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JIRE FUKAC

AUTONOMIE — FUNKTIONALE HETERONOMIE:
VERALTETE KATEGORIEN?

(Zu einigen Problemen der musikbezogenen Medienforschung)

Etwa seit den siebziger Jahren deuten manche Musikwissenschaftler das syn-
chronisch aufgefaBite Phiinomen ,,Musik“ als ein Gebiet, das sich infolge seiner
inneren Entwicklungstendenzen einerseits und der von auBen wirkenden Le-
bens— bzw. Kulturbediirfnisse (die eben mittels der Musik zu erfilllen sind) an-
derseits in Bereiche des autonomen und jenes (von verschiedenen hetoronomen,
im Prinzip ,,auBermusikalischen“ Bindungen abhlingigen) funktionalen Musik-
schaffens zu polarisieren weiB.! Im Zusammenhang mit dieser Einteilung wird
auch die Tatsache klar, daB das Geschehen auf dieser maBgebenden Polarisie-
rungsachse mit einem andersartigen Polarisierungvorgang eng verkniipft ist, zu
dessen Ergebnissen die Kategorien ,.artifizielle Musik“ — , nichtartifizielle Mu-
sik“ zu halten sind,2 und daB es auf der Basis der erstgenannten typologischen
Polarisierung zu bestimmten ,,Kompromissen®, ,,Verschwommenheiten®, ja so-
gar ,,Umpolarisierungen* oder ,,Umklassifizierungen* kommen kann, wenn z. B.
eine urspriinglich liturgisch-gebundene (und dariiber hinaus ,,funktional-
heteronome*) Messe auf der Konzertbithne als ,,musikalisch—autonomes* Kun-
stwerk aufgefiihrt wird, oder — um ein gegensiitzliches Beispiel anzufiihren —
wenn man eine primér kunstautonome Instrumentalkomposition als klingende
Lunterlage“ zu Werbezwecken im Rundfunk und Fernsehen (mifi)braucht (man
konnte hier vielleicht iiber eine Art Entzweckung-Bezweckung—Dialektik spre-
chen). Niemand zweifelt dabei daran, daB die uns als Kunst— oder E-Musik vor-

1 Mit der Prazisierung des Terminus ,funktionale Musik“ trat H. H. Eggebrecht an dem
Briinner musikwissenschaftlichen Kolloquium 1972 auf. Siehe auch seine diesbezlglichen
Arbeiten Funktionale Musik (in: Archiv fir Musikwissenschaft 30, 1973. S. 1-25) und Mu-
sikalisches Denken (Wilhelmshaven 1977, S. 153-192).

2 Siehe J. Fukat — L. Polediidk, K typologickym polarizacim hudby, zejména polarizaci hud-
by artificidlnf a nonartificidlni (Hudebni véda 14, 1977, Nr. 4, S. 310-335).
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schwebende Produktion eine spezifische Verquickung der artifiziellen und auto-
nomen Schaffenstendenzen darstellt: H. H. Eggebrecht charakterisiert sogar die-
se Musikproduktion als ,,dsthetische Musik“,3 weil — seiner Ansicht nach —
bei der Rezeption eben derartige Werke als vollkommen interiorisierter Klang-
strukturen den intentionalen Horensakten und den angehiuften dsthetischen Er-
fahrungen des Zuhorers ausgesetzt werden.

In konkreter Forschung erhebt sich allerdings die Frage, wie solche Polarisie-
rungen (eigentlich typologische Spaltungen) der Musikproduktion diachronisch
verlaufen mogen und wodurch sie in unterschiedlichen Situationen hervorgeru-
fen werden konnen, denn es ist klar, daB gerade die erwogenen Kategorien des
Autonomen und Funktionalen nicht konstant, sondern historisch verinderlich
sind. Eggebrecht selbst macht {ibrigens darauf aufmerksam, dafl die Qualitit der
»reinen® dsthetischen Musik dem Zeitgeist des 18. Jahrhunderts entsprungen ist,
einer Epoche, wo die dsthetischen Erfahrungen des abendlindischen Menschen
aufgrund einer BewuBtwerdung das Denkparadigma der Wissenschaft namens
,»Asthetik* ausmachten. Der EinfluB des seit jener Zeit geflihrten #sthetischen
Diskurses wirkte — selbstverstéindlich normativ — sowohl auf die Komponisten
ein, die dann intentional ihr Schaffen zu ,,autonomisieren“ versuchten, als auch
auf die Rezipienten. Die Entstehung der autonom-artifiziellen ,4sthetischen®
Musik wurde also doch — mindestens partiell — durch die Wirkung eines
primir auBermusikalischen Phinomens determiniert und zwischen dieses musi-
kalische Angebot und den Horer wurde sogar ein spezielles, geschichtlich neues
Medium eingeschaltet, nimlich die der Distribution autonom gewordener Musik-
produkte adéquat dienende ,,(Kultur)-Form“ der Konzertveranstaltung.# Der
erreichte Status der Autonomie ist also keineswegs so ,,absolut, wie man es
manchmal verstehen wollte: auch die ,entzweckte®, d. h. dem funktional-
heteronomen Kontext entfernte Musik erfiillt eine Sendung, ndmlich jene einer
puren audiellen Kunst, die sich zwar an die intentional wahrnehmenden, jedoch
in Richtlinien #sthetischer Diskurse denkenden Horer wendet, um deren histo-
risch neue (iiberwiegend #sthetische) Bediirfnisse zu saturieren. Die Grenze
zwischen Autonomie und Heteronomie scheint daher in dem Maf relativiert zu
werden, in welchem die so dargebotene Musik auch allgemein kulturellen
Zwecken dient und von ihrem spezifischen medialen Mechanismus abhidngig
wird. Auflerdem kénnte man einwenden, daB auch bestimmte Bereiche der
funktionalen Musik iiber eigene #sthetische Hintegriinde verfiigen kénnen, die
meistens im Laufe des 20. Jahrhunderts zustande kamen und die Rezeption der
in differente heteronome Kontexte eingeankterten Musikproduktion gewisser-
maBen normativ regeln. Das kdnnte sicherlich der Fall der Filmmusik sein, der
sogar schon eine formulierte Asthetik eigen ist> und die im Zusammenhang mit

3 In der erwihnten Schrift Musikalisches Denken (S. 201 — 209), aufs Neue dann in seinem
Buch Musik verstehen (MOnchen—Zrich 1995).

4 Niher siche H.—W. Heister, Das Konzert. Theorie einer Kulturform (2 Biinde. Wilhelmsha-
ven 1983).

5 Vgl Z. Lissa, Asthetik der Filmmusik (Berlin 1965).
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dem von ihr begleiteten visuellen Geschehen (besonders in der Praxis des heuti-
gen Fernsehserials) ein spezifisches System von ,,Stimmungen® und ,,Affekten*
dem BewuBtsein der Rezipienten indoktriniert hat,® sonst muB man dann anneh-
men, daB die moderne populire Musik, die manchmal rein ,,bezweckt“ (also
funktional im traditionellen Sinn) und andermal wieder beinahe ,.,entzweckt* (d.
h. autonom, als Gegenstand des puren Hérens und als Quelle des rein-
musikalichen Horgenusses) auftritt, nicht mehr auf die Denkmodelle verschie-
dener bestehender ,,Asthetiken“, sondern viel eher auf die sich #sthetisch erst
profilierenden Verhaltensweisen und Lebensformen der Jugend zuriickfiihrbar
ist.

Kehren wir jedoch zuriick zu der Rolle, die zugunsten eines bestimmten Mu-
sikproduktionstyps von einem ihm dienenden (und ihm gewissermaBen typolo-
gisch entsprechenden) Medium gespielt werden kann. Das war ndmlich eben der
Fall jener , Kulturform®, fiir die das Konzert zu halten ist. Das Konzert (genauer
gesagt: Konzertwesen, Konzertsaal) als Medium, durch dessen Fungieren sich
die autonom-artifizielle Musikproduktion im Laufe der Verbiirgerlichung des
Musikwesens herauskristallisieren und als spezifischer Kunstproduktionstyp
bestiitigen konnte, entstand zweifellos ,,um dieser Musik willen“ (auch wenn
man weifl, daB zum Vorbild und/oder Ausweg des Konzertsaals die bereits dem
Musiktheater zur Verfiigung stehende Biihne wurde und daB diese Kulturform
spéter sogar der Priisentation des nichtartifiziellen Repertoires zu dienen be-
gann).

In der Musikgeschichte hat es jedoch auch mediale Kontexte gegeben, die
vom Anfang an gar nicht so eindeutig mit einem einzelnen Musikproduktionstyp
verkniipft waren. Lange vor der Entstehung des Konzertwesens hat z. B. ein sehr
spezifisches technisches Medium begonnen, der gesamten Musikproduktion wie
—distribution zu dienen, ndmlich der Notendruck: diese Errugenschaft nutzte
sowohl der nach der Autonomie strebenden Musik als auch jenem Musikschaf-
fen, das flir differente funktional-heteronome Kontexte bestimmt war. In das
Zeitalter ihrer wahren technischen Reproduzierbarkeit — um Walter Benjamin
zu paraphrasieren (abgesehen davon, daB er sich vor allem mit visuellen Kun-
stwerken befaBte)® — ist allerdings die Musik erst in jenem Moment geraten,
wo entsprechende technische Gerite die Aufnahme, , Konservation* und Repro-
duktion des Schalls erlaubten, d. h. etwa ab 1877 bzw. 1887, denn der Noten-
druck erméglichte nur die Vervielfiitigung der visuell eincodierten Musikwerke,

6 Mit der sog. Archivmusik oder ,library music* befassen sich folgende Schriften: H—Ch.
Schmidt ed., Musik in den Massenmedien Rundfunk und Femsehen. Perspektiven und Ma-
terialien (Mainz 1976); Ph. Tagg, Kojak — 50 Seconds of Television Music. Towards the
Analysis of Affect in Popular Music (Gdteborg 1979); Ph. Tagg ed., Film Music, Mood
Music and Popular Music Research (Goteborg 1980); R. Wehmeier, Handbuch Musik im
Fernschen (Regensburg 1995).

7 Siehe P. Wicke, Vom Umgang mit Popmusik (Berlin 1993); J. Shepherd — P. Wicke, Mu-
sic and Cultural Theory (Cambridge 1997).

8 Siehe W. Benjamin, L ocuvre d'art 2 Pépoque de sa reproduction mécanisée (Zeitschrift fur
Sozialforschung 5, 1936, S. 40-66).
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also nicht der hdrbaren Musik selbst. Lassen wir dabei das Problem beiseite, ob
und inwieweit die durch Schallplatte gew#hrleistete technische Reproduktion (=
wiederholbare Auffiihrung) einer aufgenommenen live performance den von
Benjamin konstatierten Untergang ,,der Aura der Einmaligkeit* in Bezug auf die
musikalische Komposition und Interpretation verursachte: man kénnte némlich
behaupten, daB der Umgang mit den neuen technischen Mitteln den zu hérenden
Klangereignissen vielleicht sogar eine spezifisch neue ,,Aura“ verlichen hat. Das
neue technische Medium entstand zwar ,,sowohl der Musik als auch der Sprache
willen“, der um 1900 sich herausbildende Schallplattenmarkt profitierte aber
sicherlich mehr von der Musik als von den Aufnahmen des gesprochenen Wor-
tes und es ist auch zu betonen, daB man im Fall der technisch aufgenommenen
sprachlichen AuBerungen das kilnstlerische oder zumindest 4sthetisch wirkende
Wort bevorzugte. Und fir die Musik als solche (egal, ob es sich um artifizielle
oder nichtartifizielle bzw. nach der Kunstautonomie strebende oder funktional
,dienende“ AuBerungen handelt) brachte diese Technik (einschlieBlich der spi-
ter erfundenen Novitéten, vor aliem des Tonbands) die durchaus neue Chance,
vollig jenseits der bisherigen Priisentationsformen bloB durch den Rezipienten
(sozusagen seinem Wunsch nach) zum Klang gebracht zu werden, also unab-
héingig von Ort und Zeit, wo man sie ,live” auffiihrt. Ein ,,verborgenes* Musik-
publikum ist daher auf diese Art und Weise entstanden, das viel breiter als der
Inbegriff aller ,,normalen* Horerkreise war. Dank der Tonaufnahme trat somit
die Musik sicherlich auch in das Zeitalter der Massenkultur ein.

Bereits am Ende des 19. Jahrhunderts experimentierte man schon allerdings
mit der technisch vermittelten Ubertragung des Schalls, woraus sich in den
frithen zwanziger Jahren der Rundfunk entwickelte, zweifellos ein Medium,
liber das man kaum behaupten kann, es sei ,,um der Musik oder der Sprache als
isthetisch fungierender Kunstphinomene willen“ erfunden und in die Gesells-
chaftspraxis eingefiihrt worden. Es ist dabei eine andere Tatsache, daB sich eben
die Musik auBlerordentlich massiv in den Rundfunksendungen durchgesetzt hat,
ja daB es Rundfunkstationen gibt, die fast ausschlieBlich Musik verschiedener
»~Formate“ den Horern anbieten: primér war es ndmlich dieses neue audielle
Massenmedium, das die Musik aus verstiindlichen Griinden gut brauchen konnte
und deshalb findig auszuniitzen wuBite. Auch um den Rundfunk herum formierte
sich ein ,,verborgenes“ Massenpublikum, daf} zugleich zu einem sehr breiten
Kreis der Musikhérer wurde. Schon die frithen soziologischen Untersuchungen
haben nichtsdestoweniger gezeigt, daB dieser Kreis mit seiner bunten Ausdiffe-
renzierung mehr oder weniger getreu jener Struktur von musikalischen Prife-
renzen entspricht, die es in den ,,normalen* (auBerhalb der Rundfunksendungen
sich vollziehenden) Rezeptionsvorgiingen gibt.? Sicherlich bot der Rundfunk
dem Musikwesen eine neue wichtige Plattform an, so daB er sogar fiir eine der
maBgebendsten Musikinstitutionen des 20. Jahrhunderts zu halten ist, und es

9 Vgl. K. Vetterl, K sociologii hudebniho rozhlasu (In: Musikologie 1, 1938, S. 27-44); D.
Mark ed., Paul Lazarsfelds Wiener RAVAG-Studie 1932. Der Beginn der modernen Run-
dfunkforchung (Mithlheim a. d. Ruhr 1996).
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entstanden auch Kompositionen, die primir nur als ,Rundfunkmusik® galten.
Um und nach 1950 wurden manche Rundfunksender und —studios zu wahren
Geburtsstiitten der elektroakustischen Musik und es ist auch bekannt, daBl hie
und da dank des Rundunks neue musikalische Gattungen bzw. ,Sortimente*
starten konnten, wie z. B. — nebst der Rundfunkoper — die Rockmusik, die im
Milieu einiger amerikanischer Rundfunkstationen dank geschickter Discjockeys
etwa 195354 ihre Identitit gewann.!0 Wenn wir allerdings alle solche und
ghnlichen Verdienste verallgemeinern, lassen sich vielleicht nur drei wesent-
liche Momente feststellen, mittels deren der Rundfunk die Beschaffenheit des
gesamten Musikwesens prinzipiell veriindert hat.

1. Zwar blieb die Existenz der nur als ,,Rundfunkmusik“ intentional geschaf-
fenen Kompositionen eine Utopie (letzten Endes wurden auch die besten Funk-
opern, die wirklich eine spezifische Novitiit darstellten, mehr oder weniger spi-
ter auf der Bilthne inszeniert), aber zumindest die allerersten AuBerungen der
elektronischen Musik haben bewiesen, dafl der Rundfunk hinsichtlich der Musik
nicht nur als bloBes Ubertragungsmedium aufzutreten hat, sondern daB seine
technische Substanz gewissermaBen zum Bestandteil bzw. Material des Musik-
produktionsprozesses werden kann.!! Das technische Medium hat sich daher als
etwas bestlitigen konnen, wodurch die Musik mitproduziert wird und dariiber
hinaus wesentlich neue éisthetische Merkmale gewinnt.

2. Zwar soll die durch den Rundfunk gewihrleistete Kommunikation den
Sender (bzw. Produzenten) mit dem Empfangenden (Rezipienten) verbinden
und dariiber hinaus als dialogischer KommunikationsprozeB massenhafter Trag-
weite wirken, sie bleibt aber einseitig oder ,,einbahnig*, denn — von der Méglich-
keit abgesehen, daB der Moderator eines Rundfunkprogramms von den Hérern
telephonisch angerufen wird (eine Praxis, die hiufig in den kommerziellen Rund-
funkstationen gepflegt wird) — der Hérer wird nun gezwungen just das wahrzu-
nehmen, was von einem konkret lokalisierten Sender zu der oder jener Zeit an-
geboten wird. In Bezug auf die Musikprogramme ist es also letzten Endes
gleichgilltig, ob es sich um die direkte Ubertragung eines Konzertes oder um die
Reproduktion einer dlteren Schallplatten— bzw. Tonbandaufnahme handelt. Die
Freiheit der individuellen Auswahl, die dem Musikrezipienten durch die Schall-
platte angeboten wurde, ist also in der Rundfunkira irgendwie verlorengegan-
gen. Natiirlich kann der Horer mehrere Stationen héren und dabei findige Stra-
tegien wihlen, jedoch seine Abhiingigkeit von dem hic et nun Angebotenen wird
im Prinzip nicht minder sein. Das groBe ,,verborgene“ Musikpublikum, das um
den Rundfunk herum im Laufe des 20. Jahrhunderts herangewachsen ist, setzt
also seine natilrliche Diversifizierungsbediirfnisse unter den Umstiinden einer
stiindigen Unifizierung des Angebotes durch.!2

10 vgl. das zitierte Buch P. Wickes, s. 68-70.

11 siehe R. GroBmann, Musik als ,,Kommunikation“. Zur Theorie musikalischer Kommuni-

kationshandlungen (Braunschweig 1991, S. §5).

12 Ngher siehe R. Spahn, Gesellschaft, Komponisten, Medien. Aspekte sozialistischer Musik-
kultur in der DDR (Berlin 1987, S. 144-145),
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3. Zwar hat der Rundfunk als Musiksender zum Werdegang verschiedener
Horgewohnheiten beigetragen (extreme Gegenpositionen: adiquates Musik-
héren eines in seine Intimitit versunkenen anspruchsvollen Rezipienten — ober-
fldchliche Partizipation an der die nichtmusikalischen Programme oder die ge-
samte Umwelt verseuchenden ,,Schallkulisse®), aber es gibt ihren gemeinsamen
Nenner: die Musik wird ohne ihren natiirlichen sichtbaren bzw. erlebbaren
Kontext prisentiert. Man sieht weder die Musizierenden und den Konzertsaal,
wo ein Musikwerk seinen autonomen Status gewinnt und bestitigt. noch die
Einwirkungen einer intendiert funktionalen Komposition auf den entsprechen-
den Lebensbereich, noch das Geschehen auf der Biihne im Fall eines Opernwer-
kes, man kann nicht die Atmospiire eines mit Musik durchdrungenen Beisamen-
seins spiiren. Zwar verhielt es sich so schon beim Anhoren der Schallplatte, die-
se hat man aber nur fiir einen Tontriiger (Vermittler) halten konnen, wihrend der
Rundfunk als Sender empfunden wird, d. h. als ein kommunizierendes Subjekt,
das mich direkt anspricht und mir etwas aufzuzwingen versucht. Die Prisentati-
on der Musik mittels des Rundfunks sollte urspriinglich nur eine Ersatzvariante
der ,,normalen“ audiovisuellen Teilnahme an einem musikalischen Ereignis sein:
nun scheint aber die Existenz ,,purer Klangobjekte das wahre Dasein des Mu-
sikalischen darzustellen. GewissermaBen wurde dadurch allen denkbaren Musi-
ken der Status der Autonomie verliehen, zugleich verschwanden aber jedwede
Grenzen, die es bisher zwischen dem Kunstautonomen und Funktional-
Heteronomen gegeben hat. Die schlechteste Musik kann beinahe als musica re-
servata mit Bewunderung rezipiert werden und die grften Taten der Musik
sind fihig, als Kulisse fur meine allttiglichen T#tigkeiten zu fungieren.

Natirlich kann bei solchen Horakten meine Vorstellungskraft arbeiten: ich
kann ganz frei das Gehdrte innerlich visualisieren. Das Fernsehen, das zuerst in
Bezug auf Musik die im Rundfunk bewihrten Dar— und Anbietungsformen ko-
pierte, stellt letzten Endes eben eine wirksame Vergesellschaftung und verbind-
liche Institutionalisierung dieser inneren psychischen Aktivitit dar. Dieses audi-
ovisuelle Medium kann natiirlich bei Ubertragungen konkreter musikalischer
Ereignisse deren sichtbare Seite ,reproduzieren* und dariiber hinaus die verlo-
rene Welt der ursprilnglichen Musikrezeption teilweise erneuern, viel éfter visu-
alisiert es aber die prisentierten ,,puren“ Klangobjekte in einer durchaus will-
kilirlichen Weise, die mir in einem solchen MaB indoktriniert werden, dall meine
eigene Vorstellungskraft ,,auBer Betrieb* gestellt wird. Wirksamer als Rundfunk
schwebt das Fernsehen dem Rezipienten als eine autonome #sthetische Struktur
vor!3 und appelliert an dessen taktile und ,skulpturelle“ Vorstellungskraft.!4
Zum Gipfelpunkt dieser Suche nach den ,ersichtlich gewordenen Taten der Mu-
sik* wurde zweifellos die Kunst (oder Mache) des Videoclips.!> Wiederum

13 vgl. U. Eco, The Open Work (Cambridge, Mass. 1989, S. 105-122).
14 Sjehe M. McLuhan, Understanding Media (Ne York 1965).

15 Vgl. J. Fuka, Between Background and Video. An approach to the most actual aesthetic
Hcategories“ (or contexts) of contemporary music communication (In: Macek. Petr ed.,
Colloquium An der Epochen— und Stilwende Bmo 1985. Music in metamorphoses of Aes-
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werden die Grenzen zwischen musikalischer Kunstautonomie und funktionaler
Heteronomie aufgehoben, denn nicht die Musik, sondern die fiir das Fernsehen
typisch gewordene #dsthetische Struktur, der sicherlich eine groBe Anziehungs-
kraft nicht abzusprechen ist, samt ihrer htrbaren musikakustischen Komponente
kann sowohl die Rolle der Kunst als auch die Sendung eines Begleiters unserer
beliebigen Titigkeiten spielen. Die groBe Masse des ,,verborgenen“ Musikpubli-
kums, das dank dem Fernsehen entstanden ist, stellt eigentlich ein auBermusika-
lisches Phiinomen dar: man rezipiert die Klangstrukturen um den Preis der in-
doktrinierten visuellen Konventionen.

Die modernen technischen Medien (vor allem jene, die als Massenkommuni-
kationsmittel anzusehen sind) haben zweifellos die musikalische Mitteilung
sowohl in der Ebene der Produktion als auch in jener der Rezeption qualitativ
verindert: die Musik geriet in das Stadium ihrer Mediamorphose,!¢ mit allen
positiven wie suspekten Folgen. Zuerst handelte es sich um partielle Wandlun-
gen bestimmter musikbezogener Aktivitiiten, um Versuche, neue Alternativen
des Musikmachens und —erlebens durchzusetzen, u. & Die Entwicklung ging
allerdings weiter. Schon die musikalische Schallplatten— oder Rundfunkproduk-
tion hat die Mdglichkeit einkalkuliert und schlieBlich auch realisiert, mittels
kiinstlicher technischer Verfahren im BewuBtsein des erfahrenen Musikrezipi-
enten die Illusion einer , live performance® zu erwecken.!” Das Medium wurde
zum Arbeitsverfahren, ja zum Material der Musikwerdung: ein Sieg der tech-
nologisch vermittelten &sthetischen Kreativitit oder ein Betrug? Im Fernsehen,
geschweige denn im Bereich der Computer—Arbeit, 146t sich dann diese Art Si-
mulation auch hinsichtlich der iibrigen menschlichen Sinne erweitern. Die Dar-
bietung der Musik wird virtualisiert, in den so zu schaffenden kiinstlichen Para-
diesen!8 verschwimmen Wahrheit und Liige. Und es fragt sich danach, was wir
als Musikhorer eigentlich horen wollen und ob wir nicht anstatt des Gehorten
eine sichtbare, ja scheinbar antastbare Botschaft iiber die Klangwelt wahr— oder
nur vernehmen mogen. Vom Standpunkt der musikorientierter Medienforschung
(oder der die Medienproblematik nicht ignorierenden Musikwissenschaft) wire
es dann noch zu fragen, ob die Musik nicht zu einem funktionalen Bestandteil
jenes Kontextes geworden ist, in dessen Rahmen die #sthetische Autonomie der
virtualisierten Weltdeutung etabliert wird.

thetic categories Bmo 1986, Brno 1993, S. 285-290).

16 pazu K. Blaukopf, Die qualitative Verinderung musikalischer Mitteilung in den technis-
chen Medien der Massenkommuniktion (K8lner Zeitschrift fir Soziologie und Sozialpsy-
chologie 21, 1969, Nr. 3, S. 510-516); derselbe, Beethovens Erben in der Mediamorphose
(Heiden 1989).

17 Vgl. A. L. White ed., Lost in Music. Culture, Style and the Musical Event (London — New
York 1987, S. 241-258).

18 Siche W. Welsch, Grenzgtinge der Asthetik (Stuttgart 1996, S. 289ff.).






