Alfred Smudits (Wien)

Die Kleinen und die GrofBen.
Lokale und minoritére Sounds und der globale Musikmarkt

Wenn man sich heute mit der Entwicklung lokaler und regionaler
Musiken beschdftigt, ist eine Berlcksichtigung globaler wirtschaft-
licher und kultureller Zusammenhdnge unumgdnglich. Umgekehrt
bietet sich Musik aus vielerlei Grinden als sehr augenfdlliges Bei-
spiel far die Untersuchung von Globalisierungsprozessen an: Es
gibt keine Gesellschaft bzw. Kultur ohne Musik (aber es gibt sehr
wohl Gesellschaften z.B. ohne Fernsehproduktionen), Musik kennt
- vordergrindig zumindest - keine Sprachbarrieren (wenngleich
verschiedene Tonsysteme durchaus ais Barrieren wirken kénnen)
und Musik ist optimal geeignet, mittels elekironischer Ubertra-
gungs- und Aufzeichnungsverfahren rascheste weltweite Verbrei-
tung zu finden (Radios und Kassettenrekorder finden sich auch in
nichfindustrialisierten Regionen). Hinzu kommt, dass die Verbrei-
tung der angloamerikanisch gepragten Pop- und Rockmusik im
WeltmaBstab bereifs lange vor der aktuellen Diskussion um die
Globalisierung der Kultur konstatiert worden ist, dass es sich bei
dieser speziellen Form von Musik also gleichsam um einen Proto-
typ globalisierter Kultur handelt,

Aber auch schon die weltweite Verbreitung des abendldn-
dischen Tonsystems, erfolgreich durchgesetzt im Zuge der von
Europa ausgehenden Kolonialisierung, stellt einen Prédzedenzfall
fur die Globalisierung von Musik dar. Der wesentliche Unferschied
zum 'Pop- und Rockphdnomen' wére vor allem darin zu sehen,
dass im Zuge dieser 'ersten' Kolonialisierung Musik als (kulturelles)
Mittel zum Zweck (polit-dkonomischer Unterwerfung) eingesetzt
wurde, vorwiegend missionarische, militarische und politische
Aspekte Im Vordergrund standen und daher auch musikalische
Werte in den Bereichen Kirchenmusik, Militérmusik und Musikerzie-
hung (letzteres weitgehend nur fur die jewslligen Eliten von Rele-
vanz) vermiftelt wurden (vgl. z.B. Blaukopf 1996, S. 270ff oder
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Wiora 1988, S. 139ff), wdahrend nunmehr, im Zuge einer weiter-
gehenden, transkulfurellen Kolonialisierung, Musik als Skonomi-
scher Selbstzweck weltwelt verbreitet wird, und es daher die
'Massen' sind, die Uber Massenmedien von angloamerikanischer
Pop- und Rockmusik beeinflusst werden.

Aber war und ist es tatséichiich eine EinbahnstraBe? Wirkten nicht
auch schon die Musiken der Kolonien auf die abendldndische
Musikkultur zurGick, festzumachen z.B. an der simplen Tatsache,
dass die sogenannte angloamerikanische Pop- und Rockmusik jo
in Wirklichkeit ein Amalgam verschiedenster Musikkulturen aus
aller Welt ist? Wie ist in diesem Zusammenhang z.B. das Phdno-
men 'world music' (vgl. z.B. Baumann 1992, Nefil 1985) einzuschdrt-
zen? FUr die aktuelle Situation ist jedenfalls festzuhalten, dass
gleichzeitig mit der (zumindest propagierten) Globalisierung der
Kultur als Gegenbewegung eine verstdrkte Tendenz zur Regionali-
sierung zu konstatieren ist. Diese &uBert sich in Form von Abwehr
oder Ablehnung transkultureller Werte oder GUter bzw. im Hervor-
streichen der endogenen kulturellen Werte und Produkte. In bei-
den Fdllen sind ideologische und/oder wirtschaftspolifische Mo-
five und entsprechende MaBnahmen (Diskriminierung transkultu-
reller Werte als Junk, Kontingentierungen, Quoten etc.) festzu-
machen (vgl. dazu z.B. Featherstone 1990, Featherstone/Lash/
Robertson 1995, Beck 1997, Galtung 1997 u.v.a.m.).

Es erhebt sich also die Frage, ob tatsdchlich von einer Globdlisie-
rung schlechthin gesprochen werden kann bzw. ob nicht zumin-
dest eine differenziertere Sicht angebracht ist, bei der z.B. zwi-
schen kultureller, politischer, wirtschaftlicher Globalisierung unter-
schieden wird (wie z.B. Appadurai 1990 vorschidigt). So fragt der
Kultursoziologe Abram de Swaan:

"Ist eine einzige, einheitliche und weltweite Kultur im Entstehen, und, wenn
ja, stent sie fir eine Verwestlichung oder gar Amerikanisierung (Ritzer 1993)
err wird diese einzige globale Kultur durch einen 'Verkehr' in beide
Rlcmungen awischen  Zentrum und  Peripherie  gestaltet,  durch
‘Indigenisierung’ und 'Kreolisierung’ (Hannerz 1987), oder gibt es Pluralitit
transnationaler Kulturen, die thren Ursprung in Afrika, Asien, Lateinamerika
und auch in Europa und den USA haben (Appadurai 1990)?"

(de Swaan 1995, S. 108)
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Daneben sind natlrlich noch andere, speziell auf die Musik ab-
zielende  Erkldrungsmodelle  erwdhnenswert:  Transkulturation
(Wallis/Malm 1984, Malm/Wallis 1992), "cultural mix" (Nettl 1985),
Hybridisierung, (z.B. Regev 1997) oder "inverse Kolonialisierung"
(Cooper 1993).

Fine Auseinandersetzung mit der Frage, wie die gegenwdrtige
Entwicklung zu bewerten ist, ob und wie weit sie tats&chlich mit
einem dieser Modelle ausreichend beschreibbar ist, kann nur im
Rahmen einer engen Verbindung von theoretfischen und empiri-
schen Herangehensweisen erfolgen. Einerseits bedarf es der Be-
zugnahme auf umfassende empirische Befunde zum Musikleben
im globalen MaBstab, andererseits ist nur eine theoretisch gut
fundierte Sichtung dieser Befunde sinnvoll.

Theoretisches zu Musik und Globalisierung

Eine der meistverbreiteten Thesen im Zusammenhang von 'Musik
und Globalisierung' lautet, dass authentische Musikkuituren von
angloamerikanischer Popularmusik bedroht bzw. verdrangt wer-
den. Eine intensivere Beschdftigung mit der Thematik zeigt aller-
dings, dass die Suche nach der Authentizitét von Musik eine
'endlose Geschichte' ist. Die angloamerikanische Popularmusik
war von Anfang an ein Gemisch verschiedenster Musiken aus
allen Teilen der Welt. Seit es sie gibt, ist sie ein multikulturelles Pro-
jekt (vgl. z.B. Garofalo 1993, S. 25f). Dasselbe gilt fir andere 'au-
thentische' Musiken, nicht zuletzt fur jene, die Beitrdge zu den
angloamerikanischen Sounds geleistet haben. Es handelt sich bei
der Frage nach dem Wesen angloamerikanischer Popularmusik
daher nur um eine Variante des sowohl theoretisch wie musikpoli-
fisch brisanten Problems, was heimische (authentische, lokale,
endogene) Musik ausmacht bzw. ob und wie weit Gberhaupt
legitimerweise von heimischer Musik gesprochen werden kann.

Aktuellere - zumeist musiksoziologisch orientierte - Ansdize zur
Kidrung dieses Phanomens gehen daher durchweg von der Tat-
sache einer sténdigen Durchmischung verschiedenster Musikkul-
turen aus und stellen die Frage nach dem 'Null-Punkf' erst gar
nicht (was als Hinwels dafir gelten mag, dass die Frage nach
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Authentizitat zumindest in einer sozialwissenschaftlich argumen-
tierenden Diskussion mittlerweile obsolet ist).

Basierend auf den Ergebnissen des in diesem Zusammenhang
vermutlich wichtigsten, weil empirisch vor Ort recherchierten und
weltumspannenden Projekts Music in Small Counfries schlagen
Krister Malm und Roger Wallis vor, zu unterscheiden zwischen "four
different ways in which music fravels between countries, cultures
and peoples: cultural exchange, cultural dominance, cultural
imperiatism and transculturation. All four categories confinue to
exist, affecting music activities in different ways" (Malm/Wallis
1992, S. 208). Kultureller Austausch (cultural exchange) beschreibt
elne Situation des Gebens und Nehmens, ohne Zahlungsverkehr
und ohne Erwerb oder Bestatigung privater Eigentumsrechte. Im
Falle kultureller Dominanz (cultural dominance) zwingt die herr-
schende Kultur ihre Musik und ihre musikalischen Normen einer
unfergeordneten resp. unterworfenen Kultur auf, wobei die kultu-
relle Dominanz sich auf politische oder milité&rische Dominanz
stutzt. Im Falle des kulturellen Imperialismus (cultural imperialism)
wird die kulturelle, politische und militérische Dominanz durch ein
Netz Skonomischer Abhdngigkeiten ergdnzt oder Uberlagert und
damit verstérkt, Transkulfuration (fransculturation) schlielich wird
verstanden als "a combination of stylistic elements from several
forms of local music taking place in the industrial environment.
Thus transcultural music is an industrial product without roots in
any specific ethnic group. In the transculturation process, indivi-
dual local music cultures pick up elements of the output of the in-
ternational music industry" (Malm/Walllis 1992, S. 215). Transkultura-
tion stellt also eine Entwickiung dar, die jenseits des Kulturimperia-
lismus anzusiedeln ist, und dies vor allem deshalb, weil davon aus-
zugehen ist, dass fransnationale Unternehmen sich am Publikums-
geschmcck orientieren und ihn nicht - wie im Falle des Kultur-
imperialismus - geziett manipulieren und steuemn wollen.

Di_ese Identifizierung von neuen, elgenstadndigen musikalischen
Sf.llen, deren Charakteristik eben darin besteht, dass sie nicht auf
eine spezlﬁsc:he nationale musikalische Tradition (also auch nicht
auf die angloamerikanische) zurlGckgefuhrt werden kénnen, fin-
det sich mit leichten Modifikationen und unTerschiedIichenl Be-
zeichnungen auch bei weiteren Autoren:

38

Smudits: Lokale und minoritére Sounds

Paul Rutten Ubemimmt den von UIf Hannerz in die Diskussion zur
Globalisierung eingebrachfen Begriff der "Kreolisierung", um we-
sentliche Merkmale der Popularmusik-Entwicklung zu beschrei-
ben:
"A creole culture is a culture which developed out of an interaction process of
two or more different cultures in such a way that the new cuiture better serves
as a meaning system [..] than the cultures from which it has been
constructed. [...] All of the transnational music companies [...] and most of
the so called independents produce, distribute and market national repertoire
resulting from creolisation process.” (Rutten 1996, S. 68f)

Edward Larkey (1993) entwickelt im Rahmen einer Fallstudie zur
jingeren Geschichte der Popularmusik in Osterreich, insbeson-
dere zum sogenannten 'Austropop’, ein entsprechendes Modell
zur Beschreibung des Prozesses der Vermischung verschiedener
Musikkulturen. Zundchst verstent er - in Anlehnung an Alfred
Kroeber (1963) - bestimmte (lokale, nationaile, tfransnationale
etc.) musikalische Kulturen als musikalische Traditionen’, die sichin
einem standigen Entwicklungs- bzw. Diffusionsprozess befinden.
So umgeht er von vormherein das Problem, lokale Musik als etwas
Authentisches definieren zu missen. In Bezug auf die Wechsel-
wirkung zwischen infernationalen (angloamerikanischen) und
heimischen (&sterreichischen) Traditionen unterscheidet Larkey

vier Entwicklungsstadien:

1. reiner Konsum: internationale Traditionen werden zunehmend
bevorzugt;

2. Imitation: heimische Musiker beginnen Musik in der Tradition
ihrer internationalen Vorbilder zu machen;

3. De-Anglisierung: internationale Traditionen werden mit Texten
in der Landessprache (auch im Dialekt) kombiniert; und

4. Re-Ethnifizierung: eine eigene, neue Tradition wird entwickelt,
die neben der fextlichen auch die rein musikalische Dimen-
sion umfasst, begleitet von der Entwicklung bestimmter Infra-
sfrukturen des Musiklebens (Zeitschriften, Rundfunk-
programme, Produzenten, Studios, Festivals etc.).

In etwas modifizierter Weise findet sich dieses Modell bei Motti

Regev (1997) wieder, der vor allem zwischen Imitation (worunter
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er auch die De-Anglisierung subsumiert) und Hybriditar (die im
wesentlichen Larkeys Re-Ethnifizierung entspricht) unterscheidet.
Wéhrend er unter Imitation "ocal, non-Anglo-American styles of
punk, metal, rap, progressive or other sub-styles of rock" versteht,
charakterisiet durch "the relative ease with which claims for
legitimacy (within the local/national context) or interpretations of
the music as 'locally authentic' can be made" (ebd., S. 132),
meint er mit Hybriditdt "music scenes in which rock elements are
selectively adapted and mixed with ftradifional styles. (..
Practicioners of such hybrid musics sometimes do not even have
to claim their local authenticity™ (ebd., S. 134). Des Weiteren un-
terstreicht er, dass es sich nicht, wie bei Larkey, notwendigerweise
um ein Entwicklungsmedell handeln muss, sondern dass "both
imitations and hybrids fend to coexist, and even compete over
natfional legitimacy" (ebd., S. 136).

Auf einem etwas konkreteren Niveau argumentierend wider-
spricht Dave Laing (1992) der weit verbreiteten Meinung, dass
jene Kultur, in der sich ein Muslkstil zuerst entwickelt hat, auch
zweifellos die besten Beispiele dieses Genres hervorbringen
musse. Als Belege daflr, dass die angloamerikanische Hege-
monie im Schwinden begriffen sei, fihrt er drei Beispiele aus der
aktuellen musikalischen Entwicklung an:

1. 'Dance!, eine Stilichtung, bei der zunehmend auch
kontinental-europdische Acts internationale Erfolg erzielen
kénnen;

2, 'Heavy-Metal, mit einem Gesangsstil, der nichts mit dem
angloamerikanischen Gesangsstil gemein hat und dadurch
leicht in jedem Kulturraum eine eigensténdige Entwicklung
nehmen kann; und

3, 'Ballads' oder 'Adult Oriented Rock', eine Musikrichtung, bei
der ebenfalls viele S&inger/innen, die sich nicht des
Englischen bedienen, auf gesamteuropdischer Ebene und
nicht nur im lokalen Kontext zu Stars geworden sind.

Hinzugefugt werden kénnte als welteres Beispiel Techno', ein Stil,
der sich aus den deutschen Electronic Bands der 1970er Jahre
entwickelt hat und in Kontinentaleuropa (in dieser Form jedoch
nicht in GroBbritannien) sehr erfolgreich ist. Und erwdhnenswert ist
auch, dass der 'Sommerhit' von 1996, Macarena, der alle Hitlisten
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der Welt einschlieBlich der US-amerikanischen anflhrte, von dem
spanischen Duo LOS DEL RIO stammt und der vergleichbare Weit-
erfolg von 1999, Mambo No.5 von Lou Bega, ein &hnliches multi-
kulturelles Produkt darstellt.

Restimierend lasst sich feststellen, dass das Argument der anglo-
amerikanischen Vormachtstellung in der Popularmusik in der ak-
tuelleren einschidgigen Literatur nicht zu finden ist, sondem im
Gegenteil sehr viel differenziertere Modelle (Transkulturation, Kreo-
lislerung, Hybridisierung oder Re-Ethnifizierung) zur Beschreibung
der Herausbildung neuer eigenstdndiger Mischformen zu finden
sind. Vor dem Hintergrund dieser Modelle bzw. der ihnen
zugrunde liegenden Befunde ist die These von der Globalisierung
der Musik zumindest in kultureller Hinsicht zu relativieren.,

Um Globalisierung in ihrer Komplexitét erschlieBen zu kénnen,
muss freilich ihre phdnomenologische Beschreibung in Bezug auf
Veré&nderungen der musikalischen Formen durch eine Unfer-
suchung der ihr zugrunde liegenden ékonomischen Strukturen
ergdnzt werden. Als paradigmatisch kann hier die Tontrager-
produktion angesehen werden.

Strukturen der Phonographischen Industrien

Untersuchungen zur phonographischen Industrie - insbesondere
wenn sie auf internationaler Ebene angesiedelt sind - stutzen sich
beinahe ausschlieBlich auf Daten, die von der IFPI, der Internatio-
nal Federation of Phonogram Producers, verdffentlicht wurden. Es
ist dies vermutlich die einzige Quelle, die der Forschung zur Verf-
gung steht, wenn es um die Analyse globaler Entwickiungen geht.
Die Abhdngigkelt von diesen Daten ist natlrlich problematisch,
da aus guten Grinden Vorsicht hinsichtlich der ZuverlGssigkeit der
Datenerhebungen und ihrer Validitdt angebracht ist. Zur Zuverlds-
sigkeit muss zumindest festgehalten werden, dass es sich vielfach
ganz offensichtlich um Schatzungen handeltf, in den Stafistiken
ausschlielich die Daten der Mitgliedsiéinder verdffentlicht wer-
den, vor allem aber davon auszugehen ist, dass aus verschie-
densten unternehmenspolitischen Grinden voélige Transparenz
letztlich gar nicht erwlnscht ist (vgl. Harker 1997). Zur Validitét ist
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anzumerken, dass bei einigen entfscheidenden Erhebungs-
kategorien weder eine genaue Definition zu finden ist, noch In-
formationen Uber das - damit eng zusammenhdngende -
Zustandekommen dieser Werte verfugbar sind. Als weitere Quelle
kénnten die internationalen Tantiemenfllsse (vgl. z.B. Throsby
1998) herangezogen werden; diese sind dllerdings schwer zu-
gdnngiich.

Die einschlagigen Untersuchungen zur weltweiten Tontrdger-
industrie beschdftigen sich vor allem mit Marktentwicklungen,
Marktanteilen, mit Fragen der Tontréger-Piraterie, mit der Analyse
des Produktions- und Vertriebsprozesses, mit dem Verhdltnis von
groBen und kleinen Tontrdgerunternehmen und dem Anteil heimi-
scher Produktionen (vgl. Burnett 1996, Chapple/Garofalo 1980,
european music office 1996, Gebesmair 2000, Harker 1997, Laing
1986 und 1992, Lange 1986, Malm/Waliis 1992, Negus 1992, Peter-
son/Berger 1990, Rutten 1996, Smudits 1998, Shore 1983). In allen
aktuelleren Untersuchungen finden sich folgende - fir die vorlie-
gende Thematik relevanten - Befunde bzw. Problemfelder:

*  Seit Beginn der 1990er sinkt bzw. stagniert die Vorherrschaft
der USA auf dem Weltmarkt flr Tontréiger. Damit stellt sich die
Frage, ob durch diese Entwicklung auch die - in zahlreichen
Studien beschriebene - Dominanz angloamerikanischer
Popularmusik beeinflusst wird.

*  ZuBeginn des 21. Jahrhunderts gibt es drel europdische (Uni-
versc:!, EM|, BMG), ein japanisches (Sony) und ein US-
amerikanisches (Warner) Unternehmen, sogenannte 'Major
Cgmponies', die den Weltmarkt fir Tontréiger unter sich auf-
teilen. Obwohl es sich um geographisch eindeutlg fixierbare
pn‘rernehmen handelt, ist es schwierig, den Ursprung der von
ihnen vermarkteten 'Kultur' zu lokdlisieren.

. Major .Componles haben ein globales Kulturversténdnis und
sie agieren auch In ¢konomischer Hinsicht auf globaler und
nicht auf po’rionoler oder regionaler Ebene. Produktionsziffern
von Ton’rrogem sagen nichts Uber die Musikkultur des Landes
aus, in dem diese Tontréiger hergestellt werden. Zahlen zum
E)fpor’r odgr Import der 'Ware Tontréiger' haben ausschlieBlich
w@sghcﬁhche und keine kulturelle Bedeutung. So ist es gut
moglich, dass ein Land ein hohes Exportvolumen an CDs hgo‘r
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gleichzeitig aber kein einziger Kunstler des entsprechenden
Landes auf diesen CDs zu finden ist.

Die Strategien der Majors
Selbstbild: 'Global Piayers'

Die Majors haben am internationalen Musikmarkt berelts eine
oligopolistische Struktur efabliert oder sind im Begriff, dies zu tun,
und sie folgen dabei in organisatorischer Hinsicht den Prinzipien
der Massenproduktion (economy of scale). Gleichzeitig setfzt sich
aber auch bei den Majors ganz offensichtlich immer mehr das
Bewusstsein durch, auch auf lokale Nachfragen spezifisch ein-
gehen zu mussen, wenn sie ihre weltweite Vormachtstellung bel-
behalten wollen. Einige Aussagen von Vertretern von Major Com-
panies seit Beginn der 1990er Jahre illustrieren ihre Recaktionen auf

diese Entwicklung.

"Like Time-Warner, Thorn-EMI informed its shareholders that the music
division had been refocused into a ‘truly global' organisation; and Bruce
MacKenzie, senior vice president of PolyGram, described his company as a
'European based global recording group'. At the same time Akio Morita,
president of the Sony Corporation, was propounding his strategy of 'global
localisation’ and explaining that he had no time for 'the word multinational
[..] If it means a company with many nationalities then that is not Sony.

Sony is global’." (Negus 1992, S. 6)

Derselbe Trend ist beim bedeutendsten globalen Musik-Fernseh-
kanal MTV zu beobachten:

“Mehr als ein Jahrzehnt lang hatte Sumner Redstone, Boss der MTV-
Dachfirma Viacom, an dem Konzept festgehalten, dass die nach weien,
biirgerlichen, US-MaBstében zurechtgezimmerte MTV-Kultur unveréndert
(berall auf der Welt gliltig sein miisse. Ende 1995 war auch Redstone klar,
dass dieser Ansatz nicht mehr funktioniert: "Wir mussten lernen, dass unsere
Sender erfolgreicher sind, wenn sie den lokalen Markten angepasst werden'.
Die Folge: MTV sendet in Asien nun auch auf Japanisch, Hindu und
Mandarin, in Brasilien in Portugiesisch und in Deutschiand [..] zum Teil

auch in deutscher Sprache." (Wagner 1997, S. 72)
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Es fand aber nicht nur eine regionale sondem auch eine musikali-
sche Ausdifferenzierung statt: Pop, Ambient, Rhythm & Blues und
Techno wurden in das Programm aufgenommen.

Die Strategien am Beispiel Europas

Keith Negus (1994, S. 7) beschreibt die Strategien der Major Com-
panies folgendermaBen: Zundchst wird die Welf in eine Reihe
eindeutig abgrenzbarer Regionen unterteilt; gegenwdrtig sind
dies

a) die USA und Kanada,

b) Europa,

c) Stidost-Asien sowie der pazifische Raum.

Danach werden Zentralen in den wichtigsten Stadten der jewelli-
gen Region eingerichtet, in denen die wesentlichen Enfscheidun-
gen fallen. Schilielich werden im Zuge der Entwicklung des regio-
nalen Betriebsbereichs bestimmte Richtlinien bezlglich Reperfoire
und kUnstlerischer Praxis festgelegt, was notwendigerweise der
Bevorzugung bestimmter musikalischer Stile und Richtungen ent-
sprichft.

In Europa besteht das Hauptziel im Aufbau eines internationalen
Repertoires, was bedeutet, dass angloamerikanische Acts "which
are euphemistacally called 'international repertoire™ (Negus 1994,
S. 8) forciert werden, statt lokale Acts anzuheuemn und zu férdem.
Da eine einzige Zentrale fUr das Repertoire einer gesamten Re-
gion verantwortlich ist, sind die nationalen Niederlassungen dieser
Zentrale gegenUber rechenschaftspflichtig, so dass eigen-
st&ndige Arbeit im Interesse lokaler Acts nur sehr begrenzt Platz
greifen kann. Im gesamten Bereich Kontfinentaleuropas mussen
wichtige Entscheidungen Uber den Ankauf und die Vermarktung
lokaler Acts mit Managern in London und dann in New York aus-
gehandelt werden (dass diese Manager ihre speziellen Vorlieben
und Vorurteile haben, versteht sich von selbst). Nur den Mitarbei-
tern im Bereich der groBen nationalen Mdrkte Deutschland und
Frankreich wird ein gewisses MaB an Autonomie zugestanden
(Negus 1994, S. 8).

Allerdings gibt es zugleich klare Hinweise darauf, dass seit dem
Ende der 1980er und dem Beginn der 1990er Jahre eigensténdige
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musikalische Entwicklungen eingesetzt haben (vgl. Mitchell 1996),
in Landemn wie Holland, Deufschland, Belgien, Frankreich, Spa-
nien und ltalien der Umfang des nationalen Reperfoires zunimmt
und internationale Megastars weniger Gewinn bringen als noch
Mitte der 1980er Jahre (vgl. Rutten 1996, S. 71).

In Europa unterscheidet Laing (1992) zwei Gruppen von GroB-
unternehmen: die fest in Europa verwurzelten wie EMI und
PolyGram (mittlerweile Universal) und die erst in den letzten 20-25
Jahren paneuropdische Strategien entwickelnden wie Sony,
Warner und BMG. Die Unternehmen der ersten Gruppe verfolgen
beztiglich lokaler Musiken wesentlich sensiblere Strategien. EMI
unterscheidet zum Beispiel zwischen drei Produktionstypen:

a) nur far den nationalen Markt von Inferesse,

b) flr gréBere, transnationale Sprachgruppen von Inferesse
(deutschsprachige Ldnder, skandinavische Region) und

¢) fur den internationalen Markt von Inferesse.

Im Gegensatz dazu zeichnen sich die Strategien der 'Neuein-
steiger' von Anfang an durch die Produktion, Bewerbung und
Vermarktung von angloamerikanischen Acts aus. Sony errichtete
die Europa-Zentrale in London (Sony Square Records) und bringt
grundsdtzlich nur Kinstler heraus, die sich des Englischen bedie-
nen.

Es gibt also einerseits ein explizites Bekenntnis zur Notwendigkeit,
lokale Kinstler und Musiken zu berlcksichtigen, andererseits be-
stehen zwingende wirtschaftiche Grunde, die Produktion und
Verbreitung internationaler Acts zu forcieren. Laing (1992, S. 130)
unterstreicht "that large companies seldom allocate significant
resources to countries with a numerically small language
community".

Bei all diesen Befunden ist mitzubedenken, dass im Zuge der ver-
schiedensten Mergers natlrlich neue Unternehmensstrategien
entwickelt werden und der jewells aktuellste Stand der Dinge zu-
meist schon beim Niederschreiben eines Textes - so auch des
vorliegenden - Uberholt sein kann.

ASPM - Beltréige zur Popularmusikforschung 29/30 45



Dennoch: Alles in allem betfrachtet kénnen die Strategien der
Major Companies bzw. deren Folgen nur aus sehr eindimensio-
naler Sicht als brutaler bzw. erfolgreicher Wirtschafts- und Kultur-
imperialismus bezeichnet werden, dies gilt vor allem, wenn die
nachfolgenden Daten zum Anteil heimischer Musik in Betracht
gezogen werden.

Der Anteil heimischer Musik an nationalen Mdrkten

Ein Indikator, der Aufschllsse dartber geben kann, wie die Le-
bens- und Uberlebenschancen lokaler Musiken im Zeitalter globa-
lisierter Musik einzuschdatzen sind, ist der Anteil heimischer Musik
bezogen auf die gesamten Tontrdgerumsdize eines Landes. [n
den Statistiken der IFPI (vgl. z.B. IFPI 1996, Smudits 1998, Gebesmair
2000) - den einzigen, die internationale Vergleiche ermdglichen -
wird ein solcher 'domestic share' ausgewiesen, allerdings ohne
dass ndher spezifiziert ist, was darunter genau zu verstehen st
oder nach welchen Kriterien die Zuordnung erfolgt. Dennoch ist
davon auszugehen, dass diese Zahlen eine nicht unbetrdchtliiche
Aussagekraft haben, was (&konomische, institutionelle, zeltliche
etc.) QuantitGten betrifft (s. Tabelle auf gegenUberliegender Seite).

Eine grobe Analyse der IFPI-Daten fur die spdteren 1990er Jahre
(Bontinck/Smudits 1997, Smudits 1998, Gebesmair 2000) ergibt zum
Beispiel, dass in mehr als 90% der nicht-westlichen Lander (Latein-
amerika, Afrika, Asien) der Anteil heimischer Produktionen Uber
30% und in immerhin 78% der nicht-westlichen L&nder dieser Antell
sogar Uber 60% des Gesamtumsatzes ausmacht. Bel den westli-
chen Léndern dagegen (Europa, Nordamerika, Australien) liegt
der Anfell heimischer Produktionen am Gesamtumsartz bei gut der
Hdlfte der Lander héher als 30% und bei nur einem Viertel werden
Werte um die 80% erreicht. Vor allem einige der eher kleinen
westeuropdischen Lander (wie Osterreich, Belgien, Iland, Norwe-
gen oder die Schweiz) entsprechen dem Klischeebild "musika-
lischer Kolonien" (bis zu 20% heimisches Repertoire). Andererseits
zeigt sich aber, dass die GréBe des Binnenmarktes nicht das aus-
schlaggebende Moment ist, denn Ddnemark, Finnland oder
Schweden sind trotz relativer 'Kleinheit' des Landes mit relativ ho-
hen "Heimantellen" ausgestattet,
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Anteil des "heimischen Repertoires” in % des Gesamtumsatzes
1995-1998 (ohne Multi-Artist-Sampler)

Western Europe 1995 1996 1997 1998
Austria 11 10 15 15
Belgum 13 156 15 20
Denmark 30 34 36 35
Finland 37 4] 37 42
France 47 49 48 44
Germany 35 40 40 43
Greece 56 59 62 59
iceland 45 47 42 45
Ireland 18 19 16 16
[taly 46 54 50 k.A.
Netherlands 24 23 26 27
Norway 19 24 19 19
Portugal 21 22 21 31
Spain 32 36 42 42
Sweden 31 29 31 25
Switzerland 6 7 6 8
United Kindgom 51 51 54 48

(Quelle: Gebesmair 2000, S. 164, Auszug)
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Aus diesen zugegebenermaBen sehr oberfldchlichen Befunden,
die elne theoretische Vertiefung sowie eine eingehendere Inter-
pretation nahe legen, wird aber zumindest deutlich, dass nicht
von einer Verwestlichung der Musikkultur im globalen MaRBstab
gesprochen werden kann, sondern vieles flr die Hypothese
spricht, dass unterschiedlichste regionale und nationale Muster
identifiziert werden kdénnen, die durch geopolitische, historische,
kulturelle und dkonomische Faktoren zu erkidren sind, - dass also
zwischen kultureller und dkonomischer Globdlisierung zu unter-
scheiden ist.

Zum Verhdltnis von 'Majors' und 'Independents'

Von den Majors 'unabhdngige' Firmen, sogenannte Indepen-
dents, sind Plattenfirmen oder Labels, die Tonfréiger produzieren
oder besser: kreieren, aber nicht massenhaft herstellen und ver-
freiben. Mit 'produzieren' ist in diesem Zusammenhang all das
gemeint, was bis zur Erstellung einer vervielfdltigbaren Aufzeich-
nung geschient, also nicht das Pressen einer groBen Zahl dessel-
ben Tontrdgers. Zur Verdeutlichung sei auf die Begriffichkeit von
Laing (1986) verwiesen, der zwischen origination, manufacturing
und distribution unterscheidet. Independents sind meist Klein-
betriebe (Negus 1992 zieht den Begriff 'Minors' vor), manchmal
erreichen sie mittlere GroBe.

Das Verhdltnis zwischen Majors und Independents wird als ent-
scheidend dafir angesehen, ob und wie weit Vielfalt oder Stan-
dardisierung die Entwickiung des internationalen Musiklebens
kennzeichnen. Hier stehen Befunde, dass zunehmende Konzentra-
tionsbestrebungen der Majors die Vielfalt schmdlern (vgl. Peter-
son/Berger 1990), Einsch&tzungen gegenlber, die mehr oder we-
niger differenziert von kooperativen, ja symbiotischen Beziehun-
gen zwischen groBen und kleinen Untemehmen sprechen (vgl.
2.B. Burnett 1996, Negus 1992, Hesmodhalgh 1996).

Independents sind oft auf bestimmte - kiinstlerische oder lokale -
Nischen des Musiklebens spezialisiert und stehen daher in enger
Verbindung mit den jeweiligen Musikszenen, aus denen heraus
sich immer wieder - lefztlich auch fir die Majors interessante -
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neue Trends entwickelin. Allerdings ist es fur Independents schwer
bis unmoglich ihre 'Entdeckungen’ am Weltmarkt erfolgreich Zu
platzieren. Anders gesagt: Independents bemuithen sich intensiver
um lokale oder minoritéire Musiken als Majors; zum Teil aufgrund
wirtschaftlicher Notwendigkeit, zum Teil aufgrund eines selbst-
erfellten Kulturauftrags. Wenn Independents allerdings mit einer
neuen musikalischen Stilichtung oder auch nur einem ‘Act' er-
folgreich sind, sehen sie sich hdufig aus wirtschaftichen Granden
- d.h. um die sté&ndig wachsende Nachfrage decken zu konnen -
gezwungen, enge vertragliche Bindungen mit einem Major ein-
zugehen (vgl. Hesmodhalgh 1996). Diese Produktions- und Ver-
triebsmodalitéiten nenmen natdrlich Einfluss auf ihre Unabhdngig-

keit.

Vorrangiges Ziel der Majors dagegen ist es, moglichst leichten
Zugang zum Repertoire und den Katalogen der Independents zu
erlangen sowie sich jene Kompetenzen in den Bereichen 'artist
development' und Markefing anzueignen, die den neuestfen mu-
sikalischen Entwicklungen angepasst sind (vgl. Rutten 1996). Aus
der Sicht der Majors fungieren die Independents somit als poten-
tielle "talent-scouts!, die sle im besten Falle nur genau zu be-
obachten brauchen, ohne dass spezielle Kosten fur sie enfstehen
bzw. von ihnen Ubernommen werden mussen, sobald sich Erfolg
eingestelit hat. Nicht zuletzt basiert das seit Ende der 1980er Jahre
zu konstatierende und wachsende Interesse der Majors an den
Aktivitéten der Independents (vgl. Laing 1986) auch auf der zu-
nehmenden Notwendigkeit, einer immer differenzierteren Nach-
frage auf lokalen Mdérkten moglichst wirksam begegnen zu kon-
nen.

Wie sich das Verhdlinis von Majors und Independents angesichts
der neuen Produktions- und Vertriebsmoglichkeiten, die im Zuge
der Digitalisierung und der immer Intensiveren Nutzung des inter-
net als Distributionsmedium entstehen (vgl. Ryan/Peterson 1993),
weiterentwickeln wird, darliber kann derzeit nur spekuliert wer-
den. Festzuhalten ist in jedem Fall, dass das Verhdltnis zwischen
Independents und Majors weiternin genau zu verfolgen sein wird,
wenn es um die Einschdfzung der zukinftigen Entwicklungs-
mdglichkeiten lokaler Musiken, der Musik kleiner Ldnder oder der
Musik von Minderheiten geht.
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Majors und 'Nischen-Musiken':
symbiotisch oder parasitéir?

Als ‘Widerparts' zu den Majors lassen sich grob gesprochen zwei
Varianten von Mustken ausmachen: Zum einen avantgardistische
Stilvarianten populérer Musiken, minoritére Nischen also, die aber
durchaus schon Uberregionale Verbreitung haben kdnnen,
durchaus transkulturell sein kdnnen, keinesfalls also lokale Musiken
sein mUssen, So gibt es z.B. mittlerwelle in fast allen (industrialisier-
ten) Landern einigermaBen Uberschaubare Szenen zu verschie-
densten popularmusikalischen Sub-Stilen (von HipHop bis Techno,
von Industrial bis Death-Metal, von Folk-Rock bis Rockabilly etc.),
die Uber das Infernet oder fraditionelle Kommunikationsmedien
(fanzines, mall-order etc.) international gut veretzt sind. Hier
handelt es sich also nicht um lokale Musikstile (im geografischen
Sinn), minoritdr sind diese Stile in der jeweiligen Region aber alle-
mal. (Die strukturelle Verwandtschaft mit fraditioneller Kunstmusik
ist offensichtlich; trotzdem folgt lefztere vor allem aus historischen
Grunden eigenen GesetzmdBigkeiten und wdre daher gesondert
zu behandeln.)

Die zweite Variante des 'Widerparts' zu den Majors sind natlirich
die lokalen, endogenen Musikstile, geografisch und/oder ethnisch
festmachbare Volksmusiken also. Flir beide Varianten sind 'kleine’
Tontragerfirmen - Independents - wesentliche Faktoren fiir das
Leben und Uberleben dieser Nischen-Musiken.,

Aber - und darauf will ich abschlieBend und zusammenfassend
eingehen - die 'Nischen-Musiken' spielen auch eine wesentliche
Rolle im industrialisierten Musikschaffen, im Geschdft der Majors
olso: Dem industrialisierten Produktionsbereich nur formal sub-
sgmleﬁ, also vorgelagert und tendenziell ausgegrenzt, fungieren
diese minoritdren Musiken als ldeenbringer fur die Musikindustrie,
gerade dann, wenn es sich um unbekannte, aber umso innovati-
vere oder sendungsbewusste Musikschaffende handelt. Denn die
R{Slkoberei‘rschoﬁ innerhalb der Kulturindustrie ist aus dkonomisch
einsichtigen Griinden nicht sehr hoch. Bewdhrtes wird so lange
prodgzier’r, bis das Publikum geséttigt ist. Doch was dann? Innova-
tive Gsthetische Impulse kommen immer noch aus dem experi-
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mentellen, dkonomisch kaum rentablen Bereich des avantgar-
distisch-experimentellen Musikschaffens.

Die hier - in den Nischen - agierenden Musikschaffenden sind
gleichsam Mitarbeiter eines der Musikindustrie vorgelagerten For-
schungs- und Enfwicklungslabors. Von ihnen kommen neue
Ideen, formaler wie inhaltlicher Art, die sich sozusagen am 'Pro-
bemarkt' der 'kleinen', nicht auf Massenproduktion ausgerichteten
Musikproduktion der Independents bewdhren mussen. Einmal auf
diesen Mdrkten erfolgreich, finden ihre ldeen, Konzepte und Pro-
jekte - offmals In entschdrfter, befriedeter Form - auch Zugang
zum 'groBen' Markt der industrialisierten, mediafisierfen Kultur.

Aber die Musikindustrie bietet den avantgardistischen Musik-
schaffenden auch etwas: viele experimentelle Formen wdaren gar
nicht denkbar, nicht produzierbar und verbreitbar in der Form, in
der sie letztlich doch - in Markinischen - produziert und verbreitet
werden, gdbe es nicht die sténdige Nachfrage nach immer
neuen Impulsen, mit der einhergeht die standige Ausweifung
technischer und &konomischer Ressourcen, z.B. der staGndigen
Miniaturisierung und Verbiligung der Produktionsmoglichkeiten,
die vorwiegend von der Profitorientierung der Musikindustrien vo-
rangetrieben werden. Daran hat das avantgardistische Musik-
schaffen ebenso parasitér teil wie das industrialisierte Kultur-
schaffen an den d&sthetischen Innovationen der avantgardis-
tischen Musikschaffenden. So besteht bei aller vordergrindiger
Animositét und BerUhrungsangst zwischen den beiden Bereichen
auch ein gewissermaBen symbiotisches Verh&litnis.

Ahnlich stellt sich das Verhditnis zwischen mediatisierter 'Trans-
kultur' im Sinne von Malm/Wallis (1992, vgl. oben) und endo-
genen, lokalen Musikkulfuren dar. Fur die 'Transkultur' (also z.B.
auch fir so manche Erscheinungsform minorit&ren Musik-
schaffens) bilden die lokalen Musikkulturen ein Potential an un-
verbrauchten Formen und Inhalten. Elemente lokaler Musikkul-
turen kdnnen jederzeif als kleine Prise Pfeffer In die leicht zum
Schalwerden tendierenden, standardisierten franskulturellen Pro-
dukte gemengt werden und ihnen dadurch fur kurze Zeit neue
Aftraktivitat verleinen. In diesem Prozess der Integration von Ele-
menten lokaler Musikkulturen in die Transkultur findet natirlich ein
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Zurechtstutzen' der urspringlichen Ausdrucksformen im Sinn einer
Anpassung an die Standards der Transkultur statt.

Es wdre aber verfehlt, in diesem Zusammenhang grundsafzlich
von bloBer Ausbeutung zu sprechen, denn gleichzeitig erhdlt ja
die Jeweilige lokale Musikkultur Zugang zum weltweiten Publikum
der Transkultur, Man koénnte auch sagen: fur lokale Musikkulturen
besitzt die Transkultur das Potential zur Verbreitung ihrer kulturellen
Ausdrucksformen und Botschaften. Es ist dann immer von Fall zu
Fall zu entscheiden, ob und wie weit lokale Musikkulturen ihre
Eigenstandigkeit im Rahmen der Transkultur zumindest in AnsGitzen
pbewahren konnten, ob sie imstande waren, sich Mdglichkeiten
der Transkultur innovativ anzueignen oder ob sie ihre Identitdt
weitgehend verloren haben.

Der Bedarf der industrialisierten Kultur bzw. der Transkultur nach
innovativen Impulsen begrindet die Widersprlchlichkeit der skiz-
zierten Entwicklung. Eine nahezu lickenlose Industrialisierung bzw.
transkulturelle Standardisierung des Musikschaffens schlieBt die im
Rahmen kapitalistischer Verwertungsbedingungen dringendst
nachgefragten Innovationen aus. Diese Impulse kénnen nur aus
Bereichen kommen, die der industriellen Produktion vor- oder ihr
ausgelagert sind und sich daher den der Industrialisierung imma-
nenten Kontrollimechanismen weitgehend entziehen kdnnen (soll-
ten). Der Eigensinn der den Idealen des minoritéren, also des ex-
perimentell-avantgardistischen  Musikschaffens  verpflichteten
Kunstler sowie der Eigensinn urspringlicher kuftureller Ausdrucks-
formen, also z.B. lokaler Musiken sind die unkontrollierbaren Ele-
mente der akfuellen und wohl auch zukinftigen Entwicklung des
Musikschaffens in einer Ara, in der eine strukturelle Vorherrschaft
des industrialisierten Kulturschaffens fraglos gegeben ist. Die Glo-
balisierung spitzt dieses tendenziell immer schon existierende ge-
genseifige Abhdngigkeitsverhdltnis zu und hat es vermutlich mitt-
lerweile auf eine neue Qualitéitsstufe befdrdert.

Damit soll aber keinesfalls ein wohigefdlliges Gleichgewichts-
modell propagiert werden. Es soll nur der Realitét der herrschen-
den Produktionsverhditnisse Rechnung getragen und auf die zT.
sehr widersprlichlichen, nichts desto trofz aber engen Beziehun-
gen zwischen Industrie und minoritér-experimentellem und/oder
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lokalem Bereich hingewiesen werden. Formen minoritar-experi-
mentellen Musikschaffens sind im Zeitalter fortgeschritener Glo-
bdlisierung ebenso wie die vielféltigen Formen lokalen Musik-
schaffens keine historisch (berkommenen oder obsoleten Formen
des Musikschaffens und das industrialisierte Musikschaffen stellt
keine Verfallsform oder Bedrohung flr das herkdmmliche Musik-
schaffen dar. Beide Elemente bendtigen in der aktusllen Situation
einander, beide beeinflussen einander. Wie allerdings deren Ver-
hdltnis zueinander konkret aussieht, hangt von den jewells aktu-
ellen politisch-6konomischen Konstellationen, vom Selbstbewusst-
sein der Akteure, den damit zusammenhdngenden realen
Machtverhdlinissen und im Weiteren von den kultur- und medi-
enpolitischen Rahmenbedingungen ab, die letztlich von staat-
licher und zunehmend Uberstaatlicher Seite vorgegeben werden.
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Abstract

In order to study the relationship between local musics and global
markets relevant theoretical approaches concerning the issue of
music and globalisation have been examined as well as
empirical data on the structure and strategies of infernational
phonographic industries. The findings are that fransnational,
popular music does not correspond fo 'Anglo-American' popular
music per se. There are economic forces which influence the
strategies of global entertainment corporations in order to
promote international acts, but at the same time to take care of
local markets with specific demands. This partly contradictional
situation seems fo lead towards an increasingly symbiotic
relationship between global corporations and local musics.
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