
Einleitung

Ich gebeesgleichamAnfangzu:Die Frage»Wasist avancierteRockmusik?«wird na-
türlich in diesemVortragnicht erschöpfendbeantwortetwerden.Aber ich denke auch
nicht, daßeinerder Anwesendenhier diesernstlicherwartethabenwird. Die Ästhe-
tik der Rockmusikstecktnochviel zu sehrin denKinderschuhen,als daßdefinitive
ästhetischeUrteile gefällt werdenkönnten.Trotzdemhabeich nicht vor, bei unver-
bindlichemLarifari stehenzubleiben;ich denke,dieAnkündigungwarzuentschieden
formuliert, als daßich mich ausder Verantwortungstehlenkönnte.Es wird alsoum
die Fragegehen,warum,wennessoetwaswie avancierteRockmusiküberhauptgibt,
eherdie RamonesdazuzurechnensindalsPink Floyd.

So formuliert ist dies natürlich ein Geschmacksurteil,und dagegen ist zunächst
einmalauchgarnichtseinzuwenden,ganzim Gegenteil.Tatsächlichsinddie meisten
Urteile, die überMusikstücke gefällt werden,die im weitestenSinneder sogenann-
tenPopulärmusikzuzuordnensind,Geschmacksurteile.Dochleiderist dasästhetische
Geschmacksurteilnichtmehrdas,waseseinmalwar.

In ihrer ursprünglichenForm wardie ästhetischeKategoriedes»Geschmacks«ei-
nearistokratischeKategorie.WährendderbürgerlicheParvenüzwarnichtsvonKunst
verstand,sich abergeradedeshalbSpezialistenhielt, nämlichKunstkritiker, die ihm
erklärten,wasguteundwasschlechteKunstwar, beriefsichderAristokratauf seinen
Geschmack.MußtederKunstkritiker, derfür denBürgerschrieb,rationalargumentie-
ren,so verachteteder Aristokrat diesenzwanglosenZwangdesbesserenArguments
und berief sich auf etwas,dassich rationalerAnalysevielleicht nicht entzog,diese
aberzumindestnichtnötig hatte.

Gemeintwar mit dieserBerufungauf den »Geschmack«keineswegs subjektive
Willkür. Was damit zum Ausdruckgebrachtwerdensollte war vielmehr die Tatsa-
che,daßder Aristokrat von Kindesbeinenauf eineumfassendeErziehunggenossen
hatte,die ihn dazubefähigte,gutevonschlechterKunstunterscheidenzukönnen.Ge-
schmackhat man nicht, Geschmackwird durch einenlangwierigenProzeßder Er-
ziehungerworben;die Assoziationzur Welt der kulinarischenGenüsseist nicht von
ungefähr. Sowie Kinder ersteinmallernenmüssen,daßderwahreGenußebennicht
darinbesteht,möglichstviel Himbeereisin sichhineinzustopfen,sonderneinendiffe-
renziertenGaumenverlangt,derdieherbeReifeeinesRoquefortsgenausozuschätzen
weißwie die bittereSüßeeinerMousseauChocolat,somußderMusikhörerlernen,
derSchärfeeinesvermindertenMollseptakkordesin seinertonalenAuflösungnachzu-
schmecken.Ein differenziertesOhr ist ebensososchwerzuerwerbenwie eindifferen-
zierterGaumen.

SelbstverständlichwandtesichderAristokrat,dersichmit gutemGrundaufseinen
Geschmackberief,voll Schaudernvor derbürgerlichenKunstkritik ab,die sichdamit
beschäftigte,Kunstwerke analytischauseinanderzuklauben,Kriterienkatalogieaufzu-
stellen,Beurteilungenzu schreiben,kurz: die Aufklärung in denBereichder Kunst
vorzutreiben.Und dochlagein Fortschrittin all diesenBemühungen,denzuGeldge-
kommenWursthändlerneinenZugangzur Kunstzu eröffnen.Der Genuß,zumindest
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war diesdie Absicht, sollte demokratisiertwerden.Mit demVerfall desBürgertums
aberverfiel auchdie Kunstkritik; dasBürgertumdes19.Jahrhunderts,dassich noch
als Klassesowohl nachoben,gegendie alte Aristokratie,wie nachunten,gegendas
Proletariatlegitimierenmußte,leistetesichnochdenLuxusderSpezialisten,die ihm
die Kunsterklärten,von deresselbstnichtsverstand.Dochmit demNiedergangdes
Bürgertumsverfiel, mehrnochals die Kunstselbst,die Kunstkritik. Erst jüngstbe-
merkteMarkusLüpertz:

»Als BefähigungzurKunstkritikscheintinzwischendieLektüreeinerTa-
geszeitungzugenügen.KeinKritik ersetztsichmehrmit derPeintureder
Malereiauseinander:mit einemKremserWeiß,mit einemSchweinfurter
Grün,mit einerWeißhöhung,mit einerLasur. Daswürdeeineintensive
Auseinandersetzungmit derMaterienotwendigmachen.«1

Inzwischenist dieKunstkritik,dieeinmalgegendasGeschmacksurteilangetretenwar,
genauaufdieseszurückgefallen.Nur mit demUnterschied,daßheutedieGeschmacks-
urteileim seltenstenFall ihre klassischeBerechtigung,nämlichein in einemlangwie-
rigenLernprozeßerworbenesDifferenzierungsvermögen,besitzen.Dochüberdenbe-
dauernswertenZustandderRockmusikkritikwird späternochzu klagensein.Langer
VorredekurzerSinn:Obwohl ich denke,daßdasUrteil, die Ramoneshättendie deut-
lich bessereMusik gemachtals Pink Floyd evident ist, werdeich mir im folgenden
trotzdemdie Mühemachen,diesanalytischzu belegen;undzwar nicht,weil ich den-
ke, daßman,um die Musik derRamoneszu verstehen,siederartauseinanderdröseln
muß,wie ich dasspätertunwerde,sondernumdemursprünglichenGeschmacksurteil
eineObjektivität zuverleihen,die,umesHabermasianischauszurücken,intersubjektiv
verbindlichist.

Bevor ich jedochmit derkonkretenAnalysezweierStückebeginne,mußzunächst
einmal eine MengeSchuttweggeräumtwerden.In gut dialektischerManier werde
ich damitbeginnen,die Unzulänglichkeit bestimmterArten überRockmusikzu reden
undzuurteilen,aufzuzeigen.Im zweitenTeil, derZuhörernohnemusikalischeVorbil-
dungeinigesabfordert,werdeich eineAnalysezweierStücke durchführen,die dann
im SchlußteildasMaterial abgebenwird, anhanddessenich einige mir wesentlich
erscheinendeKategorienfür eineÄsthetikderRockmusikentwickelnwerde.

Hörertypen

Ich beginne also mit einigengebräuchlichenArten, über Rockmusikzu redenund
zu schreiben.Adorno hat in seinerSoziologie der Musik für die sogenannte»Ernste
Musik« einenKatalogvon Hörertypenaufgestellt,denfür die Popmusikzu ergänzen
ein sicherlichverdienstvolles Unterfangenwäre.Ich will hier einenAnfangmachen

1MarkusLüpertz,zitiert nachStefanKoldehof,»Von einemderauszuog,die Freiheitzu leben«,in:
FAZ-Magazinvom 9.1.1998,S.8f.

2



und zumindestdrei Hörertypennähercharakterisieren.Diesedrei Typen,um die es
im folgendengehenwird, sollenkurz und knappals der »Fan«,der »Musikkritiker«
undder»Bildungsbürger«angesprochenundauchin dieserReihenfolgeabgehandelt
werden.

Der Fan

Fangenwir mit dem»Fan«an. Mit dem»Fan« ist nicht einfachder Durchschnitts-
konsumentgemeint.Der Durchschnittskonsumentvon sogenannterpopulärerMusik
ist im Normalfall der Radiohörer, der sich gelegentlicheinmaleineCD kauft, wenn
ihm ein Ohrwurmbesondersgefällt, und der diesedannnachdreimaligemAnhören
im Regal verstaubenläßt.Der Fankauft mit gewisserRegelmäßigkeit Plattenund ist
dabeieinigermaßenwählerisch.Er ist im Normalfall unterdreißig,nochnichtvöllig in
dasBerufs-undFamilienlebenintegriert;seineKaufentscheidungist wesentlichdurch
seinsozialesUmfeldbedingt,wassichwiederummusikalischdurchdie Bevorzugung
beziehungsweiseAblehnungbestimmterStileniederschlägt.

Währendalsoder Durchschnittshörereinfachnur irgendeinmöglichstwenigstö-
rendesHintergrundgedudelbraucht,um unangenehmeStille zu vertreiben,gehörtfür
denFan»seine«Musik ganzwesentlichzur Selbstdefinition.Wer Punkhört, derhört
nicht einfachnur Punk,sonderner bringt dadurchetwasübersich selbstzum Aus-
druck, genausowie jemand,der sogenannten»ProgRock«à la Pink Floyd auflegt.
Von AufklebernüberT-Shirtsbis hin zu KalendernodergarAutomodellenwird die-
seridentitätsstiftendenFunktionmusikalischerStilevonderKulturindustrieRechnung
getragen.

Die Artikulationsfähigkeit hinsichtlich desmusikalischenGeschehens,mit dem
mansichidentifiziert,ist beimFanzumeistrelativ dürftig. Ohneallzusehrzuübertrei-
ben,dürftediezentraleKategoriefür Musik,dieernichtmag,»Scheiße«sein,während
Musik, die Gefallenfindet,die Charakterisierung»geil«für sichin Anspruchnehmen
darf. Soll genauerdifferenziertwerden,greift manzumMittel derSteigerung:»noch
beschissenerals.. .« beziehungsweise»geiler als.. .«. Damit ist abermeistensauch
schondasVokabuler erschöpft,daszur BeschreibungdesmusikalischenGeschehens
herangezogenwird.

Alles andere,wasderFanzu »seiner«Musik zu sagenweiß,beziehtsichauf Äu-
ßerlichkeiten.DasVideo,dieBühnenshow, dieStimmungbeimKonzert,der»Sound«,
dasverwendeteEquipment,gelegentlich,abereherseltener, die Texte. Und schließ-
lich sindnatürlichnochdie Musiker selbstganzwichtig: Ihre internenQuerelen,ihre
Frauen-beziehungsweiseMännergeschichten,ihr Drogenkonsumundsoweiter. Was
unter GarantiekeineRolle spielt, ist der musikalischeGehaltselbst.Wie ein Stück
gemachtist, welcheFormelementebenutztwerden,wie dasmusikalischeGeschehen
harmonischoderrhythmischstrukturiertist.

Man magzurechteinwenden,daßdieseganzenDinge, die ich als Äußerlichkei-
tenbezeichnethabe,geradein populärerMusik eineganzwichtigeRolle spielen.Das
will ich auchkeineswegsbestreiten;ganzim Gegenteil:Bei irgendwelchenBoygroups

3



lohnt essichgarnicht,auchnureinenGedankenandie Musik zuverschwenden.Hier
gehtdasGanzelückenlosin seinerInszenierungauf.Dochauchbeiwenigerhirnlosen
Darbietungenwird die Musik selbstgarnicht thematisiert.Tatsächlichexistiert über-
hauptkein Zusammenhangzwischender Qualitätder Musik und der Fähigkeit ihrer
Hörer, sich zu dieserQualität irgendwiesinnvoll zu äußern.Nehmenwir etwa unse-
re exemplarischenBeispiele,Pink Floyd unddie Ramones, dannist, wennüberhaupt,
wahrscheinlichsogarderPink Floyd-Hörereherin der Lage,einenKommentarzum
eigentlichenmusikalischenGeschehenabzugebenalsderRamones-Fan.

Zum einenist dieserMangelan Artikulationsfähigkeit auf sachlicheGründezu-
rückzuführen:Zumeistfehlt einfachdie musikalischeVorbildung,alsdaßeinediffe-
renzierteAuseinandersetzungmit demmusikalischenGegenstandmöglichwäre.Doch
ich denke, daßnochmehrdahinterstecktalsmangelndeAusbildung.Und zwar hängt
diesmit demidentitätsstiftendenGehaltzusammen,dendie Musik seitdenfünfziger
Jahrenvor allemfür Jugendlichehat.Die Identifikationmit einembestimmtenMusik-
stil, insbesonderein derPubertät,ist ganzwesentlichnarzißtisch.

Gemeintist damit, daßdie Musik— und damit meineich hier jetzt dasgesam-
te Ensembleder Klanginszenierung— nicht als eigenständigesObjekt wahrgenom-
menwird, demein musikhörendesSubjektgegenübersteht.Vielmehrzieht sich das
pubertierendeIndividuum, unter anderemmit Hilfe der Musik, auseiner als feind-
lich empfundenenObjektweltzurückund flüchtetsich in eineeigeneWelt, in der er
keineBrüchezwischenSubjektund Objekt existieren,sondernunscharfe,symbioti-
scheVerhältnissevorherrschen.DerartigpubertärerNarzißmusist völlig angemessen,
schließlichmachtdaspubertierendeIndividuumdenschmerzlichenProzeßderLoslö-
sungvom Elternhausdurch.Zwischendie aufzulösendenaltenVerhältnisseund den
Aufbauneuer, stabilerObjektbeziehungen,tritt im Normalfall ein objektloses,narziß-
tischesStadium,undgenauin diesemnarzißtischenZwischenstadiumspieltdieMusik
eineganzgewaltigeRolle.2

Eine analytischeZergliederungder Musik, die dieseals eigenständigesObjekt
wahrnimmt,würdenatürlichdie narzißtischeSymbiose,die zwischendemjugendli-
chenFanundseinerMusik besteht,in Fragestellen.Unddeshalbist esmeinesErach-
tenskeinZufall, daßeineintellektuelle,kritischeDistanz,diedasmusikalischeObjekt
vergegenständlicht,vom wahrenFan nicht nur nicht betrieben,sondernverachtetbis
verabscheutwird.

Damit eröffnet sichaberauchfür die Rockmusikkritikein beinaheunlösbaresDi-
lemma:Sie mußüberMusik schreiben,ohnedaßsie dieseals Objekt wirklich ernst
nehmendarf.Unddamitist elegantübergeleitetzumzweitenHörertypus,demMusik-
kritiker.

2Vgl. hierzuWernerBohleberundMarianneLeuzinger, »NarzißmusundAdoleszenz«,in: Psycho-
analytischesSeminarZürich,Die NeuenNarzißmustheorien, Frankfurta.M. 1993,S.125-138.
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Der Musikkritik er

DasDilemmaist bereitsbenannt:Die Klientel, für diederRockmusikkritikerschreibt,
will eigentlichgarnichtsüberdieMusik wissen,sondernnurseinebereitsbestehenden
Vorliebenbestätigtwissen.Unddeshalbgibtesfür pubertierendeJugendlichedieBRA-
VO, in dersiealles,wassieüberdie Backstreetboyswissenwollen,erfahrenkönnen.
Damit wollen wir unsallerdingsnicht näherbeschäftigen,dennesstehtzu vermuten,
daßdenLohnschreibernderBRAVO piepegal ist, worübersieschreiben.Aber esgibt
ja nichtnur dieBRAVO. . .

Esgehörtezu denEigentümlichkeit derhochentwickeltenkapitalistischenGesell-
schaft,in derwir leben,daßdie Adoleszenz,zumindestin denzwei Jahrzehntennach
’68, weit überdie eigentlicheErlangungderGeschlechtsreifeausgedehtwurde.Dank
Bafög kamein nicht unbeträchtlicherTeil der damaligenJugendin denGenußeiner
außerordentlichverlängertenPubertät;undin derTat gibt esauchfür derartigeLang-
zeitpubertierendeeineBRAVO, nur heißtsieebennichtBRAVO, sondernSPEX.

Vom bloßenFan unterscheidetsich der SPEX-Autor dadurch,daßer, zumindest
gelegentlich,tatsächlichüberGeschmackim klassischenSinnederKategorieverfügt.
DadasMusikhöreneineseinerHauptbeschäftigungendarstellt,kenntereinfachmehr
alsderbloßeFanundkannin derTatQualitätsurteilefällen,dieeinerstrengerenKritik
standhielten,wenn sie denneiner solchenunterzogenwürden— zwar nicht immer,
undauchimmerseltener, aberdie Trefferquoteist docheinigermaßenhoch.Während
der Fan sich prinzipiell mit jeder x-beliebigenMusik identifizierenkann,sind dem
Musikkritikergewisse,wennaucheinigermaßendiffuseGrenzenfür dasgesetzt,was
ergut findenkannundwasnicht.

Ansonstenist aberseineArtikulationsfähigkeit angesichtsdesmusikalischenOb-
jektsähnlichbegrenztwie diedesFans.Dasmagauf’sErstevielleichtverblüffen,denn
schließlichist esseinBeruf, sichzu Musik zu äußern.Und er kannja wohl schlecht
in die FußstapfendesFanstretenundsichauf die einfacheLogik des»find ich geil -
find ich Scheiße«-Dualismuszurückziehen.Tja, dassolltemanmeinen.Faktischkann
er dasabersehrwohl. Man mußsichnur die Musikrezensionenin deneinschlägigen
Blätternansehen.Dem zumeistnichtssagendenText sind im Normalfall eineReihe
von Sternchenbeigegeben,die andeutensollen,in welchemGradederRezensentnun
einePlattegeil oderScheißefindet.

Zur allgemeinenBelustigungdesPublikumskönnteich jetzt nocheineZeitlang
überdenTypusdesRockmusikjournalistenherziehen,überseinestilistischenMani-
rismenund denlächerlichenJargon,mit dessenHilfe er zu kaschierenversucht,daß
er eigentlichnicht in der Lageist, sichqualifiziert zu seinemGegenstandzu äußern.
DochzumeinengehörtdasnichtzumThema,undzumanderenunterscheidetsichder
Rockmusikjournalisthiernichtprinzipiell vomJournalistenansich,höchstensdaßdie
DiskrepanzzwischendereigenenAufgeblasenheitunddemmangelndenWissenvon
dem,worübermanschreibt,nochgrößerist als in anderenSparten.Man stellesich
nur einenWirtschaftsjournalistenvor, dersichdeshalbfür qualifizierthält,weil er im
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Supermarkteinkauft;beim Musikjournalistenscheinteshingegenauszureichen,daß
ereinenCD-Playerbedienenkann.

Natürlichist dasallesetwasungerechtundübertrieben;undich will garnicht leug-
nen,daßeseineganzeReihevon Musikjournalistengibt, die durchausin der Lage
sind,brillanteEssaysüberPopmusikzuverfassen.Dochauchbeidenbestenspieltdie
Musik im eigentlichenSinn selteneineRolle. Die Musiker, dassozialeUmfeld, die
gesellschaftlichenBezüge,gelegentlich bestimmteEigenheiteneiner musikalischen
Stilrichtung,dasist dasThemenspektrum,innerhalbdessensichauchdie bestenjour-
nalistischenArbeiten im Bereichder Populärmusikbewegen.Die Literatur überdie
Sex Pistolsfüllt inzwischensicherlicheinigeRegalmeter;Greil Marcushatsogareinen
500 Seitenstarken Wälzerüberdie geschichtsphilosophischeBedeutungder Sex Pi-
stolsverfaßt.3 Dochzur Musik selbstfallen immernur einigeNebensätze.Ein Stück
wie Anarchy In TheUK wird immernur alskulturellesPhänomenaufgefaßt,nichtals
eigenständigesKunstwerk.

Da ist derGegnerderPopulärmusikumeinigeskonsequenteralsdiejenigen,diees
sichzumBeruf gemachthaben,die Populärmusikzu verteidigen.Gehenwir deshalb
überzumerklärtenGegnerderPopulärmusik,demBildungsbürger.

Der Bildungsbürger

Ich gebegleichzu,daßderdritteTypus,der»Bildungsbürger«eineMogelpackungist.
Eigentlichgibt esihn längstnicht mehr. Der SiegeszugderPopulärmusikist soallge-
mein,daßderklassischeBildungsbürger, dersichvoll Schaudernvon derPrimitivität
derPopulärmusikabwendet,ausgestorbenist. Aber dasmachtnichts,denneigentlich
will ich mit diesemTypusauf jemandganzkonkretenhinaus,aufTheodorW. Adorno,
genauergesagtaufdessen1936publiziertenAufsatzÜber Jazz.

DaßAdornosAufsatzvom Jazzhandeltundnicht von Rockmusik,ist dabeiweni-
gervon Belangalsmandenkenmöchte.Leider, somußmansagen,sinddie meisten
Argumente,dieAdornogegendenJazzvorträgt,für dieRockmusikgenausogültigwie
für denJazz,ehersogarin gesteigertemMaße.Ich werdedeshalbim folgendeneinfach
von AdornosKritik derPopulärmusikredenundnur dort auf spezifischeDifferenzen
hinweisen,wo der Jazzder dreißigerJahreanderenGesetzmäßigkeitengehorchtals
die Rockmusik.

Wennmansich AdornosKritik der Populärmusikvornimmt, ist zunächstein er-
staunlichesParadoxonzu konstatieren.Währenddie selbsternanntenVerteidigerder
RockmusikdiesezumeistnuralsgesellschaftlichesPhänomenbehandelnunddieMu-
sik selbstaußenvor lassen,erklärtAdornozwar, daßesnicht lohnt,sichmit derMusik
selbstzu befassen,dasievoll undganzin ihrer gesellschaftlichenFunktionaufgehe;
dochdannsagter auf denfünfundzwanzigSeitendesAufsatzesmehrzummusikali-
schenGehaltderPopmusik,als in denallermeistenBüchernzur Popmusikzu finden
ist.

3Greil Marcus,Lipstick Traces, Hamburg 1992.
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Ich will hier einesdermir zentralerscheinendemusikalischenArgumenteheraus-
stellen,ohnenochgenauerdaraufeinzugehen.Im SchlußteildiesesVortragswerdeich
jedochnocheinmaldaraufzurückkommen.

DasgewichtigsteundstichhaltigsteArgumentAdornosbetrifft dasVerhältnisvon
musikalischerForm zum Inhalt. Hier konstatiertAdorno für die Populärmusikeine
unüberbrückbareKluft. Die formalenElementeder Musik werdenunendlichstereo-
typ gehandhabt:Der Aufbau der einzelnenPerioden,die harmonischenVerhältnisse,
der ewige Viervierteltakt,all dasist völlig vorhersehbar. DiesemStumpfsinnder all-
gemeinen,formalenElementestehtdanneinehöchstsubjektive Expressivität gegen-
über. In rhythmischerHinsicht etwa verhältessich so,daßsich auf demFundament
desstumpfsinnigenViervierteltakteseinekomplexe synkopischeAkzentuierungder
Melodie erhebt,die jedochdasGefängnisdeszugrundeliegendenRhythmusnicht
zu sprengenvermag.Die Einfalt derMelodieführungwird dadurchkompensiert,daß
ausInstrumentenundStimmeeinHöchstmaßanExpressivität herausgeholtwird. Hier
präsentiertsich für Adorno dasSaxophonals dasJazzinstrumentpar excellence—
übrigenseinederwenigenStellen,andenenAdornosKritik veraltetist: in denfünfzi-
gerJahrenhatdie elektrifizierteGitarredasSaxophonalsTrägermusikalischenAus-
drucksabgelöst.DieseListe derabsolutenDiskrepanzenzwischendenKonventionen
dermusikalischenFormgestaltungeinerseitsunddenindividuellenAusdrucksmomen-
tenandererseitskönntenochumeineganzeReihevonPhänomenenerweitertwerden,
für unsereZwecke reichenjedochdieseAndeutungen.

BislangwarnurvommusikalischenSachverhaltendieRede.ZumVorwurf werden
sieerstdurchihre Interpretation.Dazumüssenkurz daraufeingehen,welch’ zentrale
Rolle dasVerhältnisvon musikalischerForm und individuellenAusdruckselementen
bei Adorno spielt.DenndiesesVerhältniswird von Adorno spekulativ als Analogon
zumVerhältnisvonGesellschaftundIndividuumgedeutet.Und im Kontext vonAdor-
nosMusikästhetikheißtdasdann,daßdie großebürgerlicheMusik versuchte,analog
zu denbürgerlichenAnstrengungenin derPolitik, denWiderspruchzwischenBeson-
deremundAllgemeinem,zwischenmusikalischerForm undindividuellemAusdruck
zu versöhnen.Die allgemeinenunddie individuellenMomentesolltenin derKompo-
sitionzueinemAusgleichkommen.Dochsowie dieUtopiebürgerlicherDemokratie,
einesgerechtenAusgleichsvon IndividuumundAllgemeinheitchimärischist, sosehr
mußtendie großenbürgerlichenKunstwerke am Versuchscheitern,allgemeineund
besonderemusikalischeMomentezu vermitteln.Und denwirklich großenmusikali-
schenWerke desBürgertums,insbesonderedenjenigenBeethovens,gelanges,dieses
ScheiternselbstzumErklingenzubringen.

In derPopulärmusikdeszwanzigstenJahrhundertsistdieserKampf,dendiegroßen
bürgerlichenKunstwerke nochaustrugen,längstentschieden.Währendscheinbarei-
ne viel größereFreiheit desAusdrucksgestattetwird, ist dasgesamtemusikalische
GeschehendurchstarremusikalischeKonventionengeregelt, die sich offensichtlich
hinterdemRückender musikalischenAkteuredurchsetzen.Die Freiheit,die die Po-
pulärmusiksuggeriert,ist pureIdeologie.In Wirklichkeit regierendie eisernenZwän-
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gedermusikalischenForm mit harterHanddie angeblicheIndividualität,die sich in
populärerMusik ausdrückenwill.

Am handgreiflichstenwird dies für Adorno im improvisiertenInstrumentalsolo:
WährendsichderKünstlerscheinbarvollkommenspontanerKreativität hingibt, ist er
dochin Wahrheitstrikt andie harmonischenundformalenGegebenheitendesStücks
gebunden.Im Solodrückt sichnicht die FreiheitdesIndividuumsaus,sondernseine
Unterwerfungunterdie RegelnderForm.

Ich will jetztdieBerechtigungdieserArgumentegarnichtnäherprüfen,denndies
würdenur in allgemeinerGeschwätzigkeit enden.Bevor wir auf die Stichhaltigkeit
dieserbildungsbürgerlichenVorwürfeeingehen,brauchenwir konkretesMaterial,an
demwir dieseThesenüberprüfenkönnen.

Analyse

Einigeszum Handwerk

Die folgendeAnalysezweierStücke,nämlichShineOnYouCrazyDiamondvonPink
Floyd undzumanderenvonTodayYour Love, TomorrowTheWorld vondenRamones
setztzunächsteinmaleinegewisseBeherrschungdesHandwerkszeugsvoraus.Anfan-
gendim 18. Jahrhundert,vor allem dannaberim 19. Jahrhundertwurdeein reiches
Instrumentariumentwickelt, mit Hilfe dessenmusikalischeObjektebeschriebenund
analysiertwerdenkönnen.Die AnwendungdiesesInstrumentariumshat nochnichts
mit Interpretationundschongarnichtsmit ästhetischerBeurteilungzutun.Aberesist
ziemlichnützlich,umüberhaupteinmalzukonstatieren,worübermanredet.

Ich kann hier keinenSchnellkursusin Harmonielehre,Rhythmik, Formenlehre,
MelodielehreundInstumentationskundeverabreichen,obwohl daseigentlichnotwen-
dig wäre,damitich hiereinewirklich qualifizierteAnalysedesmusikalischenGesche-
hensvortragenkönnte.Dadasnichtgeht,mußich einigeKompromisseschließen,das
heißt,ich werdezwar versuchen,wenigstensein paarGrundbegriffe zu erläutern,da-
mit ich einige wesentlichePunkte,die dannfür eine Interpretationund ästhetische
Beurteilungbenötigtwerden,ansprechenkann.Dochich kannnicht alle Fachtermini
erläutern,die ich späterbenutzenwerden;die folgendeEinführungsoll nur denjeni-
gen,die nochüberhauptnie mit Musiktheoriein Kontaktgekommensind, ein Paar
Begrifflichkeitenandie Handgeben,damitsiedemgrobenArugmentationsgangfol-
genkönnen.

Ich will dasSchwerstegleich an denAnfangstellen,die Harmonielehre.Ein oft
zitiertesBonmotüberPunkmusik,die derenPrimitivität herausstellenwill, ist die Be-
hauptung,man müssenur drei Akkorde auf der Gitarre spielenkönnen,um Punk-
Musik zu machen.Das ist richtig und banalzugleich.In der Tat, insofernsich ein
Musikstückim RahmeneinerTonartbewegt— wasfür die sogenanntePopulärmusik
praktischimmergilt — brauchtmanniemehralsdreiAkkordezurBegleitung,genau-
ergesagt,esgibt überhauptnichtmehrAkkorde.Ist dieTonarteinmalfestgelegt,dann
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gibt esexaktdreiAkkordedesgleichenTongeschlechts,dieüberhauptverwendetwer-
denkönnen.In C-DuretwasinddasderC-Dur-Akkord(wasnatürlichzuerwartenist),
dannder F-Dur und schließlichder G-Dur-Akkord. Und so läßt sich für jedeTonart
genauangeben,welchedrei AkkordedesselbenTongeschlechtszur Begleitungeines
Stückesin dieserTonarttaugen.� � ��� ���	��
�����
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Notenbeispiel1: MOJO NIXON / COUNTRY DICK MONTANA, Drinkin’
With Jesus, Takte1-8.

Dasheißt,dasBonmotüberPunkist kein Bonmot,sonderneineBanalität.Trotzdem
sindStücke,dienurdreiAkkordeverwenden,natürlicheherdieAusnahme.Dochdazu
etwasspäter. ZunächsteinweitereszudiesendreiAkkorden.DieseAkkordesindnicht
irgendwiewillkürlich, sondernsiesindfunktionalaufeinanderbezogen.Der Akkord,
derdengleichenNamenträgtwie die Tonart,ist buchstäblichdasAlpha undOmega
desStückes;vonihm gehtharmonischallesausundzuihm führt harmonischalleshin,
weshalber im Normalfall dasStückeröffnetundesim Normalfall auchbeendet.

SprichtmanvondiesemAkkordin seinerFunktionalsRepräsentantderGrundton-
art,sonenntmanihn Tonika.Die beidenanderenAkkordeheißen,nachihrerFunktion
betrachtet,SubdominanteundDominante.Die FunktionderSubdominanteist nichtso
sonderlichwichtig, entscheidendist die Dominante.Sie „leitet“ zur Tonikahin, dient
alszurBestätigungdertonalenFunktionderTonika.Deshalbkannmanauchmit eini-
gerSicherheitdavonausgehen,daßdervorletzteAkkordeinesStückesdieDominante,
derletzteAkkordhingegendieTonikaist.� � � ��$�5 �����6 '2�!���
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Notenbeispiel2: MOJO NIXON / COUNTRY DICK MONTANA, Drinkin’
With Jesus, Takte9-16.
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Wie ich schonsagte,natürlichwird ein Stücknicht allein mit diesendrei Akkorden
begleitet werden.InnerhalbeinerTonartgibt esnämlichnochdrei weitereAkkorde,
die benutztwerdenkönnen.AllerdingssinddieseAkkordeim jeweilsanderenTonge-
schlechtangesiedelt.In C-Duretwawärendiesa-moll,d-moll unde-moll.Funktional
werdendieseAkkordeals Parallelakkordeeingesetzt:a-moll ist die Tonikaparalelle,
d-moll dieSubdominantparalleleunde-moll die Dominantparallele.

Kurz und gut: Wir habenalso,wenn wir im Rahmeneiner Tonart bleiben,drei
Akkordeim selbenTongeschlechtwie die Gundtonartund drei Akkordeim anderen
Tongeschlecht.Und damit läßtsich jetzt schoneineganzeMengeMusik machen.Im
Normalfall werdenüberwiegenddiedreiAkkordedesgleichenTongeschlechtswie die
Grundtonartverwendet,die Parallelakkordewerdenhingegennur zur gelegentlichen
WürzedesGanzeneingesetzt.� � � ��� �� � 
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Notenbeispiel3: MOJO NIXON / COUNTRY DICK MONTANA, Drinkin’
With Jesus, Takte17-26.

Wir könnenalsoAkkordeaufzweierleiArtenbezeichnen:Zumeinenabsolut— wenn
wir etwa vom C-Dur-Akkord reden,dannmeinenwir damit einenganzkonkreten
Klang.Oderaberfunktional— wennwir denAusdruckDominantegebrauchen,dann
ist derKlang in seinerFunktionim harmonischenFormzusammenhanggemeint.Und
esgibt nocheinedritte, sehrpositivistischeBezeichnungsweise.Alle sechsAkkorde
einerTonartsindeinemTon derzugrundeliegendenTonleiterzugeordnet.In unserem
BeispielC-DuretwaheißtdieTonleiterc-d-e-f-g-a-h-c,wobeiderC-DurAkkorddem
erstenTon der Tonleiterzugeordnetist, der d-moll-Akkord demzweitenTon und so
weiter. Dieswird zueinerpositivistischenBeschreibungderAkkordeverwendet,man
sprichtvomAkkordderI., derII., derIII.. . .Stufe.

Ich habees schonangedeutet,als ich die Funktionalitätder Akkordeangespro-
chenhabe:Wie Akkordeaufeinanderfolgenist nichteinfachwillkürlich, sonderneben
durch ihre Funktionbestimmt.So stehtnormalerweisedie Tonika am Anfangeines
Stückes,um demHörerdie Tonartmitzuteilen,undsiestehtauch,bestätigtdurchdie
Dominante,amEnde,um demHörerdasEndedesStücksmitzuteilen.Und sogibt es
eineganzeReiheformalerKonventionen,die denharmonischenAufbaueinesStücks
regeln.Und dasgilt für Beethoven-Symphonienebensowie für Country-Balladen.

Dasheißt,harmonischeFunktionenunddieFormdesStückessindengmiteinander
verzahnt.DaßderParallelakkord vorhin in unseremDemonstrationstückanderStelle
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kam,an der er kam,war keineswegs Zufall, sondernist durchdenformalenAufbau
quasideterminiert.Drinkin’ with Jesusist eineVarianteder32-taktigenStandardlied-
form. DieseForm ist dasbeliebtesteund häufigsteModell, dasin der Populärmusik
verwendetwird.

Der Aufbau dieserForm ist ziemlich einfach:Die zweiunddreißigTaktewerden
in 8-taktigeTeile zerlegt, sodaßwir summasummarumauf vier Teile kommen.Erst
kommtderHauptteil,dieserwird dannnocheinmalwiederholt.Dannkommteinneuer
Abschnitt,der»Bridge«genanntwird. Und amEndeschließtsicheineletzteWieder-
holungdesHauptteilsan.4

Esist nichtschwerzuerraten,wo vorhinbeiDrinkin’ with JesusdieTonikaparalle-
le eingesetztwurde:Eswar im Übergangzu Teil drei,alsozur Bridge.Für die Bridge
ist gefordert,daßsiemusikalischetwasNeuesbringt,unddazugibt eseineganzeRei-
hevon Möglichkeiten,von dereinfachenVerwendungvon Parallelakkordenoderder
VeränderungdesRhythmusbishin zuTonartwechseln.Um jetztnichtnocheinmalmit
einervon mir vorgetragenenVersionvon Drinkin’ with Jesuszu nerven,ein anderes
Stück,dasdiesea-a-b-aStruktureinesSongsziemlicheindeutigdemonstriert:

Musikbeispiel1: THE DWARVES, I WannaBeYour Pimp

DiesmußjetztalsknappeEinleitungin diemusikalischeAnalysegenügen.Unddamit
in mediares,zuShineOn YouCrazyDiamondvon PinkFloyd.

ShineOn You Crazy Diamond

Es ist unmöglich,ShineOn You CrazyDiamondvon Pink Floyd hier im Ganzenzu
diskutieren.Da allein die ersteHälfte rund eineViertelstundedauert,bräuchtenwir
mehr Zeit, um dasStück anzuhörenals ich gewillt bin, für die Analysezu opfern.
Dasist allerdingsnicht weiter tragisch,dennShineOn You CrazyDiamond,Part 1,
bestehtschonalleineausfünf Teilen,die ohneweitereProblemegetrenntbehandelt
werdenkönnen,dadefactokein innererZusammenhangbesteht.Tatsächlichsinddie
einzelnenAbschnittevon unterschiedlichenMitgliedernderBand»komponiert«und
späterzusammengefügtworden,was,wie ich denke, aucheinemungeschultenOhr
sofortauffällt.

Deshalbist eslegitim, sichaufeineneinzigenTeil zubeschränken,nämlichTeil 4,
deneigentlichenSongShineOn You CrazyDiamond. Tatsächlichist dieserTeil der
einzige,der einige musikalischeKontur besitzt;die anderenTeile versuchenhaupt-
sächlich,Stimmungenund Bilder zu evozieren.Die narzißtischeObjektlosigkeit, in
dersichdaspubertäreMusikhöreneineozeanischeVerschmelzungmit derMusik ima-
giniert, wird hier tatsächlichauf’s Bestebedient.Um dieszu hören,bedarfeskeiner

4Bei »Drinkin’ With Jesus«wird derjeweilige Hauptteilverdoppelt:Auf die Strophefolgt ein (har-
monischidentischer)Refrain,ausden ursprünglichen8 Taktenwerdensomit 16; und zwischendie
einzelnenTeilewerdeneinigeTaktealsFüllseleingefügt.DerAufbauist somit:Hauptteil(2 mal8 Tak-
te) - Zwischenspiel(3 Takte)- WiederholungdesHauptteils(2 mal 8 Takte)- Zwischenspiel(3 Takte)
- Bridge(8 Takte)- Hauptteil(2 mal8 Takte).
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erschöpfendenAnalyse.Nehmenwir uns also nur den musikalischinteressantesten
viertenTeil vor.

DieserTeil folgt einigermaßenexakt demvorhin beschriebenenunddemonstrier-
tena-a-b-a-Schema.Ich werdedasStückjetzteinmalVorspielenundbeimVorspielen
aufdie einzelnenTeile hinweisen.

Musikbeispiel2: PINK FLOYD, ShineOn YouCrazyDiamond, Part 4

Kurz nocheinigenachträglicheBemerkungenzur Form. Es fällt natürlichsofortauf,
daßdasStück ungewöhnlicherweisenicht im 4/4-Takt, sondernim 3/4-Takt gehal-
tenist; ansonstenist derAufbaueinigermaßensauberin 8-taktigenPhrasengehalten,
nur im ÜbergangzwischendenHauptteilensind gelegentlicheinigewenig motivier-
te Takteinschübezu finden.Wie essich gehört,ist der KontrastzwischenHauptteil
undBridge sauberherausgearbeitetund wird auchdurcheinenTonartwechselunter-
strichen:Währendder Hauptteil in H-Dur steht,ist die Bridge in der Paralleltonart
gis-moll gehalten.

Ins Ohr sticht bei diesemStücksofort die kühneHarmonik,und in der Tat sind
PinkFloyd ja für dieharmonischeKomplexität ihrerStückeberüchtigt— weshalbwir
unsjetzt dieharmonischenVerhältnisseetwasgenaueransehen.

Beginnenwir etwasungewöhnlichmit derzweitenHälfte desHauptteils,alsoder
titelgebendenVerszeile»Shineon youcrazydiamond«.Hier ist derharmonischeVer-
lauf ziemlich einfach:Von der Subdominanteüberdie Dominant-und die Subdomi-
nantparallelezu Tonika, um dannmit der Dominantezu enden.Oderum dasganze
als Stufenverlauf auszudrücken: IV-III-II-I-V . Das ist nicht besondersoriginell, aber
handwerklichsolidegemacht,undesgibt nocheinharmonischenBonbon:Im zweiten
Takt,wo die Harmonienvon E-Dur auf dis-moll wechseln,bleibt die Gesangsstimme
nochfür zweiSchlägeaufdemgisstehen,währendderAkkordbereitsgewechselthat,
wasraffinierterweisezueinemkleinenQuerstandführt.�� \ ]^ ^ ^ ^ ^
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Notenbeispiel4: PINK FLOYD, ShineOnYouCrazyDiamond, Takte9-10.

Aber diesewinzige gelungenStellemachtausShineOn You CrazyDiamond leider
nochkein Meisterwerk.Dennsosolidewie die Refrainzeileist, sogepfuschtwird in
dererstenPhrase.De factohabenwir hier nur die HarmoniefolgeDominantparallele-
Tonika.� \ ]^ ^ ^ ^ ^ � �
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Notenbeispiel5: PINK FLOYD, ShineOn You CrazyDiamond, Takte1-8,
mit H-Dur-Akkordwechselbereitsin Takt 5.

Natürlich spielenPink-Floyd dasnicht so. Zwischenden dis-moll und den H-Dur-
Akkord wird ein tonartfremderAkkord, D-Dur eingeschoben,und schonklingt das
Ganzeviel aufregender:� \ ]^ ^ ^ ^ ^ � �
 $J�
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Notenbeispiel6: PINK FLOYD, ShineOn You CrazyDiamond, Takte1-8,
mit „korrektem“D-Dur-Akkord in Takt 5.

Faktischaberist dieserEinsatzeinesleiterfremdenAkkordesdurchüberhauptnichts
legitimiert, er klingt nur etwasseltsam,und zwar ausdemeinfachenGrund,weil er
dort,wo er steht,überhauptnichtszusuchenhat.Möglich ist dasGanzedeshalb,weil
derdis-moll-AkkorddurcheineeinfacheVerschiebungdesGrundtonsundderQuinte
umeinenHalbtonnachuntenin einenD-Dur-Akkord überführtwerdenkann.

Soetwaskannzur Not gemachtwerden.Um etwa von H-Dur nachG-Dur zu mo-
dulierenwäreeineAkkordfolgewie H-dis-D-Gmöglich,wennauchnicht besonders
gelungen:� �^ �ffffcc `���^

8_`���^^ � b����
Notenbeispiel7: ModulationH-dis-D-G

In so einemFall legitimierte sich einesolcheVerschiebungdurchdenharmonischen
Zusammenhang,in demsiesteht.Dochals Verbindungsgliedzwischendis-moll und
H-Dur ist ein D-Dur-Akkord eineAbsurdität.DieserAkkord ist einfachauf die Se-
quenzaufgeklatscht,weil sonstihre ganzemelodischeundharmonischeLeereoffen-
kundigwäre.IrgendeineFunktionhatdieserAkkordandieserStellenicht,außereben
die, ein musikalischesLoch zu verkleiden.Kurz undgut: Eshandeltsicheinfachum
einenmusikalischenEffekt. Und wasdasist, hatRichardWagner, derschließlichet-
wasdavon verstand,sehrtreffenddefiniert:eineWirkung ohneUrsache.Um eineall-
gemeineundunbewieseneBehauptungzu wagen:Die meistenderscheinbarinteres-
santklingendenStellenbei Pink Floyd gehorchendiesermusikalischenUnlogik des
Effekts.SiesindalsbloßäußerlichZutateinerim Normalfall wenigoriginellenmusi-
kalischenGrundstrukturhinzugefügt.

Die Bridgebrauchthier nicht detailliertdurchgesprochenwerden,nur einigeHin-
weise:Auch hier wird der ausführlichfür denHauptteil besprocheneEffekt, nur in
einer anderenTonart,durchgespielt.Statt einerVerschiebung von dis-moll nachD-
Dur erfolgt nun eine von gis-moll nachG-Dur. Allerdings ist dieseWiederholung
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nicht so penetrant,weil nun auf denG-Dur-Akkord nicht der analogzum Hauptteil
zu erwartendeE-Dur, sondernwiederumein H-Dur-Akkord folgt. Dadurcherhältdie
AkkordverbindungwenigstensdenHaucheinermodulatorischenLogik. Dieserwird
allerdingsdadurchwieder zunichtegemacht,daßein völlig unmotivierter Cis-Dur-
Akkordangehängtwird.5

Die zweiteHälfte derBridgeist dann,zumindestwasdie Harmonikansichanbe-
langt,einigermaßensolide.DasProblem,somandennhier einessehenwill, liegt in
der Melodieführung:Die chromatischeAufwärtsbewegungentfaltet eineeinestarke
Sogwirkung,diedurchdie Harmonien,diehierstarkeDominantwirkungenevozieren,
nochverdoppeltwird. Und im Text wird dasweiter gesteigert,indemdie Verszeilen
durchfortlaufendeVerkürzungenetwasAtemlosesbekommen:»Comeon you target
for far away laughter, comeon you stranger, you legend,you martyr and shine!«.
Kurz:Melodik, HarmonikundText werdenstrikt parallelgeführt,umdiegrößtmögli-
cheWirkung zu erzielen.Mir persönlichist daszu dick aufgetragen,zu bombastisch;
aberin einemrein handwerklichenSinn ist das,im Gegensatzzum erstenTeil der
Bridge,nicht schlechtgemacht.

Hörenwir unsdasGanzejetzt nocheinmalan:

Musikbeispiel3: PinkFloyd, ShineOn YouCrazyDiamond,Part 4.

TodayYour Love,Tomorrow The World

Und nunzu unseremzweitenStück,TodayYour Love, Tomorrow TheWorld von den
Ramones. AuchdiesesStücklehntsichformalandie32-taktigeLiedstrukturan,aller-
dingsentfällt der letzteHauptteil,statt32 Taktenhabenwir alsodreimalachtTakte.
DiesevierundzwanzigtaktigeStrukturwird dreimalgespielt,dasersteMal rein instru-
mental,dannzweimalmit demselbenText. Und amEndewird danndie titelgebende
Verszeilein einemeigenenAbschnittfünfmalwiederholt.

Musikbeispiel4: THE RAMONES, TodayYour Love, TomorrowTheWorld

Von derformalenStrukturdesStückesherunterscheidensichdie Ramonesnicht we-
sentlichvon Pink Floyd. DeutlicherBezugspunktist die selbe32-taktigeSongstruk-
tur, wobeibeideModifikationenanbringen:PinkFloyd verwendeneinen3/4-Taktund
nehmenesmit derAnzahlderTakteinsgesamtnichtsoganzgenau,dieRamoneshin-
gegenlassendie WiederholungdesHauptteilesnachder Bridge weg, haltensie sich
abersonststrikt andieForm.

5In Wirklichkeit ist dieserC-Dur-Akkord natürlich nicht unmotiviert, sonderndie Motivation ist
einfachbescheuert.Die zweiteHälfte der Bridge, die in der Melodie chromatischaufwärtsschreitet,
benutztdie AkkordverbindungCis-H,wobeidasCisalsDominantakkordzufis fungiert,dasdannaber
durchdenParallelakkord H ersetztwird. In dieseRichtungundin diesemZusammenhangfunktioniert
dieAkkordverbindung.DanundieerstePhrasechromatischabwärtsschreitet,dachtensichPinkFloyd
wohl, siekönntendie HarmoniefolgedeszweitenTeils einfachumkehren;genaudasfunktioniertaber
nicht,esgibt keinerückwärtslaufendeDominantfunktion.

14



Auch findetsich,wie bei Pink Floyd, in derBridgeeineneueTonart.WarenPink
Floyd in die Paralleltonartausgewichen,wechselndie RamonesstattdessendasTon-
geschlecht:ausdema-moll desHauptteilswird in derBridgeA-Dur. Damit sindaber
auchschonalle ParallelenzwischenShineOn You CrazyDiamondund TodayYour
Love, TomorrowTheWorld aufgezeigt.

Denndie Harmonikist bei denRamonesvöllig andersstrukturiert:Harmonische
Effekte,wie wir siebeiPinkFloyd gefundenhaben,gibt esin diesemStücknicht.Der
Hauptteilkommtmit drei Dur-Akkordenaus:� � � �� � 8� ��X� 8
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Notenbeispiel8: THE RAMONES, TodayYour Love, TomorrowTheWorld,
Takte1–8.

Und in derBridgegenügenzweiDur Akkorde:� � X� ��$J� ,
a�����U $ 
  � ,�� ��T�l �(�

`�XIm� �
a�8 � ��<n�!����� '2��o � � �� `��

�+ X��� � �
a�8 � ��<n�!����� �� �

`�XIm� �
a�8 � ��<n�!���� '2��

+
o � � �� `�
Notenbeispiel9: THE RAMONES, TodayYour Love, TomorrowTheWorld,
Takte9–16.

Womit wiedereinmaldie harmonischeSimplizität von Punk-Musikbewiesenwäre:
Pink Floyd scheiternzwar rechthäufigan denKlippen der Harmonielehre,aberim-
merhinversuchensie,ihrenHörernetwasmehralsdie üblichendrei Dur-Akkordezu
liefern. Es scheintnun wieder eineGeschmacksfragezu sein,ob man dasambitio-
nierteScheiternvonPink Floyd dertadellosenPrimitivität derRamonesvorziehtoder
umgekehrt.

Dochleiderist dasfalsch:Tatsächlichist dieharmonischeStrukturvonTodayYour
Love, TomorrowTheWorld weit davonentfernt,primitiv zusein.Ichhattevorhinschon
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enpassantbemerkt,daßderHauptteilin a-mollstünde.Undaufeinmalzeigtsich,daß
diedreiDur-Akkorde,diedieRamoneszurBegleitungdiesesin moll stehendenTeiles
verwendennicht die üblichendrei trivialenAkkordesind,die die Tonarthinreichend
definieren.In a-moll wärendiesnämlicha-moll, d-moll unde-moll. Nun könnteman
erwarten,daßdie drei Akkorde,die die Ramonesverwenden,einfachdie Parallelak-
kordeC-Dur, F-Dur undG-Dur sind.Dasist aberauchnicht derFall. Eswerdenzwar
in derTatC-Dur undG-Durverwendet,derdritte Akkord ist aberE-Dur.

DieserE-Dur-Akkord ist nicht soverwunderlich,wie eszunächsterscheinenmag.
In moll-Tonartenwird nämlichderAkkordaufderfünftenStufe,wennerin Dominant-
Funktioneingesetztwird, von moll nachDur umgewandelt,weil moll-Akkordekeine
Dominant-Funktionausübenkönnen.Und in genaudieserFunktion tauchthier der
E-Dur-Akkordauf.DerHauptteilwird alsonichtwie üblichmit Tonika,Subdominan-
te undDominanteharmonisiert,sondernmit Tonikaparallele,Dominantparalleleund
Dominante.

Die eigentlicheGrundtonart,a-moll, tauchthingegenüberhauptnicht auf. Diese
ist zwar durchdasAkkordgefügeeindeutigdefiniert,denndieseAkkordkombination
ergibt nur in einereinzigenTonarteinenSinn, nämlich in a-moll (und die Melodie-
führungbestätigtdieseTonart),dochdieeigentlicheBestätigungderTonartbleibtaus.
DadurcherhältderHauptteileinenhöchsteigentümlichenCharakter:Einerseitsist er
tonaleindeutigfestgelegt,andererseitswirkt dieseFestlegunghöchstunsicherundfra-
gil. Hier könntenur eineklareundeindeutigeBestätigungdurchdenTonika-Akkord
Abhilfe schaffen,dochgenaudieseBestätigungwird verweigert.� � 8W --J-- ffff^ a�������� �����

Notenbeispiel10:AbschlußderAkkordfolgeC-G-Edurcham.

DieseUnsicherheitsetztsich in der Bridge fort, die nun dasTongeschlechtwechselt
unddurchdie VerwendungdesD-Dur-AkkordesdenWechselvona-moll nachA-Dur
anzeigt.Auch hier wird der Tonika-Akkord ausgespart,stattdessenwerdennur Sub-
dominanteundDominanteverwendet.Die harmonischeInstabilitätausdemHauptteil
bleibtbestehen.Allerdingsist hierdie Instabilitätnichtsokrasswie im Hauptteil.Hat-
te derHauptteildadurchverwirrt, daßnicht nur die Tonartverunklartwurde,sondern
auchdasTongeschlecht,ist zumindestletzteresin derBridgeeindeutig.Trotzdem:Im
dreimaligenWechselvon HauptteilundBridgewechselnsichzwei harmonischunge-
festigteTeile fastdialogischab.

ErstderscheinbarsosinnlosangehängteSchlußteilbringt mit einemtriumphalen
A-Dur-Akkord erstmalsdie Bestätigungder Tonart.Und dies wird noch weiter da-
durchprononciert,daßdie RamonesdasTempodesStückesdeutlichdrosseln,damit
dieseBstätigungderTonartnochwuchtigerausfällt.ZumerstenMal tauchteinesaube-
re A-Dur Kadenz:A-Dur, D-Dur, E-Dur auf.DieseKadenzwird dannzwar mehrfach
wiederholt,doch die korrekteAuflösungwird uns auchdiesmalwieder verweigert:

16



NachdemallerletztenDominatakkord E-Dur wäreein abschließenderA-Dur Akkord
zu erwarten.Doch genaudieserA-Dur-Akkord, der die ganzenharmonischenIrrita-
tionenauflösenkönnte,wird verweigert.Der E-Dur-Akkord bleibt wie festgefroren
in derLuft hängen,bis sicheinedünneGitarrenrückkopplungherausspinnt,die dann
ins Nichts abstürzt.Wiedereinmalsind wir um die Bestätigungder Tonartbetrogen
worden.

Hörenwir unsdenSchlußnocheinmalan:

Musikbeispiel5: SchlußteilRamones

Soviel zur rein formalenBeschreibung von TodayYour Love, Tomorrow TheWorld.
DieseharmonischenSachverhaltefolgenjedochnicht nur immanenteinerstringenten
musikalischenLogik, sondernstehenin engemZusammenhangmit dem Text. Der
Text desHauptteilsheißt:

»Naja, ich bin ein SS-MannundetwasnebsderKapp.Ich bin ein Nazi-
Schatzi,weißtdu, ich kämpfefür’s Vaterland.«6

Eshandeltsichalsoum dasImponiergehabeeinesjungenNazis,dermeint,er könne
ein Mädchendamitbeeindrucken,daßer bei derSSist. Die Musik hingegenkonter-
kariertdiesesImponiergehabeauf unnachahmlicheWeise:Einerseitsist dasDur, das
die Harmoniensuggerieren,pureOberfläche,unterder sich ein schwächlichesMoll
versteckt.Zum anderentauchtdiesesa-moll, dasder AussageeigentlichFestigkeit
gebenkönnte,nie auf. Hinter der scheinbarenSelbstsicherheitstecktalso,so verrät
die Musik, ein armseliges,unsicheresWürstchen,dassichnur aufbläht,demesaber
eigentlichaneinemfestenHalt mangelt.

DieserMeinungistauchderSozialarbeiter, dessenStimmewir in derBridgehören:

»Kleiner, deutscherJunge,dernurherumgestoßenwird; kleinerdeutscher
Jungein einerdeutschenStadt.«7

Und der Sozialarbeiter, der denkleinen,deutschenJungenbedauert,statt ihm recht-
zeitig eine in die Fressezu geben,leidet an der gleichenKrankheit wie der Nazi.
Auch hinter seinemverständnisvollen Geschwätzverstecktsich eine fundamentale
Unsicherheit;zwar denkter, daßer allesim Griff hat,dochdaswird sich als Irrtum
herausstellen.

Dennbei der letztenWiederholungderBridgewird ihm erbarmungslosdasWort
abgeschnitten.Statt »Little Germanboy in a Germantown« bekommt er nur noch

6»I’m a shocktrooperin a stupor/ YesI am/ I’m a Nazi shatze/ Y’know I fight for fatherland.«—
Die denText eigentlichzerstörendeironischeDistanzierungin dererstenVerszeilegehtwohl auf das
KontoderPlattenfirma,die sichoffensichtlichabsichernwollte. Live hatJoey Ramoneim erstenVers
immer»I’m a Nazi,baby, I’m aNazi,yesI am«gesungen(vgl »Let’sDance«,1977oder»LocoLive«,
1991).

7»Little Germanboy / Beingpushedaround/ Little Germanboy / In a Germantown«.
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ein »Little Germanboy in a German«heraus:Dannmachtihn ein brachiales»eins-
zwei-drei-vier«mundtotund der Jungnazitriuphiert als ausgewachsenerNazi im A-
Dur, daser demSozialarbeiterabgenommenhat:»HeutedeineLiebeundmorgendie
ganzeWelt!«DereinzigemusikalischeHoffnungsschimmer, daßdieseRechnungnicht
aufgeht,stecktim abgebrochenenEndedesSchlußteils,derfehlendenTonika.

Oderum dasalleskürzerauszudrücken:Mit einemMinimum anText undeinem
Minimum anmusikalischenMitteln habendieRamonesmit TodayYour Love, Tomor-
rowTheWorld einenAntifa-Songgeschrieben,derdenVerleichmit BrechtundEissler
nichtzuscheuenbraucht.Text undMusik beziehensichnichtnuraufeinander, sondern
bildentatsächlicheinedurchstrukturierteEinheit,in dersiesichgegenseitigergänzen
undkommentieren.

Hörenwir unsjetzt nocheinmaldasGanzean:

Musikbeispiel6: THE RAMONES, TodayYour Love, TomorrowTheWorld

Fuzz

Damit hättenwir die reineAnalyse,soweit ich sie treibenwollte, fasthinterunsge-
bracht.EineganzwesentlicheDifferenzzwischenPink Floyd unddenRamoneskam
allerdingsnochnicht zur Sprache.HansEisenbeiss,derwahrscheinlichalsersterauf
dasPhänomenaufmerksamgemachthat, hat dafür denFachterminusFuzzgeprägt,
denich im folgendenauchbeibehaltenmöchte.WasFuzzist, läßtsichleichterdemon-
strierenalserklären.Deshalbspieleich jetzt zwei mal denAnfangdesselbenSongs,
einmalin einerVersionohneunddannin einerVersionmit Fuzz:

Musikbeispiel7: K ITTY WELLS, Makin’ Believe, Anfang

Musikbeispiel8: SOCIAL DISTORTION, Makin’ Believe, Anfang.

Fuzzgehtauf die AnfängedesRock’n’Roll zurück,auf Rocket 88 von Jackie Bren-
ston& his Delta Cats. Zumindestwill esdie Legendeso, daßBrenstonund seiner
Band,alssie1951zu einerAufnahmesessionin die inzwischenlegendärenSunStu-
diosin Memphisfuhren,derGitarrenverstärker vom Autodachfiel. Da dasGerätsich
nicht reparierenließ,spieltensieRocket88ebenmit demschepperndenKlangein,der
sich demVerstärker nachdieseSturznochentlocken ließ. Und daswar, so gehtdie
Legende,die GeburtsstundedesRock’n’Roll unddievon Fuzz.

War Rocket 88 nochdemZufall geschuldet,so ist daslegendärstenFuzz-Stücke
allerZeitendasResultatgezielterManipulationen.AngeblichpieksteLink Wraysogar
mit einemKugelschreiberLöcherin die MembranseinerLautsprecherbox,um 1957
denscheppernden,verzerrtenKlangseineslegendärenRumblezuerzielen.

UndnatürlichunterscheidetsichTodayYour Love, TomorrowTheWorld vor allem
dadurchvonShineOnYouCrazyDiamond, daßeseinkomplettvonFuzzdurchtränktes
Stückist. Sicher, auchbei Pink Floyd gibt eseineverzerrteGitarre,ein ganzesGitar-
rensoloin Teil 3 von ShineOn You CrazyDiamond ist überdenVerzerrergespielt.
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Doch bei Pink Floyd wird der verzerrteKlang alsdistinkterKlangeffekt eingesetzt-
und dashat nichtsmit Fuzzzu tun. Fuzzist kein musikalischerBedeutungsträgerin
demSinn in demeineAkkordverbindungoderaucheinebestimmteInstumentierung
Bedeutungsträgerseinkann.Fuzzist einevöllig monotoneAngelegenheit:Zweiund-
zwanzigJahrelangwurdejedesStückderRamonesvom gleichenscheppernden,ver-
zerrtenrückgekoppeltenGitarrenklangumspültund getragen.Fuzzbedeutetnichts,
sondernFuzzist.Philosophischausgedrückt:Fuzzist reinesSeinansich,keinSeinfür
anderes.

Wasdamitgemeintist, mußandieserStellenochetwasdunkel bleiben,dennum
diesean Mystik gemahnendeDefinition von Fuzzzu vestehen,müssenwir die Ebe-
ne der bloß empirischenKonstatierungmusikalischerTatbeständeverlassenund zur
ÄsthetikdesRock’n’Roll übergehen.

Zur Ästhetik desRock’n’Roll

Kehrenwir nocheinmalzuAdornosHauptvorwurf, denergegenüberderPopulärmu-
sik erhobenhat,zurück.EswardiesdieBehauptung,daßdasFreiheitsversprechender
Populärmusikin Wirklichkeit bloßeIdeologieist. UnterderOberflächedesscheinbar
freienmusikalischenAusdrucksist in Wirklichkeit einegeschichtsloseStereotypieam
Werke,die alle IndividualitätLügenstraft.

Dem scheintdie Entwicklung der Rockmusikzu widersprechen.Zugegeben,in
denfünfzigerJahrenwar derRock’n’Roll eineziemlichprimitive undstumpfsinnige
Angelegenheit.Aberhatsichdasnicht in densechzigerJahrengeändert?Habennicht
dieBeatlesangefangen,immerkomplexeremusikalischeGebildezukonstruieren,und
sindPink Floyd nicht ihre legitimenNachfolger?VersuchtnichtdiePopulärmusikder
spätensechzigerundfrühenSiebziger, sichdenQualitätsstandardsdergroßenbürger-
lichenMusik anzunähern?

In der Tat, dasversuchtesie. Es begannmit dem exzessiven Einsatzvon Paral-
lelakkordenbei denBeatlesund esendetebei musikalischenGroßformenwie Shine
On You CrazyDiamond. Mehrsätzig!KomplizierteHarmonien!Dreivierteltakt!Wird
hier nicht derAnschlußandie großebürgerlicheMusik versucht?So ist es.Und das
Resultatist kläglich. Die Mehrsätzigkeit von ShineOn You Crazy Diamond ist rei-
nerLüge.Von einerin sich integriertenGroßformkannnicht die Redesein;hier sind
nur andie StellevonLeerrillenschnellundmeistschlechtzusammengebastelteÜber-
gängegetreten.Und abgesehenvon demvorhin analysiertenTeil IV hat,selbstnach
Popmaßstäbengemessen,keinerderanderenTeile für sichdasZeug,eigenständigbe-
stehenzukönnen.Teil IV hingegenist derüblichena-a-b-a-Strukturunterworfen.Das
harmonischeGeschehenist in Wirklichkeit trivial, undwo esdasnicht ist, ist esein-
fachmusikalischerQuatsch.DasGitarrensoloim drittenHauptteilist nicht nur einge-
pferchtin diestrengdurchgehalteneAkkordstrukturdesHauptteils,eskannsichnoch
nicht einmalsouveränvon der durchdenGesangvorgegebenenMelodielinie lösen.
Wer ShineOn You CrazyDiamondalsAnschlußandie großebürgerlicheMusik des
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19. Jahrhundertsverkaufenwill, ist ein Scharlatan.Mit anderenWorten:So gut wie
alle Vorwürfe,die Adorno1936gegendenJazzerhobenhat,sindfür die Musik Pink
Floydsnochgenausogültig, wie sieeszumZeitpunktihrerFormulierunggegenDuke
Ellingtonwaren.

Tatsächlichführte der in densechzigerJahrengestarteteVersuch,die Infantilität
desfrühenRock’n’Roll zu überwindenzu nochgrößererInfantilität, nämlichInfanti-
lität gepaartmit Größenwahn.Die Beatlesglaubtenwirklich, sieseiengrößeralsMo-
zart.DerAnspruchderPopmusiker, nichtalsEntertainer, sondernalsrichtigeMusiker
ernstgenommenzu werden,indemsiesichbemühten,»komplexer«zu werden,führ-
te ästhetischin eineabsoluteSackgasse.Der ReichtumdesmusikalischenMaterials
unddermusikalischenAusdrucksmittel,die dem19.Jahrhundertnochzur Verfügung
standen,ist endgültigdahin.SelbstwennPinkFloyd ihr Handwerkbesserverstünden,
in ästhetischerHinsichtkämedochkeinebesserMusik dabeiheraus.Die Möglichkei-
ten destonalenSystemseuropäischerPrägungsind im 19. Jahrhundertsoausgereizt
worden,daßdarannichtmehrangeknüpftwerdenkann.

Tatsächlichist die LösungdeszentralenästhetischenProblemsderPopulärmusik,
die Übermachtder Formelementeüber die Ausdruckselementeder Musik gar nicht
dadurchzu lösen,daßman nachneuenMöglichkeitendesAusdruckssucht,um so
die Ausdrucksseiteder Musik zu stärken.Kritische oderavancierteRockmusikhätte
vielmehrim GegenteildieAufgabe,dieAusdruckselementederMusik zueliminieren,
umdienackteHerrschaftderFormherauszustellen.IhrekritischeAufgabewärees,die
vonPopmusikverbreiteteIdeologie,eskönnebeidenherrschendenmusikalischenund
gesellschaftlichenVerhältnissenso etwas wie frei entwickelte Individualität geben,
Lügenzustrafen.

Und dieserAufgabewird die Musik derRamones, im Gegensatzzu dervon Pink
Floyd, in weitemMaßegerecht.DasbeginntbeiderAnonymitätderMusiker, diesich
hinterdenPseudonymenJoey Ramone,Johnny Ramone,DeeDeeRamoneundMarky
Ramoneverstecken.Dassetztsichin Äußerlichenkeitenwie demAuftretenderMusi-
kerfort: Die völlig banaleBekleidungausJeans,T-Shirt,LederjackeundTurnschuhen,
die ins GesichtfallendenHaareunddie SonnenbrillenraubendenMusikern jedeIn-
dividualität.Um hier eineAnekdoteeinzuflechten:Als sichDeeDeeRamonezu den
HochzeitendesPunkeinenbuntenIro stehenlassenwollte, wurdeer vondenanderen
Bandmitgliederndarangehindert.

In denTextendrücktsichnichtderSängeraus,sondernerschlüpftin dieRollealler
möglicherdepravierter Individuenwie etwa der desNazisund desSozialarbeiterin
TodayYour Love. . .Liebeslieder, diesonstin derPopmusikdieLügevonIndividualität
und privatemGlück verbreiten,bilden die Ausnahme,und wennesum Liebe geht,
dannebenumdieperverseZuneigungeinesNazi-Schatzis.

Die Musik setztdieseEliminierung aller Ausdrucksqualitätenfort: Die Gitarre
klopft wie am FließbandPowerchordsim Stile von Link Wray herunter, andie Stel-
le ausgefeilterBaßlinientritt derstereotypin AchtelnrepetierteGrundtondesjeweils
aktuellenAkkordes,Gitarren-,Baß-oderSchlagzeugsolisind verpöhnt,der formale
Aufbau der Stücke ist fast schmerzhaftsymmetrisch.DaßdiesescheinbarePrimiti-
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vität überhauptnicht einfachzu erzielenist, einmalganzdavon abgesehen,daßsich
unterdereinfachenOberflächenatürlicheinerechtkomplexeStrukturversteckt,bleibt
demflüchtigenHörerverborgen,undzwarmit Absicht.

UndumzumEndedieserAufzählungzukommen:Mit Fuzzist danndieultimative
Eliminierungvon AusdruckKlang geworden.UrsprünglichstandderverzerrteKlang
einerE-GitarrenochunterdemDiktat desAusdrucks.Die expressivenQualitätender
E-GitarremachtendiesezumidealenInstrument,dasin denfünfzigerJahrendasSa-
xophonablösenkonnte.Und in diesemexpressivenSinnwird die verzerrteE-Gitarre
auchnochbei Pink Floyd eingesetzt.Indemim Fuzzjedochdie expressive Seitedes
Gitarrenklangsins Extremgesteigertwird, schlägtdie Quantitätum in Qualität,von
absolutemAusdruck,in absoluteAusdruckslosigkeit.WährenddieKlangwolkenPink
Floydsständigzu irgendwelchen,meistbildlichenAssoziationeneinladen,nimmt ei-
nem Johnny RamonesGitarre jede Lust zum Träumen.WennFuzzüberhauptnoch
etwasjenseitsder Verweigerungvon Wohlklangrepräsentiert,dannam ehestenziel-
undsinnlosenHaß,ein Haß,dersichgegendasverlogeneVersprechenderPopmusik
wendet,FreiheitundGlückseienmöglich.

Und genaudasist es,wasavancierteRockmusikausmacht.Oder für die Einge-
weihten:»Bird is theword!«
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