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         Vorwort
         

      

      „Mind is like a parachute – it doesn’t work unless it’s open!“ Dieser häufig zitierte
         Satz stammt vom amerikanischen Musiker Frank Zappa. Es ist riskant und erfordert Risiko,
         den ‚mind‘ aktiv werden zu lassen. Fast könnte man von einer Krise reden. Im Chinesischen
         wird ‚Krise‘ mit zwei Schriftzeichen ausgedrückt, wie Saul Alinsky (1999, 33), der
         amerikanische Community Organizer, berichtet: Das eine bezeichnet eine ‚Gefahr‘ und
         das andere eine ‚günstige Gelegenheit‘ – und beide zusammen bedeuten ‚Krise‘, offenbar
         eine produktive.
      

      Beide Gedanken kennzeichnen die vorliegende Arbeit von Peter Tiedeken: Es ist eine
         Arbeit, die mit ‚open mind‘ geschrieben ist, die die ‚Gefahr‘ nicht scheut und die
         eine ‚günstige Gelegenheit‘ darstellt, indem sie nicht – wie oft bei Dissertationen –
         auch oder vor allem unter strategischen Gesichtspunkten vorgeht und sich aktuellen
         Theorie- und Methodenströmungen anschließt, sondern ihren eigenen gedanklichen Weg
         geht – und das kritisch und radikal im besten Sinne.
      

      
         	
            Sie nimmt durchgängig eine kritische Perspektive ein – ohne sich jedoch einerseits
               der oft so flachen Kritik an der Umsetzung von Inklusion aus systemkonform pragmatischer
               und häufig polemischer Perspektive anzuschließen und andererseits der pauschalen,
               sich gesellschaftlichen Anforderungen entziehenden Diskreditierung von Inklusion mit
               der immer wieder wiederholten Rede des ‚Unpolitischen‘ zu folgen. Schon dies lässt
               eine selten vorzufindende Qualität erkennen.
            

         

         	
            Sie ist durchgängig auf die Analyse von Widersprüchen angelegt – und nicht normativ
               bewertend und ggf. verurteilend; dies gilt sowohl für die Theorieebene als auch für
               die Analyse ihres empirischen Teils, einer Gruppendiskussion mit dem inklusiven Musikkollektiv
               ‚Station 17‘.
            

         

         	
            Sie ist forschungsmethodisch innovativ, indem sie eine ausgedehnte, mehrstündige Gruppendiskussion
               mit einer sehr heterogenen Gruppe (unter Vermeidung des inflationär gebrauchten Begriffs
               ‚inklusiv‘) nutzt, um deren Selbstverständnis bei der Kunstproduktion innerhalb des
               Musikbetriebs zu eruieren, die hoch spannende Ergebnisse hervorbringt.
            

         

         	
            Sie ist in ihrer Komplexität durchgängig zielsicher kritisch analysierend – und dies
               gilt sowohl für bedeutsame Basistheorien des Inklusionsdiskurses (Systemtheorie, Konstruktivismus)
               als auch für verschiedene gesellschaftliche Praxisfelder (Schule als Startpunkt der
               Inklusionsdebatte, berufliche Rehabilitation, soziale Arbeit, Kulturproduktion).
            

         

         	
            Sie bewegt sich durchgängig bewusst in dem Spannungsfeld, das Erziehung und Bildung
               mit den beiden Polen individueller Entwicklung und gesellschaftlichen Anforderungen
               kennzeichnet und das bei der Inklusion mit der Spannung zwischen Transformationsansprüchen
               und Affirmationstendenzen konkretisiert werden kann. Sie behält dieses Spannungsfeld
               kontinuierlich im Blick – und dies führt zu vielen kritischen Kommentierungen, beispielsweise
               bei einer von vielen Menschen gesuchten und favorisierten inklusiven Wertebasis der
               Inklusion.
            

         

         	
            Sie erhellt zum einen die äußeren, organisatorischen  Gelingensbedingungen des im
               öffentlichen Kulturbetrieb erfolgreichen Ensembles ‚Station 17‘ und zeigt auf, wie
               eine große behindertenspezifische und ‚exkludierende‘ Einrichtung die gesellschaftliche
               Aufgabe der Inklusion innerhalb und außerhalb des Hauses aufgreift und gestaltet.
            

         

         	
            Sie dokumentiert zum anderen innere, d. h. individuelle Prozesse von Mitgliedern des
               Ensembles, die ‚im Gehen‘ entstehen. Widersprüche zwischen intrinsisch-individuellen
               Zielen und der bewussten Anpassung an ein Segment des Popkultur-Betriebes werden erstmals
               in aller Deutlichkeit herausgearbeitet.
            

         

      

      Die Arbeit bietet kein ‚happy end‘ – das ist mit Inklusion unter kapitalistischen
         Verhältnissen auch nicht ohne ideologische Unter- (oder Ober-?)töne zu haben. Sie
         hat aber ein ‚productive end‘, indem sie deutlich macht, dass die (gesellschafts-)kritische
         Reflexion eine unverzichtbare Daueraufgabe der Inklusion ist und gleichzeitig Inklusion
         und inklusive Kulturproduktion konkret (menschenrechtlich begründet) gestaltet werden
         muss – in aller notwendigen und systembedingten Widersprüchlichkeit, die damit verbunden
         ist.
      

      Peter Tiedekens Arbeit ist ein wichtiger wissenschaftlicher Beitrag, den zu lesen
         die Erfahrung bestätigt, dass man – auch in der Theorie – nicht gewaschen werden kann,
         ohne nass zu werden. Ähnlich formuliert es die Band ‚Station 17+‘ (2008) im Song „Ohne
         Regen Kein Regenbogen“, gemeinsam mit Fettes Brot aufgenommen:
      

      
         Mensch, ist ja ein Wunder, dass wir uns heute bei dem Wetter hier draußen begegnen,
            ne,
         

         weil die Leute die wollen halt Sonne haben und keinen Regen, ne

         ja, genau, und sie regen sich unheimlich auf, gehen schon bei Niesel nicht mehr aus
            dem Haus,
         

         Und dabei wusste bereits unsere Mutter: „Junge geh raus, du bist nicht aus Zucker!“

         Ich hab ne schöne Regenjacke und die trag ich rund um die Uhr

         Stimmt, ich bade in der Natur, nur schade um die Frisur

         Doch auch wenn das Haar nass ist, lassen wir den Kopf nicht hängen und sehen nach
            oben
         

         Und es regnet und die Sonne scheint – und dann kommt der Regenbogen

         Ohne Regen kein Regenbogen

         Deutlich zu sehen für jeden Idioten

         Denn er sieht so naturfreudig aus

         Wir steigen hinauf und stehen ganz oben

         Oben auf dem Regenbogen

         Wir freuen uns und die Natur freut sich auch

         …

         Wenn du alleine im Sessel sitzt in deinem schrägen Haus

         Skeptisch aus dem Fenster blickst und denkst ich geh nicht raus

         Es knallt und donnert und blitzt und sieht verdammt nach Regen aus

         Und dir fällt auf, dass du mal neue Tapeten brauchst

         Ohne Regen kein Regenbogen

         Deutlich zu sehen für jeden Idioten

         Denn er sieht so naturfreudig aus

         Wir steigen hinauf und stehen ganz oben

         Oben auf dem Regenbogen

         Wir freuen uns und die Natur freut sich auch

         im August 2017

         Irmgard Merkt & Andreas Hinz
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         1 Fragestellung und Gliederung der Arbeit
         

      

      Inklusion hat sich zu einer dominierenden Leitvorstellung pädagogischer Handlungsfelder
         entwickelt. Die Ursprünge der Inklusionsdebatte lassen sich zurückführen auf die US-amerikanische
         Full-Inclusion-Bewegung der späten 1970er Jahre, die „eine kritische Auseinandersetzung mit der Praxis schulischer
         Integration und ihrer Selektivität“ (Hinz 2012, S. 34) einfordert. Bei Inklusion handelt
         es sich um einen ursprünglich schulpädagogischen Diskurs, der jedoch spätestens mit
         der Ratifizierung der UN-Behindertenrechtskonvention (UN-BRK) im Jahr 2009 in nahezu
         allen Bereichen der Pädagogik den Fachdiskurs maßgeblich prägt. Ein wichtiges außerschulisches
         pädagogisches Handlungsfeld, das sich die Verwirklichung einer „inklusiven Gesellschaft“
         (Kröger/Merkt/Sievers 2014, S. 9) zur Aufgabe gemacht hat, ist die kulturelle Bildung.
         Im Rahmen der UN-BRK werden Handlungsfelder der kulturellen Bildung explizit erwähnt:
      

      
         „Die Vertragsstaaten anerkennen das Recht von Menschen mit Behinderung, gleichberechtigt
            mit anderen am kulturellen Leben teilzunehmen, und treffen alle geeignete Maßnahmen,
            um sicherzustellen, dass Menschen mit Behinderung (a) Zugang zu kulturellem Material
            in zugänglichen Formaten haben; (b) Zugang zu Fernsehprogrammen, Filmen, Theatervorstellungen
            und anderen kulturellen Aktivitäten in zugänglichen Formaten haben; (c) Zugang zu
            Orten kultureller Darbietungen oder Dienstleistungen, wie Theatern, Museen, Kinos,
            Bibliotheken und Tourismusdiensten, sowie, so weit wie möglich, zu Denkmälern und
            Stätten von nationaler kultureller Bedeutung haben“ (Art. 30 UN-BRK).
         

      

      Zukünftig gehe es darum, Menschen mit Behinderung barrierefreie Zugänge zu den kulturellen
         Materialien und Orten des sozialen Lebens zu ermöglichen (vgl. Kröger/Merkt/Sievers
         2014, S. 36). Diese Zielvorstellung bleibt jedoch nicht auf die Ermöglichung von Teilhabe
         als Konsument*in1 beschränkt, sondern umfasst auch die aktive kreative Partizipation und künstlerische
         Produktion. Diese Aufgabe wird in Art. 30 Abs. 2 UN-BRK konkretisiert:
      

      
         „Die Vertragsstaaten treffen geeignete Maßnahmen, um Menschen mit Behinderung die
            Möglichkeit zu geben, ihr kreatives, künstlerisches und intellektuelles Potenzial
            zu entfalten und zu nutzen, nicht nur für sich selbst, sondern auch zur Bereicherung
            der Gesellschaft.“
         

      

      Der Gesetzestext nimmt die künstlerisch-kreativen Ressourcen von Menschen mit Behinderung
         in den Blick und formuliert die Forderung nach geeigneten Maßnahmen zur Entdeckung
         und Förderung2 künstlerischer Potenziale. Dadurch sollen Menschen mit Behinderung zukünftig dazu
         befähigt und ermutigt werden, ihre kreativen Ressourcen in das gesellschaftliche Feld
         einzubringen. Kulturelle Bildung gilt in diesem Zusammenhang als wichtiger Hoffnungsträger,
         weil davon ausgegangen wird, dass sich inklusive Prozesse in diesem Feld besonders
         gut verwirklichen ließen. So beschreibt die Bundesvereinigung Kulturelle Kinder- und
         Jugendbildung (BKJ) „die Arbeitsformen und Konzepte der kulturellen Kinder- und Jugendbildung
         [als] eine zentrale Ressource auf dem Weg zu einer inklusiven Jugendhilfe und -politik“
         (Bundesvereinigung Kulturelle Kinder- und Jugendbildung 2017, o.S.). Auch Grosse et
         al. entdecken in kulturell-ästhetischen Handlungsfeldern vielfältige Chancen zur Entwicklung
         einer inklusiven Gesellschaft (vgl. Grosse et al. 2015, S. 8f.). Damit stellt sich
         allerdings die Frage, warum gerade das Feld der kulturell-ästhetischen Bildung so
         geeignet und offenbar andere Praxisfelder der pädagogischen Arbeit für die Umsetzung
         inklusiver Prozesse weniger geeignet erscheinen. Diese Annahme kann sicherlich auch
         darauf zurückgeführt werden, dass außerschulische Angebote der kulturellen Bildung
         nicht mit den engen institutionellen Vorgaben von (Hoch-)Schulen arbeiten müssen.3

      Diese Publikation nimmt sich vor, das Feld der kulturellen Bildung näher zu untersuchen,
         um die Verwirklichungsbedingungen von Inklusion hier zu analysieren. Kulturelle Bildung
         ist ein breit gefächertes Praxisfeld, sodass für eine tiefergehende Analyse eine Schwerpunktsetzung
         geboten ist. Das Thema Musik wird dabei in den Mittelpunkt gestellt, weil hier ein
         großes Interesse an der Umsetzung von Inklusion besteht und nicht zuletzt auch, weil
         der Autor selbst über jahrelange Praxiserfahrung in diesem Feld verfügt und diese
         Expertise einbringen kann. Vor allem im Feld der Sozialen Arbeit wird inzwischen Wert
         darauf gelegt musikpädagogische Angebote inklusiv zu gestalten (vgl. Dannenbeck 2015;
         Sauer 2014; Gerards 2013). Inklusiv gestaltete Musikangebote seien in besonderer Weise
         geeignet,
      

      
         „den Bedürfnissen aller Beteiligten, unabhängig von Lernschwierigkeiten, Sinneseinschränkungen
            oder körperlich begrenzten Möglichkeiten zu entsprechen und über bestehende oder behauptete
            kulturelle und soziale Grenzen hinweg zur gemeinsamen Interaktion […] und zu wechselseitiger
            Kooperation auf demokratischer Basis zu ermutigen“ (Dorrance/Meyberg 2015, S. 202).
         

      

      In der vorliegenden Arbeit soll exemplarisch am Beispiel der Hamburger Musikgruppe
         ‚Station 17‘4 untersucht werden, wie in musikpädagogischen Angeboten der Sozialen Arbeit inklusive
         Prozesse gestaltet werden. Welche Ziele werden bei der Arbeit verfolgt und welche
         Methoden hat die Gruppe zur Erreichung dieser Ziele entwickelt? Mit welchen Hindernissen
         und Problemen sind die Musiker*innen in der Praxis konfrontiert und welche Handlungsstrategien
         haben sie zu deren Bewältigung entwickelt? Auch wenn in den vorliegenden Publikationen
         stets die gesellschaftliche Bedeutung inklusiver Musikangebote hervorgehoben wird,
         existieren kaum Studien, die sich mit der konkreten praktischen Umsetzung beschäftigen.
         Dieser Umstand verwundert, weil die Musikgruppe ‚Station 17‘ bereits 1988 gegründet
         wurde und in den Medien häufig als „gelebte Inklusion“ (Jerg 2015; Heinigk 2014; Aktion
         Mensch e. V. 2013) beschrieben wird. Mit ihrer Arbeit beschränkt sich die Gruppe nicht
         auf die pädagogische Praxis, sondern hat sich zudem die Behauptung auf dem allgemeinen
         Musikmarkt vorgenommen. Zwar wurde ‚Station 17‘ bereits mehrfach in Diplom-, Bachelor-
         und Masterarbeiten zu ihrem inklusiven Selbstverständnis befragt, jedoch nicht im
         Rahmen einer groß angelegten Studie, die sich mit den spezifischen und sich wechselseitig
         beeinflussenden sozialarbeiterischen, ökonomischen und inklusionsbezogenen Anforderungen
         und Konzepten beschäftigt. Seit über 20 Jahren veröffentlicht ‚Station 17‘ kontinuierlich
         Tonträger und organisiert regelmäßig Konzerttourneen im deutschsprachigen Raum. ‚Station
         17‘ ist damit ein besonders interessantes Forschungsobjekt für die Untersuchung der
         Verwirklichungsbedingungen von Inklusion im Bereich der musikalischen kulturellen
         Bildung. Es gilt, das inklusive Selbstverständnis der Musikgruppe zu erforschen sowie
         ihr Agieren im Feld, um Gelingensbedingungen und Hindernisse von Inklusion zu ermitteln.
      

      Das zweite Kapitel beschäftigt sich mit den Grundlagen der Systemtheorie und des radikalen
         Konstruktivismus. Eine Auseinandersetzung mit systemisch-konstruktivistischen Erkenntnistheorien
         wird als notwendig angesehen, da diese nicht nur in den inklusionspädagogischen, sondern
         auch in künstlerisch-ästhetischen und musikpädagogischen Diskursen von zentraler Bedeutung
         sind. Das dritte Kapitel zum Musikbetrieb beschäftigt sich mit den Strukturen und
         Handlungsfeldern der Musikindustrie. Mit ihrer Arbeit hat sich ‚Station 17‘ die Behauptung
         auf dem allgemeinen Musikmarkt zur Aufgabe gemacht. Aus diesem Grund werden die spezifischen
         Bedingungen der Musikökonomie in ihren Grundzügen beschrieben. Im vierten Kapitel
         ‚Inklusion und Gesellschaft’ erfolgt zunächst eine Eingrenzung und inhaltliche Bestimmung
         des Inklusionsbegriffs. Da Inklusion von zentraler Bedeutung für die Arbeit der Gruppe
         ist, wird in diesem Kapitel der Inklusionsdiskurs umfassend aufgearbeitet. Als Ursprungsort
         des Inklusionsdiskurses wird auch die schulische Diskussion mit einbezogen, um die
         Genese des Begriffs nachzuvollziehen. Im Anschluss daran werden die sozialarbeiterischen
         Inklusionsdiskurse kritisch analysiert und es wird geprüft, wie sich die Umsetzung
         von Inklusion im Praxisfeld der beruflichen Rehabilitation vollzieht. Das fünfte Kapitel
         beschäftigt sich mit dem Diskursfeld ‚Musik und Inklusion’. Nach einer theoretischen
         Auseinandersetzung mit den Begriffen Ästhetik, Kultur und Bildung widmet sich das
         Kapitel den musikpädagogischen Angeboten im Feld Sozialer Arbeit. Eine Auseinandersetzung
         mit den spezifischen Methoden und Zielsetzungen ist notwendig, weil ‚Station 17‘ selbst
         seit 2000 als musikpädagogisches Angebot der beruflichen Rehabilitation organisiert
         ist. Das sechste Kapitel dokumentiert den empirischen Forschungsprozess. Mithilfe
         der Erhebungsmethode Gruppendiskussion wird die Binnenperspektive der Bandmitglieder
         erhoben und anhand ihrer Selbstaussagen und Einschätzungen zu den gesellschaftlichen
         Rahmenbedingungen analysiert, wie sich Inklusion praktisch verwirklicht, wie es sich
         für die Beteiligten darstellt, welche Vorstellungen und Reflexionen und auch Hoffnungen
         sie mit Inklusion verbinden. Im Anschluss werden die wichtigsten Problemdimensionen
         inklusiver Praxis in der musikalischen Arbeit herausgestellt. Abgeschlossen wird die
         Arbeit mit einer zusammenfassenden Reflexion der Ergebnisse und den sich daraus ergebenden
         Implikationen für die musikpädagogische Praxis und Forschung.
      

   
      
         2 Grundlagen der Systemtheorie und des Konstruktivismus
         

      

      Systemisch-konstruktivistische Ansätze sind in nahezu allen wissenschaftlichen Bereichen
         verbreitet, z. B. der Philosophie, Psychologie, Biologie, Mathematik und Neurologie
         (einen Überblick dazu liefert Jensen 2013). In den pädagogischen Diskursen werden
         vor allem der radikale Konstruktivismus (Reich 2010, Siebert 2005, Lindemann 2006)
         und die Luhmannsche Systemtheorie (Kleve 2007, Merten 2004, Miller 1999) rezipiert.
         Auch der Inklusionsdiskurs greift systemisch-konstruktivistische Theorien und Annahmen
         auf, um diese für sich fruchtbar zu machen. Anken (2010, 163) zeigt „eine relative
         Nähe, eine Art Verwandtschaftsbeziehung“ zwischen Inklusion und systemisch-konstruktivistischen
         Ansätzen auf, weil der mit dem Konstruktivismus verbundene Verzicht auf Gewissheiten
         eine notwendige Bedingung für einen anerkennenden und inklusiven Umgang mit menschlicher
         Heterogenität sei. Inklusion sei mit einem absoluten Wahrheitsanspruch nicht vereinbar
         und deshalb der Toleranz gegenüber anders wahrgenommenen Wirklichkeitskonstruktionen
         verpflichtet (vgl. ebd., S. 164). Aufgrund des engen Bezugs zum Inklusionsdiskurs
         werden im Folgenden die Grundlagen des radikalen Konstruktivismus und der Systemtheorie
         nach Luhmann erläutert und kritisch reflektiert.
      

      
         
            2.1 Grundlagen und Widersprüche des Konstruktivismus
            

         

         Der Begriff Konstruktivismus leitet sich ab vom lateinischen Ausdruck ‚Contruere‘
            und bedeutet ‚formen‘, ‚herstellen‘ und ‚erzeugen‘. Unter anderem bezeichnet der Begriff
            eine Kunstform, die ihren Ursprung in der ehemaligen Sowjetunion hat. Populär geworden
            ist der Begriff jedoch als erkenntnistheoretische Strömung der modernen Philosophie
            im 20. Jahrhundert (vgl. Gloy 2006, S. 221). Mit dem ‚radikalen Konstruktivismus‘,
            dem ‚interaktionistischen Konstruktivismus‘ und dem ‚sozialen Konstruktivismus‘ haben
            sich unterschiedliche Strömungen des Konstruktivismus entwickelt, die sich jedoch
            im Hinblick auf ihre Grundannahmen ähnlich sind (vgl. Haan/Rülcker 2009, S. 7). Wesentlich
            beeinflusst wurde die konstruktivistische Erkenntnistheorie durch den 1970 erschienenen
            Aufsatz ‚Biology of Cognition‘ von Humberto R. Maturana. Der chilenische Neurobiologe
            plädiert dafür, den Prozess des Erkennens biologisch zu fassen, indem er den Erkennenden,
            also den Beobachter selbst, ins Zentrum des Forschungsinteresses rückt, um ihn als
            Quelle allen Wissens zu bestimmen. Diese Kernaussage, die das Forschungsinteresse
            weg von dem Gehalt von Aussagen und Beobachtungen hin auf das formulierende bzw. beobachtende
            Subjekt lenkt, kennzeichnet noch heute die Leitformel konstruktivistischer Diskurse:
            „Alles, was gesagt wird, wird von einem Beobachter gesagt“ (Maturana 1998, S. 25).
            Mit dieser Verschiebung der Forschungsfrage, wird der Prozess des Erkennens durch
            die Konstruktionen eines Beobachters zum Thema. Beobachtungen von Wirklichkeit werden
            dementsprechend in ihrer Abhängigkeit von den Erkenntnissen eines kognitiven Systems
            analysiert bzw. interpretiert (vgl. Baraldi et al. 1997, S. 101). Der Erkenntnisgegenstand
            des Beobachters wird dabei als existent unterstellt. Im Gegensatz zum Solipsismus,
            der davon ausgeht, dass außer dem konstruierenden Konstrukteur nichts wirklich sei,
            verweist der Konstruktivismus immer wieder auf eine erfahrbare soziale Wirklichkeit.
            Dies bestätigt auch Philosoph und Kommunikationswissenschaftler Ernst von Glasersfeld,
            der als Mitbegründer der radikal-konstruktivistischen Erkenntnistheorie gilt: „Lassen
            Sie mich bei unseren Überlegungen noch einmal nachdrücklich betonen, dass der Konstruktivismus
            nie die Wirklichkeit – die ontische Wirklichkeit verneint oder verleugnet […]“ (Glasersfeld
            1987, S. 422). Gleichzeitig konstatiert Glasersfeld jedoch auch, dass eine objektive
            Bestimmung dieser Wirklichkeit nicht möglich sei. Folglich, so Pongratz, bleiben alle
            Beobachter*innen mit ihren jeweiligen Wirklichkeitsfiktionen allein (vgl. Pongratz
            2009, S. 57). Damit handelt sich der Konstruktivismus den Widerspruch ein, zwar von
            einer ontischen Wirklichkeit auszugehen, diese jedoch kategorisch als nicht erfassbar
            zu postulieren. Es gibt also in dieser Vorstellung eine objektive Wirklichkeit, über
            die sich jedoch nichts Objektives herausfinden lässt. Da das Erkannte strikt an den
            Erkennenden geknüpft ist, wird jeglicher Anspruch auf allgemeingültige Wahrheiten
            relativiert. Unbestreitbare Erkenntnisse über die ontologische Wirklichkeit können
            nicht erfasst werden. Sicherlich lässt sich dem Konstruktivismus insofern zustimmen,
            dass Erkenntnisse nur von einem Subjekt gemacht werden können. Aufgrund der immanenten
            Widersprüche geraten die strikt antirealistischen Grundpositionen des radikalen Konstruktivismus
            allerdings ins Wanken.
         

         
            
               2.1.1 Viabilität statt Wahrheit
               

            

            Einen konkreten Bezug zur sozialen Wirklichkeit stellt der Konstruktivismus mit dem
               Viabilitätskonzept her. Als Teil der konstruktivistischen Theoriebildung soll Viabilität
               den Wahrheitsbegriff ersetzen. Das Viabilitätskonzept geht davon aus, dass Erkenntnisse
               über die Wirklichkeit dem Individuum dazu dienen, seine Lebensfähigkeit zu erhalten
               bzw. zu verbessern. „Begriffe, Theorien und kognitive Strukturen im Allgemeinen sind
               viabel bzw. überleben, solange sie uns mehr oder wenig zuverlässig zu dem verhelfen,
               was wir wollen“ (Glasersfeld 1987, S. 141). Demzufolge ist das Bewährte für das Individuum
               funktional, aber deshalb nicht mit einem Anspruch auf Wahrheit verbunden. Schließlich
               sind immer auch andere Wirklichkeitskonstruktionen denkbar, mit denen das Individuum
               seine Ziele erreichen kann. In pädagogischen Kontexten wird das Viabilitätskonzept
               aufgegriffen, um für Toleranz gegenüber den Wirklichkeitskonstruktionen anderer zu
               argumentieren: „Wir müssen tolerant werden und die Entscheidungen des anderen, wie
               er die Welt sehen will, respektieren; denn es sind keine objektiven Maßstäbe erkennbar,
               aus denen ich ableiten könnte, dass ich einen höheren Anspruch auf Wahrheit habe als
               andere“ (Rotthaus 1989, S. 12f.). In diesem Zusammenhang wird dafür plädiert, individuelle
               Wirklichkeitskonstruktionen als sinnvolle Lebensbewältigungsstrategien anzuerkennen.
               Problematisch am Viabilitätskonzept erscheint jedoch, dass jeder äußere Beurteilungsmaßstab
               aufgegeben werden muss. In letzter Konsequenz resultiert daraus „die unterschiedslose
               Akzeptanz von jedwedem Bezug des Einzelnen auf seine Umwelt, weil ja auch das, was
               dem Beobachter unsinnig oder gar schädlich erscheint, als für die innere Stabilität
               nützliche Pertubation angesehen werden muss“ (Hagen 2001, S. 43). Die konstruktivistische
               Forderung nach absoluter Toleranz gegenüber viablen Wirklichkeitskonstruktionen ist
               daher als „unhaltbare Aufforderung zur Wertungswillkür“ (Nüse et al. 1991, S. 303)
               zu kritisieren.
            

         

         
            
               2.1.2 Funktionalität statt Analyse
               

            

            Wenn für eine Erkenntnis entscheidend ist, ob sie dem Subjekt beim Zurechtkommen in
               der Wirklichkeit dient, ersetzt dieser funktionelle Gesichtspunkt eine analytische
               Haltung gegenüber der Lebenswirklichkeit. Solange das Individuum mit einer Erkenntnis
               bzw. Einbildung nicht scheitert, kann es an jeder beliebigen Konstruktion festhalten.
               Huisken greift diesen problematischen Aspekt einer derart radikalen Versubjektivierung
               auf, indem er die mit dem Viabilitätskonzept verbundene Individualisierung der Lebensbewältigung
               auf das Beispiel Arbeitslosigkeit bezieht:
            

            
               „Hat z. B. einer ein Problem damit, arbeitslos zu sein, so wird ihm statt Beseitigung
                  der Gründe für seine Lage Abhilfe durch eine andere Sicht empfohlen: dieser Lage lässt
                  sich doch z. B. als Auszeit für eine Neubesinnung auf eine andere Lebensgestaltung
                  doch auch etwas Positives abgewinnen“ (Huisken 2011, o.S.).
               

            

            Konstruktivistische Erkenntnistheorien gehen davon aus, dass das Subjekt zu seiner
               Lage ein sinnsuchendes Verhältnis einnimmt. Damit wird das menschliche Denken beschränkt
               auf die Konstruktion von Passungsverhältnissen zwischen Mensch und Umwelt, die allein
               vom Individuum zu leisten ist.
            

         

      

      
         
            2.2 Grundlagen der Systemtheorie
            

         

         Der Begriff der allgemeinen Systemtheorie wurde geprägt durch den Zoophysiologen Ludwig
            von Bertalanffy, der mit seinen Arbeiten einen Paradigmenwechsel in den Naturwissenschaften
            bewirken konnte. In diesen Arbeiten vertritt Bertalanffy die These, dass Einzelphänomene
            nicht isoliert von einer Gesamtheit zu betrachten sind (vgl. Kneer/Nassehi 2000, S. 19).
            Bertalanffy verwendet in diesem Zusammenhang den Systembegriff und definiert diesen
            als „eine Anzahl von in Wechselwirkung stehenden Elementen“ (Bertalanffy 1949, S. 115).
            In der Soziologie wird der Systembegriff von Talcott Parsons aufgegriffen, der daran
            anknüpfend die strukturell-funktionale Systemtheorie entwickelt. Von zentraler Bedeutung
            ist für Parsons die Erkenntnis, dass das Gesellschaftssystem in Teilbereiche untergliedert
            ist, die je eigene Leistungen für die Bestandserhaltung des Gesamtsystems erbringen.
            In diesem Zusammenhang beschreibt Parsons wesentliche Bedingungen der Strukturbildung
            und Strukturerhaltung sozialer Systeme (vgl. Scherr 2009, S. 67). Der Soziologe Niklas
            Luhmann knüpft an diese Arbeiten an und beginnt 1969 mit dem Entwurf einer Universaltheorie,
            die alle Formen von Sozialität (z. B. Familie, Kunst, Wirtschaft etc.) umfassend erklären
            soll (vgl. Luhmann 1987, S. 9). Luhmann begreift die Systemtheorie dabei als operativen
            Konstruktivismus. Analog zu den konstruktivistischen Grundannahmen geht auch die Systemtheorie
            von einer sozialen Wirklichkeit aus, die zwar beobachtet aber nie definitiv bestimmt
            werden kann. Die Realitätsaussagen verschiedener Beobachter*innen sind zwar vergleichbar,
            jedoch ließen sich hiervon keine objektiv gültigen Aussagen über die Realität ableiten:
            „Alle Orientierung ist Konstruktion, ist von Moment zu Moment reaktualisierte Unterscheidung“
            (Luhmann 1997, S. 44). Aus systemtheoretischer Perspektive hat man es ausschließlich
            mit den konstruierten Realitäten von Beobachter*innen zu tun (vgl. Berghaus 2003,
            27).
         

         
            
               2.2.1 Die posthumanistische Perspektive der Systemtheorie
               

            

            Während der Konstruktivismus von menschlich konstruierten Realitäten ausgeht, versteht
               Luhmann die Systemtheorie als posthumanistisch. Statt Menschen stehen Systeme im Mittelpunkt
               der Theorie. Nach Luhmann ist ein System eine „organisierte Komplexität“ (Luhmann
               1987, S. 46), die Tätigkeiten der Organisation und Selektion ausführt. Ein System
               konstituiert sich immer in Differenz zur Umwelt (vgl. Luhmann 1987, S. 36). Von zentraler
               Bedeutung sind für Luhmann die autopoietischen und selbstreferentiellen Systeme. Den
               Begriff der Autopoiesis übernimmt Luhmann von Maturana, der ihn zur Bezeichnung der
               Organisationsweise organischer, d. h. lebendiger Systeme einführt. Mit dem Autopoiesiskonzept
               beerbt Luhmann das außer Dienst gestellte Subjekt, indem er die Qualitäten eines lebendigen
               Bewusstseins in seine Theorie überführt (vgl. Pongratz 2009, S. 96). Luhmann definiert
               autopoietische Systeme als Systeme, „die die Elemente, aus denen sie bestehen, durch
               Elemente, aus denen sie bestehen, selbst produzieren und reproduzieren“ (Luhmann 1995,
               S. 56). Ein autopoietisches System erzeugt und ermöglicht sich demnach selbst und
               wird verstanden als ein selbstreferenziell geschlossener Zusammenhang von Operationen.
               Pongratz kritisiert diese letztlich nicht erklärte Trennung zwischen System und Umwelt.
               „Die selbstschöpferische Qualität autopoietischer Systeme gewinnt quasi-göttliche
               Züge; in gewissem Sinn nimmt sie den Platz ein, den in traditionellen Kosmologien
               Gott innehatte“ (Pongratz 2009, S. 94).
            

            Bei den autopoietischen Systemen unterscheidet Luhmann zwischen psychischen und sozialen
               Systemen. Das Konzept psychischer Systeme soll den selbstreferentiellen Prozess des
               Denkens und die damit verbundene Erzeugung von Sinn beschreiben (vgl. Krause 2005,
               S. 33). Den psychischen Systemen werden die sozialen Systeme gegenüberstellt. Luhmann
               begreift jeden sozialen Kontakt als soziales System bis hin zur Gesellschaft als Gesamtheit.
               Nach Luhmann (2008, S. 179) kommt ein soziales System zustande,
            

            
               „wann immer ein autopoietischer Kommunikationszusammenhang entsteht und sich durch
                  Einschränkung der geeigneten Kommunikation gegen eine Umwelt abgrenzt. Soziale Systeme
                  bestehen demnach nicht aus Menschen, auch nicht aus Handlungen, sondern aus Kommunikationen.“
               

            

            Immer wenn Kommunikation stattfindet, handelt es sich also um ein soziales System.
               Das System wird damit bei Luhmann zu einer Elementarbestimmung, die gleichermaßen
               für alle kommunikationsbasierten Einrichtungen und Organisationen der Gesellschaft
               gelten soll.
            

         

         
            
               2.2.2 Die Tendenz zur Apologie des Bestehenden in der Systemtheorie
               

            

            Die Universalität des Systembegriffs besteht vor allem darin, dass er von den konkreten
               Inhalten der als System bezeichneten Gegenstände weitgehend absieht. Der Luhmannsche
               Systembegriff klärt daher nur begrenzt darüber auf, aus welchen Teilen die Ganzheit
               besteht, welche Ziele verfolgt werden und wie die Bestandteile daraufhin geordnet
               sind. Die eigentliche Leistung der Systemtheorie besteht in dem Nachweis, dass die
               einzelnen Systeme im Sinne einer notwendigen Ordnung miteinander verbunden sind. Gesellschaft
               erscheint damit als eine Art naturwüchsige Einheit deren Einzelteile ein sinnvolles
               Ganzes ergeben. Hier knüpft Habermas mit seiner Kritik an, die Luhmann eine uneingestandene
               Verpflichtung auf herrschaftskonforme Fragestellungen vorwirft (vgl. Habermas 1975,
               S. 145). Mit der Systemtheorie vertrete Luhmann „die Apologie des Bestehenden um seiner
               Bestandserhaltung willen“ (ebd., S. 170) und liefere eine „kritiklose Beugung der
               Gesellschaftstheorie unter die Zwänge der Reproduktion der Gesellschaft“ (ebd.), die
               „bereits im methodologischen Selbstverständnis der Theorie verankert sei“ (ebd.).
               Was an schädlichen Einrichtungen der Gesellschaft bereits existiere, würde durch die
               theoretische Leistung der Systemtheorie nur affirmativ bestätigt werden. Eine solche
               Theorie führe nicht zur Emanzipation der Menschen, sondern zur Entpolitisierung und
               zur Herrschaftslegitimierung bereits existierender Systeme (vgl. ebd., S. 145).
            

         

         
            
               2.2.3 Die Luhmannsche Apologie am Beispiel Konsum
               

            

            Nach Luhmann kommunizieren soziale Systeme über symbolisch generalisierte Kommunikationsmedien.
               Dabei bleibt für Luhmann (1987, S. 220) relativ offen, was als Kommunikationsmedium
               gelten kann. Neben Sinn als ein allgemeines Medium nennt er u. a. Schwerkraft, Sprache,
               Wirtschaft und Recht (vgl. ebd.). Unter Anwendung binärer Codes gewinnt ein symbolisch
               generalisiertes Kommunikationsmedium aus jedem Ereignis Informationen. Ein System
               soll seine System-Umwelt-Grenzen bestimmen, indem es ausschließlich die ihm zugewiesenen
               binären Codes verwendet und alle anderen Werte ausschließt. Der binäre Code sichert
               folglich die operative Geschlossenheit eines sozialen Systems (vgl. Hoffjann 2001,
               S. 20.). Im Fall des Subsystems Wirtschaft bestimmt Luhmann das Geld als generalisiertes
               Kommunikationsmedium, dem die binären Codes ‚Zahlung‘ und ‚Nicht-Zahlung‘ zugeordnet
               sind (vgl. Luhmann 1994a, S. 243). Dabei fällt auf, dass der Klassenbegriff in Luhmanns
               Wirtschaftstheorie keine Rolle mehr spielt. Diese bewusste Auslassung begründet Luhmann
               damit, dass eine „Reduktion [der Gesellschaft] auf nur zwei Klassen“ die Komplexität
               von Sozialität nicht erfassen könne (ebd., S. 161). Die ungleichen Lebenslagen der
               Arbeiter*innen seien weit mehr von der Konsumseite her bestimmt als von deren Löhnen
               (vgl. ebd., S. 165).
            

            
               „Man kann sich natürlich vorstellen, dass diese Fragen [die Wirtschaftssorgen der
                  Arbeiter*innen betreffend] bei höheren Löhnen weniger dringlich werden. Aber wäre
                  es nicht realistischer anzunehmen, dass sie sich bei schöneren Häusern, größeren Wagen,
                  anspruchsvolleren Urlaubsreisen wiederholen? Die Orientierung an Konsummöglichkeiten
                  und an Folgen eines kreditgestützten Überkonsums macht den Wirtschaftsalltag aus“
                  (ebd., S. 166).
               

            

            Mit dem Konsum beschreibt Luhmann eine Erscheinung des wirtschaftlichen Alltags, unterschlägt
               jedoch die grundlegende Differenz der Konsument*innen, nämlich die Frage, auf welcher
               Grundlage ihn die Menschen bestreiten: aus ihrem Arbeitslohn oder aus einem Kapitalvermögen
               (vgl. Henning 2005, S. 248). Diese Unterscheidung scheint für Luhmann nicht von Bedeutung
               zu sein, denn sie bleibt „unter einer dicken Wolkendecke von Abstraktionen verborgen“
               (ebd., S. 249).
            

            Anknüpfend an diese kritischen Überlegungen werden systemisch-konstruktivistische
               Ansätze in der vorliegenden Arbeit nicht als ‚theoretische Brille’ verwendet. Eine
               Aufarbeitung der Grundannahmen und Kernthesen erscheint jedoch notwendig, um systemisch-konstruktivistische
               Ansätze in der Inklusionspädagogik (Abschnitt 4), Sozialen Arbeit (Abschnitt 4) und
               ästhetischen Bildung (Abschnitt 5) theoretisch durchdringen zu können. In den nachfolgenden
               Kapiteln werden themenspezifische Aspekte systemisch-konstruktivistischer Ansätze
               weiter vertieft.
            

         

      

   
      
         3 Der Musikbetrieb
         

      

      Mit ihrer Arbeit beschränkt sich die Musikgruppe ‚Station 17‘ nicht auf pädagogische
         Praxen. Ein bedeutsames Handlungsfeld ist der allgemeine Musikbetrieb, weil die Gruppe
         durch den ökonomischen Erfolg ihren Fortbestand sicherstellen muss. Im Folgenden werden
         elementare Strukturen und Bedingungen des allgemeinen Tonträger- und Veranstaltungsmarktes
         in ihren Grundzügen vorgestellt. Anschließend werden wichtige Grundlagen des Urheberrechts
         und der Öffentlichkeitsarbeit beschrieben.
      

      
         
            3.1 Musiker*innen und Komponist*innen auf dem Weg zu Professionalisierung und gesellschaftlicher
               Anerkennung
            

         

         Als kulturelle Praxis ist das Musizieren in kooperative Prozesse eingebunden. Mehr
            noch als andere Künste ist Musik ein soziales Produkt, an dem neben den Musiker*innen
            auch ausführende Produzent*innen, Dirigent*innen, Verleger*innen und Rezipient*innen
            an institutionalisierten Orten partizipieren (vgl. Trebesius 2007, S. 207). Es werden
            nun bedeutsame Entwicklungen und Bedingungen ausgewählter musikalischer Handlungsfelder
            vorgestellt.
         

         Salmen (1997, S. 9) führt die Begriffe ‚Musik‘ und ‚Musiker‘ auf den griechischen
            Ausdruck mousiké zurück. In der griechischen Mythologie beschreibt der Begriff sämtliche
            Tätigkeiten, die zur Bildung des menschlichen Geistes beitragen. Gemeint sind hiermit
            jene Bereiche, die von den göttlichen Musen repräsentiert werden, also die poetischen,
            musikalischen und tänzerischen Künste, aber auch die Philosophie. Musizieren wird
            in diesem Zusammenhang verstanden als Ausübung einer göttlichen Gabe (vgl. ebd.).
            In den frühgeschichtlichen Kulturen beschränken sich musikalische Darbietungen häufig
            auf religiöse Rituale und Festivitäten. Eine Entlohnung der Musiker*innen und Tänzer*innen
            ist lange Zeit nicht vorgesehen. Die Künstler*innen erhalten in erster Linie materielle
            Zuwendungen und sind auf den guten Willen der Adeligen und Hofbesitzer angewiesen
            (vgl. Suppan 1984, S. 32).
         

         
            „Von der Nahrungsbeschaffung entbunden, meist auch bar jeden festen Besitzes diente
               er als besonders Übender und Lernender sowohl der Oberschicht als auch den anderen,
               indem er, mit außergewöhnlichen Fähigkeiten und Kenntnissen begabt, zu klanglichen
               Schmuck des All- und Festtages beitrug“ (Salmen 1997, S. 17).
            

         

         Mit den französischen Troubadours entstehen im 11. Jahrhundert erste mobile Musiker-
            und Dichterkollektive, die nicht nur musikalische Dienstleistungen erbringen, sondern
            zudem intersoziale Begegnungen ermöglichen und als Übermittler*innen wichtiger Nachrichten
            fungieren (vgl. Kaden 1999, S. 4). Ab dem 14. Jahrhundert setzen sich Musiker*innen
            zunehmend in Städten ab und beginnen sich zunftähnlich zu organisieren. Die Berufsverbände
            versuchen überschneidungsfreie Musikerreviere zu schaffen, um auf die entstehenden
            Konkurrenzverhältnisse einzuwirken (vgl. ebd.). Für Musiker*innen entstehen erste
            Anstellungsverhältnisse in den Städten mit festen, aber auch variablen Einkünften.
            Diese ökonomischen Entwicklungen motivieren zahlreiche Musikschaffende dazu, ihre
            musikalischen Dienstleistungen hauptberuflich ausüben (vgl. ebd.).
         

         Mit der Entstehung der bürgerlichen Gesellschaft im 18. Jahrhundert entwickelt sich
            das Musizieren zu einem anerkannten Beruf. Musiker*innen verkaufen ihre musikalischen
            Dienstleistungen und Werke auf dem entstehenden Musikmarkt und versuchen sich auf
            diese Weise von den höfischen Institutionen unabhängig zu machen (vgl. Trebesius 2007,
            S. 208). „Der bürgerliche Komponist arbeitete weniger für bestimmte Anlässe oder auftragsgebunden,
            sondern bot die Produkte seiner Arbeit an ein ihm größtenteils unbekanntes Publikum
            an“ (ebd.). In der ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts steigt die Nachfrage des Publikums
            nach Musik sprunghaft an. Die gesellschaftliche Bedeutung von Musik erfährt damit
            einen tiefgreifenden kulturellen Wandel. Musik entwickelt sich zu einem elementaren
            Teil der bürgerlichen Alltagswelt und der musikalische Geschmack fungiert als Distinktionsmerkmal
            (vgl. ebd.). Der Konzertsaal und die Oper werden zu zentralen Orten des Musikbetriebs,
            an denen das Publikum ihre Musik genießt und sich selbst inszeniert (vgl. Permoser
            2003, S. 13). Der bestimmende Idealtyp des Musikers ist zu dieser Zeit der Virtuose,
            der nicht nur als Komponist, sondern auch als reisender und umjubelter Interpret in
            Erscheinung tritt. Der musikalische Virtuose verkörpert dabei zentrale bürgerliche
            Werte wie Leistungsbewusstsein und Individualität (vgl. Trebesius 2007, S. 210). Die
            als herausragend wahrgenommenen Leistungen verschaffen Berufsmusiker*innen ein hohes
            Maß an gesellschaftlicher Anerkennung (vgl. ebd., S. 208).
         

         Die ästhetische Beschaffenheit von Musik wird maßgeblich durch die Bedürfnisse und
            Erwartungen des Publikums bestimmt, was sicherlich auch darauf zurückzuführen ist,
            dass sich Musik zu einem verkäuflichen Produkt entwickelt (vgl. Permoser 2003, S. 13).
            Die Ökonomisierung von Musik trägt entschieden dazu bei, dass sich ein neues marktorientiertes
            Verständnis von Professionalität entwickelt. Professionelles Muszieren umfasst nicht
            mehr nur die geschulte Darbietung und Produktion von Musik, sondern wird ergänzt durch
            wettbewerbsorientierte Vermarktungsaspekte. Das Musizieren wird als Mittel der Existenzsicherung
            begriffen, das einer professionellen Betreuung bedarf (vgl. Kaden 1996, S. 17). In
            diesem Zusammenhang entstehen verschiedene neue Berufe (z. B. Musikverleger*in und
            Künstlerbetreuer*in), die ausschließlich mit der Bearbeitung der ökonomischen und
            distributiven Aufgaben der Musiker*innen und Komponist*innen befasst sind (vgl. Permoser
            2003, S. 31). Im 20. Jahrhundert beschäftigen sich Musiker*innen und Tontechniker*innen
            zunehmend mit neuen Möglichkeiten der Musikproduktion, weil sich mit dem Radio und
            der Schallplattenindustrie neue Absatzmärkte entwickeln (vgl. Trebesius 2007, S. 213).
            Der massenhafte Verkauf von Musik bringt der expandierenden Musikindustrie steigende
            Gewinne ein. Künstler*innen erwirtschaften ihre Gewinne hauptsächlich mit lukrativen
            Livekonzerten (vgl. Permoser 2003, S. 12). Analog zu einem sich wandelnden Arbeitsmarkt
            wird auch der Bereich der musikalischen Bildung zunehmend professionalisiert. Eine
            Vielzahl von Ausbildungsstätten entsteht, die sich auf theoretisch-wissenschaftliche,
            juristische und berufspraktische Schwerpunkte spezialisieren (vgl. ebd., S. 214).
            Der Musiker- und Komponistenberuf wird verknüpft mit einer formalisierten Ausbildungsstruktur.
            In diesem Zusammenhang entstehen Konservatorien, Musikhochschulen und Musikschulen,
            an denen, „die formativen Konzepte der Berufsbilder, deren Legitimationen, Bedeutungszuschreibungen
            und Trennlinien“ ausgehandelt werden (Ruppert 1998, S. 42). Die Aufnahme an musikalischen
            Bildungsstätten mit Legitimation zur Vergabe von staatlich anerkannten Abschlüssen
            ist in der Regel an spezifische Voraussetzungen gebunden. Zugänge werden nicht nur
            über Schulabschlüsse geschaffen, sondern zusätzliche fachspezifische Eignungsprüfungen
            bestimmen die Selektionsverfahren. Das musikalische Ausbildungssystem ist hierarchisch
            strukturiert, wobei der Hochschulabschluss als höchste Form der Ausbildung gilt. Die
            Akademisierung des Musikbereichs manifestiert die Abgrenzung zwischen professionellen
            Musiker*innen und Laien (vgl. Trebesius 2007, S. 221). Musiker*innen und Komponist*innen
            sind fortwährend in Prozesse der Institutionalisierung und Professionalisierung eingebunden.
            Das Berufsfeld ist gekennzeichnet durch eine zunehmende Spezialisierung, Ausdifferenzierung
            und Hierarchisierung der einzelnen musikalischen Bereiche.
         

      

      
         
            3.2 Musikindustrie und Markteilnehmer*innen 
            

         

         Der Ausdruck Musikindustrie wird im Kontext verschiedener Tätigkeiten und Handlungsfelder
            verwendet. Kromer (2009, S. 26) beschreibt die Musikindustrie weitreichend als die
            „Gesamtheit aller Marktteilnehmer, die sich fortlaufend systematisch mit Herstellung,
            Verkauf und Vermarktung musikalischer Produkte befassen.“ Diese Begriffsbestimmung
            ist bewusst weit gefasst, damit nicht nur die traditionellen Betätigungsfelder, sondern
            auch wichtige Randbereiche der Tonträgerindustrie inbegriffen sind. Dies erscheint
            sinnvoll, da die Musikindustrie einem stetigen strukturellen Wandel unterliegt. Im
            Folgenden werden die wesentlichen Strukturen der Tonträgerindustrie und des Veranstaltungsmarktes
            vorgestellt. Für ‚Station 17‘ ist die Musikindustrie von zentraler Bedeutung, weil
            die Gruppe durch den ökonomischen Erfolg ihren Fortbestand sicherstellt.
         

         
            
               3.2.1 Bedingungen und Strukturen der Tonträgerindustrie 
               

            

            Bis zum 18. Jahrhundert finden musikalische Ereignisse vor allem im Kontext von Konzerten
               und Aufführungen statt. Musik wird ökonomisch durch Konzerteinnahmen und Notenverkäufe
               verwertet. Erst mit der Erfindung des Phonographen im Jahr 1877 entsteht die Möglichkeit,
               Schallwellen mechanisch in eine rotierende Walze vertikal einzuzeichnen und durch
               Umkehrung des Vorgangs wieder abzuspielen. Diese Erfindung bildet die Grundlage für
               die massenhafte Verbreitung und ökonomische Verwertung von Musik (vgl. Blaukopf 2002,
               S. 175). Bis Anfang der 1980er Jahre bleibt die Vinyl-Schallplatte der unangefochtene
               Standard für die industrielle Musikverwertung. Dies ändert sich 1982 mit der Einführung
               der Compact Disc (CD), die erstmals die physische Vermarktung von Musik in digitaler
               Form ermöglicht. Bereits 1988 werden in den USA mehr CDs als Schallplatten verkauft
               (vgl. Tschmuck 2008, S. 141). Als global organisierter Wirtschaftszweig hat die Musikindustrie
               inzwischen ein breites Spektrum an physischen Musikprodukten entwickelt und verkauft
               neben den klassischen Musiktonträgern (CD, Vinyl-LP) auch Videotonträger (DVD-Video,
               Blu-Ray), Musikkassetten, Downloads (digitale Alben, Klingeltöne) und Streamings (vgl.
               Mahlmann 2008, S. 211). Für den professionellen Vertrieb und Verkauf von Musikproduktionen
               sind Tonträgerunternehmen verantwortlich (vgl. Homann 2007, S. 27). Die zur Lizensierung
               erforderlichen Leistungsschutzrechte erwerben Tonträgerunternehmen entweder über einen
               Band-Übernahmevertrag, der mit dem jeweiligen Künstler vereinbart wird, oder in Form
               eines Auftragsproduktionsvertrags, der direkt mit einem Produzenten abgeschlossen
               wird (vgl. Ventroni 2008, S. 65). Seit 1998 verzeichnen die Tonträgerunternehmen kontinuierlich
               sinkende Umsatzzahlen, was vor allem auf die digitale Verbreitung von Musik zurückzuführen
               ist. Für die Gewinnrückgänge werden hauptsächlich illegale Internetplattformen verantwortlich
               gemacht, die Musik in Datenform zum kostenlosen Download zur Verfügung stellen. Dieses
               Problem scheint sich auch weiterhin zu verschärfen (vgl. Schmied 2012, 14ff.). Den
               Tonträgerunternehmen ist es bislang nicht gelungen, die Möglichkeiten der Digitalisierung
               ökonomisch voll auszuschöpfen. Dennoch stieg im Jahr 2015 in Deutschland der Umsatz
               aus digitalen Geschäftsfeldern um 30,8 Prozent an (vgl. Bundesverband Musikindustrie
               e. V. 2016, S. 13). Diesen Zuwächsen im digitalen Segment steht ein rückläufiger,
               aber nach wie vor starker physischer Markt zur Seite. Mit 68,6 Prozent Umsatzanteil
               und rund 1,1 Milliarden Euro Gewinn wurden über zwei Drittel der Umsätze mit dem Verkauf
               von CDs, Vinyl-LPs und DVDs erzielt. Gegenüber 2014 ist ein Rückgang von 4,2 Prozent
               zu verzeichnen, dennoch sind physische und digitale Tonträger in Deutschland weiterhin
               gut ausbalanciert (vgl. ebd.).
            

            Die Tonträgerindustrie wird von den vier Tonträgerherstellern Universal, Sony BMG,
               EMI und Warner dominiert, die ihre Rechte in Deutschland aus § 85 UrhG ableiten (vgl.
               Kromer 2009, S. 28). Diese Major-Unternehmen erwirtschaften mit ihren Tochtergesellschaften
               ca. 75 Prozent der gesamten Wertschöpfungskette (vgl. Rajnai 2011, S. 28). Die Aufgabenfelder
               der Major-Unternehmen sind weitreichend und umfassen z. B. die Auswahl und das Management
               von Künstler*innen, die Konzeption verkaufsfördernder Werbestrategien, die Distribution
               und Vermarktung der Produkte sowie die Erstellung verschiedener Materialien wie Coverartworks,
               Fotos und Videoclips (vgl. Engh 2008, S. 102). Von Major-Unternehmen wird erwartet,
               dass sie sich im gesamten musikalischen Spektrum positionieren (vgl. Mahlmann 2008,
               S. 211).
            

            Neben den Majors existiert eine weitere Gruppe von kleinen Unternehmen, die weitgehend
               unabhängig von den großen Tonträgerunternehmen agieren und deshalb als Independent-Labels
               bezeichnet werden. Independent-Label nehmen oft eine Nischenrolle ein, indem sie sich
               auf die Vermarktung außergewöhnlicher Musikstile spezialisieren oder einen regionalen
               Schwerpunkt setzen. Im Gegensatz zu den Major-Unternehmen sind die Kommunikationsstrukturen
               der Independent-Label häufig überschaubar und von persönlichen Kontakten geprägt (vgl.
               Steinkrauß et al. 2008, S. 33). Um dennoch am allgemeinen Markt teilnehmen zu können,
               nehmen Independent-Label zusätzliche Dienstleistungen spezialisierter Unternehmen
               in Anspruch, die eine professionelle Vermarktung, Promotion oder Distribution der
               Musik sicherstellen (vgl. ebd.). Kooperationen mit diesen externen Unternehmen dienen
               der Optimierung der Absatzkanäle. Independent-Label sind häufig Entdecker*innen und
               erste Förder*innen von Künstler*innen. Durch enge Kontakte zur Musikszene sind Independent-Label
               in der Lage schnell neue Stilrichtungen mit einem Marktpotenzial zu erkennen. Die
               begrenzte Künstlerauswahl vermittelt zudem den Eindruck, dass musikästhetische Überzeugungen
               ein bedeutsames Auswahlkriterium sind (vgl. Engh 2008, S. 106ff.). Zentrale Aufgabe
               der Tonträgerunternehmen ist es, erfolgsversprechende Künstler*innen zu entdecken,
               um diese zu entwickeln und langfristig an sich zu binden. Da nur circa 20 Prozent
               der Tonträgerproduktionen tatsächlich Gewinne erzielen, gilt die Akquisition neuer
               Künstler*innen als risikoreich. Die Aufgabe der Anwerbung und Entwicklung von Künstler*innen
               wird in der Regel von einer ‚Artist and Repertoire‘-Abteilung (A&R) wahrgenommen (vgl. Wirtz 2012, S. 595). Bei den A&R-Strategien wird zwischen
               zwei grundlegenden Ausgestaltungsdimensionen unterschieden: 1) Auswahl und Imagegestaltung
               der Künstler*innen und 2) Mitgestaltung und Betreuung der Musikinhalte als Repertoirekomponente
               (vgl. Engh 2008, S. 107).
            

            Das A&R-Management schätzt ein, inwieweit sich Künstler*innen am Markt durchsetzen
               können und welche Zielgruppen angesprochen werden. Darüber hinaus sind A&R-Manager*innen
               verantwortlich für die Pflege der Netzwerke zwischen Künstler*innen, Produzent*innen,
               Songwriter*innen, Musikverleger*innen und anderen Vertreter*innen der Musikszene.
               Die Betreuung dieser Netzwerke und die Beurteilung von Demoaufnahmen kennzeichnen
               die Hauptaufgaben der A&R-Manager*innen (vgl. ebd., S. 297). Mit der Selektion von
               Künstler*innen übernimmt das A&R-Management die sogenannte ‚Gatekeeperfunktion‘ des
               Tonträgerunternehmens. Die Hauptaufgabe der Gatekeeper*innen ist es, Entscheidungen
               über Zugänge zum Unternehmen und den damit verbundenen Leistungen zu treffen. Die
               Gestaltung der Selektionskriterien ist abhängig von den individuellen Einstellungen,
               Wertehaltungen und geschmäcklerischen Vorlieben der A&R-Manager*innen. Für die Tonträgerunternehmen
               erfüllen ökonomische Interessen dabei eine übergeordnete Funktion (vgl. Wirtz 2012,
               S. 596). Aus diesem Grund existieren in vielen Tonträgerunternehmen klare Richtlinien
               darüber, wie viele Künstler*innen in welchem Entwicklungsstadium unter Vertrag genommen
               werden. So zeigt sich z. B. bei den Major-Unternehmen eine zunehmende Zurückhaltung
               bei der frühen Talentförderung. Stattdessen werden Künstler*innen bevorzugt, die bereits
               einen erfolgreichen Entwicklungsprozess vorzuweisen haben, der auch ein deutliches
               kommerzielles Potenzial erkennen lässt (vgl. ebd.). Vertraglich geregelt sind auch
               die kooperativen Beziehungen zwischen den Major-Unternehmen und Radiostationen. Kooperationsverträge
               sichern den Major-Unternehmen eine hohe Präsenz ihrer Künstler*innen im Radio. Spielzeit
               im Radio ist deshalb so begehrt, weil mehr als 75 Prozent aller Musikkaufentscheidungen
               durch das Radiohören beeinflusst sind (vgl. Steinkrauß et al. 2008, S. 31). Aufgrund
               des hohen Einflusses der Major-Unternehmen verfügen vertraglich ungebundene Künstler*innen
               nur über begrenzte Möglichkeiten, sich Radiospielzeit zu erwirken. Weniger populäre
               Künstler*innen müssen sich daher verstärkt über autonom gestaltbare Kanäle und Online-Netzwerke
               (Youtube, Facebook, Bandcamp etc.) vermarkten (vgl. ebd.). Es wird deutlich, dass
               die Tonträgerindustrie zwar vielschichtig strukturiert ist, aber nur von wenigen Unternehmen
               dominiert wird. Die Künstlerakquisition der Major-Unternehmen verläuft dabei nach
               streng ökonomischen Kriterien, sodass alle anderen Zwecke untergeordnet sind. Die
               Selektionsmechanismen der Tonträgerunternehmen beeinflussen indirekt auch die Musik
               der Künstler*innen. Eine Musikgruppe, die an ein Major-Unternehmen gebunden ist, verfügt
               zwar über viele Möglichkeiten ihre Musik einem größeren Publikum vorzustellen. Gleichzeitig
               muss die Gruppe jedoch davon ausgehen, dass das Unternehmen sich gestalterisch einmischen
               wird, um auf die Musik und Künstleridentität einzuwirken. Musiker*innen ohne Künstlervertrag
               sind zwar freier in der Gestaltung ihrer Kunst, jedoch weitgehend exkludiert vom Marktgeschehen.
               Aus diesem Grund konkurrieren die Musikgruppen um die begrenzte Unterstützung der
               Tonträgerunternehmen.
            

         

         
            
               3.2.2 Musikveranstaltungen und Konzertkultur 
               

            

            Musikveranstaltungen sind musikalisch-kulturelle, sozial-emotionale und häufig kommerzielle
               Ereignisse mit einem zielgruppenorientierten Charakter (vgl. Wiersbowsky 2011, S. 3).
               Den Besucher*innen ermöglichen sie die aktive Teilhabe an Kultur und musikalischer
               Unterhaltung (vgl. ebd.). Musikveranstaltungen finden statt in Musikhallen, Stadien,
               Mehrzweckhallen, Jugendhäusern, Discotheken, Kirchen und anderen technisch dafür ausgerüsteten
               Spielstätten (vgl. Pfleiderer 2008, S. 89). In einer Studie der Initiative Musik (2012,
               S. 10) werden Spielstätten als Orte definiert, „an denen mindestens 25 Konzerte oder
               musikalische Darbietungen im Verlauf eines Jahres live und in einem festen Gebäude,
               mit einer ständigen Adresse stattfinden“ (Initiative Musik 2012, S. 10). Befragt zu
               ihrem Selbstverständnis geben 60 Prozent der Spielstätten an, sich als Kulturbetrieb
               zu verstehen, während 40 Prozent der Befragten sich eher als Wirtschaftsunternehmen
               wahrnehmen (vgl. ebd.). Auch wenn Spielstätten einen bedeutsamen und häufig unterschätzten
               Beitrag zur regionalen Kulturarbeit leisten, bestimmen primär ökonomische Faktoren
               die Planung und Organisation. Die Gagen der Künstler*innen gelten dabei als größter
               Kostenfaktor. Häufig werden Künstlergagen bereits vor der Durchführung der Veranstaltung
               in Form von Festpreisen ausgehandelt (vgl. Langkamp 2016, S. 11). Um jedoch die Risiken
               für die Spielstätten zu minimieren, werden Musiker*innen zunehmend an den Eintrittseinnahmen
               der Konzerte beteiligt. In diesem Zusammenhang haben sich verschiedene Zahlungsmodelle
               etabliert (vgl. ebd., S. 13f.). Nach Abzug der anfallenden Kosten (z. B. für die Produktion
               von Werbematerialen, technische Betreuung, Verpflegung, Unterbringung) wird mit den
               Künstler*innen eine Gewinnbeteiligung zwischen 60 und 90 Prozent ausgehandelt. Mit
               der Beteiligung an den Eintrittseinnahmen wird die Musikgruppe direkt für das Publikumsaufkommen
               verantwortlich gemacht. Festgagen sind nur noch vorgesehen, wenn von einer hohen Zuschauerzahl
               auszugehen ist (vgl. ebd., S. 20).
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