Klaus Nathaus

Die Musik der weifden Manner

Zur Kritik des popgeschichtlichen
Emanzipationsnarrativs

Dass populire Kultur im Allgemeinen und Musik im Besonderen wirk-
michtige Faktoren des gesellschaftlichen Wandels darstellen, ist nach tiber
dreif8ig Jahren ernsthafter Erforschung des »unernsten« Themas in der Ge-
schichtswissenschaft weitgehend akzeptiert. Als »Folklore der Industriege-
sellschaft« (Lawrence Levine) betrachtet und mit Konzepten der »Cultu-
ral Studies« interpretiert, gelten Populirkultur und -musik in der Disziplin
gemeinhin als Ausdruck der Widerstindigkeit marginalisierter Gruppen auf
dem Kampfplatz um kulturelle Hegemonie und als Indikator fiir sozialen
Wandel hin zu Freiziigigkeit und Demokratie.

Diese allgemeine Beobachtung betrifft auch und gerade die Forschung
zu musikalischen Sub- und Alternativkulturen von den 1950er- bis in die
1980er-Jahre. In ihr herrscht eine ausgesprochen positive Bewertung musi-
kalischer Sozialisationseffekte vor. »The testimony that the new universal
language of rock was genuinely liberating, and not just for the young, is
overwhelming«, urteilt beispielsweise Arthur Marwick in seiner einschligi-
gen Studie zur »Kulturrevolution« der 1960er-Jahre.* Jiingere Arbeiten ge-
langen zu dhnlichen Einschitzungen. Timothy Scott Brown etwa bezeichnet
in seinem Buch zur »antiautoritiren Revolte« in Westdeutschland »popu-
lar music as a site of symbolic challenges to the existing order« und sieht in
den Treffpunkten der alternativen Musikszene Klassenunterschiede aufge-
hoben.> Michael J. Kramer zieht Parallelen zwischen der amerikanischen
»Republic of Rock« und der Gelehrtenrepublik der Aufklirung und deutet
die Rockmusik der 1960er-Jahre als Medium der Selbstbildung demokrati-
scher Staatsbiirger.3 Fiir Grofbritannien beschreibt Keith Gildart Musikrich-
tungen vom Rock 'n’ Roll bis zum Punk als »oppositional soundscapes«, in
denen Musiker aus der Arbeiterschicht das Bewusstsein ihrer Klasse stark-
ten und etablierte Vorstellungen von Klasse, Rasse, Gender und Nation
herausforderten.#

1 Arthur Marwick, The Sixties. Cultural Revolution in Britain, France, Italy, and
the United States, c. 1958-c. 1974, Oxford 1998, S. 803.

2 Timothy Scott Brown, West Germany and the Global Sixties. The Anti-Authoritarian
Revolt, 1962-1978, Cambridge 2013, S. 191.

3 Michael J. Kramer, The Republic of Rock. Music and Citizenship in the Sixties
Counterculture, New York 2013.

4 Keith Gildart, Images of England through Popular Music. Class, Youth and
Rock ’n’ Roll, Houndmills 2013, S. 95.
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In ihrer Einseitigkeit und Einmiitigkeit stehen solche Bewertungen in
Spannung zu den haufig sehr viel differenzierteren Darstellungen, an die
sie anschliefen und denen durchaus nicht entgeht, dass Populdrmusik auch
soziale Ausschliisse produzierte. Ferner kontrastieren diese Bewertungen
scharf mit neueren Interpretationen der angloamerikanischen »popular
music studies«. In dieser Subdisziplin, die unter anderem aus der Rock-
kritik der 1970er-Jahre entstanden ist und heute im Schnittmengenbereich
von Musik- und Sozialwissenschaften operiert, hat mittlerweile eine revi-
sionistische Sicht Einzug gehalten. Sie beschreibt »progressive« Rock-
musik als Musik der weiflen, minnlichen Mittelschicht und stellt ihr den
»Poptimismus« solcher Musikrichtungen entgegen, die sich statt durch
politisch-dsthetische Reflektiertheit durch soziale Offenheit auszeichnen.’

Diese Interpretation aufnehmend, formuliert der vorliegende Beitrag
kritische Anmerkungen zu der in der Geschichtswissenschaft dominanten
Emanzipationserzihlung des Pop. Im ersten Teil fithrt er dieses Narrativ auf
forschungsleitende Pramissen tiber die Rolle von Populirmusik in der Ge-
sellschaft zuriick. Indem diese Pramissen Musik als Medium fiir kulturelle
Aushandlungsprozesse konzipieren und ihre Entwicklung mit der allgemei-
nen politisch-sozialen Geschichte synchronisieren, blenden sie sowohl die
Eigendynamik kommerzieller Musikproduktion als auch spezifische Sozia-
lisationseftfekte von Populirmusik aus. Um diesen Aspekten stirker Rech-
nung zu tragen, wird im zweiten Teil vorgeschlagen, populire Musik als eine
Form von sozialem Wissen zu betrachten, das von Spezialisten verbreitet
wurde und Rezipienten mit Verhaltenserwartungen konfrontierte. Zur
Veranschaulichung dieses Ansatzes werden zentrale Tendenzen der Musik-
entwicklung von den 1950er- bis in die 1980er-Jahre skizziert und auf ihre
Implikationen fiir soziale Differenzierung hin ausgelotet.

Die primire Absicht des Beitrags besteht also darin, am »common
sense« der historiografischen Popularkulturforschung zu riitteln. Der Ein-
spruch geschieht in der Hoffnung, mit einer stirker gegenstandsbezogenen
Perspektive ein Forschungsfeld zu befruchten, auf dem mittlerweile zwar
die Empirie zu blithen beginnt, nach der Auseinandersetzung zwischen
»Cultural Studies« und Kritischer Theorie aber tiberraschend wenig um
Interpretationen gestritten wird. Seitenblicke auf Nachbardisziplinen sollen
helfen, die Diskussion zu beleben. Sie legen nahe, von den groflen Erzihlun-
gen der Disziplin Abstand zu nehmen, um sich ihnen nach einer detaillier-
teren Betrachtung des »kleinen« Gegenstands wieder zu nihern.

5 Elijah Wald, How the Beatles Destroyed Rock n’ Roll. An Alternative History of
American Popular Music, New York 2009; Eric Weisbard, Top 40 Democracy.
The Rival Mainstreams of American Music, Chicago 2014.
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Musik als Seismograf des Wertewandels und Medium der
Gegenoftentlichkeit? Eine Kritik historiografischer Annahmen
tiber Popkultur und Gesellschaft

Musikrichtungen wie Rock, Jazz, Blues, Punk oder Hip Hop werden in der
Geschichtswissenschaft fir gewohnlich unter den Vorzeichen von Wider-
stand und politischem Fortschritt interpretiert. Man folgt damit den Mo-
dellen, mit denen die Disziplin populdrkulturellen Wandel iiblicherweise
erforscht. Fiir den Zeitraum der »langen« 1960er-Jahre ist ein wichtiges
Konzept der »Wertewandelx, ein Interpretament, das auf den Soziologen
Ronald Inglehart zuriickgeht, der damit Anfang der 1970er-Jahre einen
Trend zu »postmaterialistischen« Einstellungen beschrieb. In der Ge-
schichtswissenschaft wird es unter anderem von Detlef Siegfried in seinem
Standardwerk zur westdeutschen Jugendkultur der 1960er-Jahre vertreten.S

Nach Inglehart schuf der wachsende materielle Wohlstand der Nach-
kriegszeit eine Situation, in der Werte, die in Familie, Religion, Tradition,
Nation oder Milieu wurzelten, ihre Orientierungskraft verloren. Zugleich
habe die zunehmende Breite und Verfiugbarkeit von Konsum- und Medien-
angeboten Moglichkeiten fir kulturelle Experimente erweitert und das
Nachdenken tiber den Sinn des Lebens stimuliert, das im Resultat zu einer
Abkehr von rein materiellen Anspriichen gefiithrt habe. Die kulturellen Ex-
perimente seien vor allem von Jugendlichen und jungen Erwachsenen un-
ternommen worden, die in ihrem lebensgeschichtlichen Zustand zwischen
der Ablosung von alten und der Festlegung auf neue Bindungen dazu
pradestiniert gewesen seien. Die Zahl dieser potenziellen »Wertewandler«
sei in den 1960er-Jahren in allen industrialisierten Lindern durch gebur-
tenstarke Jahrginge und die Verlingerung der biografischen Orientierungs-
phase im Zuge der Bildungsexpansion stark gestiegen.

Unter neuen politisch-6konomischen Umstinden habe die »Baby-
boomer«-Generation Orientierungen ausgebildet, in denen Selbstverwirk-
lichung und Toleranz im Vordergrund standen. Jugendliche Vorstofle hit-
ten nach einer gewissen Zeit Anklang bei ilteren Generationen gefunden,
weil sie ihre Kinder und Enkel eben auch als Vorhut im Aufstieg der neuen
Konsumgesellschaft betrachtet haben. Die Konsumgesellschaft spielt mit-
hin eine doppelte Rolle im Wertewandelskonzept: Zum einen stellte sie das
symbolische Repertoire fiir Kulturexperimente bereit; zum anderen for-
derte sie die Akzeptanz alternativer Haltungen bei einer Mehrheit, welche

6 Detlef Siegfried, Time is on my Side. Konsum und Politik in der westdeutschen Jugend-
kultur der 6oer Jahre, Gottingen 2006, bes. S. 51-59. Zur Kritik am Wertewandels-
konzept siehe Riidiger Graf / Kim Christian Priemel, »Zeitgeschichte in der Welt der
Sozialwissenschaften. Legitimitit und Originalitit einer Disziplin, in: Vierteljahrshefte
fiir Zeitgeschichte 59 (2014), S. 479-508, bes. S. 486-488.
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die radikalen »Auswiichse« der Jugend zwar skeptisch betrachtete, ihre
Offenheit gegeniiber Konsumangeboten jedoch zum Vorbild nahm.

Das Wertewandelskonzept iiberschneidet sich teilweise mit Ansitzen,
die man unter dem Begriff der »populirmusikalischen Gegenoéffentlich-
keit« zusammenfassen kann. Zwar verwenden solche Studien den Begriff
»Offentlichkeit«, wenn iiberhaupt, eher unspezifisch; in der Regel orientie-
ren sie sich an den britischen »Cultural Studies« und deren Vorstellungen
von symbolischem Widerstand und kultureller Hegemonie.” Dennoch
scheint sich der Terminus »Gegenoffentlichkeit« vor allem deshalb anzu-
bieten, weil er aufschlussreiche Parallelen zum Modell biirgerlicher Offent-
lichkeit zum Vorschein bringt.

In der Gegenoffentlichkeit des Pop wie in der von Jirgen Habermas
idealtypisch beschriebenen biirgerlichen Offentlichkeit finden, so die An-
nahme, politisch folgenreiche Aushandlungsprozesse um gesellschaftliche
Werte und Normen im Medium einer vermeintlich unpolitischen Kultur
statt.® Der Zugang zu solchen Prozessen steht prinzipiell jeder Person offen,
die sich unter strikter Ausklammerung von Statusunterschieden dem Zwang
des besseren Arguments beziehungsweise der »besseren« Musik unter-
wirft. Zudem verarbeiten die Teilnehmer personliche Erlebnisse im ge-
meinsamen Kulturkonsum zu Erfahrungen und bilden so eine kollektive,
auf wechselseitig geteilten Uberzeugungen basierende Identitit aus.

In beiden Offentlichkeitsmodellen beansprucht die selbstbewusste, in
der intensiven Beschiftigung mit Kulturgiitern geformte Gruppe eine Uber-
legenheit, die sie aus ihrer macht- und interessefreien Vergesellschaftungs-
weise ableitet. Aufgeklirte Rockmusikhorer beziehen dieses Bewusstsein
ebenso wie die Bildungsbiirger um 1800 aus ihrer Fahigkeit, sich unter Ab-
sehung von dufleren und sachfremden Umstinden mit dem kulturellen
Objekt selbst zu beschiftigen. Dass dieser Vergesellschaftungsmodus den
Urteilsbildungen und Konventionalititen des »falschen Lebens« in einer
aristokratischen Standesgesellschaft respektive im Kapitalismus tiberlegen
ist, erscheint den Protagonisten solcher Offentlichkeiten unmittelbar evi-
dent. Die Gewissheit eigener Uberlegenheit treibt in beiden Modellen
schliefllich die Geltungsanspriiche iiber den engeren Kreis der Anhinger
hinaus. Offentlichkeit birgt demnach das revolutionire Potenzial, das dort
eingetibte demokratische, interesselose und egalitire Vergesellschaftungs-
prinzip auf die umgebende Gesellschaft als Ganzes auszuweiten.

Konzepte wie Wertewandel und Gegenoftentlichkeit zielen darauf, die
Transformation von Verhaltensmustern zu erfassen, die sich zwischen den

7 Der einschligige Text ist John Clarke et al., »Subcultures, Cultures and Class<,
in: Tony Jefferson / Stuart Hall (Hg.), Resistance through Rituals. Youth Subcultures
in Post-War Britain, London 1975, S. 9-74.

8 Jiirgen Habermas, Strukturwandel der Offentlichkeit. Untersuchungen zu einer
Kategorie der biirgerlichen Gesellschaft, Frankfurt am Main 1990 (zuerst 1962).
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1950er- und 198oer-Jahren in der Breite vollzogen hat. Sie sollen Begriin-
dungen fiir die politische Relevanz des unpolitischen Gegenstands liefern
und anzeigen, wo seine Sprengkraft zu suchen sei. Sie identifizieren mit der
konsum- und experimentierfreudigen Jugend eine Avantgarde gesellschaft-
licher Verinderungen. Sie benennen mit der Konsumgesellschaft einen
Faktor fiir die allgemeine Verbreitung neuer Dispositionen. Schlieflich syn-
chronisieren sie den populdrmusikalischen Wandel mit vertrauten sozial-
und politikgeschichtlichen Wendepunkten, verwurzeln damit die Musik
wie ihre Rezipienten und Verinderungsdynamiken in allgemein geteilten
Identititen, Werten und Bediirfnissen.

Auf diese Weise machen Stichworte wie »Wertewandel« und »Gegen-
offentlichkeit« das Thema »Populirmusik« zwar kompatibel mit in der
Disziplin etablierten Fragestellungen wie diejenigen nach der Westernisie-
rung und dem geschichtlichen Aufkommen der Konsumgesellschaft. Aber
damit miinden sie ebenso zuverlissig in Emanzipationsgeschichten, in de-
nen sowohl die Eigendynamik der popularmusikalischen Entwicklung als
auch die Eigenheiten populirkultureller Vergesellschaftung unterbelichtet
bleiben. Zwei Probleme sind in diesem Zusammenhang hervorzuheben:
Zum einen iberlagert die generationelle Unterscheidung zwischen progres-
siver Jugend und konservativen Alten die Jugendkulturen inhirenten Hie-
rarchien und Ausschliisse. Zum anderen fiithrt die Unterscheidung zwischen
»authentischer« und kommerzieller Musik an den tatsichlichen Abliufen
moderner Musikproduktion und -vermittlung vorbei.

Mit dem ersten Problem hat sich unter anderem die Kultursoziologin
Sarah Thorntoninihrer einflussreichen Studie zu britischen > club cultures«
um 1990 auseinandergesetzt.® Sie pragt in Anlehnung an Pierre Bourdieu
den Begrift des »subkulturellen Kapitals«, um die sozialen Grenzziehun-
gen zwischen jugendorientierten Musikkulturen zu analysieren, die sie als
scharf nach Sexualitit, Musikgeschmack, Alter und Rasse differenziert be-
schreibt. Die Anhdnger musikalischer Subkulturen bezégen Zusammenhalt
und Identitit aus ihrer Positionierung gegeniiber dem sogenannten Main-
stream. Auf diesen projizierten sie das, was in der Szene als minderwertig
gilt. Aus subkultureller Sicht reprisentiere der »Mainstream« eine kom-
merzielle Gingelung, von der sich die Anhénger alternativer Szenen durch
Einsicht in die »bessere« Musik befreit hitten. Im Besitz subkulturellen
Kapitals erhoben sich die Insider der Club-Szene tiber die sprichwortlichen
»Sharons und Traceys, die um ihre Handtaschen tanzen«. Solche Outsider
wiirden, so Thornton, nicht per se wegen ihrer Herkunft aus Arbeiter-
schicht und Provinz ausgegrenzt, sondern aufgrund ihrer Unfihigkeit, die
Konventionen der Spieflerexistenz (Handtaschen!) hinter sich zu lassen. In
ihrer selbstverschuldeten Unmiindigkeit versicherten Sharon und Tracey

9 Sarah Thornton, Club Cultures. Music, Media and Subcultural Capital, Cambridge 1996.
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Aus Sicht vieler eingefleischter Rockfans war die tanzbare Musik, die Ende der
1970er-Jahre grofle Erfolge feierte, nur etwas fiir Schwule, Schwarze und Latinos.
Am 12. Juli 1979 beging man im Stadion der Chicago White Sox die »Disco Demoli-
tion Night«. Zigtausende hatten, ermuntert durch eine vom Hausherrn unterstiitzte
Kampagne, Discoplatten mit ins Stadion gebracht, die gesammelt und von Steve
Dahl, einem lokalen Rock-DJ, nach dem Spiel spektakulir den Flammen iibergeben
wurden. 7000 Fans stirmten daraufthin das Spielfeld, entziindeten weitere Feuer
und verbrannten iibriggebliebene Platten des verhassten Musikstils.

den Insidern, dass noch Aufklarungsarbeit zu leisten sei, und gemahnten an
den korrumpierenden Einfluss einer Massenkultur, welche die vermeintlich
unbedarften Midchen im falschen Bewusstsein halte. Sharon und Tracey
seien allerdings, so Thornton weiter, ebenso eine Fiktion wie der »Main-
stream, der sich bei niherer Betrachtung als ein Cluster heterogener Sub-
kulturen erweise.

Thornton lenkt den Blick auf Mechanismen subkultureller Inklusion
und Exklusion, die bei dem Versuch, einen Wertewandel und seine Trager-
schichten auszumachen, leicht zur Nebensache geraten. Ihre Studie wirft die
grundsitzliche Frage auf, ob jugendliche Szenemitglieder weniger daran in-
teressiert waren, die Elterngeneration herauszufordern und gesamtgesell-
schaftliche Normen zu revolutionieren, als vielmehr vor gleichaltrigen
»peers« eine gute Figur abzugeben. Dieser Mechanismus scheint zentral
tir die Rolle von Populdrmusik in gesellschaftlichen Differenzierungsprozes-
senzusein,weshalbIn-und Exklusionspraktiken derhistorischen Erforschung
lohnend erscheinen sollten. Von historischem Interesse ist ferner die Frage
nach den Urspriingen des Szenarios, das Thornton fiir die Jahre um 1990 be-
schreibt. Die Antwort auf diese Frage ergibt sich aus der Bestimmung des
Zeitpunktes, ab dem jugendorientierte Populdrmusik intrinsisch wertvoll
wurde und die Beschiftigung mit ihr subkulturelles Kapital generierte.
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Der zweite Einwand gegen das Emanzipationsnarrativ betrifft die Eigen-
dynamik populirmusikalischer Verinderung. Wertewandels- und Offent-
lichkeitstheorien konzipieren diesen Wandel als einen Kampf zwischen
»authentischer«, in allgemeinen Wiinschen und Erfahrungen wurzelnder
Kulturschopfung und ihren beiden Antagonisten, der konservativen Kultur-
kritik auf der einen und einer profitorientierten Kulturindustrie auf der an-
deren Seite. Zwar konnen kulturindustrielle Erzeugnisse von Konsumenten
eigenwillig angeeignet und auf diese Weise in »authentische« Kultur ver-
wandelt werden. Auch konnen sie genuine Bediirfnisse reflektieren, sofern
sie von Kiinstlern mit entsprechender sozialer Herkunft kreiert werden.
Grundsitzlich stellt die »Kulturindustrie« — welche die Demontage der
Kritischen Theorie als Popanz der »Cultural Studies« tiberlebt hat — aller-
dings insofern eine latente Bedrohung des populirkulturellen Emanzipa-
tionspotenzials dar, als sie voraussetzungsgemifl doch im Dienst von Macht
und kommerziellen Interessen »von oben« herab die »von unten« kom-
menden, »authentischen« Initiativen zu vereinnahmen sucht.

Gegen diese Sicht auf die Musikproduktion und den Repertoirewandel
als einen fortwihrenden Kampf zwischen »oben« und »unten« haben So-
ziologie und »popular music studies« mehrere Einwinde vorgebracht. Die
»Production of Culture«-Perspektive etwa bestreitet die enge Verkniipfung
von Musik mit allgemeinen Wiinschen und Werten, indem sie moderne
Kulturproduktion als ein weitgehend in sich geschlossenes, von Konsumen-
tenbediirfnissen entkoppeltes System beschreibt.’® In diesem System tref-
fen Intermediire unter den fir die Musikherstellung und -verbreitung maf3-
geblichen Bedingungen mit- und gegeneinander Repertoireentscheidungen,
und zwar in prinzipieller Unkenntnis zukiinftiger Konsumentenwiinsche.
Kommerzielle Musikproduktion befriedigt demnach weder eine gegebene
Nachfrage, wie es das Konzept der »Folklore der Industriegesellschaft«
vorsieht;" noch manipuliert sie ein fiir sie transparentes Publikum, wie die
Kritische Theorie postuliert.’> Sie ist vielmehr ein um sich selbst kreisen-
des Gewirr von Projekten und Positionskimpfen, das gelegentlich einen
Hit, aber weit tiberwiegend Flops hervorbringt. Weil niemand weif3, was die
Leute morgen wollen, wirft man »Dreck an die Wand in der Hoffnung, dass
ein bisschen davon hingen bleibt«, wie man es in der Musikbranche lapi-
dar ausdriickt.® Das Repertoire spiegelt demnach nicht die Gesellschaft
und ihre Werte wider, sondern verweist vor allem auf die Strukturbedin-

10 Dazu grundlegend Richard A. Peterson /N. Anand, »The Production of Culture
Perspective<, in: Annual Review of Sociology 30 (2004), S. 311-334.

11 Lawrence Levine, »The Folklore of Industrial Society. Popular Culture and Its
Audiences«, in: American Historical Review 97 (1992), S. 1369-1399.

12 Max Horkheimer / Theodor W. Adorno, Dialektik der Aufkldrung. Philosophische
Fragmente, Amsterdam 1947.

13 Keith Negus, Genres and Corporate Cultures, Abingdon 1999, S. 34.
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gungen des kollektiven, an »Spezialisten« delegierten Produktionsprozes-
ses. Dieses reagiert allenfalls indirekt auf politische Groflereignisse, Wirt-
schaftszyklen oder demografische Trends. Auch folgt die Musikproduktion
keiner tiberzeitlichen »Logik«, da unter kontingenten Bedingungen unter-
schiedliche Akteure und Repertoires zum Zuge kommen kénnen. Die Sache
will also als Phinomen eigener Art untersucht werden.

Mit Blick auf den Produktionsprozess von Musik haben Arbeiten der
»popular music studies« die Unterscheidung zwischen Kreativitit und
kommerzieller Usurpation hinterfragt. Dabei wurde auch die Idee der
»Authentizitit« einer grundlegenden Kritik unterzogen. Karl Miller argu-
mentiert in seiner wichtigen Studie tiber die »Segregation« von Musik in
»folk« und »popular« in den USA des frithen 20. Jahrhunderts, dass die
verbreitete Vorstellung, der gemifd marktferne Subkulturen eigene, unver-
mischte Musikformen hervorbringen, die anschliefend kommerziell ver-
wissert wiirden, unzutreffend sei.’# Tatsdchlich verhalte es sich genau um-
gekehrt: Musik nahe den Graswurzeln sei um 1900 hochgradig »unrein«
gewesen, und Performer, denen ein Sinn fiir »Echtheit« in der Musik ge-
tehlt habe, hitten sich vor allem durch stilistische Vielseitigkeit ausgezeich-
net. Dieser Pluralismus avant la lettre habe sich erst geindert, nachdem die
Musiker in die urbanen Zentren der Musikwirtschaft gewandert oder den
Scouts der Tontragerfirmen begegnet seien, die sich vermehrt in den 1920er-
Jahren in den Siiden begaben. Dann hitten sie festgestellt, dass die Musik-
industrie nicht Vielseitigkeit oder Virtuositit, sondern Folklore von ihnen
verlangte, nach Hautfarbe unterschieden in Blues und »Old Time«, der
spateren Countrymusik. Bei Miller erscheint »Authentizitit« als willkiir-
liche Klassifizierung einer vormals heterogenen, fluiden musikalischen Pra-
xis auf eng definierte Genres, die Musik mit rassisch und sozial definierten
Konsumentengruppen zur Deckung brachten. Der Glaube an den unver-
falschten Ausdruck pristiner Subkulturen ist demnach folkloristische Ideo-
logie und »Authentizitit« nicht etwa der Gegenpol kommerzieller Musik,
sondern ein bis heute zentrales Prinzip ihrer Vermarktung.

Wihrend das (erstaunlich zihlebige) essenzialistische Verstindnis von
»Authentizitit« zum Gegenstand kritischer Riickfragen wird, rehabilitieren
Arbeiten der »popular music studies« den musikalischen »Mainstream«.
Einflussreich in dieser Diskussion ist Elijah Walds revisionistische Geschich-
te der amerikanischen Populirmusik im 20. Jahrhundert How the Beatles
Destroyed Rock 'n’ Roll.*s Wald zufolge war in den 1960er-Jahren ein dezidiert
antikommerzieller Ausdruck innerer Befindlichkeiten und kiinstlerischer
Visionen nur solchen Musikern méglich, die darauf hoffen durften, dass ihr
Kunstanspruch bei Kritikern und Publikum auf Resonanz stoflen wiirde.

14 Karl Hagstrom Miller, Segregating Sound. Inventing Folk and Pop Music in the

Age of Jim Crow, Durham, NC, 2010.
15 Wald, How the Beatles Destroyed Rock 'n’ Roll.
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Zogen sich unter diesen Vorzeichen weifle, minnliche Rockbands wie die
Beatles fiir zerebrale Experimente ins Studio zuriick, bedienten schwarze
Performer beiden Geschlechts demgegeniiber nolens volens die Erwartun-
gen eines Geschifts, das sie auf den spontanen Ausdruck einer in Rasse und
Tradition verwurzelten, aus dem Korper kommenden und auf den Kérper
zielenden Musik festlegte. Die Aufspaltung der Popmusik in »progressi-
ven« Rock und »blofi« kommerzielle Tanz- und Unterhaltungsmusik im
zweiten Drittel der 1960er-Jahre habe weifle, mannliche Musiker zu »sonic
auteurs« geadelt, wihrend sie schwarze und weibliche Performer aus ihrer
laufenden Innovation ausgeschlossen habe. Wald treibt seine Kritik noch
ein Stiick weiter, indem er argumentiert, dass nicht etwa die Rockkiinstler,
sondern die »twisting girls« der frithen 1960er die Welt ein bisschen tole-
ranter und gleicher gemacht hitten. Er rehabilitiert damit die Periode um
1960 mit ihren »dance crazes« und kurzlebigen Hits. In dieser Zeit hitte
kommerzielle Popmusik fiir schwarze und weibliche Performer sowie ihre
Fans Moglichkeiten der sozialen Teilhabe eréfinet, die durch die vermeint-
liche »Rock-Revolution« wieder eingeschrankt worden seien.

Eric Weisbard stimmt in Walds Lob des »Mainstream« ein und be-
schreibt, wie sich schwarze, schwule und weibliche Auflenseiter in der Pop-
musik der 1960er- und 1970er-Jahre in den Vordergrund spielten und dabei
Gelegenheiten nutzten, die ihnen die zeitgleich entstehende Gegenkultur
verwehrte. »Top 40«, so Weisbard, »needs to be understood as a format of
outsiders opting in, where rock prized opting out.«'® Indem er die Rock-
ideologie einer interesselosen Verstindigung iiber die vermeintlich bessere
Musik mit einer »Logik« notwendig zentralistischer und sozial offener For-
mate kontert, bewegt sich Weisbard, wie er selbst einrdumt, hart an der
Grenze zur kapitalistischen Apologetik. Ungeachtet dessen verdeutlichen
seine Fallstudien zweierlei: Zum einen bot kommerzieller Pop Auflensei-
tern bessere Chancen fiir Aufstieg und Anerkennung als die Gegenkultur
mit ihren steilen Hierarchien und scharf bewachten Genregrenzen. Zum an-
deren erscheint »Mainstream«-Musik selbst als eine treibende Kraft des
sozialen Wandels, die in historiografischen Arbeiten noch iibersehen wird.

Pop als Gesellschaftswissen: Musikentwicklung und soziale
Differenzierungstrends von den 1950er- zu den 1980er-Jahren

Die haufig zur Beschreibung der Populirmusikentwicklung verwendete
Metapher des »Aushandelns« von Werten und Normen scheint das Phiano-
men zu verfehlen. Da die Produktion und Vermittlung von Musik in mo-
dernen Gesellschaften an Spezialisten delegiert ist, die iiber Mirkte und

16 Weisbard, Top 40 Democracy, S. 22.
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Medien ein ihnen unbekanntes Publikum adressieren, und weil Fans das an
ihre Musik gekniipfte kulturelle Kapital zur sozialen Grenzziehung verwen-
den, erscheinen Konzepte problematisch, die Vorstellungen von Basisdemo-
kratie und spontaner Bediirfnisbefriedigung evozieren.

Eine Alternative er6ffnet sich, wenn man populdre Musik als Biindel von
Konventionen und damit als eine Form von Wissen tiber Gesellschaft konzi-
piert. Musik ist eben nicht nur Klang und musikalischer Text, sondern wird
stets gerahmt von Gesten und Bildern, Bewertungskriterien und Hérkon-
ventionen, Argot und Kleidermoden, Lautstirkegraden und Rezeptionskon-
texten. Genau das macht sie aus historisch-sozialwissenschaftlicher Sicht
interessant. Denn diese Rahmung signalisiert, an wen sich die betreffende
Musik richtet, zu welchem Gebrauch sie sich anbietet und welchen Wert sie
beansprucht. Populirmusikalische Genres, die mehr und weniger scharf
definiert sein konnen, vermitteln sowohl Auflenstehenden etwas tiber die
Gruppe ihrer Anhinger als auch den Fans iiber sich selbst. Populdrmusik als
ein soziales Klassifikationssystem zu betrachten, lenkt zum einen den Blick
auf die Akteure und eigendynamischen Prozesse dieser Form der »Wissens-
generierung«. Zum anderen ldsst sie die Musikrezeption in neuem Licht er-
scheinen. Deutlich wird namlich, dass Musik nicht nur Ausdruck von Dis-
positionen ist, sondern fiir Horerinnen und Hérer auch eine Zumutung
darstellen kann: Ist das Wissen um den Wert und die Bedeutung von Musik
einmal in Umlauf, miissen sich Akteure in ihren Lebenswelten zu den damit
verkniipften Erwartungen verhalten. Zwar konnen sie sich tiber entspre-
chende Konventionen hinwegsetzen, allerdings um den Preis sozialer Rei-
bungen, eventueller Missverstindnisse und der Kosten, die durch Erklarungs-
und Begrindungsverpflichtungen entstehen. Je stirker popularkulturelles
Wissen die Lebenswelt durchdringt, desto grofler ist der Konformitatsdruck
und desto schwieriger wird es, alternative Verhaltensregeln zu etablieren
und woméglich durchzuhalten.'”

Zur Veranschaulichung dieser konzeptionellen Uberlegung seien zen-
trale Entwicklungen sozialer Differenzierung im Medium von Populirmu-
sik von den 1950er-Jahren bis in die 1980er-Jahre skizziert. Der erste wich-
tige Trend in diesem Zeitraum bestand darin, dass populdre Musik stirker
als je zuvor mit Jugend assoziiert wurde. In den USA geht dieser Trend auf
mediendkologische Verinderungen zuriick, die eine weitgehend ungeplante
Verbindung zwischen Musik und Teenagern herstellten.’® Das Fernsehen

17 In seiner eigendynamischen Entstehung und Verbreitung sowie seinen Auswirkungen
auf soziale Organisationen und die »alltiglichen Sinnwelten sozialer Gruppen« dhnelt
das Gesellschaftswissen der Populdrkultur dem der Sozialwissenschaften. Vgl. zu
Letzterem Lutz Raphael, »Die Verwissenschaftlichung des Sozialen als methodische
und konzeptionelle Herausforderung fiir eine Sozialgeschichte des 20. Jahrhunderts«,
in: Geschichte und Gesellschaft 22 (1996), S. 165-193.

18 Zum Folgenden siehe Richard A. Peterson, »Why 19552 Explaining the Advent of
Rock Music«, in: Popular Music 19 (1990), Nr. 1, S. 97-116.
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entzog bei seinem Aufstieg zum Familienmedium bis Mitte der 1950er-Jahre

dem kommerziellen Radio Sponsorengelder, Stars und Publika, und so

fokussierte der totgesagte Radiofunk auf Jugendliche, die nicht mit den EI-
tern vor dem Fernseher sitzen wollten und ab 1953 preisgiinstige Transistor-
empfinger kaufen konnten. Zugleich 6ffneten die verarmten Sender, die bis

dahin Studiomusiker beschiftigt oder spezielle Rundfunkaufnahmen ge-
sendet hatten, ihre Programme fiir kostengiinstigere Schallplattenmusik.
Sie wurde ihnen von kleinen Produktionsfirmen kostenfrei angeboten, wih-
rend die grofen Plattenfirmen ihre Erzeugnisse zuriickhielten in der An-
nahme, dass deren Ausstrahlung im Radio dem Tontragerverkauf schaden

wiirde. Die kleinen Musikfirmen produzierten Nischensounds wie »Rhythm

and Blues« oder »Hillbilly« und vertrieben Platten, deren Klang und Ge-
sangstexte auf den Einsatz in Jukeboxen ausgerichtet waren. Diese Musik
minderer Giite und zweifelhafter Moral wurde nun durch das Radio, das un-
erwartete Jugendmedium, gewissermaflen fehlgeleitet. Weifle Jugendliche

fanden sich mit Klidngen versorgt, die eigentlich an schwarze Horer, weifle

Hinterwildler und Besucher von Arbeiterkneipen adressiert waren. Der Zu-
fall des medialen Wandels und die kontingenten Reaktionen darauf schlos-
sen Teenager mit Auflenseitermusik kurz. Die bis dahin das Repertoire pra-
genden Unterscheidungen nach Rasse und Klasse wurden von der zwischen

den Generationen iiberlagert, womit die Gewissheit, dass rassisch und sozial

als marginal definierte Musik ausschlief3lich von den betreffenden Bevolke-
rungsgruppen gehort werde, ins Wanken geriet. Eine als klassenlos adres-
sierte Jugend erfuhr zuerst aus dem Rundfunk, dann durch besorgte Er-
wachsene und schliefllich voneinander, dass Rock 'n’ Roll zum Jungsein —
und folglich zum Dabeisein — dazugehorte.

In Europa verlief die Entwicklung anders. Dort wurde der importierte
Rock 'n’ Roll vom Establishment des heimischen Showbusiness relativ rei-
bungsfrei in bestehende Formate von Tanzmusik und Familienunterhaltung
eingepasst.’ Jedoch gab es auch in Europa in den 1950er-Jahren Anzei-
chen einer eigenstindigen Jugendkultur, die sich neuer Ausdrucksformen
bediente. Diese Jugendkultur war nicht so eng an marginalisierte Musik-
richtungen gekniipft wie in Amerika, sondern ergab sich — zumindest in
Grof3britannien, fiir andere westeuropiische Linder wire der Befund zu prii-
fen — vor allem aus Verinderungen der urbanen Vergniigungslandschaft.>°
Offentliche Unterhaltungsstitten wie Kinos, Varietétheater und Tanzsile

19 Fiir Grofibritannien siehe Martin Cloonan, »The Production of English Rock and
Roll Stardom in the 19508 «, in: Popular Music History 4 (2009), S. 271-287; fiir
Deutschland Peter Wicke, »Music, Dissidence, Revolution, and Commerce. Youth
Culture between Mainstream and Subculture«, in: Axel Schildt / Detlef Siegfried (Hg.),
Between Marx and Coca-Cola. Youth Cultures in Changing European Societies,
1960-1980, New York 2006, S. 109-126.

20 Zum Folgenden siehe Klaus Nathaus, »>All dressed up and nowhere to go?< Spaces and
Conventions of Youth in 1950s Britain«, in: Geschichte und Gesellschaft 41 (2015), S. 40-70.
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waren in der Zwischenkriegszeit zu »people’s palaces« aufgeblitht und hat-
ten sich primir an ein erwachsenes Massenpublikum gerichtet, dem sie
»gut gemachte« und zugleich unpritentiése Unterhaltungskultur boten.
Unmittelbar nach dem Krieg erreichten die Besucherzahlen dieser Vergnii-
gungsstitten ihren absoluten Hohepunkt, bevor sie in den 1950ern infolge
von Suburbanisierung und der Ausbreitung des Fernsehens rapide abfielen.

Durch die Abwanderung des Erwachsenenpublikums gerieten Kinos,
Varietés und Ballsile in die Krise. Investitionen gingen zuriick, der Standard
der Unterhaltung verfiel. So wie in den USA amerikanische Radiounterneh-
mer nach dem Ende des »goldenen Zeitalters« ihres Mediums notgedrun-
gen Programme fiir Teenager sendeten, so unwillig 6ffneten in Grof3britan-
nien die Betreiber der ehemaligen »people’s palaces« dem verbliebenen
Publikum der Heranwachsenden ihre Pforten. Mit dem Auszug der Erwach-
senen, dem Ausbleiben von Investitionen, der Ballung von Jugendlichen
und der unflexiblen Haltung der Betreiber erodierten die starren Konven-
tionen, die bis dahin das Benehmen in 6ffentlichen Vergniigungsstitten ge-
regelt hatten. Im Tanzpalast beispielsweise fithrte hofliches Auffordern
nicht mehr zuverlissig zu Zweisamkeit auf der Tanzfliche, sondern konnte
nun ebenso wahrscheinlich mit Zuriickweisung beantwortet werden. Ange-
sichts solcher Ungewissheit tibten sich minnliche Jugendliche in ostentati-
ver »Coolness<, die noch das am ehesten zuverlissige Mittel schien, um vor
gleichaltrigen »peers« das Gesicht zu wahren. Middchen hingegen entwi-
ckelten ein extrovertiertes Verhaltensmuster. Bei Auftritten amerikanischer
Schnulzensinger wie Nat King Cole oder Johnnie Ray, die ab 1953 Teenager
in die Varietétheater lockten, schrien sie sich heiser, vergossen Trinen-
strome und tberlieflen sich der Ohnmacht. Dass ein solches Verhalten im
Herkunftsland der »crooner« zum Konzert dazugehorte, hatten die briti-
schen Midchen erfahren. Also zeigten sie mit ihrer demonstrativen Eupho-
rie einander, dass sie in Sachen »Pop« auf dem aktuellen Stand waren.

Von der Mitte der 1950er- bis zum zweiten Drittel der 1960er-Jahre be-
schleunigte sich der populdrkulturelle Wandel. Allerdings resultierte er
nicht einfach aus neuem Wohlstand oder jugendlichen Bediirfnissen, die
nun zur Geltung gekommen wiren, sondern ergab sich aus durchgreifenden
medialen und stadtrdumlichen Verinderungen. Aus ihnen gingen Konstel-
lationen hervor, in denen Jugend als eine Popularkultur konsumierende, zu-
gleich »fun« wie »trouble« verheilende Gruppe Profil gewann, die mit
ungewohntem Material neue Verhaltenskonventionen entwickelte. Sowohl
in den USA als auch in Grofibritannien erblithte eine eher sonderbare als
explizit rebellische Jugendkultur aus den Ruinen der Massenkultur. Ihre zu-
fallige Emergenz markiert daher mindestens so sehr das Ende einer Epoche
wie den Anfang von etwas Neuem.

Wie Wald und Weisbard in ihren bereits erwidhnten Studien betont ha-
ben, war jugendorientierte Populdrmusik in dieser Phase sozial relativ offen.
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Dafiir lieferte die weithin angenommene dsthetische Minderwertigkeit die-
ser Musik eine wichtige Voraussetzung. Neue Musikschopfungen, uner-
probte Performer und exzentrisches Publikumsverhalten fanden die fir
ihre Entstehung notwendigen Nischen im toten Winkel des etablierten
Showbusiness, in der Provinz des US-amerikanischen Radiofunks und in
verfallenden britischen Vergniigungspalisten. Getragen wurde diese Kultur
von Leuten, denen es wenig ausmachte, fiir Popexzentrizitit belichelt zu
werden. Unbedarfte Teenager und unbekannte Performer, in nennenswer-
ter Zahl weiblich, aus der Arbeiterschicht stammend oder schwarz, nutzten
neue Moglichkeiten, eine gute Figur zu machen, wihrend sich viele Jungs
mit Schadensbegrenzung in ihrem »impression management« begniigten
und sich die Kinder der Mittelschicht noch heraushielten.

Im zweiten Drittel der 1960er-Jahre endete diese Experimentierphase.
Die Verhiltnisse in der Populdrmusik konsolidierten sich, ironischerweise
unter dem Banner des gegenkulturellen Aufbruchs. Entscheidend fiir diese
Entwicklung war, dass jugendorientierter Populirmusik intrinsischer Wert
beigemessen wurde. Angehende Rockgruppen wie die Beatles schritten die-
ser Entwicklung als Pioniere voran, indem sie auf der Basis ihres enormen
Publikumserfolgs ihre Autonomie nutzten, um als kreative Musiker ernst
genommen zu werden. Bands schrieben ihre eigene Musik; Kompositio-
nen wurden komplexer und vielschichtiger, die Songs linger, der Sound ex-
perimentell, die Texte anspruchsvoller, die Instrumentierung gewagter, das
Image der Musiker bohemienhaft. Entscheidend fiir den geschiftlichen wie
kulturellen Erfolg solcher Positionsnahmen war, dass sie Widerhall fanden in
einer sich zeitgleich wandelnden Musikpresse, die ihren dsthetischen Wert
bestitigte und fortlaufende Innovation stimulierte. Autoren des Melody
Maker und des New Musical Express in Groflbritannien und des Crawdaddy
in den USA distanzierten sich von dem bis dahin im Popjournalismus ib-
lichen Klatsch iiber Stars und entwickelten nach dem Vorbild der Jazzkritik
musikbezogene Bewertungskriterien sowie einen Rock-Kanon.*!

Zu den treibenden Kriften dieses Wandels unter Musikern, Musikjour-
nalisten und im Publikum zéhlten junge Minner, denen Rockmusik eine
Alternative bot zu der wortlosen »Coolness«, mit der ihre Geschlechts-
genossen bis dahin die Tanzpaliste unsicher gemacht hatten. Zunachst im
Privaten iibten sie eine neue Einstellung gegeniiber populirer Musik ein
und bildeten eine entsprechende Artikulationsfihigkeit aus. Rolling-Stones-
Gitarrist Keith Richards beschreibt in seiner Autobiografie, wie er Anfang
der 1960er-Jahre regelmiflige Treffen besuchte, auf denen Minner unter-
schiedlichen Alters und unterschiedlicher Berufszugehorigkeit iiber Blues-
platten fachsimpelten, dem literarischen Salon der Aufklirung nicht unihn-

21 Ulf Lindberg et al., Rock-Criticism from the Beginning. Amusers, Bruisers, Cool-Headed
Cruisers, New York 2005.
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lich.** Fiir junge Ménner wie Richards geschah musikalische Sozialisation
wesentlich durch intensives Horen, Besprechen und Nachspielen von Schall-
platten, hiufig im Jugendzimmer und im Kreis von Gleichgesinnten. Pop-
musikalisches Expertentum eroffnete einen Ausweg aus der sprachlosen
Starre im Schatten der schreienden Middchen und wurde Mitte der 1960er
zur Grundlage eines wachsenden subkulturellen Kapitals. Im Unterschied
zum performativen, wortlosen und situationsabhingigen Rock n’Roll
konnte rockrelevantes Wissen ohne Beobachtungsdruck der »peers« am
heimischen Plattenspieler angeeignet werden; es begiinstigte daher auch
die Ausbildung iiberlokaler Szenen und stabiler Identititen. Die auf Platten-
covers und Innenhiillen abgedruckten Songtexte und Informationen ermég-
lichten den Adepten, tiefer in die Materie einzusteigen. Zur Wahrung des
Gesichts reichte »Coolness« nicht mehr aus. Man musste Bescheid wissen
und mitreden konnen. Zugleich verlagerte sich die »Action« vom Tanzpa-
last in den Plattenladen.

Rockmusik erzielte durchaus nicht die hochsten Verkaufszahlen, domi-
nierte aber den kritischen Diskurs um Populidrmusik und untermauerte mit
ihrer Reflektiertheit das Uberlegenheitsbewusstsein ihrer Anhinger. Das
Kapital der Rockmusik erzeugte einen korrespondierenden Mangel bei
Musikrichtungen, in denen sich Fans um derartigen Mehrwert bis dahin
nicht gekiitmmert hatten. Diese Unschuld wurde ihnen nun durch den Rock-
diskurs genommen. Das betraf zum einen den Rock 'n’ Roll mitsamt seiner
»kiinstlichen« Stars und kreischenden Fans, zum anderen die Anhinger ei-
ner alteren Massenkultur, denen einfache und verbindliche Konventionen
die Teilhabe an Populirmusik erleichterte. Die Schlagerwelt der Mauerblim-
chen und Unbedarften hatte neben dem Rock 'n’ Roll existiert und sich zum
Teil mit ihm tberschnitten. In den 1960er-Jahren jedoch bot ihre biedere
Konventionalitit dem polemischen Rockdiskurs ein leichtes Angriffsziel.

Sozial undifferenzierte Massenmusik und das instabile Chaos des Rock

n’ Roll wurden von den wortstarken Vertretern der Rockmusik an die Seite

geschoben, gehort eine solche Verdringung doch zur kulturellen Kapitalbil-
dung. Ein wenig komplexer ist das Verhaltnis zwischen dem Kunstanspruch
des Rock und dem Differenzierungsregime, das seit dem frithen 20. Jahr-
hundert bestimmte Musikstile und ethnische Identitit zu Genres von
»popular roots music« verklammerte. Rockmusik stellte das folkloristische
Paradigma nicht in Frage. Sie ibernahm vielmehr »Authentizitit« in ihre
Bewertungskriterien, sodass »gute« Musik sich zugleich durch Reflektiert-
heit und Spontaneitit auszeichnete. Der darin liegende Widerspruch wurde
uberbriickt, indem sich Rockkiinstler und -horer mit Auflenseitern iden-
tifizierten und den Kommerz der Kulturindustrie verurteilten, da dieser

22 Keith Richards, with James Fox, Life, London 2011. Die Episode endet mit der geschlechter-

geschichtlich aufschlussreichen Bemerkung: »It was very unlikely that any chick would get in
the way (...) of getting a chance to hear the new B. B. King or Muddy Waters« (S. 91£.).
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»Authentizitit« korrumpiere. Rockanhinger beriefen sich einerseits auf
eine Tradition schwarzer Musik, die sie als vermeintlich marktferne Fol-
klore idealisierten, und beanspruchten andererseits, diese Musik gewisser-
mafien in Stellvertretung weiterzuentwickeln.

Rock etablierte in der Populdrmusik einen Mechanismus sozialer Diffe-
renzierung, dessen Anhinger sich mit dem Anspruch auf dsthetische Avan-
ciertheit und »Authentizitit« tiber einen »Mainstream« erheben. Dabei
sind die Insider oft weifl und minnlich und die Auflenseiter weiblich oder
ethnisch marginalisiert. Dieses Verfahren lasst sich nicht nur bei der Rock-
musik beobachten, sondern auch bei den bereits erwihnten »club cultu-
res« und selbst beim Punk. Dessen selbstbewusste Uberlegenheit speiste
sich — trotz demonstrativer Abgrenzung gegen Rockmusik — aus den glei-
chen Quellen einer asthetisch durchdachten Position, die selbstgewihltes
Auflenseitertum begiinstigte.?

Wihrend seit den 1960er-Jahren avanciert-authentische Musik einerseits
und »bloB8« kommerzielle Popmusik andererseits einander herausfordern,
etablierte sich in den 1980ern ein neues Prinzip sozialer und kultureller Klas-
sifikation, das in der Soziologie unter dem Begrift > cultural omnivorous-
ness« diskutiert wird.>4 Der »Allesfresser« begriindet seinen sozialen Sta-
tus nicht wie der Rockmusikhorer mit dem Bekenntnis zu einer »besseren«
Musik. Schon gar nicht ldsst er sich auf einen seinem sozialen Profil vermeint-
lich entsprechenden Musikstil festlegen. Vielmehr konsumiert er Musik aus
einer Reihe unterschiedlicher Genres, und zwar bewusst und unvorherseh-
bar. »>Omnivore« wissen sowohl um tagesaktuelle Popularitit als auch die
Legitimationsfiguren »anspruchsvoller« Popmusik, halten aber zu beidem
ironische Distanz. Ihre iiberlegene Kennerschaft demonstrieren sie durch
souverines Kombinieren vielfiltiger Elemente zu einem persénlichen Stil.

Als beweglicher Kosmopolit ist der kulturelle »>Omnivore« bestens an
Verhiltnisse angepasst, in denen man laufend in funktionalen Zusammen-
hingen mit unbekannten anderen interagiert, deren Vorlieben und Emp-
findlichkeiten kaum einschitzbar sind und denen gegeniiber man sich flexi-
bel, aber verbindlich zeigen muss. Der »Allesfresser« ist aber nicht blof3
Emblem historischer Grofitrends wie der Globalisierung oder des Neolibe-
ralismus. Sein Auftauchen kann vielmehr aus musikwirtschaftlichen Struk-
turentwicklungen erklart werden. Dazu gehoren unter anderem die neue
Symbiose zwischen einer wachsenden Zahl kleiner, vertraglich an »majors«
gebundener Produktionsfirmen und einer schrumpfenden Zahl multinatio-
nal operierender Konglomerate, die den gelieferten kreativen »content« glo-
bal vermarkten; die Offnung des Musikmarktes fiir Sounds aus peripheren

23 Zuletzt Nick Crossley, Networks of Sound, Style, and Subversion. The Punk and Post-Punk
Worlds of Manchester, London, Liverpool, and Sheffield, 1975-1980, Manchester 2015.

24 Richard A. Peterson / Roger M. Kern, »Changing Highbrow Taste. From Snob to
Omnivore«, in: American Sociological Review 61 (1996), S. 900-907.
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Landern im Zuge der globalen Expansion des Musikbusiness; die verfei-
nerte Bedarfsmessungundihre wachsende Bedeutungin Repertoireentschei-
dungen; technologische Neuerungen wie die Digitalisierung der Datentiber-
tragung und die dadurch bedingte Zunahme der Verbreitungskanile und
Musikmacher sowie gesetzliche Anderungen wie beispielsweise die Deregu-
lierung des Rundfunks in Westeuropa in den frithen 1980er-Jahren.*s

Diese gravierenden Verinderungen begiinstigten ein schnelles Anwach-
sen und eine rapide Ausdifferenzierung des Musikrepertoires. In einer von
Uberfiille und Uniibersichtlichkeit gekennzeichneten Situation traten Mu-
sikjournalisten auf den Plan, die — anders als die etablierte Rockkritik — eine
kuratorische Haltung gegeniiber dem popkulturellen Angebot einnahmen.
Anstatt weiterhin die »gute« von der »schlechten« Musik zu scheiden und
eine zwischen »authentischen« Urspriingen und kiinstlerischer Innovation
vermittelnde Musikgeschichte fortzuschreiben, setzten postmoderne Auto-
rinnen und Autoren, die sich spielerisch kombinierter Theorieelemente be-
dienten, auf iiberraschende Zusammenstellungen, um fiir sich den Platz an
der Spitze einer jetzt als ziellos vorgestellten Popentwicklung zu beanspru-
chen. Diese zunichst im Journalismus verbreitete Haltung scheint sich
anschlieflend unter Rezipienten verbreitet zu haben.

Wihrend der Rock 'n’ Roll improvisierende Auflenseiterinnen begiins-
tigte und Rockmusik zu deren Lasten méinnliches Expertentum belohnte,
reduzierte das »Allesfressertum« das meritokratische Element in der Pop-
musik noch weiter. Ironisch gebrochene Kennerschaft, der es nicht mehr
primdr um evaluierende Expertenurteile ging, avancierte zum Kriterium
sozialer Anerkennung. Wer sich als Aufsteiger allein auf seine Geistesgegen-
wart oder erarbeitetes Wissen verlassen muss, macht nunmehr die Erfah-
rung, dass solche Ressourcen wertlos sind, sobald finanzkriftigere Kon-
kurrenten souverin die Regeln des Spiels suspendieren. Moglicherweise
erkliren die »Allesfresserei« und die ihr unterliegenden Strukturentwick-
lungen, warum der Populdrmusik seit dem Ende des 20. Jahrhunderts gerin-
geres Potenzial zur sozialen Verinderung beigemessen wird, als dies noch
in den langen 1960er-Jahren der Fall war.>®

Ausblick

Populdre Kultur verdankt ihre Etablierung auf der historiografischen
Agenda einem Ansatz, der sie als Medium gesellschaftlicher Aushandlungs-
prozesse konzipiert. Forschungen in der Soziologie und den »popular mu-
sic studies« verweisen jedoch auf grundsitzliche Probleme dieses Ansatzes,

25 Mit weiteren Hinweisen Timothy D. Taylor, Music and Capitalism. A History of the

Present, Chicago 2016.
26 Diedrich Diederichsen, Uber Pop-Musik, Koln 2014, bes. Teil s.
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der offenbar die Eigendynamik moderner Kulturproduktion tibersieht und
fir Populdrkultur spezifische Vergesellschaftungseffekte vernachlissigt. Um
diese beiden Aspekte hervorzuheben, hat der vorliegende Beitrag erstens
kritische Anmerkungen zum Emanzipationsnarrativ des Pop formuliert und
zweitens Tendenzen sozialer Differenzierung in der Populirmusik und ih-
rer Horerschaft angedeutet.

Diese Skizze ist Teil eines Versuchs, eine Sozialgeschichte populdrer Mu-
sik im 20. Jahrhundert zu schreiben. Das Soziale besteht in dieser Perspek-
tive nicht wie in der lteren Sozialgeschichte tiblich in letztlich 6konomisch
bedingten Strukturen, auch wenn im vorliegenden Text des Ofteren von der
Musikwirtschaft die Rede war. Es liegt auch nicht in den Képfen der Zeit-
genossen, als sedimentierte Erfahrung und Ensemble tief einsozialisierter
Deutungsmuster. Vielmehr ist es zwischen den historischen Akteuren situ-
iert und nimmt die Form eines populdren Wissens an, das tiber kulturelle
Intermedidre in Umlauf gebracht wird. Also miissen die Zeitgenossen fiir
ihre Kommunikation und Interaktion annehmen, das es den relevanten an-
deren bekannt ist und bei ihnen die entsprechenden Verhaltenserwartun-
gen erzeugt. Wer Populirkultur in dieser Weise als Gesellschaftswissen be-
trachtet, bekommt die Konventionalitit »unkonventioneller« Popkultur
und den strategischen Umgang mit ihr ebenso in den Blick wie die Akteure
und Prozesse, die an der Herstellung und Verbreitung dieses Wissens betei-
ligt sind. Sowohl tber den strategischen Umgang mit Populirkultur unter
Rezipienten, die auf diese Weise unterschiedliche und oft folgenreiche so-
ziale Beziehungen eingehen, als auch iber die Abldufe der Kulturproduk-
tion sind noch viele Geschichten jenseits des Emanzipationsnarrativs zu er-
zdhlen.

Klaus Nathaus ist Associate Professor in Western Contemporary History

an der Universitdt Oslo.
klaus.nathaus@iakh.uio.no
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