Ekkehard Jost (Giefien)

Uber einige Probleme der Populamusikforschung

Als ich vor einigen Tagen das Programm fiir diese Tagung zugeschickt be-
kam und es etwas genauer studierte, gewann ich den Eindruck, daB sich

mein Beitrag - in der von mir geplanten Form - vermutlich sehr stark mit
den drei Referaten iiberschneiden wiirde, in denen es, den Titeln nach zu
schlieRen, vorrangig um terminologische Probleme zu gehen versprach (was
sich bestdtigte). Um solchermafien vorhersehbare inhaltliche Uberschnei-
dungen zu vermeiden (oder doch zumindest zu reduzieren), habe ich mich

entschlossen, den Schwerpunkt meines Beitrages zu verlagern bzw. thema-
tisch auszuweiten. [ch spreche daher zunichst - in der gebotenen Kiirze -

tiber den Begriff der Musikalischen Massenkultur, der in der wissenschaft-

lichen Diskussion bekanntlich dem (etwas milder klingenden) der Popular-
kultur vorausging. lch erinnere an die Diskussion zwischen Ernest van
den Haag, Edward Shils, Melvin Tumin usw., wie sie in beispielsweise
Bernard Rosenbergs Summelband 'Mass culture - The popular arts in Ameri-
ca' (1957) zusanmengefaBt ist. Ich gehe sodann in cinem zweiten Schritt
auf den Begriff der musikalischen Uffentlichkeit ein, der m.E. im Zusam-

menhang mit unserem Problem eine zentrale Bedeutung besitzt, und wende
mich schlieBlich dem Verhidltnis zwischen dem musikalischen Kunstwerk und

der Popularmusik zu, woraus ich zum Schiuf versuchen mochte, einige for-
schungsleitende Thesen zu entwickeln.

I. Massenkultur

1. Dem Terminus Massenkultur haftet - wie nahezu jedem mit dem Beiwort
Masse verbundenen Begriff - eine bemerkenswerte Unschédrfe an. Sieht man
von demnachwie vor als Utopie zu verstehenden Eislerschen Konzept des
Massenliedes als ''Volkslied des Proletariats" ab, so stechen in der Dis-
kussion um die Massenkultur vor allem zwei divergierende Positionen her-
vor, die manals zivilisations-optimistisch einerseits und kulturpessi-
mistisch andererseits charakterisieren kénnte.

Bildet aus zivilisations-optimistischer Sicht die Massenkultur als eine

"Kultur der Massen' eine legitime Fortsetzung der Volkskunst vorindustriel-

ler Epochen (der moderne, quasi-industriell gefertigte Schlager widre dem-
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nach der Nachfahre des Volksliedes), so stellt sich Massenkultur im Sinne
von "Kultur fiir die Massen' (aus der Perspektive romantisch-clitdrer Kul-
turkritik) in der Regel als eine zum MittelmaR verkommene, fiiv die Be-
diirfnisse der Massen zugerichtete, ehemalige Minoritdts- und Elitekultur
dar (Konzept des gesunkenen Kulturguts). Zielt dic erstere Position vor
allem auf die ideologische Rechtfertigung bestehender hierarchischer
Strukturen ab, (iir die man sich eine Stabilisierung durch dic der "Mas-
senkultur' immanenten Integrationskrdfte erwartet, so begniigt sich der
Kulturpessimismus mit einer zumeist undifferenzierten Diffamierung des-
sen, was er als '"niedrig" identifiziert (In der Musik gilt dies fir al-
les, was sich nicht der als offiziell anerkannten, abendlindischen Kunst-

musik zuordnen 14ft).

Beiden Positionen, dem Zivilisations-Optimismus wie dem Kulturpessimis-
mus gemeinsam ist, daf sie bei aller Berufung auf die Geschichte ahisto-
risch argumentieren: die erste ignoriert den fundamentalen Gegensatz
zwischen den sozialen und Skonomischen Determinanten der traditionellen
Volkskunst einerscits und jener massenmedial produzierten bzw. vermit-
telten Kultur andererseits; die letztere idealisiert - ebenso ahisto-
risch - die Vergangenheit, indem sie die Gegenwart in dunklen Farben
malt und das, was sic als allgemeinen Kulturverfall interpretiert, zum
Mentekel nahender Katastrophen erhebt. Beiden Positionen gemeinsam ist
ferner ihre latente Verachtung der Massen, die - gemessen am Ideal grol-
biirgerlicher Bildung und Kultur - niveaulos das Minderwertige konsumic-
ren, weil sie es nicht besser wissen.

2. Faft man "Massenkultur' jenseits der beschriebenen ideologischen Grund-
nuster und ohne a priori-Wertungen lediglich als "massenhaft rezipierte
Kultur" (Konzept der Popularmusik), werden die Schwierigkeiten im Umgang
mit dem Begriff nicht geringer. - Von welcher Auflagenhshe an beginnt

ein Buch ein Teil der Massenliteratur zu werden? Wieviele Schallplatten
eines Interpreten oder Komponisten miissen verkauft werden, damit man ihn
als Repridsentanten von Massenkultur (als populdr) identifizieren kann? -
Es ist offensichtlich, daB eine solchermaBen quantitative Bestimmung,

die nur die Rezipientenseite beriicksichtigt, irrelevant bleiben muf.

Statt dessen wird Massenkultur als Begriff erst dann brauchbar, wenn man
ihn in ein Beziehungsgefiige von Produktion, Distribution und Rezeption..
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stellt und bestimmte Charakteristika nicht nur flir jede dieser drei Di-

mensionen, sondern auch fiir die Beziehungen zwischen ihnen angibt.

3. Ohne daB hier der Versuch einer auch nur halbwegs umfassenden Analyse

des genannten Beziechungsgefliges unternommen werden kann, seien einige
der wesentlichsten Merkmale von Massenkultur (unsystematisch) skizziert:

- Massenkultur setzt - in deutlicher Abgrenzung zur Volkskunst - die
Trennung von Produzenten und Konsumenten voraus, die Teil der allge-
meinen Trennung der Produktion von der Konsumtion und der Arbeit von

der Freizeit ist.

- Dic tkonomische Struktur der Massenmedien als Hauptagenten der Verbrei-

tung von Massenkultur zielt auf Maximierung des Publikums und Minimie-

rung der Kosten ab. Der GroRteil ihrer Produktionen sind dementsprechend
auf die Befriedigung '"durchschnittlicher' Bediirfnisse (genauer: der Be-

diirfnisse der Mehrheit) berechnet und greifen daher zur Schablone.

- Die Standarisierung der Muster als wichtigste Voraussetzung flir Erfolg
und Rentabilitét der Kulturindustrie provoziert eine in starkem Mafe
arbeitsteilig organisierte Produktion, wobel dic eingesetzten Spezia-
listen hdufig nicht die geringste Vorstellung von dem Endprodukt be-
sitzen, zu dem sie ihren Teil beigesteuert haben (Das gilt fir Studio-
musiker und Hua-hua-Chdre bei Schlagerproduktionen ebenso wie fiir die
an der Ausstattung einer Fernschshow beteiligten Bithnenbildner).

Die weitgehende Standardisierung der Produkte, fiir deren Legitimation
das Postulat uniformer Bediirfnisse herzuhalten hat, vollzicht sich
nach MaBstében, die eine mehr oder minder kleine Gruppe von 'Machern'
gemdB ihrer Interpretation des Majoritdtsgeschmacks setzt. Die als
Riickkopplungsmedium eingesetzte Meinungsforschung wirkt - da sie
Scheinbedirfnisse nicht von echten zu unterscheiden vermag - in die-
sem Proze® nicht im Sinne eines Korrektivs (wie gerne behauptet wird),
sondern verstidrkt im Gegenteil die Tendenzen zur Schematisierung.

Medien an sich, sondern vielmehr aus deren direkter oder indirekter
Einbeziehung in die Mechanismen des Marktes, in der Konzentration ih-
rer Kontrolle in den Hinden weniger und der daraus resultierenden Ge-
fahr ihrer Benutzung zur Stiitzung der Interessen machtbesitzender oder
machtanstrebender Gruppen. Anders und kiirzer gesagt: das Hauptproblem
besteht in der negativen Korrelation zwischen Massenkultur und Offent-
lichkeit.

Die Hauptprobleme fiir das Phinomen Massenkultur erwachsen nicht aus den
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[I. Musikkulturelle Uffentlichkeit

1. Das sich im 18. und frithen 19. Jahrhundert entfaltende &ffentliche Mu-
sikleben (Konzert, Chorwesen, usw.) verdankt sich einer Reihe von okono-
mischen, gesellschaftlichen und ideologischen Umwillzungen seit dem Spiit-
mittelalter: Uberwindung der feudalen Gebrauchwirtschaft durch die in-
dustrielle Warenproduktion unter kapitalistischen Produktionsverhdltnis-
sen, Zuriickdrdngung des Zunftsystems durch das freie Unternehmertum, Ein-
schrinkung des kulturellen Einflusses von Aristokratie und Klerus, Re-
zeption der ldeen der Aufkldrung usw. Im Zuge der Verbiirgerlichung der
Musikkultur kam dem Begriff der Uffentlichkeit etwas Programmatisches
und gleichzeitig Zwiespidltiges zu: Zwar zielte die Herstellung von Uf-
fentlichkeit auf die Herstellung von Demokratie ab, jedoch - gleichsam

im Sinne einer Ersatzhandlung - in einem Bereich auBerhalb der Politik,

in welcher das Blirgertum (besonders im kleinstaatlich-zersplitterten,
absolutistischen Deutschland) nach wie vor nichts zu vermelden hatte.

2. Diente die Schaffung &ffentlichen Musiklebens flir das von den Ideen
der Aufkldrung getragene, fortschrittliche Blirgertum somit nicht zuletzt
auch zur Herstellung von Egalitit zwischen BUrgertum und Adel (Egalitit,
wie gesagt, bezogen auf einen sehr begrenzten Sektor gesellschaftlicher
Wirklichkeit), so blieb der Begriff der Uffentlichkeit in einem umfassen-
deren Sinne - als Teilhabe aller an einem Musikleben - letztlich Postulat:
Weder Proletariat noch Bauern und Landarbeiter waren aufgrund ihrer &ko-

nomischen und sozialen Situation in der lLage, an diesem Musikleben zu
partizipieren, und #dhnliches galt [lir grofe Teile des Kleinblrgertums.

- Es entwickelten sich auf diese Weise im Laufe des 19. Jahrhunderts

eine Reihe von klassenmiBig differenzierten musikalischen Teild{fentlich-
keiten, wobei die 8konomisch dominierende Klasse das offizielle Musikle-
ben, die "offizielle Uffentlichkeit" fiir sich in Anspruch nahm und durch
Institutionalisierung stabilisierte, wihrend proletarische und ldndliche
Musikkultur in Randbezirke des so als "tffentlich" postulierten Interes-

ses rlickten.

3. An der bis hierhin skizzierten Situation idnderte sich bis heute vor
allem insofern etwas, als einerseits zu den fortbestehenden, traditionel-
len musikalischen Teildffentlichkeiten von Oper, Konzert, Chorwesen usw.
neue Teildffentlichkeiten hinzutraten (z.B. die Rockszene) und anderer-
seits das Ganze durch zwei neue "Uffentlichkeiten' tiberlagert wurde, die
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weder mit der "offiziellen Uffentlichkeit' des biirgerlichen Musiklebens
noch mit den Teildffentlichkeiten der Subkulturen identisch, jedoch in
vielen Fiden an sic gebunden sind. Es handelt sich um die von Negt/Kluge
sogenannten '‘Produktionséffentlichkeiten'' der Medienkonzerne und der 6f-
fentlich-rechtlichen Anstalten (Uffentlichkeit und Erfahrung, Frankfurt
1972).

Der Uffentlichkeitscharakter der Medien ist scheinbar unbeschrinkt: Jeder
kann an allem partizipicren, ohne dafl Skonomische oder soziale Barrieren

sich ihm in den Weg stellten. Tatséchlich jedoch erweist sich dieser von

den Medien beanspruchte Charakter des Uffentlichen als Schein, wenn auch

in einem grundlegend anderen Sinne als dies z.B. fiir das 6ffentliche Mu-

sikleben des 18. und 19. Jahrhunderts festgestellt wurde:

- Die Produktionséffentlichkeiten sind sehr hiufig nichtéffentlich ver-

ankert, sie sind vor allem gesteuert vom Produktionsinteresse, und

- sie zielen unter Umgehung des Zwischenbereiches der traditionellen

Uffentlichkeit (Konzertwesen usw.) in direkten Kandlen auf die Privat-
sphiire des Individuums (vgl. Negt/Kluge). Der Unterschied zwischen den
ausschlielich vom Markt bestimmten, oligopolistischen Medienkonzernen
und den Offentlich-rechtlichen Medien ist dabei nicht prinzipieller,
sondern gradueller Natur.

LI1. Zum Verhdltnis zwischen 'musikalischem Kunstwerk' und “populirer Musik'

Die terminologischen Schwierigkeiten, in die man beim Versuch einer Abgren-
zung von musikalischem Kunstwerk und populfirer Musik heute geriit, sind be-
kannt: so wenig der Kunstbegriff die Kategorie des Populdren ausschlieBt,
so wenig 148t sich der Kunstwerk-Charakter vieler Beispiele von Musik
leugnen, die aufgrund gesellschaftlicher Konventionen dem Bereich Popular-
musik zugeordnet werden, unabhingig davon, ob sie nun wahrhaft populidr
sind oder nicht (Tatsichlich fdllt es schwer einzusehen, warum man die
Kollektivimprovisationen "Aus den 7 Tagen' der Stockhausen-Gruppe in die
Schublade "Kunst'* sortiert, wihrend andererseits die "Unit Structures"

des Free Jazz-Pianisten Cecil Taylor der Sparte '"Popularmusik" zugeord-
net werden). Die Ursache fiir derartige Ungereimtheiten, die charakteri-
stisch sind fiir das oben bezeichnete Verhiltnis von offiziellen und
nicht-offiziellen musikkulturellen Teil6ffentlichkeiten, besteht vor al-
lem darin, dafl - wie so oft - ein historischer Begriff (der des Kunst-
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werks) verallgemeinert, d.h. als systematische Kategorie von Uberzeitli-

cher und interkultureller Bedeutungskonstanz verstanden wird.

Die Unterscheidung von "hoch' und 'miedrig’ oder "schwer'" und ''leicht"
als Ausdiruck der klassen- und schichtenspezilischen Differenzierung von
Musik 146t sich weit in die abendlindische Musikgeschichte zuriickverfol-
gen und ist selbst bei einer Reihe von auBereuropidischen Musikkulturen
nachzuweisen. Die starre, programmatische Trennung einer als autonom ver-
standenen Kunstmusik von den verschiedenen Genres populdrer Nicht-Kunst-
musik hingegen ist - wie der Werkbegriff - im wesentlichen das Produkt
gesellschatftlicher Umwdlzungen des 18. und 19. Jahrhunderts.

Wihrend es die Musikwissenschaft im Laufe der Jahrzehnte im Umgung mit

der als offiziell anerkannten Musikkultur und deren Inbegriff, dem Kunst-
werk, zu betrichtlichen TFortschritten in Methode und Ergebnissen gebracht
hat, tut sie sich im Umgang mit den verschiedenen Genres sogenannter Po-

pularmusik auf eine bemerkenswerte Weisc schwer.

Es seien zum Abschlu® einige Thesen formuliert, die besonders dic Einbe-
ziehung von Populammusik in Forschung und Lehre betreffen:

- Die Erkenntnis der Musikethnologic, dafi man sich der Musik fremder Kul-
turen mit jeweils addquaten Mitteln zu nithern habe und nicht in ethno-
zentristischer Manier die eigenen abendliindischen Standards und Katego-
rien auf die fremde Kultur iibertragen diirfe, gilt ebenso {ir den Um-
gang mit Popularmusik, selbst wenn sie - wie etwa der Schlager - geo-
graphisch auf dem eigenen kulturellen Boden gewachsen ist.

- Addquanz im Umgang mit Popularmusik bezieht sich auf verschiedene
Aspekte: Jede Gattung populirer Musik hat - auch wenn dies meist igno-
riert wird - eine Geschichte. Zu beriicksichtigen ist daher einerseits
der gesellschaftliche Kontext, dem sie ihre Entstehung verdankt, der
ihre Entwicklung beeinfluBt und in dem sie eine Funktion erfiillt. Zu

beriicksichtigen ist ferner ihr spezifisch musikkultureller Hintergrund,
d.h. unter anderem: die musikalischen Einfliisse, denen sie wihrend

ihrer Entstehung und Entwicklung aufgesetzt ist. So ist z.B. der
deutsche Schlager ohne eine Analyse seiner Beziehungen zur Wiener und
Berliner Operette einerseits und "Tin Pan Alley" andererseits nicht
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angemessen zu behandeln; ebensowenig der Rock ohne die Einbeziehung
von Blues und Rhythm & Blues oder der Jazz chne die Berlicksichtigung

des gesamten Spektrums afro-amerikanischer Musik.

Die These, daB musikalische Cenres wie Rock, Schlager usw. ausschliefi-
lich soziologisch dechiffrierbar und einer musikalischen Analyse nicht
zugiinglich seien, ist unhaltbar und stellt lediglich eine Ausflucht

derer dar, die mit ihren herk&mmlichen, an der abendlindischen Kunst-
musik erprobten Analysemethoden an den meisten Gattungen von Popular-

musik scheitern miissen.

Und hier - meine ich - haben wir es in der Popularmusikforschung mit
einem Arbeitsgebiet zu tun, da uns vor immense und ungeheuer wichtige
Aufgaben stellt, Wir haben in unseren GieBener Studienpldnen seit ei-
nigen Semestern der seit langem im Studienangebot verankerten Veran-
staltung "Grundlagen der musikalischen Analyse' eine zweite Veranstal-
tung an die Seite gestellt (als Pflichtveranstaltung), die Analyse IT
heifit.

Die erstgenannte Einflihrungsveranstaltung hat nunmehr den Untertitel
"Europdische Kunstmusik', womit hauptsichlich die Musik der klassisch-
romantischen Epoche und deren Vorléufer gemeint ist (Die Neue Musik
wird in einem anderen Kontext behandelt). Analyse II aber heift 'Jazz
und Popularmusik', wobei die Differenzierung zwischen beiden vor allem
darauf Riicksicht nimmt, daB der Jazz in seinen avancierten Formen (ab
Bebop) nur noch sehr bedingt der Popularmusik zuzurechnen ist, gleich-
zeitig aber beide Bereiche - besonders insoweit sie auf nicht notier-
ten Gestaltungsmitteln basieren - nach dhnlichen Analysemethoden ver-
langen. Ich betreue diese Analyse II-Veranstaltung seit einiger Zeit
und mul immer wieder mit groBem Bedauern feststellen, daB insbesondere
im Bereich der Popularmusik (im Jazz sieht es besser aus!) so gut wie
keine brauchbaren Analysen vorliegen, Analysen mit Modellcharakter, von
denen Studenten lernen konnen. Weite Felder der Popularmusik stellen
sich in dieser Hinsicht als tabula rasa dar. Ganz gleich, ob wir von
Reggae reden oder von Punk, vom franzdsischen Chanson oder von Tango
oder Tango Nuevo, von den Egerlindern oder Stevie Wonder. Nirgendwo im
weiten Feld der musikwissenschaftlichen oder musikpidagogischen Lite-
raturproduktion wird - umfassend und auf vorbildhafte Weise - unseren

t

2]

3
1

Studenten vorgemacht: Wie nihert man sich diesen Musiken, worauf kommt
es in den einzelnen musikalischen Genres an? Wie sind die Stlicke ge~
macht? Wo ist das gattungs- oder stilspezifisch Allgemeine, wo das Be-
sondere. Gibt es genrespezifische Qualitédtskriterien, welche sind

dies?7?

Ich bin der Meinung, dafl gerade in dieser Richtung wir Musikwissenschalt-
ler und Musikpiddagogen in ganz besonderem Mafie gefordert sind. Denn
wir sind die Einzigen (und nicht die Soziologen und Literaturwissen-
schaftler), die diese Arbeit (bernehmen kénnen, auch wenn wir selbst
wihrend unseres Studium in der Regel nicht speziell dafiir ausgebildet
wurden. Aber das sind wir im allgemeinen flir die ldsung soziologischer
Fragen noch weniger, und trotzdem scheuen wir uns nicht, im Hinblick
auf die Durchleuchtung der gesellschaftlichen Hintergriinde von Popular-
musik fleiBig zu dilettieren. Verstehen Sie also bitte den Schluf mei-
nes Beitrages als ein Plddoyer filr die musikalische Analyse von Popu-
larmusik, mit angemessenen Mitteln, fachminnisch cder fachfraulich,

und mit viel Elan, denn es ist viel versfiumt worden.
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