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EDITORIAL

Am Anfang war der Kanon. Als, der Legende nach, Papst Gregor |. den nach
ihm benannten Choral reformierte, und im 9. Jahrhundert die Karolinger
diesen Choral endgiiltig aus Machtgriinden schriftlich kodifizierten, schufen
sie mit der Liturgie den ersten und bis heute langlebigsten Kanon der Musik-
geschichte — und den Beginn der »abendlandischen« Musikgeschichts-
schreibung gleich mit. Was die Variantenbildung einer bisher mundlichen,
organisch gewachsenen Kultur durch die Macht des Papstes, des Kaisers und
vor allem des neuen Mediums der Notenschrift ein fiir alle Mal beenden, die
Spuren der Zeitlaufte aus den liturgischen Melodien tilgen sollte, wurde zu
einem Referenzpunkt, der als Wegmarke einer Geschichte beschrieben wer-
den kann.

Kanonisierungen machen Geschichte. Unsere Musikgeschichte, die bis
heute als Heroengeschichte geschrieben wird, ist das Ergebnis eines inten-
siven Kanonisierungsprozesses, der — von einigen Vorlaufern abgesehen —
mit dem 19. Jahrhundert einsetzte. An diesem Kanon, der sich seit einem
Jahrhundert nur unwesentlich verandert hat, arbeitet die Musikwissen-
schaft, in der Sicherheit, sinnvolle Arbeit zu leisten, und der Hoffnung, dem
Schicksal der vielen Tausend »zu Unrecht vergessener«, nicht in den Kanon
aufgenommener Komponisten zu entgehen. Seitdem wissen wir, dass es
Grenzen gibt zwischen der hohen Kunst und den Niederungen des Popula-
ren, zwischen Musik fur den Konzertsaal und Hausmusik, zwischen Tradition,
Avantgarde und Mode. Damit steht ein Kanon auch am Anfang der Spaltung
der Musik in hohe Kunst und Populares oder gar — wie es friilher hieB:
Triviales.

Zum »nation building« der deutschen »Kulturnation« gehorte neben der
Etablierung des Kunstmusikkanons auch, dass die mindlich tradierte Musik
gesammelt, geordnet, hierarchisiert und als genuiner Ausdruck des Volkes
bedeutsam gemacht wurde. Der deutsche Volkslied-Kanon wurde von Schul-
meistern bzw. und genauer Volksschullehrern in die Welt gesetzt und zahl-
reichen Schiilergenerationen unter nahezu identischen friedlosen MaRgaben
in die Hirne gebimst oder — wie es gegen Ende der deutschen Volksliedzeit
zu Zeiten der »Volksgemeinschaft« ausgedriickt wurde: »eingehammert«.



EDITORIAL

Deutsch musste es sein, aus dem Volk und vor allem: unbefleckt von jeg-
licher notierter, »gemachter« Kunstmusik. Die »Natur« wurde gegen die
Kunst gestellt und damit ebenfalls auf den Denkmalssockel erhoben. Ganz
abgesehen von der Unmoglichkeit des Konstrukts einer »Volksmusik«: Sollte
es sie jemals wirklich gegeben haben, als organisch, wild wachsendes
Repertoire, frei von Kontrolle und Filterungen durch einzelne, frei von eli-
tarem hierarchischen Anspruch und Gebaren, ganz deutsch und ganz Volk,
wurde sie durch die Kanonisierung endgiiltig und effektiv unmoglich ge-
macht. Selektiert, schriftlich fixiert, konserviert, ins Museum gestellt und
im musikalischen Alltag nach Ablauf des Haltbarkeitsdatums, als unter ver-
ordneten demokratischen Vorzeichen in der BRD die Einubung in die Klas-
sengesellschaft auf neuen Wegen beschritten werden musste, ohne Wider-
stand durch die fest gefiigte Welt der Pop-Schnulzen von »Yesterday« bis
»Candle In The Wind« substituiert.

Dass sich die Szenen der Pop- und vor allem Rockmusik zunehmend fiir
Kanones interessieren, fiir Listen der besten, einflussreichsten, wichtigsten
oder auch peinlichsten Musiker und Songs, belegt, dass jetzt auch hier die
spontane Entwicklung zu bedeutsamer Geschichte gerinnen soll. Der Jazz
hat diesen Prozess schon hinter sich. Er hat seine Papste, die Dogmen ver-
kiinden und wissen, was Jazz ist und was nicht. Er hat seine Historiker, die
klare Grenzen ziehen zwischen Helden und zu Recht Vergessenen, die Bezie-
hungen und Einfliisse zwischen Musikern konstruieren und Herkunftslegen-
den zum gefalligen Studium der Glaubigen schreiben. Auch im Blues gibt es
einen Kanon, installiert von weiBen Plattensammlern Ende der 1940er Jahre
in New York — unter quantitativen MaBgaben: Je seltener eine 78er, desto
»kiinstlerisch wertvoller« oder bedeutsamer fiir das Konstrukt einer Blues-
geschichte soll sie sein.

Diese Genres haben Geschichte und, glaubt man den Defatisten, sind
Geschichte — und jetzt also bald auch die Rockmusik? Der Blick in die Ge-
schichte bereits kanonisierter musikalischer Gattungen, Genres und Stile
stimmt nachdenklich. Kanones schaffen Sicherheit und Orientierung. Sie
werden immer dann aufgestellt, wenn Kommunikation in einer Gesellschaft
durch zu groBe Vielfalt uniibersichtlich und unsicher ist. Bis heute hat die
Popularmusikforschung keine Definition ihres Gegenstands zustande ge-
braucht. So hat sie einen Kanon geschaffen, der sicherstellt, dass das,
woriber sie spricht und schreibt, auch populare Musik ist: Elvis zunachst,
dann die Beatles und heute vor allem Madonna und Robbie Williams. Noch
unterscheidet sich der Kanon der Wissenschaft von dem der Fans und Jour-
nalisten.



EDITORIAL

Kommunikation mit und Uber Pop und Rock ist problematisch geworden,
nicht erst seit der endgiiltigen Aufhebung produktionsbedingter Zyklen
durch MP3 und das Internet, das bald jeden jemals eingespielten Titel zu
jeder Zeit und immer bereit halt und damit jede Historisierung, die Wahr-
nehmung einer zeitlichen Abfolge, unterlauft. Soll populare Musik sozial
bedeutsam bleiben, braucht sie Kanones, die Orientierung angesichts der
drohenden Beliebigkeit liefern. Sie braucht Diskussionen um Grenzen — z.B.
von Stilen — oder um den guten Geschmack und Definitionen von proto-
typischen Bands und Songs, damit weiterhin mit zumindest annahernd ab-
gegrenzten Begriffen Uber Musik gesprochen werden kann. Insofern ist die
aktuelle Diskussion Ausdruck und Konsequenz der Mediengeschichte der po-
pularen Musik. Doch machen gerade diese neuen Medien, allen voran das In-
ternet, Kanonisierungen schwierig, weil sie die Frage nach der Qualitat von
Macht- und Kompetenzfragen entkoppeln oder weil sie — vor allem negative
— Kanones allein zu Zwecken der kurzweiligen Unterhaltung aufstellen.

Fiir die Gegenwart sind Kanones auch eine Belastung. Es ist ein Preis fir
die Reduzierung von Kontingenz zu zahlen. Kanones werden auf der Grund-
lage von Kriterien zusammengestellt, die nicht der Rezeption der Musik der
Gegenwart entsprechen und entsprechen konnen. Die Beliebtheit eines
Musikers im Hier und Jetzt muss nicht zwangslaufig seinen Eingang in den
Olymp der populdaren Musik bedeuten, wie das Beispiel Michael Jackson
zeigt. Ein Kanon stellt die Machtfrage, indem er Kriterien wie Originalitat
und Authentizitat propagiert, die Anerkennung von Autoritat und passives
Einverstandnis voraussetzen. So trennt sich die Musikpraxis der Gegenwart
von der der Vergangenheit, die »Mode« von der »wahren« Geschichte. Es
entsteht ein Gegensatzpaar: Hier die durch den Kanon in ihrer Bedeutung
bestatigten Musiker und Songs der Vergangenheit, dort die Musik der Gegen-
wart, die ihre »wahre« Qualitat zwangslaufig erst in der fernen Zukunft be-
weisen kann. Wie verheerend eine solche Trennung wirken kann, lasst sich
an der Kunstmusik der Gegenwart besichtigen, die seit dem Abschluss der
Kanonisierungsarbeiten vor fast hundert Jahren ein Nischendasein fristet.
Die so genannte Volksmusik ist sogar vollstandig unter dieser Belastung
zusammengebrochen. Vergleichbare Tendenzen sind auch in der Rock- und
Popmusik festzustellen: der Erfolg von Coverbands auf Konzertpodien und
von gecoverten Titeln in den Charts, der wachsende Marktanteil retrospek-
tiver CD-Veroffentlichungen, die Prasentation von kreativ entrechteten und
entindividualisierten Interpreten als »Pop-« oder »Superstars« auf dem
Primetime-Sklavenmarkt, das Ausbleiben neuer durchsetzungsfahiger Begrif-
fe fur Stilrichtungen, die den Sound von mehr als einer Band beschreiben...



EDITORIAL

Wer ein Interesse hat, diesen Ausleseprozessen, ja recht eigentlich Aus-
leseritualen entgegen zu arbeiten, kann mit der Installation von Gegen-
kanons so wenig ausrichten wie der gute Mensch von Sezuan gegen ihr
>zweites Gesicht< Shui Ta. Weiter kommt man vielleicht mit Theodor W.
Adornos »Kanon des Verbotenen«, einem Kanon, der nicht weiterhin vom
Immer-Erlaubten bis zum Gerade-noch-Erlaubten reicht — und zwar in der
Musik ebenso wie in Politik und Sport, wo dieses Dilemma ja am sicht-
barsten und gleichzeitig ungehindert sich perpetuierend vom Doping bis
Foulspiel durch fast alle Sportarten sich zieht. Ein »Kanon des Verbotenen«
geht von dem aus, was nicht geht. Folgt man Adorno, so konnte ein solcher
Kanon — und zwar auf der Folie der historischen Entwicklung von musika-
lischem Material und Verfahrensweisen — fiir die Musik entscheiden, was
»falsch« klingt und damit letztlich auch falsch ist. Nun gut, Adorno spricht
hier vom verminderten Septakkord und von der »wahrhaft freigelassenen
Musik« der atonalen Phase — aber vielleicht ware das Aufstellen eines
»Kanon des Verbotenen« auch fiir die Sektoren der popularen Musik zumin-
dest einen Versuch wert. Wie ware es mit einem Verbot der Kanonisierung
popularer Musik?

Die im vorliegenden Band versammelten Beitrage sind mit Ausnahme von
Maximilian Hendlers und Franz Kasper Kronigs Aufsatzen Schriftfassungen
von Vortragen, die anlasslich der vom niedersachsischen Kultusministerium
geforderten 18. Arbeitstagung des Arbeitskreises Studium Popularer Musik
(ASPM) vom 2. bis 4. November 2007 im Bildungs- und Tagungszentrum
Ostheide in Barendorf bei Lineburg zum Schwerpunktthema »No time for
losers. Kanonbildungen in der popularen Musik« gehalten worden sind. Wer
mehr wissen will Uber anstehende oder vergangene Tagungen, Neuerschei-
nungen und interessante Institutionen findet diese Daten, Fakten und Infor-
mationen rund um die Popularmusikforschung unter www.aspm-online.org
und in unserer Internetzeitschrift Samples (www.aspm-samples.de).

Dietrich Helms und Thomas Phleps
Altenbeken und Kassel, im August 2008
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WAS HEISST: »DAS BLEIBT«?
BAUSTEINE ZU EINER KULTURWISSENSCHAFTLICHEN
KANONTHEORIE

Hermann Korte

Seit der 1997 durchgefiihrten Kanonumfrage der Wochenzeitung Die Zeit
(Greiner 1997)" ist das im Semitischen und Altorientalischen wurzelnde Wort
Kanon im offentlichen Gebrauch ein Plastikbegriff, der jahrelang Diskus-
sionen uber Schiilerwissen und deutsche Leitkultur wiirzte. Kanonisierungs-
prozesse sind Auswahlprozesse, die unterschiedlichsten Regeln und Stilen
unterliegen und aufs Engste mit der kulturellen Praxis einer Gesellschaft
verbunden sind. Okonomisch formuliert: Die permanente Uberproduktion
kultureller Erzeugnisse bedingt, dass Weniges bewahrt und vieles wieder
vergessen wird: Das, was bleibt, ist ein Indiz fur Kanonisiertes. Seit 1800 ist
der Literaturkanon, der Kanon der deutschen Nationalliteratur, ein dyna-
misches, in seinen Formationen prinzipiell veranderbares, durchlassiges,
raschem historischen Wandel unterworfenes, offenes Auswahlsystem von
Autoren, Werken und Gattungen, denen gesellschaftliche Gruppen im kultu-
rellen Prozess bedeutsame Werte zuschreiben (vgl. einfiihrend Korte 1998).
In den epidemisch auftretenden Kanondebatten nach 1945 ging es zumeist
um literarische Kanonbildungen, merklich weniger um, beispielsweise, den
Opernspielplan deutscher Buhnen und die zunehmende Prasenz von Foto-
grafie im Kernkanon moderner Kunst. Von einer allgemeinen Theorie kul-
tureller Kanonbildung ist die Kulturwissenschaft noch weit entfernt, sodass
im Folgenden die literarische Kanonforschung als das im Moment am weites-
ten differenzierte Forschungsparadigma die Basis fiir einige grundsatzliche
Uberlegungen zur Kanontheorie darstellen soll.

1 Weitere Umfrageergebnisse veroffentlichte Die Zeit am 23. Mai 1997. Kritisch
dazu vgl. Schneider 1997.
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HERMANN KORTE

I. Kanonbegriff und Kanonhandeln

Es besteht zurzeit ein Konsens dariiber, dass der kanonische Wert eines
Werkes letztlich nicht innerasthetisch bestimmt werden kann; Wertung ist
in der reprasentativen Kultur eine gesellschaftliche Zuschreibung von
auBen, aber keinesfalls ein willkirlicher Vorgang. Von -dem- Literaturkanon
zu sprechen ist eine an sich unzulassige Formel; sie suggeriert kanonische
Einzigartigkeit und Eindeutigkeit, wo seit 1800 eine Vielzahl von Listen wie
den Pflichtlektireprogrammen von Schulen und Universitdten und den
Spielplanen miteinander wetteifernder Theater -den< Kanon faktisch als ein
System inhaltlich wie institutionell unterschiedlicher Kanones erscheinen
lasst. Solche Kanones markieren Anspriiche auf Aufmerksamkeit, Traditions-
sicherung und kulturelle Bedeutsamkeit, wirklich prasent und mit Leben
erfillt ist -der« Literaturkanon nicht als Paratextnotiz auf Listen und Ver-
zeichnissen, sondern in seinen lebensweltlichen Zusammenhangen, also in
der Alltags- und Festkultur und in der geselligen Kommunikation. Zuge-
spitzt: Ohne Lebensweltbezug, ohne die Verbindung zu kulturellen Erfah-
rungs-, Erlebnis-, Sinn- und Handlungsraumen uberleben weder Kanonwerke
noch Kanonautoren.

Literarische Kanonbildung ist im diametralen Gegensatz zum Kanon von
Weltreligionen eine nicht streng kodifizierte Kanonisierungsform. Offenheit
und Unabgeschlossenheit machen den modernen literarischen Kanon seit
1800 zu einem flexiblen, dynamischen System, das gerade wegen seiner
variantenreichen Kanonisierungsstile nun mehr als 200 Jahre existiert. Der
Literaturkanon hat allerdings eine januskopfige Gestalt: Er ist Ausdruck mo-
derner Verzeitlichungserfahrung, weil er prinzipiell unabgeschlossen, also
nach vorn offen und prinzipiell jederzeit veranderbar erscheint, anderer-
seits aber gerade umgekehrt auch ein Verlangsamungsphanomen, weil er
standig die kulturelle Bedeutsamkeit von Traditionen vergegenwartigt und
die kollektive Erfahrung relativiert, alles Vergangene verschwande spurlos
in der Gegenwart.

An der kanonischen Auswahlpraxis sind unterschiedliche Institutionen
und soziale Gruppen beteiligt: Institutionen, die in Kultur und Gesellschaft
ihren spezifischen Einfluss auf Traditionsbildung, Sinnstiftung und soziales
Handeln ausiiben, und soziale Gruppen, die nach Rang, Status, Habitus und
Lebensstil differieren. Kanonfragen sind daher Machtfragen. Die Kanon-
bildung spezifisch deutschsprachiger Literatur setzt daher erst ein, als ge-
sellschaftliche Eliten einem kleinen Teil der deutschen Dichtung den Rang
zuerkennen, der bisher dem Kanon antiker Schriftsteller vorbehalten war.

12



WAS HEISST: »DAS BLEIBT?<«

Zugleich verlor der religiose Kanon sein den Alltag bestimmendes Deutungs-
monopol und seine dirigistische Aufsicht lber die Lebensfiihrung, wahrend
im Gegenzug Dichter wie Schiller mit ihren o6ffentlich und privat in allen
moglichen Situationen gern zitierten Maximen und Sentenzen zeitweilig die
Rolle des fuinften (deutschen) Evangelisten spielten. Diese Zeiten sind langst
vorbei; die Tendenz zur Marginalisierung des deutschen Literaturkanons ist
Ende des 20. Jahrhunderts unabweisbar mit dem Bedeutungszuwachs audio-
visueller und neuer Medien verbunden, die seit Jahrzehnten immer nach-
haltiger traditionelle Funktionen des Literaturkanons libernehmen.

Il. Kanon in der Perspektive
kulturwissenschaftlicher Theorien

Schwieriger als die bloRe Analyse kultureller Kanonhandlungen ist die
wissenschaftlich reflektierte Fundierung der deskriptiv arbeitenden Kanon-
forschung als Teildisziplin der Kulturwissenschaften.? Von welchen Perspek-
tiven her sind Kanonkonstruktionen uberhaupt adaquat zu beschreiben?

Kulturwissenschaftlich lieBen sich Kanonfragen zunachst im Kontext von
Gedachtnis- und Erinnerungstheorien komfortabel diskutieren. Im kulturellen
Gedichtnis® haben Kanones ihren Platz. So ist der Umgang mit Kanonwerken
Teil einer Erinnerungsarbeit, die wie jeder Erinnerungsakt von aktuellen
Konstellationen der Gegenwart ihre entscheidenden Impulse empfangt. Erin-
nerungstheoretisch ist Kanonpflege Sinnpflege, die das soziale Leben stabi-
lisiert. Der Wandel des sozialen Lebens beeinflusst die gesellschaftliche
Sinnproduktion und steht in einem engen Verhaltnis zur Dynamik literari-
scher Kanonbildung. Der Begriff des kulturellen Gedachtnisses ist eine Kon-
struktion, hinter der sich alle moglichen Formen von Erinnerungskulturen
verbergen. Der Umgang mit Kanonischem ist nur eine Spielart davon, wenn
auch, etwa bezogen auf die Funktion der Kultur im Rahmen individueller
und kollektiver Identitatsbildungen, eine wichtige.

Identitat lasst sich als ein relationaler Begriff verstehen, der sich aus in-
dividuellen, sozialen, kulturellen und anderen Beziehungskonstellationen
ergibt. Dass der Literaturkanon vor allem im deutschen Birgertum ein wich-
tiges Pragewerk fur Identitatskonstruktionen gewesen ist, dafir gibt es viele

2 Eine Ubersicht iiber kulturwissenschaftliche Teildisziplinen, Fragestellungen und
Forschungsansatze bieten Jager/Liebsch 2004. Vgl. ferner Bollenbeck 1997.

3 Grundlegend zu Begriff und Theorie Assmann 1992. Zur Unterscheidung der Be-
griffe »kollektives Gedachtnis« (nach Maurice Halbwachs' Begriff der »mémoire
collective«), »soziales Gedachtnis« (nach Aby Warburg) und »kulturelles Ge-
dachtnis« (nach Jan und Aleida Assmann) ausfiihrlicher Erll 2003.
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Indizien. Nun ist Identitat allerdings keine evidente empirische Tatsache;
wissenschaftlich ist sie schwer nachweisbar. Als konstruktiver Begriff ent-
zieht sich Identitat PrifgroBen wie Objektivitat, Tatsachlichkeit und Wahr-
heit. Mit Straub formuliert:

»Nirgends fufien Identitdtskonstruktionen einfach auf der niichternen Fest-
stellung empirischer Sachverhalte. Sie arbeiten vielmehr, wenn sie Differen-
zen zwischen dem Eigenen und dem Anderen bzw. Fremden ausmachen, mit
Wahrnehmungen und Zuschreibungen, Projektionen und Manipulationen«
(Straub 2004: 280).

Fiir kulturwissenschaftliche Forschungen erscheint die Abgrenzung zwischen
personaler und kollektiver Identitat sinnvoll zu sein. Allerdings bedarf ge-
rade der letzte Begriff weiterer Klarung. Jan Assmann schlagt eine Defini-
tion vor:

»Unter einer kollektiven oder Wir-Identitit verstehen wir das Bild, das eine
Gruppe von sich aufbaut und mit dem sich deren Mitglieder identifizieren.
Kollektive Identitédt ist eine Frage der Identifikation seitens der beteiligten
Gruppen. Es gibt sie nicht >an sich¢, sondern immer nur in dem Mafle, wie
sich bestimmte Individuen zu ihr bekennen. Sie ist so stark oder so schwach,
wie sie im Denken und Handeln der Gruppenmitglieder lebendig ist und
deren Denken und Handeln zu motivieren vermag« (Assmann 1992: 132).

In diesem Sinne kann kollektive Identitat nicht einfach vorausgesetzt wer-
den; sie ist vielmehr an eine performative Praxis gekniipft, also an einen
Vollzug identitatsbestimmter kollektiver Praktiken in der Lebenswelt, deren
Kollektivitatsgrad und deren kollektive Konsistenz in jedem Fall rekonstru-
iert werden muss. Unter diesen (methodologisch komplexen, schwierigen)
Pramissen konnten Identitatstheorien durchaus ein Baustein kulturwissen-
schaftlicher Kanonforschung sein.

So stellt sich die Frage nach der lebensweltlichen Bedeutung von Kano-
nes fiir den Aufbau und die Entwicklung personaler und kollektiver Identi-
tatskonstruktionen. Aus Autobiographien wissen wir, wie kanonische Werke
in der Logik der offentlichen Selbstdarstellung ihrer Verfasser bestimmten
Schlusselereignissen der eigenen Lebensgeschichte zugeordnet werden: Der
Bogen reicht von krisenhaften Erschiitterungen, in deren Folge Identitaten
verandert wurden, bis hin zum Umgang mit dem Kanon als verbindliche,
Identitaten bestarkende und festigende Orientierung (vgl. Korte 2007). Fir
Gruppenkollektive lieBen sich analoge Beispiele aufzeigen. So hat die
Kanonforschung sich beispielsweise fiir die um Literatur, Musik und Kunst
zentrierte Ausbildung kultureller und gesellschaftlicher Deutungsmuster des
Bildungsburgertums im 19. Jahrhundert interessiert, fur deren Alltags- und
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Festtagskultur, fur die groBe Rolle, die kollektive Erlebnisse wie Dichterfei-
ern, Deklamationen und Theater- und Liederabende fiir den Aufbau und die
Pflege von Gruppenidentitat spielten. Verallgemeinernd: Kulturelle Kanones
strahlen sowohl auf die personale wie auf die kollektive Identitat ab.

Wer aus erinnerungs- und identitatstheoretischer Perspektive kulturelle
Kanonbildungen untersucht, tut gut daran, den kultursoziologischen Boden
nicht unter den FiiBen zu verlieren. Das kulturelle Gedachtnis ist nicht ohne
die Konstrukteure des Vergangenen denkbar, diese wiederum nicht ohne
soziale Gruppeninteressen und Machtzentren, die Erinnerungskulturen kon-
trollieren und dariiber auch ihren gesellschaftlichen Einfluss sichern. Ebenso
gibt es keine kollektive Identitat, die nicht mit Distinktionen gegenuber
anderen sozialen und nationalen Gruppen eng verknipft ist, sodass wir als
weiteren Theorie-Baustein Pierre Bourdieus Theorie der kulturellen Distink-
tionen ins Fundament der Kanonforschung einfiigen sollten. Kanonkultur ist
stets auch Ausdruck sozialer Distinktionen, ist eingebunden in die Formen
symbolischer Kommunikation, so wie das Kanonwissen auch als Distinktions-
gewinn zu verstehen ist. Noch scharfer: Kanones sind fiir den Erwerb »kultu-
rellen Kapitals«<* die bedeutsamsten Wertesysteme und daher entsprechend
institutionell mit gesellschaftlich maBgeblichen Kanoninstanzen wie Schule
und Universitat verbunden und zugleich Ausdruck des Habitus und des
Lebensstils jener gesellschaftlichen Gruppen, die mit ihrem Kanonhandeln
gesellschaftlichen Einfluss dokumentieren. In dem MaBRe, wie Kanonwissen
und Kanonhandlungen nicht mehr in die Symbolformen kulturellen Kapitals
umgesetzt werden konnen, verlieren das kulturelle Kapital an Wert und der
Kanon seine Distinktionsfunktionen.

I11. Der Kanon als kulturelle Resonanz

Die drei skizzierten Theorie-Bausteine — Erinnerungstheorie, Identitatstheo-
rie und Bourdieus kultursoziologischer Ansatz — lassen wissenschaftliche
Perspektiven auf das Phanomen der Kanonbildung zu, sind allerdings etwas
anderes als Kanonforschung im engeren Sinne. Wissenschaftsgeschichtlich
ist dies leicht erklarbar. Noch vor zehn Jahren war ein Begriff wie Kanonfor-
schung ein umstrittener, kaum verwendeter Begriff. Wenn Philologen sich

4 Bourdieus kultursoziologische Studie zu Lebensstil, Habitus und sozialer Distink-
tion, entwickelt fiir die moderne franzosische Gesellschaft, entfaltet systema-
tisch die Leitbegriffe »Bildungskapital« und »kulturelles Kapital«: Bourdieu
1982: vor allem 115f. u. 154f. Ferner Bourdieu 1997: 49-79 (»Okonomisches Ka-
pital — Kulturelles Kapital — Soziales Kapital<).
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an Kanondebatten beteiligten, ging es eher um ein kulturkritisches, oft nor-
matives Ausspielen kultureller Traditionen, Sinnsysteme und Erbetheorien,
fur die man sich qua Profession zustandig fuhlte, oder — umgekehrt — um
Revisionen des Kanons: Die Aufwertung der Literatur der Aufklarung, des
Vormarz, des buirgerlichen Realismus, der Avantgarde oder, wie in den USA,
den Kampf um einen neuen Kanon, der farbige Schriftstellerinnen wie Toni
Morrison selbstverstandlich beriicksichtigt und sich vom Eurozentrismus des
alten akademischen US-Kanons unterscheidet.’

Solche Debatten wie die in ihnen auszuhandelnde Wertungspraxis kon-
nen nur der Gegenstand, nicht aber das Fundament von Kanonforschung
sein. Kanonforschung optiert nicht fur oder gegen kulturelle Tradition und
Klassizitat und auch nicht fiir oder gegen Traditionsbriiche und Innovations-
asthetiken, sondern verfahrt deskriptiv und beobachtend, sichtet also die in
solchen kulturellen Wertungen virulenten Deutungsmuster und deren gesell-
schaftlichen Einfluss.

Ich mochte im Folgenden einen weiteren Theorie-Baustein entwickeln,
den ich unter die Formel Der Kanon als kulturelle Resonanz gefasst habe.
Mein Ausgangssatz ist sehr schlicht: Kanonisierten Gegenstanden der Kultur
wird auf Dauer mehr Aufmerksamkeit als nicht-kanonisierten Werken zu-
gestanden. Nun war und ist die menschliche Ressource Aufmerksamkeit
begrenzt, sodass es Kanonisierungspraktiken geben muss, diese Ressource zu
sichern, sogar auf Dauer zu sichern. Im Kern sind alle Kanonisierungs-
praktiken auf erfolgreiche Ressourcen-Sicherungen gerichtet. Dazu stehen
Medien, aber auch gesellschaftliche wie kulturelle Machtinstrumente zur
Verfligung.

Wie eine solche Ressource kultur- und sogar staatspolitisch abgestiitzt
wurde, mochte ich an einem Kklassischen Beispiel zeigen (vgl. Dummer
2001). Der Tyrann Peisistratos, seit 561 v. Chr. in Athen im Amt, wollte sein
Ansehen und das der Polis starken, indem er offentliche Feste neu organi-
sierte, die Panathenaen, und zu diesem Zweck die offentliche Deklamation
der beiden Homerischen Epen verpflichtend machte. Er lieB ein Staats-
exemplar der Ilias und der Odyssee herstellen: Der Akt der Verschriftlichung
war kein bloB funktionaler Akt der Herstellung eines Speichermediums,
sondern das Speichermedium selbst war der Ausdruck einer Macht Uber die
kulturelle Ressource und damit uber deren traditionsstiftende kulturelle
Resonanz. Solche Akte wiederholen sich im alten Griechenland, etwa wenn
der athenische Politiker Lykurg 338 v. Chr. bei der Ausgestaltung des
Dionysostheaters die Tragodiendichter Aischylos, Sophokles und Euripides

5 Kontrare Positionen zur US-amerikanischen Debatte finden sich exemplarisch
bei Bloom 1994 und Herrnstein Smith 1988.
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kanonisiert: mit kanonischen Staatsexemplaren als kanonisierten Symbolen
offentlicher Memorialpolitik. Festzuhalten ist, dass diese Kanonisierungs-
praxis an aufwendige kulturelle Handlungen gebunden war: an Macht-
demonstrationen, in denen Texte und Schriftsteller aus der Masse anderer
hervor- und emporgehoben werden — mit dem Effekt, dass sich das Polis-
Kollektiv im Akt der Kanonisierung selbst feierte.

Zur Illustration der Formel Kanon als kulturelle Resonanz lasst sich noch
ein aufschlussreiches neuzeitliches Beispiel anfiihren. Im Zuge der Franzosi-
schen Revolution wurden 1792 Voltaire und Rousseau im Rahmen einer spek-
takularen offentlichen Feier, eines Prozessionszuges, der ganz Paris auf die
Beine brachte, in den Panthéon gebracht (vgl. Liisebrink 1995). Diese Kano-
nisierung, die bis ins Detail kulturelle Praktiken der Religion kopierte, war
die Schaffung eines nationalen Griindungsmythos und ein Akt revolutionarer
Selbstlegitimation, die zugleich eine neue Kultur stiftete, die sakulare Form
biirgerlicher Kirchenvater. Der Literaturkanon galt seither als ein sakulari-
siertes Evangelium und wie dieses als Medium der individuellen wie kollek-
tiven lebensweltlichen Orientierung.

Nun mussen, damit ein kulturelles Artefakt Uiberhaupt kulturelle Reso-
nanz erzeugen kann, Faktoren der Resonanzkonstellation vorhanden sein.
Unter Resonanzkonstellation® verstehe ich das kulturelle Bedingungsgefiige,
das den Prozess der Kanonbildung antreibt und in Bewegung halt. Veran-
derte Konstellationen bewirken Veranderungen im Kanon, fiihren zu De- und
mitunter auch zu Re-Kanonisierungen. Faktoren der Resonanzkonstellation
lassen sich gut an Zasurphasen der Kanongeschichte demonstrieren. So ver-
loren Autoren wie Werner Bergengruen, Ernst Wiechert, Josef Weinheber
und Reinhold Schneider in den 1960er Jahren auffallend schnell ihre kanoni-
schen Positionen. Die im Zeichen der wiederentdeckten Moderne stehende
Umorientierung der Literaturkritik, der Kanoninstanzen Schule und Univer-
sitat, des Buchmarkts und vor allem auch des Lesepublikums forcierte den
Umbau traditionalistischer Kanonarchitekturen. Die Modernisierungszasur
reichte bald bis in die Lesebiicher und Vorlesungsverzeichnisse. Der einstige
Einfluss und die frilhere Ausstrahlungskraft von Autoren wie Bergengruen
sind schon um 1970 nur noch Kanongeschichte.

Noch ein weiterer Faktor verandert Resonanzkonstellationen, und zwar
der Grad der diskursiven Vernetzung literarischer Kanonwerke, also die
Anschlussfahigkeit des Kanongegenstands an politische, gesellschaftliche
und kulturelle Diskurse. Anschlusskommunikation ist ein wichtiges Indiz fir
kulturelle Resonanz, ein wichtiger Funktionswert im kulturellen Alltag. Fur

6 Der Begriff der Resonanz steht im engen Kontext mit Aufmerksamkeitstheorien;
hier adaptiert aus Bollenbeck/Knobloch 2004.
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Romane von Grass, Boll und Christa Wolf war die Konjunktur in den 1960ern
und 1970ern Uberaus giinstig; ihre Werke hatten in politischen wie in gesell-
schaftlichen Debatten eine hohe Resonanz, waren im Lesepublikum wie im
Feuilleton vielfaltig prasent und galten sogar als offentlicher Gradmesser
fur politische Moral. Inzwischen hat sich die Situation vollig verandert. Am
Beispiel Christa Wolfs lieBe sich der Wandel der Resonanzkonstellationen am
eindeutigsten aufzeigen, nachdem sogar die feministische Literaturwissen-
schaft — die letzte groRe Ressource Aufmerksamkeit fiir die Autorin — kaum
noch etwas uber sie schreibt.

Noch einen weiteren wichtigen Konstellationsfaktor gilt es hervorzuheben:
den Einfluss literarischer Kanontexte auf andere Werke, also die intertex-
tuell belegte literarische Anschlusskommunikation von Kanongegenstanden.
Kanonwerke konnen Fundamente einer literarischen Reihe, einer Gattung,
eines Genres sein und dariiber ihre Resonanz iiber eine lange Dauer behaup-
ten. Goethes Faust, selbst auf frilheren Faustdichtungen fuBend, eroffnet
eine literarische Reihe von Faustdichtungen, die dann ihrerseits kanonische
Texte wurden, wie das prominenteste Beispiel, Thomas Manns Doktor Faus-
tus, zeigt. Wenn sich solche intertextuellen Resonanzkonstellationen veran-
dern, verliert der kanonisierte Text seinen Rang in der Kanonarchitektur.
Umgekehrt gibt es — ich nenne Ovids Metamorphosen als Beispiel — jahr-
hundertelange Resonanzen, die fiir diesen Text schon allein iber seinen bis
1800 unangefochtenen ikonologischen Status fir die bildende Kunst und
nicht zuletzt Uiber das neuhumanistische Gymnasium gesichert wurden — mit
deutlich abnehmender Tendenz nach 1970.

Die kulturelle Resonanz eines Werkes ist ohne institutionelle Kanonre-
sonanz auf Dauer nicht zu halten. Fir den Literaturkanon ist beispielsweise
die Stabilitat von Kanoninstanzen wie Schule und Hochschule von ausschlag-
gebender Bedeutung. Diese Instanzen sichern Zugange zum kulturellen Kapital,
verschaffen soziale Distinktionsgewinne, sind der Stoff, aus dem Lebensstile
entwickelt werden. Traditionell gehorte zur institutionellen Kanonresonanz
auch die an Kanones ausgerichtete staatliche Vergangenheitspolitik mit
ihren imperialen, nationalen, selbstreflexiven und unverbindlichen Memo-
rialstilen. Im 19. Jahrhundert konnte die Literatur zum Leitmedium repra-
sentativer Kultur nur deshalb aufsteigen, weil sie der Selbstdarstellung und
Selbstinszenierung der so genannten deutschen Kulturnation eine kanoni-
sche Ausdrucksform bot: vom Lesebuch uber die Literaturgeschichte bis zum
kaiserlichen Besuch der Dichtergruft in Weimar, von den literarischen Bil-
dungssplittern der Unterhaltungen am Teetisch und im Salon uber die in
Reden zitierten Sentenzen und Maximen der Klassiker bis zu den legendaren
Schiller- und Goethe-Gedenkfeiern.
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Von hier aus lasst sich der Bogen zu einem weiteren Aspekt der Kanon-
resonanz schlagen, zur lebensweltlichen Kanonresonanz, iber die ich be-
reits einiges gesagt habe. Ohne lebensweltliche Kanonresonanz kann kein
Kanon auf Dauer bestehen. Die Forschungslage ist allerdings recht prekar.
Wie beim Kanon ist die Rede von der Lebenswelt eine formelhaft verkirzte
Wendung, die als Arbeitsbegriff erst in wissenschaftlichen Teildisziplinen
konkretisiert wird, wie die Grundlagenstudien von Alfred Schiitz und Thomas
Luckmann zeigen (vgl. Luckmann 1980; Schiitz 2003). Es liegt inzwischen
eine Reihe von Einzelfallstudien zur Genese, Funktion, Habitualisierung und
Ritualisierung literarischer Kanonbildung vor. Dagegen noch kaum systema-
tisch untersucht worden sind die faktische Geltung des Kanons und der Um-
gang mit ihm in der kulturellen Alltagspraxis. Die Interrelationen zwischen
Lebenswelt, Kunst, Moderne und Theorie zu rekonstruieren, bleibt eine not-
wendige, bislang unerledigte Aufgabe. Luckmanns Feststellung, »daB die
kommunikative Umwelt des Menschen den Kern seiner Lebenswelt ausmacht
und daher Kommunikation in der ganzen Lebenswelt in irgendeiner Weise
zumindest impliziert ist« (Luckmann 1980: 85), lasst sich ohne Miihe auf den
Konnex von Lebenswelt und literarischer Kommunikation beziehen: Die
Lebenswelt mit ihren Erfahrungs-, Erlebnis-, Sinn- und Handlungsraumen ist
der Ort literarischer Kommunikation, an dem sich Literatur und Leser, die
Wirkungsgeschichte der Texte und schlieBlich auch die kulturelle Wirkungs-
macht des Kanons konstituieren. Vor diesem Hintergrund ist Kanonhandeln
einbezogen in den Handlungskonnex geschichtlich sich wandelnder Lebens-
welten.

Lebensweltliche Kanonresonanz beginnt bei der Prasenz von Kanon-
werken und Kanonautoren im Alltag. Welche Resonanz haben Kanonwerke,
haben der Umgang mit Kanones und der mit ihnen verknupfte Habitus auf
kulturelle Deutungsmuster von Individuen und Kollektiven, welchen Einfluss
auf Selbst- und Fremdbilder, auf das Selbstverstandnis und das Alltagsver-
halten? Lebensweltliche Kanonresonanz schlieBt aber auch die Ressource
Freiheit mit ein, ist verknlipft mit individuellen Lektiire- und Entspannungs-
motiven, mit Eskapismus-Angeboten, mit kollektiven Erlebnisformen, mit
medialen Vernetzungen. Lebensweltliche und institutionelle Kanonresonanz
lassen sich aufeinander beziehen: als Spannungsverhaltnis. Eine Harmonie
zwischen institutioneller und lebensweltlicher Kanonresonanz hat nur in
Hochphasen reprasentativer Kanonkultur bestanden. Im Moment erleben wir
eher ein Auseinanderdriften zwischen institutionellen Kanones (den schuli-
schen und universitaren Lektirelisten) auf der einen und der faktischen
Marginalisierung des Literaturkanons im kulturellen Alltag — wobei die
Geschichte des Literaturkanons viele Beispiele dafiir liefert, dass sich insti-
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tutionell noch abgesicherte Kanongegenstande auf Dauer nicht ohne lebens-
weltliche Kanonresonanz halten konnen.

IV. Ausblick: Erosion kultureller Kanones heute?

Von der Griindungsgeschichte des Literaturkanons um 1800 her gesehen hat
sich der Literaturkanon als ein variantenreiches kulturelles Gebrauchs-
system bis heute zwar gehalten, aber seine Anziehungskraft, Attraktivitat
und Verbindlichkeit als ein sinn- und identitatsstiftendes Medium haben an
Bedeutung verloren. Der Film, andere Medien, sicher auch die populare
Musikkultur haben seit Jahrzehnten Funktionen lbernommen, die friher
literarischen Kanonwerken zukamen. Die Funktionsverlagerung ist mit der
rasanten Aufwertung nicht-literarischer Medien eng verbunden, wie die
Geschichte des Films illustriert. Literatur ist auch fiir Eliten langst nicht
mehr das kulturelle Leitmedium gesellschaftlicher Sinnproduktion. Das hat
Auswirkungen auf Kanonisierungsstile. So beobachten wir heute eine zuneh-
mende Pluralitat, Partialitat und Fragmentarizitat heutiger Kanones. Im
Internet konkurrieren unterschiedlichste — offene — Kanonisierungslisten;
Kanonbildung ist fast zu einem Gesellschaftsspiel geworden, um immer neue
Auswahllisten zu konzipieren unter der Maxime »Das bleibt«: Der Kanon der
finfzig besten Filme, der Kanon der zwanzig besten Koche, der Kanon der
finfzig attraktivsten Schauspielerinnen aller Zeiten, der Kanon der hundert
wichtigsten Deutschen, der Kanon der bedeutendsten Konigshauser, die
einhundert ewigen Hits, die Zehner-Weltbestenliste der Golfplatze usw. Die
Entwertung der traditionellen Kanones vollzieht sich vor dem Horizont solch
fragmentierter Wertungsspiele, die alltagliche Erfahrungen kultureller Ent-
wertungsprozesse auf paradoxe Weise durch immer neue Superstar-Simula-
tionen konkret werden lassen.

Dies hat Auswirkungen auf den gesellschaftlichen Umgang mit kanoni-
sierten Gegenstanden und mit der Kanonisierungspraxis selbst. Es gibt heute
kaum noch eine geschlossene Kanonarchitektur, institutionelle Kanonlisten
haben oftmals nur noch Empfehlungscharakter, entlasten sich lber viele
individuelle Auswahlmoglichkeiten und lassen oft keine festen Kernkanon-
strukturen mehr erkennen. Vor diesem Hintergrund erscheint der Kanon
immer starker als Phanomen der gesellschaftlichen Beschleunigung (vgl.
grundlegend Rosa 2005): Die Partialitat kultureller Leitbilder geht mit der
Auflosung lebenslanger Orientierungen an festen kulturellen Mustern einher.
Der soziologisch belegbare Zerfall inter- und intragenerationeller Strukturen
untergrabt die Stabilitat von Kanones, ohne sie indes wirklich zu beseitigen,
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sodass es voreilig ware, kulturpessimistisch vom allgemeinen Niedergang der
Kanonkultur zu sprechen.

Es ware sogar voreilig, den Kanon ausschlieBlich als Beschleunigungs-
phanomen zu definieren und auf sein rasches Ende zu warten. Der Kanon
hat, wie anfangs erwahnt, eine januskopfige Gestalt, daher auch eine Seite
der Entschleunigung, der Verlangsamung. Kontingente Strukturen destabi-
lisieren die feste GroRe kanonisierter Gegenstande, sorgen aber zugleich
dafiir, dass literarische Re-Kanonisierungen und sogar literarische Wieder-
entdeckungen mit hoher kultureller Resonanz rechnen konnen. Medien wie
der Film sind heute einflussreiche Mitspieler bei literarischen Resonanz-
konstellationen: Biographie-Verfilmungen wie das Thomas-Mann-Projekt er-
hohen deutlich die lebensweltliche Resonanz des modernen Klassikers — mit
entsprechendem Einfluss auf die institutionelle Kanonresonanz, die sich,
wie Beispiele aus der Schule und Hochschule zeigen konnten, die kulturelle
Aufmerksamkeitsressource Thomas Mann nicht entgehen lasst. Die Offenheit
des Kanons und standig wechselnde kulturelle Resonanzkonstellationen
erschweren einerseits das erfolgreiche institutionelle Festhalten an verbind-
lichen, in Lehrplanen fixierten Literaturlisten; andererseits aber haben
gerade im institutionellen Rahmen Innovatoren eine groBere Chance zur
Kanonrevision, sodass es heute kaum noch einen Lehrplan gibt, der einen
auswendig zu lernenden Gedichtkanon vorschreibt, wahrend der Film und
die literarische Verfilmung einen festen Platz im Deutschunterricht wie im
Universitatscurriculum erreicht haben.

Vor diesem Hintergrund ist zu fragen, ob sich die in der Summenformel
»Kanon ist das, was bleibt« fixierte kristalline Struktur des Vergangenen in
der Dynamik gesellschaftlicher Beschleunigungsprozesse wirklich auflost
oder ob wir es mit einer veranderten Kanonisierungspraxis zu tun haben mit
offenen, kontingenten kulturellen Resonanzen: Das, was bleibt, ist im
Rhythmus standiger Tonverwirbelungen zwar nicht standig, aber bei sich
laufend verandernden Resonanzkonstellationen immer mal wieder uniber-
horbar und mit immer unsicheren Bestandsgarantien zu vernehmen.
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Abstract

Cultural theories of memory see literary canons in close connection with the »cul-
tural memory« of the society. Famous names as well as artistic, literary and musi-
cal works are stored. Remembering them is part of lively efforts to maintain the
canon. With regard to identity theory, these memories serve an important function
in the development of individual and collective identities. Pierre Bourdieu pointed
out the significance of canons for the acquisition of »cultural capital« and the
development of lifestyles. Canons are the expression of cultural resonances and
cannot survive for a long time without the connection to the social dimensions of
experience, meaning and action. Their vitality corresponds to the institutional
resonances of canons. In modernity the sustainability of cultural canons depends
largely on their openness and transformability.
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PopP zZWISCHEN HISTORISMUS UND
GESCHICHTSLOSIGKEIT.
KANONBILDUNGEN IN DER POPULAREN MUSIK

Ralf von Appen, André Doehring, Helmut Résing

»Popmusik gilt gemeinhin als ihrem Wesen nach ahistorisch. Jugend-
liche tanzen zu ihr, um sie am nichsten Tag, sobald das Nichste
>Neueste« eintrifft, wieder zu vergessen. [...] Show, Beat, Hingabe,
Larm, Vergniigen, Extravaganz, Gefiihlstiberschwang, Furor und
>Wahnsinn« all dies soll - ob echt oder aufgesetzt - seit jeher den
wahren Kern der Popmusik ausmachen [...]. Dafs dergleichen primi-
tivistischer Vitalismus [...] aller Historisierung ebenso wie allem His-
torischen nicht nur gleichgiiltig, sondern sogar eher feindselig gegen-
tiberstehen muf3, scheint unausweichlich« (Ullmaier 1995: 7).

1. Theoretische Annaherung

Populare Musik und Kanonbildung — ist das nicht ein Widerspruch in der
Sache? Musik, zu der getanzt wird, die lebensnahe Funktionen erfillt, die
kaum intellektuell aufgeladen ist, die neuesten Moden folgt, die fiir den
aktuellen Markt und den schnellen Gewinn produziert wird — kann so etwas
tatsachlich kanonfahig sein?

Derartige Fragen stellen sich desto dringlicher, wenn man bedenkt, dass
das aus dem Griechischen stammende Wort Kanon »MaBstab« bedeutet und
seit alters her die als echt akzeptierten Textteile der Bibel bezeichnet.
Echtheit steht somit als wichtiger Legitimitatsfaktor fur diese Art von
Kanon. Doch was ist schon echt an popularer Musik? Aus kulturkritischer
Sicht so gut wie gar nichts. Aber, folgt man Theodor W. Adorno (1968), so
gilt das nicht nur fir die »leichte«, sondern — von wenigen Ausnahmen
abgesehen — auch fur die »ernste« Musik.

Das Echtheitskriterium ist also problematisch, sofern man diesen Kanon-
begriff auf Musik Uibertragt. Verwendet man aber den Begriff Kanon nicht im
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orthodoxen, sondern im an der musikkulturellen Praxis ausgerichteten Sinn,
dann ergibt sich ein durchaus anderes Bild. Musikproduktionen der Gegen-
wart und Vergangenheit verdichten sich im Zirkulationsprozess des allgemei-
nen Musiklebens zu einem kanonisierten Repertoire jener Musikstiicke, die
— unterschieden nach Grobstilistiken wie Klassik, Pop, Rock und Folk — als
horenswert, bedeutsam, wertvoll angesehen werden. Sie sind somit aus der
Ahistorizitat in den geschichtlich fundierten Kanon tradierungswiirdiger kul-
tureller »Werke« erhoben worden. Diese immer retrospektiv ausgerichtete
Auswahl einzelner Stiicke aus der Gesamtheit des musikkulturellen Schaf-
fens einer Region, einer Nation, eines Kulturbereichs reprasentiert die je-
weils legitime und gerne als »echt« bzw. »authentisch« bezeichnete Kultur
mit starkem leitkulturellen Identitatsfaktor (vgl. Rosing 2002: 14f. u. 30).

Zur theoretischen Annaherung an die Kanonisierung popularer Musik ist
es zunachst einmal wichtig zu sehen, dass Kanonisierungen von Musik gleich
welchen Stils das Ergebnis eines Zusammenspiels aller kulturellen, sozialen,
okonomischen, technischen Figurationen und Ressourcen innerhalb einer be-
stehenden Kultur ist und dass diese Kanonisierung verschiedene wichtige
Funktionen erfullt:

Gesellschaftlich gesehen fiihrt sie zur Definition von bleibenden Werten
und zur Festschreibung einer legitimen Kultur als kulturellem Kapital mit
hohem Prestige-Wert (Bourdieu 1984: 19ff.). Fiur die einzelne Person ver-
hilft Kanonbildung zur ordnenden Sinngebung im Chaos der uniiberschau-
baren Musikneuheiten (Ehrenzweig 1982: 9ff.). Das Bedirfnis nach Vertraut-
heit und nach gesellschaftlichen Gemeinschaftserlebnissen (Turner 2005:
126: »Communitas«) kann ebenso zufrieden gestellt werden wie der Wunsch
nach Abgrenzung gegeniiber denjenigen, die sich nicht kanonkonform ver-
halten und z.B. die subjektive Valenz ihrer Lieblingsmusik hoher bewerten
als die objektivierende Valenz des Musikkanons. Aus o©konomischer und
technischer Sicht schlieBlich verhilft kanonisierte Musik zu dauerhaften
Absatzmoglichkeiten, optimaler Wiederverwertung und medialer Neuorien-
tierung.

Kanonisierung fiihrt generell zur Standardisierung von kulturellen Wer-
ten und Giitekriterien. Sie hat groBe Bedeutung fiir das aktuelle Musikleben,
weil sie stabilisierend wirkt. Vergangenheitsgepragte Traditionslinien erge-
ben eine Art von Raster, durch das die Gegenwart wahrgenommen, katego-
risiert und bewertet wird. Der Alltag wird geleitet durch die Orientierung an
Vorbildern, an MaBstaben, gleichgiiltig, ob es sich dabei um die groBen Drei
der klassischen Musik (Bach, Beethoven, Mozart, vgl. Dollase/Riisenberg/
Stollenwerk 1986: 76) oder um die unangefochtene Spitzenreiter-Rolle der
Beatles in der Pop-/Rockmusik handelt.
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Diese Gedanken sollen im Folgenden systematisch und detailliert ausge-
fihrt werden. Dazu richtet sich der Blick zunachst unabhangig von popula-
ren Musiken auf allgemeine Prozesse der musikbezogenen Kanonbildung (2),
um sich dann drei konkreten Kanonisierungsformen innerhalb der Pop- und
Rockkultur (3), speziell dem den Diskurs beherrschenden Kanon der »besten
Alben aller Zeiten« (4) zuzuwenden. Abschnitt 5 stellt dann Thesen zur ge-
genwartig beobachtbaren Zunahme kanonisierender Handlungen vor.

2. Prozesse der musikbezogenen Kanonbildung

Kanonbildung wird greifbar als das Ergebnis eines Interessen geleiteten Dis-
kurses zwischen Experten, Rezipienten und der Musikwirtschaft. Experten
missen Sachorientierung, musikalische Kenner- und Konnerschaft, Aspekte
der Selbstprofilierung und der Publikumsakzeptanz in Einklang bringen, um
sich Gehor zu verschaffen und als ernst zu nehmende Meinungs-Multiplikato-
ren zu wirken. Rezipienten auBern ihr Gefallen an bestimmter Musik in-
direkt Uber Konzertbesuche, Einschaltquoten und Tontragerkauf, direkt als
Kenner und Musikliebhaber im Freundes- und Bekanntenkreis oder via
Leserbrief, Internetforen usw. Die Musikindustrie greift nachhaltig in den
Diskurs ein durch mediale Prasenz der von ihnen vertriebenen Musik-
produkte (Werbung, Playlists, Hit-Tabellen) und durch ihre Angebots-
strategie (Katalogpflege, Sampler-Editionen, Remakes, Preisgestaltung).

Aus all diesen Aktivitaten resultiert ein fein gesponnenes, Kanon bilden-
des Diskursgewebe. In ihm erganzen bzw. bedingen sich Tendenzen der
Konstruktion und Dekonstruktion. Kein Musikkanon ist somit definitiv fixiert.
Zwar weist er einen durchaus Zeiten uberdauernden invarianten Kern auf;
insbesondere an den Randbereichen ist aber jeder Kanon veranderbar. Neue
Bewertungsaspekte, neue biografische und musikbezogene Erkenntnisse
kénnen — miissen aber nicht — jederzeit zur partiellen Anderung eines be-
stehenden Kanons fiihren. Vor allem aber sind es die kreativ Schaffenden
selber, die mit ihren aktuellen Stiicken, Produktionen, Auftritten dazu bei-
tragen, dass sich ein Kanon im Verlauf der Zeit andert und mit neueren
Musiktiteln aufgefullt wird.

Wer auch immer an der Kanondefinition teilhat, ubt bewusst oder unbe-
wusst kulturelle Macht aus. Dabei konnen durchaus eigenniitzige Motive eine
Rolle spielen, ebenso aber auch ernsthaft aufklarerische Bestrebungen.
Dementsprechend gibt es unterschiedliche Prinzipien der Auswahl und Be-
nennung kanontauglicher Musikstiicke. Autoritar zu nennen sind die immer
wieder in Fachzeitschriften oder Internetforen veroffentlichten Bestenlisten
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von Kritikern oder anderen Experten. Prinzipiell ebenfalls autoritar, dabei
aber auf historische Forschung gestiitzt, sind die Praferenznennungen in
Sach- und Fachbiichern. Hochschatzung wird hier impliziert durch die um-
fangreiche Dokumentation bzw. Beschreibung der vielfachen Aktivitaten be-
deutender Musikerpersonlichkeiten und durch die eingehende Analyse ihrer
Werke. Empirisch bzw. demokratisch ausgerichtet sind jeweils zum Jahres-
ende oder in groBeren Abstanden durchgefiihrte Publikumsbefragungen, wie
sie von vielen Zeitschriften veroffentlicht werden.

Als besonders schwierig erweist sich die Erforschung des Ineinander-
greifens aller der Mechanismen, die zur kanonwiirdigen »GroBe« von Musik-
stlicken beitragen. Einige der Faktoren, die den Mechanismus der Kanon-
bildung allein schon aus der Sicht des musikalischen Produkts in Schwung
halten, seien kurz skizziert: (1) musikstrukturelle (Form, Rhythmus, Har-
monie, Melodiebildung) und direkt musikbezogene Kriterien wie Sound,
Tanzbarkeit, Ereignisdichte, Wiederholungshaufigkeit, (2) asthetische, emo-
tionale und assoziative Komponenten, die die subjektive Valenz, die
Authentizitat der Botschaft (Musik als nonverbales Kommunikationsmedium)
und das ganz personliche Sich-Angesprochen-Fiihlen umfassen, (3) der durch
Trends und Moden bestimmte Zeitgeist, der sich im musikalischen Produkt
ahnlich niederschlagt wie in allen anderen kulturellen Gitern sowie (4)
rezeptionspsychologisch wichtige Aspekte, die den Komplexitatsgrad ebenso
beinhalten wie die verschiedenen Gesetze zur »guten Gestalt«. Diese Fak-
toren lassen sich in ihrer Gesamtheit kaum analytisch und empirisch in den
Griff bekommen, und ihre jeweilige Gewichtung am Ergebnis scheint von
Fall zu Fall unterschiedlich zu sein. Das gibt Anlass zu der Annahme, dass
Kanonbildung in mancherlei Hinsicht sehr wohl zufallsbedingt sein konnte.

Funktionen, Prinzipien und Mechanismen des Kanons bzw. der Kanonbil-
dung verweisen jedoch auf einen wichtigen ubergeordneten Faktor, der in
der einschlagigen Literatur bislang kaum erwahnt worden ist. Musikalische
Kanonbildung setzt, wie wohl jede Art von Kanonbildung, Geschichtsbe-
wusstsein voraus — eine Grundhaltung, die alles Neue vor dem Hintergrund
des Wissens um das bereits Gewesene rezipiert. Den Motor der Kanon-
bildung in klassischer wie populdrer Musik bildet damit ein an kulturellen
Traditionen ausgerichtetes Musikverstandnis. Es spricht der Musik einen uber
die konkrete Situation hinausweisenden Wert zu. Musik wird als etwas Geis-
tiges, als kulturelles Gut verstanden, das erhaltenswert ist, weil es uns
etwas uber uns selbst, liber unsere Zeit oder uber vergangene Zeiten sagt.
Zur Verdeutlichung dieses Sachverhalts sei ein kurzer Exkurs in die Musik-
geschichte erlaubt.
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Ausgangspunkt einer eigenstandigen Entwicklung der westlichen Musik
ist der Drang zur schriftlichen Aufzeichnung in einem Notationssystem, das
es in dieser Form in anderen Kulturen nicht gibt. Die Schwerpunktver-
lagerung von miindlicher Uberlieferung zu schriftlicher Werkfixierung voll-
zog sich vom 9. bis 16. Jahrhundert in verschiedenen Schritten bis hin zur
Einzelton-Notation. Sie fuhrte zur endgiiltigen Befreiung aus den Fesseln
althergebrachter Stereotype und deren situativ begriindeten Varianten-
bildungen. Sie erlaubte den Ubergang vom usuellen Musizieren zur rational
fundierten Komposition (vgl. Kaden 1985: 334f.).

Neuheit und Originalitdt werden anstelle von tradierten Melodien,
Rhythmen und Formen zum Synonym fiir musikalische Qualitat. Das musika-
lische Produkt erhalt Werkcharakter mit dem Anspruch auf Autonomie. Es
wird vielfaltig reproduzierbar und ist nicht mehr funktional gebunden an
einen bestimmten Aufflhrungsanlass. Veranderte Zirkulationsbedingungen
(z.B. von der Kirche, aus dem Tanzsaal in die Konzerthalle), zunehmende
Arbeitsteilung (Komponist, Interpret, Dirigent), spezifische Qualitatsmerk-
male (Komposition nach musiktheoretisch vorgegebenen Regeln, Interpre-
tation nach dem Diktat der Exaktheit) pragen das Musikleben zunehmend
und fiihren zu seiner Professionalisierung (dazu umfassend Smudits 2002).
Ab der Mitte des 18. Jahrhunderts Ubernimmt folgerichtig Musikkritik die
Publikums-Aufklarung in Sachen Musik und aus dieser Zeit datieren auch die
ersten Musikerbiografien, der wissenschaftliche Umgang mit Musik und die
Wiederentdeckung vergangener Musikwerke, etwa Mozarts Handel-Bearbei-
tungen (z.B. Der Messias, s. Konrad 2004: 698) oder die spektakulare
Wiederauffuhrung der Bachschen Matthauspassion durch Felix Mendelssohn-
Bartholdy in Leipzig.

Dieses starke historische Interesse an der Musik friilherer Zeiten fihrt ab
dem ausgehenden 18. Jahrhundert und der »Ausbreitung des Historismus
tiber die Musik« (Wiora 1969a) — also der »Ubermacht« des Geschichts-
bewusstseins in der Musikproduktion und -rezeption — zur Herausbildung
eines immer wieder auffiihrungswiirdigen Repertoires musikalischer Werke
vom Spatbarock bis zur jeweiligen Gegenwart. Dieses durch Notendruck,
Auffiihrungen und ab dem 20. Jahrhundert auch mediale Verwertung defi-
nierte Repertoire verfestigt sich zunehmend im Kanon wertvoller Werke. Sie
pragen das allgemeine Musikverstandnis und legen die Kriterien fur gute
Musik in klingenden Beispielen fest. Jene Repertoire-Vielfalt, wie sie sich
z.B. in den fur den aktuellen Gebrauch neu erstellten oder kopierten
Musikhandschriften bis zum Anfang des 19. Jahrhunderts anhand der Hand-
schriften-Dokumentationen des Internationalen Quellenlexikons der Musik
nachweisen lasst, wird reduziert auf einen schmalen Musikkanon, der mit
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Werken der Spatromantik endet. Zudem fiihren all diese Prozesse zur Auf-
teilung der Musik in zwei Sphéaren: die »ernste« und die »leichte« Musik.

Der Kanon der ernsten Musik wird zum kulturellen Kapital der gehobe-
nen Schichten in der westlichen Welt. Er stellt fur sie ein legitimes Kultur-
gut dar, das es — ebenso wie das darin verankerte Musikverstandnis — Uber
Schule, Hochschule und Universitat zu tradieren gilt. Einen allgemein akzep-
tierten Kanon der »leichten« Musik gab es dagegen vorerst nicht. Gassen-
hauer, Schlager, Hits konnten allenfalls den Status eines Evergreens errin-
gen. Derartige Musikstiicke waren somit zwar populdr, aber nicht kanon-
tauglich, sofern sie nicht Eingang in die »ernste« Musik fanden — z.B. als
Zitat im Scherzo einer Sinfonie. Diese Situation hat sich jedoch im 20. Jahr-
hundert nachhaltig geandert.

3. Kanonisierungsformen in der
populdaren Musik

Eine Ubertragung der zentralen Entwicklungsschritte auf die Sphire der
popularen Musik bietet sich an. Zwar hat sich die Musikproduktion von Nota-
tion und Interpretation ins Tonstudio und auf den Computerbildschirm ver-
lagert; materielle Grundlage der Rezeption sind heute meist Tontrager bzw.
Soundfiles. Das historisch ausgerichtete Interesse an Musiktiteln aus vergan-
gener Zeit aber ist durchaus mit der Situation der »klassischen Musik« ver-
gleichbar — seit den frilhen 1970er Jahren werden Kanonisierungstendenzen
vor allem im Bereich der Pop- und Rockmusik immer offensichtlicher. Diffe-
renzieren muss man dabei jedoch zwischen verschiedenen Formen der
Kanonisierung, die mit jeweils verschiedenen Publika zusammenhangen: Zu
unterscheiden sind ein Kanon der Songs, ein Kanon der Musiker und ein
Kanon der als bedeutend empfundenen Alben.

Der Song-Kanon umfasst dabei das heute tatsachlich noch »lebendige«
und weithin bekannte Repertoire. So sorgt z.B. das Radio abseits des tages-
aktuellen Musikgeschehens dafiir, dass uns Evergreens — oftmals Songs aus
der Jugend der anvisierten Zielgruppen — erhalten bleiben. Ahnlich kiim-
mern sich Top 40-Bands oder Gruppen, die sich ausschlieBlich dem Schaffen
einzelner Bands widmen, auf Volksfesten und Tanzveranstaltungen um die
Pflege eines Bestandes klassisch gewordener Songs vergangener Jahrzehnte.
Zudem tragen bestandig im Fernsehen angepriesene CD-Compilations wie
The Golden Hits of the '60s ihren Teil dazu bei, dass Songs wie »Nights In
White Satin« oder »In The Year 2525« im Gedachtnis bleiben. Die Namen
ihrer Interpreten werden jedoch vergessen, denn gemeinsam ist allen
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Formen dieser Song-Kanonisierung, dass sie nicht geschichtsorientiert sind.
Weder Coverbands noch Radiosender informieren ihre Zuhorer in der Regel
Uber Entstehungsjahre und -hintergriinde, meist benennen sie nicht einmal
die Titel. Die Bedeutung dieses Kanons ist vor allem fiir den Nicht-Experten,
den »Jedermann«, nicht zu unterschatzen; fiir Experten dagegen spielt er
fast keine Rolle, weil er keinerlei Distinktion verspricht. Das Hauptkriterium
dieses Kanons ist die Beliebtheit. An den Kunstbegriff ist er nicht gekoppelt.

Eine andere Form der Kanonbildung ist gerade nicht auf einzelne Songs,
sondern auf deren Schopfer ausgerichtet. In Rock-Museen steht der Perso-
nenkult ebenso im Mittelpunkt wie in den zahllosen Musiker-Biographien,
die das Angebot musikbezogener Literatur auf dem Buchmarkt dominieren,
oder in biografisch orientierten Filmen wie Ray, Walk The Line oder — um
noch einmal in den Bereich der Klassik zu wechseln — Amadeus. Auch TV-
Dokumentationen (ZDF Pop Gallery, MTV Rockumentary) widmen sich meist
mehr den Mythen um die Musiker als ihrem kreativen Output. Zum »Helden
der Musikgeschichte« kann man im offentlichen Bewusstsein daneben durch
Auszeichnungen (etwa die Aufnahme in die Rock'nRoll Hall of Fame),
Tribute-Alben oder die besonders breitenwirksame Ver-Musicalisierung wer-
den (Buddy Holly, Queen, Abba). Dieser Kanon erreicht vor allem den Kreis
musikinteressierter Laien. Die oftmals anekdotisch aufbereiteten begleiten-
den Informationen bieten ihnen (bei Bedarf) einen Einstieg in die intensive-
re Auseinandersetzung mit Musik.

An Kultur- und Bildungsdiskurse gekniipft und damit durchaus kulturelles
Kapital versprechend ist die dritte Form, der Kanon der Album-Veroffentli-
chungen. Dies ist der Kanon der Experten bzw. derjenigen, die sich dafur
halten und das Album als popmusikalisches Aquivalent zum opus der klassi-
schen Musik ansehen. Entsprechend wird hier mit der Begrifflichkeit des
Kunstdiskurses operiert, wenn es in Musikmagazinen wie dem Rolling Stone,
in speziellen Alben-bezogenen Monographien wie Allan F. Moores (1997)
Buch Uber das Sgt. Pepper's-Album, der Buchreihe 33 1/3 oder den Begleit-
Booklets teurer Box-Sets darum geht, »Meisterwerke« der Rockgeschichte
angemessen zu wirdigen und zu »verstehen« (s.u.). Hier wird die Pop- und
Rockmusik aus der Ahistorizitat in einen Zeiten uiberdauernden Diskurs der
Kenner und sonstigen Meinungsmacher uberfihrt.

Auch wenn die sogenannten Experten den Laien quantitativ unterlegen
sind, ist es doch der Alben-Kanon, der als die Popkultur definierend auftritt,
der Impulse fir die Meinungsvermittler und -multiplikatoren in Schule,
Medien und Kulturpolitik gibt, weil es den »Experten« gelungen ist, die
entsprechenden Kanale und Diskurse kultureller Legitimitat zu nutzen (vgl.
Regev 1994). Starker als die anderen beiden Modi der Kanonbildung ist
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dieser Diskurs historisch orientiert, ja historistisch im Sinne Wioras zu nen-
nen. Die hier kanonisierten »Meilensteine« werden als eigenstandige Werke
und Teil unseres kulturellen Erbes verehrt, sie »muss« man kennen, sie bil-
den den MaBstab, an dem alles Spatere sich zu messen lassen hat. Starker
als bei den anderen Kanonisierungsformen wird hier zudem bewusst kanoni-
siert. Der Alben-Kanon ist somit am ehesten mit den Kanons anderer hoch-
kulturell akzeptierter Kiinste zu vergleichen; fiir den Pop- und Rockhorer
reprasentiert er die »Leitkultur«. Nur bei dieser Kanonform gibt es den die
Hochkultur definierenden Autonomieanspruch, der sich u.a. in nachhaltig
veranderten Rezeptionsbedingungen niederschlagt. Wie dort findet sich
auch die Formulierung spezifischer Qualitatsmerkmale nach rational-
musikstrukturellen sowie asthetisch-rezeptionspsychologischen Kriterien.
Zugrunde liegt all dem ein im Kern identisches Musikverstandnis.

4. Die »besten Alben aller Zeiten«

Aus den verschiedenen Formen der Alben-Kanonisierung stechen vor allem
hierarchisch organisierte 100er Listen der »besten Alben aller Zeiten<
heraus, wie sie fast jedes Pop-Medium irgendwann einmal zusammenstellt.
Sie erheben Anspruch auf besondere Autoritat, weil sie entweder von fiih-
renden Kritikern oder einer groBen Anzahl Musikinteressierter zusammen-
gestellt werden. Uber Internet, Radio oder Musikmagazin erreichen sie ein
breites Publikum und werden damit viel eher zum Gegenstand einer identi-
tatsstiftenden Diskussion als einzelne Buchveréffentlichungen.

Wahrend die Magazine Down Beat (USA) und New Musical Express (UK)
schon seit 1952 jahrliche Leserbefragungen zur Kir der jeweils besten
Alben, Musiker, Songs etc. durchfiihrten, finden sich die ersten Album-
Listen, die sich nicht bloB auf das vergangene Jahr, sondern auf die Gesamt-
heit aller Veroffentlichungen beziehen, 1971 (im englischen Magazin ZigZag)
und 1974 (New Musical Express) — und damit zeitlich nicht weit entfernt
von den ersten Versuchen, Rock und Pop historiographisch zu erfassen (vgl.
Cohn 1969, Eisen 1969, Belz 1969). Seitdem hat das Bediirfnis, musikbezo-
gene Listen zu erstellen und zu lesen, — nicht zuletzt durch die Verbreitung
des Internets — stark zugenommen (s. dazu Abschnitt 5). Abbildung 1 ver-
anschaulicht dies am Beispiel der auf der Internetsite www.rocklist.net zu
findenden Listen. Dunkle Balken zeigen die Anzahl der Listen vom Typ
»beste Alben aller Zeiten«, helle Balken die Gesamtzahl der Listen aus den
Flnf-Jahres-Zeitraumen.
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Best-of-Listen 1960-2004
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Abb. 1: Bei www.rocklist.net (14.10.2007) verzeichnete Listen, sortiert nach Datum der
Veroffentlichung.

Um diesen Alben-Kanon auf seine Inhalte und seine Konstanz zu untersu-
chen, wurden in vorangegangenen Studien 22 solcher Listen aus den Jahren
1985-1999 bzw. sechzehn weitere Listen der Jahre 2000-2004 zusammen-
getragen und zu einer Meta-Liste zusammengerechnet (zum genauen Ver-
fahren s. Appen/Doehring 2000 bzw. 2006). Die Ergebnisse sind in Abbildung
2 zusammengefasst.

Auffallig ist dabei zunachst, dass sich die Abstimmenden in hohem Mafe
einig sind. Von den rechnerisch moglichen 950 Platzen wurden nur 273
besetzt. Die Ubereinstimmung in der Auswahl nimmt dabei zu, je hoher ein
Album platziert ist: der aus der Sozialpsychologie bekannte und von
Salganik/Dodds/Watts (2006), bezogen auf Musikbewertungen, eindrucksvoll
nachgewiesene »The winner takes it all«-Effekt. In einem ersten Uberblick
lassen sich zunachst zwar banale, aber dennoch nicht zu vernachlassigende
Merkmale der hier reprasentierten Musik erkennen, die als Eingangsvoraus-
setzung gewertet werden konnen: Die Alben der Top 30 enthalten Songs, die
fast durchweg im 4/4-Takt stehen, selten die Lange von vier Minuten
Uberschreiten, von den Bandmitgliedern selbst komponiert, mit englischen
Texten gesungen, von »klassischer« Rockbesetzung (voc, p, g, b, dr) ge-
spielt und bei Major-Labels nach 1964 veroffentlicht wurden. Besonders
auffallig ist, dass die Musiker fast ausschlieBlich weiBe Manner aus den USA
(43 %) oder GroBbritannien (52 %) sind.

Daneben springt ins Auge, dass die Jahre zwischen 1965 und 1969 offen-
bar als »goldenes Zeitalter« gelten. Auf diesen kurzen Zeitraum entfallen
34% aller vergebenen Punkte, wahrend die Jahre 1980-1984 fir die Wahlen-
den sehr trostlos gewesen sein miissen. Die Veroffentlichungen aus diesen
Jahren erreichen zusammen nur 3,7 % der Gesamtpunktzahl (s. Abb. 3).
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3 2

o Z Album Musiker T | Jahr

g
112 1 |Revolver The Beatles 566 | 1966
2 | 1 3 |Sgt. Pepper's Lonely Hearts... The Beatles 541 | 1967
3|8 2 |Nevermind Nirvana 469 | 1991
4 | 5 4 |The Beatles The Beatles 435 | 1968
5| 4 6 |Pet Sounds The Beach Boys 409 | 1966
6 | 14 7 |Abbey Road The Beatles 342 | 1969
7 |12 8 |Dark Side Of The Moon Pink Floyd 336 | 1973
8 | 6 12 | The Velvet Underground & Nico The Velvet Underground | 327 | 1967
9 | 7 18 |Blonde On Blonde Bob Dylan 295 | 1966
10 | 25 5 |OK Computer Radiohead 290 | 1997
11| 3 31 | Astral Weeks Van Morrison 268 | 1968
12 | 11 13 | Exile On Main St. Rolling Stones 263 | 1972
13| 9 24 |What's Going On Marvin Gaye 249 | 1971
14 | 13 19 | Never Mind The Bollocks... The Sex Pistols 242 | 1977
15| 10 23 |Highway 61 Revisited Bob Dylan 241 | 1965
16 | 23 9 | The Joshua Tree uz 236 | 1987
17 | 17 10 | The Bends Radiohead 222 | 1995
18 | 16 17 | The Stone Roses The Stone Roses 201 | 1989
19 | 29 11 |London Calling The Clash 185 | 1979
20 | 21 20 |Blood On The Tracks Bob Dylan 163 | 1975
21 | 15 34 | Are You Experienced? Jimi Hendrix Experience | 160 | 1967
22 | 24 21 | The Queen Is Dead The Smiths 158 | 1986
23 | 19 35 | Automatic For The People R.E.M. 154 | 1992
24 | 38 14 |Rumours Fleetwood Mac 131 | 1977
25 | 33 22 | Achtung Baby u2 129 | 1991
26 | 46 16 |Ten Pearl Jam 121 | 1992
27 | 27 36 |Born To Run Bruce Springsteen 120 | 1975
28 | 51 15 |Rubber Soul The Beatles 118 | 1965
29 | 18 80 |Let It Bleed Rolling Stones 116 | 1969
30 | 22 61 | (What's The Story) Morning Glory? | Oasis 110 | 1995

Abb. 2: Meta-Liste, zusammengestellt aus 38 Listen vom Typ »100 beste Alben aller Zei-
ten«. Spalte eins informiert Uiber die Position, die sich ergibt, wenn man alle Listen von
1985 bis 2004 addiert, Spalte zwei gibt den Stand von 1999 wieder, Spalte drei beriick-
sichtigt nur Listen der Jahre 2000 bis 2004.
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Abb. 3: Punktsummen der Alben der Meta-Liste auf Funf-Jahres-Zeitraume

Weiterhin auBerst auffallig ist die starke Dominanz der Beatles, von denen
allein vier Alben in den Top 10 vertreten sind. Insgesamt konnten sie fur
sieben platzierte Alben ca. ein Sechstel aller vergebenen Punkte sammeln.
Im Vergleich schneiden andere immer wieder als Heroen der Popgeschichte
bezeichnete Musiker wie Bob Dylan (4 Alben, 705 Punkte) oder die Rolling
Stones (6 Alben, 527 Punkte) deutlich schwacher ab. Bemerkenswert sind
die Ergebnisse von Nirvana (3 Alben, 516 Punkte) und Radiohead (2 Alben,
512 Punkte), deren Alben sich innerhalb weniger Jahre bereits als Klassiker
etablieren konnten und die noch hoher geschatzt werden als das Werk von
Pink Floyd (473 Punkte) und U2 (415 Punkte). Mit nur jeweils einem einzigen
in der Gesamtliste vertretenen Album schafften die Beach Boys (409 Punkte)
und Velvet Underground (327 Punkte) den Sprung auf Platz 8 und 9 der
beliebtesten Alben-Kiinstler. Die Beatles konnten ihren Anteil an allen
vergebenen Punkten seit 2000 sogar von 16,6 auf 19 Prozent erhohen. |hr
Status als Klassiker hat sich also nicht nur erhalten, sondern noch verstarkt,
wahrend Dylan, die Rolling Stones, Jimi Hendrix, Marvin Gaye oder Van
Morrison signifikant an Anerkennung verloren haben (Astral Weeks sank gar
um 28 Range).

Abgesehen davon ist eine recht hohe Kanonstabilitat festzustellen: Drei-
zehn Alben werden sowohl in den Top 20 der Liste von 1987-1999 als auch in
der Liste 1999-2004 genannt. Fiinf Alben der aktuellen Top 10 waren schon
in der New Musical Express-Liste von 1974 in den Top 10 vertreten (Revol-
ver, Sgt. Pepper’s, Pet Sounds, Abbey Road, Blonde on Blonde).
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Weitere wichtige Hinweise ergeben sich aus dem Vergleich dieses
Listen-Kanons mit den in den USA erhobenen Verkaufszahlen (s. Abb. 4; die
weltweiten Verkaufszahlen sind weniger zuverlassig, daher werden sie im
Folgenden nicht naher beriicksichtigt).

< 5
g sE| = ‘3
. c _— © = S =
Album Musiker ﬁ 3% | % g s 2
5 | 2| 8¢
> 2 <
1 | Their Greatest Hits The Eagles 1976 28 Zyl -
1971-1975
2 | Thriller Michael Jackson 1983 26 54 40
3 | The Wall Pink Floyd 1979 23 20 32
4 | Led Zeppelin IV Led Zeppelin 1971 22 30 39
5 | Greatest Hits Vol. 1 &2 | Billy Joel 1985 21 15 -
6 | Rumours Fleetwood Mac 1977 19 30 24
Back In Black AC/DC 1980 19 42 -
The Beatles The Beatles 1968 19 18 4
Come On Over Shania Twain 1997 19 35 -
10 | Boston Boston 1976 17 18 -
Bodyguard O.S.T. Various Artists 1992 17 37 -
12 | Cracked Rear View Hootie & the Blowfish | 1994 16 17 -
Greatest Hits Elton John 1974 16 20 -
Jagged Little Pill Alanis Morisette 1995 16 28 55
The Beatles 1967-1970 | The Beatles 1973 16 20 -
No Fences Garth Brooks 2000 16 16 -
Hotel California The Eagles 1976 16 26 82

Abb. 4: Die meistverkauften Alben in den USA sowie weltweit (www.riaa.com/gp/
bestsellers/topalbums.asp; 21.5.2005 bzw. http://top40charts.com/chart.php?cid=25&
compag=38; 27.4.2004).

Augenscheinlich ist zunachst die geringe Kongruenz der Listen in Abb. 2 und
Abb. 4. Nur den Beatles gelang es, sich in beiden Listen auf den oberen Ran-
gen zu platzieren (und dies auch nur aufgrund Regelung, dass der Verkauf
von Doppelalben in der RIAA-Liste als Verkauf von zwei Alben gewertet
wird). Einige der von den Fans und Kritikern hoch geschatzten Alben haben
sich (zumindest in den USA) sogar nur ausgesprochen schlecht verkaufen
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konnen (Pet Sounds: 1,6 Mio., Highway 61 Revisited: 1,5 Mio., Astral Weeks:
500.000, Velvet Underground & Nico: 311.000)," wihrend viele Bestseller
von den Teilnehmern der Listenabstimmung nicht gewirdigt werden.

Im Vergleich mit den Verkaufszahlen tritt auch besonders deutlich her-
vor, was neben den gesamten 1980er Jahren in dem Listen-Kanon ebenfalls
stark unterreprasentiert ist. Wahrend sich namlich im Verkaufskanon einige
wenige Musikerinnen finden lassen, sind Frauen, abgesehen von Band-
mitgliedern von Fleetwood Mac und Velvet Underground, kaum auffindbar:
unter den ersten hundert Alben stammen nur fiinf von weiblichen Inter-
preten, davon nur eines unter den ersten fuinfzig (Horses von Patti Smith).

Auf den ersten Blick gering erscheint auch der Anteil afro-amerikani-
scher Musiker in den Top 100 der Kanon-Liste (16 %). Dieser Wert relativiert
sich allerdings etwas, wenn man in Betracht zieht, dass der Anteil der afro-
amerikanischen Bevolkerung in den USA mit ca. 13 % noch darunter liegt.
Vor allem in den Top 30 sind Musiker afro-amerikanischer Herkunft dennoch
unterreprasentiert (nur zwei Platzierungen), obwohl Musiker wie Michael
Jackson und Whitney Houston in den Verkaufscharts auBerst erfolgreich
sind. Entsprechend selten sind die Musikstile Soul, Blues und HipHop im
Listen-Kanon vertreten. Weiterhin bleiben die laut Verkaufscharts sehr
popularen Musikstile Hard Rock/Heavy Metal und Country von den Listen
errichtenden Fans und Kritikern unberiicksichtigt — symptomatischer Weise
zwei Genres, die eine groBere Distanz zum Kunstdiskurs aufweisen (vgl.
Bryson 1996). Daneben fehlen in der Kanonliste Soundtracks und Best-of-
Alben, ganz offensichtlich, weil sie anders als die dort vertretenen Alben
nicht als autonome »Werke« betrachtet werden.

Diese Befunde verlangen eine soziologische Erklarung (s. dazu ausfiihr-
lich Appen/Doehring 2006: 24ff.): Ihr zufolge stellt sich dieser Albenkanon
als Ergebnis des Handelns hoher gebildeter weiBer Manner des zweiten
Lebensdrittels dar, die sich aufgrund ihrer Disposition und ihres Geschmacks
zu einem Milieu um gewisse Zeitschriften oder Radiosender gruppiert haben.
Ihr auf andere bezogenes Handeln gilt der quantitativ und qualitativ be-
grindbaren Distinktion gegeniiber kulturindustriell fabrizierter Massenware
einerseits und der Unterscheidung von Musikgenres geringeren sozialen Pres-
tiges andererseits. Gruppen wie die Beatles, Nirvana oder die Beach Boys
entsprechen keiner der sich aus der Disposition der Teilnehmenden ergeben-
den Ausschlusskriterien; ihr Repertoire wird zwar mit kulturindustriellen
Mechanismen gepflegt, doch haben sie »wenig genug« Alben verkauft, um
sich von den Verkaufscharts absetzen zu konnen. Was aus der soziologischen

1 Quelle der Verkaufszahlen: http://www.rollingstone.com/news/story/5938174/
the_rs_500_greatest_albums_of_all_time, letzter Zugriff: 15.2.2008.

37



RALF VON APPEN, ANDRE DOEHRING, HELMUT RGSING

Perspektive jedoch nicht begriindet werden kann, ist die Bevorzugung be-
stimmter Alben: Warum favorisiert die Gruppe der Kanonisierer Revolver,
nicht aber z.B. Let It Be? Hier kommt man an rezeptionsasthetischen
Argumenten nicht vorbei. Kriterien, die zur Erklarung des hohen Wertes der
aufgezahlten »Klassiker« immer wieder herangezogen werden, sind u.a. Ori-
ginalitat, Innovation, personlicher emotionaler Ausdruck, Vielfalt, Homoge-
nitat, Komplexitat und Einfachheit, Authentizitat und Qualitaten des Song-
writings (ebd.: 29ff.). Gerade dies sind die zentralen asthetischen Kriterien
der Rockmusik der Jahre 1965-1969 (die wiederum nicht gering vom roman-
tischen Kunstverstandnis des 19. Jahrhunderts beeinflusst sind), welche den
Kanon der Alben dominiert — der wiederum von einer soziologisch klassifi-
zierbaren Gruppe erstellt wurde. Die enge Verflechtung von Soziologie und
Asthetik tragt somit erheblich zum Erkenntnisgewinn bei der Erforschung
musikalischer Kanons bei.

5. Zunahme der Kanonisierung

Anhand der hier vorgestellten Kanonisierungsform der Albenlisten ist er-
kenntlich, wie weit sich populare Musik von dem ihr unterstellten Wesen der
gegenwartsbewussten, zweck- und gewinnorientierten Produktion von Ver-
gnigsamkeit entfernt hat. Doch nicht nur auf diesem Feld wachst die
popmusikalische Betatigung im historisierenden Modus. Generell scheint, so
die vorgestellte These, ein Anwachsen des kanonisierenden Blicks auf
populare Musik in den letzten Jahren zuzunehmen; die im Folgenden kurz
dargestellten Belege fiir eine derartige Annahme streuen lber alle Medien-
formen und -gattungen hinweg.

Audioformate

Mittlerweile lassen sich zu (fast) jedem der in der Metaliste genannten
Alben opulent gestaltete Neuausgaben finden. Diese sind in aller Regel mit
Aufsatzen oder Interviews von Beteiligten, Zeitgenossen und/oder anderen
so genannten Experten versehen, in denen anekdotisch die genialistischen
Umstande der Entstehung, die zeitgendssische (sich selbstverstandlich in der
Ruckschau Uberschwanglich gebende) Rezeption sowie die auBerordentliche
musikgeschichtliche Bedeutung des Albums herausgestellt werden. Derartig
Bedeutung mimende Wiederveroffentlichungen, meist hochpreisig auf dem
Markt platziert, werden zudem in Musikmagazinen, Wochen- und Tages-
zeitungen in Print- wie Onlineformaten, Radiosendungen und Fernsehbeitra-

38



POP ZWISCHEN HISTORISMUS UND GESCHICHTSLOSIGKEIT

gen wohlwollend begleitet. Dies generiert eine enorme offentliche Aufmerk-
samkeit, die viele mit historischer Bedeutsamkeit der Alben gleichsetzen.

Musikmagazine

Als ein die mediale Resonanz verstarkender Effekt tritt hinzu, dass seit den
1990er Jahren eine Neugriindungswelle von Online-Redaktionen sowie eine
starke Anhaufung im Segment der Zeitschriften (und hier besonders bei
Special-Interest-Zeitschriften, wozu Musikmagazine zahlen) zu verzeichnen
sind (vgl. Weischenberger/Malik/Scholl 2006: 34ff.). Somit vergroRert sich
die Anzahl der Multiplikatoren der (zunachst) bloBen Nachricht iiber die
Wiederveroffentlichung eines Albums, die im Kampf um die Lesergunst dann
als Medien-Event inszeniert wird. Zusatzlich weitet sich die Zustandigkeit
fur (im weitesten Sinne) popmusikalische Themen iiber ehemalige Ressort-
grenzen aus; neben Feuilleton und Musikmagazin »berichten«< nunmehr
Lifestyle-Magazine oder der ausufernde People-Journalismus Giber Menschen
und Themen der Popmusik.

Bei den Musikmagazinen gibt es vielerlei Hinweise auf eine Zunahme his-
toristischer Perspektiven. Zeitschriften mit Titeln wie Record Collector oder
Good Times. Music from the 60s to the 80s stellen ihr verstarktes Interesse
an einem geschichtsbewussten Umgang mit Popmusik noch betont unver-
stellt aus. Aber auch in dem Titel nach unverdachtigen Magazinen wird Pop-
musikgeschichte als Heldengeschichte anlassgebunden kanonisiert. So wirbt
die deutsche Ausgabe des Rolling Stone im Jahr 2007 mit dem Slogan »Wir
schreiben Musikgeschichte« (etwa in der SZ vom 29.10.2007 auf S. 14) fir
eine Ausgabe (RS Nr. 11/2007), auf deren Titelblatt sich, immerhin 37 Jahre
nach ihrer Trennung, die Beatles befinden. Und dies, weil ihr 42 Jahre alter
Film Help auf DVD veroffentlicht wird — denn, so fragt Autor Joachim
Hentschel (2007: 58), »haben die Beatles nicht nur die Musik, sondern auch
das Kino verédndert?<? Ahnlich widmet der Metal Hammer das Cover sowie
zahlreiche Seiten der Ausgabe 8/2007 dem zwanzigjahrigen Jubilaum des
Guns N’Roses-Albums Appetite For Destruction.

Dass im Rolling Stone Vergangenes nicht vergessen werden darf, bewei-
sen auch die in loser Folge vorgestellten »Alten Meister« in gleichnamiger
mehrseitiger Artikelserie sowie die mittlerweile auf sechs Seiten ausgedehn-

2 2007 waren auf dem Cover des deutschen Rolling Stone vertreten: vier »neue«
(alle mit mindestens zwei veroffentlichten Alben) Bands bzw. Musiker (Arcade
Fire, Amy Winehouse, M.I.A. und Devendra Banhart), zwei Kinostars (Borat und
Johnny Depp) sowie die Altstars Paul Weller/Noel Gallagher, Jim Morrison,
Travis (sicht- und horbar ergrauend), Keith Richards, The Police, The Beatles
und Bruce Springsteen.
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ten »Besprechungen« — Hymnen ware angesichts des Tonfalls wohl die an-
gemessenere Wortwahl — von Wiederveroffentlichungen alterer Alben. Die
»besten« Alben wurden in den letzen zehn Jahren mehrfach bestimmt, mal
in einer selbsterstellten 500er-Liste hierarchisiert (vgl. Rolling Stone 11/
2004) oder auch in Listen nach einzelnen Jahrzehnten geordnet — und
naturlich auf verschiedene Ausgaben verteilt — zusammengefasst (vgl.
Rolling Stone 8-12/1997). Zusatzlich wird der erklarte Wert dieser Alben
etwa durch das Begehen der Jahrestage ihrer Veroffentlichung und runder
Geburts- oder Todestage der daran beteiligten Musiker genauso bestatigt
wie in Artikeln lber die Aufnahmeprozesse. Nicht minder wichtig sind intra-
textuelle Referenzen, die den »groBen Alben« von Musikern in Interviews
oder von den Redakteuren in eigenen Artikeln und Rezensionen immer wie-
der erwiesen werden.

Buchmarkt

Auch auf dem Buchmarkt zeigt die ansteigende Zahl der Neuveroffentli-
chungen zum Thema, dass Popmusikgeschichte als Kanon existiert — bestens
reprasentiert in der etablierten Form des empfehlenden Konzertfiihrers
(vgl. etwa Dimery 2006; Freeman 2007; Levy 2005; Schiitte 2004). Des Wei-
teren finden sich zu einzelnen Alben popularwissenschaftliche Reihen (vgl.
die derzeit 53-bindige Serie 33 1/3)® oder wissenschaftlichen Monografien.
Ebenso werden die Musiker oder Bands in neuen oder neu aufgelegten Bio-
graphien geehrt, bspw. im Reclam Verlag die Biicher iiber Bob Dylan (Dete-
ring 2007), die Rolling Stones (Diez 2007) und die Beatles (Kemper 2007).
Eine neue Sparte erdffnen diejenigen Publikationen, welche die kanonisier-
ten Alben in reiBerischem Tonfall dekanonisieren wollen (DeRogatis/Carillo
2006; Nonhoff 2005) oder aber dem existierenden Kanon einen alternativen
Blick auf die Popgeschichte entgegenstellen (Busser 2004).

Die Siiddeutsche Zeitung beispielsweise erkannte diese offensichtliche
Absatzmoglichkeit und veroffentlichte nach ihrer erfolgreichen Buchreihe SZ
Bibliothek die SZ Diskothek, eine nach einzelnen Jahren geordnete Edition
mit CD und begleitenden Texten, in der »die groRen Momente der Popmu-
sik, in Reihe gebracht, heute eine Chronik unserer Zeit ergeben, die unmit-
telbarer und wahrhaftiger ist als jene, die bei der Betrachtung politischer

3 Der Continuum-Verlag, in dem die Reihe seit 2003 erscheint, wirbt auf seiner
Website: »It was only a matter of time before a clever publisher realized that
there is an audience for whom Exile on Main Street or Electric Ladyland are as
significant and worthy of study as The Catcher in the Rye or Middlemarch«
(Continuum 2008, zitiert wird die New York Times Book Review). Fiir die Jahre
2008 und 2009 sind weitere 30 Bande angekiindigt.
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Ereignisse entsteht« (Oehmke/Waechter 2005: 17). Allerdings werden eben-
diese Momente — woanders etablierten Kiinstlern wie Bob Dylan oder den
Beatles zugestanden — ausgespart zugunsten »sperriger Kunstler«, denn hier
gelte es, Popmusik wiederzuentdecken, »auf ein Neues, frei von ldeologie
und Vorurteilen« (ebd.). Indes: das Fehlen dieser arrivierten Musiker erklart
man zwar mit der intimen Vertrautheit ihres Schaffens (»deren Hits konnen
wir immer noch im Schlaf singen«) — rechtliche und 6konomische Aspekte
der Verwertung, die in erster Linie verantwortlich fiir diese Liicke sein durf-
ten, finden keine Erwahnung.

Andere Medienformen spiegeln ebenfalls den Boom des geschichtlichen
Blicks auf Popmusik. Auf DVD werden Konzerte und Dokumentationen eben-
jener Musiker veroffentlicht, die auch in den Albenlisten weit oben stehen.
Ein Beispiel: fiir die Suche nach »Bob Dylan« gibt Amazon.de fiir die Jahre
2005-2007 die Zahl von 27 DVDs an (ausgelassen wurden in dieser Zahlung
Spielfilme und Lehrvideos); der Peaklevel liegt im Jahr 2006, in welchem
Dylan seinen 65. Geburtstag feierte. Fernsehsender wie ARTE prasentieren
Dokumentationen Uber einzelne Alben der Besten-Listen oder arbeiten sich
thematisch am vierzigsten Jubilaum des »Sommers der Liebe« ab. Fir das
Internet lassen sich zusammenfassend zwei wichtige Funktionen erkennen:
zum einen die des blindelnden Spiegels der in den anderen Medien statt-
findenden Diskurse uber Popmusikgeschichte, zum anderen als interaktives
Forum, auf dem die Nutzer diese Diskurse debattieren. Von groBem Wert
hinsichtlich der Erforschung existierender Kanons und ihrer Begriindungen
erscheinen etwa die in jedem Forum erorterten Listen der »besten« Alben
aller Zeiten resp. einzelner Dekaden oder Jahre.

Die Frage nach dem Grund dieser ansteigenden Menge an Kanon-
debatten soll im Folgenden in vier Thesen beantwortet werden: (1) Medien-
wechsel zwingen zum Uberdenken der Bestinde, (2) es gibt immer mehr
Teilnehmer am zunehmend gesellschaftlich akzeptierten Popmusikdiskurs,
(3) Menschen brauchen Orientierung in neuen und uniiberschaubaren Lagen
und (4) die Industrie weiB dies zu nutzen.

1. Jeder Besitzer eines neuen Festplattenspielers kennt das Dilemma, wel-
che seiner CDs er zuerst auf den Player einlesen soll und welche auf gar
keinen Fall fehlen dirfen. Derzeit findet ein Medienwechsel vom CD- zum
mp3-Format statt, der die musikalischen Bestande einer Revision unter-
wirft. Der letzte Wechsel im Speicherungsformat von Musik war der
Wechsel vom LP- zum CD-Format Mitte der 1980er Jahre. Damals war zu
beobachten, dass Aufnahmen bereits etablierter Musiker und Bands zu-
erst in das neue Format uberfihrt wurden, andere hingegen auf eine
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Wiederveroffentlichung auf CD langer warten mussten. Dies hatte Folgen
fir die Kaufer: Neben den damaligen aktuellen Charts-Interpreten konnte
man nun die Beatles wieder bzw. fur einige Horer zum ersten Mal auf
einem neuen Medium kaufen. Zugrunde liegt dem ein Mentalitatswandel
des bisher auf Aktualitat gepolten Kaufers, der nun ermoglichte, das Alte
als wertvoll(er) neben die Neuerscheinungen in das Regal zu stellen.
Dieses Bewusstsein erlaubt auch heute, etwa das iPhone mit »alter«
Musik zu flllen. Dennoch ist es interessant, die Entwicklung dieses
Medienwechsels zum mp3-Format zu verfolgen. Zwar ist bald, vielleicht
bereits heute, jede irgendwann einmal aufgezeichnete Musik in digitaler
Form erhaltlich, die Frage wird sich jedoch alleine schon aus technischen
und personalen Kapazitatsproblemen stellen, welche Musik Einzelne oder
bestimmte Gruppen als wertvoll genug fiir eine Aufbewahrung erachten.
Und die Erfahrung lehrt, dass hier existierende Kanons samt ihrer Hiiter
mit der ihnen eigenen Resistenz gegeniber schnellem Wandel als wichti-
ges Lenkungsorgan in diesen Prozess eingreifen werden.

. Wenn sie denn liberhaupt je eine Musik der Jugend war, so ist Popmusik
heute mehr denn je eine Musik der Jiingeren und Alteren. Das Altern der
ersten mit Pop sozialisierten Generation der um 1950 Geborenen sowie
die Ausweitung der Adoleszenz bis in das als erwachsen geltende Lebens-
alter hinein fuihren zu einer gesellschaftlich als legitim(er) betrachteten
Beschaftigung mit Pop. Ein Beispiel: Im Feuilleton der ZEIT, wo die »100
Klassiker der Modernen Musik« wochentlich vorgestellt werden, findet
sich neben Bergs Wozzeck oder Bartoks 4. Streichquartett mittlerweile
natirlich auch Revolver der Beatles (und ohne groBes Aufsehen Slayers
Reign In Blood). War die Debatte iiber die Inhalte des Plattenkanons bei-
spielsweise in den Siebziger Jahren einer relativ kleinen Gruppe von
Spezialisten vorbehalten, so nimmt heute, davon ist auszugehen, nicht
nur die Zahl der Debattierenden zu, sondern erst recht die Menge der-
jenigen, die mit diesen Listen in den Medien konfrontiert werden. Die
Zahl der (vorerst: indirekten) Kanonteilnehmer ist also gestiegen: die
»Alten« verbleiben im Diskurs, die Jiungeren und Spatadoleszenten kon-
nen ihm kaum entgehen. Ein weiterer, fir die Musikindustrie wichtiger
Aspekt dieser ZielgruppenvergroBerung ist die mit dem hoheren Alter
korrelierende Menge an Geld, welches fiir musikbezogene Ausgaben zur
Verfligung steht (s.u.).

. Gerhard Schulze (1992: 62) wies darauf hin, dass die Mitglieder moderner
Gesellschaften aufgrund des vorherrschenden Modus der Unsicherheit von
einem »asthetischen Anlehnungsbedirfnis« getrieben werden, sich in
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Gruppen mit typischen Handlungsweisen zusammenzuschlieBen. Je gro-
Ber das sie umgebende Chaos sei, desto eher fiihle man sich zur In-
anspruchnahme kollektiver Orientierungshilfen getrieben. Angesichts der
uniiberblickbar groBen Menge an Musik und — bedingt durch den Medien-
wechsel auf mp3 — ihrer allgegenwartigen, wenn auch mitunter illegalen
Verfligbarkeit ist davon auszugehen, dass der Einzelne froh ist, auf die
Frage nach dem besten Album / der besten Band / dem besten Sanger
usw. im Kanon ein »asthetisches Geleit« zur Verfiigung zu haben. Denn
kanonische Sammlungen biirgen fiir einen »Kulturschatz«, der von Exper-
ten meines Vertrauens (hier den Kritikern und Lesern des Musikmagazins,
der Zeitung, der Website, dem social network meiner Wahl) zusammen-
gestellt wurde.

Hinzu kommt, dass nicht nur das »Chaos« groRer zu werden scheint, son-
dern sich die Anteile von Arbeit und Freizeit immer weiter verschieben.
Zwar wird auf Grund technischer Entwicklung Ort und Zeit der Arbeit
flexibilisiert (bspw. kann die Biiropost unterwegs vom Mobiltelefon oder
-computer aus erledigt werden), dringt dadurch aber in Bereiche, die
ehemals den Arbeitnehmern zur freien Verfligung gestanden hatten (etwa
wenn der letzte Abruf der Emails vor dem Zubettgehen erfolgt). Gerade
fur die musikaffinen Kulturschaffenden des Creative-Class-Concepts (vgl.
Uberblickend Barber-Kersovan 2007) oder der selbsternannten »Digitalen
Bohéme« (Friebe/Lobo 2006) kann dieser Kanon der Alben — im neolibe-
ralen Zeitgeistsprech — »kosteneffizient« und »zielgerichtet« dem vor-
geblichen Bildungserwerb der »besten« Musik der zurlickliegenden Jahre
dienen. Und, quasi als »Gewinnmitnahme on top«, kénnen nun mit derart
kompetent gefiillten Festplatten Freunde und Kollegen beeindruckt wer-
den.

Eine Bemerkung am Rande: Es bleibt abzuwarten, ob eine lebensnahe Be-
deutsamkeit dieser Musik durch Vollstandigkeit der Daten allein substitu-
iert werden kann. Der Vergleich mit einem anderen Kulturfeld, der mit
Gesamtausgaben bestiickten Schrankwand biirgerlicher Wohnstuben, legt
nahe, dass es sich hier um nicht mehr als eine moderne Form des Kultur-
grabs handelt. Denn Hand aufs Herz: wann hat man das letzte Mal Sgt.
Pepper's gehort, wann Faust gelesen?

. Die »Welt in einer Liste« bietet fiir die Musikindustrie den geschatzten
Vorteil, diese als wertvoll erkannten Kulturdenkmaler rational herstellen,
bewerben und verkaufen zu konnen. Die Zielgruppe der eher élteren,
finanziell besser gestellten Manner sowie ihre Vorlieben fir optisch wie
haptisch ansprechende und Werthaltigkeit signalisierende Verpackungen
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der Wiederveroffentlichungen, gerne auch als teuere Super-Audio-CD-
Editionen, versinnbildlicht die Neuausgabe von Pet Sounds der Beach
Boys idealtypisch. Das Album ist in funf verschiedenen Ausfuihrungen in
der Preisspanne von 16 bis 50 Euro erhaltlich, wahlweise kann man eine
Einzel-CD mit Bonustracks, eine Doppel-CD mit Mono- und Stereo-Mix,
eine CD mit samtenem Cover inkl. DVD und Dolby Surround-Mix (in 96
kHz) oder das vier CD-Langen umfassende Pet-Sounds-Sessions Box-Set
erwerben.

Die vordergriindigen Anlasse solcher Wiederveroffentlichungen sind in der
Regel Jubilaen (im Falle von Pet Sounds war es das vierzigjahrige Jubila-
um der Erstausgabe). Diese werden wiederum Ausloser der bereits oben
beschriebenen Berichterstattung in den Medien, die fiir die Verfestigung
des Kanons so wichtig ist. Denn derart wird nun Altes unter dem Signum
der Aktualitat, welches systemtheoretisch argumentiert die massen-
mediale Leitdifferenz des bindaren Codes Information/Nicht-Information
unter dem Faktor Zeit ist, prasentiert und kann somit kulturelle Geltung
beanspruchen.

Auch fur den Tontragermarkt, der sich in einem dramatischen Schrump-
fungsprozess befindet, bietet das »Meisterwerk« aus Sicht der Musikin-
dustrie drei enorme Vorteile. Es hat erstens keine Produktionskosten
mehr einzuspielen; die Studiokosten und Vorauszahlungen an die Musiker
entfallen, die Promotionkosten sind aufgrund des Bekanntheitsgrades
geringer als bei Deblitanten. Zweitens ist es einfacher, bereits bekannte
Musik zu verkaufen als unbekannte. Die Scheu vor dem Neuklang auf
Rezipientenseite resultiert sicherlich nicht zuletzt aus der wie gleichge-
schaltet klingenden Bespielung durch die Formatradios; ein weiterer
Grund dirfte im hoheren Alter und dem somit verfestigten Musik-
geschmack der Kanonteilnehmer liegen. Und schlieBlich bedeutet die Zu-
schreibung des Werk-Charakters an diese Alben eine wichtige Waffe im
Kampf gegen den Download — denn »Kunstwerke« lassen sich nun einmal
schlecht, noch dazu in vergleichsweise schlechter Klangqualitat und ohne
zugehoriges Artwork, aus dem Netz ziehen. Der letzte Punkt weist auf
eine grundlegende Voraussetzung fiir das Funktionieren dieses Marktes
hin. Namlich erst dieses geschichts- wie kunst- und somit vorgeblich
qualitatsorientierte Musikverstandnis ermoglicht es der Musikindustrie,
dreiBig und mehr Jahre alte Musik an den (in der Regel dreiBig und mehr
Jahre alten) Mann zu bringen.
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Diskussion

Wahrend die Neue Musik zwar einen sicheren Platz im akademischen Kanon,
dabei aber wenig Bedeutung fiir den padagogischen und den Repertoire-
Kanon hat, ist die Kanonbildung in der Pop- und Rockmusik heute stark vor-
angeschritten und verfestigt. Diese Musik wurde aus der Geschichtslosigkeit
in einen Zeiten Uberdauernden und das Musikleben nachhaltig beeinflussen-
den Diskurs der Kenner, Experten und sonstigen Meinungsmacher uberfiihrt.
Sie hat den Sprung von lebensnahen Funktionen (vgl. Polaschegg 2005:
124f.), von der situationsgebundenen Produktion und Reproduktion zum
autonom rezipierten Musikstlick vollzogen. Der entstandene Kanon gibt
Impulse fir die Meinungsvermittler und -multiplikatoren in Schule, Medien
und Kulturpolitik. Sein Erfolg begriindet sich durch die Vorteile der orien-
tierenden Funktion (sowohl in Bezug auf Identitat wie auch auf Distinktion),
der damit verbundenen Zeitersparnis beim Kulturerwerb sowie des 6konomi-
schen Nutzens fir Produzenten und Vermittler.

Negativ behaftet ist und bleibt ein Kanon aufgrund der starken Ein-
engung und Standardisierung des musikalisch Moglichen und der Durchset-
zung der MaBstabe einer zwar kleinen, aber kulturell machtigen Gruppe fur
viele — zumal die auf diese Weise durchgesetzten Werte viel mehr betreffen
als nur die Musik, darunter Geschlechterrollen und ganze Weltsichten. So
fehlt mit Alben aus den 1980er Jahren bspw. die gesamte postmoderne
Sicht auf Musik zugunsten eines Authentizitats-Anspruchs, der typisch fur
die 1960er Jahre ist. Daneben ist zu bedenken, dass das Geld, welches die
Musikindustrie und die Konsumenten in die Bewerbung und den Kauf von
mittlerweile als Klassiker geltenden Alben und Musikern investieren, fur die
Forderung einer lebendigen, innovativen Gegenwartskultur nicht mehr zur
Verfuigung steht.

Folgt man Walter Wioras (1969b: 301f.) Beschreibung des Historismus als
Dominanz historischer Aspekte vor allen anderen, so miisste man zusam-
menfassend zu dem Ergebnis gelangen, die gesellschaftliche Beschaftigung
mit Pop finde dieser Tage unter »Vorherrschaft historischer Verhaltens- und
Betrachtungsweisen« statt. Die Welt der Popmusik ware also ordentlich ka-
nonisiert und geschichtlich in Reih und Glied gestellt: »no time for losers«.

Dagegen spricht jedoch, dass ein Kanon, wie er hier fur das Albumfor-
mat in der Pop- und Rockmusik nachgewiesen wurde, in der ausdifferenzier-
ten Moderne wohl kaum eine normative Kraft, gleichsam eines kollektiven
Gedachtnisses aller, entwickeln kann. Nur sektional auf Subsysteme be-
schrankt erlangt er dort Giiltigkeit, wo er sich in den praktischen Lebens-
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vollzug sinnvoll eingliedern lasst (vgl. Hahn 1998; Heydebrand 1998). So ist
etwa dieser Kanon fir die Bravo vollig irrelevant, Lifestyle-Zeitschriften mit
eigenem Musikteil nehmen ihn kaum zur Kenntnis und selbst in Musikzeit-
schriften wie Intro oder Spex werden (falls Uberhaupt) andere Alben kanoni-
siert. Daflir verantwortlich sind vor allem demographische Unterschiede in
Alter, Geschlecht und Bildung, aber auch der ideologische Habitus und
damit zusammenhangend das Musikverstandnis. Nur dort, wo ein historisch
orientiertes Musikverstandnis den praktischen Musikvollzug begleitet, ist
Kanonisierung moglich. Ein eher ahistorisch, d.h. gegenwartsbezogenes und
auf die subjektive Valenz gerichtetes Musikverstandnis, wie es bei jiingeren
Horern oder »Gelegenheitskaufern« (IFPl 2008: 39) haufig vorzufinden ist,
fuhrt dagegen zu einer Ignoranz oder Indifferenz gegeniiber den kanonisier-
ten »Meisterwerken«.

Dennoch ist vor einer Unterschatzung dieses Kanons zu warnen. Ob-
gleich es nun scheinen mag, als handle es sich bei Kanonteilnehmern nur um
eine kleine Gruppe neben vielen anderen, die diesen Kanon eben nicht aktiv
gestalten oder wahrnehmen, muss man auf seine Sedimentation in das of-
fentliche Bewusstsein hinweisen. Auf der von vielen Zeitgenossen als »Wis-
sensquelle« geschatzten Website Wikipedia etwa kann man zu allen der in
der Liste befindlichen Alben mehr oder minder gute Artikel finden — und in
keinem davon fehlt der Hinweis auf die Platzierung des jeweiligen Albums in
einer der von den relevanten Musikmagazinen herausgegebenen Listen.
Wiewohl davor gewarnt wurde und wird: die Macht der Zahl als »Kanon der
Aufklarung« (Horkeimer/Adorno 1988: 13) besteht weiterhin, die Gleichung
hohe Platzierung = hohe Qualitat scheint noch immer aufzugehen.

Mit diesem kritischen Bewusstsein fiir die Vor- und Nachteile kann und
sollte der Kanon durchaus auch Gegenstand der Musikvermittlung in den
Schulen sein. Es ist nur zu begriiBen, wenn die Schiiler anhand solcher ge-
meinhin als Meilensteine geltenden Aufnahmen die Tradition kennenlernen,
vor deren Hintergrund gegenwartige populare Musik spielt. Der Vorteil der
Orientierungsfunktion eines Kanons sollte also genutzt werden. Unsere
Uberlegungen haben aber gezeigt, wie wichtig es ist zu erkennen, was im
Kanon unterreprasentiert ist und an welchen medialen und gesellschaft-
lichen Mechanismen dies liegt. Zwingend erforderlich ist also die gleichzei-
tige Aufklarung uber jene Mechanismen, uber die sozialen und machtpoliti-
schen Funktionen des Kanons sowie die das Musikverstandnis betreffenden
Grundlagen solcher Kanonisierung. Auf diese Weise konnten Schiilerinnen
und Schiiler ihre eigenen Werte und Ausschlusse reflektieren, was im Ideal-
fall zu groBerer Offenheit gegeniber den Alternativen, zu Pluralitat und
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Toleranz fuhrt. Kanonbildung ist nicht zu vermeiden — umso wichtiger ist
ein aufgeklarter und kritischer Umgang mit ihr.
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Abstract

Instead of being considered ahistorical and »just for the moment,« pop and rock
productions are increasingly regarded as autonomous works of cultural significance
just as »serious« or »classical« music is. After some introductory reflections con-
cerning the terminology, we address sociological, psychological and economic func-
tions and mechanisms of canonisation. We point out similarities between the
popular and the classical realm and identify an underlying common sensibility that
can be seen as the base of canonisation. Subsequently, we describe and analyse the
pop and rock albums which music critics have succeeded in establishing as the cur-
rent canon.

We prove empirically that canonising views on popular music have increased
over the last years, both in terms of supply and demand. Finally, we discuss differ-
ences between the »high brow« and the popular canon as well as pedagogic impli-
cations of canonisation. We interpret the current situation according to aspects of
historicism and ahistoricity and conclude by offering a prognosis for future devel-
opment.
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INTERAKTIVE KANONISIERUNG POPULARER MUSIK —
MOGLICHKEITEN UND AUSWIRKUNGEN IHRER
MANIPULIERBARKEIT

Franz Kasper Kronig

Mit den Mitteln des Internets ist erstmals eine symmetrische und heterarchi-
sche’ Beteiligung Vieler an kommunikativen Entscheidungsprozessen maglich
geworden. Kanonisierungen, man denke hier in erster Linie an Ranglisten
und Leser-Polls in Online-Magazinen, sind weit verbreitete Falle solcher
interaktiven Ergebnisfindung, die ohne organisatorische Prozesse der hierar-
chischen Steuerung auskommt. Gleichwohl zeigt ein Blick in die Praxis der
Abstimmungsverfahren uber Bestenlisten, dass die besonderen Moglichkei-
ten interaktiver Kanonisierung auch eine besondere Form von Korruption
eroffnen. Zwar mag Kanonisierung jeder Art prinzipiell unter einem Korrup-
tionsverdacht stehen, wenn das heiBen soll, dass aus Eigeninteressen auch
Beurteilungsgesichtspunkte herangezogen werden, die fremden Wertspha-
ren entstammen (vor allem wohl Geld und Macht). Im Falle der interaktiven
Kanonisierung jedoch tauchen hier zusatzliche Interessen auf, die so stark
sind, dass sie der Funktion von Kanonisierung entgegenstehen bzw. eine
neue Funktion ins Spiel bringen.

Wir wollen im Folgenden davon ausgehen, dass mit Kanonisierung im Be-
reich der Kunst und somit auch der popularen Musik die Etablierung asthe-
tisch begriindeter Ranglisten mit dem Ziel moglichst allgemeiner Geltung?

1 Norbert Lang und Bernard Bekavac machen darauf aufmerksam, dass das world
wide web zwar durchaus eine »fehlende Hierarchisierung« aufweist, dadurch
allerdings noch nicht die Voraussetzungen fiir ein »demokratisches Medium«
gegeben sind (Lang/Bekavac 2004: 436). Der handfeste Grund dafir ist, dass
der Zugang zum Internet Finanz- und Kompetenzvoraussetzungen erfordert, die
nicht von jedem erbracht werden konnen. Gleichwohl kann man sagen, dass
»mit dem Internet [...] eine neue Technologie entstanden [ist], die dezentrale
und damit auch demokratische Kommunikationsstrukturen fordert« (Poster
1997: 170); nicht mehr, aber auch nicht weniger. Vor diesem Hintergrund steht
die Phrase »Beteiligung Vieler« nicht grundlos anstelle von »Beteiligung aller<«.

2 In der Kantischen Tradition sind bekanntlich asthetische Urteile ohne eine Gel-
tung, die zumindest auf eine subjektive Allgemeinheit hinaus will, nicht denk-
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gemeint ist und dass dieser Kanonisierungsbegriff auch der Form interakti-
ver Kanonisierung zugrunde gelegt werden kann. Durch diesen Begriff ist
zunachst impliziert, dass Kanonisierung sich auf &sthetische Werturteile
stiitzt und nicht in Nitzlichkeitserwagungen (z.B. »Welche Pop-Musik eignet
sich didaktisch am besten fur den Schulunterricht?«) griinden oder norma-
tive Gesichtspunkte vornan stellen kann (»Was sollte in einer besseren Welt
von Rang sein?«). Des Weiteren sind damit subjektive Werturteile ohne
Ubersubjektiven bzw. gesellschaftlichen Geltungsanspruch ausgeschlossen.
Wenn jemand eine Liste seiner Lieblingsplatten in dem Bewusstsein auf-
stellt, dass diese Liste nur fur ihn oder sie personlich und vielleicht sogar
nur in diesem Moment gilt, wollen wir das nicht als Kanonisierungsversuch
verstehen.

Naturlich ist das Subjekt der klassische Trager asthetischer Werturteile.
Eine Etablierung von Ranglisten hingegen kann nicht vom Individuum ge-
leistet werden. Als Orte einer so verstandenen etablierungsfahigen Kanoni-
sierung der popularen Musik kommen daher (ibersubjektive Einrichtungen
wie Organisationen, Massenmedien und interaktive Kommunikationsmedien
infrage. Wenn diese Untersuchung sich mit der interaktiven Kanonisierung
popularer Musik beschaftigt, macht sie demnach nicht einen Sonderfall zum
Gegenstand, sondern — systematisch gesehen — einen von drei moglichen
Fallen.

*

Ein besonderer begrifflicher Abgrenzungsbedarf der interaktiven Kanonisie-
rung besteht gegeniiber der Kanonisierung in den Massenmedien. Dem Be-
griff Luhmanns folgend, gehoren zu den Massenmedien ~»alle Einrichtungen
der Gesellschaft [...], die sich zur Verbreitung von Kommunikation techni-
scher Mittel der Vervielfaltigung bedienen« (Luhmann 1996:10). Wenn man
an Musikzeitschriften, das Feuilleton, an Musikshows im Fernsehen oder
Radiosendungen denkt, hat man es in jedem Fall mit Massenmedien zu tun.
Als zentrale Einschrankung, will man in dem hier verwendeten Sinne von
Massenmedien sprechen, wollen wir mit Luhmann festhalten, dass »keine
Interaktion unter Anwesenden zwischen Sender und Empfanger stattfinden
kann« (ebd.: 11). Diese Abgrenzung der Massenmedien ist weder willkirlich
noch in Zeiten des Internets Uberkommen, sondern hangt unmittelbar mit
der gesellschaftlichen Funktion der Massenmedien zusammen. Denn eine
»gemeinschaftsstiftende Rolle« kann nur von Medien gespielt werden, durch

bar. Geht man von einer gehaltsasthetischen Position aus, etwa in der Nach-
folge Hegels, strebt man sogar dariiber hinaus auf einen objektiven Wahrheits-
gehalt (vgl. Kronig 2008).
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die »die gleiche Information zur gleichen Zeit viele anonym bleibende Rezi-
pienten erreicht« (Kramer 1997: 90). Dieser funktionale Begriff der Massen-
medien wird nicht durch die Emergenz neuer Technologien gefahrdet, da es
fur die Funktion unerheblich ist, mit welchen Mitteln es dem System der
Massenmedien gelingt, die »Unsicherheit bei der Herstellung und Reformu-
lierung von Welt- und Gesellschaftsbeschreibungen« (Luhmann 1998: 1103)
zu absorbieren. Fir eine Funktion, verstanden als die »Beziehung zwischen
Problem und maglicher Problemlosung« (Luhmann 1987: 84), stehen prinzi-
piell aquivalente Funktionen bereit. Mit welchen technologischen Mitteln
diese operieren, ist dann erst die nachste Frage.

Das Internet etwa fungiert in vielen Fallen eindeutig als Teil der Massen-
medien, indem es neben Funk und Presse schlicht einen weiteren Ver-
breitungskanal fiir einseitige Informationsiibermittlung bietet. Dies gilt vor
allem dann, wenn ein paralleler live stream zu TV- oder Funkiibertragungen
genutzt wird. Das Besondere am Internet ist, dass es zu einem Medium
eigener Art wird: ein Netzwerk, das synchrone und symmetrische Kommu-
nikation unter beliebig vielen Einzelnen an beliebigen Orten ermoglicht,
sodass man von einer »fur das Internet charakteristisch[en] Verfassung der
Interaktivitat« (Sandbothe 1997: 57) sprechen kann.

In der Medienwissenschaft existieren zwei grundsatzlich verschiedene
Verwendungsweisen des Begriffs der Interaktivitat. Von einigen Autoren
wird Interaktivitat synonym zu Interaktion gebraucht (Kittstein 2005), an-
dere grenzen sie gerade von diesem Begriff ab (Esposito 1995; Kramer 1997;
Sandbothe 1997; FaBler 2001; Rammert 2007). Als spezifische Differenz zwi-
schen Interaktion und Interaktivitat soll hier die Gegebenheit bzw. die Auf-
hebung von Anwesenheit in Kommunikationssituationen definiert werden.
Wahrend mit Interaktion »herkommlich eine verbale/non-verbale Situation
des direkten Austausches sichtbar und zeitraumlich einheitlich anwesender
Menschen« (FaBler 2001: 244f.) gemeint ist, liegt bei Interaktivitat stets
eine Unterbrechung dieser korperlichen Prasenz durch Einsatz elektroni-
scher Medien vor (Esposito 1995: 226).% Die Unterscheidung zwischen Kom-
munikationssituationen, in denen »Anwesende sich wechselseitig wahrneh-
men« (Luhmann 1991: 10) oder nicht, zieht eine Vielzahl von Folgeunter-
scheidungen nach sich. Fur unsere Fragestellung ist besonders eine Implika-

3 »Fernkommunikation« (Esposito 1995: 226) via Telefon bringt diese Klassifizie-
rung nicht in Bedrangnis, da beim Telefonieren ein gemeinsamer auditiver
Wahrnehmungsraum etabliert und eine Synchronizitat der Kommunikation
sichergestellt ist, sodass den Erfordernissen der Interaktion geniige getan ist.
Dies kann man zum Ausdruck bringen, indem man von »Fernanwesenheit«
(FaBler 2001: 284) spricht und damit eben eine Form von Anwesenheit und
nicht von Abwesenheit meint.
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tion der Prasenzunabhangigkeit der Interaktivitat von Belang, in der ein ent-
scheidender Vorteil gegeniiber der Interaktion zu sehen ist. Interaktivitat
bietet durch den Einsatz elektronischer Medien Verfahren der Beteiligung
Vieler an Entscheidungsprozessen, die in bislang ungekanntem Ausmal de-
zentral und heterarchisch verfasst sind. Dadurch wird genau das Kernprob-
lem unserer Definition der Kanonisierung popularer Musik angesprochen,
dass sie sich namlich einerseits nach asthetischen Gesichtspunkten zu rich-
ten hat, d.h. von Subjekten auszugehen hat, und andererseits auf Etablie-
rung aus sein muss, die gerade nicht subjektiv, sondern intersubjektiv
bewerkstelligt werden kann, wenn auf hierarchische Strukturen verzichtet
werden soll.

Diese Probleme bei der Kommunikation Uber Rangfragen treten nicht
auf, wenn die Moglichkeiten des Internets zur Beteiligung von Vielen an
einer Entscheidung genutzt werden. Gewisse Formen der Beteiligung gibt es
bekanntermaBen auch in den gewohnlichen Massenmedien. Es werden Le-
serbriefe abgedruckt, Horeranrufe gesendet und Abstimmungsergebnisse der
Leser uber Ranglisten aufgefiihrt. Diese Beteiligungsformen, wenn man sie
denn als solche gelten lassen will, da sie einseitig von den Massenmedien
kontrolliert werden, sind sehr begrenzt. Der Grund ist, dass die Orte der
Beteiligung in den Massenmedien schlichtweg physikalisch knapp sind und
gehalten werden (Druckseiten, Sendefrequenzen und auch die Sendezeit).
Fir das Gelingen symmetrischer und heterarchischer Kommunikation unter
Vielen kennen wir nur Beispiele, die unter den Bedingungen des Internets
zustande kommen. Dass Lexikonartikel von Vielen zugleich anonym ge-
schrieben, redigiert und editiert werden, war vor Wikipedia undenkbar.
Auch bei Entscheidungen liber Ranglisten mit den Mitteln des Internets
konnen unzahlige gleichberechtigte Stimmen zum Zuge kommen. Es reicht
jedoch nicht, dass man, statt eine Postkarte mit dem Lieblingsalbum an
seine Musikzeitschrift zu schicken, das Gleiche nun per Email erledigt; das
ware wieder bloB die Ebene beschrankter, asymmetrischer, weil einseitig
bestimmter Beteiligung Einzelner in den Massenmedien.

Stattdessen gibt es im Internet zahlreiche Seiten mit Bestenlisten, die
viel weitgehender von Usern bestimmt werden: bspw. gibt es keine Vorga-
ben Uber die zur Wahl stehenden Kandidaten; es gentigen in der Regel schon
20 Stimmen fur einen Eintrag; jeder Einzelne kann de facto so oft abstim-
men, wie er will, und somit Konkurrenten seines Favoriten »runtervoten«.
Beispiele solcher Seiten sind plattentests.de, triggerfish.de, gaesteliste.de,
dasding.de/netzparade. Auf diesen und etlichen vergleichbaren professio-
nellen Seiten bendtigt man keine Registrierung. Dagegen ist in den meisten
Fallen das Abstimmen auf den Online-Seiten von Print-Musikzeitschriften nur
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nach einer Registrierung moglich. Dieser Zwang fuhrt zu einem betrachtli-
chen Mehraufwand. Wollte man mehrere Stimmen abgeben, miisste man
sich verschiedene Email-Adressen zulegen, da die Registrierung nur durch
eine Aktivierung Uber die abgerufene Mail abgeschlossen werden kann. Dies
ist aber mit einem erheblichen Zeitaufwand verbunden, sodass kaum anzu-
nehmen ist, dass jemand sich Email-Accounts im dreistelligen Bereich — erst
der ware fir Abstimmungen relevant — zulegt. Bei reinen Online-Magazinen,
die kein Internetauftritt eines Printmediums sind, wird aber oft auf eine Re-
gistrierung verzichtet.

Das Voting-Verfahren ohne Registrierung lauft in der Regel so ab, dass
die IP-Adresse* des Nutzers gespeichert und so fiir eine bestimmte Zeit,
meist 24 Stunden, ein nochmaliges Abstimmen verhindert wird. Uber eine
groBere Zeitspanne kann nach diesem Verfahren ein mehrmaliges Abstim-
men nicht verhindert werden, da jede Internetverbindung nach 24 Stunden
vom Provider kurz beendet und neu aufgebaut wird, was mit der Zuweisung
einer neuen IP-Adresse einhergeht.? Da es geniigt, die Internetverbindung
kurz zu unterbrechen, lasst sich die Frist von 24 Stunden natirlich leicht
unterschreiten; eine Stimmabgabe ist dann mindestens minutlich moglich.
Als wesentlich leichter stellt sich die Situation dar, wenn man nicht uber
einen Router mit dem Internet verbunden ist, sondern direkt iiber ein Mo-
dem (wie das bei analogen oder ISDN-Modems der Fall, aber auch bei DSL-
Modems moglich ist). Dann ist man nicht auf eine physikalische Unter-
brechung der Verbindung durch Ausschalten oder Kabelziehen angewiesen,
sondern erreicht das Gleiche durch den Befehl, die DFU-Verbindung zu
trennen. Man kann also sagen, dass es fur manche Nutzer vollig problemlos
ist, hundert- oder tausendfach fiir ihren Kandidaten abzustimmen, fiir
andere etwas aufwendiger, aber gleichwohl moglich.

Dieser Punkt ware nicht sonderlich interessant, wenn es sich dabei um
ein Versehen, ein technologisches Problem, das noch nicht gelost werden
konnte, oder sogar eine unentdeckte Liicke im Sicherungsverfahren handeln
wiirde. Ich mochte jedoch dafiir argumentieren, dass die Tatsache, dass
User unzahlige Male fiir ihren Favoriten abstimmen konnen, mit der Funk-
tion dieser Form der interaktiven Kanonisierung der Popmusik zusammen-
hangt: Die manipulativ enorm gesteigerte Zugriffszahl auf die Bestenlisten

4 IP(Internet Protokoll)-Adressen sind Adressen technischer Gerate im Internet,
d.h. so etwas wie deren Telefonnummern. Allerdings gelten diese Adressen in
den meisten Fallen, d.h. bei privater Internetnutzung, nur fiir die Dauer der
Internetverbindung und werden bei der nachsten Verbindung neu zugewiesen.

5 Es ist sogar gerade der Zweck dieser Unterbrechung von Seiten des Providers,
dass die knappen IP-Adressen nicht unnétig lange von inaktiven Nutzern blo-
ckiert werden.
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ist gerade der Zweck der ermoglichten Manipulierbarkeit. Meine Annahme
ist, dass einerseits die Voting-Verfahren dieser Bestenlisten zu einem erheb-
lichen Teil zu den page impressions der betreffenden Musikseiten beitragen,
die wiederum fir die Ermittlung der Werbeeinnahmen und des rankings der
konkurrierenden Online-Magazine untereinander herangezogen werden. An-
dererseits ist die Moglichkeit, Bestenlisten manipulativ gestalten zu kénnen,
mit dem offensichtlichen Ziel, in eben diesen Listen aufzutauchen, ein Mit-
tel zum Gewinn von Aufmerksamkeit, das in erster Linie von unbekannten
Bands genutzt wird. Diese Gestaltung ist leicht moglich, da man — wie
beschrieben — unzahlige Male fur die eigene Band abstimmen und zudem
gleichzeitig besser positionierte Bands herunterstimmen kann. In den meis-
ten Fallen kann man namlich nicht nur fiir oder gegen etwas abstimmen,
sondern auf einer Skala Punkte vergeben, sodass sich bei entsprechendem
Einsatz der eigene Gestaltungswunsch in der Liste deutlich niederschlagt.
Ich kenne viele Falle, in denen einzelne Personen, zufallig begiinstigt von
einer Computer-Konfiguration, die schnelle Neuvergaben von IP-Adressen
ermoglicht, an ein oder zwei Tagen ihre eigene Band auf den ersten Platz
solcher Listen brachten. Auch meine Band kam zeitweise in diesen Listen an
prominenter Stelle vor, einmal hat sich sogar ein Redakteur eines der groB-
ten Online-Musik-Magazine bei mir gemeldet, um mich darum zu bitten,
»meinen Leuten« zu sagen, sie sollen doch bitte aufhoren, uns standig
»hochzuvoten«.

Ganz offensichtlich ist allen Insidern bekannt, dass so etwas nicht nur
maoglich, sondern Ublich ist. Bemerkenswert ist allerdings, wie viel Zeit Pop-
Musiker mit diesen und ahnlichen Formen des Guerilla-Marketings bzw.
viralen Marketings verbringen. Hierzu gehort es namlich nicht nur, auf meh-
reren Listen fur sich abzustimmen, sondern es wird auch als wichtig wahrge-
nommen — sogar von Plattenfirmen und Managements —, wie viele »profile
views« und wie viele »friends« man bei myspace.com hat. Auch hier gilt:
Hype ist moglich, aber sehr zeitaufwandig. Die »profile views« kann man
beliebig erhohen, wenn man — wie auch immer — mit neuer IP-Adresse die
eigene Seite aufruft oder wenn man sich unter verschiedenen Identitaten
einloggt, wozu eine wiederum aufwendige Registrierung notig ist. Die Zahl
der »Freunde« steigert man aktiv, indem man auf andere myspace-Seiten
geht und »friend requests« abschickt — was noch mehr Zeit kostet, wenn
man die Annahmewahrscheinlichkeit der Anfrage dadurch steigert, dass man
sie mit einer personlichen Ansprache verbindet. Noch viel aufwendiger ist
die Organisation des eigenen Aufstiegs auf der Seite garageband.com, die
einen Wettbewerb von Bands organisiert, indem diese sich untereinander
bewerten und dazu — natiirlich in »real time« — horen mussen. Die Bewer-
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tung vieler anderer Bands ist die Voraussetzung dafur, uberhaupt am Ver-
fahren teilnehmen zu diirfen.

Jedenfalls besteht zwischen unbekannten Bands und den Betreibern der
Online-Magazine bei den Kampfen um Ranglisten im Internet eine synergeti-
sche Beziehung. Diese Synergien konnen dann aus dem Gleichgewicht ge-
raten, wenn die Leser-Polls eines solchen Magazins zu einem auffallig
groBen Anteil aus unbekannten Eintragen bestehen. Zum einen steht fiir das
Magazin sein Profil auf dem Spiel, da man davon ausgehen muss, dass sich
viele Leser in ihrer Wahl eines der vielen Online-Angebote nicht zuletzt
daran orientieren, welche — scheinbar — anderen Leser sich ebenda zu
Hause fiihlen. Ein Magazin, dessen Leser im UbermaR auf unbekannte Bands
fokussiert zu sein scheinen, ist vermutlich fiir die Vielen, die bekanntere
Namen praferieren, eher obskur und unattraktiv. Zum anderen ist es fir ein
Online-Magazin schlichtweg peinlich, wenn offentlich ruch- und sichtbar
wird, dass einzelne User bzw. unbekannte Bands und ihre Freunde einen so
groBen Teil der Leserschaft auszumachen scheinen, dass sie die Leser-Polls
dominieren konnen. Dass dies jedoch nur moglich ist, wenn jeder Leser
etliche Male abstimmt, ist weder allgemein bekannt noch kann es von dem
Magazin bekannt gemacht werden. Auf die eigenen Mangel in der Organisa-
tion der Abstimmungsmodalitaten hinzuweisen, wirde das Magazin Werbe-
gelder kosten, da Firmen wohl ungern tausend page impressions bezahlen
wollten, wenn sie wiissten, dass es sich dabei nur um wenige verschiedene
Leute handelt. Die MaBnahmen der Redaktionen zur Rickgewinnung der
Kontrolle iber ihre Leser-Polls sind — von dem dargestellten Ausnahme-
fall abgesehen, dass sie sich bei den Bands melden — natirlich nicht
transparent.

Kanonisierung in Form von Bestenlisten im Internet fordert die Interak-
tivitat, da die Pramie fir alle Teilnehmer so handfest wie nur selten ist: der
Gewinn von Aufmerksamkeit. Die Seitenbetreiber, die diese Interaktivitat
initiieren, profitieren vom Aufmerksamkeitszuwachs in der Form von Seiten-
aufrufen, die sowohl Werbegelder bringen als auch zu einem hoheren Ran-
king des betreffenden Magazins gegeniiber anderen Magazinen beitragen.
Fiir die Bands bietet interaktive Kanonisierung die Moglichkeit, ohne Kapi-
taleinsatz Marketing zu betreiben. Gerade Bands, die noch nicht Uber die
angestrebte Infrastruktur (Label, Verlag, Booking-Agentur, Management)
verfugen, hoffen auf diese Weise zu Erfolg zu kommen. Als Beispiele eines
derartigen Vermarktungserfolgs mit den Mitteln freier Internetportale ohne
jegliche Industrie-Anbindung dienen die Arctic Monkeys und Kate Nash.

Die Frage, ob diese Funktion der interaktiven Kanonisierung popularer
Musik, die sich ja nicht auf asthetische sondern 6konomische Probleme be-
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zieht, noch die Moglichkeit einer Funktionserfullung im asthetischen Bereich
zulasst, wollen wir am Schluss aufgreifen.

*

Wahrend wohl nur ein erster Blick auf das Phanomen der interaktiven Kano-
nisierung popularer Musik angesichts der strukturellen, gleichsam instituier-
ten Manipulierbarkeit erstaunen mag, trifft man unter einer soziologischen
Perspektive auf Erwartbares. Denn Korruption spielt bei Entscheidungspro-
zessen in Organisationen eine Rolle. Sie kommt »ganz normal« vor und
scheint »als Zugang zu Organisationen unentbehrlich zu sein« (Luhmann
1998: 837, FuBnote 431). Auch wird Korruption nicht selten sogar als »ge-
sellschaftlich wiinschenswert, weil effizienzfordernd« (Dietz 1998: 52) ge-
sehen und in ihrer »positive[n] Rolle fiir politische Systeme« (Holmes 2000:
117) gewdrdigt. Dass auch bei interaktiven Entscheidungsprozessen jede
Moglichkeit genutzt wird, »auf Entscheidungen Einfluss [zu] nehmen, auf die
nach der jeweiligen Systemlogik [...] von auBen gar kein Einfluss genommen
werden kann« (Baecker 2000: 1), vermag kaum zu verwundern, noch dazu,
wo dies nicht juristisch sanktioniert wird. Viel bemerkenswerter ist der Ge-
sichtspunkt, dass diese Korruption im Bereich der Interaktivitat uberhaupt
moglich ist.

Die geschilderte Manipulierbarkeit ist deshalb als Korruption zu bezeich-
nen, da sie erstens eine bilaterale, stille und eigenniitzige Vereinbarung der
Insider (Seitenbetreiber und Bands) ist, von der die auBenstehenden User
bzw. Fans und die werbenden Unternehmen nichts wissen diirfen. Zweitens
ist nach allgemeiner Definition® »Korruption [...] der Fall, wenn Systeme sich
durch andere Bedingungen als die eigenen konditionieren lassen« (Baecker
2000: 1) — und das dem &sthetischen Bereich resp. Pop-System’ zuzuord-
nende Interaktivitats-System der Kanonisierung popularer Musik wird hier
eindeutig durch verschiedene nicht-asthetische Eigeninteressen behelligt.

6 Selbst wenn man von einer viel engeren als der systemtheoretischen Definition
ausgeht und den Korruptionsbegriff auf Falle beschrankt, bei denen zwei Part-
ner von einem RegelverstoB profitieren, den ein Partner gegeniiber einem Ver-
trag mit einem unwissenden Dritten begeht (vgl. Dietz 1998: 29), kann man hier
von Korruption sprechen: Die beiden Partner, Seitenbetreiber und Bands, profi-
tieren von der Manipulation, die einen VerstoB gegen den »Vertrag« zwischen
Seitenbetreiber und Seitenbesuchern darstellt, nach dem letztere an einer
interaktiven Kanonisierung teilhaben (und nicht etwa an einer manipulativen
Eigenpromotion von Bands oder der Akquise von Werbegeldern).

7 Ob von einem Pop-System gesprochen werden kann, ist systemtheoretisch noch
eine offene Frage, die von Fuchs/Heidingsfelder (2004) ins Spiel gebracht
wurde.
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Wenn Korruption auf Bindung und Vertrauen® unter Personen (vgl. ebd.)
basiert, wie ist sie dann unter den Bedingungen von Interaktivitat moglich,
wo man gerade nicht wissen kann, mit wem oder was man es zu tun hat?
Wie soll das Vertrauen entstehen, das durch Korruption gebrochen und zwi-
schen den Korruptionspartnern wieder aufgebaut werden muss? Die hier nur
angedeutete Losung liegt in der Annahme, dass es offenbar ein Vertrauen in
Interaktivitat als Interaktion echter Personen zu geben scheint. Die Wirt-
schaft glaubt, die page impressions verwiesen auf echte potentielle Kaufer;
die Bands glauben, die Listen, die sie manipulieren, seien fiir echte Perso-
nen relevant; und die Seitenbesucher bzw. Konsumenten glauben, die Listen
seien von anderen Fans und ihnen selbst erstellt worden. Es gibt nur einen
denkbaren Stabilisator fur dieses Vertrauen: Zeit. Wahrend elektronische
Medien bei Interaktivitat an die Stelle des Raummediums treten und da-
durch die personliche, korperliche Anwesenheit der Interaktion ersetzen
konnen, ist die Zeitlichkeit der Interaktion nicht in gleicher Weise elektro-
nisch substituierbar. Interaktive Operationen wie das voting in Leser-Polls
sind nicht auf verortbare Personen zuriickzufiihren; den einzelnen Operatio-
nen (clicks, Abstimmungen) haftet nichts Personales, nichts Individuelles,
nichts, dem man »vertrauen« konnte, an. Aber: Manipulation braucht genau
wie jegliche Operation — ob in Interaktion oder Interaktivitat — Zeit (ist
sozusagen Arbeit), und, wie wir gesehen haben, in manchen Fallen sehr viel
Zeit und Arbeit. Kame der Verdacht auf, die Listen seien nicht nur von
Usern auf hochst aufwendige Weise manipulierbar, sondern wiirden von Ma-
schinen automatisch erstellt, die sehr viel weniger Zeit fiir die Manipulation
benotigen, dann verloren diese Listen sofort ihre Bedeutung als Kanonisie-
rungsversuche, als Beteiligungsanreize, als Steigerungsinstrumente von
Zugriffen und als Eigenpromotion von Bands. Wenn nicht potentielle Fans
und Werbungsrezipienten mit im Spiel sind, sondern nur Programme, die die
entsprechenden Seiten aufrufen und abstimmen, ist nicht nur jeglicher
Bezug zu Kanonisierung verloren, sondern zudem auch jeglicher Bezug zur
Okonomie. Die Zukunft interaktiver Kanonisierung, ja die Zukunft jeglicher
interaktiver Entscheidungsfindung, hangt unmittelbar davon ab, ob das
Vertrauen in den Rest von Interaktion, d.h. die zeitaufwendige Beteiligung
von Personen, bei der Interaktivitat aufrecht erhalten werden kann. Die
Entwicklungen im Bereich der Interaktibilitat weisen allerdings deutlich

8 Natirlich ist Korruption zunachst »immer eine Form von Vertrauensbruch«
(Rennstich 2005: 13; Hervorhebung im Original). Gleichwohl — und das meint
Dirk Baecker (2000) mit seiner These, dass Korruption auf Bindung und Ver-
trauen unter Personen beruht — erhoht sie das Vertrauen, oder besser gesagt:
zwingt zu Vertrauen zwischen den »wissenden« Korruptionspartnern.
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darauf hin, dass genau dieses nicht der Fall sein wird. Interaktibilitat,
verstanden als das »Vermogen von technischen Artefakten, so mit Nutzerin-
nen oder anderen Artefakten zu interagieren, dass diese Wechselwirkung
von einer menschlichen Beobachterln als soziale Interaktion wahrgenommen
werden kann« (Braun-Thurmann 2002: 35), wurde schon in den 1950er Jah-
ren im Zusammenhang mit dem Turing-Test thematisiert (vgl. Turing 1950).
Wenn nun die Leistungsfahigkeit Menschen simulierender Computerprogram-
me und deren allgemeine Verfligbarkeit so weit steigt, dass dieses Vertrau-
en schwinden muss, wird interaktive Kanonisierung keinen Sinn mehr haben.

Nach allem Gesagten bleibt zu fragen, ob es liberhaupt gerechtfertigt
ist, das hier verhandelte manipulative System interaktiver Gestaltung von
Ranglisten popularer Musik als Kanonisierungsversuch aufzufassen. Dass ma-
nipuliert wird, dies sogar im Rahmen einer korrupten Struktur und nicht nur
situativ und ausnahmsweise, spricht noch nicht unbedingt dagegen. Wir
wollten von Kanonisierung popularer Musik nur sprechen, wenn es um Ent-
scheidungen Uber Rangfragen geht, die sich nach asthetischen Gesichts-
punkten richten. Wenn man nun die Sachlage so bewerten kann, dass oko-
nomische Gesichtspunkte, die durch die Interessen der Seitenbetreiber und
der manipulierenden Bands ins Spiel kommen, in Umfang und Auswirkung
parasitar bleiben, ware es sinnvoll, von einem zwar korrumpierten, aber in
seiner Eigenart und Funktion noch erhaltenen asthetischen Bereich zu
sprechen. Wer soll das entscheiden? Von systemtheoretischen Uberlegungen
ausgehend kann man von einer kritischen Schwelle sprechen, an der das
interaktive System entweder kollabiert oder sich stabilisiert, da die Mani-
pulation zu einer sich positiv verstarkenden Dynamik und nicht zu einer
Selbstregulierung (negatives feedback) fiihrt. Nehmen wir an, ein neues
Angebot zur interaktiven Kanonisierung wird zu Beginn von manipulations-
willigen Bands entdeckt und schnell von deren Abstimmungsverhalten ge-
pragt — die kritische Schwelle ware nun ubertreten. Die Folge ist, dass die
»echten« Seitenbesucher das Interesse verlieren, an einer Kanonisierung
teilzunehmen, die iiber Kandidaten entscheidet, die der Mehrzahl unbe-
kannt sind. Die Folge davon ware, dass der Anteil der Stimmen, die mani-
pulativ zum Erfolg fiihren, geringer wird, Manipulation sich also zunehmend
starker in der Liste niederschlagt. Die derart von 6konomischem Eigen-
interesse dominierte Liste ist schlieBlich fur asthetische Kommunikation
Uber Rangfragen Uberhaupt nicht mehr anschlussfahig, da samtliche gut
platzierten Kandidaten unbekannt sind, wodurch deren Rangfolge unter-
einander keinerlei Information bereitstellt. Dass interaktive Kanonisierung
ihre eigentliche Funktion der Beteiligung Vieler an einer heterarchischen,
auf asthetische Werturteile gestiitzten Etablierung von Ranglisten aufrecht
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erhalten kann, ist nicht auszuschlieBen. Die besonderen Moglichkeiten der
Interaktivitat scheinen allerdings der Manipulierbarkeit von Kanonisierungen
zutraglicher zu sein als deren Etablierung.
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Abstract

Since the internet provides chances of interactive participation in decision proces-
ses under equal conditions for anybody, it seems to be the perfect medium for the
canonisation of popular music. However, a closer look at the inside of the modes of
voting in such polls and the practices of online music magazines gives us reason to
mistrust the outcome of such polls and charts. The (for the insiders obvious)
manipulability of these polls can be explained as a synergetic system of interests of
the website operators on the one hand and the newcomer bands on the other hand.
The latter use this system for promotional purposes and the former benefit from
the increase of page impressions, which determine advertising revenues.
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DAS POTPOURRI ALS KOMPLEMENTARERSCHEINUNG
ZUM KANON BURGERLICHER KUNST
UND ZEICHEN DER MODERNE

Sabine Giesbrecht

Unter der Uberschrift Musikalische Edelsteine sind in den Jahren 1908 bis
1939" im Abstand von ein bis zwei Jahren 17 Bande mit Salonmusik fiir Kla-
vier oder Klavier und Gesang erschienen, die den Gegenstand der folgenden
Untersuchung bilden. Der Titel suggeriert, dass es sich um ein hochwertiges
Repertoire handelt. Schlagt man das Inhaltsverzeichnis auf, so wird dagegen
klar, dass nur wenige Lieder, Arien und Salonstiicke kiinstlerischen Anspri-
chen nahe kommen. Es lberwiegen Couplets aus Operetten, Revuen und
Possen, Potpourris sowie Modetanze und Stiicke, die eher ein Leben an der
Peripherie oder jenseits des offiziellen Kunstkanons fihren. Das deutet der
Untertitel an, in dem die Begriffe »modern und beliebt« sowie »ernst und
heiter«? jene Mischung aus Bildung und Unterhaltung ankiindigen, mit der
unterschiedliche Interessenten angesprochen werden konnen. In dieser Viel-
falt und der damit verbundenen Tendenz zur Gleichrangigkeit von U- und E-
Musik zeigen sich Elemente einer Moderne, die sich den Normen der Kunst
noch verpflichtet weiB, aber herrschenden asthetischen Leitideen immer
mehr zu entziehen sucht.

Potpourris® sind Prototypen dieser Entwicklung, da sie anpassungsfihig
sind und sich thematisch nach allen Seiten hin zu offnen vermogen. Als
Opern-, Komponisten- oder Stil-Potpourris stehen sie anerkannten Kunst-

1 Das Erscheinungsdatum der 17 Bande Musikalische Edelsteine ist nirgends ange-
geben. Die Angaben zur Datierung richten sich nach dem jeweils letzten Copy-
right-Vermerk.

2 Der Inhalt bleibt in allen Banden etwa gleich: »Opern- und Operetten-Musik«,
»Salon- und Tanzmusik«, »Heitere und ernste Lieder«. Band | (1908) enthalt zu-
satzlich »Gelegenheitsmusik« und »Humoristika«<. In Band XlII (1930) kommen
»Marsche«, in XVI (1937) der »Tonfilm« und in XVII (1939) »Volksmusik« als Ru-
briken hinzu.

3 Es wurden nur Stiicke ausgewahlt, die den Begriff »Potpourri« oder »Fantasie
Uber...« explizit im Titel fihren.
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formen nahe, wahrend das Schlager-Potpourri sich auf Operettenmelodien,
Gesellschaftstanze oder andere Arten unterhaltender Musik stiitzt. Die Kon-
tinuitit ihres Erscheinens gibt zu Uberlegungen Anlass, warum gerade dieses
Genre sich erfolgreich behaupten konnte.

Das Prestige dieser Musik ist maRig bis mangelhaft. Opern- und Kompo-
nisten-Potpourris werden von Musikkennern vielfach als Billigform und Sub-
stitut fur Ungebildete (Adorno 1964: 22) diffamiert oder als Angriff auf die
Authentizitat bedeutender Werke betrachtet. Die Abhangigkeit eines Pot-
pourris von der Kunst wertet es aus Sicht der Kenner nicht auf, sondern
zieht den Vergleich mit dem Original und seinen asthetischen Normen nach
sich.* Diese sind das Substrat musikalischer Spitzenleistungen und gehéren
zu einem Kanon von Gattungen und Werken, die als bildend, zeitlos giltig,
individuell, vorbildlich und identitatsstiftend gelten.

Alles das ist das Potpourri nicht. Es kennt keine Komponisten, sondern
Bearbeiter; es ist nicht einmal eine Komposition im herkommlichen Sinne,
obwohl viele Arrangeure das offenbar anders sehen und ihre Stiicke selbst-
bewusst mit einer Opus-Zahl lberschreiben. Die ungeordnete Reihungsform
widerspricht dem traditionellen Werkcharakter, und die Anleihen bei einem
fremden Repertoire gehen zu Lasten individueller Formulierungen. Das Pot-
pourri ist kurzlebig, in der Regel leicht spielbar und auch dann noch unter-
haltend, wenn es mit Anklangen aus der Bildungsmusik operiert.

Was Kennern als kritikwiirdig erscheint, der »Diebstahl« musikalischer
Gedanken, ist fiir das Potpouri konstitutiv. Als Ansammlung von Themen
fuhrt es ein Eigenleben, weist aber Uber sich hinaus auf erfolgreiche Neu-
erscheinungen oder »Evergreens« des Musiklebens. Diese werden jedoch nur
in Happchen dargereicht und sollen die ausfilhrenden Musikerinnen und
Musiker dazu animieren, bei Gelegenheit die Musik in vollem Umfang und im
dazugehorigen sozialen Umfeld wahrzunehmen. Sie sind Erinnerungen an
Erlebtes oder ein Vorgeschmack auf das offentliche Repertoire und regen
zum Besuch von Biihnenwerken, Filmen, Konzerten und anderen Musikver-
anstaltungen an. Damit nimmt das Potpourri strukturell und sozial eine
Vermittlerstellung ein und ist nicht zu Unrecht als »mittlere Musik« be-
zeichnet worden (Dahlhaus 1972). Flankiert von den Kategorien Oben und
Unten oder Hoch und Niedrig ist es auch im asthetischen Wertesystem
komplementar verbunden mit der birgerlichen Kunst wie auch mit dem,
was diese aus ihrem Kreis auszuschlieBen wiinscht.

4 Robert Schumann (1889: 28) moniert 1836 »das Honigaussaugen an Bellinis
Opern«. — Die Kritik am Schubert-Potpourri Dreimdderlhaus lebt vom entwer-
tenden Vergleich. Die Bearbeiter werden als »riicksichtslose Ausbeuter« und
»Geistesverbrecher« bezeichnet (zit. n. Hilmar/Jestremsky 1997: 69).
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1. Verschiedene Formen

Gemeinsam ist allen Potpourris die Aneinanderreihung bekannter Melodien,
Themen oder geschlossener Abschnitte, ein Verfahren, mit dem die Verein-
zelung von Werkteilen zum Herstellungsprinzip gemacht wird. Gehoren die
Zitate zu Opern, Operetten, Possen und Instrumentalmusik, so geben sie
einen gewissen Uberblick iiber das Ausgangsstiick, im besten Fall Kurzfas-
sungen davon wieder. Bei unzusammenhangenden Einzelstiicken, zum Bei-
spiel Tanzen, Volksliedern oder Schlagern, haben Uberschriften die Aufgabe
der Integration. Titel wie Berlin wackelt (IV, 1913), Deutsches Volkslieder-
Potpourri (Xl, 1927), Marschlieder-Potpourri (Xlll, 1930) oder Das neue
Schlagerpotpourri (XIV, 1931) Gibernehmen diese Rolle, kiindigen aber le-
diglich die zu erwartende musikalische Form oder Gattung an, mit deren
Material das Potpourri ausgestattet ist.

Umfang und Abfolge der einzelnen Melodien sind vollstandig in das Be-
lieben des Bearbeiters gestellt, der mit Hilfe selbst verfasster Uberginge,
Er6ffnungs- und Schlusspassagen ein in sich zusammenhéangendes Stiick her-
zustellen sucht. Die Herauslosung von Themen und Abschnitten aus ihrem
urspringlichen Kontext sowie ihre Bearbeitung und Neuplatzierung, auch im
Potpourri, sind Ubliche Verfahren, die bei der Komposition popularer Biih-
nenwerke bereits im Voraus eingeplant werden. Bravourstiicke und Erfolg
versprechende Nummern aus Opern und Operetten sind oft schon wahrend
des Kompositionsaktes auf ihre isolierte Prasentation auBerhalb der Werk-
grenzen hin angelegt, um spater als selbstandige »Schlager« (Geuen 1995:
60) Kasse zu machen. Im Potpourri sind sie noch einmal 6konomisch auf
engstem Raum zusammengedrangt.

Die Zitate aus dem Bereich der Kunstmusik sind besonders kontext-
abhangig und buBen bei diesem Verfahren ihre energetischen Krafte mehr
oder weniger ein. Fiir das Komponisten-Potpourri der Edelsteine® stehen
dem Bearbeiter samtliche Werke popularer Kiinstler zur Verfiigung und sind
im Potpourri-Arrangement in der Regel angegeben. Die nahezu unbegrenzte
Auswahl und die Herkunft der Fragmente aus verschiedenartigen Formen
und Gattungen fiihren zu einem relativ beziehungslosen Nebeneinander
austauschbarer Einzelteile. Dennoch bleibt die Affinitat zum Kunstwerk er-
halten, die den Komponisten-Potpourris einen asthetischen und sozialen
Sonderstatus garantiert. Liebhaber dieser Musik konnen sich der Illusion hin-

5 Erinnerungen an Jacques Offenbach (Il, 1910), »Wagneriana, Kleine Fantasie
liber die schonsten Motive aus Richard Wagners Opern« (V, 1914), Bliitenkranz
tiber Schuberts Melodien (VI, 1916).
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geben, ihr klassisches Repertoire erweitert zu haben und dem ldeal burger-
licher Bildung ein Stlick naher gekommen zu sein

An das »klassische« Repertoire angelehnt sind auch Opern-Potpourris,
die mit Ausnahme von Band | durchgangig in der Reihe Musikalische Edel-
steine auftauchen.® Sie enthalten iiberwiegend Ausschnitte aus zeitgendssi-
schen Bihnenwerken wie Madame Butterfly und Tiefland, die um 1916
(Band VI) noch den Reiz der Neuheit hatten. Das »modernste« Opern-
Potpourri bezieht sich auf Schwanda, der Dudelsackpfeifer von Jaromir
Weinberger, eine Oper, die bereits kurz nach der 1928 erfolgten Urauffiih-
rung in Band XIV (1931) der Edelsteine abgedruckt ist. Altere Opern, wie
Martha von Friedrich von Flotow (1847 komponiert, als Potpourri veroffent-
licht in IV, 1913), werden offensichtlich wegen gangiger Arien auch in spate-
ren Jahren noch als Potpourri vermarktet. Zum Standard-Repertoire gehoren
ebenfalls die Verdi-Opern La Traviata, Aida, Macht des Schicksals und Trou-
badour. Im Durchschnitt erscheinen die Opern-Potpourris etwa 20-40 Jahre
nach der jeweiligen Ur- oder Erstauffiihrung.

Titel und Verfasser sind zur Orientierung angegeben. Eroffnet wird mit
der Ouvertlire, der beliebte Arien, Ensemblestiicke, Rezitative und Tanze
folgen, allerdings nicht in vollstandiger Fassung und nicht immer in einer
dem Handlungsablauf entsprechenden Folge. Die Akteure der jeweiligen
Oper werden genannt und dem unterlegten Libretto-Text zugeordnet. Da-
durch ist ein kursorischer Uberblick iiber das gesamte Werk méglich und
eine gewisse Nahe zum Klavierauszug gegeben.

Operetten-Potpourris’ sind in den Edelsteinen etwa in gleicher Anzahl
vertreten wie Opern-Potpourris. Einige aus diesem Metier stammende Schla-

6 Eugen d' Albert: Tiefland, 1903 (VI, 1916); Gaetano Donizetti: Don Pasquale,
1843 (XIl, 1929); Friedrich v. Flotow: Martha, 1847 (1V,1913); Charles Gounod,
1859 u. 1869: Faust (lll, 1912); Engelbert Humperdinck: Die Kénigskinder, 1897
u. 1910 und Hdnsel und Gretel, 1893 (XIll, 1930 und Xl, 1927); Wilhelm Kienzl:
Der Evangelimann, 1895 (lll, 1912); Leoncavallo: Bajazzo, 1892, Potpourri | u. Il
(VII, 1917 und VIII, 1920); Pietro Mascagni: Cavalleria rusticana, 1890 (IV,1913);
Modest Mussorgsky: Boris Godunow, 1874 (X, 1925); Giacomo Puccini: Tosca,
1900 (X, 1925), Die Boheme,1896 (IX, 1922), Madame Butterfly, 1904 (VI,
1916); Peter I. Tschaikowsky: Eugen Onegin, 1879 (VII, 1920, IX, 1922) u.
Pique-Dame, 1890 (IX, 1922); Camille Saint-Saens: Samson und Dalila, 1877 u.
1892 (XIIl, 1930); Bedrich Smetana: Die verkaufte Braut, 1866 (IV, 1913);
Giuseppe Verdi: La Traviata,1853 (ll, 1910), Aida, 1871 (Xl, 1927), Die Macht
des Schicksals, 1861 (XV, 1936), Der Troubadour, 1853 (XIlI, 1929); Jaromir
Weinberger: Schwanda, der Dudelsackpfeifer, 1928 (XIV, 1931); Ermanno Wolf-
Ferrari: Fantasie: Der Schmuck der Madonna, 1911 und 1933 (XVI, 1937).

7 Ralph Benatzky: Im weifien Rossl, 1930 (XV, 1936); Jean Gilbert: Puppchen,
1912 (IV, 1913); Hermann Gotz Der Widerspenstigen Zahmung, 1874 (VI
1920); Richard Heuberger: Der Opernball, 1898 (XVI, 1937); Sidney Jones: Die
Geisha, 1896 (XIl, 1929); Emmerich Kalman: Grdfin Mariza,1924 u. Die Zirkus-
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ger werden im selben Band sowohl als Einzelstlicke, wie auch im Potpourri-
Arrangement dargeboten. Die Favoriten dieser Jahre sind Edmund Eysler,
Leo Fall, Jean Gilbert, Emmerich Kalman, Franz Lehar, Jacques Offenbach,
Robert Stolz, Johann Strauss (Sohn) und Carl Zeller. Als Arrangeure sind vor
allem Leopold Weninger, C.[amillo] Morena, Otto Lindemann, Oscar Fetras
und Gustav Groschwitz genannt.

Schlager verschiedener Herkunft verbergen sich unter dem Begriff »ge-
mischte Potpourris«. Sie prasentieren in bunter Folge eine Zusammenstel-
lung »erfolgreicher« (XV, 1936) und »moderner« (XIV, 1931) Melodiefolgen
und konnen als besonders attraktives Warenangebot frisch vom Musikmarkt
verstanden werden. Sie bestehen aus bis zu 21 verschiedenen Schlagern, die
durch eine Einleitung, Zwischenspiele und eine Schlusspassage zu einem
geschlossenen Spielstiick erganzt werden. Legt man die Serie Musikalische
Edelsteine zugrunde, so sind sie pianistisch weniger anspruchsvoll als Opern-
oder Komponisten-Potpourris.

Das herrschende Reihungs-Prinzip scheint das eigentliche Skandalon ge-
wesen zu sein, an dem sich die Entwertung des Potpourris in erster Linie
festgemacht hat. Noch im Jahr 1962 finden sich im Artikel »Potpourri« der
Musikenzyklopadie Die Musik in Geschichte und Gegenwart dafir Begriffe
wie »Ragout« und »Zusammengekochtes« (Engel 1962)%, die verraten, dass
es sich um grobe Kost fiir Rezipienten mit nur geringfligigen kulturellen
Kompetenzen handelt, die den geistigen Rang der Kunst verkennen und
nicht zu wiirdigen wissen. Ungeachtet seines zweifelhaften Rufes bei Kunst-
kennern ist jedoch das Potpourri zu einem auBerst beliebten Teil der biir-
gerlichen Hausmusik geworden, was die 17 Bande Musikalische Edelsteine
uniibersehbar belegen.

prinzessin, 1926 (X, 1925 u. Xl, 1927); Martin Knopf: Die kleine Hoheit (VII,
1920); Franz Lehar: Schon ist die Welt, 1931 u. Das Land des Ldchelns, 1929
(XIV,1931 u. XllI, 1930); Jacques Offenbach: Hoffmanns Erzdhlungen, 1881 (ll,
1910), Pariser Leben, 1866 (V, 1914), Die Grofherzogin von Gerolstein, 1867
(VIl, 1917), Die schéne Helena, 1864 (VI, 1916), Blaubart, 1869 (XII, 1929);
Johann Strauss: Die Fledermaus, 1847 (XV, 1936), Der Zigeunerbaron, 1885
(XN, 1930); Kurt Weill: Dreigroschenoper, 1928 (XIV, 1931); Robert Winterberg:
Hoheit — Der Franz!, 1913 (V, 1914); Ermanno Wolf-Ferrari: Die neugierigen
Frauen, 1903 (XVII, 1939); Carl Zeller: Der Vogelhdndler, 1891 (X, 1925), Der
Obersteiger, 1893 (XIV, 1931).

8 In der zweiten Auflage der MGG geht der Artikel-Verfasser distanzierter mit
dem Arsenal der Entwertungen um (Ballstedt 1997).
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2. Das Potpourri als Haus- und Salonmusik

Die Hausmusik ist ein wichtiger Bestandteil der gesamten burgerlichen
Musikkultur und Basis des offentlichen Musiklebens. Sie lebt vom Interesse
und von den Fertigkeiten musikalischer Laien und ist auf ein Repertoire
angewiesen, das den Kenntnissen und Fahigkeiten nicht-professioneller
Musikliebhaber angemessen und zu gepflegter Unterhaltung geeignet ist. Als
Klavier- oder Kammermusik erlaubt sie unbegrenzte Wiederholungen und er-
moglicht die Aneignhung verschiedenartiger Repertoires. Dazu gehoren spiel-
technisch einfache oder mittelschwere, maBig lange Stiicke aus der Welt
der »Klassik« ebenso wie unterhaltende Neukompositionen und Bearbeitun-
gen, darunter Potpourris aller Art.

Glaubt man den Titelbildern der Reihe Musikalische Edelsteine (Band
V-VIII, XI-XVI), so versammeln sich Familienmitglieder oder Freunde am Kla-
vier, um sich miteinander zu unterhalten, die musikalischen Darbietungen
zu genieBen oder vielleicht auch zu horen, was es Neues in der Musikwelt
gibt. Die Abbildungen zeigen auBerdem ein birgerliches Umfeld, den ge-
mutlichen Salon mit dem Klavier im Zentrum, das in Mittelstandskreisen zur
Standardausstattung gehort, sowie gut gekleidete, interessiert lauschende
Zuhorerinnen und Zuhorer. Offensichtlich geben gesellige Zusammenkiinfte
dieser Art dem Familienleben nicht zu unterschatzende Impulse.

Das Potpourri fiigt sich in diesen sozialen Rahmen perfekt ein, da es in
seinen verschiedenen Formen leichte bis mittelschwere Klavier- und Kam-
mermusik zu Bildungs- und Unterhaltungszwecken anbietet. Beflirworter
sind im biirgerlichen Lager die Volkserzieher, welche zumindest einigen
Arten des Potpourris den padagogischen Nutzen nicht absprechen mochten.
So verweist zum Beispiel Karl Storck (1911: 102) auf den Wert des »kiinstle-
rischen« Potpourris mit Ausschnitten aus Opern oder als Zusammenstellung
von Volksliedern. Wer in der Provinz ohne Musiktheater und Konzertauffiih-
rungen lebt oder sich einen Theaterbesuch nicht immer leisten kann, hat
die Moglichkeit, damit etwas liber Kunst zu erfahren. Eine Oper lieBe sich in
Ansatzen auch durch ein Potpourri kennen lernen, wenn die Zitate in einer
sinnvollen Reihenfolge wiedergegeben sind und dadurch der Inhalt eines
Werkes verstandlich wird. Lieder-Potpourris mit Beitragen zum berufsstan-
dischen Leben von Studenten, Jagern oder Soldaten fuihren seiner Meinung
nach ebenfalls auf lebendige Art in die Welt der Kunst ein. Entscheidend
sei, einem einfachen Publikum ein gewisses MaB an Bildung zu bieten;
asthetische Abstriche mussten dafiir in Kauf genommen werden.
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Diese Auffassung macht deutlich, dass eine Trennung von Bildungs- und
Unterhaltungsmusik im Bewusstsein zwar vorhanden, aber in lebensprakti-
schen Zusammenhangen nicht durchfiihrbar ist. In asthetischer Hinsicht
streben Kunst und Unterhaltungsmusik auseinander, im sozialen Leben kon-
nen sie nicht ohne einander auskommen (Giesbrecht 2000).

Erst gemeinsam bilden sie die Gesamtheit des Musiklebens, in dem die
traditionelle Kunst wie auch Formen der modernen Unterhaltungsmusik
einander erganzen.

3. Ein Schubert-Potpourri

Das Bemihen, Klassisches, oder das, was man dafiir hielt, unter die Leute
zu bringen, zeigt sich vor allem an den Komponisten-Potpourris. Unter der
Rubrik »Salon- und Tanzmusik« im Band von 1916, mitten im Ersten Welt-
krieg und im Erscheinungsjahr des Singspiels Dreimdderlhaus, das Potpourri
Bliitenkranz (iber Schuberts Melodien — ausnahmsweise ohne Hinweis auf
den Arrangeur. Es zeigt, wie nahe das Stiick einerseits an das kanonisierte
Repertoire heran reicht, andererseits aber herrschenden Kunstnormen kei-
neswegs entspricht.

Die Form ergibt sich nicht aus einem kompositorischen Konzept, sondern
beruht auf der willkiirlichen Auswahl von Themen. Um von ihrem Genuss
nicht abzulenken, sind Uberleitungen eingefiigt, die vorhandene themati-
sche Gegensatze abmildern und das jeweils Neue vorbereiten. Zum Schluss
wird dem Horer mit Hilfe aufwandiger und geradezu aufdringlicher Kadenz-
bildungen lberzeugend mitgeteilt, dass nun keine weiteren Zitate mehr zu
erwarten sind.

Der bunte Bliitenkranz ist mit korrespondierenden Fanfarenklangen ein-
gerahmt, die beide aus dem Militdrmarsch D 733, Nr. 1, stammen. Sie wir-
ken als Klammer fir die im Folgenden aufgefiihrten Schubert-Zitate:

1. Eroffnung: vierhandiger Militdrmarsch Op. 51, Nr. 1 (D 733), ohne
Angabe der Herkunft.

. Teile der Ballettmusik zu Rosamunde (D 797).

. Sehnsuchtswalzer, Nr. 2 aus der vierhandigen Walzersammlung, Op. 9.

. Hauptteil des vierhandigen Militdrmarsches Op. 51, Nr. 3 (D 733).

. Nr. 7 aus Deutsche Tédnze und Ecossaisen, vierhandig, Op. 33 (D 783).

. Abschnitte aus Nummer 3 der Moments musicaux fur Klavier, Op. 94
(D 780).

o Ul AW N
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7. Seitenthema des 1. Satzes aus der Sinfonie Nr. 8, der »Unvollendeten<
(D 759).

8. Erste Strophe des klavierbegleiteten Sololiedes Ungeduld aus dem
Zyklus Die schéne Miillerin mit Text von Wilhelm Muiller.

9. Trio des unter 4. aufgefiihrten vierhandigen Militdrmarsches Op. 51,
Nr. 3 (D 733).

10. Schluss: vierhandiger Militdrmarsch, Op. 51, Nr. 1 (D 733), ohne

Angabe der Herkunft.

Grundprinzip ist die Abwechslung durch Themen und Abschnitte von unter-
schiedlicher Lange, die sich Spielern und Horern als charakteristisch fiir das
Werk Schuberts einpragen und das Interesse liber das ganze Stiick hin wach
halten sollen. Die bekannte Ballettmusik zu Rosamunde ist mit ihren 84 (von
insgesamt 283) Takten in eindrucksvoller Breite wiedergegeben. Es folgen
Beispiele aus anderen musikalischen Gattungen, aus vier- und zweihandigen
Klavierwerken, einem weiteren Orchesterwerk und einem klavierbegleiteten
Sololied. Mit Ausnahme der Biihnenmusik und des Sinfonie-Themas handelt
es sich um Beispiele geselliger Musik aus dem Umfeld von Schubertiaden,
die in der biirgerlichen Hausmusik als kleine, feine Kunstformen wohl gelit-
ten sind und auch in reduzierter Form innerhalb des Potpourris ihren asthe-
tischen Anspruch nicht ohne Weiteres aufgegeben haben.

Umso schwieriger ist es einer musikbegeisterten Offentlichkeit zu ver-
mitteln, warum Bearbeitungen von Kompositionen Schuberts nicht als Kunst
zu betrachten sind. GroBe und Bedeutung dieses Komponisten leiden gewiss
nicht darunter, wenn charakteristische Teile aus dem Gesamtwerk extra-
hiert und als Keimzellen der Kunst im Potpourri popularisiert werden. Bei
unvoreingenommener Betrachtung konnte man sogar die Aneinanderreihung
solcher »klassischen« Zitate euphemistisch als eine spezielle Auspragung des
Komponisten-Kanons bezeichnen, mit welchem man Franz Schubert seine
Reverenz erweist und seinen Ruhm in alle sozialen Schichten tragt — so
auBerte sich jedenfalls der musikalische Schopfer des Singspiels Drei-
mdderlhaus, Heinrich Berté (Schneidereit 1964: 390).

Intellektuelle Kritiker mochten sich allerdings des Potpourris als lasti-
gem Komplement der Kunst entledigen, indem sie es entwerten und damit
aus den Kreisen der Kunst zu verbannen suchen...
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4. Normenverletzungen im Schubert-Potpourri

Daher ist ein Nachdenken dariiber angebracht, warum die biirgerliche
Kunstkritik sich von Versuchen zur Popularisierung bedeutender Komponis-
ten provoziert fihlt und sie als Verletzungsakte verbucht (Giesbrecht-
Schutte 2001). Die soziale Funktion des Potpourris spielt dabei keine Rolle,
argumentiert wird nur auf der Basis asthetischer Normen und formaler Kri-
terien, nach denen die Qualitat des Potpourris zweifelhaft erscheint.

Es entfallt, wie das Schubert-Beispiel zeigt, ein durchdachtes Formkon-
zept, das auf Symmetrien, Analogien und auf einem Bezugssystem beruht, in
dem die Einféalle des Komponisten miteinander agieren und sich entfalten
konnen. Dafiir gibt es viele geborgte »Themen«, die kaum in Beziehung zu-
einander treten, ungleich lang sind und daher zu uniibersichtlichen Propor-
tionen fiihren. So darf die Bihnenmusik zu Rosamunde (2) das gesamte erste
Drittel des Stiickes besetzen und in einer A-B-A-Form auftreten, die im Rah-
men des Potpourris im wahrsten Sinne des Wortes »aus der Reihe tanzt«.

Die ubrigen Zitate aus der Klaviermusik oder dem Sololied sind in ihrem
Umfang eher einander angeglichen. Der Bearbeiter strebt, wo es moglich
ist, die Nahe zum Originalklang an, indem er streckenweise notengetreu zi-
tiert. So Ubernimmt er Hauptteil (4) und Trio (9) des Militarmarsches, den
Sehnsuchtswalzer (3) und den Deutschen Tanz (5) in der gesamten Lange,
wenn auch ohne Wiederholungen, und erweckt so den Eindruck der Authen-
tizitat. Wie ein Original wirkt auch das Lied Ungeduld (8), das sich immerhin
in seiner vollstandigen, mit Text versehenen ersten Strophe zeigt.

Vollkommen anders liegt der Fall bei dem Zitat aus der 8. Sinfonie,
einer Gattung, die in der &sthetischen Hierarchie an oberster Stelle ran-
giert. Hier kann von Authentizitat keine Rede mehr sein, denn vom sinfoni-
schen Zusammenhang bleibt nur ein winziger, wenn auch charakteristischer
Ausschnitt (7) im Potpourri zuriick. Das einpragsame Thema ist der klanglich
verfremdete Reprasentant der ausgesperrten sinfonischen GroBform, die
nur noch als Steinbruch fiir thematisches Material, in diesem Fall fiir eine
melancholische Liedweise, eine Rolle spielt.

Hier kann die Kritik wohl mit besonderem Nachdruck die Qualitat des
Potpourris bezweifeln. Herrschenden asthetischen Normen zufolge verletzt
jeder eigenmachtige Eingriff in die Struktur und jede Fragmentierung histo-
rischer Texte ihre Aura und fiihrt zur Beschadigung des Originals. Im Pot-
pourri ist die Fragmentierung total. Themen oder charakteristische Teil-
stiicke aus der melodisch-rhythmischen Oberflache eines Werkes werden zur
Verfligungsmasse fiir Arrangeure.
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Diese Kritik ist allerdings nur in Bezug auf dominante asthetische Nor-
men relevant und durch Vergleiche fiihlbar. Lasst man sich unbefangen auf
das Schubert-Potpourri ein und spielt es in seiner ganzen Lange am Klavier
durch, so vermisst man eigentlich nichts. Kennt man jedoch die Originale,
verflugt Uber Klangvorstellungen und Erinnerungen an den jeweiligen Kon-
text, so stellt sich ein Gefiihl des Verlustes ein, eine Art Phantomschmerz,
wie nach einer Amputation.

Kenner vermissen vermutlich die im Original verzeichneten Wiederho-
lungen, aber das fallt wohl noch am wenigsten ins Gewicht. Bei der Abtren-
nung samtlicher Folge-Strophen im Sololied wird der Verlust schon eher
empfunden, da die angegebene erste Strophe nach textlicher Weiterfuhrung
drangt. Das Auseinanderdriften von Hauptteil und Trio beim Militdrmarsch
(4 und 9) irritiert, wenn man weiB, dass nach dem Willen des Komponisten
das Trio dem ersten Teil unmittelbar zu folgen hat und sich daran erinnert,
wie die anschlieBende Wiederholung des Hauptteils dem Werk seine ge-
wohnte befriedigende Abrundung gibt.

Eine unangenehme Uberraschung auch fiir wenig erfahrene Hoérerinnen
und Horer ist der plotzliche Abbruch einer melodischen Linie, wie er beim
Zitat des Moment Musical (6) zu beobachten ist. Nach vollstandiger Wieder-
gabe des achttaktigen Eroffnungsabschnitts in der Originaltonart f-Moll fin-
det der nachfolgende Mittelteil in As-Dur ein vorzeitiges und gewaltsames
Ende, um den Einstieg in das nachfolgende Sinfoniethema (7) vorzubereiten.
Dieses Vorgehen lasst Zweifel an der handwerklichen Kompetenz des Bear-
beiters aufkommen, denn die zur Uberleitung umgeformte Melodie basiert
auf einem wenig uberzeugenden Kadenzvorgang und erfolgt an dieser Stelle
zu Lasten des klassischen symmetrischen Formkonzeptes.

Den Hohepunkt erreichen die Verlustempfindungen beim Auftreten des
beriihmten zweiten Themas der 8. Sinfonie, da seine urspriingliche Umge-
bung, ein riesiges sinfonisches Terrain voller harmonischer Gegensatze und
phantasievoller sozialer Beziehungen von Themen und Motiven abhanden
gekommen ist. Ubrig bleibt ein vollstandig vereinsamtes Subjekt im Gewand
eines Klaviersatzes, der hilflos versucht, etwas von dem urspriinglichen
Zauber der Streicher-Melodie wiederzugeben.

Alle diese Erscheinungen sind Defizite nur im Verhaltnis zu den Her-
kunftswerken. Wer sich im kanonisierten Repertoire nicht auskennt oder
sich dariiber hinweg setzt, fur den ist das Potpourri ein im wahrsten Sinne
»einfallsreiches« Spielstick, informativ und unterhaltend und mehr als die
Summe seiner Teile, in denen der Komponist uUber das gesamte Stiick hinweg
thematisch anwesend ist.
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5. Verlust der Arbeit

Das Potpourri macht es dem Rezipienten absichtlich leicht. Es bedarf nur
einer geringen intellektuellen Anstrengung, um die uUberschaubare Anzahl
geschlossener musikalischer Gestalten wahrzunehmen, die in abwechslungs-
reicher Folge in Erscheinung treten. Die Uberleitungen zwischen den einzel-
nen Abschnitten sind nur kurze Atempausen und bereiten den Horer jeweils
auf den Genuss neuer melodischer Einfalle vor. Man kann sie beim Schubert-
Potpourri kaum als kompositorische Eigenleistungen des Bearbeiters be-
zeichnen.® Es verbleiben die subjektiven Einfalle des Komponisten, die
gerade noch einen Schatten von Kunst zuriicklassen. Theodor W. Adorno
bezeichnet das Potpourri als »Surrogat musikalischer Form« und als — wenn
auch ungeordnete und verwirrende — Uberlebensméglichkeit musikalischer
Gedanken (Adorno 1964: 22-24).Was hier an Kunst erinnert, sind isolierte
Themen, Schuberts zum Kranz gewundene »Bliiten«, die schonsten und de-
korativsten Teile der Pflanzen. lhnen fehlen jedoch die Blatter, Stangel und
Wurzeln. Die Pflanze zeigt sich — um beim Bild zu bleiben — beschadigt,
aber dennoch nicht gesichtslos. Die Physiognomie des Komponisten ist an
der Oberflache noch erkennbar.

Es herrscht jedoch ein Mangel an gedanklicher Arbeit, es fehlt der ord-
nende Geist, der die Vielfalt der angebotenen Fragmente immer neu zu
gestalten weiB. Es fehlt das fiir ein Werk konstitutive Moment der Einheit in
der Mannigfaltigkeit, ein integrales Prinzip, das Sinn, Logik und die Idee
eines planvoll organisierten Ganzen herstellt. Dieses wird durch komposi-
torische Arbeit erzielt, die beim Potpourri entfallt. Es kann nur mit der
Aneinanderreihung geliehener Themen und Abschnitte aufwarten, die nicht
ausreichend miteinander verknipft sind. Die Idee eines musikalischen
Kunstwerkes schlieBft aber den individuellen Einfall erst in Verbindung mit
seiner Verarbeitung und Positionierung in einem groBeren Zusammenhang
ein, und Beziehungsreichtum wird ein wichtiger MaBstab fiir asthetische
Qualitat. Die Form des Potpourris ist diesem Strukturkonzept geradezu dia-
metral entgegengesetzt.

9 Insgesamt bilden die Uberginge nur einen Anteil von knapp 10% (23 Takte) des
Stiickes. Der langste dauert sieben Takte und steuert nach einer Generalpause
Uber Doppeldominante und diverse Dominantakkorde den Sehnsuchtswalzer (3)
an. Die Ubrigen sind noch kiirzer und arbeiten sich so rasch wie moglich iiber
die Dominante zum nachsten Zitat vor.
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6. Unvereinbarkeit von Arbeit und Unterhaltung

Das Potpourri kommt in jeder Hinsicht mit einem geringen Aufwand an
Arbeit aus. Auch Rezipienten mussen sich nicht mehr um miihevollen Mit-
vollzug bemihen, sondern konnen sich ohne Anstrengung an der Vielfalt der
gebotenen Themen erfreuen. Die Arbeit des Komponisten, aus dessen Werk
sich das Potpourri nahrt, ist vergessen, als hatte es sie nie gegeben. Franz
Schubert, der in Beethovens kompositorischen Kiinsten, vor allem in seiner
ausgefeilten Satztechnik ein Vorbild sah, wird auf seine schonen melo-
dischen Einfalle reduziert. Verschwunden sind Kontexte, originelle Gegen-
stimmen und Begleitfiguren sowie die genialen harmonischen Glanzlichter
und alle Bemiihungen des Komponisten um eine individuelle, unverwechsel-
bare Werkgestalt. Mit dieser Arbeit raumt das Potpourri auf und setzt dafiir
eine durch den Namen Schuberts garantierte »kunstvolle« Unterhaltung an
ihre Stelle.

Vielleicht ist es gerade die Missachtung der Arbeit, des asthetisch-intel-
lektuellen Diskurses, welche burgerliche Kritiker des Potpourris so aufBer
Fassung bringt. Das Wertsystem der Kunst ist empfindlich verletzt, wenn die
geistige Arbeit entfallt.

Wie wohl kaum eine andere gesellschaftliche Gruppe bezieht das Bil-
dungsbiirgertum sein Selbstwertgefiihl aus der Arbeit. Ludwig van Beet-
hoven ist nicht zuletzt deshalb als eines der bedeutendsten Genies und
Vertreter hochsten Geistesadels verehrt worden, weil sein Werk die Spuren
intellektueller Anstrengung besonders deutlich wiedergibt, wie seine Skiz-
zenblicher zeigen. Arbeit wird als biirgerlicher Wertbegriff gegen MiiRig-
gang, geerbten Reichtum, Genuss und bloBe Unterhaltung ins Feld gefiihrt.
Arbeit bedeutet die Vervollkommnung der Individualitat (Ueding 1973: 25)
und enthalt die Moglichkeit des sozialen Aufstiegs. Was sich durch Arbeit er-
schlieBen lasst, ist wertvoll. Eine Musik, in der die Arbeit erkennbar keine
wichtige Rolle spielt, kann daher im biirgerlichen Wertsystem keinen Platz
in den oberen Rangen beanspruchen. Diese sind vom Kanon groBer Kunst-
werke besetzt, die sich auch der biirgerlichen Elite nur durch geistige
Muhen erschlieRen.

Die asthetische Intoleranz gegeniuiber dem Potpourri scheint also auf der
Verletzung dieser zentralen buirgerlichen Norm zu beruhen, nach der Arbeit
missachtet und durch Momente der Unterhaltung ersetzt wird.
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7. Moderne

Der Typus des modernen Potpourris nutzt den Begriff Kunst fast nur noch zu
Werbezwecken und vermarktet, was auf groBstadtischen Biihnen oder im
Tonfilm gerade erfolgreich ist, vorwiegend Schlager und Gesellschaftstanze
sowie Opern-Arien und Operetten-Couplets. Aktualitat und Innovation sind
seine MaBstabe und ein meist rasches Verfallsdatum sein Markenzeichen.
Seine Schnelllebigkeit wird vom Publikum, von Produzenten und den am
Vertrieb Beteiligten begriBt und die Suche nach jeweils neuartigen musika-
lischen Reizen als Element des Fortschritts gewertet. Schlager-Potpourris
mit ihrem oft chaotischen Nebeneinander unterschiedlicher Biihnen- und
Tonfilm-Neuheiten bringen das ereignisreiche musikalische GroBstadtleben
ins birgerliche Haus, wo sie neben popularen Kunstformen oder anderen
leichten Stilicken in entsprechenden Notenblichern angeboten werden, so-
dass fiir jeden Geschmack und jedes Bildungsniveau etwas dabei ist.

Mit ihnen kommt ein frischer Wind in die Salons. Die aktuelle Unterhal-
tungsmusik schlieBt eine gewisse Weltoffenheit ein, zumindest jedoch die
Bereitschaft, sich auf rasche Wechsel einzulassen und sich ohne Zogern fir
die neuste musikalische Mode oder exotische Tanzformen zu begeistern. Das
Zuhoren erfordert wenig Anstrengung. Gefragt sind eher Fahigkeiten zum
Mitmachen sowie Freude an sinnlichen Eindriicken und SpaBen, etwa an
humorigen Texten oder aufregenden synkopierten Rhythmen.

Genlsse dieser Art bieten zeitgendssische Schlager und — in kompri-
mierter Form — die Schlager-Potpourris. Da sie immer nur die Kennmelodie,
die Strophe oder den einpragsamen Refrain wiedergeben, lassen sich zahl-
reiche Neuheiten aus Film, Radio und Biihne in einem einzigen Exemplar un-
terbringen. Manche Beispiele aus den Musikalischen Edelsteinen enthalten
ganze Listen aktueller Schlager, so z.B. ein Wunsch-Programm 1931. Das
neue Schlagerpotpourri von Gerhard Mohr (XIV, 1931). In buntem Reigen
erscheinen hier zehn verschiedene Foxtrott-, Tango-, Marsch- und Onestep-
Melodien, eingebettet in relativ umfangliche Vor-, Nach- und Zwischen-
spiele. Sie stammen zum Teil aus Tonfilmen oder sind aktuellen Noten-
ausgaben entnommen und bieten, wie der Titel des Potpourris behauptet,
die am meisten nachgefragten Schlagermelodien eines ganzen Jahres an.

Auf Grund solcher Beispiele ist man versucht, von einem inoffiziellen
Unterhaltungskanon zu sprechen, der ein Ensemble der beliebtesten Schla-
germelodien prasentiert, Modell bildend ist und den Geschmack der Zeit
bestimmt. Das in seiner Zusammensetzung stets wechselnde, von Novitaten
Uberquellende Schlager-Potpourri erfiillt zumindest die Funktion eines Kom-
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pendiums von Neuerscheinungen der Schlager-Branche und ist im Gegensatz
zum klassischen Kanon, der weiterhin Giiltigkeit besitzt, fortlaufend Ver-
anderungen ausgesetzt.

8. Aktuelle Potpourris: 1908 bis 1939

Der rasche Wandel der Sujets im Potpourri ermoglicht einen Einblick in die
jeweils aktuelle Mode der Zeit, die mit Begriffen wie Unterhaltung und
Lebensstil nicht immer ausreichend zu erfassen ist. Asthetische Priferenzen
gehen darin eine Verbindung mit dem »Zeitgeist« der Jahre 1908 bis 1939
ein, in denen drei verschiedene Herrschaftsformen zu verkraften sind.
Selbst in der bescheidenen Gestalt des Potpourris lassen sich — ebenso wie
im gesamten Repertoire der Musikalischen Edelsteine — Spuren davon auf-
finden.

Eine optimistische Stimmung auBert sich in humoristischen Varianten
der Vorkriegsjahre. In Band | gibt es eine eigene Rubrik »Gelegenheitsmusik
und Humoristika«, zu der auch das humoristische Potpourri mit dem Titel
Fidelitas, ein Op. 40 von John Klein, gehort. 21 verschiedene Couplets und
Lieder aus zeitgenossischen Operetten — unter anderem Albert Lortzing:
Der Waffenschmied, Paul Lincke: Frau Luna, Karl Millocker: Der Bettel-
student — wechseln sich ab mit Gassenhauern wie »Komm Karlinchen!« oder
»Ist denn kein Stuhl da fiir meine Hulda«. Auch die drei anderen Vorkriegs-
bande favorisieren diesen Typus. '

Der muntere Tonfall wird nach Beginn des Ersten Weltkrieges uiberlagert
durch Beitrage aus Kriegs-Operetten, die dem »neuesten« Potpourri Der
jlingste Jahrgang von Camillo Morena (Band VI) einige Propaganda-Elemente
hinzufiigen, ohne jedoch auf humoristische Untertone zu verzichten. Das
beriihmte Couplet »Der Soldate, der Soldate ist der schonste Mann im
Staate« aus der Operette Immer feste druff von Walter Kollo ist ein gutes
Beispiel dafiir. Kollo ist auch noch mit anderen Songs, unter anderem aus
Extrabldtter vertreten. Weitere Zitate stammen zum Beispiel aus Unsere
Feldgrauen von Robert Winterberg sowie Kam'rad Mdnne und Woran wir
denken von Jean Gilbert alias Max Winterfeld. Sie vervollstandigen das von
Morena zu einem »Op. 130« hochstilisierten »Werk«.

10 Bd. Il: Humor-Potpourri liber 18 Schlager mit unterlegtem Text von Oscar
Fetras, Op. 152, Obertitel: Im 7ten Himmel; Bd. |ll: Operetten-Revue. Humoris-
tisches Potpourri mit (berlegtem Text von Oscar Fetras, Op. 171; Band IV:
Berlin wackelt. Potpourri mit iiberlegtem Text von C.[amillo] Morena, Op. 123.
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Spatere Edelstein-Bande aus der Zeit der Weimarer Republik unterhal-
ten ihr Publikum bis in die 1930er Jahre mit modernen Tanz- und Tonfilm-
schlagern, aber die Herausgeber sind ebenfalls bemiht, dem jugendbeweg-
ten Singen einen Platz einzuraumen, und prasentieren auch im Potpourri
traditionelle Volkslieder. In Band XI (1927) ist ein Deutsches-Volkslieder-
Potpourri von Oscar Fetras abgedruckt, in dem Studenten- und Liebeslieder
und zum Schluss das Deutschlandlied vorkommen, das seit 1922 deutsche
Nationalhymne ist. Im Lieder-Potpourri Op. 76 Vom Rhein zur Donau von
Max Rhode (XIl, 1929) wird der Rhein gepriesen, der im patriotischen Diskurs
der Zeit eine wichtige Rolle spielt. Es beginnt und endet mit so bekannten
Weisen wie »Warum ist es am Rhein so schon« und »Das Herz am Rhein«.
Dazwischen wird man Uber weitere regionale deutsche »Volksweisen« bis
hin nach Osterreich gefiihrt und mit populdren Wiener Liedern von Robert
Stolz, Ralph Benatzky und Ernst Arnold"" bekannt gemacht. Der Zeitpunkt
des Erscheinens erlaubt die Vermutung, dass hier auf dem Feld der Kultur
der Zusammenschluss mit Osterreich geprobt wird.

Seit 1930 kommen martialische Tone hinzu. In Band Xlll wird ein
Marschlieder-Potpourri mit dem Titel Jung-Deutschland angeboten. Das
Arrangement von Leopold Weninger enthalt 18 bekannte Soldatenlieder wie
»In der Heimat gibt's ein Wiedersehn«, »Drei Lilien« oder »Lippe-Detmold«
und endet wieder mit dem Deutschlandlied.

»Volks- und Stimmungslieder im Walzertakt«'? sind eine in der herauf-
ziehenden NS-Zeit geschatzte Alternative zu Schlagern. Konkretere Spuren
der NS-Herrschaft lassen sich jedoch in den letzten Banden der Musikali-
schen Edelsteine nicht finden. Die Reihe wird mit Band 17 (1939) beendet,
der mit dem Potpourri Singende Soldaten und mit Liedern wie »Schwarz-
braun ist die Haselnuss« oder »Erika«, dem rhythmisch markanten, im Zwei-
ten Weltkrieg uberaus popular gewordenen Marschlied von Herms Niel, auf
den herannahenden Zweiten Weltkrieg verweist.

Dieser Uberblick iiber nur etwa 30 Jahre soll zeigen, in welchen kurzen
Zeitraumen sich das Unterhaltungs-Repertoire neu orientiert und wie auch
das Potpourri sich allem, was gerade aktuell, politisch erwiinscht und popu-
lar ist, offnet. Damit wird es vielgestaltiger und erfiillt erkennbar die Krite-
rien der Moderne.

11 Robert Stolz: »Im Prater blih'n wieder die Baume«, »Der Friihling in Wien«,
»Wien wird bei Nacht erst schon«; Ralph Benatzky: »lch muB wieder einmal in
Grinzing sein«; Ernst Arnold: »Da drauBen in der Wachau«.

12 Band XIV: Zuriick zum Walzer. Potpourri aus beliebten Volks- und Stimmungs-
liedern im Walzertakt, Op. 20, von Josef Freudenthal mit Beispielen wie »Du,
du liegst mir im Herzen«, »Es war einmal ein treuer Husar«, »O du wunder-
schoner deutscher Rhein«, »Waldeslust« u.a.
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Alle Potpourris in der Sammlung Musikalische Edelsteine fassen in sich
zusammen, was eine Zeit auf dem Gebiet der Musik fir zentral und mit-
teilenswert halt. Insofern ist zumindest formal eine gewisse Verwandtschaft
zur Struktur eines Kanons vorhanden.

9. Schluss

Die Fahigkeit des Potpourris, diverse Musikarten in sich aufzunehmen,
macht es zu einem Prototyp der Moderne des 20. Jahrhunderts, zu deren
Wesensmerkmalen ein radikaler Wandel in Fragen des Geschmacks und eine
bisher nicht gekannte Pluralitat musikalischer Erscheinungsformen gehoren.
Charakteristisch fiir die Zeit ist, dass herrschende asthetische Normen an
Einfluss verlieren und der Konkurrenz unterschiedlicher Stile, Gattungen
und asthetischen Konzepte Tiir und Tor gedffnet werden. Im Potpourri ver-
einen sich diese kontraren Bestrebungen, denn es kann ebenso an bedeuten-
den Kunstwerken wie an der aktuellen Unterhaltungsmusik partizipieren.
Die immer gleiche Binnenstruktur — die Aufeinanderfolge von Highlights
einer Oper oder einer Schlagersaison — stellt Unterhaltung und sinnliches
Vergnigen auf die gleiche Stufe wie Bildung und Kunst. Auf diese Weise ist
das Potpourri verschiedenartigen Interessen und Bildungsniveaus zuganglich,
und dieses Spektrum der Bezugsmoglichkeiten sichert seinen Erfolg im bdir-
gerlichen Musikleben. Zugleich eroffnet es Perspektiven fiir einen liberalen
Begriff von Kultur, in dem Kunst und Unterhaltung in ihren unterschied-
lichen Abstufungen gleichermalen ihren Platz finden mussen.

Dennoch hat das Potpourri mit seinem mangelhaften asthetischen Ruf zu
kampfen. Seine Abhangigkeit von fremden Texten weckt nicht nur Interes-
sen, sondern zieht auch den kritischen und exklusiven Vergleich mit den
Originalen nach sich. Die Messlatte ist das kanonisierte Repertoire, das
Ergebnis eines Auswahlprozesses, der asthetische Hochstleistungen wiirdigt,
mustergiiltige Kunstwerke idealisiert und geniale Komponisten auszeichnet.
Gemessen an diesem Kanon sinkt der Wert des Potpourris, ist aber innerhalb
asthetischer Bezugsysteme dennoch untrennbar mit den Normen der Kunst
verbunden.

Anders fallt das Ergebnis aus, wenn es nicht um den kinstlerischen
Wert, sondern um die soziale Funktion des Potpourris geht und seine bereits
in der Struktur angelegten komplementaren Qualitaten erkennbar werden.
Es weist Uiber sich selbst hinaus auf das gesamte biirgerliche Musikleben, auf
den Bereich der Kunst ebenso wie auf den der Unterhaltung. Es verkraftet
als biirgerliche Hausmusik die Spaltung zwischen Kennern und Liebhabern
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und wirbt fur das Interesse an bedeutenden Komponisten. Es negiert existie-
rende Rangordnungen zwischen musikalischen Formen und Gattungen und
verbindet Kunst und Leben, indem es Einfluss nimmt auf die Gestaltung
biirgerlicher Lebens- und Kommunikationsformen der Zeit.
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Abstract

Musikalische Edelsteine, a series of collections of arrangements for the piano pub-
lished between 1908 and 1939, contain various forms of potpourris. These potpour-
ris, arranged from melodies from operas, operettas, popular songs and dances as
well as rather sophisticated works of art music, belong to a sphere between art and
the popular. Middle-class families accepted potpourris, e.g. with subjects from
compositions by Franz Schubert, as part of their social life, whereas bourgeois
critics judged them by categories of art, criticizing the disruption of the artist's
work, but, nonetheless, justifying the medley for its educational values in teaching
works of the classical canon to people of lower education. Potpourris with pieces of
operettas, with dances or popular songs are significant for the modern times at the
beginning of the 20th century.
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WAS IST SALSA?

Maximilian Hendler

Salsa = standardspanisch (kastilisch) »Briihe, Tunke, Wiirze; libertragen An-
mut, Reiz« (Tolhausen 1908: 660). Etymologisch handelt es sich um eine
Adjektivbildung von lateinisch sal, das heiBt »Salz«. Daher bedeutet salsa
wie auch das franzosische Pendant sauce urspringlich »die Salzige«. Mogli-
cherweise war die Urform des Wortes im Vulgarlatein der Name fiir die stark
salzige FischsoBe, die bei den klassisch-romischen Autoren unter der Be-
zeichnung liguamen auftritt und einschlagigen Berichten zufolge ausgiebig
verwendet wurde, auch fiir Speisen, bei denen sie der heutige Geschmack
strikt ablehnen wiirde.

Laut Egon Ludwig (2001: 566) wurde der Begriff »Salsa« als Musik-
terminus in seiner heute ublichen Bedeutung erstmals im Jahr 1963 von lsis
Sanabria vom Label Fania Records verwendet. In der zweiten Halfte der
1960er begann er sich auszubreiten und ab etwa 1970 etablierte er sich als
Standardbezeichnung fir die modische Unterhaltungs- und Tanzmusik la-
teinamerikanischer, insbesondere karibischer Pragung. Damit ist bereits ein
essentielles Merkmal des Begriffs umrissen: Er entstammt nicht der Musik-
wissenschaft oder der Musikethnologie, sondern dem Marketing der Musik-
industrie. Dementsprechend fehlt ihm bis heute eine exakte Definition in
musikwissenschaftlichem Sinn. Die Versuche, eine solche herzustellen, wer-
den von der Veroffentlichungspolitik der Plattenfirmen immer wieder unter-
laufen. Drei Punkte sind fiir seine Verwendung relevant, doch sind auch
diese nur im Sinn von Faustregeln zu verstehen, nicht als exakte Ausschei-
dungskriterien:

a. Die Aufnahme von Jazzelementen in die Orchestermusik kubanischer
und portorikanischer Pragung, die sich vor allem in der Organisation der
Blasersatze und der Behandlung der Harmonik auBert, gegebenenfalls
auch in jazzidiomatisch improvisierten Soli.

b. Die Aufnahme von Elementen aus der Rock- und Popmusik, die sich
einerseits in der Verwendung von elektrisch verstarkten und elektroni-
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schen Instrumenten auBert, andererseits in einer mehr oder minder
weitgehenden Simplifizierung der authentischen Polyrhythmik karibi-
scher Pragung.

c. Die Vermischung von Gattungen und Stilen, die in der traditionellen ka-
ribischen Musik getrennt sind. Diese Mischung kann innerhalb der Musik
einer Insel vor sich gehen, wie etwa die bis zur Ununterscheidbarkeit
gehende Annaherung von Charanga und Conjunto und deren jeweiligem
Repertoire in der kubanischen (kubanisch dominierten) Musik. Sie kann
sich aber auch in der Vermischung von Traditionen verschiedener geo-
graphischer Herkunft auBern, wie es heute vor allem in Kolumbien und
Venezuela zu beobachten ist.

Bei der Salsa handelt es sich demnach um ein explizit synkretistisches Pha-
nomen, wie auch in einer salsa/sauce verschiedene Zutaten zu einer neuen
Geschmackskombination vermischt werden. Diese Mischung hat eine soziale
Basis. Das Zentrum der Salsa ist Latin New York, naturgemaB dominiert von
Zuwanderern aus Puerto Rico, jedoch seit jeher untermischt mit Kubanern,
Dominikanern und in schwacherem MaB mit Immigranten von allen Inseln
und Kisten der Karibik. Vor allem seit dem Sieg der Revolution Fidel Castros
verstarkte sich die Zuwanderung von Kubanern exponentiell, was Auswir-
kungen auf das Musikleben hatte. Zu einem weiteren Zentrum der Salsa ent-
wickelte sich Miami, dem Vernehmen nach eine heute von Kubanern domi-
nierte Stadt, was durch die geographische Nahe zu Kuba erklarlich ist. Hin
und wieder findet sich bereits der Name »Little Havanna«. Ein in seinem
Salsa-MusikausstoB schwacheres, aber doch erwahnenswertes Zentrum ist
auch Los Angeles, dessen hispanophone Bevidlkerung zwar mit Mexiko und
nicht mit der Karibik kommuniziert, aber eben der spanischen Sprachge-
meinschaft wegen karibischen Einflissen zuganglicher ist als die Angloame-
rikaner.

Als Salsa-Formation par excellence gelten die »Fania All-Stars«, so be-
nannt nach dem Label Fania Records Inc., von deren Mitarbeiterin Isis
Sanabria — wie bereits erwahnt — der Begriff »Salsa« im gegenstandlichen
Sinn gepragt wurde. Die Musiker fanden sich um die Mitte der 1960er Jahre
bei informellen Jam Sessions im Red Garter Club in New York. Die talent
scouts von Fania Records erkannten das musikalische Potential, das sich bei
diesen Gelegenheiten zusammenbraute, und promoteten die Gruppe unter
dem Namen ihrer Firma. Tatsachlich vereinigen sich in der Musik der Fania
All-Stars Einflusse aus Karibik, Jazz und Pop in paradigmatischer Weise,
insgesamt durchdrungen vom Groove und vom Tempo New Yorks. Wenn von
Salsa-Produktionen behauptet werden kann, dass sie den kanonischen
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Aspekt der Salsa reprasentieren, dann sind es die Alben, die — beginnend
mit Live At The Red Garter, Vol. 1 & 2 (1968 resp. 1969) — von den Fania
All-Stars aufgenommen wurden.

Im Lauf der vergangenen 30 Jahre verbreitete sich die Salsa Uiber groBe
Teile Lateinamerikas, wo sie heute als die moderne Musik schlechthin gilt.
Diese weite Ausbreitung fuihrte zwangslaufig zu immer neuen Mischungen
mit regionalen Traditionen, erleichtert durch den synkretistischen Basis-
charakter der Musikdrift. Vordergriindig dominieren zwar Strukturen, die am
ehesten dem kubanischen Son entsprechen, doch gibt es nahezu kein Form-
schema aus dem engeren und weiteren Umkreis der Karibik, das nicht im
Salsa-Milieu auftauchen konnte. Dadurch zerflieBt die von allem Anfang an
vage Stilkontur der Salsa vollends ins Ungreifbare. Unter soziologischem
Aspekt bezeichnet der Terminus eher ein tropisch-lateinamerikanisch ge-
pragtes Lebensgefiihl der Gegenwart als eine fassbare musikalische Entitat.

Diese Unbestimmtheit ist kein Zufall. Keines der oben genannten Merk-
male, die fiir die Salsa als konstitutiv gelten konnen, war im Jahr 1963 neu.
Vielmehr handelt es sich darum, dass ein neuer Terminus in den Strom einer
jahrzehntelangen musikalischen Entwicklung geworfen wurde, der durch
seine Brauchbarkeit fur die Marketingstrategien der Musikindustrie ein
Eigenleben gewann. Insofern geht der Begriff »Salsa« parallel mit dem Be-
griff »Jazz«, denn auch dieser wurde erst popular, als ein Manager im Jahr
1917 »Tom Brown's Band« aus New Orleans zum Zweck der besseren Ver-
marktung in »Original Dixieland Jazz Band« umbenannte (Dauer 1994: 67).
Bezeichnenderweise geschah das ebenfalls in New York. Die Schicksale des
Begriffs »Jazz« sind hinlanglich bekannt, desgleichen, dass fiir die damit
benannte Musik bis heute keine allseits akzeptierte Definition gefunden
werden konnte.

Jedoch »mit Worten lasst sich trefflich streiten, mit Worten ein System
bereiten«, und wenn einmal ein Begriff in die Welt gesetzt wurde und hin-
reichend popular ist, lasst sich der Gedanke nicht aufhalten, dass er etwas
Spezifisches bezeichnen miisse. Wenn nun die Spezifika der Salsa festge-
stellt sind, was einem musikalisch engen Bewusstsein nicht schwer fallt, das
kaum etwas anderes kennt als die US-Hitparaden, ist der erste Schritt zur
Kanonbildung bereits getan. Obendrein ist die Konstruktion eines Kanons im
Nachhinein ein gangiges Verfahren der europaischen Kunst- und Kultur-
geschichte. Dass es sich dabei um Geschichtsklitterung handelt, wird ver-
drangt, seit es Kanonbildungen gibt. Man denke an den klassischen Kanon
der deutschen Literatur und die Rolle, die Goethe und Schiller darin spielen.
Waren deren Zeitgenossen, z.B. Jean Paul, ebenfalls »Klassiker«? Es eriibrigt
sich, weitere Beispiele anzufiihren.
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Ein musikalischer Grund fur die Entstehung der Mischungen, die in den
1960er Jahren den Namen »Salsa« erhielten, lag im Druck der US-amerikani-
schen Vergniigungsindustrie, die zwar nicht den Jazz in engstem Sinn, aber
doch jazzidiomatische Spielweisen zum globalen Vorbild der Tanzmusik
machte. Der vielleicht wichtigste Impuls kam jedoch aus dem Schof3 des
eigentlichen Jazz. Als sich im Frihjahr 1947 in einem Apartment, 127 West
111th Street, New York, John Birks »Dizzy« Gillespie (*21.10.1917 Cheraw,
SC, 16.1.1993 Englewood, NJ), der exzentrische Startrompeter des Bebop
und avantgardistische Orchesterchef, mit Luciano »Chano« Pozo Gonzalez
(*7.1.1915 Havanna, '2.12.1948 New York), dem im Jazzmilieu bekanntesten
kubanischen Komponisten und Perkussionisten traf, war das der Beginn
eines zwar kurzen, aber umso fiebrigeren Abschnitts der Jazzgeschichte,
der zunachst »Cubop«, bald aber »Afro Cuban Jazz« genannt wurde und ne-
ben den musikalischen auch ideologische Spuren im Jazzmilieu und im akti-
vistischen Teil der »african americans« insgesamt hinterlieB, die nachhalti-
ger wirkten als die Musik selbst.

Gillespie bewegte sich zwar nie ausschlieBlich in diesem Stilbereich,
aber zeitweilig dominierte er sein Schaffen. Sein Interesse an der Antillen-
musik ist allerdings alter. Bereits 1938 spielte er im Orchester des kubani-
schen Klarinettisten, Saxophonisten und Flotisten Alberto Socarras. Erneu-
ten Auftrieb bekamen seine diesbeziiglichen Neigungen, als er sich 1939 im
Orchester Cab Calloway mit dem ebenfalls aus Kuba stammenden Trompeter
Mario Bauza anfreundete, der ihn auf Streifziige durch die Latino-Szene von
New York mitnahm. Sie gehorten von nun an zu seinen Gepflogenheiten, bei
denen er Erfahrungen und Bekanntschaften sammelte, die ihm bei der Krea-
tion des Cubop oder Afro Cuban Jazz zugute kamen.

Dieser blieb zwar vordergriindig eine Episode, doch riss er in die bis da-
hin kompakte musikalische Kontur des Jazz eine Wunde, die sich nie mehr
schlieBen sollte. Sie bahnte nicht nur dem Einstromen aller nur denkbaren
Exotismen in das Jazzmilieu den Weg, sondern war auch ein wesentlicher
Beitrag fir den sich formierenden »Afrikanismus«, der in der Ideologie der
schwarzen US-Biirger eine Rolle zu spielen begann und lber diese Ideologie
(oder diese Ideologien) wieder auf den Jazz zurlickwirkte. Genau genommen
handelte es sich um die erste und in ihrer historischen Wirkung bedeutend-
ste Fusion-Welle der Jazzgeschichte. Gleichzeitig wurde damit eine Bresche
fur die kommerzielle Rezeption lateinamerikanischer Musik in den USA ge-
schlagen, die nicht nur alles bis dahin Geschehene ubertraf, sondern auch
ihre internationale Verbreitung in erheblich hoherem Mal forderte, als es in
der Zwischenkriegszeit geschehen war.
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Wenngleich der Afro Cuban Jazz im so genannten »Licht der Geschichte«
geboren wurde, sind die Motivationen, die dazu fiihrten, nicht vollstandig
durchsichtig. Was bewegte Gillespie zum Griff nach dieser Musik, die fur
mehrere Jahre sein Schaffen bestimmen sollte und — wenn auch nur kurz-
fristig — die anderen Musiker der Bebop-Bewegung beschaftigte? Oder an-
ders herum gefragt: Welche Anziehungskraft konnte die handgreiflich tradi-
tionalistische und folkloristische Stereotypie der kubanischen Perkussion auf
die sich bewusst avantgardistisch gerierenden Bebop-Musiker ausiiben, de-
nen (nicht nur) in ihrem musikalischen Schaffen Grenzerweiterungen und
-uberschreitungen alles bedeuteten? Diese Frage ist bis heute nicht hin-
reichend beantwortet und sie wurde von der Jazzforschung auch nie mit
Entschiedenheit gestellt. Der Gedanke an die »Dialektik der Gegensatze«,
die bei Revolutioniren des Ofteren zu beobachten ist, liegt hier naher als
irgendwo sonst in der Jazzgeschichte.

In Kiirzestfassung besagen die AuBerungen zum Thema, dass Gillespie
dauernd auf der Suche nach Neuem war. Das ist zweifellos richtig, erklart
jedoch nicht die Spezifika seiner afrokubanischen Ambitionen, zumal diese
Musik wohl fiir den Jazz neu, ansonsten aber zutiefst traditionell war. Ein —
allerdings sehr allgemeiner, sehr diffuser — Grund konnte im erwachenden
Selbstbewusstsein der schwarzen US-Amerikaner liegen, empfanden sich
doch gerade die Pioniere des Bebop als eine »schwarze« Avantgarde. Ver-
scharft wurde die Situation durch die Kriegspropaganda, die zum Kampf ge-
gen den Rassismus in Europa aufrief und damit den Schwarzen in den USA
ihre eigene Lage umso peinlicher zu Bewusstsein brachte. 1943 entlud sich
denn auch die allgemeine Unzufriedenheit in schweren Ghettoaufstanden.
Bei einzelnen Individuen mochte das ein AnstoB zur Suche nach den »African
Roots« sein, die erst in den 1950ern eine Modeerscheinung wurde.

Als ein innermusikalischer Grund wird das Streben des Bebop nach
rhythmischer Komplexitat genannt. Dieser Erklarungsversuch lasst die Tat-
sache unberiicksichtigt, dass der Terminus in der Entwicklung des Bebop
etwas vollstandig anderes, tendenziell sogar Gegenteiliges bedeutet als in
der kubanischen Musik. Ein wesentlicher Schritt vom traditionellen zum mo-
dernen Jazz besteht darin, den starren, tanzbaren Beat in ein fluktuieren-
des Spiel der Akzente aufzulosen, das es den Schlagzeugern ermaglichte, in
eine bis dahin undenkbar dichte Beziehung zu den Melodikern zu treten. Die
kubanische Rhythmik beruht dagegen auf einem Spiel mit Formeln, die auf
vielfaltige Weisen kombiniert und variiert werden konnen, dabei aber nie
ihre geradezu kristalline Gestalthaftigkeit verlieren. Sollte Dizzy Gillespie
dem in interkulturellen Kontakten nicht seltenen Irrtum anheim gefallen
sein, Gesetze, die er nicht erkannte, fiir Freiheit zu halten? Dieser Effekt
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konnte in der ersten Annaherung eine Rolle gespielt haben, erklart jedoch
nicht sein anhaltendes Interesse. Gillespie war musikalisch versiert genug,
um zu erkennen, dass in der Rhythmik der Antillenmusik Gesetze walteten,
auch wenn er ad hoc wahrscheinlich nicht imstande war, sie zu formulieren.

Ein Faktor darf bei diesen Uberlegungen nicht auBer Acht gelassen wer-
den, auch wenn er in der Jazzliteratur nie zur Sprache kommt — der kom-
merzielle. Der Bebop hatte von seiner Entstehung an unter Publikumsferne
gelitten, was die Musiker in existenzielle Probleme brachte. Das bekannte
Diktum von Gillespie »Ich spiele flir Musiker« driickt auf simplere Weise das
gleiche aus, was Baudelaire mit dem »aristokratischen Vergniigen, zu miss-
fallen« meinte. Es ist der Selbstschutzmechanismus avantgardistischer
Kiinstler, die vom Publikum nicht angenommen werden. Nun hatten sich
Mambo und Rumba (bzw. das, was auBerhalb Kubas unter diesen Begriffen
verstanden wurde) Mitte der 1940er auf dem US-Musikmarkt als ausgespro-
chene Renner erwiesen. Marshall Stearns beschreibt ihre Wirkungen auf das
Publikum als Zeitzeuge:

»1946 wurde am Ostersonntag im Manhattan Center eine Tico-Tico-Tanzver-
anstaltung abgehalten, eine von vielen dhnlichen Veranstaltungen. Fiinf afro-
kubanische Kapellen spielten jeweils drei Stunden lang zum Tanz. Bei mehr
als drei Stunden verlangte die Gewerkschaft hohere Bezahlung. Die Veran-
staltung dauerte von ein Uhr mittags bis ein Uhr nachts. Schon zwei Stunden
nach Beginn mufiten Feuerwehrleute die Tiiren schliefen. Eine aufgeregte
Menge von 5000 war gekommen und jeder von ihnen hatte 2,75 Dollar Ein-
tritt bezahlt. Eine Nacht vorher hatten Harry James und seine Band ganze 500
angelockt. 5000 — mehr Menschen waren in das Manhattan Center nicht hin-
einzupfropfen. Um acht Uhr — sieben Stunden nach Beginn — war die
reichlich ausgestattete, mit 10 Barkeepern besetzte Bar leer. Verschiedene
Leute warfen vom Balkon aus Flaschen auf die Tanzer hinunter, und Soldaten
in Uniform schossen mit ihren Handfeuerwaffen an die Decke. Die einzige
Moglichkeit, solche Unregelmifligkeiten zu verhindern, war, die Musik
ununterbrochen spielen zu lassen. Wenn die Musik aufhorte, schlug jeder auf
den anderen ein, wenn sie anfing, tanzte alles. Trotz 8 erfahrener Hinaus-
schmeifier und 14 wachhabender Polizisten mufiten 4 Besucher in das St. Vin-
cent-Hospital eingeliefert werden. Ein fliegender Stuhl kostete einen Polizei-
leutnant den Skalp« (Stearns 1959: 219).

Der Gedanke mochte nahe liegen, etwas von diesem Erfolg durch eine musi-
kalische Fusionierung auf die Bebop-Szene umzuleiten. Dass diese neue
Welle nicht nur miihelos als »schwarz« verkauft werden konnte, sondern
zweifellos von den Musikern auch dafiir gehalten wurde, machte das Unter-
nehmen nur umso attraktiver. Das Ausbleiben des finanziellen Erfolges
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konnte neben musikinternen Griinden zur Kurzlebigkeit des »Afro Cuban
Jazz« beigetragen haben. Faktum ist, dass Dizzy Gillespie seine Bebop-
Kollegen nur kurzfristig fur das Unternehmen Cubop erwarmen konnte, und
dass es trotz der zeitweiligen Unterstiitzung von Norman Granz eine Episode
blieb. Die kommerzielle Ernte wurde nicht im Jazz, sondern in der Tanz-
musik eingefahren. Dass fiir diese zu irgendeinem Zeitpunkt, der zufallig in
das Jahr 1963 fiel, der Name »Salsa« aufkam, verwischt fiir groBe Teile
ihres Publikums die Tatsache, dass sie schon langst vorher kreiert worden
war.

Auch diese Entwicklung ist kein reiner Zufall, sondern sie hat ihren Hin-
tergrund in der unterschiedlichen Einstellung der Musiker zu ihrem Material.
Den Jazzmusikern blieb ein essentielles Merkmal der karibischen Polyrhyth-
mik immer fremd — die Gliederung aller Stimmen eines Orchesters in For-
meln, der Melodiker ebenso wie der Rhythmiker. Bleibt die formulaische
Arbeit auf die rhythm section beschrankt, wird sie zu einem aufgesetzten
Effekt, der ebenso gut durch einen anderen ersetzt oder iberhaupt weg-
gelassen werden kann. Den kubanisch-portorikanischen Arrangeuren fiel es
dagegen nicht schwer, Elemente des Jazz-Arrangements in ihre Arbeit zu
Ubernehmen, da sich diese primar auf die Besetzung und die Behandlung der
Harmonik bezogen und mit den melischen Strukturen ihrer eigenen Tradi-
tion mihelos vereinbar waren. Die Vereinfachungen der Rhythmik, welche
die Salsa im Vergleich mit authentischer karibischer Musik haufig zeigt, sind
eine Konzession an das angloamerikanische (und europaische) Tanzpubli-
kum.

Die skizzierten Prozesse im Jazz hatten jedoch auf den Inseln ein musi-
kalisches Widerlager. Der Versuch, einen Zeitpunkt zu ermitteln, an dem
der Einfluss des Jazz in der Karibik, insbesondere auf Kuba und Puerto Rico,
festgemacht werden kann, erweist sich allerdings als umso schwieriger, je
scharfer das historische Material ins Auge gefasst wird. Der Grund liegt
darin, dass die Verbindungen zwischen den Antillen und dem heutigen Siiden
der USA bis in koloniale Zeiten zuriickreichen. New Orleans, das simplifi-
ziert, aber nicht geradezu falsch als die Geburtsstadt des Jazz betrachtet
wird, ist eine Hafenstadt am Golf von Mexiko, der den Kontaktraum der An-
tillen im Nordwesten abschlieRt. Es liegt in der Natur aller Hafenstadte,
dass sie nicht nur von der Kultur jener Lander gepragt sind, denen sie ange-
horen, sondern auch von den Kulturen der transmarinen Handelspartner, im
Fall von New Orleans fast durchwegs »lateinische« Regionen.

Ihre volle Tiefenschiarfe bekommen diese Uberlegungen durch eine
Musterung der Besiedlungsgeschichte Amerikas. Die groBflachige Erkundung
des Kontinents im Auftrag der spanischen Krone begann gleichzeitig mit der
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dritten Reise von Kolumbus im Jahr 1498. Bis zur Entdeckung der StrafBe von
Vancouver durch Juan de Fuca im Jahr 1592 waren nach dem Rechtsver-
standnis des 16. Jahrhunderts groBe Teile des heutigen US-Territoriums fur
Spanien in Besitz genommen worden. Wie bekannt, konnten sie nicht gehal-
ten werden. Bevor sie jedoch an die angelsachsisch dominierten Vereinigten
Staaten gingen, schob sich ein breiter Girtel franzosischer, d.h. ebenfalls
lateinisch-katholischer Kolonisten von den GroBen Seen bis zur Mississippi-
miindung. Zu dieser Zeit entwickelte sich auch die Plantagenwirtschaft, die
mit Sklaven aus Afrika betrieben wurde. Die Yankee-Geschichtsschreibung
ist bestrebt, diese Vorgange zu marginalisieren oder sie uberhaupt auszu-
blenden, doch sind sie fir kulturhistorische Betrachtungen und insbesondere
fur die Entstehung des Jazz von entscheidender Bedeutung.

Der opinio communis zufolge begannen die Beziehungen zwischen dem
Jazz und lateinamerikanischen Musikstilen mit dem Afro Cuban Jazz der
spaten 1940er. Bei einem auf den Jazz in engstem Sinn fixierten Betrach-
tungswinkel lasst sich auch kaum ein anderes Bild von der Geschichte dieser
Musikdrift gewinnen. Wird jedoch der Jazz als eine Teilerscheinung jenes
Kulturraumes betrachtet, zu dessen Bezeichnung sich das Adjektiv »afro-
amerikanisch« eingeblirgert hat, erscheinen die stilistischen Relationen in
einem anderen Licht. Ein konsequenter musikhistorischer Blick zuriick zeigt,
dass Gattungen aus dem heutigen Lateinamerika am Beginn der Jazzent-
wicklung standen, dass sie quasi den SchoB bildeten, dem der Jazz ent-
sprang. Extrem formuliert konnte dieser als der nordlichste, durch den Exo-
dus der Musiker aus New Orleans (und dem Siiden der USA ganz allgemein)
in das Nordstaaten-Milieu gedriftete Ableger der Antillen-Musik bezeichnet
werden, der freilich ein so starkes Eigenleben gewann, dass er zumindest im
Bewusstsein des so genannten Westens das Bild der afroamerikanischen
Musik vorrangig pragt und auch auf seine karibischen Wurzeln zuriickwirkte.

Durch die Abwanderung der Musiker in den Norden verlor der Jazz seine
Beziehungen zum karibischen Siiden und gewann sie tatsachlich erst durch
die Cubop-Experimente Dizzy Gillespies wieder. Kubaner und Portorikaner
hatten wahrenddessen schon langst ein Auge auf den Jazz geworfen. Dass
dieser Umstand in der Jazzforschung und der Afroamerikanistik generell
kaum zur Sprache kommt, liegt an seiner engen Verbindung mit einem Pha-
nomen, das den Kulturwissenschaftlern zu peinlich, zu vulgar, zu »kapitalis-
tisch« ist, um sich damit zu beschaftigen, namlich mit dem Tourismus. War
die kubanische Musik Ende der 1940er Jahre fir die Jazzmusiker noch eine
Neuigkeit, so galt das Umgekehrte schon langst nicht mehr. Induziert durch
den Musikgeschmack der US-Touristen begannen die kubanischen Conjuntos
etwa ab Mitte der 1930erJahre, die Blasersatze der Swing-Orchester zu in-
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tegrieren. Dieser Prozess fuhrte dazu, dass am Ende des Jahrzehnts jener
Ensembletyp dominierte, der de facto aus der melodic section einer Swing
Band und der rhythm section eines kubanischen Conjuntos besteht. Dass
damit auch andere Jazzelemente einflossen, versteht sich von selbst.

Dieser neue Orchestertyp, der fiur das internationale Publikum der In-
begriff einer »kubanischen« Besetzung wurde, vollzog die eigentliche Fusion
der Antillenmusik mit dem Jazz. Von den Formationen, die Dizzy Gillespie
bei seinen Streifziigen im Latino-Milieu von New York kennen gelernt hatte,
erwahnte er selbst das Orchester von Noro Morales als eines jener Ensem-
bles, die ihn am starksten beeindruckt und zum Experiment des Afro Cuban
Jazz inspiriert hatten. Das kann nicht verwundern, denn der Pianist Nor-
berto »Noro« Morales (*4.11.1911 Puerta de Tierra, '4.1.1964 San Juan), ge-
boren in einer Musikerfamilie in Puerto Rico, verstand es hervorragend, die
Satztechnik der Swing-Orchester mit karibischer Melodik und Rhythmik in
Einklang zu bringen. In den Aufnahmen, die er hinterlieB, ist die Verschmel-
zung von Jazz und Antillenmusik eleganter verwirklicht, als es im Afro
Cuban Jazz der Bebop-Szene je gelingen sollte. Die Basis dafiir war auch
keine Afro- und Avantgarde-ldeologie, sondern eine gediegene Musikausbil-
dung seit friher Kindheit.

In den 1940er und 1950er Jahren intensivierten sich die Einflusse der US-
amerikanischen Tanzmusik und des Jazz auf die kubanische Musik, wobei
jene scharfe Grenze, die europaische Jazzfans zwischen diesen beiden Gat-
tungen ziehen, auf den Inseln kaum wahrgenommen wurde. Von den auf
Kuba wirkenden Orchesterleitern, die sich in den 1950ern dem Afro Cuban
Jazz besonders aufgeschlossen zeigten, ist in erster Linie Bebo Valdés zu
nennen. Typisch fiir die nachgerade »dynastischen« Verhaltnisse in der
kubanischen Musikerszene ist das biographische Detail, dass er der Vater des
Irakere-Griinders Jesus Valdés ist. Unter den kleinen Gruppen des Jahr-
zehnts sticht die »Cuban-Jazz Combo« des Pianisten Frank Emilio Flynn und
des Schlagzeugers Guillermo Barreto durch eine besonders intensive Durch-
dringung von Jazz und kubanischer Musik hervor. Insgesamt scheint es, dass
sich unter den kubanischen Musikern vor allem die Pianisten dem Jazz am
bereitwilligsten offnen. Dieser Eindruck misste allerdings durch Detail-
studien Uberpruft werden.

Der Sieg der Revolution im Jahr 1959 bedeutete auch im kubanischen
Musikleben eine Zasur. Abgesehen davon, dass die Tontragerproduktion ins-
gesamt zurlickging, erlie® das Regime der zunehmenden politischen Span-
nungen mit den USA wegen ein Jazz-Verbot. Es wirkte sich zwar anders aus
als in der Sowjetunion und in den europaischen Ostblocklandern, denn die
Jazzelemente, die die kubanische Musik bis dahin integriert hatte, wurden
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vom Maximo Lider bzw. seinen Kulturbeamten nicht mehr als solche er-
kannt. Fir einen Teil der kubanischen Musiker bedeutete diese MaBnahme
aber doch eine fiihlbare Einschrankung. Als sich die Kulturpolitik in den
1970ern lockerte, traten auch wieder Ensembles und Solisten ans Licht, die
aus ihrem Nahverhéltnis zum Jazz keinen Hehl machten. Von den Gruppen
dirfte die 1973 gegriindete Formation Irakere am bekanntesten sein. Mitt-
lerweile ist der »Latin Jazz« ein selbstverstandlicher Teil des kubanischen
Musiklebens.

Fiir die Entstehung der Salsa ist allerdings nicht nur die Fusion von kari-
bischer Musik mit Jazzelementen von Bedeutung, sondern ebenso mit Ein-
flussen aus Rock und Pop. Diese Richtungen hatten es auf Kuba schwerer,
FuB zu fassen, da ihnen von der Castro-Administration ebenso eine verderb-
liche Wirkung auf die Jugend unterstellt wurde wie von padagogisch inspi-
rierten Personen auf der ganzen Welt. Auch auf diesem Sektor ist mittler-
weile eine Entspannung eingetreten. Was sich nie durchsetzen konnte, war
der Punk, woran nicht nur die staatliche Ablehnung schuld sein diirfte. Wie
eine Musterung der modernen Musik rund um den ganzen Tropengirtel
zeigt, scheint er dem Geschmack der Bewohner dieser Regionen zu sehr zu
widersprechen, als dass er Chancen auf starkere Verbreitung hatte. Es han-
delt sich dabei um ein Produkt jener Lander, wo antiken Autoren zufolge
die »nordlichen Barbaren« ihre Wohnsitze hatten. Erwahnt werden muss,
dass auch in der Salsa-Szene der USA keine nennenswerten Spuren des Punk
zu finden sind.

Der kommerzielle Erfolg der Salsa war zu groB, als dass ihre Produktion
auf ihre Entstehungsregionen beschrankt geblieben ware. Einen nicht unwe-
sentlichen Beitrag zu ihrer globalen Popularisierung leistete der Film Dirty
Dancing. Obendrein wurde die Salsa von Anfang an (sofern man von einem
solchen iiberhaupt sprechen kann) nicht ausschlieBlich von Musikern aus den
GroBen Antillen gespielt. Anglophone Musiker aus den USA waren in den
Salsa-Ensembles immer auch beteiligt, was den Bewohnern anderer Konti-
nente Mut machen mochte, es ebenfalls zu versuchen. Dazu suggeriert
allein schon der Name »Salsa«, dass es sich um ein Mischphanomen handelt,
bei dem Skrupel beziiglich der Stilreinheit nicht angebracht sind.

Bei der Ausbreitung der Salsa gibt es unterschiedliche Etappen, die auch
unterschiedliche stilistische Konsequenzen hatten. Der erste Schritt in der
Internationalisierung der Salsa erfolgte dadurch, dass sich die Anrainer der
Karibik ihrer bemachtigten, soweit sie zum Kommunikationsraum der spani-
schen Sprache gehoren. Diese Aneignung erfolgte mit unterschiedlicher In-
tensitat. Besonders erfolgreich verlief sie in Kolumbien und Venezuela. Be-
zogen auf den AusstoB der Musikproduktion, miissen diese Lander heute in
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gleichem AusmaB als Pflegestatten der Salsa gelten wie Latin New York.
Dass sie am europaischen Markt nicht in gleicher Weise prasent sind, liegt
an der Uberlegenheit des US-amerikanischen Marketings, nicht an der Musik.

Die in ihren Urspriingen kubanisch-portorikanische Basis der Salsa war
zwar nie einheitlich, doch bezog sie ihre Formschemata primar aus Son und
Danzon mit allen Derivaten dieser Gattungen. Nun ist dieser Formenschatz
im Ubrigen Lateinamerika zwar langst bekannt, doch hat er dort nicht die
gleiche Verankerung in der Volksmusik wie auf Kuba und Puerto Rico. Der
deklariert synkretistische Charakter der Salsa erleichterte es den Musikern
(und Sangern) in den »neuen« Salsa-Landern im Verein mit der spanischen
Sprache, Elemente aus ihrer eigenen Folklore in die neue Mode einflieBen
zu lassen. Diese Einflusse wirken auf allen Ebenen der Musik, d.h. im for-
malen Aufbau, der meist vereinfacht wird, in den melischen Konturen und
in der Rhythmik. Fir Horer, die mit der lateinamerikanischen Musik nicht
hinreichend vertraut sind, verschwimmen diese Differenzen natiirlich in
einem diffusen Gesamteindruck des »Lateinamerikanischen«.

Die Sichtung der auBeramerikanischen Salsa-Mode beschrankt sich auf
Europa und Asien, wo Japan in der »Orquesta de la Luz« ein potentes Salsa-
Ensemble hat. Afrika bleibt dabei ausgeklammert, denn auf diesem Konti-
nent werden lateinamerikanische Einfliisse seit 100 Jahren rezipiert und mit
dem lokalen Musikbestand verschmolzen. Wo hier der Name Salsa auftaucht,
handelt es sich wirklich nur um eine modische Bezeichnung fiir Altgewohn-
tes. Die internationale Salsa-Rezeption auBerhalb Amerikas hat in Bezug auf
die Stilistik vor allem eine Vereinfachung der Rhythmik zur Folge. Diese
Tendenz ist zwar in der Salsa von vornherein angelegt, da sie sich seit eh
und je nicht nur an Latinos, sondern auch an ein nordamerikanisches Publi-
kum wandte. Fern ihrer amerikanischen »Urheimat« wird der Druck zur Ver-
einfachung jedoch starker wirksam, weil die stimulierende Wirkung eines
Latino-Anteils an der Bevolkerung vollstandig fehlt.

Eine eigene Nische in diesem globalen Geschehen bildet Spanien. Das
liegt einerseits daran, dass dieses Land die Beziehungen zu seinen ehe-
maligen Kolonien, insbesondere zu Kuba, immer aufrecht erhielt. Selbst der
jeder Linkslastigkeit absolut unverdachtige Generalissimus Franco brach die
Kontakte zum Regime Fidel Castros nie ab, trotz des Drucks, den die US-
Regierungen diesbezuglich auf ihn ausiibten. Andererseits beherbergt Spa-
nien eine Volksgruppe, die selbst Uber ein synkretistisches Musikrepertoire
verfugt und daher mihelos neue Mischungen eingehen kann — die Gitanos.
Jener Stil, der als »Gipsy-Rumba« popularisiert wurde und wird, ist genau
genommen eine spanische Variante der Salsa. Auch dieses Phanomen ist wie
die Salsa insgesamt nicht so neu, wie es das Marketing der Musikindustrie
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darstellt. Die Cantaores, d.h. die Flamencosanger, haben seit jeher auch
kubanische Titel in ihrem Repertoire.

Mit der internationalen Verbreitung der Salsa wird ein Phanomen viru-
lent, das erneut zur Frage »Was ist Salsa?« drangt. Verschiedenenorts exis-
tieren Musikformen, die zwar nicht zur Salsa in eigentlichem Sinn gehdren,
sich jedoch aus ahnlichen Ingredienzien zusammensetzen und ihr dem-
entsprechend ahnlich sind. Eine metatheoretische Betrachtung aller dieser
Erscheinungen fiihrt zum Schluss, dass auch die Salsa eine Frucht jener glo-
balen Mischungsprozesse ist, die mit den Entdeckungsreisen portugiesischer
Seefahrer im 15. Jahrhundert ihren Anfang nahmen und seither unter stets
wechselnden Bezeichnungen einer »westlichen« Offentlichkeit prasentiert
werden, dabei aber den gleichen GesetzmaRBigkeiten gehorchen. Das be-
kannteste Paradigma dieses Typs von Musik bildet der Jazz. Daher ist es
nicht verwunderlich, dass gerade er mit seinen Derivaten laufend AnstoBe
zu derartigen Neubildungen gibt, die bei einer typologischen Betrachtung
alles andere als neu sind.

Zum Abschluss drangt sich die Frage auf, wie »modern« die Salsa heute
noch ist. Europaern und wahrscheinlich auch US-Amerikanern erscheint sie
als die dominierende Erscheinungsform moderner lateinamerikanischer
Musik. Wird jedoch die lateinamerikanische Musikproduktion der jlingst ver-
gangen Jahre ins Auge gefasst, erwachen starke Zweifel, ob diese Auffas-
sung noch giiltig ist. Allenthalben drangen neue Formen an die Oberflache,
deren gemeinsames Merkmal darin besteht, dass sie in einem bis dahin nicht
gekannten AusmabB von den Moglichkeiten der Elektronik Gebrauch machen.
Das bedeutet keineswegs, dass damit die Beziehungen zur folkloristischen
Basis verloren gehen. Die meist jungen Musiker dieser Richtungen bedienen
sich im Gegenteil ausgiebig bei diesem Fundus, nicht selten sogar bei dessen
archaischsten Erscheinungsformen. Was sie daraus machen, zielt jedoch in
eine andere Richtung als die Salsa herkommlichen Zuschnitts. Vor allem der
Big Band-Sound, der die Salsa weitgehend beherrscht, wenngleich auch er
schon haufig elektronisch produziert wird, gehort nicht zu den Stilmitteln
der jungen Garde. Noch ist kein zugkraftiger Name fiir die neuen Tendenzen
aufgetaucht. Er wird nicht mehr lange auf sich warten lassen.
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Abstract

In 1963 Isis Sanabria from Fania Records labelled the mixture of Cuban and Puer-
torican music, jazz, and pop with the catchword »salsa«. The term spread during
the 1960s and since around 1970 it was applied to all up-to-date kinds of latin
music. The capital of »salsa« is New York, where a crowd of hispanophonic people
lives under the domination of Anglo-Americans. This paper investigates the origins
of the music called »salsa« and its dissemination to a large part of the world. Fact
is: From the beginnings until today Salsa has been such a syncretic phenomenon
that any kind of canonisation can only capture a moment in its existence but not
the whole music running under this name.

93






GRENZKONTROLLEN IM DEUTSCHEN JAZZ

Bernd Hoffmann

Das Ringen um Gestalt und Inhalt eines Jazz-Kanons bestimmt seit jeher das
deutsche Jazzleben. Erregte Diskussionen begleiten inhaltliche Festschrei-
bungen in Fachzeitschriften oder im Internet und nicht selten drangt sich
der Verdacht auf, dass die Debatten weit eher gefiihrt werden, um die defi-
nitorische Macht zu sichern. Die Fixierung auf einen Jazz-Kanon unterliegt
dabei zwei maBgeblichen Faktoren: einer inhaltlich gefuihrten Diskussion
unter Experten und einem nicht zu unterschatzenden Meinungsdruck von
auBen. Diese auBere Kraft erscheint in den letzten Jahrzehnten durchaus
wechselhaft, zeigt heute jedoch eine negative Konnotation des Jazz, die
von der Bundeskonferenz Jazz in ihrem Eckpunktepapier resigniert um-
schreiben wird:

»Zeitgenossischer Jazz fithrt in der Bundesrepublik eine Randexistenz. Ein
bedauerlicher Missstand, der weder die hohe Qualitit noch die grofSe Vielfalt
der Improvisierten Musik in Deutschland widerspiegelt« (Bundeskonferenz
Jazz 2007: 1).

Die Jazzrezeption der Bundesrepublik Deutschland wird von diesem negati-
ven auBeren Meinungsbild bestandig flankiert. Diese Ablehnung auf breiter
Front und in konstanter Form erzeugt jedoch gleichzeitig unter den Fans der
Musik jenen sozialen Kitt, der ein System nach auBen verschlieBt und somit
leichter eine Szene im Innern zusammenfiigt. Das wiederum fordert den
Schulterschluss unter Fans und eint bei der Suche nach -Andersglaubigen-,
die schnell in den Status und die Funktion des -Gegners-< uberfiihrt werden.
Der bestandige AuBendruck beglinstigt daher den Typus des Jazz-Experten,
der die Meinung des inner circle, der Jazzszene, bestimmt und zur Bildung
eines — seines — Kanons beitragt. Es verwundert deshalb nur wenig, wenn
der in spateren Jahren als »Jazzpapst« apostrophierte Joachim Ernst
Berendt das Vorwort seines populdren Jazzbuchs 1953 mit den Worten »Fiir
Jazzgegner und Skeptiker« uberschreibt (Berendt 1953: 5). Somit umfasst
das -Psychogramm- der westdeutschen Jazzrezeption gleich zwei Druck-
verhaltnisse: Neben dem Meinungsdruck von auBen gilt es den Profilierungs-
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druck einzelner Aktivisten im Innern zu beobachten. Im Innern der Szene
versuchte etwa der Kolner Rundfunkmoderator Dietrich Schulz-Kohn dem
Uubermachtigen Wunsch nach gesellschaftlicher Akzeptanz durch eine Viel-
zahl von Fan-Appellen nachzukommen (Hoffmann 2008a). Diese beiden Bei-
spiele der frihen 1950er Jahre werden an anderer Stelle wieder aufgegrif-
fen, sie sollen hier nur kurz Einblick geben in eine Mechanik, die einen
Kanon ausbilden kann.

In der Geschichte des westdeutschen Jazz manifestiert sich das Ent-
stehen eines Jazz-Kanons oft in Glaubenssatzen der Jazz-Experten, die
wenig musikethnologisches Handwerk oder musikwissenschaftliche Reflek-
tion aufweisen: So entsteht eine Vielzahl kanonisierender Definitionen zu
stilistischen Fragen, meist belegt durch Sammlungen historischer Klang-
dokumente. Schon bei der Verortung der Friihgeschichte der swingenden US-
amerikanischen Musik offenbaren die Erklarungsmodelle zum New Orleans
Jazz eine Gegensatzlichkeit, die Uber viele Jahre die Rezeption traditio-
neller Jazzformen begleitet. Vor allem in den 1950er Jahren bietet das
westdeutsche Fanschrifttum zahlreiche Belege fiir eine mit Klischees ange-
reicherte Diskussion: Die nahezu unversohnlichen Einschatzungen des »euro-
paischen und des afrikanischen Anteils an der Entstehung des Jazz«
(Hoffmann 2004: 73f.) werden als Fehde zwischen »Negertheoretikern« und
Anhangern der »Jazz ist urspriinglich eine weiBe Musik«-These ausgetragen.
Die eher musikjournalistische Auspragung fordert ein Jazz-Expertentum, das
den Jazz im Kontext der afro-amerikanischen Musik recht isoliert betrachtet
und beschreibt. Ein Beispiel: Musikalische Ausformungen der karibischen
Musik, die im Bebop eine afro-kubanische Stilvariante ergeben, werden
terminologisch ausgegrenzt. Anhand deutschsprachiger Texte zur Rezeption
jazzverwandter Stilistiken der 1940er und 1950er Jahre lasst sich dieses
»deutsche Reinheitsgebot« belegen (Hoffmann 2006: 63f.). Nicht nur die
Frihzeit der Kanonbildung ist also durch Abschottung und Ausgrenzung ge-
kennzeichnet.

Wenn nachfolgend die Strategien der Diskursbestimmung herausgearbei-
tet werden, die zur Ausbildung eines Jazz-Kanons in der Bundesrepublik
beigetragen haben, bleibt zu beachten, dass die Rezeption des Jazz liber
Jahrzehnte eng mit der Dynamik ihres eigenen Diskurses verkniipft ist. An
drei Aspekten seien — zumindest ansatzweise — diese Strategien erortert:

1. Die Stil-Kanonisierung der frithen 1950er Jahre zeigt das Aufeinandertref-
fen verschiedener Fangruppen, die sich uber ihre bevorzugte Stilistik (Hot
Jazz, Swing und Bebop) definieren und in der aufblihenden Hot- und
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Jazz-Club-Szene die Neu-Mitgliedschaft von Fans an bestimmte Musik(er)-
Repertoires kniipfen.

2. Der Aspekt der institutionellen Kanonisierung geht iber die Bestimmung
eines musikalischen Sachverhaltes hinaus. Hier wird der Experte oder das
Institut zum Bewahrer des Kanons: Das deutsche »Jazzpapsttum« ware
eine solche Institution, festzumachen am Rundfunkredakteur, Festival-
macher und Produzenten Joachim Ernst Berendt oder die publizistische
Arbeit des Jazzinstituts Darmstadt.

3. Die digitale Kanonisierung fuhrt in die Medienwelt des Internet und dort
zu einer neuen Szenebildung: In Foren, Blogs und Wikis' hat sich in kurzer
Zeit ein Expertengremium versammelt, das uUber den Jazz in recht unter-
schiedlicher Qualitat online diskutiert. Die dort getroffenen Festlegun-
gen, Einschatzungen und Meinungen erinnern Uberraschend stark an die
Debatten der 1950er Jahre.

1. Stil-Kanonisierung

Zweifellos ist die unerwartet deutliche Aufsplitterung des westdeutschen
Jazzlebens im Jahrzehnt nach der Beendigung des Zweiten Weltkrieges ein
Reflex auf die Kulturpolitik des NS-Regimes, zudem aber auch ein Resultat
musikstilistischer Anderungen im Jazz. In der an anderer Stelle (Hoffmann
2000a, 2000b und 2002) mehrfach beschriebenen Konsolidierungsphase
(1945-1955) des westdeutschen Jazzlebens — markiert durch das Entstehen
zahlreicher lokaler Hot- und Jazz-Clubs — treffen gleich drei Generationen
von Jazz-Fans in der Triummerlandschaft der Besatzungszonen aufeinander.
Orientiert an unterschiedlichen Stil- und Repertoireformen wie Hot Jazz,
Swing und Bebop, etablieren sich bis zum Beginn der 1950er Jahre drei
heterogene Szenen. In zeitgendssischen Texten werden diese Szenen, die
jeweils Uber eine vollig unterschiedliche Organisationsstruktur verfugen, mit
stilistischen Zuschreibungen bedacht, d.h. die Gleichsetzung einer spezifi-
schen Stilistik erfolgt Uber die Nennung eines »typischen« Musikers, bei-
spielsweise: Hot Jazz = Duke Ellington Orchestra, Swing = Benny Goodman
Orchestra und Bebop = Dizzy Gillespie. Diese Synonyme erscheinen stellver-
tretend fur die Differenzen stilistischer Belange im gesamten Hot- und Jazz-

1 Eine vollstandige Dokumentation der zitierten Internet-Quellen liegt als aus-
flhrliche PDF-Dokumentation beim Autor vor. Aus Platzgriinden konnen hier die
Quellentexte (Eintrage) und ihre Kommentierungen nicht abgedruckt werden.
Internet-Quellen sind in eckigen Klammern angegeben und jeweils durch
[Autor: Erscheinungstag] gekennzeichnet.
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Club-System der frihen 1950er Jahre. Nicht jedes jazzstilistische Repertoire
wird somit »automatisch« zum Kern eines generellen Jazz-Kanons. Denn je
nach Zugehdrigkeit der Jazzszene wird das Repertoirefeld anderer Stile
bewusst ausgeklammert und ignoriert. Bereits 1949 mahnt der Rundfunk-
journalist Dietrich Schulz-Koln in der 39. Ausgabe seiner NWDR-Sendereihe
Jazz-Almanach:

»Die Jazzfreunde haben eine gute Eigenschaft, die zugleich ihr grofiter Fehler
ist: sie sind fanatisch. [...] Ihre Begeisterung ist dabei jedoch sehr einseitig
und unduldsam und gerade das, was sie von ihren lieben Mitmenschen
erwarten, lassen sie selbst am meisten vermissen, namlich Toleranz! Der Jazz-
freund erwartet, dafl man die Jazz-Musik gelten 146t und anerkennt. Wenn er
selber aber ein Anhinger des Be-Bop ist, verdammt er den anderen Jazz-
freund, der fiir Swing oder Dixieland schwérmt« (Schulz-Kohn 1949: 2).

Die stilistischen Differenzen kennzeichnen diese erste Dekade des westdeut-
schen Jazzlebens. Erste Untersuchungen zur damaligen Clubsituation bele-
gen deutlich die Bevorzugung bzw. Dominanz unterschiedlicher Repertoires.
Diese Beobachtungen lassen sich anhand interner Jazzfan-Informationen der
Stadte mit besonders aktiven Clubs in Koln (Zahn 1997), Diisseldorf (Hoff-
mann 1999), Dortmund (Miller/Ortmann/Schmidt 2004), Frankfurt (Schwab
2004) und Hannover (Evertz 2004) nachvollziehen. Leider ist die Datenbasis
hier sehr gering. Die Zugehorigkeit zu einer spezifischen Szene spiegelt sich
aber auch im massenmedialen Kontext spezifischer Jazz-Rundfunksendun-
gen, die, bei aller Aufforderung zu gegenseitlicher Tolerierung, die Diffe-
renzen zwischen den Stilen Hot Jazz, Swing und Bebop weiter betreiben
(Hoffmann 2008a). Um konkret zu werden: Die deutlich Hot Jazz-orientierte
NWDR-Sendereihe Jazz-Almanach (1948-1952) stellt in den ersten Ausgaben
die Portrats folgender Jazzmusiker vor: Duke Ellington, Jimmie Lunceford,
Count Basie, Benny Goodman, Bob Crosby, Fletcher Henderson, Fats Waller,
Lionel Hampton, Django Reinhardt, Johnny Hodges, Louis Armstrong, Cole-
man Hawkins, Benny Carter und Jack Teagarden. Hingegen liegen bevor-
zugte Musiker der Stilistik Bebop, Charlie Parker und Dizzy Gillespie, nach
Auszahlung aller gespielten Jazz-Almanach-Titel auf den Platzen 21 und 28,
d.h. bei rund 1500 ausgestrahlten Titeln ergeben sich 1,2 % Musik mit dem
Saxophonisten Charlie Parker und 0,9 % mit dem Trompeter Dizzy Gillespie.
Die von den westdeutschen Jazz-Fans vollzogene Stil-Differenzierung
wird durch die Schwerpunktbildung der Rundfunk-Sendereihen noch ver-
starkt. Sie ist aber nicht allein eine Bliite hiesiger Jazzrezeption. Erheblich
aggressiver gestaltet sich der »Glaubenskrieg« zwischen den Jazz-Stilen in
der franzosischen Hauptstadt. Detailliert berichtet Der Spiegel (Anon. 1948:
26) vom Streit der Griinder des Hot Club (de France), Hughes Panassié und
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Charles Delaunay. Konzerte mit US-amerikanischen Improvisatoren werden
von der jeweils anderen Szene gestort; ausfiihrlich verunglimpft Panassié
die modernen Formen des Jazz in seiner Streitschrift Die Geschichte des
echten Jazz (1962).

Die Uberraschend starke gegenseitige Abschottung verhindert die Etab-
lierung eines ausbalancierten Jazz-Repertoires. Bei der Sichtung von Mit-
gliederzugangen im Bereich der Hot- und Jazz-Clubs wird diese asthetische
Abgrenzung konsequent angewandt, eine Form der Selektion, die 1950 vom
Anglo-German Swing Club (AGSC) gegeniiber den verschiedenen westdeut-
schen Hot- und Jazz-Clubs, die — geblendet von den eigenen Aktivitaten —
diese Problematik nicht erkennen wollen, mehrfach kritisiert wird (Hoff-
mann 2000b: 281). Gefordert wird deshalb Anfang der 1950er Jahre die Ein-
beziehung aller am Jazz interessierten Fans in den Club-Alltag:

»Den sensationsliisternen >Swingheinic< zu einem ernsthaften Jazzfreund zu
machen, ist wichtiger, als weltumspannende Pline zu hegen. Nicht der Ver-
treter einer hoch- und wohlklingenden Organisation, die oft nur ein hohles
Gemduer ist, sichert dem Jazz seinen Platz, sondern der kleine, unbekannte
Fan, der durch sein Beispiel andere anzieht [...]. Und daran bitte ich Sie alle
zu denken und zu arbeiten, jeder im Rahmen seiner Moglichkeiten und in
seinem Kreise« (Martin 1950).

Diese wenig schmeichelhafte und erniichternde Bilanz zeigt gleichzeitig eine
grofBe Weitsicht bei der Fragestellung kommender Spielstattenforderungen.
Nicht nur der Anglo-German Swing Club fordert die Ausbildung mitglieder-
starker Clubs, die sich in einem Netzwerk zusammenfinden, um so kultur-
politisch agieren konnen. Angemahnt wird eine fehlende kulturpolitische
Vernetzung, die — Ubertragen etwa auf die Ebene eines Bundeslandes —
lokale und/oder stadtische Vereinsstrukturen biindeln konnte. Mégen solche
Zusammenhange fiir den Jazz-Aktivisten Anfang der 1950er Jahre noch ein
wenig utopisch erscheinen (obwohl sie friihzeitig von Schulz-Kohn in mehre-
ren Initiativ-Versammlungen gefordert wurden), so werden sie heute, 60
Jahre spater, immer noch nicht praktiziert. Als ein negatives Beispiel kann
hier das Land Nordrhein-Westfalen genannt werden, in dem es keinerlei
Form einer koordinierten Spielstattenforderung von Seiten der Landesregie-
rung gibt (Grosse-Brockhof 2008). Die von der Landesregierung erwartete
kommunale Forderung der Spielstatten wird meist — wenn Uberhaupt —
zugunsten einmal im Jahr stattfindender Festivals vorgenommen, sodass die
finanzielle Bereitschaft fiir die Nachhaltigkeit einer langerfristigen Jugend-
und Spielstattenforderung im Bereich der improvisierten Musik in groBen
nordrhein-westfalischen Stadten nur rudimentar stattfindet. Diesen Ein-
druck festigen die zahlreichen Erhebungen zur WDR 5-Sendereihe Szene
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NRW Special: Jazz-Stddte — ein kulturpolitischer Report (Rusenberg 2006-
2008). Die Konzert- und Festivalflut im deutschen Jazz fiihrt heute nicht zu
einer signifikanten Erweiterung des Musikschulangebotes oder zur Griindung
neuer Spielstatten fir die Konzeptionalisierung improvisierter Musik. Schon
der Erhalt der wenigen existierenden Clubs ist fraglich und eine bundes-
weite Spielstattenforderung, wie sie von der Bundeskonferenz Jazz gefor-
dert und vom europaischen Ausland praktiziert wird, ware ein konsequenter
Schritt.

2. Institutionelle Kanonisierung

Nach diesem kulturpolitischen Exkurs, der die Beziehungen zwischen kano-
nisierten Strukturen und stadtischer Musikkultur in den Blick riickte, soll
nachfolgend die Wechselwirkung zwischen der Macht des Kanons und der
Mach(t)art seiner Festschreibung skizziert werden. Dazu kehren wir zuriick
in die Zeit einseitiger musikalischer Orientierungen, der Polarisierung der
Stile, die mit dem Erstarken der Bebop-Semantik noch zunimmt. Eine wei-
tere Jazz-Farbe deutet sich bereits an: der Cool Jazz, hier stellvertretend
durch den Bandleader Stan Kenton (Platz 35 der Jazz-Almanach-Hitliste)
aufgefiihrt. Die Aufschlisselung des westdeutschen Jazz-Expertentums deu-
tet den Werdegang der Protagonisten an, die zunachst als Wortfiihrer in
Clubs firmieren (Olaf Hudtwalker, Horst Lippmann, Gerd Peter Pick, Fritz
Rau, Dietrich Schulz-Kohn, Werner Wunderlich, Dieter Zimmerle) und sich
dann zu medialen Rundfunk-Experten weiter entwickeln. Die stilistische Zu-
ordnung lasst sich anhand der Club- und Radioprogramme darstellen: der
Hot Jazz-Propagandist Schulz-Koéhn mit seinem historischen Archiv und der
Sendereihe beim NWDR Koln oder der Bebop-Spezialist Horst Lippmann mit
seinen guten Kontakten zu jungen US-amerikanischen Musikern und den
Sendungen beim spateren Hessischen Rundfunk. Ohne starke Riickendeckung
von Seiten der Clubszene wird der Publizist Joachim Ernst Berendt als Initia-
tivsprecher der Deutschen Jazz Foderation bekannt, zudem moderiert er
bereits 1946 Jazzsendungen beim SWF (Friedrich 1991: 148). Seine zeitkriti-
sche Studie zum Jazz (Berendt 1950) umschreibt swingende, improvisierte
Musik in vier, teilweise diffus formulierten Meta-Diskursen: »Jazz ist Rhyth-
mus«, »Jazz ist Freiheit«, »Jazz ist Zeit«, »Bemerkungen zur Psychologie«,
ein Konzept, das nicht in seinem groBen publizistischen Erfolg Das Jazzbuch
(Berendt 1953) wieder aufgegriffen wird. Dessen Untertitel »Entwicklung
und Bedeutung der Jazzmusik« umreiBt den zweiteiligen Ansatz, der liber
Jahrzehnte hinweg nicht nur im deutschsprachigen Raum die Rezeption
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stark beeinflussen wird: eine eingangige, mit dem Mythos New Orleans gar-
nierte Normierung der Stilgeschichte des Jazz zementiert musikalische Ver-
anderungen im Jahrzehnt-Abstand.

Berendts Jazzbuch vertieft interessanterweise nicht mehr den Streit
zwischen den einzelnen Fangruppen, sein Autor sucht und findet vielmehr
seinen und damit den »Feind« des Jazz in der Schlager- und Tanzmusik. Eine
Folge des Berendtschen Verdikts: Kommerzielle Tatigkeiten und Auftritte
bundesdeutscher Jazzorchester werden stigmatisiert, da sie nicht den Weg
der »reinen Lehre« beschreiten. Einerseits forciert Berendt die Diskussionen
um einen Jazz-Diskurs, wie er sich beispielsweise in der ungleichen Aus-
einandersetzung mit Theodor W. Adorno im Merkur abzeichnet (Broecking
2002: 41f.), andererseits ignoriert er einen musikethnologischen Erklarungs-
ansatz flr den Jazz, der mit der Arbeit des heute in Graz lebenden
Forschers Alfons Michael Dauer eng verbunden ist. Berendts ausgepragte
musikjournalistische Herangehensweise, kombiniert mit einer immensen
medialen Macht als Buchautor, Horfunkredakteur, Fernsehproduzent, Festi-
valgestalter (Berliner Jazztage) und Berater des Goethe-Institutes, hat das
bundesdeutsche Jazzleben liber mehrere Jahrzehnte wesentlich gepragt.
Die tatsachlichen Auswirkungen dieser imposanten Amterhaufung kann das
von seinem Biographen Andrew Wright Hurley (2006) recht unkritisch nach-
gezeichnete Personlichkeitsprofil des »Jazzpapstes« weitgehend nicht erfas-
sen. Das System Berendt definiert liber Jahre den eigenen Kanon: Seine
Schallplatten-Produktionen mit bestimmten Musikern und ihre spatere Festi-
valprasentation gehen Hand in Hand, Rundfunksendungen und Zeitschriften-
beitrage runden die Werbung fur ein neues Projekt ab. Volker Kriegel (1998:
187) thematisiert und ironisiert Jahrzehnte spater diese Machtfille: »Nur
selten hat sich jedoch bei Kulturvermittlern die Uberschitzung der eigenen
Bedeutung so heftig zum schieren GroBenwahn verdichtet wie bei Prof. h.c.
J. E. Berendt.«

Die Problematik einer solch umfassenden Machtposition lasst sich auch
an aktuellen Beispielen aufzeigen, etwa den Informationen und Einschat-
zungen des Jazzinstituts Darmstadt. Dessen Wegweiser Jazz — das Adress-
buch zum Jazz in Deutschland erscheint in zwei- bis dreijahrigem Abstand
und soll vor allem Musikerinnen und Musiker ansprechen, die uber diese
Publikation Veranstalter von Clubs und Festivals, aber auch offentlich-recht-
liche Rundfunkanstalten kontaktieren konnen. In den einleitenden Kapiteln
bewertet das Jazzinstitut — nach eigener Einschatzung resp. dem Motto:
»Kaum jemand weiB mehr Uber den Jazz und seine Entwicklung als die
Mitarbeiter des Jazzinstitutes Darmstadt« (Jazzinstitut Darmstadt 2006: 21)
— die GroBwetterlage der improvisierten Musik in Deutschland, darunter
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auch Aktivitaten der offentlich-rechtlichen Rundfunkanstalten. Im Wegwei-
ser Jazz 2004/2005 wird ein erschreckendes Bild ibermittelt:

»Der grofie Frust aber setzt dort ein, wo sich [...] auch die Offentlich-Recht-
lichen, also die Rundfunkanstalten aus ihrer Verantwortung zuriickziehen.
Sie waren in der Vergangenheit dafiir zustdndig, auch diejenigen auditiven
Kiinste durch Produktion zu fordern, die nur ein kleines Publikum anspre-
chen, also eine Avantgarde zu unterstiitzen, der es bedarf, um sich selbst die
Zukunft zu sichern. Solche Produktionen wurden in den letzten Jahren
immer mehr zuriickgefahren. Schlimm genug, boten doch die Auftrige des
offentlich-rechtlichen Rundfunks vielen Musikern die Chance, Projekte zu
verwirklichen, die sich sonst nie héitten realisieren lassen.

Aber nicht nur diese Seite des Rundfunkstreiche(n)s betrifft die Jazzszene,
sondern auch das Programm selbst. [...] Die Halb- oder Ganzstundenfeatures
des offentlich-rechtlichen Radios sind eine kulturelle Errungenschaft, die
auch durch einen noch so hochkulturellen Gemischtwarenladen nicht ersetzt
werden konnen. [...] Trotzdem schade: Die Offentlich-Rechtlichen haben so
gute Feature-Traditionen entwickelt, Sendungen mit verschiedenen Spre-
chern, professionellen Ein-, Aus-, und Uberblendungen. Nun wird all dies
Knowhow kaltgestellt, der Quote wegen, die tatsidchlich durch das neue For-
mat nicht steigen wird« (Jazzinstitut Darmstadt 2004: 9f.).

Eine kritische Bilanz der Jazz-Arbeit der offentlich-rechtlichen Rundfunk-
anstalten in der Bundesrepublik Deutschland, getragen von der Kompetenz
eines Fachinstituts. Sie bildet keine Ausnahme, denn seit der ersten Weg-
weiser-Ausgabe im Juli 1997, die sich mit der Infrastruktur der nationalen
Jazzszene beschéaftigt und nur mit einem dirren Satz auf die Aktivitaten der
ARD hinweist (Jazzinstitut Darmstadt 1997: 34), kehrt dieser Vorwurf der
qualitativen wie quantitativen Reduktion beharrlich wieder. Er beherrscht
ab der Ausgabe 1999-2001 jede weitere Darstellung zu den Jazzprogrammen
in offentlich-rechtlichen ARD-Funkhausern:

»Die Sendezeiten fiir Jazz in den offentlich-rechtlichen Rundfunkanstalten
wurden in den letzten Jahren allerdings immer weiter zuriickgeschnitten,
Sendezeiten liegen immer mehr in den horer-unfreundlichen Mitternachts-
stunden. Eigenproduktionen finden immer weniger Platz im Programmc
(Jazzinstitut Darmstadt 1999: 60).

Dabei lasst sich diese bemangelte Reduktion der Sendezeiten mit den vom
Jazzinstitut selbst erhobenen Daten fur die drei ersten Ausgaben des Weg-
weisers (Jazzinstitut Darmstadt 1996, 1997 und 1999) keineswegs belegen:

»Die Zahlen [der Jazz-Sendungen in offentlich-rechtlichen Rundfunkanstal-
ten, B.H.] von 1996 und 1997 (oder die von uns nicht ermittelten fiir 1998)
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lassen sich {tibrigens nicht wirklich miteinander vergleichen« (Jazzinstitut
Darmstadt 1999: 11).

Das Jazzinstitut selbst zahlt im Jahre 1996 in der Bundesrepublik 2819 aus-
gewiesene Jazzsendungen der offentlich-rechtlichen Rundfunkanstalten,
1997 aber 3172, also rund 250 mehr (ebd.: 10). Die institutseigenen Berech-
nungen rechtfertigen also keineswegs den Vorwurf der Verringerung von
Jazzprogrammen im offentlich-rechtlichen Rundfunk. Die durchaus proble-
matische Datenbasis dieser Berechnung — die Auszahlung von Jazz-Sendun-
gen anhand von printmedialen Quellen in Fachzeitschriften — liefert zudem
kein genaues Bild vom zeitlichen Volumen der Jazz-Radioprogramme. Wei-
tere, die deutsche Jazzszene stiitzende Funktionen der Radiostationen wie
eigene Festivals, Konzertmitschnitte oder Produktionen werden durch diese
Quellen erst gar nicht erfasst. Nach der oben angefiihrten statistischen
Berechnung des Sendevolumens der ARD im Jahre 1999 gibt es keinerlei
aktualisiertes Material, das diese Beweislage stiitzen wirde.

In Band 7 der Darmstddter Beitrdge zur Jazzforschung fasst der Leiter
des Jazzinstituts, Wolfram Knauer, als »Anmerkungen zum Zustand der
deutschen Jazzszene« die ausfiihrlichen Themenfelder des Wegweiser Jazz
zusammen (Knauer 2002: 77f.). Dargestellt werden in mehreren ausfiihr-
lichen Statistiken die Haufigkeiten und geographische Verteilung von Festi-
vals, Clubaktivitaten etc. in Deutschland, die Beschreibung entsprechender
Aktivitaten von einheimischen Radio-Jazz-Redaktionen indes fehlt vollig.
Stattdessen findet sich in der Schlusssequenz des Textes die nahezu wort-
liche Wiederholung des bekannten Vorwurfs:

»Der offentlich-rechtliche Rundfunk zieht sich zuriick aus den Liveproduk-
tionen, und das ist traurig. [...] Das, was da wirklich fehlt in den Aktivitdten
der ARD, sind die Gelder, die eben auch in den Kulturauftrag >Jazzproduk-
tionen«< flossen, Musikern Projekte ermoglichten, die im Normalfall nicht
moglich waren, [...] und nur bedingt die Sendezeit« (Knauer 2002: 103).

Ohne jeglichen Hinweis auf eine statistische Erhebung wird dieser Vorwurf
erhoben, eine belegte und dokumentierte Quelle lasst sich somit nicht iiber-
prufen oder diskutieren. Dass der pauschale Vorwurf abnehmender Projekt-
finanzierung und Verringerung qualitativer Sendestrukturen nicht Uberall
zutrifft, erwahnt Knauer an anderer Stelle im Text und nennt vor allem die
Initiative Kolner Jazz Haus, deren wegweisende Arbeit er wiederum bei der
Aufarbeitung und Analyse der Clubstrukturen in den Stadten Frankfurt,
Leipzig, Hamburg und Berlin nicht zulassen mag:

»Die Kélner Jazz Haus Initiative habe ich aus dieser Liste herausgelassen. Das
Jazz Haus basiert auf der idealen Situation, dass es in Kéln durch einen aus-
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gezeichneten Studiengang [...] hervorragende junge Musiker gibt, eine sehr
lebendige Szene, aufserdem mit dem WDR den bislang jazz-intensivsten
ARD-Sender, dessen Jazzredakteure immer auch Wert darauf legten, die re-
gionale Szene vorzustellen und zu fordern« (Knauer 2002: 94).

Auch diese Beschreibung einer »idealen Situation« basiert zum groBen Teil
auf MutmaBungen, die der realen Situation in Koln im Jahre 2002 keines-
wegs entspricht.

Eine direkte Befragung der entsprechenden offentlich-rechtlichen Jazz-
redaktionen miusste sowohl eine quantitative und qualitative Analyse der
Horfunkprogramme wie auch die Darstellung freier Produktionen und Festi-
val-Aktivitaten beinhalten. Zudem spielen die diversen Big Bands der ARD
mittlerweile eine herausragende Rolle in der internationalen Jazzszene. Die
Defizithypothese des Jazzinstitutes Darmstadt wird im Lichte einer neuen
Untersuchung (Hoffmann 2008b) nicht zu halten sein. Allein bei den »Re-
gelmaBigen Jazz-Sendungen« wurden in den Jahren 2006/2007 pro Monat
377 Stunden Jazz in der ARD? gesendet, das sind im Jahr 4524 Stunden, zu
denen weitere 2622 Stunden »Nicht-RegelmaBige Jazz-Sendungen« pro Jahr
hinzukommen.

Auch die Zusammenarbeit mit uber 30 regionalen Festivals darf als wei-
terer wichtiger Aspekt der offentlich-rechtlichen Jazzforderung neben der
umfangreichen Produktionstatigkeit in den einzelnen Landesrundfunkanstal-
ten angesehen werden. Ein grober Indikator fiir die Quantifizierung gemein-
samer Aktivitaten beispielsweise wahrend eines Festivals ist die Dokumen-
tation der Pressestimmen zu dem jeweiligen Ereignis. Ein Beispiel: Zum
Duisburger Traumzeit-Festival 2007 werden — laut Presseschau (Stadt
Duisburg 2007) — 166 Zeitschriftenartikel verfasst, in 46 Texten dabei die
Rundfunkanstalt WDR und ihre Aktivitaten beim Festival dargestellt, d.h. in
27,7 % aller Texte wird die Arbeit des Westdeutschen Rundfunks zumindest
erwahnt. Das Darmstadter Jazzinstitut stellt ebenfalls Jazz News zusammen
und Ubermittelt seine Auswahl via Internet. Die ersten 25 Jazz News-Aus-
gaben (Jazzinstitut Darmstadt 2006ff.) beinhalten insgesamt 714 Hinweise,
darunter zehn Eintragungen — das sind 1,4% —, die aktuelle oder historische
Aktivitaten der ARD berticksichtigen. Auch so lasst sich eine Meinung fest-
schreiben.

2 Arbeitsgemeinschaft der Rundfunk-Anstalten Deutschlands mit den offentlich-
rechtlichen Rundfunk-Anstalten: BR, RBB, NDR, DLF, DLR, SR, RB, HR, SWR,
MDR und WDR sowie von DLF und DLR.
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3. Digitale Kanonisierung

Die Darstellungen des aktuellen Jazz-Diskurses finden mittlerweile in einem
neuen Forum statt, das aufgrund seiner altersbedingten Ubersichtlichkeit
interessante Einblicke vermittelt. Anhand zweier Internet-Seiten seien die
Formen der digitalen Kanonisierung naher betrachtet. Bei www.jazzpages.
com sind alle dargestellten Faktoren, die die Mechanik der Kanonisierung
bestimmen, noch eng beieinander: Die Machtposition des Expertentums, die
Fixierung eines bestimmten Repertoires, die ausdrickliche Bitte von
>uninformierter< Fan-Seite um Unterweisung in einem solchen Diskurs und
schlieBlich die Vermittlung eines Feindbildes. Die wesentlich starker fre-
quentierten Inhalte von www.wikipedia.de basieren auf lexikalischen Ein-
tragen, die einer permanenten Aktualisierung unterzogen werden konnen.
Kommentierungen und Veranderungen zum jeweiligen Eintrag werden auf
einer parallel gefiihrten Autorenseite hinterlegt und somit die sich ent-
wickelnde Struktur des Eintrags transparent gehalten. Eine ausgesprochen
musikjournalistische Begleitung der Eintrage scheint nicht die primare Aus-
richtung, denn

»WikiProjekt Jazz betreibt und pflegt das Portal Jazz. Es kiimmert sich zudem
um die Koordinierung und Durchfithrung von grofseren Aktionen der Jazz-
musik und erstellt und beheimatet Hilfsmittel fiir Jazzautoren und jene, die es
werden wollen« [Portal Jazz: 20.2.2008].3

Fiir dieses Portal arbeiten mehrere anonyme Mitarbeiter, die von Wikipedia
das alleinige Recht erhalten haben, alle Eintrage und Korrekturen im Portal
Jazz abschlieBend zu bearbeiten und dariiber zu befinden, ob ein Eintrag im
Portal verbleibt oder geloscht wird. Vergleichbar sind die beiden ange-
fuhrten Internet-Portale nicht, da die lexikalische Wikipedia-Ordnung und
die redaktionelle Betreuung eher einen reflektierten Umgang mit der Defi-
nitionsmacht des Jazz-Kanons suggeriert; die JazzPages wirken hingegen
durch ihre sporadischen Themenfelder und Schwerpunkte eher als Informa-
tion mit Fan-Attitiide.

Insgesamt 30 Themenfelder hat eine Stichprobe im Oktober 2007 erge-
ben, die beim Jazz Talk der JazzPages aufzurufen sind: Die Handhabung
erfolgt Uber die Vorstellung eines Themas von angemeldeten Mitgliedern des
Forums, denen wiederum eingeschriebene Mitglieder antworten und auf

3 Unter http://de.wikipedia.org/wiki/Portal_Diskussion:Jazz sind die Mitarbeiter
des Projekts und des Portal Jazz aufgefiihrt: Dr. Shaggeman aka. ShaggeDoc,
ULiR, Aktiver Arbeiter, Room 608 und Engelbaet.
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Diskussionsbeitrage reagieren konnen. Ein Leser dieses Jazz Talks kann erst
nach erfolgter Anmeldung mitdiskutieren. Der innere Diskurs zu den ver-
schiedenen Themen findet liber die Reaktion der Antworten statt, der aufe-
re Diskurs wird Uiber die Aufrufe der jeweiligen Themen ermittelt.

Die erhohte Aktionsbereitschaft des inneren Diskurses ergibt sich bei
Themen, die die Problematik der Kanonisierung umspielen: »Welche Platte
liegt auf dem Teller« (1193 Views), »Was lauft bei euch?« (482 Views),
»Jazz-Einstieg« (827 Views), »Jazz = Pop« (348 Views) belegen die Platze 2
bis 6, ausgezahlt nach der Haufigkeit der Antworten im Rahmen eines The-
mas.

Im Forum »Jazz Orientierung« antwortet Jazzexperte »jodeffes« der um
Rat ansuchenden »Jennifer«:

»Uber die alles bedeutende, ewige Frage *WAS IST JAZZ?* sind hier schon
erbitterte Stellungskriege mit grausamen Schlachten ausgetragen worden,
ohne dass irgendeine Seite auch nur einen Fufibreit Landgewinn erzielen
konnte« [jodeffes: 17.7.2007].

Neben diesen orakelhaften AuBerungen verteilen einige der Diskursbeherr-
scher auch strenge Verweise: »nimm’s mir nicht Ubel, aber mit so einer
frage macht man sich hier eher unbeliebt« [eigenheim: 20.8.2007]; und da
keine Antworten mehr gegeben werden, sinkt dann auch das Interesse der
Leser ein bestimmtes Thema aufzurufen.

Heftig gestritten wird im Jazz Talk Uber »Schlager«, hier wird die Ab-
grenzung zum Jazz iiberdeutlich. Mit 50 Antworten (Platz 1) und einem vier-
ten Platz bei den Leseraufrufen ist diese scheinbar veraltete Abgrenzungs-
strategie Joachim Ernst Berendts immer noch aktuell und wird von den
Experten der digitalen Kanonisierung eifrig vorangetrieben. Aber auch eine
gewisse hermeneutische Qualitat bieten die JazzPages bei der Be- bzw.
Umschreibung wegweisender Improvisatoren:

»rotwein: diana krall. weissweis [Weiflwein, B.H.]: astrud gilberto. bier: hank
mobley. wasser: miles davis. whiskey: archie shepp. heisse [sic!] schokolade:
steve coleman. kaffee: peter brotzmann. absinth: lennie tristano. becks gold:
dee dee bridgewater. milch: joe lovano. bionade: brad mehldau. champagner:
cassandra wilson« [eigenheim: 21.8.2007].

Was beim Talk-Charakter der JazzPages noch halbwegs entspannt wirkt,
verliert im Wikipeda-Kontext den journalistischen Anspruch. Das Portal Jazz
wird von einer »Redaktionsgruppe« geleitet, die sich als redaktionelle Ver-
tretung des Portals versteht: Die — bis auf »Dr. Shaggeman« alias Sven Hag-
ge — anonymen Autoren wie »Engelbaet« und »Aktiver Arbeiter« bewerten
und korrigieren Eintrage im Bereich des Jazz und der improvisierten Musik.
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Hierzu gehoren Eintrage wie »Jazz«, »Jazz in Deutschland«, Musikerpor-
trats, herausragende Alben der Jazzgeschichte oder Personlichkeiten des
deutschen Jazzlebens (Ulrich Olshausen, Peter Schulze und Reiner Michal-
ke). Die Korrekturen der Eintrage folgen nur scheinbar den Tugenden des
seriosen Journalismus, mit Hilfe von Kenntnis, Werteneutralitat und eigenen
RecherchemaBnahmen Eintrage zur allgemeinen Information zu verbessern.
Dass im Netz aufgrund der Vielzahl von Diskussionsbeitragen zum jeweiligen
Eintrag eine reichhaltige und somit objektive Darstellung entsteht, kann
nach der Sichtung einiger Materialien im deutschen Wikipedia-Jazzportal
nicht bestatigt werden. Der Vorwurf einer amateurhaften Journalistik, den
der US-amerikanische Autor Andrew Keen (2007) anhand von Arbeiten in
anderen Internetportalen dargestellt hat, lasst sich auch hier belegen:
Polemik ersetzt Objektivitat. Anhand offensichtlicher Defizite bei sachbezo-
genen Themen des Jazzportals, etwa den Darstellungen »Jazz« oder »Jazz
in Deutschland«, lasst sich die angesprochene Problematik zwar beobach-
ten. Jedoch >umhiillen< diese Eintrage keine Aura aktueller, teils aggressiver
Reaktion und Gegenreaktion, denn erst die permanente Auseinandersetzung
uber Tage und Wochen zeichnet auch den Grad der Verfestigung von Mei-
nung und Pauschalisierung von Seiten der Portalredaktion.

Im Februar 2008 haufen sich innerhalb weniger Tage die Bearbeitungen
zum Eintrag »Reiner Michalke« und gestritten wird augenblicklich um die
Kategorisierung »Jazzfunktionar« [Engelbaet: 14.2.2008]. Im Hinblick auf
die Frage der Definitionsmacht soll hier weniger die inhaltliche Dimension
dieses Eintrags diskutiert werden, vielmehr werden Einblicke in die Infra-
struktur des Jazzportals gewahrt. Der Michalke-Eintrag wird von anonymen
Autoren bearbeitet, darunter »Engelbaet«, der den Eingetragenen bereits
2007 zur »stadtgartenmafia« zahlte [Engelbaet: 20.2.2007] und plotzlich aus
»Kolner Binnensicht« [Engelbaet: 24.2.2008] die verschiedenen Tatigkeiten
in der regionalen wie nationalen Jazzszene negativ kommentiert. Auch »Ak-
tiver Arbeiter« erkennt nahezu zeitgleich die heutigen »tragische[n] Ziige«
der Initiative Kolner Jazz Haus und wiinscht sich im Rahmen der Michalke-
Diskussion Personen, die uber ein »gewisses intellektuelles Potential ver-
flgen, das der -Papst< noch besaB« [Aktiver Arbeiter: 14.2.2008]. Deshalb
folgert er an anderer Stelle: »Michalke ist eindeutig ein Funktionar, ohne
kunstlerischen Anspruch« [Aktiver Arbeiter: 20.2.2008].

Auffallig ist der geringe Austausch von Argumenten auf den Diskussions-
seiten; Hinweise auf Loschantrage und die ungeschriebenen Regeln im Um-
gang mit Wikipedia, die Wikiquette, stehen im Vordergrund. Fehlen Argu-
mente, ja »wehren« sich die »Eintrage« konstant und akzeptieren nicht die
geforderten Korrekturen, dann droht die Ausweisung aus dem Reich des
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Wiki-Jazz durch die Hand der Portalredakteure: »Ich glaube auf Leute wie
dich, die Verschleierung von Wahrheiten betreiben[,] kann Wikipedia ver-
zichten« [Aktiver Arbeiter: 22.2.2008].

Auch im zweiten aktuellen Fallbeispiel, dem Diskurs um die Fachzeit-
schrift Jazz thing, geht es letztendlich um den Verbleib des Eintrags im
Wikipedia-Netz. Wiederum ist es eine Spezifizierung und inhaltliche Fest-
legung, die die Redakteure des Jazzportals im Sinne ihres kanonischen Jazz-
verstandnisses dem Eintrag hinzufiigen: »Auffallend an der Zeitschrift [Jazz
thing, B.H.] ist der sehr hohe Anteil an Werbung, der die Zeitschrift wie
eine Werbebroschiire wirken lasst« [Engelbaet: 28.2.2008]. Dieser eindeutig
Image schadigende Zusatz lost spontan eine erregte Diskussion Uber die
Unabhangigkeit von Fachzeitschriften hinsichtlich der Quantitat verkaufter
Werbeflachen aus. Postuliert wird eine (vermeintliche) Abhangigkeit von der
Musikindustrie, die kreative Jazzmusiker ausbeutet und ihre kiinstlerisch
wertvollen Arbeiten durch WerbemaBnahmen zu einem minderen Produkt
abqualifiziert. Entsprechend auBert sich »Room 608« in der Jazz thing-
Diskussion:

»Ihr wollt den Jazz als Steinbruch fiir Euer Soul/Funkgemixe (den Main-
stream lasse ich mal weg) benutzen. [...] Der Jazz ist nun mal nicht mit dem
Anspruch auf Erfolg angetreten, sondern wie der Gospel, ist er bei ein paar
(1 %) Leuten beliebt« [Room 608: 5.3.2008].

Zum Kanon des Wiki-Jazz gehort anscheinend seine Unverkauflichkeit und
sein Minderheitenimage. Der Erfolg einer Fachzeitschrift wird hier umge-
kehrt in den Vorwurf der Unseriositat: Dem Ausnutzen der Musik folgt der
Betrug an Musikern wie Lesern.

»Subjektiv ist es meiner Meinung nach, wenn die Redaktion des Jazz thing in
WP [Wikipedia, B.H.] einen Artikel tiber ihr Magazin schreibt, der grof3
heraus stellt[,] wie sehr sich Jazz thing um den Nachwuchs kiimmert und
dabei gleichzeitig die Freiheit des Jazz verteidigt, (beides nur durch eigene
Aussagen belegt) andererseits aber verhindern will, dass geschrieben wird,
dass das Magazin einen hohen Anteil an Werbung enthilt, fiir die schon mal
— wiederum nach eigener Aussage — Schwichen des Layouts in Kauf genom-
men werden, um die Werbekunden nicht zu verdrgern« [Aktiver Arbeiter:
7.3.2008].

Die geforderte ausbalancierte Darstellung im Zuge einer eigenen Jazzportal-
Recherche jedoch unterbleibt und Material der Zeitschrift Jazz thing zu
ihren Nachwuchsprojekten wird unterschwellig abgelehnt. »Fiir mich stellt
sich gelindermaBen gesagt einfach die Frage nach der Relevanz des ganzen
Artikels« [Room 608: 7.3.2008]. Die Konsequenz dieser Forderung deutet die
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Loschung des Eintrags an, seine Schlussfolgerung aber berihrt direkt den
hier aufgezeigten Diskurs: »Damit sind wir wirklich bei einer Traditions-
diskussion in Deutschland liber die Rolle des Jazz« [Room 608: 7.3.2008].

Der Kreis schlieBt sich. Ware die Frage der Portalredaktion, ob die Fach-
zeitschrift Jazz thing noch eine Jazz-Zeitschrift sei, auch in der englisch-
sprachigen Version des Jazzportals gestellt worden? Eine Redaktion wie Jazz
thing muss auch in einem solchen Wissensportal auf eine wertneutrale
Beschreibung ihrer Arbeit vertrauen, denn eine solche Werte-Diskussion ist
fir eine Fachzeitschrift zweifellos Ruf schadigend, entsteht doch unter-
schwellig bei den Lesern ein Gefiihl der Unsicherheit und Irritation.

Die Qualifikationen der Redaktion des WikiProjekt Jazz stehen offen-
sichtlich in einem Missverhaltnis zu den hohen Zugriffszahlen dieser enzyklo-
padischen Materialsammlung. Eine ausfiihrliche Analyse sollte die Mecha-
nismen dieses Portals untersuchen, das innerhalb kurzer Zeit eine derart
starke definitorische Macht erlangt hat, obwohl nicht einmal die erste und
einfachste journalistische Regel befolgt wird: Die Diskussion unter nament-
lich bekannten Teilnehmern. Der Verzicht auf die Anonymitat hat librigens
bereits ein Vorbild: das WikiPortal Philosophie.

Schluss

Auf den ersten Blick mogen die anhand einiger Beispiele dargestellten drei
Formen der Kanonisierung wenig Beziige aufweisen, doch lassen sich
Grundziige von den frithen 1950er Jahren bis in das digitale Zeitalter ver-
folgen. Die im WikiPortal Jazz geforderte Diskussion zur »Rolle des Jazz in
Deutschland« basiert auf einem Uberraschend unzeitgemaBen Jazzbegriff,
der stark an die Abgrenzungsstrategien der Stil-Kanonisierung erinnert, und
auch die »Tanzmusik oder Jazz«-Konfrontation der institutionellen Kanoni-
sierung lebt im Netz wieder auf. Solch antiquierte Vorstellungen haben den
Boden bereitet fiir die »Jazzpolizei«, die die improvisatorische Kommuni-
kation zwischen Musikern iiberwacht, bewertet und mit einem gewissen
Kontrolldruck die Reinheit der Stile garantiert (Heidkamp 2004). Pointiert
vermittelt diese Karikatur von den Jazz-Beamten in Uniform die Hilflosigkeit
einer Szene, die regional zersplittert und auf kommunaler Ebene unzu-
reichend gefordert, ihr Heil im >wahren< Jazz sucht. Damit werden der
Historismus in der Szene vorangetrieben und neue Wege des Jazz (liber
stilistische Grenzen hinweg) misstrauisch beaugt. Ohne den politischen
Willen zu einer Weiterentwicklung der nationalen Jazzszene, der Standort-
faktoren wie die Exportforderung, die Spielstattenforderung und den Ausbau
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wissenschaftlicher Institutionen initiiert, werden die Kanons des Jazz auch
in Zukunft zum uniberwindbaren Grenzzaun.
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Abstract

Coming from a stylistic separatism in the West-German jazz scene in the 1950s —
the mutual cut off between groups preferring hot jazz, swing or bebop — the crea-
tion and existence of a jazz canon is being discussed. Brain trusts or institutions
filling this canon with life and content develop power structures in order to define
and consolidate the matters they prefer. This leads to the exclusion of other mat-
ters from the debate declared inappropriate. On the basis of the presentation of
historical as well as current discussions — canonisation of style, institutional
canonisation, digital canonisation — this problematic definitional behaviour can be
tracked in fan magazines of the 1950s all the way to the internet of today.
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LoB DER DILETTANTEN:
KANONISIERUNGEN DES PUNK IN DER ZEITSCHRIFT
SOUNDS 1977/1978

Wolfgang Rumpf

1. Punk, der Soundtrack zum Deutschen Herbst

Herbst 1977: Das aus Terrorpravention und -angst entstandene Klima von
Polizeiprasenz, Observierung, Fahndung, Uberwachung auf der einen und
der Stigmatisierung von AuBenseitern (RAF) auf der anderen Seite lieB die
Staatsgewalt plotzlich omniprasent und Ubermachtig erscheinen. Reale Poli-
zeiaktionen sowie die vollmundigen Ankiindigungen der Innenpolitiker prag-
ten ein bestimmtes Bild, das bis in die Medien und den offentlichen Diskurs
hineinreichte. Stichworte wie »Sympathisantenhatz« und »Gesinnungs-
schniiffelei«, von der Gegenseite in die Debatten im Fernsehen und in der
Presse geworfen, waren Reaktionen auf den Druck der Konservativen. So
forderte zum Beispiel Alfred Dregger, Innenpolitiker und CDU-Prasidiums-
mitglied, die »Trockenlegung des geistigen Sumpfes der Anarchisten: der
Universitaten« (Lindner 1996: 311), und selbst der bildungsbiirgerlich-
liberale Spiegel verortete »die Hochschulen als Rekrutierungsstatten fir alle
Arten konspirativer Elemente« (ebd.: 312). Damalige Studenten (ich selbst
war gerade im Germanistik- und Politologieexamen) interpretierten das
nicht zu Unrecht als Einschrankung personlicher Freiheitsrechte, erlebten es
als Drohgebarde von rechts, als generelle Verunglimpfung der Studenten,
der kritischen Intellektuellen und der gesamten Bildungselite.

Da zeitgleich in bundesdeutschen Universitatsstadten (und in anderer
Auspragung auch auf dem Land: Gorleben, Wackersdorf, Wyhl usw.) eine
Anti-AKW-, Friedens- und Hausbesetzer-Szene existierte, die von Seiten der
Polizei als militant und gewaltbereit eingestuft wurde, war das innenpoliti-
sche Klima aufgeheizt und frostig zugleich. Der »Deutsche Herbst« hinter-
lieB Uberall seine Spuren und erzeugte uber das dramatische Finale in Moga-
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dishu und Stammheim unter Intellektuellen eine Stimmung, die in den Mo-
naten danach diverse anti-staatliche Protestformen (Spontis, Stadtindianer,
Tunix-Anhanger, Punks) provozierte.

Viele, die sich jener Protestkultur, die auch das Element »Widerstand
gegen die Staatsgewalt« in sich trug, zugehorig fiihlten, suchten parallel
dazu nach neuen, radikalen musikalischen Ausdrucksformen. Punk kam da
genau richtig. Laute, aggressive Rockmusik, unangepasst und frech, voller
ekstatischer Momente, ausgestattet mit einer hedonistischen Ventilfunktion.
Da »Deutschland im Herbst« von Schliisselbegriffen wie Rasterfahndung,
Datenerfassung per Computer, Uberwachungsstaat usw. dominiert wurde,
die mit Enge und Einschrankung zu tun hatten, war die Lust auf einen musi-
kalisch frechen Gegenentwurf besonders grof. Diese politisch-kulturellen
Vereisungsmomente und der Versuch der Befreiung daraus pragten die Bio-
graphien der ersten deutschen Punks, ihre Texte, ihre Lebenshaltung, die
auf Verweigerung abzielte. Dieser Trend zur Alternativ- oder Subkultur er-
fasste auch die Publizistik und den noch jungen Popjournalismus.

Die Forderungen nach einem alternativen Pressewesen (Stadtzeitungen,
taz, Radio Dreyeckland usw.) fuBten auf den Erfahrungen mit der im Zu-
sammenhang mit der RAF angeblich gleichgeschalteten birgerlichen Presse
und der im September/Oktober 1977 real praktizierten Nachrichtensperre
der Bundesregierung und des BND. Generelle Anti-RAF-Positionen (Tenor:
»Der Staat lasst sich von Terroristen nicht erpressen«) wurden auf andere
Gruppen der sogenannten Gegenkultur ausgeweitet: So drehte sich der poli-
tische Wind gegen sympathisierende Intellektuelle, Universitatsprofessoren,
Schriftsteller, Kunstler, Studenten. Die Springerpresse entwarf gar das dop-
peldeutige Bild vom »Punker-Terror« (BILD, zit. nach Spiegel 4/1978), setz-
te Punks mit der RAF gleich. Die Folge: Forderungen nach einem alterna-
tiven Pressewesen wurden laut, die sich unter dem Stichwort »Gegenoffent-
lichkeit« formierten: Autonome Stadtzeitungen, Punk-Fanzines, die Frauen-
zeitschriften Courage (1976-1984) und Emma (seit 1977), uberregionale
Tageszeitungen wie die gewerkschaftsnahe Die Neue (1978-1982) oder die
Berliner Tageszeitung taz (seit 1979) wurden gegriindet und positionierten
sich am Markt mehr oder weniger erfolgreich.

Gerade war Popmusik zum dominanten Sound im offentlich-rechtlichen
Radio und die Popkultur Bestandteil des Feuilletons geworden (im August
1977 wurde nach seinem uberraschenden Tod ausfuhrlich Uber Elvis Presley
berichtet), da geriet der noch junge Popjournalismus in Turbulenzen: Punk
provozierte, irritierte, formulierte die Ruckkehr zu Larm und Krach, zu
Chaos, Gewalt und SpaB. Wie aber dariiber schreiben? Sympathisierend oder
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kritisch? Sollte, durfte man sich der Szene anschlieBen oder besser auf
Distanz bleiben?

Da Punk widerstandigen und musikalisch archaischen Jugendszenen in
London entstammte und den rebellischen Urknall der Popkultur revitalisier-
te, genoss diese Protestkultur bei den fortschrittlich gesinnten Journalisten
im gehobenen Feuilleton und der einschlagigen Musikpresse sofort Kredit
und Ansehen. Punk signalisierte Fortschritt, wurde in Deutschland rasch zum
Mode- und Musikstil fur Schiiler, Lehrlinge und Studenten, die gesellschafts-
verandernde bzw. revolutionare Visionen hatten und auf der Suche nach
einem provokanten Identitatsprofil waren. Es storte nicht, dass Punk sich
mit defatistischen, anti-gesellschaftlichen Parolen (»No Future, No Fun«)
umgab, entscheidend war die Aussteiger- und Protesthaltung, die anti-
konsumorientierte Verweigerungshaltung, die bei behiiteten (und pubertie-
renden) Oberschiilern besonders gut ankam, wie Teipel (2001) in seinen
Interviews mit Punks, Ex-Punks und damals erfolgreichen Neue-Deutsche-
Welle-Musikanten gezeigt hat.

Punk war »in«, ein rebellischer Lifestyle mit Schockelementen und eini-
gen politisch indifferenten Implikationen: Ein Mix aus aggressiver Ur-Beat-
Musik, verknupft mit einer politisch linksgerichteten, anti-birgerlichen
Einstellung und dem angesagten Prolo-Outfit aus bunter Punkfrisur, Leder-
jacke, Stiefeln, Piercings.

In dieser Phase kultureller, politischer wie publizistischer Unruhe schlug
die Stunde jlingerer Popjournalisten, die meist aus dem universitaren Um-
feld stammten und die Medien als Arbeitsfeld entdeckten. Die erste mit
Beat- und Popmusik komplett aufgewachsene Generation war jetzt Mitte bis
Ende 20 und drangte ins Radio, ins alternative wie biirgerliche Pressewesen.
Eine Pragung brachte sie mit: Fiur sie war Popmusik und das Schreiben
dariiber kein Job, sondern eine »Herzensangelegenheit« (Rumpf 2004: 168),
die es zu bewahren und zu verteidigen galt. Fur neue Trends und avant-
gardistische Stromungen waren sie offen und begeisterungsfahig. Punk be-
deutete Anarchie, Fortschritt und Gegenkultur, Provokation, Devianz. Hier
fanden die Klischees und Basis-Attribute der Popkultur (Widerstand gegen
Mainstream und Kommerz) ihre Entsprechung, hier hatten Freaks und
AuBenseiter, kunstlerische Avantgardisten und Outcasts eine neue Heimat.
Die dominanten Trendsetter der 1970er (Genesis, Deep Purple, Dire Straits,
Fleetwood Mac, Bee Gees, Donna Summer usw.) waren mit einem Riff von
The Clash oder der Wucht des Sex Pistols-Songs »Anarchy In The U.K.« weg-
gefegt worden. Nach 1977 gab es einen neuen Sound. Zudem fiihrte Punk
durch seine rohe Energie zu den Wurzeln zuriick, zu den Quellen expressi-
ven Rock'n'Rolls und konterkarierte die gewohnten Sounds der 1970er.
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2. Sounds entdeckt die englische Punkszene

Wahrend die biurgerliche Presse ratlos war und um Punk zunachst einen gro-
Ben Bogen machte, Informationen aus zweiter oder dritter Hand bezog (wie
Der Spiegel in seiner Titelgeschichte; Schmidt-Joos 1978), stammten die
Sounds-Autoren aus der Szene, aus dem »Untergrund« selbst. Sounds ent-
wickelte sich neben Dutzenden auflagenschwacher (selbst gebastelter,
kopierter und vertriebener) Punk-Fanzines zu dem Publikationsorgan der
Szene. Redaktionell hatte sich Sounds, 1966 als Jazzmagazin gegriindet,
1969/70 von einem elitaren Modern-Jazz-Blatt mit scheuen Blicken in die
Rockszene in »Die Zeitschrift flir Popmusik«, so der Untertitel, verwandelt.
Man widmete sich aber nicht dem kommerziell ausgerichteten Teenie-Pop
oder den damaligen Superstars der Verkaufsstatistik (Abba, Elton John, Bee
Gees, John Travolta usw.), sondern der politisch progressiven, avantgardis-
tischen Rock- und Popszene zwischen Velvet Underground, Ramones, Bob
Marley, lggy Pop und Bruce Springsteen. In jedem Heft fanden sich neben
Platten- und Konzertkritiken mehrseitige Kinstlerportrats und oft selbst
gefihrte Interviews. Im Sommer 1977 veroffentlichte Sounds einen ersten
Text Uber die Sex Pistols und Punk in London. Deutsche Autoren aus der
eigenen Redaktion, die Uber das Phanomen Punk berichten konnten, gab es
noch nicht. Also wurden britische Artikel kopiert und libersetzt.

»London brennt« (Sounds 7/1977)

Ein ersten Bericht Uber Punk in London — verfasst von Mike Flood Page
(1977a) —, der mit einem auf einer Reiseschreibmaschine getippten Vor-
spann und einem Hinweis auf das Jahr 1956 beginnt: Zur Elvis-Zeit habe der
New Musical Express seine Autoren zu Weihnachten gebeten, ihre Lieblings-
platten zu nennen. »Fast ausnahmslos« seien »Balladen von samtkehligen
Schmachtsangern« ausgewahlt worden, die »bestgehassten« entstammten
demgegeniiber dem lauten Genre Rock'n'Roll. 20 Jahre spater, konstatiert
Sounds, sei eine »Feindseligkeit gegen Punkrock« zu spiiren, die der histori-
schen Abneigung gegeniiber Rock'n'Roll und Beat vergleichbar sei. Vier Fotos
begleiten den ansatzweise in Punk-Layout (Schreibmaschinenschrift, schrag
montierte Zwischenstempel, Graffiti usw.) gestalteten Artikel. Abgebildet
auf Uberwiegend dusteren Schwarz-WeiB-Bildern mit struppigen Haare, dun-
kel geschminkten Augen und Sonnenbrille sind The Clash, Johnny Rotten,
The Damned und Captain Sensible. Im Layout zeigt sich eine eigene,
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schwarz-weiBe Punk-Asthetik aus Dada-Anleihen, Graffiti und dem Alter-
nativpresse-Stil, der in den Stadtzeitungen Mode war (Marcus 1992: 40f.).

»London brennt« ist als klassische Reportage abgefasst, erinnert in
Schreibweise und Unmittelbarkeit an den Stil Nik Cohns anno 1969 (Cohn
1971). Flood Page portratiert zunachst einen »studierten Werbemann«, der
als Punk-Musikmanager arbeitet und sich »Jake Rivera« nennt, und ladt da-
nach zu einem Spaziergang durch »punking« London ein. Im Royal College of
Art seien kirzlich The Clash aufgetreten und »mit Flaschen beworfen«
worden, bei The Damned hingegen hatte sich eine »ahnliche Begeisterung«
gezeigt »wie bei den frihen Beatles«. Flood Page trifft Sex Pistols-Sanger
Johnny Rotten, dessen »Reptilienaugen« fast »aus dem Bleichgesicht« fallen
und der The Damned fir »die schlimmste Band der Welt« hielt. Der Autor
besucht Sex Pistols-Manager Malcolm McLaren in seiner Boutique und hort
sich dort »God Save The Queen« aus der Musikbox an. Das Stiick klinge,
stellt er fest, »wie die frilhen Who im Wirgegriff«. SchlieBlich kommt er auf
das britische Radio zu sprechen, das »Punk/New Wave-verdachtige Titel«
nicht spiele. Er schreibt liber »einen naturblonden, Raspelschnitt und Leder-
montur-Mini-James-Dean« namens Billy Idol, Giber Tom Robinson, der nicht
nur Punkmusiker sei, sondern auch vom New Musical Express angeheuert
wurde, uber Punk zu schreiben — weil sich niemand sonst darin auskannte.

Flood Page ist Medienkenner, ein Autor mit Kontakten. Er beleuchtet
die Medien ebenso wie die Absicht der Punks, eigene Publikationsforen zu
schaffen, »Fanzines zu starten«. Auch die provokativen Bandnamen, die
Uberall zitiert wiirden, seien eine »reine Herausforderung« ebenso wie die
neue Mode: »Ein neuer Stil aus Anti-Stil-Ledersachen, Gummi, Sado-Maso-
Geratschaften, Uniformen mit Slogans und Farbe vollgeschmiert. Fiorucci-
Beutel, zerrissene und zerfetzte T-Shirts, Sicherheitsnadeln und Rasier-
klingen.« Dazwischen schiebt Flood Page Vergleiche mit den Rolling Stones,
Beatles, Lou Reed oder Vincent Price und vollzieht die Abgrenzung der
Punks zu Supergruppen wie Led Zeppelin oder Yes. Sein Fazit: Pop brauche
eine Auffrischung. Punk ist halb so schlimm wie von der Skandalpresse
kolportiert.

Flood Page liefert ein differenziertes, sympathisierendes Bild. Er ver-
meidet die Schockfotos, die ublicherweise durch die Boulevardpresse (in der
Rubrik »Aus aller Welt«) geistern, und vermittelt durch seinen Bummel
durch die Londoner Punkszene einen unspektakularen Eindruck. Dadurch,
dass er Vergleiche zu Lou Reed, The Who, den Beatles oder den Stones
zieht, kann sich der Leser wenigstens musikalisch etwas unter Punk vorstel-
len und lernt, dass es sich um ungehobelten, lauten Gitarrenrock handelt.
Dadurch, dass sich die Sex Pistols wie The Who »im Wiirgegriff« anhorten,
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wird klar, dass der Autor aus der Beat-Ara stammt, The Who kennt und
weiB, dass diese Band bedeutend harter klang als zehn Jahre spater The
Clash. Flood Page schreibt aus der Szene heraus, muss deshalb keine
Klischees von Underground, Arbeitslosigkeit und proletarischer Grundierung
bemihen, halt Distanz: Punks seien nicht die »Erloser und Erretter des
R'n'R«, aber doch fiir eine Erneuerung des Popbusiness gut.

Wir lesen den Bericht eines Autors, der — ganz in britischer Popjourna-
listen-Tradition — Uber Stil, Hintergrundwissen und Vergleichsmoglichkeiten
verfiigt und sich die Vitalitat (und eigene Jugend) dank einer Dosis Punk
zurickwinscht. Er reflektiert vor allem die fur deutsche Konsumenten
politisch hochst bedenkliche Verbindung von Punk und Rechtsradikalismus
(Hakenkreuze, Springerstiefel, Militaria, NS-Symbolik usw.), halt sie aber fir
Ubertrieben. Es passiere, so kann Flood Pages Text die (linksgerichtete)
deutsche Leserschaft beruhigen, an Ausschreitungen und Nazi-Provokationen
»bei weitem weniger, als uns bestimmte hysterische Presseleute glauben
machen wollen«. Ein Sounds-Text mit Format — allerdings ein Ubersetztes
Cover aus der britischen Pop-Kritik.

»Sex Pistols — Gott schiitze sie« (Sounds 8/1977)

Zwei Fotos zeigen die in den Boulevardmedien zu ganz bésen Jungs hoch-
stilisierten und gefiirchteten Sex Pistols ausnahmsweise mal in harmloser
Aufmachung: Einmal sieht man das Quartett in adretter Kleidung von der
Plattenfirma zu Werbezwecken aufgestellt, auf einem zweiten kleinen Bild
ist Johnny Rotten in einer stilisierten Kreuzigungspose zu sehen, die aber
eher bemitleidenswert als furchterregend wirkt.

Der Artikel wurde erneut von Mike Flood Page (1977b) verfasst, der sich
mit dem »Atherwellen-Bann« von Punkmusik, dem Auftrittsverbot der Band
»in beinahe allen Clubs in London« und dem Phanomen auseinandersetzt,
dass aus einer BBC-Sendung des britischen Radio-DJs John Peel (1939-2004)
der Sex Pistols-Song »God Save The Queen« wegen Majestatsbeleidigung
herausgeschnitten wurde. Danach geht der Autor auf Berichte uber Polizei-
einsatze im Zusammenhang mit der Gruppe ein und stellt (fir die Band Par-
tei ergreifend) fest, dass es iibertrieben gewesen sei, dass die Wasserpolizei
eine »private Pistol-Party« auf einem Themse-Dampfer storte und zwolf
Gaste festnahm. Hysterie diagnostiziert Flood Page nicht auf Seiten der
Fans, sondern auf Seiten der Polizei und der Medien. »Anarchy In The U.K.«
sei eine »Provokation« und »Skandalfutter fiir hirnlose Schlagzeilen-Schrei-
ber«, aber eigentlich der Song einer »sehr guten Rock'n'Roll-Band mit dem
dreckigen Finger am wunden Puls der Zeit und der Fahigkeit, Provokationen
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aus den zerfetzten Punkjacken-Armeln zu schiitteln«. Punk breche Tabus,
die »bisher im Rock'n'Roll noch nicht angekratzt wurden«, bei Konzerten sei
es in England schon »fast an der Tagesordnung«, »daB die Fetzen, oft auch
Fauste und Flaschen« flogen. Sex Pistols-Chef Johnny Rotten wird wie beim
letzten Mal als »Reptiliengestalt« mit »Glubschaugen und bleichem Gesicht«
beschrieben.

Flood Page berichtet aus dem Innern der Szene, wirbt fiir die Sex Pistols
und halt die Reaktionen von Medien und Polizei fiir iiberzogen. Er findet fiir
Rotten zwar zuerst abwertende Bilder (»Glubschaugen«, »ungelenke Bewe-
gungen«), ist aber dann doch von seiner Fahigkeit, »das Publikum anzu-
machen, zu sticheln, zu ziindeln, zu reizen«, fasziniert. Flood Page kennt
die Rock-Historie, kann horen und erkennen, dass die Sex Pistols ein altes
Gitarrenriff aus dem Who-Klassiker »Substitute« kraftig »frisiert« hatten
und stellt einen Zusammenhang zwischen Punk und Pete Townshend, zwi-
schen 1966 und 1977 her. Die Zwischeniiberschrift »Punk-Altamont« bezieht
sich ohne exakte Entsprechung im Text wohl auf Hitze und fliegende Fauste
bei Punk-Events, wurde aber von der deutschen Sounds-Redaktion ein-
montiert. Der Titel »Punk-Altamont« bringt Punk mit dem dramatischen
Festival-Debakel in Altamont bei San Francisco (Dezember 1969) mit einem
Toten und etlichen Verletzten in Verbindung, in das die Rolling Stones
indirekt verwickelt waren. Wahrend sie »Under My Thumb« spielten, wurde
von den umstrittenen Ordnungskraften des Festivals, den Hell's Angels, vor
der Biihne ein farbiger Konzertbesucher niedergestochen und umgebracht,
der sich von den Rockern provoziert fiihlte. Der Vergleich mit Altamont will
zwar das Gewaltpotenzial von Rockkonzerten illustrieren, wirkt aber unpas-
send und reiBerisch. Davon abgesehen: Ein Text mit Niveau und Hinter-
grund, wiederum aus der britischen Pop-Publizistik.

3. Berichte aus der deutschen Szene
»>Rodenkirchen is burning< — Krautpunk« (Sounds 3/1978)

Alfred Hilsberg (1978) berichtet als erster einheimischer Autor iiber Punks
und Punkbands in Deutschland. Als Konzertveranstalter, Sounds-Autor und —
ab 1979 — Inhaber des Zick-Zack-Plattenlabels genoss Hilsberg Einblick in
die Musikerszene, den Punk-Schuppen Ratinger Hof in Disseldorf und in
einen weiteren Wallfahrstsort fiir »Rotzlimmel«, das Punkhouse in West-
Berlin. Nach einer zweiseitigen, schrag ins Blatt gestellten Fotomontage mit
Momentaufnahmen aus Deutschland und einigen (ebenfalls von Hilsberg
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aufgenommenen) Bihnen-Fotos enthalt das Bildmaterial einen netten Gag:
Das Plakat einer Faschings-Veranstaltung in der Bonner Beethoven-Halle am
24.1.1978 wurde von einer »Prunksitzung« durch einen durchgestrichenen
Buchstaben in eine »Punksitzung« verwandelt.

Der Artikel ist als launiger Erlebnisaufsatz geschrieben, ist ahnlich auf-
gebaut wie Flood Pages London-Reporte und lehnt sich auch im Titel daran
an. Statt »London brennt« (»London's Burning« hieB 1977 ein Song auf der
ersten LP von The Clash) titelte Sounds »Rodenkirchen is burning« — Roden-
kirchen ist jener Diisseldorfer Stadtteil, in dem sich die Die Toten Hosen
zusammenfanden. Hilsberg beschreibt Konzerte der (deutschen) Punk-Bands
Male oder T.V. Eyes und begriindet deren Begeisterung fur Punk damit, dass
die »Zukunft der Jugendlichen im Dschungel der Industriewiiste ungewiB«
sei. Treffpunkt, Probe- und Auftrittsort sei der Ratinger Hof, der die selbst-
ernannten Outcasts mit »seiner grellen Neonlicht-Atmo« magisch anziehe.
Hilsberg weiB allerdings durch den direkten Kontakt mit den Musikern, dass
die Diisseldorfer Punks nicht aus den Slums, sondern aus »wohlhabenden
Elternhausern« stammten, und klart auf: »Fast alle Punks in NRW besuchen
das Gymnasium. lhr nachstes Ziel: das Abitur.« Die deutschen Punk-Bands
machten sich, ironisiert Hilsberg, mit einfachen und lauten Songs auf gym-
nasialen Schulfesten einen Spall und bemiihten sich »so gut wie maoglich,
Punks zu sein«. Von Diisseldorf schwenkt Hilsberg nach Hamburg. Da waren
The Clash im Winterhuder Fahrhaus aufgetreten, in der Markthalle gebe es
ab und zu »Randale«. Die Hamburger Punkszene formiere sich gerade, kon-
statiert er, zum ersten Konzert der Big Balls seien »500 Leute in den aben-
teuerlichsten Kostimierungen zum Pogo-Tanz« erschienen. Berlin ist der
dritte Schauplatz seiner Deutschlandreise. Die West-Berliner Subkultur sei
»in sich widerspriichlich«, konne es sich leisten, »den Punk so schnell wie
moglich wie nirgendwo in eine Kunstform zu pressen und ihn zur Hausmusik
der Trendsetter zu machen«. Bei diesem Berliner Spaziergang tauchen der
Radiomoderator Barry Graves (zusammen mit Schmidt-Joos Autor des ersten
Rock-Lexikons) und »Alt-Punk« Jackie Eldorado auf, jene schrille Szene-
Gestalt, die auch im Spiegel-Titel 1978 genannt wurde, dort allerdings
»Johnny« Eldorado hieB.

Hilsberg wird auch einmal analytisch. Er sieht, dass Punk eine Anti-
Bewegung gegen Supergruppen wie Genesis und Yes darstellt und kritisiert
den Trend, Punk zu akkulturieren und zu vermarkten. Punk sei Uberdies ein
Reflex auf die damals erfolgreiche »DiscoscheiBe« (Donna Summer, John
Travolta, Bee Gees und der erfolgreiche Film Saturday Night Fever).
Schmutzig und laut statt angepasst und elegant, heiBe der neue Trend.
SchlieBlich outet sich Hilsberg selbst, indem er sich als »altgedienten Durch-
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blicker« beschreibt, der auf eine »Bewegung hofft, die einlost, was 1954
(Rock'n'Roll) oder 1964 (Beat) nicht realisiert wurde«.

»Rodenkirchen is burning« ist der Initiationstext der deutschen Punk-
Publizistik in Sounds. In der Tat ist es der erste Text, der eine Innensicht
der deutschen Szene zeigt. Hilsberg hatte Kontakt zu Punkmusikern und ver-
lieB sich nicht auf Romane oder Medienberichte wie die Kollegen des Spie-
gel. Durch einen personlichen Ton (und die Deutschlandreise mit den Stati-
onen Diisseldorf, Hamburg, Berlin) ist es der erste Artikel, der sich mit den
britischen Autoren Cohn und Flood Page messen kann und wenigstens einen
Hauch von Hunter S. Thompsons »New Journalism« im Rolling Stone ver-
spriht. Trotzdem gibt es ein Problem: Hilsberg schreibt (als Autor, Konzert-
veranstalter und Musikproduzent) zwar mit Innenkenntnis, bleibt aber genau
deswegen affirmativ. Der Grund: Der Autor muss mit mehreren Identitaten
kampfen. Ein Punk-Verriss in Sounds ware wenig geschaftsfordernd, also
schweigt er zur Qualitat der Bands. Kein Wort uber Musik, Lautstarke,
Sound, Performances und Songstrukturen. Wie Punk klingt, erfahrt der
Sounds-Leser nicht. Zudem hat der zum Punk konvertierte Hilsberg Angst,
als Beat-sozialisierter Ex-Hippie (der er biographisch ist) entdeckt zu wer-
den. Hilsberg driickt sich um Kritik und um ein Urteil, wird zum Lobbyisten
der Szene, kann sich aus seinen verschiedenen Rollen ebenso wenig befreien
wie aus seinen biographischen Wurzeln. Mit was vergleicht er die Punk-
Atmosphare? Prompt mit dem Hamburger »Starclub« und dem Beat der
friihen 1960er Jahre. Punk soll fiir ihn eine lang gehegte Hoffnung einlosen,
prasentiert er doch eine anti-intellektuelle, lustbetonte Welt, symbolisiert
durch martialisch-primitiven Gitarrensound und einen schockierenden Mode-
stil. Zudem setzt sich bei Hilsberg die »Forever Young-Maschine« in Gang,
die den Autor dadurch jlinger macht, dass er sich der aktuellen Jugendkul-
tur anschlieBt. In der Tarnung als Punk (Kurzhaarschnitt statt Hippiemahne,
Lederjacke, Accessoires usw.) war er nicht mehr als Hippie auszumachen.
So lieB ihn die Erinnerung an das Vergangene (Beat, Starclub) das Neue
(Punk, Markthalle) in vollen Ziigen genieBen.

Das publizistische Ergebnis indes: Eine kritiklose Haltung der Musik ge-
geniiber und die Erlaubnis, mit Punk Geschafte zu machen. Dass Hilsberg an
der Vermarktung von Punk in Deutschland beteiligt war (die er als Sounds-
Autor mitunter kritisierte), machte ihn zu einer dubiosen Figur zwischen
den Welten, die in einer Falle steckte: Als Journalist kritisierte er die Ver-
marktung, die er zugleich als Konzertveranstalter und — wenig spater —
Labelchef betrieb. Kein Wunder, dass er von radikalen Punks als »Verrater«
tituliert wurde. So kursierten zeitweise Anti-Hilsberg-T-Shirts.
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4, Dilettanten als Genies, Kritik ohne Kritik

Sounds-Autoren suchten eine Sprache, die sich vom Feuilleton burgerlicher
Medien unterscheiden sollte. Sie pflegten den Subjektivismus, umgangs-
sprachlichen Ich-Journalismus, verknupft mit Klischees anti-autoritaren
Lebensgefiihls, wollten Thompsons Underground-Stil aus den USA adaptie-
ren. Thompson schrieb fiir das Musikmagazin Rolling Stone, kreierte den so
genannten »Gonzo-Journalismus«, der spontanes, intuitives Wahrnehmen und
ebensolches Schreiben propagierte. Thompson verstand sich auch als Aufkla-
rer, engagierte sich fiir die Demokraten. Um die Rockerszene genau kennen-
zulernen, lebte er ein Jahr lang unter Hell's Angels. Hell's Angels erschien
1967, wurde ein Erfolg, ebenso sein Roman Fear and Loathing in Las Vegas
(1971).

Journalistisches Schreiben bedeutete fiir seine deutschen Adepten
Schreiben iiber sich selbst, literarische Grenziiberschreitungen und freies
Politisieren inklusive. Ab 1980 wurden Sounds-Texte mit Versatzstiicken und
Vokabeln der damals als progressiv geltenden, mit psychoanalytischem Vo-
kabular garnierten, postmodernen Philosophie (Derrida, Foucault, Deleuze/
Guattari usw.) vermengt. Sounds-Autoren schrieben selbstbewusst und sub-
jektiv, suchten mitunter verzweifelt bis verkrampft Nahe zum Gegenstand,
zum Thema Punk, zum »Star«. Diese Nahe schloss Kritik aus, leistete keine
musikalischen Einordnungen mehr, sondern bot lediglich Affirmatives.
Sounds lieferte atmospharische Stimmungsbilder, schilderte Befindlichkei-
ten, wusste Kurioses zu angesagter Mode, zu Lifestyle oder Politik zu
berichten. Sie schrieben uber sich und ihren Zustand statt Uber Musik. So
versuchte diese neue, meist aus der Szene stammende Autorengruppe,
Thompson nachzueifern und sich journalistisch zu positionieren.

Wahrend im Spiegel auf der Pop-Rebellion-von-unten-Matrix der 1960er
geschrieben wurde und Punk mit Elvis Presley, The Who, Rolling Stones, Iggy
Pop oder The Doors verglichen wurde, bezog sich Sounds ebenso auf The
Who, ging aber mit der neuen Subjektivitat einen Schritt weiter. Betrachte-
ten Spiegel, Stern oder das biirgerliche Feuilleton Punk aus der Vogelper-
spektive oder vom Rand aus (und taten nur so, als seien sie dabei gewesen),
wollte Sounds, wie von Hunter S. Thompson gelernt, beteiligt sein, Anteil
nehmen, Leute kennen: Vor Ort sein im Ratinger Hof, in der Hamburger
Markthalle, Meinung artikulieren, Arger und Frust beim Schreiben themati-
sieren.

Allerdings war die Kolner Redaktion mit diesem Anspruch zunachst tiber-
fordert, die ersten Autoren, die iiber Punk berichteten, kamen aus der bri-
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tischen Publizistik. Sie schafften es, die Sex Pistols live zu horen oder das
Team Malcolm McLaren und Vivienne Westwood aus der Nahe zu betrachten
und zu befragen, ihre Umgebung und ihre Konzepte zu bewerten und kri-
tisch einzuordnen.

Die deutschen Sounds-Autoren blieben in Kritik wie Sprache in den ers-
ten drei Punk-Jahren (1978-1981) unkritisch, affirmativ, ohne eigene Mei-
nung. Sie lobten fleiBig, ordneten aber nichts ein. Dass sich Jorg Giilden
1977 traute, eine (mehrteilige) Presley-Serie zu veroffentlichen, die aus
Jerry Hopkins' Biographie (1972) Ubersetzt und abgeschrieben war (ohne
Autorennennung!), zeigt, dass auch ein redaktionell-journalistisch korrekter
Umgang keineswegs gefunden war. So changierte Sounds zwischen unserio-
sem Cover, frecher Glosse im Stil linker Studentenpresse und banalem Er-
lebnisaufsatz, bevor die Artikel ab 1982 — mit pseudo-intellektualistischen
Floskeln garniert — zusehends abgehobener und unlesbarer wurden.

Hilsberg (1978) lieferte als erster eine Bestandsaufnahme der deutschen
Szene, steckte aber aufgrund seiner Verstrickungen zwischen Journalismus
und Kommerz voller Befangenheiten. Und mehr noch: Als Ex-Hippie im
Punk-Look bewegte er sich zwischen den Lebensgefiihlen und der Musik der
Beat- und Punk-Generation. In seinen Rollen als Autor, Labelchef und Kon-
zertveranstalter wurde er von mehreren Funktionen gesteuert. Als Sounds-
Journalist Punk zu kritisieren, ware schlicht geschaftsschadigend gewesen.

Andere Autoren des Magazins, die aus der Szene hervorgingen, hatten
noch weniger journalistische Skrupel und scheuten nicht davor zuriick, z.B.
ein Interview mit Johnny Rotten zu »faken« und zu verkaufen. Spater gaben
Xao Seffcheque (Gitarrist) und Peter Hein (Sanger und Texter in diversen
Punk-Formationen) zu, dass es nie ein Gesprach mit Rotten gegeben habe
und sie alles erfunden hatten (Teipel 2001: 263). Keiner merkte es.

Nahezu allen Popjournalisten, die in jenen Jahren fiir Sounds schrieben,
ist dennoch eines gemein: Sie fiihlten sich als publizistische Firsprecher der
Punk- und New Wave-Szene und schrieben nach demselben Kanon: Punk =
Erneuerung = Revolte in Fortsetzung von Presley, The Who oder Beatles/
Stones, Punk = Avantgarde. Diese Schablone wurde von allen benutzt, wurde
zum verbindlichen Denkmodell, zur stilbildenden Matrix, von der nicht
abgewichen werden durfte. Bei Verletzungen des Kanons setzte man sich
namlich sofort dem Verdacht aus, rechts, konservativ oder gar reaktionar zu
sein. Wer den fortschrittlichen Elan und die Phantasie des Punk nicht ver-
stand und nicht lobte, wem die Musik zu laut, zu roh oder schlicht unbedeu-
tend erschien, stand auf der anderen Seite.

Diese Haltung traf besonders auf Sounds-Autoren zu, die in missionari-
schem Eifer Werbung in eigener Sache betrieben und ihre junge, linksge-
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richtete Leserschaft vom richtigen Weg zu Uberzeugen suchten. Der Kanon
wurde merkwiirdigerweise bald auch vom biirgerlichen Feuilleton ibernom-
men, auch dort wurden Punk, New Wave und sogar die Elaborate der Neuen
Deutschen Welle glorifiziert (Rumpf 2004: 195).

Diese Einschrankungen der Kritikfahigkeit und die Neigung zur Affirma-
tion, die nirgendwo festgelegt, sondern subkutan zum journalistischen Main-
stream wurde, fiihrten dazu, dass die Frage nach musikalischen Strukturen,
kiinstlerischer Qualitat und Nachhaltigkeit der Kunst vollkommen tabuisiert
wurde. Aus Angst, den Kanon zu verletzen und Negatives liber Punkkonzerte
zu berichten, blendeten die Autoren journalistische Essentials aus. Verrisse
traute sich nicht einmal die Provinzpresse zu schreiben. Auch dort fand sich
immer ein junger Kritiker, der sich progressiv gab und sich nah am Zeitgeist
wahnte. Aus Anpassung an den Kanon, aus unbewusster Lust an der »Forever
Young-Maschine« und am Credo der Fortschrittlichkeit wurde Punk schon
geschrieben. So schiitzten sich die jingeren Autoren gegen den Vorwurf, sie
hatten bei Punk die Denunziationen der Kritiker-Vater im Spiegel, im
biirgerlichen Feuilleton, wiederholt, die einst nicht miide geworden waren,
Beat und Rock'n'Roll zu verteufeln. Das Ergebnis: Lob der Dilettanten.

Da Sounds-Autoren mitunter der Mut verlieB und sie ihre parteiliche Doppel-
funktion (Musiker und Journalist/Reporter) verbergen wollten, schrieben sie
in Sounds unter Pseudonym: Manner schrieben unter Frauennamen, eine
Gruppe verbarg sich hinter dem Kiirzel ORAV, einer im Stil der Zeit gehalte-
nen Abkiirzung fiir »Ohne Riicksicht auf Verluste« (Teipel 2001: 263). In
einer Selbstdarstellung des Blattes von 1980 hieB es:

»Wir featuren weitaus mehr als >nur< Musik. Biicher, Filme, Medienentwick-
lungen, kulturelle Tendenzen liegen uns genauso am Herzen. Ab und zu
leisten wir uns sogar den Luxus eines ideologiekritischen Schimmers! Aber
keine Angst: unser Spektrum reicht von der kritischen Theorie tiber 1'art pour
l'art bis zur Punk-Apokalypse« (Anon. 1980).

Beste Beispiele fiir den hier angedrohten Schwenk in die Abteilung Pop als
Kulturtheorie lieferte fortan Diedrich Diederichsen mit seiner »Pop-Devianz
und Revolte«-Matrix, mit der er das Blatt in den frilhen 1980ern Uberzog.
Aufgewertet mit postmodernen Floskeln aus dem Derrida/Deleuze/Guattari-
Baukasten wurden Punk, New Wave, Black- und Worldmusic kulturell ge-
adelt und zum progressiv-avantgardistischen Pop der Zeit gekurt. Wer diese
Sprache (und diesen neuen Kanon) nicht verstand, hatte auch den avant-
gardistischen, System sprengenden Impuls von Punk oder Worldmusic nicht
verstanden und durfte sich als Leser nicht zur Elite rechnen.
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Sounds war 1977 mit den ersten Artikeln Uiber Punk angetreten, um dem
publizistischen Fortschritt in Richtung Gegenoffentlichkeit eine Stimme zu
geben, uberlebte den neuen Stilwandel in Richtung postmodernes Kultur-
magazin aber nicht allzu lange. 1983, gerade einmal fiinf Jahre nach dem
»Deutschen Herbst«, erschien die letzte Ausgabe des Blattes. Die Reste (und
der Name) wurden dem Musikexpress einverleibt.
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Abstract

In autumn 1977, after months and years of terrorism in West-Germany by the RAF
(Rote-Armee-Fraktion), a counter public with various kinds of alternative media
developed. This development became also evident in pop-journalism. This article
describes how Sounds — a magazine for popular music — covered punk in London
and Germany. Its authors didn't practice criticism but affirmation. The reason:
many worked not only as independent journalists, but also as musicians in punk
bands or as label-managers. These conflicts between their different roles were left
unmentioned, but as an effect punk was never criticised. Negative positions were
not allowed: Punk was canonised as progressive and the legitimate heir of a
tradition of provocative music, represented by musicians like e.g. Elvis Presley,
The Who, Rolling Stones, Iggy Pop and The Doors.
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>>| MMER DIE GLEICHEN KLASSIKER! «
HEAVY METAL UND DER TRADITIONSSTROM

Dietmar Elflein

Eine Diskussion Uber Kanonbildungen in der popularen Musik ist immer auch
eine Diskussion Uber Fragen der Erinnerung. Die Forschung zu Gedachtnis
und Erinnerung kennt neben dem Kanon jedoch noch weitere Konzepte der
Aufbewahrung dessen, >was bleibt< — so zum Beispiel den Traditionsstrom,
ein Konzept, das auf den Assyrologen Leo Oppenheim zuriickgeht (vgl. Ass-
mann 2000: 55). Wie und warum sich der Traditionsstrom von einem wie
auch immer definierten Kanon' unterscheidet, mochte ich im ersten Teil
dieses Artikels diskutieren, im zweiten Teil soll dann fiir den Musikstil Heavy
Metal ein Zugang zum Traditionsstrom gesucht werden.

Traditionsstrom vs. Kanon

Mit relativ groBer Sicherheit wird ein Musikstiick wie »The Number Of The
Beast« von Iron Maiden von sehr vielen Menschen mit einer gewissen popu-
larmusikalischen Vorbildung mit Heavy Metal in Verbindung gebracht. Diese
Assoziation geschieht aufgrund von Erinnerungen an ahnliche bereits gehor-
te Musiken und deren Bezeichnung. Individuelles Erinnern wird zu einer sich
in der Gegenwart vollziehenden Operation des Zusammenstellens jeweils
verfugbarer Daten. Fiir die neurologische Hirnforschung ist dabei »jede
Reaktivierung einer Gedachtnisspur zugleich eine Neueinschreibung [...], die
die Ersterfahrung notwendig liberformt« (Assmann 2005: 107).

Damit lasst sich — neben der Gegenwartsbezogenheit — ein zweites zen-
trales Merkmal des Erinnerns anfiihren: sein konstruktiver Charakter.
Erinnern wird wie sein Gegenteil, das Vergessen, als ein Prozess, Erinnerung
als dessen Ergebnis und Gedachtnis als eine Fahigkeit oder eine veran-

1 In der angelsachsischen Musikwissenschaft wird das Fur und Wider der Kanoni-
sierung bereits seit Langerem diskutiert; vgl. etwa Kerman 1983, Bergeron/
Bohlmann 1992, Everist 1999, Webber 1999.
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derliche Struktur konzipiert. Individuelle und kollektive Erinnerung ist nie
ein Spiegel einer authentischen Vergangenheit, wohl aber ein aussagekrafti-
ges Indiz fur die Bedirfnisse und Belange der Erinnernden in der Gegenwart.
Das Gedachtnis wiederum ist eine soziale und individuelle Konstruktion zur
Selbstvergewisserung der eigenen Geschichte, des eigenen Standpunkts.
Wer bin ich und wo stehe ich (vgl. Erll 2005: 1-13)? Abstraktionen wie die
Genre- und Stilbildung in der Musik — Iron Maiden spielen Heavy Metal —
dienen der Organisation und der Kommunizierbarkeit dieser Selbstvergewis-
serung und greifen zu diesem Zweck auf den Traditionsstrom zu. Der Tra-
ditionsstrom ist in dieser Argumentation eine Metapher fiir ein Netzwerk,
in dem ein Teil aller ein bestimmtes Thema betreffenden Daten verfiuigbar
gehalten wird.

Der bisher implizierte flieBende Ubergang von individuellen zu sozialen
bzw. kollektiven Gedachtnisformen ist in der wissenschaftlichen Diskussion
nicht selbstverstandlich. So arbeitet die neurologische Hirnforschung eigent-
lich ausschlieBlich am Gedachtnis jeweils eines konkreten Individuums, des-
sen Langzeitgedachtnis nach beispielsweise Markowitsch/Welzer (2005: 206)
in fiinf unterschiedliche Gedachtnissysteme? mit unterschiedlichen Zustéandi-
gkeiten unterteilt wird, deren Wirken dem Individuum nur zum Teil bewusst
wird.? Harald Welzer (2005: 111; 2002: 144) schlagt als verbindendes Ele-
ment ein bereits sozial verfasstes autobiographisches Gedachtnis vor, das
eine den fiinf Gedachtnissystemen iibergeordnete Struktur bildet. Aleida
Assmann spricht von der gegenseitigen Abhangigkeit der drei Dimensionen
(neuronal, sozial, kulturell) des Gedachtnisses:

»Wéhrend im Prozess des Erinnerns in der Regel alle drei Dimensionen: der
neuronalen Strukturen, der sozialen Interaktion und der symbolischen Me-
dien involviert sind, unterscheiden sich die unterschiedlichen Ebenen des
Gedichtnisses darin, dass hier jeweils ein anderer Aspekt im Mittelpunkt
steht« (Assmann 2006: 31f).

Das sozial verfasste autobiographische Gedachtnis partizipiert also uber den
Zugriff auf symbolische Medien an mindestens zwei sozialen und kollektiven

2 Episodisches, semantisches, perzeptuelles, prozedurales und das uniibersetzbar
Priming genannte Gedachtnissystem. Zur Definition von Gedachtnissystemen
siehe z.B. Tulving 2005: 56.

3 Bewusste Gedachtnisinhalte finden sich im episodischen oder semantischen Ge-
dachtnis. Unbewusste Gedachtnisinhalte, die uns beispielsweise Auto fahren
lassen, ohne uns an jede einzelne der dafiir notwendigen Handlungen bewusst
erinnern zu missen, liegen im impliziten Gedachtnis, das sich aus dem Priming
genannten und dem prozeduralen Gedachtnissystemen zusammensetzt. Eine
Zwischenstufe nimmt das perzeptuelle Gedachtnissystem ein, das dem Wieder-
erkennen von Reizen dient (vgl. Welzer 2002: 25-30).
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Gedachtnisformen®, die definiert werden miissen, um das Konzept des Tra-
ditionsstroms zu verstehen: das kulturelle und das kommunikative Gedacht-
nis. Jan Assmann, der den Begriff des kulturellen Gedachtnisses wieder und
erfolgreich in die wissenschaftliche Diskussion eingebracht hat, definiert das
kulturelle Gedachtnis als den

»jeder Gesellschaft und jeder Epoche eigentiimliche[n] Bestand an Wieder-
gebrauchs-Texten, -Bildern und -Riten [...], in deren >Pflege« sie ihr Selbstbild
stabilisiert und vermittelt, ein kollektiv geteiltes Wissen vorzugsweise (aber
nicht ausschliefilich) iiber die Vergangenheit, auf das eine Gruppe ihr Be-
wusstsein und ihre Eigenart stiitzt« (Assmann 1988: 15).

Das kommunikative Gedachtnis, das Welzer (2001: 13) und Aleida Assmann
(2006: 26) als »Kurzzeitgedachtnis der Gesellschaft« bezeichnen, ist dage-
gen laut Jan Assmann (1988: 10) durch ein hohes MaB an Ungeformtheit, Be-
liebigkeit und Unorganisiertheit gekennzeichnet:

»Es lebt in interaktiver Praxis im Spannungsfeld der Vergegenwiértigung von
Vergangenem durch Individuen und Gruppen. Es ist an die Existenz der
lebendigen Trager und Kommunikatoren von Erfahrung gebunden und um-
fasst etwa 80 Jahre, also drei bis vier Generationen. Der Zeithorizont des
>kommunikativen Gedéchtnisses< wandert entsprechend >mit dem fortschrei-
tenden Gegenwartspunkt mit« (Welzer 2001: 13).

Interessant ist der Moment des Uberganges zwischen diesen beiden Ge-
dachtnisformen — das etwa 80 Jahre zurlickliegende ~»floating gap«, wie es
der Ethnologe Jan Vansina in seiner Arbeit Uiber Oral History (Vansina 1985)
benennt. Laut Jan Assmann (1992: 51) ist sogar bereits die Halfte dieses das
kommunikative Gedachtnis eingrenzenden Zeitraumes, also circa 40 Jahre,
eine kritische Schwelle fiir den Beginn eines Wunsches nach Historisierung.
Wie wechselt also etwas vom an die relative Gegenwart gekoppelten kom-
munikativen Gedachtnis ins mythische kulturelle Gedachtnis — wobei die
Grenze zwischen den beiden Formen der Erinnerung sowohl scharf als auch
flieRend gedacht werden kann? Wie entsteht im Rahmen dieses theoreti-
schen Modells eine historisierbare Vergangenheit mit einer im Gegensatz zur
mythischen Urzeit wachsenden Distanz zur Gegenwart? Hier kommt der Tra-
ditionsstrom ins Spiel, der »die zum Wiedergebrauch bestimmten Texte auf-
nimmt« (Assmann 2000: 55). Jan Assmann betrachtet den Traditionsstrom
als einen historischen Vorlaufer des Kanons. Damit riickt dieser naher ans
kommunikative Gedachtnis als ein zwangslaufig zum kulturellen Gedachtnis

4 Jan Assmann (1992: 20) spricht von vier AuBendimensionen des Gedachtnisses,
neben dem kulturellen und dem kommunikativen Gedachtnis sind dies das »mi-
metische Gedachtnis« und das »Gedachtnis der Dinge«.
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gehoriger Kanon. Trotzdem besteht der Traditionsstrom aber bereits aus
kulturellen Artefakten, aus Texten normativen und formativen Anspruchs,
die nicht aus der miindlichen Uberlieferung stammen, sondern quasi originar
geschrieben wurden. Der Traditionsstrom begleitet die Formierung eines
Uberzeitlichen kulturellen Gedachtnisses — ein Aspekt, der dieses Konzept
fur die Beschaftigung mit popularer Musik und ihrer relativ kurzen Geschich-
te, die erst kiirzlich den kritischen Punkt der Halfte des »floating gap« Uber-
schritten hat, attraktiv macht.

»Dieser Traditionsstrom ist ein lebendiger Fluss: Er verlagert sein Bett und
fithrt bald mehr, bald weniger Wasser. Texte geraten in Vergessenheit, andere
kommen hinzu, sie werden erweitert, abgekiirzt, umgeschrieben, katalogi-
siert in wechselnden Zusammenstellungen« (Assmann 1992: 92).

Dieses Zitat umreit sehr schon den Umgang mit Musik innerhalb einer be-
stimmten Szene oder innerhalb eines Genres. Manche Stiicke werden ver-
gessen, neue kommen hinzu. Sie werden umgeschrieben (gecovert), bear-
beitet und anthologisiert in einem nicht endenden Strom von personlichen
Plattensammlungen, Mixtapes (-CDs) und iPod-Playlists. Die Musikindustrie
tragt aktiv zum Vergessen bei, indem der Bestand zuganglicher, also er-
werbbarer Stiicke klein gehalten wird, wahrend permanent Neues veroffent-
licht wird, das seinen Platz im Traditionsstrom finden soll. Durch zahllose
Best of-Veroffentlichungen und thematische Zusammenstellungen versucht
die Musikindustrie einen bestimmten Bereich des Traditionsstroms als end-
gliltig normativ und formativ darzustellen. Kleinstfirmen, Plattensammler,
private Webseitenbetreiber, Blogs und die illegalisierten Filesharing-Netz-
werke entreiBen permanent Stiicke diesem Vergessen und halten sie weiter
zuganglich fir Interessierte und Neugierige. In diesem ungleichen Wechsel-
spiel pragen sich Strukturen von Peripherie und Zentrum, von fast verges-
senen und viel kopierten bzw. bearbeiteten Texten heraus, die weiter im
Fluss sind.

Ich begreife den Traditionsstrom dementsprechend als Diskurs, wie er
beispielsweise von Siegfried Jager (2006: 84) in einem analogen Bild als
»Fluss von Wissen bzw. sozialen Wissensvorraten durch die Zeit« beschrie-
ben wird (Jager 2006: 84). Der Traditionsstrom flieBt also nicht nur durch
die Geschichte, er wird gleichzeitig in sie hinein projiziert — mit bestimm-
ten Absichten und aufgrund bestimmter gegenwartiger Erfahrungen, die
eine bestimmte Vergangenheit benotigen, damit sie bewaltigbar bleiben.
Der Traditionsstrom beinhaltet damit eine sich verandernde Auswahl
dessen, was gewusst werden kann, darf und soll. Er entspricht weder dem
gesamten verfiigbaren Wissen noch dem gesamten Wissen, sondern dem
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momentan nicht vergessenen Teil des verfiigbaren Wissens. Diese feine
Unterscheidung zwischen dem gesamten verfiigbaren Wissen und dem
gesamten Wissen bedarf einer kurzen Erlauterung. Begreift man im Sinne
Michel Foucaults Diskurs als die Gesamtheit der Regeln, die einer sprach-
lichen Praxis immanent sind, so definieren die Regeln des Diskurses fur
einen bestimmten Zusammenhang oder ein bestimmtes Wissensgebiet, was
sagbar ist, was gesagt werden soll, was nicht gesagt werden darf und wel-
cher Sprecher was wann sagen darf. Der einen Diskurs Beschreibende oder
Beobachtende ist dabei immer auch Teil des Diskurses.

»Die Untersuchung der »Auflerungsmodalititen< (>wer spricht), der >Forma-
tion der Begriffe und Strategien< usw. soll die Selektion, Kanalisierung, die
Organisation und Kontrolle: das >Regime des Diskurses« aufweisen, und das
heifit zugleich: soll die diskontinuierlich auftauchenden Ereignisse in ihrer
Streuung beschreiben« (Fohrmann 1997: 373).

Die Idee der Verfiigbarkeit des gesamten Wissens wird so zu einer rein theo-
retischen Moglichkeit, die in der diskursiven Praxis als Ideologie erscheint.
Die diskursive Regelungsinstanz, die die Moglichkeit des Zugriffs sowohl auf
den vergessenen Teil des verfligbaren Wissens als auch auf den nicht verfiig-
baren Teil des gesamten Wissens regelt, hat Foucault in seiner Archdologie
des Wissens »Archiv« genannt — das »Gesetz dessen, was gesagt werden
kann, das System, das das Erscheinen der Aussagen als einzelne Ereignisse
beherrscht« (Foucault 1973: 187).

Mit der Einfiihrung der Veranderlichkeit in das Konzept des Kanons, die
unter anderem William Webber fiir den musikalischen Kanon® anregt, ver-
schwindet scheinbar die Notwendigkeit, zwischen den Konzepten des Tra-
ditionsstroms, der »die zum Wiedergebrauch bestimmten Texte aufnimmt«
(Assmann 2000: 55), und dem Kanon als »Stillstellung des Traditionsstroms«
(ebd.: 143) zu differenzieren. Allerdings bleibt der Kanon — im Unterschied
zum Traditionsstrom — weiterhin ausschlieBlich Teil des kulturellen Ge-
dachtnisses. So unterteilt Aleida Assmann das kulturelle Gedachtnis in das
als Vordergrund oder aktiv zu denkende Funktions- und das als Hintergrund
oder passiv zu denkende Speichergedachtnis — ersteres entspricht dem
Kanon, letzteres dem Archiv.® Unklar bleibt in diesem Konzept jedoch

5 Webber (1999) identifiziert drei Typen des musikalischen Kanons: den wissen-
schaftlichen, den padagogischen und den performativen Kanon. Als formative
Aspekte der drei Kanontypen benennt er Handwerk, Repertoire, Kritik und
Ideologie.

6 Aleida Assmanns »Archiv« unterscheidet sich grundlegend von Foucaults
»Archiv«, da es auf einem transzendentalpragmatischen Diskursbegriff nach
Habermas beruht, der im Gegensatz zu Foucault die Madglichkeit eines herr-
schaftsfreien Diskurses benotigt (vgl. Assmann 1999: 132-142 und 2006: 54-58).
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wiederum die Art und Weise des Ubergangs zwischen Funktions- und Spei-
chergedéchtnis.” Wie ist beispielsweise der Weg des dekanonisierten
Wissens ins Archiv? Oder existiert gar kein derartiger Weg, ist etwas grund-
satzlich entweder -hier< oder -dort<, kanonisiert oder archiviert? Das dem
Kanonkonzept inharente Moment der Unbeweglichkeit, welches Jan Ass-
mann das Bild der »Stillstellung des Traditionsstroms« benutzen und Kathe-
rine Bergeron und Philip V. Bohlman (1992) einen von ihnen herausgege-
benen Sammelband Disciplining Music nennen lieB, bleibt damit trotz der
Einflihrung seiner Veranderlichkeit erhalten.

Ein Kanon flieBt nicht. Die Beweglichkeit des Traditionsstroms ist da-
gegen unstrittig und unproblematisch. Er flieBt im Gegensatz zum Speicher-
gedachtnis nicht nur, aber auch im Vordergrund. Er bietet zudem die
Moglichkeit, sowohl kommunikatives und kulturelles Gedachtnis als auch
Funktions- und Speichergedachtnis zu verbinden, und kann damit auch das
Dekanonisierte transportieren und beherbergen. Des Weiteren kann er als
Metapher fiir die Moglichkeit diskursiver Veranderung nach den jeweils
aktuellen MaBgaben des Archivs verwendet werden. All dies filhrt mich zu
einer Bevorzugung des Konzepts des Traditionsstroms gegeniiber dem des
Kanons — wohl wissend, dass auch der Begriff der Tradition uneindeutig ist.

»Der Begriff der Tradition hat zwei Bedeutungen: wenn wir ihn vom Stand-
punkt von Gedéchtnis und Erinnerung aus betrachten, [...] dann erscheint er
als der Gegensatz zum Gelebten, Verkorperten und Kommunizierten und als
der Inbegriff des in symbolischen Formen ausgelagerten und von Institutio-
nen verwalteten Wissens. Wenn wir ihn dagegen vom Standpunkt der Schrift
aus betrachten wie in der jiidischen und katholischen Tradition, dann er-
scheint er als der Gegensatz des schriftlich fixierten und der Inbegriff des an
lebendige Trédger gebundenen, inkarnierten Wissens« (Assmann 2000: 81).

Aus der Perspektive des kommunikativen Gedachtnisses erscheint der Tradi-
tionsstrom damit als fest gefiigt, aus der Perspektive des kulturellen Ge-
dachtnisses dagegen als lebendig und veranderlich.

Wenn das Gedachtnis eine soziale und individuelle Konstruktion zur
Selbstvergewisserung der eigenen Geschichte, des eigenen Standpunkts ist,
das auf den Traditionsstrom als Reservoir des momentan verfligbaren Wis-
sens zugreift, so geschieht dieser Zugriff auch in Form von Erwartungen und
Modellen oder — mit dem russischen Literaturwissenschaftler Mikhail
Bakhtin (1986: 68) gesprochen — in Form der vorwegnehmenden Imagination

7 Die bereits thematisierte Frage des Ubergangs zwischen kommunikativem und
kulturellem Gedachtnis wird quasi in das theoretische Konstrukt des kulturellen
Gedachtnisses hinein verlagert.
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einer AuBerung mittels ihrer Eingebundenheit in Genres — bei Bakhtin
»speech genres« — mit jeweils bestimmten Regeln und Formen.

Ein Begriff wie Heavy Metal produziert damit bestimmte auf Erfahrung
beruhende Erwartungen, wie eine derartige AuBerung bzw. Musik zu klingen
habe, an denen die konkrete AuRerung wiederum gemessen und mit denen
sie verglichen wird. Es existiert also sowohl ein Erwartungshorizont beim
Rezipienten als auch bestimmte Kompositionsmodelle beim Produzenten,
wenn er oder sie ein Heavy Metal-Stiick produzieren will. Coverversionen
wie die deutsche Version der Black Sabbath-Komposition »Paranoid« — der
deutsche Schlager »Der Hund von Baskerville« von Cindy & Bert aus dem
Jahr 1971 — verdeutlichen, dass sich der durch das die Aufnahme eroffnende
Gitarrenriff bestimmte Erwartungshorizont des Rezipienten und das Kom-
positionsmodell des Produzenten auf ein gleiches Reservoir an Vorbildern im
Traditionsstrom — Black Sabbath — beziehen konnen, ohne daraus zwangs-
laufig die gleichen Schlussfolgerungen zu ziehen. Erwartungen konnen ent-
tauscht, Kompositionsmodelle verandert werden.

Es entsteht nach Hans Robert JauB, der den Erwartungshorizont bereits
in den 1960er Jahren in die literaturwissenschaftliche Diskussion eingefiihrt
hat, ein dialogisch-prozesshaftes Verhaltnis von Werk, Publikum und wei-
terem Werk.® Der Traditionsstrom wird zur endlosen Kette musikalischer
AuBerungen. Da sprachliche AuBerungen fiir Bakhtin iiber ihre Abgeschlos-
senheit und Aufforderung zur Reaktion definiert sind, existieren diese nur
als Teil eines Dialoges bzw. als Teil eines Netzwerkes bzw. einer Kette von
AuBerungen (vgl. Bakhtin 1986: 76). Diese Kette ist endlos, weil laut Bakhtin
jeder Sprecher, also Produzent von Sprache, gleichzeitig immer auch Rezi-
pient ist, also auf eine vorhergehende AuBerung reagiert: »Any speaker is
himself a respondent to a greater or lesser degree. He is not, after all, the
first speaker, the one who disturbs the eternal silence of the universe«
(ebd.: 69).

Die Kette der AuBerungen hebt die Trennung von Produktion und Rezep-
tion auf. Gleichzeitig bleibt der Autor als Produzent von Sprechakten immer
anwesend, er markiert die jeweilige Perspektive des Blickes auf das Netz-
werk. In einer poststruktural-diskursiven Vorstellung bleibt die zentrale
Frage des >wer spricht< erhalten. Ein Blick auf den Traditionsstrom beinhal-

8 »Denn erst durch seine [gemeint ist der Adressat oder Leser, D.E.] Vermittlung
tritt das Werk in den sich wandelnden Erfahrungshorizont einer Kontinuitat
[...]. Die Geschichtlichkeit der Literatur wie ihr kommunikativer Charakter set-
zen ein dialogisches und zugleich prozeBhaftes Verstandnis von Werk, Publikum
und neuem Werk voraus« (JauB 1979: 169).
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tet damit eine jeweils momentane und von unterschiedlichen Interessen be-
einflusste Auswahl aus der endlosen Kette der AuBerungen.

Der Traditionsstrom am Beispiel von Heavy Metal

Wie ist nun ein Zugang zu einem so verstandenen Traditionsstrom moglich —
zu musikalischen AuBerungen, denen im Moment ein normativer und for-
mativer Anspruch fiir den Musikstil zugebilligt wird, zu Bands’, deren Ge-
samtwerk — oder Teile davon — den Erwartungshorizont pragen und als
Anregungen fur Kompositionsmodelle dienen. Da dieser Prozess im Fluss ist,
ist der Blick auf ein einzelnes Ereignis, z.B. das Programm eines Open Air
Festivals, das Inhaltsverzeichnis einer Fachzeitschrift oder auch die person-
lichen Erinnerungen und Vorlieben des Forschers, nicht ausreichend, um die
Dynamik zu begreifen. Vielmehr missen unterschiedliche Quellen genutzt
werden. Eine derartige Moglichkeit besteht im Vergleich von Auswabhllisten
aus dem Traditionsstrom des Heavy Metal — also von Listen mit Titeln wie
»Die 500 besten Heavy Metal-Songs aller Zeiten« etc. pp. —, ohne die
Unterschiedlichkeit der Quellen zu problematisieren, sondern als bewusst
heterogene Datensammlung, die ein temporares Abbild des Prozesses der
Formierung eines kulturellen Gedachtnisses bieten soll.

Die Auswertung einer derartigen Stichprobe im Rahmen meiner Disser-
tation zur musikalischen Sprache des Heavy Metal zeigt eindeutige Prafe-
renzen beziiglich wichtig erachteter Bands bzw. einzelner oder Gruppen von
Tontragern, die im Folgenden nur schlaglichtartig dargestellt werden kon-
nen.'® Grundlage fiir die Datenerhebung sind:

(i) sechs Horempfehlungen in wissenschaftlicher und popularwissenschaft-
licher Literatur: Christe 2003, Popoff 2003, Schafer 2001, Udo 2002,
Walser 1993, Weinstein 1991;

(ii) Listen aus zwei deutsch- und drei englischsprachigen Fachzeitschriften:
Hitparader (USA; 1982, 1989), Kerrang! (UK; 1989, 1998, 1999, 2002),

9 Unter ihrem Eigennamen firmierende Musiker wie beispielsweise Ted Nugent,
Ozzy Osbourne oder David Lee Roth werden in der Folge der Einfachheit halber
unter dem Begriff Band subsumiert.

10 Stichtag ist der 30.5.2006 — fur die Webseiten gilt dies auch als Zugriffsdatum.
Die Stichprobe dient im Rahmen der Dissertation als Grundlage fiir die Auswahl
der zu untersuchenden Musik.
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Metal Hammer (BRD; 2005), Rock Hard (BRD; 2005), Terrorizer (UK;
nicht datiert'");

(iii) zwolf Webseiten: angelfire.com, anus.com, bleedingdmetal.net, heavy-
metal-heaven.de, metal-bite.com, metal-dungeon.de, metal-rules.
com, musicline.de/de/genre/lexikon/metal, pommesgabel.de, rocklist.
net, ruthlessreviews.com, vampster.com.

Diese 23 Quellen bieten 68 Listen'? mit jeweils unterschiedlichem inhalt-
lichen Schwerpunkt an, die alle um Tontrager zentriert sind. Gegenuber
Listen, die auf Bands zentriert sind, haben diese den Vorteil, dass nicht
automatisch das Gesamtwerk der Bands in den Blick kommt, sondern ein
differenzierterer Blick moglich ist. Um die Vergleichbarkeit der Listen zu
gewahrleisten, mussten einige Anpassungen vorgenommen werden. Da drei
Listen einzelne Songs beinhalten, alle anderen hingegen Alben, wurden die
Songs den jeweiligen Alben zugeschrieben. Zudem sind manche Listen
alphabetisch, andere dagegen hierarchisch aufgebaut. Daraus folgt einer-
seits, dass die Listen nicht sinnvoll auf eine gemeinsame Lange zu kiirzen
sind — die Listen umfassen zwischen acht und 500 Eintrage — und anderer-
seits auch eine potentielle Rangfolge nicht ausgewertet werden kann.

Die Stichprobe umfasst insgesamt 821 Bands aus 27 Staaten mit 1526
Tontragern aus 41 Jahren (1966-2007). Ausgewertet wurde das Vorkommen
einer Band oder eines Tontragers sowohl in den 68 Listen als auch als
Korrektiv in den 23 Quellen.

In der Folge sollen einige der Ergebnisse kurz skizziert werden. Die Aus-
wertung der nationalen Herkunft der erfassten Bands zeigt, dass 411 von
821 und damit ziemlich genau 50 % aus den USA stammen. Es folgen GroB-
britannien mit fast 19 % (155), die BRD' mit knapp 8 % (65) und Schweden
mit ca. 6 % (49). Kanada (24), Finnland (22) und Norwegen (22) bewegen
sich zwischen 2 % und 3 %. Zwischen 1% und 2% liegen die Niederlande (15)
und Danemark (9). Alle anderen Herkunftsnationen kommen auf weniger als
1% der Gesamtzahl.™

11 Die Quelle fiir die Terrorizer-Listen ist die Webseite www.rocklist.net (Zugriff
am 30.5.2006).

12 Eingang in die Stichprobe fanden nur Listen mit iiberzeitlichem Anspruch. Aus-
geschlossen waren damit so genannte Jahrescharts und sonstige Momentauf-
nahmen auf zeitlicher Basis.

13 Es wurde keine Unterscheidung zwischen BRD (alt) und DDR gemacht. Alle be-
reits vor der Wiedervereinigung aktiven genannten Bands stammen aus West-
deutschland.

14 Japan und Schweiz (je 7 Nennungen), Australien und Frankreich (je 5), Brasilien
(4), Italien und Polen (je 3), Belgien und Ungarn (je 2), sowie Griechenland,
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Heavy Metal stellt sich damit in der Stichprobe als musikalisches Genre
mit eindeutig angelsachsischer Dominanz dar. Auf den Platzen folgen wahl-
weise die BRD oder Skandinavien.'® Allerdings stammen immerhin 27 % (222)
der erfassten Bands nicht aus dem angelsachsischen Raum. Zieht man von
diesen — aufgrund einer moglichen Uberreprasentation deutscher Bands in
einer in Deutschland erstellten Stichprobe — die deutschen Bands ab, so
verbleiben 19 % (157) der Bands. Von diesen stammen jedoch wiederum nur
1,46 % (12) nicht aus Europa.

Vergleicht man dieses Ergebnis mit Listen aus stilistisch anders ausge-
richteten Magazinen zur populdaren Musik wie Rolling Stone, Visions oder
Spex, so zeigt sich in der Heavy Metal-Stichprobe ein deutlich groBerer
Anteil nicht-angelsichsischer Bands.” Dieser verschwindet jedoch, wenn
man sich auf die konsensfahigen Bands konzentriert.

Nennungen Nennungen Anzahl der ge-

Staat in Listen in Quellen nannten Verof-

fentlichungen
Metallica USA 70 20 9
Judas Priest GB 70 17 13
Black Sabbath GB 69 14 14
Iron Maiden GB 66 14 10
Slayer USA 47 15 7
Megadeth USA 39 18 7
AC/DC AUS 55 14 11
Deep Purple GB 32 15 7
Led Zeppelin GB 44 13 8
Motorhead GB 39 13 10

Tabelle 1: Die zehn meistgenannten Bands

Irland, Island, Osterreich, Portugal, Spanien, Siidafrika und Tschechien mit je
einer Nennung. Drei Bands sind nicht eindeutig zuzuordnen.

15 Danemark, Finnland, Island, Norwegen und Schweden erreichen zusammen 103
Nennungen.

16 Von den in den »500 besten Alben aller Zeiten« der deutschen Ausgabe des
Rolling Stone (2004) vertretenen 285 verschiedenen Bands sind nur 9,2 % nicht-
angelsachsischer Herkunft, bei den »100+17 besten Platten aller Zeiten« aus
Spex (2000) 9,6 % und den »150 Records For Eternity« aus Visions (2005) 15,5 %.
Zieht man ebenfalls jeweils die deutschen Bands ab, so verbleiben 3,2 % (Rol-
ling Stone), 4,8% (Spex) und 8,8 % (Visions).
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Die aus der Synthese der Auswertungen nach Nennungen in Listen und in
Quellen erstellte Meta-Liste der zehn meistgenannten Bands verzeichnet
ausnahmslos Bands aus dem angelsachsischen Raum. Eine reine Auswertung
nach Listen platziert AC/DC mit 55 Nennungen vor Slayer und Megadeth, bei
einer Auswertung nach Quellen liegen Megadeth dagegen mit 18 Nennungen
direkt hinter den in beiden Kategorien fiihrenden Metallica. Das Sample die-
ser zehn Bands bildet eine eindeutige Spitzengruppe.

Konkret werden nur siebzehn der insgesamt 821 Bands uberhaupt in
mehr als der Halfte der 23 Quellen genannt. Bei den Nennungen in Listen
zeigt sich ein analoges Bild. Nur 27 Bands werden mehr als zwanzig Mal in
den 68 Listen genannt.

Schrankt man jedoch die stilistische Bandbreite auf Bands ein, die dem
Extreme Metal zugeordnet werden konnen'’, so ergibt sich eine Liste von
Bands, deren nationale Herkunft keine angelsachsische Dominanz mehr
zeigt.

B Nennungen Nennungen Anzahl der ge-

and Staat in Listen in Quellen nfanntgn Verof-

entlichungen
Sepultura BRA 29 13 7
Death USA 22 12 5
Celtic Frost CH 20 11 3
Morbid Angel USA 20 9 6
Bathory SWE 14 11 4
Emperor NOR 14 10 3
Carcass GB 18 9 4
Napalm Death GB 14 8 4
Entombed SWE 12 9 3
Dimmu Borgir NOR 12 9 4

Tabelle 2: Die zehn meistgenannten Extreme Metal-Bands

Nur noch vier der zehn meistgenannten Extreme Metal-Bands stammen aus
dem angelsachsischen Raum. Allerdings ist die Anzahl der Nennungen fir die
Extreme Metal-Bands insgesamt erheblich geringer als bei den zehn meist-
genannten Bands. Nur Sepultura bewegen sich aufgrund der Nennung in 13
Quellen in der Nahe einer Aufnahme in diese Meta-Liste. Moglicherweise ist

17 Die Zuordnung erfolgt nach Keith Kahn-Harris (2007).
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die weltweite Verbreitung und Wahrnehmung von Heavy Metal also vor
allem seinen extremeren Spielarten geschuldet. Allerdings sind die erhobe-
nen Daten nicht ausreichend, um hier fundierte Aussagen zu treffen.

Betrachtet man die herausgehobenen Alben der Auswertung, so zeigt
sich zum einen erneut eine eindeutig angelsachsische Dominanz.

Band Album Jahr Staat L'?;r;r;l;rc‘lg’tjeglienn
AC/DC Back In Black 1980 AUS 16 /12
Guns N' Roses Appetite For Destruction 1987 USA 16 /12
Metallica Kill 'em All 1983 USA 15/ 14
Metallica Ride The Lightning 1984 USA 15713
Metallica Master Of Puppets 1986 USA 15713
Slayer Reign In Blood 1986 USA 15713
Black Sabbath | Paranoid 1970 GB 15/ 11
Queensryche Operation: Mindcrime 1988 CAN 14 /12
Led Zeppelin v 1971 GB 14 /12
Iron Maiden The Number Of The Beast 1982 GB 14/ 11

Tabelle 3: Die zehn meistgenannten Alben

Zum anderen dominieren Metallica mit drei Veroffentlichungen unter den
zehn meistgenannten Alben auch die Auswertung nach Alben. Mit Guns N’
Roses und Queensryche werden auBerdem zwei Bands genannt, die nicht
unter den zehn meistgenannten Bands in Tabelle 1 vertreten sind. Hier liegt
jeweils eine groBe Wertschatzung fir ein einzelnes Album vor, wahrend die
Ubrigen Alben als unwichtiger erscheinen. Erstaunlicherweise fehlt in Tabel-
le 3 ein Tontrager von Judas Priest — immerhin jener Band, die gemeinsam
mit Metallica die meisten Nennungen in Listen auf sich vereinigen konnte.
Bei Judas Priest verteilt sich die Wertschatzung so gleichmaBig auf mehrere
Alben, dass fir sich genommen keines zu den zehn meistgenannten gehort.
Die in der Stichprobe herausgehobenen Alben einer Band entstammen zu-
dem immer bestimmten Schaffensphasen, die haufig identisch mit der Friih-
phase einer Band sind oder eine bestimmte Besetzung reprasentieren, die
wiederum nicht vollstandig sein muss. Bei Judas Priest interessieren z.B. nur
Veroffentlichungen mit Rob Halford als Sanger. Die drei Metallica-Alben
unter den zehn meistgenannten entsprechen sowohl den drei ersten LPs
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der Band als auch allen offiziellen Tontragern Metallicas mit Bassist Cliff
Burton.

Beide Spitzengruppen, die der Alben wie der Bands, distanzieren sich
deutlich von der restlichen Stichprobe. Nur 17 der 1526 Alben werden in
mehr als zehn Quellen genannt und nur 145 Alben werden mindestens zehn-
mal in den Listen genannt. Auffallig ist zudem, dass acht der zehn meist-
genannten Alben aus den 1980er Jahren stammen.® Die zeitliche Verteilung
der Erscheinungsdaten aller Alben der Stichprobe zeigt allerdings, dass mit
52 % die Mehrheit der erfassten Tontrager nicht in den 1980er Jahren,
sondern zwischen 1990 und 2006 erschienen ist.

Jahrzehnt Ab;ghlite %
1960-69 21 1,38
1970-79 172 11,27
1980-89 538 35,26
1990-99 553 36,29
2000-06 242 15,86

Tabelle 4: Zeitliche Verteilung der Erscheinungsdaten der erfassten Tontrager

In der Meta-Liste der Alben ist diese zeitliche Periode damit deutlich unter-
reprasentiert. Ein Vergleich mit den meistgenannten Extreme Metal-Alben
zeigt, das diese ebenfalls mehrheitlich in den 1980er Jahren erschienen
sind, wenn auch eine Schwerpunktverschiebung in die zweite Halfte der
1980er Jahre feststellbar ist (s. Tabelle 5).

Im Extreme Metal-Bereich findet sich also bei der zeitlichen Verteilung
im Gegensatz zur nationalen Verteilung kein anderer Trend als in der
gesamten Stichprobe.

18 Die fur Heavy Metal anscheinend bestimmenden Jahre von 1980-89 sind Ubri-
gens laut Ralf von Appen und André Doehring (2006: 23) im — in ihren Worten —
»Kanon der Pop- und Rockalben« unterreprasentiert.
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Band Album Jahr Staat L':Setr;?]l;&eerhienn
Emperor In The Nightside Eclipse 1994 NOR 10 / 09
Possessed Seven Churches 1985 USA 08 / 08
Napalm Death | Scum 1987 GB 09 / 07
Celtic Frost Morbid Tales 1984 CH 07 / 07
Morbid Angel | Altars Of Madness 1989 USA 07 /07
Entombed Left Hand Path 1990 SWE 07 /07
Sepultura Beneath The Remains 1989 BRA 07 /07
Celtic Frost To Mega Therion 1985 CH 07 / 06
Death Scream Bloody Gore 1987 USA 07 / 06
Mayhem De Mysteriis Dom Satanas 1994 NOR 06 / 06

Tabelle 5: Die zehn meistgenannten Extreme Metal-Alben

Synthese

Die Stichprobe zeigt eindeutig bestimmte, den musikstilistischen Erwar-
tungshorizont des Heavy Metal pragende Bands und Tontrager, die jeweils
mindestens flinfzehn bis zwanzig Jahre alt sein missen, um den normativen
und formativen Anspruch des Traditionsstroms mitzubestimmen. Die 1980er
Jahre bilden damit im Moment das die musikalische Sprache des Heavy
Metal definierende Jahrzehnt. Je naher man der Gegenwart des kommu-
nikativen Gedachtnisses kommt, desto breiter wird das Feld der in der
Stichprobe versammelten Tontrager. Es bleibt unklar, welche Rolle diese in
der zukinftigen Gestaltung des Traditionsstroms spielen werden. Neben
neueren Verodffentlichungen sind auch nicht-angelsachsische Bands und
extreme Spielarten des Heavy Metal in den oberen Regionen der Meta-Listen
unterreprasentiert. Moglicherweise werden sich jedoch in zehn Jahren
einige Alben aus den 1990ern durchgesetzt haben und die angelsachsische
Dominanz wird vermutlich durch skandinavische Bands aufgelost werden.
Mit Black Sabbath, Judas Priest, Iron Maiden und besonders Metallica
kristallisieren sich vier herausgehobene Bands heraus, deren musikalischen
AuBerungen bestimmter Schaffensphasen ein normativer und formativer An-
spruch zugesprochen wird. Meist handelt es sich dabei um eine bestimmte
Besetzung oder die Friihphase einer Band. Die besondere Wertschatzung,
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die einzelnen Alben weiterer Bands — AC/DCs Back In Black, Guns N' Roses'
Appetite For Destruction oder Slayers Reign In Blood — entgegengebracht
wird, muss als die kleinstmogliche wertschatzbare Schaffensphase einer
Band betrachtet werden. Das Gesamtwerk spielt dagegen bei keiner Band
eine herausragende Rolle. Es erscheint somit sinnvoll, bei der Zusammen-
setzung der Stichprobe auf die Darstellbarkeit dieser Schaffensphasen zu
achten und sich nicht unterschiedslos auf das Gesamtwerk einer Band einer-
seits oder ausschlieBlich einzelne Alben andererseits zu beschranken.

Das Konzept des Traditionsstroms erleichtert den Umgang mit der-
artigen Schaffensphasen, da er nur fur einen normativen und formativen An-
spruch, also eine Moglichkeit steht. Dagegen versucht ein Kanon jeweils
einen Teilbereich des Traditionsstroms — und das heiBt eben auch einzelne
Alben — als endgiiltig normativ und formativ darzustellen. Ich bevorzuge
deshalb das Konzept des Traditionsstroms gegeniiber einer moglichen Dif-
ferenzierung des Kanonbegriffs — auch auf Grund der groBeren Nahe des
Traditionsstroms zum die jeweils letzten 80 Jahre umfassenden kommunika-
tiven Gedachtnis und der Assoziationsmoglichkeit als ein in der Zeit flieRen-
des, zentrumsloses Netzwerk musikalischer AuBerungen.
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Abstract

Scholarly discussion of cultural memory knows both concepts: canon and stream of
tradition. It is argued that in the case of popular music the concept of stream of
tradition should be preferred to the concept of canonisation because of its more
open character and the short lifespan of popular music. How to gain access to the
stream of tradition of a musical style is exemplified by a sample of shortlists of
>The best Heavy Metal ... of all time«-type. Conclusions of the evaluation, which is
part of the author's ongoing doctoral thesis, show that the stream of tradition
appreciates neither bands nor single albums but creative periods.
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»...WHEN |I'M NOT PUT ON THIS LIST...«
KANONISIERUNGSPROZESSE IM HIPHOP
AM BEISPIEL EMINEM

Oliver Kautny

Auf den ersten Blick mag Kanonisierung im HipHop als transparenter Prozess
erscheinen, der sich dem Beobachter der Szene leicht erschlieBt. Denn die
HipHop-Szene stellt ganz offen die Frage, welche ihrer Songs, Alben und
Musiker so maBgeblich sind, dass sie es verdienen, zum vorbildlichen und
erinnerungswiirdigen Kernbestand, zum Kanon also, zu gehoren. Dabei fallt
etwa auf, dass es zur anerkannten Sprachpraxis gehort, sich als Rapper
selbst zur Elite des HipHop zu z&hlen, um so den zukiinftigen Klassikerstatus
der eigenen Musik vorwegzunehmen. Diese als boasting bezeichnete Selbst-
preisung gehort genauso wie die Schmahung der Gegner (dissing) zur genre-
spezifischen Wettkampfkultur, die sich nicht nur in konzertahnlichen Rap-
Battles ausdriickt, sondern auch in Battle-Songs auf Alben, in langwierigen
Fehden zwischen Rappern (beefs) sowie in als Wettkampf inszenierten,
zeitgleichen CD-Veroffentlichungen mehrerer Rapper. Genahrt wird dieses
System des Battles von der Hoffnung der Konkurrenten, rezipiert, respek-
tiert, verehrt und erinnert zu werden. In der Sprache der Szene sind es in
erster Linie realness (Authentizitat), aber auch skills (sprachliche und musi-
kalische Fertigkeiten) und style (Originalitat), die den Zugang zum Rap-
Olymp rechtfertigen. Und je starker im Diskurs die Krafte des Mainstreaming
zum Tragen kommen, desto starker scheint auch fame (Klein/Friedrich
2003: 40-43), insbesondere in Gestalt kommerziellen Erfolges, als Richt-
schnur der Bewertung zu gelten.

Wie ich an einem Beispiel der Eminem-Rezeption in den USA aufzeigen
werde, wirken unter der Oberflache dieser im Wettstreit zu Tage tretenden
Wertungsdiskurse jedoch auch soziale sowie wirtschaftliche Machtinteressen
der jeweiligen Diskursteilnehmer auf den Prozess der HipHop-Kanonisierung
ein. Um dieses Ineinandergreifen von asthetischen und soziologischen Fakto-
ren naher zu beleuchten, widme ich mich im Folgenden der Fehde zwischen
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dem US-amerikanischen HipHop-Magazin The Source und Eminem, einem
regelrechten Kampf um den Mainstream-Kanon des HipHop in der Arena von
Musikkritik und Musikwirtschaft. Nach der Klarung des hier verwendeten
Kanonbegriffes werde ich die Sichtbarmachung, Selbstpositionierung und
Rezeption Eminems innerhalb der Kanondebatten darstellen.

Kanonisierungsprozesse im HipHop

Wenn im Folgenden von Kanonisierungsprozessen die Rede sein wird, ist
damit im Anschluss an Jan Assmann der Versuch einer Kommunikationsge-
meinschaft gemeint, inhaltlich fixierte, normative WertmaBstabe zu defi-
nieren bzw. eine normpragende Sammlung (etwa von Songs oder Interpre-
ten) auszubilden. Vor allem das Erstellen von Werk- oder Kiinstlerlisten ist
eine Form kultureller Erinnerungsarbeit und schafft Wertorientierung und
Identitat in der Gegenwart (Assmann 2005: 119ff.). »Ein Kanon definiert die
MaBstabe dessen, was als schon, groB und bedeutsam zu gelten hat. Und er
tut das, indem er auf Werke verweist, die solche Werte in exemplarischer
Weise verkorpern« (ebd.: 119). Der Grad der Abgeschlossenheit kanonischer
Listen variiert dabei betrachtlich. Zum einen spricht Assmann mit Blick auf
das Altertum erst dann von einem Kanon, wenn der unberechenbare Strom
der Tradition und ihr Prozess des Anthologisierens, Erinnerns, Vergessens,
Hinzukommens und Streichens von Werken oder Werten gestoppt wird, wie
es dem Christentum etwa mit der Bibel, dem Prototyp des Kanons, gelungen
ist. Zum anderen wendet Assmann den Kanonbegriff fur neuzeitliche
Phanomene, in Analogie zum allgemeinen Sprachgebrauch, auch auf nicht
abgeschlossene und wandelbare Werklisten und Prinzipienkataloge an, etwa
auf den Kanon der klassischen Musik oder des Feminismus (ebd.: 91-94,
129). Wenn im HipHop von Kanonisierung gesprochen werden kann, dann
nur im letzteren prozesshaften Sinne, denn zu einer letztgiiltigen normati-
ven Wertsetzung und Listung von HipHop-Songs, -Alben sowie -Interpreten
kam es bisher nicht. Insgesamt sind Kanonisierungsprozesse im HipHop Ubri-
gens als instabil zu bezeichnen, vor allem verglichen mit dauerhaften Kano-
nes im Rock (Appen/Doehring 2006: 24). Grunde hierfir zu suchen, ware ein
gesondertes Thema. Ich vermute, dass die ausgepragte Battle-Struktur des
HipHop zur Kurzlebigkeit und Unabgeschlossenheit seiner Kanones erheblich
beitragt.

Antti-Ville Karja (2006: 9-17) schlagt im Anschluss an Philip V. Bohlman
vor, zwischen drei Formen der Kanonformation popularer Musik zu unter-
scheiden: »alternative canon«, »mainstream canon« und »prescribed canon«.
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Die Unterscheidung zwischen alternativen Kanones und Mainstream-Kanones
bezieht sich vorwiegend auf die sozial-okonomische Struktur der Wertungs-
diskurse und der kanonischen Listen, die sie produzieren. Kleinere Kommu-
nikationsgemeinschaften mit weniger weit reichenden, oft lokal gebun-
denen Kommunikationskanalen bilden nach Karja alternative Kanones aus,
inhaltlich meist bezogen auf entlegenere Subgenres im so genannten Under-
ground popularer Musik. GroBere Kommunikationsgemeinschaften mit natio-
naler und transnationaler Reichweite verhandeln in der Regel musikwirt-
schaftlich Uiberregional distribuierte und massenmedial vermittelte Musik
und formen Mainstream-Kanones. Zwischen beiden idealtypisch zu verste-
henden Kanonformen sind, so Karja, flieBende Grenzen zu beobachten, die
permanent ausgehandelt werden. Karjas (ebd.: 15ff.) Vorschlag, die poli-
tische bzw. musikwirtschaftliche Einflussnahme als eigenstandigen, d.h. als
vorgeschriebenen Kanon, zu definieren, halte ich nicht fur plausibel. Erstens
ist ein Mainstream-Kanon der Fans unabhangig vom wirtschaftlichen Gefiige
von Massenmedien und Plattenlabels nicht denkbar. Eine Trennung erscheint
daher kiinstlich. Zweitens wird begrifflich eine einseitige Ursache-Wirkungs-
Relation nahegelegt. Drittens wird die Rolle des Musikjournalismus unter-
schatzt. Am Beispiel Eminem wird sich zeigen, dass die Beeinflussung eines
Kanons durch Musiker, Musikwirtschaft und Musikkritik bzw. Musikkonsumen-
ten komplexer ist, als es die Metapher des vorgeschriebenen Kanons sugge-
riert. Karja ist jedoch insofern zuzustimmen, als die Frage nach den institu-
tionellen Machtverhaltnissen, die insbesondere auf die Mainstream-Kanon-
bildung einwirken, zentral ist. Sie erhadlt daher in der folgenden Analyse
besonderes Gewicht.

Mit Blick auf die Analyse von Kanonbildung im HipHop mochte ich schlieB-
lich zwei Aspekte hervorheben. Zum einen besteht die Gefahr, die diskur-
siven Inhalte einer Kanondebatte mit ihrer sozial-okonomischen Gestalt und
Funktion zu verwechseln. Wertungsdiskurse konnen durchaus Produkte des
Mainstreams im Namen der Authentizitat ablehnen und gleichzeitig zur
sozial-okonomischen Ausbildung eines Mainstream-Kanons beitragen. Genau
dieses Paradoxon findet sich auch im HipHop. Denn zum Selbstverstandnis
der ehemaligen Subkultur gehort es, wie wir sehen werden, zwischen Hip-
Hop als System und Mainstream-Pop als feindlicher Umwelt zu unterschei-
den, obwohl HipHop sozial-6konomisch bereits langst einen eigenen Main-
stream hervorbringt.

Zum anderen ist es ratsam, nicht die — aus seiner Ursprungserzahlung
Uberlieferte — Selbstbeschreibung des Genres als Gegenentwurf zum System
Popmusik (Klein/Friedrich 2003: 56f.) auf die Kanonanalyse zu iibertragen
und im HipHop verallgemeinernd von alternativen Kanones zu sprechen.
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Vielmehr hat HipHop im Zeichen des Mainstreamings gleichermaBen genre-
spezifische Mainstream-Kanones wie auch, durch seine Subszenen und Sub-
genres, alternative Kanones ausgebildet. Um Mainstream-Kanonformation
wird es im Folgenden vornehmlich gehen.

Sichtbarmachung im Mainstream

An Eminem lasst sich zeigen, wie ein Rapper zunachst im alternativen
HipHop-Kanon — hier: des Detroiter Undergrounds — verweilte und dann
durch musikwirtschaftliche Selektion fir den Mainstream-Kanon des HipHop
sichtbar und verhandelbar wurde. Es war der Rap-Produzent Dr. Dre, der
Eminem beriihmt machte, indem er ihn um 1998 bei seiner Plattenfirma
Interscope-Aftermath (zu Universal gehorend) unter Vertrag nahm (Bozza
2005: 40f.). Es ist ein Tauschgeschaft, das fiir die US-HipHop-Industrie, rast-
los angetrieben durch zahlreiche Rivalitaten ihrer Musiker, seit den 1990er
Jahren typisch war:' Der Produzent von Klassikern wie Straight Outta Comp-
ton (1988) und The Chronic (1992) griindete sein eigenes camp mit vielver-
sprechenden Rappern wie Xzibit und Eminem, deren Erfolge Dres Aufenthalt
im Rap-Olymp — in der Rolle als Meistermacher — verlangern sollten. Und
im Tausch dafiir lieB Dre seine -Legionare< an seinem Kanonstatus teil-
haben. Eminem wurde so als moglicher Kanonanwarter weithin sichtbar und
als WeiBer im vornehmlich schwarzen HipHop-Kontext aufgewertet — sinn-
fallig inszeniert durch seine Auffilhrung des The Chronic-Klassikers »Nuthin
But A G-Thang« mit Dr. Dre und Snoop Dogg bei den MTV-Awards im Jahre
1999 (Bozza 2005: 85). Weitere Multiplikatoreffekte — wie Musikpreise und
Charterfolge — wurden so wahrscheinlicher.

Realness, style, skills und fame als Richtschnur

Eine solchermaBen wirtschaftlich gilinstige Ausgangsposition war fir Emi-
nems Aufnahme in den HipHop-Mainstream-Kanon gegen Ende der 1990er
Jahre begiinstigend, ware aber allein kaum hinreichend gewesen, wie ande-
re Beispiele belegen.? Neben der institutionellen Sichtbarmachung war es

1 Es scheint hier einen Zusammenhang zwischen der Battle-Struktur des HipHop
und der sich immer weiter ausdifferenzierenden Independent-Major-Struktur
(mehrheitlich von HipHoppern gefiihrte HipHop-Labels mit Major-Anbindung) zu
geben.

2 Man denke etwa an den Rapper AZ.
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fur ihn wohl gleichermafen entscheidend, sich fir den Wertungsdiskurs, der
Kanones produziert, aussichtsreich zu positionieren. Das scheint Eminem
zwischen 1998 und 2002, in den Jahren seines steilen Aufstiegs, auBerst
erfolgreich gelungen zu sein. Die besondere Herausforderung fiir ihn als
Musiker in der Arena des HipHop-Mainstream bestand allerdings darin, dass
der Wertekosmos des HipHop sich in dieser Zeit in einer Umbruchphase
befand und von sehr unterschiedlichen Wertvorstellungen gepragt war.
HipHop wurde damals von vielen Fans und aktiven Rappern immer noch
als szenebezogene Existenzweise und nicht als Modetrend betrachtet, wes-
halb Rap in HipHop-Magazinen nach wie vor primar an seiner Glaubwiir-
digkeit, Qualitat und Originalitat gemessen wurde — sicher mit Blick auf die
Fans und ihr Bedirfnis nach Identifikation und Orientierung. Kembrew
McLeod kann in seiner diskursanalytischen Untersuchung der US-HipHop-
Szene aus dem Jahre 1999 sogar belegen, dass sich das Wertungskriterium
realness um 1998 groBer Popularitat erfreute, kurioserweise zu einem Zeit-
punkt, an dem sich die ehemalige musikwirtschaftliche Randerscheinung
HipHop mit Subkulturstatus in einen ertragreichen Geschaftszweig des US-
Pop-Mainstreams verwandelte (McLeod 1999: 136). Die Zahlen der Recording
Industry Association of America konnen McLeods Befund bestatigen: Bereits
im Jahr 1999 schloss Rap mit Uber zehn Prozent Anteil am US-Markt mit
Genres wie Country oder RnB auf und belegte Platz zwei in den Verkaufssta-
tistiken hinter Rock mit circa 25 Prozent Marktanteil (RIAA 2003). McLeod
deutet die — quer zur empirischen Wirklichkeit stehende — Konjunktur der
realness im HipHop als den typischen Versuch einer Musikkultur, die sich der
Gefahr der Mainstream-Assimilation ausgesetzt sieht, ihre Authentizitat im
besonderen MaBe diskursiv zu untermauern. Werte des alternativen Kanons
sollten fur den HipHop-Mainstream-Kanon erhalten werden, um eine Ab-
grenzung zur feindlichen Umwelt des so genannten Pop-Mainstreams zu ge-
wahrleisten. HipHop tat dies in verschiedenen Themenfeldern wie gender
oder race, in denen scharf zwischen real und fake differenziert wurde.
McLeod iibersieht jedoch, sicher bedingt durch fehlende historische Distanz,
dass das Mainstreaming nicht spurlos am HipHop-Kanon voriibergegangen
war. Bereits Ende der 1990er Jahre wurde namlich langst ein anderes Krite-
rium fir Fans und Kritiker zunehmend wichtig und akzeptiert: fame und
zwar in Gestalt kommerziellen Erfolges. Wurde zu diesem Zeitpunkt noch
vorausgesetzt, dass eine gewisse Balance mit den anderen genannten Krite-
rien gewahrt wurde (George 2006: 262ff.), ging im neuen Jahrtausend die-

3 Assmann (2005: 123) weist auf diesen allgemeinen Zusammenhang von Komple-
xitatssteigerung der Umwelt, Angst vor Identitatsverlust und Kanonisierungs-
prozessen hin.
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ses fragile Gleichgewicht weitgehend verloren, mit der Folge, dass heute
der materialistische Aspekt den US-HipHop-Diskurs allmahlich bis tief in die
Fanbasis hinein zu dominieren scheint.*

Die Mainstream-Kanonformation im US-HipHop des ausgehenden 20. Jahr-
hunderts, so lautet meine These, ist also von dieser spannungsvollen Dis-
kurskonstellation zwischen Authentizitat und kommerziell legitimierter Po-
pularitat gepragt. Im Folgenden mochte ich zeigen, dass Eminems Musik und
Image unmittelbar an diese Wertungsdiskurse ankniipfen. Eminem scheint
sich an dem polarisierten Erwartungshorizont, am Kanon als Richtschnur,
regelrecht abzuarbeiten, affirmativ wie negierend, um seine Kanonwirdig-
keit zu beweisen. Wie sehr der Rapper ibrigens die Aufnahme in die »Hall
of Fame« ersehnte, insbesondere durch The Source, zeigt diese AuBerung
aus dem Jahr 2001:

»Jeder Rapper, ganz besonders ich, traumt davon, einmal im Leben in der
Quotable-Spalte der Source aufzutauchen. Als die Source damals rauskam, war
es auch fiir mich die HipHop-Bibel. Als Erstes schlugen meine Freunde und
ich immer die Quotable-Seite auf, um nachzusehen, wer jeweils dabei war.
Derjenige war dann unser Gott des Monats« (Eminem in Bozza 2005: 116f.).

Um nun das Verhaltnis von Eminem zu den Wertungsdiskursen im HipHop
naher bestimmen zu konnen, beziehe ich mich im Folgenden auf McLeods
»semantic dimensions«, die dieser als die zentralen Themen im Realness-
Diskurs um 1998 herausgearbeitet hat.

Semantic Dimensions Real Fake
Social-psychological staying true to yourself following mass trends
Racial Black White
Political-economic the underground commercial
Gender-sexual hard soft
Social-locational the street the suburbs
Cultural the old school the mainstream

Abb. 1: »HipHop-Realness« (McLeod 1999: 139)

Betrachtet man die Text-, Klang- und Bildsprache Eminems vor diesem Hin-
tergrund, so fallt auf, in welch hohem MaBe der Rapper die vom Diskurs
geforderten Anforderungen an realness, aber auch an skills und style erfullt:

4 Man denke etwa an den Fan-Diskurs anlasslich des Wettkampfes zwischen Kanye
West und 50 Cent um die meist verkauften Alben im Herbst 2007. Fans identifi-
zieren sich anscheinend zunehmend mit der Rolle des privaten Musikmanagers
(Maclnnes 2007).
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So bedient Eminem in vielen seiner Songs etwa das Klischee des brutalen
und sexistischen Rappers. Sein Alter Ego Slim Shady stellt der HipHop-
Community seine uneingeschrankte Bereitschaft zu hasserfillter Harte unter
Beweis, kombiniert mit sarkastischem, Pulp-Fiction-haftem, absurdem
Humor. In den Songs »Kim« (2000) oder »97' Bonnie And Clyde« (1999)
schreckt er z.B. nicht vor der detailliert beschriebenen Ermordung seiner
Ex-Frau zuriick.

Eminems zweites, autobiographisch inszeniertes lyrisches Ich, Marshall
Mathers, thematisiert hingegen, was Slim Shadys bis zum Wahnsinn gestei-
gerten Hass motiviert: »I'm tired of being white trash, broke and always
poor« (»If | Had«, 1999). Durch die Dialektik beider Rollen, Slim und Mar-
shall, kann Eminem gleichermaBen glaubwiirdig wie originell erscheinen. Die
scheinbar im realen Leben wurzelnde Wut kennzeichnet Slims originelles
Storytelling in »Guilty Conscience« oder »Kim« als tragische Maskerade, die
in ihrer biographischen Notwendigkeit an Eindringlichkeit und Glaubwiirdig-
keit gewinnt. Und die aus Marshalls Perspektive komponierten, anerkannten
Erzahlstiicke wie »Cleanin Out My Closet« (2002) diirften durch den Effekt
der Demaskierung noch authentischer wirken und beweisen, dass Eminem
sich letztlich — in der Diktion McLeods — »treu bleibt«.

Die Kunstfiguren Slim und Marshall helfen dem weiBen Rapper Eminem
aber vor allem angesichts einer nahezu unlosbaren ethnischen Problematik.
Denn realness ist im US-HipHop-Diskurs weitgehend fiir Afroamerikaner
reserviert, auch wenn die Realitat der amerikanischen HipHop-Community
Ende der 1990er Jahre langst von diesem Mythos abweicht (Kitwana 2005:
70). Eminem nimmt die zu erwartende Kritik seiner Gegner vorweg und pa-
rodiert sich als weiBer Schulversager und ungeschickter Batman-Superman-
Antiheld gleich selbst (»Without Me«, 2002). Es ist der selbstzerstorerische
Blick auf seine Hautfarbe, die die schwarzen Kritiker von The Source, lange
bevor es zum Eklat zwischen beiden Parteien kommt, beeindruckt: Es ist der
Selbsthass einer verlorenen Jugend, den auch die schwarze Erzahlung von
HipHop kennt (Parker 2002). Problematisch bleibt in diesem Zusammenhang
dennoch Eminems fehlende street credibility, da ihm der zentrale Mythos,
das schwarze Ghetto (Klein/Friedrich 2003: 53-57), als lokale und soziale
Referenz nicht zur Verfiigung steht.

Weiteres symbolisches Kapital kann er jedoch als ehemaliger Battle-
Underground-Rapper akkumulieren. Welchen Status Eminem hier innehatte,
zeigt, dass »Without Me« von The Source im Jahre 2002 aufgrund seiner
treffsicheren Punchlines als herausragender Battle-Rap bewertet wurde (Oso-
rio 2002: 170). Folgerichtig scheint, dass Eminem ausgerechnet in jenem
Moment, in dem er endgiiltig zur zentralen Figur des als nicht-authentisch
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geltenden Pop-Mainstreams avancierte, dieses Kapital belieh: Im Kinofilm 8
Mile (US-Kinostart: November 2002) inszenierte er seine authentische Un-
derground-Vergangenheit und die Erzahlung, dass er durch seine Battle-
Skills die Rassengrenze uberschritten habe.

In einigen Aspekten scheint Eminem sich jedoch ganz bewusst vom Hip-
Hop-Kanon abzuwenden: In der Bildsprache seiner Videos greift er vorwie-
gend auf das Bildarchiv weifen Pop-Mainstreams zuriick (MTV-Serie South
Park, Superman, Batman usw.), genau wie er in seinen Diss-Tracks neben
wenig authentischen Rappern wie Will Smith oder Puff Daddy (McLeod 1999:
141ff.) vornehmlich die Popszene von Justin Timberlake uber Christina
Aguilera bis Britney Spears angreift, um sich maoglicherweise dort, in einem
zweiten Kanon, als Mainstream-konsumierbarer Rebell zu profilieren. Fur
diese These spricht auch die Veroffentlichungspolitik, die gezielt auf berei-
nigte Versionen problematischer Songs setzte bzw. Hardcore-Tracks wie
»Kim« auf den Alben ersetzte (Doggett 2005: 34). Ahnliches gilt auch fiir die
zunehmend von ihm selbst produzierte Soundasthetik, in der sich ein bis-
weilen dominanter Rockeinfluss bemerkbar macht, insbesondere in seinen
erfolgreichsten Veroffentlichungen wie The Eminem Show. Ob intendiert
oder nicht, in jedem Falle sichert die Crossover-Konzeption, die gleich fur
zwei Kanones kompatibel ist, hohe Verkaufszahlen. Wie bedeutsam diese
kommerzielle Spielart der Popularitat von Anfang an fiir die Eminem-Rezep-
tion ist, belegen die friilhen Rezensionen in The Source, die nicht nur Emi-
nems musikalischen, im Underground geschulten Fahigkeiten ihren Respekt
bekunden, sondern zugleich seinen imposanten Millionenverkaufen (Poulson-
Bryant 1999: 175ff.; The Source 2006: 64ff.). Ohne jenen kommerziellen Er-
folg, so meine Vermutung, ware Eminem fiir den HipHop-Mainstream-Kanon
am Ubergang zum 21. Jahrhundert nicht verhandelbar gewesen.

Nur hatten die Verkaufsstatistiken, wie Eminem in seinem Song »White
America« (2002) freilich selbst einraumt, den Makel, als Ergebnis weifen
Networkings und weiBer Rezeption zu erscheinen. Mit Blick auf die HipHop-
Beats ist es erstaunlich, dass Eminem der schwarzen HipHop-Community so
wenig Kompensation fir seine Etablierung im, aus HipHop-Sicht, falschen
Kanon anbietet. Nur ganz selten finden sich Songs mit einem weniger
glatten Sounddesign, die geeignet waren, nicht nur inhaltlich, sondern auch
klanglich urbane HipHop-Kultur zu reprasentieren. So etwa das von Dr. Dre
und Mel-Man produzierte »Remember Me« (2000), das den Klang von
Graffiti-Sprihdosen und vorbeifahrenden Ziigen einfangt und vor allem im
Chorus die Stimmen ubersteuert. »Remember Me« ist jener Song Eminems,
der dem Genre des »Reality Rap« (Krims 2001: 70-75) klanglich am nachsten
kommt. Es scheint so, als appelliere Eminem mit der Forderung »Remember
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Me« unmittelbar an das kollektive Gedachtnis der HipHop-Gemeinschaft.
Die Gerausche einer Spriihdose sowie intertextuelle Beziige® sind nicht nur
Referenzen fir Insider und kennzeichnen Eminem selbst als einen solchen,
sondern sie sind auch Metaphern der szenebezogenen Erinnerungspraxis:
Graffiti als urbane Geschichtsschreibung. In »Till | Collapse« (2002) setzt
Eminem diese Technik der Selbsteinschreibung in den Kanon fort. Hier for-
muliert er — mit HipHop-typischem boasting — seine eigene Musikerliste, in
der er sich neben lkonen des Rap, wie Tupac, B.I.G. oder Nas, einreiht.® Er
tut dies auf reimtechnisch und rhythmisch so hohem Niveau, als wolle er
dies musikalisch, in Form einer Bewerbung fur den Kanon, rechtfertigen. Zu
fragen ist nun, auf welche Resonanz Eminems Bemuhungen gestoBen sind.
Ich mochte dies im Folgenden am Beispiel der wichtigsten HipHop-Zeit-
schrift der USA, The Source, beantworten.

Kanonformation zwischen Musikkritik
und Musikwirtschaft

Das 1988 gegriindete amerikanische Magazin The Source war jahrelang eine
Instanz des US-HipHop, die fiir sich die Rolle in Anspruch nahm, Klassiker
des Mainstream-Rap-Kanons zu kiiren,” einen Korpus wichtiger Songtexte
auszuwahlen (Kolumne »Hip-Hop. Quotable«) und als glaubwiirdiger Chronist
der HipHop-Geschichte zu fungieren. Als Vermittler zwischen Mainstream
und Underground (z.B. die Kolumnen »Unsigned Hype« oder »Independents’
Day. The Celebration of Hip-Hop's National Underground Scene«) stellt sich
die Zeitschrift bis heute als Sprachrohr der (vor allem afroamerikanischen)
HipHop-Community dar, mit einer selbst bezifferten Auflage von knapp
500.000 Exemplaren und geschatzten neun Millionen Lesern im Jahre 2002
(The Source, H. 167 [Aug.] 2003: 45).8

Die Resonanz der Zeitschrift auf den weiBen Rapper Eminem war sehr
wechselhaft. In groben Ziigen lasst sich die Rezeption in drei Phasen eintei-

5 Alle drei Rapper zitieren sich im Refrain selbst: RBX bezieht sich auf sein Featu-
ring fir Dr. Dres The Chronic (»Lady Of Rage«) bzw. Sticky Fingaz auf seine Be-
teiligung auf dem Onyx-Album Bacdafucup (beide LPs 1992); Eminem hingegen
zitiert Liedzeilen aus Songs der Slim Shady LP von 1999: »Just Don't Give A
Fuck« und »Still Don't Give A Fuck« bzw. aus dem Underground-Song »Take The
Whole World With Me« (Bizarre feat. Pace Won & Eminem, o.J.).

6 Zum Zusammenhang von boasting und Selbstautorisierung vgl. Klein/Friedrich
2003: 39, 169f.

7 »Classic« ist die hochste Bewertungskategorie des Record Report.

8 Tricia Rose weist bereits 1994 daraufhin, dass sich angeblich bis zu fiinfzehn
afroamerikanische Fans eine Zeitschrift teilen (Rose 1994: 8).
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len. Die fruhe Eminem-Rezeption in The Source ab 1998 war ausgesprochen
positiv, bevor es Ende 2002 zu einer Diskurswende und einer mehr als drei
Jahre wahrenden Schmah-Kampagne gegen den Rapper kam. 2006 war
schlieBlich das Jahr einer erneuten Wende, als Eminem in The Source reha-
bilitiert wurde. Betrachten wir diese Phasen im Einzelnen.

Bereits im Frihjahr 1998 wurde Eminem in der »Unsigned Hype«-
Kolumne als vielversprechender MC portratiert (Morales 1998: 46). Es folgen
auBerst wohlwollende Coverstorys (Morales 2000; Parker 2002) und der
Abdruck zweier Featuring-Beitrége in der »Quotable«-Kolumne.® 2002 bittet
die Redaktion ihn sogar um seine Expertenmeinung zum Radio-Battle zwi-
schen Nas und Jay-Z, einem der wichtigsten Ereignisse im US-Rap des Jahres
(The Source, H. 152 [Mai], 2002: 118). Den Dokumenten ist explizit abzu-
lesen, dass Eminems inszenierte Ambivalenz zwischen Schock-Image, witzi-
gem Battle-Rap und autobiographischer Verletzlichkeit groBen Anklang fin-
det. Die Rezension seines dritten Albums The Eminem Show im August 2002
ist der Hohepunkt dieser Entwicklung: Kim Osorio ist voll des Lobes fiir seine
Reime, fiir sein Songwriting und seinen »incredible on beat flow«. Komplexi-
tat, Unterhaltung und Realitatsbezug gingen eine gelungene Mischung ein.
Positiv sei Eminems offensiver Umgang mit seiner ethnischen Herkunft (Oso-
rio 2002). Diese ethnische Akzeptanz ist im Ubrigen typisch fiir den Race-
Diskurs, der die Eminem-Rezeption in The Source zwischen 1998 und 2002
begleitete, der zwar auch verstirkt die Angste vor weiBer Rap-Aneignung
thematisierte, aber die ethnische Eingrenzung dieser Kultur ablehnte (u.a.
Poulson-Bryant 1999). Negativ lastet ihm die Rezensentin hingegen seine
einfallslosen Rockbeats mit »weiBer Zielhorerschaft« an. Ebenso kritisch
klingt an, dass die auBerst hohen Verkaufszahlen seiner Platten allein noch
keine Rap-lkone aus ihm machen. Das Album erhalt folglich vier von flnf
Punkten (»Mics«). Der Status eines »Classics« wird verwehrt und Eminems
Forderung nach Kanonisierung humoristisch aufgenommen: Die Liste wiirde
noch weitergeschrieben, er misse sich weiter beweisen, vor allem im Battle
mit ernstzunehmenden Rappern seiner Klasse (Osorio 2002).

Wenige Monate spater vollzog sich die Diskurswende: Benzino, Teilhaber
von The Source und schwarzer Rapper, veroffentlichte im Herbst 2002 Diss-
Tracks gegen Eminem, die von diesem mit schmahenden Songs Uber seinen
Herausforderer und »The Sauce« beantwortet wurden (Bozza 2005: 117f.).
Darauf folgte eine dreijahrige Kampagne der Zeitschrift, die den weiBen
Rapper an den Schwachpunkten seiner Image-Konstruktion angriff: Eminem,
von Benzino in »Die Another Day« als »rap Hitler« besungen, besitze keine

9 »Forgot About Dre« mit Dr. Dre (The Source, H. 124 [Jan.] 2000: 188) und
»Renegade« mit Jay-Z (The Source, H. 147 [Dez.] 2001: 194).
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»street credibility« und stelle sich als »culture-stealer« dar: als »Elvis des
Rap«, der als WeiBer den Schwarzen die Kultur wegnehme (Benzino 2003).
Das im Marz 2003 erschienene Themenheft Hip-Hop under attack stellte
Eminem — neben der soeben verscharften polizeilichen und medialen Hetz-
jagd — sogar als zentrales Gefahrdungsmoment der HipHop-Nation dar. Im
Zentrum der Ausgabe steht ein Roundtablegesprach mit GroBen des HipHop-
Kanons zur Rettung der HipHop-Kultur. In einem von Benzino konzipierten
Comic am Ende des Heftes wird Eminem bezichtigt, die schwarze HipHop-
Community an der Kronung ihrer Trinitat Nas, B.l.G. und Jay-Z zu hindern
und Rap durch weiBen Mainstream zu unterjochen. Dres Musikkonzern Inter-
scope soll daraufhin dafur gesorgt haben, dass mehrere Labels ihre Werbung
in der Zeitschrift zuriickzogen (Ford 2004: 86). Wahrend Eminem trotz sei-
ner kommerziellen Erfolge mit The Eminem Show und 8 Mile im Jahre 2002
und 2003 in The Source kaum noch positive Beachtung fand, betonte die
Zeitschrift im Umfeld der Source Awards 2003 ihre Autoritat fiir die Com-
munity und beschwor die Leser, nun gemeinsam HipHop-Geschichte zu
schreiben (Osorio 2003) — gemeint ist freilich: ohne Eminem. SchlieBlich
prasentierte The Source im Herbst 2003 eine alte Aufnahme, in der Eminem
sich despektierlich liber eine schwarze Ex-Freundin geauBert hatte (Coates
2003). Dies fuhrte 2004 zu der von Eminem gerichtlich erfolglos angefochte-
nen Veroffentlichung der Aufnahme und zu einem Uber zwanzigseitigen
Schwerpunkt im Februarheft 2004, der Eminems realness aufgrund seines
weiBen Rassismus zu demontieren suchte und bereits bekannte Motive
fortspann: Eminem stehe fiir die Monopolisierung der HipHop-Wirtschaft, da
sein Mutterkonzern Interscope, dem mittlerweile auch die von Eminem
entdeckte Schlisselfigur des Jahres 2003, 50 Cent, angehorte, nicht nur den
Plattenmarkt beherrsche, sondern auch das Musikfernsehen MTV,™ die
Radios und die Vertriebswege. The Source sei demnach das letzte Bollwerk
der schwarzen Indie-Label gegen die weife Mainstream-Industrie (Osorio
2004; Anon. 2004a).

Wie ist diese Rezeptionswende zu erklaren? Bakari Kitwana, bis April
1999 The Source-Redakteur und schwarzer Biirgerrechtler, nennt in seinem

10 The Source behauptete, dass MTV durch die 1999 neu eingefiihrte Video Music
Award-Kategorie »HipHop« weiBe Musiker protegieren wolle — zu Ungunsten
schwarzer Rapper, denen seither die Kategorie »Rap« zugeteilt wiirde (Anon.
2004a: 73). Die Liste der Gewinner der Kategorie »HipHop<« von 1999 bis 2006
zeigt keine Dominanz von Musikern nicht-afroamerikanischer Herkunft: Black
Eyed Peas mit »My Humps« (2006), Missy Elliott feat. Ciara & Fat Man Scoop mit
»Lose Control« (2005), OutKast mit »Hey Yal« (2004), Missy Elliott mit »Work
It« (2003), Jennifer Lopez feat. Ja Rule mit »I'm Real« (2002), OutKast mit »Ms.
Jackson« (2001), Sisqd mit »Thong Song« (2000), Beastie Boys mit »Inter-
galactic« (1999) (MTV 2007).
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2005 erschienenen Buch Why White Kids Love Hip-Hop psychologische und
soziologische Griinde. Zum einen seien Benzino und David Mays als Inhaber
der Zeitschrift von Neid getrieben: Benzino aufgrund seiner musikalischen
Erfolglosigkeit, trotz jahrelang verborgener Teilhaberschaft an The Source,
Mays aufgrund seiner Angst, die Position als weife Schisselfigur im schwar-
zen Rap-Kontext an einen anderen WeiBen zu verlieren. Interessant ist, dass
Benzino dies teilweise sogar eingesteht (Ratcliff 2004: 84). Zum anderen
habe das Phanomen Eminem zu einer »collision between America's old and
new racial politics« gefiihrt (Kitwana 2005: 136). Zwar habe es gegen Ende
des Jahrtausends viele jungere Schwarze gegeben, die die Integration wei-
Rer HipHop-Musiker befiirworteten (ebd.: 137)," nicht zuletzt beférdert
durch die soziale Angleichung des weiBen Prekariats an die Lebenswirklich-
keit schwarzer Jugendlicher (ebd.: 23ff., 28, 31-34). Im Fall Eminems habe
aber bei den Kritikern das Denken der alteren Generation, ihre Erfahrung
mit der unversohnten US-amerikanischen Geschichte und ihre Furcht vor
weiBer Vorherrschaft und kultureller Ausbeutung die Uberhand gewonnen
(ebd.: 137). Ich stimme Kitwana in seiner Analyse grundsatzlich zu. Und
naturlich war es provokant, dass Eminem 2002 zur dominanten Figur des
(weiBen) Pop-Mainstreams avancierte, weil sein Hardcore-lmage in The
Eminem Show und vor allem in dem Film 8 Mile aufgeweicht und kon-
sumierbar gemacht wurde. Nach anfanglicher Ablehnung avancierte Eminem
plétzlich zur Ikone der amerikanischen Offentlichkeit (Bozza 2005: 150-161,
352). Er fihrte mit mehr als 7,6 Millionen verkauften Alben gegen den Trend
der CD-Marktkrise den Pop-Mainstream an (RIAA 2003)"? und hatte gleich-
zeitig, wie Chuck D Ende 2002 diagnostizierte, neben Nas und Jay-Z keine
ernst zu nehmende lebende Konkurrenz im Mainstream des HipHop (Chuck D
in Bozza 2005: 257f.). Dass Eminem ab 2003 seine Position durch die
Allianzen mit 50 Cent und The Game weiter ausbaute, verscharfte diese
Situation.”™ Es erscheint nicht unwahrscheinlich, dass Osorios fast trotzig
wirkende Kritik am kommerziellen Erfolg von The Eminem Show — ein zu
diesem Zeitpunkt veraltetes Argument — auch durch die Uberwaltigende
Mediendominanz Eminems verstarkt wurde. Dass The Source aber ab Ende
2002 die »old racial politics« gegen Eminem formlich ins Feld fiihrte, hatte

11 Die Berichterstattung von The Source vor 2002 zeigte, wie gesehen, viele sol-
cher Ansatze, moglicherweise auch als Erbe Kitwanas Tatigkeit als politischer
Redakteur.

12 US-Umsatzriickgang im Bereich CD-Alben: 2000-2001: -6,4 %; 2001-2002: -8,9 %.

13 50 Cents Album Get Rich Or Die Tryin' (2003) verkaufte sich mehr als sechs
Millionen Mal und war das erfolgreichste Pop-Album des Jahres. The Massacre
(2005) verkaufte sich fiinf Millionen Mal (The Source 6/2006: 67, 69), The Docu-
mentary (2005) von The Game bis Ende 2005 2,3 Millionen Mal (Anon. 2006).
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noch einen anderen Grund: Das Magazin befand sich anscheinend genau zu
dem Zeitpunkt, an dem die Fehde begann, in einer wirtschaftlich schwieri-
gen Situation, die Benzino und Mays bereits Ende 2002 durch neue Investo-
ren zu meistern suchten. Der Musikfernsehkonzern Black Entertainment
Television (BET) wurde 2002 durch seine Investitionen in Hohe von zwolf
Millionen US-Dollar zum stillen Teilhaber (Kelly 2006) und ubernahm knapp
vier Jahre spater als Teil einer Investorengruppe das mittlerweile hoch
verschuldete Magazin (Zambito 2006; Kelly 2006).

Ein entscheidender Grund fiir diese Turbulenzen war wahrscheinlich der
Konkurrenzdruck durch das 1997 gegriindete HipHop-Magazin XXL, das spa-
testens im Fruhjahr 2003 zur ernsthaften Konkurrenz fir The Source wurde
(Arango 2003). So erklart sich, warum The Source in einer Posterbeilage im
Februarheft 2003 nicht nur Eminem angriff, sondern auf der Riickseite auch
XXL: Der XXL-Herausgeber Elliot Wilson, ehemaliger The Source-Redakteur,
wird hier von einem schwarzen, ein The Source-Shirt tragenden Riesen
maltratiert. Die Bildunterschrift lautet: »Respect The Architect«.

In diesem Lichte betrachtet kann die Eminem-Fehde als Versuch einer
Zeitschrift gedeutet werden, im Wettstreit mit einem konkurrierenden Ma-
gazin verlorenen Riickhalt in der Leserschaft zurlickzugewinnen. Wahrend
XXL nach anfinglich reservierter Haltung gegeniiber Eminem™ in den Mirz-
heften 2003 und 2004 mit positiven Coverstorys Uiber Dr. Dre, Eminem und
50 Cent aufmachte, setzte The Source auf Kritik an Eminem und zunehmend
auch an 50 Cent. Die Hoffnung, auf diese Weise symbolisches und materiel-
les Kapital zuriickzugewinnen, erfiillte sich allerdings nicht, zu unpopular
war es wahrscheinlich, sich gegen derart erfolgreiche Rapper und ihre wirt-
schaftlichen Netzwerke zu stellen. Verschlimmert wurde die wirtschaftliche
Lage der Zeitschrift durch eine ruindse Personalfiihrung und eine ver-
schwenderische Ausgabenpolitik der Herausgeber. Nicht bezahlte Rechnun-
gen und gerichtliche Klagen ehemaliger Mitarbeiter und Mitarbeiterinnen
trugen maBgeblich zum finanziellen Kollaps der Zeitschrift bei (Kelly 2004,
2005, 2006; Zambito 2006). Zudem diirfte die Bekanntgabe von Benzinos
stiller Teilhaberschaft an The Source im Januar 2002 deren Glaubwiirdigkeit
beschadigt haben (Crook 2002; Arango 2003), denn nun wurde publik, dass
der Rapper die »Rap-Bibel« moglicherweise zum eigenen Vorteil miss-
braucht hatte.

Nach einem Leserverlust von 50 % binnen zweier Jahre (Kelly 2005)
mussten Mays und Benzino das zahlungsunfahige Magazin 2006 verlassen

14 Auf Eminems Song »Marshall Mathers« (2000; »Double XL, Double XL / Now your
magazine shouldn't have so much trouble to sell«) reagierte die Redaktion mit
einer kritischen Coverstory (Anon. 2000).
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(Kelly 2006). Kurz nach ihrem Weggang wurde in The Source die Geschichte
des HipHop prompt neu bewertet. Eminem nahm in der Gesamtschau der
besten MCs von 1988 bis 2005 eine zentrale Stellung ein. Wie kein anderer
Rapper wurde er nun zweimal auf Platz eins (2000 und 2002) bzw. einmal
auf Platz zwei (1999) der Jahreswertungen gelistet (The Source 2006, 63ff.).

Fazit

Der Historiker Jan Assmann spricht im Kontext von Religionsgemeinschaften
und ihren Textkanones davon, dass demjenigen die Fuhrung liber den Kanon
gebiihrt, »der die umfassendste Kenntnis und die einleuchtendste Deutung«
hat (Assmann 1999: 27). Genau diese Rolle reklamierte The Source als
»Bibel des HipHop« fur sich. Mit Assmann konnte man zu Recht erklaren,
dass The Source den Kampf um Glaubhaftigkeit und Sachkenntnis gegen den
von ihr einst geachteten Rapper verloren hat und ihre Fiihrungsrolle deshalb
abgeben musste. Die Analyse der Fehde zeigt jedoch, dass Mainstream-
Kanonformation im HipHop auch durch wirtschaftliche Machtstrukturen mit-
bestimmt wird: Beide Akteure miissen zwar in der Offentlichkeit ihre Kom-
petenz und Glaubwiirdigkeit je in ihrem Medium unter Beweis stellen. Doch
zusatzlich gilt es fir beide, den Einfluss auf den Kanon machtstrategisch zu
sichern. Wahrend sich die Erfolgschancen fiir The Source durch journalistische
Konkurrenz, falsche Allianzen und Misswirtschaft strukturell verschlechter-
ten, starkte Eminem seine Position, indem er, wie einst sein Mentor, ein
eigenes Wirtschaftsimperium aufbaute. Seine Selbstpositionierung zwischen
realness, skills, style und fame bzw. seine Vernetzung mit Ikonen der Ver-
gangenheit sowie mit Stars der Gegenwart machte es fiir die geschwachte
Institution The Source nahezu unmaglich, ihn im Zeitraum von 2002 bis 2006
aus dem Kanon zu streichen.

Literatur

Anon. (2000). »Message To A White Man.« In: XXL, H. 5 (August), S. 95-100.

Anon. (2004a). »The Making of a Hip-Hop Monopoly.« In: The Source, H. 173 (Feb-
ruar), S. 73.

Anon. (2004b). »Clap Back: Representatives of the Hip-Hop Nation Sound Off On
Eminem and Racism.« In: The Source, H. 173 (Februar), S. 80f.

Anon. (2006). »The Year's Top Albums in Sales« In: The New York Times vom
6. Januar. Online unter: http://www.nytimes.com/2006/01/06/arts/music/
06bnich.html?adxnnl=1&adxnnlx=1136802104-/KI138/Bi5ShWM/3CeulLOfbg
(Zugriff: 19.1.2008).

158



KANONISIERUNGSPROZESSE IM HIPHOP AM BEISPIEL EMINEM

Appen, Ralf von / Doehring, André (2006). »Nevermind The Beatles, Here's Exile 61
and Nico: >The Top 100 Records of All Time< — A Canon of Pop and Rock Albums
From a Sociological and an Aesthetic Perspective.« In: Popular Music 25, H. 1,
S. 21-39.

Arango, Tim (2003). »Rap Bible Bashed. The Source Hit Hard on Newsstand by Rival
XXL.« In: The New York Post vom 19. Mai, S. 35.

Assmann, Jan (1999). Fiinf Stufen auf dem Wege zum Kanon. Tradition und Schrift-
kultur im friilhen Judentum und seiner Umwelt. Munster: Lit.

Assmann, Jan (2005). Das kulturelle Geddchtnis. Schrift, Erinnerung und politische
Identitdt in friihen Hochkulturen. Minchen: Beck (5. Aufl.; 1. Aufl. 1992).

Benzino (2003). »Die Another Day.« In: The Source, H. 161 (Februar), S. 132.

Bozza, Anthony (2005). Whatever you say | am. Eminem. Die Biographie. Miinchen:
Heyne (US-amerik. Original 2003).

Coates, Ta-Nehisi (2003). »Caught On Tape.« In: The Village Voice vom 21.
November. Online unter: http://www.villagevoice.com/music/0348,coates2,
48918,22.html (Zugriff: 9.12.2007).

Crook, Dara (2002). »Benzino. The Benzino Project.« In: The Source, H. 148
(Januar), S. 148.

Doggett, Peter (2005). Eminem. The Complete Guide To His Music. New York:
Omnibus Press.

Ford, Ryan (2004). »The Realist.« In: The Source, H. 182 (November), S. 84-88.

George, Nelson (2006). XXX. Drei Jahrzehnte HipHop. Freiburg: orange press (erw.,
aktual. und ill. Neuausgabe; US-amerik. Original 1998).

Karja, Antti-Ville (2006). »A Prescribed Alternative Mainstream: Popular Music and
Canon Formation.« In: Popular Music 25, H. 1, S. 3-19.

Kelly, Keith J. (2004). »Vendors Go to the Source over Claims of Unpaid Bills.« In:
The New York Post vom 14. April, S. 32.

Kelly, Keith J. (2005). »The Source of Confusion.« In: The New York Post vom 28.
Oktober, S. 44.

Kelly, Keith J. (2006). »Hip-Hop Heave-Ho — New Board Ousts Top Dogs At The
Source.« In: The New York Post vom 19. Januar, S. 36.

Kitwana, Bakari (2005). Why White Kids Love Hip-Hop. Wangstas, Wiggers, Wanna-
bes, and the New Reality of Races in America. New York: Basic Civitas Books.
Klein, Gabriele / Friedrich, Malte (2003). Is this real? Die Kultur des HipHop. Frank-

furt/M.: Suhrkamp.

Krims, Adam (2001). Rap Music and the Poetics of Identity (= New Perspectives in
Music History and Criticism). Cambridge: Cambridge University Press (Nachdruck
der 1. Aufl. 2000).

Maclnnes, Paul (2007). »Bling for Your Supper: Hip-Hop Stars Go Into Battle Over
the Future of a Stuttering Genre.« In: The Guardian vom 1. September. Online
unter: http://www.guardian.co.uk/uk_news/story/0,,2160224,00.html (Zugriff:
9.12.2007).

McLeod, Kembrew (1999). »Authenticity Within Hip-Hop and Other Cultures Threa-
tened with Assimilation.« In: Journal of Communication 49, H. 4, S. 134-150.
Morales, Riggs (1998). »Unsigned Hype. Eminem.« In: The Source, H. 102 (Marz),

S. 46.

Morales, Riggs (2000). »American Psycho.« In: The Source, H. 130 (Juli), S. 180-187.

MTV (2007). [Video Music Award-Gewinner]. Online unter: http://www.mtv.com/
ontv/vma/archive/winners.jhtml (Zugriff: 9.12.2007).

159



OLIVER KAUTNY

Osorio, Kim (2002). »Eminem. The Eminem Show.« In: The Source, H. 155 (August),
S. 169f.

Osorio, Kim (2003). »History in The Making.« In: The Source. Special issue: Official
Guide to the Source Awards, S. 12.

Osorio, Kim (2004). »The Real Slim Shady.« In: The Source, H. 173 (Februar),
S. 70-78.

Parker, Erik (2002). »The Last Laugh.« In: The Source, H. 152 (Mai), S. 112-118.

Poulson-Bryant, Scott (1999). »Fear of a White Rapper.« In: The Source, H. 117
(Juni), S. 174-177, 180, 186.

Ratcliff, Fahiym (2004). »Last Line of Defense.« [Interview mit Benzino]. In: The
Source, H. 173 (Februar), S. 82-85, 97f.

RIAA (2003). The Recording Industry Association of America’s 2003 Yearend Statis-
tics. Online unter: http://www.riaa.org/keystatistics.php (Zugriff: 9.12.2007).
Rose, Tricia (1994). Black Noise. Rap Music and Black Culture in Contemporary

America. Middletown: Wesleyan University Press.

Smith, Pam (2005). »Behind Closed Doors at The Source Magazine.« Online unter:
SOHH.com, 22. Marz, www.sohh.com/article_print.php?content_ID=6861 (Zu-
griff: 19.1.2008).

The Source (2006). Special Collectors Edition, H. 200 (Juni).

Zambito, Thomas (2006). »Judge Lops Hip-Hop Mag Bias Award.« In: New York Daily
News vom 1. November. Online unter: http://www.nydailynews.com/archives/
news/2006/11/01/2006-11-01_judge_lops_hip-hop_mag_bias_.html (Zugriff: 19.
1.2008).

Diskographie

Dr. Dre (1992). The Chronic. Death Row Records, LC 11645, SPV 085-94022.

Eminem (1999). The Real Slim Shady LP. Aftermath Ent./Interscope Records, 490
287-2.

Eminem (2000). The Marshall Mathers LP. Aftermath Ent./Interscope Records, 490
629-2.

Eminem (2002). The Eminem Show. Aftermath Records, 493290-2.

N.W.A. (1988). Straight Outta Compton. Priority Records, 72435-37936-2-3.

Abstract

The article presents an analysis of the -beef< between Eminem and the hip-hop
magazine The Source between 2002 and 2006. The potential impact of Eminem's
rap music on the hip-hop canon and his image are examined. The role of The
Source as one of the most important institutions of forming this canon is discussed.
This study shows that both, aesthetical and socio-economical aspects play an
important role for canon formation as far as mainstream hip-hop in the USA is
concerned.
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INDIZIERUNG VON MUSIK UND IHRE WIRKUNG

Michael Custodis

Als im Winter 2005/06 franzosische Vorstadte von gewalttatigen Unruhen
erschiittert wurden und man sich umgehend auf die Suche nach Erklarungen
und Siindenbocken machte, waren Musiker einmal mehr Thema in politi-
schen Nachrichtensendungen und Magazinen. Franzosische Rapper wie Mon-
sieur R und Salif dienten in der 6ffentlichen Wahrnehmung als Stellvertreter
einer Entwicklung, die als Besorgnis erregende Mischung aus Jugendkultur,
Arbeitslosigkeit, Migrantenbiografien und sozialer Unterschicht beschrieben
wurde. Verschiedene Vertreter von Presse und Politik schlossen daraus auf
eine direkte Verbindung zwischen Jugendgewalt und HipHop." Einigen Mu-
sikern unterstellte beispielsweise der damalige Innenminister und heutige
Staatsprasident Nicolas Sarkozy staatsgefahrdende, rassistische und gewalt-
tatige Tendenzen und kiindigte medienwirksam gerichtliche Schritte an
(Muller/Wunder 2005). Auch in Deutschland kamen ahnliche Diskussionen
uber den Zusammenhang von Musik und Gewalt wieder einmal auf und
machten Rapper wie die Berliner Sido und Bushido zu gefragten Interview-
partnern.

Verdichtet man in diesem Beispiel die Ansichten der offentlichen Funk-
tionstrager auf ihr Grundmuster, so wird die von der Mehrheitsgesellschaft
ausgeiibte Deutungshoheit iiber Normen, Regeln und Werte in dem Augen-
blick zum Konfliktfeld, wenn Subkulturen autonome soziokulturelle Raume
beanspruchen und die ihnen gesetzten Regeln und Grenzen in Frage stellen.
Gerade die Auseinandersetzung von Jugendlichen mit der Erwachsenenwelt,
der sie mit jedem Lebensjahr und wachsenden Verpflichtungen und Zwan-
gen stetig naher rlicken, funktioniert sehr stark liber Abgrenzungsmechanis-
men. Bezieht man diese allgemeine Skizze auf musikalische Phanomene der
Jugendkultur, deutet sich bereits die Spannung zwischen der Selbstinszenie-
rung jugendlicher Subkulturen und der staatlichen Kontrolle von Produktio-

1 Dieses Verdikt begegnet in regelmaRigen Abstanden immer wieder im Schrift-
tum zur Popularmusik (vgl. als aktuelle Variation des Themas Miehling 2006).
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nen ihrer musikalischen Trendsetter an, die im Folgenden anhand zweier
Beispiele naher bestimmt werden soll. Die hierfiir ausgewahlten Genres
(Punk und HipHop) sind vor allem auch medial sehr prasente Massenpha-
nomene, die ihre Legitimation und ihre Motivation zwar aus dem Rickhalt
ihrer spezifisch abgegrenzten soziokulturellen Umgebung ziehen, zugleich
aber auf Schichten ubergreifende Beachtung setzen. Diese Beachtung ist
nicht immer mit Akzeptanz zu verwechseln, sondern wird oftmals iiber Pro-
vokationen und Tabubriiche erreicht.

So, wie die Verletzung von Normen mit Sanktionen verbunden ist und
Instanzen uber die Einhaltung der allgemeingiiltigen Regeln wachen, gibt es
auch im Bereich der Jugendkultur eine entsprechende Institution, die ange-
zeigten Streitfallen nachzugehen hat: die Bundespriifstelle fiur jugend-
gefahrdende Medien (BPjM).2 Die folgende Darstellung zweier Fallbeispiele
basiert auf den normalerweise unveroffentlichten Abschlussgutachten der
zustandigen Kommissionen.® Dank dieses auBergewdhnlichen Materials las-
sen sich die Sichtweisen der jugendlichen Subkulturen einmal aus der Ge-
genperspektive einer staatlichen Behorde betrachten, die vor der schwieri-
gen Aufgabe steht, in immer neuen Einzelfallentscheidungen die Freiheit
der Kunst gegen den Jugendschutz abzuwagen. Nicht ohne Grund untersteht
die Bundespriifstelle dem Bundesfamilienministerium und bindet in ihren
Entscheidungsgremien offentliche, politische, klerikale und kiinstlerische

2 Auf Antrag von Jugendamtern, der Kommission fiir Jugendmedienschutz und
dem Bundesministerium fiir Familie, Senioren, Frauen und Jugend sowie auf
Anregung von Polizeidienststellen, Schulen und anderen offentlichen Anre-
gungsberechtigten Uberpriift die 1954 gegriindete Bundespriifstelle eine Viel-
zahl von Gegenstanden wie Comics, Buchtitel, Broschiiren, Zeitschriften, Ton-
trager und Internetseiten auf jugendgefahrdende Inhalte; bis heute wurden
etwa 15000 Verbote ausgesprochen. Die Priifstelle ist nicht fiir Tageszeitungen,
Fernsehen und Horfunk zustandig, auch die vom Gremium der »freiwilligen
Selbstkontrolle« (FSK) vorgenommenen Altersfreigaben von Kino- und Fernseh-
filmen fallen nicht in ihren Zustandigkeitsbereich. Die von der BPjM beschlosse-
nen Verbote bedeuten in der Praxis, dass alle beanstandeten Medien nicht
beworben und nicht an Kinder und Jugendliche verkauft, ihnen liberlassen oder
sonst wie zuganglich gemacht werden dirfen. Indizierte Gegenstande diirfen
nur unter der Ladentheke in Geschaften oder im Versandhandel angeboten wer-
den, wenn gewabhrleistet werden kann, dass sie nicht in die Hande von Kunden
unter 18 Jahren gelangen. In Fallen politischer oder anderer strafrechtlich rele-
vanter Inhalte kommt eine Indizierung einem vollstandigen Verbot gleich, da
die lblicherweise weit auszulegende, allenfalls durch den Jugendschutz einge-
schrankte Meinungs- und Kunstfreiheit dann nicht gilt.

3 Die getroffenen Entscheidungen werden im Bundesanzeiger monatlich bekannt
gemacht, der vom Bundesministerium der Justiz herausgegeben wird (BPjM
2008). An dieser Stelle sei Martina Hannak-Mayer, Referentin der Bundespruf-
stelle fiir jugendgefahrdende Medien in Bonn, herzlich fiir die Uberlassung der
zitierten Indizierungsgutachten gedankt.
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Interessengruppen ein,* um den unterschiedlichen gesellschaftlichen Meinun-
gen Rechnung zu tragen, eine politische Instrumentalisierung der Behorde
zu verhindern und staatliche Zensur auszuschlieBen (Carus/Hannak-Mayer/
Kortlander 2006: 6).°

Bezeichnenderweise war in den beiden hier diskutierten Fallen weder
im kleineren, mit drei Mitgliedern besetzten, noch im zwolf Personen um-
fassenden Entscheidungsgremium ein Musikspezialist involviert. Dieser Um-
stand beeinflusste zum einen direkt die Art und Weise, wie in den Verfahren
Uber die Inszenierung musikalischer Leitfiguren und prestigetrachtiger Ge-
genstande sowie Uber die Idealisierung provokanter Stereotype diskutiert
wurde.® Zum anderen erzeugten die ausgesprochenen Indizierungen, die
dem Schutz von Kindern und Jugendlichen vor schadlichen Einflissen dienen
sollten, die unerwiinschte Nebenwirkung, die beanstandeten Musikstiicke in
der jeweiligen Szene zu nobilitieren. Dieser Reibungspunkt zwischen einer
Behorde auf der einen Seite, die zur Objektivitat angehalten ist, um den
Spielraum von Kunst in einer Demokratie zu bestimmen, und den kreativen
Akteuren der Jugendszenen auf der Gegenseite, die ihren Erfolg auch am
Widerstand messen, der ihnen von der Erwachsenenwelt entgegengebracht
wird, erweist sich dabei als Schnittstelle von verschiedenartigen Kanonisie-
rungsprozessen.

Kanonisierungen sind ihrer Struktur nach normierende Biindelungen von
ausgewahlten Eigenschaften, Handlungsweisen oder Wissensgegenstanden,
um die Uberfiille von verfiigbaren Alternativen zu begrenzen und der Pro-

4 Die Mitglieder des so genannten 12er-Gremiums, das Uber Indizierungen ent-
scheidet, stammen aus den Bereichen Kunst, Literatur, Buchhandel und Ver-
legerschaft, sind ferner Anbieter von Bildtragern und von Telemedien, Trager
der freien und der offentlichen Jugendhilfe, Vertreter der Lehrerschaft sowie
von Kirchen und anderen Religionsgemeinschaften, die den Status einer Korper-
schaft des offentlichen Rechts besitzen.

5 Vgl. als Parallelfall mit groBer Breitenwirkung die von Theodore Gracyk (1996:
125f.) dokumentierten, von Al Gore 1985 initiierten Anhorungen von Rock- und
Heavy Metal-Musikern vor dem US-amerikanischen Kongress sowie das von
seiner Frau Tipper Gore gegriindete Parent's Music Resource Center (PMRC)
(Gracyk 1996: 125f.). Mithilfe guter politischer Kontakte bemiihte sich das
PMRC, direkt juristisch als auch indirekt iiber Blicher und Einflussnahme auf die
Schulpolitik insbesondere gegen Rap und Heavy Metal vorzugehen, und bewirkte
bspw., dass alle seither beanstandeten Musikproduktionen mit dem bekannten
Aufkleber »parental advisory explicit lyrics« gekennzeichnet werden miissen
(Chastagner 1999).

6 Ein weiteres Beispiel findet sich im weiter unten besprochenen Verfahren gegen
das Berliner Aggro-Label. So wurde die vom Label herangezogene Expertise zum
sozialen Kontext von US-amerikanischem Rap nicht von einem Musikfachmann,
sondern von einem Kunsthistoriker und Kultursoziologen erstellt und bezog sich
ausschlieBlich auf typische Inhalte von Songtexten.
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duktion neuer Inhalte als konsensfahiger MaBstab zu dienen. Bezieht man
diesen Mechanismus auf die Indizierungsverfahren, tritt der Widerstreit der
Interessen noch deutlicher hervor: Beide Seiten — die Mehrheitsgesellschaft,
vertreten durch die staatliche Behorde, sowie die subkulturellen Stromun-
gen der Jugendszenen (reprasentiert durch anerkannte Meinungsfihrer), die
solche Eingriffe als Bevormundung empfinden und gar nicht beschiitzt
werden wollen — sammeln entlang der bestehenden Grenzlinie zwischen
Kunstfreiheit und Jugendschutz Erfahrungen im Umgang miteinander. Die
erlassenen behordlichen Beschrankungen umstrittener Produktionen wirken
dabei nicht eindimensional schiitzend auf die jugendliche Zielgruppe und
praventiv mafRigend auf die von ihnen favorisierten Kunstler ein. Vielmehr
reichen die Folgen von Indizierungen zu mindestens gleichen Teilen bis zu
den begrenzenden Instanzen zuriick, wenn Musiker ihre folgenden Produk-
tionen bewusst provokativ konzipieren, um die behordliche Beschrankung
zum Aufbau eines Images als offiziell »anerkannte« Bad Boys zu funktio-
nalisieren. Entsprechend der zuvor beschriebenen Struktur kanonisierter
Verhaltensmuster und Wertesysteme — so die These der folgenden Ausfiih-
rungen — werden die Regeln der Bundesprifstelle innerhalb einzelner
Jugendszenen daher genau umgekehrt interpretiert und in Form von beson-
ders kritisierten Haltungen, Formulierungen oder Verhaltensweisen im Sinne
eines Negativ-MaBstabs kanonisiert.

I. Punk — Die Arzte

Die Arbeitsweise der Bundespriifstelle lasst sich am Beispiel der Berliner
Punkrockband Die Arzte besonders gut beleuchten, da die Aufhebung der
1987 erlassenen Indizierung der Titel »Claudia hat 'nen Schaferhund« und
»Schlaflied« im Jahr 2004 in der Geschichte der BPjM nahezu singular ist.
Ein Vierteljahrhundert spater attestierte man der Gruppe nun humorige,
satirische und ironische Motive.

Bis auf eindeutig identifizierbare Melodien wie bspw. das »Horst-Wessel-
Lied« geben Ublicherweise die Texte Anlass zur Indizierung von Musiksti-
cken, und — wenig liberraschend — entstammt keiner der derzeit indizierten
Titel der Kunstmusik. Ein Verstol gegen die ausgesprochenen Verbote kann
strafrechtliche Konsequenzen nach sich ziehen, wie im Fall der Arzte nach
einem Konzert am 22. Juni 1988 in Kleve. Bei dieser Gelegenheit hatten die
Musiker ihr Publikum, bevor sie eine Instrumentalversion des indizierten
Songs »Geschwisterliebe« spielten, Uberdeutlich dazu aufgefordert, auf kei-
nen Fall den Text mitzusingen, woraufhin die Zuhérer natirlich genau dies
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taten. Der zustandige Richter des Amtsgerichts Kleve verurteilte die Mit-
glieder der Gruppe jeweils zu 1000 DM Geldstrafe. Offensichtlich hatte er,
wie die Musiker spater freimitig eingestanden, die finanzielle Situation der
Gruppe zu ihren Gunsten falsch eingeschatzt (Seim 1997: 294). Im Verlauf
ihrer Karriere lieferten sich Die Arzte ein zdhes Ringen mit der Bundes-
priifstelle. Nachdem das Verbot der ersten beiden Platten die Band beinahe
finanziell ruiniert hatte, profitierte ihr Image spater von diesem subversiven
»Glitesiegel«, sodass weitere Variationen des Liedes — »Claudia hat jetzt
ein Pferd« und »Claudia Ill« (die Kernaussage war: »Claudia hat jetzt 'nen
Mann und fangt ein neues Leben an, keine Sauereien mehr, nur christlicher
Verkehr«) — als kalkulierte Provokationen der BPjM entstanden, die von die-
ser aber nicht beanstandet wurden.

Indizierungen beziehen sich immer auf einzelne Lieder bzw. Titel eines
Albums, sodass die iibrigen Lieder der Platte in einer anderen Zusammen-
stellung neu verlegt werden dirfen. Bei der Eroffnung eines Indizierungs-
verfahrens werden die davon betroffenen Kiinstler in Kenntnis gesetzt, um
Einspruch einlegen und ihre Position vertreten zu konnen. Ein ausge-
sprochenes Verbot gilt 25 Jahre lang (bis zur letzten Novelle des Jugend-
schutzgesetzes war die Dauer einer Indizierung nicht begrenzt) und erlischt
automatisch, wenn der entsprechende Titel nicht aufgrund eines neuen Ver-
fahrens der Behorde wieder in die Liste aufgenommen wird. Zudem konnen
Betroffene einen Antrag auf Wiederaufnahme eines Verfahrens mit dem Ziel
der Listenstreichung stellen, wenn sich im Lauf der Jahre die Sach- oder
Rechtslage beziiglich eines Titels geandert hat. Fiir die betroffenen Lieder
der Arzte traten beide Fille ein. Einerseits wurde die Indizierung des am 27.
Januar 1987 verbotenen Songs »Geschwisterliebe« am 2. Dezember 2004 be-
statigt (BPjM 2004a: 3).” Andererseits waren knapp zwei Monate zuvor im
Oktober 2004 die gegen die Songs »Schlaflied« und »Claudia hat 'nen Scha-

7 In der ausfuhrlichen sechsseitigen Begriindung wurde auf die urspringliche Er-
lauterung aus dem Jahr 1987 zuruickgegriffen: »Der Inhalt von Geschwisterliebe
wurde als jugendgefahrdend erachtet, weil der Liedtext den Straftatbestand
des Beischlafs zwischen leiblichen Geschwistern nach § 173 Abs. 2 S. 2 StGB
verherrliche, verharmlose und propagiere. Der Vollzug des Inzests werde als be-
sonderer Genuss dargestellt und es bestiinde die Gefahr, dass bei jugendlichen
Horern der Eindruck erweckt werde, Geschwisterliebe sei popular und vorteil-
haft und es sei fortschrittlich, sich Uber die Verbotsbestimmung hinwegzu-
setzen. Das Gremium sah hierbei nicht die Gefahr in Nachahmungseffekten,
sondern darin, dass Kinder und Jugendliche moglicherweise durch die Texte
dazu angehalten werden, das aggressiv-sexuelle Verhalten anderer Personen zu
billigen. Das Gremium ging damals ferner davon aus, dass der Tontrager nicht
als Kunstwerk im Sinne von § 1 Abs. 2 GjS [Gesetz Uber die Verbreitung jugend-
gefahrdender Schriften] einzustufen sei« (BPjM 2004a: 2).
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ferhund« ausgesprochenen Einschrankungen aufgehoben worden, was fur
den ersten Titel folgendermafBen begriindet wurde:

»Die in den Texten des Schiafliedes beschriebenen Handlungen sind in erster
Linje als tibertrieben, aufgesetzt und unrealistisch anzusehen. Die Taten des
Monsters konnen von heutigen Jugendlichen aufgrund deren Medienerfah-
rung ohne Schwierigkeit als Fiktion eingeordnet werden. Fiir sie ist unschwer
erkennbar, dass der Text eine vollig irreale Handlung ohne jedweden Reali-
tatsbezug schildert, so dass auch Verrohungseffekte nicht zu vermuten sind.
Auch vor dem Hintergrund der damals als gewalthaltig beanstandeten Pas-
sagen ist eine jugendgefdhrdende Wirkung des Titels nicht anzunehmen. So
erfolgt die Beschreibung der Gewalttaten des Monsters, die in nur drei der
insgesamt achtzehn Textzeilen zu Tage tritt, weder detailliert, noch werden
die Taten positiv bewertet. Das Lied ist aus heutiger Sicht eindeutig dem Be-
reich der Satire zuzuordnen und darf als solches die Kunstfreiheit des Art. 5
Abs. 3 GG fiir sich in Anspruch nehmen. Anders als zur damaligen Zeit ist
das Gremium der Auffassung, dass sich die Aussage des Schlafliedes keines-
falls in selbstzweckhaften Gewaltbeschreibungen erschopft, sondern als
kiinstlerische Umsetzung kindlicher (Ur-)Angste zu werten ist, deren kiinst-
lerischer Gehalt zumindest nicht als unbedeutend eingestuft werden kann.
Hinzukommt, dass auch die einschldgigen Rezensionen den verfahrens-
gegenstandlichen Musiktiteln durchaus einen kiinstlerischen Gehalt beschei-
nigen. So wird das Schilaflied aufgrund seiner musikalischen Umsetzung ins-
besondere seines Arpeggios (Spielanweisung, einen Akkord nicht mit einem
Griff anzuschlagen, sondern ihn harfenartig mit nacheinander aufsteigenden
Tonen zu spielen) gelobt und ihm hinsichtlich des Liedtextes bescheinigt,
dass er satirisch kindliche Angste darstelle« (BPjM 2004b: 3).

Die Sprache der Gutachten vermittelt eine groBe Distanz zu den bewerteten
musikalischen Sachverhalten und lasst sich zweifelsfrei juristisch versierten
Autoren zuordnen. Hieraus ergeben sich wichtige Hinweise, auf welcher
Grundlage die Bewertungen getroffen und wie sie fiir eine potenzielle Uber-
prufung vor Gericht abgesichert wurden. Zum zweiten Lied lautete die
Quintessenz der Gutachter:

»Ferner kam das Gremium auch im Hinblick auf den zweiten fiir die dama-
lige Entscheidung relevanten Titel Claudia hat 'nen Schiferhund zu dem
Ergebnis, dass dieser Titel auf heutige Jugendliche kaum mehr eine beein-
trachtigende Wirkung austiibt. Die Textzeilen sind insbesondere nicht porno-
graphisch, zumal der Geschlechtsverkehr zwischen Claudia und ihrem Hund
zu keiner Zeit offen beschrieben wird. Die Textzeilen >Abends springt er in
ihr Bett und dann geht es rund< bzw. >Am allerliebsten mag sie es, mit ihrem
Hundchen unterm Esstisch< erachtete das Gremium auch nicht als unsittlich,
da die sodomitische Handlung zwar angedeutet wird, aber aufgrund der
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getroffenen Formulierung auch viel Raum fiir andere Interpretationen, auch
nicht-sexueller Art, bleibt. Der sexuelle Bezug ergibt sich ausschliefslich aus
dem Hinweis auf Claudias >nicht-lesbische« Neigung. Hier vertrat das Gre-
mium allerdings die Ansicht, dass der Text, auch wenn man die Zeilen
sexuell interpretiere, keinesfalls Sodomie propagiere, sondern vielmehr als
eine Satire auf dieses gesellschaftliche Tabu zu werten sei. Auch sei ein Nach-
ahmungseffekt bei Kindern und Jugendlichen nicht zu vermuten« (BPjM
2004b: 3).

Il. HipHop — Fler und die Neue Deutsche Welle

Bereits mit dem ersten Sampler Aggro Ansage Nr. 1 machte das Label Aggro
Berlin durch besonders gewaltbereite, sexistische, homophobe, rassistische
und Drogen verherrlichende Texte auf sich aufmerksam. Auch alle drei fol-
genden Alben Aggro Ansage Nr. 2, 3 und 4 waren Gegenstand von BPjM-
Verfahren und wurden aufgrund der beanstandeten Titel »Pussy« und »Psy-
cho Neger B« (auf Ansage Nr. 2), »Call-a-Neger«, »Bums mich«, »Disziplin«
und »Fiir die Sekte« (auf Ansage Nr. 3) sowie »Ich rappe RMX«, »Kiiss die
Faust« und »Der Ficker« (auf Ansage Nr. 4) indiziert.

Wie in den vorangegangenen Verfahren nahmen im Verlauf des vierten
Prifungsvorgangs bevollmachtigte Juristen zur Derbheit und Aggressivitat
der Texte ausfiihrlich Stellung und verwiesen auf genrespezifische Regeln,
bei denen der subkulturelle Zusammenhang des HipHop zu beriicksichtigen
sei. Diese Ausfuihrungen sind ein interessantes Studienmaterial, da sie all
jenen die elementaren Uberzeugungen der Rapper zu Musik, Kultur, Politik
und Gesellschaft vermitteln sollen, die nicht mit den subkulturellen Codes
und Mechanismen vertraut sind (dies mag die Lange des folgenden Zitates
entschuldigen):

»Grundlegende Idee des HipHop sei der gewaltfreie Wettkampf in der Dis-
ziplin des Rap mittels einer kiinstlerischen Darbietung. Diese Auseinander-
setzung verfeindeter Gruppen sei als >Battle< (Kampf) zu bezeichnen und
mache korperliche Gewalt obsolet. Um den Gegner zu besiegen, bediene sich
der Rapper bei Bildern und Metaphern aus Themenbereichen des Lebens
afroamerikanischer Jugendlicher aus den US-Ghettos, der Geburtsstétte des
HipHop. Der inhaltliche Bezug zu Gewalt, Sex und Drogen sei daher nicht
verwunderlich, die Aussagen diirften aber nicht wortlich genommen werden.
Formulierungen wie: >Ich fick dich¢, oder: >Arschficken«< beschrieben keine
sexuelle Handlung, sondern bedeuteten: >Ich iibertreffe dich«. Anzumerken
sei hierzu, dass diese Ausdriicke nicht nur im subkulturellen Bereich des Hip-
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Hop, sondern in der gesamten Jugend die Bedeutung »iibertreffen< erlangt
habe. Auch Provokationen des Gegners durch Herabwiirdigung von dessen
Mutter oder anderen Familienmitgliedern seien keine ernst gemeinten Ge-
waltandrohungen. Themen wie Gewalt, Sex und Drogen gehorten zum in
den US-Ghettos entstandenen HipHop traditionell dazu. Sie seien auch Inspi-
rationsquelle fiir deutsche Rapper wie die Interpreten der verfahrensgegen-
standlichen CD, die zudem ebenfalls aus sozial schwierigen Verhiltnissen
stammten. Gewalt und Drogen sollten somit nicht verherrlicht, sondern kri-
tisch beleuchtet werden. Dem Publikum sei bewusst, dass die iiberspitzten
Gewaltandrohungen lediglich ein Substitut, ein spielerisch-metaphorischer
Umgang mit physischen Gewaltanwendungen seien« (BPjM 2005: 18).8

Jene Songs, die aufgrund explizit frauenfeindlicher sowie Gewalt verherrli-
chender Aussagen zur Indizierung der CD fiihrten (»lch rappe RMX«, »Kiiss
die Faust« und »Der Ficker«), sollen hier nicht thematisiert werden, da die
Wirkung der Musikstlicke, »Kinder und Jugendliche sozialethisch zu des-
orientieren<, in der 29-seitigen Entscheidungsbegriindung ausfiihrlich disku-
tiert wurde. Man bedachte dabei auch mogliche satirische oder kritische
Absichten und lieB ferner die schwierigen Kindheiten der Musiker sowie das
gewaltbereite Umfeld, in dem sie aufwuchsen, nicht unerwdhnt.’ Zur Uber-
priifung der eingangs skizzierten Uberlegungen zu musikalischen Subkultu-
ren bietet sich vielmehr der nicht indizierte zweite Titel »Neue Deutsche
Welle« von Fler auf dem vierten Aggro-Sampler an, der auf der Internetseite
der Plattenfirma (www.aggroberlin.de) auch als Video heruntergeladen wer-
den kann und in dieser Fassung auf einer sehr interessanten Vorlage basiert.

8 Das Entscheidungsgremium nahm zu dieser Begriindung der sprachlichen Vulga-
ritdt Stellung: »Im Ubrigen gehen die Mitglieder des 12er-Gremiums — entgegen
dem Argument des Verfahrensbevollmachtigten — nicht davon aus, dass das
Wort »ficken« bei samtlichen in Deutschland lebenden Jugendlichen bereits als
Synonym fur -ubertreffen< oder >fertig machen< bekannt und etabliert ist oder
dass dieses Wort im alltaglichen Sprachgebrauch und in einer normalen Unter-
haltung von allen Jugendlichen verwendet wird« (BPjM 2005: 25).

9 Fiir den Zusammenhang zu den einleitenden Uberlegungen ist eine Passage des
Gutachtens aufschlussreich, in der die Verantwortung und Haftbarkeit von Rap-
pern fiir ihre Texte zur Sprache kommt: »Im Ubrigen ist nach Auffassung der
Beisitzerinnen und Beisitzer auch verbale Gewalt generell geeignet, eine verro-
hende Wirkung auf Kinder und Jugendliche auszuliben, gerade dann, wenn die
verbale Gewalt sich so drastisch darstellt wie in diesem Liedtext [»Der Ficker«,
M.C.]. Insofern sieht das 12er-Gremium das Argument der Verfahrensbeteilig-
ten, es sei >nur< verbale Gewalt gemeint, nicht als einen entlastenden Umstand
an. Die Art und Weise, in der im Text der riicksichtslose Umgang mit vermeint-
lichen und tatsachlichen Gegnern beschrieben wird, ist nach Ansicht des Gre-
miums dazu geeignet, bei jugendlichen Zuhorern eine Abstumpfung gegenuber
Gewalttaten und Verbalgewalt sowie eine Herabsetzung ihrer Mitleidsfahigkeit
zu verursachen« (BPjM 2005: 26).
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Die gezielte verbale Provokation, die fir alle Titel des Samplers charakteris-
tisch ist, wurde in »Neue Deutsche Welle« mit nationalistischen Klischees zu
einer umfassenden Negation des Konzepts einer offiziellen Leitkultur ange-
reichert, wie sie in der Bundesrepublik seit einigen Jahren beispielsweise
von Friedrich Merz und Norbert Lammert propagiert wird. '

Die von Fler eingesetzten Assoziationen funktionieren vordergriindig
sehr einfach, indem mit deutscher Geschichte verkniipfte Symbole (Fraktur-
schrift, Fahne, Adler und blaue Augen) fiir die eigene Subkultur reklamiert
werden, vermischt mit dort giiltigen Werten und Erfolgsindikatoren (Geld,
Frauen, Autos). Zugleich orientiert sich Flers verbale und optische Inszenie-
rung — ein Gangster im Kreis seiner Gang, mit Goldkette und dem typischen
Gehabe, verfeindete Rapper zu beschimpfen — an aktuellen US-amerikani-
schen Superstars wie Eminem und 50Cent. Wie hintergriindig aber vom
»ersten Deutschen, der richtig Welle schiebt« die Summe dieser Einflisse
eingesetzt wird, um den »deutschen Kids« zu zeigen, »wie man es macht«
(wie es im Text heift), zeigt sich erst in der Bebilderung des Stiicks."

Da nach einem Beschluss des Bundesverfassungsgerichts vom 27. Novem-
ber 1990 (NJW 91, 1471ff.) auch der Jugendschutz Verfassungsrang hat
(abgeleitet aus Art. 1 Abs. 1, Art. 2 Abs. 2 und Art. 6 Abs. 2 GG), ist der
Bundespriifstelle aufgegeben — wie es in der schriftlichen Begriindung der
Sampler-Indizierung heiBt —,

»zwischen den Verfassungsgiitern Kunstfreiheit und Jugendschutz abzu-
wigen und festzustellen, welchem der beiden Rechtsgiiter im Einzelfall der
Vorrang einzurdumen ist. Dabei ist bei einem Werk nicht nur die kiinst-
lerische Aussage, sondern auch die reale Wirkung zu berticksichtigen« (BPjM
2005: 27).

Die reale Wirkung von Flers Song ist, zumindest in diesem Rahmen, kaum
adaquat nachzuverfolgen, wobei zu bedenken ist, dass die Indizierungen der
Aggro-Sampler Nr. 2, 3 und 4 und die davon ausgelosten Kontroversen dem
Ruf der davon betroffenen Musiker nicht geschadet haben, sondern im
Gegenteil die Verkaufszahlen der CDs bis zu ihrem Verbot in sechsstellige

10 Im seinerzeit kontrovers diskutierten so genannten Hessischen Fragebogen, dem
Leitfaden Wissen und Werte in Deutschland und Europa, dient gerade auch
Musik zum Transport einer offiziellen Leitkultur, da sie den Vorteil bietet, die
eigenen Vorstellungen umschreiben zu konnen, ohne das dahinter stehende Kul-
turverstandnis definieren zu mussen. Ein Beispiel hierfiir ware die 83. der 100
Fragen: »Welcher Deutsche komponierte in seiner 9. Sinfonie am Schluss die
bertihmte >Ode an die Freude<. Nennen Sie zwei weitere deutsche Musiker bzw.
Komponisten!« (HmdlufS 2006).

11 Die beiden verglichenen Videos von Fler und Falco sind beim Internetportal
YouTube leicht zu finden.
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GroBenordnungen beforderte und den Rappern und ihrer Plattenfirma um-
fangreiche mediale Beachtung sicherte. In den Diskussionen liber die poten-
zielle Wirkung ihrer Musik auf Jugendliche ziehen sich die Kiinstler des
Aggro-Labels immer wieder auf die Freiheit der Kunstausiibung zuriick und
verweisen auf den Realismus ihrer Texte, der Bildern aus Randbereichen
einer Gesellschaft entspringe, die von der Mehrheitskultur nicht gerne wahr-
genommen und gerade auch dadurch in ihrer sozialen Sprengkraft unter-
schatzt wirden.

Ein nebengeordneter Gedanke dieser Ausfiihrungen, in den geschilderten
subkulturellen Konzeptionen das Postulat einer alternativen Leitkultur zu
sehen, lasst sich auch als innermusikalischer Strang bei Fler nachverfolgen.
Der Titel des Stlicks bezieht sich auf einen Stil der bundesdeutschen Pop-
musik der 1980er Jahre, der als Neue Deutsche Welle (vielfach NDW abge-
kiirzt) mit dadaistischen bis primitivistischen Texten und Melodien ein
Gegengewicht zum damals aktuellen Hardrock und Discosound schaffen
wollte. Musikalisch liegt der hier besprochenen Version der Song »Rock Me
Amadeus« des 1998 verstorbenen Popsangers Falco zugrunde, der ironisch
mit Klischees von Wien als Stadt der Boheme und von Mozart als Popstar
spielte und sich seit der Veroffentlichung 1985 zum Evergreen entwickelte.

Vergleicht man Flers Video mit dem zwanzig Jahre alteren Clip von
Falco, so sind einige adaptierte und erkennbar variierte Motive offensicht-
lich: das Betreten und die Inbesitznahme von Raumen (StraBen, Hinterhofe
und urbane Wisten in Berlin versus Wiener Palais), Fahrzeuge als Statussym-
bole (Benzin- und Pferdekutschen), das Zurschaustellen von Macht (eine
bespriihte S-Bahn, Kampfhunde, Polizeirazzias und Faustrecht beim einen,
Adel und Klerus nebst einer Rockerbande beim anderen), der Outlaw Fler im
Kreise seiner Vertrauten sowie der Kiinstler Mozart als Pop- und Medienstar
inmitten seiner Fans, begeisterte, bei Fler offensichtlich zu Huren degra-
dierte Frauen neben harten, starken Mannern (bei Falco in Person der Ro-
cker). Allein die Austragungsform von Konflikten stellt einen wesentlichen
Unterschied in den Aussagen der beiden Videos dar: die verbriidernde Wir-
kung der Musik eines modernen Mozarts bietet einen Gegenentwurf zu Ban-
denrivalitaten und Kampfsequenzen im Stil der Szene-Kultfilme Blood Sport
(1986) oder Fight Club (1999) bei Fler.

Wenn Fler einen Hit des verehrten Vorbilds Falco — dessen Konterfei er
im Video als T-Shirt tragt — mit einem neuen Text versieht und selbstrefe-
renziell die eigene, plotzliche Prasenz im Musikfernsehen VIVA kommen-
tiert, ist dies zugleich der Versuch, seinen anderen groBen, amerikanischen
Vorbildern nachzueifern, die als ehemalige Ghettokids mit geschicktem
Marketing, eigenen Modelinien und Plattenfirmen den amerikanischen
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Traum von Ruhm und Reichtum verkérpern und HipHop und Rap zu einer
wichtigen Sparte des globalen Musikmarktes ausbauten.

Wie die im Vergleich sehr unterschiedlichen Beispiele von Punk und Hip-
Hop deutlich machten, beginnen unter dem Blickwinkel von Indizierung und
Selbstinszenierung die Grenzen zwischen Subkultur und Mainstream, zwi-
schen Mehrheitsnormen und Minderheitsmeinungen zu changieren, je nach
Standpunkt und Attitiide. Die Indizierung von Musik als Ubertragung von ab-
sichtlich auBer-kiinstlerischen MaBstaben auf Phanomene, denen Kunstrang
eingeraumt wird, erweist sich dabei als besonders wirkungsmachtige Uber-
schneidung von Asthetik und ethischem Urteil. Und gerade aus den Grenz-
linien zwischen Kunst und Gesetz bezieht diese Thematik ihre Spannung.
Zwar ist die Wirkung der Musik nicht vollstandig objektiv zu beurteilen und
daher umso strittiger. Die Wirkung der Urteile Uiber Musik ist aber deutlich
und betrifft alle beteiligten Instanzen: Behorden und Institutionen bemiihen
sich um die Aufrechterhaltung von Rechtsstaatlichkeit, die Musiker profitie-
ren von der eigenen Mystifizierung und der indirekten Werbung fiir ihre Ton-
trager. Gesellschaftlich zeigt sich ein wandelndes, zeitbezogenes Gefiihl fir
Zensur und Satire.

Literatur

Bundespriifstelle fiir jugendgefahrdende Medien (BPjM) (2004a). Entscheidung Nr. A
104/04 vom 29.10.2004. Aktenzeichen Pr. 607/04.

Bundespriifstelle fur jugendgefahrdende Medien (BPjM) (2004b). Entscheidung Nr.
5264 vom 02.12.2004. Aktenzeichen 605/04.

Bundespriifstelle fiir jugendgefahrdende Medien (BPjM) (2005). Entscheidung Nr.
5313 vom 1.9.2005. Aktenzeichen Pr. 200/05.

Bundespriifstelle fiir jugendgefahrdende Medien (BPjM) (2008). »Indizierungsverfah-
ren / Verfahrensarten / Verfahren vor dem 12er-Gremium.« Online unter: http:
//www.bundespruefstelle.de/bmfsfj/generator/bpjm/Jugendmedienschutz/Indi
zierungsverfahren/verfahrensarten,did=32934.html (Zugriff: 19.5.2008).

Carus, Birgit / Hannak-Mayer, Martina / Kortlander, Ute (2006). »Hip-Hop-Musik in
der Spruchpraxis der Bundespriifstelle.« Sonderdruck aus: BPjM aktuell. Amt-
liches Mitteilungsblatt der Bundespriifstelle fiir jugendgefdhrdende Medien.
H. 1. Online unter: http://www.bundespruefstelle.de/bmfsfj/generator/bpjm/
redaktion/PDF-Anlagen/bpjm-aktuell-sonderheft2006-hip-hop-musik, property=
pdf,bereich=bpjm,sprache=de,rwb=true.pdf (Zugriff: 15.3.2008).

Chastagner, Claude (1999). »The Parents' Music Resource Center: From Information
to Censorship.« In: Popular Music 18, H. 2, S. 179-192.

Gracyk, Theodore (1996). Rhythm and Noise. An Aesthetics of Rock. Durham, Lon-
don: Duke University Press.

Hessisches Ministerium des Innern und fiir Sport (HmdlufS) (Hg.) (2005). Leitfaden
Wissen und Werte in Deutschland und Europa. Online unter: http://www.

171



MicHAEL CusToDIS

einbuergern.de/pdf-ordner/stag/leitfaden_wissen_werte_indt-u-europa.pdf (Zu-
griff: 15.3.2008).

Miehling, Klaus (2006). Gewaltmusik. Musikgewalt. Populdre Musik und die Folgen.
Wirzburg: Konigshausen und Neumann.

Miiller, Kai / Wunder, Jorg (2005). »Schlimme Worter. Innenminister Sarkozy will
Hip-Hop-Musiker wegen Volksverhetzung ins Gefangnis bringen. Ein Kultur-
kampf.« In: Der Tagesspiegel vom 6. Dezember. Online unter: http://www.
tagesspiegel.de/kultur/;art772,1964191 (Zugriff: 15.3.2008).

Seim, Roland (1997). Zwischen Medienfreiheit und Zensureingriffen. Eine medien-
und rechtssoziologische Untersuchung zensorischer EinfluBnahmen auf bundes-
deutsche Populdrkultur. Minster: Telos.

Abstract

Music serves as an important means for adolescents to position themselves within
their social surrounding and to show distance to values and traditions of adults. The
border between child-welfare and artistic freedom in Germany is observed by the
»Bundespriifstelle fir jugendgefahrdende Medien« (Federal Department for Media
Harmful to Young Persons) whose decisions often cause controversial discussions.
This essay is based upon reports of indexing proceedings of the agency, which usu-
ally are not published. They can give an instructive insight into normative ways of
thinking about music and youth culture which are normally hardly accessible but
socially and cultural politically highly effective.
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