JOCHEN BONZ TEXT
KRISTINA BONZ FOTO (Matthias Waltz)

Wo ist der »groBe Andere«?
Lur krise der Popoffentlichkeit

Die Abwesenheit einer popkulturellen Offentlichkeit wurde in den vergangenen Monaten
zu einem offentlich behandelten Diskussionsgegenstand. Seine Thematisierung dndert
aber nur wenig, und wahrscheinlich sogar nichts, an der Relevanz und Richtigkeit seiner
Konstatierung. Hiermit wird der Diskurs noch einmal aufgenommen, um die Krise von
einer Seite betrachten, deren Beriicksichtigung bisher zu kurz kam.
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In einem in der »Siiddeutschen Zeitung« vom 2.
Januar 2009 anlasslich der Absetzung von Klaus
Walters legenddrer, im Hessischen Rundfunk
ausgestrahlten Radiosendung »Der Ball ist rund«
veroffentlichten Text, beklagt Diedrich Diederich-
sen das Verschwinden der »Popoffentlichkeit«.
Hierzu schaufelt er zundchst den Begriff Pop frei:
»Popmusik«, das, wie er auch schreibt »kulturelle
Format« Pop, sei »nicht in erster Linie eine Form
von Musik.« Als Kennzeichen des Pop begreift
Diederichsen ein »Durcheinander der Niveaus, der
Medien, der Disziplinen und der sozialen Herkunft
der Beteiligten«. Das Format Popmusik stelle »auf
eine eigene Weise Offentlichkeit her, indem es
Bereiche des sozialen Lebens, der Sinnlichkeit, der
politischen Ideen in hoher Geschwindigkeit und
ungewohnlicher Dichte miteinander verkniipft«.

Was ist das Medium des Pop? Eine Black Box
Hervorgerufen wird hier die Vorstellung von Pop
als einem Geflecht, geradezu einem Netzwerk im
Sinne der Akteur-Netzwerk-Theorie Bruno Latours,
von dem zitiert sein kdnnte, was Diederichsen
Uber die Beschaffenheit der Popmusik schreibt: Sie
»besteht aus unwahrscheinlichsten Verbindungen,
Verkniipfungen und ist daher voller Nghte, Risse
und anderen Unterbrechungen der Kontinuitdt.
Als entsprechend fragil erscheint die von Pop
erzeugte Offentlichkeit prinzipiell. Potentiell kann
sich die Assoziation, die verschiedene Elemente
oder Akteure zu einem gemeinsamen Handlungs-
programm zusammenfihrt, wie es in der Sprache
der ANT heifit, jederzeit wieder auflsen. Insbe-
sondere dann, wenn sich nicht mehrere solcher
Elemente zu einem einzelnen Akteur verbunden,
als Black Box verstetigt haben. Ganz dhnlich
beschreibt Diederichsen die Ursache der Fragilitat
der Popéffentlichkeit: »(D)ie Popmusik hat kein ein-
heitliches Medium. Anders als die Kinokultur, die
ein halbes Jahrhundert vorher ebenfalls einander
entfernte kulturelle, kiinstlerische und offentlich-
keitsbezogene Praktiken zusammenbrachte, war
die Popmusikéffentlichkeit immer auf das Zusam-
menspiel unterschiedlicher Medien und Aktivisten
angewiesen.« Diese Definition trifft sich mit einem
etwas versteckten weiteren Aspekt seines Textes:
einem unterschwelligen Vorwurf oder auch Appell
an die verantwortlichen Subjekte des Popjournalis-
mus, die Popéffentlichkeit vor die Hunde gegangen
lassen zu haben bzw. eine solche Offentlichkeit
wieder herzustellen.

Diederichsen scheint mir hier (wie Latour) zu
monadologisch, zu sehr von den Teilen und zu
wenig vom Ganzen auszugehen. Ist Pop denn nicht
eher ein »Garten« oder ein "Wald«, um die von
Oliver Fuchs fiir die Musik von Air verwendeten
Metaphern zu gebrauchen, als eine Ansammlung
einzelner Bdume, Baumarten, Eichhérnchen usw.?
Man sieht an diesem Punkt einmal mehr, wie
wenig die Untersuchungsergebnisse klassischer
Forschungsprojekte der britischen Cultural Studies
im deutschsprachigen Raum wahrgenommen
werden. Denn zum Beispiel in der Perspektive,

die Paul Willis in »Profane Culture« von 1978 auf
die von ihm untersuchten Rocker und Hippies
eréffnet oder in der von Dick Hebdige in »Subcul-
ture - The Meaning of Style« 1979 aufgemachten
semiologischen Perspektive auf Mods und Punks,
wird als eigentliches Medium des Pop unschwer
die Pop-Subkultur an und fiir sich erkennbar. In
ihrem Rahmen und fiir die sich in ihm bewegenden
Subjekte besaft Bedeutung und hatte Sinn, was von
den jeweiligen Kollektiven zum jeweiligen Zeit-
punkt getragen, gehort, fiir schon befunden, getan
und geglaubt wurde.

Diese medien- und kulturtheoretische Aussage,
Voraussetzung einer Popéffentlichkeit sei das
Vorhandensein einer entsprechenden Kultur, die
fir Menschen und Dinge als Medium zu fungieren
vermag, ldsst sich mit einem weniger medienmd-
Bigen Akzent auch formulieren als: Pop war durch
das Vorhandensein einer Instanz gekennzeichnet,
welche die Integration der diversen kiinstlerischen
Ansdtze, Praktiken, Milieus usw. bewerkstelligte,
indem sie diese inkarnierte. In den Begriffen der
strukturalen Psychoanalyse ausgedriickt: Die Pop-
musik, von der Diederichsen schreibt, besafd einen
grofien Anderen.

Im Gegensatz zum Gott des christlichen Glaubens,
der, wie bei Autoren wie Lacan, Zizek und Badiou
deutlich wird, gewissermafen die paradigmatische
Form des grofien Anderen darstellt, war der grofie
Andere des Pop durch eine Spezifitdt gekennzeich-
net, die wohl insbesondere als Ausdruck seiner

ja nur auf den Rahmen der jeweiligen Subkultur
begrenzten Geltungsbereich seiner Macht zu ver-
stehen ist: Wdhrend im Christentum der grofe An-
dere die Wahrnehmung der Wirklichkeit bestimmt,
indem die Subjekte auf die ihm entsprechende
Weise die Wirklichkeit wahrnehmen und ihnen
diese Wahrnehmungsweise auch in den Blicken
und Handlungen der anderen Gldubigen stdndig
begegnet, haben die Subjekte der Popkultur den
grofien Anderen nicht nur im Kopf, er begegnet ih-
nen auch personifiziert in den von ihnen verehrten
Stars. Eine vermutlich in den friihen 1980ern

von Steve Pykes aufgenommene Fotografie Paul
Wellers zeigt das Auftreten des groflen Anderen
deutlich in der Verlegenheit der Jungs, die um ihn
herumstehen. Sie bilden seine Szene - gekleidet
wie prototypische Mods, coole Typen. Aber er

ist eben cooler als cool. Ted Polhemus, der die
Fotografie 1994 in »Streetstyle - From Sidewalk to
Catwalk« aufgreift, benutzt sie, um den Unter-
schied zwischen »real thing« und Stereotyp zu
verdeutlichen. Aber das ist ldngst nicht alles, wie
ich finde.

Ein Text, der das Phanomen der Gotter unter den
Lebenden eindriicklich artikuliert, ist Derek Taylors
»As Time Goes By«. In seinen autobiografischen
Beobachtungen aus den 1960er Jahren beschreibt
der ehemalige Pressesprecher der Beatles Ereig-
nisse zwischen den Beatles und Leuten in ihrer
Umgebung. Das Alltdgliche und das Gigantische
beriihren sich hier zum Beispiel in einem britischen
Landgasthof, in dem Paul McCartney und er

bei einem Landausflug auf LSD und per Zufall
stranden (»such einfach den schonsten Namen
in Bedfordshire aus«) und wo vor dem ortlichen
Zahnarzt und seinen Freunden »Hey Jude« urauf-
gefiihrt wird.

Die Szene als Grenze des Interesses

In der Wochenzeitung »Jungle World« ist die
Debatte {iber die Popoffentlichkeit unter der Uber-
schrift nDas war die Poplinke« geflihrt worden. In
ihrem in der Ausgabe vom 8. Januar veroffentlich-
ten Beitrag kritisiert Sonja Eismann die Dominanz
des »white male privilege« in der Popéffentlich-
keit und die damit einhergehenden Ausschliisse
Marginalisierter, insbesondere der Frauen. Den
Niedergang der Popéffentlichkeit begreift Eismann
als Niedergang dieser spezifischen Offentlichkeit:
»Der Poplinken ist nicht nur das Objekt abhanden
gekommen, also z.B. die theoretisch wie auch
politisch reflektierte, kritische Popmusikberichter-
stattung, ... sondern in gewisser Weise auch das
Subjekt - auf der Rezeptions- wie Produktionsebe-
ne.« Im Gegensatz dazu sieht sie heute die Entste-
hung einer feministischen Popoffentlichkeit, etwa
reprdsentiert durch das von ihr mitverantwortete
Magazin »Missy«.

Eismann artikuliert hier zwei wesentliche Aspekte:
die Aufsplitterung in mehrere Offentlichkeiten

und der Ausschluss der Fremden aus den
jeweiligen Kollektiven als ein Konstitutionsprinzip
der Offentlichkeit. Mit Letzterem kann man ihre
Intervention in der Tradition von Sarah Thorntons
1995 veroffentlichter Studie »Club Cultures«
sehen, in der sie in Anlehnung an Bourdieu den
Begriff des subkulturellen Kapitals einflihrt. Das
Kapital besteht darin, etwas zu haben, woran es
den anderen mangelt, und diese in der Situation
des Ausgeschlossenseins zu halten, um das eigene
Kapital zu erhalten. Offensichtlich handelt es sich
hier um einen Zug der Subkulturen, der nichts mit
der Funktion des grofien Anderen zu tun hat.
Anders sein zu wollen, wird heute im alltdglichen
Sprechen hdufig als Grundprinzip popkultureller
Identifikationen verstanden. Dass Hipness auch
ausgehend von der Internalisierung eines grofien
Anderen vorliegen kann, gerdt dagegen in Verges-
senheit, strdubt sich heute dagegen, gedacht zu
werden.

In Bezug auf die Vervielfdltigung der Offentlich-
keiten des Pop schreibt auch Diederichsen, die
»Nischen und Extremismen der Popmusik« gedie-
hen heute nbesser denn je«. »Was fehlt, sind die
Medien, Kandle und Formate, die die Extreme auf
das Ganze zurlickbeziehen.«

Den klassischen Subkulturen war der Bezug auf
das Ganze inhdrent: gewannen sie ihre Gegen-
stinde, Begehrensobjekte, Werte und Uberzeu-
gungen doch aus der Negation der Gegenstdnde,
Begehrensobjekte, Werte und Uberzeugungen,
den Konventionen der ihr vorausgehenden und sie
spirbar immer umgebenden hegemonialen Kultur.
Es liegt nahe davon auszugehen, dass das Vorhan-
densein einer Offentlichkeit, eines Mediums, eines
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grofien Anderen des Pop auf diesem Negationsme-
chanismus beruhte, den Hebdige mit Lévi-Strauss
ndher als Bricolage beschreibt: Man Gbernimmt
den grofien Anderen im Prinzip, verwandelt ihn
aber in den Vertreter einer alternativen Wirklich-
keitswahrnehmung.

Die heute gegebene Situation wird von Soziologen
wie Gerhard Schulze und Ronald Hitzler auf den
Begriff der Szene gebracht. In seinem Beitrag

zu dem Sammelband »Verschrénkungen von
Symbolischem und Realem« untersucht der Bremer
Kulturwissenschaftler Matthias Waltz, welches kul-
turelle Moment von dieser Verdnderung betroffen
beziehungsweise Ursache dieses Kulturwandels ist.
Lyotards Idee vom Ende der grofien Erzdhlungen
und der hieraus resultierenden Vermehrung der
Erzdhlungen aufgreifend, schreibt Waltz: »(D)ie Mo-
derne ist bestimmt durch den Gegensatz zwischen
einer herrschenden Kultur, die von den Werten
Familie, Eigentum, Leistung geprdgt ist, und einer
Gegenkultur, die, in sich unendlich vielfdltig, sich
immer durch den Gegensatz zur herrschenden
Kultur definiert. Dieser Gegensatz hat sich aufge-
|16st; an seine Stelle tritt eine Vielzahl von Szenen,
von denen keine dominiert und die unter sich die
vielfaltigsten Beziehungen haben. Das Ereignis
besteht also nicht in einer Vermehrung der Erzdh-
lungen, sondern — das ist der wichtige Punkt — in
der Auflésung der Einheit der Kultur.« Die Einheit
der Kultur ist jedoch nichts anderes als der grofie
Andere.

Das den groflen Anderen in der spdtmodernen
Kultur ereilende Schicksal ist demnach, in seiner
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bisherigen Form zu verschwinden. Was in den be-
stehenden Popszenen bleibt, ist erstens, wie auch
Diederichsen festhdlt, Ordnungen des Wissens
anzubieten: Wissensgegenstdnde, Diskurse und
Interessen (Signifikanten und Herrensignifikanten).
Zweitens bleibt ein mit Ausschliissen operierender
Identifikationsmodus jenseits der Internalisierung
des grofien Anderen: die narzisstische Idealisie-
rung von Personen - und deren anschlieende
imagindre Zerstérung; Gotter flr einen Tag, Gotter
im Zustand der Explosion, des Verglihens.

Schreibpositionen fiir eine neue Popdéffentlichkeit
Eine neue Popoffentlichkeit kann vor diesem Hinter-
grund nicht innerhalb einzelner Szenen, sie kann nur
aus dem Zwischenraum entstehen, der sie umgibt.
Was das Schreiben tber Pop anbelangt, sehe ich
drei mégliche Positionen, die hierzu beitragen
konnten: die Position der teilnehmenden Beobach-
tung, die Position der universalisierten Innenperspek-
tive und das Aufzeigen integrativer Asthetiken.

Die Position der teilnehmenden Beobachtung
proklamiert zum Beispiel Ulrich Gutmair, wenn

er in seiner Besprechung des Kongresses »Dan-
cing with myself« am Berliner Theater Hebbel am
Ufer (einer weiteren Thematisierung der Krise

der Popoffentlichkeit) schreibt: »Popkritik kann

uns also zum Beispiel mitteilen, wer wo und auf
welche Weise bestimmte Musiken produziert und
konsumiert, also wer in welchen Paralleluniversen
lebt.« Das derzeit paradigmatische Beispiel fiir ein
solches Schreiben ist wohl Tobias Rapp mit seiner
prazisen, einfihlsam beobachteten und zugleich

selbstironischen Berliner Clubkultur-Szenografie
»Lost and Sound«. Relativierung und Ironisierung
sind in dieses Schreibmodell eingeschrieben.

Die Position der als universell giiltig hingestellten
Innenperspektive vertritt keiner so cool wie Alexis
Waltz in seinen Groove-Reviews: Bewertungs-
kriterien werden hier aus der jeweiligen Musik und
Szene heraus entwickelt und zugleich als selbstver-
standlich prdsentiert. Damit holt die Schreibgeste
weit iiber ihren jeweiligen Gegenstand hinaus

aus. Wie weit sie greifen kann, ist bislang nicht
abzusehen.

Ich selbst halte es eher mit Ji-Hun Kim, der in
seiner Besprechung des »Dancing-with-myself«-
Kongresses im »De:Bug«-Blog festhalt: »Nun gilt
es, eine neue Sprache zu entwickeln. (...) (D)ie
wahrhaftige Auseinandersetzung mit dem neuen
Pop beginnt gerade jetzt.« Fiir mich hat sich diese
Auseinandersetzung an Asthetiken zu orientieren,
die in sich fundamental einer spezifischen Szene
und Ontologie unzugehdrig sind. Asthetiken des
Zwischenraums. Asthetiken, die vielfdltig sind; zu-
gleich partiell verstdndlich als auch eine Zumutung
bleibend. Prototypisch wére das die Musik von Hot
Chip, Arthur Russell, auch Green Gartside auf dem
Scritti-Politti-Aloum »Anomie & Bonhomie« von
1999. Gartsides Kombination von Androgynitat,
aus der Zeit gefallenen Rockgitarrensounds, Melo-
diositdt und sonischen HipHop-Umgebungen hat
auch Diedrich Diederichsen damals in einer seiner
letzten Kritiken flir »Spex« abgefeiert.
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