Alexa Geisthovel
Auf der Tonspur

Musik als zeitgeschichtliche Quelle

»Lade drei Songs runter, schreibe ein
Buch.« Traditional

Das 20. Jahrhundert hat, in verschiedenen Speichermedien, musikalische
Quellen in Hiille und Fiille iiberliefert. Die Geschichtswissenschaft macht
bisher jedoch einen grofien Bogen um diese klanglichen Hinterlassenschaften.
Von dieser Diskrepanz geht der folgende Text aus. Er wird erdrtern, was gegen
die Arbeit mit musikalischen Quellen spricht, warum sie dennoch wichtig sein
konnte und welche Schleichpfade sich anbieten, um der Musik historisch auf
die Spur zu kommen. Dabei wird weniger eine konkrete Programmatik ent-
wickelt als ein Problem umkreist, das sich als unlgsbar und gleichwohl auf-
schlussreich erweisen konnte.

Einige Einschriankungen sollen helfen, das Problem zuzuspitzen: Zum
einen sind mit musikalischen Quellen nicht etwa Notentexte, sondern akusti-
sche Tonaufzeichnungen gemeint. Man hat es dabei mit einer spezifischen
Einheit von Tontrdger — Schellack- und Vinylplatten, Tonbdnder, CD usw. -
und abgerufenem Klang zu tun. Zum anderen steht nicht die tonkiinstlerische
Konzeption von Musik im Vordergrund, sondern das wahrnehmbare Klang-
ereignis.' Ausgehend davon, welche Musik in der Vergangenheit gehort wurde,
st6f3t man auf die so genannte Unterhaltungs-, Populédr- oder Popmusik. Thre
Massenhaftigkeit verbiirgt nicht nur eine gewisse gesellschaftliche Relevanz,
sie kann auch die Problematik des geschichtswissenschaftlichen Umgangs mit
Musik besonders deutlich auf den Punkt bringen. Denn im Vergleich mit
»ernsthafter« Kunstmusik ist sie ausgesprochen textfern, und anders als
Zweckmusik, die mit einer bestimmten Wirkungsabsicht verbunden ist, wie
der Marsch, die Hymne oder der Klangteppich im Supermarkt, erdffnet sie
eine {iberwiltigende Vielfalt an moglichen Verwendungs- und Aneignungs-
formen.

Dass sich ergidnzende und alternative Verfahren zur hermeneutischen Text-
analyse im geschichtswissenschaftlichen Kanon zum Teil nur mithsam eta-
bliert haben, ist bekannt. Ein weiterer Grund fiir die Abwesenheit von Musik

1 Zum neuen Interesse der Musikwissenschaft an gehorter Musik vgl. Hansjakob Ziemer, Die
Moderne héren. Das Konzert als urbanes Forum 1890 — 1940, Frankfurt am Main 2008, bes. S. 27.
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liegt sicherlich darin, dass sie landldufig als Unterabteilung von »Kunst« und
daher als Sache fiir Spezialisten gilt, die zudem normativ zwischen E und U
unterscheiden.” Nicht zu unterschitzen sind die starken Affekte gegen die
Massenkiinste, die den Grofdteil musikalischer Quellen im 20. Jahrhundert
hervorgebracht haben. Auch wenn beispielsweise die tiefere Bedeutung
iibersteuerter E-Gitarren noch so differenziert herausgearbeitet wird, fiir viele
Historiker diirfte Heavy Metal dennoch ungestalter und daher sinnloser Larm
bleiben.’ Doch selbst wenn man Unterhaltungsmusik als geschichtsmiachtige
Mythenmaschine, Alltagspraxis und Wirtschaftsbranche und damit als Ge-
genstand der »allgemeinen« Geschichte anerkennt, scheint es noch lange nicht
selbstverstindlich zu sein, musikalische Quellen heranzuziehen.

Ein Beispiel dafiir ist Detlef Siegfrieds ausgezeichnetes Buch »Time is on my
Side« iiber die jugendkulturelle Verschmelzung von Lifestyle und politischem
Engagement in den langen sechziger Jahren." Darin rekonstruiert er unter
anderem die Elektrifizierung der Musik durch Musikbox, Kassettenrekorder
oder E-Gitarre; erlebnisorientierte Geselligkeit auf hduslichen Partys, in Ju-
gendzentren und Musikclubs sowie auf Festivals; musikbezogene Jugend-
zeitschriften, Horfunksender und Fernsehsendungen; das Musizieren in
Amateurbands; die demokratisierende Wirkung des Twisttanzens; die Kon-
struktion des »authentischen« Rockrebellen in linken Jugendmedien; die
Entwicklung der Phonoindustrie und des Musikmanagements. Ein Leitmotiv
des Buches ist die Frage, welchen individuellen und sozialen Sinn Jugendliche,
Musikwirtschaft und Medienmacher, aber auch Behoérden, Jugendexperten
und Gesellschaftsbeobachter dem Umgang mit Musik zusprachen.

Die musikalische Analyse dagegen schlief3t Siegfried als mogliche Per-
spektive der Historisierung aus: »Gesellschaftliche Relevanz von Musik ent-
steht nicht durch Tonfolgen oder Klang« (S. 238). Vielmehr habe die unver-
wechselbare Klanggestalt verschiedener Musikstile eine starke formale Mar-
kierung von Differenz geboten, an die sich vor allem generationelle Unter-
scheidungen anlagerten. Musik fungiert demnach als signifikanter Ausdruck
von Lebensgefiihl und Spiegelung gesellschaftlicher Wirklichkeit.

In der Tat spricht manches dafiir, dass sich die klangliche Eigenart von
Musik gegen historische Fragestellungen sperrt. Zumindest liegt sie an einem
methodischen Abgrund. Denn musikalischer Klang ist semantisch informa-
tionsarm, ihm ldsst sich — im Vergleich zu Texten und Bildern - wenig Sinn
ablauschen. Konventionen wie Tonarten, Stile und Genres erzeugen in der
Regel nur grob gerasterte Bedeutungen. Musikalische Kliange sind meist bis

2 Vgl. etwa die Artikel »Musik« (Ulrich Dibelius) und »Unterhaltungsmusik« (Hanna Brunhgber)
in: Wolfgang Benz (Hg.), Die Bundesrepublik Deutschland, Bd. 4. Kultur, Frankfurt am Main
1983.

3 Robert Walser, Running with the Devil. Power, Gender, and Madness in Heavy Metal Music,
Hanover 1993, S. 41 - 54.

4 Detlef Siegfried, Time is on My Side. Konsum und Politik in der westdeutschen Jugendkultur der
60er Jahre, Gottingen 2006.
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zur Unkenntlichkeit deutungsoffen. Historisch aussagekriftige Bedeutungen
werden dem Klang zumeist tiber »Paratexte« (Gérard Genette) wie etwa den
Titel eines Stiicks, den Namen der Band oder Kommentaren verschiedenster
Beobachter zugefiihrt. Auch die Lyrics bilden nicht den K6nigsweg zum Sinn
oder gar zum Effekt der Klinge, sondern sind eigenstdndige Einheiten, die mit
dem Klanggeschehen in einer jeweils zu erdrternden Wechselwirkung stehen.

Ebenso geisterhaft wie ihr Sinn scheint die Materialitdt von Musik zu sein,
unkérperlich, fliichtig, auch wo mechanische, elektroakustische oder digitale
Tonaufzeichnungen vorliegen und abgerufen werden kénnen. Um Klang als
historisches Material bearbeiten zu kdnnen, wiirde sich daher zunichst die
handwerkliche Aufgabe stellen, ihn dingfest zu machen, und das heifit immer
noch: ihn in zitierfdhigen Text zu konvertieren. Die Musikwissenschaft bietet
ein etabliertes graphisches Verfahren an, die Notenschrift, die den meisten
Historikern aber vermutlich nicht geldufig ist, ebenso wie die ihr unterlie-
gende Grammatik der Musikanalyse. Nun liefle sich dieser Analphabetismus
iiberwinden - das eigentliche Hindernis liegt im Notationssystem selbst, das
ein unverzichtbares, aber, so der Popmusikologe Peter Wicke, »problemati-
sches Hilfsmittel« ist.”

Wicke hat wiederholt die Blockaden einer disziplindren Logik attackiert,
die Musik mit neuzeitlicher westlicher Tonkunst gleichsetzt und damit das
Gros aller jemals praktizierten und rezipierten Musik zur Abweichung er-
klart.® In dieser spezifischen Tradition hat sich auch das gingige Notations-
system entwickelt. Es formuliert ein Klangsoll fiir eine mechanische Auffiih-
rungspraxis, die sich stark an einem musikalischen Urtext orientiert. Dem
Regelwerk klassisch-romantischer Kunstmusik entsprechend weist es vor
allem melodisch-harmonische Strukturen auf Grundlage der Dur-Moll-To-
nalitdt aus. Wesentliche Merkmale der im 20. Jahrhundert gespielten und
gehorten Musik lassen sich so jedoch nicht addquat erfassen. Dies betrifft die
Wahrnehmung technologisch erzeugter Klidnge, Klangqualitdten wie Timbre
und Intensitét, die hinter der Privilegierung von Tonh6he und -dauer ver-
schwinden, schliefflich eine Musikauffassung, die nicht von Verschriftlichung,
sondern von Performance ausgeht.

Eine Seilschaft mit der zustindigen Nachbardisziplin Musikwissenschaft
ist in vieler Hinsicht wiinschenswert, wiirde aber nicht vor methodischen
Fehltritten bewahren. Mit der vermeintlich technischen Aufgabenstellung,
Musik zu transkribieren, begibt man sich vielmehr in die erst eréffnete mu-
sikologische Grundsatzdebatte iiber »interne Représentation« hinein: Was
verstanden Zeitgenossen unter Musik, wie wirkte sich dies auf musikalische

5 Peter Wicke, Popmusik in der Analyse, in: Acta Musicologica 75 (2003), S. 107 - 126, hier S. 117;
auch unter: http://www2.hu-berlin.de/fpm/texte/Analyse.htm.

6 Peter Wicke, »Populdre Musik« als theoretisches Konzept, in: PopScriptum 1 (1992) »Begriffe
und Konzepte«, S.6-42, auch unter: http://www2.hu-berlin.de/fpm/popscrip/themen/pst01/
pst01010.htm.



160 Alexa Geisthovel

Praxis aus? Wie grenzt man einen analytischen Musikbegriff davon ab, und
braucht es erginzend deskriptive Notationsverfahren? Wiahrend die Ver-
dinglichung der ephemeren Kldnge in einem voraussetzungsreichen Zei-
chensystem ganz eigene Tiicken aufweist, steht man als Historiker auch vor
der physischen Dimension von Musik ziemlich ratlos da. Der Phanomenologe
Hermann Schmitz zdhlt Schallwellen zu den »Halbdingen«, die einwirken,
ohne dass man von dieser Einwirkung eine dingliche Ursache unterscheiden
konnte.” Die Neurowissenschaften bestdtigen die Alltagserfahrung, dass
Musik psychosomatisch wirksam ist: Sie kann gliicklich und traurig machen,
heilen und Schmerzen bereiten, sie setzt in Bewegung und ist unter anderem
an jenen Prozessen beteiligt, die wir Erinnerung nennen. Doch welche
Schliisse lassen sich fiir die Geschichtswissenschaft daraus ziehen?

Wenn Detlef Siegfried darauf verzichtet, »Time is on my Side« auch er-
klingen zu lassen, hat dies also gute Griinde. Dennoch entsteht bei der Lektiire
eine Irritation, die daher rithren konnte, dass Musik prisent ist, ohne the-
matisiert zu werden. Der Autor hat sich offensichtlich mit einschldgigen
Musikstiicken beschiftigt, denn sprechende Songtitel oder -zeilen finden sich
im Titel, in Kapiteliiberschriften und Motti wieder. Als Quellen werden diese
gesungenen, gehorten und nachgelesenen Songtexte jedoch nicht herange-
zogen. Und wihrend er den Klang analytisch ausschliefit, setzt er zugleich
doch implizit voraus, dass der Leser das »spezifische Klangbild« des
Rock’n’Roll, des Beat oder des Progressive Rock im Ohr hat. Im Idealfall liefert
das kollektive Musikgedéchtnis zwischen den Zeilen eine akustische Grun-
dierung des Arguments.

II.

Dass die Klangerinnerung unterschwellig Zeitgeschichte mitschreibt, ist einer
der Griinde, warum Musik, allen Schwierigkeiten zum Trotz, auf die ge-
schichtswissenschaftliche Tagesordnung gehért. Thomas Lindenberger fol-
gend liee sich sogar die Behauptung wagen, dass Musik als Element der
audiovisuellen Wirklichkeit eine Rolle bei der epistemologischen Neuaus-
richtung zeitgeschichtlicher Forschung spielen muss.®

Beginnen konnte man aber zunéchst bei der einfachen, von Detlef Siegfried
und anderen demonstrierten Tatsache, dass im Verlauf des 20. Jahrhunderts
die Prisenz von Musik in den Lebenswelten historischer Subjekte zugenom-
men hat. Dies wirkt sich nicht zuletzt auf gesellschaftliche Selbstdeutungen
aus: Zum Stichwort »Popmoderne«, einer ebenso vagen wie suggestiven

7 Hermann Schmitz, Leibliche Kommunikation im Medium des Schalls, in: Petra Maria Meyer
(Hg.), acoustic turn, Miinchen 2008, S. 75-88, hier S. 79 f.

8 Thomas Lindenberger, Vergangenes Horen und Sehen. Zeitgeschichte und ihre Herausforderung
durch die audiovisuellen Medien, in: Zeithistorische Forschungen 1 (2004), Heft 1, S. 72-85.
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Selbstbezeichnung der Gegenwart, ruft die Suchmaschine Google derzeit
544000 Eintrige auf.” Wo man frither von der »Physiognomie« einer Epoche
gesprochen hitte, wird vielleicht bald die Metapher vom »Sound«'® néher
liegen.

Mit Kaspar Maase ldsst sich von einer Asthetisierung des Alltags sprechen,
dem wachsenden »Hunger nach Schonem« - gemeint ist das lustvoll ange-
eignete »Konsumschéne«, das auch hisslich, eklig oder bedngstigend sein
kann. Maase betont, dass dsthetische Erfahrung »spezifische Gratifikationen«
bereithélt und daher nicht (vollstdndig) auf gesellschaftliche, 6konomische
oder politische Prozesse zuriickgefiihrt werden kann. Das »Projekt schénen
Lebens ist als erstrangige Sinnressource in der Massendemokratie etabliert«,
weil sie »Lebenssteigerung« verspricht.!’ Wie historische Hérer Musik wahr-
nahmen, wird man mit der Frage nach ihrer &dsthetischen Erfahrung nicht
kldaren - so wie auch die Emotionsgeschichte nicht behauptet, Gefiihle au-
thentisch rekonstruieren zu kénnen. Aber immerhin lieflen sich dem Mu-
sikgenuss so Erkenntnisse abgewinnen, die eher nicht in den Blickwinkel
geraten, wenn man nach Amerikanisierung, Generationenkonflikt oder
Frauenemanzipation fragt.

Doch beschrinkt sich dieses Phanomen auf das 20. Jahrhundert, war nicht
vielmehr schon der Walzer um 1800 die Popmusik der entstehenden biirger-
lichen Konsum- und Erlebniskultur? Es gibt triftige Argumente dafiir und
dagegen, doch wie man die musikalische Seite des dsthetischen Erlebnis-
hungers eingrenzen konnte, ist in der Geschichtswissenschaft leider nicht
gerade umstritten. Man behilft sich in der Regel mit dem Begriff »populére
Musik«, um sowohl eine nicht ndher bezifferte Massenhaftigkeit als auch eine
Bandbreite von Stilen anzusprechen. Ob dazu etwa auch die industrielle
Volksmusik und Klassikevents zdhlen, wire jedoch eine interessante Frage. Ob
wir mit der digitalen Revolution das Zeitalter der Popmusik schon hinter uns
gelassen haben auch.

Je weiter sich die Zeitgeschichte zum Ende des 20. Jahrhunderts vorarbeitet,
desto ausgeprégter wird sich vermutlich der Umgang mit Musik als diffe-
renzierte Kulturtechnik und erlebnisorientiertes Konsummuster zeigen, das
iiber die Unterhaltungsindustrie mit bedeutenden 6konomischen Ressourcen

9 http://www.google.com/search?client=safari&rls=de-de&q=popmoderne&ie=UTF-
8&0e=UTF-8 (Zugriff 3.2.2009).

10 Vgl. Susanne Binas-Preisendorfer: Rau, siifllich, transparent oder dumpf - Sound als eine
asthetische Kategorie populdrer Musikformen. Anndherung an einen populdren Begriff, in:
Kaspar Maase (Hg.), Die Schonheiten des Populdren. Zur Asthetik der Gegenwart, Frankfurt am
Main 2008, auch in: PopScriptum 10: »Das Sonische zwischen Akustik und Asthetike, http://
www2.hu-berlin.de/fpm/popscrip/themen/pst10/Binas.pdf.

Kaspar Maase, Der Banause und das Projekt schénen Lebens. Uberlegungen zu Bedeutung und
Qualitdten alltiglicher dsthetischer Erfahrung, in: Kulturation. Online Journal fiir Kultur,
Wissenschaft und Politik Nr. 10, 1/2008, Jg.31 [6], http://wwwkulturation.de/ki_1_text.
php?id=25, Abschnitt II.
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verflochten ist. Man wird wahrscheinlich beobachten kénnen, dass Popmusik
seit den achtziger Jahren langsam aufhort, eine Sache rebellischer Teenager zu
sein. Zwar bleibt das coming of age - in seiner 6ffentlichen Imagination zumal
- musikalisch geprdgt, doch verzichten auch junge und é&ltere Erwachsene
nicht mehr auf popkulturelle Gewohnheiten, die als solche die Fihigkeit
verlieren, Altersdifferenzen zu markieren. Bezeichnenderweise steht der Punk
der spéten siebziger Jahre fiir den ersten Generationenkonflikt innerhalb der
Popkultur.”” Es wire reizvoll, dem Alter(n) der Popmusik in dieser Zeit
nachzuspiiren, in Oldiecharts, dem Kult um die groflen Rock’n’Roll-Toten,
Revival-Tourneen legenddrer Bands, im Second-Hand-Handel, von dem sich
Sammlermérkte fiir rare Tontrdger und andere Pop-Antiquitidten abzweigen,
aber auch im Covern und Samplen, im Zitatpop und jenen Historismen, die
unter dem Schlagwort Retro versammelt werden.

Zeitversetzt beginnt sich diese musikalische Impréignierung des Alltags in
der populdren Geschichtskultur abzulagern. Der Rekurs auf die lebenswelt-
liche Pragung durch Musik spielt in der historischen Erinnerung mittlerweile
eine Rolle, im personlichen Lebensriickblick ebenso wie in 6ffentlichen Ge-
schichtserzdhlungen."” Bilder prigen unser Verstindnis von Vergangenheit im
Zeitalter audiovisueller Leitmedien, doch diese bereiten ihr Geschichtswissen
mit visuellen und mit akustischen >Ikonen« auf, zu denen neben gesprochenen
O-Tonen (»Das Spiel ist auuuuuus! Deutschland ist Weltmeister«) auch Musik
gehort. Der Soundtrack der Geschichte klingt im Fall der Bundesrepublik etwa
so: Schlager unterlegen die Adenauer-Ara, der GI Elvis Aaron Presley die
Halbstarkenrebellion, mit und nach dem Aufstieg der Rolling Stones revol-
tieren die Studenten, Liedermacher besingen das Weltuntergangsgefiihl der
siebziger Jahre. Irgendwann fihrt die Perestroika gut gelaunt auf Swing-
Schienen mit dem »Sonderzug nach Pankow« ein, dessen Interpret Udo Lin-
denberg auch an geschichtspolitischen Groflveranstaltungen wie dem zehn-
jéhrigen Jubildum des Mauerfalls mitwirkte.

Dieses Verfahren des Histotainments verdichtet sich in Musikdokumen-
tationen, die iiber Musik vom »Lebensgefiihl« fritherer Generationen erzih-
len. Das von Maase angenommene Bediirfnis nach »Lebenssteigerung« wen-
det sich hier in die Vergangenheit. In der Dokumentation »Yeah, Yeah, Yeah -
Beatgenerationen und Popkultur«, um ein beliebiges Beispiel zu nennen, be-
glaubigen Zeitzeugen jugendliche Aufbruchstimmung und Intensitit, Selbst-
treue und Gemeinschaftsgefiihl. Der Film endet mit dem Tod von Jim Mor-
rison, Janis Joplin und Jimi Hendrix in einem Abgesang auf die hoffnungs-
vollen sechziger Jahre, doch versichert der Kommentar, Beat-Musik habe

12 Frank Apunkt Schneider, Als die Welt noch unterging, Von Punk zu NDW, Mainz 2007, S. 38.

13 Lindenberger, S. 80. Prominente Beispiele musikalischer Lebenserinnerung sind die Ostrock-
Tour des Schauspielers Jan-Josef Liefers und seiner Band Oblivion unter dem Titel »Der
Soundtrack meiner Kindheit« sowie das Buch des Entertainers Thomas Hermanns, Fiir immer
d.i.s.c.0., Miinchen 2009.
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»Mut zur Rebellion« gemacht, auch bleibe »in der Erinnerung« diese Musik
mit der Rebellion verbunden. Dazu sieht man, wie in Woodstock beriihrte
junge Menschen ihre langhaarigen Kopfe zu den Klingen von Hendrix’ E-
Gitarre wiegen."

Es ist nun grundsitzlich nichts dagegen einzuwenden, den symbolischen
Mehrwert und die Wiedererkennungseffekte von populdrer Musik fiir histo-
rische Narrative zu nutzen. Solche Verdichtungen gleiten aber leicht in Evi-
denzbehauptungen ab, wenn sie musikalischen Klang und soziale oder poli-
tische Dynamiken in vermeintlichen Symptom- oder Wirkungsbeziehungen
kurzschlieflen: Musik- und Tanzstil X war » Ausdruck« von gesellschaftlichem
Problem Y; der zu seiner Zeit rebellische Charakter von Musikstil Z zeigt, dass
die Jugendlichen, die ihn horten, ebenfalls rebellisch waren (oder umgekehrt).
So ldsst sich beispielsweise eine geistig-musikalische Verbindung zwischen
dem Schiileraufstand des Pink-Floyd-Albums »The Wall« und der friedlichen
Revolution von 1989 behaupten, die sich nidher betrachtet nur auf eine Zu-
falligkeit stiitzt, das gemeinsame Stichwort »Mauer«:

Als Roger Waters im Sommer 1990 auf dem Potsdamer Platz mit lautem Getése die
»Wall« noch einmal einstiirzen lief}, wiederbelebte er dafiir das gleichnamige Kon-
zeptalbum von 1979, das urspriinglich Generationskonflikte britischer Jugendlicher
beschrieb. Warum funktionierte diese symbolische Geste auch elf Jahre spater und in
einem ginzlich anderen Zusammenhang? Weil in den Rhythmus dieser Musik der
Geist der Revolution eingeschrieben ist.”

Derartigen Kurz- und Zirkelschliissen spielt hdufig die Anwendung kunst-
musikalischer Standards in die Hinde: Wo komplexe melodisch-harmonische
Strukturen fehlen, Musiker nicht viel auf Sensibilitdt und Handwerk geben
oder ganz hinter Elektronik verschwinden, die Horer nicht »richtig« zuh6ren
und das Musikgeschift offen kommerzielle Ziige tragt, kann keine »Kunst«
sein - mit der Folgerung, dass diese Art von Musik keinen eigenstindigen
Wirklichkeitsbereich bilde, historische Bedeutung daher nur im Dienst gro-
Berer Zusammenhdnge generiere.

Auch traditionsreiche kulturkritische Deutungsmuster kommen in solchen
Verkiirzungen zum Tragen. Vertreter unterschiedlicher Weltanschauungen
konnen sich relativ leicht darauf einigen, dass populdre Musik, insbesondere
Tanzmusik, intensives emotional-korperliches Erleben hervorruft, das ko-
gnitive Prozesse in den Hintergrund dréngt. Musik fiihre zu einem - je nach
Perspektive bedrohlichen oder erwiinschten - Kontrollverlust, bringe die

14 Buch und Regie Rolf Stephan, SWR 2000, 43 Min., Erstsendung 14. August 2000; Folge 4 der
sechsteiligen, von der Redaktion Zeitgeschehen des SWR in Auftrag gegebenen Dokumentar-
serie »Die wilden 60er Jahre«; auch empfohlen fiir die Verwendung im Schulunterricht, vgl.
www.planet-schule.de/wissenspool/bg0036/die_wilden_60er_jahre.html (Zugriff 25.2.2009).

15 Bernd Lindner, Rock & Revolte: ein Rhythmus verdndert die Welt, in: Barbara Hammerschmidt
/ ders. (Red.): Rock! Jugend und Musik in Deutschland (Ausstellungskatalog), Berlin 2005,
S. 13-23, hier S. 23.
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sinnlich-triebhafte Natur des Menschen zum Vorschein, die in der industri-
ellen Zivilisation von einem - stabilisierenden oder einschniirenden - Re-
gelkorsett eingehegt sei. Oftmals wird vor allem der Tanzmusik eine Entlas-
tungs- und Kompensationfunktion bei allgemeinen Frustrations- und Kri-
senerfahrungen zugeschrieben."

Das muss nicht vollig unzutreffend sein. Beispielsweise ldsst sich das
»Jazzfieber« der frithen zwanziger Jahre durchaus im Licht von Existenzangst
und Entbehrung, Geschlechterunordnung und Individualisierung betrachten.
Verzerrend werden solche Zuschreibungen jedoch dann, wenn sie musikali-
sches Erleben von vornherein mit Bedeutungen zuschiitten, die eine genauere
Analyse iiberfliissig erscheinen lassen.

Zum Beispiel Rock’n’Roll, der einen moglichen Beginn der Popgeschichte
markiert: Er brachte zunédchst den Mittelschichtkindern schwarzen Rhythm &
Blues und sein Siegeszug 16ste ohne Zweifel eine Unzahl von Uberschreitun-
gen aus, die Amerika und die Welt verdnderten. Werden diese Wirkungen von
Rock’n’Roll jedoch mit seinen »afrikanischen Wurzeln« in Verbindung ge-
bracht, vermischen sich nachvollziehbare musikalisch-motorische Einfliisse
und kulturelle Projektionen. So kénnen, wie der Afrikanist Gerhard Kubik
gezeigt hat, weder einzelne Elemente des Blues einer vermeintlich homogenen
»afrikanischen« Musikkultur zugerechnet werden, noch ldsst sich die einfache
Rechnung »afrikanische Rhythmik + europidische Harmonik = Blues« auf-
machen.”” Die Entstehung des Blues ist als duflerst komplexer Transformati-
onsprozess zu verstehen und nicht als blof8e Verbindung von anschlussfihigen
musikalischen Komponenten. In diesem Licht zeigt sich auch die »afrikani-
sche« Abstammungslinie des Rock’n’Roll als Imagination und nicht als Ur-
sache einer gesteigerten, authentischen Ausdruckfahigkeit.

Historiker sollten sich also auf den Plan gerufen fiihlen, wenn Klédnge als
historische Agenzien auftreten, wenn mit den vermeintlichen Evidenzen von
populdrer Musik im Allgemeinen und »spezifischen Klangbildern« im Be-
sonderen alle méglichen historischen Phdnomene »erklidrt« werden. Wenn die
Geschichtswissenschaft die Black Box musikalischer Klange schon nicht 6ff-
nen kann, sollte sie wenigsten klarstellen, dass es sich um eine solche handelt.

Und schliefilich hat populidre Musik auch auf der Agenda der zeithistori-
schen Geistes- und Wissenschaftsgeschichte etwas zu suchen. In der so ge-
nannten Postmoderne werden einige rigide Unterscheidungen von Hoch- und
Niedrigkultur unscharf (ohne dass Distinktion deshalb generell an Bedeutung
verliert). Bereits 1986 sprach Friedrich A. Kittler von den »Germanisten der
Pink Floyd-Generation, zu denen er Ende der sechziger Jahre hatte geh6ren

16 Vgl. etwa die Pionierstudie zu populdren Tidnzen im 20. Jahrhundert: Astrid Eichstedt / Bernd
Polster, Wie die Wilden. Tinze auf der Hohe ihrer Zeit, Berlin 1985, S. 91.
17 Gerhard Kubik, Africa and the Blues, Jackson 1999.



Musik als zeitgeschichtliche Quelle 165

wollen."” Die kokette Selbststilisierung dieser Bemerkungen spricht nicht
dagegen, die popmusikalische Sozialisation der Dichter, Denker und sonstigen
Gesellschaftsbeobachter ernst zu nehmen. Wer Kittler - das heifit die Zei-
tenwende in den Geisteswissenschaften - erkldren will, sollte Hegel und
Hendrix kennen. Man muss keine neuen Generationen ausrufen, um der
Tatsache Rechnung zu tragen, dass massenkulturelles Musikerleben in bis
dato ungekanntem Ausmaf} die Selbst- und Weltbeobachtung der Intelligenz
pragt.”

In den frithen achtziger Jahren begann sich die Beschiftigung mit Pop-
musik in der Bundesrepublik als eine neue intellektuelle Disziplin zu for-
mieren,” die bis heute ihre Spuren in allen Bereichen der Kulturéffentlichkeit
hinterlassen hat, unter anderem weil sich auch etablierte Wissensfelder wie die
Soziologie und die Pddagogik ihrer annahmen. Sub- und massenkulturelles
Wissen ist durch die Institutionen marschiert und hat den Hohenkamm er-
klommen. Nicht zuletzt diesem Prozess verdanken neue Ficher wie die Kultur-
und Medienwissenschaften ihre universitire Existenz und beanspruchen
nicht zuletzt historische Deutungskompetenz. Historiker mokieren sich, ha-
bituell befremdet, gerne und manches Mal zu Recht iiber den hypertrophen
Jargon und das Weltverstehertum der Popkulturmedienwissenschaften. Wenn
auch noch Argumente dazukdmen, wire vieles gewonnen.

I1I.

Einen acoustic, sonic oder auditive turn braucht die Geschichtsschreibung
zum 20. Jahrhundert deshalb wohl kaum. Seit gut zwei Jahrzehnten beschaf-
tigen sich einzelne Historiker mit der Klangumwelt des Menschen, zum Teil in
Anlehnung an den kanadischen Komponisten und Musikwissenschaftler
Raymond Murray Schafer, der den Begriff »soundscape« in Umlauf brachte.
Die mittlerweile vorliegenden Auditory Culture Reader konnen auf Texte zu-
riickgreifen, die sich Leitgerduschen wie »Der Sprache der Glocken« im
landlichen Frankreich (Alain Corbin) widmen, den Hérkulturen der Moderne
oder anderer Epochen auf der Spur sind oder gar versuchen, groflen Ereig-

18 Friedrich Kittler, For the time being, in: Asthetik & Kommunikation 16 (1986), H. 61/62, S. 216 -
217, S. 216.

19 Vgl. Alexa Geisthdvel, Bose reden, frohlich leiden. Asthetische Strategien der punkaffinen In-
telligenz um 1980, in: Jens Elberfeld / Marcus Otto (Hg.), beauty politics. Zur Genealogie von
Ethik/Asthetik in der Moderne, erscheint Bielefeld 2009. Ein Teil der zeitgendssischen Elek-
tronikmusikszene leitet aus ihrer nicht mehr autor-und-werk-formigen Praxis eine Utopie des
Posthumanen ab, vgl. etwa Marcus S. Kleiner / Achim Szepanski (Hg.), Soundcultures. Uber
elektronische und digitale Musik, Frankfurt am Main 2003.

20 Ralf Hinz, Cultural Studies und Pop. Zur Kritik der Urteilskraft wissenschaftlicher und jour-
nalistischer Rede iiber populére Kultur, Opladen 1998.
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nissen wie dem Sezessionskrieg neue Lesarten abzugewinnen.”' Diese Ansitze
iberzeugen immer dann, wenn sie diskursiv und technisch hergestellte
Horbarkeiten historisch einordnen, etwa die Wahrnehmung der Grof3stadt
oder die Genese der akustischen Aufnahmetechniken.”” Wo sie versuchen,
gehorte Wirklichkeit aufzurufen, werden hdufig nur Gerduschquellen aufge-
zéhlt. Hundegebell, Hufgetrappel, Peitschenknallen, Schreie und Straflen-
musik gruppieren sich dann zu pittoresken Wimmelbildern.*

Ein weiteres Problem vieler horgeschichtlicher Arbeiten ist, dass sie nach
einer Logik der weiflen Flecken verfahren: Die Geschichtswissenschaft hat
sich ikonisch, piktorial oder visuell gewendet an den Bildern und am Sehen
abgearbeitet, nun sind die Gerdusche und das Horen dran. Hier und da klingt
auch der Vorwurf an, die Fokussierung auf den optischen Distanz- und
Herrschaftssinn spiegele gewissermaflen die Hegemonie der French Theory,
die mit einflussreichen Biichern wie »Uberwachen und Strafen« und »Ge-
sellschaft des Spektakels« den Blick auf andere Sinne verstellt habe.*

Gerade der schwierige Fall Musik legt jedoch nahe, sich nicht additiv durch
die Geschichte der Sinneswahrnehmungen zu arbeiten. Fraglos sind musi-
kalische Kldnge in Beziehung zu anderen Kldngen und Gerduschen gemacht
und gehort worden. Die Rekonstruktion von historischen Soundscapes wiirde
daher einen wichtigen Zugang zu musikalischen Quellen bilden. Wenn man
jedoch das Material geschichtswissenschaftlicher Musikanalyse als Klanger-
eignis, als ausgefithrte und gehorte Musik, versteht, hat man es mit »synés-
thetische(n) Wahrnehmungskonstellationen«” und -prozessen zu tun. Vor
allem die taktile und die visuelle Wahrnehmung verbinden sich mit der au-
ditiven, sei es im Druck der Bdsse oder in der Tanzbewegung, sei es in der
»skulpturalen Klanggebirde«”® des Musikers auf der Biihne. Zudem wiirde
eine syndsthetische Fragestellung auf die Schwierigkeit aufmerksam machen,
eine analytische Sprache fiir die Beschreibung von klanglichen Qualitdten zu
finden. Denn iiblicherweise wird, in der professionellen Musikkritik wie im
Gesprich der Laien, das eigene Horerleben iiber Ahnlichkeiten ausgedriickt:
»Das klingt wie« — andere Musik oder das, was wir iiber Auge, Zunge oder

21 Vgl. Michael Bull / Les Back (Hg.), The Auditory Culture Reader, Oxford 2003, Kapitel Histories
of Sound; Mark M. Smith (Hg.), Hearing History. A Reader, Athens 2004; zum Sezessionskrieg
vgl. ders., Listening to Nineteenth-Century America, Chapel Hill 2001.

22 Vgl. etwa John M. Picker, Victorian Soundscapes. New York 2003; Jonathan Sterne, The Audible
Past. Cultural Origins of Sound Reproduction, Durham, NC 2003; Emily Thompson, The
Soundscape of Modernity. Architectural Acoustics and the Culture of Listening in America,
1900-1933, Cambridge, Mass. 2004 sowie das Habilitationsprojekt von Daniel Morat »Die
Klanglandschaft der Grof3stadt. Kulturen des Auditiven in Berlin und New York 1880 - 1930« in
dem auch Musik eine Rolle spielen wird (vgl. http://www.geschkult.fu-berlin.de/e/fmi/arbeits
bereiche/ab_nolte/forschung/dilthey.html).

23 Etwa Picker, S. 41 f.

24 Robert Jiitte, Geschichte der Sinne. Von der Antike bis zum Cyberspace, Miinchen 2000, S. 314.

25 Maase, Abschnitt IV.

26 Wicke, Popmusik, S. 111.
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Hinde wahrnehmen. Doch die Weisheiten des Alltags sind nicht die der
Wissenschaft: Was ist ein siifflicher Schlager, eine transparente Bldsersequenz
oder ein samtiger Sound?

Mit einem riesigen Ballast methodischer Skrupel an die Erschlieflung eines
neuen Quellenkorpus zu gehen, birgt die Gefahr der Uberforderung. Doch
gerade weil es so schwierig erscheint, die Musikanalyse in geschichtswissen-
schaftliche Verfahren einzubauen, kénnte ein Ansatz entlastend wirken, der
Klangereignisse berticksichtigen will, ohne sie als geschlossene Systeme zu
betrachten. Wenn man den Klang {iber Beziehungen zu Texten, Bildern,
Korpern, Apparaten einkreist, miisste man nicht bei Null anfangen, sondern
wiirde von den Debatten profitieren, aus denen in den letzten dreiflig Jahren
etwa mikrosoziologische, historisch-anthropologische, kérper-, bild-, ding-
und mediengeschichtliche Ansétze hervorgegangen sind.

Unter sinnlichen, technisch-materiellen und sozialen Aspekten liefle sich
beispielsweise eine Typologie von Horsituationen entwerfen. Sie wiirde auch
noch einmal unterstreichen, dass populdre Musik oft »einfach gestrickt« sein
mag, jedoch eine grofle Variation von Reproduktions- und Aneignungsfor-
men ausdifferenziert hat:

Derselbe Song unter Kopfhorern zu Hause gehort, als Bestandteil einer 90 miniitigen
Bithnenperformance erlebt oder aber im Club als Tanzvorlage genommen, ist nur
dem Namen nach derselbe Song. Wird er beim Tanz von der Bassline her erschlossen,
ergibt sich ein anders strukturiertes Gebilde als beispielsweise bei der subjektzen-
trierten dsthetischen Wahrnehmung unter Kopfhorern entlang des Wort-Ton-Ver-
hiltnisses.”

Filmmusik wird im Kino anders gehort, als wenn man sie unter der Dusche
pfeift, auch wenn eine Melodie als Ohrwurm ganz unterschiedliche Horsi-
tuationen dominieren kann.

Die intensive Diskussion um den Status von Bildern in der Geschichts-
wissenschaft hat ein Problembewusstsein geschaffen, das sich auf musikali-
sche Quellen iibertragen liefle. Der Vergleich mit Fotografien etwa koénnte
zeigen, ob auch (analoge) Tontriger als kultureller Code und Wirklichkeits-
spur funktionieren. Die Filmwissenschaft hat bereits Modelle erarbeitet, mit
denen sich das Verhiltnis von Bild und Ton beschreiben lisst, aber auch die
Analyse von Zeitschriften und anderen Bild-Text-Kopplungen bietet vielleicht
Ansitze, um die Kollaboration von Kliangen und Texten zu untersuchen.

Und selbstredend sind auch im Zusammenhang mit klangumgebenden
Texten weiterhin hermeneutische, linguistische oder diskursanalytische An-
sdtze gefragt. Aus korperhistorischer Perspektive etwa wiirden sich das po-
puldre Musizieren, Musikhéren und Tanzen in eine Geschichte moderner
Selbstverhiltnisse einfiigen: Wenn es ein Kennzeichen von Popmusik ist,

27 Ebd., S. 118.
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Abweichung im Medium der Selbstkontrolle®® zu praktizieren, wiirde eine
Dialektik von »Befreiung« und Regelsetzung sichtbar, in der die Deutung, aber
auch die physischen Effekte von Musik eine Rolle spielen.

Schlicht und einfach grundlegend fiir den zeithistorischen Umgang mit
Musik wiren mediengeschichtliche Fragestellungen. Das betrifft zum einen
die technisch-apparativen Bedingungen von Produktion, Speicherung und
Reproduktion. Zum anderen erschliefen medienanalytische Begriffe wie
»Apparat« und »Programm« eine Untersuchungsebene, die zwischen den
klassischen Polen Werk und Rezeption liegt: Sie ermdglichen Aussagen tiber
wahrscheinliche Wahrnehmungsweisen. Ahnlich lieen sich auch Klanger-
eignisse als syndsthetische Angebote verstehen, die jeweils bestimmte
Wahrnehmungsweisen nahe legten. Schliellich schldgt sich mediale Eigen-
logik in den Gebrauchsweisen der Mediennutzer nieder. Spatestens im letzten
Drittel des 20. Jahrhunderts wissen sie, dass in der Wirklichkeit, die Medien
vermitteln, immer auch die Medien und ihr Publikum vorkommen. Thomas
Lindenberger fordert daher zu Recht, diese GewShnung an Beobachtungen
zweiter Ordnung bei der Untersuchung von Kulturkonsum in Rechnung zu
stellen: Der audiovisuelle Zeitgenosse »hort und sieht eine Gesellschaft von
Mithorenden und -sehenden, die anderen beim Mithoren und -sehen zuhdren
und zusehen.«”” Ubertragen auf Musik heifit dies beispielsweise: Der Hit wird
unter anderem deshalb zum Hit, weil sich Plattenkiufer und Radiohérer auf
die Priferenzen anderer Plattenkdufer und Radiohérer beziehen kénnen.

Ist es moglich, Klangereignisse ins zeithistorische Repertoire aufzuneh-
men, ohne sie im Kulturellen oder Sozialen aufzuldosen, aber auch ohne sie
unter der Eigentlichkeit von Erleben und Wirkung zu begraben? Diese Fin-
geriibung soll, im Sinne einer Ermutigung, mit einem Satz des Kinowissen-
schaftlers Christian Metz enden, der auf Musik wahrscheinlich ebenso zutrifft
wie auf Filme: »Sie sind schwer zu erklidren, weil sie einfach zu verstehen
sind.«”

28 Tom Holert, Abgrenzen und durchkreuzen. Jugendkultur und Popmusik im Zeichen des Zei-
chens, in: Peter Kemper (Hg.), »Alles so schon bunt hier«. Die Geschichte der Popkultur von den
Fiinfzigern bis heute, Stuttgart 1999, S. 21 -33, hier S. 23.

29 Lindenberger, S. 84.

30 Christian Metz, The Cinema: Language or Language System?, in:
ders., Film Language. A Semiotics of the Cinema (1968), Chicago 1991, S. 31-91, S. 69.



