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Schwierigkeiten einer Philosophie der Popkultur

Schwierigkeiten einer Philosophie der

Popkultur

Arroganz und Ignoranz zwischen Kul-
turphilosophie und der Massenkultur,
die keine mehr ist. Noch ein Versuch
einer begrifflichen Anndherung.

M ROGER BEHRENS

Zwischen Theorie und Praxis der Kultur
macht sich eine Differenz bemerkbar,
die im allgemeinen Widerspruch von
Kultur und Gesellschaft fundiert ist: die
Dialektik der Krise der bestehenden
Ordnung, die einmal die Welt in einem
ungeheuren Reichtum und Fortschritt
erscheinen lidsst, dann aber dieselbe
Welt im Zustand regungsloser Starre,
im Stillstand. Die kulturelle Praxis der
modernen, kapitalistischen Gesellschaft
hat in den letzten einhundertfiinfzig
Jahren Anderungen erfahren, die - je
genauer sie untersucht werden - im
nédchsten Moment schon als Stagnatio-
nen erscheinen, als Struktur-
phidnomene, denen gewissermallen wie
in einer sozialen Unschéirferelation en-
tweder Wellen- oder Teilcheneigen-
schaften zugeordnet werden konnen.

Heute kann sich niemand mehr der
Massenkultur entziehen; die Massenme-
dien und die durch sie verbreiteten Pro-
dukte, Informationen, Nachrichten etc.
sind mittlerweile so umfassend verbreit-
et, dass auch die kritische Forschung
kaum noch Distanz zur Massenkultur
bewahren kann; solche Distanz wire
aber dialektisch zu gewinnen: Wer nur
das untersucht, was im Horizont der ei-
genen popkulturellen Alltagspraxis
liegt, geht so leer und blind vorbei, wie
derjenige, der sich als Forscher an
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Phdnomene heranwagt, die ihm in
seinem kulturellen Alltag fremd, nichts
sagend, verborgen bleiben. Der kalte
Entzug des analytischen Blicks bleibt
dem Material gegeniiber so sprode wie
der frohliche Positivismus der Poptheo-
rie. Die Kritik neuerer Kultur richtet
sich wesentlich auf die Kritik der alten
Gesellschaftsstruktur. Die Massenkultur
steht heute fiir eine kulturelle Totalitét
und nicht mehr fiir den Gegenpol, den
blof3en niedrigen und niederen Abhub
der wahrhaft kultivierten Hochkultur;
die Hierarchisierungen der einstigen
ideologischen Deutungsmuster haben
sich in einem vielschichtigen Feld von
Bedeutungsiiberlagerungen, aber auch
Sinnbeliebigkeiten verfliichtigt. Jede
Beschéftigung mit Kultur ist heute
selbst schon Teil der Kultur. Die rela-
tive Entfernung des akademisch-univer-
sitdren Interesses an der neuen Kultur
ist nicht mehr zu haben. Bedeutete die
kulturtheoretische Beschiftigung mit
der Alltagskultur um die Jahrhunder-
twende zumeist noch einen An-
ndherungsversuch an eine kulturelle
Sphére, die von den eigenen hoch-kul-
turellen Alltagsmustern, vor allem auch
von den eigenen Bildungswerten, ge-
trennt war, so hat sich dieser Komplex
von gebildeter Kultur und kultureller
Bildung mittlerweile in der Popkultur
aufgelost.

Dies tangiert den Begriff von Kultur
selbst und lésst so manchen gegenwaérti-
gen kulturtheoretischen Ansatz, der im
Vertrauen auf einen obsoleten kul-
turellen Wertekanon Massenkultur
noch immer mit dem Gestus des Ge-
bildeten ignoriert, ebenso grotesk und

kurios erscheinen wie den Jargon der
anderen, die es sich mit popjournalis-
tischen Phrasen immer schon in der Kul-
tur eingerichtet haben wollen. Hinzu
kommt, dass Begriffe wie Massenkultur,
Alltagskultur, populdre Kultur und der-
gleichen inzwischen selbst fraglich ge-
worden sind; gerade die Totalitét einer
globalen Kulturindustrie erlaubt es,
Konsumenteninteressen in vollstdndig
inkompatiblen Gruppen zu organ-
isieren, die in ihrer Erscheinungsweise
nicht mehr als ,Masse“ beschreibbar
sind. Gerade wenn es um die Analyse
besonderer und konkreter alltagskul-
tureller Phédnomene geht, erweist sich
die Rede von der Massenkultur als
wenig plausibel.

Allein nach Verkaufszahlen lasst sich
ein Massenphdnomen nicht mehr bes-
timmen. Selbst wenn heute Millionen
an popkulturellen Ereignissen teilneh-
men, bleiben von den Massenveranstal-
tungen fast keine Spuren zuriick (jeden-
falls nicht im kulturellen Ged&chtnis).
Liangst haben Festivals die Groe von
zum Beispiel Woodstock iibertroffen;
angeblich wichtige Schallplatten sind
einmal Bestseller gewesen, heute kennt
man nicht einmal mehr die Bands. Die
meisten Bands, die gelegentlich die
Chance haben in den Charts
aufzutreten, bleiben, selbst wenn sie es
auf die besseren Plitze schaffen, Neben-
sache in den Bilanzen der Kulturindus-
trie. Und fraglich ist, ob selbst von Mil-
lionenerfolgen, die einigen wenigen Pro-
duktionen vorbehalten bleiben,
Riickschliisse auf Massenstrukturen und
Massenpublikum moglich sind: die hys-
terische Masse verschwindet in der Be-
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langlosigkeit wie zuvor das Individuum
in der Masse — die Love-Parade ist
lediglich 6konomisch von Bedeutung,
kulturell hochstens Gradmesser der
Trostlosigkeit der Popkultur. Die
groften Umsédtze bleiben der Volks-
musik vorbehalten. Aber ist Konsum
iiberhaupt ein verlasslicher Indikator?
Es wird immer mehr Musik gehort, ob-
wohl immer weniger Tontrdger
verkauft werden. Auch betrieb-
swirtschaftlich ist die Kulturindustrie
ldngst in der Krise.

Es handelt sich also um eine Massenkul-
tur, die keine Massenkultur mehr ist; es
geht um allgemeine Massenphénomene,
die in ihrer Besonderheit jedoch keine
Massencharakteristik mehr besitzen. Im
Riickblick auf die letzten einhundertfiin-
fzig Jahre lédsst sich vielleicht die
Massenkultur als doppelter Dissoziation-
sprozess darstellen, wobei die Masse in
derselben Weise in Singularitdten und
Randzonen sich verfliichtigt, wie
gleichzeitig die Kultur sich in der
okonomischen Verwertungssphére als
Ware universalisiert. Adorno und
Horkheimer haben sich schon in den
vierziger Jahren gegen den Begriff der
Massenkultur aus anderen Griinden
entschieden: Sie ersuchten ihn deshalb
zu vermeiden, weil er suggeriere, dass
es sich um eine Kultur der Massen han-
delt, letztlich um eine quantitativ und
technologisch erweiterte
demokratisierte Kunst. Genau dies sei
jedoch das leere Versprechen der
Massenkultur, ihre Ideologie, die letz-
tendlich die Massen verhohnen wiirde:
So fern sie den Massen stehe, so fern
stehe sie schlieflich auch der Kultur.
Mit dem Begriff der Kulturindustrie
sollte beschrieben werden, wie im Zuge
der Durchkapitalisierung aller sozialen
und menschlichen Verhaltnisse auch
die Kultur zur bloRen Ware wird. , Die
Ausbreitung der Kulturindustrie ist ein
negativ gewendeter Indikator fiir das
Gemeinsame der Kulturen, von dem im
Hinblick auf die humanisierende Inten-
tion von Kultur als ganzer die Rede
war. Kulturindustrie ist fiir die kritische
Theorie die Fratze der Idee einer univer-
salen Menschheitskultur, also die ver-
hohnende Karikatur des Programms der
Aufkldrung, die sie aber selbst mit her-
vorgebracht hat“, wie Gerhard Schwep-
penhéuser schreibt. [1] SchlieBlich wird
Massenkultur dem dhnlich, was Adorno
und Horkheimer schon als Ende der Kul-
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turindustrie ahnten: Sie geht in Rek-
lame {iiber. Gerade die Universal-
isierung der Warenlogik, die alle Kultur
riickstandslos verwertet, erlaubt es, die
Konsumenten nicht l&dnger in uniformen
Massen zusammenzuschweiflen. Die
Menschen werden mit Spielweisen pseu-
do-individueller Bediirfnisse dafiir be-
lohnt, dass sie geniigend Abstrak-
tionsvermogen aufbringen, um sich voll-
stindig als Warensubjekte zu affir-
mieren, wonach sie in Lohnarbeit und
Geld hochste Befriedigung finden. Poli-
tische Meinungen, Wohnungseinrichtun-
gen, Urlaubsziele, Lieblingsspeisen,
Sternzeichen, Modestile, sexuelle Vor-
lieben, Lieblingsserien im Fernsehen
und so weiter bilden heute das Ensem-
ble individueller Verhéiltnisse, die aus
jedem Menschen eine besondere ge-
sellschaftliche Erscheinung machen.

Es ist nicht alles Pop,
was gldanzt -
Ambivalenzen des
Popdiskurses

,,Es ist nicht mehr klar, ob wir eine Kri-
tik an der Sprache der Konsumge-
sellschaft horen, ob wir die Sprache der
Konsumgesellschaft konsumieren, oder
ob wir die Sprache der Kritik als
Sprache der Konsumgesellschaft konsu-
mieren.“ Umberto Eco

Die Verunsicherung iiber die - nicht
nur wissenschaftliche — Brauchbarkeit
von Begriffen wie Alltags- oder
Massenkultur driickt sich in einem
neuen Schlagwort aus, das allméhlich
seine Spezifik verloren hat und nun zur
relativ diffusen und allgemeinen
Bezeichnung fiir verschiedene kul-
turelle, soziale und #sthetische Kom-
plexe geworden ist: Popkultur, oder
kurz ,,Pop“. Statt die Kultur in Hochkul-
tur und Massenkultur zu unterscheiden,
wird nunmehr Pop in Mainstream und
Subkultur geschieden. Statt Homo-
genitit der Massenkultur steht die Pop-
kultur unter dem Vorzeichen der
Heterogenitit. ,,Pop“ ist dabei als Wort
schon freundlicher, die 6konomische
Verwertung der Kultur ist in den meis-
ten Féllen zwar nicht begriffen, aber
akzeptiert, weil man glaubt, innerhalb
der Heterogenitdt der Popkultur genii-
gend Nischen zu finden, in denen - wie
es heilt — , Subversion“ und ,Dissiden-
z“ ihren Ort haben konnen. Die Popsub-
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kulturen werden so in den Kontext der
alten kiinstlerischen Avantgarden der
Hochkultur gebracht.

In den letzten dreiig Jahren haben
sich Strategien der Selbstreflexion der
Massenkultur etablieren konnen. Be-
merkenswert ist das Theorieverstdndnis
und der Jargon, der hier gesprochen
wird, weil sich offenbar ein neues Deu-
tungsmuster von Kultur und Bildung
durchzusetzen beginnt, welches vom
universitiren, hochkulturellen und hu-
manistisch-biirgerlichen Ideal sich ab-
setzt, hinterriicks allerdings den elitaris-
tischen Kulturkonservatismus wieder
aufnimmt. Zunichst ist die Theorie-
feindlichkeit auffallig. ,Kultur“ wird
mehr als , Gemeinschaft“ denn ,,Ge-
sellschaft“ verstanden; wihrend die kri-
tische Theorie Kulturkritik nur in Riick-
bezug auf Gesellschaftsanalyse fiir sinn-
voll erachtete, gilt hier das Primat der
Kultur - als je eigenes soziales Um-
feld -, dem die Reflexion auf soziale
Grof3strukturen nachgeordnet ist. Eine
Kulturalisierung, die ihre Affinitdt zum
Vitalismus sowenig leugnet wie die
Sympathie fiir den Kommunitarismus in
der spatmodernen Fassung der Biogra-
fisierung.

Auch insofern dient der Popdiskurs vor-
rangig der Selbstlegitimation; sein
Hauptaugenmerk scheint darin zu lie-
gen, der Popkultur bestidndig
Phinomene zuzuordnen - alles kann
Pop sein (als sei damit fiir die Ge-
sellschaft und ihre Beschreibung schon
etwas Positives gewonnen); und
gleichzeitig sind die geschitzten
Phédnomene dem Pop so fern. Wahrend
die einen von Walt-Disney-Freizeit-
parks, Bon Jovi und Boy-Groups
sprechen, meinen andere Atari Teenage
Riot, Sleater-Kinney oder The Crass. Im
Popbegriff selbst fallen zwei koexis-
tente, fast schon symbiotisch versch-
molzene Bedeutungsvarianten von Pop
zusammen: die gegenwaértige kapitalis-
tische Gesellschaft wird durch Pop so-
wohl in Frage gestellt wie auch
bestatigt. Dialektisch: Pop ist Teil des
Problems, als dessen Losung er sich an-
bietet. Fiir die Poptheorie gilt aber,
dass das, was gemeinhin als Pop akzep-
tiert ist, im engeren Diskurs gar nicht
vorkommt (Die Toten Hosen, Ramm-
stein, Bon Jovi, Phil Collins), mithin
das Subversive der Popkultur lediglich
in der Beharrlichkeit griindet, mit der
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es behauptet wird. Das vermeintlich
Subversive bleibt ohnehin in der Regel
immer der nachtrédgliche Diskurs, der
sich allein kraft der Stdrke seiner Legiti-
mationsstrategie (Sprecherposition, Per-
formanz, Theorieschick und Beleidigun-
gen) zu behaupten vermag.

So vage die politischen Mal3stdbe sind,
so unklar bleiben auch die Kriterien &s-
thetischer Beurteilung. Hier kommt es
immer wieder zu merkwiirdigen Ereig-
nissen, die sowohl von der mein-
ungsprigenden Macht des Popdiskurses
wie gleichzeitig von seiner Beliebigkeit
und Belanglosigkeit Zeugnis ablegen.
Beispielsweise wurde 1997 Mouse on
Mars‘ ,Autoditacker” ,einhellig und
ohne jegliche Absprache unter den Blét-
tern in mehr als fiinfzig Magazinen des
Landes zur Platte des Jahres 1997 erk-
lart... Und dies, obwohl , Autoditacker*
nichts anderes als nett, freundlich,
besinnlich, zart, ja vor Behaglichkeit
triefend ist.“ [2] — Dass diese Musik
allerdings ganz unfreiwillig zum Sound-
track der spatbiirgerlichen Krisen-Be-
haglichkeit wurde, kann von einer
Poptheorie, die um die Gesellschaft
denselben Bogen macht wie um die
Krisentheorie, nur ignoriert werden, um
sich ganz auf das Geschmacksurteil zu
verlassen. (Im Popdiskurs wird so ge-
tan, als konne aus dem Geschmack-
surteil eine politische Kritik der Musik
abgeleitet werden; das ist Unsinn.
Vielmehr miisste aus der politischen Kri-
tik sich ein Geschmacksurteil begriin-
den lassen. Dass Mouse on Mars ,gute
Musik“ machen, ist von ihrer struk-
turellen ideologischen Funktion nur ver-
mittelt zu erfassen. Deswegen heif3t ja
auch eine Platte von ihnen ,Idiology“.)

Neben der Legitimationsfunktion
kommt dem Popdiskurs die Aufgabe zu,
fiir das Konsumverhalten eine poli-
tische Kasuistik und Verhaltensregeln
aufzustellen, die den Konsum (und
damit den positiven Bezug zur Warenge-
sellschaft) als eine gesellschaftlich rele-
vante und bewusst steuerbare Hand-
lung vorfiihren. Dies geschieht durch
den Ausdruckszusammenhang im
Zwischenfeld des Warentauschs und
der Kulturwerte, etwa vermittels der
Mode. Die Kriterien sind geschméck-
lerisch und leicht steht jemand im Ver-
dacht des Unzeitgemé&fen und Konser-
vativen, wenn eine Mode nicht mitge-
macht oder die falsche, etwa ,veral-
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tete“ Musik gehort wird. Auf diese
Weise haben sich, mitunter quer zur Un-
terscheidung von Mainstream und Sub-
kultur, auch im Popdiskurs Kriterien
etabliert, nach denen ,,guter Pop“ vom
Schund abgegrenzt werden kann.
Wiéhrend in der alten Dichotomie von
hoher und niederer Kultur die
Massenkultur tendenziell als Schund
oder bloBes Entertainment galt, auch
wenn gelegentlich ihre demokratische
Verfiigbarkeit gepriesen wurde, regle-
mentiert der Popdiskurs seine Bewertun-
gen iiber das Diktum der Geschmack-
sautonomie (gewissermafien lautet das
aufklérerische Leitmotiv der Popkultur:
»Ausgang aus der selbstverschuldeten
Geschmacklosigkeit [3]).

Die Popkultur hat ihren eigenen, von
den klassischen kultur- und ge-
sellschaftswissenschaftlichen Modellen
weitgehend unabhéngigen Diskurs in
den neunziger Jahren entfaltet; dieser
Diskurs verfiigt nicht nur iiber eine ei-
gene Sprache, sondern mittlerweile so-
gar iliber eine geschichtliche Logik.
Auch wenn das theoretische Fundament
dieses Popdiskurses, trotz gelegentlich-
er Anleihen bei poststrukturalen und
postmodernen Philosophien, die Arbeit
an den Begriffen ausspart: Wichtig ist
an diesem ,,popistischen“ Theorie-Prax-
is-Verhaltnis, inwiefern sich spezifische
kulturelle Bildungswerte ausdif-
ferenziert haben, die der Popkultur ins-
gesamt eine diskursive Stirke und eine
relative soziale Bedeutung verleihen, so
dass sie nicht mehr in das klassische
Muster von hoher und niederer Kultur
passt beziehungsweise mit
Mehrdeutigkeiten operiert, wonach das-
selbe Popphdnomen zugleich als ba-
naler Schund wie auch elaborierte,
avancierte Kunst gelten kann, und auch
inhaltlich wie formal entsprechend alle-
gorische Facetten zeigt — und dies ist
nicht einfach nur eine Vieldeutigkeit
der moglichen Interpretation, sondern
bereits Vieldeutbarkeit im Material. Bei
aller begrifflichen Unschérfe steht man
also vor der Frage, ob die Popkultur
bloBe Unterhaltungskultur ist
(vielleicht sogar die Unterhaltungskul-
tur oder nur ein spielerischer Umgang
mit der Unterhaltung), oder ob Pop
eine neue Form der Hochkultur
darstellt. — Bemerkenswert ist im Ubri-
gen, dass dem Pop iiberhaupt diese legi-
timationsproblematische Reichweite
zugesprochen wird; in der biirgerlichen
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Kulturgeschichte gab es das nicht ein-
mal fiir die Romantik, héchstens fiir
den Neoklassizismus und gelegentlich
fiir den (Post-)Modernismus. Daran
héngt freilich die Frage, ob Pop denn
iiberhaupt ein systematischer Epochen-
begriff ist (gibt es Pop auch als
iiberzeitliches Phédnomen?). Benjamin
hat solchen Effekt fiir die Kunst der
Jahrhundertwende diagnostiziert,
bezeichnenderweise fiir die Literatur.
Unterhaltungsliteratur habe es immer
schon gegeben, also Kunst, ,,die keiner-
lei Verpflichtung der Zeit und den
Ideen gegeniiber, die sie bewegten, auf
sich nahm als hochstens die, solche
Ideen in einer angenehmen, modisch
konfektionierten Form dem Konsum
zuzufiihren.“ In der biirgerlichen Kultur
hat dies durchaus seine Berechtigung.
»Was aber noch nie geschah, in der
biirgerlichen sowenig wie in einer an-
deren Gesellschaftsordnung, ist dass
diese reine Konsumtions- und Genuss-
Literatur identisch mit der Avantgarde,
der technisch und artistisch vorges-
chobensten, wurde.“ [4]

War Massenkultur mit ihrer bestédndi-
gen Abwertung konfrontiert, so dréangt
die Popkultur zur Aufwertung; sie
reprasentiert das Bediirfnis einer neuen
Elite, in der sich Besitz und Bildung
warenfetischistisch verkettet haben: ihr
kulturelles Kapital ist eine Ableitung
ihres 6konomischen Eigentums (Genera-
tion Golf). — Arnold Hauser hat Anfang
der siebziger Jahre diesen Effekt als die
Besonderheit der Popkultur festgehal-
ten: ,Die Produzenten und Konsumen-
ten der Pop-Art stellen nichtsdes-
toweniger eine eigene, besonders
zusammenfassbare ... Bildungsschicht
dar, die mit ihren kiinstlerischen
Bediirfnissen und Wertkriterien einen
mittleren, zwischen den Trigern der ho-
hen und dem Anhang der volkstiim-
lichen Kunst befindlichen Rang einn-
immt.“ [5] In dieser Haltung einer
neuen Bildungsschicht, die das Erbe der
Jugendlichkeit weitertrdgt, regt sich
nicht nur der Versuch, mit der Popkul-
tur jenseits von Klassenwiderspriichen
einen  verbindlich-verbindenden
Sinnzusammenhang herzustellen.

Zur Genese der
Popkultur — Ein Exkurs

»,Der ganze Trick der Rockmusik beste-
ht darin, dass sie spiegelt, was ohnehin
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lauft.“ Pete Townshend (The Who)

In den sechziger Jahren des letzten
Jahrhunderts kam es zu einer Osmose
zwischen etablierter Kultur und Subkul-
tur. Wahrend die musikalische Mod-
erne sich zunehmend in einer Ex-
pertenkultur isolierte, wurde die pop-
uldre Musik zu einer Kunstform, die
sich durch vielfiltige und breite Of-
fentlichkeit sowie stdndige Prasenz im
Alltag auszeichnet. Mit dem Ausbau des
Rundfunknetzes, durch das Fernsehen
und durch die Filmindustrie wurde im-
mer mehr Musik benétigt, die bes-
timmte Stimmungen erzeugen konnte,
ohne in ihrer Struktur die Hérgewohn-
heiten zu verunsichern. Auch die
Ausweitung des Konsums durch
Kaufhiuser, Schnellrestaurants und Su-
permadrkte fiihrte zu einer enormen Aus-
breitung einfacher musikalischer Grund-
muster (in diesem Fall wie auch bei Be-
horden, Flughéfen, Fahrstiihlen etc. zur
Hintergrundbeschallung und Berie-
selung), die nicht durch harmonische
Abweichungen Wiedererkennungswert
erlangten, sondern durch eine Vielfalt
an Kldngen — ,Sounds“ —, in denen die
simplen Akkordfolgen immer wieder
ertonen. Der Vorstof der populdren
Musik in den Alltag gelang aber vor
allem vermittels neuer Techniken:
Wichtig sind hier die Einfiihrung der
Langspielplatte Anfang der fiinfziger
Jahre, die Audiokassette Ende der
sechziger Jahre, die Verbesserung der
Studio- und Aufnahmetechnik sowie die
Entwicklung der Musikelektronik, die
zum Beispiel die Beschallung grofer
Konzerthallen ermdéglichte. Hier gab es
auch Unterschiede zur Jazzmusik, die
als Massenkultur nur rassistisch getriibt
erschien: Schallplatten, auf denen
Afroamerikaner abgebildet waren,
verkauften sich schlechter, Radiostatio-
nen verweigerten, Jazzmusik zu
spielen, die Instrumentierung war
selbst fiir die européische Tradition pop-
uldrer Musik ungewo6hnlich. Und vor
allem war der Jazz eine abgegrenzte
Kultur bestimmter Clubs, sehr
grof3stiddtisch, und er muss in seiner
Leichtigkeit perfekter Beherrschung der
Instrumente geradezu als Zynismus
empfunden worden sein.

Der Pop- und Rockmusik der sechziger
und siebziger Jahre gelang es dann, den
Gestus des gebildeten Musikers zu
nutzen. In verschiedener Weise wurde
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versucht, auf Attitiiden der biirger-
lichen Kunstmusik zuriickzugreifen.
Rockmusik wurde in Form von Rock-
opern oder sinfonischen Werken
geschrieben (The Who: ,,Tommy*, Yes:
»,Tales from Topographic Oceans“);
Rockmusik arrangierte und adaptierte
klassische Werke (The Nice; Emerson,
Lake & Palmer), stellte die Musik in
den Kontext solcher Werke (um zum
Beispiel Konzerte zu eroffnen: Yes,
Rolling Stones, Deep Purple) oder
berief sich auf den Einfluss der ernsten
Musik (Beatles und Stockhausen; Frank
Zappa und Strawinsky oder Xenakis).
Der Starkult und seine &ueren Formen
- lange Haare, weite Gewédnder — hat
seinen Ursprung im 19. Jahrhundert
und kehrte dann im Art-Rock (Rick
Wakeman im silbernen Umgang inmit-
ten seiner Keyboards) oder Glamrock
(David Bowie, Roxy Music) wieder; das
Virtuosentum mancher Rockmusiker ist
durchaus einem Paganini oder Liszt ver-
gleichbar (Jimi Hendrix, Led Zeppelin;
Liszt ist in ,Liszt-o-Mania“ sogar Thema
eines Rockmusicals). Manche Tontréger
wurden als programmmusikalische und
konzeptuelle Werke angelegt (Pink
Floyd: ,,The Dark Side of The Moon*,
Genesis: ,,The Lamb Lies Down on
Broadway*; The Who: ,,Quadrophenia“)
oder als Mischformen von Band- und
Orchestermusik arrangiert (Jon Lord:
»,Concerto for Group and Orchestra“,
,Gemini Suite“, ,,Windows“, Rick Wake-
man: ,Journey to The Centre of The
Earth“ und neuerdings: ,,The Return to
The Centre of The Earth“). Von dieser
vermittelten Popularisierung einiger
Muster biirgerlicher Kunstmusik profi-
tierte auch die biirgerliche Kunstmusik.
Sie konnte nicht nur mit Vereinfachun-
gen Erfolge erzielen (Gorecki, Orff-E-
uphorie, aber auch: Mahler-Renais-
sance), sondern fand ebenso in der
Massenkultur — etwa als Filmmusik -
Verwendung (Ligeti und Strauss in
»2001: A Space Odyssey“, Beethovens
9. Sinfonie in ,,A Clockwork Orange“,
das Adagio aus Mahlers 5. Sinfonie in
»Tod in Venedig“, Ravels ,Bolero“ in
»Zen — Die Traumfrau“). Manche klas-
sischen Musiker konnten wiederum
Rockattitiiden aufgreifen und damit
beriihmt werden (Nigel Kennedy, Vanes-
sa-Mae, Apocalyptica). Die Of-
fentlichkeit der Rock- und Popmusik
ist, sowohl im Gegensatz zum Jazz und
zur Kunstmusik als auch im Gegensatz
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zu fritheren Formen der populdren
Musik (Musical, Rock’n’Roll, obwohl -
wie auch beim Jazz — Uberginge dann
flieBend sind) dadurch geprigt, dass
ein und dasselbe Musikstiick auf sehr
unterschiedliche Weise rezipiert wer-
den kann und geradezu allegorische Be-
deutungsoffenheiten aufweist, die es er-
moglichen, dass Menschen unter-
schiedlichster Klassen und mit unter-
schiedlicher Bildung, sowie mit unter-
schiedlichsten Interessen die Musik
rezipieren konnen. Diese Entwicklung
der populdren Musik hatte Einfluss auf
andere Kiinste: Andy Warhol kommt hi-
er eine fast paradigmatische Rolle zu,
denn er entwarf nicht nur Schallplatten-
cover (Rolling Stones: ,Sticky Finger-
s“), sondern realisierte mit der Band
Velvet Underground eine konzeptuelle
Kiinstlerdsthetik. Die Musik von Velvet
Underground konnte als Tanzmusik kon-
sumiert werden, als Drogenmusik
abgelehnt oder befiirwortet werden, als
Kunstereignis diskutiert werden, als
klangliches Arrangement analysiert
oder kontemplativ genossen werden
und so weiter. Ahnliche Beziige
zwischen bildender Kunst und Musik
gibt es auch heute noch, etwa bei Mike
Kelley und Sonic Youth oder der
Gruppe Laibach und der Neuen
Slowenischen Kunst. Man koOnnte
vielleicht sogar sagen, dass die neuere
Popmusik strukturell fiir bildende Kiin-
stler sehr attraktiv ist, weil sie viele
Moglichkeiten zwischen Konzept- und
Gebrauchskunst bietet, vom Plattencov-
er iiber die Biihnenshow, von der Corpo-
rate Identity einer Band bis zur gra-
fischen und typografischen Gestaltung
der Popmagazine.

Vermutlich kann auf diese Verbindung
und Bezugnahme von bildender Kunst
und populdrer Musik zuriickgefiihrt wer-
den, dass sich im Verlauf der Siebziger
und Achtziger, doch endgiiltig erst in
den Neunzigern eine theoretische Re-
flexion auf die Popkultur entfaltet hat,
die eher asthetisch, wenn nicht &sthe-
tizistisch ausgerichtet ist. Sie orientiert
sich am Authentischen, das sie nicht sel-
ten durch einen Positivismus zu iiber-
winden versucht, weniger durch begrif-
fliche Reflexion und praktische Konkre-
tion am Material. Auch deshalb do-
miniert vermutlich der Bezug auf die so-
matischen Elemente der Popkultur, auf
Formen korperlicher Rituale und Prak-
tiken wie Schmuck, Tanzen oder korper-
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liche Gewalt. Nicht selten schldgt
Poptheorie paradox in Theorie-
feindlichkeit um, bis hin zu anti-in-
tellektuellen Ressentiments. Das In-
teresse an Phdnomenen der Popkultur
bleibt weitgehend kulturell bezie-
hungsweise kulturalistisch begriindet,
entspricht dem Wunsch nach einer As-
thetisierung als Aufwertung des eige-
nen Lebens.

Kritische Theorie der
Popkultur

Eine kritische Theorie der Popkultur
hat sich der Frage zu stellen, warum
und weshalb sich mit Popkultur
beschiftigt wird. Es kann nicht darum
gehen, sich in begriffslosen
Grabenkdmpfen zu verlieren oder gesch-
miicklerische Uberzeugungen zu Mo-
menten popkultureller Dissidenz und
Subversion zu verkldren. Zum Problem
wird, ob iiberhaupt eine dsthetische Be-
wertung im Sinne von gut/schlecht
oder richtig/falsch heute noch die Ge-
genstédnde angemessen zu erfassen ver-
mag, ob sie die Kultur iiberhaupt
beriihrt. So ist auch das Gegenteil des
Geschmaicklerischen, ndmlich das objek-
tivistische Pauschalurteil, alle
Massenkultur sei Schund und deshalb
abzulehnen, Unfug. Das Problem ist
eines von Widerspriichen: Einerseits
lasst sich mit geschmécklerischen At-
tributen, die allenthalben zu lesen sind,
kaum eine Musik begreifen, die doch
vor allem nach eben solchen Attributen
rezipiert wird. Umgekehrt erscheint die
moderne Popmusik, vom material-ds-
thetischen Standpunkt der eu-
ropdischen Kunstmusiktradition her
beurteilt, tatsédchlich, bis auf wenige
Ausnahmen, aus immer wiederkehren-
den Stereotypen zusammengebastelt,
mithin gibt es Griinde, hier von Schund
zu sprechen. Dies scheint mir allerdings
mitnichten ein Grund zu sein, Pop-
musik zu verurteilen, abzulehnen oder
nicht zu mogen — einmal davon abgese-
hen, dass die Kriterien, nach denen der
Pop Schund sein konnte, gleichfalls und
allemal fiir die Reste biirgerlicher Kunst-
musik gelten. Die Krise der Popkultur
verweist gleichwohl auf eine Krise der
biirgerlichen Kultur iiberhaupt. Was sie
zu bieten hat, ist mitnichten ,besser,
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»gehaltvoller“ oder ,schoner“. Wenn
iiberhaupt heute noch etwas sich
ereignet an Kunst oder in der Kunst, die
auch nur anndhernd vermag, die Gegen-
wart auf den Begriff zu bringen, dann
ist es die der Popkultur.

Eine kritische Theorie der Popkultur ist
beides, eine notwendige Abstraktion
wie eine fillige Konkretion. Sie abs-
trahiert vom Pop selbst und versucht
den Gegenstand an einzelne Tendenzen
sozialer Entwicklung riickzubinden:
»Wir interpretieren [Kunst] als eine Art
von Sprachkode fiir Prozesse, die in der
Gesellschaft ablaufen, als einen Kode,
der mit Hilfe der kritischen Analyse zu
dechiffrieren ist.“ [6] So war es im Pro-
gramm des Instituts fiir Sozialforschung
vorgesehen. Es geht also um eine Anal-
yse des Kitts wie um den Sprengstoff,
der die Gesellschaft zusammenhdlt und
ebenso ihre Strukturen zu durch-
brechen vermag. Erst iiber diesen Riick-
bezug auf Gesellschaft erhélt eine mate-
rialistische Analyse der Popkultur auch
eine dsthetische Relevanz, wenn niam-
lich in der Kunst etwas Bedeu-
tungsvolles fir den
sozialgeschichtlichen Prozess entschliis-
selt werden kann, das durch andere
Zeugnisse der Kultur nicht ablesbar
wére — auch fiir die Popkunst gilt, dass
sie nicht einfach nur die menschliche
Geschichte kommentierend begleitet,
sondern selbst in den geschichtlichen
Prozess eingreift; aber, wie gesagt: dies
in Tendenzen, in Stromungen, in Seg-
mentierungen innerhalb der sozialen
Praxis. Es gibt kein Auf3en, nirgends;
aber es gibt ein Abseits als sicheren
Ort. Eine kritische Popkulturtheorie ist
Konkretion, insofern sie allgemeine Er-
scheinungen des Pop und der Kulturin-
dustrie sowohl am &sthetischen Mate-
rial differenziert wie auch innerhalb
der jeweiligen sozialen und kulturellen
Felder expliziert. Die begrifflichen
Widerspriiche und sprachlichen Ambi-
valenzen der Popkultur versteht eine
kritische Theorie nicht ausschlieBlich
als blofen Ausdruck kultureller Zerfalls-
logik, sondern gleichsam als An-
satzpunkt fiir die mogliche Begriindung
einer kulturellen Praxis. ,Erst wenn
man akzeptiert, dass die verschiedenen
Niveaus komplementir betreten wer-
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den konnen (sollten), lasst sich ein Weg
zur kulturellen Verbesserung der
Massenmedien 6ffnen.“ [7] Und eine kul-
turelle Verbesserung der Massenmedien
entbindet nicht von der Notwendigkeit
einer Verdnderung der bestehenden
sozialen Ordnung; aber die kulturelle
Verbesserung der Zusténde, birgt sie
auch die Gefahr der Asthetisierung, bi-
etet unter Umstidnden unterhaltsamere,
tanzbarere und lustvollere Moglichkeit-
en, dieses Leben hier humaner zu gestal-
ten. Man kann den Pop nicht aufheben,
ohne ihn zu verwirklichen.
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