Malte Sachsse

Vom Like zum Mashup?

Partizipation als Gegenstand und Kategorie einer
Didaktik der Popmusik

1.  Anliegen und Vorgehen

Dieser Beitrag befasst sich mit jiingeren medialen Erscheinungsformen und
Praktiken von Popmusik aus musikpiddagogischer Perspektive. Damit steht er
in einem engen gedanklichen Zusammenhang zu zwei weiteren Arbeiten die-
ses Jahres: einem derzeit in Ausarbeitung befindlichen Vortrag bei der Tagung
der Gesellschaft fiir Musikpidagogik (GMP) in Essen, der sich Musikblogs als
Orten der Konstruktion virtueller Bilder musikbezogenen Gelingens widmete,
und einem Beitrag fiir die Tagung der Gesellschaft fiir Popularmusikforschung
(GfPM) in Oldenburg, der Praktiken der Differenzkonstruktion in Kommenta-
ren zu YouTube-Musikvideos ins Auge fasste. Gemeinsam ist diesen Uberlegun-
gen einerseits der Versuch, Popmusik als multimediale Praxis in den Blick zu
nehmen - damit zwei hdufig recht isoliert nebenherlaufende musikpéddagogische
Diskurse verbindend -, andererseits eine interdisziplindre Bezugnahme vor al-
lem auf mediensoziologische und medienpadagogische Erkenntnisse. Wahrend
Michael Ahlers noch vor zehn Jahren zur Behebung des von ihm diagnostizier-
ten Forschungsdefizits wissenschaftlicher Musikpddagogik hinsichtlich digitaler
Medien in erster Linie empirische Studien einforderte (Ahlers, 2009, S. 52), fo-
kussieren die drei genannten Beitrége dsthetische und bildungstheoretische Fra-
gen im Zusammenhang mit Lern- und Erfahrungspotenzialen der einschligigen
musikalisch-medialen Inhalte selbst. Grund dafiir ist die Wahrnehmung, dass
empirische Erforschung einer Anbindung an musikpadagogische Grundfragen
(nach konzeptioneller Rahmung, nach didaktischen Intentionen, nach Prinzipi-
en und Orientierungen, nach Normen; Schatt, 2007) bedarf, wenn sie beispiels-
weise praxiale Aspekte in konkreten interaktiven-medialen Unterrichtssettings
oder in Situationen informellen oder nichtformalen Lernens untersucht.

In diesem Beitrag dient der Begriff der Partizipation zunéchst als heuristi-
sches Instrument: Seine unterschiedlichen bis heterogenen Bedeutungsfacet-
ten in Bereichen aktueller popmusikalischer Formate im Web 2.0 einerseits, in
(musik-)didaktischen Kontexten andererseits bilden Anldsse und zeigen An-
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satzpunkte dafiir auf, Kernfragen bei dem Vorhaben zu identifizieren und zu
diskutieren, Popmusik und digitale Medien in musikdidaktisch fruchtbarer Hin-
sicht aufeinander zu beziehen. Der erste Schritt besteht in einer Sichtung und
Beschreibung von Partizipationsofferten ausgewdhlter musikalisch-medialer
Formate - verstanden im Sinne des Tagungsthemas als virtuelle musikalische
Lernwelten -, bevor die dort entworfenen oder implizierten Vorstellungen von
Partizipativitét kritisch hinterfragt werden. In Abschnitt 3 werden von diesen
Vorstellungen teils blofl abweichende, teils genau entgegengesetzte Modellie-
rungen von Partizipation in bildungswissenschaftlichen und musikdidaktischen
Kontexten gegeniibergestellt sowie Moglichkeiten und Gefahren ihrer gegensei-
tigen Anndherung bzw. Anverwandlung diskutiert. Im Schlusskapitel werden
vor dem Hintergrund der bisher gewonnenen Einsichten Fragen nach Potenzi-
alen und Chancen sowie Problemen partizipativer Formate, die im Zusammen-
hang mit aktueller Popmusik entworfen wurden, hinsichtlich der Ermdglichung
von Partizipation aus musikpadagogischer und musikdidaktischer Perspektive
entwickelt sowie diesbeziigliche Forschungsdesiderata benannt.

2. Aktuelle Popmusiken als partizipative Musiken

Karl-Heinz Reuband kam in einer empirischen Studie zu dem Ergebnis, ,,dass
die Lebenszufriedenheit mit kultureller Partizipation korreliert.“ (Reuband,
2013, S. 77). Ein Blick auf das Forschungssetting, das zu dieser Aussage fiihrte,
ldsst jedoch authorchen: ,,Untersucht wird, wie sehr Partizipation an der Hoch-
kultur (Besuch von Oper, Theater, klassischem Konzert und Museen) Lebenszu-
friedenheit beglinstigt.“ (Reuband, 2013, S. 77). Nicht nur kommt hier ein selt-
sam exklusives Verstindnis von Partizipation zum Tragen, das die Erfiillung von
Kriterien einer blof3 formalen Teilnahme an institutionalisierten Praktiken eines
bestimmten soziokulturellen Milieus vorsieht,' sondern das Beispiel zeigt auch,
wie eng die Attribution gelungener Partizipation von dem zugrunde gelegten
Kultur- sowie Musikbegriff abhédngt. Die oben zitierten Formulierungen lassen
umgekehrt die Frage aufkommen, ob Partizipation an Popkultur, Sub- und Ju-
gendkulturen denn dann {iberhaupt méglich, sinnvoll und der Lebenszufrieden-
heit gleichermaflen zutréglich ist.

Demgegeniiber gibt es im kulturwissenschaftlich-soziologischen Diskurs
um populdre Musik® die starke Tendenz, diese innerhalb eines relativ offenen

1 Auch wenn dies im Zuge der Operationalisierung im Rahmen des empirischen Settings als
notwendig erachtet wurde (Reuband, 2013, S. 79-81).

2 Bei der Unterscheidung von populdrer Musik und Popmusik folge ich Diederichsen, der
die Entstehung der Popmusik in den 1950er-Jahren ansetzt und sie u.a. {iber ihre Multi-
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Kulturbegriffs zu verorten und in diesem Zuge weniger Trennendes als vielmehr
Gemeinsames in Bezug auf andere Musiken zu betonen: ,,Music constructs our
sense of identity through the experiences it offers of the body, time, and sociabi-
lity, experiences which enable us to place ourselves in imaginative cultural nar-
ratives® (Frith, 1998, S. 275). Dieses ,,Sich-Einfiigen® in kulturelle Narrative kann
bereits als partizipativer Prozess im emphatischen Sinne angesehen werden: als
Akt der Selbsterfahrung von Individualitidt im Zuge einer Verbindung mit ande-
ren vor einem gemeinsamen oder zumindest kommunikativ anschlussfihigen
Erfahrungshintergrund beziiglich symbolischer Formen. In eine dhnliche Rich-
tung weist Diederichsen, wenn er die dezentrale Rezeption von Popmusik als
deren Signum beschreibt: ,Die Parameter der Popmusik (Star-Kérperlichkeit,
Sound, spezifische Offentlichkeit, Intimitatsfunktion) setzen sich nicht an einem
Ort zu einem Medium zusammen, weder an einem Ort der Produktion noch an
einem Ort der Rezeption.“ (Diederichsen 2014, S. XVIII). Dieses partielle Zu-
sammenfallen von Produktion und Rezeption habe sich infolge der Etablierung
der Zweiten Kulturindustrie — geprigt insbesondere durch den Verbund zwi-
schen Popmusik und Fernsehen, der an die Stelle desjenigen aus Radio und Kino
getreten war — entwickelt (Diederichsen 2014, XXI); das heifdt, die Entwicklung
und Verbreitung neuer Technologien fithrten zu veranderten Produktions- und
Rezeptionsweisen von Musik. Kinder und Jugendliche erfahren in ihrem Alltag
nicht ldnger nur, dass sie eine Position zu Musiken einnehmen und kommuni-
zieren konnen, sondern auch, dass sie durch ihr Interaktionsverhalten die Gel-
tung einer bestimmten Musik erst generieren. Dieser Aspekt soll nun zundchst
an wenigen einschldgigen Beispielen erlautert und diskutiert werden.

2.1 Chart-System, TV- und YouTube-Stars

Besonders augenfillig wird die Mitarbeit an kiinstlerischer Geltung durch die
Rezipientinnen und Rezipienten im Chart-System?: Bereits frith veroffentlichten
Zeitschriften wie Phonogram (1891), Phonoscope (1896) oder das Billboard-Ma-
gazin (seit 1894) Veroftentlichungszahlen von Notenblattverkaufen oder ASCAP-

medialitit (,Die Epoche der Popmusik beginnt dort, wo populdre Musik untrennbar mit
Bildern verbunden zu sein beginnt®, Diederichsen, 2014, S. 73) ihre teilweise Subversivitit
(»Im Gegensatz zu einer Elite und ihrer sich abgrenzenden Hochkultur, trennt sich die
Popmusik von der populdren Kultur auf deren Terrain und mit deren Mitteln', S. XII)
und eben Partizipativitit (siehe Text) definiert. Ich wahle hier den Terminus ,,Popmusik®
aufgrund der Schwerpunktlegung auf jiingere, multimediale Phdnomene sowie den Par-
tizipationsaspekt.
3 Fir die Zahlen und Fakten des folgenden Abschnitts siche wikipedia.de (25.02.2019).
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Rankings.* Seit 1934 finden sich die Bestsellercharts der Plattenlabels im Billbo-
ard Magazine und seit 1936 fiihren einige Zeitschriften gar eigene Hitparaden
auf der Basis u.a. von Airplay- und Verkaufsstatistiken sowie eigene Hoérer- und
Lesercharts. Downloadcharts fiir Singles und Alben seit den 2000er-Jahren und
Streamingcharts seit den 2010er-Jahren spiegeln zwar die Veranderung des Pro-
dukts, aber keine Verdnderung des Prinzips: Mogen diese Zahlen auch lediglich
Abbildungen eines Konsumverhaltens oder Mittel zu dessen Motivation und
Verstiarkung sein, so besteht ihr partizipationsrelevantes Moment darin, dass
Rezipierende sowohl Riickmeldungen tiber ihr persénliches Konsum- und Nut-
zungsverhalten erhalten als auch ihre musikalischen Praferenzen orientieren,
generieren und modifizieren, indem sie sie mit 6ffentlich gemachten Praferen-
zen Anderer vergleichen konnen (dazu vertiefend Roose & Schifer, 2010).

Song Contests machten dieses Moment ausgesprochen erfolgreich zum inte-
gralen Bestandteil ihres Sendekonzepts: Beim seit 1956 ausgestrahlten Eurovisi-
on Song Contest werden die Gewinner durch ein Telefonvoting, seit 2013 zudem
mithilfe einer Mobile App gekiirt (dazu vertiefend Wolther, 2008). Jiingere For-
mate greifen dies auf und fithren es weiter: Bei dem 2002 gestarteten Deutsch-
land sucht den Superstar (DSDS) entscheiden die Zuschauerinnen und Zuschau-
er nach den Qualifikationsrunden ebenfalls per Telefon tiber das Weiterkommen
»ihrer Kandidatinnen und Kandidaten. Da jedoch nicht nur professionelle
Musikerinnen und Musiker medial in Erscheinung treten, sondern potentiell
alle zu Akteuren in den medial erzeugten offentlichen Raumen werden konnen,
verschaftt der Akt des Votings zunehmend das Gefiihl eines Beteiligtseins an der
medialen Konstruktion von ,,Stars®

Etwa mit Beginn des neuen Millenniums - Diederichsen zufolge die Zeit
der Dritten Kulturindustrie, in der das Internet als Leitmedium multimediale
Erfahrungen weiter dezentralisiert, mobilisiert und mithilfe vielfaltiger Ver-
netzungsmoglichkeiten weiter in den Alltag und die Freizeitkultur integriert
(Diederichsen, 2014, S. XXII) - werden neuartige Formen des Partizipativen
virulent. Insbesondere gilt dies fiir Anwendungen im Zusammenhang mit dem
sogenannten Web 2.0 ,Bei der Gestaltung von Internetanwendungen gehort
es mittlerweile also immer dazu, eine Schnittstelle zu implementieren, die den
Nutzern Partizipation ermdglicht.“ (Epting, 2013, S. 68). Die oben knapp skiz-
zierten Entwicklungen kulminieren gewissermafien im Phdnomen des YouTube-
Stars, von denen Justin Bieber einen Prototyp darstellt. Ein frithes Internetvideo,
in dem er das Chris-Brown-Cover With You vor heimischer Kamera performt

4 American Society of Composers, Authors and Publishers (Verwertungsgesellschaft)
5 Zum Begriff generell siche wikipedia.de (27.03.2019); zu seiner Genese und der Problema-
tik seiner Unscharfe Jorissen & Marotzki, 2008, S. 204-206.
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(Justin Bieber, 2008), verweist in einem doppelten Sinne auf Partizipation: Es
zeigt zum einen einen unausgereiften, aber durch sein ungeschliffenes Talent als
authentisch ausgewiesenen Singer im frithen Teenageralter, der seinen musika-
lischen Beitrag ohne technische und finanzielle Hiirden professioneller Studio-
produktion und - zumindest zu diesem Zeitpunkt - ohne die Berticksichtigung
traditioneller Distributionsinstanzen in die Welt hinausschickt. Dies funktioniert
nicht zuletzt deshalb, weil seine Authentizitat als Wahrung bei einem Publikum
anerkannt wird, welches unmittelbar eine subjektive Haltung zu seiner Leistung
artikulieren kann und diesen Akt selbst entweder — in Form der Erteilung von
Likes und dem Posting wohlwollender Kommentare — als personlichen Beitrag
zum Erfolg des Kiinstlers oder — durch Dislikes und polemische Kommentare
— als kritische Distanzierung davon erfahren kann. Gleichzeitig wird durch die-
se Praktiken Sinn erzeugt: Es werden virtuelle Dialoge, Beriithrungspunkte des
Kommentierenden mit Bieber und damit ein personliches Beteiligtsein an des-
sen Erfolg inszeniert;* die Szene wird interpretiert vor dem Hintergrund anderer
musikkultureller Referenzen und im Sinne einer alternativen und originellen
Lesart zu den Liebesbekundungen in vielen anderen Kommentaren eingebracht’
etc. Die hier sichtbaren Prinzipien finden ihre Fortsetzung in Diensten wie Mu-
sical.ly bzw. TikTok (siehe den Beitrag von Fritz Hofer in diesem Band; ferner
Jansen, 2018), wenngleich die Inhalte zunehmend aus den Grenzen bestimmter
Plattformen entbunden erscheinen, relativ frei im Netz fluktuieren und stindig
in unterschiedliche Kontexte integriert werden (,,Syndication’, Jorissen & Ma-
rotzki, 2008, S. 221).

2.2 Kollaborative Web-2.0-Produktionen

An Projekten wie Darren Salomons In B-flat® partizipieren Nutzer nicht als ,,Pro-
duzenten® der Inszenierung von Stars, sondern im engeren Sinne als Produzen-

6 I remember when I commented on one of your vids like 10 years plus ago and we chatted.
I said you would be famous in no time.“ (Duc Ngo, n. d.).

7  So charakterisiert ein Nutzer Justin Bieber als Kind der 90er-Jahre, indem er die hinter
dem Sénger zu sehenden Poster von Tupac und Bart Simpson identifiziert, als popkultu-
relle Zeichen decodiert, einen historischen Zusammenhang zwischen ihnen und Bieber
kniipft und seine Erkenntnis auf zugleich wohlwollende wie wissend-ironisierende Weise
kundtut: ,with a tupac and bart simpson on the poster, is it safe to say he’s a 90s kid?
[Sonnenbrillen-Smiley]“ (Hanggaos NawngLLC, n. d.).

8  Als weitere Beispiele konnen marker/music desselben Autors (Salomon, n. d. b.) oder — mit
der Einschrinkung, dass hier vorher gecastete und vorwiegend professionelle Musikerin-
nen und Musiker an der Kollaboration beteiligt sind - Playing For Chance des Kiinstlerkol-
lektivs um Mark Johnson (2019) angefiihrt werden.
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ten eines musikalischen Gesamtergebnisses. Zahlreiche Einsendungen folgten
einem Aufruf per E-Mail und via Website des Initiators und schufen musikali-
sche Beitrage nach folgenden Vorgaben:

« Sing or play an instrument, in Bb major. Simple, floating textures work best,
with no tempo or groove. Leave lots of silence between phrases.

« Record in a quiet environment, with as little background noise as possible.

«  Wait about 5-10 seconds to start playing.

» Total length should be between 1-2 minutes.

« Thick chords or low instruments don’t work very well.

+ Record at a low volume to match the other videos.

+ You can listen to this mix on headphones while you record.

« After you upload to YouTube, play your video along with the other videos on
this page to make sure the volume matches. (Salomon, n. d. a., 3. Antwort).

Bereits hier zeigt sich, dass derartige Projekte weniger den sozialen Kontakt
anstreben, als vielmehr das gemeinsam erreichte Erlebnis. Die hier sich zusam-
menfindenden projekt- oder ergebnisorientierten Communitys kénnen mit J6-
rissen & Marotzki (2008) als ,, Achievement-Communitys“ bezeichnet werden,
die darauf abzielen, ,dass etwas geschaffen wird, was die Summe der Einzelbei-
trage tibertrifft; es geht eher um die Emergenz [Hervorhebung im Original] eines
kollektiven Geistes (;hive mind) als um Sozialitat.“ (Jorissen & Marotzki, 2008,
S. 214). Allerdings scheint gerade bei In B-flat die Rolle eines initiierenden und
koordinierenden ,,Komponisten-Projektleiters” entscheidend zur Gewéhrleis-
tung der dsthetischen Stimmigkeit des Ergebnisses zu sein, auch wenn Salomon
mit der Frage der Autorenschaft kokettiert und den gleichwertigen Beitrag aller
hervorhebt.? Ahnliches gilt fiir die Seite der Rezipientinnen und Rezipienten:
Zwar konnen sie per Mausklicks iiber Start- und Endzeitpunkt, Lautstéirke,
Reihenfolge und Wiederholungen der Einzelbeitrige entscheiden und auf diese
Weise immer wieder neue Versionen des Stiicks generieren. Damit partizipie-
ren sie zwar an der Gestaltung des musikalischen Materials zu fluktuierenden
Gesamtformen, schaffen aber primédr Anreize zur Einnahme subjektiver dsthe-
tischer Wahrnehmungsmodi in Interaktion mit dem Medium und weniger mit
anderen Menschen.

Jorissen & Marotzki treffen hier eine interessante Unterscheidung zwischen
Partizipation und der Herstellung von Sozialitit:

9  So antwortet er auf die Frage nach dem Autor des Stiicks: ,Interesting question! I think the
traditional concept of authorship doesn’t really apply here. You wrote it, the participants
wrote it, I wrote it. For lack of a better idea, if you need to credit the music, it would proba-

cc

bly be best to say ,by inbflat.net"“ (Salomon, n. d. a., Antwort 7).
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Man kann zusammenfassend sagen, dass es bei den meisten projektorientierten
und bei vielen sharing-orientierten Communitys weniger um Gemeinschaftlich-
keit geht als (héufig) um Partizipation [Hervorhebung im Original] von Netz-
Biirgern (Netizens), nicht selten auch im Sinne einer dezidierten Gegen-Offent-
lichkeit. Der Aspekt der Bildung weist hierbei eine starke Betonung des Aufbaus
von Sach-, aber auch von Orientierungswissen (Mittelstrass 2002) auf. (Jorissen &
Marotzki, 2008, S. 215).

Ubertragen auf unser Beispiel ist festzuhalten, dass dsthetische und soziale In-
tentionen sich nicht als identisch erweisen miissen. Dariiber hinaus scheint die

Realisation von Partizipation — abhédngig davon, woran partizipiert wird, auf
welche Weise und aus welchen Griinden -, durchaus differente Wissensformen

zu implizieren bzw. zu begiinstigen. Welche Aspekte des dsthetischen Produkts
dafiir sorgen, dass es von den Partizipierenden auch als Ergebnis von Gemein-
schaftlichkeit wertgeschitzt wird und welche Aspekte des Prozesses dazu beitra-
gen, Wertschidtzung von anderen gegeniiber der eigenen Leistung zu erfahren
sowie Anerkennung der Leistung anderer zu artikulieren, muss durchaus unklar
bleiben in dem Maf3e, wie das sprachliche Moment des kiinstlerischen Aushand-
lungsprozesses im Dunkeln bleibt bzw. gar nicht erst stattfindet.

Literals

In Literals wird die Audiospur eines Musikvideos ersetzt durch eine Coverver-
sion, die in der Regel musikalisch weitgehend identisch mit dem Original ist,
dieses aber neu textiert. Exemplarisch kann das Literal von Manfred Groove u.a.
(Luksan Wunder, 2017) tiber die Vorlage Kids (2 Finger an den Kopf) von Mar-
teria (Green Berlin, 2013) angefiihrt werden, das in Tab. 1 nur in Ausschnitten
wiedergegeben werden kann.

Wie bei vielen Literals werden die Aktionen der Protagonistinnen und Prota-

gonisten sowie die Machart des Videos teils genauestens beschrieben — wodurch
insbesondere Distanz geschaffen wird, wenn Fachbegriffe fiir die Kamerafithrung
(Jumpcuts®, ,Steady-Cam®, ,,Shot*, ,Slow-Mo“) benutzt werden -, teils ironisch
kommentiert. Die Pseudosozialkritik des Originals wird dadurch entlarvt, eben-
so die pubertire Attitiide und die schlechten Manieren der Sdngerinnen (,,gehen
ohne zu griiflen®) und vor allem die Bildsprache und Symbolik des Videos, die
zwischen banal (,,Fisch®) und pornografisch (,lasziv®, ,,Cock®, ,,Paderastenfan-
tasie®, ,,Lolita®, ,,Sexanspielung®) angesiedelt wird. Diese Form von Referenzia-
litat verdankt sich nicht einer konkreten Schnittstelle der jeweiligen Plattform,
sondern einem kreativen und originellen Spiel mit Verweisungsstrukturen des
Internets, die eine Artikulation von Positionierungen (zu Cyber-Gendering, zu
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Rollenstereotypen, zur diskursiven Deutungshoheit iiber Symbole und Narrati-
onen usw.) im Medium des Musikalisch-Medialen ohne grofien technischen und
finanziellen Aufwand erlaubt.

24  Remixes und Mashups

Seit 2005 stellt Trent Reznor, Frontman der Rockband Nine Inch Nails (NIN)
unter Mithilfe zahlreicher Fans und Spender auf seiner Website (NINRemixes.
com, n. d.) Rohfassungen seiner Songs zur Verfiigung. Interessierte konnen die-
se in Form unbearbeiteter Einzelspuren herunterladen, individuell abmischen
und mastern oder sogar in Form einer Coverversion umfinglich verandern
sowie das Ergebnis erneut auf die Seite hochladen. Vermittels der Zahlung der
Aufrufe und der Abstimmungsergebnisse erhalten die Produser ein Feedback zu
ihren Produkten, die unter ihrem Nutzernamen auf der Seite abspielbar sind.
Allerdings ist kein Forum zur diesbeziiglichen asthetischen Urteilsbildung ein-
gerichtet, so dass Diskursivitit nur eine untergeordnete Rolle zu spielen scheint.
Die hier* zu beobachtende freie Bereitstellung geistigen Eigentums als Material
fiir die Erstellung von user generated content radikalisiert und legalisiert eine
Entwicklung, die mit der Mashup-Praxis seit Mitte der 1990er-Jahre eingeleitet
wurde und bei der gesampelte Audioinhalte verschiedener Interpreten collage-
artig zusammengemischt wurden.” Ein spétes, aber durchaus paradigmatisches
Beispiel stellt Roy Kerrs alias Freelance Hellraisers A Stroke of Genius dar, wel-
ches die Titel Hard to Explain von The Strokes mit Christina Aguileras Genie in
a Bottle kombiniert. Diese Praxen folgen einer Asthetik, die Diederichsen fiir
Popmusik insgesamt als charakteristisch ausweist:

Anders als noch beim Jazz und in der frithen Rock-Musik eignet man sich heute
das Fremde, das Geklaute, das Prafabrizierte nicht durch eine eigene Rekonstruk-
tion an, durch ein eigenes Spielen, sondern durch die je spezifische Kombination
und den spezifischen Gebrauch. Man eignet sich also nicht nur die musikalisch-
notierbare Seite, Figuren, Motive, Kldnge etc. reproduzierend an, sondern bereits
fertige musikalische Produkte, Waren. (Diederichsen, 2014, S. 229).

Diese Asthetik setzt in Zeiten des Web 2.0 zunehmend auf den positiven Wert
von Partizipation, auf den Glauben an den Mehrwert von Kollektivitat, welche
die Emergenz von etwas Neuem und Einzigartigem als Ergebnis einer mimeti-
schen Auseinandersetzung mit bereits Vorhandenem durch andere erst ermég-

licht:
10 Fir weitere Beispiele siehe z.B. Wicke, 2011, S. 117-118.

11 Zur juristischen Seite dieser Praxis sieche D6hl, 2016.
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The combination is so perfect that both original songs, excellent in their own
right, suddenly sound incomplete, like two works in progress needing someone to
complete them: two genies in different bottles waiting to be rubbed the right way.
,Come, come, come and let me out". (Lynskey, 2009).

Obwohl oder vielleicht gerade weil die bis hierher beschriebenen Formate
scheinbar Partizipation mehr und mehr begiinstigen, ist Skepsis an einer all-
zu positiven Lesart angebracht. Vielmehr muss die im Titel ,Vom Like zum
Mashup?“ suggerierte Teleologie einer Entwicklung sowie Hierarchisierung
der Formate je nach Art und Umfang der implementierten Partizipationsmog-
lichkeiten schon deshalb verworfen werden, da diese blof3e Offerten darstellen,
deren konkrete Wahrnehmung sehr unterschiedlich ausfallen kann und nicht
immer beobachtbar ist. Bei In B-flat ist eine starke Steuerung der Partizipations-
moglichkeiten zu konstatieren und bei NIN stellt das Ergebnis eine weitgehend
positivistische Agglomeration mehr oder weniger gelungener und individueller
Stellungnahmen im Medium des Musikalischen dar. Dartiber hinaus finden wir
bei vielen Autoren sogar Warnungen vor der Herrschaft einer normativen Par-
tizipationskultur:

Die Ausstellung von Konsum als Produktion, ja die Entwicklung von Virtuositit,
Handwerk und Handschrift beim Konsum, zwingt unter diesen veridnderten Be-
dingungen eines weitgehend alternativlos verhingten — und nicht gegen alt-autori-
tdre Strukturen erkdmpften — Partizipationskonsums dazu, die Vorstellung dessen
zu revidieren, was denn Konsequenz wire. (Diederichsen, 2014, S. 228).

Epting konnotiert Partizipation zwar nicht derart pejorativ, sieht sie aber unzu-
reichend verwirklicht vor allem aufgrund der Passivitit vieler Nutzer:

Dass die Demokratisierung der Medienlandschaft sich nicht im erhofften Umfang
verwirklicht, liegt jedoch auch im Nutzerverhalten selbst begriindet. Die meisten
Web 2.0-Nutzer agieren vor allem konsumierend. (Epting, 2013, S. 258).

Um dennoch die Bildungspotenziale der umrissenen Praktiken herausarbeiten
zu konnen, gilt es — wie oben bereits an einigen Stellen angedeutet -, die par-
tizipativen Elemente aktueller Popmusik mit bildungswissenschaftlichen und
musikpéddagogischen Vorstellungen von Partizipation in Beziehung zu setzen.

12 Siehe hierzu weiterfithrend z.B. Maase, 2019, S. 224-243.
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3.  Partizipation als (musik-)didaktische Leitidee
3.1  Spannungsfelder

Im ,, Leitbild Medienkompetenz® der Landesanstalt fiir Medien NRW bildet ,,Par-
tizipation® ein zentrales Themenfeld neben ,,Schutz“ und ,,Bildung® und wird
erldutert als das Anliegen, ,Teilhabe an gesellschaftlichen Prozessen férdern®
(Landesanstalt fiir Medien NRW, n. d.) zu wollen. Hier wie in vielen Bildungs-
diskursen fungiert Partizipation nicht als deskriptiver, sondern als normativer
Begrift, der haufig mit dem der ,,Teilhabe“ enggefiithrt wird.* Allerdings vagiert
das Begriffsverstindnis bereits im selben Schaubild, wo an anderer Stelle (un-
ter ,Chancengleichheit®) die ,Gleichberechtigte [sic] Partizipation aller an den
Kommunikationsmedien® gemeint ist (Landesanstalt fiir Medien NRW, n. d.).

Bemerkenswert erscheint, dass sich trotz dieser qualitativen Differenzen
(zwischen deskriptivem und normativem Begriffsverstdndnis, zwischen Parti-
zipation an gesellschaftlichen Prozessen und Partizipation an Medien) gegen-
wirtig eine Tendenz abzeichnet, als partizipativ identifizierte Aspekte des Um-
gangs mit digitalen Medien einigermafien bruchlos in didaktische Settings zu
transferieren. So regt Ulf-Daniel Ehlers fiir E-Learning-2.0-Lernszenarien einen
Wechsel von der ,,Rezeption” zur ,,Partizipation an: ,,Nicht die Rezeption, son-
dern die aktive Beteiligung steht im Vordergrund, also die Frage, inwieweit ein
Lernszenario dazu anregt, individuelle, personliche Lernumgebungen zu kreie-
ren, eigene Lerninhalte zusammenzustellen und mit anderen zu teilen.“ (Eh-
lers, 2010, S. 66). Infolgedessen solle auch die Qualitdt von Lernprozessen nicht
linger durch ,,Experten, sondern durch , Lernende und Peers* beurteilt, sollen
»Content“ durch ,,User Created Content®, ,Tutorverfiigbarkeit“ durch ,,Interakti-
on“ sowie ,,Aneignungsprozesse“ durch ,,Beteiligungsprozesse“ abgel6st werden
(Ehlers, 2010, S. 65). Partizipation wird hier zur normativen Leitfigur, entlang
derer Unterricht insgesamt nach dem Vorbild informeller, digitalbasierter Lern-
settings neu konstituiert wird. Ahnliche Kurzschliisse finden sich in musikdi-
daktischer Literatur, z.B. bei Winfried Sakai:

Secondly, music pedagogical scholars are looking for changes into more self-de-
termined democratic paths, as for instance, informal learning. Against this back-
ground, I argue for a music pedagogical move to social networking and digitally
music production, editing, and recording in the world of digital musical cultures.
(Sakai, 2013, S. 330).

13 Zum musikpddagogischen Teilhabediskurs, auf den im Rahmen dieses Beitrags nicht na-
her eingegangen werden kann, siehe knapp Krupp-Schleuf8ner, 2016, S. 25-40.
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Dabei weist der Autor Partizipation eine zentrale Rolle zu: ,, Again, the pupils de-
cide (alone or together) about their own preferences for music cultural artifacts
as well as for different profiles in the net and different forums. Thus, democratic
self-determination and participation will be accomplished.“ (Sakai, 2013, S. 335).
Eine Musikdidaktik, die Partizipationsbegriffe der ,Netzkultur riickhaltlos
verwirklichen wollte, wiirde sich selbst iiberfliissig machen. Dies wire sicher
bildungs6konomisch opportun, aber nur dann unproblematisch, wenn nicht
begriindete Zweifel daran bestiinden, dass alle Schiilerinnen und Schiiler Par-
tizipation im Zuge ihrer Mediensozialisation in informellen Lernwelten glei-
chermaflien ausgebildet haben und wenn ferner gesichert wire, dass sie ihre
Entscheidungen begriindet treffen, die Geltungsanspriiche ihrer dsthetischen
Urteile kritisch reflektieren (Rolle, 2014, S. 4-5) und dariiber hinaus die Vielfalt
der Musikkulturen angemessen beriicksichtigen wiirden. So betonen Herzig und
Grafe die Notwendigkeit von schulpadagogischen Interventionen schon allein
aufgrund der ,Partizipationsliicke” infolge unterschiedlicher Zuginge zu den
Voraussetzungen von Partizipation, das ,, Iransparenzproblem®, welches fiir Kin-
der und Jugendliche darin bestehe, Zusammenhange zwischen Funktionen und
Wirkungen von Medien von selbst zu erkennen, sowie die ,ethische Heraus-
forderung®, Misserfolge traditioneller Formen von Ausbildung und Sozialisation
im Hinblick auf eine zukunftsfahige Mediennutzung zu kompensieren (Herzig
& Grafe, 2010, S. 120-121). Alexandra Klein weist darauf hin, dass empirische
Studien die in virtuelle Communitys gesetzten Hoftnungen auf egalisierte Par-
tizipationschancen nicht nur nicht bestétigten, sondern auch neuartige Grenz-
ziehungsprozesse sichtbar machten sowohl hinsichtlich der Unterscheidung von
Nutzung und Nichtnutzung als auch der Art und Weise der Nutzung, bei der
sich die mediale Expertise und damit die Moglichkeit von Partizipation mafigeb-
lich durch soziodemografische Merkmale beeinflusst zeigt (Klein, 2010, S. 169).
Sie kommt zu dem Schluss: ,,Partizipation, verstanden als die Artikulation und
Verwirklichung der eigenen Interessen, ist auch in virtuellen Arrangements fiir
sozial heterogene Akteure unterschiedlich voraussetzungsvoll.“ (Klein, 2010,
S. 170).

Konsequenterweise beschreiben Geuen und Orgass Partizipation als ein
Prinzip von Musikunterricht, dass sich nur im Zuge kontinuierlicher Praxis ver-
wirklichen ldsst und zudem in seiner Komplexitat beriicksichtigt werden muss.
Sie unterscheiden hier drei Ebenen: Neurobiologisch-kognitivistisch partizi-
pieren Subjekte bereits an der Konstituierung musikalischer ,Gegenstinde® in
autopoietischen Wahrnehmungsprozessen als Voraussetzung fiir Verstindigung
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tberhaupt.** In kulturalistischer Perspektive bestitigen und verhandeln sie fiir
den Umgang mit Musik mafigebliche Sinnvermutungen, Kategorien und Sche-
mata kognitiv und kommunikativ in neuartigen Sinnkonstruktionen, iiberneh-
men so partiell das ,,Programm Kultur® und entwickeln es ebenso partiell weiter
(Geuen & Orgass, 2007, S. 77). In politischer Hinsicht iiben sie sich in demo-
kratischer Kommunikation und Interaktion und schreiten auf diesem Wege von
bestimmter Teilnahme zu bestimmender Teilhabe auf der Basis von Kenntnis-
sen und einem Bewusstsein von sozialer Verantwortung (Geuen & Orgass, 2007,
S. 77-80).

Wie bei Sakai wird auch hier Partizipation als Demokratielernen stark ge-
macht, entscheidend ist aber, dass dieses in einen engen Zusammenhang mit
musikalischer Wahrnehmung, Musiklernen, Sinn- und Bedeutungszuweisun-
gen gestellt wird. Partizipation wird als wesentliche Voraussetzung dafiir ange-
sehen, dass Schiilerinnen und Schiiler Unterrichtsinhalte als relevant fiir sich
einschétzen konnen. Ein Musikunterricht, der an auflerschulische Musikpraxen
ankniipfen will, muss sich nicht allein technischer Aspekte dieser Praxen verge-
wissern, sondern auch der Diversitit der damit verbundenen Bedeutungskons-
truktionen. Die Analyse der Lernvoraussetzungen wiirde zum entscheidenden
Bestandteil einer ,gemeinsamen Themenfindung® i. S. v. Geuen und Orgass
(2007, S. 94-98): einem Instrument, das die Anwesenden nicht ihrem Schicksal
iberlésst, sondern sowohl eine ,riickhaltlose Information® zu Beginn als auch
eine begleitende ,,komplementare Kontextualisierung® (Geuen & Orgass, 2007,
S. 98-108) als orientierendes Handeln einer kenntnis- und erfahrungsreichen
Lehrperson vorsieht. Diese Uberlegungen kénnten sich als geeignetes Theorie-
modell fiir eine Bestimmung von Sinn und Funktion von Partizipation in Bezug
auf aktuelle Popmusiken erweisen.

3.2  Partizipation als Aushandlung von Bedeutungen und
Bedeutsamkeiten

Insbesondere im Bereich der Produktionsdidaktik bieten die in Abschnitt 2
untersuchten Formate vielfiltige Ankniipfungsméglichkeiten aufgrund der ge-

14 ,Fiir partizipationstheoretische Uberlegungen ist dies von entscheidender Bedeutung: Ob
der Gegenstand, den die bzw. der Lehrende durch die von ihr bzw. ihm getroffene Un-
terscheidung im Blick hat, identisch ist mit den Gegensténden, die die Schiilerinnen und
Schiiler mit den durch sie getroffenen Unterscheidungen meinen, muss sich erst in der
Interaktion herausstellen: Ist Beethovens Siebte Sinfonie eine ,Apotheose des Tanzes® (Ri-
chard Wagner) oder doch nur ein Stiick mit Instrumenten ohne elektrische Verstirkung
und ohne Schlagzeug?“ (Geuen & Orgass, 2007, S. 74-75).

© Waxmann Verlag GmbH. Nur fiir den privaten Gebrauch.



Vom Like zum Mashup? | 195

sunkenen und weiterhin sinkenden Schwelle der technischen Realisierbarkeit.
Allerdings gilt es heute umso mehr, Antworten auf anders gelagerte Fragen zu
finden: So leicht die blofle ,,Herstellung® von Literals zunichst erscheinen mag,
verdanken diese sich differenzierten, kritisch-reflexiven Lesarten von Produkten
aktueller Netzkultur, die Schiilerinnen und Schiilern méglicherweise nicht ,,von
selbst“ als fragwiirdig erscheinen. Mashups sind mithilfe von Tools wie Virtual
DJ problemlos in zunéchst einmal ,,richtig® klingender Form realisierbar, doch
werden Lernende jenseits eines bloflen instrumentellen Machens wohl nur in
Ausnahmefillen ,von selbst® die vergleichsweise widrigen Bedingungen der
Entstehung der urspriinglichen Mashup-Praxis abstrahieren, ethische und as-
thetische sowie urheberrechtliche Bedenken diskutieren oder einen gleicherma-
en differenzierten, sprachlich-terminologisch angemessenen und sachkundi-
gen dsthetischen Streit unter sensibler Anerkennung aller zu beriicksichtigenden
Positionen fiihren.

Vor diesem Hintergrund ist eine Forderung wie: ,Gleichzeitig bedeutet mu-
sikpadagogische Medienkompetenz eine Orientierung am leitenden Ziel des
Musikunterrichts, der Ermoglichung musikalischer Erfahrungen® von Martin
Eibach kritisch zu hinterfragen (Eibach, 2005). Sie spiegelt die vor nunmehr 15
Jahren noch recht grofle Bedeutung technischer Hiirden, die iiberwunden wer-
den sollten, um zu dem spezifisch Musikalischen erst vordringen zu kénnen. So
konstatieren auch Eichert & Stroh mit Blick auf Medienkompetenz von Musik-
lehrenden: ,Musiklehrer bewegen sich in der bunten Medienwelt {iberwiegend
wie Normalbiirger und nicht wie Musik-Profis. Sie spalten ihre musikbezogene
Professionalitdt ab vom alltiglichen Umgang mit Medien.“ (2004). Vor diesem
Hintergrund erschien es notig, zu betonen: ,,Die neuen Medien diirfen im Mu-
sikunterricht der allgemein bildenden Schule niemals Selbstzweck sein, son-
dern ihre Verwendung muss sich mit Blick auf dieses ,asthetische Paradigma’
behaupten konnen.“ (Eibach, 2005). Diese ,,Abarbeitung® an der Diskrepanz
zwischen technischer Zuginglichkeit und ,reiner” Nutzung édsthetischer Er-
fahrungspotenziale fand zudem statt vor einer wahrgenommenen Leitdifferenz
zwischen ,traditionellen” und ,,neuen Medien, die sich bis in die Formulierung
struktureller didaktischer Leitfragen fortsetzte: ,Bieten die neuen Medien im
Unterschied zu den traditionellen Medien verbesserte musikalisch-asthetische
Erfahrungsméglichkeiten?“ (Eibach, 2005).

Derartige Fragen sind zwar nicht zuletzt aufgrund der bundesweit sehr
unterschiedlichen technischen Ausstattung der Musikrdume an allgemeinbil-
denden Schulen sowie angesichts der oft wenig umfassenden Implementation
medialer Aspekte in Hochschulcurricula der Musiklehramtsstudiengénge sowie
weiterhin uneinheitlicher Einstellungen und Haltungen von Musiklehrenden
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zum Einsatz neuer Medien® auch heute noch alles andere als obsolet, stellen sich
aber auf andere Weise. So zeigt selbst die obige lediglich exemplarische Durch-
fluchtung gegenwirtiger Musikformen im Bereich der populdren Musik die
Notwendigkeit einer Problematisierung des Begrifts des ,,Musikalischen® selbst:
Nicht nur bilden audiovisuelle Elemente einen Kernbestandteil vieler Formate
(z.B. YouTube-Videos, Literals), sondern diese gewinnen ihre Geltung weniger in
der dsthetischen, namlich subjektiven kontemplativen, korresponsiven und ima-
ginativen Betrachtung als vielmehr in einer komplexen Referenzialitit zeitlich
und raumlich als kontingent erfahrener Zeichenkonstellationen untereinander
sowie im Verhiltnis zu Rezipierenden, die an verschiedenen Schnittstellen und
zu jeweils unterschiedlichen Graden zu Produzierenden werden kénnen.

Die Identifikation eines autonomen, genuin musikalisch-dsthetischen Pha-
nomens im Gesamt einer plural verfassten musikalischen Welt erscheint heute
nur noch gewaltsam leistbar: Zumindest in der Asthetik der populiren Musik
bildet Multimedialitit einen wesentlichen Faktor, der den epistemologischen
Universalititsanspruch eines an Selbstzweckhaftigkeit und Vollzugsorientiert-
heit gekniipften Paradigmas ésthetischer Erfahrung permanent konterkariert:
Die im Rahmen dieses Beitrags lediglich angedeutete Durchfluchtung einiger
weniger aktueller Musikpraxen zeigte diese teilweise als Foren, teilweise zumin-
dest als Offerten der Aushandlung von Bedeutungen und Bedeutsamkeiten in
- wenngleich haufig virtuellen - Kommunikations- und Interaktionskontexten.
Sie erscheinen nicht allein zweckhaft gerichtet — auf Aufmerksambkeit, Aner-
kennung, Geltung, Kritik -, sondern spielen mit der Ununterscheidbarkeit von
Rezipierenden und Produzierenden, mit der Frage der Autorenschaft, mit Kon-
texten, Referenzen und damit der Offenheit dessen, was genau vollzogen werden
kann und soll und worin dieser Vollzug besteht. Insofern erscheinen Forderun-
gen einer Ablosung des Paradigmas dsthetischer Erfahrung durch dasjenige mu-
sikalischer und musikbezogener Bedeutung und Bedeutsamkeit (wie bei Orgass
2007, S. 123; zur Begriftlichkeit siehe auch Krause, 2008) als durchaus triftig.

4.  Perspektiven

Vor dem Hintergrund des Gesagten ist eine zutreffende Feststellung von Michael
Ahlers:

German teaching methodology in music education by now is developing quite di-
vergently: aesthetics, action-oriented approaches or music-making are prioritised.

15 Vgl. beispielsweise fiir die Situation in Deutschland Ahlers, 2012 sowie 2018 (S. 367-369),
fiir Osterreich Hofer, 2016.
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All methodologies include digital media but none indicates how to integrate ICT
[information and communications technology; MS] effectively. Their handling is
comparable to 30-year old concepts of how to integrate popular music into music
lessons and uses justifications such as the social, vocational, pedagogical and cata-
Iytic rationale [...]. (Ahlers, 2012, S. 131),

um eine entscheidende Facette zu erginzen: Es geht heute nicht nur um eine
moglichst effektive Integration digitaler Medien in den Musikunterricht, son-
dern darum, die didaktischen Konsequenzen dieser Integration konzeptionell
zu durchdenken mit Blick u.a. auf Inhalte, Partizipationsformen und -méglich-
keiten und damit verbundene Probleme. Didaktische Aspekte im Umgang mit
populdrer Musik mit digitalen Medien sind gerade zusammenzudenken, um
tiberhaupt die Inhaltsebene digitaler musikalischer Formate in den Blick zu be-
kommen. Zum Schluss sollen daher einige musikdidaktische Herausforderun-
gen sowie Forschungsdesiderata benannt werden.

4.1 Herausforderungen und Chancen

Sollte sich die hier mit Geuen & Orgass (2007) vertretene Position als konsens-
fahig erweisen, dass in einem zeitgeméflen Musikunterricht Schiilerinnen und
Schiilern breite und differenzierte Moglichkeiten zur Partizipation am Unter-
richt sowie an Musikkultur erdffnet werden und sie zu deren Wahrnehmung
kontinuierlich befdhigt werden sollten, dann wire es geboten, ihre in informel-
len Kontexten erworbenen Kenntnisse und Handlungsroutinen in Bezug auf
Praktiken musikmedialer Partizipationsformen ernst zu nehmen, aufzugreifen
und didaktisch fruchtbar zu machen. Dies hiefle aber auch, diese Praktiken zu
differenzieren, zu erweitern und ggf. zu korrigieren (vgl. dazu Orgass’ Uberle-
gungen zum Umgang mit ersten Bedeutungszuweisungen 2007, S. 660), scheint
doch ein Automatismus zwischen kenntnisreicher Nutzung partizipativ angeleg-
ter Formate und einer ethisch verantworteten Verwirklichung von Partizipation
als Teilhabe in sozialer Verantwortung ein Trugbild zu sein.

In dem Mafle, in dem der Zugang zu diesen Lernwelten im Zuge techni-
scher Innovationen erleichtert und die Schwierigkeiten der Bedienung gesenkt
werden, treten diverse Medientypen und damit verbundene Praktiken in ein
Verhiltnis der Gleichzeitigkeit bzw. der konsekutiven Verbindung, die die Un-
terscheidbarkeit zwischen ,traditionellen” und ,neuen Medien verschwimmen
lasst: So erscheint die Mashup-Praxis mithilfe von Virtual DJ als Virtualisierung
einer sehr viel dlteren Praxis der Arbeit mit realen Schallplatten, so verdankt sich
der user generated content von NIN weiterhin der Einspielung elektromechani-
scher Instrumente und bildet Justin Biebers Stimme ein unabdingbares Moment
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einer komplexen medialen, 6konomischen, aber eben auch musikalischen Insze-
nierung. Die Herausforderung an die Lehrperson besteht zunehmend weniger
in der technischen Beherrschung von ganz bestimmten Apparaturen (z.B. eines
bestimmten Sequenzerprogramms), als vielmehr

1. in einer angemessenen Selektion aus einem iiberbordenden digitalen Me-
dienangebot,

2. einem flexiblen Changieren zwischen unterschiedlichen Anwendungen,

3. einem stets zu aktualisierenden Uberblickswissen {iber musikalische Ent-
wicklungen der Gegenwart sowie

4. tiber die jeweiligen Funktionen medialer Aspekte in bestimmten &stheti-
schen Konzeptionen

mit Blick auf deren mogliche Relevanz fiir bestimmte Lerngruppen auf Grund-
lage einer Kenntnis musikalischer Lern-, Erfahrungs- und Partizipationspoten-
ziale.

Auf dieser Basis kann der Blick geschirft werden fiir die immensen Chancen
einer inhaltlichen Auseinandersetzung fiir Schiilerinnen und Schiiler in Bezug
auf eine

o Dekonstruktion der Beziehungen zwischen Machtinszenierungen, Rol-
lenstereotypen und Geltungsdiskursen (anschliefbar an Cultural Studies,
vgl. Geuen & Rappe, 2015),

+ Reflexion der Bedeutung von Interaktion und Partizipation an der Generie-
rung von Geltung einer Musik,

+ Reflexion von Formen der Teilhabe an musikkulturellen medialen Kontex-
ten,

« selbsttitige Erprobung von und Auseinandersetzung mit zentralen Konstitu-
enten gegenwirtiger Teilkulturen,

o Arbeit an und mit Techniken und Formen diverser aktueller Popmusiken zur

o Inszenierung asthetischer Erfahrungsraume (Rolle, 1999), aber auch fiir eine

« differenzierte Diskussion des kiinstlerischen wie sozialen Innovationspoten-
zials multimedialer Material- und Sinnkonfigurationen,

nicht zuletzt in ficherverbindenden und fachiibergreifenden Unterrichtsformen.

In Bezug auf die konkrete Unterrichtspraxis ist anzunehmen, dass sich die
Heterogenitit der Lerngruppen nicht zuletzt mit Blick auf jugendkulturelle For-
men der Mediennutzung (vgl. u.a. Hitzler & Niederbacher, 2010, insbesondere
S.12-15) noch verstiarken wird: Die Vielfalt medialer musikalischer Formate legt
nicht nur hinsichtlich ihres Differenzierungsgrades differente und hinsichtlich
ihrer musikalischen Stilistiken variable informelle Praxen nahe, die aufgrund
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unterschiedlicher sozialer Herkunft und (sub-)kultureller Orientierungsmuster
unterschiedlich genutzt werden und so zusitzlich zu ,,klassischen® Differenzlini-
en (wie z.B. ,Instrumentalspiel - kein Instrumentalspiel®, Kranefeld & Heberle,
in Vorbereitung) weitere Grenzlinien in den unterrichtlichen Interaktionskon-
text einziehen, damit aber - positiv gewendet - vielfiltigeres Expertentum be-
giinstigen und andere Differenzlinien bearbeiten helfen konnen.

4.2 Desiderata

Studien zur Mediennutzung von Kindern und Jugendlichen wie beispiels-
weise die vom Medienpddagogischen Forschungsverbund Stidwest (JIM, KIM,
miniKIM, FIM) oder von Branchenvertretern wie dem Bundesverband Informa-
tionswirtschaft, Telekommunikation und neue Medien (Bitkom) durchgefiihrten
liefern zwar wertvolle, aber in der Regel rein quantitative Aussagen. Die hier
vorgestellten Uberlegungen zum Aspekt der Partizipation verweisen auf die
Notwendigkeit einer fachdidaktisch fokussierten sowie qualitativ-inhaltlichen
Klarung der Eigenarten der Nutzung. So wire bei Aussagen wie denjenigen, dass
ein Drittel der 16-18-Jahrigen in der Lage sind, am Computer zu komponieren
(Bitkom, 2014, S. 54), zu fragen, was auf welche Weise nach welchen Mafigaben
von wem und mit wem komponiert wird und in welche Kontexte diese Praxis
eingebunden ist.

Der Partizipationsbegriff kann bei der Sichtung des weiten musikmedialen
Feldes ein erstes heuristisches Instrument liefern, jedoch bleibt seine inhaltli-
che Fiillung - die Beantwortung von Fragen danach, welche medialen Praktiken
und Sinnzuweisungen aus welchen Griinden und in welcher Hinsicht Partizi-
pation unter welchen Bedingungen ermdglichen kénnen - ein musikpidagogi-
sches Forschungsdesiderat. Partizipation in einem noch auszudifferenzierenden
Sinne konnte einen wesentlichen Bezugspunkt im dringend gebotenen Nach-
denken iiber eine - bisher nur in Ansitzen erfolgte’® — dezidiert musikpddago-
gische theoretische Modellierung von Medienkompetenz (als Zielkategorie fiir
Schiilerinnen und Schiiler) und medienpadagogischer Kompetenz (auf Seiten
von Musiklehrerinnen und Musiklehrern) bilden. Ansitze aus der allgemeinen
Medienpéadagogik konnen dafiir ein Vorbild liefern, bediirfen aber der fach-
didaktischen Formatierung dergestalt, dass sie im Hinblick auf die Inhalte der
jeweiligen hochst unterschiedlichen musikalischen und musikbezogenen Lern-
welten im Zusammenhang unterschiedlichster dinglich-materialer Praktiken

16 Vgl. z.B. die Arbeiten des Projekts ME[I]MUS, auszugsweise vorgestellt bei Eibert, 2005
oder die Studien von Eichert & Stroh (u.a. vorgestellt in 2004). Siehe dhnliche Forderungen
bei Hofer, 2016, S. 28 und Ahlers, 2018, S. 368.
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zugeschliffen werden. Dazu wiirde nicht zuletzt die Schirfung eines integrativen
Begrifts von musikalischer Analyse gehoren (vgl. z.B. Jost, 2015).

Gerade weil man sich bei dieser Arbeit stindig in einem Spannungsfeld
zwischen Bediirfnissen nach iibergreifender Giiltigkeit und Konkretisierung
bewegt,” entbindet die rasante Entwicklung der Musiklandschaft in Tuchfiih-
lung mit medialen Innovationen nicht von der Aufgabe, neuesten Entwicklungen
auf der Spur zu bleiben und sie didaktisch zu reflektieren — und dies immer wie-
der neu. Dazu kann die kritische Analyse vermeintlicher Best-Practice-Beispiele
(z.B. Bjorks Biophilia-Curriculum, vgl. Ministry for Education, Science & Cul-
ture, n. d.) ebenso dienen wie die Erforschung von Zusammenhéngen zwischen
Partizipation, informellen Aneignungsprozessen (vgl. z.B. Weber, 2017) und Mu-
siksozialisation, um auf lange Sicht einen Unterricht entwerfen, konzeptionell zu
begriinden und von Schiilerinnen und Schiilern gestalten lassen zu konnen, der
auf fiir sie wahrnehmbare Weise mit ihnen selbst zu tun hat.
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