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GEMA entwickelten Kategorien der »erns-

en« und der »unterhaltenden« Musik noch
niegemacht. Man mdgenur einmal versuchen, einen
Satz wie »Das Konzert Uberwand die Grenzen zwi-
schen U- und E-M usik« ohne Benutzung zahlreicher
verschachtelter Relativsétze ins Englische zu Uber-
setzen. AlsdieInkasso-Gesellschaft M ozarts »K |l ei-
ne Nachtmusik« zusammen mit den Tafelmusiken
des Barock und anderen historischen Formen Popu-
lérer Musik als »ernst« kategorisierte, elitéren Free-
jazz und experimentellen Techno dagegen als »un-
terhaltsam« einstufte, mag sie zwar den durchaus
sinnvollen Plan verfolgt haben, die kommerziell
weniger erfolgreiche Musik von der gut verkaufli-
chen zu unterscheiden und fr einen gewissen finan-
ziellen Ausgleich zu sorgen. Doch dies hattein dem
Land mit den meisten Musikhochschulen und der
schlechtesten Popmusik noch andere fatale Konse-
guenzen, von denen sich die bundesdeutsche Kul-
turlandschaft erst langsam erholt. Sokann der Grand
Prix de la Chanson bzw. der European Song-Con-
test auf deutsch niemals »Européischer Liederwett-
bewerb« 0.A. heilRen, weil unter einem »Lied«
hierzulande etwas ganz anderes verstanden wird.
Ambitionierte deutsche Schlagerbarden betonen im
Gegenzug haufig, siekomponierten eigentlich Chan-
sons, was aber auch wieder nicht mit »Lieder« Uber-
setzt werden kann. Die im deutschen Fernsehen bis
zum Abwinken prasentierte »volkstimliche« Mu-
sik andererseitshat gar nichtsmit VVolksmusik zutun,
sondern ist musikalisch und soziol ogisch Schlager-
musik. Kurz, der hier nur angedeuteten begrifflich-
ideologischen Irrungen und Wirrungen sind viele:
Die in ihrer Intention mdglicherweise sinnvolle
GEMA-Kategorisierung hat dazu gefuihrt, dass im
gesamten 20. Jahrhundert die Unterhaltung in
Deutschland nicht ernst genommen wurde. So ver-
festigte sich hier zu Lande der durch die Musikpé&d-
agogik des19. Jahrhundertsund den Missbrauch der
Volksmusik durch die Nazis entstandene Bruch
zwischen Volksmusik und zeitgenéssi scher Popul &-
rer Musik — ganz anders alsim bretonischen, italie-
nischen oder tirkischen Kulturraum oder den USA.
So hat es bei spiel sweise durch dieimplizit stigmati-

Enen musikbezogenen Sinn haben die von der

sierende GEMA-Terminologie viel zu lange gedau-
ert, bis sdmtliche Facetten der Populéren Musik von
Punk und Swing Uber Trkpop und Rock’ n’ Roll bis
hin zu Bebop und HipHop in die kinstlerischen,
padagogi schen und wissenschaftlichen Studiengén-
ge von Musikhochschulen und Universitéten inte-
griert werden konnten: Die Unterhaltung blieb in
Deutschland Uber eine viel zu lange Zeit den Auto-
didakten an Farfisa-Orgel und Wohnzimmer-PC
Uberlassen.

Zwischen oraler Tradierung und medialer
Vermittlung

Die Begrifflichkeit unterschiedlicher Bereiche der
Populérkultur wird heutzutage jenseits der GEMA
nicht mehr zur »Unterhaltungsmusik« verkleistert,
sondern differenzierter betrachtet: Statt der Benut-
zungtrennender Begriffewirdin Musikwissenschaft
und -pédagogik von der so global verbreiteten wie
lokal geprégten Populdren Musik gesprochen. Bei
dieser Sammelbezeichnung fir die Stilvielfalt zwi-
schen Rock, Pop und Jazz verweist das grof3e »P«in
Analogie zum »N« der Neuen Musik auf die Fach-
sprachlichkeit des Begriffs: Fregjazz oder Heavy
Metal sind ebensowenig populér wie die Musik
Schonbergsneu. Die Benutzung einesgemeinsamen
Begriffs hat kulturhistorisch etliche Vorteile, denn
die unter Popul&re Musik zusammengefassten Gen-
reswerdenverbundendurchdieorale Traditionihrer
historischen Wurzeln, diemedialeVermittlungihrer
aktuellen Ausformungen und die musikpadagogi-
sche Dimension ihrer generationsspezifischen Be-
deutung fur Erwachsenen- und Jugendkulturen (vgl.
TerRHAG 1989, S. 50ff.).

Auf Grund der Dominanz oraler Tradierungs- und
Vermittlungsformen widersetzt sich vielesvon dem,
was Popul&re Musik ausmacht —vor allem beziglich
der jeweils gattungsimmanenten Qualitétsunter-
schiede -, noch stérker der Verschriftlichung als
andere Musikarten. Orale Traditionen sind in der
Populdren Musik nicht nur in ihren afro-amerikani-
schen Wurzeln, sondern bei spiel sweise auch in Mu-
siziertraditionen der rockmusikalischen Laienszene
auszumachen. Soliegt auch diehistorische Kontinu-
itét afro-amerikanischer Musik von Blues, Rhythm
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'n' Blues, Soul, Funk und HipHop (in historischer
Reihenfolge) quer zu den Kategorienvon Jazz, Rock
und Pop. Die zweite Klammer um den Begriff der
Populéren Musik bildet deren massenmediale Pr&-
gung: Populdre Musik ist bereits bei ihrer kiinstleri-
schen Konzeption untrennbar mit medialen Lebens-
welten verbunden und auf diese bezogen. Eine CD-
Produktion verweist weder auf ein Werk noch doku-
mentiert sie dieses, sie ist das Werk. Ohne die tech-
nisch-mediale Produktion von Musik im Studio und
auf der Buhne und ohnemassenmediale Distribution
war Populdre Musik von Anfang an undenkbar.
Unter musikp&dagogischen und generations-spezi-
fischen Aspekten fallen die immergleichen Mecha-
nismen der Stigmatisierung von Jugendkulturen
sowie die regelmaidig wiederkehrenden soziologi-
schen und psychol ogischen Gesetzméaldigkeiten von
Ablehnung und Vereinnahmung derart ins Auge,
dass deren musikalische Inhalte nahezu austausch-
bar werden: Sowohl bei den »Swingheinis« der
1950er Jahre alsauch bei den Stones-Anhéngern der
1960er und den Technofans der frihen 1990er ist
Populére Musik aus musikpadagogischer Sicht eine
sich stilistisch permanent wandelnde aktuelle Her-
ausforderung an ein der Tradition verpflichtetes
Schulfach (vgl. TerHaG 1989, S. 69).

UntauglicheBegriffe

Die in Feuilleton und Wissenschaft immer noch
auftauchende Bindestrich-Terminologie ala>Rock/
Pop< 0.A. ist bei ihrer Anwendung auf neuere Stile
wie HipHop, Punk oder Techno ebenso problema-
tischwiefir vermutlich allekiinftigen Stilarten (vgl.
Bupbe 1997). Statt der bequemen Bindestriche ist
mittlerweilein Einzelfallen eine gréf3ere terminolo-
gische Genauigkeit erforderlich: Die Musik von
Satus Quo ist Rockmusik, Abbawar eine Popband,
Eb7 ist ein Akkord, der in alen Stilarten der Popu-
laren Musik seine Anwendung findet. Ubergeordne-
te Einzelbegriffe wie >Rock¢« oder >Pop¢ fur das
gesamte Spektrum der Populdren Musik sind
spétestens seit Beginn der 1990er Jahre obsolet,
wirken mittlerweile relativ altmodisch und fuhren
bei Diskussionen Uber einzelne Gruppen, Interpre-
tinnen oder Stilbereiche in der Regel zu ebenso
engagiertem wie fruchtlosem Streit. Ebenso proble-
matisch ist die Ubersetzung des englischen popular
musi ¢ zumim Deutschen sinnlosen Begriff >Popul ar-
musik’, bei der das Attribut >popul&r< ganz bewusst
vermiedenwurde, umdiesesThemaEndeder 1970er
Jahre in der deutschen Kultur- und Hochschulland-
schaft Uberhaupt erst akzeptabel zu machen (vgl.
Rauhein TErHAG 1989, S. 300rF). Auchdiesestigma-
tisierende Terminologie (vgl. Heucer 1998) ist
mittlerweile Uberholt, wird doch im wichtigsten
deutschsprachigen Musiklexikon »Die Musik in
Geschichteund Gegenwart« (MGG) im Artikel >Po-
pulére Musik< davon abgeraten, »mit akademischen
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Wortneuschopfungen wie dem vor allem in musik-
padagogischen Zirkeln verbreiteten Terminus Po-
pularmusik nach einer begrifflichen Neufassung zu
suchen« (Wicke 1997, Sp.1698). In der Bezeich-
nung >Popularmusik< bleiben die wirklich popul &
ren Bereiche von Pop, Jazz und Rock unerwahnt bis
ausgeschlossen, womit
die>Popularmusik-Abtei-
lungen< der deutschen

Musikhochschulen lange  linien von Musikkulturen gestalten

Zeit gut leben konnten:
Hier musizierte man lie-

THEMA: Musik ALSWIRTSCHAFT

Die aufierstlebendigen Entwicklungs-

sich damit wesentlich differenzierter

ber in den Nischen von alsesschubladenartige Terminologi-

Jazz und Rock oder inhis-
torischen Bereichen Popu-

larer Musik, wodurchalle  Daher sollte man sich davor hiiten,

im Wortsinne populéren
oder aktuellen Stilein der

unterschiedliche Musikkulturen

en wie »U« und »E« vermuten lassen.

Regel aul3en vor blieben.  wertend miteinander zu vergleichen.

Noch verhindert esdie

»0offizielle« Musikgeschichtsschreibung, dass man
Genre-Ubergreifend von der Musik des 20. Jahrhun-
derts sprechen kann, wenn man sich tber Miles
Davis, Ruben Gonzalesoder Madonnabzw. Gyodrgy
Ligeti, Alfred Schnittke oder Karlheinz Stockhau-
sen unterhdlt. So paradox dies fur Auf3enstehende
auch klingen mag, wird in der Historischen Musik-
wissenschaft die Serielle Musik ausfuhrlicher the-
matisiert alsder Blues. In einem Standardwerk wer-
den die Kompositionen Roman Haubenstock-Ra-
matis, Karl Amadeus Hartmanns und Johann Ne-
pomuk Davids ausfiihrlich beschrieben, wohinge-
gen Louis Armstrong, Elvis Presley oder John Len-
non unerwahnt bleiben (vgl. DieTeL 1994); der Jazz
gilt als »Blutauffrischung fur die européische Mu-
sik«und afrikanische Musik musserst »fur dieinter-
nationale Kunstmusik fruchtbar gemacht« werden
(ebd., S. 750f.). Was anstelle dieses Eurozentrismus
in zweihundert Jahren einmal geschrieben werden
wird, ist naturgemal3unklar, doch eslésst sichahnen,
dass hier einigesumzuschreibenist. Der dazu erfor-
derliche historische Uberblick kann im Folgenden
nur angedeutet werden (vgl. Luc 1983/2002).

NeueweltweiteM usikkulturen

Wir erleben zurzeit im Zeichen eines allgemeinen
Kulturwandels durch Globalisierung und Mediali-
sierung einen bedeutenden musikkulturellen Um-
bruch: Der »Sonderfall Abendland« (RosinG 1994)
neigt sich nach einem Jahrtausend musikalischer
Hochstleistungen und fast weltweiter Dominanz —
beide vor alem durch die Mdglichkeit zur Ver-
schriftlichung abendléndischer Musik entstanden —
seinem historischen Ende zu, indem er sich — vor
allem durch die einschneidende Veradnderung ge-
wachsener Kulturlandschaften mittelsMedien—von
Grund auf verandert. Die oral tradierenden und die
schriftlich fixierenden Musikkulturen (vgl. Luc
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1983) gehen neue Verbindungen ein: Die »E-Mu-
sik« des 20. Jahrhunderts war bestimmt durch den
Ubergang der im Abendland rund eintausend Jahre
dominierenden Schrift-
kultur in eine noch unge-
wisse Zukunft. So nutzte
man einerseits zuneh-
mend die Errungenschaf-
ten oral tradierender Kul-
turenwiedielmprovisati-
on, wandte sich asiati-
schen Tonsystemen und
afrikanischen Instrumen-
tenzuoder versuchte, sich
durch grafische Notati-
onsformen, Multimedia
o.A. von der Einengung
durch schriftliche Fixie-
rung zu befreien. Parallel
dazu knUpfte die Popul &
re Musik vor allem mit ihren afro-amerikanischen
Wurzeln an langst verschiittete abendléndische Tra-
ditionenausder Zeit vor der Entwicklung der Noten-
schriftan(vgl. Luc 2002, LucerT 1994). Sowird heute
bei spiel sweise das Bedurfnis nach rhythmisch-kor-
perlich komplexer Musik in allen Bereich der Mu-
sikproduktion und -rezeption zunehmend anspruchs-
voller befriedigt: Die korperliche Seite der Musik

Nicht nur bei ausiibenden Kiinstler/
innen, sondern auch in Musikwissen-
schaft und Feuilleton liegt die oft
vehemente Ablehnung aller Genres,
deren Realisation das Urspringliche
und Spontane erfordert, vermutlich
u.a. in der Angst vor der musikali-
schen Freiheit und expressiven
Kdrperlichkeit begriindet, die sich in

oral tradierender Musik manifestiert.
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verlangt auch im abendléndischen Kulturraum er-
neut nach ihrem Recht, nachdem sie hier Uber Jahr-
hunderte durch Kirche, Musikpadagogik und -wis-
senschaft unterdriickt worden war. Diese Unterdru-
ckung war einhergegangen mit einer Verkiimme-
rung der rhythmisch-korperlichen Komplexitét im
Vergleich zu vielen anderen Kulturen der Welt:
Andernorts wurden musikbezogene K drperlichkeit,
musikalische Spontaneitét und Improvisation viel-
faltiger gelebt und sind dadurch stérker musikalisch
ausdifferenziert als in der européischen Schriftkul-
tur, deren herausragende Werke hingegen als sys-
temimmanent kaum zu Ubertreffende Hohepunkte
schriftlich fixierender Musikkultur gelten.

Die auRerst lebendigen Entwicklungslinien von
Musikkulturen gestalten sich damit wesentlich dif-
ferenzierter als es schubladenartige Terminologien
wie»U«und »E«vermuten lassen. Daher sollteman
sich davor hiten, unterschiedliche Musikkulturen
wertend miteinander zu vergleichen. Wertende Ver-
gleiche zwischen der Musik unterschiedlicher Kul-
turenfihren zwangsléufig zu Fehlurteilenwie»Opern
sind kiinstlich« oder »Trommelmusik ist primitiv«:
Dierein formale Analyse eines zwolftaktigen Blues
ist so sinnloswie die Betrachtung eines Kunstliedes
unter dem Aspekt seiner Tanzbarkeit. Andererseits
sollte die Musik unterschiedlicher Kulturen auch
nicht unterschiedlos zu einer »Weltsprache« ver-
kleistert werden, die angeblich Uberall verstanden
wird. Auch wenn in p&dagogischen, wissenschaftli-
chen und kunstlerischen Modellen die Schnittstel-
len zwischen verschiedenen Musikkulturen gesucht
und gefunden werden, hat es eine »Weltsprache
Musik« im umgangssprachlichen Sinn nie gegeben.

Nicht nur bei austibenden Kinstler/innen, son-
dern auch in Musikwissenschaft und Feuilletonliegt
die oft vehemente Ablehnung aler Genres, deren
Realisation das Urspriingliche und Spontane erfor-
dert, vermutlich u.a. in der Angst vor der musikali-
schen Freiheit und expressiven Korperlichkeit be-
grundet, diesichinoral tradierender Musik manifes-
tiert. Hier zieht sich eine Linie der Stigmatisierung
von der »Urwaldmusik« Jazz Uiber »auf3ereuropéi-
sche« Musikarten bis hin zu den jugendkulturellen
Genresaller Epochen. Trotz solcher Stigmatisierun-
genwurde das vergangene Jahrhundert nachhaltiger
durch afro-amerikanische Musik und die mit Popu-
lérer Musik verbundenen Akkulturations-Phénome-
ne beeinflusst als durch die abendl&ndische Musik
dieser Zeit, derenwerkgeprégte, oft deutungsbeduirf-
tige oder intellektualistische Gattungen eher ein
Nischendasein fristen. Fur das 20. Jahrhundert ist
damit die Idee der musikalischen Innovation um
Akkulturations-Zusammenhange zu erweitern: Inno-
vativ ist nicht nur das aus der abendlandischen Mate-
rialstruktur Herauswachsende und sich von dieser
Absetzende, sondern auch die neuartige Verknip-
fung herkdmmlichen musikalischen Materials.
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