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Avantgarde und Pop

enn Pop nicht mehr half, konnte viel-
leicht die Avantgarde helfen.«' Wer
Musik hort und nicht priméar an Lebensgefiih-
len und akustischen Schnullern interessiert ist,
wird verlangen, daf§ die Toéne sich kritisch-
konstruktiv zur Welt verhalten, in der wir le-
ben. Popmusik” und die musikalische Avant-
garde haben das Versprechen akustischer U-,
Dys- oder meinethalben auch Heterotopien
auf unterschiedliche Weise eingelst. Die Pop-
musik der sechziger Jahre hat, wenn nicht gar
der Revolution, dann doch der voriibergehen-
den Entbiirgerlichung westlicher Gesellschaf-
ten einen Sound verliehen, der bis heute als re-
bellisches Element in jedem Gitarrenakkord, in
jedem Hip-Hop-Beat nachhallt. Der Avant-
garde ist es gelungen, auf akustischem Ter-
rain hierarchiefreie Modelle zu entwerfen und
Aufmerksamkeiten auf Zusammenhinge und
mogliche Koexistenzen zu lenken, die in kapi-
talistischen Gesellschaften keinen Platz finden.
Aber Emanzipation und Freiheit haben be-
kanntlich ihren Preis. Die Popmusik mufite
ihre gesellschaftliche Schlagkraft mit ihrem
Warencharakter, der sie dem 6konomischen
Kalkiil weitgehend auslieferte, teuer bezahlen.
Die Avantgarde hingegen erkampfte sich ihren
sowohl 6konomischen als auch &sthetischen
Freiraum um den Preis gesellschaftlicher Rele-
vanz. Popmusik und Avantgarde sind mithin
als Gegenpole miteinander verzahnt: jene als
musikalische Ware, die sich gegen das Biirger-
tum (i. e. das Establishment) richtet, diese als
biirgerliche Institution, die sich gegen die Wa-
renwelt des Kapitalismus wendet. Vielleicht
hat die Revolution, einer charmanten Behaup-
tung Tucholskys widersprechend, auch des-
halb nicht in der Musik stattgefunden, weil sie
nicht beides sein konnte: antibiirgerlich und
antikapitalistisch.

Daf} iiberhaupt Genres existieren, die wir
Popmusik oder Avantgarde nennen kénnen
und die sich sogar iiber das blofle Klangbild
hinaus, vom Habitus des Kiinstlers bis zum
Habitus des Publikums, vom T-Shirt bis zum

Albumtitel, nur als strikt voneinander ge-
trennte Welten denken lassen, ist ein musikhi-
storischer Irrtum, der sich nur bedauern, in
seiner Tragweite aber nicht mehr korrigieren
laft. Lalt man Bernd Sponheuers These gel-
ten, daf3 die Dichotomie einer »héheren« und
»niederen« Musik infolge einer Legitimations-
krise der Musikésthetik im 19. Jahrhundert
zustande kam,3 wird auch klar, daf$ dieses
Vergehen der biirgerlichen Institutionen in er-
ster Linie der aus- und abgrenzenden Distink-
tion diente. Wer tiber Popmusik und Avant-
garde spricht, meint Klassenkampf.

Aus dieser Perspektive heraus wird auch
deutlich, warum Versuche, die Grenzen zwi-
schen Pop und Avantgarde aufzuheben, so
héufig scheiterten. Die Gigantomanien des
Symphonic Rock wie Deep Purples Concerto
for Group and Orchestra (1969) Emerson, Lake
& Palmers Pictures at an Exhibition (1971), gli-
chen somit — die ein wenig krude Formulie-
rung sei gestattet — neureichen Peinlichkeiten
proletarischer Emporkémmlinge. Wo Kompo-
nisten klassischer Musik der Popmusik die
Weihen der Kunst zu verleihen trachteten,
mufSte diese sich an den Kriterien der Kunst-
musik messen lassen, weshalb haufig schiere
Virtuositit geadelt wurde — Funk und Fusion
der Brecker Brothers zum Besipiel, bei denen
ein Stiick auch schon mal im 7/8-Takt stehen
konnte, oder Dire-Straits-Gitarrist Mark
Knopfler, dessen Fingerfertigkeit derjenigen
Gidon Kremers in nichts nachsteht. Der affir-
mative, marktorientierte Zug derartiger Musik
wurde nicht hinterfragt. Die entschlossene
Brutalitdt, mit der, um nur ein besonders spre-
chendes Gegenbeispiel zu nennen, Iggy Pops I
wanna be your dog (1969) das etablierte Paa-
rungsreglement aufSer Kraft setzte, fand keine
Anerkennung.

Grenziiberschreitungen sind so alt wie die
Grenzen selbst. Sofern sich Kunst ihrer Auto-
nomie auch dadurch versichert, das Konven-
tionen verletzt werden, konnte man meinen,
Grenzen werden {iberhaupt nur geschaffen,
um sie niederzureiflen. Umso erstaunlicher ist
es, dafl sich die Tonsprachen der Popmusik
und der Avantgarde bis weit ins 20. Jahrhun-
dert hinein eher nicht angenihert haben. Der
Riickgriff auf den Fundus der Volksmusik ist
hiervon auszunehmen, sofern Zoltan Kodaly
oder Béla Bartok orale Traditionen nicht als
asthetischen Bruch aufgreifen, sondern —im
Gegenteil — als Material gleichen Ursprungs
verstindlich werden lassen. Beim Versuch, die
afroamerikanische Kultur des Jazz komponie-
rend zu reflektieren, erwachte hingegen kom-
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Editorial

Eigentlich ist es eine alte Geschichte: Crossover, das Uberkreuzen und voneinander Parti-
zipieren gegensatzlicher Musikrichtungen, in diesem Falle der Antipoden »U« und »E,
konkreter von Pop/Rock und Avantgarde. Und wie nicht anders zu erwarten, wenn die
Musikindustrie ins Spiel kommt, ist es ein Begriff aus der US-amerikanischen Plattenindu-
strie der 30er Jahre des 20. Jahrhunderts, worauf Peter Wicke in seinem Aufsatz tber die
politischen Dimensionen jenes Crossover von Avantgarde und Rock hinweist. Zugleich
aber ist Crossover seit den 90er Jahren des 20. Jahrhunderts auch eine neue Geschichte
bzw. eine, die sich mit deutlich neuen Akzenten weiterschreibt. So neu, daB Bjorn Gott-
stein in seinem grundlegenden Aufsatz Roll Over Beethoven, Boulez... am SchluB zu
Recht resimiert, daB zeitgendssische Formen jenes Crossover kulturell und &asthetisch
nicht mehr eindeutig zuordenbar sind. Beginnen sich die Lager aufzulésen oder entste-
hen neue Szenen, die nun tatsdchlich Potentiale der Antipoden zur Synthese bringen?
Crossover hat, begriindet durch jingere Komponistengenerationen, deren musikalisches
Selbstverstandnis durch Rockmusik als Lebenserfahrung mitgepragt worden ist, und be-
schleunigt durch Computertechnik und Digitalisierung eine neue Qualitat erreicht. Eine
Qualitat, die selbst die konzertante Auffihrungspraxis neuer Musik umzukrempeln be-
ginnt und darauf hinweist, daB sich die Bedingungen musikalischer Produktion und Ver-
breitung neu kontextualisieren. Jene neue Qualitat von Crossover aber, darin letztlich
Spezifika einer Musikgeschichte des 21. Jahrhunderts, méchten wir mit dieser Positio-
nen-Ausgabe zur Diskussion stellen: als &sthetische und musikalische Bestandsaufnah-
me, soziologische und politische Hinterfragung, in Form von Komponisten-, Interpreten-
und Festivalportrats sowie Statements von Komponisten, Performern und Musikern.
Uberraschend ist dabei, daB sich angesichts der Vielfalt und des Potentials an musika-
lisch querstandigem Denken und Handeln das Verstandnis davon, was die Geschichte

der neuen Musik gepragt hat und prégt, unweigerlich zu verdndern beginnt.

Gisela Nauck

positorisches BewufStsein fiir das musikalisch
Andere. In Igor Strawinskys Ragtime (1918),
George Antheils Jazz Sonata (1922-23) und A
Jazz Symphony (1923-25), Stefan Wolpes
Kabarett-Oper Zeus und Elida (1926), Ernst
Kteneks Oper Johnny spielt auf (1927) oder Bo-
hustav Martinus Le Jazz und Jazz Suite (beide
1928) kommt der Jazz, der bis zum Ende der
Swing-Ara alle Merkmale einer popkulturel-
len Stromung avant la lettre tragt, zunachst
als neue Farbe, als Tonfall oder als Chiffre
des modernen Lebens zur Geltung. Die wei-
tere Integration der Stilmittel des Jazz verlief
fiir die Geschichte der komponierten Musik
weitgehend unproblematisch. Das ist nicht
nur darauf zuriickzufiihren, daf im Bebop
und erst recht im Freejazz emanzipatorische
Tendenzen aufkommen, die keinen Anspruch
auf Massenwirksamkeit mehr erheben und
die der komponierenden Avantgarde ihrem
Freiheitsdrang nach in nichts nachstehen,
sondern sind auch den offenen, sich der Im-
provisation 6ffnenden Konzepten der kompo-
nierten Musik der sechziger Jahre geschuldet.
Mit Werken wie Bernd Alois Zimmermanns
Trompetenkonzert Nobody knows the trouble I
see (1954) findet die afroamerikanische Kul-
tur schlieflich auch iiber musikalische Para-
meter hinaus als Sujet und musiksoziologi-
scher Komplex Eingang in die Werke der
komponierten Musik.
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IV.

Einen kurzen Augenblick lang ist die gegen-
seitige Durchdringung der Popmusik und der
Avantgarde wahrscheinlich denkbar gewesen.
Ganz dem Zeitgeist verpflichtet, suchten die
Kolner Komponisten Peter E6tvos, Johannes
Fritsch oder David Johnson Ende der sechzi-
ger Jahre den Kontakt zum experimentell
ausgerichtetem Krautrock der Gruppe Can,
mit der sie gemeinsam am 20. Méarz 1969 in
einem happeningdhnlichen Konzert in Kéln
auftraten, um, wie ein Kritiker zufrieden zu-
sammenfafite, »an den Grundfesten der Kon-
zerttradition« zu riitteln und den »etablierten
Kulturbetrieb mitten ins Herz«* zu treffen.
Wie gesagt, einen kurzen Augenblick lang. In
dem Mafe, in dem die Avantgarde ihre stili-
stischen Errungenschaften in den folgenden
Jahrzehnten konsolidierte, wurden konfronta-
tive Kooperationen dieser Art zusehends ver-
unmoglicht. Hinweise auf die Existenz der
Popmusik blieben fortan, wenn auch kein
Sonderfall, so doch eine Ausnahme. Wenn
Walter Zimmermann mit seinem Klavierstand-
chen When I'm 84 auf die Beatles anspielt,
wenn Ludger Briimmer seiner elektroakusti-
schen Nocturne de la nuit (1999) ein Massive-
Attack-Sample zugrunde legt, dann kommt
die Hommage zunédchst einer hoflichen Ver-

neigung gleich, bei der gleichwohl die Eigen- 3
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standigkeit und Bedeutung der Popkultur
ihre Anerkennung findet. Dem Umstand, daf3
die Gedichte Erich Frieds der Form und dem
Metrum nach songédhnliche Strukturen nahele-
gen, trug Michael Obst Rechnung, als er 1986
der komponierten Faktur seiner Chansons er-
ratisch wirkende Stilelemente wie einen regel-
mafsigen Puls einverleibte, ohne sich gleich die
Kompetenzen eines Songwriters anzumafien.
Auch Georg Katzer erteilte dem Gebot stilisti-
scher Reinheit eine Absage, als er die Beset-
zung seiner Kadenzierten Interjektionen (1996)
am Klangideal des Jazz und der Rockmusik
ausrichtete, auf die er dariiber hinaus mit
idiomatischen Klangtypen wie Gitarren-Feed-
back, Scat-Gesang und dem verzogerten Takt-
mafl des Schlagzeug-Grooves anpielt. Auf-
richtige Begeisterung verleitete Paulo Chagas
1999 zu seiner Techno-Oper RAW. Als »erste
wirklich elektronische Musik« , die »andere
Lebensraume« geoffnet hat und mit der ge-
zielt »physische Zustinde«’ hervorgerufen
werden, adelt er die elektronische Tanzmusik
der Neuzeit, indem er Faktur und Soundde-
sign dem popmusikalischen Vorbild rudimen-
tar annédhert, ohne auf die komplexen Gestal-
tungsverfahren der komponierten Musik zu
verzichten. Zu den dsthetischen Voraussetzun-
gen, unter denen alle genannten Beispiele ent-
standen sind, gehort die, dafl Popkultur als
ein dsthetisch Anderes wahrgenommen wird.
Die Strategie gilt nicht der Integration, son-
dern der Reflexion.

V.

Zwei Techniken der musique concreéte, das
Sample und die Collage, sind ein Gliicksfall
der musikalischen Moderne, sofern sie dem
Klang die Dimension des Nichteigentlichen

4 verleihen. Bereits die Akkordeonfigur aus

Pierre Schaeffers Etude pathétique (1948)
macht deutlich, daf§ die musique concrete ei-
nen Zugriff auf das akustische Material der
Welt ermoglicht, die den Komponisten von
den Verbindlichkeiten einer autorisierten Au-
Berung befreit. Ein wie zufillig ins Werk fal-
lende Popstiick tragt die Anfithrungszeichen
der Nichturheberschaft, das Denotat des aku-
stischen Zeichens verlagert sich von der Imma-
nenz des Werkes in die Aufienwelt. So kann
Bernard Parmegiani einerseits mit dem Eklek-
tizismus seines akustischen Tableaus koket-
tieren, indem er 1968 fiir Pop electric den stad-
tischen Alltag und die unberiihrte Natur, den
wilden Pop und die gepflegte Klassik gegen-
tiberstellt und gleichzeitig die Beildufigkeit ei-
nes Gitarrenakkords nutzen, um den pulsie-
renden Strom des modernen Lebens in der
melancholischen Kontemplation verklingen zu
lassen. Viele Komponisten der GRM haben
frith einen selbstverstandlichen Umgang mit
der Popmusik kultiviert; zu den beriihmtesten
Beispielen gehoren Pierre Henrys »Easy-Liste-
ning-Klassiker« Psyché Rock aus der Messe pour
le temps présent (1967) und Cellule (1975) von
Luc Ferrari, der angibt, sich dem Pop aus rei-
ner »Lust am Beat« ge6ffnet zu haben. Elek-
troakustische Speichermedien haben die Anna-
herung zwischen Avantgarde und Popmusik
auch andernorts begtinstigt. James Tenneys
Elvis-Presley-Remix Collage #1 (»Blue Suede«)
(1961) demontiert den und huldigt dem
Rock’'n’Roll-Klassiker gleichen Namens. Die
Collagen von Christian Marclay und die Plun-
derphonien von John Oswald entlarven und
wiirdigen, dekonstruieren und tiberhéhen Sti-
le, Epochen und Idiome, ohne zwischen Mi-
chael Jackson und Ludwig van Beethoven un-
terscheiden zu miissen.

VI.

Wenn heute Musik realisiert wird, bei der der
Versuch, sie nach Kriterien der E- und U-Mu-
sik zu unterscheiden, mifilingt, ja, lacherlich
wirkt, dann ist das im wesentlichen auf zwei
Aspekte zuriickzufiihren: auf das wachsende
historische Bewufitsein der Popkultur einer-
seits und auf die Selbstverstandlichkeit einer
popkulturellen Sozialisation auch klassischer
Komponisten andererseits. Die vermeintliche
Voraussetzungslosigkeit, mit der sich die Pop-
kultur mit jugendlich-rebellischem Gestus
iiber Jahrzehnte hinweg briistete und die we-
sentlich zu ihrem Selbstverstandnis beigetra-
gen hat, liefd sich nicht dauerhaft aufrecht hal-
ten. Im Zuge eines schon im Referenzsystem
des Sampling angelegten Bildungsideals —
eine Referenz erschlief3t sich nur dem, der sie
auch erkennt — wurden jetzt zusehends Neben-
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wege der Musikgeschichte auf ihre mogliche
Vorbildfunktion hin erschlossen. Zwar hatte
schon Frank Zappa auf die Bedeutung Edgard
Vareses, hatte XTC-Sanger Andy Partridge be-
reits auf den Modellcharakter der Renaissance-
Motette hingewiesen. Die Entschiedenheit aber,
mit der die Avantgarde in den neunziger Jah-
ren popkulturell ikonografiert wurde, ist bei-
spiellos. Vor allem die antitraditionalistische
Attitlide vieler Komponisten konnte miihelos
auf die eigene popkulturelle Identitét iibertra-
gen werden, weshalb auch Varése und nicht
Arnold Schonberg, lannis Xenakis und nicht
Pierre Boulez in den Stand eines Vorfahren er-
hoben wurden. Des weiteren wurden von der
Geschichtsschreibung verkannte Einzelgdnger
zu Ahnen erklart — der New Yorker Erfinder
Raymond Scott zum Beispiel oder der Mini-
malist Tony Conrad. Drittens schliefflich wur-
den solche Komponisten geadelt, die der Pop-
musik wesentliche Impulse verliehen haben,
darunter Pierre Henry und Steve Reich, deren
repetitiven Arbeiten die Asthetik der House-
Kultur vorwegnahmen, oder Karlheinz Stock-
hausen, den als »Godfather of Techno« zu
wiirdigen allerdings zu den grofiten Fehllei-
stungen der jiingeren Musikgeschichte gehort.
Die Ehrerbietung beschrénkte sich nicht auf
Pamphlete und gut gemeinte Anerkennung,
sondern schlug sich unmittelbar in Homma-
gen und Kooperationen nieder. Alben mit Ste-
ve-Reich- (1999) und Pierre-Henry-Remixen
(2000) markierten einen Wendepunkt, den
zahlreiche Gemeinschaftsarbeiten mit den al-
ternden Heroen — zu den Protagonisten gehor-
ten Luc Ferrari und Tony Conrad - flankierten.
Gleichzeitig erschien die epochale CD-Verof-
fentlichung OHM — The Early Gurus of Electro-
nic Musik — als akustisches Geschichtsbuch,
das die historische Legitimdt des Crossover
zwischen Pop und Avantgarde verbriefte.

VII.

Wenn Bernhard Lang erklirt, seine Personlich-
keit nicht langer in den Komponisten, den Rock-
musiker, den Jazzimprovisator und den Mu-
sikethnologen spalten zu wollen und ein Werk
wie Differenz/Wiederholung 2 (1999) mit einer
gewissen Selbstverstandlichkeit mit einem
Rapper, einem Rockgitarristen und einem kur-
dischen Sanger besetzt, dann tritt hier ein lan-
ge gegeiflelter Wunsch nach Authentizitdt und
stilistischer Freiheit zutage, den jeder, der in
seiner Jugend mit Popmusik konfrontiert wur-
de, hegen muf. Viele der heute jungen Kompo-
nisten verweigern sich den stilistischen Geset-
zen der Avantgarde, indem sie die gesamte
Breite ihres musikalischen Empfindens kiinst-
lerisch ausleben. Hierher gehoren Olga Neu-

Positionen

wirth, die die Countertenorstimme mit ihren
Klaus-Nomi-Arrangements (1998) zum Pop
hin 6ffnete, Jennifer Walshe, die sich weigert,
einen Ton ohne sein mogliches popkulturelles
Konnotat zu denken und die wiederholt mit
Versatzstiicken aus dem Fundus der Popmu-
sik gearbeitet hat, Sebastian Claren, der den
Sound des Dubraggae in seinem Orchester-
stiick Charms: Dub verewigte, Annette
Schmucki, @yvind Torvund, Iris ter Schi-
phorst, Orm Finnendahl, Hannes Galette Seid]l,
Helmut Oehring ...

VII.

Ist es bei den genannten Musikern bislang im-
mer moglich gewesen, sie auf einen avantgar-
distischen oder einen popkulturellen Hinter-
grund festzulegen, dann wird das Desiderat
neuer Klassifikationen dort prekér, wo sich
diese Unterscheidung nicht mehr treffen 14£t.
Experimentell arbeitende Ensembles, die ganz
dem musikalischen Prinzip der Band ver-
pflichtet sind und die sich selbst popkulturell
kontextualisieren, darunter Mouse on Mars,
Pan Sonic oder Matmos, kommen zu musi-
kalischen Ergebnissen, die dem Klangbild und
dem Sounddesign nach dort nicht mehr zu
orten sind. An Musikern aber, die sich noch
diesem letzten semantischen Rest der Kon-
texutalisierung entziehen, prallt die herkdmm-
liche Terminologie vollends ab. Jim O'Rourke,
Marcus Schmickler, Erik M, Ekkehard Ehlers,
Christof Kurzmann, Otomo Yoshihide, boris d
hegenbart-matsuri sind musikhistorisch vor-
erst nicht zu klassifizieren, sofern sie sich nicht
nur einzelne, sondern alle zur Verfiigung ste-
henden Kategorien ihrer Genre-Verbindlichkeit
entledigen: von der Besetzung bis zum Sound-
design, vom Venue bis zur Saalbestuhlung,
vom Haarschnitt bis zum Plattentitel. Das
Referenzsystem ist vorldufig so offen, wie das
musikalische Ergebnis. Auf die Frage nach
seinen musikalischen Vorbildern antwortete
der Wiener Kontrabassist Werner Dafeldecker
einst: »Wenn Sie sagen: >Freejazz<, sage ich:
>Ja, da gibt es Einfliisse, natiirlich.« Wenn Sie
sagen wiirden >Westcoast-Jazz« wiirde ich
auch sagen, dafs es Einfliisse gibt. Wenn Sie
sagen >Cage¢, sage ich auch ja. Wiirden Sie
wiederum (was ist denn weit davon entfernt?)
»Pierre Boulez« sagen —na, eher nicht.<* M
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