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Sitzungsbericht der WSMP 2024: Geschichtsbewusstsein und Geschichtsvergessenheit

Olivier Blanchard

Im Cotton Club

Die Exotisierung der People of Color in einer Erzihlung der Popmusikgeschichte

Der Dozent unterbricht die Einspielung [des Videos eines Gottesdienstes, den er in
den USA gefilmt hat] und sagt: Thr seht, alle machen mit, das ist nicht wie bei uns, wo
der vorne etwas predigt und alle sind bei sich.” Dann hilt er kurz inne und sagt: ,Es ist
ja nicht besser oder schlechter, es ist einfach anders.’ Ich notiere mir aber, dass es fiir
mich genauso geklungen hiitte, als wire das, was er in Amerika erlebt hat besser ge-

wesen und das, was wir hier erleben schlechter ist. Ich weifd nicht warum.

Dieser Textauszug entstammt einem Protokoll, das ich im Rahmen eines Forschungsprojekts in
einer Lehrveranstaltung zu Popmusik erstellt habe, und steht sinnbildlich fiir ein latentes Unbe-

hagen, das mich durch diese Lehrveranstaltung begleitet hat.

Gemif} dem Dozenten war der Schwerpunkt dieser Veranstaltung die Geschichte der Popmusik,
die er entsprechend wihrend der Hilfte der Zeit jeder Sitzung vorgetragen hat. Diese Geschichte
fiel zum einen durch einen beinahe schon iiberzogenen Fokus auf die People of Color [PoC] auf.
Nicht nur deren Beitrag zur (Geschichte der) populiren Musik wurde hervorgehoben, sondern es
wurde auch erzihlt, wie sie laufend unterdriickt bzw. sogar ausgebeutet wurden und um ihre An-

erkennung kimpfen mussten.

Aus der Position einer kultursensiblen Musikpidagogik mag es begriiRenswert sein, wenn auf
Missstinde und ethnische Ungleichheiten in der Geschichte der Musik aufmerksam gemacht wird.
Dennoch l6ste die Art, wie dies in der Lehrveranstaltung getan wurde, bei mir ein Unbehagen aus,
das sich auch im einleitenden Textauszug zeigt. Diesem Unbehagen will ich im Folgenden nach-
gehen und die erzihlte Geschichte genauer analysieren.

Dazu stelle ich erstens die beforschte Lehrveranstaltung mit Fokus auf die Geschichtserzihlung
der Popmusik vor. Zweitens nehme ich eine theoretische Bestimmung des Gegenstands meiner
Analyse vor und beschreibe, wie ich mich diesem methodisch annihere. Drittens erzihle ich auf

dieser Grundlage die Geschichte der Popmusikgeschichte in dieser Lehrveranstaltung nach.
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Viertens arbeite ich die Probleme dieser Geschichtserziahlung heraus, um fiinftens didaktische

Konsequenzen daraus zu formulieren.

Die Lehrveranstaltung

Die besagte Lehrveranstaltung wurde im Rahmen eines vom Schweizerischen Nationalfonds fi-
nanzierten Karriereférderungsprojekts! besucht. In diesem Projekt wird der Musikbegriff im
Lehramt fiir die Sekundarstufe 1 rekonstruiert, wofiir an musikdidaktischen Lehrveranstaltungen
unterschiedlicher Padagogischer Hochschulen beobachtend teilgenommen wird. Um sich den
Praktiken des Feldes maximal auszusetzen, wird allgemein eine starke Teilnahme in der Rolle der

Studierenden angestrebt.

Die hier thematisierte Lehrveranstaltung hatte die Popmusik und deren Aufbereitung fiir Schii-
ler:innen der Sekundarschule zum Gegenstand. Wihrend in der Regel in der ersten Hilfte jeder
Sitzung dieser Veranstaltung die Studierenden als Leistungsnachweis ein ,Thema der Popmusik*
vorstellen mussten, trug der Dozent jeweils in der zweiten Hilfte die Geschichte der Popmusik
vor. Der Dozent gab mir gegeniiber auch an, dass er urspriinglich ein Schulbuch zur Geschichte
der Popmusik schreiben wollte, wozu es bisher aber nicht gekommen sei. Die Ideen seien jedoch

alle in die Lehrveranstaltung eingeflossen.

Die Geschichte wurde chronologisch erzihlt und war in Episoden vorstrukturiert, wobei jede Sit-

zung sich einer Episode widmete. Diese lauteten:

[Prolog:]* ,Amazing Grace' & Transatlantischer Sklavenhandel

Worksongs und Spirituals

3. [Exkurs:] MUSIC THEORY - Unterschiede westafrikanischer und europdischer Musikis-
thetik

4. Minstrel Show - eine amerikanische Kultur entsteht

5. Blues

6. Gospel

7. Jazz: Cotton Club

! Informationen zum Projekt finden sich online unter: https://data.snf.ch/grants/grant/206316 [zuletzt besucht am
30. April 2024].
? Die Markierung einzelner Kapitel als Prolog und Exkurs soll verdeutlichen, dass ich sie nicht als Episode der Ge-

schichte wahrnehme. Warum dies so ist, wird in der Darstellung der Geschichte (Kapitel 3) thematisiert.
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8. [Exkurs:] British Invasion, Skiffle und Beat Music
9. Soul

10. Funk

11. Der Sound der 80ies

Die Geschichte der Popmusik ist ein Nebenprodukt meines Forschungsprojekts, da sie nicht im
Fokus seiner Fragestellung steht. Ihre Thematisierung in diesem Text ist mehr meiner hybriden
Rolle geschuldet, die ich in diesem Forschungsprojekt einnehme. Aufgrund meiner starken Teil-
nahme in der (versuchten) Rolle als Student war ich bemiiht, die Thematik dieser Veranstaltung
auf eine als sinnvoll empfundene Weise mit meiner (imaginierten) Praxis als Musiklehrkraft zu
verbinden. Dabei war auffallend, dass die Inhalte der Popmusik(-geschichte) im Vordergrund stan-
den. Popmusik wurde in der Lehrveranstaltung selten musiziert, nicht methodisiert oder be-
forscht usw., sondern stellte sich als Inhalte (Musiker:innen, Stile, Instrumente usw.) dar, {iber die
man Bescheid wissen musste. So wurde von uns in den Leistungsnachweisen erwartet, moglichst
viel und moglichst differenziert tiber die vorgestellte Thematik zu wissen. Auch der Dozent schien
bei seinen Vortrigen bestrebt zu sein, seine Geschichte auf die Grundlage einer soliden inhaltli-
chen Recherche zu stellen. Mit seinem duflerst breiten Wissen hat er uns ,Studierende’ jeweils
stark beeindruckt — das wurde mir in Gesprichen mit meinen ,Kommiliton:innen‘ bestitigt —,
mich als Popmusiker und Wissenschaftler jedoch auch irritiert. Denn die Art von Musik, die ich
praktiziere und mag, kam in dieser Geschichte kaum vor. Als Wissenschaftler habe ich mich bisher
nicht mit der Popmusik beschiftigt und kenne die entsprechenden Diskurse kaum. Mir fiel jedoch
auf, dass die Referenzen der thematisierten Inhalte, wenn sie iberhaupt ausgewiesen wurden, vor-

wiegend (Auto-)Biografien oder journalistische Beitrige waren.

Als Student wiederum habe ich von meinen ,Kommiliton:innen‘ gelernt, dass es nicht darum geht,
eigene inhaltliche Recherchen anzustellen oder die besuchten Veranstaltungen jenseits der erhal-
tenen Auftrige vor- oder nachzubereiten. Vielmehr geht es darum, einzig die Inhalte der Lehr-
veranstaltung — die, abgesehen von unseren Leistungsnachweisen, in der Verantwortung des Do-
zenten liegen — auf ihre subjektiv empfundene Brauchbarkeit fiir den eigenen Musikunterricht zu
priifen. Dennoch ist es mir nie ginzlich gelungen, mich diesem Modus Operandi der Studierenden
hinzugeben, weil er von einem Unbehagen, das wohl meiner kulturwissenschaftlichen Perspek-
tive geschuldet ist, durchkreuzt wurde. So wurde in der ersten Sitzung ein kulturwissenschaftli-
cher Zugang zu Popmusik proklamiert, fiir welchen ich aber in den weiteren Sitzungen eine Be-
fragung der Methoden und Verfahren vermisst habe. Fiir mich war folglich weder klar, wie die

erzihlte Geschichte zustande gekommen ist, noch, wie und warum sie so erzihlt wird, weshalb es

88



Sitzungsbericht der WSMP 2024: Geschichtsbewusstsein und Geschichtsvergessenheit

mir auch nie gelang zu verstehen, was damit nun im eigenen (imaginierten) Musikunterricht zu

tun wire.

Deshalb werde ich mich nachfolgend in analytischer Absicht des hier thematisierten Gegenstands

Geschichte annehmen.

Analytischer Zugang

,Geschichte ist jener Teil des Vergangenen, der erinnert und erzihlt wird”“ (Pfleiderer, 2014a, 55).
Diese Definition weist auf den Konstruktcharakter von Geschichte hin. Es handelt sich um eine
Reprisentation der Vergangenheit, die reduktionistisch und selektiv ist. Allein aufgrund der Zeit-
differenz des Vergangenen zum Moment seiner Reprisentation muss akzeptiert werden, dass bes-

tenfalls die Reprisentation (im Unterricht) ,real’ ist (Barricelli, 2015, 30).

Die Reprisentation der Geschichte der Popmusik in der besuchten Lehrveranstaltung war fiir
mich aber in zweifacher Hinsicht irritierend. Einerseits blieb vieles vage und unverbunden. So
wird z. B. auch nach dem nachtriglichen Studieren der Dokumente aus der (zufillig ausgewihlten
und hier exemplarisch stehenden) Lehrveranstaltung zum Soul schon nicht klar, was dieses Genre
ist. Es wird in einer Art tautologischem Triangel beschrieben, was zu einem definitorischen Zir-
kelschluss fiihrt: Die 1950er-Jahre waren die Hochbliite des Soul. Soul ist die Musik, die (u. a.) von
Ray Charles geprigt wurde. Ray Charles ist ein Soulmusiker aus den 1950er-Jahren. Zudem nahm
das ,Civil Rights Movement' in dieser Episode einen grofen Raum ein, ohne jedoch mit Soul oder
Ray Charles verbunden zu werden. Andererseits ist mir dies in den Lehrveranstaltungen selbst
nicht aufgefallen, obwohl ich daran mit einem analytischen Interesse teilgenommen habe. Ich habe

eine inkohirente Erzihlung trotzdem als Geschichte verstanden.

Dies liegt vermutlich daran, dass historisches Wissen stets narratives Wissen ist (Pandel, 2015, 7).
Man kann also nicht {iber die Vergangenheit, sondern nur iiber deren Erzihlung Bescheid wissen,
und Geschichtserzihlungen sind nicht neutral, sondern ,besitzen eine bestimmte Funktion fiir
eine kulturelle Gemeinschaft” (Pfleiderer, 2014a, 56). In dem Sinne kann auch nicht der Anspruch
der Kohirenz an Geschichtserzihlungen herangetragen werden — einer als universell verstande-
nen Kohirenz schon gar nicht. Tatsdchlich scheint Inkohirenz ein konstitutives Merkmal vieler
Geschichtserzihlungen der Popmusik zu sein, denen es kaum gelinge, Musik und Musiker:in so-
wie den sozialen Kontext ,unter einen Hut [zu] bringen. Und wird dennoch versucht, beide Be-

reiche miteinander zu verkniipfen, so resultiert dies eher in einem Nebeneinander der Inhalte als
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in deren Synthese” (Pfleiderer, 2014a, 72). Auch laut Helms (2014) lesen sich viele Geschichtser-
zihlungen der Popmusik wie ein ,Sammelsurium® (ebd., 120), bei dem man ,alles in mundgerech-
ten Happen in einen groflen Topf wirft und umriihrt, sodass alles mit allem zusammenzuhingen

scheint und doch nur nebeneinander [...] schwimmt“ (ebd., 119).

Anders ausgedriickt scheint die diskursive Kohirenz der Geschichte der Popmusik nicht auf der
lexikalischen Ebene zu liegen, sondern vielmehr durch Ordnungen des Wissens zustande zu kom-
men, die ,nicht von allein da sind, [sondern] stets die Wirkung einer Konstruktion sind, deren
Regeln man erkennen und deren Rechtfertigung man kontrollieren muss“ (Foucault, 1981, 40).
Somit erscheint das Wissen iiber die Geschichte von Popmusik als sozial konstruiert, als ein Wis-
sen, das in einem bestimmten sozialen Kontext als wahr akzeptiert ist (Foucault, 1992, 32). Es
handelt sich nicht um ahistorisches Faktenwissen, sondern um ,das, wovon man in einer diskur-
siven Praxis sprechen kann, die dadurch spezifiziert wird“ (Foucault, 1981, 259). In dem Sinne gibt
es ,kein Wissen ohne definierte diskursive Praxis; und jede diskursive Praxis kann durch das Wis-

sen bestimmt werden, das sie formiert” (ebd., 260).

Es bietet sich an, das Wissen iiber die Geschichte der Popmusik als Diskurs im Foucault’schen
Sinne zu untersuchen. Unter Diskurs wird eine geregelte Produktion von Aussagen verstanden,
die sowohl die Regeln der Produktion wie auch das analytisch zu bestimmende Ordnungssystem
selbst betrifft (ebd., 70). Vor dem Hintergrund der bisherigen Erérterungen scheint es zudem na-
heliegend, mit Viehover die Erzihlungen selbst als diskursives Ordnungssystem zu denken. ,Ak-
teure machen — bewusst oder unbewusst — in der sozialen Praxis Gebrauch von narrativen Sche-
mata und verleihen dadurch ihren Weltdeutungen und ihren sozialen Praktiken Kohirenz, Be-
deutung und qua Wiederholung eine gewisse Regelmifigkeit* (Viehover, 2001, 178). Narratio-
nen sind entsprechend keine spezifische Textsorte, sondern eine epistemologische Kategorie
(ebd., 181). Der Gebrauch narrativer Schemata gehért zum Set kommunikativer Praktiken, mittels

derer Akteur:innen Bedeutungen konstruieren und verindern sowie Sinn verstehen (ebd., 179).

Auf der Grundlage dieser Annahme entwickelt Viehover (ebd., siehe auch 2003) ein Instrument
zur Analyse von Diskursen als Narrationen mit Rekurs auf die narrative Semiotik und die Rah-
menanalyse. Beide Konzepte gehen davon aus, dass Diskurse verschiedene Bedeutungsebenen ein-
schlieBen: Die Oberflichenstruktur wird der lexikalischen Ebene zugeschrieben, die Tiefenstruk-
tur von Texten ist die Wertstruktur von Diskursen und das vermittelnde Element sind die narra-
tiven Strukturen (ebd., 188-189). Will man also von der Textoberfliche zur Tiefen- bzw. Wert-
struktur gelangen, muss man die narrativen Strukturen untersuchen. Diese bestehen erstens aus

den Episoden einer Geschichte, die zeitlich und/oder kausal miteinander verkniipft sind und
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dadurch dem Ganzen der Geschichte ihre formale Struktur geben (ebd., 194-195). Zweitens be-
sitzen Narrationen immer ihre spezifischen Aktanten, die in einem weiteren Schritt rekonstruiert
werden miissen. Die Analyse von Aktantenrollen kann bereits interessante Ergebnisse im Hinblick
auf die den Diskursen zugrunde liegenden Wertestrukturen generieren (ebd., 196). In der Regel
aber ist es drittens der Plot, der die Aktanten miteinander in Beziehung setzt, diese Beziehungen
iiber die einzelnen Episoden verindert oder konsolidiert und somit zur Wertstruktur eines Dis-
kurses fiihrt (ebd., 198-199). Die Einbindung einer Aktantenstruktur in eine narrative Handlungs-
struktur erlaubt den Akteur:innen, ,die am Diskurs beteiligt sind, die stindige Neuinterpretation
von Ereignissen und Situationen, die Aufnahme neuer Akteure, Ereignisse, Daten und Argumente

und deren Verkniipfung mit bestehenden Relationen in der Narration (ebd., 199).

Geschichten der Popmusik

Auf der Grundlage des eben entfalteten analytischen Zugangs versuche ich nun die Geschichtser-
zihlung der Lehrveranstaltung wiederzugeben. Dabei halte ich mich insofern an den oben be-
schriebenen Studierendenethos, als ich mich inhaltlich lediglich auf das erhobene Datenmaterial
der Lehrveranstaltung beziehe und zentrale Kategorien, Begriffe und Konzepte empathisch — als
Student - versuche zu verstehen und zu befragen. Ich erhebe also nicht den Anspruch ihrer An-

schlussfihigkeit an den aktuellen wissenschaftlichen Diskurs.

Weil die Popmusikgeschichte einen thematischen Interessensschwerpunkt des Dozenten darstellt
und er seine in der Lehrveranstaltung vorgetragene Erzihlung urspriinglich als Schulbuch verof-
fentlichen wollte, ist sie mit insgesamt 592 PowerPoint-Folien gut dokumentiert. Zudem bestehen
die meisten Folien zu wesentlichen Teilen aus Flie3text — es handelt sich beinahe um ein proji-
ziertes Buch. Diese Prisentationen bildeten denn auch das hauptsichliche Datenmaterial meiner
Analyse. Erginzend wurden meine Beobachtungsprotokolle aus den einzelnen Sitzungen herbei-

gezogen.

Eine methodische Herausforderung stellt indes die Darstellung der Geschichte selbst dar. Wenn
mit dem hier referierten theoretischen Instrument von Viehéver postuliert wird, dass Narratio-
nen Bedeutung generieren, gilt dies auch fiir meine Analyse. Denn mit Barthes (1988, 12) gespro-
chen ,[g]ibt es keine Exterritorialitit des Subjekts, auch nicht eines wissenschaftlichen, in bezug
[sic] auf seinen Diskurs. Mit anderen Worten, die Wissenschaft kennt keinen gesicherten Ort,
und in diesem Sinn sollte sie sich als Schreiben verstehen“. Darum und um zur Entlastung des

Dozenten zu betonen, dass es sich um eine Narration handelt, die von einer (hier
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musikpidagogischen) Community getragen wird, zu der auch ich gehore, prisentiere ich meine
Analyse der Geschichte der Popmusik selbst in Form einer Geschichte. Genauer schreibe ich mich
als Autor in drei Geschichten der Popmusik (in der besuchten Veranstaltung) ein, wobei ich ver-
suche, mich mit jeder weiteren Erzihlung immer niher an die Wertstruktur des Diskurses heran-

zuarbeiten.

Selbst wenn es mir so vorkommt, wire es unangebracht, die erste Geschichte als diejenige zu be-
zeichnen, die der Erzihlung in der besuchten Veranstaltung am nichsten kommt. Vielleicht lief}e
sich diesbeziiglich wenigstens sagen, dass ich versucht habe, mich auf die Titel der in Kapitel 1

dargestellten Episoden zu fokussieren und mich méglichst an die Textebene zu halten.

Eine Geschichte musikalischer Entwicklungen

Die Geschichte der Popmusik beginnt bei den Afrikaner:innen, die als Sklav:innen in Amerika vor allem
Feldarbeit verrichten mussten. Um ihren harten Alltag ertrdaglicher zu machen, haben sie bei der Arbeit
gesungen, wobei sie vorwiegend musikalische Formen aus ihrer urspriinglichen Heimat mit Texten iiber
ihren Alltag verbunden haben. So entstanden die Worksongs. Auch wdhrend ihrer Gottesdienste in den
Praise Houses haben sie musiziert. Sie haben einzelne Motive und Fragmente populdrer Kirchenlieder aus
bekannten Liedsammlungen oder Themen aus der Bibel als Grundlage genommen und sie u. a. durch ,Call-
and-Response-Improvisationen” zu neuen religiosen Liedern, den Spirituals, entwickelt.

Die auf diese Weise entstandene Musik spielte nach dem britisch-amerikanischen Krieg zu Beginn des 19.
Jahrhunderts eine wesentliche Rolle. Eine Folge dieses Krieges war das in den USA wachsende Bediirfnis
nach einer eigenen nationalen und kulturellen Identitdt, die sich von der europdischen ldentitit abgrenzen
sollte. In diesem Zusammenhang entstanden die Minstrel Shows, ein Unterhaltungsformat, dessen Kern
darin bestand, dass WeifSe u. a. Musik und Tanz der Sklav:innen aufgefiihrt haben und sich dabei die Ge-
sichter schwdrzten. Diese Praktiken trugen wesentlich zum Erfolg der Minstrel Shows bei.

Nach der Emanzipationsproklamation von 1862 waren die Afroamerikaner:innen gezwungen, eine neue
Identitdt zu suchen, da sie nicht langer Sklav:innen waren — zumindest nicht in rechtlicher Hinsicht. Diese
Suche manifestierte sich auch in der Musik. Es entstand ein neues Genre, der Blues. Musikalisch war er
weiterhin an Motive und Formen der Musik der Sklav:innen angelehnt. In den Texten wurden aber ver-
mehrt die Sorgen des Alltags wie Arbeitslosigkeit, Alkohol, Liebe und Sex verarbeitet. Anders als die Work-
songs, die kollektive Schopfungen, und die Spirituals, die eigentliche Volkslieder sind, besteht der Blues
mehrheitlich aus Songs, die von einer Person aus deren Perspektive geschrieben und auch von dieser vorge-
tragen wurden.

Ungefihr zur selben Zeit entstand der Gospel, allerdings eher im Norden der USA, nicht, wie der Blues, im
Siiden. Wihrend dieser in den Texten vor allem religiose Thematiken behandelt, ist er auf musikalischer
Ebene vergleichbar mit dem Blues.

Da die Arbeits- und Lebensbedingungen auf dem Feld in den Siidstaaten dufSerst prekdr waren, migrierten
immer mehr ehemalige Sklav:innen zu Beginn des 20. Jahrhunderts in die grofien Stddte im Norden der
USA. Dort bildeten sich in gewissen Quartieren wie z. B. in Harlem, einem Stadtteil New Yorks, afroame-
rikanische Subkulturen aus, die ihre Kunst weiterentwickelten. Es entstand der Jazz, der in gewissen
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Etablissements dieser Stadtteile wie z. B. dem Cotton Club in Harlem einem breiteren Publikum vorgestellt
und iiber die Radios, die zur selben Zeit entstanden, verbreitet wurde.

Nicht zuletzt dank der Verbreitung iiber das Radio entstand in der amerikanischen Bevilkerung, vor allem
bei den Jugendlichen, ein aufrichtiges Interesse fiir die Musik der Afroamerikaner:innen. Es entstanden
neue Labels, meist mit eigenem Aufnahmestudio, die paritdtisch mit afroamerikanischen Kiinstler:innen
deren Musik fiir ein breiteres Publikum produzierten und zuginglich machten. Durch diese Zusammenar-
beit entstanden neue musikalische Stile wie der Soul oder der Funk.

Eine Geschichtserziahlung der Popmusik anhand stilistischer Grofentwicklungen scheint histori-
ographisch beliebt zu sein (Hornberger, 2014, 78; Pfleiderer, 2014a) und findet sich in vergleich-
barer Form auch in (Schul-)Biichern (z. B. Bielefeldt & Pendzich, 2012; Kuhnke, Miller & Schulze,
1977). Was aber in dieser Erzihlung nicht deutlich wird, ist die Frage, inwiefern es sich um eine
Geschichte der Popmusik handelt. Es liegt nahe anzunehmen, dass es sich um eine Entwicklungs-
geschichte handelt, bei der sich die Musik der Sklav:innen {iber mehrere Genres hin zur Popmusik
transformiert hat. Das kann aber schon insofern nicht sein, als die letzte, in dieser Erzihlung (des-
halb) nicht beriicksichtigte, Episode der Geschichte ,der Sound der 80ies“ heiflt, nicht etwa ,Pop-
musik®. Es ldsst sich also annehmen, dass in den 1980er-Jahren Musik schon Pop war, aber es wird

nicht deutlich, wann der Ubergang (von beispielsweise Blues oder Jazz) zu Pop stattfand.?

Auch auf Grundlage der Definition von Popmusik, die in der ersten Sitzung der Lehrveranstaltung
entfaltet wurde (Storey, 2015), wird nicht klar, inwiefern es sich bei dieser Erzihlung um eine
Geschichte der Popmusik handelt. Bei weiterer Sichtung des Datenmaterials lisst sich jedoch in-
terpretieren, dass gewisse Autorititen fiir das Label ,Popmusik” biirgen. Oftmals sind es Prince,
Michael Jackson, Elvis, Paul McCartney usw., die angeben, inwiefern eine bestimmte Musik fiir
sie inspirierend war. Oft wird auch gezeigt, wie diese Autorititen einen spezifischen Song neu
aufgenommen und somit aufgrund ihres Status als Popstar zu Popmusik gemacht haben. Vor die-
sem Hintergrund wire entweder die Musik aller Episoden dieser Geschichtserzihlung Popmusik,
weil musikalische Texte dieser Episoden durch die Autorititen zu Popmusik gemacht wurden,
oder es liefRe sich mit der Episode vom Soul ein historischer Ursprung von Popmusik ausmachen,
weil es dort die Autorititen — in der Erzihlung vornehmlich Ray Charles - selbst sind, die quasi
schon Begriinder des jeweiligen Genres sind und ihre eigenen Texte als Zeugnis fiir die Entwick-

lung der Geschichte hinterlief3en.

? Uber die Unméglichkeit, populirmusikalische Genres eindeutig zu bestimmen, bzw. zum reflexiven Umgang mit
diversen Moglichkeiten, Musik zu klassifizieren, siehe z. B. ,Categorizing Sound" (Brackett, 2016).
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Fiir die hier verfolgte Absicht zeigt sich v. a., dass den Aktanten ,Autoritit’ und ,Text" in der Ge-
schichtserzihlung populirer Musik eine bedeutende Rolle zukommt. Da laut Viehover (2001, 196)
die Aktanten die Oberflichen- und die Wertestruktur eines Diskurses vermitteln, lohnt es sich,
die iibrigen Aktanten der Erzihlung in den Blick zu nehmen. Diese lassen sich gut im ersten Ka-

pitel der Geschichte herausarbeiten:

John Newton war ein Sklavenhdndler, der die Dreiecksroute England — Westafrika — Nordamerika gefah-
ren ist. Als er auf einer dieser Fahrten einen schweren Sturm iiberlebt hat, war er sicher, dass Gott, zu dem
er gebetet hat, ihn gerettet hatte. Dies interpretierte er als Zeichen, weshalb er sich dem Sklavenhandel ab-
und der Kirche zugewandt hat. Er wurde Priester und schrieb zahlreiche religiose Lieder, u. a. Amazing
Grace’, in dessen Liedtext er ebendiese Geschichte verarbeitete. Amazing Grace  wurde zu einem der bekann-
testen Kirchenlieder der Welt und von zahlreichen namhaften Musiker:innen wie z. B. Elvis Presley inter-
pretiert.

Dieses erste Kapitel dient in der Erzihlung als Prolog, der noch nichts mit der eigentlichen Ge-
schichte zu tun hat, aber in mancher Hinsicht deren Lesart determiniert. In ihm werden die zent-
ralen Aktantenrollen und deren Beziehung untereinander eingefiihrt. Der Aktant ,Musiker:in‘
(hier John Newton) produziert den Aktanten ,Text’ (hier ,Amazing Grace'), der in zweierlei Hin-
sicht eine zentrale Funktion erhilt. Einerseits prigt er unabhingig von der bzw. dem Musiker:in
den Lauf der Geschichte. Durch seine Tradierung, wenn Menschen wie z. B. der Aktant ,Autoritit’
(hier Elvis Presley) ihn (neu) interpretieren und dadurch populir machen, trigt er zur Entwick-
lung der Musik bei und iiberdauert seine:n Komponist:in und seine Interpret:innen. Zweitens
dient er auch als Aktant in der Erzihlung der Geschichte. Will diese iiber die Wiedergabe von
politischen Kontexten und Biografien hinaus eine Musikgeschichte sein, muss sie sich auch musi-

kalisch materialisieren.

Allerdings wird im Prolog auch von den Aktanten ,Politik’ (hier der Sklavenhandel) und ,Institu-
tion’ (hier Kirche) gesprochen. Ein:e Musiker:in hinterlisst also nicht véllig autonome Texte. Es
ist erst das Zusammenspiel von Politik, Institution und Musiker:in, das die Geschichte ausmacht,
aus der Texte wie ,Amazing Grace’ entstammen. Bei genauerer Betrachtung dieses Zusammen-
spiels, des Plots, der die Aktanten miteinander verbindet (Viehéver, 2001, 198-199), lisst sich die

Geschichte der Popmusik ein zweites Mal erzihlen.

Eine Geschichte der Musikindustrie

Wihrend der Zeit der Sklaverei wurde seitens der Politik dafiir gesorgt, dass es zwei Kategorien von Men-
schen gab, die sich durch vollig andere Rechte voneinander unterschieden haben: Die unterdriickten
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Sklav:innen und deren Besitzer:innen. Als Hebel fiir diese politische Unterdriickung einer Menschengruppe,
als Institution, in der sich dieser Unterschied erst materialisierte, diente zum einen die Feldarbeit, bei wel-
cher die Sklav:innen tagtiglich zu unmenschlichen Bedingungen fiir ihre Besitzer:innen schuften mussten.
Zum anderen diente auch das Christentum als Hebel, da es vorwiegend dazu verwendet wurde, die Sklav:in-
nen zu disziplinieren. Beide Institutionen waren umgekehrt aber auch ein Hebel fiir die Sklav:innen. Da es
ihnen sowohl auf dem Feld als auch in den Praise Houses moglich und erlaubt war zu singen, konnten sie
eine neue Musik erschaffen.

Nach dem britisch-amerikanischen Krieg war die Politik der USA weitgehend von Unabhdngigkeitsbestre-
bungen gegeniiber Grofibritannien dominiert, was sich in allen gesellschaftlichen Belangen manifestierte.
So wurde auch in kultureller Hinsicht nach einer eigenen Identitdt gesucht und eine Unterhaltungsindustrie
geschaffen. Diese materialisierte sich in Institutionen wie den Minstrel Shows, die von besonderer Bedeutung
waren. Die Institution ,Minstrel Show‘war also immer noch ein Produkt der politischen Situation, allerdings
nicht mehr ein direktes Instrument politischer Unterdriickung, sondern ein Mittel zur Etablierung einer
eigenen Identitit, das Musiker:innen und Genres wie den ,Cake Walk und den ,Ragtime’ hervorbrachte.
In den 1920er-Jahren hatte die politische Lage in den USA keinen grofsen Einfluss mehr auf die musikali-
schen Entwicklungen, zumindest keinen direkten, denn die Unterdriickung der Afroamerikaner:innen
wdhrte fort. Die miserablen Arbeitsbedingungen in den Siidstaaten zwangen diese zur Migration in die
Grofsstidte des Nordostens der USA, wo sich Subkulturen ausbildeten. Dort hat sich auch die Unterhaltungs-
industrie weiterentwickelt, die in ihren Institutionen wie dem Cotton Club in Harlem die Musiker:innen
dieser Subkulturen mit exotisierendem Gestus einem vorwiegend Weifsen* Publikum zur Schau stellten.
Analog zur Politik wdahrend der Sklaverei war es nun die Unterhaltungsindustrie, die das Schicksal der
Musik bestimmte. Auch ihre Institutionen wirkten als Hebel in beide Richtungen. Einerseits konnte die Un-
terhaltungsindustrie von den Schwarzen® Musiker:innen profitieren bzw. diese ausbeuten, da sie unter mi-
serablen Bedingungen auftreten mussten. Andererseits boten sie den Musiker:innen eine Maoglichkeit, ihre
Musik, den Jazz, zu verbreiten und bekannt zu machen.

In den 1950er-Jahren hat sich die Unterhaltungsindustrie vergrofsert und ausdifferenziert und dadurch an
gesellschaftlicher Relevanz gewonnen. Wichtige Institutionen dieser Industrie waren neben den Clubs vor
allem die Tonstudios und die Plattenlabels, die erstmals an einer wirklichen Zusammenarbeit mit den
Schwarzen Musiker:innen interessiert waren. In den Tonstudios wurde Musik von, fiir oder mit ihnen pro-
duziert und iiber die eigenen Plattenlabels vermarktet und vertrieben, die ein breites und aufrichtiges Inte-
resse auch von Weiflen Amerikaner:innen erfuhr. Die politische Unterdriickung der Afroamerikaner:innen
wirkte kaum mehr auf die Musik ein. Die Unterhaltungsindustrie und die Musiker:innen wirkten erstmals
am selben Hebel, wenn sie diese Institutionen gemeinsam nutzten, um die Menschen zu unterhalten.

In den 1970er-Jahren wuchs der gesellschaftliche Einfluss der afroamerikanischen Musiker:innen. Platten-
labels waren zwar immer noch wichtig fiir die Verbreitung von Musik und erzielten damit auch betrdchtli-
che Gewinne. In kiinstlerischer Hinsicht wurden die Musiker:innen aber unabhdngiger von der Industrie
und konnten die musikalischen Trends autonom gestalten — zumindest die populdren unter ihnen, wie

4 Siehe beziiglich der Grof8schreibung Fu8note 5.

> Wihrend ich in meinen analytischen Ausfiihrungen den Begriff ,People of Color” oder ,PoC* verwende, iibernehme
ich in den Geschichtserzihlungen die Terminologie der Lehrveranstaltung. ,Schwarz® wird allerdings selbst als Ad-
jektiv grof} geschrieben, um zu signalisieren, dass es sich nicht um eine Eigenschaft, sondern um eine konstruierende

Zuschreibung handelt.
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James Brown. Mehr noch: James Brown hat seinen Ruhm auch genutzt, um die Politik majfigeblich zugunsten
der Afroamerikaner:innen zu beeinflussen. Als zentrale Figur des Schwarzen Selbstbewusstseins, hat er sich
als erster Musiker aktiv fiir die Rechte der Schwarzen in den USA eingesetzt und z. B. Unruhen nach der
Ermordung von Martin Luther King verhindert.5

Die Geschichte der Popmusik als eine Geschichte der Unterhaltungsindustrie, die aus einer poli-
tischen Nachkriegssituation erwuchs, erst die afroamerikanischen Musiker:innen ausgenutzt,
dann mit diesen zusammengearbeitet hatte und schlief}lich deren Mittel war, um auch politischen
Einfluss zu erhalten, mag plausibel klingen. Doch deren Schluss stimmt vermutlich auch misstrau-
isch. Wie kann es sein, dass die Popmusik 1970 quasi in James Brown kulminiert, wihrend die

Unterhaltungsindustrie doch stetig grofer und diverser wurde (vgl. dazu Gebesmair, 2014)?

Selbst wenn die Geschichte nachvollziehbar ist, diirfte aufgefallen sein, dass zum Teil groRe Zeit-
spriinge gemacht wurden bzw. einzelne Etappen gar ausgelassen worden sind bzw. werden muss-
ten, damit die Geschichte kohirent erscheinen kann. Denn die Kohirenz, so meine These, wird
vom impliziten Kollektivwissen oder, in der Terminologie von Viehéver (2001, 186), von der
Tiefen- oder der Wertstruktur des Diskurses gestiftet. Diese tritt zum Vorschein, wenn die Ge-
schichte ein drittes Mal erzihlt wird, dabei aber die Briiche und Kontingenz sowie deren Uber-

briickung und Bannung hervorgehoben werden.

Im Cotton Club - eine Geschichte der Erzihlung der Geschichte der Popmusik

Die Sklav:innen sangen bei ihrer Arbeit auf dem Feld und wahrend ihrer Gottesdienste in den Praise Houses
und entwickelten dadurch die Worksongs und die Spirituals. Dass damals eine spezifische Musik entstan-
den ist, miissen wir glauben, denn beweisen konnen wir es nicht, da wir keine musikalischen Texte und
somit kein musikalisches Zeugnis aus dieser Zeit haben. Texte aus dieser Zeit gibt es nicht einmal im buch-
stdblichen Sinne — in Form einer Partitur — und selbst wenn, wiirden sie nicht helfen, denn was diese Musik
ausmacht, kann schriftlich nur bedingt festgehalten werden.

Deshalb miissen die Spezifika dieser Musik in einem Exkurs beschrieben werden: Sie entstand vorwiegend
durch kollektive Improvisationen, wobei das Call-and-Response-Prinzip von Bedeutung war. Entsprechend
spielt die Improvisation in dieser Musik eine zentrale Rolle, weshalb ihr oft eine zyklische Form zugrunde
liegt, wobei einzelne musikalische oder textliche Elemente wiederholt, angereichert und variiert werden.
Polyrhythmik und tonale Verschleifungen sowie blue notes sind ein weiteres konstitutives Merkmal dieser
Musik. In klanglicher Hinsicht zeichnet sie sich durch spezifische Gesangstechniken wie das Falsett, Shouts
usw. aus. Aufgrund des kollektiven und spontanen Charakters ist es iiberdies oft schwierig, eine klare Tren-
nung zwischen Publikum und Darstelleriin auszumachen. Diese Merkmale konnen nun als

¢ Siehe zum politischen Engagement und Einfluss James Browns auch Pfleiderer (2014b, 159-163).
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Charakteristika, als eine Art grofites gemeinsames Vielfaches, fiir praktisch alle weiteren Genres der Ge-
schichte, vom Jazz zum Blues, Gospel, Soul und Funk, verstanden werden.

Die politische Zisur in den USA nach dem zweiten Unabhdngigkeitskrieg gegen Grofsbritannien von 1812
stellt auch eine Zisur in der Geschichte der Musik dar. Wo bisher mit der Sklaverei der politische Kontext
die Hauptrolle in der Geschichte spielte, gerdt nun die Institution ,Minstrel Show" ins Zentrum der Erzdih-
lung. Dies iiberschattet eine Transformation des Aktanten ,Musiker:in’, die es sich zu betrachten lohnt. Bis-
her gab es ndmlich keine eigentlichen Musiker:innen, sondern eher musizierende Sklav:innen. Diese aber
verschwanden — zumindest in rechtlicher Hinsicht — mit der Emanzipationsproklamation. Erschwerend
kommt hinzu, dass mit den Minstrel Shows, deren Hochbliite ungefihr mit der Emanzipationsproklamation
zusammenfdllt, die Institutionen neu die Hauptrolle in der Geschichte spielen. Die ,Musiker:innen’, die es
streng genommen bisher gar nicht gab, erhalten in der Erzihlung eine Nebenrolle. Nur ldsst sich eine Mu-
sikgeschichte ohne Musiker:innen schwerlich erzihlen. Damit die Geschichtserzdhlung kohdrent weiterlau-
fen kann, wird deshalb dieser Aktant einerseits durch Schwarze Minstrel-Musiker:innen besetzt. Bei den
Weiflen Musiker:innen wird vor allem das Blackfacing hervorgehoben.”

Es wdre nun denkbar, die Entwicklung der Unterhaltungsindustrie z. B. anhand von Institutionen wie der
Tin Pan Alley weiterzuerzihlen. Die Zeitleiste voranschreitend gerdt stattdessen ein neu entstandenes
Genre, der Blues, in den Fokus. Leider ldsst sich der Blues, jenseits der klischeehaften und stark vereinfach-
ten Definition iiber das Zwolftaktschema, kaum musikalisch bestimmen, denn die Beispiele reichen vom
Country- iiber den Delta- bis zum klassischen Blues, der sich durch eine vollkommen andere Instrumentie-
rung und andere harmonische Schemata auszeichnet8 Fiir eine Geschichtserzdhlung ist dies in doppelter
Hinsicht ungliicklich: Die neue Hauptrolle fallt nicht nur vom Himmel, sondern ist in ihrer Gestalt auch
vollig diffus. Zur Stiftung von Kohdrenz wird deshalb wieder der politische Kontext herbeigezogen, ndamlich
u. a. durch die fortwdhrende politische Unterdriickung der Schwarzen. Obwohl diese rechtlich nun frei wa-
ren, blieben ihre Lebensbedingungen dufSerst schlecht. Nicht linger Sklav:innen, waren sie aber gezwungen,
eine neue ldentitit zu suchen. Diese Suche manifestierte sich auch im Blues, in welchem man aus dem eige-
nen Leben sang und sich dadurch in den Texten dem Spirituellen ab- und dem Weltlichen zugewandt hat.

Diese Verbindung von Politik und Musik wird jedoch in der ndchsten Episode gleich wieder relativiert, um
nicht zu sagen negiert. Ungefdhr zur selben Zeit wie der Blues entstand ndmlich auch der Gospel. Da die
wesentlichen zentralen Merkmale der Musik, wie sie im Exkurs herausgearbeitet wurden, sowohl fiir den
Blues als auch fiir den Gospel gelten, ist es kaum moglich, in musikalischer Hinsicht die beiden Genres
auseinanderzuhalten. Sie unterscheiden sich vorwiegend durch die Liedtexte. Die Suche nach einer eigenen
Identitdt zog im Blues eine thematische Abwendung von der Spiritualitdt nach sich, die mit dem Gospel
gerettet wird. Wihrend die weltlichen Liedtexte des Blues aber kausal auf die politische Situation der
Schwarzen riickfiihrbar sind, trifft dies fiir die religiosen Texte des Gospels nicht zu. Religise Musik konn-
ten alle machen. Es wird sogar erwdhnt, dass Gospel urspriinglich komponierte Musik aus Europa war, die
Menschen — als Kollektivreferenz (1) — heute aber Schwarze Musik darunter verstehen.

In den 1950er-Jahren interessieren sich Weifse Plattenbosse aufrichtig fiir die Musik der Schwarzen. Deren
Labels werden zum direkten Hebel der Kiinstler:innen zur Verbreitung der eigenen Musik. Insgesamt ist
,The Young America’ zu einer mdchtigen Unterhaltungsindustrie herangewachsen. Da zudem die

7 Es ist mir ein Anliegen, zu betonen, dass ich nicht die Problematik des Blackfacings leugnen, sondern die Selektivitit
der Erzihlung hervorheben will.
8 Eine zynisch unterhaltsame Thematisierung dazu findet sich bei Seifert (2014, 12).
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gesellschaftliche Akzeptanz der Afroamerikaner:innen im Grofsen und Ganzen gestiegen ist, verliert sich
hier die Geschichte ihrer spezifischen Musik. Weifle und Schwarze Musiker:innen spielen Kompositionen
Schwarzer Musiker:innen in Studios WeifSer Plattenbosse, um diese iiber deren Label fiir ein breites Publi-
kum zu vertreiben. Damit James Brown zwei Jahrzehnte spditer aber mit seiner durch die Musik erlangten
Prominenz gegen die zentralen politischen Probleme ankdmpfen und damit der Geschichte einen heroischen
Hohepunkt setzen kann, muss die Kohdrenz iiber Peter Guralnicks Unterscheidung des Souls, des in den
1950er-Jahren die Industrie dominierenden Genres, gestiftet werden:

yDie Soulmusik in den Siidstaaten entwickelte sich in einer Zeit und unter sozialen Umstin-
den, die sich wohl nicht wiederholen werden. Ich denke, ich sollte von Anfang an deutlich ma-
chen, dass ich, wenn ich von Soulmusik spreche, mich nicht auf Motown beziehe, auf dieses
musikalische Phdnomen, das zwar ungefihr zur selben Zeit entstand, aber viel stirker auf ein
weifes, in den Industriestddten lebendes Pop-Publikum wirkte”(Guralnick, 2009, 9).9

Bei allen drei Varianten der Geschichte handelt es sich um Erzidhlungen, die bekannte Charakte-
ristika von Musikgeschichte(n) aufweisen. Es finden sich einerseits Parallelen zu Erzihlstrategien
der Jazzgeschichte, wie sie DeVeaux (1991) herausgearbeitet hat. Wie jene des Jazz wird auch die
Geschichte der Popmusik als eine gerade Linie erzihlt, bei der bedeutende Musiker:innen als In-
novator:innen eine entscheidende Rolle spielen. Andererseits finden sich auch im Vergleich zu
Erzihlungen der Geschichte der ,nordwestasiatischen Hofmusik“ (Drummond, 2010, 120) mar-
kante Ahnlichkeiten: das Schreiben einer (US-amerikanischen) Nationalgeschichte der populiren
Musik, ohne einen Blick auf Einfliisse und Urspriinge auflerhalb der eigenen Grenzen zu werfen,
und die orthodoxe Pflege alter Schopfungsmythen, wie z. B. jene der afroamerikanischen Wurzeln

(Helms, 2014, 116-118).

Doch die Relativitit dieser Erzihlung der Popmusikgeschichte wurde in der besuchten Lehrver-
anstaltung durchaus thematisiert. So meinte der Dozent in einer Sitzung, ,dass dies einfach eine
Geschichte sei und er uns zeige, wie man sie erzihlen kann“ (Auszug aus einem Beobachtungspro-
tokoll). Meines Erachtens wurde aber diese Deklaration (,eine Geschichte®) in der Lehrveranstal-
tung selbst performativ nicht konsequent eingeltst, wie ich nachfolgend zeigen mochte. Diese
unterlassene Bearbeitung der Relativitit der Geschichte schafft nimlich mindestens zwei Prob-
leme: ein inhaltliches, das ich im nichsten Kapitel behandeln werde, und ein methodisches, das

ich im abschlieflenden Kapitel thematisiere.

? Siehe zu den unterschiedlichen Stilen der bekannten Soul-Labels der 1960er Jahre auch Pfleiderer (2014b, 155-158).

98



Sitzungsbericht der WSMP 2024: Geschichtsbewusstsein und Geschichtsvergessenheit

Struktureller Rassismus bei besten Absichten

In der letzten der drei obenstehenden Erzihlungen sollte deutlich geworden sein, dass trotz der
Kontingenz und aller Briiche in der Geschichte deren Linearitit tiber die Hautfarbe der Musi-
ker:innen gerettet wurde. Die postulierte Relativitit dieser Geschichtserzihlung ergibt sich somit
durch den Fokus auf die Rolle der PoC in der Geschichte der Popmusik, was auch so deklariert
wurde: ,Ein Schwerpunkt des Moduls ist es, den verschiedenen Praxen der, ich gebrauche den
Begriff an dieser Stelle (da ich keinen besseren habe), Musikstile und -formen der African-Ame-
ricans [...] nachzuspiiren, aus denen sich auch die populire(n) Musik(en) entwickelt hat/haben”
(Auszug aus der PowerPoint-Prisentation des Dozenten). Dieser, vermutlich deskriptiv beabsich-
tigte, Zugang wird aber zu einem Problem von nicht zu unterschitzender Tragweite, wie ich aus-

gehend vom Exkurs zeigen mochte, der in der Lehrveranstaltung ,MUSIC THEORY® heift.

Obwohl eine Musiktheorie zumindest einen gewissen allgemeingiiltigen Charakter haben muss
und ein Exkurs ja gerade keine Episode der Geschichte ist, fillt auf, dass er nach demselben Plot
gestaltet ist und auch die zentralen Aktanten vorkommen. So beginnt er, wenn auch nicht mit der
Politik als Aktant selbst, zumindest mit zwei Berichten von politisch privilegierten Menschen iiber
musizierende Sklav:innen am Congo Square in New Orleans. Die Musik bzw. das, was diese laut
dem Exkurs ausmacht (zyklische Form, Improvisation, Polyrhythmik, Wiederholungen, tonale
Verschleifungen, blue notes, spezielle Timbres und Gesangstechniken), stief bei den Autoren die-
ser Berichte auf Unverstindnis, Achtung und Verstérung bei gleichzeitiger Faszination. Wie be-
reits erwihnt, dient diese Musik fortan als grofites gemeinsames Vielfaches fiir alle Genres, die in
der Geschichte thematisiert werden. Dies wird im Exkurs umso deutlicher, als zur Veranschauli-
chung der zentralen Charakteristika dieser Musik in der Lehrveranstaltung Mary Don’t You Weep
in der Version von Prince auf seinem Album Piano & A Microphone 1983 abgespielt wird — ein mu-
sikalischer Text, der 200 Jahre nach dem Erscheinen besagter Berichte veroffentlicht wurde. Dass
dies mehr als ein ungliicklicher Zufall ist, wird deutlich, wenn die Art der Thematisierung dieses
Songs beriicksichtigt wird. In einem Hoérauftrag mit dem Titel ,Unterschiede westafrikanischer
und europiischer Musikisthetik” sollten wir die musikisthetischen Unterschiede zwischen eben-

diesem Song und dem Lied Caro mio ben, gesungen von Cecilia Bartoli, herausarbeiten.

Mit diesem Horauftrag wird suggeriert, dass die Asthetik der Musik der Sklav:innen also heute

noch'® bei den Musicians of Color zu horen ist. Und auch dies kann mit Blick auf den

10 Besagtes Album von Prince wurde posthum im Jahre 2018 veréffentlicht.
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nachfolgenden Auszug aus dem Beobachtungsprotokoll dieser Sitzung schwerlich als Versehen

interpretiert werden:

Der Dozent duflert sich zum Song von Prince und macht Beziige zum Text von Fran-
cis Bebbey (1975), den wir auf heute gelesen haben und in dem die Musik der West-
afrikaner:innen als ,das pure Leben’ beschrieben wurde. Das wiirde er in diesem Song

auch so horen.

Selbst die Wirkung dieser Asthetik scheint die Musikgeschichte {iberdauert zu haben. So wird bei
der Thematisierung des Gospels zunichst die Schwierigkeit betont, dieses Genre musikalisch zu
bestimmen: ,Wihrend der frithe Gospel vom Blues beeinflusst war, ist der heutige Gospel musi-
kalisch und produktionstechnisch nicht mehr von R&B, Neo-Soul, Funk oder Pop zu unterschei-
den” (Auszug aus der PowerPoint-Prisentation des Dozenten). Das einzige Alleinstellungsmerk-
mal des Gospels seien dessen religidsen Texte (ebd.). Dennoch wird versucht, die musikalischen
Merkmale des Gospels zu beschreiben, wobei diese weitgehend identisch sind mit denjenigen, die
schon in der ,MUSIC THEORY" verallgemeinernd vorgestellt wurden. Erstaunlich ist hier, dass
bei der expressiven Gesangsweise erwihnt wird, dass es sich um einen ,fiir klassische europidische

Ohren ungewohnten Sound” (ebd.) handelt.

Was sind ,klassische europiische Ohren“? Und selbst wenn es diese gibe, ist ihnen diese Gesangs-
weise immer noch fremd, wenn der heutige Gospel kaum mehr von aktueller Popmusik zu unter-
scheiden ist? Die Verbindungen, die gemacht werden, sind mehr als fraglich: Die PoC kultivieren

seit {iber 200 Jahren eine Musikisthetik, die den europiischen Ohren fremd ist.!!

Auch diesbeziiglich finden sich markante Parallelen zu Geschichtserzihlungen des Jazz. Es handelt
sich um Musiken, die u. a. deshalb marginalisiert sind (oder waren), weil sie stark mit den Afro-
amerikaner:innen verbunden sind (DeVeaux, 1991, 529). Doch es zeigen sich auch deutliche Un-
terschiede. Den Geschichtserzidhlungen des Jazz zufolge habe sich dieser organisch entwickelt.

Stilwechsel seien im Keim des Jazz angelegt, technologische und politische Einfliisse spielten eine

T Hendler schreibt in seiner dulerst differenzierten Vorgeschichte des Jazz (Hendler, 2008) kritisch dazu: ,Die befremd-
lichen Ziige, welche die Musik der Afroamerikaner fiir Weifle an sich hatte und immer noch hat, fithrten von Anbe-
ginn zu einem bis heute weiterwirkenden Irrtum: Die afroamerikanische Musik kommt von den Schwarzen - die
Schwarzen kommen aus Afrika — daher kommt die afroamerikanische Musik aus Afrika. Wenn um eine Begriindung
fiir diese Auffassung gefragt wird, erscheint in erster Linie die Dominanz der Rhythmik, welche die Beobachter bei
der afroamerikanischen Musik feststellen oder festzustellen glauben. [...] Die afro-lateinische Musik und erst recht
der Jazz bestehen indessen nicht nur aus Perkussion, doch werden die melodischen und harmonischen Mittel entwe-
der iiberhort oder ebenfalls falsch interpretiert. Daf [sic] es sich bei der genannten Schluffolgerung [sic] um ange-
wandte Rassenkunde handelt und nicht um Musikwissenschalft, ist bis heute kaum jemandem aufgefallen” (ebd., 15-
16).
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untergeordnete Rolle (ebd., 553). Allerdings miisse jeder neue Stil des Jazz marginalisiert bleiben,
damit sich das Genre gewissermafien als Kunst- von kommerzieller Musik abgrenzen kann (ebd.,
530). Demgegeniiber ist diese Geschichtserzihlung der Popmusik eine Kultur- und keine Musik-
geschichte im engeren Sinne. Die Musik entwickelt sich kaum. Ihre dsthetischen Merkmale {iber-
dauern mehrere Dekaden. Allerdings muss sie diese gegen jene der abendlindischen Kunstmusik
behaupten. Anders als der Jazz, der gegen eine Vereinnahmung durch den Markt kimpfen muss,
um Kunstmusik zu bleiben, kimpft die Popmusik um ihre gesellschaftliche Anerkennung.'”> Und
selbst wenn sich die Geschichte der Popmusik diesbeziiglich als eine Erfolgsgeschichte schreiben

lasst, ist sie offenbar sogar heute noch ,den europiischen Ohren fremd”.

Demgemif deutet laut von Appen auch die Popmusikforschung ihren Gegenstand als alltagskul-
turelles Phinomen und untersucht die Musikrezeption auf verschiedene Aneignungen, Funktio-
nalisierungen oder politische Implikationen, anstatt sie unter dem Aspekt autonomer Kunst zu
analysieren. Dies, weil sie den Kunstbegriff als Werkzeug einer hegemonialen Ideologie der tra-
ditionellen Musikwissenschaft verstehe (von Appen, 2014, 123). Dies ist allerdings kein konstitu-
tives Merkmal von Popmusik, denn ,[w]eder eine Geschichte musikalischer Technologie, noch
eine historische Auseinandersetzung mit Geschlechterverhiltnissen in der Musik, weder eine Ge-
schichte der Musikwirtschaft noch eine von widerstindiger Musik rechtfertigt eine Trennung in
Kunstmusik und populire Musik” (Helms, 2014, 121). Der Unterschied zwischen Kunst- und der
Popmusik ist also auch eine wissenschaftliche Konstruktion, die selbst bis heute andauert. Deshalb
kann populidre Musik laut Helms wissenschaftlich nur als ein Diskurs gefasst und beschrieben wer-
den, als ,eine Geschichte, die davon handelt, wie durch Kommunikation das Populéire vom Nicht-
Populiren abgegrenzt wird“ (Helms, 2014, 122). Diese Abgrenzung wird in der hier analysierten
Geschichte durch eine radikal andere Musikisthetik vorgenommen, die mit einer Hautfarbe ver-
bunden wird und (vielleicht deshalb) nicht mit der Asthetik der europidischen Kunstmusik verein-
bar ist. Asthetische Merkmale werden zu einer grundlegenden Kategorie rassistischer Unterschei-

dungen. Es handelt sich, Scott folgend, um eine genetische Interpretation:

Music is often labelled so as to suggest it is characteristic of race [...]: we hear of Black
music, Celtic music, and Gipsy music. This is what I refer to as a genetic interpreta-

tion. If you are a Gipsy, then Gipsy music is assumed to be in your flesh and blood

12 Moglicherweise ist dies der Grund fiir Pfleiderers (2014a, 72) Feststellung, dass sich in der Geschichtserzihlung der
Popmusik in US-amerikanischen Geschichtsbiichern der soziale Kontext und die Musik nur schwerlich verbinden

lassen.
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[...]. This belief is as naive as the stale notion that black people have a natural sense
of rhythm. It is nothing other than biological essentialism (Scott, 2014, 45).

Vom biologischen Essenzialismus hat sich der Dozent der Veranstaltung zwar explizit distanziert,
als wir einen Film angeschaut haben, der portraitiert, wie in Westafrika alltigliche Arbeiten mu-

sikalisch begleitet werden:

Nach wenigen Sekunden schwenkt die Kamera auf ein schlafendes Baby, das auf den
Riicken einer Reis aussienden, singenden Frau aufgebunden ist. Es wird durch die
hastigen Bewegungen der Frau geschaukelt. Der Dozent hilt den Film bei diesem Bild
an, das fortan als ,Still’ auf der Leinwand zu sehen ist. Er meint, dass man hier sehr gut
sehe, dass es sich um musikalische Sozialisation handle. Musik sei nichts, das die
Schwarzen einfach im Blut hitten. Aber da dieses Kind dauernd dem Gesang ausge-
setzt sei und zugleich noch im Rhythmus geschiittelt wiirde auf dem Riicken, ,das
macht was mit dem Kind, da bin ich mir sicher. Das ist ja nicht so wie bei uns, wo das
Kind in einem Zimmer im Bettchen liegt und alles moglichst ruhig sein muss, da ist

Musik ein zentraler Bestandteil des Lebens’ (Auszug aus einem Beobachtungsproto-
koll).

Wenn es aber die Praktiken (der Sozialisierung) sind, die den Unterschied machen, warum miis-
sen diese Praktiken an Gruppierungen von Menschen gebunden werden? Warum wird zwischen

Praktiken und Praktiken of Color unterschieden?

Was also moglicherweise als Aufwertung der Popmusik (gegeniiber der europiischen Kunstmu-
sik) und vor allem als Anerkennung des Beitrags der PoC zu dieser Musik intendiert ist, muss
umgekehrt als Konsolidierung der Differenz der PoC verstanden werden. Es handelt sich — selbst
wenn die Absicht dahinter gut gemeint ist — um eine Form von Rassismus'® oder um eine Exoti-

sierung'* der PoC, deren Musik in romantisierender Weise als inkludierend, nahe am Leben und

13 Ich beziehe mich auf die Definition von strukturellem Rassismus nach Mugglin und Kolleg:innen (2022, 7), wo-
runter ,ein gesellschaftliches System von Diskursen, Handlungsmaximen und Normvorstellungen [verstanden wird],
die aus historisch gewachsenen Herrschaftsformen hervorgehen und tendenziell bestehende Ungleichheitsverhilt-
nisse von rassifizierten Gruppen reproduzieren. Rassistische Diskriminierung setzt keine explizit rassistische Ideolo-
gie oder Absicht einer Person oder Institution voraus und fokussiert daher weniger auf eine vermeintliche T#terschaft
als auf die Folgen fiir die direkt betroffenen Personen.”

14 Exotisierung beschreibt eine Variante des Rassismus, bei der rassistisch markierten Gruppen vermeintlich positive
Eigenschaften wie Temperament, Emotionalitit und Naturverbundenheit zugeschrieben werden. Diese Zuschreibun-
gen attestieren zugleich die vermeintliche ,Unzivilisiertheit’ dieser Gruppen, die mit einer unterstellten Differenz zu
einer weiflen oder westlichen Norm belegt wird. Als Spiegelbild entsteht dadurch die Idee einer besonderen ,Zivili-
siertheit’ weifler Menschen. Oft gehen exotisierende Prozesse auch mit einer Romantisierung des Gegeniibers einher*
(Ates et al., 2023, 192, Fn. 64).
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emotional dargestellt wird und die sich dadurch von einem analytischen oder gar aufgeklirten

,europdischen Zugang' unterscheidet.

Didaktische Konsequenzen

Wie ist nun mit dieser Problematik umzugehen? Als Ausgangspunkt fiir eine didaktische Refle-
xion bietet sich die postulierte Relativitit dieser Geschichte an, also die Deklaration des Dozenten,
,dass dies einfach eine Geschichte sei und er uns zeige, wie man sie erzihlen kann.” Diesen Satz
kann man nun auf zwei verschiedene Weisen verstehen, die unterschiedliche Konsequenzen nach
sich ziehen. Erstens, dass dies einfach eine Geschichte sei, oder zweitens, dass dies einfach eine

Geschichte sei. Ich beginne die Reflexion beim ersten Verstindnis.

Wenn man die Problematik der durch die Erzihlung konstruierten Alteritit der PoC teilt, aber
die Geschichte der Popmusik wesentlich in der Entwicklung musikalischer Genres sieht, konnte
ein erster Impuls sein, die Geschichte differenzierter zu erzihlen. Tatsichlich bedarf es keiner aus-
giebigen Recherche, um feststellen zu konnen, dass solche Erzihlungen bereits seit geraumer Zeit

existieren.!” Es existieren also neben dieser einen Geschichte durchaus noch andere Geschichten.

15 Flender & Rauhe (1989) z. B. gehen in ihrer Erzihlung dhnlich weit zuriick, betrachten einerseits aber auch die
musikalische Entwicklung in Europa und sehen andererseits die Wurzeln der Popmusik selbst in Nordamerika auch
in den broadside ballads, der schottischen und irischen Volksmusik und den italienischen Belcanto-Arien (ebd., 27).
Biisser (2000) versteht Popmusik als Unterhaltungsmusik einer Massenkultur, weshalb er deren Ursprung sowohl in
den 1920er Jahren mit Bert Brecht und Kurt Weill, deren Lieder von Lou Reed, David Bowie und Sting gecovert
worden sind, als auch in der ,Swing Ara“sieht (ebd., 12). Brackett (2003) stellt anhand musikwissenschaftlicher Ana-
lysen die musikindustriellen Klassifizierungen von ,Black Popular Music’ und ,Mainstream Popular Music’ in konkre-
ten Songs infrage. Wald schreibt ,an Alternative History of Popular Music“ (Wald, 2009), bei welcher er auch dafiir
plddiert, die referierten Quellen historisch zu kontextualisieren (ebd., 8), und genreiibergreifende Verflechtungen von
Klassischer und Popmusik beriicksichtigt (ebd., 10). Pfleiderer (2014c) blickt in seiner Analyse der Geschichte mit
dem Blues und der Country Music auf zwei Genres, die ungefihr zur selben Zeit in derselben Gegend entstanden sind
und beide einen relevanten Beitrag zur Popmusik geleistet haben, aber an komplett unterschiedliche musikalische
Traditionen ankniipfen. Eine dhnliche Geschichte wird auch im Film American Epic: Eine Reise zu den Wurzeln der
Popmusik erzihlt. Auch Seiferts (2014) Erzihlung der Geschichte der Popmusik erfolgt linear und orientiert sich weit-
gehend an Genres und einzelnen Kiinstler:innen, ist jedoch in der Anlage viel differenzierter und mit entmystifizie-
rendem Impetus geschrieben.

Daneben existieren Erzihlungen, die nicht lediglich auf musikalische Genres fokussieren. Hofacker (2012) erzihlt
z. B. die Geschichte der Popmusik als eine, die wesentlich von technologischen Erfindungen geprigt war, die alle von
einer Industrie zur Unterhaltung einer Masse verwendet wurden. Wicke (2001) wiederum blickt bei seiner Ge-
schichtserzihlung sowohl auf die musikalisch-stilistische Dimension als auch auf die musikindustriellen Bedingungen
der Produktion und Verbreitung von Musik im Verlauf des 20. Jahrhunderts und erginzt diese beiden Stringe mit

Beitrigen, die in Form von Fallstudien Einzelaspekten der Popmusik(geschichte) gewidmet sind (ebd., 10).
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Bleibt jedoch blof} die Anzahl der Geschichten im Fokus, lduft man schnell Gefahr, die ganze Ge-
schichte schlicht als Summe ihrer Einzelgeschichten zu verstehen. Die didaktische Konsequenz
lige dann darin, durch Herbeiziehen von weiteren Geschichten ein differenzierteres Bild der Pop-
musikgeschichte vermitteln zu konnen. Das Problem ldge entsprechend vor allem in der Begriin-
dung der Auswahl der Geschichten, da aus Zeitgriinden im Unterricht nicht die gesamte Vergan-
genheit abgebildet werden kann. Selbst dieses Problem wire allerdings nicht zu unterschitzen,

denn warum wird gerade dieser einen Geschichte so eine grofle Relevanz beigemessen?

Trotzdem bliebe das Verstindnis von ,Geschichte’ durch diese Mafinahmen der Anreicherung und
Differenzierung unberiihrt. Gerade von einer Hochschuldisziplin darf jedoch erwartet werden,
dass sie ihre Gegenstinde reflektiert, zumal ,die Vorstellung einer universalen Musikgeschichte
in den Zeiten der ,Posthistorie’ in die Mottenkiste anachronistischer Wissenschaftskonzepte®
(Pfleiderer, 2014a, 66) gehort. Deshalb lohnt es sich, die didaktischen Konsequenzen aus dem
zweiten Verstindnis der Aussage des Dozierenden zu reflektieren und genauer zu fragen, was Ge-

schichte ist.

Geschichte ist nie einfach vorhanden, sondern mit Bezug auf die im ersten Kapitel entfaltete De-
finition als Erzihlung eine kulturspezifische Konstruktion (Pfleiderer, 2014a, 55). Diese Kon-
struktion ist zudem ,kein neutrales Sammeln und Ordnen von Ereignissen, sondern ein narrativer
und zugleich selbst historischer Prozess, der mit Selektion und darum auch mit Macht verbunden

ist“ (Hornberger, 2014, 84).

Als erste didaktische Konsequenz dieser Definition liefRe sich folgern, dass die Autor:innenschaft
immer kritisch zu befragen sei (Helms & Phleps, 2014, 10). In dem Sinne schligt Helms (2014) vor,
anstatt der/einer Geschichte wichtiger populirer Genres und Ereignisse eine Rezeptionsge-
schichte aus der Perspektive der Horer:innen zu schreiben, um besser erfassen zu kénnen, ,wann
und wie welche Stiicke warum fiir wen wichtig waren” (Helms, 2014, 122-123). Dabei gehe es
nicht um subjektive, unwissenschaftliche Erzihlungen. Vielmehr miisse die Musikwissenschaft
die unterschiedlichen Erzihlungen sammeln und mit empirischen Methoden auswerten (ebd.,
125). Selbstverstindlich sollen die Prozesse der Selektion immer transparent gemacht und solle
dargelegt werden, ,dass es auch andere Wege der Auswahl, andere Perspektiven auf die vergan-

gene Zeit gibt, die dasselbe Recht auf Geschichtsmichtigkeit haben“ (Helms, 2014, 119).

In Bezug auf die Selektivitit bei der Geschichtsschreibung und -erzihlung sollte aber nicht aus-
schlieflich der Autor:innenschaft Aufmerksamkeit gewidmet werden, weil sonst moglicherweise
vorschnell geschlussfolgert wird, dass die Summe aller Autor:innen die gesamte Geschichte zu

reprisentieren vermogen — zumindest, wenn sie koordiniert vorgehen. Wird jedoch betrachtet,
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dass die Autor:innen immer kulturell priformierte Perspektiven auf die Geschichte haben, die
nicht in additiver Logik zueinander stehen, erhilt die Selektivitit der Geschichte eine ginzlich
andere Qualitit, wie sich anhand des Vorschlags von Helms gut aufzeigen lisst. Wenn eine Ge-
schichte der Popmusik auf Grundlage individueller Horgeschichten geschrieben wird, besteht ers-
tens schon das Ausgangsmaterial aus einer Vielzahl von Autor:innen. Zweitens orientieren diese
sich potenziell an einer Vielfalt von Kategorien, Inhalten und narrativen Schemata. Drittens wer-
den diese Geschichten von einer:einem wissenschaftlichen Autor:in erneut selegiert und geordnet,
wobei dieser Prozess viertens aus einer spezifischen Perspektive erfolgt, fiinftens einer spezifi-
schen methodischen Systematik und sechstens einem spezifischen Erkenntnisinteresse unterliegt
usw. Daraus sollte deutlich werden, dass Geschichtserzihlungen nicht in einem Determinations-

verhiltnis zu historischen Fakten stehen, sondern als Erzihlungen selbst historisch spezifisch sind.

Diese Erkenntnis fordert ginzlich andere Geschichtserzihlungen, bei denen das Verhiltnis der
Vergangenheit zu deren Darstellung immer mitreflektiert werden muss (vgl. Fluck, 1995, 229)
bzw. die als Diskurse zu denken sind, wobei deren ,wirklichkeitsbildenden wie -storenden Di-
mensionen” (ebd., 232) befragt werden miissen. In diesem Sinne schligt Pfleiderer (2014a, 55) fiir
die Musikwissenschaft vor, das Geschichte(n)erzihlen selbst in einer historischen Perspektive zu
untersuchen. Hornberger (2014) wiederum rekonstruiert in Anlehnung an die Geschichtsschrei-
bung des New Historicism ausgehend vom Song Ein Jahr (Es geht voran) der Band Fehlfarben ver-
schiedene Diskursfiden und Kontexte, um deren Wechselwirkungen mit den Sozial-, Alltags-,

Wirtschafts- und Zeigeschichte[n] genauer in den Blick zu nehmen.

Auch in musikpidagogischen Modellen wird der Konstruktcharakter von Musikgeschichte(n) be-
riicksichtigt. So unterscheiden Cvetko und Lehmann-Wermser (2011) in ihren Uberlegungen zu
einem zeitgemiflen musikdidaktischen Modell fiir Musikgeschichte u. a. historische Fragekom-
petenzen und Methodenkompetenzen. Erstere fokussieren auf die Fihigkeit, ,an die Narrationen
Fragen nach der Vergangenheit im Bewusstsein des Konstruktcharakters der Antworten zu stel-
len“ (ebd., 30-31), Letztere betreffen die De- und die Rekonstruktion als grundlegende Operatio-
nen zur Produktion historischen Wissens, wobei es bei der Dekonstruktion darum geht, vorlie-
gende historische Narrationen zu analysieren (ebd., 31). Auch bei Orgass (2012, 31; 2016, 117~
118) bilden die Infragestellung der Erzihlbarkeit von Musikgeschichten und die Dekonstruktion

eine von vier Kategorien musikgeschichtlicher Erfahrung.

Schlieflich sieht Oberhaus (2016) vor dem Hintergrund der Primisse einer sprachlichen Verfasst-
heit des menschlichen Weltbezugs in den Musik-Geschichten ein Bindeglied zwischen Musikge-

schichte und Musikpidagogik, das er aus einer erzihltheoretischen Perspektive beleuchtet. Aus
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dieser Perspektive erscheinen die an Musik gebundenen sprachlichen Vollzugsformen historisch
mehrdimensional [...] und nicht determinierbar. In dem Sinne gibt es nicht die Musikgeschichte,
sondern nur verschiedene Stringe und Einbindungen in kulturelle Handlungsfelder. ,Deren Er-
schlieBung ist im positiven Sinne ,narrativ unzuverlissig’, da sie unverbindlich und unvollstindig
erzihlt werden kann“ (ebd., 76). Dieses unzuverlissige Erzihlen will Oberhaus fiir die Musikpi-
dagogik als Methode der Vermittlung von musikhistorischen Kontexten fruchtbar machen, indem
im Sinne der Leerstellendidaktik das Suchen, Verfolgen und Vervollstindigen von Prozessen an-
gestrebt wird (ebd., 88-89). Die obenstehende dritte Erzihlung bietet zahlreiche Leerstellen und

Unzuverlissiges an, das im Unterricht verfolgt werden kénnte.

Die Befragung der kulturellen Sinnproduktion durch Geschichtserzihlungen sollte nun nicht nur
in das Methodenrepertoire der Musikwissenschaft gehoren, wihrend die Studierenden in Musik-
geschichtsseminaren sich weiterhin vorwiegend mit den Inhalten der Geschichte beschiftigen.
Denn Studierende ,sind Multiplikatoren, durch die Sichtweisen, Inhalte und Beurteilungen in ver-
schiedene gesellschaftliche Bereiche weitergetragen werden” (Pfleiderer, 2014a, 61-62). Wohin
dies fithren kann, sollte nach der hier analysierten Geschichtserzihlung deutlich geworden sein.
Wenn man Musikgeschichte im Sinne von Helms als Diskurs versteht, ,der Geschichte macht und
sich durch Geschichte verindert” (Helms, 2014, 125), und es gelingt, den Studierenden den Ge-
genstand so zu vermitteln, konnten sie auch in der Lage sein, die Problematik von Geschichtser-
zdhlungen eigenstindig herauszuarbeiten und einen Beitrag zu einem kultursensiblen Musikge-
schichtsunterricht zu leisten. Zumindest aber miissten sie mein eingangs formuliertes Unbehagen

teilen, was der Ausgangspunkt einer gewinnbringenden Recherche sein kénnte.
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