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1 Einleitung

Der Wert und die Bedeutung populdrer Musik werden in westlichen Gegenwarts-
gesellschaften durch drei Instanzen bestimmt: durch die Musikproduzierenden
selbst, durch intermediére Instanzen wie Musikkritiker und andere Medienakteu-
re und durch die Rezipienten. Kiinstler nehmen bei der Produktion von Musik
eine formale und inhaltliche Positionierung vor und versehen ihr Material mit
Bedeutung. Musikkritiker ordnen ausgewihlte Neuerscheinungen in die kiinst-
lerische Biographie und das musikalische Feld ein, schreiben ihnen Wert zu und
fungieren als Filterinstanz fiir den Output am Musikmarkt. Die Rezipienten fillen
durch ihre Konsumakte und den interaktiven Gebrauch von Musik im Rahmen
ihrer personlichen Netzwerke Qualititsurteile und beziehen aus der Rezeption
alltagsisthetische und -ethische Anregungen fiir ihren Lebensstil.?

In unserem Beitrag untersuchen wir die Wertbildungskriterien professioneller
Musikkritiker im Wandel der Zeit. Die Untersuchung der Selektions- und Urteils-
prozesse der Kunst- und Musikkritik gehort zu den zentralen Anliegen der Sozio-

1 Fiir wertvolle Hinweise zu einer fritheren Version unseres Beitrages danken wir Dave Balzer
und Ralf von Appen sowie den Herausgebern und Herausgeberinnen des Buches. Ein beson-
derer Dank fiir das Engagement bei der Kodierung der Rezensionen gebiihrt Joscha Radlach.

2 Wir verwenden in diesem Aufsatz durchgéingig die ménnliche Form, auch wenn Personen
unterschiedlicher Geschlechter gemeint sind. Das Feld der Rock- und Popmusik ist stark
ménnlich dominiert. Der Anteil mannlicher Musikkritiker in den von uns analysierten Ma-
gazinen liegt bei rund 9o %. Die rezensierten musikalischen Acts sind zu 72 % ausschlief3lich
oder tiberwiegend ménnlich. Thnen stehen 8 % Acts gegeniiber, die ausschlief3lich oder vor-
nehmlich weiblich sind. Unter den restlichen 20 % gibt es eine Geschlechterparitat. Das Mu-
sikpublikum ist geschlechtsméflig heterogener, doch pragen auch hier Méanner den Kern der
meisten Musikszenen (vgl. Otte 2006) und die Hauptleserschaft spezialisierter Musikzeit-
schriften (vgl. Doehring 2011: 1021£.).
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logie der Kiinste (vgl. Otte 2012), weil Kritiker als >Gatekeeper« und > Tastemaker«
die Wahrnehmungen und Bewertungen der Rezipienten priformieren (Shrum
1991) oder aber die Publikumsurteile vorwegnehmen, die sich aufgrund musik-
immanenter und kiinstlerbezogener Eigenschaften auch dann einstellen wiirden,
wenn es die Musikkritik selbst nicht gibe (Eliashberg/Shugan 1997). Kritikerdis-
kurse bilden aufgrund der intermediéren Stellung der Kritiker zwischen Angebot
und Nachfrage zumindest partiell musikalische Bedeutungen ab, die von Produ-
zenten und Rezipienten ausgehen.

Die professionelle Kritik populdrer Musik formierte sich als teilautonomes
Feld in den 1960er Jahren mit Magazinen wie Melody Maker, New Musical Ex-
press (beide Grof3britannien), Crawdaddy, Rolling Stone (beide USA), Sounds und
Musikexpress (beide Deutschland). Die bisherige Forschung geht davon aus, dass
selbsternannte Musikkritiker in dieser Zeit verstarkt darum kdmpften, Rock- bzw.
Popmusik nicht langer - der herrschenden Auffassung folgend - als reine »Un-
terhaltung« zu betrachten, sondern sie einerseits nach Hochkulturkriterien als
»Kunst« zu beurteilen und sie andererseits als authentische sub- und jugendkul-
turelle Ausdrucksform wie auch als Strategie der Subversion etablierter gesell-
schaftlicher Geschmacksauffassungen zu begreifen (Regev 1994; Lindberg et al.
2005; van Venrooij/Schmutz 2010). Zeitvergleichende Analysen, die diese Annah-
me iliberpriifen, sind aber rar. Unsere Studie geht der Kontinuitdt und dem Wandel
von Wertbildungskriterien im Musikjournalismus zwischen 1971 und 2010 empi-
risch nach: Wie stark werden gingige Kriterien des Kunstdiskurses herangezogen?
Inwiefern stehen ihnen verschiedene Facetten der Authentizitit als vermeintlich
genuinem Qualitatsmerkmal populidrer Musik gegeniiber? Wie stark wird Rock-
und Popmusik in den Kontext populdrer Unterhaltung geriickt? Und wie stark he-
ben Kritiker auf die Musiknutzung durch die Rezipienten ab?

Anknitipfend an die Pionierleistung Ralf von Appens (2007) haben wir ein diffe-
renziertes Kategorienschema entwickelt und auf Albumrezensionen in deutschen
Musikmagazinen angewendet. Unser Ausgangspunkt ist eine Stichprobe von rund
950 Rezensionen in den drei einflussreichen Magazinen Rolling Stone, Spex und
Intro der Jahre 1995 bis 2010. Diese im Rahmen eines laufenden Forschungsprojek-
tes generierte Stichprobe haben wir fiir den vorliegenden Sammelband historisiert
und um Rezensionen in zwei fithrenden Magazinen fritherer Jahrzehnte erweitert.
Anhand der Zeitschriften Sounds und Musikexpress analysieren wir die Praxis der
Musikkritik zu Beginn der 1970er Jahre (Ara des Psychedelic- und Progressive-
Rock) und zum Ende der 1970er Jahre (Punk-/New Wave-Ara). Inhaltsanalytisch
demonstrieren wir, wie stark die Alben nach verschiedenen Qualitatskriterien be-
sprochen wurden und welche historischen Relevanzverschiebungen es gab.

Zunichst geben wir einen Uberblick, wie Qualititskriterien professioneller
Kritiker populidrer Musik in der bisherigen Forschung thematisiert wurden (Ab-
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schnitt 2). Danach zeichnen wir die historische Entwicklung der Rock- und Pop-
kritik im angelsdchsischen Raum und in Deutschland nach und leiten Hypothesen
zum Stellenwert von Kunst-, Authentizitits-, Unterhaltungs- und Rezeptions-
beziigen im Wandel der Zeit ab (Abschnitt 3). Im Anschluss an die Beschreibung
unserer Datengrundlagen und Methoden (Abschnitt 4) préisentieren wir sodann
die empirischen Befunde, zunichst quantitativ (Abschnitt 5), dann qualitativ (Ab-
schnitt 6), und ordnen sie in den Forschungsstand ein.

2 Musikkritiker und Qualitatskriterien:
Forschungsperspektiven und -befunde

» Uber Musik zu schreiben ist wie zur Architektur zu tanzen.« Dieses einer Vielzahl
von Musikern zugeschriebene Zitat driickt eine kritische Perspektive auf den Mu-
sikjournalismus aus. Es soll zeigen, dass Musik als ein dsthetisches Phdnomen zu
begreifen ist, das sich nur schwer in Worte fassen lasst — besonders wenn damit Be-
urteilungen einhergehen, die die kreative Arbeit diskreditieren oder auflerhalb des
kiinstlerischen Schaffens liegen. Gleichwohl haben sich historisch mit der Verbiir-
gerlichung der Musik professionelle Kritikerdiskurse durchgesetzt, die es sich zur
Aufgabe machen, die soziale und 4sthetische Relevanz von Musik zu reflektieren.
Im Rock- und Popbereich haben sich Standards und Kriterien der musikjournalis-
tischen Kritik herausgebildet, die nicht selten den Anspriichen der Musiker selbst
entsprechen und zwischen Kunst, Unterhaltung und Authentizitat changieren.

Empirische Forschung zu Rock- und Popjournalisten und ihren Bewertungs-
kriterien ist rar, doch sind in den letzten zehn Jahren einige wegweisende Studien
vorgelegt worden. Sie sind oft an der Schnittstelle von Musikwissenschaft und So-
ziologie angesiedelt und arbeiten teils mit qualitativen, teils mit quantitativen Me-
thoden. Viele Arbeiten versuchen anhand von Wertungskriterien zu begriinden,
wie sich Rock- und Popmusik ésthetisch oder soziologisch beschreiben lésst. Da-
bei wird meist dem musikhistorischen Hintergrund (z.B. Regev 1994) oder den
strukturellen (z.B. van Venrooij 2011) und institutionellen (z.B. Schmutz 2005)
Kontexten des musikalischen Feldes Rechnung getragen. Eine besondere Bedeu-
tung wird der professionellen Musikkritik beigemessen. Wie bei der Kunstkri-
tik im Allgemeinen (vgl. Shrum 1991; Debendetti 2006) wird davon ausgegangen,
dass die Musikkritik als >Gatekeeper« fungiert (Hirsch 1972) und dass sie interne
wie externe symbolische Grenzen und Hierarchien errichten bzw. nivellieren kann
(van Venrooij/Schmutz 2010), die im kollektiven Bewusstsein als verbindlich er-
scheinen (Regev 1994; Appen/Doehring 2000).

Wenige Forschungsarbeiten beschiftigen sich mit Organisationsstrukturen
und Berufsrollen im Rock- und Popjournalismus (z. B. Wyatt/Hull 1989). Hervor-
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zuheben ist die Arbeit von Doehring (2011), der auf der Basis von Interviews mit
Redakteuren der Zeitschriften Rolling Stone, Spex und Intro den Entstehungs-
prozess der Inhalte zeitgendssischer Musikmagazine untersucht. Aufschlussreich
sind seine Befunde zum Selektions- und Bewertungsverhalten der Kritiker (vgl.
ebd.: 185ff.). Demnach geht die Auswahl der Musik in drei Schritten vonstatten:
Am Anfang stehen die Zusendung aktueller Veréffentlichungen der Plattenlabels
an die Redaktionen sowie die eigenstindige Recherche und die Kontaktaufnahme
zu den Labels. Den zweiten Schritt bilden das >kurze Anhéren«der Alben und die
Eignungspriifung fiir eine Rezension. Dieser Schritt ist sehr zeitintensiv, da aus
der Vielzahl an Veréftentlichungen ausgewdhlt werden muss und die ausgewéhl-
ten Alben dann angehort und schriftlich bewertet werden miissen. Die Bewertung
selbst erfolgt auf der Grundlage biographischer Erfahrung, selbstbehaupteten Ex-
pertenwissens und professioneller Distanz. Auch zeigt sich, dass die Musikkriti-
ker an zeitstabile und musikinhérente Qualititen zur Einordnung von guter und
schlechter Musik glauben, ohne sie explizieren zu konnen. Bei manchen Bands sei
es einfach klar, dass sie gut seien und dass ihre Neuveréffentlichungen besprochen
werden miissten. Bei der finalen Entscheidung tiber die Aufnahme ins Heft wird
neben den Bewertungen der Vorauswahl und deren redaktioneller Kommunika-
tion auch berticksichtigt, welche Relevanz ein Album fiir die redaktionelle Linie
der Zeitschrift bzw. fiir das aktuelle Heft hat. Implizit wird das erwartete Interesse
der - gleichwohl nur schemenhaft bekannten - Leserschaft der Zeitschrift ein-
bezogen.

Mit den im Musikjournalismus angewendeten Qualititskriterien beschéftigen
sich andere Forschungsarbeiten. Dabei kommen Strategien der induktiven Extrak-
tion von Kriterien aus dem Datenmaterial (z.B. van Venrooij 2009), der theorie-
geleiteten Anwendung musikwissenschaftlich-adsthetischer Kategorien (z.B. van
Venrooij/Schmutz 2010) oder der Kombination dieser Vorgehensweisen zum Ein-
satz (z.B. Appen 2007). Die Studien beziehen sich auf professionelle Kritiker in
Musikmagazinen (z.B. Appen/Doehring 2000; Diaz-Bone 2002) oder Tageszei-
tungen (z.B. van Venrooij/Schmutz 2010), doch liegen auch Analysen von Kun-
denurteilen in Online-Portalen vor (z.B. Appen 2007).

In einem vielzitierten Aufsatz zeigt Regev (1994) anhand verschiedener Quel-
len, zum Beispiel Biographien, Enzyklopadien und Musikkritiken, wie der kiinst-
lerische Wert von Rockmusik vom Rockjournalismus seit den 196oer Jahren
diskursiv hergestellt wird. Seine Hauptthese ist, dass die Rockmusik ihre gesell-
schaftliche Legitimation durch den journalistischen Anschluss an den traditio-
nellen Hochkulturdiskurs erlangte. Rockmusik werde als kiinstlerische und auto-
nome Schopfung behandelt, sei Gegenstand von Kanonisierungsprozessen, konne
aber auch nach eigenstindigen dsthetischen Kriterien bewertet werden. Dazu
gehoren technische und produktionsbedingte Merkmale wie die Kategorie des
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»Sounds« als das Ergebnis von Instrumentierung, Dynamik und Studioarbeit. Von
Appen und Doehring (2000: 31) ermitteln ein gutes Dutzend Qualitétskriterien
auf der Grundlage einer Vielzahl von zumeist retrospektiv verfassten Rezensio-
nen zu Alben, die in > All-time«-Bestenlisten kanonisiert wurden. Neben der Beto-
nung musikalischer Fertigkeiten und der Beurteilung der Alben als zum Beispiel
innovativ, langlebig und prototypisch entpuppt sich die » Authentizitit« der Musi-
ker im Sinne des selbstbestimmten Schaffens ihrer Werke als zentrales Giitekrite-
rium fiir kanonisierte Rock- und Popmusik. Van Venrooij (2009: 322f.) ermittelt
anhand von Attributnennungen in Plattenreviews der Los Angeles Times 55 Kate-
gorien zur Bewertung populdrer Musik. Mit einer multidimensionalen Skalierung
untersucht er die Uberlappung der Nutzung dieser Kriterien bei der Beurteilung
von Alben verschiedener Musikgenres. Beim Vergleich von Rezensionen der Jahre
1985/86 und 2004/05 zeigt sich die Tendenz einer Angleichung der genrebezoge-
nen Diskurse; unter anderem fallen die Unterschiede zwischen dem Rock- und
Popdiskurs weniger scharf aus.

Zentral fiir unsere Untersuchung ist die Arbeit von Ralf von Appen (2007). In
seiner qualitativen und quantitativen Inhaltsanalyse von etwa eintausend Kun-
denrezensionen des Online-Versandhandels Amazon von zehn erfolgreichen
Rock- und Popalben der Jahre 2001 bis 2004 ermittelt er zahlreiche Kategorien
und Subkategorien zur Beschreibung musikalischer Qualitdten. Wir gehen darauf
in Abschnitt 4 genauer ein und nehmen seinen Vorschlag zum Ausgangspunkt fiir
die systematische Entwicklung eines Kategorienschemas. Neben der detaillierten,
musikwissenschaftlich geschulten Auseinandersetzung mit einer Fiille von Qua-
litatskriterien wartet von Appen (ebd.: 193 ff.) mit einigen aufschlussreichen Be-
funden auf: So zeichnen sich die Kundenrezensionen der Alben, die »Kritiker-
favoriten« waren, stirker durch die Thematisierung von kompositorischen und
interpretatorischen Qualitaten sowie Fragen der Originalitit aus, wahrend in Re-
zensionen von »Bestsellern« haufiger emotionale Qualititen betont werden.

Eine weitere Forschungslinie beschaftigt sich mit Klassifikations- und Legiti-
mationsprozessen der Rock- und Popmusik im internationalen Vergleich, im his-
torischen Wandel und nach sozialen Merkmalen wie Gender oder Race (McLeod
2001; Schmutz 2005; Schmutz/Faupel 2010; van Venrooij/Schmutz 2010; van Ven-
rooij 2011). In diesen meist soziologischen Arbeiten zeigt sich, dass Rock- und
Popalben im Musikmagazin Rolling Stone retrospektiv >heilig gesprochen« wer-
den, wenn sie eine eigenstdndige, geschlossene kiinstlerische Einheit bilden und
von professionellen Kritikern zum Zeitpunkt des Erscheinens gefeiert wurden
(Schmutz 2005; Schmutz/Faupel 2010). Im Feuilleton grofier Tageszeitungen las-
sen sich tiberdies nationale Unterschiede im Hinblick auf die Bewertungsmuster
von Rock- und Popmusik als legitimer Kunstform identifizieren. Linderspezifische
journalistische Klassifikationssysteme sind durch die Rigiditdt der Sozialstruktur,
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die geokulturelle Offenheit und die historischen Diskursrepertoires eines Landes
beeinflusst (van Venrooij/Schmutz 2010). So zeichnen sich Feuilletondiskurse in
den USA und den Niederlanden durch eine stirkere Orientierung an einer »popu-
liren Asthetik<aus und diskutieren den Unterhaltungs- und Gebrauchswert sowie
die affektiven Wirkungen von Pop- und Rockmusik. Demgegeniiber folgen Kriti-
ker in deutschen Qualititszeitungen wie der FAZ und der SZ eher einer »Hochkul-
turdsthetik¢, sind um die kiinstlerische Einordnung von Alben ins musikalische
Feld bemiiht und fragen nach der Originalitit und Komplexitit der Musik und der
Genialitdt ihrer Schopfer.

Zusammengenommen existieren nur wenige Studien, die Kritikerdiskurse zur
Rock- und Popmusik systematisch im historischen Verlauf analysieren. Zwar kon-
nen Schmutz (2009) und Janssen et al. (2011) einen seit 1955 stark anwachsen-
den Anteil populdrkultureller und popmusikalischer Inhalte in den elitdren Tages-
zeitungen der USA, der Niederlande, Frankreichs und Deutschlands nachweisen.
Kritikerdiskurse und Bewertungskriterien werden aber per se nicht adressiert, da
es primédr um die strukturell-institutionellen Bedingungen der Anerkennung po-
puldrer Themen in der biirgerlichen Presse geht, deren Feuilletons traditionell
mit Hochkulturinhalten gefiillt sind (vgl. Reus/Harden 2005). Die wichtige kul-
turhistorische Arbeit von Lindberg et al. (2005), die wir im folgenden Abschnitt
zurate ziehen, versucht die Etablierung der Musikkritik in Grofibritannien und
den USA vornehmlich an herausragenden Kritikerpersonlichkeiten nachzuzeich-
nen und unterliegt damit einer verzerrten Abbildung des normalen Rezensions-
geschehens. Fiir Deutschland liegt unseres Wissens keine Arbeit vor, die den Wan-
del der Musikkritik in fithrenden Musikmagazinen zeitvergleichend untersucht.
Auch mangelt es an Studien, die sich mit Kritikerdiskursen und Bewertungs-
mustern innerhalb des musikjournalistischen Feldes beschéftigen und verschie-
dene Zeitschriften relativ zueinander positionieren. Eine Ausnahme ist die Ar-
beit von Diaz-Bone (2002), dessen Untersuchung sich jedoch auf die Diskurse in
zwei genrespezifischen Musikzeitschriften — Metal Hammer (Metal) und Raveline
(Techno) - beschrinkt. Generell wird aus der bisherigen Forschung zwar ersicht-
lich, welche Bewertungskriterien Kritiker heranziehen. Doch ist iiber das relative
Gewicht dieser Kriterien genauso wenig bekannt wie iiber die historischen und re-
daktionellen Bedingungen ihrer Nutzung. Ein weiteres Manko besteht darin, dass
viele Studien unsystematische oder intransparente Datenerhebungs- und Auswer-
tungsmethoden einsetzen und die Ergebnisse somit schwer nachvollziehbar oder
replizierbar sind.
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3  Historische Entwicklungslinien der Rock- und Popkritik

Nach der allgemeinen Charakterisierung des Forschungsstandes legen wir nun
den Wandel der Rock- und Popmusikkritik vor dem Hintergrund des musikhis-
torischen Wandels dar. Wir ziehen dazu kulturhistorische Arbeiten heran, die
ihre Aussagen auf Dokumentenanalysen und Experteninterviews stiitzen (u.a.
Gudmundsson et al. 2002; Lindberg et al. 2005). Im Fokus steht der Typus der
Musikkritik, der den Kern der musikjournalistischen Auseinandersetzung mit
Rock- und Popmusik darstellt: Reviews in genretibergreifenden Special-Interest-
Zeitschriften wie Rolling Stone, Spex oder New Musical Express (grau unterleg-
tes Feld in Tabelle 1). Wir befassen uns weder mit wissenschaftlicher Musikkritik
noch mit Branchenberichterstattung, sondern konzentrieren uns auf Publikums-
zeitschriften. Dabei blenden wir Zeitschriften aus, die auf einzelne Musikgenres
spezialisiert sind (Very-Special-Interest), weitgehend unkommerziell auftreten
(Fanzines) oder primér der Verkaufsférderung dienen (Kundenmagazine). Un-
sere Aufmerksamkeit gilt Musikzeitschriften, die ein breites musikinteressiertes
Publikum ansprechen und sich aus Verkaufs- und Werbeeinnahmen finanzieren.

Tabelle 1 Typologie von Musikzeitschriften

Allgemeiner Typus Auspragungen im Feld der Musikzeitschriften
1. Fachzeitschriften Musikwissenschaftliche Zeitschriften
2. Branchenpresse Zeitschriften fur die Musikindustrie
3. Publikumszeitschriften Special-Interest Very-Special-Interest
3a. Kombinierte Verkaufs- Pop- und Rockmagazine = Musikmagazine mit stilis-
und Werbefinanzierung tisch spezialisierten Schwer-
punkten

= Audio-Presse
* Musikermagazine
Magazine fiir Musiksammler

3b. Reine Werbefinanzie- Kundenmagazine Fanzines
rung oder reiner Verkauf

Eigene Darstellung nach Krause/Weinacht (2009: 334).

3 Das Intro-Magazin ist ein Sonderfall. Es liegt in ausgewdhlten Einrichtungen des Handels
und der Gastronomie zur kostenlosen Mitnahme aus und ist fast ausschliefSlich werbefinan-
ziert, generiert aber auch Einnahmen iiber ein zahlungspflichtiges Abonnement.
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In der Literatur wird die Griindung der Musikmagazine Crawdaddy, Rolling Stone
und Creem in den USA (1966-1969) sowie die thematische Ausweitung der briti-
schen Musikzeitschriften Melody Maker (seit 1926) und New Musical Express (seit
1952) in den 1960er Jahren als Geburtsstunde der Rockkritik bezeichnet (vgl. Jones
2002; Lindberg et al. 2005; Doehring 2014). Die populdre Musikkritik ging in ihrer
formativen Phase aus der fritheren Jazzkritik und den Musikbranchenblittern (z. B.
Billboard) hervor und wurde von der Durchsetzung der Beat- und Rockmusik als
Massenphénomen und den sich entwickelnden Subkulturen mit je eigenen Aus-
drucksformen und Wertvorstellungen getragen (vgl. Tabelle 2). Gleichzeitig war
sie ein Ergebnis der musikjournalistischen Hilflosigkeit im Umgang mit dem neu-
en jugendkulturellen Massenphdnomen. Sie itberwand die Ebene der blofien Be-
richterstattung und Skandalisierung der etablierten Medien und bemiihte sich um
eine dsthetische Einordnung der neuen Musikstile.* Auch in Deutschland griinde-
ten sich mit Sounds (1966) und Musikexpress (1969) zwei Publikumszeitschriften,
die sich dezidiert der nationalen und internationalen Rock- und Popmusik wid-
meten. Die Sounds war zu ihrer Anfangszeit ein Jazzmagazin und 6ffnete sich zwei
Jahre nach ihrer Griindung den populdren Musikformen. Thr Anspruch war es,
Musik jenseits des Mainstreams nach ésthetischen und sozialen Kriterien zu ord-
nen und zu bewerten. Hypes und Stars der Popkultur, wie sie in POP oder Bravo
vorkamen, wurden gemieden. Der Musikexpress hingegen bot eine generalistische
Auseinandersetzung mit Popmusik und zeigte sich von Beginn an offener gegen-
tiber Stars und Trends. Durch diese Offenheit, seine jiingere Redaktion und seine
weniger intellektuelle und kulturkritische Position konnte das Magazin an die Le-
benswelt der popkulturinteressierten Leserschaft anschlieffen und tibernahm bis
in die 1980er Jahre hinein die Marktfiihrung.

Im Zuge der durch steigende Auflagenzahlen gekennzeichneten Konsolidie-
rung der Musikzeitschriften erlangten in den USA wie auch in Groflbritannien
einzelne Personen den Status von Kritikerstars. Mit ihren subjektiv-kritischen
Schreibweisen und argumentativen Stilen setzten sie normative Standards im
Rockjournalismus, die teilweise auch in Deutschland iibernommen wurden. Un-
ter ihnen waren Paul Williams, Robert Christgau, Jon Landau, Greil Marcus oder
Lester Bangs (vgl. Lindberg et al. 2005: 141-183). Der Mainstream der Rockkritik
ging davon aus, dass Rockmusik eine glaubhafte, subversive Ausdrucksform Ju-
gendlicher gegeniiber der dominanten Kultur der Elterngeneration sei und dass
sie politische und soziale Werte mit eigenen kiinstlerischen Mitteln zum Ausdruck
bringen konne (vgl. Regev 1994: 89). Dass die Musik der 1960er und 1970er Jahre
als authentisch, subversiv und kunstvoll bewertet wurde, lag nicht zuletzt am Erbe

4 So wurden beispielsweise Elvis Presley oder Bill Haley vom Spiegel 1956 dem Genre >Schla-
ger« zugeordnet (vgl. Rumpf 2004).
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Tabelle 2 Phasen, Trends und Einflisse im Rock- und Popjournalismus

Phasen Formative und konsoli- Punk-Explosion Polarisierung und Diver-
dierende Phase (1976-1981) sifizierung (ab Mitte der
(1964-1975) 1980er Jahre)

Einflisse Populdr-/Massenkultur (TV, Radio, Schallplatten, Printmagazine), Jazzkritik, politische
und jugendliche Sub- und Gegenkulturen, Authentizitat der Folk- und Bluesszenen

Merkmale Anspruch auf Anerken- Neue, szenenahe Kritiker- Polarisierung in Kommerz/
nung und Legitimation generation, Ablehnung Unterhaltung und elitare
von Musikern als indivi- der legitimen Kultur, Ne- Kritik, Segmentierung der
duellen und autonomen gation von burgerlicher Horer-/Leserschaft nach
Kiinstlerpersonlichkeiten, »artiness, z.T. avantgar- Alter und Geschmack
genrespezifische Anspri- distische Kunstanspriiche
che, dsthetische und poli-
tische Maf3stéabe

Beispiele USA: Crawdaddy (1966, Trends in GB:

undTrends  Paul Williams), Rolling = Segmentierung der Leser: Smash Hits (1978, fur Ju-

Stone (1967, Jan Wenner/
Ralph Gleason), Creem
(1969, Tony Reay, spater
Lester Bangs)

GB: Melody Maker (1926,
seit 1964 u.a. Chris Welch),
New Musical Express (1952,
seit 1972 u.a. Nick Kent/
Charles Shaar Murray),
Sounds (1970, Jack Hutton/
Peter Wilkinson)

BRD: Sounds (1966, Rainer
Blome), Musikexpress
(1969, Paul Acket)

gendliche), Mixmag (1983, EDM), Q Magazine (1986,
Rock), Mojo Magazine (1993, Classic-Rock)

= Polarisierung in Unterhaltung (Q, Mojo) und elitére
Kritik (Melody Maker, Wire)

Trends in der BRD:

= Konzentration (Sounds + ME, ab 1999 mit Metal
Hammer und Rolling Stone unter Axel Springer)

= Nischenpublikationen als Mainstream (Spex, Metal
Hammer, Juice, Groove, Visions)

= Kostenfreie Magazine (Intro, WOM)

= Rundfunk, Digitalisierung und Web 2.0 erhhen
Konkurrenzdruck

Eigene Darstellung. Die formativ-konsolidierende Phase wurde nach Lindberg et al. (2005), die Polari-
sierungs- und Diversifizierungsphase nach Gudmundsson et al. (2002) sowie Krause/Weinacht (2009)
klassifiziert. Die Punk-Explosion findet sich bei allen Autorenteams.

257

der politischen und personlichen Aura der Folkmusik, dem antiautoritaren Ges-
tus des Rock '’ Roll, den Spieltechniken des Jazz und Blues sowie an den Hoch-
kulturbeziigen der Songs und Alben selbst. Prominentes Beispiel dafiir ist das Al-
bum Sgt. Pepper’s Lonely Hearts Club Band der Beatles.

Einen Wendepunkt bildete der kurzlebige internationale Durchbruch des bri-
tischen Punk um 1976/77. Simon Frith (1983: 158 ff.) fithrt diesen Durchbruch auf
drei Ursachen zuriick. Punkrock reprisentierte die soziokulturelle Lebenswelt
der englischen Arbeiterjugend, bildete einen kritischen Gegenpol zur kapitalis-
tisch organisierten Mainstreammusik und lieferte innovative musikalische For-
men. Wihrend die etablierte Rockmusik genauso wie die Musikkritiker sich dar-
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um bemiihten, immer artifizieller zu wirken und angestrengt Hochkulturelemente
nachzuahmen, bildete Punk die Antithese zum erfolgreichen Art-, Glam- und
Symphonic-Rock jener Tage (z.B. Jethro Tull, The Who, Yes). Die Ablehnung fast
jeglicher Institutionen einschliellich der kommerziellen Rockmusik, der Hoch-
kultur und ihrer biirgerlichen >artiness« fithrten zu einer radikalen Reformulie-
rung musikalischer Anspriiche (Regev 1994: 94). Demnach wurden zwar, wie von
Appen (2014: 139) schreibt, »kompositorische Komplexitit, Virtuositit auf dem
Instrument, alle Parameter des »guten< Gesangs, die Asthetik des Schonen [...]
zugunsten einer Betonung des Einfachen, Amateurhaften und Rohen abgelehnt«.
Doch blieb der Ausdruck von Authentizitdt, Emotion und Subversion im Punk er-
halten. Die Vorstellung von Authentizitit erweiterte sich von der urspriinglich sub-
versiv-politischen Protesthaltung um die Auffassung, dass Musik unabhingig von
der multinationalen Musikindustrie produziert werden miisse (vgl. Frith 1981: 159).

Die kritische Grundhaltung gegeniiber der Elterngeneration, der Politik, den
Hochschulen und gesellschaftlichen Eliten manifestierte sich in der Griindung al-
ternativer Presseerzeugnisse (vgl. Rumpf 2008: 114). In den etablierten Medien
herrschte erneut Unsicherheit dariiber, wie mit dem Phénomen Punk umzugehen
sei. Vor diesem Hintergrund wurden in Groflbritannien ab 1975 und in der BRD
ab 1977 junge Popjournalisten rekrutiert, die eine szenenahe Sichtweise auf das
Phénomen vermittelten und deren Schreibstil von der Ideologie der Musik ge-
prégt war, etwa durch Ironie, Ablehnung und Negation.® Dies war von besonderer
Bedeutung, weil Printerzeugnisse die wichtigsten Kommunikationskanile waren,
die iiber Punk berichteten. Aus Radio und Fernsehen, von 6ffentlichen Bithnen
und aus Clubs wurden viele Punkbands anfangs verbannt. In der BRD war es
Sounds, das als kulturkritisches Musikmagazin allmahlich zum Sprachrohr des
Punk avancierte. Es publizierte 1977 zur Punkszene Londons zundchst mit eng-
lischen Originalberichten von Flood Page in deutscher Ubersetzung (London is
burning und Sex Pistols, Gott schiitze sie). Inspiriert von diesen Aufsitzen ver-
offentlichte Sounds, allen voran Alfred Hilsberg, spater eigene Berichte zur deut-
schen Punkszene (Rodenkirchen is burning, 1978) (vgl. Rumpf 2008: 119). Aufgrund
der thematischen Verengung, der affirmativen Einstellung gegentiber Punk sowie
der elitar-kryptischen< Ausdrucksweise biifite das Magazin jedoch an Leserschaft
ein, was 1983 zum Verkauf der Rechte fithrte (vgl. Krause/Weinacht 2009: 349).
Der Musikexpress befasste sich mit Punk aus Griinden des Nachrichtenwertes, for-

5 Dass es in den USA zunéchst nicht dazu kam, hingt mit dem journalistischen Selbstver-
standnis zusammen (vgl. Lindberg et al. 2005: 210 ff.;; Atton 2009: 53f.). US-amerikanische
Rockjournalisten verstanden sich eher als Kritiker und Mythologen der amerikanischen
Rockkultur, wohingegen Kritiker aus England und Deutschland sich als Fans sahen, fiir die
das Schreiben iiber Punk »kein Job, sondern eine »Herzensangelegenheit« [war], die es zu
bewahren und zu verteidigen galt« (Rumpf 2008: 115).



Zwischen Unterhaltung, Authentizitdt und Kunst 259

mulierte nihilistische Punk-Parolen aber beschénigend um und blieb eher distan-
ziert.® Mit dieser Haltung konnte er sein Publikum informieren, ohne es durch das
negativ konnotierte Lebensgefiihl des Punk, den musikjournalistischen Subjekti-
vismus und einen allzu akademischen Duktus zu iiberfordern.

Mit der kommerziellen Metamorphose des Punk zum New-Wave-Pop und der
Pluralisierung musikalischer Genres und jugendkultureller Szenen (z.B. Metal,
Hip Hop, House) verdnderte sich ab den 1980er Jahren das Feld der Musikmaga-
zine. Es kam zu zahllosen Neugriindungen von Nischenpublikationen, die sich
zunehmend an einer nach Alter (z.B. Mojo Magazine und Classic Rock) und Mu-
sikgeschmack (z.B. Metal Hammer, Juice, Groove) segmentierten Leserschaft
orientierten. Derartige Nischenmagazine prigen seither den Musikmagazinmarkt.
Uberdies kam es zu einer Polarisierung der Popmusikzeitschriften, die zwischen
Unterhaltung und elitarer Kritik changieren (vgl. Krause/Weinacht 2009; Con-
ner/Jones 2014). Auf der Unterhaltungsseite zeichnen sich Magazine eher durch
anonyme Kritiken, objektive Berichterstattung und einen Ratgebercharakter aus.
Sie versuchen auf diese Weise an die Lebenswelten und den Wertekosmos einer
breiten Leserschaft anzukniipfen und eine Orientierungsleistung anzubieten. Wie
Wicke (1997: 1383 f.) bemerkt, enthilt die populdre Musikkritik zwar nach wie vor
Phonokritiken, doch seien Albumbesprechungen oft nur wenige Zeilen lang und
kdmen hédufig mit einer graphischen Bewertungsskala und ohne ausfiihrlich be-
grindete dsthetische Urteile aus (z.B. Robert Christgaus Consumer Guide fiir Al-
ben der 1970er, 1980er und 1990er Jahre). Die Rolle des Kritikers sei die eines
Informanten, der Aspekte bewerte, die einen Nachrichtenwert besidflen. Rezen-
sionen reduzierten sich auf die Wiedergabe des Faktischen, zum Beispiel auf An-
gaben zur Instrumentierung, Bandbesetzung und Kiinstlerbiographie. Beispiele
sind der Musikexpress in Deutschland und der New Musical Express in Grof3bri-
tannien. Aufseiten des elitdren Musikjournalismus finden sich Magazine, die pop-
musikalische Werke und Praktiken im Kunst- und Kulturdiskurs verorten. Sie be-
dienen sich einer kulturwissenschaftlich gepréagten Kritik und bemiihen sich um
eine musikésthetisch fundierte Beurteilung innovativer Werke und ihrer Produk-
tionsweisen, um ihre historische Einordnung und um die Reflexion iibergreifen-
der Genrezusammenhiange. Die Aufmerksambkeit gilt oft Veroffentlichungen jen-
seits des musikalischen Mainstreams. Magazine dieses Typus sind etwa Spex in
Deutschland (vgl. Hinz 2008) oder The Wire in Groflbritannien (vgl. Gudmunds-
son et al. 2002: 58).

6 Der Musikexpress schreibt in seiner Ausgabe 9/1977, dass die Sex Pistols »einer vergessenen
[...] Generation wieder auf die Beine [helfen] und [...] ihr das Recht auf eine menschenwiir-
dige Zukunft [zusprechen].« Dies steht im Widerspruch zur »No-Future«-Parole, wie sie bei-
spielhaft im Songtext des Hits God Save the Queen der Sex Pistols zum Ausdruck kommt.
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Neben dem Bedeutungswandel der Musikkritik sowie der Diversifizierung der
Musikmagazine lassen sich weitere Trends konstatieren, etwa die Konzentration
von Musikzeitschriften unter einem Dach (z.B. die Zusammenlegung von Sounds
und Musikexpress 1983; die Ubernahme verschiedener Magazine durch den Axel
Springer Verlag, z.B. Metal Hammer 1999 oder Musikexpress 2000) sowie das Er-
scheinen kostenloser Musikzeitschriften (z. B. WOM ab 1985 und Intro seit 1994)
(vgl. Krause/Weinacht 2009). Schlieflich fithrten die zunehmende Historisierung
wie auch die Legitimierung von Rock- und Popmusik als ernstzunehmender
Kunst zur Verbreitung der Musikkritik bis in die Feuilletons tiberregionaler Ta-
geszeitungen (vgl. Doehring 2014: 107; Janssen et al. 2011). Zuletzt ist anzumerken,
dass sich durch das Musikfernsehen und spiter das Internet der Konkurrenzdruck
auf die etablierten Musikmagazine erh6ht hat. Gerade die Video- und Audioange-
bote im Internet erlauben den Konsumenten eigene asthetische Urteile, ohne da-
fiir Plattenrezensionen lesen zu miissen. Dariiber hinaus bietet das Web 2.0 den
Musikfans eine Plattform fiir Rezensionen und Austausch. Die Musikmagazine
stehen daher unter Druck, sich popkulturell weiter zu 6ffnen (z. B. Intro und Spex
fiir Mode und Film) und ihre Unterhaltungsanteile auszuweiten. Intro und Spex
stellten im Jahr 2018 das Erscheinen ihrer Printausgaben ein.

Diese Ausfithrungen leiten unsere Auswahl von Musikzeitschriften wie auch
die empirische Analyse der Kritikerdiskurse an. Eine Leitfrage unserer Unter-
suchung lautet: Haben sich die urspriinglich entwickelten Qualitatskriterien zu
langfristig stabilen Standards verfestigt? Oder zeigen sich entlang der thematisier-
ten Zasuren Wandlungen der Musikkritik? Da wir unsere Analysen auf Deutsch-
land beschrianken, liegt die Auswahl der beiden zentralen Musikzeitschriften
Sounds und Musikexpress in der formativ-konsolidierenden Phase und wahrend
der Punk-Explosion nahe. Diesen beiden Phasen stellen wir jiingere Kritikerdis-
kurse in Magazinen gegeniiber, die seit den 1990er Jahren die Meinungsfiihrer-
schaft innehaben, namlich Spex, Intro und Rolling Stone (vgl. Doehring 2011: 651F.).
Die Spex existiert seit 1980 und nahm 1983 einige frithere Sounds-Mitarbeiter auf.
Sie ist im sprachlichen Duktus akademisch-intellektuell orientiert und nimmt im
Feld des Musikjournalismus eine Position der avantgardistischen Distinktion ein.
Intro wurde 1992 gegriindet, ist kostenlos erhaltlich und verfolgt in seinen Beitra-
gen die Linie eines verspielten, emotional geladenen Subjektivismus. Die deut-
sche Ausgabe des Rolling Stone gibt es seit 1994 als eigenstandigen Ableger des seit
1967 existierenden US-Mutterblattes. Stirker als die beiden anderen Zeitschriften
versteht sich der Rolling Stone als fiihrender Kommentator der Entwicklung der
Rockmusiktradition und setzt damit einen klaren Genreschwerpunkt.

Vor dem Hintergrund unserer Ausfithrungen ist zu erwarten, dass sich die pro-
fessionelle Rock- und Popkritik in der formativen Phase stark am Kunstdiskurs orien-
tierte, um Seriositit zu beanspruchen und Legitimitit zu erlangen (Hypothese 1). Mit
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Blick auf die beiden in den 1970er Jahren relevanten Magazine wurde berichtet,
dass der Musikexpress — trotz seiner Entstehung im kulturellen Klima der Rock-
kritik — generalistisch ausgerichtet war und auch Stars thematisierte, wihrend sich
die Sounds als Fortentwicklung der Jazzkritik der innovativen Rock- und Pop-
musik verschrieb. Entsprechend sollte die Sounds in den 1970er Jahren mehr Kunst-
beziige aufweisen als der Musikexpress (H1a). Mit der Fusion der Zeitschriften und
der Kommerzialisierung der Musik sollten beim Musikexpress in den 1980er Jah-
ren Unterhaltungsanteile gegeniiber Kunstbeziigen an Einfluss gewinnen (Hib). An-
gesichts der allgemeinen Unsicherheit tiber die Einordnung von Rockmusik ist fiir
die formative Phase auch eine ausgeprdgte Nutzerorientierung mit Hinweisen zu ge-
eigneten Rezeptionsmodi zu erwarten. In Anbetracht seiner generalistischen Aus-
richtung sollte dies zumindest fiir den Musikexpress gelten (Hz2).

Die dargelegten Entwicklungen lassen eine Relevanzverschiebung in der Zu-
schreibung von Authentizitit erwarten. Wihrend in der formativen Phase die
kiinstlerische Legitimierung und somit das handwerkliche Kénnen und der
Sound der Musik im Fokus der journalistischen Kritik standen, wurden im Zuge
der dilettantischen Vereinfachung des musikalischen Materials in der Punk-Ara
die personliche Integritit der Musiker gegeniiber der Musikszene und ihre Un-
abhingigkeit von der Musikindustrie bedeutsamer. Insofern ist davon auszugehen,
dass Authentizititskriterien in den Rezensionen beider Magazine Ende der 1970er
Jahre gegeniiber der Anfangszeit zunehmen (H3a). Aufgrund der an der Punk-As-
thetik ausgerichteten redaktionellen Linie sollten sich die Authentizititsanteile in
der Sounds stdrker niederschlagen als im Musikexpress (H3b).

Schlie8lich wurde der verschirfte intermediale Wettbewerb um das musik-
interessierte Publikum betont. Eine mogliche journalistische Reaktion darauf ist
die Bewertung von Musik anhand unterhaltender und auflermusikalischer Ele-
mente. Demnach sollten die Unterhaltungsanteile in den Musikbesprechungen ab
den 1980er Jahren steigen und in den 1990er und 2000er Jahren nochmals verstirkt
auftreten (H4). Angesichts der Spezialisierungstendenzen sind zudem Variatio-
nen nach Magazinprofilen zu erwarten. Im Medienmarkt der Gegenwart sollte die
Relevanz kunst-, authentizitits-, rezeptions- und unterhaltungsbezogener Diskurs-
kriterien von den redaktionellen Linien der Magazine abhdngen (Hs). Wegen ihrer
intellektuellen Ausrichtung sind fiir die Spex die stirksten Kunstbeziige zu erwar-
ten (Hsa). Das verspielte Auftreten der Intro und ihr Bruch mit journalistischen
Konventionen [dsst starke Unterhaltungsbeziige, ihr gefithliger Subjektivismus eine
ausgeprdgte Rezipientenorientierung erwarten (Hsb). Fiir den Rolling Stone ver-
muten wir vor dem Hintergrund seines seriésen Rocktraditionalismus eine Aus-
richtung an Kunst- wie Authentizitdtskriterien (H5c).
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4  Datenmaterial, Forschungsdesign
und Kategorienschema

Wir greifen auf Daten aus dem Forschungsprojekt » Qualititskriterien professio-
neller Kritiker populdrer Musik« zuriick und erweitern diese um weiteres Mate-
rial. Das Ziel des Projektes besteht darin, die von professionellen Kritikern fiir
die Beurteilung von Musik genutzten Qualitdtskriterien fiir drei renommierte
deutschsprachige, genretibergreifende Musikmagazine der letzten zwei Jahrzehnte
zu untersuchen: Spex, Intro und Rolling Stone. Die Analyse musikjournalistischer
Qualitétskriterien basiert auf Rezensionen von Musikalben. Plattenrezensionen
sind ein etabliertes und komprimiertes Format der Berichterstattung tiber neu
verdffentlichte Musik und lassen sich leichter und systematischer analysieren als
Hintergrundberichte zu einzelnen Bands im Kernteil der Hefte. In den Bespre-
chungen dominiert das Albumformat, dem feldintern ein hoherer Status als dem
Singleformat zugeschrieben wird: Musiker miissen sich darin stirker beweisen als
bei der Produktion einzelner Songs. Fiir die Jahre 1995, 2000, 2005 und 2010 wur-
den alle Rezensionen des Monats Oktober ausgewihlt und kodiert.”

Ergénzt wird diese Stichprobe um Albumrezensionen der in den 1970er und
1980er Jahren wichtigen Magazine Musikexpress und Sounds. Das Jahr 1971 wihlen
wir als einen frithen Beobachtungszeitpunkt am Ubergang von der formativen zur
Konsolidierungsphase der Rockmusikkritik. Das Jahr 1978 fillt in die Mitte der
Punk-Explosion. Das Jahr 1985 markiert den Beginn der Diversifizierungsphase,
kann aber nur fiir den Musikexpress (nach der Fusion mit Sounds) untersucht wer-
den. Kodiert werden auch hier alle Rezensionen der Oktober-Hefte. Wegen der
kurzen Rezensionsteile der Hefte des Jahrgangs 1971 werden fiir beide Magazine
auch die Rezensionen der jeweiligen Januar-, April- und Juli-Ausgabe hinzuge-
nommen. Fiir Sounds werden zudem die Rezensionen des September-Hefts 1978
einbezogen.

Die Zusammensetzung der Rezensionsstichprobe ist Tabelle 3 zu entnehmen.
Erkennbar ist, dass in den 1990er und 2000er Jahren weitaus mehr Alben pro
Heft rezensiert wurden als in den 1970er und 1980er Jahren. Dies spiegelt die Ex-
pansion des Musikmarktes genauso wider wie die Etablierung der professionel-
len Musikkritik und des Rezensionsformats. Ein Riickgang der Rezensionszahlen
findet sich im Jahr 2010. Dieser reflektiert die Konkurrenz durch Internetplattfor-

7  Es wurden nur Rezensionen mit einer Mindestldnge von zwei Satzen berticksichtigt. Bespre-
chungen von Live-Alben, >Best-of«-Alben und Wiederveroffentlichungen (Reissues) wur-
den einbezogen. Ausgeschlossen wurden Singles und EPs sowie — wegen der Mehrfachurhe-
berschaft - Soundtracks und >Various-Artists<-Compilations. Der Monat Oktober wurde
gewdhlt, weil er im jahrlichen Veréffentlichungszyklus der Labels zwischen dem >Sommer-
loch<und dem Weihnachtsgeschift liegt.
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Tabelle 3  Anzahl kodierter Rezensionen nach Magazin und Erscheinungsjahr

1971 1978 1985 1995 2000 2005 2010 Gesamt

Spex 0 0 0 42 54 72 38 206
Intro 0 0 0 149 29 138 45 431
Rolling Stone 0 0 0 65 101 83 61 310
Musikexpress 31 39 28 0 0 0 0 98
Sounds 50 36 0 0 0 0 0 86
Gesamt 81 75 28 256 254 293 144 1131

men, auf denen man in neue Alben hineinhéren kann und Besprechungen von
Kunden wie Experten vorfindet (z.B. amazon.de, laut.de). Darauf reagierten die
Printmagazine mit der Strategie, ihrer Leserschaft >mehr Qualitdt als Quantitét«
zu prasentieren.

Musikrezensionen inhaltsanalytisch zu kodieren, ist ein schwieriges Unterfan-
gen, weil darin Szenejargon, Metaphern und Anekdoten vorkommen. Gleichwohl
verwenden professionelle Kritiker zahlreiche standardisierte Elemente. Die Zielset-
zung der Rezensionskodierung im Rahmen des Projektes bestand nicht primér dar-
in, konkrete Hypothesen zu testen, sondern ein differenziertes Spektrum von Qua-
litatskriterien zu identifizieren. Den Ausgangspunkt fiir die Entwicklung unseres
Kategorienschemas bildete die Arbeit von Ralf von Appen (2007: 51-197, 321-339),
der in einem kombiniert deduktiv-induktiven Vorgehen eine Systematik von neun
Qualitétskriterien in Amazon-Kundenrezensionen gewann. Seine Grundsystema-
tik ist relativ grobkornig, wird aber in seinen Textausfithrungen detailliert in Un-
terkategorien differenziert und reichhaltig illustriert. Thr liegt jedoch kein prazises
Kategorienschema mit intersubjektiv nachvollziehbaren Kodierregeln zugrunde.
In einer an der Universitdt Konstanz unter Leitung von Gunnar Otte durchgefiihr-
ten Vorstudie wurde von Appens Kategorienschema anhand der Mérz-Ausgaben
der vier genannten Jahrginge von Spex, Intro und Rolling Stone ausgearbeitet. Klei-
nere Anwendungsprobleme des Instruments fithrten zu einer Uberarbeitung im
Rahmen eines Lehrforschungsprojektes an der Universitdt Marburg 2011/12.

Das Kategorienschema und der resultierende Datensatz bestehen aus drei Tei-
len: 1. den Basisvariablen (z.B. Veroffentlichungsjahr des Albums); 2. den Hin-
tergrundmerkmalen zum Album und zu den Musikern (z.B. Sprache der Songs;
Chart-Erfolg; Veroffentlichungsjahr des Debiitalbums); sowie 3. den Rezensions-
merkmalen. Die Rezensionsmerkmale setzen sich aus formalen Angaben (z.B.
Zeitschrift; Umfang der Rezension; Name des Rezensenten) und den im Rezen-
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sionstext enthaltenen Beurteilungskriterien zusammen. Bei jeder Rezension wur-
de zunéchst untersucht, ob Qualititsmerkmale aus acht Oberkategorien themati-
siert werden: den Songtexten; den kompositorischen Merkmalen der Songs; den
interpretatorischen Merkmalen der Songs; den emotionalen Qualititen; den Per-
sonenmerkmalen der Musiker; der Einordnung des Albums in die kiinstlerische
Biographie; der Einordnung in das musikalische Feld; sowie den sonstigen Merk-
malen. Werden konkrete Qualititen in einer Oberkategorie angesprochen, gilt
es, sie einer oder mehreren Unterkategorien zuzuordnen. In Tabelle 4 wird dies
am Beispiel der Songtexte illustriert: Kodiert wird, ob in den Rezensionen the-
matisch-inhaltliche, lyrisch-sprachliche oder sonstige Aspekte der Songtexte vor-
kommen. Dabei wird jeweils unterschieden, ob die Aspekte neutral thematisiert
oder ob sie positiv, negativ bzw. ambivalent bewertet werden. Insgesamt umfasst
das Schema 56 Unterkategorien solcher Qualitatskriterien.

Anweisungen zum Kodieren wurden in einem rund zwanzigseitigen Kodebuch
mit detaillierten Regeln und Beispielen formuliert.® Eine zentrale Regel lautet,
dass jede bedeutungstragende Texteinheit normalerweise nur einem Qualitétskri-
terium zugeordnet wird. Dadurch soll eine hohe Trennschirfe der Qualitatskrite-
rien erreicht werden. Eine weitere wichtige Regel besteht darin, dass nur im Fall
explizit oder nachdriicklich wertender Aussagen von einer » Bewertung« gespro-
chen wird; andernfalls handelt es sich um eine blofle » Thematisierung«. Im Zwei-
felsfall wurde konservativ kodiert: Wenn eine Auflerung nur potentiell wertende
Untertone enthilt, wurde dies nicht als explizite Bewertung angesehen.

Die inhaltsanalytische Kodierung wurde von 18 Teilnehmenden des erwdhnten
Lehrforschungsprojektes an der Universitdt Marburg durchgefiihrt. Diese waren
mit dem Thema vertraut, haben an der Ausarbeitung des Kategorienschemas mit-
gewirkt, an Kodierschulungen teilgenommen, mehrere individuelle Probekodie-
rungen vorgenommen und darauf Feedback erhalten. Im Vergleich zum Projekt-
leiter kodierten die studentischen Kodierer durchschnittlich 13,7 % der Kategorien
abweichend. Dabei gab es keine systematischen Unterschiede nach Zeitschrift und
Erscheinungsjahr. Bei der durchschnittlichen Intercoder-Reliabilitit fiir die rezen-
sionsimmanenten Merkmale ergibt sich ein Wert von CR = .58.° Dieser relativ ge-
ringe Wert verweist darauf, dass manche Formulierungen in den Rezensionen in-
terpretationsoffen sind, dass die Textstellen den Kategorien nicht immer eindeutig
zuzuordnen sind und dass wertfreie und wertende Aulerungen oft graduell in-

8 Das Kodebuch wird vom Erstautor auf Anfrage gern zur Verfiigung gestellt.

9  Der Reliabilitatskoeffizient vergleicht die Kodierungen von zwei Personen und berechnet
sich nach der Formel CR =2 - U/ (C1 + C2). U steht dabei fiir die Summe iibereinstimmen-
der Kodes ungleich Null, C1 fiir die Summe der von Person 1 vergebenen Kodes ungleich
Null und C2 fiir die Summe der von Person 2 vergebenen Kodes ungleich Null. Null ist die
Voreinstellung in der Eingabemaske und bedeutet » Kategorie nicht thematisiert«.
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Tabelle 4 Kategorienschema (Ausschnitt)

Variable Ober- und Unterkategorien

r20 Songtexte

0 = nicht thematisiert (~ weiter mit r30)

1 = nur unkonkret thematisiert (> weiter mit r30)

2 = konkrete Qualitdten thematisiert (> weiter mit Unterkategorien r21 bis r29)

r21 Songtexte: Themen, Inhalte

0 = nicht thematisiert
1 = thematisiert, nicht bewertet
2 = thematisiert, negativ bewertet
3 = thematisiert, positiv bewertet

4 = thematisiert, teils positiv/teils negativ bewertet

r22 Songtexte: Lyrische und sprachliche Qualitaten
r29 Songtexte: Sonstige Merkmale (offene Eingabe)

r30 Komposition

r40 Interpretation

50 Emotionale Qualitaten

r60 Personliche Qualitdten des Musikers/der Gruppe

80 Einordnung des Albums in die kiinstlerische Biographie

r90 Einordnung des Albums in das musikalische Feld

r110 Sonstige Qualitdten

einander {ibergehen. Um die Datenqualitdt zu erhohen, kodierte eine intensiv ge-
schulte wissenschaftliche Hilfskraft alle Rezensionen neu, die von Kodierern mit
einem Reliabilititswert von CR < .50 bearbeitet worden waren. Trotz dieser Maf3-
nahmen ist zu konstatieren, dass unsere Analysen auf unschérfebehafteten Daten
mit entsprechenden Kodierproblemen beruhen. Es ist nicht davon auszugehen,
dass bei dem vorliegenden Material die empfohlenen Reliabilitatswerte von CR =
.80 (vgl. Frith 2007: 193) erzielt werden konnen: Selbst im Kernprojektteam liegen
sie bei CR = .70.'°

10 Auf die Rezensionen der 1970er und 198oer Jahre lief} sich das Kategorienschema weit-
gehend problemlos anwenden. Sie wurden von der wissenschaftlichen Hilfskraft zusammen
mit dem Zweitautor kodiert.
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Fiir die Uberpriifung unserer Hypothesen gilt es, passende Kriterien im Ka-
tegorienschema zu finden. Wir generieren vier dichotome Variablen, die erfassen,
ob eine Rezension (a) Kunst-, (b) Authentizitits-, (c) Unterhaltungs- und (d) Re-
zeptionsbeziige aufweist. Die Variablen nehmen den Wert 1 an, wenn mindestens
ein entsprechender Bezug in der Rezension vorkommt, und zwar unabhingig da-
von, ob eine Bewertung damit einhergeht. Diese Variablenkonstruktion erscheint
uns sinnvoller als die Bildung von Summenscores, da die Anzahl der Beziige von
der Lange der Rezension abhingt."*

Kunstbeziige machen wir daran fest, dass ein Album auf seine konzeptuelle
Geschlossenheit als >durchkomponiertes« Werk und auf seine Zeitlosigkeit ge-
priift wird, dass es in die Ndhe von Meisterschafts- und Kunstkategorien gertickt
wird, dass das intellektuelle Anspruchsniveau thematisiert wird und dass Fragen
der Originalitit (im synchronen Vergleich zum aktuell Ublichen) und Innovation
(im diachronen Vergleich zum bisher Dagewesenen) im musikalischen Feld dis-
kutiert werden. Im Sinne des distanzierten, an einer formal-kognitiven Rezeption
orientierten Kunstdiskurses wird ein Album demnach primér anhand komposi-
torischer Merkmale daraufhin gepriift, ob es sich von konventionellen Werken
abhebt und den » Test of time« bestehen kann (van Venrooji/Schmutz 2010: 405).
Authentizititsbeziige unterteilen wir in vier Kategorien. Als authentisch kann gel-
ten, wer (a) seine Unabhéngigkeit und Individualitit gegeniiber Vereinnahmungs-
versuchen der Musikindustrie bewahrt, (b) ein natiirliches Auftreten behilt und
auch bei Erfolg nicht abhebt, (c) seine gelebte Erfahrung in der Musik verarbei-
tet oder (d) in einer sozialen Gemeinschaft oder Szene verwurzelt ist (vgl. Appen
2007: 115 ff.; Appen 2013). Unterhaltungsbeziige sehen wir in einer Thematisierung
auflermusikalischer Aspekte, etwa von korperlichen Attributen und Inszenie-
rungsstilen, der psychischen Verfassung und des Charismas sowie von Klatsch
jeglicher Art rund um die Musiker. Ein Rezeptionsbezug liegt vor, wenn die emo-
tionalen Wirkungen der Musik auf den Rezipienten - sei es die innere Ergriffen-
heit, sei es die motorische Aktivierung (vgl. Appen 2007: 135ff.) — beschrieben,
bestimmte Rezeptionsweisen empfohlen oder die Fans eines Musikers direkt the-
matisiert werden (van Venrooji/Schmutz 2010: 406).

Wie Tabelle 5 zeigt, enthalten etwa ein Drittel bis die Hilfte aller Rezensionen
Beziige zu diesen vier Dimensionen (n = 922; unter Ausschluss von Kurzrezen-
sionen, die nur wenige Sétze lang sind). Die Zahlen sind aber nur grobe Anhalts-
punkte und sollten nicht in eine Rangordnung gebracht werden, da die vier Di-
mensionen operational jeweils enger oder weiter gefasst werden konnen. Aussagen
wie »Kunstbeziige sind verbreiteter als Unterhaltungsbeziige« sind problematisch,

11 Die auf dieser Basis erzielten Ergebnisse weichen aber nur unwesentlich von den in Ab-
schnitt 5 berichteten Verlaufskurven ab.
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Tabelle 5 Operationalisierung der zentralen Analysedimensionen
Variable Kategorien Haufigkeit (%)
Kunstbeziige (mind. ein Aspekt) 54,5
33 Komposition: Zeitlosigkeit, Langlebigkeit 57
36 Komposition: Konzeptuelle Geschlossenheit als Gesamtkunstwerk 15,6
r68 Intellektuelles Anspruchsniveau 6,4
r69 Genialitat, Meisterschaft, Kunst 9,8
91 Mus. Feld: Originalitat, eigener Stil, Abhebung vom Mainstream (syn- 17,5
chron)
92 Mus. Feld: Innovation, Neuheit, Avantgarde, Experimente (diachron) 10,6
93 Mus. Feld: Bewéhrte Kost, fehlende Originalitét/Innovation 13,3
Authentizitdtsbeziige (mind. ein Aspekt) 35,1
162 Kreative Individualitat, Unabhangigkeit, Selbstbestimmtheit 18,5
163 Naturlichkeit im Auftreten, Bodenhaftung 10,3
r64 Musik als wahrhaftiger, personlicher Ausdruck gelebter Erfahrung 10,4
165 Verwurzelung in sozialer Gemeinschaft, Szene oder lokalem Umfeld 8,2
Unterhaltungsbeziige (mind. ein Aspekt) 31,0
71 Unterhaltsamkeit, Entertainment, Humor, Kurzweil 11,8
172 Spiel mit Images, Symbolen und Inszenierungen 8,2
173 Korperliche Merkmale: Aussehen, Kleidung 8,0
174 Psychische Konstitution: stabile oder labile Personlichkeit 2,8
175 Charismatische Merkmale: Ausstrahlung, Coolness, Charme 73
176 Drogenkonsum des Musikers/der Gruppe 3,0
177 Skandale und Klatsch rund um den Musiker/die Gruppe 6,0
Rezeptionsbeziige (mind. ein Aspekt) 40,2
53 Emotionale Reaktionen beim Rezipienten: Gefiihl (innere Bewegung) 17.1
r54 Emotionale Reaktionen beim Rezipienten: Energie (duBere Bewegung) 79
r100 Bezlige zur vermeintlichen Horerschaft und zu Fans 18,2
i Funktionalitat, Gebrauchswert, Rezeptionshinweise 11,6
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weil eine Definition dessen, was zur Kunst bzw. zur Unterhaltung zahlt, unter-
schiedlich eng ausfallen kann. In unserer Analyse stehen vielmehr Entwicklungen
tiber die Zeit und relative Unterschiede zwischen den Zeitschriften im Blickpunkt.

5 Ergebnisse der quantitativen Analyse

Bevor wir die Prominenz der Qualitédtskriterien im Zeitverlauf untersuchen, er-
folgt eine Grundcharakterisierung der untersuchten Magazine anhand der Rezen-
sionen. Zunichst ist festzuhalten, dass alle fiinf Zeitschriften vorzugsweise Alben
aus einem Marktsegment abseits der grofiten kommerziellen Erfolge auswéhlen:
Von den rezensierten Alben haben es 87 % nie unter die ersten 100 Plitze der deut-
schen Verkaufshitparade geschafft. Wie zu erwarten, ldsst sich dem Musikexpress
der Jahre 1971, 1978 und 1985 die stirkste Affinitdt zu kommerziell erfolgreicher
Musik attestieren: Immerhin 20 % der dort besprochenen Alben fanden Eingang
in die Charts. Es folgt der Rolling Stone mit 16 %.

Der Musikexpress unterscheidet sich auch anderweitig vom typischen Rezen-
sionsverhalten. Im Grofiteil der Gesamtstichprobe ist aus den Rezensionstexten
eine positive Bewertungstendenz der jeweils besprochenen Platte herauszulesen
(vgl. bereits Wyatt/Hull 1989): Dies gilt fiir 55% der Alben. In knapp 14 % der Fil-
le lasst sich der Rezensent sogar zu einer tiberschwanglichen Wiirdigung hinrei-
Ben. Knapp 10 % der Rezensionen weisen im Gesamturteil eine negative Tendenz
auf, 6 % sind Totalverrisse. 8 % sind in nahezu wertneutraler Diktion verfasst und
10 % balancieren positive und negative Aspekte des Albums relativ ausgewogen.'?
Auffallig am Musikexpress ist nun, dass klare Verrisse (14 %), negative Tenden-
zen (15 %), aber auch wertneutrale Besprechungen (15 %) hdufiger vorkommen als
in den anderen Zeitschriften. Offenbar fiihlte sich das generalistisch am Musik-
geschehen orientierte Magazin verpflichtet, auch Alben aufzugreifen, die es seinen
Lesern nicht empfehlen konnte.

Generell gilt aber fiir alle Zeitschriften, dass das Rezensionsurteil und der
(spétere) Chart-Erfolg kaum miteinander zusammenhéngen: Kodiert man das Re-
zensionsurteil fiinfstufig und dichotomisiert man den Chart-Einstieg (ja/nein), so
betragt Kendall’s Tau-b —0.06. Je nach Magazin schwankt dieser Wert zwischen
—0.12 (Sounds) und —o.o1 (Rolling Stone).** Die meist im Veréffentlichungsmonat

12 Von einer tiberschwinglichen Wiirdigung bzw. einem klaren Verriss wird nur bei sehr deut-
lich positiven bzw. negativen Werturteilen gesprochen. Ein solches liegt vor, wenn entweder
ein stark wertendes Gesamtresiimee gezogen wird oder wenn sich eine grofiere Zahl klar po-
sitiver bzw. negativer Attribute additiv verstarkt.

13 Tau-b ist eine Maf3zahl fiir die Zusammenhangsstirke zwischen zwei ordinal skalierten Va-
riablen, die zwischen +1 (perfekter positiver Zusammenhang) und -1 (perfekter negativer
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eines Albums erscheinenden Rezensionen haben also keinerlei pradiktive Aus-
sagekraft fir den Verkaufserfolg. Umgekehrt lasst sich nicht davon sprechen, dass
die antizipierbare Popularitit beim Publikum die Journalisten gar zu negativen
Kritiken veranlassen wiirde. Wenn Bourdieus (1983, 1999) Einschitzung zutrifft,
dass im Subfeld der eingeschrankten Produktion eine dem Subfeld der Massen-
produktion entgegengesetzte Bewertungslogik vorherrscht, dann muss die profes-
sionelle Musikkritik zwischen diesen Subfeldern lokalisiert werden: Es gibt glei-
chermaflen Beispiele fiir Ubereinstimmungen wie fiir Divergenzen zwischen dem
Kritiker- und dem Publikumsgeschmack.

Dass die Musikzeitschriften bei allen Ahnlichkeiten eigene redaktionelle Li-
nien haben, wird an den Musikgenres der besprochenen Platten deutlich.'* Zwar
bildet Rockmusik den klaren Schwerpunkt in Musikexpress wie auch Sounds:
49 bzw. 57% der Alben lassen sich diesem Genre zuordnen. Jedoch bespricht der
Musikexpress fast doppelt so viele Popalben (20 vs. 11 %), wahrend die Sounds ihrer
Jazz-Tradition in einem gewissen Maf3e treu bleibt (11 vs. 3%). Schwarze Musikgen-
res wie Blues, Soul und Funk sind im Musikexpress etwas hiufiger vertreten (18 vs.
14 %). Entgegen unserer Erwartung bespricht Sounds im September und Oktober
1978 nur ein Punk-Album (Can’t stand the Rezillos von The Rezillos), sodass bei
der Albumauswahl von einer Punk-Explosion nicht die Rede sein kann. Obwohl
der Stilwandel der Musik eine allgemeine Verschiebung der Genreschwerpunkte
in den 1990er und 2000er Jahren erwarten ldsst, ist das Profil des Rolling Stone
nahezu identisch mit dem von Musikexpress und Sounds in den 1970er und 1980er
Jahren: 46 % Rock, 20 % Pop und 14 % Blues, R ’n’ B, Soul, Funk und Gospel. Dies
bestitigt unsere Einschitzung der Selbstverortung des Magazins in der Tradition
der Rockmusik. Im Gegensatz dazu greifen Spex und Intro neuere Stromungen
starker auf: Elektronische Musik (25 bzw. 20 %) und Hip Hop (11 bzw. 10 %) kom-
men hier nahezu gleichberechtigt mit Rock (27 bzw. 30 %) und Pop (15 bzw. 17 %)
vor, wihrend sie im Rolling Stone kaum beriicksichtigt werden.

Zusammenhang) variiert. Ein Wert von o bedeutet, dass zwei Variablen nicht systematisch
miteinander variieren.

14 Musikgenres weisen wir den Alben in einem zweistufigen Vorgehen zu. Bei der Datenein-
gabe wurden alle in den Rezensionen vorkommenden Genrezuschreibungen offen iiber-
nommen. Sie wurden im Nachhinein auf der Basis einer Klassifikation mit 86 Musikgenres
kodiert. Nannte der Rezensent mehrere Genres, wurden diese nach absteigender Zentrali-
tat geordnet. Wir klassifizieren ein Album hier nach dem zentralen Genre. Fand in der Re-
zension keine Genrezuordnung statt — dies betrifft knapp ein Drittel der Falle —, zogen wir
wikipedia.org (deutsche und englische Version) und andere Websites heran, um ein (gro-
bes) Genre zuzuweisen. Unsere komprimierte Genreklassifikation unterscheidet Pop, Rock,
Punk, Metal, Black Music (allgemein), Jazz, Hip Hop, Latin, elektronische Musik und sons-
tige Genres.
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Bestimmte Besprechungsstandards etablierten sich in der Frithphase der pro-
fessionellen Rock- und Popkritik und blieben seither relativ stabil. Betrachten
wir unsere acht Oberkategorien der Qualitatskriterien, so ist es generell sehr ver-
breitet, das rezensierte Album in das musikalische Feld einzuordnen, also Verglei-
che mit anderen Musikern und Bands anzustellen (»klingt wie ...«, »klingt an-
ders als ...«) und dabei Fragen der Originalitit und Innovation zu diskutieren.
Dies geschieht in 82% der Besprechungen des Gesamtsamples.'®> Ebenfalls geldu-
fig ist die Einordnung in die kiinstlerische Biographie, indem die Kontinuitdt bzw.
Weiterentwicklung im Vergleich zu fritheren Alben thematisiert wird (62%). An
den Songs selbst werden oft Fragen der Komposition (75 %), das heif3t der musika-
lischen Konzeption des Werkes (z. B. Instrumentierung, Melodik, stilistische Viel-
falt), und der Interpretation (76 %), das heif3t der praktischen Ausfithrung dieser
Ideen (z.B. Instrumenten- und Gesangsbeherrschung, Klangbild/Sound), disku-
tiert. Seltener kommen inhaltliche und lyrische Qualititen der Texte zur Sprache
(39 %). Emotionale Qualititen konnen sich auf die Musik selbst, auf den Ausdruck
der Musiker oder auf die Reaktionen beim Horen der Musik beziehen und werden
in 45% der Kritiken angesprochen. Wichtiger sind Aspekte der Personlichkeit der
Musiker (70 %), etwa ihr Umgang mit Erfolg, ihre kreative Individualitdt, Authen-
tizitdt, politisch-ethische Haltung oder kérperliche Inszenierung.

Gleichwohl gibt es einzelne zeitliche Verschiebungen. So wurden Songtexte in
Musikexpress und Sounds der 1970er und 1980er Jahre wenig thematisiert (28 bzw.
20 %). Stattdessen wurde ein enormes Gewicht auf die Auseinandersetzung mit in-
terpretatorischen Qualititen gelegt (91 bzw. 84 %), vor allem im Hinblick auf die
Ausfithrung des Instrumentalspiels. Der Musikexpress hob sich mit einer wesent-
lich breiteren Thematisierung emotionaler Merkmale (55%) von Sounds ab, wo
diese Kategorie kaum vorkam (15 %). Auch Personlichkeitsmerkmale der Musiker
(61%) und die Einordung ins musikalische Feld (66 %) traten in Sounds gegeniiber
Kompositions- und Interpretationsfragen in den Hintergrund. Die drei jiingeren
Magazine unterscheiden sich in ihren Profilen entlang der Oberkategorien nicht
stark. Lediglich der Rolling Stone fallt dadurch auf, dass er personliche Qualititen
(77 %) und biographische Aspekte (71%) zusammen mit den Songtexten (51 %) et-
was hdufiger aufgreift. Auch in Spex findet man eine erhohte Beschiftigung mit
Songtexten (50 %).

Wenden wir uns der Entwicklung der vier Rezensionsdimensionen iiber die
Zeit zu, zeigen sich einige tiberraschende Befunde. Da unsere Aufmerksambkeit
den langerfristigen Verdnderungen gilt, fassen wir die Zeitschriftenjahrginge 1995/
2000 sowie 2005/2010 zur Vereinfachung zusammen. Wie Abbildung 1 zu entneh-

15 In allen folgenden Analysen schliefSen wir Kurzrezensionen, die nur aus wenigen Sitzen be-
stehen, aus (18,5 % des Samples).
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men ist, waren Kunstbeziige in der formativ-konsolidierenden Phase der Musik-
kritik in den Magazinen sehr unterschiedlich ausgeprigt. Entgegen Hypothese 1a
besprach der Musikexpress neue Platten stirker anhand einschlagiger Kriterien der
traditionellen Kunstkritik als Sounds. Er grift auch héaufiger auf solche Kriterien zu-
riick, als es Ende der 1990er Jahre in Spex, Intro und Rolling Stone tiblich war - ein
Beleg fiir die Relevanz etablierter Diskurskategorien zur Legitimierung der popu-
laren Musik und der Musikkritik selbst (Regev 1994). Der Musikexpress verband
damit, wie vermutet (Hypothese 2), eine hohe Nutzerorientierung: Gerade im Jahr
1971 waren in den Rezensionen viele Beziige zur potentiellen Horerschaft eines Al-
bums zu finden und es wurden die Gefiihle angesprochen, die das Musikhéren aus-
16st. Auch dies war fiir Sounds weitaus weniger typisch. Wie in Hypothese 1b erwar-
tet, nahmen die Unterhaltungsbeziige im Musikexpress im Laufe der Zeit stetig zu,
jedoch nicht erst nach der Fusion mit Sounds 1983, sondern bereits 1978. Mit dem
Bedeutungsgewinn von Unterhaltungselementen ging kein Riickgang der Hoch-
kulturbeziige einher. Vielmehr koexistierten beide Beurteilungsdimensionen —
und dies gilt auch fiir die gegenwartig einflussreichen Musikmagazine.

Betrachtet man den Verlauf der Linien in den 1970er und 198oer Jahren, so
verbinden sich mit der Punk-Ara am ehesten ein Anstieg der Unterhaltungsorien-
tierung und ein Riickgang von Rezeptionsbeziigen. Was im Widerspruch zu Hy-
pothese 3a nicht sichtbar wird, ist ein Bedeutungsgewinn des Authentizitatsdis-
kurses. Und anders als in Hypothese 3b erwartet, sind entsprechende Beziige in
Sounds nicht relevanter als im Musikexpress. In beiden Zeitschriften findet man in
den 1970er Jahren in rund 15 bis 25 % der Rezensionen derartige Referenzen. Dies
sind deutlich geringere Anteilswerte, als man sie in Rolling Stone, Spex und Intro
seit den 1990er Jahren findet, wo sie bei ungefahr 40 % liegen. Die Authentizitat
von Musikern ist offenbar ein Wert, der sich erst mit der nachhaltigen Etablierung
und Kommerzialisierung der Rock- und Popmusik auf breiter Front durchsetzte.

Seit den 1990er Jahren ist, anders als in Hypothese 4 erwartet, kein weiterer
Anstieg der Unterhaltungsorientierung in den Rezensionen prominenter Musik-
magazine zu beobachten. Vielmehr stabilisieren sich die Anteilswerte seit Ende
der 1970er Jahre bei 30 bis 40 %. Eine Ausdifferenzierung der Musikkritik ergibt
sich in jiingerer Zeit am starksten fiir die Kunstbeziige: Diese sind, im Einklang
mit Hypothese 5a, in Spex am héufigsten zu finden und nehmen dort - wie auch
in Intro — tendenziell zu. Dagegen ist die Kunstorientierung der Rezensionen im
Rolling Stone leicht riickldufig. Stirker differenziert sind zudem die Rezeptions-
beziige: Wahrend Intro zunehmend die Horer und Fans direkt adressiert (Hypo-
these sb), geschieht dies in Spex und Rolling Stone in abnehmendem Mafle. Der
Rolling Stone halt dafiir Authentizititsmafistibe etwas stirker hoch als die ande-
ren beiden Magazine (Hypothese 5¢). Doch muss man zugleich feststellen, dass
sich die drei Zeitschriften in mancher Hinsicht dhnlicher werden, ndmlich in der
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Heranziehung von Authentizitats- und Unterhaltungskriterien. Dass sich Musik-
magazine — wie in Hypothese 5 postuliert - gemif3 ihrer redaktionellen Linie zu-
nehmend voneinander unterscheiden, ldsst sich zumindest im Kernsegment der
Musikkritik nicht eindeutig feststellen. Im Very-Special-Interest-Segment des
Musikjournalismus mag dies eher zutreffen.

Da die Authentizitdt der Musiker als genuines Diskursmerkmal der Rock- und
Popkritik gilt und sich iiber die Zeit im Rezensionsverhalten immer stirker nie-
derschlug, werfen wir einen genaueren Blick auf die vier Kategorien von Authenti-
zitdtsbeziigen. In Abbildung 2 wird deutlich, dass es im Wesentlichen der Diskurs
um die kreative Individualitat im kiinstlerischen Schaffen und die Autonomie ge-
geniiber der Musikindustrie ist, der in den 1990er Jahren einen massiven Bedeu-
tungsanstieg erfuhr. In Sounds und Musikexpress kam dieser Aspekt nur in rund
5% der Rezensionen vor, wihrend er in 15 bis 35 % der Rezensionen der drei neue-
ren Magazine angesprochen wurde. Im Musikexpress wurde Authentizitit zu-
néchst stirker im Sinne des natiirlichen und bodenstandigen Auftretens der Mu-
siker thematisiert, doch diese Auslegung verlor spater an Relevanz. Sie war aber
auch in den 1990er Jahren, insbesondere beim Rolling Stone, prasent. Eine weite-
re Dimension von Authentizitat, die im Zeitverlauf wichtiger wurde, bezieht sich
auf die aufrichtige Verarbeitung der Lebenserfahrungen der Musiker in ihrer Mu-
sik. Authentizitit im Sinne der Gemeinschafts- oder Szeneverwurzelung unter-
lag hingegen keiner klaren historischen Verdanderung. Insgesamt ist festzuhalten,
dass der in Abbildung 1 diagnostizierte Anstieg der Authentizititsbeziige seit den
1990er Jahren primér vom Diskurs um die kreative Selbstbestimmtheit und Auto-
nomie der Musiker getragen wird.

6 Qualitative Vertiefung

Um die quantitativen Befunde weiter zu fundieren und an Beispielen zu veran-
schaulichen, unterziehen wir ausgewahlte Rezensionen einer qualitativen Analy-
se.'® Zum Zweck direkter intermedialer Vergleiche wihlen wir Alben aus, die zeit-
gleich in mehreren Magazinen besprochen wurden, zunichst fiir das Jahr 1971,
dann fiir 2005.

Jeweils im Aprilheft des Jahres 1971 wurde in Musikexpress und Sounds das
zweite Album (Death Walks Behind You) der 1969 gegriindeten Progressive-Rock-

16 Es geht uns hier um eine Illustration der bisherigen Darstellung an Einzelféllen, nicht um
eine wechselseitige Validierung des quantitativen und qualitativen Methodeneinsatzes (vgl.
Kelle/Erzberger 1999). Dazu miisste die qualitative Analyse auf eine gréflere Anzahl syste-
matisch ausgewéhlter Rezensionen ausgedehnt werden.
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Band Atomic Rooster rezensiert. Der niichterne Tonfall im Musikexpress ist ty-
pisch fiir Rezensionen der frithen Jahre in diesem Magazin. Die Plattenbespre-
chung von Charles Zander-Diirr beginnt wie folgt:

»Atomic Rooster hat, wenn man sich die neueste LP des Londoner Trios anhort, trotz
neuer Besetzung nichts von dem fritheren Geist eingebiisst. Dass man etwas kommer-
zieller geworden ist, sollte einen nicht davon abhalten, sich diese LP [...] anzuhoren.
Von den 8 Tracks gehen 4 1/2 auf das Konto des Organisten Vincent Crane und 3 1/2
hat der neue Gitarrist John Cann geschrieben. Im Gegensatz zu seinem Vorganger be-
teiligt John sich kreativ an der Entwicklung dieser Gruppe — und das stellt man fest.«

Eingangs wird kurz der Topos der Kommerzialisierung angesprochen, der auch
damals schon problematisiert wurde. Doch schnell wird dazu iibergeleitet, wer
die Songs komponiert hat, und es wird hervorgehoben, dass der Bandleader durch
den neuen Gitarristen »kreativ« unterstiitzt wird. Die Kreativitit und die »Ent-
wicklung« der Band werden jedoch nicht abstrakt reflektiert. Stattdessen besteht
der Rest der Rezension aus einer sachlichen Analyse der Mehrzahl der Stiicke, an-
gereichert um knappe Hintergrundinformationen zur Entstehung einzelner Songs.

» Hinter dir geht der Tods, die Titelmelodie dieses Albums, ist eine Gemeinschafts-
produktion von Crane/Cann. [...] Die Eréftnung basiert auf Improvisation und hat,
wenn man Vincent glauben darf, Nerven gekostet. Piano und Orgel wechseln sich in
schneller Folge ab, so dass ein ungeheurer Drive entsteht. »Tomorrow night« hat sich
in der Zwischenzeit schon als Song herauskristallisiert, den man auf der Strasse pfeift.
[...] Dass man den Drummer nicht zu kurz kommen lasst, beweist der letzte Titel der
LP >Gershatzer<, den Vincent Crane komponiert hat. Hier bietet er Paul Hammond die
Moglichkeit, seine Fahigkeiten als Drummer unter Beweis zu stellen. Viele werden si-
cherlich damit einverstanden sein, wenn ich sage, dass es eines der differenziertesten
Solis ist, die es auf Platte zu horen gibt. Jedoch sei dazu gesagt, dass erst die experimen-
telle Linie, die Vincent auf Orgel und Piano verfolgt, Paul die Moglichkeit gibt, so ein-
zuhaken, wie er dann auch schliefllich zu horen ist. [...]«

Neben den Verantwortlichkeiten fiir die Komposition wird auf die Instrumentie-
rung und die durch das Instrumentalspiel erzeugten Wirkungen (»Drive«) abge-
hoben, ohne dass die Techniken der Sounderzeugung sonderlich fachkundig be-
nannt wiirden. Dafiir dass es sich um eines der »differenziertesten« Drum-Soli
handelt, wirkt die Darstellung des Rezensenten recht holprig. Das Verstidndnis von
Rockmusik als ernstzunehmender Kunst wird neben der Sachlichkeit im Sprach-
duktus dadurch unterstrichen, dass die der Kunstmusik entlehnte Trennung von
Komposition und Interpretation dominiert und dazu beitragt, Fragen der Au-
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torschaft und Kreativitit zu kldren. Die Publikumsorientierung des Rezensenten
wird am versuchten Schulterschluss mit der Leserschaft (»viele werden damit ein-
verstanden sein«) und am Verweis auf die Popularitét einzelner Lieder (»Song,
den man auf der Strafle pfeift«) erkennbar.

Die Rezension in Sounds ist kiirzer, geht iiber die einzelnen Stiicke hinweg und
ordnet das Album in souverédner Geste ein. Hier die komplette Rezension:

»Rock-Trio-Improvisationen aus der Cream-Schule. Pianist und Organist Vincent
Crane ist der einzige, der von der urspriinglichen Atomic Rooster-Besetzung iibrig-
geblieben ist. Bassist und Gitarrist John Cann - frither bei Andromeda - bringt die
neue Stilrichtung in die Gruppe: weg vom Jazz, hin zu langen Improvisationen tiber ei-
nem streng gegliederten Background und unterbrochen von aufgeschriebenen Teilen.
Der neue Drummer Paul Hammond bringt wenig Aufregendes. Wenn man einmal von
zwei Allerweltsstiicken absieht, ragt diese LP wohltuend aus der Masse der englischen
FlieSbandfabrikation heraus. «

Neben der Beschreibung der Zusammensetzung der Band und des Grundarrange-
ments der Musik finden sich zwei aus dem Kunstdiskurs bekannte Qualitatskrite-
rien, namlich Perspektiven der Entwicklung der Band (»neue Stilrichtung«) und
der Originalitdt der Musik (»ragt aus der Masse heraus«). Wiahrend die im Musik-
express 1971 anzutreffenden Rezensionen recht einheitlich dem Schema songbezo-
gener Analyse folgen, ist denjenigen in Sounds oft ein subjektiver Anstrich der Re-
zensenten zu eigen. Sie lassen sich schwieriger auf einen gemeinsamen Nenner
bringen. Stilistisch wirkt die Sounds daher progressiver und wegweisend fiir den
Tonfall neuerer Rezensionen.

Fir die jiingere Vergangenheit wenden wir uns beispielhaft dem zweiten Al-
bum (You Could Have It So Much Better) der britischen Indie-Rockband Franz
Ferdinand zu, das von Spex, Rolling Stone und Intro im Oktober 2005 besprochen
wurde. Auffillig ist an allen drei Rezensionen, dass zunichst ausfiihrlich der Er-
folg des Debiitalbums von 2004 reflektiert wird, und zwar erstreckt sich dieser Teil
tiber drei Viertel (Spex), die Halfte (Intro) bzw. ein Viertel (Rolling Stone) des ge-
samten Textes. In der Spex liest sich die Hinfiihrung auf die aktuelle Platte folgen-
dermafien:

»Um diese Platte verstehen zu konnen, muss man erstmal anderthalb Jahre zuriick-
gehen, an den Anfang also, ans Debiit und dessen Erfolg. Mehr als eine Million Mal
verkauft, trotz oder genau wegen Indie ist eigentlich egal, denn das ist schon lange kein
asthetisches Kriterium mehr fiir Popmusik. Erstaunlich am Erfolg von Franz Ferdinand
ist [...] nicht das 6konomische Wie, sondern das kiinstlerische Womit. Denn zunéchst
einmal war da ja diese offensichtliche und eigentlich schlecht verkdufliche Artiness,
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mit der das Auftreten der Band impragniert schien, musikalisch, textlich, visuell. Die
Videos, die Klamotten, das Deutschgequassel, vor allem aber der Gesang Alex Kapra-
nos, der so dezidiert antiauthentisch, antirockistisch phrasierte und damit die fraglos
vorhandene Unmittelbarkeit in den Texten durch die blofle Betonung schon wieder re-
lativierte. Und doch wurden Franz Ferdinand in der Post-Strokes-Phase der Debiitan-
ten-Hypes der erste tatsdchliche so genannte Verkaufsrenner [...]. Wenn also alle uibli-
chen Begriindungen ausscheiden, kann es dafiir eigentlich nur eine innermusikalische
geben. Die nun liegt bei Franz Ferdinand selbstverstindlich nicht in einer hergebrach-
ten instrumentellen Virtuositit. Sondern in der Kunstfertigkeit der Arrangements, in
den unkonventionellen Tempowechseln, der Catchiness einzelner Kurzmelodien, der
Doppelt- und Dreifachbetonung von Phrasen durch Gitarre, Bass, Schlagzeug. [...]
Und genau wegen dieser Fihigkeit respektive dieses eher handwerklich fundierten
Konzepts konnte die zweite Platte nur so werden, wie sie jetzt ist.«

Wihrend der kommerzielle Erfolg in der zitierten Musikexpress-Rezension als Pro-
blemfeld der Rockmusik nur kurz angerissen wird, dient er hier als Aufhénger fiir
eine langere Betrachtung. Der Autor, Dirk Peitz, beschiftigt sich mit der Frage,
warum Franz Ferdinand trotz ihres kiinstlerischen Auftretens (» Artiness«) oko-
nomisch so erfolgreich sein konnten, und findet die Antwort nicht in der »in-
strumentellen Virtuositt«, sondern in originellen Kompositionsideen. Hierin
macht er die iiberdauernde Qualitit der Band aus. In der Konsequenz wird das
Nachfolgealbum als »gute Fortsetzung« gesehen, es sei aber nicht »brillant«. Uber
einzelne Songs des neuen Albums wird kein Wort verloren. Anders als in den Re-
zensionen der frithen 1970er Jahre wird reflektiert, ob die Band (anti)authentisch
sei und welchen Beitrag derartige Qualitéten fiir den Erfolg hitten (»trotz oder
genau wegen Indie«). Thematisiert werden auch visuelle Aspekte, etwa die » Vi-
deos« und »Klamotten«. Und schliefllich gerat die - hier verkiirzt wiedergegebe-
ne - Einordnung ins musikalische Feld breiter als in dlteren Rezensionen, in denen
man sich etwa mit dem Verweis auf die » Cream-Schule« begniigte. In der Spex-Re-
zension greifen also Kunst-, Authentizitits- und Unterhaltungsbeziige ineinander.

Christian Kahrmann macht in Intro die Originalitat, die Wucht und den Witz
des Debiitalbums von Franz Ferdinand zum Ausgangspunkt seiner Ausfithrungen
zum Nachfolger You Could Have It So Much Better:

»Und ein so geil angeberischer Sound wie darauf zu finden war... Solche Hymnen vol-
ler Todesverachtung gegen das omnipréasent Banale im Pop, soviel Witz und Esprit

[...].«

Er fithrt den eigentlichen Erfolg der Band dann aber auf die unermiidliche Promo-
tion des Bandmanagements zuriick, das grofe internationale Tourneen und zahl-
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reiche Medienauftritte organisiert und die Band dazu stilisiert habe, »den Rock
fiir eine ganze Generation gerettet zu haben«. Sie habe eine » Follow-up-Welle«
losgetreten, im Zuge derer »alle coolen und halbcoolen Penner mit Lotterstyle
und 8os-New-Wave-Attitiide« versucht hatten, die nidchsten Franz Ferdinand zu
sein, was wiederum deren Legendenstatus beférdert habe. Das besprochene Al-
bum wird danach zum Debiit in Relation gesetzt:

»Der Sound ist nach wie vor sehr prisent und frisch und so freut man sich iiber ein
klassisches Sequel des Mega-Vorgingers. Uberall Off-Beat-Alarm, hittiges Ambiente
und eine staubtrockene Hektik, die auch Devo zu Ehren gereichen wiirde.«

Mit groben Pinselstrichen wird hier der Basissound der Band charakterisiert.
Doch letztlich baut der Rezensent darauf, dass der kundige Leser sich vorstellen
kann, wie die Fortschreibung des Debiitalbums klingen mag. Hinzu kommt die
symbolische Weihung durch den Verweis auf die kanonisierte 198oer New-Wave-
Band Devo. Danach werden drei Lieder in Kiirze und ohne tiefere Analyse ge-
wiirdigt. Statt des analytischen Zugriffs, der sich in der Spex zumindest andeutet,
gleicht die Besprechung in der Intro vom Jargon her einem saloppen Partygespriach
unter Musikbegeisterten.

Im Rolling Stone riickt Joachim Hentschel den Rezeptionsaspekt als Erklarung
fiir den Erfolg der Band in den Vordergrund und beschwort die » Lebenslust und
soziale Energie«, die ihre Konzerte auslosten: »Musik, die man nicht allein horen
soll.« Die Auseinandersetzung mit dem Album selbst erinnert ein wenig an die
Manier des frithen Musikexpress. Beschrieben werden die Komposition, Instru-
mentierung und Interpretation ausgewéhlter Songs, jedoch in auffillig metapho-
rischer Weise:

» Walk Away<, das wie am Klavier komponiert klingt, als sei plotzlich im White Rus-
sian die Milch sauer geworden. «

»Eine Beat-Ballade wie ein zerbrechlicher Schokoladenkeks, mit Tamburin, Akustik-
Gitarre, trotzdem mit einem Band-typischen grofler-boser-Wolf-Riff. «

» Do You Want To« ist ein Starkstrom-gebiirsteter Tanz-Klassiker. «

»Diese Lieder werfen sich einem mit angefeuchteten Lippen an den Hals, und sagen
dann, wenn man zugreifen will: Pfoten weg!«

Die eingangs erwéhnte Schwierigkeit, Musik in Worte zu fassen, wird hier durch
Riickgrift auf Assoziationen zu bewiltigen versucht, die mehr Unterhaltungs- als
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Informationswert haben. Dennoch wird im Rolling Stone ein engerer Bezug zum
musikalischen Material gesucht als in den anderen beiden Magazinen.

Im Vergleich der Jahre 1971 und 2005 gewinnt man generell den Eindruck,
dass heute mit groflerer Lissigkeit rezensiert wird. Neue Alben werden dem Leser
weniger am musikalischen Material >erklért¢, sondern in ihrem Sound abstrakter
oder metaphorischer umrissen und feldspezifisch breiter eingeordnet. Moglich ist
dies vor dem Hintergrund der vollzogenen Etablierung und Legitimierung der
Pop- und Rockmusik in der Gesellschaft und eines breiten Fundus kanonisierter
Stilrichtungen, Bands und Alben, die als Referenzrahmen einsetzbar sind. Deut-
lich werden aber auch Rezensionsstandards, etwa die Betrachtung kompositori-
scher und interpretatorischer Merkmale und die Einordnung eines Albums in
die kiinstlerische Biographie und das musikalische Feld, die unter der Oberfla-
che einer gewandelten Diskursésthetik iiber die Zeit hinweg relativ konstant ge-
blieben sind.

7  Zusammenfassung und Diskussion

Wir haben uns mit der Frage beschiftigt, wie sich die von professionellen Musik-
kritikern in fithrenden deutschen Musikmagazinen verwendeten Qualititskrite-
rien zur Beurteilung populdrer Musik von der formativen Phase der Rock- und
Popkritik Anfang der 1970er Jahre bis zur Gegenwart entwickelt haben. Ein wich-
tiges Ergebnis lautet, dass es eine iiber die Zeit relativ stabile Grundpraxis des
Rezensierens gibt, bei der neue Alben auf ihre kompositorischen und interpreta-
torischen Qualitdten hin besprochen und nach Kriterien der Originalitdt und In-
novation in das musikalische Feld sowie nach Kriterien der musikalischen Reifung
und Entwicklung in die Kiinstlerbiographie eingeordnet werden. Hinzu kommen
Aspekte der Musikerpersonlichkeit, etwa der schopferischen Autonomie, der Au-
thentizitdt und der Inszenierungsstile, die die Rezensenten hiufig thematisieren.
Emotionale Qualititen und Aspekte der Songtexte kommen seltener vor, auch
wenn letztere in jiingerer Zeit stirker aufgegriffen werden als in der Frithphase
der Musikkritik.

Wie von verschiedenen Autoren betont (z. B. Regev 1994), erweisen sich Kunst-
kriterien in der formativ-konsolidierenden Phase der Musikkritik als sehr wichtig
fiir die offentliche Legitimierung der Rock- und Popmusik wie auch der Musik-
journalisten selbst — gerade in einem Land wie Deutschland mit seinem strati-
fizierten Bildungssystem und biirgerlichen Kulturverstindnis (van Venrooij/
Schmutz 2010). Zumindest findet sich eine solche Hochkulturausrichtung in den
Rezensionen des Musikexpress, weniger in denen der Sounds. Kombiniert wird sie
beim Musikexpress mit einer Rezeptionsorientierung, die auf die musikalisch aus-
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gelosten Gefiihle und die Funktionen der Musik fiir die Rezipienten in ihren Ge-
brauchskontexten abhebt. Die Punk- und New-Wave-Ara hat zumindest in den
Rezensionen keine deutlichen Erschiitterungen ausgelost, wenn man von den
Unterhaltungsaspekten absieht, die im Verlauf der 1970er Jahre in den Album-
besprechungen an Bedeutung gewinnen. Anders als erwartet, entfaltet sich der
Authentizitdtsdiskurs dagegen erst spéter in groflerem Umfang, namlich mit fort-
schreitender Kommerzialisierung und Differenzierung des Musikmarktes in den
1990er Jahren. Der verschirfte intermediale Wettbewerb hat im Segment genre-
uibergreifender, meinungsbildender Magazine auf der Rezensionsebene nur be-
grenzt eine Unterscheidung nach redaktionellen Linien herbeigefiihrt. Zwar po-
sitioniert sich der Rolling Stone bei der Auswahl seiner Platten genuin in der
Tradition der Rockmusik, wahrend sich Spex und Intro stark fiir neuere Genres
wie Hip Hop und elektronische Musik 6ffnen, doch divergieren die Qualitatskrite-
rien nur graduell: In allen Magazinen werden in nennenswertem Umfang Kunst-,
Authentizitéts-, Unterhaltungs- und Rezeptionsbeziige hergestellt.

In Anbetracht unserer Ergebnisse ist die verbreitete Auffassung in Zweifel
zu ziehen, dass populdre Musik von professionellen Kritikern nach Kriterien ei-
ner genuin >populdren Asthetik< besprochen wird, die sich vom Hochkulturdis-
kurs im Feld der klassischen Kiinste grundlegend unterscheidet (van Venrooij/
Schmutz 2010). Zwar kénnten verbindliche Aussagen dariiber nur getroffen wer-
den, wenn man unser Kategoriensystem in dhnlicher Weise auf ein Sample von
Besprechungen klassischer Konzertaufnahmen anwenden wiirde. Doch bereits
in der vorliegenden Studie ist die historische Persistenz von Kunstkategorien im
Rock- und Popdiskurs auffillig. Hinzu kommt, dass wir einzelne Qualitdtsmerk-
male operational dem Authentizitats- bzw. Rezeptionsdiskurs zugeschlagen ha-
ben, die im Diskurs der klassischen Kiinste auch prisent sind, etwa Beziige zur
kreativen Autonomie der Schopfer von Kunst (Authentizitit) und Beziige zu den
durch Kunstgenuss ausgelosten emotionalen Reaktionen (Rezeption). Es scheint,
dass die Rock- und Popkritik, gemessen an ihren zentralen Bewertungsstandards,
kein Feld ist, das dem Feld klassischer Musik diametral gegeniibersteht, sondern
dass die Produkte auch hier vornehmlich als Kunst wahrgenommen werden.

Eine abschlieflende Bemerkung gilt unserer Forschungsmethodik. Quantita-
tive Inhaltsanalysen mit einem derart differenzierten Kategorienschema, wie wir
es verwenden, kommen bisher in der Forschung zu Qualitdtskriterien in den
Kiinsten kaum vor (vgl. aber van Venrooij/Schmutz 2010; Janssen et al. 2011). Von
Appen (2007) hat aus methodischen Erwagungen Abstand davon genommen, sich
dem teilweise opaken und metaphorischen Diskurs der professionellen Musik-
kritik zu widmen, und hat stattdessen Kundenrezensionen analysiert. Zweifellos
sind die Reliabilitdtsprobleme quantitativer Inhaltsanalysen in diesem Feld ernst-
zunehmen. Wir halten es aber fiir unangebracht, die erzielten Ergebnisse, die eini-
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gen aus der qualitativ-historischen Forschung abgeleiteten Hypothesen widerspre-
chen, allein aus methodischen Griinden in Zweifel zu ziehen. Aus unserer Sicht
unterliegen qualitative Interpretationen der Musikkritik dhnlichen Reliabilitéts-
problemen, ohne dass diese normalerweise transparent gemacht wiirden. Uber-
dies neigen qualitative Studien bei historischen oder intermedialen Vergleichen
dazu, Differenz zu iiberzeichnen und Ahnlichkeit auszublenden - wenn etwa der
Wandel der Musikkritik primdr an herausragenden Kritikerpersonlichkeiten fest-
gemacht wird (Lindberg et al. 2005) oder wenn genrespezifische Diskurse eher auf
Unterschiede als auf Gemeinsamkeiten untersucht werden (Diaz-Bone 2002). Wir
verstehen unseren primdr quantitativen Zugang zur Musikkritik mindestens als
Korrektiv solcher Studien. Insgesamt sind aber unsere Bemithungen genauso wie
die angefiihrten Studien nur als erste Schritte in einem wenig erschlossenen Ter-
rain zu sehen, das multimethodischer Forschungsanstrengungen bedarf.
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