterscheidet stattdessen verschiedene Milieus, die sich durch
ihre Ndhe oder Ferne zu den alltagsasthetischen Schemata definieren und deren Ge-
meinsamkeit der Vorrang des Erlebnisses vor Distinktion und Lebensphilosophie ist.""
Die verschiedenen Milieus enthalten in ihrer Struktur nach wie vor ein vertikales Ele-

ment, was sich insbesondere aus den unterschiedlichen Bildungsgraden erklart."” Von

107 vgl. Schulze 1995, S. 159
% vgl. Schulze 1995, S. 160
' vgl. Schulze 1995, S. 155,156
1o vgl. Schulze 1995, S. 193
i vgl. Schulze 1995, S. 371
12 vgl. Schulze 1995, S. 166
'3 vgl. Schulze 1995, S. 401
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den finf Milieus, die ScHULZE beschreibt, sind vier mit Hochkulturschema (=, Legitime

Kultur” im Sinne BOURDIEUS) und/oder Spannungsschema (=Popmusik — bei BOURDIEU

je nachdem populdre Kultur oder mittlere Kultur) verbunden:

1.

114 (

Das Niveaumilieu' (Hochkulturschema): Es entspricht am ehesten noch dem alten

Burgertum. Kennzeichen sind hohere Bildung und ein Alter tiber 40 Jahre.

115 (

Das Integrationsmilieu’” (Hochkultur- und Trivialschema): Kennzeichen sind mitt-

lere Bildung, Alter Giber 40 Jahre, Vermeidung von Extremen jeglicher Art.

. Das Selbstverwirklichungsmilieu'’® (Hochkultur- und Spannungsschema): Es ist

charakterisiert durch die Sozialfigur des Studenten. Es brachte die neue Kulturszene
als Verbindung von Hochkultur- und Spannungsschema hervor (BOURDIEU wiirde
dies unter mittlere Kultur einordnen). Interessanterweise ist die Distanz des Selbst-
verwirklichungsmilieus zum Trivialschema noch deutlicher ausgepragt als diejenige
des Niveaumilieus: auch hier wird die traditionelle Hierarchie durcheinander ge-
bracht."” Dem Selbstverwirklichungsmilieu entspringt das Bild des Kiinstlers am
Ende des 20. Jahrhunderts: Die traditionellen Komponenten von Meisterschaft und
privilegierter Partizipation am Erhabenen sind verschwunden. Stattdessen wurde
der Kiinstler zur ,Idee der Selbstverwirklichung schlechthin”.'® Der Kinstler als I-
deal des Selbstverwirklichers fufit wiederum auf den Idealen der Autonomie und
Individualitat.

Das Unterhaltungsmilieu™"”

(Spannungsschema): Es wird durch jiingere Personen
mit niedrigem Schulabschluss gepragt. Typisch ist die Affinitat zu Volksfesten und
Sportveranstaltungen. Durch die Nahe zum Spannungsschema stellt Popmusik eine
wichtige kulturelle Praferenz dar, allerdings nur solange sie sich nicht durch for-

male Uberbetonung in die Nihe des Hochkulturschemas stellt (bzw. in den Be-

reich der mittleren Kultur erhoben wird), denn es werden Erlebnisangebote bevor-

ha vgl. Schulze 1995, S. 283-291
s vgl. Schulze 1995, S. 301-312
he vgl. Schulze 1995, S. 312-322
"7 vgl. Schulze 1995, S. 318
18 vgl. Schulze 1995, S. 316
"% vgl. Schulze 1995, S. 322-330
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zugt, die ,reines Aktiviert-werden ohne asthetische Dekodierungsarbeit verhei-
Ben‘1/120
Keine Ndhe zu Hochkultur- oder Spannungsschema hat das Harmoniemilieu: hier

herrscht die Nihe zum Trivialschema vor.'™!

c) Der Erlebnismarkt

Ob Hochkultur, Popkultur oder Trivialkultur: Jede Form von Kunst ist zunachst ein
Angebot auf dem Erlebnismarkt, auch wenn vornehmlich die Vertreter der Hochkultur
die Unterscheidung zwischen kommerzieller und authentischer Kultur beschworen.'
Die Erlebnisangebote buhlen ndmlich nicht nur um das Geld, sondern auch um die
Zeit und die Aufmerksamkeit der Erlebnisnachfrager. Das Bild des neuzeitlichen
Kunstlers, der zweckfreie Kunst schafft, hat als Ideal, dem man sich anzundhern such-
te, nach ScHuLZE allenfalls noch theoretische Bedeutung. Der ,autonome” (oder wie
SCHULZE sagt ,innenorientierte”) Kinstler, als kreative Einzelpersonlichkeit ist bedeu-
tungslos geworden und wurde zum lIdeenlieferant in einem arbeitsteiligen, oftmals
industrialisierten Produktionsprozess degradiert.'” Mit der ,industrialisierten Erlebnis-
produktion” ist das zweckbezogene Anbieten von Erlebnissen schliellich hoffdhig
geworden.' ScHuULZE schlieit dabei die offentlichen Anbieter von Hochkultur nicht

aus: auch sie arbeiten publikumsorientiert, also nachfrageorientiert:'*

,Ob eine erlebnisanbietende Korporation nun auf dem freien Markt o-
der in der 6ffentlichen Kulturférderung ums Uberleben kampft — sie
wird diesen Kampf nur dann bestehen, wenn sie ihr Produkt abzuset-
zen versteht.”'

,Dem Kulturnachfrager ist es gleichgiiltig, ob ein Angebot o6ffentlich
subventioniert oder privatwirtschaftlich produziert wird — fiir ihn ist ent-
scheidend, was ihm besser gefdllt. Deshalb steht die Kulturpolitik stan-
dig unter dem Druck, die Spielregeln des Erlebnismarktes ebenfalls zu
praktizieren.“'

%0 Schulze 1995, S. 326

2! vgl. Schulze 1995, S. 292-301
22 vgl. Schulze 1995, S. 423
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%4 vgl. Schulze 1995, S. 437
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%7 Schulze 1995, S. 449,450
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3 Zweiter Hauptteil: Die gesellschaftlichen
Rahmenbedingungen fiir die Téitigkeit des Berufsmusikers

3.1 Begriffsklarung: Popmusik, populdre Musik, E-Musik, Klas-
sik, Neue Musik, Bildungsmusik

Als populdre Musik sollen hier alle Musikformen bezeichnet werden, die nicht so weit
dem birgerlichen Kunstideal entsprechen, dass sie entweder gar nicht oder zumindest
nicht im Rahmen eines Automatismus von der Kulturpolitik in den Kanon der forde-
rungswiirdigen Kiinste aufgenommen werden. Das eigentliche Merkmal der Populari-
tat ist dabei nicht notwendige Eigenschaft: beispielsweise richten sich bestimmte sub-
kulturelle Formen von populdrer Musik nur an ein sehr begrenztes Publikum, wahrend
umgekehrt bestimmte Titel der klassischen Musik sich sehr hoher Beliebtheit erfreuen.
Popmusik wiederum ist nicht gleichzusetzen mit populdrer Musik, sondern als Unter-

begriff zu verstehen:

,Wie bei der Kunstform Pop-art, deren weltweite Verbreitung um 1962
zur Verwendung des Begriffs P.[opmusik] fiihrte, ist die Ableitung von
,pop’ als Abk. von ,populdr’ zur Bedeutungserkldrung unzureichend, da
der onomatopoetische Eigenwert dieser Silbe mit jenem schillernden
Bedeutungsspielraum zwischen Protest, Scherz, Kunstanspruch, extra-
vagantem Konsum usw. dabei verloren geht. Synonym mit P.[opmusik]
werden auch die Bez. Beatmusik und Rockmusik gebraucht.”'?

Die wesentlichen Merkmale von Popmusik sind die folgenden:

1. Genau wie der Jazz (eine andere Unterkategorie der populdren Musik) hat sie ihre
Waurzeln in den afroamerikanischen Musizierweisen.

2. Sie ist im Kontext jugendlicher Subkulturen entstanden: In den fiinfziger und der
ersten Halfte der sechziger Jahre war sie nahezu ausschlieflich die Musik der Ju-
gendlichen. Zwar ist sie spdtestens seit den achtziger Jahren auch als Musik von
Erwachsenen fiir Erwachsene etabliert, als unerldsslicher Bestandteil von jugendli-
cher Subkultur und jugendlicher Massenkultur bleibt sie jedoch bestehen.

3. Popmusik wird grundsétzlich massenmedial vermittelt, das heift durch Fernsehen,
Rundfunk und industriell produzierte Tontrager. Zwar wird auch Popmusik ge-

spielt, die nicht massenmedial vermittelt wird (etwa von unzahligen Lokal-Bands),

128 Brockhaus Riemann Musiklexikon 1979, 2. Band, S. 407
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doch auch die nicht massenmedial vermittelte Popmusik ware ohne die zuvor

massenmedial vermittelte nicht existent (in Kapitel 3.4.5 wird darauf noch ndher

eingegangen).

4. Elektroakustische Aufbereitung und Verstarkung sind nicht nur aus technischen
Griunden notwendig (Beschallung groerer Séle), sondern wesentlicher Klangbe-
standteil von Popmusik, auch wenn der Grad der elektroakustischen Aufbereitung
stark variieren kann.

Gelegentlich wird der Begriff ,Rockmusik” verwendet um eine ,authentischere” Form

der Popmusik zu bezeichnen (auf die Problematik des Begriffs ,authentisch” im Zu-

sammenhang mit Popmusik wird noch in Kapitel 3.4.3. eingegangen). In dieser Arbeit
sollen — falls die Begriffe ,Rock” und ,Rockmusik” in Zitaten vorkommen — diese stets
synonym zu ,Popmusik” verstanden werden.

Insbesondere bei den o6ffentlich-rechtlichen Rundfunksendern und bei der Ver-
wertungsgesellschaft GEMA sind auch die Bezeichnungen ernste Musik und Unterhal-
tungsmusik in Gebrauch (heutzutage meist etwas verschamt abgekdrzt als E-Musik und
U-Musik), wobei letztere synonym zu populdre Musik gebraucht wird. Diese beiden
Begriffe reflektieren wiederum das neuzeitliche Kunstideal: Im Sinne dieser Interpreta-
tion wird die Unterhaltungsmusik gespielt, um einen bestimmten Zweck, eine be-
stimmte Wirkung zu erzielen, namlich dem Zuhorer Unterhaltung, Kurzweil, Amise-
ment zu verschaffen, eine bestimmte Stimmung zu erzeugen, physische Reaktionen
wie Gansehaut oder Tanzlust oder emotionale wie Nostalgie, Geborgenheit oder
Sehnsucht.'® Die ernste Musik dagegen erwartet als zweckfreie Kunst kontemplatives
Horen und ausschlielllich geistige Erbauung am asthetisch Gelungenen. Die Realitdt
des Horens der sogenannten ernsten Musik weicht dabei tatsachlich vom Ideal ab und
entspricht sehr oft der des wirkungsorientierten Hérens von populdrer Musik."°

Noch deutlicher driickt die damit verbundenen Wertvorstellungen der Begriff
Kunstmusik aus, der unter anderem in der musikwissenschaftlichen Literatur Verwen-
dung findet. Er kann zum einen zur Bewertung dieser Art von Musik selbst dienen,

indem er ihr als einziger Musikrichtung das Kunst-Attribut zuspricht, zum anderen

' ausfihrlich geht Simon Frith in http://www2.hu-berlin.de/fpm//texte/frith.ntm auf die méglichen
Wirkungen ein, die der Horer in Popmusik sucht.
% vgl. Birkner 2000, S. 28,29
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kann er dazu dienen, Musik zu klassifizieren, welcher in unserer Gesellschaft aufgrund
ihrer Erfillung des neuzeitlichen Kunstideal eben dieses Attribut zuerkannt wird. Ob
der Begriff nun im ersteren normativen oder im zweiten deskriptiven Sinne gebraucht
wird, ldsst sich oftmals nur aus dem Kontext erschlielsen.

Sehr populdr sind auch die Begriffe klassische Musik oder Klassik, die jedoch aus
verschiedenen Griinden problematisch sind:

1. haben auch sie wertenden Charakter,

2. sind sie missverstandlich, da sie im engeren Sinne ausschlielllich die Zeit der Wie-
ner Klassik um 1800 (Mozart, Beethoven, Haydn) umfassen,

3. umfassen sie nicht die zeitgendssische legitime Musik nach 1950.

Fir letztere hat sich der Begriff Neue Musik eingebdrgert.

Tibor KNEIF und Bernward HALBSCHEFFEL schlagen fir die legitime Musik (also die
Zusammenfassung von Klassik und Neue Musik) den Terminus Bildungsmusik vor®',
der die Gemeinsamkeiten dieser Art Musik aus soziologischer Sicht bestimmt, was
folgerichtig ist, lasst sich doch innerhalb der Gattungen der ,ernsten Musik” kaum
auch nur ein gemeinsames musikalisches Merkmal (etwa zwischen Mozart und John
Cage) festmachen, wihrend es andererseits haufig Uberschneidungen zur populdren
Musik gibt, etwa die zahlreichen Verbindungsstellen zwischen Free-Jazz und Neuer
Musik."** Ebensowenig erachtet SCHULZE es als sinnvoll, den Versuch die ,ernste Mu-

sik” anhand musikalischer Gemeinsamkeiten zu konstituieren:

,Auch die dynamischsten musikalischen Einfille der Klassik oder der
hochkulturellen Moderne tragen den Stempel der ernsten Musik. Ope-
retten sind als volkstimlich definiert, Opern als anspruchsvoll, so daf}
beide Genres ihre eigene Kundschaft anziehen. Erst diese Codes schaf-
fen eindeutige &sthetische Verhdltnisse; keineswegs legen musikalische
Strukturen und Librettos die Zugehorigkeit zum Hochkulturschema o-
der zum Trivialschema bereits eindeutig fest.”'*?

3" vgl. Halbscheffel/Kneif 1992, S. 52 ff
122 Jost 1984, S. 54 f
'3 Schulze 1995, S. 137
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3.2 Bedingungen und Beschriankungen

Das neuzeitliche Ideal des autonomen Kiinstlers ist tatsachlich ein Ideal, ein uner-
reichbares Wunschbild: Es ist kaum vorstellbar, dass ein Kiinstler ohne jegliche Einflis-
se, Bedingungen oder Einschrankungen arbeitet. Jeder Kinstler ist gewissen Bedingun-
gen unterworfen, unter denen er seine Kunst produziert. Wie diese Bedingungen fiir
die Musik der legitimen Kultur, die in das System der Kulturpolitik eingebunden ist,
und wie sie fiir einen ,populdren” Musiker aussehen, wird im Folgenden naher be-
leuchtet. Dabei stellt sich die Frage, inwieweit diese Bedingungen den kiinstlerischen

Output beeinflussen.

3.3 Bedingungen der legitimen Kultur

3.3.1 SponsorIMdzen

Sponsoren und Mazene fordern Kiinstler finanziell, so dass diese die Mdglichkeit
haben, ihre Kunst unabhangig von den Gegebenheiten des Marktes zu schaffen. Ge-
meinhin versteht man unter einem Maizen einen Kunstliebhaber, der einen Kiinstler
finanziell unterstiitzt und daftir formal keine Gegenleistung verlangt. Der Sponsor
dagegen erwartet zumindest die Nennung seines Namens. Die Grenzen von Mazena-
tentum und Sponsoring verlaufen eher flieBend, da etwa davon auszugehen ist, dass
der Mdzen, wenn nicht formal, so doch implizit eine Gegenleistung in Form von Pres-
tigegewinn erwartet.

Das Prinzip von Sponsoring/Mdzenatentum ergibt sich folgerichtig aus dem neu-
zeitlichen Kunstideal: Einerseits verlangen die Gebote von Autonomie und Zwecklo-
sigkeit der Kunst, dass der Kinstler die mogliche Marktfahigkeit seines Werks ignoriert
und auch den Verdacht der Kommerzialisierung von sich fernhdlt, andererseits muss er
nattrlich dennoch seine Arbeit finanzieren. Folglich ist er auf Geldquellen angewiesen,
die jenseits des Marktes stehen. Fiir die Mdzene und Sponsoren ist die Tatsache, dass
der Kiinstler den Idealen von Autonomie und Zwecklosigkeit folgt, ein Zeichen dafiir,
dass die Forderung einer solchen Kunst mit Prestigegewinn verkniipft ist.

Dies trifft nicht mehr zu, wenn das Sponsoring in die Ndhe von Werbevertragen
rickt, das heifSt, wenn der Sponsor detailliert Vorkommen und Ausmald von Werbefla-

chen vertraglich regelt. In diesem Falle hat er in der Regel auch ein Interesse an einem
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moglichst breiten Publikumszulauf des Kinstlers, damit der Werbeeffekt moglichst
hoch ausféllt. In diesem Sinne ist auch das Sponsoring von GroRveranstaltungen der
Popmusik zu verstehen, das zwar als ,Sponsoring” und nicht als ,Werbung” bezeich-
net wird, jedoch der eventuelle Prestigegewinn und der intendierte Werbeeffekt nicht

unter Ausnutzung des neuzeitlichen Kunstideals erfolgt.

3.3.2 Kulturpolitik

Eine institutionalisierte Form des Mazenatentums stellt die Kulturpolitik dar. Auch hier
soll dem geférderten Kiinstler ein ,autonomes” Arbeiten ermoglicht werden (daneben
verfolgt die Kulturpolitik auch gesellschaftspolitische, soziokulturelle und padagogische
Zwecke). Im Bedingungsumfeld der Kulturpolitik sichern Kiinstler oder kiinstlerische

Korporationen, innerhalb derer die Kiinstler arbeiten, ihr Uberleben mittels fiinf Stra-

tegien."** Diese Uberlebensstrategien kommen insbesondere dann zum Zuge, wenn

infolge einer Etatkiirzung mit dem Ausbleiben finanzieller Unterstiitzung von offentli-
cher Hand zu rechnen ist.

1. Legitimitat: Kinstler oder kiinstlerische Korporationen miissen den Nachweis
erbringen, dass sie wertvoll und férderungswiirdig sind. Neben dem Hinweis auf
per se forderungswiirdige Zugehérigkeit zum Hochkulturschema, der etwa daftr
sorgt, dass den traditionellen Institutionen der Hochkultur diese Ressource fast dis-
kussionslos garantiert ist, konnen dies auch im Sinne eines erweiterten Kulturbeg-
riffs pddagogische, demokratische oder soziokulturelle Zielsetzungen sein.

2. Informale Beziehungen: Wer seine Beziehungen, Netzwerke, sein soziales Kapital

einsetzt, hat die besseren Uberlebenschancen:

,Ob eine Subvention flieRt, ein Stadtteilzentrum fortbestehen kann, ein
Theaterfestival stattfinden wird usw., ist auch abhangig von einem guten
Draht der Initiatoren zum richtigen Schreibtisch, von persoénlichen Vor-
lieben und Aversionen der Kulturadministratoren, von Rivalititen zwi-
schen verschiedenen Ressorts und Amtern, von Parteimitgliedschaften,
Freundschaften und Feindschaften.”'*®

3. Institutionelle Verfestigung: Regelmdfige Etatzuweisungen, Stellenkontingente,

langfristiges Personal und Gebdude werden mit der Zeit zur politischen Selbstver-

¥ vgl. Schulze 1995, S. 504,505
'# Schulze 1995, S. 505
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standlichkeit — zum kulturpolitischen Selbstlaufer, der nicht mehr in Frage gestellt
wird. Auch hier haben wieder die traditionellen Korporationen der Hochkultur mit
ihrem kaum anfechtbaren Platz im System der Kulturpolitik die Nase vorn (Der
Umstand, dass ein Infragestellen der offentlichen Forderung dieser Institutionen
[etwa in Berlin] fiir heftige Reaktionen in der nationalen Presse sorgt, bestdtigt nur
deren herausragende Stellung).

4. Wirtschaftlicher Erfolg: Im Gegensatz zur populdren Kultur kénnen unwirtschaftli-
che kulturelle Korporationen im System der Kulturpolitik durchaus tberleben,
wenn sie die anderen genannten Strategien geschickt einsetzen. Dennoch kann ei-
ne ausgeglichene Bilanz die Rechtfertigung des kulturellen Angebots erleichtern.

5. Rationalitat des Erlebnisangebots: Auch kulturpolitisch geférderte Kunst kann
sich nicht ganz dem Publikum mithin den Erlebnisnachfragern verschliefen. Durch
Schematisierung, Profilierung, Abwandlung und Suggestion wird die Publikums-
wirksamkeit maximiert und kann so die Legitimitdt, wie auch die Wirtschaftlichkeit
unterstiitzen."®

Fir ScHULZE ist die Legitimitdt die wichtigste Uberlebensbedingung.™ Dies ist insofern

richtig, als die Legitimitdt zundchst einmal die Grundvoraussetzung ist, um in den

Kanon der forderungswiirdigen Kiinste aufgenommen zu werden. Ist jedoch der

Kiinstler erst einmal in das System der Kulturpolitik integriert, so ist die sicherste U-

berlebensstrategie die institutionelle Verfestigung: Im Falle von Budgetkiirzungen ist es

weitaus einfacher, die Unterstiitzung fir einzelne Kiinstler oder kleinere Korporationen
fallen zu lassen — wie legitim sie auch sein mogen — als ein kommunales Theater oder

Orchester aufzuldsen. Wenn die institutionelle Festigung einmal ein solches Niveau

erreicht hat, so ist der stete Zwang zur Legitimitdt nicht mehr gegeben. Dies ist auch

der Grund, warum Kinstler aller Art innerhalb des Systems der Kulturpolitik danach
streben, sich in Initiativen, Vereinen, Stiftungen zu institutionalisieren. Und diese

Institutionen wiederum streben ,von Werksvertrdgen zu Arbeitsvertrdgen, von kurz-

fristigen Engagements zu Planstellen, von einzelnen Subventionen zu regelmaligen

% vgl. Schulze 1995, S. 505
9 vgl. Schulze 1995, S. 504
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Zuweisungen, von teilgenutzten Rdumen zum eigenen Gebdude, von Kleinheit zu
GroRe”".

Wihrend innerhalb des Systems der Kulturpolitik Wirtschaftlichkeit Uberlebens-
strategie sein kann, ist sie aullerhalb des Systems Argument gegen die Forderung, das
heifSt, dass einer kommerziellen Kunst aufgrund ihrer Gewinnausrichtung die Legiti-
mitdt fehlt und sie daher auf Forderung verzichten muss. Andererseits ist die Wirt-
schaftlichkeit ja Existenzbedingung fiir ein Uberleben auRerhalb der Kulturpolitik, das

heifSt Kunst aullerhalb der Kulturpolitik ist entweder wirtschaftlich oder nicht existent:

,Was offentlich nicht gefordert wird, muf8 sich kommerziell organisie-
ren oder findet nicht statt, was in den Zustandigkeitsbereich 6ffentlicher
Kulturférderung fallt, wird gar nicht mehr danach befragt, ob es nicht
auch selbsttragend finanzierbar ware. Der vermeintlich in der Sache lie-
gende Unterschied zwischen offentlich geférderten und kommerziellen
Kulturformen ist nichts anderes als das Resultat der den Férdermecha-
nismen zugrunde liegenden Pramissen.”'

Die Folge ist der stete Zwang der Kiinstler ihre Legitimitdt zu belegen, was zu ei-
nem System von Lobbys fiihrt, enorme Krafte bindet und Instrumentalisierungsgefah-
ren birgt. Daher fordern sowohl Peter WICKE als auch Konstanze KRIESE anstatt einer
direkten Forderung von Kiinstlern nach dem Versorgerprinzip die Forderung der kul-
turellen Infrastruktur sowie Steuervergiinstigung oder Arbeitplatzférderung fir die
,kunstproduzierenden Unternehmen” (gemeint sind Vermittler)."

Auffallend an der kulturpolitischen Diskussion ist, dass der Begriff ,Kunst” und mit
ihm die Ideale der Kunst gar nicht mehr thematisiert werden (Insbesondere die Beg-
riffe ,Autonomie” und ,Genie” sind aus der Mode gekommen — die ldeale, die da-
hinter stehen nicht). Eine solche Thematisierung wiirde namlich den Sprecher dem
Verdacht des bildungsbirgerlichen Standesdiinkels aussetzen. Tatsdchlich ist es so,
dass mit der wahllosen Diffamierung populdrer Kultur (und hier insbesondere popula-

rer Musik) nicht mehr automatisch ein Distinktionsgewinn zu erzielen ist, sondern

vielmehr der kulturelle ,Allesfresser” (omnivore) (der wohl am ehesten dem Selbstver-

138 Schulze 1995, S. 505
¥ Wicke, http://www2 hu-berlin.de/fpm//texte/kupowi.htm
14

0 vgl. Wicke, http://www?2.hu-berlin.de/fpm//texte/kupowi.htm
und Kriese, http://www?2.hu-berlin.de/fpm//texte/kriese.htm
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wirklichungsmilieu entspringt) das Idealbild des Kunstkonsumenten abgibt."' Dass die
Orientierung nach den neuzeitlichen Kunstidealen dennoch implizite Bewertungs-

142
t

grundlage darstellt'*, zeigt allein die unbezweifelte Stellung der legitimen Kultur im

System der Kulturpolitik.

3.3.3 Musik ohne Markt: Neue Musik

Die klassischen Musikwerke des Bildungsbirgertums, die groBen Opern und Sympho-
nien des 19. Jahrhunderts, werden zwar nach wie vor dem neuzeitlichen Kunstideal
entsprechend prasentiert und rezipiert, dennoch ist daneben ihre Einbindung in einen
zweckgebundenen Kontext durchaus tblich: gesellschaftliche Funktionen beim Besuch
von Konzert- oder Opernauffithrungen, emotionale, psychische und physische Wir-
kungen (,Kuschel-Klassik”, Hintergrundmusik in Kaufhdusern oder Restaurants), ver-
kaufsfordernde Wirkung in Werbespots und vieles mehr. Geférdert wird eine solche
Verwendung zudem durch die urheberrechtliche Gesetzeslage, die es erlaubt, 70 Jahre
nach dem Tod eines Komponisten, eine Komposition lizenz- und kostenfrei zu ver-
wenden.

Im Gegensatz dazu ist die Neue Musik ganz am neuzeitlichen Kunstideal ausge-
richtet. Allenfalls durch die systembedingte gleichzeitige Anwesenheit eines Publikums
vermag sie die Moglichkeit zur Erflllung sozialer Funktionen zu schaffen, intendiert
sind diese aus Sicht von Kiinstlern und Vermittlern nicht. Die Konsequenz aus der
weitgehenden Anlehnung an das Kunstideal ist die Tatsache, dass die Neue Musik
diejenige Musikrichtung ist, die am weitesten von allen Marktbedingungen abgekop-
pelt ist. Unabhdngig von Gegebenheiten des Marktes finanziert sich die Neue Musik in
Deutschland hauptsdchlich durch die offentlich-rechtlichen Rundfunkanstalten, die
wiederum aus den Rundfunkgebiihren schopfen, die jeder Besitzer eines Empfangs-
gerdtes entrichten muss. Die Rundfunkanstalten treten als Konzertveranstalter auf,
schneiden Auffiihrungen mit, finanzieren Tontragerproduktionen, fiihren Werke Neuer

Musik tber die eigenen Rundfunkorchester auf und geben Kompositionen in Auf-

4! gl Bryson 1996, S. 887,888
"2 Vielversprechend wire es sicherlich in diesem Zusammenhang, der Frage nachzugehen, inwie-
weit Rezensionen von legitimer Musik Verweise auf Zweckhaftigkeit nutzen, um negative Kritik zu

formulieren.
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trag.'® Letzteres ist allerdings nicht im Sinne der Patronage des vorneuzeitlichen
Kunstverstandnisses zu sehen, sondern als gesellschaftlich akzeptierte Mdglichkeit,
dem Komponisten ein finanziell unabhéngiges Arbeiten zu ermdglichen, das heilt der
Auftraggeber gibt dem Kiinstler keine oder allenfalls sehr grobe Vorgaben. Weitere
Finanzquellen fiir den Musiker der Neuen Musik sind die Kulturetats von Bund, Lan-
dern und Kommunen (also der Steuerzahler), sowie Sponsoren aus der Wirtschaft.

Eine zusdtzliche marktferne Celdquelle stellen fiir die Komponisten der Neuen
Musik die Einkiinfte aus der Verwertungsgesellschaft GEMA da. Die Werke der Neuen
Musik werden namlich GEMA-intern der Sparte ,E-Musik” zugerechnet, welche aus
Teilen der Einkinfte aus der Sparte ,U-Musik” subventioniert wird. Die Einordnung
der Kompositionen zu einer der beiden Sparten wird vom GEMA-Werkausschuss
vorgenommen." Das einzig noch verbleibende Marktelement der Neuen Musik,
namlich die Einnahmen aus dem Verkauf von Eintrittskarten und Tontragern, spielt bei
der Finanzierung und den Einkiinften praktisch keine Rolle.

Soweit bei der Produktion Neuer Musik Betriebe wie Musikverlage oder Tontra-
gerfirmen beteiligt sind, spielen wirtschaftliche Griinde fir diese Unternehmen nur
insofern eine Rolle, als die Aufnahme von Werken Neuer Musik in das Programm dem
Unternehmen maoglichst keinen wirtschaftlichen Schaden und im besten Falle (auf-
grund deren Eignung zur demonstrativen Verschwendung) einen Prestigegewinn
bringt. Dieser Prestigegewinn wird genutzt, um das kiinstlerische Renommee des
Unternehmens zu erhéhen und um das Katalogprogramm des Verlages oder der Ton-
tragerfirma als Geflecht von gegenseitigen Empfehlungen darzustellen (eine ahnlich
ausgerichtete Katalogpolitik findet Gbrigens haufig auch bei Buchverlagen statt)."* Fur
eine Tontragerfirma besteht bei der Produktion von Werken neuer Musik allenfalls
eine kleine Chance zur Wirtschaftlichkeit, wenn er diese durch einen bekannten

Interpreten oder ein renommiertes Ensemble einspielen l4sst.'*

" vgl. Sikorski 1997, S. 47-49

' Dass dessen Legitimation fast zwangsldufig Anlass fiir Diskussionen geben muss, sei am Rande
erwadhnt (vgl. Kneif 1982, S. 199 ff).

" vgl. Sikorski 1997, S. 84

% vgl. Sikorski 1997, S. 121
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Im reguldren Konzertprogramm der Theater- und Konzerthduser findet Neue Musik
kaum statt. 1993 befand sich unter den 50 bundesweit am meisten aufgefiihrten Wer-
ken urheberrechtlich geschiitzter Musik nur ein einziges Werk eines lebenden Kom-
ponisten (Gyorgy Ligetis ,Bagatellen fur Blaserquintett”).'” Die Werke der Neuen
Musik werden typischerweise im Rahmen von Musikfestspielen aufgefiihrt (das welt-
weit bedeutendste sind die Donaueschinger Musiktage'?), wo sie einem relativ kon-
stanten aber kleinen Kreis Interessierter dargeboten werden, der sich aus Personen mit
musikalischem oder musikprofessionellem Hintergrund zusammensetzt (Musiker,
Hochschullehrer, Musikwissenschaftler, Musikjournalisten).

Die Produktion und Auffithrung Neuer Musik stellt sich demgemal als ein Zirkel
da, der ganz aus dem neuzeitlichen Kunstideal folgt: Die Kiinstler ignorieren die Vor-
lieben des Publikums, weil ihre Kunst sonst nicht den Idealen der Autonomie und der
Zwecklosigkeit entsprechen wiirde. Folglich ignoriert das Publikum weitgehend die
Neue Musik. Also sind die Kiinstler auf Médzene, Sponsoren, Rundfunkanstalten und
Kulturpolitik angewiesen. Diese wiederum beharren auf dem Ideal der Autonomie und
der Zwecklosigkeit, da ohne diese Ideale der Prestigegewinn (insbesondere fiir Spon-
soren und Mdzene) bzw. die Legitimitdt (insbesondere fir Rundfunkanstalten und
offentliche Hand) ausbleibt. Ein Ausbruch aus diesem Zirkel, unter Beibehaltung des
Finanzierungssystems, konnte nur erfolgen, wenn sich der Publikumszuspruch erh6hen
wiirde, wahrend die Kinstler dennoch den Anschein der Autonomie bewahren kénn-

ten.

3.3.4 Ein anderer Markt: aus der Arbeit eines Kammerorchesters

Wenn in dieser Arbeit von ,Markt” gesprochen wird, so ist damit der Markt im enge-
ren Sinne gemeint, das heifst der Markt, in dem Waren und Dienstleistungen gegen
Geld getauscht werden. Dass Kunst zudem in einem Markt gehandelt wird, der jen-
seits der Warenwirtschaft funktioniert und in dem nicht unbedingt auch Geld fliellen

muss, haben wir bei BOURDIEU gesehen (,Auch kulturelle Giter unterliegen einer

" vgl. Sikorski 1997, S. 98

%8 vgl. http//www.swr.de/swr2/donaueschingen/index.html
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Okonomie, doch verfiigt diese iiber ihre eigene Logik“'* heilt es bei BOURDIEU an
erster Stelle).

Mit einer bestimmten Form des Marktes haben sich diejenigen Vertreter der legiti-
men Kultur auseinanderzusetzen, deren institutionelle Verfestigung noch nicht soweit
gediehen ist, dass sie eine Bestandssicherung garantiert oder zumindest erleichtert. Fir

den Besucher eines Konzertes des ,Neuen Freiburger Kammerorchesters”'”

mag die
Marktsituation eindeutig erscheinen: Der Kunstkonsument zahlt eine Eintrittskarte und
erhalt daftir als Gegenleistung eine Kunstdarbietung, von der er sicher sein kann, dass
sie sich hochster Legitimitdt erfreut: die Werke sind seit langem unbestrittener Kanon
des Hochkulturschemas, die Kiinstler kénnen auf ihre Ausbildung an renommierten
Akademien und auf Preisauszeichnungen von diversen (hoch-)kulturellen Institutionen
verweisen (und tun dies auch explizit im Programmbheft). Tatsdchlich hat jedoch der
Tauschhandel Fintrittsgeld gegen Kunst fiir das wirtschaftliche Uberleben des Orches-
ters keine Bedeutung. Fir Orchestermanager Thorsten W."' sind die ,Kunden” des
Orchesters die Sponsoren und Mdzene und das eigentliche Tauschgeschéft lautet Celd
gegen Prestige. Aus diesem Grund ist es auch kein Problem bei einem weniger gut
besuchten Konzert, wie dem am ,20. April“"* im ,Freiburger Rathausfestsaal“'*, den
grofBten Teil der Eintrittskarten als Orchesterkarten (das sind Eintrittskarten, die die
Orchestermitglieder verbilligt erwerben und dann weiterverteilen kénnen) und als
Freikarten, die mittels Radiogewinnspielen verteilt werden'*, auszugeben.

Um eine Vorstellung von der finanziellen Situation eines kleinen Orchesters zu be-
kommen sind unten die Einnahmen und Ausgaben fir das Konzert am ,20. April”
aufgefiihrt. Die Aufrechnung ist etwas schwierig, da einige der Einnahmen und Ausga-
ben nur fir das einzelne Konzert anfallen, andere jedoch auf die dreitdgige Konzertse-

rie bezogen sind, man kann jedoch sehr gut erkennen, dass die Einnahmen aus dem

Kartenverkauf, selbst in dem kleinen finanziellen Rahmen eines nicht institutionell

' Bourdieu 1984, S. 17

°0 Alle Namen, Orte und Zeiten wurden geindert.

> Name geindert, Telefon-Interview vom 27. 04. 2003

*2 Datum geéndert

%3 Ort gedndert

>* auch in der populdren Musik eine bewihrte Methode, um Freikarten auszugeben, ohne dass

sich die Kdufer einer Eintrittskarte benachteiligt fihlen.
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gefestigten Kammerorchesters, tatsdchlich kaum eine Bedeutung haben. Noch weniger
ist dies der Fall, wenn bei kulturellen Korporationen (Kommunale Theater etc.) oder
Musik-Festivals das Budget in sechsstelligen Betrdgen bemessen wird.
Ausgaben
Gagen:
e Solisten: 2 mal 800 €
* Kunstlerischer Leiter: 1200 €
* Streicher und erste Bldser: 16 mal 300 €
* Konzertmeister und Stimmfiihrer: 3 mal 450 €
* zweite Bldser 3 mal 225 €
zusammen: 9425 €
Die Gagen beziehen sich auf drei Konzerte und drei Probetage. Sie sind, wie bei
klassischen Orchestern Ublich, je nach ,kiinstlerischer Leistung” gestaffelt. Laut W. sind
die Gagen nur aufgrund des Idealismus der Beteiligten moglich. Normalerweise kon-
nen die Musiker bei ,Mucken” (Musikerjargon fiir ein einmaliges bezahltes musikali-
sches Engagement) die gleichen oder héhere Gagen fir einen einzigen Auftritt erwar-
ten. Aus diesem Grund mochte W. die Musiker auch in Zukunft durch schriftlich
fixierte Vertrage binden, so dass diese nicht mehr zugunsten eines besseren Geschfts
abspringen kénnen.
Sonstige Ausgaben:
* Versicherung und Miete fiir das Cembalo (inkl. Proben): 150 €
* Stimmkosten fiir Klavier und Cembalo (nur Konzerte): 300 €
* Proberaummiete: 100 € (laut W. ein ,Freundschaftspreis”)
* Fahrtkosten fiir auswartige Musiker (2. Klasse mit Bahncard): ca 500 €
* Die Unterkunft fir auswartige Musiker wurde dieses Mal von Sponsoren
und Mdzenen finanziert. Die Kosten sind nicht bekannt.
* Verpflegung wahrend der Proben: 100 €
* Notenmaterial: ca. 500 €
* Organisationskosten (Porto, Telefon, Managerhonorar): 1000 €
zusammen: 2650 €
Ausgaben, die sich nur auf das Konzert am ,,20. April“ bezogen:
* Blumen und Wein fiir die Solisten: 30 €

e Kassiererhonorar: 20 €
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Saalmiete: 600 €

GEMA-Gebiihren: 75 €

Verpflegung: 150 €

Plakate und Programmbheft: 400 €

Verteilerhonorar: 50 € (das Verteilen und Aufhdngen der Plakate Gbernah-
men Jugendliche der Musikschule, die zusdtzlich noch je eine Freikarte be-

kamen)

zusammen: 1325 €

Wenn man die Kosten fir die Dreierkonzertserie durch drei teilt und die Kosten fir

das einzelne Konzert addiert, so kommt man auf Kosten von 5550 € fir das Konzert

am ,,20. April”.

Einnahmen

Einnahmen fiir das Konzert am ,20. April“

Sponsoring durch das Kulturamt der Stadt und durch ein Geldinstitut: 2500
€ (Der Betrag ist deswegen relativ niedrig, weil kurz vorher ein Sponsor ab-
gesprungen ist)

Einnahmen durch Eintrittsgelder: 275 € (insgesamt besuchten etwa 80 Zu-

schauer das Konzert)

Einnahmen fiir das zweite Konzert der Serie:

Engagement des Orchester durch einen Sponsor (wiederum ein Geldinsti-
tut): 6500 €: Hier trat der Sponsor als Veranstalter auf, das heifSt, es gab fir

das Orchester keine Einnahmen aus Eintrittsgeldern.

Einnahmen fiir das dritte Konzert der Serie:

Engagement durch die Gemeinde fiir ein Festival: 5350 €. Das Festival
wurde von der Gemeinde und ,zahlreichen Sponsoren aus der Privatwirt-
schaft” (die tibrigens auf der Internetseite des Festivals nicht namentlich er-

wahnt werden) finanziert.

Wenn man die Einnahmen fiir die Dreierkonzertserie durch drei teilt, so kommt

man auf durchschnittliche Einnahmen von 4875 € pro Konzert. Haitte das Konzert am

,20. April” also aus den Eintrittsgeldern finanziert werden missen, so hdtte jeder

Zuschauer 70 € bezahlen miussen. Tatsdchlich kosteten die Karten 3 € (Orchesterkar-

ten), 5 € (ermafigt) und 10 € (reguldrer Preis).
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Wie in Kapitel 3.3.1 beschrieben, gibt es von Seiten der Sponsoren offiziell kei-
nerlei Vorgaben oder Erwartungen an die Kiinstler, so dass dem Ideal der Autonomie
entsprochen wird. Die einzige Erwartung, die einem Sponsor zuerkannt wird, namlich
die Nennung seines Namens, wird ebensowenig ndher ausgefiihrt (das heifst es gibt
keinerlei Vorgaben wie grof8 oder an welcher Stelle der Name genannt wird). W.
raumt jedoch ein, dass es ,subtile Erwartungen” gdbe, die im personlichen Gesprach
mit den Sponsoren bemerkbar wiirden." So sind die Musiker als ,autonome Kiinst-
ler” zwar in ihrer Programmgestaltung vollkommen frei, bei der Ankiindigung einiger
Programmpunkte wiirden diese jedoch erfreuter zur Kenntnis genommen als andere;
das heift eventuelle Wiinsche des Sponsors werden zwar nicht thematisiert, der Or-
chestermanager vermag sie jedoch zu ,erspiiren”.

Um die finanzielle Versorgung des Orchesters auf eine sichere Grundlage zu stel-
len, strebt W. eine wachsende institutionelle Verfestigung an: als nachster Schritt soll
ein Forderverein gegriindet werden, der die finanzielle Unsicherheit verringert, die
sich bei jedem Konzert (oder bei jeder Konzertserie) aufs neue auftut: Der Forderver-
ein kann abgekoppelt von konkreten Konzerten Gelder einnehmen und steht als steter
und sicherer Ansprechpartner fiir die Sponsoren und die Kulturpolitik zur Verfligung.
Zudem genief3t ein Forderverein steuerliche Vergiinstigungen und ist berechtigt den

Sponsoren Spendenquittungen auszustellen.

3.4 Bedingungen der populiren Kultur

3.4.1 Regeln des Marktes

Der Kiinstler, der sich aufgrund seiner fehlenden Entsprechung an das neuzeitliche
Kunstideal nicht der Forderung von Mazenen, Sponsoren oder der Kulturpolitik er-
freuen kann, muss sich den Bedingungen der Marktwirtschaft anpassen, um zu berle-
ben. Allerdings entfallen beim Verkauf von Kunst oder kiinstlerischen Dienstleistungen
einige Regeln des Marktes, wie sie fiir nichtkinstlerische Produkte gelten wiirden. Dass
die Korrelation von sinkendem Preis und steigender Nachfrage bei kiinstlerischen

Produkten, die sich zur demonstrativen Verschwendung eignen, auller Kraft gesetzt ist,

15 Telefon-Interview vom 27. 04, 2003
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wurde bereits in Kapitel 2.5.1 dargelegt. Zudem weichen, im Falle von Kunst, die

folgenden Regeln von den sonst tiblichen Marktbedingungen ab:

a) Produktkonkurrenz

Der Kinstler besitzt fiir seine Form von Kunst eine Art von Monopol, das heif’t, die
Angebote von Kinstlern (beispielsweise CDs) lassen sich nicht vergleichen in dem
Sinne, dass das eine Produkt durch ein anderes, gleichartiges aber hoéherwertiges

ersetzt werden konnte. '

b) Preiskonkurrenz

Die fehlende Produktkonkurrenz fiihrt zu fehlender Preiskonkurrenz, das heilst ein
kiinstlerisches Produkt (eine CD, eine Eintrittskarte) wird nicht deswegen einem an-
deren vorgezogen, weil es billiger ist. *

Beides hat zur Folge, dass etwa im Bereich des Tontragerverkaufs eine an Abspra-
chen gemahnende Cleichférmigkeit der Preise herrscht: Eine CD kommt zundchst als
Hochpreisprodukt (Full-Price) auf den Markt und wird dann, wenn die Erstnachfrage
gestillt ist (Erstvermarktung), als Mitpreis (Mid-Price) und/oder als Niedrigpreis-Produkt
(Low-Price) angeboten (Zweitvermarktung).””® Die einzige Ausnahme bilden
niedrigpreisige Bestseller, die von Kaufhdusern und Elektromérkten als Lockvogelange-
bote beworben werden und dann unter dem Handlerabgabepreis verkauft werden.
Demzufolge ist es fiir einen Kiinstler wie Begemann, (bzw. fiir einen Unternehmer wie
Begemann) auch nicht méglich, die Nachfrage nach seinen Tontragern durch aggressi-
ve Auspreisung zu steigern."’

Bei Konzerten ist diese Gleichférmigkeit der Preise nicht gegeben, da das Angebot
begrenzt ist (durch das Fassungsvermogen des Konzertsaales sowie durch die Anzahl

und die Frequenz der Konzerttermine eines Kiinstlers).

c) Preiselastizitit

Steigen die Preise der Eintrittskarten fiir eine Kunstdarbietung um einen bestimmten

Prozentsatz, so geht die Anzahl der Besucher zwar zuriick, jedoch um einen geringe-

% vgl. Wicke, http//www?2.hu-berlin.de/fpm//texte/popindu.htm
> vgl. Wicke, http//www?2.hu-berlin.de/fpm//texte/popindu.htm
%% vgl. Reineke 2000, S. 160,16

%% vgl. Reineke 2000, S. 161
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ren Prozentsatz als der Preisanstieg: die Preiselastizitdt der Nachfrage ist somit kleiner
1. Das heifdt, bis zu einem gewissen Punkt kann der Kiinstler durch Preiserhdhung
kurzfristig seine Einnahmen steigern. Im Prinzip ebenfalls eine Konsequenz der fehlen-
den Preiskonkurrenz.”® Ob eine solche MaRnahme fir den Kiinstler langfristig tat-
sachlich sinnvoll ist, mag bezweifelt werden, schliefSlich fallt bei geringerer Zuschauer-

zahl automatisch die PPromotionwirkung der Auffiihrung kleiner aus.

d) Produktqualitit

Kaufgrund fiir einen Tontrdger (oder eine Konzertkarte) ist flir den Konsumenten die
subjektiv wahrgenommene Produktqualitit.'® Wichtig ist in diesem Zusammenhang
zu erwdhnen, dass fir die Kdufer von Tontragern das Produkt aus dem immateriellen
musikalischen Inhalt des Tontrdgers besteht. Diese Produktqualitat ldsst sich allerdings
nicht wie in anderen Branchen durch eine aufwéndigere, kostspieligere oder sorgfalti-
gere Herstellung steigern. Im Zusammenhang mit der fehlenden Preiskonkurrenz
bedeutet dies, dass Gberdurchschnittlich hohe Produktionskosten aus Sicht des Kadufers
keine hoheren Preise rechtfertigen. Im Falle von Konzerttourneen ist es jedoch bei
bestimmten Musikrichtungen (zum Beispiel Musical-Produktionen) durchaus nicht
ungewohnlich, dass der Aufwand der Produktion als Marketingmalnahme nach aufSen
kommuniziert wird. Bei Werken mittlerer Kultur, die sich auf dem Weg der Legitimitat
befinden oder innerhalb eines subkulturellen Zusammenhangs positioniert sind (mdgli-
cherweise auch mit alternativem Hintergrund), gilt jedoch das Werben mit hohem

Produktionsaufwand als Ausdruck kleinbiirgerlichen Kunstverstandnisses.

e) Sonderfall Urheber

Vollstandig nivelliert sind Konkurrenz, Preiselastizitdt und das Prinzip von Angebot und
Nachfrage auf dem Markt fiir Kompositionen (insofern ist es wohl auch fraglich, ob
man in diesem Falle Giberhaupt von einem ,Markt” im engeren Sinne sprechen darf).
Die Lizenzeinnahmen fiir den Urheber aus der Verwertung von Musikwerken sind in
Deutschland von der Verwertungsgesellschaft GEMA fest vorgegeben und innerhalb
der GEMA-Sparte ,Unterhaltungsmusik” fur alle Werke identisch, das heifst, die Auf-

fihrung, Sendung oder Einspielung etwa einer Lennon/McCartney-Komposition (die

'O vgl. Busenhart/Frey 1997, S. 45
¢! vgl. Reineke 2000, S. 161
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Autoren fast aller Hits der Beatles) kostet genau so viel wie die eines der GEMA ange-
schlossenen Freizeitkomponisten. Die Konsequenz fiir den Kinstler ist, dass der Ge-
winn durch Kompositionen zwar relativ gut berechenbar, aber auch relativ begrenzt

ist:

,Indem sie [die GEMA] die Preise fiir alle festlegt, nimmt sie dem Markt
die Chance zu einem preisgerechten Auspendeln, dem einzelnen die
Chance zu einem aulerordentlichen Gewinn. Im Ergebnis wird so das
reale Bild vom Markt fiir musikalische Kompositionen verfélscht.”'?

3.4.2 Steuern und Sozialversicherung

Ein selbstandiger Musiker hat in der Regel kaum Probleme als Freiberufler anerkannt
zu werden und in den Genuss der damit verbundenen steuerlichen Erleichterungen zu
kommen (Befreiung von der Gewerbesteuer und reduzierter Umsatzsteuersatz).'” Das
gleiche gilt fiir eine Mitgliedschaft in der Kiinstlersozialkasse (KSK). Diese tibernimmt in
Deutschland gemals des Kiinstlersozialversicherungsgesetztes (KSVQ) die soziale Absi-
cherung von freischaffenden Kiinstlern und zwar unter deutlich glinstigeren Bedingun-
gen als dies fur nicht-kiinstlerisch Selbststandige moglich ist.'**

Bildende Kiinstler hingegen miissen auch hier wieder dem neuzeitlichen Kunstideal
entsprechen: Wenn ihre Arbeit ndmlich als zu zweckmaRig angesehen und somit als

,Gebrauchsgrafik” eingestuft wird, bleibt ihnen die Anerkennung als Freiberufler ver-

sagt.

3.4.3 Legitimitat von populdrer Kunst und Popmusik

Die im ersten Hauptteil aufgezdhlten Merkmale des neuzeitlichen Kunstideals bestim-
men sowohl die Legitimitdt von Kunst im Sinne der Kulturpolitik als auch ihre Eignung
als prestigeschaffendes Forderobjekt fiir Sponsoren und Mézene. Der Grund, warum
die populdre Musik nicht in den férderungswiirdigen Kanon aufgenommen wird, ist,
dass sie diesen Legitimitatsanspriichen nicht oder nur teilweise geniigt. Dabei ist das

Spektrum der Legitimitdt innerhalb der populdren Musik sehr grofl und reicht von

%2 Englert 1974,S. 117
'** vgl. Schulze-Rossbach 2001, S. 136 und 146
'** vgl. Schulze-Rossbach 2001, S. 131 ff
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Formen, wie beispielsweise Tanzmusik bei Familienfeiern oder Volksfesten, die kaum
eine Chance haben, irgendeine Form von kulturpolitischer Férderung zu erfahren,
Uber Formen, wie beispielsweise bestimmte subkulturelle Musikrichtungen, die indi-
rekt von der Forderung von Infrastruktur (zum Beispiel Finanzierung von Kulturzent-
ren) profitieren und Formen, wie beispielsweise bestimmte Spielarten des Jazz, die
sehr haufig tatsachlich auch direkt gefordert werden.

Im Folgenden soll nun untersucht werden, inwieweit Popmusik im Allgemeinen

und Bernd Begemanns Musik im Besonderen als legitim angesehen werden konnen:

a) Individualitat
Aufgrund der Tatsache, dass das Aufkommen des Individualitits-ldeals zundchst 6ko-

nomische Ursachen hatte'®

, ist dieses Ideal in der populdren Musik aufgrund ihrer
6konomischen Bedingtheit gezwungenermallen prasent. Der Kiinstler ist zur Individu-
alitat verpflichtet, da er sich als unverwechselbare Marke auf dem Musikmarkt darstel-
len oder eine Marktliicke ausfiillen muss. Das heifst, im Gegensatz zur legitimen Mu-
sik, wo die Individualitat ein zu erstrebendes zweckfreies kiinstlerisches Ideal darstellt,
ist sie in der Popmusik schlicht durch wirtschaftliche Notwendigkeit bedingt. Aus
auflenstehender Sicht ist die Erscheinung der Individualitat jedoch in beiden Fallen die
gleiche. Begemanns Agentur ,Uwe Kerkau Promotion” individualisiert ihn dement-
sprechend als ,Der FC St. Pauli des modernen deutschsprachigen Liedguts”, ,Der
elektrische Liedermacher”, ,Der Robbie Williams des deutschen Underground-Pop”

etc.'%

b) Autonomie

Entgegen dem neuzeitlichen Ideal hat im Falle der Popmusik die Kunst den Zweck
eine bestimmte Wirkung zu erzielen. Diese Wirkung ist vom Kiinstler intendiert und
wird vom Publikum gesucht. Gerhardt KAPNER sieht darin die Entwicklung eines neuen
Kunstbegriffs, der die Wirkung und nicht die Form eines Kunstwerkes als wesentliches
Element herausstellt.'” Dieser Einschitzung widerspricht jedoch, dass Werke der

mittleren Kultur dann am ehesten als ,Kunst” Anerkennung finden, wenn sie den

' vgl. Kapitel 2.2.1
'% vgl. http//www.uk-promotion.de/bernd_begemann.shtml
'*"vgl. Kapner 1991, S. 73
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etablierten Idealen Rechnung tragen, wahrend ganz auf Wirkung abzielende Formen,
wie etwa in der populdren Musik Hard-Rock oder Dancefloor, kaum eine Chance
haben den Anforderungen an den Kunstbegriff zu genligen. Dem entsprechen auch
die Aussagen Begemanns, der sich — sicherlich nicht ohne eine gewisse Koketterie — als
,Pop” und als ,Entertainer” bezeichnet.'®

In einer Hinsicht hat das Ideal der Autonomie in der Popmusik jedoch weit grofSere
Bedeutung als in der legitimen Musik: Wenn Begemann von Popmusikerkollegen

“189 5o wird ihm damit ein Ver-

angekreidet wird, er arbeite ,mit Muckern zusammen
stoll gegen das Ideal der Autonomie vorgeworfen. Als ,Mucker” stellt namlich ein
Musiker jedem gegen Geld seine Dienste zur Verfligung und befolgt, wie jeder andere
Dienstleister, die Anweisungen seines Auftragsgebers. Konsumenten und Produzenten
von legitimer Musik sehen es hingegen nicht als Mangel an Legitimitdt, dass die Kunst-
werke von Orchester-Musikern gespielt werden, die sich — im Prinzip exakt gemal’ des
mittelalterlichen Kunstbegriffs — in fester Anstellung der kommunalen Kulturinstitutio-
nen oder Rundfunkanstalten befinden und weisungsgebunden einer tariflich geregel-
ten Arbeit nachgehen. Der Grund fir die Verschiebung des Ideals ist, dass in der legi-
timen Musik der Komponist als das wesentliche kiinstlerische Subjekt angesehen wird
und als solcher tunlichst dem Ideal der Autonomie zu geniigen hat. Die Komposition
als Kunstwerk existiert auch ohne Interpretation (so schwer das manchmal vorstellbar
sein mag). In der Popmusik dagegen ist die Tatigkeit des musikalischen Interpreten ein
unabdingbarer Teil des Kunstwerks (im Jazz sogar der wesentliche Teil des Kunst-
werks): ,Ein rockmusikalisches ,Werk’ ohne eine konkrete Interpretation ist ein Un-
ding.”'”° Folglich liegt die Aufmerksamkeit in starkem Male auch auf dem ,ausiiben-

den” Musiker als kiinstlerisches Subjekt.

c) Originalitit
Da populdre Kultur in der Regel industriell reproduziert wird, ist ein wesentlicher
,Makel” (im Sinne des neuzeitlichen Kunstideals) das Fehlen eines Originals im Sinne

eines Einzelstiicks. Eine CD, die in tausendfacher Auflage hergestellt wird, weist im

'8 Interview vom 12. | 1. 2002
'¥” Begemann zitiert nach Dax, http://www.alertmagazin.de/alert.phplissue=2&content=begemann
"0 Kneif 1982, S. 223
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Prinzip tausende von identischen ,Originalen” auf. Es fehlen ihr also die prestigever-
leihenden Eigenschaften Seltenheit und manuelle Herstellung. Auch fehlt dadurch die
,Unmittelbarkeit des kiinstlerischen Ausdrucks”, welche etwa einem Original-Gemaélde
im Vergleich zur Reproduktion eigen ist.

Der zweite Makel ist die Originalitit von Werken der populdren Kultur im Sinne
des Urheberrechtes. In den flinfziger und friihen sechziger Jahren bestand die Popmu-
sik praktisch ausschlieflich aus dem Rearrangieren und neu Zusammensetzen von

traditionellen musikalischen Figuren.

,[Der Rock] lehnt sich an einen jeweils gdngigen Vorrat von melodi-
schen Wendungen, rhythmischen Mustern, akkordischen Folgen und
von Sound-Eigentiimlichkeiten an, macht vom bereits Bekanntem und
Verfiigbaren freiziigig Gebrauch, wandelt das Vorgefundene geringfiigig
ab, um wiederum von spateren Musikern kopiert zu werden. Das kol-
lektive ,Zersingen’ und ,Zerspielen’, wie diese Erscheinung von der mu-
sikalischen Volkskunde genannt wird, fihrt zu einem Allgemeingut mu-
sikalischer Floskeln, gleichsam zu akustischen Gemeinplitzen,
angesichts derer die Frage nach Autorschaft und nach geistigem Eigen-
tum ziemlich miBig erscheint. Bis auf vereinzelte Félle kann man bei
diesem unaufhérlichen Nehmen und Geben kaum von einem Diebstahl
reden, schon deshalb nicht, weil das Bewuftsein von ,eigen’ und
,fremd’ durch ein Gefiihl von Kollektivbesitz tiberlagert wird.“"”"

Die kompositorischen Verfahrensweisen der Popmusik, die Tibor KNEIF hier be-
schreibt, entsprechen exakt der musikalischen Kompositionstechnik sowohl der
Volksmusiken wie auch der vorklassischen , Kunst-Musik” der Renaissance und des
Barock, welche bereits im 19. Jahrhundert in den Kanon der legitimen Kunstwerke
eingereiht wurde. Noch geringere Bedeutung kommt der Komposition in der popula-

ren Musikform Jazz zu:

,Ohne naher auf die Geschichte des Urheberrechts eingehen zu mis-
sen, wird es deutlich und scheint bemerkenswert, dal$ das geistige Ei-
gentum an doch recht kleinen Teilstiicken des musikalischen Schaffens
schutzbediirftig ist: Teilstiickchen eines grollen Kulturgeschehens im-
merhin und als solche aus diesem geschopft. Wie anders erscheint da
die Behandlung solcher musikalischer ,Kulturbréckchen’” im zu Anfang
unseres Jahrhunderts aus Amerika gekommenen Jazz, dem die Nutzung
eines Reservoirs an ,Standards’ und eine Menge an tradierten ,Patterns’
zur stilspezifischen Improvisation, seit jeher geradezu eine Vorausset-
zung fir seine Existenz und Weiterentwicklung ist. Zitat oder Wieder-
holung bedeuten in der modernen Reproduktions(!)gesellschaft Wert-
minderung. Im Jazz zeigen sie wie in der alten Subsistenzgesellschaft

""" vgl. Kneif 1982, S. 193
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Wertschatzung und fiihrten zu einer Werterh6hung des Zitierten bezie-
hungsweise Wiederholten.”'™

Mitte der sechziger Jahre wurde das Variieren von Bausteinen erganzt durch ein
gewisses Mal8 an kompositorischer und arrangementtechnischer Originalitdt, was auch
just der Zeitpunkt war, an dem sich gewisse Spielarten der Popmusik als mittlere Kultur
zu etablieren begannen. Dennoch gentigen auch diese Formen der Popmusik keines-
falls dem harten Neuigkeitsgebot etwa der Neuen Musik. Das Urheberrecht — an sich
Bewahrer des Ideals der Originalitdt — hat sich auf diese Situation eingestellt und halt
auch ein geringes Mall an Neuigkeitswert in einem Musikstiick fiir schitzenswert.
Somit erlaubt es den Komponisten von Popmusik die wirtschaftliche Verwertung ihrer
Werke.

Bernd Begemanns Kompositionen, Arrangements und Interpretationen reihen sich
da in die typischen Spielarten von Popmusik ein und erweisen sich als Vermischung
von traditionellen Floskeln und Spielweisen mit eigenen Ideen von mafigem Neuig-
keitswert. Bemerkenswert daran ist jedoch, dass Begemann selbst keineswegs das Ideal
der Originalitdt anstrebt, sondern vielmehr selbstbewusst seinen Traditionalismus
verteidigt:

,Es ist vielleicht der logische Endpunkt einer Art Citarre zu spielen, die
es bald nicht mehr geben wird, weil sich die jungen Leute keine Mihe
mehr geben, Gitarre zu lernen. Wenn man sagt, dass Gitarre zu spielen
die Kunst ist, mit der linken und der rechten Hand Toéne zu erzeugen,
dann macht das heute kaum einer mehr. [...] Man kann vielleicht sa-
gen, das ist eine alte Kunst, ein altes Handwerk, das wie Batik seine ei-
genen Regeln hat. Wenn man aber nun gerade dieses Gitarrenspiel
pflegt und die alten Meister respektiert, sieht, dass es sich hier inzwi-
schen um eine traditionelle Kunst handelt, die zudem am Aussterben

ist, dann sind die angesprochenen Vorwiirfe beleidigend und verlet-
Zend.”173

,Ich bin definitiv die mitteleuropdische Liedtradition. Die habe ich
verinnerlicht. Diese hat auch einen sehr schonen eigenen Wert, und ich
glaube, dass das Lied bleiben wird.“1*

Begemanns Traditionalismus im Sinne eines eher mittelalterlich anmutenden

volksmusikalischen Kunstverstandnisses ist insbesondere bemerkenswert, da man nach

"2 vgl. Schepers 1996, S. 31
'3 Begemann zitiert nach Dax, http://www.alertmagazin.de/alert.phplissue=2&content=begemann

'7* Begemann zitiert nach Dax, http://www.alertmagazin.de/alert.phplissue=2&content=begemann
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der Beschaftigung mit BOURDIEU annehmen konnte, die mittleren Kiinste tendierten
stets zur Legitimitit. Wenn Begemann seinen fiir die Popmusik ungewohnlichen Solo-
Auftritt (d.h. ohne Mitmusiker) als ,die modernere Form des Konzerts” bezeichnet'”,
so steht das ,modernere” nur innerhalb des Popmusikkontextes und lasst keine Riick-
schliisse auf die Stellung von Begemanns Musik im Vergleich zur legitimen Musik zu.
Es deutet alles darauf hin, dass innerhalb des Kontextes Popmusik ein Set von eigenen
kiinstlerischen ldealen existiert, das teilweise von den neuzeitlichen Kunstidealen
abweicht. Ganz anders war dies zu Beginn der siebziger Jahre, als Popmusiker im
sogenannten Art-Rock mit ,Rock-Opern” und ,Rock-Symphonien” der legitimen Mu-
sik nacheiferten und insbesondere dafiir bei Kunstkonsumenten, welche typischerwei-
se ihr Bildungskapital weitgehend durch schulische Sozialisation erworben haben,
Anerkennung fanden."® Peter WICKE pladiert dementsprechend dafiir, die Popmusik,
die auch in jingerer Zeit innerhalb der Musikwissenschaft nahezu ausschlielich unter
musiksoziologischen Gesichtspunkten betrachtet wurde, mit ihren eigenen d&stheti-

schen Mal3stiaben zu messen:

,Ein beliebtes Argument, das in diesem Zusammenhang in der Regel
umgehend ins Feld gefiihrt wird, besteht in der Forderung, doch zu-
ndchst erst einmal den Nachweis beizubringen, dal es sich bei den in
Rede stehenden Musikformen tberhaupt um einen kunsthaften und
somit musikwissenschaftlichen Gegenstand handelt, denn schlie8lich
hat die Veranstaltung jeglicher Kunstwissenschaft der Sache nach un-
ausweichlich etwas mit dsthetischen und kiinstlerischen Werten zu tun.
Dem ist zwar nicht zu widersprechen, jedoch mit der Frage zu begeg-
nen, um wessen Werte es sich denn dabei handeln soll und mit wel-
cher Berechtigung diejenigen von nicht eben kleinen Gruppen in Ge-
sellschaft so umstandslos ausgeschlossen sind.”'””

d) Genialitidt/ Authentizitait

Eine typische Eigenschaft populdrer Kunst ist es, dass in der Regel mehrere kiinstleri-
sche Subjekte sowie Vermittler an ihrer Produktion beteiligt sind.'”® Das ist der Grund,
warum sie dem ldeal der Genialitat nur schwerlich gentigen kann. Interessanterweise
scheint jedoch innerhalb der Popmusik genau dieses Ideal weitaus héheren Stellen-

wert zu geniefBen als in der legitimen Musik. Wenn ein Musiker wie Begemann die

"> Interview vom 12. | 1. 2002

7 vgl. Halbscheffel 1980, S. 51

"7 vgl. Wicke, http://www2.hu-berlin.de/fpm//texte/wicke4.htm
7% vgl. Kapitel 3.4.4
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Schule abgebrochen hat und keinerlei formale musikalische Ausbildung vorweisen
kann, so tut dies nicht nur seinem kiinstlerischen Ruf (innerhalb des Kontextes Popmu-
sik) keinen Abbruch, sondern kann geradezu als Beleg fiir ,angeborenes” kinstleri-
sches Talent gelten. Innerhalb des Kontextes der legitimen Musik, ist es dagegen ge-
brauchlich, auf CD-Hdllen und in Programmbheften auf den Ausbildungsweg und die
Bildungszertifikate der Kiinstler zu verweisen. Was BOURDIEU fiir die Konsumenten von
legitimer Kunst festgestellt hat, namlich, dass die in aullerschulischer Sozialisation
erworbene kiinstlerische Kompetenz tiber die in der Schule erworbene gestellt wird
und als ,angeboren” idealisiert wird, scheint also — wenn man die Seite der Produ-
zenten von Kunst betrachtet — nun auf die populdre Musik zuzutreffen: die Rollen von
legitimer Musik und populdrer Musik sind vertauscht. Eine formale musikalische Aus-
bildung an anerkannten Akademien und Hochschulen wiirde von den Konsumenten
von Begemanns Musik als Beeintrachtigung seiner Authentizitdt (mithin als Beeintrach-
tigung seiner Autonomie) gewertet werden. Das ,angeborene Talent” wiirde verwds-
sert, verbogen, beeinflusst werden.

Eine weitere MafSnahme in der Popmusik, dem Ideal der Genialitdt gentige zu tun,
ist das Herausstellen einer Person aus dem Kollektiv der kiinstlerischen Subjekte. Dies
ist in der Regel der Interpret, genauer gesagt zumeist der Sanger (oder die Sangerin),
wahrend Komponisten, Texter, Arrangeure, Produzenten, Tontechniker'” gemeinhin
in das Kleingedruckte eines CD-Booklets verbannt werden. Gefordert wird eine solche
Darstellung zudem durch die besseren Marketingmoglichkeiten, die sich aus einer

Personalisierung ergeben.

e) Zweckfreiheit

Popkonzerte entsprechen insofern dem neuzeitlichen Kunstverstandnis, als das Motiv
des Publikums fir den Besuch eines solchen Konzertes tatsdachlich das Horen der
dargebotenen Musik ist. Hierin sind sich das Publikum von legitimer Musik und das
von populdrer Musik eins. Was die beiden jedoch unterscheidet ist, dass das Publikum

der populdren Musik eine bestimmte Wirkung der Musik erwartet:

,Wir haben gesehen, dal} es in der Rockmusik nicht auf Form oder Ge-
halt ankommt, sondern vor allem auf die Wirkung, die dadurch erzielt

' Mehr zu den kiinstlerischen Subjekten im nichsten Kapitel
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werden kann. Die Stimmung ist ausschlaggebend, in die man versetzt
wird, egal durch welchen Wein. Inhalt und Gestaltung, semantische
und syntaktische Ebenen werden so sekunddr im Werk. Geschatzt wird
es seiner pragmatischen wegen. Sie dominiert.”'®

Neben diesem prinzipiellen Unterschied, ldsst sich durch den gesellschaftlichen
Kontext, in dem Kunst aufgefiihrt wird, bestimmen inwieweit sie zweckfreien Charak-
ter hat. Dieser Kontext wird — wie schon bei SCHULZE beschrieben'" — durch Art und
Raumlichkeit der Veranstaltung bestimmt.'®

Die Auffiihrungen von Musiker Bernd Begemann finden sehr oft in Gaststitten o-
der Jugendzentren statt, das heiflt an Orten, die nicht oder nicht vornehmlich zum
Zweck der kinstlerischen Darbietung geschaffen wurden. Dementsprechend wird
wdhrend eines solchen Konzertes getrunken, geraucht, oft finden auch Unterhaltungen
statt. Nur bei deutlich lauten Unterhaltungen, Handytelefonaten oder Tischfuf8ball-
spielen etc. findet eine Sanktionierung durch das Publikum oder durch den Kiinstler
selbst statt. Findet ein Begemann-Konzert in einem sogenannten ,Kulturzentrum” mit
fest installierter Bithne und Sitzreihen statt, so zeigt sich das angesprochene Verhalten
des Publikums tatsdchlich in abgeschwidchter Form ohne dass es jedoch dem einer
Auffiihrung von legitimer Musik an gleicher Stdtte entsprechen wiirde. Das legt den
Schluss nahe, dass die Motivation der Rezipienten, die Auffiihrung mit anderen Zwe-
cken zu verbinden, nicht allein mit dem Prdsentationsort zusammenhangt, sondern
auch in der Tatsache begriindet liegt, dass es sich um eine Auffithrung populdrer Kunst
handelt (fir ScHuULzE, der die Kinste nicht in einem hierarchischen Kontinuum sieht,
erwdchst solches Verhalten des Publikums weniger aus dem zweckhaften Kontext der
Veranstaltung als aus der konventionellen Zwanglosigkeit der neuen Kulturszene'®).

Wie in der Popmusik tblich, flihrt Begemann fast ausschlieflich vokale Musik auf.
Dass Begemanns Musik ohne die Liedtexte kaum vorstellbar ist, kollidiert mit dem
Ideal der Zweckfreiheit. Die Bewertung von gesungener Musik hat sich seit der Etab-

lierung des neuzeitlichen Kunstideals teilweise in ihr Gegenteil verkehrt: Im Mittelalter

% Kapner 1991, S. 73

%" vgl. Kapitel 2.5.3

82 auf die besondere Stellung des Kunstmuseums als idealer Prisentationsort wurde bereits in
Kapitel 2.3 hingewiesen.

83 vgl. Schulze 1995, S. 481
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war Instrumentalmusik zum einen eher uniblich und zum anderen die niedrigste
Form der Musik — das hiels im damaligen Bewertungsschema: sie diente niedrigen
Zwecken (Tanzvergniigen, Marschmusik etc.). Gleichzeitig wurde den Liedtexten
hochste Bedeutung beigemessen: Gerade in der Kirchenmusik sollte die Musik nicht
vom Wort Gottes ablenken. Aber auch in den sdkularen Musikformen achteten die
Zuhorer auf den Inhalt, die Botschaft des Liedes. Erst in der Renaissance wurde In-
strumentalmusik nach und nach in der Musizierpraxis von Adel und Kirche etabliert.
Parallel dazu l6sten sich die Liedtexte von der Musik und es entstand die Poesie als
neue Kunstform (im Mittelalter war ,Poet” noch die Bezeichnung fiir den Autor eines
Musikstiicks, Komponist und Texter in Personalunion — was uns heute an mittelalterli-
cher oder altertiimlicher Poesie geldufig ist, wurde zur Zeit seiner Entstehung stets
gesungen [Psalmen, Nibelungenlied etc.]). Die Emanzipation der Instrumentalmusik
ging so weit, dass diese gegen Ende des 19. Jahrhunderts als diejenige Kunstform
betrachtet wurde, die das ,L’art pour 'art”-Prinzip in idealer Weise verkorperte: ,Die
Musik verkorpert die am meisten vergeistigte aller Geisteskiinste.”'®*

Zwar sind nach wie vor Verbindungen von Musik und Text — wie etwa Opern — im
Kanon der legitimen Kunst vertreten, in der Neuen Musik fiihren derartige Verbindun-
gen jedoch ein Schattendasein. Von den Definitionsagenturen' der legitimen Kunst
wird den Liedtexten von Opern etc. in der Regel auch wenig Beachtung entgegenge-
bracht. Das Gedicht existiert als legitime Kunstform vor allem ohne Musik. Die regel-
mafige Verbindung von Musik und Text in der Popmusik beeinflusst nun die Zwecklo-
sigkeit der Kunst, da durch den Text stets mehr oder weniger Inhalt transportiert wird,
das heifSt im Gegensatz zur Musik ist es bei Texten weitaus schwieriger (wenn auch
nicht unmoglich) die semantische Ebene ganzlich hinter der syntaktischen verschwin-
den zu lassen: Seiner Elementarfunktion ,darstellen, bedeuten, aussagen”'® kann sich
ein Text nicht so einfach entledigen. Ein typischer Poptext wird also stets eine Aussage
machen oder einen Inhalt transportieren, die dann nur ein geringes Mall an Dekodie-

rungsleistung beanspruchen (,Ich glaube, ich biille bei vielen Leuten Respekt ein, weil

8% Bourdieu 1984, S. 41,42
'8 vgl. Schulze 1995, S. 142
% Bourdieu 1984, S. 21,22
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man meine Texte versteht”'?)

. Erschwerend kommt insbesondere im Fall Begemann

hinzu, dass zahlreiche seiner Texte humorvoll sind. Jeglichen Kunstformen, die Humor

verwenden, versperren zwei Hindernisse den Weg zum Ideal der Zweckfreiheit:

1. Humor beabsichtigt stets eine Wirkung auf den Rezipienten auszuliben, namlich
ihn zum Schmunzeln oder Lachen zu bringen, ihn zu unterhalten.

2. Die Wirkung von Humor ist physisch (oder tendiert zumindest dazu). Das bedeutet

die Rezeption von Humor entspricht der Kérperlichkeit des Publikums von Span-

8 9

nungsschema'® und Trivialschema' und keinesfalls der kontemplativen Rezepti-
on, welche bei legitimer Kunst erwartet wird.

Wie wichtig die Abwesenheit von Humor fiir die Legitimitdt von Kunst ist, ldsst sich an

der Bezeichnung ,Ernste Musik” erkennen. Man kénnte die Grade der Legitimitat von

musikalischen Auffiihrungen allein daran ablesen, inwieweit Lachen oder Licheln (als

Reaktion auf Humor) im Auditorium sanktioniert werden.

3.4.4 Die gesellschaftlichen Akteure der populdren Musik

a) Kinstler

Im Falle unseres gewahlten Beispieles ist die Zuordnung sehr einfach: der Produzent
von Kunst ist ganz im Sinne des neuzeitlichen Kunstideals eine Person: Bernd Bege-
mann komponiert und textet die Musikstiicke, die er schlielich alleine (oder allenfalls
noch mit von ihm selbst engagierten Begleitmusikern) auffiihrt oder aufnimmt. Bei
populdrer Kunst gibt es jedoch typischerweise mehrere kinstlerische Subjekte, die
allesamt das Endergebnis mehr oder weniger beeinflussen. Beim Film sind dies etwa
Autor, Regisseur und Schauspieler, beim Comic Texter und Zeichner und bei popula-
rer Musik sind dies die folgenden moglichen Akteure:

1. die Autoren, also Komponist und zumeist auch Texter,

2. die ausfiihrenden Musiker und Sanger,

3. eventuell ein Arrangeur, der die vom Komponisten geschaffenen Melodien auf die

verschiedenen Instrumentalisten verteilt,

'8” Begemann, http://www.berndbegemann.de/berichte/tell.php3
% vgl. Schulze 1995, S. 154
% vgl. Schulze 1995, S. 150,151



64

4. sehr haufig ein kinstlerischer Produzent, der bei einer CD-Produktion die Ge-
samtregie fiihrt und oftmals auch die Tatigkeit des Arrangeurs tibernimmt,
5. bei bestimmten Stilarten der Popmusik tritt auch der Tontechniker als kiinstleri-

sches Subjekt in Erscheinung.

b) Publikum

Das Publikum der populdren Musik setzt sich zusammen aus dem Konzertpublikum,
aus dem Medienpublikum, das Gber Rundfunk und Fernsehen rezipiert, und den
Kdufern von Tontragern. Inwieweit dieses Publikum eines im neuzeitlichen Sinne ist,
kommt auf den Einzelfall an. Das Spektrum reicht vom Publikum einer Techno-
Darbietung, das grundsdtzlich die Zweckerfillung des Tanzvergnigens intendiert, bis
zum Publikum eines Free-Jazz-Konzertes, bei dem das kontemplative Héren und die
asthetische Erfassung des Kunstwerkes im Vordergrund steht.

Das Konzertpublikum Bernd Begemanns entspricht dem Augenschein nach in ver-
bliiffender Weise ScHuLzes Beschreibung des Selbstverwirklichungsmilieus' (man
kann davon ausgehen, dass dem auch die Tontragerkdufer entsprechen). Die Zugeho-
rigkeit zum Selbstverwirklichungsmilieu wird unterstitzt durch die vornehmliche Me-
dienprdasenz Begemanns in Stadtmagazinen (das Medium des Selbstverwirklichungsmi-

lieus schlechthin)''

sowie — in geringerem Malle — Tageszeitungen und
Wochenmagazinen, bei gleichzeitiger Abwesenheit in den Medien zu denen das
Selbstverwirklichungsmilieu auf Distanz geht, ndmlich Fernsehen und Formatradio. Da
Begemanns Musik in ihrer Eigenschaft als Popmusik dem Spannungsschema zuzurech-
nen ist, weist die Reaktion des Publikums ein gewisses Mals an Korperlichkeit auf. Was
Begemanns Musik im Vergleich zu anderen Formen der Popmusik etwas in die Nahe
des Hochkulturschemas (bzw. des neuzeitlichen Kunstideals) riicken lasst, ist die Tatsa-
che, dass durch ihre fehlende Eignung als Tanzmusik bzw. ihre wenig bewegungsani-
mierende Eigenschaft keine starken direkten physischen Effekte beim Publikum auf-
treten.

Bernd Begemann sieht sich selbst allerdings nicht auf eine Marktnische, eine Ziel-

gruppe oder auch ein Milieu festgelegt. Er freut sich vielmehr tiber jedes Anzeichen,

190 vgl. Schulze 1995, S. 312-322
”!'vgl. Schulze 1995, S. 318
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dass auch Zuschauer aullerhalb des studentischen Milieus seine Konzerte besuchen
und wiinscht sich einem breiten Publikum die Moglichkeit zu geben seine Musik zu

horen:

,Es waren ein paar Schiler da und es waren auf jeden Fall auch ein
paar Uber-Vierzigjihrige da. Meine Lieder sind generell geschrieben fiir
alle Menschen und ich bin sicher, wenn die gegeniiber anderen Men-
schen exponiert sind, dann werden sie sie auch mogen.”'*

Dieser Wunsch wiirde sowohl der kaufmannischen Einschédtzung, dass Begemann
einen vertikalen Markt anspricht, wie auch der bisherigen Einordnung Begemanns in

den Independent- oder Alternative-Bereich durch die Pop-Presse widersprechen.

c) Vermittler

Die Rolle des Vermittlers von populdrer Musik tibernehmen die folgenden Akteure:

Tontrdgerfirmen:

Der Verkauf von Tontragern kann fiir den Kiinstler eine bedeutende Einnahmequelle
darstellen. Um diese Einnahmequelle zu erschlieen, ist er unbedingt auf die Vermitt-
lungsrolle der Musikindustrie angewiesen, das heifst einer Tontragerfirma und eventu-
ell eines Vertriebes. Letztendlich zahlt natirlich auch der Einzelhdndler dazu, der den

Tontréager schlielich an den Musikkonsumenten verkauft.

Produktionsfirmen:

Eine Zwischenform zwischen Vermittler und Kinstler stellen Produktionsfirmen dar.
Sie werden entweder von Tontragerfirmen beauftragt, eine Aufnahme zu produzieren
oder sie bieten selbst den Tontrdgerfirmen im Rahmen eines Bandiibernahmevertrages
ihre Aufnahmen an. In ersterem Falle entsprechen die Produktionsfirmen wieder dem

Bild des vorneuzeitlichen Kiinstlers, der ausschlielSlich auf Auftrag produzierte.

Verwertungsgesellschaften:

In Deutschland kiimmern sich die beiden quasimonopolistischen Verwertungsgesell-
schaften GVL und GEMA um die Lizenzeinnahmen von Auftragsmusikern und Kom-
ponisten (quasimonopolistisch deswegen, weil es theoretisch moglich ware, Konkur-

renzgesellschaften zu griinden). Verwertungsgesellschaften gibt es seit der zweiten

%2 Interview vom 12. | 1. 2002



66

Halfte des 19. Jahrhunderts. Sie wurden notwendig mit der Méglichkeit Musik indus-
triell zu vervielfaltigen (zundchst durch den Notendruck, spater durch Pianorollen,
Phonowalzen und schlieBlich Schallplatten).'” Die Komponisten waren jedoch nicht
bereit zu akzeptieren, dass Verlage, Tontragerfirmen und Musiker mittels ihrer Musik
im grollen Stil Geld verdienten und forderten eine Gewinnbeteiligung. Da die Kom-
ponisten allerdings selbst nicht den Uberblick behalten konnten, wer, wo und wann
ihre Musik spielte, ibertrugen sie das Inkasso den Verwertungsgesellschaften. Diese
erlaubten es nun etwa Giacomo Puccini ein Vermégen mit seinen Opern zu machen.
Die GVL (Gesellschaft zur Verwertung von Leistungsschutzrechten) ist fiir Musiker
von Bedeutung, die hauptsachlich als Auftragsmusiker arbeiten (also nicht fiir Bege-
mann). Um die GEMA (Gesellschaft fiir musikalische Auffiihrungs- und mechanische
Vervielfltigungsrechte) kommt kein Komponist herum, der Lizenzeinkiinfte aus seinen
Werken erzielen will. Abgesehen von den praktischen Schwierigkeiten die Lizenzge-
bihren selbst zu kassieren, bestehen insbesondere Rundfunk- und Fernsehsender auf
die GEMA-Meldung eines zu sendenden Musikstiicks, da fir sie damit die Kosten

Uberschaubar bleiben und die Abrechnung vereinfacht wird.

Konzertagenturen:

Die Konzertagenturen gehoren spétestens seit Beginn des 19. Jahrhunderts zu den
ganz klassischen Vermittlern von Musik. Man unterscheidet sie in Tourneeveranstalter
und ortliche Veranstalter. Erstere organisieren den Ablauf einer Konzerttournee und

Ubertragen die ortliche Durchfiihrung des Konzerts dem lokalen Veranstalter.

Medien:

Hierzu zdhlen insbesondere Rundfunk und Fernsehen, aullerdem die Printmedien.
Vor allem das Fernsehen gewann in Deutschland in den letzten beiden Jahrzehnten
durch die Etablierung der Videoclip-Kandle an Bedeutung fiir die Vermittlung popula-
rer Musik. Rundfunk und Fernsehen koénnen fir einen Kiinstler eine lebenswichtige
Rolle spielen, die diejenige des Labels tibersteigt. Wenn die Rundfunk- oder Fernseh-
sender entscheiden, dass ein bestimmter Musiktitel ein gutes Umfeld fiir die Anzeigen

der Werbekunden darstellt und somit in die sogenannte heavy rotation kommt, so ist

7 vgl. Lyng 1990, S. 2
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der wirtschaftliche Erfolg der Produktion praktisch garantiert und zwar weniger durch
die Lizenzeinnahmen aus dem Rundfunkeinsatz, als durch den Werbeeffekt fir den
Tontrager. Rundfunk und Fernsehen spielen somit nicht nur als Vermittler, sondern
auch als Nachfrager von Musikproduktionen eine Rolle und kénnen als solche erheb-
lich die Produktion von Popmusik beeinflussen.

Wahrend Rundfunk und Fernsehen weitgehend auf mehrheitsfahige Musik setzen,
sind die Printmedien besonders fiir populdre Musik aus dem sogenannten Alternative
oder Independent-Bereich wichtiges Promotion-Instrument. Ein Kiinstler, der ein musi-
kalisches Nischenprodukt anbietet, wie in unserem Falle Bernd Begemann, kann
dennoch seinen Platz in Musikzeitschriften, Szenezeitschriften, Stadtmagazinen oder
auch in den Feuilletons der Tages- und Wochenzeitungen finden. Dass eine solche
Prasenz in den Printmedien zu CD-Bestsellern fiihren kann, konnte man in diesem
Jahr (2003) am Erfolg der amerikanisch-deutschen Band Calexico sehen, die in Fernse-
hen und Rundfunk kaum prasent war, jedoch eine Reihe positiver Berichte in den

wichtigsten deutschen Wochenzeitschriften (Spiegel, Stern, Zeit) erhielt.

Musikverlage:

Die Musikverlage stellten in der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts (vor der Erfindung

der Schallplatte) die erste Erscheinungsform der Musikindustrie da. Sie versorgten im

groBen Stil vor allem Unterhaltungskapellen und Hobby-Musiker, spéter auch Kino-

und Radio-Orchester mit Notenmaterial. Fiir heutige Kinstler spielt der Notenverkauf
keine Rolle mehr und zwar aus den folgenden Griinden:

1. Seit der Etablierung der Schallplatte ist der Markt weggebrochen: Die Zahl der
Kapellen und Orchester schrumpfte drastisch, dasselbe gilt fiir private Musikveran-
staltungen (Hausmusik). Mit Einfihrung des Tonfilms um 1929 hatte das Kino
schlagartig keinen Bedarf mehr an Livemusik. Und seit es in den dreiliger Jahren
technisch moglich wurde, auch im Radio Tonaufzeichnungen zu senden,
schrumpfte auch hier der Bedarf an Orchestern (und somit an Notenmaterial) bis
zur Bedeutungslosigkeit.'*

2. Der noch bestehende Markt fragt fast ausschlieSlich nach musikalischen Klassikern,

ein Bedarf an neuen Kompositionen besteht nicht. Falls doch ein neueres Musik-

'”* vgl. Schepers 1996, S. 65 und 69
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sttiick auf nennenswerte Notenverkdufe kommen sollte, so hat es zuvor bereits er-
hebliche Stiickzahlen auf Tontrager verkauft, so dass auch hier der Notenverkauf
nur ein Zusatzgeschaft darstellt.
Dennoch haben auch heute noch Musikverlage als Vermittler Bedeutung. Das liegt an
der besonderen Stellung des Urhebers, die der Gesetzgeber vorgesehen hat. Das
Urheberrecht kann nicht verdullert werden, es kdnnen nur Nutzungsrechte und Ver-

wertungsrechte Gbertragen werden'”

(als Urheber eines Musikwerkes gelten aus-
schlieflich der Komponist und gegebenenfalls der Textautor, niemals jedoch der In-
strumentalist oder Sanger). Es ist jedoch erlaubt, einen Anteil der Lizenzeinnahmen,
die dem Urheber zustehen, an einen Musikverlag abzufiihren. Fir Tontragerfirmen
stellt somit ein angeschlossener Musikverlag, die Moglichkeit dar, auch an dem Anteil,
der bei einer CD-Produktion dem Urheber zusteht, mitzuverdienen. Dieser Verlags-
anteil ist in Deutschland von der GEMA auf 40% festgesetzt. Die Aufgabe des Verlags
ist es nun — nachdem der Notendruck zur Randerscheinung wurde — die kommerzielle
Verwertung der Werke des Urhebers zu férdern. Fiir von Tontragerfirmen unabhangi-
ge Verlage bedeutet dies Musik-Produktionen zu finanzieren, um sie den Tontrédger-
firmen anzubieten, Konzerttourneen zu bezuschussen, Einzelwerke verschiedenen
Kinstlern, Produktionsfirmen oder Tontrdgerfirmen zur Interpretation anzubieten,
Sende-, Filmmusik- und Werberechte zu verkaufen.'® Das wirtschaftliche Risiko fiir
einen Urheber sich einem Verlag anzuschliefSen ist gering, da bei Erfolglosigkeit des
Verlags auch gleichzeitig der Verdienstausfall gering ist. Zudem erlaubt das Urheberge-
setz ausdriicklich eine vorzeitige Vertragskiindigung bei Untatigkeit des Verlags. Die
kiinstlerischen Konsequenzen eines Verlagsvertrages konnen dann bedeutend werden,
wenn der Verlag sich an der Finanzierung eines Tontrdgers beteiligt und entsprechen
dann den unten ausgefiihrten Konsequenzen im Falle eines Kiinstlervertrages mit einer

Tontragerfirma.

d) Patronage
Forderung im Sinne von Mazenatentum ist fiir den populdren Musiker zumeist nicht

existent. Die Férderung von Sponsoren geht entweder in Richtung eines Werbever-

% vgl. Schulze-Rossbach 2001, S. 30
% vgl. Sikorski 1997, S. 80
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trags (das heilst die Werbung fiir den Sponsor wird vertraglich exakt festgelegt) oder
tragt keinen wesentlichen Anteil an den Einkiinften des Kiinstlers. Fiir Bernd Bege-
mann sind keine Sponsoren oder Mdzene bekannt. Wohl ist es aber durchaus nicht
selten, dass Begemann in einer von offentlicher Hand unterstiitzten Spielstatte spielt
(Kultur- und Jugendzentren) oder von einem gemeinniitzigen Verein o. d. engagiert
wird. Dies ist fiir populdre Musiker die gangigste Moglichkeit, indirekt von einer Form
von Patronage zu profitieren. Bedeutenden Anteil an den Verdienstmoglichkeiten stellt
dies jedoch nicht da.

Fur bestimmte Formen der populdren Musik, namlich vor allem jene, die am e-
hesten zweckgebundenen Charakter aufweisen, iibernehmen die zunédchst einmal als
Vermittler auftretenden Tontragerfirmen und Musikverlage die Rolle der Patronage,
indem sie die Produktion (manchmal auch inklusive der Komposition) von Musik in

Auftrag geben.

3.4.5 Interessenkonflikte der Akteure

Wie oben beschrieben ist die Produktion eines Tontrdgers ohne die wesentliche Mit-
wirkung von Vermittlern nicht moglich. Dabei ist evident, dass die beteiligten Akteure
jeweils unterschiedliche Interessen verfolgen. Die klischeehafte Vorstellung von der
Gegnerschaft des individualistischen Kiinstlers, der seine kiinstlerische Freiheit vertei-
digt, und der raffgierigen Musikindustrie, die ausschliefSlich kommerzielle Interessen

verfolgt'”’, ist jedoch zu relativieren.

,Die Tatsache, dall hinter der Musikindustrie Interessen stehen, die
nicht nur sehr divers, sondern in jedem Fall nur mittelbar und instru-
mentell auf Musik bezogen sind, scheint die These zu bestétigen, dal’
Popmusik und Industrie eigentlich zwei voneinander unabhdngige Pro-
zesse sind, die Industrie den Musikprozel$, der ohne sie in einer viel ur-
spriinglicheren Gestalt ablaufen wiirde, lediglich kommerziell ausbeutet
und deformiert. Diese These ist ebenso Bestandteil der Musikerideolo-
gie wie sie dem Popjournalismus und den durch ihn produzierten di-

versen Populdrasthetiken als ein Grundmuster des Denkens immanent
ist, 19

"’ Ein Klischee, das Ubrigens ganz auf dem neuzeitlichen Kunstideal aufbaut

%% vgl. Wicke, http://www?2.hu-berlin.de/fpm/texte/popindu.htm
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,Suggeriert wird, dafs Popmusik um so wertvoller wird, je unabhéngiger
sie von den sozialen Kréften ist, die den Popprozefs tiberhaupt erst or-
ganisieren.”'%

Die Wirklichkeit des Bedingungsgefliges von Popmusik erweist sich jedoch als weitaus
komplexer und zwar insofern, als die Musikindustrie die Existenz von Popmusik be-

dingt (wie auch umgekehrt):

,Die Musikindustrie definiert, was Popmusik tiberhaupt sein kann, in-
dem sie Bedingungen setzt, auf die sowohl die Musiker wie deren Pub-
likum reagieren. Dieses Bedingungsgefiige ist die Grundlage des Musik-
prozesses, der nur in diesem Rahmen stattfinden kann. Insofern ist der
Industrieprozefl der Popmusik nicht etwas blof Auferliches, nicht nur
als 6konomische Nutzung eines kulturellen Prozesses zu verstehen, der
seinem Wesen nach eigentlich frei von 6konomischen Triebkraften
wdre. Die zentrale Existenzform von Popmusik ist die Schallplatte be-
ziehungsweise ein dieser entsprechendes Tragermedium.“*®

Dieser These von Peter WICKE ist insofern zuzustimmen, als Popmusik, wie wir sie
heute kennen, ohne die Musikindustrie nicht existent ware. Es ware jedoch ein Fehler
diese These absolut zu setzen, das heil’t fiir jegliche Formen von Popmusik gelten zu
lassen. Wenn ndmlich Popmusik nicht auf Tontrager, sondern auf der Biihne stattfin-
det, ist eine ndhere Betrachtung angebracht: Richtig ist, dass in vielen Féllen Konzert-
tourneen Werbeveranstaltungen fiir Tontrager darstellen und folgerichtig auch nicht
selten von den Tontragerfirmen finanziert oder bezuschusst werden. Auch ist es die
Regel, dass auf solchen Konzerten nur Sticke aufgefiihrt werden, die ihre Existenz
einer Tontragerveroffentlichung verdanken. Daneben gibt es aber auch Kinstler (wie
in unserm Fall Bernd Begemann), deren Existenz weitgehend auf Konzerttatigkeit fufit.
Hier haben die Konzerte natirlich auch einen Werbeeffekt fiir die Tontrager, doch der
eigentliche Prasentationsort der Musik ist die Bithne. Dies ergibt sich alleine daraus,
dass die Zeit, die der Kiinstler auf der Bithne verbringt, im Vergleich zu der Zeit, die er
im Tonstudio verbringt, dominierend ist. Zwar besteht das Konzertprogramm von
Begemann zum grollen Teil aus Stiicken, die bereits auf Tontrager veroffentlicht sind,
aber einen konkreten Bezug zu einer aktuell zu bewerbenden CD gibt es nicht. Selbst-
verstandlich haben umgekehrt auch die Tontrdger einen Werbeeffekt fiir das Konzert,

das Publikum besucht also ein Konzert, nachdem es durch die CD auf den Kiinstler

%% vgl Frith, http//www2.hu-berlin.de/fpm//texte/frith.ntm
0 vgl. Wicke, http://www?2.hu-berlin.de/fom/texte/popindu.htm
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aufmerksam wurde. Die Biihnenexistenz und das Bihnenprogramm eines Kiinstlers
wie Begemann sind also durchaus von Tontrdgern und damit von der Musikindustrie
beeinflusst, aber nicht direkt durch sie bedingt. Was jedoch nicht vergessen werden
sollte, ist, dass die Musik die Begemann auf der Biihne darbietet, natdrlich nicht exis-
tieren wiirde ohne die ganze Geschichte der Popmusik, die eben malgeblich in Form
von Tontrdgerverodffentlichungen stattfand. Bernd Begemann selbst verweist explizit auf
die musikalischen Traditionen, in denen er sich sieht? und die eben im Falle der
Popmusik maBgeblich iber Tontrdger tradiert werden. Aber auch ein bewusster Bruch
mit Traditionen oder eine Avantgarde ist nur durch das erkldrbar, was vorher war (Das
gilt natdrlich nicht nur fir Popmusik, sondern auch fiir die Produktion von Kunst jegli-
cher Art, die immer die Kunst, die vorher da war, in sich tragt).

Die Verbindung von Popmusik und Musikindustrie wird nicht nur durch die Wech-
selwirkung von Kiinstler und Industrie, sondern auch durch diejenige von Industrie
und Publikum bestimmt, was wiederum Auswirkung hat auf die Beziehung Industrie-

Kinstler:

,In einem viel grundlegenderen Sinn wird durch die Industrie Popmusik
tiberhaupt erst konstituiert, indem sie mit ihrem Markt namlich zugleich
definiert, wessen Nachfrage sie als hinreichend profitabel akzeptiert.
Der inhdrente Zusammenhang zwischen Popmusik und Industrie gilt
ndmlich auch nach der Seite der Industrie, die nicht etwa einem jen-
seits ihrer Schreibtische ablaufenden musikalischen Geschehen, den
Unwagbarkeiten von Musikgeschmack, musikalisch-kulturellen Bedurf-
nissen und Konsumentenentscheidungen, also ihrem Markt, blof8 aus-
geliefert ist. Was dieser Markt jeweils ausmacht, definiert sich auf der
Grundlage einer niichternen Kosten-Nutzen-Rechnung und nur dort
kann Popmusik dann stattfinden.“*%

Wenn der Markt fir Popmusik in den frihen sechziger Jahren vor allem aus Schi-
lern, Auszubildenden und jungen Arbeitern bestand, in den achtziger Jahren sich
jedoch aus Jugendlichen und jungen Erwachsenen aus den sozialen Mittelschichten
formierte, so nicht deswegen, weil eine Schwerpunktverlagerung im sozialen Spektrum
der kulturellen Bediirfnisse stattgefunden hitte, sondern weil sich die Marketingstrate-

gien der Musikindustrie verdndert hatten. Diese Wechselwirkungen bestimmen die

% vgl. Begemann zitiert nach Dax,
http://www.alertmagazin.de/alert.phplissue=2&content=begemann

292 \Wicke, http://www?2.hu-berlin.de/fpm/texte/popindu.htm
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Wahrnehmung von Popmusik generell, das heil’t auch jener Popmusik, welche jenseits
der Mechanismen der Musikindustrie scheinbar den Idealen der Unmittelbarkeit und

Authentizitdt gentigend produziert wird:

,Auch wenn die meisten Musiker auf lokaler und regionaler Ebene a-
gieren und dort vermutlich niemals ein Aufnahmestudio von innen se-
hen werden, sind die rezeptiven und produktiven Grundmuster, denen
sie hier begegnen, nicht minder dem durch Musikindustrie iber den
Tontragermarkt gesetzten Zusammenhang entsprungen.”?

Was alle Beteiligten einer Musikproduktion letztendlich eint, ist das Interesse am

wirtschaftlichen Erfolg, denn ohne diesen verlieren sie ihre Existenzgrundlage:

,Musiker, die vermeintlich nur kiinstlerischen, statt kommerziellen Er-
wagungen folgen und zum Beleg dafiir auf eine zahlenmalig kleine,
dafiir aber treue Anhdngerschaft verweisen, haben sich lediglich fir ein
anderes, namlich kleineres, Marktsegment entschieden, sonst fande ihre
Musik gar nicht statt. Der 6konomische Druck ist auf solchen kleinen
Marktsegmenten aber oft noch viel groler, weil Miferfolge hier so gut
wie nicht durch eine entsprechende Kapitaldecke aufzufangen sind.
Der Okonomie popmusikalischer Kulturformen ist nicht zu entflie-
hen.”**

Dabei gibt es durchaus Konstellationen im Gefiige der Akteure, die — in Umkeh-
rung des Klischees — das vitale Interesse an der Wirtschaftlichkeit einer Produktion auf
die Seite des Kinstlers verlagern, wéhrend fiir die Tontragerfirma das Interesse an
Wirtschaftlichkeit einer Produktion zweitrangig ist, da sie (vor allem wenn es sich bei
der Firma um ein Major-Label handelt) durch erfolgreiche Produktionen anderer
Kiinstler querfinanziert wird. Ebenso gibt es bei den Vermittlern von populdrer Musik
die Entsprechung dessen, was in der Literatur unter dem Begriff ,Verlegerpersonlich-
keit” bekannt wurde. Das heiflt Musikverlage, Konzertagenturen und Tontragerfirmen
rdumen den kiinstlerischen Ergebnissen Vorrang vor den moglichen Verkaufserfolgen
(oder stellen sich zumindest nach auf8en hin so dar). Wirtschaftlich erméglicht wird die
,Verlegerpersonlichkeit” durch das bereits genannte Prinzip der Querfinanzierung.

Auch wenn wir von einer ausschlielSlich wirtschaftlich orientierten Tontragerfirma
ausgehen, so bedeutet das nicht, dass die Kunstwerke selbst, nach Prinzipien der

Wirtschaftlichkeit produziert werden missen. Der Tontragerfirma geht es um den

% Wicke, http://www2.hu-berlin.de/fpm/texte/popindu.htm
 vgl. Wicke, http://www?2.hu-berlin.de/fom/texte/popindu.htm
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Verkauf von Tontrdgern. Welche Art von Musik sich auf diesen befindet, ist ihr aus
wirtschaftlichen Gesichtspunkten gleichgtiltig, solange sie nur dazu geeignet ist, Ton-
trager zu verkaufen.”” Ob die Musik diese Eignung nun erlangt hat, indem die Tontri-
gerfirma nun direkt Einfluss bei der Produktion genommen hatte oder ob der Kiinstler
nur nach seinen eigenen Malistaben und Interessen gehandelt hatte, ist dabei uner-
heblich.®

Ebenso wie die Beziehung Kiinstler-Musikindustrie durch einfache Klischees erklart
werden kann, gilt dies fiir die Beziehung Musikindustrie-Kaufer. Es wdre zu einfach,
wie etwa Theodor W. ADORNO dies tut, das Publikum als willenlose Masse darzustel-
len, die von der Musikindustrie nach ihren Bedurfnissen manipuliert wird, so dass ,ein
Zirkel von Manipulation und rtckwirkendem Bediirfnis“*” entsteht. Freilich gibt es
selbstverstandlich zahlreiche Félle, in denen die Tontrdgerfirmen durch Marketing-
mafinahmen gezielt und wunschgemafs Bediirfnisse nach den angebotenen Produkten
schaffen, doch oft ist die Tontragerindustrie von Faktoren abhdngig, die nicht ihrem
Einfluss unterliegen, etwa die Abhdngigkeit von den Vermittlern Rundfunk und Fern-
sehen. Wenn Rundfunk und Fernsehen das von der Tontragerfirma angebotene Pro-
dukt nicht fir ihre Zwecke geeignet halten, dann wird dies auch mit den hochsten
Marketingaufwendungen kaum zu kompensieren sein. Als Anfang der flinfziger Jahre
die privaten Rundfunkstationen der USA den Teenagermarkt fiir sich entdeckten und
diesen mit aus der afroamerikanischen Musiziertradition stammenden Musikstiicken
(dem Rock’n’Roll) belieferten, ging dies zundchst an den seit Jahrzehnten etablierten
Strukturen zwischen Musikverlagen (sowie den ihnen angeschlossenen Komponisten
und Textern) und den Tontrdgerfirmen vorbei. Die Folge war der Aufstieg von regio-
nalen Labels wie Sun oder Atlantic, die seit jeher auf afro-amerikanische Musik spezia-
lisiert waren.?® Ahnliches wiederholte sich Ende der siebziger Jahre, als die jetzt auf

den Mittelstandsmarkt ausgerichtete Musikindustrie die auch in den Medien insze-

% Dies ist auch einer der Griinde fiir die Schwerfilligkeit der Musikindustrie Musik in virtueller
Form Uber das Internet zu vertreiben: Seit Uber hundert Jahren ist sie ganz darauf ausgerichtet so-
zusagen Verpackungen fir Musik zu verkaufen, wihrend sich der Kunde in Wirklichkeit nahezu
ausschlieBlich fur die Musik selbst, also das immaterielle Element eines Tontrdgers interessiert.

% vgl. Wicke, http://www?2.hu-berlin.de/fom/texte/popindu.htm

%7 Adorno 1947, S. 145

% vgl. Wicke, http://www?2.hu-berlin.de/fom/texte/popindu.htm
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nierte Punk-Revolte zundchst ignorierte (EMI entlie8 sogar die Vorzeige-Punks Sex-
Pistols vorzeitig aus dem Vertrag). Die Folge war wiederum das Aufstreben von Klein-
Labels (die dann spater unter dem Begriff Independents zum neuen Akteur im System
der industriellen Musikproduktion wurden).

Das Primat der Wirtschaftlichkeit ist folglich Existenzbedingung auch fiir Bernd Be-
gemann. Diese Erkenntnis widerspricht jedoch ganzlich der Selbsteinschatzung Bege-
manns, der sich als Kiinstler im neuzeitlichen Sinne versteht, der Kunst aus seinem
inneren Bedurfnis her schafft und fir den die Existenz oder Nicht-Existenz dieses

inneren Bediirfnisses einzige Maligabe fiir die Tatigkeit als Kiinstler ist:

,Das ist eigentlich wirklich eine uninteressante Frage, ob man von der
Musik leben kann, es gibt eigentlich nur eine interessante Frage und
zwar: Kann man mit der Musik leben? Ich kenne eine Menge Kollegen,
die aufgehort haben mit dem ganzen Scheil’. Irgendwie sehen sie da
nichts mehr fiir sich drin und das ist wirklich die einzige Frage, die man
sich stellen muss. Und die muss man sich jeden Tag beantworten. Und
sonst ... ich mein, man verhungert ja nicht, man lebt ja in Deutschland,
mein Gott, du kannst ja immer noch Sozialhilfe beantragen zur Not.
Hab ich nie gemacht, werd ich hoffentlich nie machen miissen, aber da
muss man sich echt keine Gedanken drum machen. Also, ich mein, ich
hab wirklich nie erwogen zu scheitern, wozu sollte man das tiberhaupt
erwagen ...”

3.4.6 Finanzierung durch Tontrdgerverkauf

Die Veroffentlichung von Tontrdgern (d.h. in der heutigen Zeit: CDs) ist fiir einen
Popmusiker nicht nur eine wichtige Moglichkeit seine Arbeit zu finanzieren, sondern
auch eine Grundbedingung nach auflen hin Gberhaupt in seiner Eigenschaft als Pop-

musiker wahrgenommen zu werden:

,Populdre Musik meint im zwanzigsten Jahrhundert die populdre
Schallplatte; nicht die Aufzeichnung von etwas, das unabhdngig davon
existiert.”>"

Um jedoch mit dem Verkauf von Tontrdgern seinen Lebensunterhalt (oder zumindest
einen Teil davon) finanzieren zu kénnen, ist die Zusammenarbeit mit einem Industrie-
unternehmen, namlich einer Tontragerfirma (auch ,Plattenfirma” oder ,Label”) not-
wendig. Die wesentliche Leistung einer Tontrdgerfirma besteht nicht — wie man viel-

leicht aufgrund der Bezeichnung annehmen kénnte — in der Herstellung von

2% Frith 1987, S. 54
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Tontrdgern, also der mechanischen Pressung von CDs: diese Aufgabe kann auch von
einem externen Dienstleister ibernommen werden. Die beiden Hauptaufgaben einer
Tontragerfirma sind Promotion, also die Bekanntmachung des Produkts (was in der
klassischen Betriebswirtschaftslehre unter den Begriff Marketing fallt) und der Vertrieb,
das heilt die logistische Infrastruktur bereitzustellen, die es moglichst allen potentiellen
Endkunden erlaubt, das Produkt auch tatsichlich zu erwerben.?’’ Die Bedeutsamkeit
eines Tontrédgers fiir einen Popmusiker ist dabei nicht nur in der direkten Verdienst-
moglichkeit durch die Lizenzeinnahmen aufgrund des Verkaufs von Tontragern zu
sehen. Vielmehr ist der Tontrager (also heute die CD) der Prasentationsort von Popmu-
sik schlechthin. Dieser wird als der eigentliche kinstlerische Output eines Popmusikers
angesehen, dieser verhilft ihm zu Resonanz in den Medien und dieser rekrutiert auch
das Publikum fiir die Konzerte des Musikers. So stellt fir Begemann der Verkauf von
Tontrdagern zwar nicht die Haupteinnahmequelle dar, schafft jedoch die Vorrausset-

zung fur die Einnahmen aus den Konzerttourneen.”"

a) Die Situation auf dem Tontrigermarkt: Labels und Vertriebe

Nach einer Reihe von beispiellosen Konzentrationen in den letzten beiden Jahrzehn-
ten wird der Tontrdgermarkt heute von fiinf sogenannten Major Record Companies
(oder Major-Labels oder kurz: Majors) beherrscht, die weltweit operierenden Unter-
haltungskonzernen angeschlossen sind. Diese sogenannten ,Big Five” sind: Universal
Music Group (Vivendi-Universal, Frankreich), Sonymusic (Sony, Japan), EMI Music
(Thorn EMI, Grol3britannien) Warner Music Group (AOL Time Warner, USA) und BMG
(Bertelsmann Music Group, Deutschland). Die Marktnischen, die die Majors Ubrig
lassen, werden von den Independent Record Companies (oder Independent-Labels
oder kurz: Independents) ausgefiillt. Das Typische an der Betriebsform der Majors ist
ihre hohe vertikale Integration: Sie verfiigen (iber eigene Presswerke fir Tontrdger,
einen eigenen Vertrieb, eigene Musikverlage, eigene Produzententeams, eigene Ton-
studios (wobei seit einigen Jahren fiir die beiden letzten Aufgaben auch von den Ma-

jors immer hiufiger externe Dienstleister beauftragt werden).*'

20 ol Kneif 1982, S. 197
2" vgl. auch Kapitel 3.4.5 ,, Interessenkonflikte der Akteure'
212 ygl. Reineke 2000, S. 87,88
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Nachdem in den achtziger Jahren viele idealistische Independent-Labels gegriindet
worden waren (und meist genau so schnell wieder verschwanden), die die gesamte
Verwertungskette selbst und an den Strukturen der etablierten Musikindustrie vorbei in
die Hand nehmen wollten, hat sich heute im Independentbereich eine arbeitsteilige
Struktur etabliert: Die Independent-Labels suchen die Kiinstler aus und betreuen sie,
initiieren Marketing- und Promotion-Malnahmen und kiimmern sich eventuell auch
um die Herstellung der Tontrdger bei einem externen Dienstleister. Den Vertrieb
Ubernimmt entweder eine Firma, die sich ausschlieBlich auf den Vertrieb von Tontra-
gern spezialisiert hat, oder die Vertriebsabteilung eines Major-Labels. Eventuell tber-
nimmt das Major-Label auch die Herstellung der Tontrager. Im Sinne einer vertikalen
Arbeitsteilung fungieren die Independents so auch als ,Trendspirhunde” fiir die Ma-
jors, da jene zumeist Gber personliche Verbindungen zu den Szenen verfiigen. Diese
Arbeitsteilung muss nicht zum Nachteil der Independents sein, da eine spitere Uber-
nahme eines Kiinstlers durch einen Major sich in der Regel auch positiv auf die bisher
beim Independent-Label erschienenen CDs auswirkt.

Die klassische Aufgabe eines Vertriebs ist es, den Tontrager in die Regale des Ton-
tragerfachhandels (bzw. der entsprechenden Kaufhausabteilungen) zu bringen. Ange-
sichts der Tatsache, dass derzeit jahrlich nicht weniger als 30 000 CD-Neu-
veroffentlichungen um den begrenzten Platz in den Regalen der Handler kimpfen®'"
(ganz zu schweigen vom bestehenden Tontragerprogramm der Labels, dem soge-
nannten Back-Katalog), kann ein Vertrieb keineswegs das tatsdchliche ortliche Vorhan-
densein fir den Endkunden garantieren. Die Handler fillen ihre Lager in der Regel mit
Bestsellern (oder vermeintlichen Bestsellern), der Vertrieb kann hdchstens dafiir sor-
gen, dass die CD Uber den lokalen Handler zu bestellen ist.

Seine letzten CD-Produktionen hat Bernd Begemann herausgebracht, indem er
selbst ein Independent-Label gegriindet hat (,Rothenburgsort Records”). Das Unter-
nehmen wurde einzig zu dem Zweck gegriindet, die CDs von Begemann zu veréffent-
lichen ohne dass es Expansionsabsichten in irgendeiner Form gdbe (,Die eigenen

41214)

Platten 'rausbringen ist schon schwierig genug und es wird derzeit betrieben in

213 vgl. Schulze-Rossbach 2001, S. 87

2 nterview vom 12. 11,2002
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kleinstmoglichem Format (,Die Firma besteht aus mir und einem Faxgerat”)*"®. Fir die
Herstellung der Tontrdger beauftragte er einen externen Dienstleister, die Promotio-
narbeit bertrug er der Agentur ,Uwe Kerkau Promotion“?°.

Entgegen der klassischen 6konomischen Theorie existiert hier also ein Unterneh-
men, dessen vornehmlichstes Ziel nicht ist, Gewinn zu erwirtschaften, sondern Musik
zu verdffentlichen, ohne dass es aus steuerlicher Sicht eine Sonderbehandlung gegen-
Uber gewinnorientierten Unternehmen erfahren wiirde. Ebensowenig steht ihm als
Label der verminderte Umsatzsteuersatz von 7% anstatt 16% zu, in dessen Genuss
sonst kulturanbietende Unternehmen wie Kinobetreiber, Konzertveranstalter sowie
Zeitschriften- und Buchverlage kommen.

Als Labeleigner steht Begemann nun als Geschéftspartner fiir Vertriebsfirmen zur
Verfiigung. Fir seine bisherigen CDs war dies die Firma EFA Medien (,Energie fiir
alle”).”'” Die Unterbringung einer CD bei einem externen Kleinlabel brachte fiir Be-
gemann (bis auf ein wenig Arbeitserleichterung) keine Vorteile. Anders sahe die Situa-
tion aus, wenn es Begemann geldnge, mit einem Major-Label ins Geschidft zu kom-
men. Fir Bernd Begemann gibt es dafiir drei Griinde: ,die Erfahrung, die Strukturen,
die Promotion“?'®, das schliefSt auch mit ein, dass die Produktion ,mit einem anstindi-
gen Budget“*" herausgebracht wird. Damit diese Vorteile des Major-Labels auch zum
tragen kommen, ist es wichtig, dass die verantwortlichen Personen innerhalb des

Labels auch hinter der Musik stehen:

,Das ist aber nur gewdhrleistet, wenn man Leute trifft, mit denen man
was aushecken kann und die hatte ich gefunden. Wir haben schon Pla-
ne gemacht, und wir haben schon konkret geplant, wie wir die Platte
‘rausbringen wollen, was fiir Anzeigen wir schalten und so weiter — alles
super. Und in der einen Firma war da so ein Typ, der hat dann so ein
Veto eingelegt und dann ging das nicht mehr. Grauenhaft, echt, so was
ist mir immer nur passiert. Ich hab schon vier Platten bei groBeren Fir-
men verdffentlicht und jedes Mal ging das voll den Bach runter, weil es
nie promotet wurde und nie mal jemand was dafiir getan hat, die ha-

*'® Interview vom 12. 11,2002

21 vgl, http://www.uk-promotion.de

27 vgl. http//www.efa-medien.de.

Interessant ist auch http://www.efa-medien.de/katalog/wirueberuns.php3, wo sich die Firma als
,Verlegerpersonlichkeit" darstellt.

1% Interview vom 12. 11. 2002

29 |nterview vom 12. 11,2002
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ben noch nicht mal Presse-Exemplare rausgeschickt. Die Platten, die ich
von meiner Kiiche aus vertrieben habe, die haben sich zwanzig Mal
mehr verkauft als alle Majorplatten zusammen, weil die Majorfirmen
sich einfach keine Miihe gegeben haben. Meine neue Platte, die ist so
absolut grolRartig, die klingt so unheimlich gut — naja, da hab ich nun -
berhaupt nichts davon.”**

Die Konsequenz aus der mangelnden Unterstiitzung innerhalb des Major-Labels
ist, dass Begemann seine aktuelle CD wieder unter eigenem Label verdffentlicht, nur

dieses mal mit einem neuen Vertriebspartner (,Indigo”**")

. Aufgrund der Tatsache,
dass Indigo auf Exklusivvertrigen mit den Labels besteht, Begemanns bisherige Pro-
duktionen aber nach wie vor bei EFA vertrieben werden, griindete er ein zweites Label
(,Begafon”).?”* Sowohl EFA als auch Indigo sind unabhéngige Vertriebsfirmen mit einer
groen Zahl an Labelpartnern aus dem Independentbereich, wobei EFA auch selbst
mit einem eigenen Label in Erscheinung tritt.

Das Problem der begrenzten Handler-Regale hat sich in den letzten Jahren aus der
Sicht der Kiinstler ein wenig entscharft. Die Moglichkeit fiir den Endkunden, CDs bei
einem Online-Handler (insbesondere amazon.de) zu kaufen, wird immer haufiger
genutzt. Der Online-Handler kann einen weit grolleren Katalog an Titeln vorrdtig
halten, weil er kein kleines aber teures Ladengeschéft in der Innenstadt finanzieren
muss, sondern ihm gerdumige und relativ preisglinstige Lagerstdtten im Gewerbegebiet
zur Verfiigung stehen. Fiir den Vertrieb ist der tiberregionale und zentralistische Cha-
rakter des Onlinehdndlers eine erhebliche Erleichterung, nicht nur wegen der Ersparnis
von Lieferkosten, sondern auch wegen der exakteren Berechnung des CD-Bedarfs.

Bei Nachfragen von moglichen CD-Kunden verweist Bernd Begemann daher stets
auf den Online-Handler amazon.de. Nicht, weil er selbst dort besonders giinstige
Konditionen bekdame (die wiirden ohnehin nur der Vertriebsfirma zum Vorteil gerei-

chen), sondern ,einfach weil die die CD auch dahaben“?*

. Das geht soweit, dass bei
amazon.de nicht nur die aktuelle CD vorrdtig ist, sondern auch Begemanns kompletter
Back-Katalog (soweit er noch aufgelegt wird). Bei einem lokalen Handler wére so

etwas nahezu unvorstellbar: Ein solcher kann sich oftmals noch nicht einmal die La-

2 Interview vom 12. | 1. 2002
2! vgl. http://www.indigo.de
22 Ob er sich dafiir ein zweites Faxgerit anschaffte, ist unbekannt.

22 nterview vom 12. 11,2002
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gerfliche fiir den Backkatalog von Bestsellern leisten. Die zentrale Bestellmoglichkeit
bei amazon.de funktioniert aus Sicht Begemanns so gut, dass er den urspriinglich
geplanten eigenen CD-Versand (iber seine Homepage nicht in die Tat umsetzte.

Die Moglichkeit des Vertriebs von Musik tiber das Internet, ohne dass diese in kor-
perlicher Form an ein Tontrdgermedium gebunden ware, sei hier noch erwdhnt. Diese
Vertriebsform bote den Labels erhebliche Einsparungen: Die Tontragerherstellung,
Lagerhaltung, Lieferung und Verpackung wiirden entfallen und durch eine Infrastruk-
tur an Servern ersetzt. In Europa spielt diese Vertriebsart jedoch derzeit keine Rolle.
Die Ursachen dafiir liegen in der kundenunfreundlichen Implementierung und an
rechtlichen Hirden (die teilweise auch an der fehlenden Anpassungsfahigkeit der
Tontragerfirmen liegen — schlieBlich waren sie dann ja keine Tontrdgerfirmen im ei-
gentlichen Sinne mehr). Mit dem iTunes Music Store des Computerherstellers Apple
steht allerdings in diesem Jahr (2003) in den USA erstmals ein digitaler Musikvertrieb
zur Verfigung, der nennenswerte Verkaufserfolge vorweisen kann. Fir einen in
Deutschland tatigen Kiinstler wie Begemann ist der digitale Vertrieb derzeit noch keine

Option.

b) Wirtschaftliche Kalkulation eines Tontrigers

Die folgende Aufstellung enthdlt eine beispielhafte Kalkulation einer Pop-CD im

Hochpreissegment. Sie soll verdeutlichen, welche Einkiinfte der Kinstler als Musiker,

Autor oder Labeleigner zu erwarten hat:***

* Herstellungskosten: 0,61 €

* Mechanische Lizenz GEMA: 1,08 €
Von diesem Betrag zieht die GEMA ca. 15% fiir Verwaltungskosten ab (der Anteil
ist nicht exakt zu bestimmen, weil er von den GEMA-Gesamteinnahmen abgeht).
Nach Abzug der Verwaltungskosten gehen 40% an den Musikverlag, 30% an den
Komponisten und 30% an den Texter.

* Bandibernahmelizenz: 1,62 €
Dieser Betrag geht an den Kiinstler der Vertragspartner des Labels ist, das heifst in

der Regel an den Kiinstler (oder die Gruppe) unter dessen Namen die CD er-

scheint.

24 Daten nach Schulze-Rossbach 2001, S. 99
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e Labelspanne: 5,09 €
* Vertriebsspanne: 3,60 €
* Handlerspanne: 3,85 €

* Umsatzsteuer: 2,54 €

c) Formen der Zusammenarbeit mit der Musikindustrie

Die Moglichkeiten der Zusammenarbeit eines Kiinstlers mit Tontrdagerfirmen sind

vielfaltig. Die gdngigsten Formen sollen im Folgenden vorgestellt werden.

Kiinstlervertrag’®®

Dies ist der klassische ,Plattenvertrag”. Mit einem Kinstlervertrag bindet sich der

Kinstler exklusiv an eine Tontrdgerfirma (iber eine Vertragslaufzeit, die in der Regel

mehrere Jahre (selten weniger als 2-3) umfasst. Der Kiinstler erhdlt eine Umsatzbeteili-

gung an den verkauften Einheiten, die Tontragerfirma erhdlt daftir die alleinigen Aus-
wertungsrechte an den im Vertragszeitraum durchgefiihrten Aufnahmen.
Fur den Kinstler hat ein Kinstlervertrag die folgenden Vorteile aus wirtschaftlicher

Sicht:

1. Durch die lange Vertragslaufzeit hat die Tontrdgerfirma ein Interesse an einem
kontinuierlichen Aufbau und langfristigen Marketingmanahmen.

2. Der Kiinstler muss nicht mit den Produktionskosten in Vorschuss treten. Diese
werden von der Tontrdgerfirma (ibernommen (teilweise jedoch auch nur als Vor-
schuss). Das finanzielle Risiko fiir den Kiinstler halt sich somit in Grenzen.

Demgegeniiber stehen die folgenden Nachteile aus wirtschaftlicher Sicht:

1. Durch die langfristige exklusive Bindung entféllt die Mdoglichkeit, die Vertragskon-
ditionen zu verbessern oder vielleicht sogar den Vertragspartner zu wechseln.

2. Da die Tontragerfirma die Produktionskosten tibernimmt, fallen in der Regel die
Lizenzzahlungen niedriger aus.

Der Nachteil der fehlenden Moglichkeit des Vertragspartnerwechsels wird von den

Kiinstlern gelegentlich umgangen, indem sie sich unter einem Pseudonym (oder ihrem

birgerlichen Namen) einen neuen Partner suchen. In einem solchen Falle muss je-

doch der Name des Kiinstlers als Markenname wieder neu aufgebaut werden.

2 vgl. Schulze-Rossbach, 2001, S. 95
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Bandiibernahmevertrag**

Beim Bandiibernahmevertrag produziert der Kinstler auf eigene Kosten ein soge-

nanntes Masterband, das sich als Vorlage fiir die CD-Vervielfaltigung eignet. Das heif3t,

er mietet in Eigenregie ein Tonstudio (oder produziert im eigenen) und engagiert

Mitmusiker und eventuell einen kiinstlerischen Produzenten. Das Endergebnis dieser

Produktion bietet er dann in Form eines Tonbandes (oder heute meist eines CD-

Einzel-Exemplars) einer Tontragerfirma zur Auswertung Uber einen bestimmten Zeit-

raum an. Im Gegenzug erhélt auch hier wieder der Kinstler Lizenzzahlungen in Form

einer Umsatzbeteiligung.
Fur den Kinstler hat ein Bandibernahmevertrag die folgenden Vorteile aus wirt-
schaftlicher Sicht:

1. Bei einer wenig kostspieligen Produktion sind hohere Gewinne zu erwarten.

2. Fur die folgende Produktion besteht die Moglichkeit bessere Konditionen auszu-
handeln und/oder den Vertragspartner zu wechseln.

3. Die Auswertungsrechte fiir das Masterband fallen nach Ende der Vertragslaufzeit
wieder an den Kinstler zurick.

Demgegeniiber stehen die folgenden wirtschaftlichen Nachteile:

1. Das finanzielle Risiko ist sehr hoch, vor allem, wenn es sich um eine aufwendige
Produktion handelt.

2. Im Falle eines wirtschaftlichen Misserfolges hat die Tontragerfirma die Moglichkeit,
den Vertrag fiir kiinftige Produktionen nicht mehr zu verlangern oder schlechtere
Konditionen anzubieten.

Nicht untblich ist auch eine Mischform zwischen Kinstlervertrag und Bandiibernah-

mevertrag, wenn die Tontrdgerfirma eine fertige Produktion Gbernehmen méchte und

gleichzeitig den Kiinstler langfristig und exklusiv an sich binden mochte.

Vertriebsvertrag

Eine dritte Moglichkeit fiir den Kinstler besteht darin, selbst ein eigenes Label zu
griinden und die Promotion und Finanzierung der Produktion selbst zu tibernehmen.
Rein formal ist die Griindung eines Labels unaufwandig: es geniigt ein Gewerbeschein

und der Nachweis, dass bereits einmal ein Tontrager produziert wurde (das darf auch

% vgl. Schulze-Rossbach 2001, S. 95 f
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eine Kleinauflage sein). Mit der Tontragerfirma schliel$t der Kinstler als Labeleigner nur
einen Vertrag (iber den Vertrieb der Tontrdger ab. Das heifst im Grunde handelt es
sich nun um einen Vertrag zwischen zwei Unternehmen der Musikindustrie. Der
Vertriebsvertrag sieht zumeist vor, dass die fertigen CDs in Kommission genommen
werden. Fiir die Vervielfédltigung beauftragt der Kiinstler einen externen Dienstleister.
Der Vertriebsvertrag kann durchaus auch finanzielle Vorteile fiir den Kinstler brin-
gen, da ja der Anteil am Erlos des CD-Verkaufs, der normalerweise dem Label zusteht,
nun ebenfalls in die Taschen des Kiinstlers flieBen.””” Im Gegenzug tragt er jedoch das
finanzielle Risiko alleine und muss nicht nur fir die Produktion, sondern auch fir die

Vervielféltigung in Vorlage treten.

d) Die kiinstlerischen Konsequenzen der Vertragsbindung

Der Zwang, mit einer Tontragerfirma eine Vertragsbindung eingehen zu missen und
die verschiedenen Formen dieser Verbindung haben jeweils Einfluss auf die Arbeitsbe-
dingungen, unter denen der Kiinstler seine Kunst schafft.

Der Bandibernahmevertrag (und der dhnlich positionierte Vertriebsvertrag) scheint
auf den ersten Blick am ehesten ein Arbeiten des Kinstlers ohne Einfluss durch die
Tontragerfirma zu ermdglichen. Bei ndherer Betrachtung werden auch hier Einschran-
kungen sichtbar:

Da der Kinstler fir die Produktionskosten alleine aufkommt, muss er sich eventuell
in seinen finanziellen Moglichkeiten einschranken und kann kostspielige Ideen, wie
beispielsweise das Engagement eines grollen Orchesters, nicht umsetzen. Eine Tontra-
gerfirma wird in der Regel den groleren finanziellen Rickhalt haben, um auch solche
Ideen realisieren zu konnen (was nicht heildt, dass sie das tatsiachlich auch durchfiihren
muss). Inwieweit eine solche Einschrankung jedoch tatsachlich als Nachteil empfunden
wird, kann nur subjektiv und eventuell auch unterschiedlich (etwa einerseits aus der
Sicht des Kiinstlers und andererseits aus der Sicht des Rezipienten) beurteilt werden.
So ist etwa eine Reduzierung des aufnahmetechnischen Aufwandes fiir bestimmte
Richtungen der Popmusik geradezu stilpragend, obwohl man davon ausgehen kann,
dass die Beschrankung urspriinglich wirtschaftlich motiviert war. Fir den Bereich des

Films gibt es mit den Produktionen des ,Dogma-95“-Regisseurenkollektivs eine be-

27 vgl. Kapitel 3.4.6.b



83

wusste Selbstbeschrankung der stilistischen Mittel.**® In einem Manifest verpflichteten
sich die beteiligten Regisseure auf jegliche ,filmkosmetische” Mittel, wie beispielsweise
kiinstliche Beleuchtung (bis auf eine einzelne Lampe) oder Filmmusik, zu verzichten.
Diese Selbstbeschrankung wurde aus kinstlerischen Griinden gewahlt, gleichzeitig
werden dadurch natiirlich auch die Produktionskosten erheblich verringert. Demzufol-
ge kann man den Schluss ziehen: Ob die Ursache der Beschrdnkung nun finanzielle
Not oder eine freiwillige Selbstverpflichtung ist, muss fiir das kinstlerische Endergebnis
keine Bedeutung haben. Genausowenig muss die Qualitdt des Endergebnisses davon
beriihrt sein, ob die Beschrankung vom Kiinstler nun als Last oder als Chance empfun-
den wurde: Der Endverbraucher, die Kritiker oder der Vertragspartner aus der Me-
dienindustrie goutieren entweder das mit reduziertem Aufwand erstellte Ergebnis oder
lehnen es ab — die Ursache fiir die Beschrankung gerdt in den Hintergrund.

Ein weiterer Aspekt, der die Handlungsfreiheit des Kiinstlers im Falle eines Band-
tbernahmevertrages beeinflusst, ist die Entwicklung der Aufnahmetechnik in den
letzten 10 Jahren. Seit Anfang der Neunziger Jahre ist es moglich, zu vierstelligen Euro-
Betrdgen Aufnahme-Equipment zu erwerben, dessen Ergebnisse denen professioneller
Tonstudios nahe- oder gleichkommen. Auch Bernd Begemann produzierte einige
seiner CDs kostengtinstig in Eigenregie auf einem Mehrspurrekorder in seinem ,Kii-
chenstudio” (,Irgendwie klingen meine Produktionen immer noch besser als das, was

“229y "~ Neben dem Kostenvorteil

andere Kinstler auf ihrem Computer produzieren
entfallt auch der Zeitdruck bei der Produktion, da ein gewerbliches Tonstudio in der
Regel Tage- oder gar stundenweise gemietet wird. Es stellt sich natiirlich wieder die
Frage, inwieweit sich der Zeitdruck nicht auch positiv auf das Endergebnis auswirken
kann. Diese Frage kann aber letztendlich wiederum nur subjektiv beantwortet werden.

Wenngleich die Moglichkeit einer Tontrdgerfirma, die Produktion direkt zu beein-
flussen entfillt, kann der Einfluss doch indirekt vorhanden sein, da der Kiinstler seine
Produktion ja letztendlich einer Tontragerfirma anbieten muss und so bereits bei der

Produktion darauf achtet, den Anspriichen oder auch den vermeintlichen Anspriichen

des zukinftigen Vertragspartners zu geniigen.

8 vgl. Dogme 95, http://www.dogme95.dk/the_vow/vow.htm

*Begemann, http://www.berndbegemann.de/berichte/docrock.php3
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Beim Kiinstlervertrag ist es ganz den Vertragspartnern und deren Verhandlungsge-
schick tberlassen, wie aufwendig die Produktion sein darf, die finanziert wird, und ob
die Tontragerfirma selbst Einfluss auf die Produktion nimmt, indem sie etwa das Ton-
studio, einen kiinstlerischen Produzenten oder Begleitmusiker auswahlt.

Die Veroffentlichung unter eigenem Label schlielllich verheifst die grofite kiinstleri-
sche Freiheit, ist aber tatsachlich in noch hoherem Malie als der Bandiibernahmever-
trag mit moglichen finanziellen Beschrankungen verbunden, die eine aufwandige
Produktion verhindern kénnen. Zudem bedarf die Ubernahme der Tatigkeiten und
Aufgaben eines Labels natirlich zeitlicher Ressourcen, die dem Kiinstler fiir seine
eigentliche Arbeit fehlen. Die Alternative ware, eine Person einzustellen, die sich um
die Labeltatigkeit kiimmert, was wiederum den Finanzrahmen fiir die eigentliche

Produktion einschrankt.

e) Technische Beschrinkungen von Tontragern

In der Geschichte des industriell reproduzierten Musikkunstwerks mussten sich die
Musiker immer wieder den technischen Beschrankungen des Mediums anpassen. Als
Columbia Records Ende des 19. Jahrhunderts mit dem Vertrieb von vorbespielten
Walzen fiir den Edisonschen Phonographen begann, beschrankte sich das Repertoire
auf Blechblaskapellen (Brass Bands), da deren Klang noch am ehesten zu akzeptablen
Ergebnissen auf dem Gerit fiihrte. Diese technische Beschrankung war ein Beitrag zur
Popularisierung der Blechblaskapellen, die wiederum eine grolle Rolle bei der Ent-
wicklung der Jazz-Musik spielten.”® Eine dhnlich hohe Bedeutung fiir den Jazz hatte
die Verbreitung von Rollen fiir automatische Klaviere, die den Ragtime (eine von
afroamerikanischen Spielweisen beeinflusste ausnotierte Klaviermusik) popularisierten.
Da Pianorollen und Phonowalzen vornehmlich an Gaststatten und diverse Vergni-
gungsetablissements verkauft wurden, war ihre Bedeutung fiir die Popularisierung von
Musikrichtungen — trotz der fir heutige Verhiltnisse geringen Verkaufszahlen — ge-
wichtig. Nach Erfindung der Schallplatte lag die Beschrankung fiir den Kiinstler stets in
der begrenzten Abspieldauer des Mediums. Noch 1968 beauftragten die Beatles die
Ingenieure der Tontrdgerfirma EMI durch engeres Anordnen der Rillen die Lange der

Single-Schallplatte um 2 Minuten zu erhdhen, so dass das Stiick ,Hey Jude” veréffent-

29 vgl. Wicke, http://www?2.hu-berlin.de/fpm//texte/pop20jh.htm
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licht werden konnte. Weniger einflussreichen Musikern, standen diese Moglichkeiten
natrlich nicht offen, so dass fiir sie die Maximallange von 3 1/2 Minuten die Grenze
setzte. Mitte der sechziger Jahre gewann die bereits 1948 entwiCkElte Langspielplatte
(LP) an Popularitdt in der Popmusik. Das Aufkommen der LP ging einher mit der
wachsenden Akzeptanz von Popmusik als einer Kunstform durch Feuilletons und
Kulturredakteure und dem eigenen Anspruch der Musiker, die sich zunehmend als
,Kiinstler” im neuzeitlichen Sinne verstanden. Die LP machte es moglich, Popmusik in
langeren musikalischen Einheiten von ca. 2 mal 16 Minuten zu prasentieren, die
gleichzeitig ihre ZweckmaBigkeit fir Musikboxen, Discotheken und Privatradiosender
verloren. Die Maximallange der LP und der Single wurde im Laufe der Jahrzehnte
weiter gesteigert. Nach der Ablésung der beiden Medien durch die Compact Disc
(CD) mit ihrer Lange von zundchst 74, dann 80 Minuten Mitte der achtziger Jahre,
kann man fiir den heutigen Pop-Musiker kaum mehr von technischen Beschrankungen
ausgehen.

In der Geschichte der industriellen Musikreproduktion gibt es noch eine ganze
Reihe von weiteren technischen Innovationen, die die Arbeit des Musikers und letzt-
endlich das kiinstlerische Ergebnis zum Teil immens beeinflussten (insbesondere die
Entwicklung des Mehrspurtonbands Mitte der sechziger Jahre und die Digitaltechnik in
den achtziger Jahren).””' Dieser Einfluss lag jedoch nicht in einer Beschrankung, son-
dern in einer Erweiterung der Moglichkeiten, die die bereits angesprochene unlésbare
Verbindung von Tontrdger und Popmusik zementierten: ,Das Medium Schallplatte
war nun aus einem Instrument der Musikverbreitung zu einem integralen Bestandteil

der Musik selbst geworden.“**?

3.4.7 Finanzierung durch Konzerttourneen

Wahrend die eigentliche Publikationsform von Popmusik, namlich der Vertrieb von
Tontragern, von weltweit operierenden Industriekonzernen bestimmt wird, wird das
Tourneegeschift (aus Sicht des Musikers oftmals das Kerngeschéft) von eher mittel-

standischen Unternehmen arbeitsteilig organisiert. Wéhrend erschwingliche Studio-

51 vgl. Wicke, http://www?2.hu-berlin.de/fpm//texte/medium2.htm
2 Wicke, http://www2.hu-berlin.de/fpm//texte/pop20jh.htm
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technik die Kosten einer Tontragerproduktion (iberschaubar gemacht hat und das
Angebot flexibel der Nachfrage angepasst werden kann (durch schrittweise Erhohung
der Auflage), ist die Durchfiihrung einer Konzerttournee eine organisatorische Meis-
terleistung, die mit hohen finanziellen Risiken behaftet ist. Die Durchfiihrung der
Tournee wird in der Regel auf mindestens zwei Agenturen aufgeteilt: die berregio-
nale Agentur koordiniert die Termine und organisiert den logistischen Teil, der nicht
lokal gebunden ist. Fur die konkrete Durchfiihrung des Konzerts beauftragt sie einen
lokalen Veranstalter, der in der Regel auch das Risiko fir das von ihm betraute Konzert
tragt. Das bedeutet das Risiko fiir eine Tournee von 30 Konzerten wird auf 30 lokale
Veranstalter umgelegt, so dass bei einem finanziellen Misserfolg der Tournee, anstatt
eines grofSen Verlusts fur die iberregionale Agentur, 30 mal ein iberschaubarer Verlust
fir 30 lokale Agenturen entsteht. Ein Misserfolg der Tournee schadet natiirlich letzt-
endlich auch der Gberregionalen Agentur und dem Kiinstler, da es danach schwieriger
wird den Kinstler lokalen Agenturen anzubieten oder die Garantiesumme an die
Uberregionale Agentur und damit die Gage fiir den Kiinstler gesenkt werden muss.
Eine weitere Risikominderung fir die Konzertagentur kann das finanzielle Engagement
von Tontragerfirmen oder Musikverlagen darstellen, die die Tournee aufgrund des
Werbeeffekts fir den Tontragerverkauf unterstiitzen. Auch das Anwerben von Spon-
soren (die jedoch eher den Charakter von Werbekunden haben und nicht den Spon-
soren der legitimen Musik entsprechen) kann das finanzielle Risiko minimieren. Nen-
nenswerte Betrdge durch solche Sponsoren kommen aber erst zusammen, wenn der
Kinstler einen hohen Bekanntheitsgrad erreicht hat.***

Wie bereits ausgefihrt, lasst sich bei der Vermarktung von Kunst durch Erhéhung
des Produktionsaufwands die vom Nachfrager erfasste subjektive Produktqualitdt und
damit Nachfrage und Preis kaum beeinflussen. Das hat insbesondere fiir den Tournee-
betrieb deutliche Konsequenzen, da hier der moglichen Erh6hung des Produktions-
aufwands nach oben hin kaum Grenzen gesetzt sind und die Kosten ins Uferlose
steigen konnen. So steigen etwa mit jedem Musiker, Techniker, Helfer die Kosten
nicht nur fir Gagen oder Honorare, sondern auch fiir Transport, Verpflegung, Unter-

bringung. Zudem beanspruchen weitere Mitmusiker zusdtzliche Biihnentechnik, die

3 vgl. Schlede, http://www2 hu-berlin.de/fpm/texte/schlede.htm
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wiederum gemietet und transportiert werden muss und normalerweise auch das Enga-
gement mindestens eines mitreisenden Technikers erfordert. Bernd Begemann fiihrt
daher eindeutig auch finanzielle Griinde an, als Motivation ohne Mitmusiker auf Tour-

nee zu gehen®"*

. Wenn Begemann in jiingster Zeit wieder gelegentlich Konzerte mit
Unterstiitzung einer kleinen Band spielt, so doch nur im lokal begrenzten Rahmen und
unter Umgehung des sonst fiir Konzerttourneen erforderlichen logistischen Aufwands
(,in einer halben stunde hole ich meinen neuen bassisten ben mit seiner dicken bass-

box ab, packe beide in den audi“**)

. Seine deutschlandweiten Tourneen fiihrt Bege-
mann ohne jegliche Begleitung durch weitere Musiker, Helfer oder Techniker durch:
seine Instrumente und sein technisches Minimalequipment transportiert er im eigenen
Auto, die Technik vor Ort wird vom lokalen Veranstalter gestellt. Der Aufwand des

Alleinreisens wird aus Begemanns Sicht kompensiert durch die Moglichkeit, Inspiration

zu schopfen, sich also dem Ideal der Genialitdt zu nahern:

,Ich finde es wundervoll, allein unterwegs zu sein. Man reist ja, um was
zu sehen, um sich einzulassen. Wenn man mit anderen Leuten reist,
lernt man nicht Land und Leute kennen, man lernt seine Mitreisenden
besser kennen. Aber meine Lieder kommen daher, dass ich eindringe in
Umgebungen. Und das fillt am Leichtesten, wenn man alleine ist.“**

3.4.8 Finanzierung durch Urheberlizenzen

Als Komponist und Autor seiner eigenen Lieder kommen Bernd Begemann nattrlich
auch die Urheberlizenzen seiner eigenen CD-Veroffentlichungen zugute. Eine davon
unabhangige Moglichkeit ware es, die Kompositionen anderen Kinstlern, Label oder
Produzententeams zur Verwertung anzubieten (Songplugging). Das derartige ,Verkau-
fen” von Kompositionen verlangt allerdings ganz andere Arbeitsweisen, die etwa das
regelmafSige Produzieren und Verschicken von Demo-CDs einschlielfen (Noten spie-
len im Markt fiir Popkompositionen keine Rolle) und die einem Biihnenkiinstler wie
Begemann schwerlich moglich sind. Das Versorgen von Kiinstlern und Label mit musi-

kalischem Material wird daher eher von professionellen Produzententeams, gegebe-

5% vgl. Interview vom 12. 11, 2002

25 Begemann, http//www.berndbegemann.de/aktuelles.php3

3 Begemann zitiert nach Berlin, http://www.hunderttausend.de/relaunch/liesmich/2000_05/
2000_05_25_begemann_interview.asp
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nenfalls in Zusammenarbeit mit Musikverlagen, wahrgenommen. Wenn also Bege-
manns Kompositionen derzeit von anderen Kiinstlern interpretiert werden, so haupt-
sachlich deswegen, weil es sich bei den Musikern um Fans von Begemanns Musik oder

.27 Auch wenn der CD-Umsatz von Kiinstlern wie

um Freunde oder Bekannte handel
,Die Prinzen” oder ,Echt” (die beide bereits Begemann-Kompositionen veroffentlicht
haben) Begemanns eigenen um ein Vielfaches Gbertrifft, so ist aus den Einnahmen aus
den Urheberlizenzen allenfalls ,schon mal ein netter Urlaub drin“*®. Griinde fiir die
geringe Lukrativitdt der Urheberlizenzen sind die marktfernen Einheitstarife der GEMA

und die finanzielle Benachteiligung von Kompositionen aus dem sogenannten U-

Musik-Bereich.

7 nterview vom 12. 11,2002

28 |nterview vom 12. 11,2002
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4 Zusammenfassung und Fazit

Die Werte hinter dem Begriff ,Kunst” haben sich seit dem Mittelalter gedndert. Die
ehemalige Einbindung von Kunst in den gesellschaftlichen Kontext wurde in einem
Prozess, der sich seit der Renaissance tber Jahrhunderte hinweg zog, ersetzt durch die
Ideale von Individualitit, Autonomie (und davon abgeleitet Authentizitdt), Originalitét
und Cenialitit, welche sich vom zugrundeliegenden Ideal der Zweckfreiheit ableiten.
Die sozialen Ursachen dafiir waren das gednderte Menschenbild der Aufkldrung, die
Etablierung des Biirgertums verbunden mit dem Niedergang von Adel und Kirche, die
Etablierung marktwirtschaftlicher Prinzipien und die technische Reproduzierbarkeit von
Kunstwerken. Mit der Etablierung des neuzeitlichen Kunstideals verschob sich auch die
Gewichtung der sozialen Akteure: Die Patronage in Form des Auftraggebers verlor
zugunsten der Form des Forderers an Bedeutung, die Dienste von Vermittlern wurden
jetzt notwendig und das Publikum im heutigen Sinne entstand.

Die neuzeitlichen Ideale von Kunst, insbesondere das Ideal der Zweckfreiheit, las-
sen die Kunst nach der Theorie von Thorstein VEBLEN zu einem prestigeverleihenden
Konsumobjekt werden. Gemals Pierre BOURDIEU verleiht die Kunst nicht nur Prestige,
sondern eignet sich auch zur Legitimation der eigenen 6konomischen Position, auf-
grund der ihr zugeschriebenen Eigenschaft eine angeborene Begabung oder einen
angeborenen Geschmack vorauszusetzen. Die wachsende formale Komplexitdt inner-
halb der Hierarchie der Kiinste erfordert zu ihrer Dekodierung kulturelles Kapital,
welches den unterschiedlichen Gesellschaftsschichten in unterschiedlichem MafSe zur
Verfiigung steht. Dieses kulturelle Kapital bringt bei der Investition auf verschiedenen
,Markten” Gewinn in Form von Prestige und Legitimitat.

Die analogen Hierarchien von Gesellschaft und Kiinsten sieht Gerhard SCHULZE im
Deutschland der neunziger Jahre nicht mehr gegeben und ersetzt sie durch fiinf gesell-
schaftliche Milieus mit einer differenzierten Affinitdt zu drei alltagsasthetischen Sche-
mata, welche sich aber nach wie vor noch zu Distinktion und Identifikation eignen.
Der Hauptgrund fir den Konsum von Kunst ist allerdings nun die Erzeugung eines
individuellen Erlebnisses. Zwar weist auch ScHuLze auf die Eigenschaft der Hochkultur
hin, die Form Uber den Inhalt zu stellen, das Hauptdefinitionskriterium fiir Kunst ist
jedoch die Tatsache, dass es von den Definitionsagenturen als solche klassifiziert wird.

In der sozialen Realitdit des Deutschlands der Cegenwart ist die Hierarchie der

Kiinste prasent als Gegensatz von — aus Sicht von Kulturpolitik und Sponso-
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ren/Mazenen — forderungswiirdiger legitimer Kultur einerseits und den Gesetzen des
Marktes unterworfener Populdrkultur andererseits. Fiir die jeweiligen Kiinstler hat das
zur Folge, dass sie mit einem unterschiedlichen Set an gesellschaftlichen Bedingungen
konfrontiert sind, je nachdem wie hoch der Legitimitdtsgrad ihrer Kunst ist. Fir die
Kiinstler im Kontext der Kulturpolitik gibt es nach ScHuLzE fiinf Bedingungen, die sich
gegenseitig ausbalancieren und die, je nach Legitimitat des Kinstlers, unterschiedliche
Gewichtung besitzen: Legitimitdt, informale Beziehungen, institutionelle Verfestigung,
wirtschaftlicher Erfolg und Rationalitét des Erlebnisangebots.

Das Umfeld des Marktes bringt fiir den populdren Kinstler im Prinzip nur eine Be-
dingung, namlich das Primat der Wirtschaftlichkeit. Die Notwendigkeit eines Popmusi-
kers mit Unternehmen der Musikindustrie als Vermittler zusammenzuarbeiten, fiihrt zu
einer gegenseitigen Bedingung von Kunst und Industrie, das heil’t, dass keine Popmusik
ohne die Musikindustrie vorstellbar ware. Die soziale Realitdt des populdren Kiinstlers
bestdtigt sowohl die Theorien BOURDIEUs als auch diejenigen SCHULZEs: Einerseits wird
sein kiinstlerisches und wirtschaftliches Bedingungsumfeld durch seine fehlende Legi-
timitat bestimmt. Andererseits hat sich insbesondere die Popmusik aus der Hierarchie
der Kiinste abgekoppelt, durch Etablierung eigener dsthetischer Ideale, die teilweise
dem neuzeitlichen Kunstideal widersprechen, teilweise es noch stringenter befolgen
als die legitime Musik.

Der Widerspruch von gegenseitiger Bedingtheit von Popmusik und Musikindustrie
sowie des Primats der Wirtschaftlichkeit einerseits und das Streben nach kiinstlerischen
Idealen andererseits zeigt sich im Widerspruch der Figur Bernd Begemanns: Wirt-
schaftliche Entscheidungen sind aus seiner Sicht stets auch kiinstlerische Entscheidun-
gen: Das Solokonzert als die moderne Form des Popkonzerts, das Reisen ohne techni-
sche Helfer als Quelle der Inspiration, die Low-Budget-Produktion als Klangvorteil
gegentliber Computerproduktionen, das Nichtfestlegenlassen auf eine Zielgruppe und
schlieflich das tagliche Tourneegeschéft aufgrund des inneren Drangs zum kinstleri-
schem Ausdruck.

Es ist bemerkenswert wie das neuzeitliche Kunstideal, das in der birgerlichen Ge-
sellschaft des 18. und 19. Jahrhunderts gepragt wurde, noch heute die Produktion wie
auch die Rezeption von Kunst beeinflusst, ohne dass dies explizit werden misste: In
einer aktuellen kulturpolitischen Diskussion wiirden Wendungen wie ,autonome

Kunst” oder ,angeborenes Genie” in der Tat unzeitgemal8 klingen. Tatsachlich jedoch
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verweisen Bewertungen und Einordnungen von Kunst nach wie vor implizit auf das

neuzeitliche Kunstideal.
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