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Thomas B6hm (GieBen)

Uberlegungen zur (Pop-)Musikgeschichte®

Wenn der "Umkreis musikgeschichtlicher Tatsachen prinzipiell un-
begrenzt" (Dahlhaus 1977, S. 58) ist, hangt es von der eingrenzen-
den Fragestellung ab, inwiefern ein bestimmter Sachverhalt ein
musikgeschichtliches Faktum wird. Schon aus dieser klaren und
recht unverfanglichen Feststellung geht eines hervor: Geschichte
wird gemacht. Wie einleuchtend sich die Eingrenzung des Ge-
genstandes, die Formulierung der Fragestellung und die Wahl der
Methoden auch gestalten mag - die Tatsache, dass es sich bei
jeder Art von Historie um eine Konstruktion handelt, verlangt da-
nach, sich auch und vielleicht zuallererst Uber die Frage des
‘Warum' Rechenschaft abzulegen. Denn selbst wenn keine relati-
vistische Position im strengen Sinne vertreten wird, bleibt doch
Klar, dass Auswahl und Deutung der Quellen gentigend Spielraum
lassen, um Kontinuitét und Widerspruchsfreiheit einer jeden Histo-
rie zu bezweifeln. In lefzter Konsequenz hat bzw. sollte eine solche
Einstellung zur Folge haben, dass keine Fragen beantwortet, son-
dern Fragen gestellt werden - die lefzten Endes doch nur auf eine
einzige hinauslaufen, auf die ndmlich, warum es so ist und nicht
anders. Der eigentliche Fokus der Historie ist demnach also die
Gegenwart und genau das hatte Nietzsche im Sinn, als er sie
nach ihrem Nufzen und Nachteil fur das Leben befragte. Sein
Ausgangspunkt war dabei insofern ein moderner, d.h. zeitgema-
Ber, als er die Erkenntnis von der Vergeblichkeit enzyklopddischer
BemlUhungen war. Das Streben nach Objektivitdt, die die An-
sammlung von Fakten gewdhrleisten sollte, war einst Teil aufklare-
rischer BemUhungen um humanistische ldeale - fur Nietzsche war
sie als Biographistik zur "Subjectiosigkeit" (Nietzsche 1988, S. 284),
wie er sie abschdtzig nannte, verkommen,
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Nach Dahlhaus (1977, S. 23) beruht Musikhistorie "als Werkge-
schichte (...) auf der Idee autonomer Kunst". Offenkundig steht
der Werkbegriff, welcher hier als eingrenzende Kategorie fungiert,
in engem Zusammenhang mit der Vorstellung des bewussten Sub-
jekts, dessen Individualitdt das Werk Ausdruck verleihen soll - und
zwar durch seine Originalitdt. Niklas Luhmann beschreibt die in
der Romantik volizogene Losldsung der Kunst aus religidser und
politischer Obhut und im Zusammenhang damit die Durchsetzung
des OriginalitGtspostulats gegen den "alten Gedanken der Perfek-
tion des Kunstwerks" als die Etablierung eines autopoietischen
Systems der Kunst - und liefert damit ein angemessen offenes
Modell zur Untersuchung von sozialhistorischer Fundierung und
Gsthetischer Dynamik des Kunstsystems (Luhmann 1986, S. 635). In
der Bindung ans Neue und Abweichende, also der Verselbststan-
digung eines Gsthetischen Prinzips, sieht er jedoch zugleich den
Keim der Selbstaufldsung des Kunstsystems, da ein Kunstwerk
schlieBlich nur noch "als Neu-Gewesenes verehrt werden" kénne
(ebd., S. 629). Dem wdre zundchst entgegenzuhalten, dass sich
scheinbar Veraltetes durchaus als Neues erweisen kann, wenn
sich nur der historische Blick wandelt, der ohnehin stets ein funk-
tionaler ist - und zwar sowohl in der Produktion als auch in der
Rezeption. So lieBen sich z.B. fur die in den 1950er und 1960er Jah-
ren im Zusammenhang mit dem Strukturalismus sich abzeichnen-
de Verlagerung des Inferesses auf Phanomene des Bruchs und
der Diskontinuitat in der Geschichiswissenschaft und der bis heute
anhaltenden Mahler-Renaissance mehr als nur zuféllige Parallelen
finden. Der Bruch mit der Kontinuitét ging einher mit der Dekon-
struktion der "Kategorien der kulturellen Totalitaten” (Foucault
1981, S. 27), zu denen auch der Werkbegriff z&hit. Foucault stellt
der Einheit des Werkes die fundamentalere Einheit des Diskurses
gegenuber, der jener Unterstltzung verleiht, d.h. er versteht das
Werk "weder als unmittelbare Einheit noch als eine bestimmte
Einheit noch als eine homogene Einheit", also nicht als festes In-
ventar einer Analyse, sondem in seiner Erscheinungsform selbst als
deren Gegenstand (ebd. S. 36/38). Anstelle der Suche nach dem
stets illusion@ren Ursprung im Sinne von "Wer hat es Zuerst getan?"
rackt somit die Dynamik des Diskurses ins Zentrum der Untersu-
chung, welche die Entstehung und in gewisser Form die Akzep-
tanz bestimmter kinstierischer Konzeptionen und damit ihr ge-
schichtliches Wirken erméglicht.
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Obgleich eine solche Entideologisierung in vielerlei Hinsicht ange-
raten ist, stellt sich die Frage, wie sich Historie im vollen Bewusst-
sein ihrer Konstruktivitdt und ihrer gleichsam entrickten Position
die Chance einer Mitstrukturierung des gegenwartigen Diskurses
erhalten kann - wenig Daseinsberechtigung kommt ihr jedenfalls
2u, wenn sie bei aller berechtigten, historisch fundierten Kritik die
Gegenwart lahm legt. Davon kann bei einer Popmusikhistorie
bisher allerdings kaum die Rede sein, so dass die geringe - instfitu-
tionelle und asthetisch wirksame - Relevanz der Musikwissenschaft
fir die Popmusik als Chance begriffen werden sollte, den kriti-
schen Blick unabhdngig von den Erfordernissen des Marktes
schweifen zu lassen.

Dass Kategorien wie Originalitét und Innovation dabei nicht mehr
hiifreich sein sollen, ist auch schwer einzusehen. Das Neue, dessep
Betonung flr Luhmann ja sozusagen die eingebaute Selbstzersto-
rungsautomatik des Kunstsystems ist, ist nicht nur gesetzte Diffe-
renz in Form eines d&sthetischen Programms und auch nicht an-
hand von musikimmanenten Kriterien allein zu begreifen, denn
neu ist in gewissem Sinne schlieBlich alles. Musik wird nur dann
tatséichlich als neu erfahren, wenn sie einen Unterschied macht.
Es handelt sich also um einen Prozess der Setzung und Anwen-
dung von Kategorien und diese Differenz lasst sich nur aus de[n
Zusammenspiel von Produktion, Distribution und Rezeption erkla-
ren - die Symbolirdichtigkeit von Sgt. Pepper hdngt natlrlich
auch mit der Musik zusammen, ist aber nicht auf sie zu reduzieren.
Solite dies fur alle Musik gelten - und davon ist auszugehen -, ge-
rat die Werkkategorie in ihrer idealistischen Variante freilich insge-
samt in Schwierigkeiten bzw. zum Untersuchungsgegenstand ei-
ner diskursiven Analyse.

Uber die Unzuléinglichkeit der an notierter Musik entwickelten
Analysemethoden flr die Popmusik wurde schon oft geschrieben.
Nichtsdestotrotz existiert inzwischen eine Vielzahl fundierter Analy-
sen von Popmusik, deren vielschichtige Herangehensweise
durchaus geeignet wdre, auch der traditionellen Musikwissen-
schaff Impulse zu geben. Dennoch bleibt das Problem bestehen,
dass eine Analyse von Popmusik aus einleuchtenden Granden
niemals den positivistischen Status einer Partituranalyse erlangen
wird, was jedoch kein Hindernis darstellt, wenn in der Analyse der
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Noten nur die Vorstufe zur stets spekulativen "stilkritischen Analyse"
sieht (vgl. Adler 1919, S. 114f). Eine Besonderheit von Popsongs ist
der Zusammenhang von Text, Musik und Interpretation, d.h. die
Konzentration auf nur einen dieser Aspekte stellt in viel starkerem
MaBe eine Verklrzung dar, als dies bei notierter Musik der Fall ist.
Und obwohl z.B. ein Songtext kaum nach denselben Kriterien wie
ein literarischer Text zu untersuchen ist, empfiehlt sich doch eine
Intensivierung des Austauschs mit der Literaturwissenschaft. Eine
grundsdtzlichere Schwierigkeit ist, dass selbst Texte im allgemein
verstandlichen Englisch in ihren privaten und poetischen Bezigen
kaum auf Anhieb zu verstehen und nachzuvollziehen sind. So
konnte ~ bei aller Absurditét der Vorstellung - eine Kritische Aus-
gabe der Songs der Beatfles kaum ohne Texterlduterungen aus-
kommen.

2,

Kategorisierung zum Zweck der Reduktion von Komplexitéat ist
eine Konstante menschlicher Informationsverarbeitung und far
endliche Wesen angesichts theoretisch unendlicher Information
eine Uberlebensnotwendigkeit. Obwohl sich evolutiondre Prinzipi-
en nicht ohne weiteres auf kulturelle Ph@nomene Ubertragen
lassen, erscheint es angesichts der Uberfiille gegenwdrtig verflg-
barer Informationen selbstversténdlich, dass Reduktionsstrategien
besondere Bedeutung zukommen. In der Kunstgeschichte, aber
auch in der Musikgeschichte - hier seit Guido Adler - war und ist
der Stilbegriff eines der terminologischen Werkzeuge, die das Un-
uberschaubare ordnen sollen. Bemerkenswert und zugleich sei-
nen akkuraten Gebrauch scheinbar beeintrachtigend, dass sich
angefangen von seinem Ursprung, der Bedeutungsverschiebung
vom Schreibgerdt selbst zur Art seines Einsatzes, bis zu Wolfflins
Unterteilung in Personal-, Volks- und Zeitstil (vgl. WoIfflin 1983, S, 17)
seine ~ funktional gesprochen - verschiedenen Verwendungsar-
ten sowoh! im wissenschaftlichen als auch in verschiedenen all-
tagssprachlichen Diskursen erhalten haben - und dementspre-
chend Verwirrung stiften bzw. zahlreiche, konkurrierende Definiti-
onsversuche zur Folge haben. So findet sich beispielsweise eine
Abwandiung der antiken Einteilung in oberen, mittleren und nie-
deren Stil in Carl Dahthaus' spater und ansonsten den Herausfor-
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derungen von Dekonstruktion und historischem MoTerio.Iismus
noch am offensten gegenUberstehenden Schrift Zur Theong dgr
musikalischen Gattungen. Hier befindet sich der Jazz bereits in
der Geselischaft der autonomen Kunstmusik, wahrend neben 'der
Operette noch Platz flr ‘gehobene Unterhaltung' ist und schiieB-
lich "die Produkte der Schlagerindustrie und der Rock" (Dahlhaus
1982, S. 111) am unteren Ende dieser Skala ﬁrmiereq. Dahlhaus
selbst spricht hier zwar von "Genres", aber es wird deutlich, dass es
sich um eine Erscheinungsform des Stilbegriffs handelt, der die
Musik in gewisser Analogie zur fragwdrdigen Einteilung der Gg§ell-
schatft in obere, mittlere und untere Schichten gliedert.® Implizites
Kriterium scheint dabei der Gegensatz von Autonomie und Funk-
tionalitat zu sein, wobei Dahlhaus den "Zwang, schweigende Ver-
senkung in das musikalische Werk zu heucheln®, als "Triumph des
asthetischen Prinzips" (Dahlhaus 1982, S. 120) bezeichnet. Nlmrrjf
man diesen ironischen Ausfall ernst, ware er ein weiteres Indiz far
die Notwendigkeit, den "Diskurs der Autonomie” mit seinen Aus-
wirkungen selbst zum Untersuchungsgegenstand zu moche.n, s‘rqﬁ
seinen Kriterien AligemeingUitigkeit einzurGumen - ZumO|ISlCh die
Einteilung und Bemessung der musikalischen Welt durch die GEMA

nach wie vor an ihm orientiert.

Die zum Teil synonyme Verwendung der Begriffe Genre und Stil
findet eine Zwischenstufe im Begriff der Gattung, der - obwohl
etymologisch mit Genre Ubereinstimmend - formale, besetzungs-
technische und auch sozialgeschichtliche Komponenten auf-
weist, Insgesamt verbirgt sich hinter diesem Verstc":pdnis von Gen-
re, Gattung und Stil das Modell einer zweidimensional ongeord_-
neten Taxonomie naturwissenschafilicher Pragung. d.h. Erschei-
nungen werden anhand bestimmter Eigenschcﬁszulprdnungen
von oben nach unten aufgeféchert und Klassifiziert, Wahrend sich
der Weg vom Genre Autonome Musik zur Gattung Sfreichquor.teﬁ
und schlieBlich zum Stil der Wiener Klassik noch scheinbar I’elcht
nachvollziehen I&sst, gerdt man bei einer Einordnung des Liedes
recht schnell an Grenzen, die klar machen, dass sich all die Fakto-
ren und Kriterien, die ein kulturelles Phénomen wie Musik laufend
konfigurieren, nicht in zwei Dimensionen abbilden lassen. Darauf

wird zur(ickzukommen sein.
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Moore, der seine den musikalischen Gestaltungsmitteln des Rock
gewidmete Untersuchung Rock - The Primary Text als Stilanalyse
versteht, grenzt diesen Stil ein, anhand derjeniger Arten und Wei-
sen, musikalische Kidnge zu organisieren, die von den Rezipienten
als rocktypisch angesehen werden. Es ist also Moores Absicht,
einer kulturellen Praxis, die hier zwar induktiv erfasst, aber - mit
gewissem Aufwand - durchaus empirisch zu verifizieren wdre,
durch die Analyse paradigmatischer Beispiele die von ihr eher
intuitiy gebrauchten Stilmittel herauszukristallisieren und zu be-
nennen. Die von Moore vertretene Auffassung von Stil wird deutli-
cher durch die von ihm vorgeschlagene Abgrenzung zum Begriff
des Genre: : '

“The distinction approximates to that between the 'what’ of the meaning of the
song (genre} and the ‘how’ it is articulated" (Moore 1993, S. 3).

Hinter diesem Versténdnis von Stil steht augenscheinlich die duali-
stische Denkfigur von Form und Inhalt oder Ausdruck, wobei Stil flr
das "Wie es gemacht ist" steht, das sich wiederum als Konvention
in Form des Uberlieferten Kanons konstituiert. Ohne weiter auf die
problematische Trennung von Form und Inhalt einzugehen, sei
darauf verwiesen, dass auch die Wah! des Genres, fur das Moore
beispielhaft 'uptempo dance number', '‘anthem' oder ‘romantic
ballad' nennt - und das somit gewisse Verwandtschaft zu dem
aufweist, was in der traditionellen Musikwissenschaft unter Gat-
tungen autonomer Musik verstanden wird -, eine Frage des Stils ist
bzw. sein kann. Das heiBt, es wirde einerseits, um aquf dieser Basis
weiterzudenken, sowohl die Wahl des Stils eine Bevorzugung oder
Ablehnung bestimmter Genres einschlieBen - z.B. Punk und Love-
song - als auch die jeweilige stilistische Ausfihrung eines Genres
die Form selbst und zwar mitunter grundiegend verdndern. Zum
anderen wlrden sich zum Beispie! was Tongebung und Phrasie-
rung angeht, einige Parallelen zwischen Howlin' Wolf, Screaming
Jay Hawkins und Don van Viiet alias Captain Beefheart feststellen
lassen, die durchaus die Annahme einer Traditionslinie nahele-
gen, wogegen sich ihre Texte grundlegend unterscheiden: How-
lin* Wolf bleibt mit seinen zweifelsohne originellen Texten Uber Ver-
zweiflung am oder Freude .Uber den Ehebruch weitgehend der
Blues-Tradition verhaftet, Screaming Jay Hawkins hat sich auf sei-
nem Auffreten gemdBe Evokationen von Voodoo-Magie verlegt
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und Captain Beefhearts Textkompositionen wiederum sind zum
Teil an surrealistischer Lyrik orientiert, voller Sprachspiele und mysti-
scher Naturmetaphern. Wenn aber sowoh! das, was gesagt wird,
als auch das, wie es gesagt wird, zum Stilkriterium werden kann,
ist eine solche Trennung von Stit und Genre nicht aufrechtzuerhal-
ten oder zumindest wenig hilfreich.®

Ein vielversprechender Ansatz, die Begriffe Genre und Stil - aus-
gehend von Umberto Ecos Konzept des "enzyklopadischen Ein-
trags" - zu bestimmen stammt von Franco Fabbri. Unter einem
enzyklopadischen Eintrag ist eine Art der Kategorisierung zu ver-
stehen, die sowohl den alltagssprachlichen und an den MaBga-
ben von Allgemeinverstéandlichkeit und effizienter Kommunizier-
barkeit orientierten als auch den wissenschaftlich korrekten Ge-
brauch beriicksichtigt. Dabei rickt Fabbri den Begriff des Genre
in die Nahe dessen, was Kognitionspsychologen Kategorien der
basalen Ebene nennen. Ausschlaggebend ist eine moglichst gro-
Be Akzeptanz und Verstandlichkeit, die eine schnelle Einordnung
ermoglicht und trotz der Dynamik der relevanten und stets implizi-
ten RegelmdBigkeiten der musikalischen Begebenheiten eine
beachtliche Lebensspanne aufweist. Die Variabilitat der Bezug-
nahmen, die auch die.Ebenen von Produktion, Distribution und
Rezeption betrifft, ist zugleich ein Hindernis von Kommunikation,
d.h. eine weitere Spezifizierung dlrfte bei jeder Form von musikali-
scher oder musikbezogener Kommunikation erforderlich sein. Eine
solche und zudem in direktere Weise auf musikalische Parameter
rekurrierende Sperifizierung stellt der Stilbegriff dar:

"A recurring arrangement of features in musical events which is typical of an
individual (compaser, performer), a group of musicians, a genre, a place, a pe-
riod of time" (Fabbri 1999, S. 8).

Wahrend nach dieser Analyse Genre also ein weniger spezifisches
Instrument der Kategorisierung von Musik ist, macht sich Stil an
solchen vornehmiich musikalischen Merkmaten fest, die sowoh!
eine gewisse RegelmdaBigkeit als auch ausreichende Charakteri-
stik besitzen, um eine Typenbildung zuzulassen. Obwohl auf dieser
Grundlage letztlich nur eine graduelle Unterscheidung von Stil
und Genre getroffen werden kann - denn Typenbildung findet
auf jeden Fall auch schon beim Genre statt -, lasst sich doch be-
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reits etwas Klarheit beztglich der andauernden ferminologischen
Verwirungen um Pop- oder Rock- oder Pop/Rock-Musik schaffen,
Indem man sich némlich von der vorgetduschten Exaktheit dualis-
tischer Taxonomien 18st und zuldsst, dass Pop als Genre auch
Rock (und vieles mehr) umfasst, sich als Stil aber von ihm ab-
grenzt,

Dass sich Genre und Stil jedoch noch weiter gegeneinander ab-
setzen lassen, ergibt sich aus der Tatsache, dass man sagen kann,
jemnand oder etwas habe Stit oder einen Sfil, aber nicht, etwas
habe ein Genre: Stil als Zeit-, Epochen- oder Nationalstil 1&sst sich
nur graduell von Genre unterscheiden, aber Stil als Personal- oder
Gruppenstil kehrt die Richtung der Zuordnung um und rackt damit
zugleich in die Ndhe eines Gsthetischen Kriteriums, denn "Stil zu
haben" ist im Gegensatz dazu, einfach "zu einem Stil zu gehdren”,
selbst in einer Formulierung wie "immerhin haben sie ihren eige-
nen Stil" mit einer gewissen Wertschafzung verbunden. Demnach
unterscheidet sich ein Personalstii von einer Sfilrichtung durch
mehr als nur eine hierarchische Abstufung oder Sperzifizierung der
Klassifikation, nadmlich durch die Art der Beziehung zum Artefakt.
Dieses wird durch Progression vom Personalstil geformt und durch
Klassifikation zum Teil oder gar zum Prototyp einer Stilrichtung. Es
handelt sich also um Kommunikation durch oder Uber Musik bzw.
- in Interpretation des von Budde (1998, S. 57) vorgeschlagenen,
systemtheoretisch fundierten Schemas zum Stil im Kontext populd-
rer Musik - um Diffusion durch Stilaustibung und Fluktuation der

Stiimittel im Gegensatz zu Projektion der Stilrichtung und Abstraktion
des Stilbegriffs.

Ausgehend von dieser Abstraktionsebene setzt sich Personalstil
zusammen aus Sozidlisation - plakativ formuliert, hétte Frank Zap-
pas Musik anders oder vielleicht (berhaupt nicht geklungen, wdé-
re er in Siziien aufgewachsen - und daraus folgend der Hand-
lungs-Deferminante Kontingenz - eine Vorstellung, die sich
durchaus auf einen Nenner bringen lieBe mit Wolfflins "Es ist nicht
dlles zu allen Zeiten mdglich", Adlers Unterscheidung zwischen
objektiven Erfordernissen des Zellstils und den subjektiven, aus den
individuellen Anilagen des Kinstiers erwachsenden Momenten,
oder Adornos Konzeption von der Historizitdt des musikalischen
Materials. Obwohl Genre und Stil also synonyme Komponenten
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aufweisen, stehen sie in vielerlei Hinsicht quer zueinander: es tut
sich ein mehrdimensionaler Raum der Kategorisierung auf, der
der Sache zwar eher gerecht zu werden scheint, aber durchaus
seine eigenen Implikationen - was die EinbuBe an Klarheit und
die Zementierung der relativistischen Position betrifft - mit sich
bringt.@

Um Stilrichtungen nun weiter zu untersuchen, sei hier eine Gegen-
Ubersteliung zweler stilistischer Idealtypen vorgeschlagen, die mit
den an anderer Stelle ausgefUhrten Authentizitats-Paradigmen
von Pop und Rock korrelieren (vgl. BOhm 2000) und die sich - oh-
ne den Bezeichnungen allzu groBe Bedeutung beizumessen - als
romantische und Klassizistische charakterisieren lassen. Wahrend
Luhmann, wie oben angefihrt, die Abldsung der Klassik durch die
Romantik als die Installierung eines autopoietischen Systems der
Kunst beschreibt, das seine Selbstaufldsung von Anfang an mitbe-
trieb, kann in der Popmusik (Genre) von Anfang an weit eher von
einem Gleichgewicht von romantischen und klassizistischen Stré-
mungen sowie den zugehdrigen Typen von Traditionsbezug und
Selbstverstandnis der Musiker gesprochen werden, die freilich -
was der Maglichkeit einer Typisierung ja nicht widerspricht - auch
in verschiedensten Mischformen auffreten. Konkrete musikalische
Auswirkungen sind bei der klassizistischen Variante die Crientie-
rung an und das Festhalten von alten Formen - sO ist Elvis Costello
bei seiner Suche nach dem perfekten Song inzwischen bei Burt
Bacharach angelangt und lassen einige Acid House-Puristen sich
von Drum'n'Bass nicht im Geringsten beeindrucken. Und bei der
romantischen Variante zielen sie auf standige Neuorientierung
und Weiterentwicklung der musikalischen Gestaltungsmittel, wie
2.B. bei den Beatles von Platte zu Platte protokolliert werden kann
und in jungster Zeit bei Radioheads Kid A. Allerdings stehen auch
weltanschauliche Konsequenzen im Zusammenhang mit diesen
musikalischen, ohne, dass damit ein Unterschied im Grad der
Konstruktivitat derselben einherginge: der Ausrichtung an einem
in der Vergangenheit situierten Ideal steht die an einem im Jen-
seits erfrdumten oder in einer feren Zukunft erhofften gegen-
Gber,

Dem schlieBt sich die Frage an, inwiefern heute Uberhaupt noch
von einem Zeitstil gesprochen werden kann, denn sowohl im Jazz
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als auch in der Popmusik anglo-amerikanischer Prégung - also
den im letzten Jahrhundert wohl am weitesten verbreiteten For-
men der Popularmusik - kann man beobachten, was von Johan-
nes Ullimaier (1995, S. 63) die "Gsthetische Ungleichzeitigkeit des
Gleichzeitigen" genannt wurde und sich vielleicht weiter als eine
"Persistenz der Stile" charakterisieren lieBe: von New Orleans und
Dixieland bis zum Free Jazz, vom Rock'nRoll bis zu Punk oder Heavy
Metal gibt es wohl keine Stilrichtung, die seit ihrer Entstehung wie-
der vollig verschwunden ware, sei es, dass sie traditionalistisch
gepflegt wird, sei es im Residuum von Showbands, sei es als pro-
gressive Wiederaufnahme in Sinne einer Weiterentwicklung - das
gilt selbst fur den deutschen Schlager, den man auf dem Mull-
haufen der Geschichte fur wohlaufgehoben befunden haben
mag. In dhnlichem Zusammenhang sprach Budde (1998, S. 44) fir
die 1990er Jahre von einem Nebeneinander der Stile, das an die
Stelle des Nacheinanders der Trends getreten ist - man kdnnte
diese Entwicklung durchaus noch friher ansetzen.

Was dadurch endgultig ins Wanken gerdt, ist die organische Me-
tapher des Stilbegriffs, wie sie noch fir Adler grundlegend war
und die auch der Popmusikhistorie soziologischer Prégung meist
im Zusammenhang mit der Verortung von Subkulturen Jugendii-
cher zugrunde lag. Denn das bloBe Verschwinden eines Stils aus
dem Fokus der Offentlichkeit sagt noch nichts Uber seine tatséch-
liche Vitalitat aus. Insofern scheint es auch fraglich, inwiefern von
einem Epochenstil Popmusik gesprochen werden kann, den
Wolfgang Jaedtke (2000) unléngst anhand von dem Analyse-
Arsenal der traditionellen Musikwissenschaft entnommener Stitkri-
terien zu umreiBen versuchte. Die Liedform z.B. spielt in weiten
Teilen der "elektronisch generierten Tanzmusik" kaum eine Rolle,
und vergleicht man den Umgang mit Klangfarbe, Form, Rhythmus
oder sogar den Traditionsbezug bei Eugene Chadbourne und
Mouse on Mars miteinander, wird man zwar zwei avancierte Kon-
zepte auffinden, aber schwerlich hinreichende Gemeinsamkei-
ten, um von gemeinsamen Stilkriterien sprechen zu kénnen. Hinzu
kommt, das die internationale Hegemonie des anglo-
amerikanischen Nationalstils in der Popmusik, die nicht zuletzt
durch die Internationalitédt der Sprache und die Trendsetter-
Funktion der britischen und amerikanischen Charts bedingt ist,
spatestens durch Dance oder Techno wenn nicht aufgeldst, so

44

doch diffundiert wurde, was nicht zuletzt zur Folge hat, dass stets
existente, aber international kaum wahrgenommene regionale
Traditionen verstdrkt in den Blickpunkt ricken.

Ob nun die seit den friihen 1980er Jahren inflationdr gehandelten
Stilbezeichnungen eine tatséchliche Vielfalt widerspiegeln, bleibt
dahingestellt, denn selbstversténdlich spielt die Musikindustrie bei
all dem eine gewichtige Rolle, der schlielich nichts einfacher
und gewinntréchtiger ist, als ein altes Produkt in einer neuen Ver-
packung und mit neuem Etikett versehen noch einmal zu verk9u—
fen. Aufgabe einer wissenschaftichen Popmusikgeschichte ware
es hingegen, die Tradition im Sinne Walter Benjamins (1977, S. 254)
"gegen den Strich zu birsten”, also sowohl der Mode eine andere
Form der Rezeption gegenlberzustellen, d.h. "die Uberlieferung
von neuem dem Konformismus abzugewinnen, der im Begriff
steht, sie zu Uberwdltigen” (ebd. S. 263), als auch der Geschichte
der Gewinner eine der AuBenseiter gegenuberzustellen.

Der Vorteil von Stilanalysen - wie die vorangegangenen Uberle-
gungen zeigen sollten - ist dabei zum einen, dass sie ouch ohne
die allzu simplifizierende Annahme einer starken Homologie von
Produktion, Distribution und Rezeption zwischen diesen ver[niﬂeln
kann, Widerspriiche nicht aufidsen muss, sondem sie aufspart P"‘_d
thematisiert. Dies gilt insbesondere fr die Einbettung von Musik in
multimediale Kontexte, sei es als marktorientfiertes Produkimix
oder als anspruchsvolle Thematisierung der Mediolisierupg Fies
Privatiebens selbst wie bei Pulps This is Hardcore (vgl. dte: rich-
tungsweisende Analyse von Eric F. Clarke und Nicolg lepen
2000). Zum anderen kann es fUr eine kulturwissenschaftlich orien-
tierte Musikwissenschaft kaum von Vorteil sein, auf den Gebrauch
einer Begrifflichkeit zu verzichten, deren Présenz in der Al.h‘ogs-
sprache ungebrochen ist. Das heiBt nicht, dass Problemof]snerun-
gen solcher Vorstellungen hintan stehen sollten, sondgrn im Ge_-
genteil: sie bilden den Ausgangspunkt und berech’nge;n §om|’r
nicht nur zur Verwendung, sondermn sickern moglicherweise |hrgr-
seits in die Alltagssprache ein und kénnten somit zu einer Kom‘gne—
rung von Musikkultur jenseits der Forderungen des Marktes beitra-
gen.
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3.

Wie beim Stil handelt es sich auch beim Kanon um einen Begriff,
der sowohl Gegenstand der Beobachtung als auch operativer
Terminus sein kann. Als lefzterer ist er - schon seiner Etymologie
nach - ein Instrument dessen, was Nietzsche die "monumentali-
sche Geschichte" nannte: er impliziert Verbindlichkeit und fordert
gleichsam zur Verehrung der kanonisierten Personen und Werke
auf,

Auf der Homepage des in Klrze erscheinenden New GROVE
(http://www.macmillan-reference.co.uk/GroveMusic) kann sich
der Besucher an einem Gewinnspiel beteiligen, indem er funf(h)
herausragende Werke der Musikgeschichte benennt. An der
Preisverlosung nehmen alle tell, deren Einschatzung dem aus allen
Einsendungen errechneten Durchschnitt entspricht, Als Beispiele
werden im Begleittext sogleich Beethovens Ode of Joy und Yester-
day von den Beatles nahegelegt. Es fallt nicht schwer vorherzu-
sagen, dass weder John Cages Music of Changes, noch Captain
Beethearts Trout Mask Replica einen der weiteren drei Plditze ein-
nehmen werden, ohne damit zu sagen, dass nicht einige der Teil-
nehmer diese den nahegelegten Eintraigen - gute Chancen durf-
ten weiterhin die Zauberfidte, die Matthdus-Passion und der 'Ring'
haben - vorziehen und dafir gute Grinde anfiihren kénnten. Es
IGsst sich also zwischen einem historischen, gewissermaBen &ffent-
lichem Kanon und einem privaten unterscheiden. Von ersterem

als dem Ausgangspunkt wissenschaftlicher Arbeit spricht wohl
Dahlhaus:

"per }(anon, von dem dig Musikgeschichtsschreibung ausgeht, ein Kanon, den
sie nicht aufstellt, sondern vorfindet, ist durch Tradition gegeben.”

Und weiter:
"Der Kanon bifdet einerseits einen Widerstand, an dem historische Kritik sich

abarbeitet, andererseits einen Riickhalt, den sie nicht entbehren kann" (Dahl-
haus 1977, S. 156f). '

Der von von Appen und Doehring (2000) aus der Musikpresse
herausdestillierte Kanon der Pop/Rock-Musik kdnnte ein solcher
Ausgangspunkt sein und als Kommunikationsgrundiage dienen.,
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Im Unterschied jedoch zum Kanon, von dem Dahlhaus spricht,
also dem der europdischen Kunstmusik, der - auch wenn Dahl-
haus ihn als praexistent setzt - in seiner heutigen Form doch we-
senflich von der Musikwissenschaft mitbestimmt wurde, hat diese
zum Popkanon bisher kaum etwas beigetragen ~ und es ist frag-
lich, ob sich daran etwas andern wird. Ulimaier (1995, S. 7) diag-
nostiziert im frfihen Pop eine Ahistorizitdt, die Zeichen seiner ur-
sprunglichen Vitalitat unter dem "Primat einer permanenten Ak-
tualitat" sei. Ohne der Frage nachzugehen, wie viel historisches
Bewusstsein fur die Entwicklung von Historizitt notwendig ist, sei
auf den persdnlichen Kanon als kleinste Einheit historischen Be-
wusstseins verwiesen. Dass dieser sich in seiner verdffentlichten
Variante, die im allgemeinen bei der Frage "Was sind deine Ein-
flusse?" zu Tage tritt, von seiner privaten unterscheiden mag, spielt
dabei keine Rolle - unter dem heimischen Kopfhdrer kann es
recht gleichguiltig werden, dass die Velvet Underground "cooler”
waren als U2 -, sondern deutet vor allem darauf hin, dass artiku-
lierte Traditionsbezlge freilich auch ein Moment der Selbstpositio-
nierung im System der Kunst bzw. im Markt sind.

Daneben lassen sich auch - analog zu den Verzweigungen der
Genres und Stirichtungen - beim allgemeinen Kanon mehrdi-
mensionale AuffGcherungen ausmachen, die sich sowohl mit den
tatséchlichen Ausdifferenzierungen der musikalischen  Gestal-
tungsmitteln wie auch mit Mechanismen der Exklusion und d?r
Spezialisierung in Zusammenhang bringen lassen. W&hrend z.B. far
AuBenstehende der Unterschied zwischen Bob Dylan und Dono-
van in den 1960er Jahren ein marginaler gewesen sein mochte,
konnte eben dieser fir Insider zu einem grundlegenden werden.
Und wer sich anhand der gangigen Etiketten bei den Veroffentli-
chungen im Dance-Bereich orientieren méchte, wird kaum fan-
dig werden. Wenn sich also Prototypen-Effekte in der Musik selbst,
ihrer Distribution und Rezeption auf allen Stilebenen ineinander zu
dem verzahnen, was man umfassend mit Musikkultur bezeichnen
kann, rGckt an die Stelle der kaum emsthaft zu untersuchenden
Frage, ob ein 'von AuBen' betrachteter Stil - sei es Reggae, Blues,
Barock oder Wiener Schule - tats@ichlich eine gréBere Homogeni-
tat bzw. geringere Differenzierung in sich aufweist, die Frage nach
deren artikulierter Wahrnehmung. Dass ein Stil oder ein Kanon
jedoch - bzw. im Sinne Luhmanns ein autopoietisches System
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Kun§T - durch zu weit fortgeschrittene Spezialisierung sich selbst
ggfohrden mag. ist dabei kaum von Belang. Eine plétziiche Neu-
orlen_’nerung oder Offnung erscheint hier wahrscheinlicher. Ent-
scheidender ist, dass es lefztlich Einzelne sind, die sich artikulieren
unﬂd dazu nur in der Lage sind, wenn ihnen ein MindestmaB an
Moglichkeiten zur Verflgung steht.

Wos schlieBlich den hier diskutierten Begrifflichkeiten gemeinsam
ist, scheint ihre mégliche Funktionalisierung als Instrumente des
Marktes wie der Wissenschaft. Gerade der Tontr&ger- bzw. Musik-
datenvertrieb im Intemet verlangt nach Kategorisierung (vgl
Fabbri 1999), um irgendeine Form der Orientierung im Unt’:ber-'
;@hcubgren zu ermoglichen. Dass die Marktflhrer dabei daran
mteressu"en‘ sind, das Angebotsspektrum im Zuge der Rationalisie-
rung moglichst klein zu halten, ist offensichtlich. Ebenso offensichi-
lich solite sgin. dass es nicht Aufgabe der Musikwissenschaft -
wenn man ihr denn Uberhaupt eine gewisse Relevanz zugesteht -
sein kann, die Musikindustrie bei diesem Bestreben zu unterstit-
zen, sondern allenfalls das Zustandekommen dieses Industrieka-
nons zu gnclysieren, moglicherweise im Sinne von Foucaults Ar-
chao!ogue Qes Wissens Aussageperioden aufzufinden und diesem
Kanon im Sinne eines "So kann es auch sein" einen der Vielfalt
gegepubgrzustellen. Das muss im Einzelnen gar nicht bedeuten
dass in einem naiven Umkehrschluss Popularitdt zum Ausschlusé
qus diesem Kanon flihrt - im Gegenteill, denn nimmt man die
Konstruktivitt von Rezeption emst, kénnte dies auch bedeuten
den \{ersuch zu unternehmen, eine bestimmte Musik aus eine'r
rezephyen Umklammerung zu Iésen und ihr neue Horizonte der
Rezeption zu erdffnen - man denke nur an Adornos Streitschrift
Bach gegen seine Liebhaber verteidigt.

4.

Dass sich Grundzlge einer musikwissenschaftlich fundierten Pop-
musikgeschichte erst abzeichnen, weist Gber die bereits beant-
wortete Frage warum dies so ist, zurlick zu der nach Anliegen und
Besphoffenheif einer (Pop-)Musikgeschichte -~ die andeutungs-
weise zu umreiBen versucht wurde. In einer Umkehrung des Man-
gels lieBe sich immerhin sagen, dass noch viele Moglichkeiten
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offen sind, d.h. es gilt sich zu fragen, welche (Pop-)Musik-
geschichte man denn will. Dass sich auch traditionelle Konzepte
und Begriffe wie die der Stilgeschichte und des Kanons zur Formu-
lierung einer gegenwartsorientierten und krifischen Popmusikge-
schichte eignen, sollfe oben gezeigt werden - aber auch, dass
diese Konzepte und Begriffe nicht ohne diskursanalytische oder
systemntheoretische Reflexion auskommen. Mit welcher Berechti-
gung und nach welchen Kriterien jedoch die distanzierte Position
des Diskursanalytikers oder des "Beobachter-Beobachters" verlas-
sen werden kann, ist damit noch nicht gesagt und wird in diesen
theoretischen Konzepten meist implizit oder nebenbei abgehan-
delt. Dagegen beschlieBt Georg Knepler seinen Artikel zur Musik-
geschichtsschreibung in der neuen MGG mit einer Variation auf
Karl Marx' berthmten und in seiner Polemik gegen die Auswlchse
idealistischer Philosophie gerichteten Safz, wonach es nicht das
Bewusstsein sei, welches das Sein bestimme, sondern das gesel-
schaftliche Sein, das das Bewusstsein bestimmt. Bei Knepler heiBt

es!

“[...] ohne Retlexion eines Weltzustandes, in dem Millionen von Menschen vor
ihrer Zeit der Mund verstummt und das Musikinstrument entsinkt, kdnnen
Konzepte einer Musikgeschichte von heute [...] nicht mehr auskommen”

(Knepler 1997, Sp. 1317).

Anders formuliert: Autonomie in der Kunst - und zwar nicht ver-
standen im Sinne von Funktionslosigkeit, sondern als absichtsvoll
betiebene Distanzierung von éuBeren Zwangen - ist und war ein
emergentes Phdnomen, eines, das besondere Beachtung ver-
dient und zwar vor allem dann, wenn es sich dieser gleichsam
paradoxen Emergenz bewusst ist und darauf zu reagieren sucht
und sei es nur, indem ein Traum vom besseren Leben artikuliert
wird. Einer vormehmlich dichotomischen Betrachtung von Musik
im Sinne einer Gegenlberstellung von Autonomie und Funktiona-
litat, die zugleich die Demarkationslinie zwischen Unfersuchens-
wertem und Vemachldassigbarem zieht, ist eine dialektische Be-
tfrachtung der Ausdrucksmoglichkeiten im jeweiligen Diskurs und
der sie einschréinkenden Faktoren gegenuberzustellen.
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Anmerkungen

(1) Wichtige Anregungen fiir diesen Text gingen von dem Seminar
quikgeschichtsschreibung und Systemtheorie an der Justus-Liebig-
Universitat GieBen im Sommersemester 2000 aus. Dem Seminarleiter
Prof. Dr. Peter Nitsche und den Teilnehmern sei fur die Diskussionen
gedankt.

(2)  Zu kldren wére hier weiter der Zusammenhang von am sozialen
Schichtenmodell orientierter und seiner Verankerung im Okonomischen
ausgehender Préferenzforschung und Musikausiibung
(s. Jost 1982, 5.250).

(3) Schon Guido Adler erschien eine Stilanalyse nur als Zusammentihrung

von vorlaufiger Form- und Inhaltsanalyse sinnvoll (s. Adler 1919, S. 1 28ff).

4y wvgl flierzu Fabbri (1999, S.12): "[...] however, when we can create a
spatial rpental representation of a concept, we are using a metaphor, we
are moving some predicates from one domain to another, and there is no
guarantee that there will be a one-to-one correspondence between the
properties in the domains."
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