Uber die diskursive Formation musikalischer Praxis

Diskurs-Strategien auf dem Feld der populiren Musik

Peter Wicke

Debatten iiber Popmusik haben zumeist die Eigenschaft, aneinander vorbei ge-
fithrt zu werden. Das war schon zu den Zeiten der Aufklirer so, als mit Streitschrif-
ten {iber das »Populire« in Kunst und Kultur gegeneinander angetreten wurde,
und hat sich seither auch nicht wesentlich verindert. Ist von populirer Musik oder
einer ihrer Unterkategorien die Rede, dann verbindet zwar jeder eine bestimmte
Vorstellung damit, aber zumeist eben jeweils seine eigene und damit jeder eine
andere. Nicht viel besser steht es um den dabei angestrengten Musikbegriff. Ledig-
lich in seiner allgemeinsten Form, als in Klang vermittelte kulturelle Praxis, repri-
sentiert er die Einheit einer unermesslichen Vielfalt konkreter Musiken (Plural!),
die sich als Bestandteil der verschiedenen Kulturen der Welt, unterschiedlicher
sozialer Praxen und ihnen eingeschriebener Traditionen entfalten. Nur selten ist
das freilich angemessen bedacht. In der Regel wird Musik schlicht als ein gege-
bener Sachverhalt genommen, der sich beschreiben und analysieren ldsst, mithin
den Ausgangspunke der Debatte bildet, ohne selbst hinterfragt zu sein. Was die
populidren Musikformen angeht, so scheint dabei Konsens zu sein, wenn auch nur
selten offen ausgesprochen, dass die in den Verkaufscharts der Tontrigerindustrie
gelisteten T'itel den G egenstand hinreichend genau reprisentieren, so dass der
explizite Rekurs auf die Begrifflichkeit entfallen kann.! Dabei ist die Problematik
einer solchen Herangehensweise seit langem bekannt. Charles Hamm hat schon
1982 im Vergleich des verfiigbaren Zahlen- und Datenmaterials die Fragwiirdig-
keit eines solchen Zugangs eindrucksvoll demonstriert.?

Nun erweist es sich allerdings als ein aussichtloses U nterfangen, Kriterien
aufstellen zu wollen, nach denen sich die populiren Musikformen einigermaflen
stringent begrifflich klassifizieren lieflen, weil der von den Akteuren dieser Musik-
praxis — Industrie, Musiker, Horer — im Gegeneinander divergierender Interessen
tiber den Marktzusammenhang jeweils ausgehandelte Begriff von Musik eben alles
andere als widerspruchsfrei ist, vor allem aber sich in einem permanenten Wandel
befindet. Begriffe — vom Musikbegriff bis zu den iippig wuchernden Stilbezeich-
nungen — funktionieren in diesem Zusammenhang nur dem Anschein nach als
Denotat fiir eine Klasse von Musikstiicken. In Wirklichkeit sind sie Instrumente
der Grenzziehung auf einem kulturellen Terrain, das ebenso umkimpft ist wie es
sich in stindiger Verinderung befindet. D amit wird das Wechselverhiltnis von
kultureller Praxis und begrifflicher Normierung, die Macht zur Definition, auf die-
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sem Terrain zu einem entscheidenden Faktor musikalischer Praxis. Die Industrie
weils das seit langem, und verwendet viel Zeit und Geld darauf, um mittels Presse-
Infos, diversem Promotionsmaterial und einer intensiven Pflege der Kontakte zu
den Angehérigen der schreibenden Zunft ihre Produkte immer gleich zusammen
mit der richtigen Begrifflichkeit in die Welt zu entlassen. Es gibt keine Versffent-
lichung, bei der die Plattenfirma nicht wissen lsst, unter welchem Begriff von
Musik sie ihr Produkt positioniert sicht. In nicht wenigen der Fille versucht sie,
dessen Erfolgsaussichten damit zu optimieren, dass sie einen neuen Begriff kreiert,
unter dem ihr Produkt dann unvergleichlich dasteht, jedenfalls bis die Konkurrenz
dem staunenden Publikum erklirt, dass das, was sie produziert und was bis gestern
noch ganz anders hiefs, schon lange genau das sei, was da als Novitit ausgegeben
wird.> Auch die Musiker haben seither ihre Interessen durch das Erfinden immer
neuer Begriffe gegen die Vereinnahmungsstrategien der Industrie zu verteidigen
versucht, wihrend ihre Fans nicht selten auf Nuancen der begrifflichen Differen-
zierung bestehen, die fiir Au8enstehende schlicht nicht nachvollziehbar sind, weil
sie weit jenseits der hérbaren Unterscheidungsmoglichkeiten fiir die gemeinten
Musiken liegen. Statt also davon auszugehen, dass der Begriff populire Musik oder
eines seiner Aquivalente die Abstraktion einer Klasse von Musikstiicken darstellt,
also einen mehr oder weniger feststehenden Gattungs- und Genrezusammenhang
reprisentiert, den man nur richtig definieren miisse, um seiner habhaft zu werden,
ist vielmehr danach zu fragen, auf welche Weise und mit welchem Inhalt diese
Kategorie immer wieder neu produziert wird und dabei als normative Vorgabe das
hervorbringt, was sie doch vermeintlich nur bezeichnet.

Dass Begriffe in Gesellschaft ein normatives Eigenleben entfalten und die Ein-
heitlichkeit dessen sichern, das sie zu subsumieren vorgeben, ist eine Einsicht, die
dem franzésischen Historiker und Philosophen Michel Foucault zu danken ist.* Er
bezeichnete die Normen, nach denen sich dieses Eigenleben der Begriffe vollzieht
und auf deren Grundlage sie ihre konstruktiven Potenzen entfalten, als Diskurs,
worunter er die »Gesamtheit von anonymen, historischen, stets im Raum und in der
Zeit determinierten Regeln<® verstanden wissen wollte, die Aussagen sowohl unter-
einander wie auf eine bestimmte Weise mit Praktiken, Objekten und Institutionen
verbinden, also »systematisch die Gegenstiinde bilden, von denen sie sprechen«.® Damit
ist darauf gezielt, das Benennen, Aussagen und Bilden von Begriffen als eine Form
von gesellschaftlicher Praxis zu begreifen, die niemals nur denotiert, sondern im-
mer zugleich ein bestimmtes Verhiltnis der Sprecher zueinander wie auch zu den
Gegenstinden ihrer Rede hervorbringt, und ein solches nicht etwa blof§ ausdriicke.
Fixiert ist das in Form von diskursiven Regeln, die sich in einem Aussagesystem
niederschlagen, das dem Sprechen vorgeordnet ist und das hiervon erfasste Gebiet
menschlicher T itigkeit entlang der darin formulierten und bildbaren B egriffe
strukturiert. Foucault selbst hat diesen Zusammenhang am medizinischen Diskurs
um die Herausbildung der Klinik,” am juristischen Diskurs um die Entstehung
des neuzeitlichen Strafvollzugs® und am Diskurs der Sexualitit’ entwickelt. Doch
auch der Musikbegriff folgt in dem, was unter bestimmten historischen, sozialen
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und kulturellen Bedingungen als Musik verstanden ist, Regeln, die ihn auf eine
bestimmte Weise mit Praktiken des Musizierens, O bjekten der Klangerzeugung
und institutionalisierten Realisierungsorten musikalischer Praxis verbinden.

Die diskursive Konstitution gesellschaftlicher, kultureller oder in unserem Fall
musikalischer Praxis durch kategoriale Ordnungs- und B egriindungssysteme ist
ein ebenso realer Vorgang wie ihre Konstitution auf der sozialen, 8konomischen
oder ideologischen Ebene. Die Art und Weise, wie im Musikbegriff Praktiken des
Musizierens, darin vermittelte Objekte und Institutionen musikalischer Praxis zu-
einander in Beziehung gesetzt sind, entfaltet eine normative Kraft, die die Macht
zur Definition zu einem ebenso entscheidenden Faktor des Musikprozesses werden
lasst, wie die wirtschaftlichen Kontrolle dariiber. Freilich geht es dabei nicht um
die akademische Ubung ableitender Begriffsbestimmung, sondern um das héchst
reale zueinander Inbeziehungsetzen der Elemente konkreter Praxisfelder in diskur-
siver Form, eingeschrieben also in ein begriffliches Aussagesystem, das sicherstellt,
dass die darin abgebildete Praxis stets wieder so reproduziert wird wie sie ist. Die
Macht zur Definition ist mithin eine faktische, die das, was sie vermeintlich blof3
abbildet, in Wirklichkeit konstituiert. Die narrative Form, in der in den sechziger
und siebziger Jahren Neuverdffentlichungen als das sich schrittweise entfaltende
Euvre einer (in dieser Form zumeist fiktiven) Musikerbiographie propagiert wur-
den, gehort als diskursive Strategie der langfristigen Absatzsicherung ebenso hier-
her wie die in den neunziger Jahren aufgekommene Praxis, die immer kurzlebige-
ren Produkte gecasteter Bands diskursiv in einem rein medial gesetzten, scheinbar
ausschliefSlich von den Medien organisierten und exklusiv in ihnen ablaufenden
Pop-Prozess zu verankern. Es liegt auf der Hand, dass es sowohl fiir das Musizieren
wie fiir den hérenden Umgang mit Musik unmittelbare Konsequenzen hat, ver-
schiebt sich der Referenzbezug der Songs von der Musikerbiographie auf einen in
den Medien abstrakt konstruierten popmusikalischen Zeitgeist.

Die damit angesprochene Unterscheidung zwischen der strategischen Funkti-
on eines Begriffs als Bestandteil der diskursiven Formation gesellschaftlicher Praxis
einerseits und seiner denotativen Funktion im Kontext der begrifflichen Reflexion
dieses Zusammenhangs andererseits ist keineswegs auf die populiren Musikformen
beschrinkt, hier nur besonders evident. Jede Form musikalischer Praxis vermittelt
sich auch iiber einen entsprechenden Begriff von Musik, der ebenso wie die mit
ihm verbundenen Garttungs- und Genrebezeichnungen eine strukturierende, orga-
nisierende, normierende und damit konstituierende Wirkung besitzt, eben weil er
nicht blof§ ein abstrakt-begrifflicher und passiver Spiegel des Musizierens vorstellt,
sondern seine Formulierung mit realen Interessen sowie der Macht verbunden ist,
diese im Musikprozess als ihn klassifizierendes kategoriales Ordnungssystem auch
durchzusetzen. Hans Heinrich Eggebrecht spricht mit Bezug auf die Tradition der
europiischen Kunstmusik zu recht davon, dass die Theorie musikalische P raxis
wstiftet«, ihr »vorausgeht, sich ibr einwobnt, als musikalisches Denken auch innerhalb
der Praxis (als Poiesis) stattfindet und darum bestindig wiederum aus Praxis abstra-
hierbar ist«.'° Das ist nur eine etwas andere Umschreibung fiir die normative Kraft
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der Begrifflichkeit. Verborgen ist das normalerweise dadurch, dass die diskursive
Konstitution musikalischer Praxis durch Begriffe erfolgt, die die Musikwissen-
schaft bearbeitet. Bestenfalls fallen die diskursive und die denotative Funktion
dann zusammen, was es so aussehen lisst, als sei es allein der denotative Gehalt
eines Begriffes, der seine Funktion im Kontext eines diskursiven Regimes hier
bestimmt — eine Mystifikation, die die normative Wirkung der entwickelten
Begrifflichkeit nur verdeckt. Hinter dieser Mystifikation ist die reale D efiniti-
onsmacht von Musikwissenschaft und damit ihr Stellenwert als Funktionir der
diskursiven Konstitution einer bestimmten Praxis von Musik, die als alleinige,
zumindest jedoch als die héchste Verkorperung der Tonkunst ausgegeben ist,
dem kritischen Blick erfolgreich entzogen. Allenfalls scheint sie in der Kollision
des hier etablierten »wissenschaftlichen« Musikbegriffs mit einer musikalischen
Avantgarde auf, die dessen historische und theoretische Legitimation nicht gelten
lassen will.

Das die Popmusik tragende diskursive Regime wird nun allerdings eben nicht
von der Wissenschaft, sondern vielmehr von dem zwischen Industrie, Publikum
und Musikerschaft als Mittler fungierenden Fach- und Fanjournalismus organi-
siert. Entsprechend weit fallen diskursive und denotative Funktion der hier zir-
kulierenden Begrifflichkeit dann auch auseinander. Die meisten Genre- und Gat-
tungsbezeichnungen haben, wie der Begriff populire Musik selbst, somit aus der
Nihe betrachtet iiberhaupt keinen klar umrissenen denotativen Gehalt. Jeder Ver-
such, beispielsweise Rock'n‘Roll, Grunge oder Techno begrifflich zu fixieren, wird
sich nicht nur in Widerspriichen verfangen, sondern ist in der Regel durch die
Entwicklung schneller wieder iiberholt als er aufgeschrieben ist. Das ist mitnichten
jedoch ein Mangel. Vielmehr ist die denotative Unschirfe dieser Begrifflichkeit der
Garant dafiir, dass sie ihre diskursive Funktion um so wirksamer erfiillt, vermag
sie sich so doch entsprechend flexibel den jeweiligen Interessenkonstellationen auf
den Musikmirkten anzupassen.

Wenn das konkrete Ensemble sozialer, kultureller und isthetischer Praktiken,
das jeweils »Musik« genannt wird — wohlgemerkt ihr Zusammenschluss, nicht die-
se Praktiken selbst — diskursiv konstituiert ist, dann stellt sich natiirlich die Frage,
was diesen Zusammenschluss denn in jenem Fall ausmacht, fiir den das Etikett
populir einsteht. Angesichts der konkreten Machtverhiltnisse zwischen den hier
am Musikprozess Beteiligten, wird es kaum verwundern, dass er zuerst und vor
allem anderen kommerziell organisierbar sein muss, also die effiziente Verwertung
von Kapital im Warenzusammenhang zu gewihrleisten hat. Nur solche sozialen,
kulturellen und isthetischen Praktiken, die sowohl durch Klang wie durch den
Warenzusammenhang v ermittelt sind, gelten somit als populire M usik. Es ist
dafiir unerheblich, ob das mit einem Song der Rolling Stones, mit einem Techno-
Track oder mit einer Passage aus Carl Orffs »Carmina Burana« geschieht, also iiber
welche konkrete klangliche Konfiguration das erfolgt, sofern die Bedingung ihrer
Warenférmigkeit erfiille ist. Folgerichtig findet sich sowohl das eine wie das andere
dann auch im Umbkreis der populiren Musik.
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Allerdings ist diese B edingung keineswegs hinreichend, w eshalb die Wahr-
scheinlichkeit, das klangliche Gebilde in der Art eines Songs der Rolling Stones
oder in der Machart des Techno als populire Musik akzeptiert sind, wesentlich
hoher ausfillt als im Falle Orffs oder dhnlicher Musiken. Auflerdem lassen sich,
zumindest in den hochentwickelten Industriegesellschaften, kaum noch Formen
von Musikpraxis finden, die nicht kommerziell, also auf die eine oder andere Weise
durch die Ware-Geld-Beziehung vermittelt sind. Auch insofern also ist der Verweis
auf die kommerzielle Organisation des Musikprozesses nicht hinreichend.

Die diskursive F ormation populdrer M usikpraxis griindet das, was darin
als Musik gilt, dann auch nicht nur schlechthin auf die Ware-Geld-Beziechung,
sondern zugleich auf eine Kommunikationsform, die vor allem durch die Musik-
industrie optimal realisiert werden kann. Sie ist so organisiert, dass der Umgang
mit Musik darin einen radialen, von einem Punkt aus erfolgenden Verteilungsme-
chanismus zur Voraussetzung hat, der geeignete Trigermedien — heute Schallplatte
bzw. CD - zwingend macht und somit den Musikprozess an die Produkte der
Musikindustrie bindet. D as M arketing der I ndustrie ist auf die K onstruktion
»Musiker als kreatives Individuum — Musik als Produkt — Hérer als Konsument
des Produkts« oder »Autor — Botschaft — Empfinger« abgestellt, eine diskursive
Konstruktion, die den Musikprozess auf eine bestimmte Weise strukturiert. Sie ist
insofern unerldsslich als nur eine dem Prozess gegeniiber verselbstindigte Entitit,
die als »Botschaft« vom Musikprozess abgrenzbar und somit aus ihm herauslésbar
ist, ihm als »Stiick« gegeniibergestellt werden kann, jenen Schritt plausibel macht,
der Musik als »Produkt« erscheinen lisst, das man besitzen, kaufen und verkaufen
kann. Dass Musik in Begriffen gefasst ist, die ihre dingliche, ihre »verdinglichte«
(Adorno) Form als ebenso natiirliches wie selbstverstindliches Faktum erscheinen
lasst, ist Resultat der diskursiven Formation des Musikprozesses und weder in ihm
selbst noch in der Organisation des klanglichen Materials begriindet. Auch wenn
Trigermedien inzwischen mehr oder weniger in allen Formen musikalischer Praxis
eine Rolle spielen, fiir die populire Musik sind sie eine unmittelbare Vorausset-
zung ihrer Existenz — oder wie es Simon Frith einmal formuliert hat: »Populiire
Musik des 20. Jahrbunderts meint die populire Aufzeichnung des 20. Jahrhunderts;
nicht die Aufzeichnung von etwas (einem Song?, einem Singer?, eines Auftritts?), das
unabhingig von der Musikindustrie existiert, sondern eine Form der Kommunikation,
die bestimmst, was Songs, Singer und Auftritt sein konnen und sind.«'! Was hier als
Musik gilt, definiert sich folglich mafigeblich entlang der Interessen der Tontri-
gerindustrie. Wenn sich durch Klang vermittelte soziale, kulturelle und 4sthetische
Praktiken, seien es Geselligkeitsformen, Freizeitaktivititen oder auch die perzepti-
ve Klangwahrnehmung selbst, iiber die Ware-Geld-Bezichung realisieren, zu einer
kalkulierbaren Funktionale der Verwertung investierten Kapitals werden und sich
an den Tontriger binden lassen, dann hat man es mit populirer Musik zu tun.
Uniibersehbar ist das, wenn es wie in den fiinfziger Jahren mit der Entdeckung des
Teenagermarktes oder in den achtziger Jahren mit der Zielgruppenverschiebung
auf die fernsehbesessenen Jugendlichen aus den M ittelschichten zu deutlichen
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Umschichtungen im Ensemble der die populire Musik verkorpernden Aktiviti-
ten kommt. Ausgeldst sind diese dann nimlich durch rein formale Anderung der
Kriterien, nach denen die Industrie zahlungsfihige Nachfrage definiert.? Sie er-
scheinen jedoch, wie in den fiinfziger Jahren der Rock'n‘Roll und in den achtziger
Jahren die neuen multimedialen Popmusikformen, als tiefgreifende kulturelle und
musikalische Umbriiche, was sie insofern auch sind, als sich hinter ihnen das Koor-
dinatengefiige geiindert hat, das die Position der Schallplatte seitens der Industrie
im Musikprozess fixiert.

Die zentrale Stellung des Tontrigers in der populiren Musik des 20. Jahrhun-
derts, die den Musikprozess an die Tonaufnahme bindet, bedeutet freilich nicht,
dass dies unverindert geblieben wire. Zwar hat sich praktisch an der Funktion des
Tontrigers im Musikprozess prinzipiell nichts mehr geindert. Aber das diskursiv
organisierte Verhiltnis dazu und damit der kulturelle und isthetische Stellenwert
dieses Mediums ist in Auseinandersetzung zwischen Industrie, Musikern und Pu-
blikum immer wieder modifiziert worden."? So verband sich die Vormachtstellung
der Schallplatte lange Zeit mit der ihr eigenen Potenz, das orts- und zeitgebundene
musikalische Ereignis vervielfiltigen und von der Fixierung an einen konkreten
Realisierungskontext befreien zu konnen, mit der Transformation von Musik aus
dem Konzertsaal ins hiusliche Wohnzimmer. Doch blieb das musikalische Ereig-
nis, die Auffithrung darin noch immer primir, die technische Aufzeichnung Kopie
eines Orriginals, danach bemessen, wie »naturgetreu« sie war. D as musikalische
Ereignis ist damit nicht nur weit iiber seine Raum-Zeit-Begrenzung hinaus immer
mehr Horern zuginglich geworden. Fiir diese vollzog sich die Begegnung mit Mu-
sik nun vorwiegend oder sogar ausschliefilich iiber Tontriger, so dass der diskursive
Begriindungszusammenhang, der aus der Tonaufzeichnung die blofe »Konservie-
rung eines eigentlich iiberlegenen, weil realen musikalischen Ereignisses machte,
zunehmend fragwiirdiger wurde. Schon in den fiinfziger Jahren begannen die Fans
der amerikanischen R ock'n‘Roll-Stars die A uftritte an deren P lattenverdffentli-
chungen zu messen und nicht nur iiber die Hohe der Eintrittspreise zu klagen,
sondern in wachsendem Mafle auch iiber die, verglichen mit den in den Studios
gesetzten S tandards, immer hiufiger enttiuschende musikalische Q ualitit. D ie
Auffithrung von Musik war zum Nachvollzug ihrer eigenen Reproduktion gewor-
den, die Studioproduktion nunmehr das Original, das es auf der Bithne mehr oder
weniger »originalgetreu« zu reproduzieren galt. In den Diskursen um die populire
Musik setzte nicht nur eine Polarisierung von »Live« und »Konserve« ein, um beide
Pole entstanden vielmehr jeweils eigene diskursive Begriindungszusammenhinge.
Das Live-Ereignis wurde mit kulturellen Werten aufgeladen, die die Prisenz des
Stars in den Vordergrund riickten, um mit der im Wortsinn aufwendig insze-
nierten »Verkérperung« von Musik ihrer Live-Auffithrung etwas zu geben, was
der Tontriger auf gar keinen Fall vermitteln konnte. Diese »Verkdrperung« setzt
freilich die »entkérperlichte« Existenz von Musik und somit den Tontriger voraus,
der in diesem Zusammenhang damit nun endgiiltig zur originiren Existenzform
von Musik wurde. Die Aufzeichnung ihrerseits bezog ihren besonderen kulturellen
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Wert aus der Tatsache ihrer Besitzbarkeit. Sie konnte nahezu beliebig in die je-
weils individuelle Geographie des Alltags integriert, nach Belieben sowohl gehére,
zur akustischen Tapete umfunktioniert oder als prestigetrichtiges S tatussymbol
gesammelt werden. Aber noch die Rockmusik der sechziger und siebziger Jahre
verlangte nach den Giitesiegeln von Musikerschweiff und Bithnenspektakel, um
aus den Studioproduktionen wirklich authentische Zeugnisse jener Jugendkultur
zu machen, die diese feierten. Offen ausgebrochen ist der Widerspruch, der darin
liegt, erst 1990, als das Duo Milli Vanilli z7um Entsetzen der Fans und zur gut ge-
spielten Entriistung der Industrie dffentlich eingestehen musste, dass es die unter
ihrem Namen verbreitete Musik tatsichlich nur »verkorpert« hatte, die Stimmen
waren von Studiomusikern ausgelichen. Schon in den siebziger J ahren begann
sich der Tontriger allerdings v on diesem widerspruchsvollen Z usammenhang
mit dem Live-Ereignis ginzlich zu emanzipieren. Die Disko-Musik aus der Mitte
der siebziger Jahre war nicht nur auf den in der Diskothek institutionalisierten
Gebrauchszusammenhang der Schallplatte bezogen, der ihre Eigenschaften, die
Verfiigbarkeit iiber ein praktisch unbegrenztes und in seiner Vielfalt von keinem
Musiker, keiner Band erreichtes Repertoire, optimal zur Geltung brachte. Es war
vor allem eine Musik, die auf eine Live-Prisentation nicht mehr angelegt war und
wenn, dann die hiufig iippigen Streicher-Backgrounds und orchestralen Sound-
effekte ungeniert als Tonbandeinspiel ein paar symbolisch agierenden Musikern
zuspielte, sofern nicht von vornherein ein solcher Auftritt im Halbplayback rea-
lisiert, also die instrumentale Begleitung insgesamt von der Konserve eingespielt
wurde. Einen regelrechten Kultstatus erhielt der Tontriger dann in der New Yorker
Rap- und Chicagoer House-Szene, wo er zum Ausgangsmaterial fiir die im akro-
batischen Scraching oder kunstvollen Mixen von den Diskjockeys entwickelten
Soundkreationen wurde, die ihrerseits auf Schallplatte fixiert nun mit der Aura
einer neuen Einmaligkeit ausgestattet waren. Doch so sehr sich der dsthetische und
kulturelle Stellenwert des Tontrigers im Musikprozess damit auch verinderte, zur
populidren Musik konnte nur werden, was die in erster Linie an Wirtschaftlichkeit
orientierten Primissen seiner Produktion und Verbreitung erfiillte. Das blieb eine
der feststehenden Koordinaten von populirer Musik.

Prinzipiell kénnte danach eigentlich jede Art klanglicher Artikulation populire
Musik sein oder werden, von formalen Einschrinkungen wie beispielsweise die
Spieldauer des Tontrigers oder die sich aus den Aufnahmeprozeduren und dem
Stand der Technologie ergebenden technisch begriindeten Anforderungen an das
Klangbild einmal abgeschen, die allerdings weitreichende A uswirkungen haben
bzw. gehabt haben. Eben deshalb basiert das diskursive R egime, das populire
Musik als M usikpraxis konstituiert, dann auch auf einer B egrifflichkeit, deren
denotative Funktion duflerst vage und unscharf bleibt und sich den realen Ent-
wicklungsprozessen anpassen kann. Wenn sich dennoch nicht alles, was klingt, zur
populidren Musik erkliren und den entsprechenden Vermarktungsmechanismen
unterwerfen lisst, so vor allem deshalb, weil die Realisierung dieses Begriffs von
Musik auf Grenzen stof3t, die die anderen Akteure im Prozess, sowohl Musiker
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wie Publikum, entsprechend ihren Vorstellungen von Musik setzen. Diese sind
von einer kaum iiberschaubaren Vielzahl von Faktoren abhingig und dementspre-
chend komplex. So wird der Hérer nur dann zum Konsumenten der Produkte
der Tontrigerindustrie, wenn die dariiber verbreitete M usik sich in seinen Le-
benszusammenhang integrieren ldsst und darin Sinn macht. Musiker andererseits
definieren ihre Vorstellungen von Musik nicht selten sogar in direktem und offen
artikuliercem Gegensatz zu denjenigen der Industrie. Das dndert zwar nichts da-
ran, dass auch der Negativbezug ein Bezug auf die Setzungen der Musikindustrie
bleibt und sich mithin im gleichen Zusammenhang bewegt. Dem Musikprozess
gibt das jedoch eine Eigendynamik, die die Industrie zwar absorbieren, nicht aber
kontrollieren kann.

Die diskursive Konstitution musikalischer Praxis ist nun freilich keineswegs auf
die bislang diskutierten Klassifikationsfunktionen reduzierbar. Eingeschlossen in
den jeweils dominanten Musikbegriff und aus ihm abgeleitet sind Wertungsbegrif-
fe, Beschreibungskriterien sowie Sinnbestimmungen, die tief in den musikalischen
Wahrnehmungs- und Aneignungsprozess hineinreichen, ihn durch ebenso kom-
plexe wie subtile Kontextbeziige in einem differenziert entfalteten Aussagesystem
verankern. Das ist um einander gegeniiberliegende Pole entlang unterschiedlicher
Achsen organisiert, die sich in B egriffspaaren wie »kommerziell — alternative,
»massenhaft — avantgardistische, »subkulturell — etabliert«, »independent — main-
streame, »herrschend — subversiv«, »authentisch — nachgeahmt, »global — lokal,
»underground — etabliert« etc. niederschlagen. Dabei geht es nicht darum, was die-
se Begriffe sozial, historisch und kulturell jeweils konkret zum Ausdruck bringen,
sondern um ihre Funktion, in unterschiedlichen und stets wechselnden Konstel-
lationen mit einem Netz von Differenzierungen den kulturellen Raum um diese
Pole herum zu strukeurieren. Konstant bleibt dabei lediglich der Begriff in seiner
polarisierenden S etzung zu dem dazugehérigen G egenbegriff. Was das jeweils
meint, ist abhiingig davon, wer diese Begriffe in welcher Konstellation und wofiir
benutzt. Das hat sich historisch veridndert, erscheint in den diversen musikprakti-
schen und kulturellen Zusammenhingen auf unterschiedliche Weise. In jedem Fall
aber resultieren daraus Differenzierungsméglichkeiten und Hierarchiebildungen,
die Wertungen erlauben und Erfahrungen organisieren. Das wird sofort deutlich,
vergleicht man Aussagen aus unterschiedlichen diskursiven Formationen populi-
rer Musik unter diesem Aspekt.

Peter Guralnick beispielsweise beschrieb die Rock'nRoll-Erfahrung der fiinf-
ziger Jahre mit den Worten: »Rock % Roll befreite uns mebr von vergangenen Zeiten
als man damals hiitte annehmen kinnen. Seine Energie war explosiv. Er machte uns
mit einer Kultur bekannt, deren Existenz wir friiher nicht einmal abnten. [...] Er
bestiitigte uns unsere eigene Realitit... Er war eine Welt, in der ,verriickte, durchge-
drehte Jugend' ein giingiger Ausdruck und ,wiistes Boogie-Woogie-Tanzen" ein Akt des
sozialen Widerstandes war. Gerade seine ziigellosen Posen, seine protzende Sexualitit,
die Gewalttitigkeit, die die Radiostationen jener Tage dem Rock'n‘Roll zusprachen,
sein verbotener und verderblicher Einfluss — dies machte die unfehlbare Attraktion des
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Rockn‘Roll aus.«** Unschwer ist zu erkennen, dass die Musikerfahrung hier in den
Kategorien eines provozierenden N onkonformismus organisiert ist. Rock'nRoll
bezog seine Wirkung ganz erheblich aus dem Impuls, auf provokante Weise an-
ders zu sein. Das setzt ein begriffliches Koordinatensystem voraus, in dem sich
definiert, was »normale, »anstindig« und »wohlerzogen« und was demgegeniiber
»verriickte, »unanstindig« und »verderblich« ist. Die versffentlichte Meinung in
der Ara Eisenhower lief§ nicht den geringsten Zweifel daran, wie diese Grenzlinie
gezogen war.'”

Ganz anders formulierte ein gutes Jahrzehnt spiter Jann Wenner, Herausgeber
der Zeitschrift Rolling Stone, im Editorial zur ersten Nummer dieser publizisti-
schen Plattform der Rock-Generation das Credo des damals herrschenden Musik-
verstandnisses: » Die Rockmusik ist das Energiezentrum aller Arten von Verinderung,
die sich rapide um uns entfalten: sozial, politisch, kulturell oder wie immer man es
beschreiben will. Tatsache ist, dass fiir viele von uns, die nach dem zweiten Weltkrieg
aufwuchsen, der Rock den ersten revolutiondren Einblick in uns selbst lieferte, wer
wir sind und woran wir sind in diesem Land.«'® Hier ist die M usikerfahrung in
Kategorien vermittelt, die Musik als Generator von Verinderung begreifen. Die
Freisetzung von Energien, die kreative Selbsterfahrung, die Gemeinsamkeit in der
Aktion sind Vorstellungen, die die diskursive Konstitution des Musikalischen hier
prigen. Es ist nicht nur eine andere Musik, um die es jetzt geht — das Spektrum
von Folk bis Psychedelic —, sondern diese wird vor dem Hintergrund eines solchen
»energetischen« Musikverstindnisses auch anders gehort. Getragen war das von
sozialen Praktiken, Gemeinschaftsritualen wie Open-Air-Festivals und politischen
Aktionen, die in ausdifferenzierten Fankulturen mit einer relativ eigenstindigen
medialen Infrastruktur, vom Alternativlabel bis zum Fanzine, und in ein ganzes
Repertoire kreativer isthetischer Praktiken (die »Stilformen« der S ubkulturen)'”
eingebettet gewesen sind. Aber auch hier sind die mit Musik verbundenen sozia-
len, kulturellen und isthetischen Praktiken, wie radikal sie sich selbst auch gebir-
det haben, iiber den Tontriger, die Schallplatte, mithin kommerziell aufeinander
bezogen. Damit ist, verglichen mit dem Rock'n‘Roll der fiinfziger Jahre, der Rah-
men zwar noch immer der gleiche, in dem sich populire Musik definiert. Dennoch
geschieht das nun auf eine véllig andere Weise, ist musikalische Praxis hier doch
in einen Sinnzusammenhang ganz anderer Art hineingestellt. Aus diesem bezieht
nicht nur das Musizieren und die Aneignung von Musik ihren Sinn. Er ist zu-
gleich, selbst wenn auf den ersten Blick nicht unbedingt sichtbar, eine Funktion
der Tontrigervermarktung.

Bestandteil eines solchen »energetischen, auf Verinderung zielenden Musik-
verstindnisses ist ein Entwicklungsgedanke, der auch das Musizieren selbst erfasst
und es in der Biographie des M usikers, jedenfalls dem, was dafiir ausgegeben
wird, verankert. D as M usizieren erhilt eine Fundierung in seiner E ntwicklung
als Persdnlichkeit, ausgedriicke in Kriterien wie Ehrlichkeit, Glaubwiirdigkeit und
Authentizitit der Erfahrung.’® Das in den sechziger Jahren um die R ockmusik
herum entstehende publizistische Umfeld mit Platten-Rezensionen, essayistischen
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»Werk«betrachtungen, Musikerportrits, ausfithrlichen Interviews und biographi-
schen Abrissen in Buchform liefert massenhaft Material dafiir.!” Von Album zu
Album entduflert sich nunmehr eine herausragende A utorenpersonlichkeit, sei
die, wie im Falle Bob Dylans oder Bruce Springsteens, auf die Individualitit eines
einzelnen Musikers zugeschnitten oder, wie im Falle der meisten Rockbands, als
Bestandteil eines kreativen Kollektivs aufgefasst. D as stellt nicht nur ihre Ver-
offentlichungen in einen E ntwicklungszusammenhang, aus dem sie ihren Sinn
bezichen und der in Rezensionen, publizistischen Betrachtungen und Interviews
zu entschliisseln versucht wird, sondern macht auch den Absatz langfristig kalku-
lierbar. Um so iiberzeugender es gelang, aus den Plattenverdffentlichungen eines
Musikers oder einer Band ein Lebenswerk in Fortsetzung werden zu lassen, um so
berechenbarer wurde auch die Absatzplanung.

Ihre Grenzen fand diese diskursive Formation musikalischer P raxis, als die
Expansions- und Wachstumsbediirfnisse der Tontrigerindustrie in der zweiten
Hilfte der siebziger Jahre mit solchen langfristig angelegten Entwicklungsmodel-
len, insbesondere der in ihnen liegenden Abhingigkeit von der Produktivitit des
Musikers, in Widerspruch gerieten. Eine Platte etwa, die nicht termingenau zum
Weihnachtsgeschift im Einzelhandel ist, biifft auch dann noch an Umsatz ein,
wenn sie von Michael Jackson ist, ganz zu schweigen davon, dass sie linger als né-
tig Kapital bindet und dem investiven Kreislauf entzieht. Kein Wunder also, dass
sich in den achtziger Jahren die diskursive Formation populirer Musik von ihrer
Fundierung in der Biographie des Musikers zu 18sen und auf eine Fundierung im
Ritual der Berithmtheit zu verschieben begann. Die sogenannten »One-Hit-Won-
ders«, die mit ein oder zwei Hits am Firmament der Stars und Super-Stars erschie-
nen, um genauso schnell wieder zu verglithen, wie sie aufgetaucht waren, prigen
seither das Popmusikgeschehen, zumal mit dem Musikfernsehen, MTV oder Viva,
auch ein medialer Apparat zur Verfiigung stand, der den Diskurs der Berithmtheit
buchstiblich aus dem Nichts zu produzieren imstande war.

Nicht ohne Folgerichtigkeit, selbst wenn im Selbstverstindnis antikommerziel-
ler Subversion vollzogen, war daher der nichste Schritt, der die populire Musik in
einem diskursiven Regime verankerte, das auf die sinnstiftende Funktion des Stars
ganz verzichtete und stattdessen radikal im Maschinellen der digitalen Apparate
fundiert ist.” Die Techno-Generation der neunziger Jahre hat die Musikerfahrung
in Kategorien zu organisieren versucht, die alle traditionellen Begriffe des Musi-
kalischen hinter sich ldsst: »techno war die erste form der lustvollen vereinigung mit
externen digitalen datenbanken und zugleich die letzte getrennte kunstform vor der
multimedialen digitalen vereinigung mit externen datenbanken, welche zu einer ein-
zigen rauschibnlichen, vernetzten internet-sort of communication fiihren wird.«*' Der
Anonymisierung der Musikerfahrung in der Virtualitit universeller Vernetzungen
entspricht das identititslose, maschinenhafte, digital gesteuerte Soundmorphing
der »Tracks« genannten Techno-Stiicke. Aber auch die bleiben an Tontriger ge-
bunden und somit eben jenem Zusammenhang verhaftet, in dem sich die popu-
liren Musikformen immer schon konstituieren. Der war hier freilich so definiert,
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dass nicht zuletzt durch seine amorphe Anonymisierung, in der auch die Musik
nicht als gegenstindlich identifizierbares Artefakt erschien, die Kontrolle iiber die
Musikerfahrung eine Zeit lang wenigstens bei denjenigen lag, die sie machten. Die
Tontrigerindustrie wusste lange Zeit mit dieser Entwicklung gar nichts anzufan-
gen, bis schliefSlich auch hier die Marketingstrategien wieder griffen. Gewonnen
worden ist die Schlacht dann schlieSlich diskursiv, was nie zuvor mit einer derar-
tigen Deutlichkeit zum Ausdruck kam. Als die Stiicke wieder Namen hatten und
wie gehabt als »Stiick«werk auf dem Tontriger ablegbar waren, als diese ihrerseits
mit identifizierbaren Namen erschienen, so dass sie wieder als Produkte prisenta-
bel waren, die ein Gesicht hatten, war auch die dominante Position der Tontriger-
industrie rekonstruiert.

Die diskursive Konstitution musikalischer P raxis ist somit ein ebenso
komplexer wie widerspriichlicher Prozess, der sich in Form von Auseinanderset-
zungen vollzieht, in denen Diskurs {iber Musik und Musikpraxis eng miteinander
verflochten sind. Eine relativ eigenstindige und somit konstitutive Rolle vermag
das nur deshalb zu spielen, weil sich mit diesem Prozess ein Auseinandersetzungs-
feld er6ffnet, auf dem Definitionsmacht in realen Gewinn an Kontrolle, an Macht
und Einfluss umwandelbar ist. Es geht mithin bei allen Beteiligten an diesem Pro-
zess um einen strategischen Positionsgewinn, der sich diskursiv behaupten lisst. Je
schneller die Entwicklung sich vollzog, je stirker die Lebenszyklen der Produkte
der Musikindustrie beschleunigt wurden, um so grofler wurde der Einfluss diskur-
siver Strategien auf dem kulturellen Feld der populiren Musik.
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