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Pop-Geschichte wird gemacht
Überlegungen zum Umgang mit der Pop-Vergangenheit

Wenn Dave Hanley beim Lachen seine
obere Zahnreihe entblößt, wird eine
große Lücke sichtbar. Seine graue Se-
cond Hand-Fischgräthose hat über
dem ausgebeulten linken Knie ein
Brandloch und seine Füße stecken in
abgetragenen Sandalen. Dave Hanley
sieht aus, wie viele junge Londoner in
den Szenevierteln Notting Hill oder
Camden Town aussehen — etwas ärm-
lich und abgerissen.

n REGINA BEHRENDT ◼
GÜNTHER JACOB

Der Grund dafür ist aber nicht in einer
ungünstigen Einkommenssituation oder
den hohen Londoner Mietpreisen zu
suchen, sondern in einem spezifischen
Szenecode. Auch unter widrigen
ökonomischen Rahmenbedingungen
hat es immer popkulturell orientierte
junge Leute gegeben, die ihre geringen
finanziellen Mittel bevorzugt in teure
Klamotten, Motorroller oder Platten-
sammlungen steckten.

Vor seiner Karriere als DJ, Produzent
und Musiker betrieb Dave Hanley einen
Frisörladen an der Kensington High
Street. Auch sein Partner Justin Lang-
lands, vormals Layouter bei einer
renommierten Popzeitschrift, kommt
aus einer Szene, in der es wichtig ist,
kommerziellen Erfolg mit einer Street-
Attitude zu verbinden, sich nicht
habituell über die Community zu er-
heben, deren Netzwerk den Aufstieg
erst ermöglichte und deren Im-
agezuschreibungen auch weiterhin Ein-
fluß auf den Marktwert der ihr ange-
hörigen Individuen haben.

Dave Hanley und Justin Langlands wur-
den Anfang der 90er Jahre mit ihrem
Dancefloor-Projekt Pressure Drop
bekannt. Als wir sie damals inter-
viewten, fiel mir als erstes der Gegen-
satz zwischen ihrem Understatement
und ihrer geschäftlichen Cleverness auf.
Die beiden gehörten mit zu den ersten,
die mit einem Underground-Gestus zur
Industrie gehen konnten, ohne daß ih-
nen das geschadet hätte. Ihre Deals mit
Polydor und Marlboro hätten andere
noch um ihre Szenereputation ge-
bracht. Sie aber repräsentierten bereits
jenen heute allzu bekannten neuen Jun-
gunternehmertypus ,  der  t rotz
geschäftlichem Erfolg den Kontakt zur
Posse nicht verliert.

Im Unterschied zu dem Aufsteiger alten
Typs, der seine Herkunft verleugnet
und sich demonstrativ distanziert
(„Spiel nicht mit den Schmuddelkin-
dern“), steht der neue Jungunterneh-
mer für eine andere Haltung: Er vergißt
seine „Roots“ nicht. Glaubt man dem
Bild, das er von sich zeichnet, so hat er
das System durchschaut und nutzt nur
dessen Strukturen aus. Im Inneren ver-
achtet er es. Er bleibt cool und den
Werten seines Herkunftmilieus treu.
Dorthin vergibt er einen Teil der Jobs
und Aufträge, denn in den Bereichen
Musik & Mode ist die persönliche Teil-
nahme heute (selbst für viele La-
belchefs der Majors) Voraussetzung der
permanenten Innovation. Wer Club-
wear verkauft, einen Club betreibt oder
mit Trend-Platten handelt, muß am
Ball bleiben und auch auf sein Image in
der Szene achten.

Fallstudie und
theoretische Reflexion
Club Culture stellt heute (neben den
von WOM, Camel etc. gesponsorten
Groß-Rave-Veranstaltungen) nicht nur
einen der wichtigsten Geschäftszweige
des Pop dar, sondern ein verzweigtes
System von Images und Orten, die in
ausdrücklicher Konkurrenz zur
tradierten Rock Culture durchgesetzt
wurden. Mit Club Culture schufen sich
Szenen und Gruppierungen ein neues
Feld, die in der Rock Culture aus ver-
schiedenen Gründen nicht zum Zug ka-
men. Durch eine Rekonstruktion dieser
Entwicklung, das ist unsere These,
würde man wichtige Anhaltspunkte für
eine angemessene Analyse der Entwick-
lungsdynamik des Pop-Feldes erhalten.
Diese Rekonstruktion wurde durch die
jahrelange Wortführerschaft der auf
Distinktionsstrategien abonnierten Sub-
kulturideologen bisher behindert. Nach-
dem ihr Kanon von den etablierten Me-
dien übernommen wurde, ist dessen
Dekonstruktion Bedingung jeder Pop-
Kritik.

Eine solche Kritik muß sich auch über
ihre eigenen Voraussetzungen und
Methoden klar werden. Wir plädieren
dabei für eine Kombination von Fallstu-
dien und theoretischen Reflexionen.
Wie andere Gegenstände, erschließt
sich auch Pop nicht durch Ferndiag-
nosen und theoretische Ableitungen.
Jedes Urteil aus zu großer Distanz er-
weist sich schnell als unhaltbar. Wer
sich mit dem Gegenstand nicht detail-
liert auseinandersetzt, endet bei einem
Denken, das von jedem Phänomen
weiß, wo es hingehört, und von
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keinem, was es ist. Eine rein transzen-
dente, von ihrem Gegenstand un-
berührte Kritik muß als Etikettierung
enden. Wer Pop kritisiert, muß ein
Stück daran teilhaben, aber auch wied-
er Distanz herstellen. Der Selbstbewe-
gung des Objekts vermag nur zu folgen,
wer es kennt, ihm aber nicht vollkom-
men angehört.

Es kommt schon sehr auf die Details an,
wenn man heute beispielsweise unter-
suchen möchte, wie das, was in der
zweiten Hälfte der 80er Jahre als kleine
S z e n e  b e g a n n ,  d i e  l e d i g l i c h
Zeitschriften und Labels des Special in-
terest-Bereiches trug, in den 90er
Jahren zu einem großen und diversi-
fizierten Markt der Club Culture wer-
den konnte, der von DJs, Kinderzim-
mer-Produzenten, Studios, Trendclubs,
Plattenläden, Clubwear- und Sport-Fir-
men, Stadtzeitungen, privaten Radiosta-
tionen, Plattenfirmen, Tabakmultis und
nicht zuletzt von Musiksendern wie
MTV und VIVA intensiv bearbeitet
wird.

Aber so wichtig die Kenntnis der De-
tails auch ist — sie setzen sich nicht
von selbst zu einem Gesamtpanorama
zusammen. Pop spricht seine Geheim-
nisse nicht unmittelbar aus. Eine imma-
nente Betrachtung würde daher nicht
ausreichen. Weil das Gewicht der kon-
ventionellen Wahrnehmungsmuster
nach unten zieht, kommt es darauf an,
den Gegenstand immer wieder von sich
zu stoßen und so einen Abstand zu ihm
zu schaffen. Unvermeidlich wird er
einem dabei auch ein Stück fremder
werden, denn eine Distanz, die man
sich erarbeitet hat, läßt sich nicht belie-
big in die alte Nähe zurück verwan-
deln. Das merkt man schon daran, daß
einen das affektive Investment
nachrückender Fans befremdet oder
amüsiert, die soeben eine Musik für
sich entdecken (etwa Dub), die man
schon  e in  Jahrzehnt  zuvor  —
wahrscheinlich mit der gleichen Em-
phase — rezipiert hat.

Der eigene — keineswegs stabile —
Sprechort muß daher ständig mit reflek-
tiert werden. Jeder Entschluß zur Kritik
ist auch eine folgenreiche Neuposi-
tionierung im sozialen Raum. Die Kritik
sollte deshalb in ihrem Diskurs eine im-
plizite Diskussion über sich selbst en-
thalten, die sich gegen die eigenen
Axiome kehrt und ihre Voraussetzun-

gen, Maßstäbe und Kategorien befragt:
„Die Kritik ist Diskurs über einen
Diskurs. Sie ist die ,sekundäre Sprache‘
oder ,Meta-Sprache‘, die sich mit einer
,primären Sprache‘ befaßt“ (Roland
Barthes).

Das gi l t  um so mehr,  wenn zur
„primären Sprache“ auch die der gängi-
gen Popzeitschriften und Popbücher
zählt, denn dann beobachtet man
wiederum die „Beobachter zweiter Ord-
nung“.

Auch sie sind von beschreibbaren Wün-
schen und Bedürfnissen geprägt, die
den blinden Fleck ihrer Praxis aus-
machen. Indem diese Praxis — und
nicht nur das was sie sagen — in die
Kritik einbezogen wird, bewerten wir
den Bereich des Sozialen. Die Frage ist
dann nicht mehr die nach der guten
Platte oder der Berechtigung eines
Deleuze- Zitates, sondern danach,
welche Mechanismen der Orientierung
und welche kulturellen Dimensionen
diesen Diskurs antreiben: Mit welchen
Unterscheidungen operieren diese
Beobachter, warum mit diesen und
nicht mit anderen? Welches sind die
konkreten empirischen Bedingungen,
unter denen sie operieren? Wie thema-
tisieren oder überspielen sie ihre ma-
terielle Abhängigkeit von den Ressour-
cen der Popindustrie? Wie vermeiden
sie es, explizit über den Zusammenhang
zwischen Leistung, Belohnung, Konkur-
renz, Spielregeln, Statuserwerb, Kompe-
tenzerwerb etc. zu sprechen? Wie sich-
ern sie ihre „Glaubwürdigkeit“?

Das Pop-Feld
Eine Kategorie, die in diesem Zusam-
menhang weiterhelfen kann, ist Bour-
dieus Begriff des Feldes. Er besagt fol-
gendes: Was in der sozialen Welt ex-
istiert, sind objektive Relationen, die
unabhängig vom Bewußtsein und
Willen der Individuen bestehen. Ein
Feld ist ein Netz relationaler Positio-
nen. Der Zugang zu den spezifischen
symbolischen, kulturellen, sozialen etc.
Profiten ist z.B. auf dem kulturellen
Feld anders geregelt als auf dem
ökonomischen. Und in jedem Feld gibt
es eine besonders umkämpfte Kapital-
sorte, auf der die Macht der to-
nangebenden Personen beruht. Jede
Szene hat z.B. ihre spezifischen Schlüs-
selbegriffe. In ihnen konzentriert sich
ihr soziales Wollen als Losung. Die

Summe der Parolen läßt sich als Verhal-
tenskodex lesen und ermöglicht es zu
erkennen, aus welchem Stoff der sym-
bolische Mehrwert der Wortführer ist.
Ihre Parolen leben vom Überschuß, das
heißt — siehe die mittlerweile einge-
gangene Techno-Zeitschrift »Front-
page« —, sie leben nur solange, wie ihr
Kerngehalt sich noch nicht verwirklicht
hat. Das Ziel konkurrierender Kräfte ist
es daher, diesen Überschuß zu entw-
erten und/oder umzuwerten und ihr
spezifisches Kapital besser zur Geltung
zu bringen. Wenn z.B. im Pop die
Sprechmacht der „Rockavantgarde“ auf
einem technikskeptischen Kanon
beruht, können Computer-Kenntnisse ei-
nen Vorsprung einbringen, sofern es gel-
ingt HighTech, Avantgardismus und
ökologische Ideen zu einem Diskurs zu
vereinigen. Dann kann es sein, daß es
den bisherigen Wortführern nicht mehr
gelingt, die alten Sprachen der Dissi-
denz und der Subversion so zu aktual-
isieren, daß sie auch in der aktuellen
„Partykultur“ ihre Wirkung entfalten
können. Sarah Thornton hat in ihrem le-
senswerten Buch „Club Cultures. Music,
Media and Subcultural Capital“ (Oxford
1995) gezeigt, wie neue Szenen durch
Abgrenzung von konkurrierenden Frak-
tionen entstehen. Erst die Abgrenzungs-
diskurse schaffen neue Orte, Territorien
und Seilschaften mit eigener Erzähls-
trategie, eigenem Wissen, eigenem Kapi-
tal und neuen Subjektpositionen (z.B.
„der DJ“).

Wollte man also auch für die BRD oder
Österreich rekonstruieren, wie das Feld
der Club Culture in Abgrenzung von
der Gitarrenmusik entstand, so wären
in erster Linie jene Gruppierungen zu
betrachten, die auf dem bereits beset-
zten Feld des Rock keinen Platz mehr
fanden und deshalb neue Images en-
twickeln und neue Orte schaffen
mußten. Nicht „die Industrie“, sondern
diese kulturellen Gruppierungen
etablierten — innerhalb der kulturindus-
triellen Strukturen — mit der Club Cul-
ture ein von der Rock Culture unter-
schiedenes alternativ-hedonistisches ur-
banes Milieu, das sich in seinen Anfän-
gen als Teil einer Internationale des
guten Geschmacks verstand. Im Kontext
von Club Cultur wurden Instrumente
wie Saxophon, Trompete, Flöte, Bar-
Piano, Latin Percussion, Strings und
Funk-Gitarre, die im Pop lange Zeit als
veraltet galten, wieder rehabilitiert —
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zunächst per Sample, später auch als
Live-Einspielungen und auf der Bühne.
Diese nachrückenden Gruppierungen
entwarfen das Bild einer stilvollen Aus-
gelassenheit, das zunächst Nachtsch-
wärmer, Tanzakrobaten, Partysanen
und Rare GrooveSammler anlockte, und
dann »Max«, »Elle« und angesagte Stadt-
magazine lesende Medienleute, Ga-
lerieästheten, Cabrio-Fahrer, City Slick-
ers und aufgeschlossene Mittdreißiger
in fester Stellung.

Diskursive
Konstruktionen
Die diskursive Konstruktion von Club
Culture (wie auch die späteren Verschie-
bungen von „Dancefloor-Jazz“ und
HipHop zu Dub, Jungle, Drum‘n’Bass,
Elektro etc.)  kann recht genau
nachgezeichnet werden. So läßt sich
zum Beispiel zeigen, welche Bedeutung
Sampler wie „London Underground“
für die später gültigen Vorstellungen
von einem Dance Underground hatten
oder welche Rolle der Multikul-
ti-Diskurs bei der Imagekonstruktion
spielte. Einschlägigen Publikationen
von »NME« bis »The Face« läßt sich ent-
nehmen, wie das für die Club Culture
konstitutive Konzept einer „Begegnung
zwischen den Kulturen“ in England vor-
formuliert und dann in der BRD zu
einem Come tog- ether-Slogan wurde.
Es läßt sich auch zeigen, wie und we-
shalb der Entwurf des Clubs als Ort, an
dem trotz ungleicher Lebensbedingun-
gen wirkliche zivilisierte Geselligkeit
möglich ist, zunächst mit Jazz-, Soul-
und Latin-Anteilen am Dancefloor korre-
spondierte. Schließlich wären noch die
ökonomischen Strategien des postmod-
ernen Jungunternehmertums zu rekon-
struieren, seine Merchandising-Prak-
tiken (Club & Kleiderladen, Club & CD
etc.), die Bedeutung von Corporate
Identity (das LOGO auf Platte, Slip-
mate, Shirt etc.), die verfeinerte Door
policy (sie sichert die Separation der
Szenen), das Posse-Prinzip, die neuen
Gründungsmythen, die Anbetung von
Creativity und Innovation etc. Zuletzt
wären sicher auch noch die Tabakkonz-
erne zu erwähnen, die einen Teil ihres
Werbeetats imageträchtig in die Club
Culture investierten. Sie waren aber
keineswegs der Motor dieses Trends
gewesen, stützten ihn jedoch, vers-
choben einige Images und stellten spezi-
fische Abhängigkeiten her.

Pop und
Geschichtsschreibung
Der Pop-Diskurs ist ein Archiv konven-
tionalisierter (und institutionalisierter)
Regelmäßigkeiten, die alle ihre eigene
soziale Differenzierungsgeschichte
haben und in Kombination mit anderen
Unterscheidungen ihre jeweils aktuelle
Bedeutung erhalten. Damit ist auch ge-
sagt, daß die Kritik nicht an der kanon-
isierten Popgeschichte anknüpfen kann.

Daß es nach 50 Jahren Pop eine solche
Geschichte gibt, kann nicht bezweifelt
werden. Aber die uns bekannte
Popgeschichte unterscheidet sich kaum
von der Geschichtsschreibung der Schul-
bücher. Es ist die Geschichte von —
zumeist männlichen — Helden (Elvis,
Chuck Berry, Otis Redding, Jimi Hen-
drix, Mick Jagger, Bob Dylan, Bee Gees,
Kraftwerk, Kiss, Sid Vicious, David
Bowie, Michael Jackson, David Byrne,
Ice-T, Chuck D, Kurt Cobain, Goldie
etc.), die Geschichte von Genres (Cool
Jazz, Rock‘n’Roll, Soul, Folk, Beat,
Rock, Disco, Punk, Rap, House, Techno,
Drum‘n’Bass etc.) und die Geschichte
der Klang- und Wiedergabegeräte
(Trompete, Gitarre, Schallplatte, Synthe-
sizer, Beatbox, Sampler, Cubase etc.).
Um diese Daten herum sind diverse
Erzählungen gruppiert, die seit Jahrzeh-
nten wiederholt werden: Das Birdland
war ein legendärer Jazzclub, Bill Haley
entfachte eine Teen-Rebellion, Jimi
Hendrix erfand die Rückkoppelung, die
Woodstock-Generation kämpfte gegen
den Vietnamkrieg, Mick Jagger saß we-

gen Drogenbesitz im Gefängnis, Jim
Morrison verachtete das Establishment,
Kraftwerk leiteten das elektronische Zei-
talter ein, David Bowie ist ein bisex-
ueller Avantgardist, Punk richtete sich
gegen fett gewordenen Großrock und
setzt die Tradition der Dadaisten fort,
Madonna ist eine autonome Frau,
Cobain litt an seinem Erfolg ...

Nehmen wir als Beispiel die beliebten
Genre-Geschichten: Ein Mensch mit
vielen Platten und einem guten Archiv
bl ickt  zurück und schreibt  die
Geschichte von Rock oder Disco. Nur
zu gerne produziert eine solche
Geschichtsschreibung Genealogien der
verschiedenen Subgenres, in denen un-
tergegangene Bands als „Vorgänger“
der jeweils aktuellen Popmusik einge-
ordnet werden. Wer bei Oasis und
Garbage die Sixties heraushört, wird
sich auch leicht davon überzeugen
lassen, daß die späteren Perioden pop-
kultureller Aktivität aus den früheren
hervorgehen. Von Kraftwerk zu Techno
wird da meistens umstandslos eine ger-
ade Linie gezogen, bis sich der Platte-
noutput  in  e in  au f s te igendes
Fortschrittsmodell fügt. Ob man nun
den Bogen von Amon Düül II zur brand-
neuen Steve Bug-Kompilation spannt,
oder eine History of House konstruiert
— am Ende lief alles, was „vorher“
war, auf das heute bekannte Resultat hi-
naus.

Eine solche zeitlineare, technikzentri-
erte und „illustrative“ Lektüre von
Musik operiert nicht nur mit einem
„Schein der Entwicklung“ (Adorno) —
das Lob des Neuen gilt nicht der Musik,
sondern der Technik und der neuen
Ware —, sondern auch mit der Vorstel-
lung einer klaren Evidenz der Musik.
Man bezieht die Klänge konventionell
auf die phänomenale Welt und behan-
delt sie als deren Zeichen oder Aus-
druck. Die Wirkung der Musik wird aus
den sinnlichen Eigenschaften ihres Ma-
terials bzw. aus dem stilistischen Bei-
trag der einzelnen Bands abgeleitet.
Selbst „Geschichte“ glaubt man aus den
Tönen heraus hören zu können, insbe-
sondere aus Samples, die aber keine
Geschichtszitate sind, sondern Bezug-
nahmen auf HEUTE gültige Konventio-
nen und Images.

Das (Gemacht-)Werden

Gunther Kieser, 1969

http://www.contextxxi.org/IMG/png/jimi-hendrix_cle0671e1.png
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von Massenkultur
An diesen Erzählungen hat sich also die
historische und begriffliche Analyse des
Pop abzuarbeiten. Dabei geht es nicht
um eine isolierte „Poptheorie“, sondern
um das Verständnis des kulturellen Sys-
tems der bürgerlichen Gesellschaft,
insbesondere um das Verständnis der
„Massenkultur“ — um ihr Werden und
Gemacht-Werden, um die Kräfte, gegen
die sie sich durchsetzen mußte und um
jene, die sich mittels ihrer durchsetzen
wollten und wollen. Mit anderen
Worten: es geht um die Geschichte dies-
er Massenkultur und um die Struk-
turen, in denen diese Geschichte
stattfindet.

Verstanden als  Geschichte ge-
sellschaftlicher Konventionen (z.B.: wie
kam es dazu, daß bestimmte Geräusche
spacy klingen und an „Weltraum“ erinn-
ern?), kollektiver Praktiken, Macht-
beziehungen, Ausgrenzungen, Einsch-
l ießungen,  Aufwertungen und
Aburteilungen (z.B: Wer/welche
Gruppe hat wann mit welcher Inten-
tion, Praxis und Macht dem Wort
„ M a i n s t r e a m “  w e l c h e n  S i n n
gegeben?“), muß es dabei nicht
notwendig zur Historisierung der Pop-
Praxis kommen.

Das Interesse an der Historisierung liegt
auf der Hand. Sie würde es den Ak-
teuren ermöglichen, die Verantwortung
für früher eingenommene Positionen
von sich zu weisen und sich bruchlos
den jeweils neuesten Trends anzu-
passen. Historisierung erlaubt es, Prak-
tiken, die heute fragwürdig (oder „pein-
l i ch“)  er sche inen,  a l s  welche
darzustellen, die unter früheren Bedin-
gungen durchaus adäquat waren. Nach
dem Motto: „Ich will nicht unbedingt sa-
gen, daß da etwas falsch war, sondern
daß es nicht mehr funktioniert hat, ans
Ende geraten war“ (aus dem Buch Copy
Shop). Wenn alles immer den Umstän-
den entsprach, gibt es keine Fehler und
keine Kursänderungen. Die Biographie
bleibt geradlinig und unangefochten.
Man kennt das auch aus politischen
Diskursen. Doch die überspannten Slo-
gans von „damals“ sind nicht erst heute
falsch. Wir müssen eingestehen, daß
wir uns irrten (und dabei ein bes-
timmtes Interesse verfolgten), als wir
bestimmten Musikstilen und Popszenen
„subversive“ Qualitäten unterschoben.

Pop und Dekonstruktion
Bei jedem Repräsentations- bzw. Sym-
bolisierungsprozeß bleibt etwas „of-
fen“, und das ist in vielen Fällen gerade
die verschwiegene soziale Strategie.
Eine materialistische Pop-Geschichte,
die versuchen wollte, die historischen
Konstruktionen des PopÄsthetischen
einer bestimmten Zeit von denen einer
anderen zu unterscheiden, hätte darauf
zu achten, daß sie auch das, was da
noch „offen“ bleibt, im Blick behält.
Das gilt durchaus auch für die „guten
Hoffnungen“ und phantasmatischen Pro-
jektionen, die bisher in den Pop in-
vestiert wurden. Die Kritik des „Waren-
Hörens“ muß sich auch jenem Quan-
tum instabilen subjektiven Sinns
stellen, das übrig bleibt, nachdem die
deutlich lesbare Bedeutung einer Sache
abgezogen worden ist. Wahrscheinlich
ist das sogar der schwierigste Teil einer
materialistischen Popgeschichte. Ger-
ade dieser „Rest“ wird gerne ideolo-
gisch weg manipuliert, weil die
psychische Konfrontation mit der zu un-
tersuchenden Sache die Identität des
kritisierenden Subjekts tangiert. Die
Versuchung zur Reduktion ist deshalb
so groß, weil es so schwierig ist, die ei-
gene — zweifellos „warenfetischis-
tische“ — Faszination in die Analyse
einzubeziehen. Die entschiedenste
Ablehnung neuer Popmusik kommt oft
von denen, die ihr ihre Anziehungskraft
am meisten verübeln. Sie tragen ihre
Desillusion dann wie eine schmerzliche
Bürde, aber man hat den Eindruck, daß
sie damit einen eigenen Stil entdeckt
haben.

Statt Illusionslosigkeit zur Schau zu
stellen, käme es darauf an, die diskur-
siven Konstruktionen von Pop systema-
tisch zu hinterfragen und auf diese
Weise etwas über die Beschaffenheit
des Pop-Feldes heraus zu bekommen.
Dabei wird man unvermeidlich auf den
Begriff der Dekonstruktion stoßen, der
bisher auf dem Weg populärer post-
strukturalistischer Analysepraktiken
wie New Historicism und Cultural
Studies in die Popgeschichtsschreibung
einsickerte. Er ist allerdings dadurch
diskreditiert, daß er in die Hände „sub-
kultureller“ Geschäftsleute fiel, die da-
raus Markenartikel wie Deconstruction,
Mille Plateaux etc. machten. Dadurch
und durch das Interesse akademischer
Popverbraucher an der Aufwertung von

Teilen der Popmusik, werden bes-
timmte („avantgardistische“) Segmente
des Pop schon selbst durch Diskursfor-
men wie Dekonstruktion und Diskursa-
nalyse mitkonstituiert. Als Metapher
verwendet, trägt sogar ein bestimmter
Diskursbegriff, indem er Sprache als
Zentrum sozialer Konstruktionen privi-
legiert, zur Aufwertung dieser Popseg-
mente bei, weshalb man besser von
diskursiver Konstruktion spricht, damit
man fragen kann, wer mit welchen Mit-
teln auf dem Schauplatz dieser Konstitu-
tionsprozesse aktiv ist?

Man wird also das Image der Dekon-
struktion selbst zum Gegenstand einer
die hermeneutischen Pop-Erzählungen
dekonstruie- renden Praxis machen
müssen. Da der popkulturellen

Demystifikations- Rhetorik nicht nur
der Pessimismus und die existentialis-
tische Arroganz des Dekonstruktionsan-
satzes abgeht, sondern überhaupt jedes
analytische Interesse, dürfte das auch
zu machen sein. Der heute übliche
Kurzschluß von Pop und Dekonstruk-
tion ist letztlich nicht mehr als ein Auf-
blitzenlassen von Namen und Zitaten.
Man spielt damit auf die kanonisierten
Kunst/Theorie-Paarungen an: Weil die
„vorpostmoderne“ Kunst das für den
durch Konventionen beschränkten Blick
Unsichtbare darstellen wollte, suchte
sie die Anleitung der Wissenschaft, die
erhellen sollte, was „hinter“ dem Sicht-
baren geschieht. Impressionisten ließen
sich von der Optik inspirieren, Kubisten
von der Relativitätstheorie und Surreal-
isten von der Psychoanalyse. Heute, wo
Kunst ein „Dahinter“ nicht mehr
darstellen will, hat es mit dem Phäno-
m e n  s t e i g e n d e r  K o m m e n -
tarbedürftigkeit zu tun, wenn Kün-
stler/innen, von Cindy Sherman bis
Bruce Nauman, sich auf Jacques Lacan,
Roland Barthes, Paul de Man, Michel
Foucault Jacques Derrida, Gilles
Deleuze oder Judith Butler berufen. Im
Pop hingegen geht es um nichts der-
gleichen. Selbst „ambitionierte“
Drum‘n’Bass-Titel (etwa die auf dem
Sampler „The freestyle files, Vol.2“)
s ind in keiner  Weise  kommen-
tarbedürftig. Wenn dort ein Stück
„Mothership“ heißt, denn erklingen
auch wirklich „Weltraumklänge“.

Zusammengefaßt: Popkritik sollte einer-
seits auf einem close reading der Ereig-
nisse basieren, auf der Aufmerksamkeit
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für die Partikularität und Materialität
der Dinge und Situationen. Je näher
man dabei „am Material“ bleibt, desto
mehr Lesarten sind möglich. Jede
Begegnung zwischen Individuum und
Pop ist singulär. Manche haben sich ver-
liebt, als „Why?“ von Bronski Beat in
den Charts war, kunstinteressierte Stu-
denten behaupten, durch Red Krayola
„politisiert“ worden zu sein, während
anderen die Backstreet Boys als Offen-
barung gelten. Diese semantische Viel-
falt ist aber — andererseits — durchaus
strukturiert.

Machtbeziehungen ...
Zu dieser Struktur zählt nicht zuletzt
die sogenannte Kulturindustrie. Trotz-
dem plädiere ich dafür, nicht alle
Aufmerksamkeit auf sie, sondern auf
das soziale Feld insgesamt zu konzentri-
eren. Die umgangssprachliche Anwen-
dung von Adornos Begriff der Kulturin-
dustrie transportiert häufig die Vorstel-
lung, gemeine „Monopole“ würden eine
vo r ab  „un s chu ld i g e “  Ku l t u r
nachträglich der kapitalistischen Logik
unterwerfen. Diese Sichtweise hat zum
Beispiel der kleinkapitalistischen In-
die-Wirtschaft ein gutes Image ver-
schafft. Dabei sagt der Begriff der Kul-
turindustrie zunächst nicht mehr, als
daß Kultur heute nicht nur gelegentlich
für den Markt produziert wird (wie et-
wa zu Mozarts Zeiten, als Musiker ihre
gedruckten Kompositionen verkauften),
sondern daß sie längst vollständig als
kapitalistische Ware produziert wird.
Kunstwerke sind spätestens seit dem

18. Jahrhundert Ware im kapitalis-
tischen Kunstmarkt, während Rock/Pop
die erste Musik ist, die nie eine andere
Daseinsweise gekannt hat. Die popkul-
turelle Idee vom kapitalistischen
Mißbrauch des Pop ist deshalb eine be-
sonders einfältige Variante der Ideolo-
giekritik.

Die kapitalistische Produktionsweise ist
von den vorangegangenen Formen vor
allem dadurch unterschieden, daß die
Produktion von Waren (als zusammen
mit der Geldzirkulation entscheidende
Voraussetzung der Kapitalbildung) die
vorherrschende Produktion ist, wozu
auch gehört, daß die menschliche Kraft-
potenz selbst zur Ware wird. Und der
Zweck der ganzen Sache besteht nicht
nur nicht in der Produktion von Ge-
brauchswerten — das gilt für jede
Warenproduktion —, sondern über-
haupt nicht in der Befriedigung der pri-
vaten Bedürfnisse.

Diese Einsichten sind jedoch nicht viel
wert, wenn sie so formuliert werden,
daß die aktive Beteiligung der bürger-
lichen Individuen an diesem Vorgang
ausgeblendet wird und ihre (als un-
berührter Naturzustand gedachte)
Lebenswelt als von fremden Mächten
kolonisiert dargestellt wird. Man würde
auf diese Weise nur ein Subjekt kon-
struieren, dem die Machtbeziehungen
äußerlich sind, eine gerade in Popsze-
nen verbreitete Vorstellung, die auf
eine Praxis der „Befreiung von der Ent-
fremdung“ hinaus läuft. Man kon-
struiert so ein wahres, „eigentliches“
Selbst, das es zu befreien gilt. Die ge-
samte Rockkultur-Formation war/ist
um die Idee der Authentizität und des
zentrierten Subjekts herum aufgebaut,
das im Kampf gegen die äußeren
Mächte zu einem sich im Inneren entfal-
tenden Ich unterwegs ist. Auch die
Erzählung vom ewigen Konflikt
zwischen den kommerziellen Interessen
der Kulturindustrie und den Dissiden-
z-Interessen „der Jugend“ lebt von der
Vorstellung, Kapitalismus sei den Pop-
Konsumenten äußerlich. Am Ende hat
man einen unüberwindlichen Gegen-
satz zwischen „guter Gemeinschaft“ ein-
erseits und „bösem Marktprozeß“ ander-
erseits herbei geredet. Indem der „Main-
stream“ oder das „Monopolkapital“ als
Übeltäter geoutet werden, kann von der
eigenen Verstrickung in die Machtver-
hältnisse abgesehen werden.

... und Symbolsysteme
Tatsächlich ist jedoch das Wertverhält-
nis die Form, in der sich die Reproduk-
tion in einer Produktionsweise vermit-
telt, in der die Gesellschaftlichkeit der
Arbeit nicht unmittelbar gegeben ist:
„Der einzelne wirkt hier nur als Teil ein-
er gesellschaftlichen Macht, als Atom
der Masse, und es ist in dieser Form,
d a ß  d i e  K o n k u r r e n z  d e n  g e -
sellschaftlichen Charakter der Produk-
tion und Konsumtion geltend macht“
(Marx). Die diesen Zusammenhang ver-
hüllenden Mechanismen der Konkur-
renz sind der strukturbestimmende Teil
der gesamten Verhältnisse, in welchen
die bürgerlichen Individuen praktisch
verkehren. Die Individuen sind also in
das Wertverhältnis verwickelt. Linke
Kapitalismuskritik handelt deshalb
nicht von „Industrien“, sondern „von
Verhältnissen zwischen Personen und
in letzter Instanz zwischen Klassen“.

Die bürgerlichen Individuen, sogar die
linken darunter, reproduzieren diese
Verhältnisse, während sie im Rahmen
der sozialen Konkurrenz ihren In-
teressen nachgehen. Das im Zusammen-
hang spezifischer Symbolfelder
nachzuweisen, macht die Kritik erst
konkret und interessant. So läßt sich
beispielsweise untersuchen, wie bes-
timmte soziale Gruppen im Comput-
er/Internet-Bereich an der Produktion
von symbolischem Mehrwert arbeiten,
der diese Felder sozial aufwertet. Es
läßt sich konkret rekonstruieren, wie
das Internet von Künstlergruppen und
Lifestyle-Ideologen mittels besonderer
Diskursstrategien zu einer Art zweitem
Pop-Feld gemacht wurde. Auch von
Linken übrigens, die hier einen attrak-
tiven Ort jenseits von Isolation suchten.
Man kann zeigen wie es dabei zur affek-
tiven Besetzung solcher Felder kommt
und wie Images hergestellt werden, die
so ein profanes Ding wie ein technisch-
es Kommunikationsnetzwerk unter an-
deren Umständen nicht hergeben
würde. Der Internet-Diskurs machte
neue Gruppen zu (kulturellen) „Avant-
garden“, die bisher — etwa im Pop
oder in der Kunst — nicht zum Zug ka-
men. Die gehobene Techno-MusikDe-
batte wiederum kann als multimediale
Schnittstelle wirken, über die andere
Gruppen sich an diesem Fortschritts-
diskurs andocken, so daß neuartige
Koalitionen zwischen Künstlern, tech-

Randy Tuten, William Bostedt, 1977
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nischer Intelligenz und neuen Selb-
ständigen entstehen können.

Der Adorno-Komplex
In den Diskussionen über Pop wird von
S e i t e n  d e r  A n h ä n g e r  d e s
deleuzianischen Subversionsmodells
demgegenüber gerne betont, daß Pop
nicht vollständig kapitalistisch verein-
nahmt werden kann und somit immer
wieder „mikropolitische“ Fluchtwege
eröffnet werden können. Wir nennen
das den Adorno-Komplex der Popdissi-
denten. Sie tun so, als sei eine Über-
macht linker Kritiker mit Erfolg dabei,
die Poprebellion zu hintertreiben. Ihre
Argumentation erinnert an die verbreit-
ete Empörung über Adornos Text zum
Gedichteschreiben nach Auschwitz.

Adornos Verdikt traf seinerzeit mitten
in den Transformationsprozeß der sich
in Auflösung befindlichen bürgerlichen
Bildungskultur in eine moderne Kul-
turindustrie. Seither hat eine Kultur,
die eigentlich heiter und unterhaltsam
sein will, ein Problem. Das unabweis-
bare Wissen über das Grauen wird als
störend empfunden und jene, die das so
sagen, als Störenfriede der Gegenwart.
Adornos Satz verdirbt offenbar den
Genuß an einer Kultur, die sich als
Medium des Vergessens etabliert hat.
Deshalb kennen auch die, die nicht viel
von ihm wissen, den aus dem Zusam-
menhang gerissenen Satz: „Nach Ausch-
witz ein Gedicht zu schreiben, ist bar-
barisch.“ Dieses Zitat bringt noch im-
mer viele aus der Fassung.

Ganz ähnlich verhält es sich mit der
popkulturellen Warnung vor der
adornotisch-marxistisch-linksradikalen
Gefahr. Obwohl es sich dabei leider um
eine absolut minoritäre Position han-
delt, die gegen die millionenfachen Af-
firmationen überhaupt keine Chance
hat, will es sich doch niemand nehmen
lassen, zum abermillionsten Mal daran
zu erinnern, wie versponnen, weltfremd
und trotzdem gefährlich für den Fortbe-
stand des Pop diese Position doch ist.
Hat nicht schon Adorno Jazz und die
Beatles fast verhindert? Wo stünden wir
heute, wenn er sich durchgesetzt hätte!

So wird wirklich gedacht. Aber weder
Adorno, noch die anderen frühen
linken Theoretiker der Massenkultur —
Lukács, Brecht, Gramsci, Bloch, Ben-
jamin — haben jemals behauptet, die
symbolische Reproduktion werde voll-

ständig von der Kulturindustrie kontrol-
l iert.  Da auch Pop, ähnlich wie
Sprache, Tanz, Theater, Literatur, Com-
ic, Film, Video, Photographie, Mode,
Design oder Werbung, eine Unter-
abteilung des gesellschaftlichen Symbol-
systems darstellt, und somit ebenfalls
Material für Distinktionskämpfe liefert,
ist Pop selbstverständlich mehr als eine
Ansammlung von CDs und Magazinen.
Doch dieses Mehr hat wiederum mit
Kapitalismus und bürgerlichem Staat zu
tun, ist es doch das Wachstum der Pro-
duktivität der gesellschaftlichen Arbeit,
das die Vertiefung der Arbeitsteilung
und die Individuation der Subjekte be-
wirkt. Und das eine wie das andere ge-
ht notwendig mit einer Ausdehnung
und Ausdifferenzierung der ge-
sellschaftlichen Symbolsysteme einher.

Kampf um Bedeutung
Dabei wird eine spezifische Wider-
sprüchlichkeit deutlich: Die Dy-
namisierung der Symbolsysteme ist ein-
erseits Folge kapitalistischen Profit-
strebens, andererseits bezieht sie ihre
Antriebskraft zugleich aus den
Möglichkeiten freier Entfaltung, die
den Klassenindividuen jenseits der Zeit,
die sie mit Lohnarbeit verbringen
(bzw., wie bei Schülern und Studenten,
in den dieser Zeit vorgelagerten Lebens-
abschnitten) zur Verfügung steht.

Dieser — gestiegene — Reichtum der
Subjekte an Fähigkeiten und Bedürfnis-
sen entwickelt sich allerdings innerhalb
unbeherrschter Gesamtverhältnisse auf
der Basis eines von ökonomischen Mys-

tifikationen bestimmten Alltagsbewußt-
seins. Und weil diese Verhältnisse nicht
bewußt eingegangen werden, verselb-
ständigen sich die symbolischen Subsys-
teme gegeneinander: Musik trennt sich
z.B. in Unterhaltungsmusik und Kunst-
musik. Die Subjekte können dieser
Anordnung der gesellschaftlich-sym-
bolischen Formen nicht ausweichen,
weil sie nicht in einem freien Verhält-
nis zur Kultur stehen.

Damit Popmusik „kapitalistisch“ genan-
n t  werden  kann ,  müssen  a l so
keineswegs alle bildlich-ikonischen und
auditiven Symbolsysteme unmittelbar
in der Verwertungslogik aufgehen. Das
können sie auch nicht. Die sprachliche
Kommunikation zum Beispiel erlaubt es
den Subjekten, ohne großen „Produk-
tionsaufwand“ in die Umgestaltung al-
ter Symboliken einzugreifen und sich
an der Schaffung und Gestaltung neuer
zu beteiligen. Sie können durch Bildung
neuer Metaphern, sprachlicher
Abkürzungen komplexer Zusammen-
hänge oder Verdichtung von Emotional-
ität in bestimmten sprachlichen Bildern
oder Betonungstechniken ihre Individu-
alität zum Ausdruck bringen. Solche In-
novationen gehen am Ende allerdings
kostenlos in die Popmusik ein, was be-
deutet, daß kommerzielle Musik auch
von nichtkommerziellen Prozessen prof-
itieren kann, weil diese bereits von den
konkurrenzhaften sozialen Prozessen
vorstrukturiert sind.

Der Kampf um Bedeutung und der
damit einher gehende Wandel der Sym-
bolsysteme entsteht innerhalb dieser Ge-
sellschaft.

Dieser Kampf wird beschleunigt, wenn
kulturelle Artikulationsweisen zur An-
lagesphäre von Kapital werden. Es ist
in der Geschichte der Musik immer
noch ein relativ junges Phänomen, daß
zunächst nur lokal bekannte Musiker
(wie etwa Offspring) weltweit Millio-
nen Menschen erreichen. Schließlich ist
es noch nicht lange selbstverständlich,
daß Musiker unbedingt eine Schall-
platte aufnehmen, ihre Musik also
„warenöffentlich“ und somit weltweit
(!) verfügbar machen wollen.

Selbstverständlich ist die Kritik dieser
Strukturen und Prozesse, in denen den
Subjekten ihr gesellschaftlicher Zusam-
menhang unter anderem als äs-
thetisierte Gebrauchswerteigenschaft

Alton Kelley, 1984
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ihrer Produkte bzw. als Kultur er-
scheint, kein moralischer Vorwurf,
keine Aufforderung zur Mäßigung und
auch keine zur Gründung von Indepen-
dent-Labels. Die materialistische PopKri-
tik bestreitet nicht einmal die Existenz
der faszinierenden Seiten der warenäs-
thetischen Sinnlichkeit und auch nicht

die vielfältigen Subjektivie- rungser-
fahrungen, die mit dem Erwerb bes-
timmter Waren einher gehen. Sie bietet
allerdings einige Erklärungen dafür,
warum Spaß und Angst so nahe beiei-
nander liegen, solange den Individuen
die unbegriffene Gesellschaftlichkeit ihr-
er Tätigkeiten als unabhängige Macht

gegenüber tritt.
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