
Vor 50 Jahren wurde der Begriff «Rock’n’Roll» in den USA gebräuchlich für eine rebellische Form von
Jugendmusik, die seither die Medienwelt geprägt hat wie kaum ein anderes kulturelles Phänomen. Von
der Entstehung des «Top 40»-Radioformats (vgl. Kasten) über den Aufstieg des Musik-Fernsehens (MTV)
bis zur Verbreitung des Internet war und ist die Geschichte der Rockmusik eng verbunden mit der
Entfaltung der technischen Medien.
Wenn es wahr ist, dass mit dem Rock’n’Roll ein  neues dionysisches Zeitalter begonnen hat, ein Zeitalter,
in dem Ekstase, «rauschhafter Überschwang» als höchster aller Werte gilt, dann sind die Medien, in denen
sich diese Musik entfaltet, zugleich die Flügel und die Ketten der Ekstase. Zwei Dinge sind sicher: Ohne
die Medien Schallplatte und Radio gäbe es keinen Rock’n’Roll – die Definition von populärer Musik im
Gegensatz zu traditioneller Volksmusik ist ja gerade ihre mediale Vermittlung. Und: «Rock» war vor 50
Jahren noch ein höchst unanständiges «four-letter word». Wie Jazz zuvor (und wie Funk später) hatte der
Begriff «Rock’n’Roll» seinen Ursprung im Slang des schwarzen Amerika. Dort bedeutete er neben
ekstatischem Tanz und ebensolcher Tanzmusik in erster
Linie Geschlechtsverkehr. Der weisse Radiomann, der den Begriff «Rock’n’Roll» für seine Show
patentieren wollte, der berühmt-berüchtigte Alan Freed, wusste sehr wohl, worum es ging.
Freed gehörte zu den Medienleuten, die entdeckten, dass diese Musik auch bei einem jugendlichen
weissen Publikum Anklang fand. Aber dieser Trend war keineswegs unumstritten, im Gegenteil, Kirchen,
Schulbehörden und Politiker warnten vor der «obszönen Negermusik», und so galt es zunächst, diesem
illegitimen und schlecht erzogenen Kind Amerikas schon wieder einen neuen Namen zu geben, der seine
im wahrsten Sinn des Wortes dunkle Herkunft scheinbar noch besser kaschieren würde.

50 Jahre später ist vermeintlich alles anders – der Rock’n’Roll (und generell der afroamerikanische
Einfluss bis hin zum modernen R&B und Hiphop) ist zum dominierenden Element einer alles
durchdringenden populären Musikkultur geworden, und Pop in diesem Sinn wiederum zum
allgegenwärtigen Leitmedium einer Welt, die nicht zuletzt dank und durch Pop in einem Mass medial
geprägt und strukturiert ist, wie es vor 50 Jahren undenkbar gewesen wäre. Eine grandiose
Erfolgsgeschichte, könnte man denken, und wer (wie ich) den ursprünglichen Rock’n’Roll der
Fünfzigerjahre bis heute liebt – als Musik einer bis dahin, ausserhalb Afro-Amerikas, unerhörten
Unverblümtheit, Ehrlichkeit und Ausdruckskraft, der darf sich scheinbar befriedigt zurücklehnen. Wie
jede Erfolgsgeschichte hat aber auch diese eine andere, tatsächlich dunklere Seite.
 «To play rock’n’roll with» kann auch bedeuten: alles durcheinander bringen, auf den Kopf stellen,
rücksichtlos umgehen. Und in diesem Sinn hat in den letzten 50 Jahren nicht nur der Rock’n’Roll mit den
Medien «Rock’n’Roll gespielt», nein, umgekehrt haben auch die Medien mit der Rock-Musik
«Rock’n’Roll gespielt». Oder wie es in einem andern Song einmal hiess: «Life is a rock – but the radio
rolled me».
Gehen wir zurück zur eigentlichen Urszene, was die Entstehung des Rock’n’Roll aus dem ersten Kontakt
mit den Medien betrifft. Diese Urszene ist nirgends schöner dargestellt als im Film «O Brother, Where Art
Thou?» von den Brüdern Joel und Ethan Coen (USA 2000), der in den amerikanischen Südstaaten der
Zwanzigerjahre spielt – und in der es scheinbar um viel ältere Musik geht. Ein Trio von entlaufenen
Sträflingen trifft den Blues-Gitarristen Tommy Johnson; sie hören vom Angebot eines lokalen
Radiopioniers: er bezahlt sagenhafte zehn Dollar nur dafür, dass man in einen Trichter singt. Sie singen
den alten Folksong «Man of Constant Sorrow», er wird zum Hit – und die Drei sind gemachte Leute.



Die Szene ist humoristisch – aber gar nicht so weit entfernt von der Art, wie in den Zwanzigerjahren aus
schwarzer und weisser «Old Timey Music» die populären Musikgattungen Blues (alias «race music») und
Country & Western (alias Hillbilly) wurden. Und aus denen wiederum, kombiniert mit dem Swing der
grossen amerikanischen Popmusik namens Jazz, entstand dreissig Jahre später eben der Rock’n’Roll. Den
19jährigen Elvis Presley, 1954 im Studio von Sam Phillips’ «Sun Records in Memphis (Tennessee),
müssen wir uns genau so vorstellen wie das Trio der Coen Brothers in der fiktiven Radiobaracke:
staunend, auf der Suche nach dem Song und dem
Sound, der «Mister Phillips» gefallen könnte. Zuerst sang er die sentimentalen Popballaden des Tages,
dann stolperte er während einer Aufnahmepause mehr zufällig auf die später erfolgreiche Formel – er
versuchte sich an einer schnellen Bluesnummer, «That’s All Right». Und erst da wusste Sam Phillips, was
er in Elvis hatte: den lang gesuchten weissen Jungen, der den schwarzen Blues in Pop für ein weisses
Publikum verwandeln konnte. Was tat er? Er rief seinen Freund Dewey Phillips bei der lokalen
Radiostation an – der Rest ist Geschichte. Wenn auch das gediegene Musikbusiness noch einige Zeit
Widerstand leistete gegen diesen neuen Sound, das «Top 40»-Radioformat trug das seine dazu bei, dass er
sich durchsetzen konnte.

Nun ist natürlich wahr, dass es alle oder fast alle musikalischen Elemente des Rock’n’Roll schon zehn
oder mehr Jahre vorher im schwarzen «Jump Blues» wie im weissen «Western Swing» gegeben hatte –
sogar die elektrische Gitarre (bei T-Bone Walker im Blues, bei Bob Wills und Hank Williams im
Hillbilly). Aber Rock’n’Roll, wie jede populäre Musik (im Gegensatz zu Volksmusik), existiert erst in der
medialen Vermittlung, die immer zugleich eine mediale Zurichtung und Formatierung ist. Blues und
Hillbilly waren zwar populäre Musikformen, aber sie fanden praktisch ausschliesslich im jeweiligen
kulturellen Ghetto statt. So wie die «Minstrel Shows» im 19.Jahrhundert schwarze Musik für ein breites,
sprich weisses Publikum konsumierbar gemacht hatten, war der Rock’n’Roll von Bill Haley und Elvis
Presley die mediale Aufbereitung der Musik von schwarzen und auch weissen Randgruppen für den
jugendlichen Mainstream der erstmals kaufkräftig gewordenen Teenagers.
Was in der Folge mit dieser Musik angerichtet wurde, war im Endeffekt freilich eine gross angelegte
Enteignungsaktion – nicht nur gegenüber der afroamerikanischen Musik, sondern auch gegenüber dem
Rock’n’Roll, wie ihn seine ersten Fans und Repräsentanten verstanden hatten. Wenn auch schwarze
Musiker wie Chuck Berry und Little Richard anfänglich durchaus mit Erfolg den selben weissen
Teenagermarkt bearbeiteten, so ist doch keiner dieser schwarzen Rocker auch nur annähernd in ähnlichem
Mass zum Jugendidol geworden wie Elvis, «The King of Rock’n’Roll». Aber das ist nur die eine Seite der
Medaille; die andere ist, dass auch Elvis nicht Elvis bleiben durfte: dass er zwar die Medienwelt eroberte,
dass aber die Medien mit ihm in einer Weise «Rock’n’Roll spielten», die seinen Rock’n’Roll innerhalb
weniger Jahre ins Gegenteil verwandelte, nämlich wieder austauschbare und harmlose Populärmusik ohne
allzu viel afroamerikanische Dschungel-Elemente. Kaum war Presleys Vertrag (für damals sagenhafte 35
000 Dollars) vom Grosskonzern RCA aufgekauft worden, begann eben auch schon die zweite Stufe seiner
medialen Zurichtung: Beim ersten grossen TV-Auftritt in der «Ed Sullivan Show» durften seine
aufreizenden Hüftbewegungen nicht gezeigt werden, in Hollywood liess man ihn in einer Serie von
weitgehend unsäglichen B- und C-Filmen auftreten, und als er 1960 aus dem Armeedienst zurück kam,
konnte ihn der Rock’n’Roll-Hasser Frank Sinatra, das Idol einer vorhergegangenen Generation, beruhigt
in seine eigene TV-Show einladen: der König des Rock’n’Roll war bereit, im Frack aufzutreten und «O
sole mio» zu singen unter dem Titel «It’s Now or Never».

Parallel dazu vollzog sich die Zähmung des Rock’n’Roll in der ersten eigentlichen, das heisst auf den
Jugendmarkt ausgerichteten Rock’n’Roll-Show am TV, Dick Clarks American Bandstand – und am Radio
im Rahmen desselben «Top 40»-Formats, das der Musik ursprünglich so geholfen hatte. Von politischer



Seite sorgte die sogenannte «Payola»-Untersuchung des US-Kongresses dafür, dass zusammen mit
einigen korrupten Businesspraktiken auch die Pioniere wie Alan Freed von der Bühne verschwanden.
Kurz und ungut, um 1960 schien der Rock’n’Roll als Modewelle erledigt, seine Helden waren ausser
Gefecht gesetzt: Chuck Berry im Gefängnis, Little Richard in der Kirche, Buddy Holly und Eddie
Cochran ums Leben gekommen, Jerry Lee Lewis in die Countrywelt verbannt … und nur ein paar
Unentwegte hielten ihm noch die Treue – nicht zuletzt in Europa, wo begeisterte und begabte Nachahmer
wie die Beatles in Liverpool und bald auch in Hamburg unentwegt das Rock-Evangelium predigten, ohne
sich darum zu kümmern, ob das noch Mode war. Und was Mode ist, bestimmen am Ende die Medien.
Nun, wie wir wissen, war die «Story of Rock’n’Roll» damit noch lange nicht abgeschlossen. Aber das
Muster für seine Entwicklung war gesetzt, der «Pop Process» war für immer definiert: wie Pop entsteht,
wie er vermarktet wird – und wie er sich unter den Bedingungen seiner Vermarktung durch die Medien
verwandelt. Kurz nach dem «Nullpunkt» 1960 sollte der nächste kreative Schub kommen, diesmal
zunächst aus Europa, nämlich von den Beatles & Co., dann aber auch durch eine erneute
«Frischzellenkur» oder Bluttransfusion aus der amerikanischen Folk- und Bluestradition, noch verstärkt
durch die ungebrochene Vitalität der «schwarzen», afroamerikanische Musik, die mittlerweile «Soul»
hiess und eng verbunden war mit der schwarzen Bürgerrechtsbewegung. Auch dieser zweite Schub war
wieder verbunden mit einem exponentiellen Anwachsen der Schallplattenverkäufe, mit medialen
Erdbeben wie dem Aufstieg der Langspielplatte und der Verbreitung des FM/UKW-Radios, dem
Übergang von Mono zu Stereo, schliesslich mit der Mutation der Jugend- zur mindestens vermeintlichen
Gegenkultur. Das grosse Paradox der Rockgeschichte (und der populären Musik überhaupt) ist, dass ihre
Dynamik bis heute nie zum Erlahmen gekommen ist – was immer der Medienzirkus mit der Musik
anrichtet, immer wieder setzen sich die vitalen Bedürfnisse nach Ausdruck, nach Identifikation und
ekstatischem Erleben aufs Neue durch. Punk, Funk, Hiphop, Techno: lauter neue Wellen, die immer
wieder dieselben Funktionen übernehmen. Damit wir uns recht verstehen: das geschieht ganz gewiss nie
ohne Zutun der Medien und der Industrie. Diese verlangt mindestens scheinbar nach immer neuen
Inhalten, neuen Märkten, vor allem aber nach immer tieferer medialer und marktmässiger Durchdringung.
Rockmusik, ja die populäre Musik allgemein, ist immer gleichzeitig das selbstgewählte «Opium des
Volkes» wie auch das von oben aufgedrängte «Opium für das Volk». Genau so dialektisch, ambivalent
und dynamisch, müssen wir die Rolle der Medien, zumal des Radios, in diesem andauernden Prozess
sehen: Sie ermöglichen erst die Verbreitung, ja die Produktion von neuer Musik. Aber weil sie
zwangsläufig immer nach der Maximierung von Profit und Publikum streben, haben sie auch immer die
sozusagen eingebaute Tendenz, die Musik zu pasteurisieren, zu homogenisieren und für die jeweils
grösstmögliche Anzahl von Menschen konsumierbar zu machen … was wiederum den zugrunde
liegenden Bedürfnissen nach Ausdruck, nach Identifikation und ekstatischem Erleben exakt zuwider läuft.

Das bedeutet: schwammige Begriffe wie «kommerziell» und «authentisch» sind absolut untauglich für das
Verständnis von Rockmusik; die medialen und ökonomischen Bedingungen ihrer Vermarktung sind
zugleich die Flügel und die Ketten des Dionysos. Nur so sind auch die mitunter heftigen Diskussionen um
die Rolle des Radios für die Verbreitung, aber auch für die «Beschneidung» des Rock’n’Roll bis heute zu
verstehen. Nochmals: das «Top 40»-Format im amerikanischen Radio-Business (im Gegensatz zur
Situation in Europa eben immer schon ein Business) war gleichzeitig unerlässliche Voraussetzung für die
Durchsetzung wie auch für die nachfolgende Banalisierung dieser Musik. In Europa trugen die hier
dominierenden öffentlich-rechtlichen Sendeanstalten den ideologisch motivierten Widerstand gegen den
«Triumph der Vulgarität» bis in die Sechzigerjahre mit. Im Archiv von Schweizer Radio DRS finden sich
noch heute alte Platten, auf denen vermerkt steht: «Nicht spielen!»
Gegenüber dem zweiten Kreativitätsschub, gegen die Beatles und was dann folgte, waren die Wächter der
etablierten Kultur und der «sauberen Unterhaltung» dann allerdings machtlos; in den späteren Sechziger-
und frühen Siebzigerjahren folgte gar eine Phase, in der sich die neuen FM- resp. UKW-Radioformate in
Amerika und Europa im Zeichen einer «gegenkulturellen» Freiheit ähnlich wurden. Tom Donahue war der
Vorkämpfer des «Free Form Underground Radio» in Kalifornien; als Pendant in Europa liesse sich der



kürzlich verstorbene John Peel bei der britischen BBC nennen, der zuerst den «progressive rock» der
Sixties und dann, in den Siebzigerjahren, Punk und New Wave verfocht.

In der Schweiz, dies sei in aller Unbescheidenheit behauptet, war es dann vor allem die ab 1978
ausschliesslich in Basel produzierte Sendung «Sounds», die sich in ähnlicher Weise als Speerspitze der
musikalischen Entwicklung verstand. Diese Tradition lebt aber auch weiter in den «Specials» von DRS3,
die im Gegensatz zu den meisten derartigen Sendungen im deutschen Sprachraum noch nicht wieder
abgeschafft worden sind.
Mit der Einführung des kommerziellen Radios auch in Kontinentaleuropa, ironischerweise in den
Siebzigerjahren eingeleitet durch den Wildwuchs der italienischen Radiopiraten aus dem kulturellen
Untergrund, haben sich die Bedingungen in Europa sozusagen der amerikanischen Normalsituation
angepasst. Wobei zu sagen ist, dass auch die Freiräume im FM-Radio der USA schon im Lauf der
Siebzigerjahre wieder eingeschränkt und zurückgenommen worden waren.
In der Schweiz ging die «80er-Bewegung» einmal mehr für kulturelle Freiräume auf die Strasse und
wurde dafür unter anderem, verspätet, mit den «dritten Programmen» belohnt, die in Deutschland schon
zehn Jahre früher entstanden waren; aber auch mit den kommerziellen Lokalradios, deren Musik-Playlists
von allem Anfang an weder kulturelle Freiräume noch viel Lokalbezug ermöglichten. Wie schon bei
Roger Schawinskis «Radio 24» bestand die neue Freiheit nur noch darin, sich 24 Stunden lang mit
demselben Einheitsbrei berieseln zu lassen, der zum Teil (wie im Fall des angeblichen «Basler Radio»
Basilisk) sogar von einer New Yorker Firma bestimmt wurde. «Top 40» hiess jetzt, wenngleich unerklärt,
auch in Europa die Devise, aber im Vergleich mit dem geradezu anarchischen amerikanischen «Top 40»
der Fünfzigerjahre waren jetzt der Willkür oder dem guten Geschmack der DJs enge Grenzen gesetzt: Mit
mehr oder weniger wissenschaftlichen Methoden wurde der Publikumsgeschmack ausfindig gemacht, und
weil das Ziel im Zeichen der Konkurrenz auch für die öffentlich-rechtlichen «dritten Programme» nur
noch Maximierung der Hörerzahlen heissen konnte, hatten die engagierten Rockfans immer mehr das
Nachsehen. Wieder war Dionysos in Ketten gelegt.
Ganz analog die Entwicklung in Film und Fernsehen: im Lauf der Achtzigerjahre wurde Rock im
weitesten Sinn zum fast obligatorischen Soundtrack der meisten Erfolgsfilme; die Erfindung des
«Musikfernsehens» MTV verwandelte nicht nur die Rezeption, sondern auch die Produktion populärer
Musik nochmals tief greifend. Innerhalb weniger Jahre war Rock oder Pop generell ohne zugehöriges
Video chancenlos, was wiederum bedeutete: noch mehr als in Dick Clarks American Bandstand wurde das
Aussehen der Stars zum entscheidenden Faktor – Musik als Musik wurde dafür zunehmend Nebensache.
Aus dem Rock’n’Roll der Fünfzigerjahre, aus dem Underground der Sixties ist der Mainstream-
Unterhaltungs-Pop der ganzen Welt entstanden; aber jetzt heisst das Ziel nicht mehr Ekstase, es heisst
bestenfalls noch «fun, fun, fun»: aus der «obszönen Negermusik» mit ihren dionysischen Konnotationen
ist am Schluss der platte Hedonismus destilliert worden, die Genuss- und Vergnügungssucht, die als
Hauptmotor der politischen wie der ökonomischen Entwicklung funktionieren soll. Der Rock’n’Roll hat
tatsächlich mit unseren traditionellen Werten «Rock’n’Roll gespielt». Er hat aber in der medial
maximierten Verbreitung und Aufbereitung ein gutes Stück weit seinen Sinn verloren, um nicht zu sagen
ins Gegenteil verkehrt.   ‹


