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Editorial

Pop, der Soundtrack der Zeitgeschichte?

Die pompose architektonische Inszenierung des Ausstellungsgebaudes als iiber-
dimensionale Kuppel, eine Apollo-Raumkapsel oder die spektakulire, iiberlange
Rolltreppe — solche Dinge seien es doch, die man eigentlich von einer Expo erwarte,
schreibt Andy Warhol in seiner Autobiografie iiber die Weltausstellung von 1967
in Montreal. Doch statt sich auf wissenschaftliche und technische Innovationen
zu konzentrieren, zeigte sich der US-Pavillon in frischem, immer noch ein wenig
ungewohntem Glanz der neuen Popkultur, prisentierte Artefakte wie die Gitarren
von Joan Baez oder Elvis Presley, Starposter und andere Popobjekte. Warhol,
dessen serielle Elvis-Siebdrucke nebst weiteren Werken ebenfalls ausgestellt
wurden, zeigte sich iiberrascht und erfreut: «[W]dhrend ich mich umsah, dachte
ich, dass es in den USA keine verschiedenen Gesellschaften mehr gab: eine offi-
zielle, gewichtige und <sinnvolle> und eine frivole Pop-Gesellschaft. Man hatte
immer so getan, als zdhlten die Millionen Rock ’n’ Roll Singles nicht, die die Kids
alljahrlich kauften, aber was ein Wirtschaftsprofessor in Harvard oder sonstwo
sagte, das zahlte. [...] Pop-Amerika war Amerika, durch und durch.»'

Von einer so profunden Durchdringung der Offentlichkeit mit Objekten des pop-
kulturellen Massenkonsums konnte 1967 — vielleicht mit Ausnahme Londons? -
noch nirgendwo in Europa die Rede sein. Und abgesehen von den USA wire es
zu diesem Zeitpunkt wohl undenkbar gewesen, die zwar globale, aber doch auch
sehr heterogene Popkultur als selbstverstindlichen Teil einer nationalen Selbst-
reprasentation zu formulieren. Schon gar nicht in der Schweiz des Jahres 1967,
dem Jahr, das mit der zerschlagenen Bestuhlung eines Rolling-Stones-Konzerts
die erste massenmediale popmusikalische Skandalisierung erlebte. Schon ein
Jahrzehnt zuvor indes hatte die Ankunft des iiberseeischen Rock 'n’ Roll auch
hierzulande fiir Aufregung gesorgt, als am 8. November 1956 im Cinema Rex
in Ziirich The Original Rock and Roll Prophets auftraten. Ein Rock-"n’-Roll-
Konzert als Mitternachtsvorstellung® in einem Kino: Ein gewiefter Schachzug
des Organisators, hatten doch im vorangegangenen Jahr Kinoschligereien die
Auffiithrungen des US-amerikanischen Spielfilms Blackboard Jungle (dt.: Saat
der Gewalt,R: Richard Brooks, 1955) in einigen europiischen Stidten begleitet.



Pop. Der Soundtrack der Zeitgeschichte traverse 2019/2

Doch die Original Rock and Roll Prophets entpuppten sich als eine aus lokalen
Bands zusammengewiirfelte «quickie-combo», wie das New Yorker Kultur-
magazin Variety berichtete.’ [hr improvisierter Auftritt mit einer Musik, die gar
kein Rock 'n’ Roll gewesen sei, sorgte fiir Aufruhr, «the typical r&r-reactions».®
Vergeblich hitten rund zwanzig uniformierte Polizisten die Lage zu beruhigen
versucht, doch das in seinen Erwartungen enttiuschte Publikum protestierte
lautstark und stellte Forderungen wie die Riickerstattung des Eintrittspreises
oder die Verwendung der Einnahmen als Spende an Ungarnfliichtlinge. «Das
<Rock ’n’ Roll>-Fieber hat mit Jazzfreunden, Jazzamateuren und Schallplatten-
sammlern nicht das Geringste zu tun», stellte die Neue Ziircher Zeitung fest, es
sei nur «eine Mode, eine — nicht nur musikalische — Zeiterscheinung», die den
bereits seit lingerem bekannten Blues «mit Hilfe der Reklame und eines neuen
Verkaufsnamens» in etwas noch nie Dagewesenes verwandelt. «Den Rest erledigt
die Macht der Massenpsychose.»’

Solche Bilder der Konfrontation zwischen Teenagern und der Ordnungsmacht
haben sich lidngst etabliert, ist von der Geschichte populidrer Musik die Rede:
von den Riots wihrend der Anfinge des Rock 'n’ Rolls zu den Strassenschlach-
ten um achtundsechzig oder dem losen Biindnis von Punks und Autonomen in
den Achtzigern. Doch wird Popgeschichte als Sozialgeschichte (und der damit
einhergehenden Betonung von Protest und Repression) der Komplexitit des
Phinomens gerecht?® Zweifelsohne begleiteten Krawalle, polizeiliche Repression
und die politische Aufladung von links bis rechts die Verbreitung von Popmusik
als Teenagerkultur. Aber ldsst sich mit der Betonung von Devianz auf der einen
und staatlicher Gewalt auf der anderen Seite die sehr rasche und tiefgreifende
kulturelle und gesellschaftliche Verianderung hinreichend erkliren, die Popmusik
als Fokuspunkt verschiedener weiterer kultureller und dsthetischer Felder mit
sich brachte?

In der Forschung durchgesetzt hat sich die schon um 1970 formulierte These,’
dass um 1956' dieses neue Zeitalter beginne — mit dem Rock ’n’ Roll, einem
zunéchst lokalen Musikstil, der auf verschiedenen, ihrerseits hybriden Bestand-
teilen lokaler afroamerikanischer Musiktraditionen wie Rhythm and Blues oder
Gospel beruhte." Schon friih wurden, insbesondere von Charlie Gillett, die
Entstehungsbedingungen dieser Musik herausgearbeitet und in Effekten eines
technisch-dsthetischen Strukturbruchs verortet.'> Tatsdchlich zeigen sich um
die Mitte der 1950er-Jahre, und in unauflésbarer Verbindung mit der Musik,
entscheidende technisch-mediale und damit auch asthetische Transformationen.
Diese manifestierten sich in Form des thermoplastischen Kunststoffs PVC,"
der die Musikaufnahme revolutionierte und auch den Rohstoff lieferte fiir die
unzerbrechliche und kostengiinstig zu produzierende Vinylschallplatte." Wie
kein Tontrdgerformat zuvor eignete sich diese fiir die massenhafte globale Zir-
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kulation und eine weitgehend ortsunabhidngige Produktion. Entscheidend waren
aber auch neue Programmstrukturen, die dem Radio durch die Einfithrung des
UKW-Standards erwuchsen,'’ sowie das sich um 1960 zum audiovisuellen Leit-
medium entwickelnde Fernsehen, das wie gemacht schien fiir die Inszenierung
dieser neuen, mit ihrem akrobatischen und die herrschende Geschlechterordnung
durchkreuzenden Tanz stark auf visualisierbare Praktiken setzenden Musik.
Miteinander verkniipft, boten diese Medien die strukturellen Bedingungen fiir
die rasante und alle Schichten durchdringende Verbreitung von Popkultur. Eine
Durchdringung, die sich an Regimen der Sichtbarkeit gesellschaftlich margina-
lisierter Gruppen'® genauso zeigt wie an Subjektivierungspraktiken'” und dem
Erproben neuer Selbstverhiltnisse.'

Die Bezeichnung «Popmusik» findet sich in den Quellen zwar erst in den
1960er-Jahren, sie hat sich in der Forschung aber dennoch als eine offene Ana-
lysekategorie etabliert.” Dies fithrt manchmal zu Verwirrungen, wird Popmusik
einerseits oft als Sammelbezeichnung verschiedener Stile verwendet und gilt
andererseits als Synonym fiir kommerziell besonders erfolgreiche, eingédngige
Musik. Alexa Geisthovel und Bodo Mrozek verstehen Pop als ein Feld, «das
spezifische Wirtschaftsformen und Politiken hervorgebracht hat und das sich in
spezifischen Praktiken, Diskursen, Medien und Materialititen realisiert» . Es
liesse sich aber auch fiir ein Verstindnis von Pop plddieren, das darin zunéchst
das Ensemble von Produktions-, Distributions- und Rezeptionsdispositiven
sieht, innerhalb deren Musik entsteht, zirkuliert, mit Bedeutung aufgeladen und
angeeignet wird. Die Handelnden dieses Feldes, wir miissen es uns immer global
vorstellen, sind nicht nur menschlich, sondern auch menschlich-technisch. Dies
reicht von der Erzeugung bestimmter Sounds bei der Aufnahme bis zu den Geriten
fiir den Musikkonsum. Durch solche Verkettungen ist Popmusik immer Teil eines
globalen Markts. So ldsst sich auch ihre voriibergehende, starke Politisierung in den
frithen 1970er-Jahren nicht als per se «rebellische», «antikapitalistische» Praxis,
sondern als Folge ihrer Entstehungsbedingungen und ihrer Vermarktungsstrate-
gien begreifen: als Teil des neomarxistischen Anti-Konsum-Diskurses,? der sich
explizit gegen die «Verblendungszusammenhénge» der «Kulturindustrie» wandte
und dessen Impulse begierig von genau dieser «Kulturindustrie» aufgenommen
wurden.”? Denn in der Tat lassen sich die Anfiange der Popmusik nicht trennen
vom Neoliberalismus der Nachkriegszeit, als die von politischer Regelung ent-
koppelten Mirkte sich rapide vergrosserten und sich die biirgerliche Gesellschaft
zu einer der «Wirtschaftssubjekte»? transformierte. Die historischen Kontexte, in
denen der Konsum zur «Lebensform der Moderne»* wurde, verwandelten auch
jede Musik zur Popmusik.”

Damit einher ging eine vollkommen neuartige, nie zuvor gekannte Durchdringung
der Gesellschaft mit Musik in einer stetig wachsenden Bandbreite. Doch wie
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verhilt sich diese Musik selbst zum Befund einer umfassenden politischen und
kulturellen Pluralisierung, fiir die die 1960er-Jahre eine Art Sattelzeit gebildet hit-
ten?” Wie hdangen diese Pluralisierungseffekte?” zusammen mit der Aufficherung
und Verfeinerung popkultureller Stile seit den spiaten 1960er-Jahren?* Denn die
Popmusik kann nicht bloss als Vektor einer kulturellen Globalisierung, sondern
auch als deren Ergebnis gesehen werden. Uberhaupt: Ist die Globalisierung in
der zweiten Hilfte des 20. Jahrhunderts denkbar ohne Popmusik?*

Waihrend sich die Geschichtswissenschaft mit Popmusik immer noch schwertut,
hat sich lidngst eine extrem produktive, ausserakademische Popgeschichte eta-
bliert. Seit den 1990er-Jahren hat sich ihr Output sehr stark intensiviert.*® Seither
gibt es kein musikalisches Genre mehr, das nicht tiber riesige, mit allen Medien
bespielte Wissensbestinde verfiigt. Das Spektrum ist dabei so gross, wie man
es sich nur denken kann. Dies gilt fiir (auto)biografische Darstellungen aller Ar-
ten von Akteurinnen und Akteuren der Popmusikproduktion — MusikerInnen,?
ProduzentInnen,*” Designerlnnen* oder auch Fans.** Kaum mehr zu zihlen sind
die unzihligen Genregeschichten und Uberblicksdarstellungen, die von zum
Teil stupender Detailkenntnis zeugen.* Da sich globale «Subkulturen» in den
popkulturellen Bliitephasen der 1970er- und 1980er-Jahre oftmals aber auch sehr
regional ausprigten, gibt es kaum einen Winkel der nordlichen Halbkugel, der nicht
mit seiner «eigenen» Geschichte von Rap, Hip-Hop, Punk, Hardcore oder Heavy
Metal aufwarten wiirde, sei es in Buchform, als Dokumentarfilm, zehntausendfach
als Blogs oder in anderen webbasierten Formaten. Dies gilt auch fiir die Schweiz,
wo die Zahl (und manchmal auch die Qualitit) solcher Popgeschichtsschreibung
diejenige der akademischen Beitrige bisher locker iibersteigt.*

Von der historischen Forschung allerdings werden diese Bestinde immer noch
weitestgehend ignoriert, statt sie nutzbar zu machen. Denn in der Tat diirfte die
schiere Menge an Quellen und ihre Heterogenitit der Erforschung der Pop-
geschichte im Wege stehen — genauso wie die Schwierigkeit, wissenschaftliche
Distanz und ein nichtidentitires Forschungsinteresse zu verbinden mit der unab-
dingbaren Quellenkenntnis, also der Kenntnis der Musik, die oft aus einer tief in
die eigene Biografie eingelassenen emotionalen Nihe entsteht.

Die Geschichte der Popmusikhistoriografie zeigt diese Herausforderungen deutlich.
Lange noch vor der digitalen Wende hatte sie nicht bloss mit der Menge an Ton-
tragern, sondern auch mit grossen Wissensliicken zu kimpfen. Sie werde immer
ein unrealisierbarer Traum bleiben, die liickenlose Enzyklopadie der Popmusik,
und das miisse man ehrlicherweise auch eingestehen, gaben sich die Heraus-
geber des 1973 erschienenen Rock-Lexikons bescheiden.’” Denn wie komme man
tiberhaupt an das Datenmaterial? So bildeten die materielle Grundlage fiir das
populére Rock-Lexikon*® — seine Datenfiille und Genauigkeit galt lange als uner-
reicht — 10000 Schallplatten® sowie eine Literatur, die in den frithen 1970er-Jahren
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aus heutiger Sicht noch sehr iiberschaubar war, hatte sich die Historiografie der
Popmusik doch erst kurz zuvor zu entfalten begonnen.

Diese Anfidnge einer popgeschichtlichen Wissenskultur, die Schritt um Schritt
die fliichtige, ephemere, sich rasch wandelnde und globale Popgeschichte zu
kartografieren und in ein epistemisches System zu iiberfiihren suchte, hat der
technologische und mediale Wandel, hat das Internet komplett liberschrieben.
Uber 10 Millionen Tontriiger zihlt die Onlinedatenbank von discogs.com und
miniitlich werden es mehr. Die Server der Firma, sie stehen in Portland im ame-
rikanischen Bundesstaat Oregon, werden von 390000 Userinnen und Usern seit
dem Jahr 2000 mit Daten gefiittert. So ist eine weltweite Diskografie gewachsen,
wie es sie noch nie gegeben hat. Aus den aufbereiteten Daten lassen sich so auch
rund eine Million Plattenlabels nachweisen sowie mehr als 5 Millionen Bands
und Interpretinnen. Von den Anfingen der Tonaufzeichnung bis ins Jetzt wird
also kontinuierlich an der Verwirklichung eines kollektiven Traums gearbeitet:
an einem vollstandigen, stetig nachwachsenden Verzeichnis aller Tontriager, die
jemals produziert worden sind. Selbst Spuren der verginglichsten popmusika-
lischen Praxis, des Konzerts, lassen sich verfolgen auf der ebenfalls kommerziell
ausgerichteten Plattform setlist.fm.

Erfordert ein geschichtswissenschaftlicher Zugang zur Popmusik nebst der
Kenntnis der Quellen auch spezifische fachliche — also methodische und theo-
retische — Fundamente? Wie liesse sich die in der Wissenschaft immer wieder
zu beobachtende hermeneutische und reduktionistische Herangehensweise an
Popmusik umgehen? Eine Herausforderung ist sicherlich, ihre materiellen und
medialen Grundlagen besser zu kennen, ihren Waren- und Kapitalstromen zu
folgen, ein gleichsam globales wie um lokale Begebenheiten informiertes Wissen
ihrer Effekte zu entwickeln.

Die Schweiz war nie eine «grosse» Popnation. Die Zahl der Bands und Kiinst-
lerinnen und Kiinstler, die international fiir Aufsehen (und vielleicht auch fiir
Umsatz) sorgten, lasst sich an zwei Handen abzédhlen. Auch hat Popmusik nach
wie vor keinen festen Platz in nationalen Gedichtnisinstitutionen, und Initiativen,
die versuchen, popkulturelles Erbe zu sichern, haben es schwer. Dabei war und ist
die Schweiz in hohem Masse durchlassig fiir Popkultur — sei es als Kraft einer von
politischen AkteurInnen oft verschleppten Modernisierung, als Experimentierfeld,
das vermeintlich «Eigene» vom vermeintlich «Fremden» abzugrenzen, oder aber
zu demonstrieren, wie arbitrdr und haltlos solche Zuschreibungen angesichts von
stetig zunehmender Vernetzung und einer langst alltdglich gewordenen Erfahrung
des Globalen sind.*

Die Beitridge in diesem Heft drehen sich unterschiedlich stark um diese Kraft-
felder, in denen Popmusik und Fragen der Pluralisierung, Modernisierung oder
Abgrenzung zueinander in Verbindung stehen. So zeigt Vojin Safa Vukadinovié

11
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anhand der Biografie der Punkband Kleenex (sie mussten sich spiter aus recht-
lichen Griinden in LiLiPUt umbenennen), wie sie in verschiedenen Rezeptions-
dispositiven aufscheint — als Schweizerband, Frauenband, als Postpunkband — und
wie sie sich gegen solche identitiren Zuschreibungen wehrt. Als «subversives
Empowerment» hingegen versteht Ayla Giiler Saied die identitiren Verortungen
ihrer AkteurInnen in der Deutschschweizer Rap-Kultur. Solche Aushandlungs-
prozesse lassen sich auch in der Volksmusik beobachten, deren Verhiltnis zur
Popmusik Dieter Ringli als wechselvolle Beziehungsgeschichte nachzeichnet.
Pluralisierungs-, Territorialisierungs- und Kommerzialisierungseffekte beschreibt
Pierre Raboud anhand der Auseinandersetzungen um die sogenannte «Swiss
Wave» und die jugendbewegten 1980er-Jahre. In hoher Auflosung reflektiert
Alain Mueller seine Erfahrungen als Herausgeber eines Hardcore-Fanzines und
die Erinnerungen daran als eine verwickelte autoethnografische Erzihlung. Auch
Meret Fehlmanns Beitrag befasst sich mit dem engen, intermedialen Verhiltnis
zwischen Popmusik und Presse und zeichnet konflikthafte Diskurslinien in der
Schweizer Musikzeitschrift POP nach. Im thematisch dem Heftschwerpunkt
zugeordneten Fotobeitrag zeigt Sonja Furger eine iiberraschende Verbindung
zwischen Repression und Musik: Sie zeigt, wie der Regimewechsel in einer Ar-
beitserziechungsanstalt fiir einige der Insassen die Moglichkeit schuf, eine Jazzband
zu griinden — ein kurzes Aufflackern, von dem wenig mehr als eine fotografische
Aufnahme zeugt. Florian Miiller stellt das Schweizerische Museum und Zentrum
elektronischer Musik (SMEM) mit seiner aussergewdhnlichen Sammlung als ein
Archiv elektronischer Sounds vor und weist auf die Dringlichkeit des Erhalts
seiner Bestinde hin.

Erich Keller
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Bernie Sigg.

Erich Keller, «Einer steigt aus, der andere steigt ein», Die Wochenzeitung, 3. 8. 2017,
www.woz.ch/-7eca (12.5.2019).



Editorial

La musique pop, bande-son de I'histoire contemporaine?

La pompeuse mise en scéne architecturale du batiment d’exposition, avec un dome
surdimensionné, une capsule spatiale Apollo ou I’interminable et spectaculaire
escalier roulant: voila en effet ce qu’on peut attendre d’une exposition, écrit Andy
Warhol dans son autobiographie, a propos de I’Exposition universelle de 1967 a
Montréal. Pourtant, plutdt que de se concentrer sur des innovations scientifiques
et techniques, le pavillon des Etats-Unis s’est présenté dans la fraiche splendeur,
encore un peu inhabituelle, de la nouvelle culture pop en exposant des objets
comme les guitares de Joan Baez ou d’Elvis Presley, des affiches de stars et
d’autres objets pop. Warhol, dont les sérigraphies en série d’Elvis étaient exposées
avec d’autres ceuvres, se montra surpris et ravi: «[T]andis que je regardais autour
de moi, je pensais qu’il n’y avait plus deux cultures différentes aux USA: celle
d’une société officielle, importante et <raisonnable>, et celle d’une société pop
frivole. On avait toujours fait comme si les millions de disques de rock’n’roll
que les gamins achetaient chaque année ne comptaient pas, tandis que ce qu’un
professeur d’économie a Harvard ou ailleurs disait, ¢ca comptait. [...] L’Amérique
pop était I’Amérique, de bout en bout.»'

En 1967, a I’exception peut-étre de Londres,” nulle part en Europe on ne pouvait
encore parler d’une pénétration aussi profonde de I’espace public par des objets
de consommation de masse de la culture pop. Et, a part aux Etats-Unis, il aurait
probablement été impensable a cette époque de concevoir la culture pop, globale
certes, mais également tres hétérogene, comme un élément évident d’autorepré-
sentation nationale. Surtout pas dans la Suisse de 1967, I’année qui connut le
premier scandale médiatique li€ a la musique pop avec la destruction des sie¢ges
lors d’un concert des Rolling Stones. Dix ans plus tot, cependant, I’arrivée du
rock’n’roll d’outre-Atlantique avait aussi provoqué quelques troubles lorsque le
groupe The Original Rock and Roll Prophets se produisit le 8 novembre 1956 au
cinéma Rex a Zurich. Un concert rock de minuit® dans un cinéma: une initiative
astucieuse de I’organisateur, d’autant plus que I’année précédente des bagarres
avaient accompagné la projection du film américain Blackboard Jungle (Graine de
violence,réalisé par Richard Brooks en 1955) dans quelques villes européennes.*
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Pourtant les Original Rock and Roll Prophets se révélérent un «quickie-combo»
composé de groupes locaux, comme le rapporta le magazine culturel new-yorkais
Variety > Leur performance improvisée sur une musique qui n’était pas du tout
du rock’n’roll fit sensation, et s’accompagna des «typiques réactions r&r».° Une
vingtaine de policiers en uniforme tentérent en vain de calmer la situation, mais
le public, décu, protestait haut et fort et exigeait le remboursement du prix des
billets ou I’utilisation des recettes pour en faire don aux réfugiés hongrois. «La
<fievre du rock’n’roll> n’a rien a voir avec les amis du jazz, les amateurs de jazz
et les collectionneurs de disques, constata la Neue Ziircher Zeitung,ce n’est qu’un
effet de mode, pas seulement musical», qui transforme le blues connu depuis
longtemps en quelque chose de jamais vu «grice a la publicité et a un nouveau
nom commercial». «Le pouvoir de la psychose de masse fait le reste.»’

Ces images d’affrontement entre des adolescents et les forces de 1’ordre sont
répandues depuis longtemps, c’est la toute la question de 1’histoire de la musique
populaire: depuis les émeutes aux débuts du rock’n’roll jusqu’aux batailles de rue
de Mai 68 ou I’alliance souple entre les punks et les autonomes des années 1980.
Mais I’histoire de la pop, considérée dans la perspective d’une histoire sociale
mettant I’accent sur la protestation et la répression, rend-elle justice a la complexité
du phénomene?® 11 ne fait aucun doute que les émeutes, la répression policiere
et les colits politiques, de la gauche a la droite, accompagnent la diffusion de la
musique pop comme de la culture adolescente. L’insistance sur la déviance pour
I’une et la violence étatique pour I’autre peut-elle expliquer de maniere satisfai-
sante le changement culturel et social trés rapide et profond que la musique pop
a enclenché dans divers autres domaines culturels et esthétiques?

La these, déja formulée vers 1970, selon laquelle cette nouvelle époque com-
mengait en 1956 avec le rock’n’roll, un style de musique initialement local, qui
reposait sur divers éléments hybrides issus de traditions musicales afro-améri-
caines comme le rhythm and blues ou le gospel, s’est imposée dans le champ de
la recherche.! Tres t0t, les conditions dans lesquelles cette musique a émergé
ont été localisées dans les effets d’une rupture technico-esthétique structurelle,
notamment par Charlie Gillett." De fait, au milieu des années 1960 et en lien
indissociable avec la musique, des transformations techniques et médiatiques, et
donc aussi esthétiques, décisives apparaissent. Elles prennent la forme de la résine
thermoplastique, ou PVC,'? qui révolutionne 1’enregistrement de la musique et
fournit également la matiere premiere pour la production bon marché de disques
vinyle incassables.”” Ce matériau se préte, comme aucun autre support sonore
ne I’avait fait auparavant, a une diffusion massive a I’échelle mondiale et a une
production largement indépendante de sa localisation. Les nouveaux modes de
programmation que 1’introduction des normes FM apporte a la radio furent éga-
lement décisives,' tout comme la télévision, qui s’impose vers 1960 comme le
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média principal et semble congue pour mettre en scéne la nouvelle danse, avec
ses figures acrobatiques bouleversant les rapports de genre dominants, sur une
musique fortement basée sur des pratiques spectaculaires qui se prétent au nou-
veau médium visuel. Ensemble, ces médias ont offert les conditions structurelles
pour la diffusion rapide et généralisée de la culture pop dans toutes les couches
de la population. Une interpénétration qui se manifeste tant dans la visibilité de
groupes socialement marginalisés' que dans les pratiques de subjectivation'® et
d’expérimentation de nouveaux rapports a soi-méme."

Bien que le terme «musique pop» n’apparaisse dans les sources que dans les années
1960, il s’est néanmoins imposé dans la recherche comme une catégorie d’analyse
ouverte.'® Cela préte parfois a confusion, car la musique pop est d’une part sou-
vent utilisée comme terme collectif pour désigner différents styles et d’autre part
comme synonyme pour une musique particulierement réussie et accrocheuse sur le
plan commercial. Alexa Geisthével et Bodo Mrozek comprennent la pop comme
un domaine «qui a produit des formes économiques et politiques spécifiques et
qui se réalise dans des pratiques, des discours, des médias et des matérialités
spécifiques».'” On pourrait cependant aussi plaider pour une compréhension de
la pop comme étant 1’ensemble des dispositifs de production, de distribution et
de réception au sein desquels la musique émerge, circule, est chargée de sens et
est absorbée. Les acteurs de ce champ, qu’il faut toujours imaginer globalement,
ne sont pas seulement humains, mais aussi humains-techniques. Cela va de la
création de certains sons pendant 1’enregistrement jusqu’aux appareils destinés a
la consommation musicale. Par ces enchainements, la musique pop fait toujours
partie d’'un marché mondial. Ainsi, méme sa phase de forte politisation au début
des années 1970 ne peut étre comprise comme une pratique «rebelle», «antica-
pitaliste» en soi, mais comme une conséquence de ses conditions d’apparition
et de ses stratégies de commercialisation: dans le cadre du discours néomarxiste
anticonsommation,” qui s’opposait explicitement aux «rapports illusoires» de
I’«industrie culturelle», et dont ladite «industrie culturelle» a précisément repris
avidement les impulsions.?' En fait, on ne peut pas séparer les débuts de la musique
pop du néolibéralisme de I’apres-guerre, lorsque les marchés, indépendants de
toute régulation politique, se sont rapidement développés et que la société bour-
geoise s’est transformée en une société de «sujets économiques».? Les contextes
historiques dans lesquels la consommation est devenue le «mode de vie de 1’ére
moderne»?* ont également transformé chaque musique en musique pop.*

Cela s’est accompagné d’une pénétration sans précédent de la société par la
musique, dans une variété de plus en plus large. Mais comment cette musique
s’articule-t-elle avec une pluralisation politique et culturelle globale dont les
années 1960 auraient constitué une sorte d’assise?” Comment ces effets de plu-
ralisation® sont-ils li€s a la diversification et au raffinement des styles culturels
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pop depuis la fin des années 19607?” Car la musique pop ne peut pas simplement
étre considérée comme le vecteur de la globalisation culturelle, mais également
comme son résultat. Quoi qu’il en soit: la globalisation, dans la seconde moitié
du XX¢ siecle, est-elle concevable sans la musique pop?*

Bien que la science historique ait toujours des difficultés avec la musique pop,
une histoire non académique de la pop extrémement féconde existe depuis
longtemps. Sa production s’est considérablement intensifiée depuis les années
1990.* Désormais, il n’y a plus de genre musical qui ne dispose pas d’énormes
stocks de connaissances enregistrées avec tous les médias. Le spectre est aussi
large qu’on peut I’'imaginer. Cela s’applique aux représentations (auto)biogra-
phiques de toutes sortes d’actrices et d’acteurs de la production de musique pop:
musiciennes et musiciens,”® productrices et producteurs,’ designers* ou méme
fans.”> On ne compte plus les innombrables histoires des genres et les apercus
d’ensemble qui témoignent parfois de connaissances incroyablement détaillées.*
Comme les «sous-cultures» globales des années 1970 et 1980 se sont souvent
développées a 1’échelle régionale, il n’y a pas un recoin de I’hémisphere Nord
qui n’offre pas sa «propre» histoire rap, hip-hop, punk, hardcore ou heavy metal.,
que ce soit sous forme de livre, de film documentaire, de dizaines de milliers
de blogs ou d’autres formats sur internet. Cela vaut aussi pour la Suisse, ou le
nombre (et parfois la qualité) de cette historiographie pop dépasse largement
celui des contributions universitaires.*

La recherche historique continue toutefois a ignorer largement ces archives au
lieu de les valoriser. En effet, la quantité et I’hétérogénéité des sources peuvent
faire obstacle 2 la recherche sur Ihistoire de la pop. A cela s’ajoute la difficulté
de combiner la distance scientifique et I’intérét non identitaire pour la recherche
avec la connaissance indispensable des sources, c’est-a-dire la connaissance de la
musique, qui résulte souvent d’une proximité émotionnelle profondément ancrée
dans une dimension biographique.

L’histoire de 1’historiographie de la musique pop montre clairement ces défis.
Bien avant la révolution numérique, elle a di se confronter non seulement avec
la quantité de supports sonores, mais aussi avec de grandes lacunes dans ses
connaissances. L’encyclopédie complete de la musique pop restera toujours un
réve irréalisable, et il faut reconnaitre que les éditeurs du dictionnaire du rock
publié en 1973 I’ont modestement admis.** Car comment obtient-on les données
nécessaires? C’est ainsi que la base matérielle pour I’encyclopédie populaire du
rock’ — dont la richesse de données et la précision ont longtemps €té considérées
comme inégalées — était constituée de 10000 disques™® et d’une littérature, qui au
début des années 1970, lorsque 1’historiographie de la musique pop commengait
seulement a se développer, était encore maitrisable (par rapport a aujourd’hui).
Ces débuts d’une culture du savoir de la pop, qui cherchait pas a pas a en carto-
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graphier ’histoire fugace, éphémere, changeante et globale et a la transformer en
objet de savoir, ont été totalement laminés par les changements technologiques
et médiatiques et par internet. La base de données en ligne de discogs.com
compte plus de 10 millions de supports audio et s’enrichit a chaque minute. Les
serveurs de la firme, situés a Portland dans 1’Etat nord-américain de I’Oregon,
ont été alimentés en données par 390000 utilisatrices et utilisateurs depuis I’an
2000. Une discographie mondiale s’est développée comme jamais auparavant.
Les données traitées permettent aussi d’identifier environ un million de maisons
de disques et plus de 5 millions de groupes et d’interpretes. Depuis les débuts
de I’enregistrement sonore jusqu’a aujourd’hui, nous travaillons sans cesse a la
réalisation d’un réve collectif: une liste compléte et sans cesse croissante de tous
les supports sonores jamais produits. Sur la plateforme a but commercial setlist.
fm, on peut méme suivre les traces, toujours plus abondantes, de la pratique la
plus éphémere de la musique pop: le concert.

Est-ce qu’une approche historique de la musique pop, outre la connaissance des
sources, nécessite aussi des instruments méthodologiques et théoriques spéci-
fiques? Comment contourner 1’approche herméneutique et réductionniste de
la musique pop que I’on observe sans cesse dans la science? L'un des défis est
certainement de mieux connaitre les bases matérielles et médiatiques, de suivre
les flux de marchandises et de capitaux, de développer une connaissance de leurs
effets qui soit autant globale qu’informée des événements locaux.

La Suisse n’a jamais été une «grande» nation pop. Le nombre de groupes et
d’artistes qui ont fait sensation a 1I’échelle internationale (et peut-étre aussi pour
le chiffre d’affaires) se comptent sur les doigts des deux mains. La musique pop
n’a toujours pas de place permanente dans les institutions vouées a la conservation
du patrimoine national, et les initiatives qui tentent de sauvegarder ce patrimoine
rencontrent des problemes. En méme temps, la Suisse a été et est toujours large-
ment perméable a la culture pop, que ce soit en tant que force d’'une modernisation
souvent freinée par les acteurs politiques, en tant que champ d’expérimentation,
pour distinguer le prétendu «propre» du prétendu «étranger», ou pour démontrer
combien ces catégories sont arbitraires et sans fondement face a une imbrication
des relations toujours plus importante et a une expérience quotidienne du monde
devenue depuis longtemps banale.*

Les contributions de ce numéro tournent a des degrés divers autour de ces
champs de force, dans lesquels la musique pop et les questions de pluralisation,
de modernisation ou de démarcation sont liées entre elles. Vojin Sasa Vukadinovié¢
montre ainsi, a partir de la biographie du groupe punk Kleenex (qui a di plus tard
se renommer LiLiPUT pour des raisons juridiques), comment il apparait dans
divers dispositifs de réception — comme groupe suisse, groupe féminin, groupe
post-punk — et comment il s’oppose a ces attributions identitaires. Ayla Giiler
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Saied, en revanche, comprend comme «empowerment subversif» le positionne-
ment identitaire des actrices et des acteurs dans la culture rap suisse alémanique.
De tels processus de négociation identitaire sont observés aussi dans la musique
folklorique, dont Dieter Ringli retrace 1’histoire mouvementée des relations avec
la musique pop. Pierre Raboud décrit les effets de la pluralisation, de la territoria-
lisation et de la commercialisation a partir des controverses entourant ce qu’on a
appelé la «Swiss Wave» et les mouvements des jeunes des années 1980. En haute
définition, Alain Mueller revient sur son expérience et ses souvenirs d’éditeur
d’un fanzine hardcore pour en tirer un récit autoethnographique. La contribution
de Meret Fehlmann traite également de la relation étroite entre la musique pop
et la presse et repere des discours contradictoires dans la revue musicale suisse
POP. Dans sa contribution photographique, thématiquement placée au centre du
numéro, Sonja Furger souligne un lien surprenant entre répression et musique.
Elle montre comment le changement de direction dans une institution d’éducation
au travail a créé la possibilité pour quelques résidents de fonder un groupe de
jazz, un bref sursaut dont témoigne a peine plus qu’une photographie. Florian
Miiller présente I’extraordinaire collection d’archives sonores électroniques du
Musée et centre suisse de musique électronique CMEM et souligne I'urgence
de préserver ses collections.

Erich Keller
(Traduction: Diane Gilliard)
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