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MICHAEL HUTTER und FRANZ KASPER KR6NIG 

Der _, Yeah"-Refrain. 
Zur Wirkung einer groi.Sen Sekunde auf die Jugendkultur der 1960e~ 

-- - - Jahre 

u ... gerade hn D'nschai'fen wolmt das Erh~pene, das Schone, um d~ssentwillen es 
sich lohntzu leben,11 (CHRISTIAN KADEN) . . 

D~s ~, Unhorbar Differenzierende", darauf hat oiristian Kaden hingewiesen, 
verleiht den Musiken -der Welt ihre gewaltige gesellschaftsinfegrierende und 
gesellschaftsverand~rnde Kraft.l Kac:,len hat der Popmusik, ·a]s der "Musil} des 
Volkslaufigen" ,2 in dieser Hinsicht nicht viel zugetraut. · Er nimmt in dieser _ 
Musiksphare vornehmlich di.e Erscheinungsf~rmen .. der Kommerzialisierung 
wab.J:,. in dei1en Fortschritt durch Verschle:i.B ersetzt wird . .Die Unter~ 

haltungsunternehmen setzen Differenzierungem in die Welt, die flach genug sind, 
um sie kurz ·darauf durch ahnlich belanglose Neuerungen.zu ersetz~n. Dabei­
unterschatzt Kaden aJ:>er, in welchem MaB sich gesellschaftliche Akteure 
A usdrucksformen aneignen u,:nd fUr Z~'\recke .einsetzen konnen, die von ihren 
Produzenten nie intendiert waren. Di~ ge!h1ge Ariforc,lerung an musikalischem 
Ausbildungskapitai, die elektdsche Verstarkung de1; Laul:starke und die billige· 
Verbreitwl.g von.Aufnahmen fiber Rq.ndfunk .und Vinylscheiben liefSen in den 

.196Qer Jahren eine Musikwelt entste11en, qie sich.zumindest :fUr einigeJahre den 
Verwertungsanforderung~n der Musikuriterneh111.en: entzog, bevor es denen 
gelang, in dernRockmusik" ,1\rieder . .die Abfolge insienierter Moden fortzusetzen. 
In dies<:n Jahren gelangen· musikalische Schopfungen, ·die nicht nur als· 
Erfahrung~n~ in ihrer unvermittelten Gegenwal'tigkeit, herausr~gten, sondern mit 

. denen a1_1c:h ungewohnlich verweisungsl<raftige For-men entstmi.den,3 _ 
Auch innerhalb der geget1wartigen Popmusikstile bilden sich eigenstandige 

Subkultuten, in den Qualitatsdistinktionen mit ahnlicher Absolutheit betl'ieben 
werden wie in den Szenen der "ernste:n" Mtisik.4 Aber die historische Situation 

1 Christian Kaden,-Das Unerhorte und das Unhiirbare. Wq:s Musik ist, was Musilc sein .kann,· 
Kassel2004, S. 33. 

2 Ebd., .S. 288. 
3 , Zur 11Doppeltheit der Repr~sentation" vgl. ebd., S. 180. . 
4 Chris:tian K;:tden, Musiksoziologie, Wilhelmshaven 1985, S. 300 ££. Kaden berichtet ausft\hr~ 

lich von einer denkwi.irdigen Sh1die aus den Jahren 1976~80, bei der die Qualitatsurteile 
von Musikstudenten und SchUlern einer Berliner Oberschule hinsichtlich 11 Ausschn:itten 
von Orcheste:tstUcken der" Wiener Klassik lind 11"Proben von Beatmusik" metrisiert und · . 
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det' Beatmusil< war. so ungewohnlich, dass ihre Forrrten unmittelbar auf den Rest 

der Gesellschaft durchschlagen konnten. Die unhorbaren Differenzierungen .aus 

den durcha.us htJrl;>aren, ja lfirmenden Konzerten setzten siCh in anderen sozio­
materiellen Differenzen fort und entfalteten so ihre Wirkung auf. generationale 

Subkulturen, sowie auf Zusammensetzung und Wachstum des Produktions­

sektors. 
Im Folgenden geht es.um eine musikalische Besonderheit, die 1963.trtit der 

· Veroffentlichung des Songs She Loves You -yon den Beatles erstmals in voller 

Auspragung und Wi:rkung auftrat. Es soll gezeigt werden, class der darin 

ershnals bewusst inszenierte und maximierte Effekt vonUnscharfen, genauer von 

11Sekundreibungen", zum Merkinal eines Klangstils wurde, der zum genera­

tionenspezifischen Ausdruck der eigenen und in eins kollektiven Befindlichkeit 

werden konnte. Es kam· zur Ausdifferenzierung eines popularen Geschmacks­

mediuills, in das sich jugendkt.llturell relevante Dlfferenzen einschreiben lieiSen. 

Als Elemente des Geschmacksmediums dienien Klange, Kl~idungen, Haltungen 

und industriell gefertigte Produkte. Der "Yeah-Refrain", als historisch singulares 

A:rtefakt, so d~e These, wurde .zum Prototyp der neuen · Konsumformen der 

J ugendkultur. 

Der, Yea1t'1-Re:frain als Distinktions-Prototyp 

a. Bin Schlussklang als Anfang 

Als die Beatles mit ihrem Produzenten George Mart~n am 1. Juli 1963 den 

Song She Loves Yot{. aufnalunen, gluckte ihnen ihre erfolgreichste Single.5 

Darti.her hinaus schufen sie, ·ein signalartiges Markenzeichen, das fUr die gesamte 

Rockmusik und- !:lOgar die gesamtejugendkultur stehen kom1te. "Yeah, ,yeah, 
yeah"l wurde als "mindlessly extrove1ted expression" deklaxiert;6 die Franzosen 

bezeichneten ihre franzosischsprachige Beatmusik pauschal als , Yeye", . die 

d~utsche Fass.ung des Beatles~Films A Hard Day's Night (1964) wurde mit 11Yeah, 

Yeah, Yeah" ubersetzt und selbst Walter Ulbricht sprach von der BeatJ:xl:usik als 

11Monotonie des Je-Je-Je, und wie das alles hei:f5e'.7 

verglichen, wurden. Fur diese. "Proben" wurden ausschlieBlich Aufnahmen der Beatles 
eingesetzt. . 

5<http: f f www.stourbridgenews.co. uk/ uk_national..:..entertainment/4573063.She_Loves_ Y au 
_is_Beatles_top_sellerj>, 04.08:2010. 

6 H. F. Mooney, ,Popular music since the 1920s. The significance of shifting taste", hi.: The 
Age of Rock. Sounds of the American Cultural Revolution., hrsg, von Jonathan Efsen, New . 
York 1969, 5.19. 

'1 Walter Ulbricht 1965 auf dem 11. Plenum des Zentralkomitees der SED. Originalt~n 
abrufbar unter <http:/ /www.rhebs.dejmauerjyeahyeah.wav>, 01.01.2010. 
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Die Bedeutung der Beatles ist in der sozialhistorischen Literatur, sowohl der 
der Popmusik als. auth der der JugendkultUli unbesh'itten8• Auch die musika~ 
lische Besonderheit der "Yeah-Yeah-Yeah"-Phrase von She Loves You ist H:tngst 
hervorgehoben worden. Schon Wicke weist darau£ hin, 

11 daf5 es genau diese Phrase ist, die den Song in den kulturellen. Gebraucbs­
zusanunenhangen Jugendlicher damals veraP.kert hat[ ... } Das jugendliche Publikum 
reagiert wie auf Stichwort an diesen Stellen jedesmal v51lig uherwaltigt.". 9 

. . 

Er geht in seiner Anal)rse genauer auf die musikalische Struktur der Phrase ein: 

uDas Besondere [ ... ] liegt in der wie nachtrtiglich aufgesetzt wirkenden Phrase am 
Aluang, in der Mitte und ·am Ende des Songs. [ ... ] (Das musikalische Material) 
besteht aus ei11er zweitaktigen melodischen Figur, die mit ihrei· auf- und abwarts 
flihrenden Stufenbewegung ~ Tonr.au:r:p. der Terz des Grundakkords eine schon im 
Rock 'n' Roll bekarmte und ·hnmer wieder bent1tzte [ ... ] eintaktige Spielfloskel 
aufgreift. Das Besondere em diesem Song sind die harmonische Farbe, die s.ich aus 
der Verschiebung in eine Molltonart ergibt [ ... ], die Dehnung tiber zwei Takte und 
die Verlagei:ung dieser ~ph:ilfloskel [ ... ]in de11·Gesang." 

Wicke konimt zu dem Schluss: 

,Der Song verstie!S in diesen. acht Takten so ungefahr gegen alle Regeln, die 
·Popmusik, den Rock ,n' Roll eingeschlossen, damals ausmachten. [ ... ] Dass diese 
acht Takte alles andere als ein dilettantisches Zufallsprodukt sind, belegt die fUr 
damalige Verhaltnisse au££1:illig lange Studiozeit, die die Produktion dieses Songs in 
Anspruch 1i.ahm." 10 · 

Tatsachlich hatten die Beatles in der angesprochenenAufnahme-Sessioit alle 
Mi1he, sich gegen ilU'en Produzenten Geor~e Martin durchzusetzen, der ir\sbe~ 
sondere 1ieber auf.den Schlussklan.g, der schon· am Songanfang votges_tellt. wir.d, 
verzichtet h~tte~ Er interpretierte ihn als 11jazzy major 6th chord", der ilun als 
,corny1111

, d.h. abgesclunackt erschi~n. Im 1963 .schon lange aus der Mode gekom­
menen Swing-Jazz war~n Sextakkorde tatsachlich verbreitet. Bei mancheri Inter­
preten, z.B. bei Django Reinhardt, warder Sextakkord als Schlussl<lang fast schon 

. . 

s Ralph J. Gleason, "Like a Rolling Stone", in: Eisen, Age of Rock, S. 62i Ned Rcir.em, ,The 
music of the Beatles'', in: Eisen, Age of Rock, S. 149-159; Simon Frith, 11From the Beatlesto 
Bros. Twenty-Five Years of I}ritish Pop", in: Social Change in conteinponiry B1:itain, hrsg. 
von Nicholas Abercombie and Alan Warde, Cambridge 1992, -s; 44i Peter Wicke, 
Roclanusilc. Zur AstTtetik und Soziologie eines Mass~nmediums. Leipzig 1987, S. 9. 

9 Peter Wickei Vom Umgang mit Popmusik, Berlin1993, S. 79. 
10 Wicl<e, Popmusi!c, S. 81. · · . . 
11 David Fricke, ,Musical History. Vol. One (1962M1966)", in: The complete Beatles, hrsg. von 

Delilah Cmnmm1ications/ ATV Music Publications, ZUrich 1981, S. 26. 
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ein Manierismus,12 Auch im Rock 'n' Roll wurden Songs gerne auf der Tonika nut 
hinzugefugter Sexte beendet: Allein unter den Stticken, die die Beatles nach~ 
spir;dtE:n, gibt es mehrere solcher Beispiele.13 Warum aber ist der Schlussklang von 
She Loves You so eigenartig, warum ist er nicht nur als ,a ,decorated triadw1:4 zu, 
interpretieren, wie die Schlusskl~nge dieser Swing- oder Rock 'n' Roll~Kompo-

. sitionen? Wir verfolgen die von Wicke gelegte Spur ein Stuck weiter, urn dann 
die Verbindung von horbar~r Unscharfe tind unhorbaren Differe~ze~. in den 
KonsumgUtern der Jugendkultur genauer rekonstruieren zu konnen. 

b. Eine musikanalytische Untersuchung 

Die funktion8harmonische Analyse des Refrains (Mollpa.rallele - Doppel­
dominante - Subdominant~ - Tonika mit Sexte) gibt noch keine Hinweise auf 
eine aufSergewohnliche Wirkung der , Yeah" -Phrase: Die. verwendeten Akkorde 
sind weder als solche noch in ihrer Relation zueinander besonders auffallig. She 
Loves You beginnt nicl\t mit der Tonil<a, d·.h. dem harmonischen Bezugspunkt, 
aber das istfUr Beatles-Songs auch li1 dieser· fl~Uhen Phase nichts Besonderes. Das 
hang~ auch damit zusammen, dass der Song nicht mit der Strophe, sondern mit 
einer refrainartigen Phrase· begimtt. Refrains am Anfang des Songs sind bei 
frU:hen Beatles~Songs nicht selten.15 Die "Yeah''~Phrase ist also mit den Mitteln 
der Formenlelu·e in der Tat nicht einfach zu beschreiben (keine Strophe,. kein 
Refrain, kein Interlude, kein Intro, keine Bridge). Am ehesten konnte man von 
einem. ,introductory chorus"16 sprechen. Solche Einleitungen werden in der 
Popmusik a1s ,,hook" bezeichnet und gerne schon zu Beginn prasentiert. Hooks 
entlasten den Refrairi von der Aufgabe, Wiedererkennung alleine ·zu leisten.17 

Hat also die exklamatorische; signalartige und Aufsehen erregende Wirkung 
der , Yeah"-Phmse einen tieferen musikalischen G1•und? Spurt man der Phrase 

12 Sextakkorde liegen au.f det• G1tarre [p:ifftechnisch sehi .gilnstig, was deren Verbreitung 
unter.den nicht ganz so v~rtuosen Roc:k 'n' Roll-Gitarristen forderte. 

1a Matchbox (Carl Perkins); Honey Don't (Carl Perkil1s); Roclc And. Roll Music (Chuck Berry); 
Everybody's Trying To Be My Baby (Carl Perkins); Long Tall Sally (Little Richa1·d). 

14 Walter Everett, The Beatles as Musicians. The Quarry Men.th1'ough Rubber Soul, New York 
2001, s. 180. . . 

15 Zum Beispiel: I'm Happy Just To Dance With You beginnt genau wie It Won't Be Long mit 
einem Refrain in der Mollparallelen und im Fa11e von Can-'t Buy Me Love mit der 
Subdominantparallelen. 

16 Everett, The Beatle13 as Musicians, S. 175. 
17 Andere Beispiele ffu dieses Verfahren .aus der fruhen Beatles-Phase .... allesamt vor She 

Loves You - sind Baby It's You (David/Bacharach/Williams), Misery (Lennon/ 
McCartney), Please Mr. Postman (Garrett/BatemanfDobbins/HollaJ.1d/Gonnan), und 
Please Please Me (Lennon/McCartney). · 
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phanomenologisch nach, drum· entdeckt man ein ungewohnl.idies Spiel mit . 
Dissonanzen zwischen Gesang und . Gitarre. Insbesondere wollen wir die 
Aufmerksainkeit auf das dreitonige absteigende Motiv . "Yeah, Yeah, Yeah" 
lenke1i., das drei .Mal identisch wiederholt wird und seine Dissonanzwirkung in 
Relation zu dem zugrunde'liegenden Akkord vera.nde1·t. 

Es ist jeweils das zweite, Yeah", das das Fis intoniert und so die Dreiklange 

urn einen weiteren Ton bereichert. Im e1·sten Fall wird das e-Moll zu einem e-Moll 
mit None18 (Emad9); der folgende A-Dur-Septakkord (A7) erhfilt eine zusatzliche 
Sexte19 (A7ad6- im Jazz: 7/13) und das C-Dur wird um den Tritonus2o zu einem 

Cad#ll erweitert.21 Wahrend man hier von einer aufsteigenden Dissol.1anzkurve 

sprechen kann, kommt diese Entwicklung mit dem abschlie.fSenden G-Dur­
Sextakkord · (Gad6) zur Ruhe22, der zwar nur etwa so dissonant ist wie der Aus­
gangspunkt Emad9 der Dissonanzentwicklung, dafut· aber wesentlich langer klingt 

· -was das Dissonanzempfinden verstarkt. Der Schlussakkord ist also nicht eine 
eigene kompositorische Idee, sondern vielmehr die Konsequenz einer sich · 

fortspinnenden Dissonanzentwicklung. 
Das Od#ll kann zwar nicht iiberboten werden, doch das Spannungsnfveau 

kann gehalten werden~, wenn auf der schwacheren abschlie.fSenden Dissonanz 

18 Bei der None handelt e.s sich um den To~abstand von einer Sektmde und ein~r Oktave, 
Die. Dissonanz der Sekunde wird hierbei dutch de11 zusatzlichen Oktavabstand deutlich 
abgemildert. - . . . 

19 Eine Sexte (Abstand von sechs Tonleitertonen) ist ei.J.1 konsonantes Intervall. Hier hm1delt 
es sich allerdings um e:ine Sexte, die nicht den darunter liegenden Akkordton (Quinte) 
ersetzt, sondern zu diesem eine Sekunddissonanz erzeugt. 

2° Der Tritonus als Abstand von drei Ganztcinen ist das dissonanteste Intervall 'Uberhaupt 
und kommt in der popuHI.ren Musik sehr-selten, iiD. Jazz hingegen oft vor. · . 

21 Wenn am ~nde P,es Songs die Phrase teilweise anders harmonisiert wird~, verEl.ndert sfch 
dadurch die hier beschriebene Dissonanzstrul<tur nicht. 

22 Vor .-dem Hintergrund des Disson!'tnzlevels des Songs ist der Schluss weder konsonant 
noch dissonant. Everett Mrt die Sexte sogar als ilnperfekte KonsonanzJ obwohl sie hier mit 
einer Sel<unddissonanz zur Quinte · einhergeht: 11In keeping this affect, the added sixth· 
does not seem to require resolution/ but rather sustains alongside the fifth as an impe1·fect 
consonance", The Beatles as Musicians (S. 179). Everett betont die ,substantial variety of 
dissonance treatment'/ in She Loves You, ebd. (S. 174). · 
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sehr lange insistiert wird. Die besondere VVh·kung des Schlmisklangs liegt nicht · 
nur an seiner Lange, sondern vor all em daran, class der Sextakkord so. gelegf ist, 
class die Sexte eine Sekui1dreibung zur Quinte erze1,1.gt. · Durch den Zusammen­
klang zweier Tone1 die sich in ihrer Frequenz verhaltnism~Big .rtahe sind,· entsteht , 
nicht nur eine Dissonanz, sondern auch ein besonderer Klangeffekt,. den man in · 
der Akustil< als Rauhigkeit bezeichnet.~23 Dieses Sekundintervall, das von den 

· gleich Iauten Gesa...11.gssti1nmen erzeugt vvird; sor.gt ·fur den herausgehobenen 
klanglichen .Effekt, der· die ·vorausgeheli.den starkeren Dissmi.anzen .von Gesang 

zu Gitarr~ tiberbietet. Dabei wandelten die Beatles di~ Gitarl'engriffe von del' 
i.iblichen Spielweise so· ab, dass zu den Sexten, Nonen, Tritoni und Tredezimen 
del' 11Yeah''-Phrase noch eine weitere Art von Dissonanz hinzutritt.24 Dadurch 
kommt es zu kleinen bzw. gro:fSen Sekui1den, die einen starken Reibungs- oder 
Rauhigkeitseffekt erzielen. Di~ses Spiel mit. Sekunddisscirtanzen ist. das. zentral~ 

. m.usikalische Motiv der gesamten , Yeah"-Plu·ase. 

2 3 

I j: t I T 
Bier ist zu sehen, class das Auffallige und Durchgangige weniger die Nonen, 

Sexten und Tritoni sind/ die de:J; Gesang zum Grundton des jeweiligen Akkords 
bildet, sand ern vielmehr die kleinen Sekunden zwischen Gesang und Gitarre und 
die abschlieiSende gro:fSe Sekunde zwischen Gesang und Gesang. 

Wahrend optionale Tone wie Sexten und Nonen einen Akkord·um eine Farbe 

bereichern, bzw. je nach Verwendung auch ein melodiose~ Element. in Akkord.,. 
folgen hineinh·age1~, hat das dargestellte Spiel mit Sel<unden eine ganzlich andere 
Funktion. Es · erzeugt eine ir:dtierende Rei bung, .. die zu.mindest im Koritext 
popuHi.rer. Musik keine harmonische oder melodische Bedeut:ung hat ...,. es gibt 
entsprechend ·auch keme Bezeiclmung ftir den Unterschied zwischen Disso.; 
na11z~n verstarkender und abschwach~nder Griffweise. Die R~ibU:ng liegt im rein 

klanglichen - im Sinne von stoffliChen - Bereich der Musil< U11d ist ab.hangig v'on 
der Qualitat der beteiligten Klari.ge: Das Intervall der kleinen Sekunde :wird 
weniger als ein Zweildang zweier nahe aneinander liegender Tone gehort, 
sondern mehr als ein besonderer ldanglid~er Effekt. · W~hrend dies~ · Klange 
beispielsweise · auf einem Vibraphon oder einem Klavier spharisch und bei 
Violinen enervierend . klingen, wirken sie bei der Kombination Gitarl'e und 

23 Hermann v. Helmholtz, Die Lehre von den Tonempfindungen, Darmstadt 1968; 
24 Bei den ~rsten drei Gdffen wird untiblicherweise der TonG auf der hohen B-Saite mitge" 
~~ ' 
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Gesang kraftvoll und aufregend. Dazu kommen di~ bei Gitarre25 und Gesang 
unvermeidbaren Intonatio.nsschwankungen,_ die . den ldanglichen Effekt weiter 
steigern. 

Dieser Klang war in.seiner Verbindung von tonaler und stofflicher Reibung in 
der popularen Musik rieu. Er markierte einen eigenen Stil mit reinmusikalischen 
Mittelr.; }.1it der 11Sekundreibung" V{ar ein funktionales ~qui valent zu~' , blue 
note" der schr,varzen 1\-iusik gefunden.26 Den Beatles gelang es durch die Vet­
bind:ung de~. tonalen Dissonanz mit der Sekundreibung, ihre Musik von· den 
traditionellen Ton- ~nd Melodiemustern abzusetzen, aus deiten sie ihr musika~ 
lisches Material gewannen. Sie lconnten mit·der Sekundreibung die Differenz zur 
traditionellen ¥usi!< signa]artig horbai machen, ohne auf Mittel der schwmzen 
Musik zuri1ckzU:greifen,27 · . . 

· Konsequent· setzten die Beatles ihre Erfindung in den dara,u£ folgenden 
Erfolgen~ etvva in I Want To Hold Your Hand28 (1963), I'm Happy Just To Dance 
With You (1964)29, Tell Me Why3o (1964), T~cket To Ride31 ·(1965)- und Paperback 

. . 

25 Selbst wem1 eine Gitarre perfekt gestimmt und bundrein ist, komm.t es beim Anschlagen . 
der Saite zu einer unharmonischen Tonerhtlhung. . 

26 Bei der ,blue note" sind nicht nur tonale Dissonanzen b:U Spiel, sondern die betreffenden 
Ttine werden zudem c;ha1;akteristisch ,)abil" intoniert, so dass der fUr den Blues kenn~ 
zeichnende Klang entsteht. VgL Peter 'Wicke et al., Handbuch der' popull.iren Musik, 
Geschichte, Stile, Praxis, Ind,ustrie, Mainz 2007, S. 93. ' · . · . · 

27 In der Terni.inologie der Epoche w:urde davon gesprochen,.dass die Beatles 11the original 
primitive Negro sound" transformiert ha.tten (vgl. Joan Peyser, The music of ·smmd or 
, The Beatles and the Beatless", in: Eisen, The Age of Rock,.1969, 8.127), und dass 11the new 
electronic music by the Beatles and others [ ... J exists somewhere else from and 
independent from the Negro'' (Gleason, "Like a Rolling Stone", vgl. Anrn. 8, S. 68). Auch 
heutige Autoren teilen diese Einschatzung (s. Elija Wald; How the Beatles destroyed 
Rock'n'Roll. An Alternative History of American Popular Music. New Y6rk 2009). WeiJSe 
M:usiker konnten schwarze Musik nutzen, ohne groBe Teile der weiBen Jugend 
abzuschrecken. Die Qualitat wei.Ber Sanger wie Elvis Presley, Carl Perkins oder Buddy 
Holly lagin.ihrer Performance/ die der Beatles immusikalischen Material. . . · 

28 flier setzen die Beatles Sekundreibungen des Gesangs zur Gitarte auf ViertelHI.nge ein. Die 
erste dieser Reibungen vertont das zweite Wort des Songs: 11Yeall'1

• 

29 Die Jetzten beiden Si1be~1 des Si.rophemnotivs intonieren gro:ISe Sekunden. 
30 Auch wenn Tell Me Why kein eirischlagender Erfolg war,· so sind die struktUl;ellen Para­

Helen zu She Loves Ymi doch l;lernerkenswert. Der Song beginnt mit dern Hook, bzw. Intvo" 
ductory Chorus und prasentiert ein Spiel !nit Sekundreibungen (ldeine und groJSe) 
zwischen Gitarre . und Gesang, wobei auch hier die Gitarrengriffweise die Reibungen 
untersW.tzt. 

31 Bei Ticket To Ride haben wir nicht nur Septimen und unaufgeloste Quartvbrhalte in de1· 
Strophe, sondern bei der Stelle "The girl that's driving me mad" Septirnen in der ersten zu 
den darunter liegenden Nonen in der zweiten Stimme. Der Effekt ist wiE)der eine eige11" 
artige Reibung, die sich mehr auf den Sound auswirkt als · class eine dissonante Stimm" 
ftil;rrung gehOrt wird. ' . 
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W1·iter3'2 (1966). ein. E~st dieser vtelfach variierte Einsatz des einmal gefundenen 
Konstrukts machte dei:t Yeah~Refrain zum Protoptyp eines :ri.eu~n Stilmerkmals. 

Die . Beatles konnten die spezifische Raul1igkeit so gar ohne Sekundreibung 
herstellen. Die s'cheinbar "bni.ven" SHmmftihrungen in Terzen, die die Beatles 
stfu1,dig. einsetzen, klingen anders <lis bei anderen Gruppen, die ebe:nso ~uf 
meh.rstirrunig~n Gesang ~e~zten, wie zum Beispiel .die Beach Boys. \Afahrend die 
Gesange der ·Beach Boys glatt und sauber klL11gen, schei..'i.en die Beatles. eine 
eigene Art und Weise der Intonation inkorporiert zu haben, die auch konsonante 
KHinge wiE! Terzen anraut. Beispiele hierflir sind Hold Me Tight (1963/1964), If I 
Fell (1964) und All I've Got To Do (1963/1964). Bei I Should Have Known Eetter 
(1964) sind die heiden gleichberechtigten Stiliunen, die die gleichen Ttine singen, 
so fein gegeneinander intoniert, dass ~uch hler ein entsprechender Effekt gelingt. 

c. Reibw1g .als Ko~sumgiitermerkni.al 

Der Yeah-Refrain, dem hier eine ·so auffallige Wirkung zugeschrieben wird, 
kam demnach als ein Cluster von Reibungsvariationen bei den Horern a:q.. Der 
ko~nmetziell~ Etfolg der Beatles~Titel von She Loves You bis Paperbaclc Wrife1' 
bmchte die Klangreibungefi in FamiliensitUationen, in denen derlei Klangmuster 
ganzliqh unbekannt' waren. Sicherlich war die Yeah-Reibung im Kontext der 
Liverpooler Beat-Szene nur eine origine!le Idee unter vie len. Aber. sie war 
diejenige, die sich durchsetzte, innerhalb der Beatles-Produktion, innerhalb der 

. -Club-Szene zwischen Liverpool und Hamburg und scl~lieiSlich innerhalb . des 
weltweit verteilten Marktes fur Tragerscheiben, mit denen S.challprodukte 
verkauft wurden. D~r Yeah-Refrain, anfangs nur einer von ~ielen Versucheh sich 
klai1glich zti unterscheiden . und abzugrenzen, wurde so - auch l'ekursiv -

· ausgebaut zum Merkmal'der Yeah~Reibung. . . 

. Bier setzt nun die Vermutung an, class sich der durchdringende Erfolg der 
neuen Klarigform auf die Selbstdarstellung in der Jugendkultur auswirkte. Die· 
. Klangfonn bot eine qualitativ ·neue Strategie, urn sich von der eig~nen 
Familienkultur~ gleichgultig welchet Provenienz, · abzugrenzen. Die Reibw1gs­
varianten sirtd dabei nicht auf die musikalische Ebene beschrankt. Ist erst eh1mal 
das Prinzip verstanden, bzw. intuitiv inkorporiert, dann lassen sich Reibungen 
durch Differenzen . in jedem beliebigen stofflichen Medium erzeugen. Die 
Reibungsform muss nur abstrakt genug sein, urn nicht mit lokalen und regio­
nalen Bedeutungszuschreibungen rechnen zu mtissen. Wenn sich solche . 

·. ' .. ' . 

32 In Paperback Writer werqen 1m einftihrenden Hook Sekundreibungen der Gesangs-
'stilmn:en auf eine She Loves You vergleichbare Weise prominent vorgefUhrt. . 
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Reibungsformen, ah:nlich wie bei den industriell gefertigten Schallpla,tten, in 
Konsumguter einbauen lassen, dann folgt daraus · eine Erklarung flir das -
weltweit vertei~t - rasch steigende Konsunwolumen von Jugendlichen. Damit 
beschaftigt sich der zweite Abschnitt,33 

Gesc!unack eJs M~diurn des Kon~un~s von Reibungsgiitern 

a, Geschmack als Medium der Jugendkultur . 

Reibungsvarianten . sind ni~ht auf die musikalische Ebene bescl;lrankt ~ auf 
dieser Beobachtung beruht unsere Vermutung, class die Form der Yeah-Reibung 
pragend war fur das Konsumverhalten in der Jugendkultur der 1960er Jahre. 

Das Auftauchen einer eigenstandigen, weltweit verstreuten kulturellen Ken­
figuration, die als ,,Jugendkultur" interpretiert wird, gehort zu den gesicherten 
sozialen Fakten der 1960er Jahre: 

"Im Lauf der sechziger Jahre wurde Jugendkultur . zur ·nc:n'\Tendigen Durch­
gangsphase fUr Jugendliche aller Klassen. Das Ergebnis war sicherkeine Einebnung 
der Unterschiede von Herkunft, Alter/ Geschlecht, Aber Differenzierung und 
Distinktian fanden nun auf neuer, gemeinsamer Basis statt/ ausgedrtickt in 
tibereinsthnmendem Material und homologen Praktiken. Popmusik1 Mode ttnd 
sonstiges Outfit, Korperprasentation - diese Medien artikulierten die Erfahrui1g von 

. Generationsgemeinsamkeit und dienten gleichzeitig als Mittel einer bis zum Kdeg 
der Stile reichenden Unterscheidung."34 · 

Der nette Stil der Beatmusik als erste Erscheinungsform des Rockstils, der 
gekennzeichnet ist durch die geschilderte Ausdifferenzierung gegen schwarze 
und traditionelle Musik, brachte auch eine neue Rezeptionshaltung mit sich, Die 
~usik de1; Beatles wurde nicht einfach zur Unterhaltung gehort · odei als 
Tanzmusik genutzt.. VielmelU' ist der Zugang zu Rockmusik mit Kennerschaft 
verbu~den, die .harte Differenzen. zwischen Songs und ·Bands zieht: Wah1•end 
sich, von 11 au15en" bettachtet, die Songs der Beatles von denen der Kinks, de1· 
Rolling Stones, der Lords oder derBeac;h ~oys kaum unterscheiden, zeigt sich fur . 
Insider ein fein gewobenes Netz von Unterschieden. Diese Unterschiede 

. koppelten sich in einem neuen Medium qes Geschmacks, der sich nicht nur auf 
Musik bezog, sondern gleichermaBen auf Jackets mit Stehkragen, Pilzfrisure11: 

33 Die unmfttelbare Wirkung der spezifischen She Loves You-Erfindung hat vermutlich nur 
wenige Jahre angehalten. Inwieweit dies~r Irritationstyp dann in den kanonischen Rei"' 
bungsformen der Rockmusik, des Punk oder spateter Musikstile eine Fortsetzung findet, 
ware einer weiteren Untersuchung wert. 

34 Kaspar Maase, 11Gemeinl(u1tur. Zur Durchsetzung nachbiirgerlicher Kulturverhaltnisse in 
Westdeutschland 1945-1970"~ in: Researching Youth, hrsg .. von Georg Bollenbecl< und 
Gerhard Kaiser, New York 2003/5.182. 
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und Wrangler-JeEJ.ns. Die feine Bilmendifferenzierung des neuen Geschmacks­
mediums setzte Ausgrenzung voraus. Erst als klar war, welche Materialien das 
ntJtige Mrus an irritierender Reibung aufweisen, konnte sich ein Gesch.:rriack 
ausbilden, der das, was noch iibrig blieb :.... als "Beatmusik" - extrem scharf stellen 

konnte. 
Geschmack als Medium der Jugendkultur bildet die Bri.icke von der Beson-·. 

derheit eines Beatles-Songs zur Entwicklung einer neuen Konsumgtiterbranche.ss 
Geschmack hi:i.lt als Medium eine untiherschaubare Vielzahl von lose gekoppelten 
Elementen bereit.36 Die Blemente ermoglichen i11 ihrer Kopplung Formen­
bildungeh im Sinne von Entscheidungen, die mit Geschmack begrtindet werden. 
So gewinnt Gesclunack Bedeutung uri.d wird zmn Kommunikationsmedium. Der 
hier verwendete Begriff c!es "Heider-:Mediums" ist derart generell, class er sich 
auf physikalische Medien ·genauso · anwenden lasst wie auf Kommuni:.. 
kationsl.nedien und die spezifische Medialitat der Kunst.37 Luft, Sand, eine Tafel, . 
eine Sprache, ein kUnstle1;ischer Stil·. haben gemeinsam, class sie l<ontingente 
Formenbildungen (ein Gerausch, einen FuiSabdi·uck, ei11e Zeichnung, eine Phrase, 
eh1 Bild) erlauben, die aus vielen Elementen bestehen, die ,relativ £rei koppelbar 
sind, sq class jede aktuelle Kopplung :als mogllche Selektion erscheint. Die 
Elemente der Medien sind nicht etwa kleine Partikel, sonden1 Unterschiede- im 
Raum . (Druckluftschwankungen, Anordnung . der Sandkorner) oder Sinn­
differenzell (konkret bezeichnete Bedeutungsunterschiede). ·FUr jede Art von 
Unterschied gilt class er nur informativ werden kann, wenn ein zugrunde . 
liegenqes Medium unterstellt wird. Das gilt ftir ein Wort, das nur als Wort einer 
bestimmten Sprache, eine barocke Fuge, die nur. als polyphone Komposition 
verstanden werden kanri und selbst fUr den Fu:ISabdruck, der nur als solcher ver­
stimden werden kann, weni1 tmterstellt wil:d, dass Sand unter gewissen 
. Umstanden die . Folgen von Kraftei~wirkungen besthnmter Gr6:(5enordnung 
wahrnehmbar konserviert. Je sp~zifischer Si11n werden soU, · desto aus­
differenzierter muss das zugrunde liegende Medium sein. · 

85 P.opulfirer Geschmack bezieht .sich in gleicher Weise auf jedes Element der Lebenswelt, 
vgl. Dick Hebdige, "Style as homol0gy and signifying practice", in: On. Record, Rock, Pop 
and the Written Word, lU'sg. von Simon Frith and Andrew Goodwin, London 1990, und 
Antoine Hennion, "Pragmatics of Taste", in: Blackwell Compmtion do the Sociology of 
Culture, hrsg. von Mark Jac~bs und N<mcy Ham;ahan, Oxford 2004, S. 131-144. 

36 Fritz Heider, "Thing and Medium", in: On Perception, Event Structure, and Psychological 
Environment. Selected papers by Fritz Heider, New Yorl< 1959 (=Psychological Issues 1.3). 

37 Vgl. Niklas Luhmanlli "Das Medium der Kunst", in: Aufslitze und Reden, ln·sg; von Oliver 
Jahraus, Stuttgart 2001. , 
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Die Kenner~chaft in Bezug auf Beat- und Rockmusik in den .1960er Jahl'en 
scheidet sicb an einer Generationengrenze. Det Generation der Eltern, gebo.ren 
zwischen 1920 und 1935, fehlte jede Oriei1tierml.g in einem Medium, das sie als 
solches nicht einmal erkannten; sie kannten dieSprache nicht, aus der.die WCirter 
stammten. 

Was waxen die Ele~ente d~s ·. neuen · Geschmacksmediums, und wie 
unterschied sich dieses Medium vom traditionellen Musikgeschmack? Die lose 
gekoppelten Elemei1te wru:en nicht nur musikalische Einheiten, worunter alles · 
verstanden werden kmm, was musikalisch kornmunizierbar ist, etwa Motive und 
Wendungen, Songs, Konzerte oder so gena,nnte ,Alburns".3B Sprachliche 
Kommunikationen wie Songtexte oder Albumtit~l gehorten · auch dazu. Aile 
begleitenden Kommunikationsformenl etwa die.Gestaltung der Papp-Hiillen der · 
Tontrager, gehorten zu den Elementen des Geschmacksmediurns. Die Eigeri.art 
dieses Geschmacksmediums bestand allerdings darin, class materiell selrr uri.ter­
schiedliche Elemente zum. gleichen Medium ·gehoren kom1ten. Kleidung und 
Frism·en, also Erscheinungsbilder, spielten in d~n 1960er Jahren eine wichtige 
Rolle. Das galt nicht rim· fu~ die Szene der Beat-Musfk, sondern auch fttr andere 
Szenen, etwa die der Folk-Musil<: 

11When Bob Dylan sang recently. at the Masonic Memorial Auditorium ir1 San 
Francisco, at intermission there were a few ve~y young people in the corridor 
backstage. One :of them ·was a long-l1aired, poncho~wearing girl of about thirteen. 
Dylan's. road manager~ a slender, long-haired, 'Bom1ie Prince Chadie' youth, 
wearing black jeans and Beatie boots, came out of thE: dressing room and said, 'You 
kids have to leave. You can't be ba,cl<;stage here.' 'Who a,re you?' the long-haired girl 
asked,.'I'm a cop/ Dylan's road manager said aggressively. The girl looked at him 
for a .long moment and then drawled,'Whaaaat? With those boots?' [ ... ]I submit 
that was ·an important incid~nt, something that could never have happened a year 
before; something that implies a great deal about the effect of the new style, which 
has quietly (or not so qui~tly, depending on your view of electric guitars) insinuated 
itself into manners and qustoms."39 

Die Elemente konnten extrem heterogen sei~, weil die Art der Differenz, die 
die Irritation erzeugt, ausschlaggebend ist. Eine. Frisur· ist nicht als solche i11 
einem Medium vorhanden, sondern die Unterschiede zwischen Frisuren werden · 
in dem Medium konelierbar zu arideren Unterschieden. ,Wenn im obigen Beispfel 
die Stiefelform mit der Rolle der Person-in Verbindmig gebracht wurde, war das 
in diesem Meqium keine Kopplung heterogener Elemente. Differenzen zwischen 

38 Der Be griff wurde etftmden fUr das Samrneln von Schellackplatten mit einzelnen Tracks in 
· Boxen, die ~,Album" genannt wurden. Er wurde dann ubertragen auf Langapiel-Vinyl" 
. platten~ die mehrere Tracks speichern kormten. · 

39 Gieasonr Like a Rolling Stone, S. 65. 
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.Schuhen wurden ganz. leicht korrelierbal' zu Differenzen zwischen Gitarreti.­
sounds, Textzeilen oder Lieblingsalben. Die Gesclunacksentscheidungen, ob 
George oder Paul stifSer ist, ob Rubber Soul besser ist als Revolver, ob Dylan's 
Texte uberschatzt werden, welche Haarlange b~im Nachbirjungen. gut aussahe 
und, tibertragen auf westdeutsche VerhiHtnisse, ob ein Geha- oder ein Pelikan~ 
fuller besser ist4D, all das sind Formfragen irri. Sinne von Aktualisierungen kon- · 
tingenter Geschmacksentscheidungen.4; Wer., auch heute noch, im juge~ldkultu­
rellen Gesclu'I).acksmedium operiert, verhalt sich zu Schulunarken in gleicher 
Weise wie zu Bands. Es koinm( zu irritierenden Kopplungsparadoxien,wenn 
etwa die Frisur nicht zum Musikgeschmack passt. 

Wahrend innerhalb des Mediums feinste Unterschiede korrelierbar und 
informativ werden, sind andere Un:terschiede, z.B. die des ,alten'1 Kunst­
geschmacks nicht aktualisierbar. Man kann zwar· sehr genau sehen, ob ein 
Auftritt oder eine Aufnahme ,,rocke', aber nicht, wie sich die harmonische 
Komplexitat Zt11' Musikgeschichte verhalt. Die Unterschiede im Medium Werden 
nicht bloB wahrgenommen, sondern in ~inem kommunikativen Sinn verstanden. · 
Eine Frisur wird als ,statement" verstanden in einer ·ahnlichen Weise wie die 
Textzeile eines Songs. Es handelt sich urn Kommunikation, die ]ede Art von 
Wahrnehmungen als Symbol interpretiert und diese Symbole zum Gegensta1id 
von Gescbmackseritscheidungen macht: 

,Die Symbole der Teenager und Twens sind allgegenw~rtig. Sie materialisie1:en sich 
itn Konsum von Kleidungl Kosmetik, Schallplatten, Magazinent Posters, Beat, 
Sportveranstaltungen, Jtigendreisen, den begehrten Autos- alles Vermittler von fun 
und popularity.''42 . 

Wie bei der Musik, so ist es auch beim Konsum lin popularen Geschrnacks­
medium: Man hat es nicht nur mit einer · bestimmten Art von Inhalt zu tun, 
sondern hm:ner auch mit einer Sinnlichkeit, die diesem Inhalt entspricht. Kaufen 
und Tragen von Kleidung hat in diesem Medium einen sinnlichen Erfah-

4o Fiir manche Jugendliche war das die erste 11:tyiarkenkrise" am Anfang der1960er Jalu-e, vgl. . 
Thomas Parr,_ Glaubensfrage ab 1960 - Pelikan oder Geha, Sonderbeilage der Braun~ 
schweiger Zeitung zutri Schulanfang vom 23.08.2008. Irn studentischen. Online-Forum 
11Dnicum" gibt es auch noch im Jahr 2009 die· in dieser Binsicht bestlitigend suggestive 
Umfrage: 11Welchen FUller hattet ihr in der Schule? Wie hat euch die Wahl eures Ftillers 
gepragt?" . . 
<http:/ /www.unicum.defcommunityjuniforumjhauptforum/32107-geha-pelikan~oder-
lB:my.html>, 04.07.2011. · . · 

. 41 Die Kultursoziologie operiert 4lzwischen mit dem Konzept des "attachment", um die Wit­
kung der emotionalen Bindung an triviale Objekte beobachtbar zu inachen. Vgl. He1mion, 
Ptagmatics ofTaste. · 

42 Dieter Baacke, Beat. Die Sptachlose OppositionJ Mtinchen 1968, S. 24. 
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rungscharakter. Auch hier werden Reibungen moglich und inszenierbar, die vOn 
gleicher Art .sind wie die dargestellten Dissonanzen in She Loves You und 
anderen Beatles"Songs. 

Die Dbertragung der musikalischen Reibungen in z.B. Reibungen im Bereich 
der Mode wurde zti einer anspruchsvollen .A.ufgabe .fur die Jugend der Zeit, die 
insbesondere auch im Umfeld derBe.atles nach Hinweisen hierffir suchte:43 

,Jn der :z:vveiten Phase von 1960 bis 1970 werden Jeanp zur .modischen Bekleidm1g 
breite1•er Teile .der Gesellschaft, ungeachtet des Alters oder der sozialen Stellung. 
Das h1teresse der J ugend orientiert sich nun nach Ehgland,. der Hehnat der Beatles, 
und die Londoner Carnaby Street wird zum europaischen Mode_zentrum fiir junge 
Leute. Jetzt akzeptiert die Jugend Jeans als Schulbekleidung ; .. '144 · 

Die· schon genannte Wrangler" Jeans hat hierbei ·nicht eine Rauhigkeit im 
Sinne von bestimmten objel~tiven Materialeigenschaften. Die Jeans im Laden oder 
im Kleiderschrank erzeugt keine Reibung · und ist auch niCht Teil der Juge!l.d" 
oder Popularkultur. Der Kauf und. das offentliche Tragen einer Jeans wer.den 
genati dann zu symbolischen Vollziigen der Jugendkultur, wenn sie als (ein .. 
wenig) pi•ovokante, d.li.. normativ Ieicht abweichende Kauf- und Modeent" 
scheidung beobachtet werden und auf der Seite der Selbstwahrnehmung von 
Tri:!.gern bzw. Kaufei·n damit korrespondierende Empfindungen auslosen. Die . 
Hose wird mit Stolz getragen, als ,statement", als Bekenntnis ·zurJugendkultur 
und Zeichen der Zugehorigkeit. Innerhalb der Jugendlmltur werden diese 
symbolischem Handlungen verstanden und das · damit einhergehende Gefuhl 
empathisch n~chempfunden. Soweit zur mental-kognitiven Seit~, die aber mit der 
materialen Dimens~on_der Symbole verkniipft ist. Lange Haa1•e haben immer eine 
gewisseikonische Bedeutung und legEm ihre symbolische Verw€mO.u11.g im Sinne 
einer lekhten Provokation nahe.45 Jeans haben feste Konnotationen ztir ,1Working 
class" und begUnstigen durch ihre Lariglebig~<eit den' unscharfen und wiede1'Un1 . 
provokanten pnd rauen Ubetgang von "anstandig" .zu ,verwalu·lost"; h1rierhalb · 
dessen das gesuchte MafS an Reibung liegt. Auch wenn Dissonanz und Reib~ng . 
iln heterogenen Feld der industrielll1ergestellten Kons~mgiiter nur mit hohem 

43 London wurdezu dieser Zeit zum "Zentrum jugendlicher Mode'' und 11 es l~a1m [ ... ] nicht 
bezweifelt werden, dass sich Pop-Musil< und poppige Textilausstattung gut erganzten -
im Verl<auf wieim Konsum." (Wolf-Dieter Konenkamp1 ,Jeans. Mode.und Mythen"~ in: 
Jeans. Beitrage zur Mode und Jugimdkultur, hrsg. von Hermam1 Bausinger et al., Tilbingen 
1985, s. 133). 

44 Christoph Daxehniiller1 "Jeans, Jeans und noch-einmal Jeans", in: Bausinger, Jeans, S, 33. 
45 Deutlichei." ist die Provokation allerdings bei den Langhaarfrisuren, wie . Konenkamp 
· klarstellt: ,[ ... ] hier allein wirkt sich die Beat~Welle aus Liverpool initiier~nd aus", 

K6nenka1np11,Jeans", 8.136. 

354 



YEAH YEAH YEAH 

interpretativ€m Aufwand ermittelt werden konnen, ist die Kommensurabilitat der 
Reibungsintensitaten innerhalb bestiriunter jugendkultureller Sparten. augen-· 

· fallig. Der aufregende asthetische Erfahrungs~harakter konstituiert sich im1erhalb 
des Geschmacksmediums und bleibt au.fSenstehenden Beobachtern fremd. Die 
Schulung des Blicks darauf, d.h. die Entwicklung ·eines "feelings". dafii.r, welche 
f<leidung und welche Frisur zum · neuen Album der Rollii1g · Stones passen, 
ermoglicht erst den jugendkulturellen Konsumismus. . 

Die Argumentation dieses Abs~lmitts v~rfahrt nicht empirisch. Sie beschrankt 
sich auf dietheoretische Plausibilit1:i.t der Transformation einer bestimmten, durch 
mannigfache Faktoren selektierte1~ Kl.angform in eine Vielfalt von materiell her­
stellbaren Distinktionsformen, die mit aJ.mlichen Reibungen den gewiinschten 
Gmd der Abgrenzung und Eingrenzung ii1 bestimmte Subkulturen zu leisten 
versprechen. · 

Die i,Yeah"~Reibung, initiiert in She Loves You, diente dabei als ein Prototyp, 
der an .sic::h selbst vorfiihrte, wie Reibung inszeniert wird. Die jugendkulturelle 
Suche nach der up-to-date-Reibungsintensitat begann erst, als eine Symbolform 
diese Reibung nicht qua -Referenz auf andere Reibungen, sondern inh·insisch, an 
sich selbst, vorftihrte. Musik Wa1' hierbei das geeignetste Medium; da in ihr erne 
Rei bung innerhalb eines selbst geschaffenen zweiminUtigen. Kontextes erzeugt 
werden konnte, und da sie · mechanisch vervielfaltigt werden konnte .. Diese 
Eigenschaften erleichterten die Integration in die vorhandenen Praldiken und 
Institutionen einer Unterhaltungsgtiterbranche. 

. . 

b. Produktion und Km1suin von Reibungsgtitern 

. Die besondere Beziehtmg der Jugendkultur der 1960er Jahre zum Konsum ist 
von zahlreichen Autoren bemerkt und kommentiert worden. Zunachst wird von 
diesen Autoren darauf hingewiesen, class die Jugend der 1960er Jahre zum ersten 
Mal iiber eine den Konsum erlaubende Menge finanzieller Mittel veifiigte. So sah 
Gro.fSbritannien.,in den spaten fL'lnf:ziger und.fruhen sechziger Jahren ein noch 
nie dagewesenes AusmaB an politischer Stabilitat und allgemeinem Wahl" 
stand" .46 Nach einer jiingeren Schatzung gaben ·dart Jugendliche jtllu·lich 800. 
Millionen Pfund fur ihre eigenen Bedtitfnisse a us. 47 

. 46 Ian Birchall, ,The decline and fall of British rhythm & blues't, in. Eisen, The Age of Rock, 
s. 97. . . 

47 Mark Donnelly, Sixties Britain: Culture, Society, and Politics, Harlow 2005, S. 35. 
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In der Kommunikation iiber musikalische Praferenzen wird ein 11 peer~group 

training in the .approp1'iate expression of consumer preferences"48 gesehe~, das 
Jugendliche aufgrund ihrer noch geringen Lebenserfahrung ntitig haberi. 

Konsmn ist eine ausgezeidmete Moglichkeit, den Wunsch . nach 
Selbstentfaltung, bzw. Selbstdefinition in konkretes Handeh1 umzU:setzen.49 

Generell wird Kon~um haufig als eine F?rm der Gruppenkommunikation unter 
Jugendlichen gesehen.50 Schon Wicke stellt fest: 

,,I<onsumverhalten ist [ ... ] ein durchaus aktives, nfunlich selektives und ar:;thetisch 
wertendes Verfahren, das Lust und Vergniigen bereitet; den konsumierten 
Gegenstfu1den symbolische Bedeutung verleiht und sich eben dadurch von einem 
rein funktionalistischen Gebrauchsverhalten unterscheidet."Sl 

Die Rolle der Rockmus!k bei der 11 Befrei'{lng" des Jugendkonsums ist schon 
frtth belegt worden. Dem Rockstar wiTd die Schiusselrolle zugewiesen, da er mit 
seinel' hergestellten Personlichkeit die Verkni.ipfung von Stil, . Mode und 
Produktdesign kontrollierbar und verwertbar macht.sz 

c. Schlussfolgerungen 

Die aus der vor liegenden Untersuchung gewonnenen Erkenntnisse erhellen 
einen breiteren, · strukturellen Zusamr1lenh~mg. Die Ausfo1·mm1g einer nmsi~ 
kalischen DifferenzieJ,'ung ermtiglichte nicht nur intragenera,tionelle Universa1itat, 
sie erzwang auch eine Haltung der Jugemdlichen zu dem innerhalb des Mediums 
entstandenen Reichtum an Differenzen. Die zentrale Stellung des Pop­
geschmacksmediums in. der Jugendkultur der 1960er Jahre schuf ftir den 

· Einzelneri einen Zwang zur Wahl,53 Aufgrund der feinen Binnendifferenzierung 
des Mediums. wird jedes Verhalten in dem Medium - und das heillt: · jede 
Inklusimi. in die Jugendkultur- zu einer Wahl, in der sich das Individuum 
bestimmt und seine Selbstbestlmmung mitteilbar macht. Weitaus differenzierter, 
informativer und ungehemmter als durch Sprache54 wird die Wahleiner Hose, 

48 David Riesman, "Listening to Popular Music", in: Frith/ Goodwin, On Record, S. 12. 
49 Dom1elly,Sixties Britain, S. 29. 
so. "Steven Miles, 11Popular music since the 1920s. The significance of shifting taste11

, in: Eisen, 
The Age of Rock, S. 184. · 

51 Wicke, Popmusik, S. 9. 
s2 David Buxton, 11Rock music, the star system, and the rise of consumerism'', in: 

Frith/ Goodwin, On Record, S. 436. 
53 Matthias Vtllker,. Krawall, Kommetz und Kunst: ]ugendlcultuten im. 20. Jahthundert. 

Marburg 2008, S, 104££. . 
54 11Because o£ its high emotional content, teenage culture is essentially nonverbal. It is more 

naturally_ expressed in music, in dancii1g, in dress, in certain habits of walking. and 
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einer Frisur und eines Musikalbums. zur KompaktkommunikationF die gerade in 
der Kopplung der einzelnen Elemente die individualisierende . Differenz · 
innerhalb einer . kollektivie.r~nden In.clifferenz schafft.5~ So wird die gesamte 
Lebtmswelt in ihrer Wa.hlbarkeit sichtbar. Jeder Gegenstand bekommt unzanlige _ 

. Bedfu!nisalternativen zur Seite gestellt.s6 
An der "Yeah"-Reibung wurde vorgefi.lhrt, wie feinste materielle 

Unterschiede zu Tragern sozial re1evanter symbolischer Bedeuhmg ·werden 
ko1men. · Das ·gelang, weil die Rauhigkeit der Klangdissoi1anz gerade bei 
Jugendlichen auf ein Kognitionsvermogen (,feeling") traf, das :iJ.l. der Lage war, 
deraxtige Dissonanzen nicht nur wahrzunehmen, sondern. auch de~en 
Entsprechungen in anderen Materialkonstellationen herzustellen · und zu 

.erkennen. 
Mit dem "Yeah"~Refrain aus She Loves Vou hatten die Beatles eine. 

Irritatio~sform geschaffen,. die die spezifische .Sumllchkeit jugendkulturelle£ 
Symbole im popularen Medium hoch~osiert vorfi.ihrte. Die eigenartige Reibung, 
die D:i.ssonanz1 die sich selbst so in~zenierte und atrangierte~ dass sie nicht nl.eh~ 
nach Auflosung verlangter . wurde zum Fluchtpunkt des. Konsums · der 
Jugendkultttr der 1960er Jahre. 

standing, in certain facial expressions and 'looks', or .in idiomatic slang" (Stuart 
Hall/Paddy Wham1el, 11The young audience'', in: Frith/ Goodwin, On Record~ 8. 32). 

55 Michael Wildt, ,Die Kunst der Wahl. Zur Entwicldung des Konsums in Westdeutschland 
in den 1950er J~hren", in: Europaische Konsumge.schichte, hrsg. von Hannes Siegrist, 
Hartmtit Kaelble und Jiirgen Kocka, 'Frankfurt am Main 1997, S. 321. 

~6 Zum 11faszinierenden Mechanismus" der Bedtirfnisvennehrung siehe Kaden, Musik-
soziolqgie, S. 228££. · . 
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