Rhythm & Blues

Warum sich Musik in unsere Lebenspraxis eingraben muss

Jiirgen Oberschmidt

@ Eroffnen wir unsere Gedanken zundchst
einmal mit dem Gegenteil von dem, was wir
normalerweise mit Rhythm & Blues, der afro-
amerikanischen Unterhaltungsmusik in den
1940er Jahren, in Verbindung bringen wiirden -
und beginnen wir dabei in der Schule: Hier steht
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am Anfang das reflektive Eindringen in ein musi-
kalisches Werk und manchmal auch das Musizie-
ren dieser Kompositionen. Der musikalische Text
verschafft uns in jeder Hinsicht Sicherheiten, er
erfordert ein formales, regelgeleitetes Lernen,
dabei miissen wir iiber verldssliche Fahigkeiten
verfiigen, wohliiberlegt und planend handeln
und dabei Stabilitaten schaffen. So etwas kennen
wir (nicht nur) aus den uns bekannten Lernpro-
zessen, wo sich die Menschen an Bestimmungen
halten miissen, die ihnen Geleitschutz verschaf-
fen und sie durchs Leben fiihren. Wenn nun Mu-

sik jenseits solcher formalen Lernsettings im Hob-
bykeller entsteht und dann womdglich einen so
wichtigen Platz im Leben einnimmt, dass die Zeit
und ein neu gefundener Lebensstil es selten er-
lauben, die Studienrdte des Melanchton-Gym-
nasiums zu besuchen, dann hatte dies immer
schon etwas verddchtig Anriichiges. Das Ziel
menschlichen Lebens scheint in der Stabilisierung
zu liegen — und so wdre in der Schule ein be-
herrschtes Vorgehen gefragt: Es ginge dann auch
im Musikunterricht darum, die wohlfeilen
menschlichen Fahigkeiten anzusprechen, Kom-



petenzen zu erwerben, die uns fiir ein Leben
voranbringen sollen, in dem wir Gras ausschlieB-
lich als Wiese erleben.

Solche Lehren, die uns Sicherheiten und Zuver-
lassigkeiten schenken, gelten jedoch allenfalls fiir
Tragwerke im Bauwesen und sollten nicht fiir die
Gleichgewichtslehren unseres Lebens in Anschlag
gebracht werden. Bereits die alten Griechen er-
kannten in der Fliichtigkeit all dessen, was uns
umgibt, ein Grundproblem unserer menschlichen
Existenz. Die Welt verdndert sich von Tag zu Tag,
ja von Moment zu Moment. Wir sind umgeben
von flackernden Schatten, wie sie in Platons
Hohlengleichnis, das er sich von seinem Lehrer
Sokrates erzdhlen ldsst, an die Wand geworfen
werden. Diese Schatten sind lediglich Abbilder
einer Wirklichkeit, die wir in unserer begrenzten
Hohlen-Behausung nicht erleben kdnnen. Wie
oft verharrt unser Musikunterricht in solchen Ab-
bildern des bloRen Scheins? Auch die Musik des
Rhythm €5 Blues erscheint im Musikunterricht
oftmals wie solch ein flackernder Schatten, der
ausschlieBlich in seinen Konservierungen aus
den fernen Welten und Zeiten in die Begrenzun-
gen unserer pddagogisch eingerichteten Hohle
gelangt, um dann in der dortigen Museumsstube
neben Bach, Beethoven, Brahms und den Beat-
les Platz zu nehmen. All diese Musik ist unseren
Kindern und Jugendlichen gleich fern, sie klingt
aus den gleichen Lautsprechern, wird mit der
gleichen schulisch-gebotenen Andacht gehort
und fiihrt zu den gleichen methodischen Kon-
trollversuchen, mit denen dann festgestellt wer-
den kann, ob das Gelernte bei der tdglichen Ar-
beit angewandt werden kann: Hier wdre dann in
Spiegelstreichen  darauf hinzuweisen, dass
Rhythm & Blues ein seit den 1940er Jahren
vorherrschender und rhythmisch stark akzentu-
ierter Stil afroamerikanischer Popmusik sei. Uber
den bosen und zu tilgenden Begriff ,Race-Mu-
sic" sei hier zu berichten, Stammbdume der
Rhythm-and-Blues-Bands seien noch hinzuzu-
fligen, soziale Verwicklungen zu referieren und
Vermischungen zum Rock ‘n’ Roll miissten aufge-
zeigt, Migrationsbewegungen der musikalischen
Praxen und Entwicklungslinien zu heutigen Sub-
kulturen nachgezeichnet werden. Die Musik
selbst bliebe hier ein Schattenbild, fernab der ei-
gentlichen Idee hinter ihrer Existenz. In der
Schule gewdhnen wir uns gerne an solche Schat-
tenwiirfe, die ohne Neugier auf ein DrauRen
auskommen. Auf diese Weise wird jeder wissen-
schaftspropddeutisch gemeinte Umgang mit Mu-

sik zur Schattenwissenschaft. In seiner Kritik am
platonischen Wahrheitsbegriff bezieht sich Martin
Heidegger direkt auf Platons Hohlengleichnis: Die
Wahrheit ldge fiir ihn nunmehr in einer Bezie-
hung zwischen einem Subjekt und den Dingen
und nicht mehr in den Dingen selbst. Gegen-
stande miissten denen vermittelt werden, die an
Ketten gefesselt ihre Hohle bewohnen, was in
unserem Fall dann die Musikaufgabe einer Mu-
sikvermittlung ware.

Der Philosoph, Publizist und studierte Musiker
Roberto (otroneo fasst seine Liebe zur Musik in
einen fiktiven Brief an seinen Sohn und entlarvt
hier, wie unsere Vorstellungen vom musikali-
schen Lernen auf Vorannahmen einer eindimen-
sionalen Instrumentalsozialisation beruhen, die
wir unhinterfragt auf alle musikalischen Praxen
und wohl auch auf unser Lernen in der Schule
tibertragen: ,WeiBt du, als ich mit dem Klavier-
unterricht begann, war Musik eben Musik. Mein
Lehrer erlaubte mir nicht, ohne Noten zu spielen.
Das Klavier spielte nur, indem es meinen Handen
gehorchte, und meine Hdnde gehorchten der
Musik, die ich iiben muBte. Das nennt man ei-
nen ,klassischen Ansatz'. [...] Doch auBerhalb
der klassischen Musik lagen die Dinge anders. In
Jazz, Pop, Rock und Folklore wurde immer schon
variiert und improvisiert, Giber bestimmte The-
men ebenso wie ohne eine konkrete Melodie

oder ein bekanntes Musikstiick, von dem man
ausging. Solche Musik durfte man nicht spielen,
wenn man vorhatte, ein Instrument richtig zu
erlernen. [...] Es gab leider nur eine Musik, nur
eine richtige [...], die man in den unsterblichen
Partituren von Bach, und Haydn, Mozart und
Beethoven, Brahms und Schumann, Debussy,
Mahler und Britten lesen kann" (Cotroneo 2006,
S. 147). Keineswegs soll hier unterstellt werden,
dass solch eine Priorisierung fiir unseren Musik-
unterricht in Anschlag gebracht werden kann. Es
ist aber der hier beschworene ,klassische Ansatz',
der sich gegen eine lebensweltliche Orientierung
stellt, diese weder in der Gestaltung musikali-
scher Praxen noch in der Reflexion (iber musika-
lische Gestaltungsprinzipien, sondern allenfalls
auBerhalb des Gegenstandes sucht. ,Es liegt et-
was Unsinniges in diesem Mechanismus. Ich
mochte die unumschrdnkte GroRe klassischer
Musik und beriihmter Musiker nicht in Abrede
stellen, doch darf die (ibrige Musik, die soge-
nannte U-Musik, deswegen nicht als minder-
wertig abgetan werden. Diese (brige Musik -
Jazz, Pop, Gelegenheitslieder, traditionelle Volks-
musik, Improvisationen auf der StraBe und
Folkloremelodien aus fernen Ldndern - ist das
Wahrhaftigste, Konkreteste und Leibhaftigste,
was es in der Musik tiberhaupt geben kann. Vor
allem jedoch das Lebendigste. Bei ihr sind die
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Instrumente nicht nur mechanische Wiedergabe-
gerate in den Handen von Kinstlern, die einer
komponierten und schriftlich fixierten Musik so
treu wie moglich sein wollen, Bei ihir erwachen
die Instrumente zu neuem Leben.

MUSIK IST IN HANDLUNGSKON-
TEXTE EINGEBUNDEN

Nur in der Schule glauben wir an ein Lernen im
Ensemble, das sich einem Notentext verpflichtet
fihit, der sich Bildungsplan nennt und von dem
wir nicht abkehren dirfen. An diesem Behar-
rungsvermogen andert auch keine Kompetenz-
orientierung etwas. SchlieBlich erinnern die tag-
lichen Exerzitien doch eher an die alten historisch
informierten Praxen des Lernens, auch wenn die
Tafel inzwischen white und smart geworden ist
und Noten im Musikunterricht durchaus auch auf
einem Tablet geschrieben werden dirfen. Unser
Leben orientiert sich aber nicht an solchen Lern-
partituren und ihren Realisierungen, egal wie
ausgefeilt diese auch sein mogen: ,Wenn das,
was wir in der Medizin, im Recht, auf dem FuR-
ballplatz, in der Diplomatie oder in der Politik
machen, erstarrt, weil es sich auf Stereotype und
festgefahrene Abldufe beschrankt, verlieren wir
den Kontakt zur Welt und damit auch zuletzt den
Kontakt zu uns selbst. Das macht uns unfrei®
(Bertram & Riisenberg 2021, S. 107).

Mittlerweise unterliegen alle lebensbereiche un-
serer Karriereplanung: Stets geht es um Kader-
planung, Plan Nachwuchsstrategien, Taktikschu-
lung, um hartes kosperiches Training und indivi-
duelle Prozesse der Selbstoptimierung. Doch ist
weder unser Leben noch das FulRballspiel verre-
gelbar, hier wie dort geht es um das Antizipieren,
um Flexibilitat und Mabilitat, und auch unsere
alltaglichen Gewohnheiten sind nicht fix und
stabil wie eine Urtextausgabe. Lebenspraxen ent-
wickeln sich = und jeder Bildungsprozess beginnt
damit, dass wir uns in unserer Hohle von Ketten
befreien missen, von den Selbststabilisierungen
eines Systems, vom Rahmenplan einer Partitur,
um selbst zu ergriinden, mit welchen musikali-
schen Praxen man den interaktiven und kom-
munil@tiven Dimensionen unseres Lebens nahe-
kommen kann.

Die lingua franca des Rhythm & Biues ist eine
andere als jene, der wir im System Schule begeg-
nen, spricht Rhaythm & Blues doch immer auch
ein swingendes Lob der Improvisation und der
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Peter Handkes Gedicht
Der Text des rhythm-and-blues
kann aus Lizenzgrinden nicht

abgebildet werden.

Ungewissheil. Zundchst einmal ist dabei zu
beriicksichtigen, dass es sich hier urspringlich
um individuelle Formen der Aneignung handelt,
die weitgehend autodidaktisch geprdgt sind und
von den Ausfithrenden gar nicht als ein solch an-
eignendes ,lernen", sondern viel eher als ein
intrinsisch - moliviertes |, Machen" verstanden
werden missten. In solch einer bewussten Ab-
grenzung zu anderen musikalischen Praxen stellt
sich die Frage, wie eine solche in den geregelten

Betrieben formaler Bildungskontexte gin Zuhause
finden kann, um dann an diesem ihr fremden
{rt in der hier gebotenen Weise didaktisch lon-
turiert und zertifiziert zu werden. Warum nur
setzen wir in der Schule stets einen geregelten
und kentinuierlich aufbauenden lernprozess
dem Musizieren voraus? Lassen sich die uns fer-
nen Musizierpraxen, die immer auch Lebenspra-
xen sind, iberhaupt authentisch vermitteln? Dass
wir lber andere Wege nachdenken miissten,



verdeutlichen Georg W. Bertram und Michael Rii-
senberg in ihrem Lob der Ungewissheit, einem
eindeutigen Pladoyer fiir das Improvisieren:
+Wenn wir uns gegen den Wandel stabilisieren,
erreichen wir nur, dass wir den Kontakt zu dem,
was uns umgibt, verlieren. Wollen wir diesen
Kontaktverlust vermeiden, miissen wir die Insta-
bilitdt dessen, was uns umgibt, anerkennen und
fiir uns produktiv machen. [...] Alle die Zusam-
menhdnge gesellschaftlichen Lebens, die fixiert
sind, geraten [...] in groRere Schwierigkeiten. Be-
reiche und Institutionen hingegen, die darauf
eingestellt sind, sich immer wieder aus sich her-
aus zu verandern, werden deutlich besser zu-
rechtkommen* (Bertram & Riisenberg 2021, S. 13).

HOHEITSGEBIETE DER E- UND U-
KULTUREN

Blues-Sanger behaupten, sie kdnnen ein geistli-
ches Lied in einen Blues umwandeln, indem sie
ein My Lord durch ihr My Baby ersetzen. Solch ein
aus alt mach neu hat historische Vorbilder: Mit
JJonet, ihr Pauken, erschallet, Trompeten, klin-
gende Saiten, erfiillet die Luft!" beginnt eine uns
allen bekannte weltliche Kantate mit wuchtigem
Koniginnenlob, dessen unverkennbar militdri-
sche Attitiide viel mit den waffenklirrenden Be-
dingungen ihrer Entstehung zu tun hat: Im Ent-
stehungsjahr 1733 begann der polnische Thronfol-
gekrieg. Ein Jahr spdter wurde unter dem neuen
Text ,Jauchzet frohlocket" dann das Ankommen

eines Friedensbringers verkiindet. Warum sollte
in den Coverversionen einer absolutistischen Ge-
sellschaft der Unterschied zwischen My Lord und
My Baby anders zu fassen sein, als bei den Anbe-
tungen eines Blues-Sangers? Relativiert sich hier
gar unser doch noch sehr junges Urtextdenken,
wenn Bach fiir jede Auffiihrung seiner Passionen
neue Gewissheiten bereithdlt, jedes Schaffen ein
Umschaffen ist, das keineswegs automatisch mit
einem Up- oder Downcycling verbunden ist?
Greifen hier vielleicht gar die gleichen Automatis-
men verschiedener kultureller Traditionen?

Eine Unterscheidung zwischen E- und U-Kultur,
wie sie in den imaginativen Grenzen der Musik-
Spartierungen bis heute schwer niederzureien
scheint, scheint sich spatestens mit Blick auf die
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Musik als Stammbaumunterricht

bildende Kunst seit Beginn der Popart in den
1960er Jahren zu erlibrigen. In der Popmusik ist
hier zeitgleich eine Literarisierung der Songtexte
zu beobachten, Leonard Cohen, der in den
1960er Jahren zwei Romane und mehrere Ge-
dichtbdnde verdffentlichte, Frank Zappa und
nicht zuletzt Literaturnobelpreistrager Bob Dylon
sorgten dafiir, einen Song-Text als Lyrik - und
damit als einen Teil der Hochkultur zu verstehen:
Sie lenkten den Blick der Literaturwissenschaft
darauf, wie Pop-Lyrik medieniibergreifend funk-
tionieren kann.

Als solch ein Beispiel der Medienreflexion kann
Peter Handkes Transformation eines Songtextes
der Rolling Stones, Going home, gelten, der die
Mittel des Blues stark imitiert bzw. persifliert. Der
Autor stellt den Text bloR, indem er klischeehafte
Phrasen neu anordnet und ihnen die Musik
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Gospel, Spiritual,
Arbeitslieder der Schwarzen

raubt. Durch die Ubertragung ins Deutsche ent-
steht ein weiterer Verfremdungseffekt: Alles ist in
Ordnung (Everything is alright), ,,Ich fiihl mich
wohl" (I feel good) machen hier Banalitdten of-
fensichtlich: Die Texte sind angewiesen auf die
Musik an sich, sagen fiir sich nichts aus. Ahnliche
Verfremdungen lieRen sich auch an einer Bach-
Kantate oder den Texten Richard Wagners voll-
ziehen, nur, dass hier dann nicht von einer Pop-
Art, sondern im Falle des germanischen Nebels
unseres  Gesamtkunstwerklers  eher  von
~bombastischem Alliterationsgestotter” (Eduard
Hanslick) gesprochen werden miisste, wenn man
die Klischees der Textvorlagen umzingelt.

In seinem Text Sterile Exerzitien kritisiert Jorg
Drews, Handke habe hier das fiir den Rhythm &
Blues konstitutive Element des Rhythmus' ganz-
lich auBer Acht gelassen. Hier werde das Eigentli-

; ! Country&Western v(_
Rhythm‘n' Blues ,-:_ : e

che weggelassen und ausschlieBlich eine Text-
ebene ldcherlich gemacht, die urtiimlich gar
nicht als Literatur verstanden werden machte
(Drews 1972, S. 61).

MUSIKGESCHICHTE ALS STAMM-
BAUMUNTERRICHT

Stammbdume der Popmusik lassen sich ebenso
entwerfen wie jene von den Einzellern iber die
Wurmschnecken und Reptilien hin zu den Wir-
beltieren. Hier wiirden wir immerhin erfahren,
dass die Evolution der populdren Musik eine di-
rekte Entwicklungslinie vom Rhythm & Blues,
Funk, Reggae, Rap hin zum HipHop gefunden
hat, wobei sich das Gedst immer anders formiert,
manchmal den Rock ‘n’ Roll einbindet und auf
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ganz unterschiedlichste Weise auch Seitentriebe
anlegt. Welche Folgen haben solche Vorstellun-
gen einer ,natirlichen Zuchtwahl", die Darwin
in seiner Abhandlung Uber die Entstehung der
Arten (Darwin 1859) entwickelte und die sich be-
reits in seinen Tagebiichern in der Stammbaum-
Metapher festigte? Wie auch fiir die klassische
Musik dies falschlich konstruiert wurde, wird
Musikgeschichte hier als Stilgeschichte betrachtet:
Eine Epoche beginnt, sie wdchst und verbliiht,
wird alt, stirbt, sie geht in eine neue Epoche
bzw. in einem neuen Stil auf. Verkannt wird hier,
dass alte Musik in hohem MaRe dsthetisch prd-
sent bleibt: Wir erleben Barockmusik nicht als vi-
deoanimierten Dinosaurier im Jurassic Park, son-
dern in lebendig-historisch-informierter Auf-
flihrungspraxis. Auch alte Musik bleibt immer ein
Teil unserer Gegenwart und vielleicht lieRe sich
Musikgeschichte — und damit auch die Geschich-
te der sogenannten Popularmusik - anders
schreiben, wenn wir nicht vorbehaltlos die Mo-
dellvorstellungen von Abkémmlingen und Nach-
fahrenschaften eines Charles Darwin tberndh-
men, sondern uns an den Spitzkegeldarstellun-
gen der Naturwissenschaft orientierten.

Solch eine Spitzkegeldarstellung konnte uns zei-
gen, dass Musik, die aus fernen Zeiten zu uns
hinliberwinkt, immer auch eine zeitgendssische
Musik ist und bleibt: ,Die Musikgegenwart ist ei-
ne Gegenwart aller Musik” (Antholz 1970, S. 83).
Erstellt man solch eine Darstellung im Unterricht,
dann lieBe sich die horizontale Achse der Gegen-
wart verschieden konturieren. Gegenstand der
Auseinandersetzung kann das vorfindliche
Schulbuchangebot oder das regional wahrge-
nommene Musikleben sein. Aber auch die eige-
nen Musikprdferenzen kdnnen hier einen Aus-
gangspunkt bilden und zu anderen Ergebnissen
flihren: Wie breit sind die Stammbaumdste mei-
ner personlichen Playlist, aus welchen Verzwei-
gungen gehen sie hervor? Wie erlebe ich die
Musik meines personlichen Umfelds, wie schdtze
ich diese insgesamt ein? Solch ein Musikunter-
richt geht davon aus, dass es in unserer pluralen
(Hor-)Gesellschaft nicht moglich  erscheinen
kann, kollektive, identitatsstiftende Erfahrungen
aufzugreifen, weil ein Horkollektiv gar nicht
mehr greifbar erscheint. Ausgangspunkt ist hier
eine Auseinandersetzung mit Musik, die in aller
Regel im alltdglichen Kontext und auRerhalb von
Bildungs- und Ausbildungsstatten stattfindet.
Julia Merlot spricht von den ,,drei Revolutionen
der Popmusik" und bezieht sich auf Forschungen

des Musikinformatikers Matthias Mauch von der
Queen Mary University of London, der mit seinem
Team 17.094 Hits aus den Top 100 der USA mit
Methoden der Evolutionsforschung untersucht
hat, um festzustellen, dass sich der Musikge-
schmack in den letzten 50 Jahren zwar standig
verdndert hat, es aber nur drei grundlegende
Umbriiche gab: ,Wir haben die Geschichte der
Popmusik als Fossilienfunde betrachtet und uns
Fragen gestellt, die sich normalerweise Paldonto-
logen stellen” (zit. nach Merlot 2015). Diese Ana-
lyse stellt auch die Bedeutung der Beatles und
von den Rolling Stones in Frage, die in guter Tra-
dition der immer wieder reformulierten Ge-
schichtsbilder als stilpragende Bands der Musik-
geschichte gelten. Deutlich wird, dass die briti-
schen Bands den bereits existierenden Trends ge-
folgt sind.

Wenden wir nun den Blick von heute aus etwas
tiefer in die Vergangenheit, begeben wir uns auf
Spurensuche. Dabei stoRen wir sicher auf fossile
Materialien, die uns vielleicht unerhort, gar
fremd anmuten und uns zeigen, was vom Leben
tibriggeblieben ist. Manch ein Tontrager wirkt
bereits wie solch ein Fossil. Die Notenschrift ist
nicht die Musik an sich, sondern allenfalls wie
eine konservierte FuBspur im Sand, die sich Giber
Jahrtausende erhalten hat. Dabei versteinert sich
nicht das Lebewesen selbst, sondern nur ein Ab-

druck. In solchen Zusammenhdngen ldsst sich die
Frage nach Text und Kontext wieder neu stellen.

AUSEINANDERSETZUNG MIT DEM
MUSIKALISCHEM GEGENSTAND

Nachdem die Statik des konventionellen Werkbe-
griffs und auch die historische Verortung musika-
lischer Praxen nun bereits mdchtig ins Wanken
geraten ist und Wahrheit nach Heidegger nicht
mehr in den Dingen selbst, sondern in unserer
Beziehung zu ihnen gesucht werden mdchte, soll
nun der Bogen noch etwas weiter gespannt wer-
den. Was sind (iberhaupt die im Unterricht kon-
kret zu analysierenden Dinge? Sind es einzelne
Kldnge, Strukturen, Stiicke, Werke oder soziokul-
turelle Akte, Diskurse? Was sind hinsichtlich des
musikalischen Gegenstands, vorausgesetzt, man
maft sich an, diesen gefunden zu haben und
machte festlegen, hier auch von zu rezipierenden
Werken sprechen zu wollen, die geeigneten Me-
thoden einer musikalischen Analyse? Auf welche
Formen einer grafischen Reprdsentation Idsst sich
hier zurtickgreifen? Was mdchte eine solche Aus-
einandersetzung mit einer musikalischen Praxis,
die Jugendliche aus ihrem personlichen Umfeld
als eine ihnen nicht mehr lebendig anmutende
erleben, (iberhaupt leisten? Hier werden natiir-
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Was sind iiberhaupt die im Unterricht konkret zu analysierenden Dinge? Sind es einzelne Kldnge, Strukturen, Stiicke, Wer-
ke oder soziokulturelle Akte, Diskurse? Was sind die geeignetetn Methoden einer musikalischen Analyse?
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lich Fragestellungen aufgeworfen, die sich mit
den Zieldimensionen von Musikunterricht
schlechthin auseinandersetzen. Es ergeben sich
Probleme, die sich aber gerade im Bereich der
populdren Musik besonders entziinden: Selbst
bei einem Schubert-Lied stellt sich die Frage, in
welcher Relation der musikalische Text und sein
Kontext zueinander stehen sollen. Leicht ver-
kommt der Musikunterricht hier zum angewand-
ten Deutsch- oder Geschichtsunterricht - und
schnell wird die Musik selbst zum Kontext, wie
man dies einer sicherlich dann falsch verstande-
nen Toposdidaktik auch vorgeworfen hat.

Wie weit ist der Kontext zu fassen? Ist hier ein
historischer Kontext gemeint oder unser Kontext,
in dem wir die Musik heute horen? Oder sind es
nur die Spuren eines historischen Kontextes, die
sich in unserem Zeit- und Lebensgefiihl wieder-
finden? Wie ldsst sich solch ein dsthetischer Er-
fahrungskern als Ausgangs- und immer wieder-
kehrender Ankerpunkt einer popularmusikali-
schen Praxis nur in einer solchen Praxis auch er-
lebbar gestalten? Ldsst sich so etwas vermitteln,
aneignen — oder geht es hier eher um Dimensio-
nen des Erlebens und Erfahrens?

In der hier skizzierten offenen Situation ist man
sich innerhalb der Popularmusikforschung nur
einig darliber, wie man eine Auseinandersetzung
mit popularmusikalischen Praxen eigentlich nicht
mdchte: Der Grund dafiir sei, dass zwar die No-
tation ein brauchbarer Ausgangspunkt fiir die
Analyse von Kunstmusik sein kénne, fiir populdre
Musik sie aber weder konzipiert noch entworfen
sei, zumal es schwierig oder unmdglich sei,
wichtige Parameter wie Sound oder Ausdruck in
traditioneller Notation zu kodieren” (Tagg 1982, S.
41). Hier dienen die Methoden der historischen
Musikwissenschaft und der Musiktheorie immer
als eine Negativfolie, um zu verdeutlichen, wel-
che Begrenztheiten man sich einhandeln wiirde,
wenn man die Auseinandersetzung auf das
Beethoven-Paradigma beschrdnkt, die herbeizi-
tierte ,traditionelle” Wissenschaft auf dieses hier
abzulehnende verkiirzt und verkennt, wie Neu-
orientierungen hinsichtlich sozialgeschichtlicher
Fragen, eine Hinwendung zur klingenden Reprd-
sentanz, der musikalischen Interpretation und
der hier vorauszusetzenden Auseinandersetzung
mit einem fluiden Werkbegriff in den musikwis-
senschaftlichen Diskurs ldangst Einzug gehalten

Auch unsere Kinder und Jugendlichen haben Grund, zornig zu sein. Sie driicken sich in ihrer eigenen Sprache aus, zeigen
ihre Gefiihle anders. Im Musikunterricht sollten sie das Recht dazu haben, ihre Geschichte vom Leben zu erzdhlen.
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haben. Auch hier richten sich die Augen nicht
mehr ausschlieRlich auf ein Werk, das in einer
wie auch immer bestimmten Form festgehalten
wird, damit es von anderen interpretiert werden
kann. Doch was geschieht, wenn wesentliche
Parameter in einer konkreten Performance ver-
handelbar sind und ein Text erst durch die Reali-
sierung unter den realen Bedingungen eines
Kontextes entsteht? In bestimmten, performativ
angelegten Erscheinungen im Bereich der Neuen
Musik erleben wir es bereits, wenn Musik vor Ort
produziert wird und Musizierende Teil des Werkes
selbst werden.

Dennoch bleibt gerade mit Blick auf den Musik-
unterricht vieles offen: Was fiir den einen ein Text
ist, mag fiir andere ein Kontext sein, je nachdem
mit welchem Erkenntnisinteresse ich mich einer
Musik zuwende und welcher musikalischen Pra-
Xis ich mich selbst zugehdrig fiihle. Und dieses
Erkenntnisinteresse ist innerhalb der Musik-
pddagogik zudem noch divers, weil die grundle-
genden Fragen nach der eigentlichen Zieldimen-
sion von Musikunterricht immer wieder unter-
schiedlich beantwortet werden, — wenn man es
tiberhaupt erst einmal wagen mdchte, diese Fra-
gen zu stellen. Die Frage nach Text und Kontext
wird geradezu obsolet, wenn wir von Musikrich-
tungen wie ,,schwarzem" Soul oder Ska sprechen
und dabei eine ganze Subkultur meinen, wie
hier die der Mods des heute noch Vereinigten Ko-
nigreichs. Fragen nach Text und Kontext erlibri-
gen sich, wenn sich die Unterscheidungen zwi-
schen Musikstilen nicht anhand tonend bewegter
Form, sondern an nichtmusikalischen Merkmalen
wie Kleidungsstil, Auftreten und Szene-Zu-
gehdorigkeit festmachen lassen.

In seinem vielleicht meistdiskutierten Song Blind
Willie McTell behandelt Bob Dylan die Geschichte
des Blues, sowie die des Blues im Popdiskurs, mit
genau den Mitteln, die der Blues ihm gegeben
hat. Eigenblutdoping konnte man dies nennen.
Die Auseinandersetzung mit Text und Kontext
lebt hier in der musikalischen Praxis selbst und
relativiert damit die Frage nach einem wissen-
schaftlich-analytischen Besteck, mit dem man
die Historie aufschlieRen kann. Bob Dylon ist also
nicht nur Nobelpreistrager der Literatur, sondern
zugleich auch Musikwissenschaftler: ,Rezep-
tionsgeschichten wie die Bob Dylans und den
von ihm weiterentwickelten musikalischen sowie
textlichen Motiven in seinem Song Blind Willie
McTell sollen auch vor einer allzu schnellen Ver-
urteilung populdrer Narrationen wie dem Blues



warnen; denn die Bilder des Blues als Musik der unterdriickten Sklaven,
die ihre scheinbare Freiheit erst schmerzhaft erlernen mussten - sind co-
diert und mit einer anderen Bedeutung belegt, als die, die ein dster-
reichischer Schriftsteller oder eine britische Beat-Band ihnen jemals ge-
ben konnten. Fiir Handke ist es die Enttarnung populdren Liedguts als
Phrasendrescherei, fiir die Rolling Stones war es vielleicht die Lust an der
tiberdeterminierten Sexualitdt des Blues, fiir Dylan aber ist es Geschichte
und Gegenwart Amerikas, die in den Worten eines Bluesman wie Blind
Willie McTell zu lesen sind. Und wie wir nun wissen, kann niemand den
Blues singen wie er" (Seiler 2008, S. 166).

Die Grenzen zwischen kultureller Aneignung und kulturellem Austausch
verlaufen flieBend und die stigmatisierende Trivialisierung von Peter
Handke darf uns heute auch befremdlich anmuten. Die Ubernahme kul-
tureller Eigenheiten kann hier sicher nicht wertschatzend gedeutet wer-
den. Bob Dylan behandelt die Geschichte des Blues mit den eigenen Mit-
teln des Blues, womit wir allmahlich und nochmal auf des Pudels Kern
kommen: auf uns, die wir mit den zur Verfiigung stehenden Mitteln kei-
ne funktionstiichtige Kopie einer vorgefundenen Praxis imitieren, um die
eigenen Krafte und eigene Anliegen zu sedieren. Solch ein Betroffen-
heitszauber hilft seit Urzeiten, mit sich und der Welt ins Reine zu kom-
men. Deshalb sollte es im Musikunterricht immer auch darum gehen, ei-
gene Formen des Ausdrucks zu finden, statt sich im reproduzierenden
Modus einer wiederkduenden Institution Schule zu ergeben: ,Im Rap
kleiden junge Schwarze das, was sie zornig macht, in Musik. Da hast du
eine Verbindung zum Blues. Auch meine Vorfahren haben mit der Musik
ihre Geflihle ausgedriickt. Sie sprachen und kommunizierten durch die
Musik, wie im Rap" (Scherman Robertson, zit. n. Hoscher 2002, S. 123).
Auch unsere Kinder und Jugendlichen haben Grund zornig zu sein. Sie
driicken sich in ihrer eigenen Sprache aus, zeigen ihre Gefiihle anders. Im
Musikunterricht sollten sie das Recht dazu haben, ihre Geschichte vom
Leben zu erzéhlen. @m®
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