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Begriff?

D ie medialen Dispositive musikalischer
und klangkiinstlerischer Gestaltung
haben im Laufe der vergangenen einhundert-
fiinfzig Jahre fundamentale Verschiebungen
erfahren. Zundchst die analoge Phonographie
—das Aufschreiben von konkreten Klangereig-
nissen anstatt von Tonen —, und schlief8lich die
Neuen —will sagen: digitalen - Medien machen
ein kreatives Umgehen mit Klang méglich,
wie es vor ihrer Zeit schlichtweg undenkbar
bleiben musste. Musiker und Klangkiinstler
gestalten heute nicht mehr ausschlieflich abs-
trakte Strukturverhaltnisse aus Tonhéhen und
Tondauern in der Zeit — den priméaren Parame-
tern der klassischen Notenschrift —, sie arbeiten
mit konkreten Klangfragmenten, wie sie sich
im Tonband oder im Flashspeicher der digita-
len Sampler materialisieren und sich in immer
feinere Mikrostrukturen zergliedern lassen;
sie gestalten in Softwareumgebungen wie
Max/MSP oder Pure Data ihre individuellen
Klangerzeuger als frei formbare Medienobjekte
und machen damit die Arbeit am eigenen Inst-
rument zum Teil des kompositorischen Prozes-
ses: »The process of designing the instrument
becomes a process of composing at the same
time«!; sie entwerfen auditive Medien-Raume
die schlichtweg keine Entsprechung mehr in
einer unmittelbaren Realitédt referenzieren.
Restimieren ldsst sich: Die Moglichkeiten der
kiinstlerischen Gestaltung von Klangen haben
mit den technischen Medien eine ungeahnte
Erweiterung erfahren. Kiinstlerische Ansatze
haben immer wieder — etwa von Ernst Toch
und Paul Hindemith, {iber Pierre Schaeffer
und Karlheinz Stockhausen, zu John Cage
und schlieSlich zeitgendssischen Kiinstlern
wie Christian Marclay oder John Oswald - die
dsthetischen Potentiale der neuen Medialitat
und Technizitdt von Klang auf je eigene Weise
herausgearbeitet und nutzbar gemacht.

Wo aber die musikalisch-kiinstlerische
Praxis die Auseinandersetzung mit den Kon-
sequenzen der zeitgendssisch um sich grei-
fenden Medialisierung vorantreibt, bleibt
das Sprechen dariiber noch allzu oft in alten,
hergebrachten Begrifflichkeiten verhangen.

18 Sind diese Begriffe schal geworden, verlan-

gen Neue Medien in der Auseinandersetzung
nach deren geeigneter Aktualisierung, nach
deren Neukontextualisierung. Eine solche soll
im Folgenden vorgenommen und diskutiert
werden: Es gilt, den Begriff der » Avantgarde«
vor dem Hintergrund der technischen Medien
neu zu bedenken.

Theorie der Avantgarde

»Die Frage, inwiefern ein Komponist durch
sein Schaffen affirmativ oder kritisch oder
gar verandernd auf das Bewusstsein seiner
Zeitgenossen wirken kann, [...] ist vielmehr
eine Frage seiner Kompositionstechnik, das
heift seiner Mittel und der Art des Umgangs mit
diesen Mitteln.«<*

Das historische avantgardistische Projekt ist
gescheitert. Und das ist beileibe keine Neuig-
keit. Dennoch kénnte es im Kontext der Neuen
Medien als ein theoretischer Begriff wiederum
schdrfere Konturen gewinnen und aktuelle
Berechtigung erfahren.

Avantgarde meint hier dann nicht die ver-
schiedenen kiinstlerischen Ansitze selbst, die
zundchst als eine Speerspitze kiinstlerischer
Praxis radikal neue Verfahren und Gestal-
tungsweisen erarbeiten und erproben wollten,
sondern Avantgarde als jenes iibergreifende,
theoretische Projekt der Moderne, wie es etwa
Peter Biirger® skizziert hat und wie es auch
Douglas Kahn beschreibt: »The tradition of
what is called avant-garde, modernist, and
experimental music during [the 20th] century
is usually understood as the radical edge of the
larger practice of Western art music, a small
minority of composers and other practition-
ers important for the evolution or assertion
of different philosophies, poetics, politics,
techniques, technologies, styles, and so forth
within the larger realm of composition —a way
to keep pace with the present. It can also be
understood as an adaptive maneuver by which
arts in the West confronted larger transforma-
tions in the social conditions of aurality [...J«*
Nach Biirger zielt avantgardistische Kunst in
all ihrer Radikalitdt immer auch auf eines: das
Aufbrechen der institutionalisierten Rahmun-
gen der Kiinste und damit verbunden die Ent-
larvung der gesellschaftlichen Folgenlosigkeit
der etablierten autonomen Kunst. Ob diese
Folgenlosigkeit dann an sich durchbrochen
werden sollte, wie im intendierten Schock
der Dada-Performances, oder aber ob die
realen gesellschaftlichen Widerspriiche in das
kiinstlerische Werk selbst Eingang finden soll-
ten, welches dann nicht nur den historischen
Stand des Materials, sondern darin zugleich
auch jenen der inhumanen Gesellschaft zu
présentieren hitte, wie es Adorno bei Schén-

Positionen



berg gegeben sah, bleibt hier eine sekundare
Unterscheidung. In beiden Fillen wollte eine
avancierte kiinstlerische Praxis — zumeist
Hand in Hand mit einer entsprechenden The-
orie — einen radikalen Bruch mit hergebrachten
Erfahrungsmustern provozieren, um so auch
den Blick fiir die untragbar gewordene gesell-
schaftliche Situation zu schérfen. Asthetische
Erfahrung sollte so nicht nur lebenspraktische
Relevanz zuriickerhalten, sondern auch eine
»reale« Verbesserung der Zustande zumindest
vorbereiten. Das Projekt der Avantgarde war
in eben diesem Sinne eine »Riickfithrung der
Kunst in Lebenspraxis«’.

Dass dieser hehre Anspruch, der in vielen
Fillen viel mehr einer der Theorie war, als
dass er von den Kiinstlern selbst formuliert
wurde, letztlich nicht erfiillt wurde, ist heute
kaum bestreitbar. Die Kiinste sind in ihrer
Breite niemals ganzlich ausgezogen aus ihren
Refugien, den Museen und Konzertsilen. Die
Kiinstler der Avantgarden mogen neue Orte
gefunden haben, aber auch dort waren sie
wieder —nachdem der erste Schock sich gelegt
hatte — »Kunst«, auch dort blieb die dsthetische
Erfahrung ihren dufieren Umstanden auf eige-
ne Weise enthoben. Ebenso »die Welt«: auch
sie blieb eine »verwaltete«, die nun eben auch
die Kunst — operationalisiert als Kulturetat —
mitverwaltet.

Jedoch auf der Ebene der kiinstlerischen
und musikalischen Gestaltung wire es falsch,
all jene Errungenschaften der historischen
avantgardistischen Ansétze {ibersehen zu
wollen. Bereits Schénberg etwa hat ohne jeden
Zweifel die Kategorie des musikalisch-adstheti-
schen Materials ganz grundlegend erweitert.
Cage wiederum hat spéter in seinen Arbeiten
die Dispositive des biirgerlichen Konzerts —in
4’33 — und der Phonographie — in 33 1/3 — auf
zuvor unerreichte Weise dsthetisch herauspra-
pariert. Beide haben damit beispielhaft gezeigt,
wie dsthetische Praxis ihre eigenen Grenzen
—jene des dsthetischen Materials, ebenso wie
jene des Auffiihrungs-Settings — systematisch
erproben und auf diese Weise erfahrbar ma-
chen kann.

Man erhélt somit auch in der Musik ein
zweigeteiltes Bild, wie es Peter Biirger fiir die
Kiinste allgemein konstatierte: »Wahrend die
politischen Intentionen der Avantgardebewe-
gungen (Reorganisierung der Lebenspraxis
durch die Kunst) uneingeldst geblieben sind,
ist ihre Wirkung im Bereich der Kunst kaum
zu liberschétzen. Hier wirkt die Avantgarde
in der Tat revolutionierend [...].«°
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Avantgarde neu kontextuali-
sieren

Es ist diese theoretische Ebene bei Biirger, die
im heutigen Sprechen von Avantgarde meist
verblasst: Die Riickerlangung lebensprakti-
scher Relevanz durch radikal neue kiinstle-
rische Praxis. Vor dem oben nur skizzierten
Hintergrund der Umwélzungen der medialen
Dispositive auditiver Gestaltung aber kénnte
der Avantgarde-Begriff an genau diesem Punkt
wieder schérfere Konturen gewinnen.

Fiir ein solches Einfiigen der » Avantgarde«
in einen neuen, vielleicht zeitgeméferen Kon-
text wird deren begriffliches Funktionieren
an zwei entscheidenden Stellen umgebaut
werden miissen. Gerade hierin liegen aber die
Chancen des Begriffes, die hier zunachst als die
zwei zentralen Thesen dieser Uberlegungen
nur angedeutet werden sollen:

Die Forderung, dsthetische Praxis habe
gesellschaftliche Verhiltnisse zu reflektieren,
um so ihre lebenspraktische Relevanz zuriick-
zuerhalten, ist heute auf andere Weise zu for-
mulieren. Die emanzipatorischen Hoffnungen
der historischen Avantgardebewegungen sind
offensichtlich unhaltbar geworden. Jedoch hit-
te avancierte dsthetische Praxis weiterhin die
Aufgabe, einzelne Facetten gesellschaftlicher
Realitét in sich prasent zu halten.

Die Beurteilung dsthetischer Praxis da-
nach, ob sie avancierte Verfahrensweisen und
Materialien verwendet, scheint heute um so
dringlicher, als die m&glichen Parameter und
Verfahrensweisen kiinstlerischer Gestaltung
mit den neuen Medien-Materialititen zumin-
dest potentiell eine ungeahnte Erweiterung
erfahren haben. Hier gilt es zu unterscheiden
zwischen solchen Arbeiten, die sich der ver-
dnderten Situation stellen und diese kritisch
erarbeiten und solchen, die in hergebrachten
Konzepten verharren.

Avancierte asthetische Praxis als
Medien-Reflexion

Die Umwailzungen der technischen Medien
haben selbstverstandlich nicht nur den Bereich
der Musik oder der Klangkunst erschiittert,
sondern stellen ganz allgemein eine bedeu-
tende zeitgendssische Signatur kultureller
und gesellschaftlicher Prozesse dar. Um in
der Diktion der Kritischen Theorie zu sprechen:
Wie auch immer heute »gesellschaftliche Ver-
fasstheit« an sich genau zu bestimmen wire,
wird wohl niemand bestreiten wollen, dass
»Gesellschaft« heute auf ganz fundamenta-
ler Ebene »medial« verfasst ist. Technische
Medien haben iiber den Buchdruck oder die
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schrift oder den Film bis hin zum digitalen
Code menschliche Gesellschaft grundlegend
umgestaltet. Dabei ist ebenfalls zu beden-
ken, dass auch das Konzept einer stabilen
Makrostruktur »Gesellschaft« an sich heute
mehr als nur problematisch geworden ist.
An dieser Stelle wére praziser von konkreten
Prozessen der Assoziation zu sprechen” — und
eben solche laufen heute in vielen Fallen unter
Einbeziehung technischer Medien ab. Diese
haben unsere Wahrnehmungen — und gerade
unsere Wahrnehmung von »Welt« — neu kon-
figuriert.® Gleichwohl verharren »die Medien«
in einem alltdglichen Verstindnis seltsam
unterbestimmt: Sie erscheinen als Kaniile der
Kommunikation, als Speicher bestimmter In-
halte. Jenem aber, das sie kommunizieren, das
sie speichern, sind sie dann nur ein AuBerli-
ches und verbleiben so in ihrem Funktionieren
immer in der Schwebe. Unweigerlich pragen
sie unser Wahrnehmen, Denken und Handeln
und verschlieflen sich damit zugleich jeder
direkten Reflexion, entziehen sich als eine Art
»kulturelles Unbewusstes« jeder Analyse.’
Medien an sich — zumindest das scheint mitt-
lerweile ein medientheoretischer Gemeinplatz
zu sein - sind nicht erfahrbar.

Asthetische Praxis bietet hier Moglich-
keiten, sich jener nur so schwer zu fassenden
Medialitdt experimentell zu ndhern, sich mit
ihr auseinander zu setzen als eine fundamen-
tal neue Qualitit kultureller und eben auch
gesellschaftlicher Prozesse. In genau dem
Mafle wire dsthetische Praxis dann avanciert
zu nennen, in dem sie ihre eigene Medialitit
erfahrbar machte und in dem sie somit zu-
gleich auch einen auf andere Weise nur schwer
zu benennenden, gesellschaftlichen Zustand
reflektierte. Gerade hierin wiirde sie eine ganz
konkrete lebenspraktische Relevanz erhalten,
in dem sie die Mediendispositive zeitgendssi-
schen Erlebens »erlebbar« machte.

Genau dieses scheinbar unmittelbare Er-
leben hétte avancierte dsthetische Praxis zu
storen, zu irritieren. In dieses hétte es Kerben
zu schlagen, an denen die zugrunde liegenden,
verborgenen medialen Strukturen doch noch
sichtbar werden. Dieter Mersch hat auf die
Angewiesenheit dessen, was er eine »Negative
Medientheorie« nennt, auf solche dsthetischen
Strategien hingewiesen, die »Effekte von
Medienreflexion« zeitigen: »Ihr Paradigma
sind Eingriffe, Storungen, Hindernisse, die
Umkehrung von Strukturen, die extreme Ver-
langsamung oder Beschleunigung von Zeiten
[...] und vieles mehr«'. Solche »Strategien der
Differenz« zeichnen schliefilich jene Differenz
zwischen dem, was ein Medium préasentiert,
und dessen spezifischer Medjialitdt nach und

20 machen diese so als ein Negatives fassbar.

Pointiert zusammengefasst ist es das Ver-
hiltnis von »Mensch« und »Maschine«, das
mit der allumfassenden Medialisierung kul-
tureller und gesellschaftlicher Prozesse neu
zur Verhandlung steht. Es scheint weithin
ungekldrt, ob »Maschinen« als verfiigbare
Werkzeuge, als Auslagerung »menschlicher«
Handlungsintention in willfahrige Technik zu
konzeptualisieren sind, oder ob nicht vielmehr
dieser »Mensch« zeitgendssisch zum blofien
Servomechanismus, zum hilflosen Anhéngsel
technischen Prozessierens degradiert. Dieses
ungekldrte Verhiltnis bleibt in unserem alltdg-
lichen Umgehen mit Medientechnologie weit-
gehend unreflektiert. Die Erfahrung unseres
Korpers als ein Interface, eine Schnittstelle mit
Maschinen —so auch Helga de la Motte-Haber
— »ist durch Mausklicks so selbstverstandlich
geworden, dass es dsthetischer Uberformung
bedarf, um sie bewusst zu machen.«'!

Bereits bei Helmut Lachenmann findet
sich ein dhnlicher Gedanke, wenn dieser
fordert, dass Musik die Erfahrung des Horers
zu »verunsichern« hitte, um ihn so auf ein
Unbewusstes zu stofien, wie es eben auch die
Medien eines sind: »Musik also [...] muf$ ver-
suchen, durch die ihr als dsthetisches Medium
von der Gesellschaft zugewiesene Hintertiir
in die Reflexionen des Horers Erfahrungen
hineinzuschmuggeln, welche in der Lage sind,
jene innerste Irrationalitét, deren Niederschlag
auch die dsthetischen Erwartungen sind und
von wo aus der Einzelne letztlich doch noch
unbewuf$t denkt, fithlt und handelt, zu infi-
zieren und auf diese Weise zu verunsichern.«'2
In den Arbeiten Pierre Schaeffers und der
musique concrete liele sich schon friih solche
»auditive Verunsicherung« ebenso finden wie
in Stockhausens elektronischer Musik. Beide An-
sdtze machen Klange auf eindrucksvolle Weise
anders erfahrbar, indem sie diese etwa aus
den naturhaften Kontexten ihrer akustischen
Erzeugung herausldsen und sie fiir sich stehen
lassen, oder aber auch indem eine Reise »ins
Innere« der Kldnge unternommen wird, die
ungehorte Texturen zutage fordert. In beiden
Féllen —und das ist von zentraler Bedeutung —
wird die technisch-medjiale Verfiigbarkeit von
Klingen — ganz konkret: die Moglichkeiten der
Phonographie — als ein dsthetisches Material
ernst genommen.

Emanzipation der Medienkldange

Notenschrift, analoge und schliefilich digi-
tale Phonographie lassen sich als spezifische
Medien-Materialidten beschreiben, an denen
musikalische Praxis sich vollzieht. Sie alle
ermoglichen ein qualitativ eigenes Umgehen
mit Klang, den sie entweder symbolisch notie-
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ren, analog mitschreiben oder binar codieren.
Avancierte Ansidtze hédtten nun gerade auch
das phonographische Medien-Material als
ein dezidiert dsthetisches zu behandeln und
als solches ernst zu nehmen. Auf die »Eman-
zipation der Dissonanz« und die »Eman-
zipation des Gerdusches«, beides Anliegen
der Avantgardebewegungen, hatte damit die
»Emanzipation der Medienklange« zu folgen,
wie Rolf Groffimann es dargelegt hat.!> Mate-
rial — das wissen wir seit Adorno — ist durch
und durch historisch. Es ist all das, womit
die KiinstlerInnen umgehen, schliefSlich auch
ihre Verfahren und Umgangsweisen.'* Und es
tragt in sich stets die Signatur seines historisch-
gesellschaftlichen Ortes. Die oft krampfhaften
Bemiihungen, technische Medien als den ei-
gentlichen dsthetischen Prozessen gegentiiber
nur sekundére, akzidentielle Bedingungen
abzutun, konservieren damit einen Stand
des Materials, wie er spétestens seit der mas-
senhaften Verfiigbarkeit und der kulturellen
Adaption der Phonographie tiberholt wurde.
Musikalische Praxis, die in Anspruch nimmt,
den aktuellen Stand des Materials kritisch zu
erarbeiten, darf an diesem Punkt nicht stehen
bleiben, sondern hat die dringende Aufgabe,
die Medienkldnge als eine nédchste Stufe der
Materialerweiterung in sich aufzunehmen und
mit ihnen zu experimentieren.

Solches Experimentieren findet sich in der
kiinstlerischen Praxis bereits vor der musique
concrete und der Elektronischen Musik, bei
Moholy-Nagy oder Toch und Hindemith, aber
spéter beispielsweise auch bei Kiinstlern wie
John Cage, der hinausgehend tiber die Medien-
Materialitdt der einzelnen Kldnge selbst die
Medien-Settings als dsthetisches Material ent-
deckt, wenn er in 33 1/3 keine Klangstrukturen
mehr sondern Medien-Architekturen gestaltet.

Positionen

Auch in der tape music Steve Reichs wird das
Klanggeschehen als ein »Medien-Effekt,
nicht mehr blof ein »Medien-Inhalt« horbar
gemacht. Ausgangspunkt dafiir bildete dann

auch nicht »menschliche« Intention, sondern
»maschinelles« Prozessieren: »[T]he process
was discovered with, and was indigenous to,

machines.«'®

Populdre Avantgarde?

Eine solche medienreflexive dsthetische Ge-
staltung findet sich — und das scheint hier
bemerkenswert —auf beiden Seiten des ebenso
oft zugeschiitteten, wie wieder ausgehobenen
Grabens zwischen »E« und »Ux, zwischen
ernster und populdrer Kunst. So sind es etwa
tendenziell »ernsthafte« Kiinstler wie Bob
Ostertag oder Christian Marclay, welche die
Verfahren der Collage und Montage, des Ar-
beitens mit fragmentarischen Versatzstiicken
vorgefertigten Materials als eine dezidiert
mediendsthetische gestalterische Strategie
erproben. Ebenso — wenn auch aus einem
deutlich zu unterscheidenden Hintergrund
heraus — lassen sich solche Experimente aber
auch im Sampling der populdren DJ-Culture
beobachten. Sampling wird hier ausdriicklich
nicht als eine blof8 simulative und reproduk-
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teurer akustischer Instrumente und Studio-
musiker verwandt, wie es in weiten Teilen
des Pop-Mainstreams passiert, sondern als
eine Moglichkeit des kreativen Umgangs mit
den kulturellen Archiven der Phonographie —
konkret: den Plattensammlungen —, der deren
Inhalte als ein legitimes &dsthetisches Material
behandelt.

Dieser »hochst analytische Umgang«!® mit
den loops und samples, den neuen Medien-
Materialitdten von Klédngen, bleibt dabei nicht
blofs naives Austesten von Technologie, es han-
delt sich dabei »um einen héchst komplexen,
technisch wie intellektuell anspruchsvollen
Vorgang der Materialanalyse, der Dekonstruk-
tion und Rekombination.«'” Jedoch sind die
zugrunde liegenden Wissenskomplexe, die
asthetischen Zielsetzungen und Strategien
selbstverstandlich andere, als jene, die sich
in zeitgenodssischer »Ernster Musik« dufSern.
Mediendispositive umfassen niemals nur die
Ebene der technischen Apparatur, sondern als
ein »heterogenes Ensemble«!® immer auch ein
Netz aus kulturellen Praxen und Diskursen, in
welches eingebunden jene funktionieren. Der
gleiche Laptop bildet damit ein unterschied-
liches mediales Dispositiv, wenn er entweder
vor dem Hintergrund einer klassischen kom-
positorischen Ausbildung, oder aber aus einer
populdren Musikpraxis heraus verwandt wird.
Trotz — oder vielmehr: wegen — dieser Unter-
schiede wére auch populdre Musik danach zu
befragen, wie sie ihre eigenen Mediendisposi-
tive thematisiert und in sich erfahrbar macht.

Die Musik von Kiinstlern wie etwa Flying
Lotus, der urspriinglich aus einem HipHop-
Hintergrund stammt, funktioniert, unabhingig
von den traditionellen Diskursen musikalischer
Gestaltung, eher als ein selbstverstandlicher
und spielerischer Umgang mit den Prozessen
und Objekten digitaler Medien. In seinen
Arbeiten, die fast ausschliefilich auf einem
Laptop entstehen, verwebt er Elemente der
unterschiedlichsten populdren elektronischen
Stile, aber auch des Free Jazz’ seiner GrofSstante
Alice Coltrane zu einem dichten Teppich
aus kiirzesten Vocal-Samples, Filter-Sweeps,
eingestreuten Synthesizer-Arpeggios und jeder
Menge digitalem Quantisierungs-Rauschen.
Hier lasst sich erahnen, was es bedeuten
konnte, wenn einerseits Klang nicht mehr als
eine notierte Struktur, auch nicht mehr als
ein Abschnitt auf dem Tonband, sondern als
ein verschiebbares Desktop-Icon verstanden
wird, und wenn andererseits ein grofier Teil
historischer wie aktueller auditiver Kultur in
Sekundenbruchteilen iiber elektronische Netze
zur Verfiigung steht.

Medien-Avantgarde zwischen
»E« und »U«?

Wenn es heute Aufgabe avancierter musikali-
scher und klangkiinstlerischer Praxis ist, durch
Hereinnahme der neuen phonographischen
Medien-Materialititen und ihren entsprechen-
den Verfahren in die Kategorie dsthetischen
Materials einen ebenso grundlegenden wie nur
wenig reflektierten Umstand »gesellschaftli-
cher Verfasstheit« dsthetisch bewusst zu ma-
chen —jenen ndmlich der Ubiquitét technischer
Medjialisierung —, dann wiére solche Praxis heu-
te quer zu einer Unterscheidung von »ernster«
und »populédrer« Musik zu finden. Wahrend
sich allerdings die gestalterischen Verfahrens-
weisen ebenso wie die Auffithrungspraxis von
Laptop-Perfomances zur Clubkultur immer
weiter angleichen, bleiben Unterschiede den-
noch bestehen und benennbar. Sie finden sich
auf der Ebene der leitenden &sthetischen Dis-
kurse und Theorien, die neben der technischen
Apparatur ein weiteres bedeutendes Element
medialer Dispositive ausmachen.

Vor diesem Hintergrund — so die schlie-
Bende These — konnte ein neukontextuali-
sierter Begriff einer »(Medien-) Avantgarde«
dazu dienen, zeitgendssische Musik-Praxis
angemessener zu beschreiben, als es in herge-
brachten Begriffen und Kategorien moglich
ist. Es ginge also nicht darum, durchaus vor-
handene Differenzen zwischen »E« und »U«
gleichmacherisch einzuebnen. Vielmehr lage
die Chance darin, priziser angeben zu kénnen,
welche kiinstlerischen Arbeiten innerhalb
dieser beiden unterschiedlichen musikalischen
Funktionssysteme eine Fortentwicklung des
Materials und der Verfahren dsthetischer
Gestaltung aktiv vorantreiben. Dies wiirde
allerdings erfordern, auch medienreflexive
populédre Musik als eine avancierte und dezi-
diert avantgardistische anzuerkennen und von
ihrem eigenen Dispositiv aus, ihren eigenen
Diskursen, Praxen und Komplexitdtsebenen
verstehen und bewerten zu wollen. Dabei ist
es keinesfalls die avancierte populdre Musik
selbst, die dieser Anerkennung bediirfte, viel-
mehr wére es die theoretische Auseinanderset-
zung, die sich eines wichtigen Gegenstandes
selbst berauben wiirde, wenn die medienre-
flexive Arbeit, die heute dort geleistet wird, als
wissenschaftlich blinder Fleck verbliebe. M
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