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Roll over Adorno?
Kleine Musikgeschichte des Fordismus (notiert nach Art der Sonate)

n GERHARD SCHEIT

Warum Adorno-Schüler
Jazz und Pop sosehr
mögen
(Introduktion)
Unter den zahlreichen erfundenen Anek-
doten des neudeutschen Humoristen
Eckhard Henscheid gibt es eine einzige
wirklich geglückte — sie handelt von
Professor Adornos Verhältnis zur pop-
ulären Musik: „Immer wieder und herb
kritisierte Adorno in Buch und Ge-
spräch die Jazzmusik. Ein Student
fragte ihn, ob dies Verdikt auch für die
neue Popmusik gelte, für die Beatles
z.B. Adorno schwieg zuerst und dachte
sehr lange nach. Erst auf die nochma-
lige dringliche Anfrage, ob seiner Mein-
ung nach die Beatles auch schlecht
seien, antwortete er langsam: ,Ja, die
auch.‘“ [1]

Tatsächlich bedeutete das Jazz-Verdikt
Adornos für die nachfolgende Genera-
tion der Adorno-Schüler und -Leser oft-
mals ein Problem, da nicht wenige Jaz-
z- oder Rock-Fans darunter waren, die
vielleicht sogar nebenher in einer Band
spielten — und ausgerechnet der Meis-
ter der Negativen Dialektik sollte ihnen
diesen Rhythmus verderben, bei dem
sie vor lauter Negativität Arme und
Beine förmlich zucken spürten? Wer
gewieft genug war, machte aus dieser
seelischen oder sogar körperlichen Not
eine akademische Tugend und erwarb
seine wissenschaftlichen Meriten über
das Thema, warum Professor Adorno
den Jazz oder die Beatles nicht leiden
konnte, stellte den Professor vom Kopf
aufs Tanzbein und fand heraus, daß

dieser den wirklichen Jazz oder den
wirklichen Rock gar nicht kennen kon-
nte, weil er eben nicht zuletzt ein Bil-
dungsbürger war, und daß darum für
Produkte der Kulturindustrie dasselbe
oder etwas Ähnliches oder etwas Ver-
gleichbares gelten müsse, wie für jene
Kunstwerke, die Adorno favorisiert
habe, zumal die Kunstautonomie ohne-
hin abgestorben sei etc.

Aber es ist seltsam: Adorno läßt sich
nicht verjazzen, die Negative Dialektik
nicht einmal rappen. Die Differenz
zwischen U- und E-Musik ist mehr als
die Grenze zwischen zwei Marktsegmen-
ten — sie hat in der Produktion ihren
Sitz, und bis dorthin reicht die besch-
wingte Adorno-Kritik der akademischen
Vatermörder meist nicht. Wenn es
darum über autonome Kunst und kul-
turindustriellen Pop, über Atonal-Seriel-
l-Minimal und Jazz-Rock-Rap, noch ir-
gendetwas zu sagen gibt, dann in ihrem
Zusammenhang mit der Durchsetzung
der abstrakten Arbeit als universaler
Kategorie der Gesellschaft — Kuns-
tautonomie und Kulturindustrie sind
die beiden ästhetischen Seiten dieser
Durchsetzung. Denn bei Adorno, der im
Unterschied zu den meisten seiner ver-
jazzten und poppigen Kritiker noch ei-
nen Begriff von Wertkritik — als Kritik
der abstrakten Arbeit — hatte, ist ger-
ade dieser Zusammenhang etwas
verdeckt — aber er ist vorhanden. Ihn
ein wenig ans Licht zu bringen, ver-
suchen die folgenden Überlegungen.

Beat und Off-Beat I: Jazz
(Exposition — Hauptthema:

Die Synkope als
Freizeit-Signal in der
fordistischen
Arbeitsgesellschaft)
Der Siegeszug des Jazz verlief parallel
zu dem des Automobils. Es waren die
Fabriken Henry Fords, die ab 1908 das
Fahrzeug mit Verbrennungsmotor (Mod-
ell T) zur Massenware machten — und
weil in diesen Fabriken mit Fließband
und tayloristischen Methoden auch ein
neues Niveau in der ,Rationalisierung‘,
in der Abstraktheit und Meßbarkeit von
Arbeit erreicht wurde, das bald auf die
Produktion anderer Konsumgüter über-
griff, sprechen Ökonomen mit einigem
Recht vom Zeitalter des Fordismus, das
damals angebrochen sei.

Etwa zur selben Zeit und schneller noch
als das Auto entwickelte sich die Schall-
platte zur Massenware; auf ihrer Grund-
lage erst avancierte der Jazz zur ersten
nahezu globalen Unterhaltungsmusik.
Die erste Jazzplatte ging 1918 (in New
Orleans) in Produktion. Der Fordismus
zeichnet sich auf der Ebene des Marktes
vor allem dadurch aus, daß zum ersten
Mal in der Geschichte breiteste Schicht-
en als Konsumenten der industriell ge-
fertigten Waren gewonnen werden kon-
nten, neue Bedürfnisse geweckt oder
alte umgeleitet wurden, die zuvor noch
von Kleinbetrieben, Handwerkern, oder
überhaupt nicht in Form von Waren be-
dient wurden. Während also früher
dem Platzkonzert der örtlichen Blech-
musikkapelle gelauscht oder zur Polka
im Gasthaus getanzt wurde, kaufte man
sich nun in zunehmendem Maß, so man
genügend Geld hatte, eine Schellack
oder Schallplatte (der Plattenumsatz
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stieg etwa in Deutschland zwischen
1906 und 1930 von 1,5 Millionen auf
30 Millionen Stück, 1977 waren es
dann 136,4 Millionen).

Das Auto verhält sich auch hinsichtlich
seines Gebrauchswerts zur Eisenbahn
— der ersten industriellen Form der Mo-
bilität —, wie die Jazzband zur Blas-
musik: diese war die frühe Begleitmusik
der Industrialisierung, ob sie nun von
Militär-, Dorf- oder Werkskapellen ge-
blasen wurde. (Der sentimentale Ar-
beiterbewegungsschinken ,Brassed off‘
des Regisseurs Mark Herman — der die-
ses Jahr bei der Berlinale mit großem
Erfolg gezeigt wurde — hat folgerichtig
zur Blasmusik gegriffen, um die Bergw-
erksarbeit zu verklären.) Wie das Auto
dem einzelnen Fahrenden Mobilität rel-
ativ unabhängig von den anderen er-
möglichte (das Fahrrad fungiert hier in
gewisser Weise als Auto des kleinen
Mannes), so der Jazz dem einzelnen
Spielenden im Ensemble. Die Analogie
soll nicht überspannt werden, aber
beide, Auto und Jazz, gewannen im
Fordismus geradezu symbolischen Ge-
brauchswert — also einen Gebrauchsw-
ert, der für viele andere stand: sie gal-
ten als Inbegriff der Freizeit — ja als
Ding, das die Freizeit in Freiheit ver-
wandeln konnte. Diese symbolische Be-
deutung gilt es im Inneren der Musik
selbst dingfest zu machen.

Als wichtigstes Charakteristikum des
Jazz, wie auch der an ihn anschließen-
den Musikformen (Pop, Rock etc.),
kann eine bestimmte Art von Rhythmus
gelten: Off-Beat und Synkope in Perma-
nenz, die den Beat — die Betonung der
regelmäßigen Schlagzeit — konterkari-
e r e n .  D e r  B e a t ,  d e r  b e i  d e m
bevorzugten Vierviertel-Takt den ersten
und dritten Taktschlag akzentuiert,
wird nicht aufgehoben, aber abgew-
ertet. Der Unterschied zwischen Of-
f-Beat und Synkope ist dabei eher ein
gradueller: die Synkope ist gewisser-
maßen Off-Beat in großer, notierbarer
Gestalt; Off-Beat die Synkope im Klei-
nen. Aus der Spannung zwischen Beat
und Off-Beat entsteht nun der charak-
teristische swing oder drive oder rock
... Gegenüber dieser rhythmischen Eige-
nart bleiben die anderen Charakteristi-
ka des Jazz von geringerer Bedeutung:
wie der Off-Beat gegen den Beat seine
Akzente setzt, so versuchen die Instru-
mentalisten „gegen“ die klassische,

herkömmliche Art des Spielens anzus-
pielen: die festgelegte temperierte Stim-
mung und die auf ihr gegründete Har-
monik werden dabei etwa nicht aufge-
hoben oder zurückgenommen (sieht
man von der signifikanten kleinen Terz
und kleinen Septime der Blues-Har-
monik ab), sondern eher umspielt: Un-
rein intonierte, verschmierte —
smear —, schmutzig gemachte‘ Töne —
dirty notes —, häufige Glissandi, weite
Vibrati; Töne, die absichtlich etwas zu
tief angesetzt werden, um dann mit auf
Erregung kalkulierter Langsamkeit hi-
naufgeschraubt zu werden etc. stehen
in einem tonalen Rahmen, der im
wesentlichen den harmonischen Spiel-
regeln des Abendlandes (Tonika-Sub-
dominante-Dominante) folgt. Die Impro-
visation löst sich zwar von der fixierten
Notenschrift, akzeptiert aber ihre har-
monischen Rahmenbedingungen.

Eine der frühesten Erscheinungsformen
des Off-Beat war der Ragtime, ein
Klavierstil, bei dem in der einfachsten
Form die linke Hand den Beat, die
rechte den Off-Beat spielte; der Name
des Stils leitet sich ab von ragged time
— zerrissene Zeit. Und die Zeit des
Fordismus war in der Tat zerrissen wie
noch nie — in Arbeit und Freizeit. Je
mehr die Arbeit ,rationalisiert‘ und
selbst zerstückelt wurde und in einer
strengen Disziplin und einer abstrakten
Meßbarkeit aufging, die wohl unbe-
wußt in der Musik als Beat empfunden
werden kann, desto mehr fuhr offenbar
auch der Off-Beat in die Beine, suggeri-
erte Befreiung von der Disziplin und
dem Diktat der Zeit. (Wäre es möglich,
e inem Individuum aus  der  eu-
ropäischen Gesellschaft des 18. oder
frühen 19. Jahrhunderts — egal aus
welcher Klasse oder Schicht — Jazz-
oder Rockmusik vorzuspielen, es würde
die Attraktivität der permanent
synkopierten Musik wohl kaum ver-
spüren, da es doch auf der anderen
Seite auch noch nicht jener diszi-
plinierten und abstrakten Form der Ar-
beit unterworfen wäre. Vielleicht
würde es den Off-Beat eher als zwang-
hafte Reaktion empfinden.)

Der Off-Beat ist dem Milieu der
amerikanischen Schwarzen entsprun-
gen — der ehemaligen, aus Afrika ver-
schleppten Sklaven — also einer
Bevölkerungsschicht, die in beson-
derem Maß die Disziplinierung durch

die modernen Arbeitsverhältnisse er-
fuhr, für die aber die Industrie zugleich
die Befreiung aus der Sklaverei be-
deutete. Die Spannung zwischen Beat
und Off-Beat läßt sich jedenfalls nicht
unmittelbar aus der afrikanischen
Herkunft der Schwarzen herleiten.
Abgesehen davon, daß dies fast schon
eine biologistische Substantialisierung
wäre, stimmt es auch nicht im strikt
musikalischen Sinn. In der tradi-
tionellen afrikanischen Musik gibt es
keine Taktstruktur mit festgelegten
metrischen schweren (akzentuierten)
und leichten (nicht akzentuierten) Zäh-
lzeiten. Kann man von einem Beat hier
überhaupt sprechen, so ist es eine
Zusammenfassung von mehreren „Ele-
mentarpulsationen“ — eine Art Schwe-
bezustand. Eine besondere Eigenart der
afrikanischen Musik ist überhaupt die
Kombination oder Überlagerung ver-
schiedener heterogener Rhythmen (Po-
lyrhythmik). In vielen Fällen könnte et-
wa von einem individuellen Beat ge-
sprochen werden — so bei einem
Beispiel aus Zambia, das Gerhard Kubik
heranzieht: „Der Beat eines jeden der
drei Trommler fällt an eine andere
Stelle des zeitlichen Ablaufs. Würde
man sie (...) bitten, den Beat mit dem
Fuß zu markieren, dann stampften sie
nicht gemeinsam, sondern zwischenei-
nander fallend. Das bedeutet, daß jeder
der Musiker sein Spiel auf eine von
seinem Gegenüber verschiedene Ebene
von Orientierungspunkten bezieht; und
jeder die gesamte Musik (...) von
seinem Standpunkt aus anders gelagert
hört.“ [2] Die Abstraktion, die solche in-
dividuellen Spiel- und Hörperspektiven
zugunsten eines einzigen, gleichsam
punktgenauen Beat beseitigt (also auch
die Überlagerung heterogener Rhyth-
men abbaut), setzte sich demnach in
der Musik der Schwarzen erst in Ameri-
ka allgemein durch. [3] Die Individuen
erkennen bewußt oder unbewußt im ab-
strakten Beat etwas von den ihnen
aufgezwungenen Arbeits- und Zeitver-
hältnissen wieder und können im Of-
f-Beat in gewisser Weise auf Distanz
dazu gehen, eine bestimmte Form der
Selbstbestimmung zurückgewinnen und
sich entspannen.

Vorübergehend aus der Logik der fordis-
tischen Arbeits- und Zeitökonomie ent-
lassen, werden die Spielenden und
Hörenden von einer federnden Elastiz-
ität getragen, die bei aller Dynamik
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stets gelassen — relaxed — bleibt.

Aus der geläufigen Zuordnung des Jazz
zu den afrikanischen Ursprüngen der
schwarzen Musiker resultierte aber für
dessen weiße Rezipienten von Anfang
an eine bestimmte, unwiderstehlich ro-
mantische Konnotation des Off-Beat:
ähnlich wie die Roma und Sinti und die
„Zigeunermusik“ standen die Sch-
warzen und der Jazz für Lebensformen,
die sich der abstrakten Arbeit und ihrer
Disziplin prinzipiell widersetzten, die
sich „gehen ließen“ und das protestan-
tische Arbeitsethos verweigerten, sich
vielmehr auch sexuell keiner Norm un-
terwarfen — die Schwarzen galten als
,Wilde‘, als ,Primitive‘, die ihren natür-
lichen Trieben noch verbunden seien
und sich ihrer gerade in der Jazzmusik
versicherten. Und diese Konnotation
dürfte nicht wenig zum Erfolg des Jazz
unter Weißen in Amerika und Europa
beigetragen haben. Duke Ellington hat
mit seiner Bigband diese weiße Rezep-
tionshaltung fast schon parodiert, als er
mit dem Jungle Style das adäquate exo-
tische Trugbild schuf und mit ,wilden‘
Dämpfereffekten der Blechbläser Tier-
laute als Urwaldgeräusche imitierte.
Doch der Dschungel, dem die Jazz-
musik entstammte, lag in New Orleans,
Chicago und New York.

Bereits in den dreißiger Jahren und
ohne genaue Kenntnis der genuin
afrikanischen Musikformen bestritt
Adorno den afrikanischen Charakter
des Jazz, indem er nichts anderes tat,
als dessen Gebrauch in der Moderne zu
untersuchen: „keine Archaik gibt es im

Jazz denn die aus Moderne mit dem
Mechanismus der Unterdrückung
gezeitigte. Nicht alte und verdrängte
Triebe werden in den genormten Rhyth-
men und genormten Ausbrüchen frei:
neue, verdrängte, verstümmelte erstar-
r e n  z u  M a s k e n  d e r  l ä n g s t
gewesenen.“ [4] Obwohl Adorno den
Zusammenhang des Jazz mit der Durch-
setzung des fordistischen Arbeitssys-
tems nicht explizit darstellt, vermag er
doch die Geburt des Jazz aus dem
Geiste der Freizeit zu beschreiben: der
Jazzmusiker, der „zwischen den
markierten Taktteilen, seine abenteuer-
lichen Sprünge machte, der die Akzente
verschob und mit kühnen Glissandi die
Töne verschleifte — er jedenfalls doch
hätte der Industrialisierung enthoben
sein sollen; sein Reich galt als Reich der
Freiheit; hier war offenbar die starre
Wand zwischen Produktion und Repro-
duktion gesprengt, die ersehnte Unmit-
telbarkeit wiederhergestellt (...)“. [5]
Aber die Züge des Jazz — die Adorno
freilich vergröbert, weil er sie in der
Synkope aufgehen läßt — „charak-
terisieren eine Subjektivität, die gegen
eine Kollektivmacht aufbegehrt, die sie
doch selber ,ist‘; darum erscheint ihr
Aufbegehren lächerlich und wird von
der Trommel niedergeschlagen wie die
Synkope von der Zählzeit. (...) Das ei-
gentlich Entscheidende am Jazz-Subjekt
ist, daß es sich, trotz seines individu-
ellen Charakters, überhaupt nicht selbst
gehört (...) Das ,Zerfetzen der Zeit‘
durch die Synkope ist ambivalent. Es ist
zugleich Ausdruck der opponierenden
Scheinsubjektivität, die gegen das Maß
der Zeit aufbegehrt, und der von der ob-
jektiven Instanz vorgezeichneten Re-
gression.“ [6]

Die Attraktivität des Off-Beat gründet
sich allerdings nicht allein auf dem sub-
kutan wirkenden Gegensatz zu den
neuen Formen der Arbeit, denen sich
das Subjekt, das seine Arbeitskraft un-
ter fordist ischen Bedingungen
verkaufen muß, ausgeliefert sieht — es
artikuliert sich darin zugleich eine Op-
position zum Staat, der im Fordismus
aufgerüstet wird zu einer weite Teile
der Gesellschaft regulierenden Instanz.
Diese Aufrüstung nämlich vollzog sich
zu den Klängen einer älteren Form von
Pop-Musik, die den Beat förmlich einze-
mentierte: der Marschmusik. [7] In
früherer Zeit zielte dieser Rhythmus
des ewigen Gleichschritts noch auf die

Formierung eines Berufsheers (in der
Habsburgermonarchie z.B. wurde der
Gleichschritt 1740 eingeführt), er
wurde von schlanken Kapellen (mit
Pauken oder Trommeln, in denen
Holzbläser den Klang dominierten) ge-
spielt und prägte den Alltag in Stadt
und Land nur peripher. Mit der allge-
meinen Wehrpflicht, dem Aufbau von
Riesenheeren im 19. Jahrhundert be-
gann er sich in ein blechgepanzertes,
tausendfüßiges Monster mit schwerem
Schlagzeug zu verwandeln, das nahezu
überall zu hören und zu sehen war und
sich in Dorf- und Werkskapellen
fortpflanzte. Die Individuen wurden
vom Marschrhythmus zum Volkskörper
und Staatsvolk gleichsam zusam-
mengeschweißt. In Deutschland und in
Österreich, wo sich die Gesellschaft
geschlossen wie nirgendwo sonst zum
Volksstaat formierte, erreichte auch die
Marschmusik die größte Bedeutung,
und die Wirkung des Jazz blieb am ger-
ingsten bzw. am längsten verzögert:
d . h .  i n  D e u t s c h l a n d  u n d  i n
Deutschösterreich fühlten sich die Indi-
viduen auch in der Freizeit vor allem
als Staatssubjekt und Teil eines Volk-
skörpers. Die Märsche hörend, spielend
und mitmarschierend übten sie sich ein
in die Rolle eines staatstragenden
Volks, bannten im Gleichschritt mit den
anderen die permanente Angst, die sie
im Angesicht des Werts — am Arbeits-
markt zum Beispiel — immer wieder
überfallen konnte: die Angst, minderw-
ertig, ja überflüssig zu sein. Der Marsch
mit dem Gleichschritt auf den ersten
Taktschlag garantierte ihnen ihren
Wert und ließ sie die Gleichwertigkeit
und Stärke als Staatsbürger und
Volksgenossen buchstäblich als Kör-
pergefühl erfahren. [8]

Die überkommenen Formen der Tanz-
musik (Ländler, Walzer, Polka etc.), die
sich im Umfeld dieser allgemeinen
Marschkultur weiterhin der größten Be-
liebtheit erfreuten und vom Jazz kaum
gefährdet werden konnten, zeichnen
sich vor allem dadurch aus, daß sie kei-
nen solchen expliziten Gegensatz zur
staatlich formierenden Marschmusik
kennen, wie ihn der Jazz in Gestalt des
Off-Beat artikuliert; vielmehr betonen
auch sie den Beat, die regelmäßige Sch-
lagzeit, wenn auch — wie vor allem der
Walzer — auf etwas charmantere
Weise. In seiner sechsten Symphonie
hat übrigens Gustav Mahler — ein

Gunther Kieser, 1976
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Jahrzehnt vor dem Ersten Weltkrieg —
die Nähe zwischen Marsch und dieser
Art von Tanz auf schockierende Weise
kenntlich gemacht, wenn er den Drei-
achtel-Takt des Scherzos durch Sforzati
wie einen Marsch erklingen läßt: man
glaubt hier eine Fortsetzung des Marsch-
es aus dem ersten Satz zu hören, nur
daß jetzt — wie in einer surrealen Mon-
tage — ein Wesen mit drei Beinen
marschiert.

Die Apotheose des Marsches war der
Nationalsozialismus. Wenn der Staat hi-
er als „Großkonsument“ (Ulrich Ender-
witz) einspringt und die in der Krise er-
schlaffte Kaufkraft der Massen ersetzt,
um das Kapital zu retten, muß er auch
die Freizeit der Warensubjekte in Regie
nehmen: und das bedeutet Marsch-
musik total. HJ, SA, SS und Wehrmacht
hatten ihre Märsche, Marschlieder und
Marschmusikkapellen — neben ihnen
beteiligten sich auch DAF, Reichsar-
beitsdienst und die vielen anderen Or-
ganisationen, mit denen die National-
sozialisten die Freizeit verstaatlichten,
am totalen Platzkonzert des Dritten
Reichs, nicht zu vergessen die fortex-
i s t ie renden ,pr ivaten ‘  Volks -
musikkapellen — man zählte 1939 weit
über zehntausend solcher privater
Vereine, davon 10 Prozent Werk-
skapellen. [9] Kraft durch Freude hieß
also Kraft durch Beat — der Marsch
führte die Massen von der Freizeit di-
rekt in den Vernichtungskrieg.

Der Off-Beat des Jazz — Inbegriff der
privaten Konsumtionsform — wurde fol-
gerichtig verdammt und immer wieder
verboten. Wie das Dritte Reich aber
den Warenkonsum nicht abschaffte, son-
dern nur den Großteil der Kaufkraft ver-
staatlichte, so existierte auch der Jazz
in bescheidenem Umfang und mit ver-
schiedenen Deckblättern fort. [10] Was
unter Goebbels als „gute deutsche Tanz-
musik“ verkauft wurde, griff vielfach
notengetreu auf einzelne Nummern des
amerikanischen „Swing“ zurück (nicht
mit swing im allgemeinen zu verwech-
seln). Diese Bigband-Musik aus den
USA der dreißiger Jahre, die man als
Swing-Ära bezeichnet, neigte sich
allerdings ihrerseits in bisher unbekann-
tem Maß dem Staat zu: es war die
Musik der Roosevelt-Zeit, der Swing be-
gleitete das deficit spending, das hier
wie in Deutschland der Staat betrieb,
um die Verwertungskrise zu beenden —

Glenn Millers „In the mood“ könnte
fast als Parademusik des New Deal gel-
ten. An die Stelle von kleinen Ensem-
bles in mehr oder weniger verrufenen
Etablissements einiger Städte waren Big-
band-Orchester in großen ,öffentlichen‘
Räumen getreten, die den Jazz mittels
Schallplatten, Radio und Film zu einer
im ganzen Land erklingenden, natio-
nalen Tanzmusik machten. Die Rhyth-
mik wurde sanfter, schmiegsamer; der
Klang und die Phrasierung elegant und
ausgewogen; Improvisationen wurden
eher vermieden, stattdessen wurde des
Riff als Stilmittel gepflegt — eine
kurze, meist zwei- oder viertaktige
Phrase, die in der Art eines ostinato
ständig wiederholt wurde und sogar
Themencharakter erhalten konnte.

Als Adorno in den dreißiger Jahren den
Jazz untersuchte, hat er diese Absch-
wächung der ursprünglichen Impulse
des Jazz in der Swing-Ära wohl registri-
ert, und sie kam seiner Auffassung ent-
gegen, wonach die Gesellschaft auch in
den USA zum Totalitären tendiere. Nur
so ist zu erklären, was er 1933 über
eines der ersten Verbote des Jazz
schrieb: „Die Verordnung, die es dem
Rundfunk verwehrt, ,Negerjazz‘ zu über-
tragen, hat vielleicht einen neuen Recht-
szustand geschaffen — künstlerisch
[&excl;] aber nur durchs drastische
Verdikt bestätigt, was sachlich längst
entschieden ist: das Ende der Jazzmusik
selber. Denn gleichgültig, was man un-
ter weißem und unter Negerjazz verste-
hen will, hier gibt es nichts zu retten;
der Jazz selber befindet sich längst in
Auflösung, auf der Flucht in Militär-
märsche und allerlei Folklore. (...)
längst schon lag unter den bunten Sch-
nörkeln des Jazz der Militärmarsch
bereit.“ [11]] Weil sich Adorno selbst zu
dieser Zeit — in Verkennung der Situa-
tion — in das NS-Regime flüchten
wollte und wirklich glaubte, hier ein
Auskommen zu finden, konnte er nicht
erkennen, daß der Jazz mitnichten in
den Marsch flüchtet, vielmehr immer
schon auf der Flucht vor ihm war, ja
daß diese Fluchtbewegung das zentrale
Motiv des Jazz ausmacht, das sogar
noch im echten Swing lebendig ist. Jed-
er Vergleich einer Nummer von Benny
Goodman, Duke Ellington, selbst Glenn
Miller mit einer irgendeines deutschen
Tanzorchesters aus der NS-Zeit liefert
hier genügend Anschauungsmaterial:
Das Übergewicht des Marsches verdirbt

auch noch den ,deutschen Swing‘ —
w ä h r e n d  d e r  K o n t a k t  d e r
amerikanischen Bigband-Musiker mit
einer am Rande fortexistierenden alten
JazzTradition, und mit einer gegen den
Swing rebellierenden neuen, [12] erst
jenes für den jazzigen Off-Beat unabd-
ingbare (aber nicht mit Noten fixier-
bare) Feingefühl entstehen und den
Swing erst richtig schwingen ließ.
Adorno konnte solche Feinheiten (falls
er sie überhaupt gespürt hat) kate-
goriell nicht fassen — denn er spricht
immer nur von Synkope und nicht von
Off- Beat.  [13] Solche interpreta-
torischen Feinheiten betreffen im Falle
des Jazz aber das Wesentliche: die Kom-
patibilität des US-amerikanischen
Swing für die deutsche Volksgemein-
schaft mag die gemeinsame fordistische
Grundlage der beiden Gesellschaftsfor-
men zeigen — die Differenz zwischen
dem geglückten amerikanischen Origi-
nal und der vom deutschen Marsch ver-
dorbenen Imitation verweist jedoch let-
ztlich auf den geänderten Stellenwert
des Rassismus im Staat. [14]

Exkurs: E-Musik als
Selbstkritik der Arbeit
(Durchführung)

Der Jazz ist Ware im strikten Sinn.

Theodor W. Adorno, Über Jazz, 1936 [15]

Von der Autonomie der Kunstwerke (...)
ist nichts übrig als der Fetischcharakter
der Ware (...).

Theodor W. Adorno, Ästhetische Theorie,
1970 [16]

Romantischen wie frühsozialistischen
Positionen galt das Komponieren als
eine Form, wenn nicht Inbegriff von
nicht-entfremdeter Arbeit. Noch in den
„Grundrissen“ von 1857/58 fällt Marx
nur das Komponieren ein, um den Ar-
beitsbegriff zu retten, „wirklich freie Ar-
beiten“ beim Namen zu nennen — als
„travail attractif, Selbstverwirklichung
des Individuums“. [17] Der romantische
Entfremdungsbegriff verdeckte jedoch
seinerseits, was in der musikalischen
Klassik vor sich ging: nicht um eine von
Entfremdung erlöste Arbeit handelte es
sich, sondern um die Kritik der Arbeit
— als Arbeit.

So kommt der musiktheoretische Termi-
nus von der „thematischen Arbeit“ für
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die durchführungsartigen Teile der So-
naten und Symphonien eben nicht von
ungefähr: Komponieren ist eine höhere
Form von Arbeit: doch Höhe meint hier
nichts anderes als eine Distanz, die Selb-
streflexion ermöglicht.

Als eine Kunst, die mehr als jede an-
dere davon lebt, die Zeit zu organ-
isieren, steht die Musik in einem beson-
deren Verhältnis zur abstrakten Arbeit
— zur Abstraktion, die der Wert an den
verschiedenen Formen der konkreten
Arbeit vornimmt, um sie auf den ge-
meinsamen Nenner der durchsch-
nittlich notwendigen Arbeitszeit zu brin-
gen. Die Arbeit bezweckt ein genaues,
überprüfbares und wiederholbares Re-
sultat des Arbeitsvorganges (nur dann
kann der Mehrwert auch realisiert wer-
den, der in der Ware steckt). Auch der
Ausgangspunkt der klassischen Kompo-
sition ist die Wiederholung — im Klei-
nen (die regelmäßige Schlagzeit: der
Beat; der Tonika-Dreiklang) wie im
Großen (die Form der Reprise). Sie
bildet den Rahmen, in dem die Musik
ihre Arbeit tut. „Das Wiederholungsmo-
ment im Spiel ist das Nachbild unfreier
Arbeit (...).“ (Adorno) [18] Die Kompon-
isten, soweit sie Künstler sind und
keine Handwerker, entwickeln jedoch
ihre ganze Kunst nicht in der Real-
isierung der Wiederholung, sondern in
der Abweichung von ihr. Im Unter-
schied zum Off-Beat des Jazz lassen
diese Abweichungen sich allerdings auf
keinen Nenner bringen, nur auf den Be-
griff des Kunstwerks: denn jedes äs-
thetisch geglückte Musikstück beruht
auf der Einzigartigkeit der Abweichung
vom Formschema; und jede Aufführung
desselben auf der Einzigartigkeit der In-
terpretation. Allerdings schießt auch
die gewöhnliche Arbeit stets über ihr
Ziel hinaus — nur will sie es im Unter-
schied zur Kunst nicht wahrhaben, weil
dieser konkrete Überschuß (anders als
der abstrakte) eben nicht die Form des
Wertes annehmen kann, sondern eher
die einer sozialen oder ökologischen
Krise. In der ästhetischen Produktion in-
dessen wird dieser Überschuß, das Ein-
treten des Nicht-Gewollten, nicht als
Krise, sondern als Genuß erfahren.

Bei Wagner schon nimmt die Arbeit der
Musik — so Adorno — „den Charakter
des kreisend Vergeblichen, schlecht
Zwanghaften an. Wagner hat damit et-
was über das Wesen der Durchführung

selber ausgemacht d.h. ihr wohnt objek-
tiv-musikalisch die gleiche Verge-
blichkeit schon inne, die er dann expliz-
it gemacht hat. Das hängt aber mit dem
gesellschaftlichen Wesen der Arbeit
zusammen, die gleichzeitig ,produktiv‘
ist, die Gesellschaft am Leben erhält,
und in ihrer Blindheit doch vergeblich
bleibt, auf der Stelle sich bewegt (...)
Wenn in der Veränderung des Durch-
führungsprinzips von Beethoven zu
Wagner eine gesamtbürgerliche En-
twicklungstendenz sich niederschlägt,
so zeigt aber die spätere Phase zugleich
etwas über die frühere an, nämlich die
immanente Unmöglichkeit der Durch-
führung, die nur momentan, paradox
gelingen kann.“ [19]

Adorno hat es sich — zum Leidwesen
Schönbergs — auch nicht nehmen
lassen, diese Analogie für die Zwölfton-
technik fortzuführen. Und es ist auch
dies keine oberflächliche Analogie,
denn sie betrifft die „wachsende or-
ganische Zusammensetzung des Indivi-
duums“: „Das, wodurch die Subjekte in
sich selber als Produktionsmittel und
nicht als lebende Zwecke bestimmt
sind, steigt wie der Anteil der Maschi-
nen gegenüber  dem var iablen
Kapital.“ [20] Diese Erkenntnis aus den
Minima Moralia hat Adorno in seiner
Philosophie der neuen Musik für die
Zweite Wiener Schule ausbuchstabiert:
Es wächst demnach auch die or-
ganische Zusammensetzung der Kompo-
sition an — das, wodurch sie in sich sel-
ber als Kompositionsmittel und nicht
als Zweck bestimmt ist — die Logik
eines Tonsystems — steigt wie der An-
teil der Maschinen gegenüber dem vari-
ablen Kapital; die Zwölftontechnik
markiert dabei die höchste bis dahin er-
reichte organische Zusammensetzung
der Musik. „Die Verwandlung der aus-
druckstragenden Elemente von Musik
in Material, welche Schönberg zufolge
durch die ganze Geschichte von Musik
hindurch unablässig statthat, ist heute
so radikal geworden, daß sie die
Möglichkeit von Ausdruck selber in
Frage stellt. (...) Es ist (...) das unter-
drückende Moment der Naturbe-
herrschung, das umschlagend gegen die
subjektive Autonomie selber sich wen-
det, in deren Namen die Naturbe-
herrschung vollzogen ward (...) Stim-
migkeit als ein mathematisches Aufge-
hen setzt sich an die Stelle dessen, was
der traditionellen Kunst ,Idee‘ hieß (...)

Die neue Ordnung der Zwölftontechnik
löscht virtuell das Subjekt aus.“ [21]
Paradoxerweise gelangte die Zweite
Wiener Schule zu dieser ,Automation‘
des Komponierens auf der ständigen
Flucht vor der Wiederholung — vor jen-
em musikalischen Prinzip, das die
Musik mit der Arbeit eigentlich teilt
und das bereits für die Wiener Klassik
der Stachel war.

Je offener und konsequenter die Musik
die allgemeine Entwicklung in sich aus-
trug, desto mehr konnte sie — in
Adornos Auffassung — als Einspruch ge-
gen sie verstanden werden. Als Indiz
für den Widerstandscharakter der
neuen Musik gilt gerade deren elitärer
Charakter — das Ausbleiben des Pub-
likums. Damit die Musik die allgemeine
Entwicklung nicht einfach wider-
spiegelt und verdoppelt, muß Adorno
die Kunstautonomie ins Extrem treiben
und mit geradezu religiöser Bedeutung
aufladen. Die neue Musik allein „en-
twirft das Bild der totalen Repression
und nicht deren Ideologie. Als unversöh-
ntes Bild der Realität wird sie dieser
inkommensurabel (...) Alle Dunkelheit
und Schuld der Welt hat sie auf sich
genommen.“ [22] Tatsächlich leeren
sich die Konzertsäle — nicht unähnlich
den Kirchen — wenn die Vertreter der
Zweiten Wiener Schule ihre Arbeiten
vorführen, die den Tanz- und Unterhal-
tungscharakter, den die Klassik stets
noch mit dem der Arbeit auf an-

Mark T. Behrens, 1970
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genehme Weise zu verbinden wußte,
völlig abgestreift haben. Das Publikum
flüchtet in die Freizeit: zu Jazz und
Pop, wo wiederum zugunsten des Tanz-
und Unterhaltungscharakters auf thema-
tische Arbeit so gut wie vollständig
verzichtet wurde.

Im Vergleich zur Zweiten Wiener
Schule mag die Selbstkritik der Arbeit
in der postseriellen ,Avantgarde‘-Musik
durchwegs als Trivialisierung erschei-
nen, doch wird sie gerade auf diese
Weise konsequent zu Ende geführt. Und
am Ende steht die vollkommene
Aushöhlung der Kunstautonomie, wie
sie in einem Musikstück von John
Cage, einem Schüler Schönbergs, un-
nachahmlich zum Ausdruck kommt. Es
trägt seine Zeitdauer als Titel —
4’33 —, und besitzt auch sonst alles,
was zu einem Werk gehört: ein veröf-
fentlichter ,Notentext‘, Besetzungs- und
Vortragsangaben und die Aufgliederung
in drei Sätze — nur daß in diesen
Sätzen der Interpret nichts tut: Das
Werk besteht aus drei Generalpausen.
Es ist wie ein Witz, den sich die Musik
über ihre eigene Geschichte erzählt.

Neben dieser wirklichen Vollendung
der Musikgeschichte zeigt sich auch bei
anderen Komponisten und Werken der
Avantgarde, daß sich der Klang in-
sofern von Tonsystemen emanzipiert
hat, als er das Geräusch — das bei
Cages 4’33 wie unabsichtlich erklingt
(Straßenlärm, Geräusche aus dem Pub-
likum) — in den Konzertsaal oder ins
Studio einspielt, so daß jeder Zuhörer
— und sei er noch so banausisch, ja ger-
ade dann — begreifen kann, was auch
dem Museumsbesucher bei einem Arte-
fakt von Joseph Beuys schlagartig klar
werden muß: hier wird ein Ding präsen-
tiert, das ganz ohne Arbeit entstanden
ist, also keinen Wert hat und doch den
höchsten Preis erzielt. „Bewußtsein
durchschaut das Beschränkte des
schrankenlos sich selbst genügenden
Fortgangs als Illusion des absoluten Sub-
jekts“, schrieb Adorno in der Fragment
gebliebenen Ästhetischen Theorie: „ge-
sellschaftliche Arbeit spottet ästhetisch
des bürgerlichen Pathos, nachdem die
Überflüssigkeit der Arbeit real in Reich-
weite kam. Einhalt gebietet der Dy-
namik der Kunstwerke sowohl die Hoff-
nung auf die Abschaffung von Arbeit
wie die Drohung des Kältetods; beides
meldet objektiv in ihr sich an; von sich

aus kann sie nicht wählen.“ [23]

Beat und Off-Beat II:
Rock
(Reprise)
Als die amerikanische Autoproduktion
in den fünfziger Jahren mit neuen,
stromlinienförmigen Modellen einen
beachtlichen Wachstumsschub initiierte
(die Zahl der registrierten Fahrzeuge et-
wa stieg in den USA zwischen 1950
und 1960 um mehr als 20 Millionen auf
61,5 Millionen, also um die Hälfte, an),
eroberte auch die Schallplattenproduk-
tion mit der Erfindung der Kunststoff-
(1948) und Stereoschallplatte (1958),
vor allem aber mit der neuen Musik-
form des Rock‘n’Roll, Märkte von
ungeahnter und für den Jazz unerreich-
barer Größe. Denn der Rock‘n’Roll ge-
wann eine neue Käufergeneration, und
es gelang mit ihm, das Bedürfnis nach
Musik ganz mit dem nach der Schall-
platte zu verschweißen — die Juke-
Box, die Sänger und Kapellen in den
Tanzlokalen ablöste, bildete gleichsam
diese Schweißnaht. Getragen von der
expandierenden Schallplatten-Industrie
entwickelte sich die neue, aus Elemen-
ten des Jazz abgeleitete Musikform mit
unglaublichem Tempo zu einem
weltweiten Idiom der Jugend, schneller
hatte bis dahin noch keine Musik die
Welt erobert.

Mit dem Jazz teilt der Rock den Of-
f-Beat und den Synkopenreichtum,
mehr noch als der Swing drängt er die
freie Improvisation zurück und verläßt
sich auf festgelegte Arrangements (mit
riffartiger Melodiebildung) — beson-

ders deutlich bei den ersten Heroen des
Rock‘n’Roll, Bill Haley, Elvis Presley,
Little Richard etc. (Eigentlich war der
Anstoß mit Rhythm & Blues wiederum
vom städtischen Milieu der schwarzen
amerikanischen Bevölkerung ausgegan-
gen — unter dem Markenzeichen Rock-
‘n’Roll wurden diese Spuren dann be-
seitigt.) An die Stelle von Chromatik,
modalen Skalen und rhythmischer Viel-
falt, die der Jazz im Spannungsfeld
zwischen Beat und Off-beat mitunter en-
twickeln konnte, regrediert die Rock-
musik auf das Maß des herkömmlichen
Strophenlieds mit der harmonischen Ba-
sis einfacher Grundakkorde und
manchen Anklängen an Pentatonik.
Während der Jazz mit seinen Improvisa-
tionen und Chorussen vorwiegend varia-
tiv verfuhr (Thema mit Verarbeitung
als vorherrschender Ablauf), zieht sich
die Rockmusik weitgehend auf Repeti-
tion (Strophenform) zurück.

Nun nach dem Ende des Nationalsozial-
ismus konnte die poppige Synkope
auch in Österreich und Deutschland
wirklich boomen. Für die von der
Marschmusik of fenbar  bis  ans
Lebensende geprägten Angehörigen der
älteren Generation blieb mit gutem
Grund alles was nach Off-Beat roch, sei
es nun Mick Jagger oder Pink Floyd
„Jazzmusik“, worin man selbstver-
ständlich den Untergang jenes Abend-
landes erblickte, das man einst mit
Marschmusik zu verteidigen dachte.
Für jene Übergangs-Generation, die
sich gleichsam am Scheitelpunkt von
Marsch- und Rockmusik befand, hat Jo-
hannes Hodek rückblickend die Subjek-
tivität treffend charakterisiert: „Unster-
bl ich haben s ich diese [Nazi - -
Marsch-]Lieder in die Herzen der
Nachkriegsgeneration gegraben. Ob-
wohl ich die Schlagerund Rock‘n’Rol-
l -Kultur der fünfziger Jahre in
Tanzkapellen singend und spielend
miterlebt habe (...) — nie vergesse ich
ein Lied wie dieses: ,Wer nur den lieben
Tag, ohne Plag ohne Arbeit vertändelt,
wer das mag, der gehört nicht zu uns.
Wir steh’n des Morgens zeitig auf,
hurtig mit der Sonne Lauf sind wir,
wenn der Abend naht, nach getaner Tat
eine muntere, fürwahr, eine fröhliche
Schar.‘“ [24] Den jungen Arbeitern des
Wirtschaftswunders und den neuen Sol-
daten von freedom and democracy ver-
mittelten indes Bill Haley und Elvis
Presley, später die Beatles und die

Hatch Show Print, 1956
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Rolling Stones, ,nach getaner Tat‘ einen
nicht weniger munteren Freizeit-Körp-
er, der besonders in deutschsprachigen
Landen von einer geradezu atember-
aubenden Neuheit war und in den man
etwa schlüpfen konnte, um den Konf-
likt mit dem marschsüchtigen Vater
auszutragen.

Es war die Revolte als Freizeit, oder die
Freizeit als Revolte. Wie die Freizeit
nur die andere Seite der Arbeit ist, so
ist auch das Freiheitsgefühl, das die
Synkope vermittelt, an das permanente
Bewußtsein der regelmäßigen Sch-
lagzeit geknüpft: wer sich am Abend
und am Wochenende in der Band oder
auf der Tanzfläche austobt, hat ständig
im Hinterkopf, daß er am nächsten Tag
wieder am Fließband steht oder in der
Kaserne exerziert — und dieses Wissen
ist in der Musik selbst anwesend in Ges-
talt des niemals fallengelassenen Beat.
Worin die Rockmusik sich zuallererst
vom Jazz unterscheidet, ist nun gerade
die stärkere Akzentuierung des Beat —
man sprach darum Mitte der sechziger
Jahre ganz richtig von Beatmusik, und
die berühmteste Rockgruppe dieser
Jahre hieß nicht umsonst Beatles. Der
Beat ist im Rock vordergründig vorhan-
den und spürbar, ja aufdringlich ein-
hämmernd (der Hardrock der siebziger
Jahre und später der Punk spezial-
isieren sich geradezu darauf). Die Beto-
nung des Beat macht das spezifisch
Rockige aus, während der Reiz des Jazz
— und darin vielleicht doch noch eine
gewisse Nähe zu afrikanischen Musik-
formen? — darin bestand, den Beat zu
überspie len oder  eher  diskret
anzudeuten. Durch die Betonung des
Beat kam jedoch eine neue Spannung
in die Musik, eine rhythmische
Steigerung, da doch nun der Off-Beat
ebenfalls verstärkt werden mußte. Die
Musik wurde aggressiver, wozu nicht
zuletzt auch die elektronischen
Möglichkeiten der Verstärkung beitra-
g e n  k o n n t e n ;  s i e  v e r l o r  d e n
Grundcharakter der Entspannung, der
federnden Elastizität, des Relaxing. In
unbewußter Weise hat die Rockmusik
sich damit den Marschrhythmus einver-
leibt — und im Unterschied zum Jazz
die direkte Konfrontation mit ihm ge-
sucht.

Selten erreicht diese Konfrontation eine
gewisse Bewußtheit wie bei Bob Dylan
oder Jimi Hendrix. Dylans „Hurricane“

von 1975 — die Rock-Ballade über den
schwarzen Boxer Rubin Carter, „The
man the authorities came to blame /
For somethin’ that he never done“ —
akzentuiert den Beat mit derselben Ag-
gressivität, mit dem sie den Staat zur
Sprache bringt. [25] Die Illusionen über
die rassistischen Grundlagen des Staats
— die Hoffnung gleichsam auf Urlaub
vom Staat —, die im Text in der
Forderung nach Rehabilitation zum Aus-
druck kommen, werden vom Beat und
von der Strophenstruktur mit ihrer per-
manenten Wiederholung Lügen gestraft
— doch diese Lüge selbst wird nicht be-
wußt. Es sei denn in der Ironie, die Bob
Dylan in seine Stimme legt — oder in
dem Haß, mit dem er „all the criminals
in their coats and their ties“ besingt —
verdoppelt noch durch die geradezu
kontrapunktisch geführte Violine von
Scarlet Rivera. In anderen Songs hat Dy-
lan gerade umgekehrt das Relaxing des
Jazz, das im Rock weitgehend verloren
ging, in seiner Stimme aufbewahrt. Bei
„Tangled up in blue“, wo dies der Fall
ist, wird jedoch der Beat mit den in jed-
er Strophe wiederkehrenden Worten
des Titels — die ungefähr mit „In Trüb-
sal verwickelt“ übersetzt werden kön-
nen — förmlich synchronisiert. Und mit
diesem Beat am Ende jeder Strophe
wird die Freiheit, die das Subjekt sich
in den einzelnen Strophen als Va-
gabund in den Nischen der fordis-
tischen Arbeitsgesellschaft erringt,
j e d e s m a l  a u f s  N e u e
niedergeschlagen.  [ 26]

Auch dies unterscheidet die Pop-Musik
vom Jazz: sie legt Wert auf diskursiven
Inhalt und mehr noch auf dessen Aus-
druck durch die menschliche Stimme,
während der Jazz überwiegend instru-
mental bestimmt blieb und seine
Freizeit-Botschaft gleichsam verschlüs-
selt oder heimlich transportierte. Tat-
sächlich eröffnet die Verstärker-Tech-
nik hier Möglichkeiten, die dem klas-
sischen Gesang eigentlich immer ver-
schlossen geblieben waren.

Was Bob Dylan einst mit seiner vielges-
taltigen Stimme erreichte (inzwischen
singt er vorm Papst, dieser heilige Beat
dürfte seine Stimme endgültig erschla-
gen haben), gelang Jimi Hendrix (der
an einer anderen Droge zugrundegegan-
gen ist) mit virtuosen Improvisationen
auf der E-Gitarre: das repetitive Schema
der Rockmusik aufzusprengen und ihr

damit zu ganz neuen Ausdrucksqual-
itäten zu verhelfen. Verglichen mit Dy-
lan, der durch seine Anlehnung an den
Country- und Talking-Blues im
Musikalischen beinahe Anachronismen
produzierte, war Jimi Hendrix — wie
Lothar Trampert festhält — „in bezug
auf seine musikalischen Mittel und
deren künstlerische Ergebnisse ungleich
konsequenter .  Er  sp ie l te  e ine
wesentlich freiere, härtere und elek-
trisierendere Variante des Blues als alle
Musiker vor ihm.“ [27] Auch Hendrix
suchte die bewußte Konfrontation mit
dem Staat, als er sich — etwa in Woods-
tock — die amerikanische Bun-
deshymne vornahm — um schließlich
ebenfalls mit Tangled up in blue zu en-
den: er zerfetzt — so Achim Sonderhoff
— „die Nationalhymne in elektronische
Splitter, macht aus ihr einen apokalyp-
tischen Abgesang auf den American
w a y  o f  l i f e ,  u m  d a n n  i n  e i n e
unglaublich traurige Melodie zu gleit-
en, einen Abgesang auf die sechziger
Jahre, die zwar Ansätze gebracht
haben, die aber niedergeknüppelt wur-
den“. [28] Im Studio spielte Hendrix
eine wesentlich ironischer getönte Fas-
sung ein: „Allein mit klanglichen Mit-
teln entlarvt Hendrix hier, indem er so-
wohl Erinnerungen an schottische
Dudelsackmusik als auch — mit Hilfe
seiner Anschlagtechnik — an ein Man-
dolinenorchester weckt, das auf-
dringliche Pathos der Melodie und re-
duziert diese auf eine zuckersüße Natio-
nalhymne für Disneyland.“ [29]

Rap
(coda)
In der Pop-Musik wuchs die organische
Zusammensetzung des Individuums be-
deutend rascher. Der Pop wiederholt
gleichsam im Zeitraffer die Entwick-
lung der bürgerlichen Kultur: Eröffnete
die Technik zunächst neue Möglichkeit-
en der Individualisierung, so werden
sie im Rap wieder kassiert. Das freie
Singen, das sich in der Spannung
zwischen Beat und Off-Beat entfalten
konnte, wird auf ein monotones, sch-
nelles und abgehacktes Beat-Sprechen
reduziert, das so etwas wie einen Of-
f-Beat nur noch in rhythmischen Beto-
nungen erkennen läßt; das parodis-
tische Moment, das der Rock mitunter
vom Jazz übernommen hatte, wird auf
bloßes Recycling heruntergeschraubt
(dem Sampling fehlt die Ironie). Der
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monotone Sprechgesang (Rap heißt sch-
wätzen) resultiert in gewisser Weise aus
dem Prinzip der Beschleunigung und
Vervielfachung: es gilt, möglichst viel
Textmasse in den Song einzuspei- ch-
ern. [30] Allein diese Aufblähung mit
Text schwächt die Beat-Off-Beat-Span-
nung beträchtlich und macht das
Aussingen einer Melodie unmöglich.
Diese erscheint zusammen mit der al-
thergebrachten synkopetisierten Musik
im Hintergrund oder zwischen den ger-
appten Passagen. Dabei zeigt sich oft-
mals eine neue musikalische Arbeit-
steilung zwischen den Geschlechtern
(die sich übrigens auch in der Kleider-
mode niedergeschlagen hat): die Männ-
er rappen im Vordergrund, die Frauen
singen im Hintergrund. [31] (Der Rock
der sechziger und siebziger Jahre hatte
die Geschlechter in Ausdruck und Klei-
dung eher einander angenähert — Mick
Jagger suchte Mann und Frau in einer
Person zu vereinigen. Freilich ist es
kein Zufall, daß die meisten Stars den-
noch Männer waren.)

Wieder ging der Impuls von der sch-
warzen Bevölkerung Amerikas aus. Mit
den afrikanischen Ursprüngen, die vom
Rap im Sinne des „Nation of Islam“ mi-
tunter beschworen werden, hat die Eige-
nart dieser neuen Musikform noch
weniger zu tun als der Jazz oder der
Rhythm & Blues. Wenn die hier en-
twickelte Theorie des Off-Beat stimmt,
dann deutet sich in der Abschwächung
der Off-Beat-Spannung vielmehr ein ins-
gesamt verändertes Verhältnis von Ar-
beit und Freizeit, Staat und Individuum
an — dann läutet der Rap das Ende des
Fordismus ein. Die Zeit ist nicht mehr
zerrissen in Freizeit und Arbeit — sie
ist flexibilisiert. Die einen arbeiten im-
mer, auch wenn sie sich vergnügen, die
andern sind für immer arbeitslos, auch
wenn sie von Job zu Job hetzen.
Während in der „Disziplinarge-
sellschaft“ des Fordismus Arbeit und Er-
holung strikt getrennt waren, sieht Ar-
beit — so Tom Holert und Mark Terkes-
sidis — „heute aus wie Freizeit und
Freizeit wie Arbeit. Im Unternehmen
schuften die Mitarbeiter, als ginge es
um ihr persönliches Vergnügen, und in
der Freizeit vergnügen sie sich, als
ginge es ums Schuften.“ [32]

Die Tanzbewegung gewinnt im Hiphop
eine neue selbständige Bedeutung —
zusammen mit der für diese Musik zen-

tralen Videotechnik. Auch hier scheint
die Grenze zwischen Arbeit und Freizeit
zu schwinden: „Der Körper wird zur
Sportmaschine und erzeugt das Produkt
Tanz (...) Die permanente Körperkon-
trolle wird jedoch nicht mehr als Diszi-
plinierung erfahren. Die Arbeit am Kör-
per — die erhöhte gesellschaftliche An-
passungsleistung und freiwillige Leis-
tungssteigerung — ist nicht als Tribut
an eine veränderte, dynamischere, flexi-
blere Kontrollgesellschaft erkennbar.
Das Lustprinzip wird nicht mehr von
einem Realitätsprinzip begrenzt, das
Lustprinzip bringt die Kontrolle selbst
hervor.“ [33] (Annette Weber) Damit
vermag sich auch der Staat auf neue
Weise im Individuum festzusetzen —
nicht als autoritäre Disziplin, sondern
als individuelle Motiviertheit, wie der
nationale Wettbewerbsstaat es er-
fordert: eine flexibilisierte Volksgemein-
schaft. Die Ästhetik der Hiphop-Video-
clips auf MTV erinnert eben nicht allein
an AerobicKurse, sie suggeriert Fitneß--
Training für den Banden- und Bürg-
erkrieg. [34] Und nicht wenige rassis-
tische Textstellen deuten an, daß dieser
Krieg im Stil der jüngsten Auseinan-
dersetzungen in Jugoslawien ausgetra-
gen werden könnte.

Doch dieser Essay soll nicht kulturpes-
simistisch schließen; dann schon lieber
mit der Banalität, daß niemand weiß,
wie die Zukunft wirklich aussehen
wird. Das Ende der Pop-Musik jeden-
falls, das der Rap ausplaudert, läßt sich
wie jenes der ernsten Musik, über das
schon John Cage schmunzelte, nicht
rückgängig machen, so lange es sich
auch hinziehen mag. Eine wirklich
neue Musik kann es nur noch jenseits
des Fetisch-Systems von U- und E--
Musik, Beat und Off-Beat, geben. Und
solange diese Schwelle nicht überschrit-
ten ist, bleibt jenes Spannungsverhält-
nis in Kraft, in dem sich Adorno im-
merzu bewegte: „Es gibt kein richtiges
Leben im Falschen“, heißt es 1944 in
den Minima Moralia, die sich aber bere-
its ein Jahr später — mit dem Wissen
über den Nationalsozialismus — das
Motto gegeben haben: „Where every-
thing is bad / it must be good / to
know the worst.“ [35]
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