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Einleitung

»Popliteratur<« konnte vieles bedeuten: Texte von Popsongs, Biicher, die hoch in den
Charts - in den Bestsellerlisten - stehen, zeitgendssische Volksstiicke, Drehbiicher
von TV-Serien, Streetstyle-Blogs und andere als >cool« eingestufte Internetseiten, die
von jungen Leuten betrieben werden, Biographien und Autobiographien von Musi-
kern, Artikel {iber Rockstars oder auch Exposés fiir Unterhaltungsshows.

Tatsdchlich trifft man aber in Diskussionen iiber solche Gegenstdande auf die Be-
zeichnung >Popliteratur« gar nicht oder nur in Einzelfdllen. Durchgesetzt hat sich im
deutschen Sprachraum ein anderer Begriffsgebrauch. In der Summe werden mit
»Popliteratur« Texte von Romanautoren, Lyrikern, Dramatikern der deutschen Gegen-
wartsliteratur seit den spaten 1960er Jahren benannt, die in inhaltlicher oder forma-
ler Hinsicht von der Popmusik, der Pop-Art und/oder bestimmten modernen Auspra-
gungen der Medienkultur geprdgt sind. So verwenden den Begriff zumeist Lehrer,
Feuilletonisten, Schriftsteller, Literaturwissenschaftler; in den Sprachschatz von
Nicht-Akademikern hat er kaum Eingang gefunden.

Ende der 1960er Jahre und um das Jahr 2000 herum gab es besonders in Deutsch-
land, mit geringerer Intensitit auch in Osterreich und der Schweiz, eine Vielzahl an
Beitrdgen, die den Begriff mit einiger Vehemenz auf die Tagesordnung setzten. Die
Klarung, was Popliteratur ist und sein soll, ob sie gut, wichtig oder misslich sei, be-
schaftigte in jenen Jahren viele Vertreter der literarischen Welt und dariiber hinaus.
Mittlerweile haben sich der Auferungsdrang und die feuilletonistische Aufregung
gelegt. Die beruhigte Lage ldsst aber nicht unbedingt auf den Tod der Popliteratur
schliefen - und schon gar nicht sollte man die relative Ruhe mit dem Ende der Auf-
merksambkeit fiir die Popliteratur verwechseln. Wenn Debatten iiber die Zuordnung
zeitgendssischer literarischer Werke zu einem neuen Oberbegriff unmittelbar nach
den Publikationen von Gedichten, Erzahlungen, Dramen gefiihrt werden - und nicht
erst mit grofem historischen Abstand -, dann gehen solche Diskussionen nie {iber
Jahrzehnte mit gleicher Intensitdt weiter.

Es ist erstaunlich und bemerkenswert genug, dass die Popliteratur zweimal - mit
einem Abstand von immerhin einem Vierteljahrhundert - in den Brennpunkt der li-
terarischen Welt geriet: zuerst 1968 und erneut vor der Jahrtausendwende. Dass die
Debatten heute nicht mehr mit dem gleichen Engagement gefiihrt werden, zeigt in
diesem Fall auch, in welch hohem Mafie das Genre >Popliteratur« sich zumindest als
literaturgeschichtliche Kategorie durchgesetzt hat.

Der Beweis dafiir ist leicht zu erbringen: Er besteht bereits in vorliegendem Buch.
In der germanistischen Literaturwissenschaft hat sich die Kategorie >Popliteratur«
iberraschend schnell und stark etabliert; fiir all die Zehntausend anderen Neuer-
scheinungen seit den 1980er Jahren haben sich bislang iberhaupt noch keine haufig
gebrauchten Gruppen- und Richtungseinteilungen finden lassen, die in die Fachter-
minologie eingegangen waren. Eine Einfilhrung in die Popliteratur, wie sie dieser
Band liefert, ist nur vor dem Hintergrund einer bereits weit gediehenen, breit ge-
streuten fachwissenschaftlichen Beschadftigung mit dem Thema denkbar.

Das Aufkommen der Popliteratur verdankt sich freilich nicht den Wissenschaften.
Literaten, Feuilletonisten, Lektoren haben den Begriff und den Trend um 1968 aufge-
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bracht. Aus ihren Reihen kamen in den folgenden Jahrzehnten auch viele Einschat-
zungen, Analysen und Konzeptualisierungen von Bedeutung. Sie werden in diesem
Band darum ebenso zusammengefasst und untersucht wie die wichtigsten wissen-
schaftlichen Arbeiten zum Thema.

Es muss sogar noch weiter ausgeholt werden. Wie man sich leicht vorstellen
kann, hat sich die Pop-Faszination urspriinglich nicht an Biichern und Theaterstii-
cken entziindet. Ein Verstandnis der Popliteratur - sowohl ihrer geschichtlichen Lage
als auch der Texte selbst - fdllt ohne Kenntnisse der grofleren Pop-Historie schwer.
Neben der Popmusik und ihren Szenen ist es zuerst die Pop-Art, bereits ab Mitte der
1960er Jahre auch der Popjournalismus und die Poptheorie, die jeweils fiir das
Selbstverstdndnis und die Arbeit der Popliteraten und ihrer Lektoren wichtig sind.
Gleiches gilt selbstverstandlich auch fiir den Rezeptionshorizont ihrer Veroffentli-
chungen. Viele Rezensenten und Leser der Popliteratur sind nicht nur durch Goethe-
und Kafka-Lektiire gebildet, sondern schreiben und lesen unter dem Eindruck von
Andy Warhol, Sex Pistols, Miley Cyrus und Quentin Tarantino.

Darum muss eine Einfiihrung in die Popliteratur auch mehr als nur einen kurzen
Blick auf diese Bereiche werfen - und sie muss auch die nationalen Grenzen weit
iibersteigen, obwohl die Popliteratur ein vorwiegend deutschsprachiges Projekt dar-
stellt. Vergleichbare Richtungsbeschreibungen und Genre-Angaben gibt es selbst in
der englischen und amerikanischen Literatur kaum, obwohl dort die allgemeine Pop-
tradition viel starker ausgebildet ist als in Deutschland, Osterreich und der Schweiz.

Mit diesem Wissen im Riicken werden in diesem Band viele wichtige Schriftsteller
und Biicher der Popliteratur eingehend oder summarisch portrdtiert und untersucht.
Die Auswahl der behandelten Autor/innen und Werke soll nicht unbedingt originell
sein, sie richtet sich iiberwiegend danach, was in den Debatten der letzten Jahr-
zehnte unter dem Titel >Popliteratur« in anerkannten Verlagen, Zeitschriften, univer-
sitdren Zusammenhdngen etc. als bemerkenswert herausgestellt worden ist. Ein Ein-
fiihrungsband ist nun einmal kein kampferischer Essay oder eine eigenwillige Ab-
handlung, die radikale Revisionen vornimmt und im Bemiihen um nachhaltige Ab-
grenzung eine bislang ungewohnte Perspektive einnimmt.

Dennoch wollen wir nicht auf eigene Akzente bei der Zusammenstellung und
Analyse verzichten. Dieses Buch weist eine Besonderheit auf: Die Werke, um die es
hier geht, sind teilweise gerade erst erschienen; die Debatten, die vorgestellt und
analysiert werden, sind mitunter noch nicht abgeschlossen. Es besteht unter Feuille-
tonisten, Lektoren und Literaturwissenschaftlern nicht einmal Einigkeit dariiber, ob
es (noch) sinnvoll ist, von »Popliteratur« zu sprechen.

Darum wird diese Einfiihrung aus zwei Bewegungen bestehen: einerseits der
Nachzeichnung wichtiger historischer Bestimmungen, andererseits der Anwen-
dung eigener Maf3stdbe. In starkerem Maf} als in Bidnden zu dlteren literarischen
Stromungen und Epochenbezeichnungen muss diese Einfiihrung zuerst die unter-
schiedlichen Versuche beriicksichtigen, so etwas wie >Popliteratur« auf den Begriff zu
bringen und als literarische und dsthetische Kategorie durchzusetzen oder zu ver-
werfen. Die Darstellung der Romane, Theaterstiicke, Gedichte der Popliteratur reicht
nicht aus, weil es noch keinen Konsens iiber den sinnvollen Zuschnitt der Poplitera-
tur gibt. Deshalb wird zu Beginn des Buchs viel Wert darauf gelegt, die Entstehung
der »Popliteratur< aus den Theorien, Genrebestimmungen, Lobreden und Verrissen
der Pop-Beitrager historisch zu erldutern. Mit der Pointe allerdings, dass die >Geburt¢
der Popliteratur damit zwar gesichert ist, nicht aber ihre >Reife<im Sinne einer fraglos
gegebenen Existenz.
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Erst wenn solche Diskussionen zum Abschluss gekommen sind (sei es aus ver-
niinftigen Griinden oder wegen der Ermiidung ihrer Teilnehmer), besteht jedoch die
Moglichkeit, ein oder mehrere literarische Werke herauszugreifen und sie als exemp-
larisch fiir die gesamte Richtung zu behandeln. Wegen der Vielfalt und zum Teil
auch Gegensatzlichkeit der gdngigen Popliteratur-Bestimmungen ist das in unserem
Fall noch nicht méglich.

Da dies so ist, ware es aber im Rahmen einer Einfithrung auch nicht sinnvoll, je-
dem Hinweis, jeder Popliteratur-Bestimmung getreulich zu folgen. Das verbietet sich
nicht blof} aus Platzgriinden. Das zweite Anliegen dieses Bandes besteht darin, aus
der Fiille der Ansdtze die weiterfilhrenden herauszustellen. Alle wichtigen histori-
schen Zuschreibungen werden darum benannt und vorgestellt, nicht jede wird aber
von uns bei der Auswahl und Analyse der literarischen Werke beriicksichtigt - wa-
rum wir dies tun, werden wir jeweils markieren.

Das Ziel des Buches kann deshalb leicht angegeben werden: Neben der Vorstel-
lung und Untersuchung popliterarischer Werke soll am Ende eine graduell neue Be-
stimmung der Popliteratur stehen, von deren Sinn und Angemessenheit sich die Le-
ser und Leserinnen im Laufe der Lektiire im Idealfall bereits iiberzeugen konnten.



1 Popliteratur, Literaturgeschichte,
Literaturwissenschaft

1.1 | Beispielsatze

Die ersten beiden Strophen des Gedichts »Billig« aus dem 1968 erschienenen Band
Die Piloten von Rolf Dieter Brinkmann lauten: »Der Geist von irgendwas / lief} zwei
dltere Mdnner / sich ausgiebig die Hinde / schiitteln, ehe sie wieder // verschwan-
den. Fiir Millionen / ist jetzt das Ketchup bil-/liger. Schon jetzt sprengt jemand / mit
Ketchup seinen Rasen« (Brinkmann: Standphotos, 205).

In Elfriede Jelineks Buch wir sind lockvégel baby! aus dem Jahr 1970 stehen die
Sdtze: »ringo hatte bei seinem taumel von einem fliichtigen abenteuer ins nachste ei-
nen schalen geschmack im munde. einen nachgeschmack. er sagte oft zu paul der
sich im flitterbikini von einem hohen glanzenden star herabschwang you moving
from a star verdammt noch einmal lass uns doch endlich ehrlich zueinander sein«
(Jelinek: wir sind lockvdgel baby!, 142).

Christian Krachts Roman Faserland, der 1995 veroffentlicht wurde, beginnt so:
»Also, es fangt damit an, dafd ich bei Fisch-Gosch in List auf Sylt stehe und ein Jever
aus der Flasche trinke« (Kracht: Faserland, 13). Selbstverstandlich folgen noch viele
weitere Sdtze, sogar einer, in dem es wieder um Bier geht: »Er war, so steht es in dem
Brief, kurz hinter der pakistanisch-indischen Grenze in ein kleines Wiistendorf ge-
stolpert, hatte sich dort in diesem Dorf, dessen Name mir nicht mehr einfallt, in eine
Bar gesetzt, um ein Bier zu trinken oder irgendwelchen Wiistenschnaps, der aus
Kakteen gebrannt wird, da es ja in Pakistan keinen Alkohol gibt« (ebd., 68f.).

In Benjamin von Stuckrad-Barres Roman Soloalbum (1998) heifdt es unter der Ka-
piteliiberschrift »Supersonic«: »Wir fahren zu einem Monsterrave nach Berlin. Alf,
seine Ravergang und ich. Ich interessiere mich nicht detailliert fiir diese Musik, aber
auf solche Veranstaltungen gehe ich immer ganz gerne. Im Zug trinken wir Bier, und
im Hotel verwiisten wir beim frithabendlichen Fufsballgucken ein Zimmer, es ist
nicht meins« (Stuckrad-Barre: Soloalbum, 114).

Von Rainald Goetz gibt es ein Buch mit dem Titel Rave (1998). Dort wird nicht nur
Bier getrunken. Gegen Ende der »Erzdhlung«, wie der Band auf dem Umschlag be-
nannt wird, liest man etwa: »Nachts, wenn ich nicht schlafen konnte, ging ich in die
Kammer nebenan, um an meiner groflen Studie >Die Liebendens, [sic] ein wenig
rumzumachen. Studie zum Thema Sex, Freud, Kino« (Goetz: Rave, 235).

Natiirlich geben einzelne Satze aus langeren Gedichten oder gar aus Romanen
keinen endgiiltigen Aufschluss iiber das ganze Gedicht oder den vollstindigen Ro-
man; deshalb werden wir im Laufe dieses Buches auf die jeweiligen Werke zuriick-
kommen. Bei den isolierten Zitaten kann man immerhin mit einiger Sicherheit sa-
gen, ob sie mehr oder minder etwas mit Pop zu tun haben. »Rave« ist ein gutes Stich-
wort, der Vorname Ringo ebenfalls, wenn man an die Beatles denkt, vielleicht auch
Ketchup und Jever, aber auch Sylt, Freud, Bier? Was die Nennung von Personen und
Dingen, die man dem Pop-Bereich zurechnet, mit Popliteratur zu tun hat, bleibt bei
der Namen-Folge ohnehin offen. Wie steht es mit der Schreibweise, wird typischer-
weise die literaturwissenschaftliche und feuilletonistische Anschlussfrage lauten.
Ldsst sich (wie bei Kracht, Stuckrad-Barre, Goetz) von umgangssprachlichen Einfar-



Popliteratur, Literaturgeschichte, Literaturwissenschaft

bungen auf Pop schliefien, oder von falschen oder fehlenden Kommata (wie bei Jeli-
nek und Goetz)? Und wenn das so ware, handelt es sich bei einem dieser inhaltlichen
oder sprachlichen Merkmale bereits um ein untriigliches Signal oder einen stichhal-
tigen Beleg dafiir, dass der Roman und das Gedicht, dem sie entnommen sind, der
Popliteratur angehoren? Bendtigt man nicht vielmehr eine hohe Frequenz solcher Si-
gnale? Oder bilden bestimmte Konfigurationen, bestimmte Verbindungen von Merk-
malen ein eindeutiges Indiz?

1.2 | Programmatische Forderungen der 1960er Jahre

Solche Fragen musste sich nicht nur die Literaturwissenschaft stellen, auch alle an-
deren Leser und Leserinnen, die sich nicht fiir einzelne Werke interessieren, sondern
ebenfalls oder in erster Linie fiir Stile, Trends oder Schlagworte. Forderungen, eine
Popliteratur zu schaffen, gab es schon, bevor dann einzelne Werke vorlagen, die sie
vielleicht erfiillten. Der Schriftsteller H. C. Artmann wiinschte sich bereits 1964 mit
Blick auf zeitgendssische Comics und in Analogie zur gerade vielbeachteten Rich-
tung der Bildenden Kunst, der Pop-Art, eine »Pop-literatur«. Er glaubt, dass sie »einer
der wege« wadre, der »gegenwartigen literaturmisere zu entlaufen« (Artmann: das su-
chen nach dem gestrigen tag, 42). Provokant halt er seine tagliche Lektiire fest: »Mi-
ckey Spillane gelesen, Goethe verworfen« (ebd., 7). Nach »neuen, gemafieren aus-
drucksformen« sucht Paul-Gerhard Hiibsch 1966: »POP-ART und HAPPENING-bewe-
gung« nennt er ebenfalls als »einen wesentlichen baustein«. Von Popliteratur spricht
er zwar nicht, im Gegensatz zu Artmann dufiert er sich aber genauer zu jener er-
wiinschten Literatur, die er als Pendant zur Pop-Art sieht: »BAFF, ZISCH, BUMM: CO-
MIC-STRIP-lautmalerei, neu-entdeckt aus der mottenkiste der DADAisten; fast alle
worte der taglichen umgangssprache werden verarbeitet, umgemodelt«; die »sprache
unserer >technischen welt« soll zu »SLOGANS« vereinfacht, karikiert und verandert
werden, »gdngige worte&redewendungen der TEENAGER-sprache, des SLANG (irre,
dufte, penner, typ) werden iibernommen: sollen BEWUSST gemacht werden«
(Hiibsch 1966, 3891.).

Ausfiihrlicher formuliert der amerikanische Literaturwissenschaftler Leslie Fied-
ler seine Hoffnungen auf eine Popliteratur bei einem Freiburger Universitdts-Sympo-
sium im Juni 1968. Dem modernen Erzdhlen erteilt Fiedler eine heftige Absage; die
Stunde des Kunstromans eines Thomas Mann oder Proust habe geschlagen. An seine
Stelle méchte Fiedler den »Pop-Roman« (Fiedler 1968 a, 10) einer »nach-modernen
Epoche« setzen, der die Liicke zwischen »der Bildungselite und der Kultur der
Masse«, zwischen den »Belles lettres< und der Pop-Kunst« iiberwindet (ebd., 9). Um
die Liicke zwischen hoher und angeblich niedriger Kunst zu schlieffen und damit
»subversiv« gegen die iiberkommenen »Klassenvorurteile« anzugehen, die in einer
»pluralistischen Gesellschaft« fehl am Platze seien, verweist Fiedler auf drei Metho-
den: Das erste Mittel besteht in der »Parodie, Ubersteigerung, grotesken Uberfor-
mung der Klassiker«, das zweite in der Aufnahme von »Pop-Formen« des Westerns,
der Pornografie und der Science Fiction durch zeitgenossische Schriftsteller, das
dritte in der damit teilweise verbundenen Hinwendung zu den neuen »mythischen
Bilderwelten« der Schlagzeilen, Comics und Fernsehsendungen (Fiedler 1968b,
15f.).

Der deutsche Lyriker, Erzdhler und Essayist Rolf Dieter Brinkmann iibernimmt
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Fiedlers Anspruch, man miisse die Literatur »popularisieren«, um »die Kluft zwi-
schen >hohen Kulturleistungenc fiir eine kleine Elite und >niederen« Unterhaltungs-
produkten zu verringern« (Brinkmann: Notizen 1969, 22). In einer Verteidigung
Fiedlers im Herbst 1968 betont er, dass die technisierte, mediale Umwelt - »Kinopla-
kate, Filmbilder, die tdglichen Schlagzeilen, Apparate, Autounfdlle, Comics, Schla-
ger, vorliegende Romane, Illustriertenberichte« - von der New Yorker Kunst der
1960er Jahre als wnatiirliche« Umwelt« angenommen worden sei, als eine neue,
»zweite Natur« des Menschen. Fiir diese Tendenzen einer gattungsiibergreifenden
und -vermischenden »Sensibilitdt« bzw. eines »allgemeinen Stil[s]« gelte die »Be-
zeichnung »POP« aber »nur vorldufig« (Brinkmann: Angriff auf das Monopol, 71f.).
Unabhingig vom Oberbegriff mochte Brinkmann der deutschen kiinstlerischen
Szene eine entsprechende Wahrnehmungsweise dringend nahelegen. Auf eine Of-
fenheit literarischer Texte gegeniiber den allgegenwadrtigen Unterhaltungsangeboten
und Medienformen setzt auch Brinkmann seine anti-elitiren Absichten bzw. greift
mit ihnen das vermutete literarische >Establishment« an: Der Untertitel seines Fied-
ler-Plddoyers lautet: »Ich hasse alte Dichter«.

1.3 | Popliteratur-Debatten um 1968

Nach all diesen manchmal bemiiht jugendlichen und immer zukunftsorientierten
Ankiindigungen und Forderungen entsteht tatsdchlich eine ganze Reihe von Werken,
die sich auf die gedufierten Wiinsche und Programme beziehen lassen. Zum Zeit-
punkt des Fiedler-Vortrags liegt von Brinkmann selbst bereits der Roman Keiner weif§
mehr vor. In den Rezensionen zu Keiner weif$ mehr wird zwar regelmafig auf einen
hohen Anteil an zeitgendssischen Inhalten verwiesen - der »Habitus der Jugend, der
Straflenverkehr, die Werbung und die Illustrierten, Chrom und Beat, Kosmetik und
Technicolor« (Reich-Ranicki 1968) -, zur Popliteratur schlagen sie ihn dennoch mit
einer Ausnahme nicht (ausfiihrlicher zu Brinkmann s. Kap. 5.1).

Die Ausnahme bildet der Kritiker der FAZ, Karl Heinz Bohrer. Er spricht von ei-
nem »Pop-Roman«, setzt das Wort aber in Anfiihrungsstriche, weil er zuvor darauf
hingewiesen hat, dass es mittlerweile geldufig geworden sei, den »brutalen Sound
der Underground-Sprache« als »Beat-Literatur« zu bezeichnen. Von dort fiihrt fiir
Bohrer offenkundig rasch ein Weg zum Poproman. Nach Bohrers weiterer Kenn-
zeichnung gehoren zu ihm: »die auf Konsum reduzierte Welt, die durch Filmzeit-
schriften, Fernsehen und Fotografie nur noch mittelbar, aber total erfahrbaren Ereig-
nisse - sie alle erscheinen als vibrierende Bilder, der natiirlichen Perspektive entris-
sen« (Bohrer 1968 a).

Wenn auch keineswegs mit den Angaben zu Inhalt und Darstellungsweise, so
doch mit der >Pop«Rubrizierung steht Bohrer hier allein. Mit der nachsten Veroffent-
lichung Brinkmanns nur wenige Monate spdter dndert sich das. Beim Gedichtband
Die Piloten, ebenfalls 1968 erschienen, stellen sehr viele Rezensenten Pop-Beziige
heraus:
= Wilfried Reichart nennt Brinkmann einen »Pop-artisten«, will aber angesichts der

Gedichte liber das »Pop-Alltagliche[]« dennoch »nicht von Kunst reden« (Reichart

1968).
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= Auch Franz Norbert Mennemeier sorgt sich und mochte den »gewisse[n]
nichtkiinstlerische[n] Infantilismus« nicht mit einem »Hinweis auf Pop-art-Usan-
cen« entschuldigt wissen (Mennemeier 1968).

= Der Spiegel erkennt immerhin in der »Pop-Lyrik [...] gelegentlich Gebilde von
hoch modischem Reizwert, die aus der »vulgar-mythischen Waren-, Werbe- und
Kinowelt, also bewufst aus zweiter Hand«, stammen (Anonymus 1968).

= »Pop mit Ra-ta-ta-ta« ist die Besprechung Helmut Salzingers {iberschrieben, mit
Blick auf Brinkmanns Gedicht »Ratata fiir Bonnie & Clyde etc.«. Genauso wie der
Hollywood-Film keine Sekunde vorgebe, »Wirklichkeit zu zeigen«, verfahre auch
Brinkmann: Das Kino werde zur einzigen Wirklichkeit (Salzinger 1969).

= Fiir Heinz Neidel bietet der »Beat-Poet« Brinkmann das »Beste aus dem Pop-Arse-
nal« auf: »Comic-Streifen, Fettworter wie >Coke« oder "USA«, er umarme und fled-
dere »unserer Gesellschaft liebste Kinder gleichermassen [sic]: die Medien Film,
Schlager und Reklame« (Neidel 1969, 391). Es handele sich um ein Beispiel »fiir
Pop-Art in der Literatur: Auch hier wird Alltagliches aus dem gewohnten, liebge-
wonnenen Zusammenhang gerissen und in einen fremden (>verfremdet« - da ist
das beliebte Wort!) gestellt. Neues Sehen beginnt« (ebd., 392).

= Das kann Heinz Piontek {iberhaupt nicht erkennen. Zwar glaubt auch er, Brink-
mann ziehe in den Piloten »alle Register der Pop-art«, meint aber gerade deshalb,
dass dessen Lyrik »sich nicht blofs im Wortgebrauch, sondern auch im Denkmus-
ter den Formen von Kommerz und Werbung anpafst« (Piontek 1969, 4181.).

= Karl Heinz Bohrer wiederum, der wie gerade erwdhnt als einziger bereits ange-
sichts von Keiner weif§ mehr von einem »Pop-Roman«« gesprochen hatte, spart er-
neut nicht mit »Pop«-Bezligen, sieht den Gedichtband jedoch im Unterschied zum
Roman sehr kritisch. Brinkmann biifde nun, nachdem er sich den zweifelhaften
Thesen Fiedlers verschrieben habe, seine »Subjektivitdt« ein, seine Worte ihre
»Widerstandskraft [...] gegeniiber dem, was sie bezeichnen.« Auf eine »allzu mo-
dische, marktgerechte Weise« werde im Piloten-Band »Pop-Kunst mit Worten
nachgeschrieben oder nachempfunden« (Bohrer 1968b).

Nicht derart umfangreiche und kontroverse, aber gleichwohl einschldgige Reaktio-
nen gibt es zu zwei weiteren Veroffentlichungen des Jahres 1968, den Romanen
Innerungen von Uwe Brandner und Die Insel von Peter O. Chotjewitz. Auch in den
Rezensionen dieser Erzdhlwerke fdllt der Begriff »Pop-Roman« (etwa Werner 1968),
gibt es Verweise auf die literarische Ubernahme der »Pop-art-Technik«: »Material
(Fiktives, Kolportiertes, Angelesenes, Zitate etc.)« werde durcheinandergeschiittelt,
»zusammengehorende Abldufe« in kleine Teile geschnitten und »scheibchenweise«
serviert (Horst 1968, 511).

Angesichts dieser Vielzahl an Belegen kann man ohne jeden Zweifel festhalten,
dass 1968 den Beginn der deutschen Popliteratur bildet: Teilnehmer der literarischen
Welt - Verleger, Lektoren, Schriftsteller, Rezensenten, Redakteure, Professoren, Leser
- erkennen nun haufig in Texten >Popliteratur«. Deutlich festzustellen ist auch, wie
umstritten die Popliteratur gleich zu Beginn ist, vor allem im Feuilleton fallen die
Wertungen unterschiedlich aus. Eine gemeinsame Grundlage fiir solche Wertungen
existiert jedoch: Die Popliteratur wird von ihren ersten Rezensenten dadurch charak-
terisiert, dass sie einen Bezug auf die Popkultur aufserhalb der Buchdeckel besitzt.
Verschiedene Bereiche riicken hier in den Blickpunkt: die Welt der Waren, die Welt
der Medien, die Welt der Werbung, die Welt der Popmusik.

Mit »Waren« wird wahrscheinlich alles aus dem Supermarkt angesprochen, alles
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»Kommerzielle«, sWeibliche« (siehe Reich-Ranickis Hinweis auf Mode und Kosme-
tika). Mit Hinweis auf die Medien werden manchmal Film und Illustrierte hervorge-
hoben. All dies erachten die Rezensenten hdufig als »unnatiirlich¢, als sekundar, als
Wirklichkeit eigener Art, die von der >wirklichen Wirklichkeit, der >Natur« offenbar
geschieden ist.

Zur zweiten Wirklichkeit der Medien kommt noch die Pop-Art hinzu, die der Pop-
literatur als Modell dient (ausfiihrlich zur Pop-Art s. Kap. 2.2). Die Pop-Art ist nach
Mafigabe der Rezensenten von Werbung, Film etc. noch einmal zu trennen, sie ware
demnach eine »Wirklichkeit« aus »dritter Hand«. Wie die Popliteratur-Technik in Ana-
logie zur Pop-Art genau beschaffen ist, wird manchmal schon zumindest ansatz-
weise beantwortet: Die Popliteratur benutzt Begriffe aus Film, Werbung etc., sie zi-
tiert sie, zieht sie aus ihrem »ersten Zusammenhang« heraus, kombiniert sie neu, sei
es in kritischer Absicht oder wegen der Ubernahme von Mustern der Werbung, des
Hollywoodfilms etc. bewusst oder ungewollt affirmativ oder wenigstens mit neutra-
lem Gestus.

1.4 | Beat-Literatur

Ubernahme und Bearbeitung von Stoffen und Techniken bestimmter Massenmedien,
der Popkultur und der Pop-Art — damit ist die Popliteratur bereits recht iibersichtlich
eingegrenzt. Komplizierter, jedenfalls ausgreifender gerdt die Sache, wenn noch an-
dere Dinge ins Spiel kommen, wie das 1968 geschieht. >Beat<und >Underground«lau-
ten (wie bereits bei den Rezensionen zu Rolf Dieter Brinkmann gesehen: »Under-
ground-Sprache«, »Beat-Poet«) die Begriffe bzw. Schlagworte jener Tage, die manch-
mal synonym mit >Pop« gebraucht werden.

»Beat« ist zum einen bekanntermafien ein Stilbegriff fiir eine bestimmte Sorte Pop-
musik, die vor allem mit britischen Bands wie den Beatles Mitte der 1960er Jahre un-
geheure Erfolge in der jungen Generation feiert; 1968 tritt an seine Stelle allerdings
bereits machtvoll >Rock«. »Beat« ist zum anderen eine kleine literarische Stromung
der US-amerikanischen 1950er Jahre. Nachdem sie anfdnglich keine Verlage fiir ihre
Werke fanden, erzielen vor allem Jack Kerouac und Allen Ginsberg in der zweiten
Halfte der 1950er Jahre grofe Aufmerksamkeitserfolge. Diese mediale Aufmerksam-
keit erlangen sie nicht zuletzt, weil sie auf ungewohnte, Teile des Publikums scho-
ckierende Weise anstoflige Worter gebrauchten. Bekannt werden sie ebenfalls als
Protagonisten einer nonkonformen Gruppe, den Beatniks.

Besonders Jack Kerouac hat in seinen Romanen einiges zu diesem Image beigetra-
gen. Mit den Helden seiner stark autobiografisch geprdgten Biicher teilt Kerouac die
Abneigung gegen »refrigerators, TV sets, cars, at least new fancy cars, certain hair
oils and deodorants«; durch sie werde man in das »system of work, produce, con-
sume, work, produce, consume« eingekerkert (Kerouac: Dharma Bums, 98). On the
Road lautet der bekannteste Romantitel der Beat-Literatur nicht von ungefdhr; gegen
Biirokratie, Konformismus und Konsumismus wird das ungebundene, intensive Le-
ben ins Feld gefiihrt: »a wild yea-saying overburst of American joy; it was Western,
the west wind, an ode from the plains« (Kerouac: On the Road, 10).

Bei Kerouac erfolgt die Feier der Intensitdt als freundliche Vision einer »great
rucksack revolution« von »Zen Lunatics who go about writing poems that happen to
appear in their heads for no reason and also by being kind and also by strange unex-
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pected acts keep giving visions of eternal freedom to everybody and to all living crea-
tures« (Kerouac: Dharma Bums, 97f.). Bei Ginsberg offenbart sich weniger humanis-
tisch ein mal gleifender, mal verzweifelt diisterer Kosmos aus »dreams«, »drugs«,
»waking nightmares, alcohol and cock and endless balls«, »St. John of the Cross tele-
pathy and bop kabbalah, »great suicidal dramas«, »romance of the streets«, »super-
natural ecstasy« (Ginsberg: Howl, 126f.).

Vertreter der Beat-Bewegung prasentieren das Gegenbild zum Angestellten, Aka-
demiker und Biiromenschen nicht nur auf dem Papier, sondern ausdriicklich in der
Lebenspraxis. Weifse Hemden sucht man bei ihnen vergeblich, der Hals ist vom »ein-
engenden« Schlips befreit, das Hemd tragt man gerne mehr als ein Knopf offen, Haare
und Barte wuchern ungehemmter, Sandalen oder Mokassins sorgen fiir Bequemlich-
keit, Jeans und Baumwollhosen riicken aus dem Freizeitbereich gegen die offiziellen
Stoffe vor, noch inoffizieller sind Second-Hand-Stiicke oder selbst angeschmuddelte
Kleider; Frauen ziehen vorzugsweise schwarze, enge Hosen und Pullover an; die
Wohnungen sind karg und unaufgerdumt, man sitzt auf dem Boden, an der Wand
ungerahmte Bilder (vgl. Maynard 1991, 3{.). Im offentlichen Bild, wie etwa von den
Zeitschriften Time oder Mad noch extra zugespitzt, kommen Bongos, dichter Ziga-
rettenqualm, Chiantiflaschen und andere Accessoires hinzu.

Der zugleich asketische und legere Stil weist darauf hin, dass man weder in geord-
neter Arbeit noch luxuridser Verfeinerung Sinnerfiillung zu finden glaubt. Kreativitat
ist keine Frage der Disziplin, sondern der plotzlichen Inspiration und Ekstase. Impro-
visation, die Abneigung dagegen, nach dem (angestrebten) Fluss des Schreibens
Korrekturen anzubringen, metrische Ungebundenheit, Formlosigkeit, Ungezwun-
genheit, Verwendung von Alltagssprache zdhlen zu den Schreibidealen Kerouacs,
eine originelle Verbindung der Literatur des Realismus mit dem automatischen
Schreiben der Surrealisten. Es tiberrascht deshalb nicht, dass die Beat-Literaten sich
mit den eigenwilligen Jazz-Improvisationen des Bebop und nicht mit der ersten Pop-
musik-Richtung, dem Rock ’'n’ Roll, im Bunde sahen.

Bekannt werden sie auch erst nach dem jahen Erfolg des Rock 'n’ Roll unter Teen-
agern 1955/56. Diane Di Prima zdhlt Mitte der 1950er Jahre in New York blof} unge-
fahr flinfzig der da noch nicht Beatniks, sondern »New Bohemians« genannten Man-
ner und Frauen, »who raced about in Levis and work shirts, made art, smoked dope,
dug the new jazz, and spoke a bastardization of the black argot« (Di Prima: Memoirs
of a Beatnik, 126). Fiinfzig weitere von ihnen hatten in San Francisco gelebt, schatzt
sie, dazu noch hundert andere {iber den Rest des Landes verstreut: junge Maler, Ac-
tors Studio-Schauspieler, Balletttdnzer, Eurhythmie-Experten, Jazzfans (ebd., 109).

Doch ob zweihundert oder spdter zweitausend - ihre rasche Popularitat kurze
Zeit spdter verdanken sie zu grofiem Teil ihrem Bild in den »Massenmedien, die »an-
stelle des traditionellen Hinabsickerns von Ideen aus den akademischen und intel-
lektuellen Zentren einen Abkiirzungsweg geschaffen haben«; dadurch kdnnen »ein
paar Lyriker, die schon seit mehreren Jahren in San Francisco ihre Gedichte mit Jazz-
musikbegleitung vorlasen, plotzlich zum Symbol der »Beat-Generation« aufsteigen
und »nachgemacht werden, fast bevor sie richtig existieren«, wie der in den 1950er
Jahren viel gelesene Soziologe David Riesman pointiert festhielt (Riesman 1966,
187).

Hinzufligen muss man aber noch, dass mit den Beatniks weniger intellektuelle,
oder gar wissenschaftliche Ideen an die Offentlichkeit dringen, sondern vielmehr
Einstellungen und Lebensstile vorgezeigt werden. Dieser Zusammenhang von Ju-
gendlichkeit, gegen die >Spiefer« gerichteter Attitiide, augenfalligem Lebensstil und
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anti-akademischer Kunstausiibung ist es auch, der 1968 attraktiv auf Schriftsteller
wie Rolf Dieter Brinkmann wirkt, die der Popliteratur zugerechnet werden (zur deut-
schen Beat-Rezeption vgl. Kramer 2003).

1.5 | Underground

Einen noch radikaleren, teilweise stark politisierten Zug erlangt der Beat-Nonkonfor-
mismus durch Bestrebungen junger Bohemiens, Studenten, Kiinstler in der zweiten
Halfte der 1960er Jahre, die unter dem Namen >Underground« laufen. Nicht wenige
Popmusiker aus dieser Zeit - und viele ihrer Anhadnger - erheben den Anspruch, ge-
genkulturell, subversiv zu wirken, die konservativen Elternschichten, Politiker
und die kapitalistischen, kommerziellen Unternehmen herauszufordern.

Viele junge Literaten ziehen hier mit. Im Nachwort zu einer Sammlung von Uber-
setzungen der Gedichte amerikanischer Autoren, Underground Poems / Untergrund
Gedichte, erldutert 1967 der Freund und Kollege Rolf Dieter Brinkmanns, Ralf-Rainer
Rygulla, die »Alternative der ANTI-Kunst«. Wichtig sind fiir ihn die Vertffentlichung
der Texte durch kleine, unkommerzielle Zeitschriften und Verlage, die Verachtung
von »Kunstgehalt & Anspruch«, »Umgangssprache« und »Vulgdrspraches; in nun be-
reits vertrauter avantgardistischer Manier - Dada und Surrealismus steigen in der
zweiten Halfte der 1960er Jahre endgiiltig zur Museumskunst auf - stehen Methoden
zur Auflésung gangiger Sinn- und Erzdhlmuster ebenfalls hoch im Kurs.

Als antibildungsbiirgerliche Instanz kommen bei Rygulla zudem einige Holly-
wood- und Popfiguren zu Ehren: »Humphrey Bogart, Batman, Lana Turner, Consuela
und Cowboys sind camp und pop; der Vietnam Krieg, L. B. J., Wall Street, [sic] und
der amerikanische Super-Kommerzialismus und Perfektionismus sind beschissen.«
Zur bewunderten amerikanischen »total scene« zdhlen fiir Rygulla folgerichtig neben
»psychedelic happenings«, »Free Sex«, Andy Warhols »Underground Filmen« und
»Beat groups« wie The Fugs auch »pop Musik, pop Mode, pop Gedichte« (Rygulla:
Underground, 26f.).

Geriimpel, Flohmarkt-Asthetik, aber auch neueste technische, artifizielle Gerite,
die Musik von Frank Zappas Mothers of Invention, die »Titten einer 19jdhrigen«, Jim
Morrisons exaltiert-intime Biihnenshow, Texte, die das Nebensdchliche zur Hauptsa-
che machen, »taumelige psychodelische Gebilde«, Auflosung der Geschlechteridenti-
tdt, eine von den Konditionierungen der Sprache, der abstrakten Begriffe geloste Sen-
sibilitdt - das alles findet man zwei Jahre spater in Rolf Dieter Brinkmanns Nachwort
zu einer viel gelesenen weiteren Anthologie US-amerikanischer Autoren, Acid, unter
jenem Schlagwort eines »totalen Angriffs auf die Kultur« versammelt (Brinkmann:
Film in Worten, 381 ff.), das bereits Rygulla zitiert hatte.

Zu diesem Angriff auf die Bildungskultur gehort - teils vorbereitet von den Beat-
nik-Autoren - die deutliche Darstellung sexueller Akte. »Dirty Speech« und Under-
ground passen noch zusammen, bevor sich die Liberalisierungswelle um 1970 auch
politisch und juristisch Bahn bricht. Fiir Rolf Dieter Brinkmann zdhlen die Gedichte
der jungen Amerikaner mit ihrem deutlichen Vokabular (»Titten, nicht Briiste«) zu
den anzustrebenden Widerstandshandlungen gegen die »permanente[] Horighal-
tung mittels Sexualgeflitter a la Hollywood[]« (Brinkmann: Uber Lyrik und Sexuali-
tdt, 70). Fiir die Verbreitung von obszoner >schmutziger Rede« muss man zwar nicht
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unbedingt in den »Untergrund« gehen, aber abseits der grofien oder renommierten
Verlagshduser kleine Verlage und Zeitschriften suchen oder eigens griinden.

Bereits Ende der 1960er, vor allem Anfang der 70er Jahre springen dann aber
schon die umsatzstarken Medienunternehmen auf den lukrativen Zug auf. Erst recht
gilt das bei Musikgruppen wie Grateful Dead, Mothers of Invention, The Doors, Rol-
ling Stones. Sie alle haben iiberhaupt keine (weder 6konomische noch politische)
Schwierigkeiten, Plattenfirmen und Konzertveranstalter zu finden, die sie der gro-
Ren Offentlichkeit priasentieren.

Pop und entschieden antikommerzieller, revolutiondr gestimmter Underground
gehoren darum langfristig schwerlich zusammen. Man kann sogar an den ersten
Engfiihrungen der beiden mitunter bereits die Keime der Spaltung erkennen. 1968 ist
das »Pop«-Wort aus Rygullas Neuausgabe seiner Sammlung amerikanischer Autoren,
Fuck You (!). Underground-Gedichte, schon wieder verschwunden. Ralf-Rainer Ry-
gulla zitiert in seinem Nachwort weiterhin zustimmend Ed Sanders’ Aufruf zum »to-
talen Angriff auf die Kulture, er propagiert den »anti-Konsum« und eine »antizivilisa-
torische« Haltung, er feiert »porn. lit.« und »Vulgar-Slang«, aber nicht mehr Popmode
und -gedichte. Rygullas gleich zu Beginn gedufierte Uberzeugung, dass Batman, die
Ikone amerikanischer Popkultur Mitte der 60er Jahre, Gotham City verlassen habe
und nun »in Vietnam in seinem Super-Super-Tank gegen das Bose« kampfe, verhin-
dert einen weiteren unbefangenen Gebrauch des Pop-Begriffs im Untergrund-Zu-
sammenhang (Rygulla: Fuck You, 115 ff.): Binnen Jahresfrist ist Pop auf der Seite des
Feindes angekommen.

1.6 | Wissenschaftliche Rezeption

Nicht nur in Acid, auch in Rolf Dieter Brinkmanns Nachwort zu einer weiteren An-
thologie US-amerikanischer Autoren, Silverscreen, finden sich 1969 radikal gegenkul-
turelle Forderungen und Hoffnungen an wichtiger Stelle. Auf die Begriffe »Pop« und
»Popliteratur« stof3t man in diesen ausfiihrlichen programmatischen Erklarungen al-
lerdings an keiner Stelle, das diirfte kein Zufall sein.

Von den ersten wissenschaftlichen oder essayistisch angelegten Schriften zu den
Biichern von Brinkmann und anderen wird das aber oftmals ignoriert (etwa Den-
cker 1971; Hartung 1971; Hermand 1971). Unter »>Popliteratur« wird bei ihnen sehr
vieles, auch Gegensatzliches gefasst: »Anti-Kunst«, »Gegenwartsnahe«, »Konsumier-
barkeit«, »fakale Sprengworter« (Dencker 1971, 92).

Solche Merkmale versammeln sie auf einer Popliteratur-Liste, weil sie all dem kri-
tisch gegeniiberstehen (eine Ausnahme ist der sachlich gehaltene Uberblick von Paul
Konrad Kurz 1971, 247 ff.): Die Schockwirkungen und Tabubriiche der »dirty speech«
und der Angriffe auf die moderne Hochliteratur stellen nach ihrem Urteil blof effekt-
volle Reize und Werbegags dar, die von sinnvollem politischen Engagement oder be-
deutungsvoller, avancierter Kunst weit entfernt sind. Darum konnen sie die vorgebli-
chen Underground-Texte mitsamt den angeblich konsumnahen Pop-Art-Entspre-
chungen in einem Atemzug nennen und sogleich erledigen: »Kunstgewerbe« (Har-
tung 1971, 732), »gdngige Konsumprodukte« (Hermand 1971, 38), »am normalen,
konsumierbaren Sprachgebrauch orientiert« (Dencker 1971, 93).

Es {iberrascht darum nicht, dass weitere wissenschaftliche Ausfiihrungen zur
Popliteratur in den nachsten Jahren unterbleiben. Wegen der dsthetisch-politischen
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Herabwiirdigung der Popliteratur - und weil im Feuilleton und in den Verlagen in
den 1970er Jahren keine weiteren Anstrengungen unternommen werden, die Popli-
teratur in die Offentlichkeit zu bringen - verschwindet das Thema von der Tagesord-
nung. Aus der Riege der um 1968 hdufig als Pop-Autoren apostrophierten Schriftstel-
ler riickt zwar Rolf Dieter Brinkmann in den Kanon auf, weil er aber unterschiedliche
Werkphasen und Poetiken vorzuweisen hat, muss eine Beschaftigung mit ihm nicht
notwendigerweise die Betrachtung der Popliteratur in den Mittelpunkt stellen. Der
1981 erschienene Band der Zeitschrift Text + Kritik zu Brinkmann bietet weder im
Ober- noch bei Zwischentiteln einen Verweis auf die Popliteratur; im ersten Beitrag
des Bandes wird gleich auf der ersten Seite angesichts der frithen Rezeption von
Brinkmann abfallig von einem »Pop«-»Stereotyp« gesprochen (Witte 1981, 7).

Das andert sich erst seit Ende der 1990er Jahre. Seitdem sind in rascher Folge
sehr viele literaturwissenschaftliche Aufsdtze und Biicher erschienen, sowohl zur
Popliteratur insgesamt als auch zu einzelnen Vertretern (Hinweise dazu in Kap. 3-5).
Wie schon in den Feuilleton-Debatten der spdten 1960er Jahre gibt es in den litera-
turwissenschaftlichen Auseinandersetzungen sehr unterschiedliche Ansatze, Popli-
teratur zu bestimmen. Von Subversion bis Affirmation (vgl. etwa Ernst 2001; Ull-
maier 2001; Jung 2002b) reicht das Spektrum an Definitionsvorschldgen, Sprachrege-
lungen, Lektiirelenkungen und Genreangaben - es reicht von Einordnungen in den
Bereich zeitgendssischer Jugend-Literatur (Kaulen 2002, 214{.) bis hin zu hochst >er-
wachsenens, elaborierteren Theorien, die Popliteratur mit Verfahren der modernen
Literatur identifizieren: Gegenwartsmitschrift durch »Zitieren, Protokollieren, Kopie-
ren, Inventarisieren« (Schumacher 2003, 13), Spiel mit sprachlichen Alltags-Versatz-
stiicken (Bafdler 2002), so lauten die beiden unter Literaturwissenschaftlern bislang
erfolgreichsten Popliteratur-Bestimmungen.

1.7 | Popliteratur-Debatten um 2000

Der ausgiebigen wissenschaftlichen Beschaftigung mit der Popliteratur ging eine in-
tensive Debatte in der literarischen Welt voraus. Verlage werben Ende der 1990er
Jahre gerne mit dem >Pop«-Wort, Rezensenten und Autoren diskutieren vehement
iiber Neuverdffentlichungen, die im Fall der Erstlingswerke von Christian Kracht -
Faserland (1995) - und Benjamin von Stuckrad-Barre - Soloalbum (1998) - hohe
Auflagenzahlen erzielen.

Noch starker als 1968/69 ist >Popliteratur« in der zweiten Halfte der 1990er und zu
Beginn der 2000er Jahre im Literaturbetrieb ein wichtiges Schlagwort. Mit ihm wird
haufig blof} recht diffus angezeigt, dass etwas neu, jugendlich und aktuellen Popsze-
nen verbunden sei. Scharfere Kontur gewinnen solche Angaben nur auf der Wer-
tungsebene, dort allerdings in eindringlicher Weise. Zum einen soll »Popliteratur« um
2000 positiv oder negativ (das halt sich ungefdahr die Waage) fiir ein Erzdhlen einste-
hen, das sich vom avantgardistischen Experiment verabschiedet - sowie von jener
psychologisierenden Erkundung, die stets im Innenraum eines sensiblen Subjekts
verbleibt. Zum anderen gilt >Popliteratur« positiv oder (iiberwiegend) negativ als Do-
kument und Motor einer oberflachlichen Haltung, die sich von der Konsumkritik
und dem humanistischen und/oder gesellschaftskritischen Engagement der kiinstle-
rischen und universitdren Vorgdngergeneration entschieden absetzt (vgl. Steier
2009).
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Der oftmals polemische oder hochgestimmte Ton der Ausfiihrungen, die manch-
mal euphorische oder coole Wiirdigung der Popliteratur darf aber ebenso wie ihre
hdufige Verdammung nicht zu der Annahme verleiten, diese Punkte wiirden in der
Post-68er-Generation zum ersten Mal diskutiert. Dies gilt nur fiir den literarischen
Bereich und speziell das deutsche Feuilleton, nicht aber fiir andere Kunstgattungen
und journalistisch-kiinstlerische Offentlichkeiten. All das sind Fragen, Bestimmun-
gen, Probleme und Wertungen, die auferhalb der literarischen Kreise schon lange
verhandelt worden sind, vor und nach 1968, in Deutschland besonders Anfang und
Mitte der 1980er Jahre. Um sie richtig einordnen und auf den Begriff bringen zu kon-
nen, ist es deshalb sinnvoll, zuerst den weiteren Pop-Bereich auszumessen, bevor
die literarischen Werke untersucht werden.

Weiterfuhrende Literatur

Die feuilletonistische Einordnung der Popliteratur bilanzieren Schafer (2003a), Steier (2009) und
Krause (2015), die germanistische Sekundarliteratur stellt umfassend Menke (2014) dar.



2 Popkultur

2.1 | Popmusik

Im Unterschied zu den schichten- und generationeniibergreifenden Angeboten der
Populdr- und Massenkultur wird die Popkultur starker von Teenagern und Twens so-
wie von metropolitanen Szenen geprdgt, die sich selbst als »angesagts, >hip¢, »cool¢
oderin« verstehen. Die meisten Popliteraten gehoren selbst solchen Gruppen an, zu-
mindest kennen sie sich mit Phdnomenen der Popkultur (Charts- und Independent-
Musik, Hollywoodfilme, TV-Serien, Werbung fiir bekannte Marken der Konsumgii-
terindustrie, Internetblogs etc.) gut aus.

Vor allem sind sie iiber die jeweils aktuellen Trends der Popmusik informiert und
schdtzen einige der Musiker und Stars sehr. Das unterschied diese Schriftsteller in
den 1960er Jahren zuverldssig von ihren Kollegen, die andere, traditionellere Vorlie-
ben besafien. Spatestens seit den 1990er Jahren verliert sich der Unterschied, die
heutige Schriftstellergeneration ist fast ausnahmslos mit Popmusik aufgewachsen.
Nicht nur die Popautoren unter ihnen zdhlen zu den Kennern der Popmusikszene.
Die Differenz kann also nur noch darin bestehen, dass Popliteraten ihre Kenntnisse
fiir ihre Gedichte und Erzdhlwerke fruchtbar machen.

Aber auf welche Weise? Schlieflich beruht die konventionalisierte Sprache der
Musik auf einer Notation, die Schriftsteller nicht benutzen. Ganz anders sieht es bei
den Texten von Liedern aus. Was so naheliegend erscheint, spielt aber fiir die Popli-
teratur (bislang) kaum eine Rolle: Popliteraten (in der gdngigen Bedeutung des Be-
griffs) liefern kaum einmal Pop- oder Rocklyrics, eifern in ihren Gedichten selten de-
ren Strukturen nach. Die meisten Popliteraten schreiben ohnehin Prosa, da konnten
Songs nur einen kleinen Teil des Werks ausmachen. Wenn also Notenschrift aus-
scheidet und bestimmte Abfolgen von Strophen und Refrains nicht pragend sind,
kann nur bilanziert werden, dass die Musik direkt nicht von grofier Bedeutung fiir
die Popliteratur ist.

2.1.1 | Popmusik — mehr als Musik

Wenn man aber Popmusik nicht auf Musik und Songtexte beschrdnkt, dann erwei-
tert sich der Spielraum enorm. Die journalistische Berichterstattung iber Popmusik
weist hier den Weg. Um ein friihes Beispiel aus der Zeit des Rock 'n’ Roll anzufiihren:
In einem der ersten Nachrichtenmagazinartikel zu Elvis Presley etwa wird nicht nur
iiber Musik geschrieben (»rhythmic rock 'n’ roll«, »a coarsened version of what a
»jump¢ band like Count Basie’s does with refinement«), sondern auch iiber Urteile
von Zuschauern zu seinem Aussehen: »Girls describe Presley as a combination of
Marlon Brando and James Dean. [...] A local reviewer (adult and male) was less im-
pressed: »Presley is more of a male burlesque queen than anything else«. Denselben
Raum nimmt sogar ein Abschnitt iiber seine Auto-Vorlieben ein: Elvis besitze drei
Cadillacs und ein »Messerschmitt tricycle car«; bis vor kurzem sei auch deren Farb-

15

2.1




16

Popkultur

gebung klar gewesen: »I used to be on a pink-and-black kick¢, he says. »Pink-and-
black shirts, even a pink-and-black Cad« (Anonymus 1956, 37).

Natlirlich hat es auch vorher schon z. B. spezielle Kleidung fiir Showauftritte von
Bands und Sdngern gegeben. Den Unterschied macht nun aus, dass die fiir die Pro-
duktion und Rezeption von Popmusik wichtigen nicht-musikalischen Gegenstande
und Haltungen den Bithnenrand iiberschreiten und ins Alltagsleben eingehen, nicht
nur in das der Musiker, sondern vor allem in das der Anhdnger. Mitunter lauft der
Weg auch umgekehrt, die Musiker beziehen ihre Anregungen von ihren Fans bzw.
Musiker und Fans entstammen derselben Szene.

Besonders interessant ist das, weil sich mit dem Rock 'n’ Roll, der auf die Sparten
des Country&Western und des liberwiegend afroamerikanischen Rhythm ’n’ Blues
zuriickgeht, eine Neuerung in der Zusammensetzung der Zuhorerschaft sog. popula-
rer Musik vollzieht. Im Unterschied zur vorherigen »popular musics, vor allem dem
Swing, beginnt Pop als die Musik einer Altersgruppe, der Teenager.

Den politischen und intellektuellen Betrachtern der neuen Szenerie Mitte und
Ende der 50er Jahre stellt sich die Lage zumeist bedrohlich dar. Auf die neue Eigen-
standigkeit des Teenager-Geschmacks reagieren Erwachsene mit Annahmen iiber
eine potentiell gefdhrliche Subkultur. Ganz iiberwiegend sind es Pidagogen, Soziolo-
gen und Leitartikler, die sich mit dem Phdanomen beschdftigen. Sie erkennen in der
Art und Weise, wie die Teenager ihre gestiegenen materiellen Moglichkeiten und ih-
ren Freiraum aufierhalb der Familie bzw. zwischen Schule und Beruf nutzen, einen
bedeutenden negativen Ausdruck der modernen Welt. Sowohl die Eigenstandigkeit
der Teenager als auch ihre Abhédngigkeit von der neuen Freizeit- und Massenkommu-
nikationsindustrie malen sie in diisteren Farben.

Von Verfechtern der Revolte, die, ob als Oberschiiler, Studenten, Kiinstler oder
Journalisten, fast alle Kinder der Mittelschicht sind, wird diese konservative Diag-
nose ab Mitte der 1960er Jahre geteilt, wenn auch aus anderen Griinden. Sie hegen
politische Hoffnungen und erkennen in der zeitgendssischen Popmusik mehr als ei-
nen zerstreuenden, ablenkenden oder ruhigstellenden Schematismus der grofien
Konsummaschinerie. Als Ausloser und Trager kompromisslos vorgebrachter Begier-
den werden in der zweiten Halfte der 60er Jahre von Vertretern der antiautoritdren
Bewegung unterschiedliche Gruppen ausgemacht; zu Beginn und immer wieder ein-
mal die Rolling Stones, in Amerika im Sommer 1968 vor allem die Rockgruppe MC5,
zudem Gruppierungen der Freaks, Gammler und - wesentlich weniger aggressiv
ausgerichtet - der radikalen Teile der Hippie-Bewegung.

Bemerkenswert an deren Vorliebe fiir die Rockmusik ist vor allem, dass sie sich
nicht nur auf politische Texte und Slogans bzw. Refrains richtet, wie das noch in der
ersten Halfte der 60er Jahre bei der Folkmusik der Fall ist. Am Beispiel Bob Dylans
und der Einschdtzungen zu ihm kann man dies sehr gut erldutern. Den Vorwurf der
Linken, Dylan habe mit seinem Griff zur elektrischen Gitarre und dem Verzicht auf
klare Botschaften sowohl die Folk-Musik als auch seine politische Position als Sdnger
der Biirgerrechtsbewegung verraten, teilt z. B. 1966 der junge Aktivist Frank Barda-
cke nicht. In den personlichen, eigenwilligen und verratselten Texten Dylans erkennt
Bardacke eine andere, neue Art der Politik. Diese Politik zielt nicht zuerst auf die An-
derung von Institutionen, ihr politischer Aktivismus besteht nicht in der Propagie-
rung von Botschaften, sondern betreibt die Anderung des (kulturellen) Lebens auf
antiautoritdre Art. Sie besteht in einer anderen Weise zu leben, sie muss den Bruch
mit den herrschenden Lebensweisen bereits im Hier und Jetzt vollziehen und nicht
auf eine ungewisse Zukunft nach einer politisch-6konomischen Revolution vertagen.
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Wichtiger als klare Direktiven und politische Pldne sei die Bewusstseinsverande-
rung, die es dem Einzelnen ermogliche, sich aus den taglichen Zwangen zu befreien.
Dylan »intends to »blow their minds«. In a society where the most important restric-
tions of freedom are the limitations on consciousness, >blow their minds« is the rally-
ing cry of freedom fighters« (Bardacke 1970, 3791.).

Die Parole des >blow your mind« kann im Lauf der zweiten Halfte der 60er Jahre
auch wesentlich aggressivere Ziige annehmen, etwa wenn 1967 eine Gruppe von po-
litisierten West-Coast-Fans der Rolling Stones (»they call us dropouts and delin-
quents and draftdodgers and punks«) in der Musik der Stones eine Anstachelung
zum militanten Aufruhr erkennt (zit. n. Gleason 1969, 72) - oder wenn der Mitbe-
griinder der kulturrevolutiondren Organisation White Panther in dem »high-energy
guerilla rock« der MCS einen kulturrevolutiondren Anschlag ausmacht (Sinclair
1972, 104f.).

Eine Intensitdt, die aus dem biirgerlichen Leben herausfiihrt, kann jedoch eben-
falls auf weniger martialische Weise erzeugt werden. Die psychedelische und expe-
rimentelle Rockmusik von Grateful Dead oder Pink Floyd 16st zum Teil vertraute
Songstrukturen der Rock ’n’ Roll- und Beatmusik auf oder verzerrt deren gewohnte
Kldnge, hdlt aber an deren Anspruch fest, eine enorme, durchschlagende Wirkung
zu entfalten - mit dem bedeutenden Unterschied, dass die angestrebte Intensitdt we-
niger punktuell ekstatisch und isoliert reizvoll, sondern ganzheitlich, alle Wahrneh-
mungsformen und Lebensbereiche einnehmend sein soll (Anderson 1968). Gegen
das Verlangen nach Eingdngigkeit und Klarheit in der Popmusik stellen die psyche-
delischen Hippies im Namen der Bewusstseinserweiterung die Komplexitat, das Ma-
andernde, Nicht-Stillgestellte, Formaufldsende und die Vielfalt an Bedeutungen.

Zwei Kriterien, die aus der modernen Kunst stammen, erlangen dadurch im Pop-
bereich eine grof3e Bedeutung. Zum einen der Anspruch, ein eigenstandiges Werk zu
schaffen. Sdnger wie Dylan und Bands wie die Rolling Stones sind keine Musiker
mehr, die sich, wie bis zu Beginn der 1960er Jahre im Bereich der populdren Musik
iiblich, alles vorschreiben lassen. Viele der angesagten Popgruppen schreiben nun
ihre Stiicke selbst und haben eigene Vorstellungen davon, wie sie auftreten und wir-
ken wollen. Zum anderen besteht der neuere Anspruch, originell, kreativ, innovativ,
provokativ und grenziiberschreitend zu sein. Selbst Gruppen wie die Beatles und die
Beach Boys, die ihre Karrieren konventionell begonnen haben, verfechten diesen An-
spruch in der zweiten Hélfte der 1960er Jahre vehement und legen ungewdhnliche,
konzeptuell durchdachte, experimentelle Songs und Alben vor. Uber diesem Trend
verliert sich die Faszination von »Pop« schnell. »Pop« steht nun haufig fiir das Kom-
merzielle, Glatte, Oberfldchliche, bloff Unterhaltsame; der neue Zug innerhalb der
Musik der Teenager und Studenten zur Kunst und zur experimentellen Grenzauflo-
sung und Revolte lduft hingegen oft unter dem Titel >Rock«.

2.1.2 | Schriftsteller und Rockmusik Ende der 1960er Jahre

Die deutschen Autoren, die der Popliteratur zugerechnet werden, teilen die Vorliebe
fiir Rockmusik ganz und gar. Im Anhang des Sammelbands Supergarde von Vagelis
Tsakiridis geben die Autoren Auskunft auf die Frage »Welche Beat-Pop-Gruppe be-
vorzugen Sie?« (nach anderen Musik-Vorlieben wird erst gar nicht gefragt). Helmut
Salzinger notiert: »Rolling Stones, The Fugs«. Ulf Miehe: »Viele. Beatles, Stones, Vel-
vet Underground, Mothers, Incredible String Band, John Mayall, Chris Farlowe«. Rolf
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Dieter Brinkmann: »Velvet Underground, The Doors, Hapshash and the coloured
coats, The heavy metal kids und The Rolling Stones« (Tsakiridis 1969, o.S.).

Nicht nur die Musik, sondern auch die Einschdtzungen zur Musik, ihre Moden
und Ausgestaltungen gelangen aus den USA und England zu den deutschen Schrift-
stellern, die all das begeistert aufnehmen. Ein Beispiel fiir einen solchen Import:
Chester Anderson definiert im San Franciscoer Hippie-Organ Oracle in starker Anleh-
nung an den Medientheoretiker Marshall McLuhan »Rock« als eine Musik, die (auch
ohne Hilfe von Lightshows) das ganze Sinnessystem anspreche (»engages the entire
sensoriume). Rock steht fiir ihn Anfang 1967 als wichtigster Bezugspunkt in einer
Reihe mit der Pop-Art, der psychedelischen »Revolution« und der Hippie-Community
im San Franciscoer Viertel Haight-Ashbury (Anderson 1968, 61, 63). Die erweitert
politische, umwalzende Kraft des Rock liegt nach diesem Urteil also keineswegs in
den Botschaften der Song-Texte, aber auch nicht in der vitalen Expressivitdt der Mu-
siker.

In seinem Nachwort zur Anthologie Acid iibernimmt Rolf Dieter Brinkmann
(hochstwahrscheinlich direkt aus Andersons Aufsatz, den er auch fiir Acid iiberset-
zen ldsst) diese originelle Bestimmung; »Rock-Musik« schétzt Brinkmann als ein
»[d]urch Handhabung hochtechnischer Gerdte provoziertes sinnliches Erleben: die
Erschliefung neuer Gefiihlsqualitdten im Menschen« (Brinkmann: Film in Worten,
393). Zusammen mit vielen anderen Phdnomenen - etwa der Durchbrechung und
Verwirrung der grammatikalischen Ordnung und der Ordnung der Geschlechter -
tragt Rock nach dem Urteil Brinkmanns zu der (von ihm als zentral angesehenen
und proklamierten) »Erweiterung des menschlichen Bewusstseins« bei (ebd., 381).

2.1.3 | Punk, New Wave, New Pop

Mitte der 1970er Jahre gerdt diese Auffassung unter Druck. Die Musik der Hippie-
und Alternativbewegung wird von den Punks verdachtigt, gar nicht mehr gegenkul-
turell zu wirken, sondern saturiert und pompos, abgehoben und kraftlos zu sein. Als
wichtig fiir die deutsche Popliteratur sollte sich aber nicht die Feier der rohen Ener-
giec und der aggressiven, jugendlich-proletarischen Vitalitat herausstellen, sondern
der Teil von Punk, der bereits 1977 unter dem Titel y)New Wave«bekannt ist: »the arty,
avant-gardish, studied, and ironic dimension that accompanied the streetwise, wor-
king-class, and raucously >vulgar« dimension« (Gendron 2002, 271).

Bei den New Wave-Gruppen wie Wire, Devo, Pere Ubu, Public Image Ltd., Maga-
zine, Alternative TV, Gang of Four, XTC etc. wird in den Jahren nach 1977 von ihren
Apologeten regelmaflig deren kiihle Artifizialitdt und/oder deren moderner Kunst-
charakter positiv hervorgehoben. Distanz zu der um Natiirlichkeit und Urspriing-
lichkeit bemiihten Alternativbewegung wird genauso deutlich markiert wie ihre
kiinstlich-kiinstlerische Abkehr von der vehementen Punk-Direktheit.

In New-Wave- und vor allem in New Yorker No-Wave-Kreisen wird zudem die
Monotonie, der Minimalismus von Disco geschatzt; die rhythmische Repetition und
die Unpersonlichkeit, Glatte, Kiinstlichkeit der Discomusik, die im Studio von Produ-
zenten hergestellt und nicht von expressiven Kiinstler-Komponisten hervorgebracht
wird, trdgt dazu bei. Naheliegend fiir New-Wave-Anhanger ist es hier, besonders die
»avant-garde disco« im Sinne mancher Stiicke David Bowies, Brian Enos oder Kraft-
werks zu preisen und damit den Doktrinen der Rock-Authentizitdt eine technoide Al-
ternative entgegenzuhalten; mit der weiteren Mdglichkeit fiir kunstinteressierte Be-
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trachter, in dem maschinell antiexpressiven Trend eine zeitgemadfie Variante des
avantgardistischen Futurismus auszumachen, die auf das Zeitalter der Datenverar-
beitung am Personal Computer vorausweist (York 1983, 167 ff.).

Diese Einschdtzungen zur Musik zeigen, welche Stimmungen und Vorlieben bei
denen vorherrschten, die dsthetische und politische Vorgaben und Hinweise formu-
lieren konnten. In unserem Zusammenhang sind sie besonders wichtig, weil sie die
Anschauungen der Popliteraten und ihrer Anhanger in hohem Mafie bestimmen wer-
den.

In den kommenden Jahren, vor allem ab 1981, wird die Wendung gegen die Rock-
musik nicht nur vollzogen, um avantgardistische Positionen zu beziehen. Sogar Pop
wird nun in Kreisen junger Kiinstler, Intellektueller, Bohemiens, Journalisten, Szene-
ganger rehabilitiert - Pop im Sinne von Eingangigkeit, Funktionalitat, Glatte, Ober-
flachlichkeit, Kiinstlichkeit und kommerziellem Spiel.

»Words like »artistic integrity« are meaningless these days ... it’s got to be colour,
dance, excitement«, mit dieser Aussage liefert die englische Gruppe ABC eine ideolo-
gisch hoch verdichtete Vorlage, die der englische Journalist Paul Morley gerne auf-
greift. »A. B. C. are not ashamed or scared of the word, the suggestion, >pop« , weify
Morley (der kurz darauf selber eine Plattenfirma griindet: ZTT; bekanntester Act des
Labels: Frankie Goes To Hollywood) seinen Leser/innen zu berichten, denen er of-
fenkundig in ihrem New-Wave- und Post-Punk-Geschmack noch nicht zutraut, dem
traditionellen Kunstanspruch bereits so weit abgesagt zu haben, dass sie sich beden-
kenlos der Pop-Oberflachlichkeit hingeben, die er aber wohl als avantgardistisch und
abgrenzungswillig genug einstuft, auch diese Volte mitzumachen. Morley selbst je-
denfalls hat dabei keine Bedenken, er setzt das Wort nicht langer in Anfiihrungszei-
chen, sondern stellt es in den Mittelpunkt seines Lobs des auffilligen, bunten Stils.
Die »pop sensibility« von ABC verkorpert fiir ihn ganz programmatisch »the subtle-
ties and sensationalism of pop: A. B. C. want to impress with exhilarating style. They
know that image - discreet or romantic - is all important. A. B. C. are fans, they intui-
tively understand the pop images and pop moods that turn us on. The metaphysical
attractions« (Morley 1980, 26ff.).

Die Hervorhebung von Sensation, Stil und Image ist zweifellos eine gut vertraute
Pop-Praktik. Dennoch ist Morleys Wort vom »new pop« nicht unangemessen. Neu
ist es in einem speziellen Sinne - neu ist es innerhalb des Zweigs der Rockmusik-
presse und der Post-Punk-Szene, fiir die Morley schreibt. Die Bedeutung und den
Rang dieser Prinzipien offensiv zu propagieren - und das innerhalb eines kulturellen
Felds, in dem noch iiberwiegend Werte des Anti-Kommerziellen, latent Tiefsinnigen,
Erhabenen, Hisslichen, Energetisch-Intensiven vertreten werden - darf durchaus
neu genannt werden.

2.1.4 | Schriftsteller und New Pop

Von den Entwicklungen innerhalb der Pop- und Rockmusikszene seit 1980 gehen
enorm wichtige Impulse fiir diejenigen aus, die ab Ende der 1990er Jahre wieder
Popliteraten genannt werden. Die nicht selten anzutreffende Offnung einstmals >pro-
gressiv¢< genannter Musiker erstens gegeniiber Formen tanzbarer, stark repetitiver,
minimalistischer Musik (von HipHop bis Techno) und zweitens gegeniiber kommer-
ziellen, eingdngigen harmonischen Formen der Pop- und Unterhaltungsmusik bildet
einen Antrieb auch fiir Schriftsteller, die dariiber nur zu gerne Auskunft geben.
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Rainald Goetz hilt 1983 gleich alle »Hits« fiir das, was »Pop im besten Fall ist«.
Hits langweilten einen nie, »je auswendiger man sie kennt, desto noch auswendiger
mag man sie kennen lernen«. Sehr gut findet Goetz auch, dass »Hits von einer prach-
tigen Kurzlebigkeit« sind: »[E]in Hit stiirzt den nadchsten Hit, was insgesamt das to-
tale Vollgastempo ergibt« (Goetz: Was ist ein Klassiker, 24). Im selben Jahr nutzt Rai-
nald Goetz’ Ich-Erzahler des Prosa-Stiicks »Subito« den »Moment« in den Vorberei-
tungen seines Klagenfurter Wettbewerb-Vortrags (den der Autor Goetz tatsdchlich im
Sommer 1983 halt), um »zum Schlufl wenigstens ein paar Sdtze in der Sprache des
Manifests« zu sagen. Zu diesen Sdtzen, die noch einen grofieren Allgemeinheitsgrad
besitzen als die Hit-Apologie, zahlt: »Wir brauchen noch mehr Reize, noch viel mehr
Werbung Tempo Autos Modehedonismen Pop und nochmal Pop« (Goetz: Subito,
201).

Thomas Meinecke, der nicht nur Autor, sondern auch Mitglied der Popmusik-
gruppe Freiwillige Selbstkontrolle ist, erteilt Anfang der 1980er Jahre ebenfalls sein
»Ja zur Modernen Welt«: »Heute Disco, morgen Umsturz, iibermorgen Landpartie«
(Meinecke: Neue Hinweise, 33 u. 36). Flinf Jahre spater ist er sich bereits nicht mehr
so sicher. Zumindest in den jiingeren Kreisen der Popmusik- und Lifestyle-Journalis-
ten, der studentischen Szenegdnger und Avantgarde-Kiinstler hat sich das Pop-Credo
gegen die Ideale und asthetischen Vorstellungen der Rock-Fans und Alternativbe-
wegten gut durchgesetzt. Fiir diejenigen wie Meinecke, die mit Pop auch subversive
Hoffnungen verkniipften (spdter wird Meinecke vor allem auf Geschlechter- und an-
dere Stereotype durchkreuzende >Queerness« setzen) ist das ein Grund, an der eige-
nen Pop-Emphase zu zweifeln - denn mit den Verdnderungen im kulturell-kiinstleri-
schen Bereich sind offenkundig keine politischen Verdnderungen verbunden, die
den vage anarchistischen, gegen die herrschenden Lebensformen gerichteten An-
schauungen jener Pop-Boheme entgegenkdmen. Das Beharren auf modischem, ein-
deutigem »Stil«, der gegen die alternative Formlosigkeit gerichtet sein sollte, habe
letztlich nur zur »Verfliichtigung fast aller kritischen Positionen« gefiihrt, bedauert
Meinecke. Aus »subtilster Ironie« bei der Zitation und dem »intelligenten Spiel« mit
historischen Stilen sei rasch das »Patentrezept jedes Kulturidioten« geworden, ein
unverbindliches »Als-Ob-Gebaren« (Meinecke: Das waren die achtziger Jahre, 118f.).

Ein Jahrzehnt spdter wiederholt Christian Kracht, der elf Jahre jiinger ist als der
1955 geborene Meinecke, aber wie dieser fiir eine der in der zweiten Halfte der
1980er Jahre in Deutschland von grofReren Verlagshdusern auf den Markt gebrachten
Lifestyle- und Zeitgeist-Zeitschriften als Redakteur gearbeitet hat (Meinecke war um
1987 beim Wiener, Kracht Anfang der 1990er Jahre bei Termpo), die Einschdtzungen
Meineckes, allerdings mit einigen bezeichnenden Unterschieden. Kracht stellt auch
das Jahr 1982 mit Gruppen wie ABC, Aztec Camera und Orange Juice als entschei-
dendes Datum heraus, er spricht sogar von der Zeit, in der es »zum erstenmal« etwas
gegeben habe, das »heute Pop genannt wird« (Meinecke wiirde das wohl zehn Jahre
zuvor, 1972, mit Roxy Music beginnen lassen). Unter »Pop« versteht Kracht hier »die
erste richtige Verbindung zwischen Musik und Kapitalismus, keine Sex-Pistols-artige
Ablehnung, sondern einfache Bejahung«. Im Gegensatz zu Meinecke spielt bei
Kracht also der vorgeblich subversive Zug solcher Affirmation keine Rolle. Vollkom-
men einig sind sie sich allerdings in der Bewertung von Ironie und Zitat, nur dass
Kracht sie besonders 1996 fiir schwer ertrédglich hélt. »Jeder Depp« konne sich jetzt
»ironischen Stil kaufen«, »Kneipenbesucher, Studenten, Bankangestellte und Journa-
listen« gleichermafien wiirden mittlerweile Filme wie Quentin Tarantinos Pulp Fic-
tion »toll finden, die [...] im Grunde nur von anderen Filmen handeln«. Darum kann
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Kracht aus Uberdruss 1996 der stets auf Authentizitit beharrenden Gruppe BAP, die
das »Spiel der Stile, das Popspiel, das 1982 begonnen hatte«, nie an sich habe heran-
kommen lassen, etwas abgewinnen (Kracht: Der Feind trdgt Fagonschnitt, 248ff.).

Die gelegentlichen Abgesdnge, Umwertungen, Differenzierungen, Depressionen
und Sonderkonjunkturen konnen aber innerhalb der Kreise popinteressierter Schrift-
steller, Akademiker und Feuilletonisten bis heute nichts daran dndern, dass sie zu-
mindest in dieser Hinsicht die Namen >Pop-Literaten< und >Pop-Theoretiker« tatsdch-
lich verdienen. An der zeitgendssischen populdren Musik schitzen sie keineswegs
blof} Singer/Songwriter von Bob Dylan bis Adam Green und Gruppen mit Avant-
garde-Bezug von Velvet Underground bis Throbbing Gristle, sondern ebenfalls viele
(vermeintlich) kommerziellere, eingangigere, oberfldchlichere, glattere Gruppen und
Artisten von den Supremes bis Beyoncé.

Andreas Neumeister etwa notiert 2001 unter dem Titel »Pop als Wille und Vor-
stellung« mehrfach die Aufforderung: »Punk und Disko gleichzeitig denken«. Ganz
in diesem Sinne betont er: »[K]aum auszudenken, man hatte ganze Jahrzehnte ohne
Glam Rock, Philly Sound, Acid House und all die anderen Hybriden auskommen
miissen« (Neumeister: Pop als Wille und Vorstellung, 22 u. 24). Und Thomas Meine-
cke ist es auch 2012 wichtig zu wiederholen, dass die »artifizielle >Realness¢, welche
die sexuell andersdenkende Szene der Disco-Welt umzusetzen imstande war«, mehr
bewegt habe als die »nach wie vor authentizistischen Restmengen klassischer Rock-
Mythen verpflichtete Welt des Indie-Nerds« (Meinecke: Geradeaus Wilhelmsburg,
176).

An solchen Aussagen kann man unschwer ablesen, dass es bei der Pop-Wert-
schdtzung dieser Schriftsteller zumeist um mehr geht als um ein Geschmacksurteil
und den Hinweis auf private musikalische Vorlieben. Es geht fast immer auch um 4s-
thetische und/oder politische Annahmen, Hoffnungen, Direktiven, die mit der Mu-
sik verkniipft werden und haufig so generell gehalten sind, dass sie iiber die Musik
hinausweisen auf andere kiinstlerische Gattungen - sogar auf eine Literatur, die sich
nicht in der gelegentlichen Nennung von Gruppen-Namen und der Beschreibungen
von Tondokumenten und Pop-Konzerten erschopft.

Wie die Literatur genau Anregungen aus der Popmusik fiir ihre Texte nutzen
kann, ist damit zwar hinsichtlich der medialen Gestalt {iberhaupt noch nicht klar -
schlieflich bleiben Tone und Kldnge etwas vollig anderes als Worte -, leichter kann
aber immerhin das Ziel, etwas zu einer hedonistischen, artifiziellen, nicht-authenti-
schen Kunst beizutragen, auf Romane, Gedichte, Dramen iibertragen werden. Es be-
steht kein Zweifel daran, dass viele bedeutende Popliteraten dieses Ziel verfolgen,
auch wenn sie es nicht immer in Manifestform dekretieren und die moglichen Wege
zu diesem Ziel auf der literarischen Landkarte nicht in jedem Fall fixiert und fiir je-
den Kartenbenutzer leicht aufzufinden und begehbar sind.

2.2 | Pop-Art

Anders sieht das bei der Ubertragung der Pop-Art auf die Literatur aus. Hier gibt es
direkte Routen und sehr gut etablierte Wegweiser. Es hat auch nur ein gutes Jahr-
zehnt gebraucht - von Mitte der 1950er bis Mitte der 1960er Jahre -, um diese Wege
jedem Kulturinteressierten einzupragen.

Anfangs sah es danach allerdings tiberhaupt nicht aus. Die englische Indepen-
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dent Group, die in London die Grundlagen fiir die Pop-Art schafft, erfahrt in den
1950er Jahren kaum Resonanz, schon gar nicht {iber Grofibritannien hinaus. Die
Gruppe selbst ist klein, sie besteht aus Kiinstlern (u. a. Eduardo Paolozzi, Richard
Hamilton), Theoretikern und Kritikern (Lawrence Alloway, Reyner Banham). Faszi-
niert ist die Independent Group von US-amerikanischen Illustrierten, deren Fotos
und Anzeigen man heraustrennt, als kleine Schitze sammelt und an die Wand hangt.
Die Gruppe feiert die positiven Wirkungen der Technik auf die physische wie soziale
Mobilitdt, man akzeptiert nicht allein den Wandel, sondern sogar die modische Kurz-
lebigkeit, und man hilt den Uberfluss an Zeichen, die man in der neuen Medien- und
Werbungswelt zu verarbeiten hat, nicht fiir eine verdammenswerte Reiziiberflutung
und Ablenkung vom Wesentlichen.

Die wichtigste Wertung besteht darin, bestimmte gut eingefiihrte Wertungsmus-
ter zu ignorieren. Produkte der Massenkultur gelten ihnen nicht automatisch als
schlecht. Im Kanon der Universitdten sdahen sie gerne Hollywood-Filme und Science-
Fiction-Literatur, einen qualitativen Unterschied zwischen Gegenstdnden der sog.
niederen und hohen Kultur wollen sie prinzipiell nicht erkennen. »Pop Art« meint bei
ihnen die massenwirksame populdre Kultur, nicht etwa ihre besondere Verarbeitung
durch eine Stilrichtung der bildenden Kunst: »Pop Art is: Popular (designed for mass
audience) / Transient (short-term solution) / Expendable (easily forgotten) / Low
cost / Mass produced / Young (aimed at youth) / Witty / Sexy / Gimmicky / Glamo-
rous / Big business« (Hamilton 1982 a, 28).

Man darf nun nicht glauben, die Independent Group sei ausschlief’lich ein frohli-
cher Club gewesen, der sich freimiitig dem Reiz illustrierter Bilder hingibt. Wie es
sich fiir intellektuelle Kiinstler und Akademiker gehort, entfalten sie zusdtzliche Ta-
tigkeiten. Die eigenen Kunstwerke, auch wenn sie Illustrierten- und Werbungsfotos
einbeziehen, setzen folgerichtig stets auf Verfremdungen und Umgestaltungen; sie
setzen auch auf ungewohnliche Kombinationen: Mondan prasentiert Richard Hamil-
ton in der Ausstellung Ideal Home Exhibition (1958) seine »Gallery for a Collector of
Brutalist and Tachiste Art«; neben den titelgebenden Kunstwerken ldsst er den Blick
durch das simulierte Schaufenster auf ein modernes Auto fallen - und auf Galerie-
mobel, die der Chefdesigner von General Motors entworfen hat.

Die Begeisterung fiir Automobilkonzerne erstreckt sich nicht nur auf General Mo-
tors. Von Hamilton gibt es auch ein Bild mit dem Titel "Hommage a Chrysler Corp.«.
Zurlick geht das Gemalde auf Anzeigen fiir die Modelle Plymouth und Imperial des
amerikanischen Autokonzerns. Mit etwas Fantasie kann man eigentiimlich zusam-
mengesetzte Teile der Riickpartie eines Autos ausmachen. Eine angedeutete weibli-
che Figur wird zudem von zwei Hauptelementen bestimmt, wie man sie ebenfalls in
Hochglanz-Illustrierten jener Zeit findet. Hamilton orientiert sich dabei an der Wer-
bung fiir Biistenhalter und Lippenstifte: Exquisite Form Bra und Voluptua. Die >weib-
lichen Formenc« sind nur schwer vom Bildgrund zu unterscheiden, sie erinnern mehr
an eine farblich entkréftete Variante der Bilder William de Koonings als an eine Wer-
beanzeige. Hamilton selbst bezeichnet solche Adaptionen der Popkultur durch die
bildende Kunst als »Pop-Fine-Art«: »the expression of popular culture in fine art
terms« (Hamilton 1982b, 43).
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2.2.1| US-amerikanische Pop-Art

GrofRerer Erfolg bleibt aber auch in Kunstkreisen noch aus. Erst in den USA der be-
ginnenden 1960er Jahre setzt sich das Pop-Art-Programm sowohl innerhalb der bil-
denden Kunst als auch in den Illustrierten durch. Im Gegensatz zum Begriffsge-
brauch der Independent Group bezeichnet »pop art« nun nicht die reizvollen Pro-
dukte der zeitgendssischen Massen- bzw. Populdrkultur, sondern eine aktuelle Stil-
richtung der bildenden Kunst.

Bei einem Symposium des New Yorker Museum of Modern Art definiert Henry
Geldzahler Ende 1962 »pop art« als eine Kunstrichtung, die auf die gegenwartige vi-
suelle Umgebung reagiere; deren Sinnesreize seien hauptsdchlich kiinstlich. »We live
in an urban society, ceaselessly exposed to mass media«, merkt Geldzahler an, ohne
dies gleich kulturkritisch zu kommentieren. Die Pop-Artisten - Geldzahler nennt
Tom Wesselmann, Andy Warhol, James Rosenquist, Roy Lichtenstein - arbeiteten
mit dem Bildangebot der modernen Medien: »popular press, especially and most ty-
pically Life magazine, the movie close-up, black and white, technicolor and wide
screen, the billboard extravaganzas, and finally the introduction, through television,
of this blatant appeal to our eye into the home« (Geldzahler 1997, 65 ff.). Vor Augen
hat Geldzahler dabei besonders die Ubernahmen aus Illustrierten, Hollywoodplaka-
ten, Comics und Supermdrkten durch Andy Warhol.

Die Nahe der Pop-Art zur Massenkultur macht die neue Kunstrichtung zwangs-
laufig umstritten. Das gilt nicht nur fiir jene Objekte, die sich lediglich vom Material
her von ihrem Vorbild unterscheiden (etwa Warhols aus Holz gefertigte Nachbildung
eines Putzmittelkartons), sondern auch fiir die gemalten oder mit anderen bildtech-
nischen Verfahren erzeugten Aneignungen von Vorlagen aus Comicstrips, Zeitschrif-
ten, Werbetafeln, Warensortimenten etc., wie man sie hdufig in den Bildern Warhols
und den Werken Roy Lichtensteins und Robert Rauschenbergs antrifft. Da Intellektu-
elle und Kunstkritiker diese populdren Vorlagen zumeist als schlechte, minderwer-
tige Kunst oder als Unkunst einstufen, wird die Pop-Art folgerichtig von den meisten
Verdchtern der Massenkultur ebenfalls qualitativ herabgesetzt.

Die Frage, ob die Pop-Art ihre Vorlagen in ausreichendem Mafie kiinstlerisch um-
wandelt, um sich qualitativ von ihnen abzusetzen, verneinen viele der ersten ameri-
kanischen Rezensenten der neuen Kunstrichtung: Eine Transformation finde nicht
statt, nur eine »transposition« (Kunitz 1997, 75), etwa vom Supermarkt in die Gale-
rie. Um aber mit den »brute visual facts of popular culture« auf eine Weise zu arbei-
ten, welche die mittlerweile allgegenwartige »world of commodities, banalities and
vulgarities« iibersteige, brauche es eine grofie imaginative und kiinstlerische Kraft,
ein Vermogen, iiber das die Pop-Art nicht verfiige (Kramer 1997). Die Werke von
Warhol u. a. seien »coolk, seien »slick« und »chic«, deshalb gehorten sie weder einer
von unten kommenden, natiirlich gewachsenen Volkskunst noch der Avantgarde,
sondern als »synthetic art« dem kulturindustriell hergestellten »Kitsch« an (Selz
1997, 861.).

Das bleibt aber nicht das letzte Wort in der Sache. Andere Kritiker, die ebenfalls
die Populdrkultur geringschdtzen, retten die Pop-Art, indem sie die Nahe zwischen
populdrkultureller Vorlage und Pop-Art aus deren satirischer oder anklagender Ab-
sicht erkldren. Subtiler und weniger spekulativ sind die Rechtfertigungen derjenigen,
die auf die Differenz hinweisen, welche bereits durch leichte Bearbeitung oder blofie
Transponierung entstehe; die kommerziellen Zeichen wiirden so verfremdet, verlo-
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ren ihre gewohnliche Bedeutung, der Betrachter erlerne dadurch ganz allgemein ei-
nen neuen Blick.

Zweifellos sind das die entscheidenden Argumente, um die Pop-Art als hohe
Kunst einzustufen, um, anders gesagt, zuerst einen Galeristen finden zu konnen und
dann ein geneigtes Kunstpublikum davon zu iiberzeugen, aufgrund des neuen
Kunstverstandnisses selbst weitgehend unverdanderte Objekte der Massenkultur in-
nerhalb einer Galerie als Kunst anzuerkennen.

Es ist bezeichnenderweise gerade die Ndhe zu abstrakten Malweisen, die zum
Lob der Pop-Art in der Kunstwelt entscheidend beitrdgt. Die Konkretion der popular-
kulturellen Gegenstande tritt im Auge nicht weniger Betrachter hinter eine abstrakte
Formgebung zurtick. Die amerikanischen Kritiker heben hdufig den Beitrag der Pop-
Art zum durchgehend modernen Versuch hervor, eine um die (realistische) Illusion
raumlicher Tiefe bemiihte Malerei hinter sich zu lassen. Die >Flachheit« der Pop-Art
wird ungeachtet der Riickkehr zur Figuration friih herausgestellt, auch die Ndhe zu
einzelnen Vertretern der abstrakten Malerei; Jill Johnston etwa zieht den Vergleich
von Tom Wesselmanns Aktbildern zur »clean hard edge of Mondrian in stripes and
divisions of areas« (Johnston 1989, 44).

Ab Mitte der 60er Jahre gewinnt diese Auffassung bereits beinahe kanonische
Geltung. Deren Stofirichtung ist nicht schwer zu erraten; sie dient dazu, die Pop-Art
im Namen hoher Kunst nachhaltig von der von anderen unterstellten Nahe zur Po-
puldrkultur zu befreien. Der einflussreiche Kunsthistoriker und -kritiker Robert Ro-
senblum etwa dufiert blof ein schwaches Verstandnis dafiir, dass die Sujets der Pop-
Art Journalisten besonders interessiere, entscheidend an den Pop-Art-Bildern sei aus
Sicht der Kunst aber die auf originelle Weise betriebene Zugehérigkeit der Pop-
Kiinstler zur modern-gegenstandslosen Richtung, sei deren zweckfreie, abstrakte
Qualitdt: »The most inventive Pop artists share with their abstract contemporaries a
sensibility to bold magnifications of simple, regularized forms«. Aus den scheuf-
lichsten kommerziellen Bildern wiirde so Kunst. Rosenblum verweist im Einzelnen
neben geometrischen Figuren (»rows of dots, stripes, chevrons, concentric circles«),
die Pop-Artisten verwenden, wenn sie sich etwa Comicbildern widmen, besonders
auf die Flachheit der Farbgebung: »taut, brushless surfaces that often reject traditio-
nal oil techniques in favor of new industrial media of metallic, plastic, enamel qua-
lity; to expansive areas of flat, unmodulated color.« In dem Fall macht es fiir den An-
hanger moderner Kunst nicht einmal etwas aus, dass einige dieser Techniken und
Farbvaleurs aus dem Bereich der Werbung und der »slick-magazine«-Fotografie
stammen, dient doch hier das Unnuancierte, kiinstlich Oberfldchliche der antirealis-
tischen, abstrakt-flachen Illusionslosigkeit, dem in der Kunstkritik seit 1dngerer Zeit
zuverldssig das hochste Lob zukommt (Rosenblum 1997, 134, 132).

2.2.2 | Popliteratur und Pop-Art

Fiir die Popliteratur sind die Pop-Art und die Debatten um ihre Methoden und Vor-
ziige von grofler Bedeutung. Viele Pop-Schriftsteller von Rolf Dieter Brinkmann bis
Thomas Meinecke sind derart fasziniert von den Bildern und Darstellungsformen der
Pop-Art, dass sie immer wieder die Bedeutung vor allem Andy Warhols herausstel-
len. Und es bleibt auch nicht bei einem Einfluss auf die Gestaltung ihrer Biicher
(Ausrisse und Ubernahmen von Fotos aus Illustrierten finden sich z.B. in den Bii-
chern Rolf Dieter Brinkmanns und Rainald Goetz’).
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In dreierlei Hinsicht orientieren sich die Popliteratur und ihre Rezensenten Ende
der 1960er Jahre auch und gerade mit Blick auf die sprachliche Form direkt an den
Werken und Diskussionen in den USA fiinf Jahre zuvor, die ab 1964 auch in europa-
ischen Kunstkreisen grofe Aufmerksamkeit erfahren haben. Erstens profitieren sie
vom Vorbild, das in der Adaption von Comics, Werbung etc. besteht, und von der Le-
gitimitat, welche diese Adaption durch die Pop-Art mittlerweile erlangt hat. Gleiches
gilt auch fiir die »Coolness¢, die diese Adaption mitunter auszeichnet: Sie ermdglicht
es zweitens, sich von den Ideen der Kiinstlerpersonlichkeit und der expressiven
Handschrift zu verabschieden und sich anonymeren, kollektiveren, oberfldchliche-
ren Verfahrensweisen und dsthetischen Werten zuzuwenden, ohne gleich eine bil-
derstiirmerische, kulturrevolutiondre Attitiide pflegen zu miissen. Mitte der 1960er
Jahre ist die Pop-Art auf den Ausstellungen zeitgendssischer Kunst, z. B. der Bien-
nale in Venedig, bereits gut vertreten, ab Ende der 1960er Jahre zieht die Pop-Art
langsam in die Museen ein. Fiir breitere Kunstkreise bereitet das den Boden dafiir,
sich den Produkten der Massen- und Popkultur auf eine Weise zuwenden zu kénnen,
die nicht satirisch, kritisch oder aufklarerisch-pddagogisch wohlmeinend ausfallen
muss. Und drittens kann die Literatur wichtige Methoden der Pop-Art aufgreifen: Zi-
tieren, neu rahmen, dekontextualisieren und bearbeiten lassen sich schlief}lich nicht
nur massenmediale Bilder und massenhaft hergestellte Konsumgegenstdnde fiir den
tdglichen Bedarf.

Die Popliteratur kann diese Methoden auf sprachliche Artefakte iibertragen: Ihr
ist es moglich, nicht nur auf Genre-Konventionen zuriickzugreifen, sondern (wie es
die Pop-Art mit Reklamebildern, Illustriertenfotos, Produktdesign vorgemacht hat)
direkt auf die Bestdnde des Pop- und Massenkulturbereichs zuzugreifen: nun, im
popliterarischen Fall, auf dessen Worter und Sétze, auf die Slogans der Werbung, die
Floskeln der Film- und TV-Sprache, auf Comic-Sprechblasen, Hit-Listen, Markenna-
men.

2.3 | Popjournalismus

Einige der Popliteraten wie Benjamin von Stuckrad-Barre und Thomas Meinecke ha-
ben fiir Feuilletons und Musikzeitschriften Artikel und Rezensionen iiber Pop- und
Rockgruppen geschrieben. Bandnamen fallen in den Werken von Rolf Dieter Brink-
mann bis Rainald Goetz. Das ist aber nicht entscheidend, wenn die Bedeutung des
Popjournalismus fiir die Popliteratur angesprochen werden soll. Im Mittelpunkt
steht vielmehr eine ungewthnliche Konzeption, die bei Artikeln iiber Lifestyle- und
Zeitgeist-Phanomene im Unklaren ldsst, ob es sich um Fakten oder Fiktionen handelt
- eine Konzeption also, die sich dem journalistischen Objektivitdtspostulat verwei-
gert bzw. bestreitet, dass solch eine Unterscheidung zwischen Fingierung und Wirk-
lichkeitswiedergabe moglich sei.

2.3.1 | Pop und New Journalism (Tom Wolfe)
Gleich beim ersten und bis heute bekanntesten Popjournalisten, dem US-Amerikaner

Tom Wolfe, 14sst sich das sehr gut beobachten. Wie schon bei der Popmusik und der
Pop-Art muss man auch beim Popjournalismus ausfiihrlich die US-amerikanische
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und zum Teil britische Szenerie betrachten, um ein Verstandnis fiir die deutschen
Adaptionen zu gewinnen. In Wolfes Artikeln aus den USA und aus dem London der
1960er Jahren geht es u. a. um Phil Spector und Mick Jagger, um Surfer und Mods.
Wolfes zentrale These lautet, dass seit dem Zweiten Weltkrieg, verstarkt um 1960,
eine bedeutende Anderung im sozialen Gefiige zu verzeichnen sei. Der allgemein ge-
stiegene Wohlstand erlaube es nun auch den Arbeitern und Angestellten, sich in ih-
rer Freizeit eigene Welten zu erschaffen. Die Teenager portrdtiert Wolfe gerne als
Avantgarde der neuen Moglichkeiten, die sich darin zeigen, dass z. B. die Kleidungs-
vorschriften der Arbeitssphdre und der traditionellen Klassen- oder Schichtenord-
nung ihre materielle und symbolische Vorherrschaft verlieren.

Im Vorwort zu dem hochst erfolgreichen Buch The Kandy-Kolored Tangerine-Flake
Streamline Baby (1965), das seine in den Jahren 1963 und 1964 in den USA Aufsehen
erregenden Reportagen versammelt und mit grofem Zuspruch 1968 ins Deutsche
iibersetzt wird, erkldrt Wolfe seinen eigenen Erfolg damit, dass er als erster die jour-
nalistische Distanz und akademische Herablassung gegeniiber solchen Phanomenen
abgelegt habe (Wolfe 1965). Mit sichtlichem Vergniigen schildert Wolfe die Wendung
gegen den alten puritanischen Stil, verzeichnet er einen Popstil, der fiir ihn mit dem
modern-asketischen oder bildungsbiirgerlichen Geschmacks- und Kastenprinzip
bricht.

Die Frage bleibt dann, ob diese Uberlegungen und Wertungen auch in Kunstkritik
und soziologische Traktate Eingang finden oder ob sie charakteristisch fiir einen be-
stimmten, aus akademischer und traditionell feuilletonistischer Sicht wenig respek-
tablen Zweig des Journalismus bleiben. Wolfe selbst gibt sich skeptisch; den Titel
des »pop journalist«, der ihm von Nachrichtenmagazinen zugesprochen wird,
schatzt er nicht, obwohl er von der Themenwahl und einigen auffdlligen literari-
schen Mitteln her die Bezeichnung durchaus herausgefordert hat. Thm behagt die
Einordnung aber nicht, weil er darin eine Abwertung erkennt. Da »pop« stark mit
»trivial« gleichgesetzt werde, zeige der Begriff sPopjournalist< an, dass man ihn fiir ei-
nen wenig ernsthaften Autor halte (1990: 24). Wolfe verwendet darum in Interviews
der 60er Jahre und als Herausgeber einer kanonischen Anthologie 1974 den Begriff
»New Journalism, nicht »Pop Journalism«. Als wichtigste Charakteristika und Tech-
niken des New Journalism nennt Wolfe das szenische Erzihlen, die ausfiihrliche
Schilderung der Gegenstande, mit denen sich Menschen umgeben und durch die ihre
Statusaspirationen zum Vorschein kommen, sowie die personale Erzahlperspektive
(1980, 46ff.).

Wichtig ist fiir ihn der Gebrauch der direkten Rede, wobei er offen ldsst, ob es sich
in seinen Reportagen und Reportage-Essays um die unverdnderte Transkription von
Aufzeichnungen oder um eine Bearbeitung oder gar ein Nachempfinden der Rede
wirklicher Personen handelt: »[R]ealistic dialogue involves the reader more comple-
tely than any other single device. It also establishes and defines character more
quickly and effectively than any other single device.« Auch empfiehlt er, beim Ge-
brauch der personalen Erzdhlweise nicht nur wie der herkommliche Reporter den
»first-person point of view ->I was there« zu gebrauchen, sondern aus der Sicht ei-
ner oder mehrerer anderer Personen zu schreiben, »presenting every scene to the
reader through the eyes of a particular character, giving the reader the feeling of
being inside the character’s mind and experiencing the emotional reality of the scene
as he experiences it« (ebd.).

Gerade der letzte Punkt hat ihm haufig harte Kritik eingebracht, weil er mit der
Methode, wie ein Autor fiktionaler Geschichten aus der Sicht der Figuren und sogar
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mit Hilfe der erlebten Rede und des inneren Monologs zu berichten, gegen das jour-
nalistische Prinzip verstofit, nur empirisch feststellbare Tatsachen zu reportieren.
Wolfe selbst ordnet sich zwar strikt als realistischen, keineswegs als imaginativen
Schriftsteller ein und legt darum ausgesprochen grofien Wert darauf, die Gedanken-
wiedergabe seiner Helden durch vorherige, ausgiebige Interviews faktisch abgesi-
chert zu haben.

Dazu passt indirekt ebenfalls gut, dass Wolfe stets eine ausgesprochene Abnei-
gung gegen die dem Reporter eingerdaumte Moglichkeit bekundet, das Geschehen
und die portrdtierten Personen aus seinem eigenen Blickwinkel, mit der Farbung der
eigenen Subjektivitdat wiederzugeben (ebd.). Auf diesen Aspekt legen vielmehr die
jungen Journalisten der Rock- und Gegenkultur ihr besonderes Augenmerk; fiir sie
besteht der New Journalism vor allem in solch einer jeweils subjektiven Perspektive,
im bewussten Gegensatz zu der blof} vorgeblichen, sich unangreifbar gebenden
Niichternheit des (pseudo-)objektiven Berichts. Wolfe erscheint diesen jungen Ver-
fechtern des New Journalism wegen seiner Absage an das subjektive Prinzip ledig-
lich als ein konservativer Vertreter des neuen Journalismus der 60er Jahre (Goldstein
1989, XVff.).

Allerdings besitzen seine Artikel gerade deshalb einen hohen Wiedererkennungs-
wert, weil sie sich vom {iblichen Tonfall bzw. der iiblichen Wortwahl und dem {ibli-
chen Satzbau und Schreibrhythmus oft deutlich unterscheiden. Wolfe selber spricht
von der jahrhundertealten Tradition des »understatement«, der Pflege einer »calm,
cultivated and, in fact, genteel voice«. Mit Hilfe von »interjections, shouts, nonsense
words«, dem »lavish use of dots, dashes, exclamation points« und der Rollenprosa
geht Wolfe bewusst auffallig dagegen an (Wolfe 1980, 31ff.).

Tatsdchlich geht Wolfe nie als Stimme in dem Treiben von »interjections«, »da-
shes« und fremder »first-person point of view« unter. Immer wieder nimmt er sich
Zeit und Abstand, um zuriickzutreten und seine eigenen Reflexionen iiber das
manchmal aus der Nahsicht oder aus der vorgeblichen Innensicht der Beteiligten Be-
schriebene zu formulieren. Diese Uberlegungen unterscheiden sich in ihrem Ab-
straktionsgrad und in ihrer Wortwahl deutlich von dem, was die beschriebenen Ak-
teure selbst sagen (wiirden). In den nachdenklicheren Partien bemiiht sich Wolfe,
die geschilderten Ereignisse nicht nur als >in«-Phdnomene zu charakterisieren, son-
dern sie als Beispiele fiir viel tiefergehende und langerfristige Wandlungsprozesse
anzufiihren.

Trotzdem muss sich Tom Wolfe als bekanntestes Beispiel des New bzw. Pop Jour-
nalism von den dlteren Kritikern der Massenkultur immer wieder vorhalten lassen,
dass er bei allem Erfolg wichtige journalistische Grundsadtze und Sorgfaltspflichten
verletze. Fiir Dwight Macdonald etwa betreibt Wolfe deshalb lediglich »parajourna-
lism«, eine hochst zweifelhafte Mischung aus Fakten und Fiktionen, die weniger
zur Information als zur Unterhaltung beitrage und sich an ein Publikum richte, das
zwar im Zuge der seit den 50er Jahren abgebauten universitdren Zugangsschranken
in grofder Zahl tiber akademische Abschliisse, dennoch aber {iber keine Kultur ver-
fiige (Macdonald 1982).
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2.3.2 | Deutschsprachiger Popjournalismus

Am Fall Wolfe kann man alle wesentlichen Punkte fiir das deutschsprachige Feld von
Popjournalismus und -literatur bestens ablesen. Erstens zeichnet die einschldgigen
Autoren oftmals aus, dass sie in ihren Berichten und Reportagen (nicht nur in Glos-
sen und Rezensionen) mit ihren eigenen Meinungen, Empfindungen, Verhaltenswei-
sen greifbar sind. Was in den 1960er Jahren - gerade in Deutschland - noch unge-
wohnlich ist, pragt aber zunehmend Nachrichtenmagazingeschichten und Reporta-
gen in Illustrierten und Tageszeitungen, so dass dieser Zug im Popjournalismus der
1990er Jahre, als er in Deutschland stark aufkommt, nichts Besonderes mehr ist.
Man kann deshalb den Subjektivismus nicht als Spezifikum des Popjournalismus be-
trachten, sondern Autoren, die sich in Popzusammenhdngen bewegen - von Died-
rich Diederichsen iiber Maxim Biller bis hin zu Max Goldt -, nur eine gewisse Vorrei-
terschaft zuerkennen (vgl. Schiitz 1997).

Ein weiteres Charakteristikum des Popjournalismus, das dieser keineswegs fiir
sich gepachtet hat, sind Themen aus dem Lifestyle-Bereich. Im Unterschied zu vie-
len Artikeln in Mode- und Wellness-Zeitschriften sowie in Blogs werden diese The-
men im Popjournalismus stets so angegangen, dass sie nicht fiir sich stehen. Wichtig
ist vielmehr deren (unterstellte) Bedeutung fiir iibergreifende gesellschaftliche Ten-
denzen. Anderungen in der politischen, sozialen und ékonomischen Sphire werden
allerdings immer nur dann ins Auge gefasst, wenn sie sich bei Anderungen in der Pri-
vatsphdre und im Konsumgiiterbereich zeigen (lassen) - aus dem Lifestyle- wird so
auch ein Zeitgeist-Artikel.

Typisch fiir Zeitgeist-Bestimmungen ist es, den Geist der jeweiligen Zeit nicht di-
rekt in 6konomischen oder technologischen oder politisch-hegemonialen Konditio-
nen zu suchen und ihn tiberwiegend von ihnen abzuleiten. Es handelt sich aber
auch nicht um eine idealistische Herangehensweise. An die Stelle von Ideen, Lebens-
gefiihlen, Geist, Philosophie, Kunst und/oder nationalen Wesensbestimmungen, die
den dlteren Grundzug der Zeitgeist-Bestimmungen bildeten, riickt ab den 1960er
Jahren in manchen Wochenendbeilagen und Magazinen verstarkt die Betrachtung
von Lebensstilen und Konsumpréferenzen als Methode, den Zeitgeist aufzuspiiren.

Das Problem, dass solche Lebensstile und Konsumentscheidungen nicht mehr
ganz und gar von den tradierten und konservierten Bestimmungen der jeweiligen
Klasse, der jeweiligen Konfession, des jeweiligen Geschlechts oder Berufsstandes
vorgezeichnet sind, nutzen die Zeitgeistartikel als Chance zu vielfdltigen Beschrei-
bungen und tiberspringen es zugleich, indem sie die gestiegene Vielfalt von Lebens-
stilen bei ihrer Zeitgeistdiagnose zumeist ignorieren (ohne solche Verengung des
Blicks wadre eine grof3 ansetzende Diagnose kaum mehr mdglich). Als Indikator des
Zeitgeistes nehmen sie sich im Regelfall nur bestimmte aufstrebende Gruppen vor,
die bereits eine recht hohe Sichtbarkeit im Bereich der neuen, metropolitanen (Sub-)
Kultur und Mode erzielen und deren Favoriten zumeist iiber den Status des Geheim-
tipps hinausgelangt sind; zusatzlich portratieren sie Stars, die schon einem breiten
Publikum bekannt sind, auf eine von der Berichterstattung der grofsen Tageszeitun-
gen und Boulevardzeitschriften abweichende Weise.

In Kolumnen und Reportagen werden regelmafig Trends benannt und verfochten,
die mehr sein sollen als Beschreibungen des Gebarens und Aussehens von Popgro-
3en; sie sollen auch mehr sein als die Darstellung zeitgendssischer Marketingideen
oder Geschmacksimperative einer stetig auf Abgrenzung bedachten Schicht aus Kre-
ativen und um Auffilligkeit bemiihten jungen Leuten. Der Anspruch besteht bei sol-
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chen Portrats und Berichten darin, den Geist der Zeit abzubilden. Diese Art von Bei-
tragen bildet schon lange einen Standard journalistisch-feuilletonistischen Vorge-
hens. Ungewdhnlich am Popjournalismus ist allerdings, dass er ausschliefllich
Trends und Phdnomene fiir seine Zeitgeistdiagnosen aufgreift, die der Popsphdare zu-
gerechnet werden.

Sehr originell (und zugleich hochst umstritten) ist jedoch ein weiterer Punkt: die
Missachtung jenes journalistischen Objektivitdtspostulats, das nicht blof Ausge-
wogenheit und Perspektivlosigkeit bzw. Neutralitdt verlangt, sondern in der schlich-
ten, aber sehr bedeutsamen Anforderung besteht, die historische Wirklichkeit wie-
derzugeben und nicht Vermutungen, Wahrscheinliches oder Imagindres aufzubie-
ten. Was bis heute das journalistische Ethos zumindest in offiziellen Verlautbarun-
gen pragt, trifft auf den Widerstand nicht weniger Popautoren, wenigstens in ihren
theoretischen Schriften.

Rolf Dieter Brinkmann halt in einem Essay 1969 fest: »[W]ir leben in der Ober-
flache von Bildern, ergeben diese Oberfldche, auf der Riickseite ist nichts, sie ist leer«
(Brinkmann: Die Lyrik Frank O’Haras, 215). Er meint damit das »durchaus ernsthafte
Klischee Hollywood, »Illustriertenberichte und Photoserien; er erkennt darin »das
einzige Photo, das wirklich ist, ein Grof3format, Hochglanz, ohne Rand« (ebd., 210).
Eine Wirklichkeit auflerhalb der medialen ist fiir Brinkmann also nicht mehr fassbar.
Nach dieser Logik bleibt aber immerhin noch die Schilderung der medialen Realitat.
Allerdings sind Journalisten Teil dieser Wirklichkeit und bringen sie - akzeptiert
man Brinkmanns Argument - genau in dem Moment, in dem sie (vermeintlich) iiber
sie schreiben, selbst hervor. Fiir sie ergibt das Wort von der >Wirklichkeitswieder-
gabe« demnach keinen Sinn mehr. Autoren, die die Auffassung des radikalen Kon-
struktivismus vertreten, lehnen dieses Prinzip ohnehin ab, weil nach ihrer Uber-
zeugung Menschen im Bann ihres neuronalen Apparats Realitdt nicht wahrnehmen
und abbilden, sondern etwas Eigenes in ihren Wahrnehmungs- und Kommunika-
tionsakten hervorbringen.

Eine Konsequenz daraus hat Brinkmann aber selber nicht gezogen. Seine Texte
erschienen unter Gattungsbezeichnungen wie >Romanc¢ oder >Gedicht, in Genres, de-
nen ohnehin nicht abverlangt wird, dass sie Tatsachenaussagen liefern, selbst wenn
sie als »realistisch¢« eingestuft werden. Gegen journalistische Anforderungen hat er
dadurch nicht verstoen. Erst Tom Kummer hat in den 1990er Jahren als Autor u. a.
fiir das Magazin der Siiddeutschen Zeitung in seinen Dialogen mit Stars der US-Film-
und Unterhaltungsbranche keinen Wert mehr darauf gelegt, dass deren Auflerungen
auf einem Tonbandgerat festgehalten waren. Als nach einigen Jahren ruchbar wurde,
dass es sich nicht um Interviews im Sinne von Mitschnitten handelte, sondern um
Kummers >Konstruktionens, akzeptierten dies Kollegen und Verleger aber keines-
wegs als legitime, unumganglich medial-konstruktivistische Praxis, sondern stuften
es als Betrug ein. Die Trennung zwischen Fakten und Fiktionen wird von ihnen un-
verandert in Anschlag gebracht (vgl. Porksen 2007).

Die meisten Popliteraten akzeptieren diese Trennung denn auch als soziale Tatsa-
che, als journalistische und juristische Regel. Thre Bande erscheinen nach wie vor
unter der Bezeichnung Literatur« im Sinne von Fiktion. Niemand, der diesen Litera-
turbegriff anerkennt, kann den Popliteraten darum vorwerfen, sie tduschten den Le-
ser, 16gen und betrogen. Angreifen mochten einige von ihnen die behauptete Unter-
scheidbarkeit von Tatsachen und Erfindungen gleichwohl. Deshalb wdhlen sie - be-
sonders Christian Kracht praktiziert das gerne - ihre Aussagen in Interviews und
Selbstdarstellungen so, dass es fiir Leserinnen und Leser schwer oder unmdglich
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wird, ihre Satze als ironische, wahre, ernsthaft oder amiisant liignerische, spieleri-
sche, anarchische, bewusst oder unbewusst verantwortungslose Aussagen einzustu-
fen und auseinanderzuhalten. Da die Autoren diese Sdtze auf sich selbst beziehen
und sie ihre Aussagen nicht unter Genrebezeichnungen wie »>Bericht< oder >Repor-
tage« veroffentlichen, entféllt die Gefahr, dass sie presserechtlich belangt oder von
anderen der Verletzung von Personlichkeitsrechten bezichtigt werden. Diese Art von
»Popjournalismus« wird deshalb im Regelfall einfach als Fortfiihrung des literari-
schen Werks angesehen.

Weiterfiihrende Literatur

Viele Facetten des Popjournalismus beleuchtet der Sammelband von Bleicher/Pérksen (2004). Das
Schreiben tiber Popmusik und Pop-Art untersucht Hecken (2009) an umfangreichem Material. Den
Zusammenhang von Pop-Art und Massenkultur stellen sehr kenntnisreich Varnedoe/Kopnik (1990)
dar.



3 Popdiskurs, Poptheorie

3.1 | Pop und Popkultur — Begriffsbestimmungen

Die Begriffe »Pop< und >Popkultur< sowie die mit ihnen assoziierten Diskurs- und Le-
benswirklichkeiten nehmen spatestens seit Ende der 1960er Jahre einen konstituti-
ven Einfluss auf gesellschaftliche Selbstverstindigungsdiskurse und Selbstbe-
schreibungen. Man spricht seitdem etwa intensiv iiber Popmusik, Pop-Stars, Pop-
Art, Pop-Politik oder Pop-Mode. Zudem werden zahlreiche Erscheinungen Populdrer
Kultur, wie z. B. Filme, Comics, Mode oder Lifestyles, mit dem Attribut Pop bzw.
Popkultur oder dem Adjektiv >poppig« bzw. >popkulturell« versehen. Die Beantwor-
tung der Frage, wann etwas anfangt und aufhort, Pop bzw. Popkultur zu sein, fallt
bis heute schwer - ebenfalls, ob es Bereiche gibt, die nicht zu Pop bzw. zur Popkul-
tur gemacht werden konnen, seien sie sozial, generationsbezogen, geschlechterspe-
zifisch, ethnisch oder anderweitig kulturell. Diese Perspektive von Pop bzw. Popkul-
tur kann mit dem Begriff »Pop Unlimited« (Holler 2001, 12) beschrieben werden, als
Reaktion auf seine bedeutungsgeladene Diffusitdt und seinen inflationdren Ge-
brauch.

Pop und Popkulturen sind keine Wesenheiten, d. h. nichts ist an sich Pop, sondern
erst in medienkulturellen sowie alltdglichen Produktions- und Aneignungsprozessen
entstehen eigensinnige kulturelle Gegenstiande und Wirklichkeiten, die als Pop titu-
liert werden. Mit Wittgenstein (1995, 262) kann man in diesem Kontext behaupten:
»Die Bedeutung eines Wortes ist sein Gebrauch in der Sprache.«

Der Fokus auf den Gebrauch der Sprache steht entsprechend auch im Zentrum der
Auseinandersetzung mit Pop in der Literatur. Popliteratur ist einerseits das, was als
Popliteratur bezeichnet wird bzw. sich selbst als Popliteratur beschreibt. Diese Zu-
schreibung ist relativ willkiirlich und wandelbar. Es gibt keine Popliteratur an sich
und kein Autor ist immer schon Popliterat. Die Auseinandersetzung mit der Poplite-
ratur fokussiert sich andererseits auf die Spuren von Pop und Popkultur in den litera-
rischen Texten. Dariiber hinaus werden alternative literarische Schreibverfahren in
ihrer Eigensinnigkeit und Eigensinnlichkeit als Pop-poetisch bzw. popkulturell be-
schrieben (zur »Pop-Poetik« s. Kap. 4). Hall (1978, 2) bemerkt hierzu entsprechend:
»The term [Popular Culture] only exists and has descriptive significance because it
helps us to identify one part of a field and thus, by implication, to contrast or sepe-
rate it out from another.«

Grundsatzlich wird die Auseinandersetzung mit Pop und Popkultur von zwei Zu-
schreibungen bestimmt, in denen sich die grundlegende Ambivalenz der Popkultur
bzw. popkulturindustrieller Giiter - in Diskursen und als lebensweltliches Phadno-
men - widerspiegelt: Pop als Rebellion und Pop als Markt.

Aus dieser Perspektive lassen sich zwei semantische Felder, mit denen das Phdno-
men Pop belegt wird, unterscheiden: Einerseits wird Pop als authentisch, grenziiber-
schreitend, umstiirzlerisch, subkulturell, provokant, sozial- und sprachkritisch be-
zeichnet und ist in diesem Sinne ein Medium der Rebellion, der Revolution, des Wi-
derstandes und des Protests - letztlich gelebte Aufkldrung und autonome Selbstkon-
stitution, ein programmatisches Konzept fiir kulturellen Wandel sowie ein Einspruch

31



32

Popdiskurs, Poptheorie

gegen die Ordnungs- und Ausschlusssysteme der Dominanzkultur. Pop wird hier mit
Konfrontation und Subversion gleichgesetzt, ist, im Sinne von Diederichsen (1999,
275), »Pop 1 (60er bis 80er, spezifischer Pop)« und wendet sich gegen etablierte
Kunst-, Kultur- und Politikbegriffe. Dieses Verstdndnis von Pop wird v. a. in Subkul-
turen verortet, fiir die Abweichung und Eigensinn primadr fiir die Kultur- und Identi-
tdtsbildung in dieser Kultur sind. Andererseits wird Pop mit Konsum, Party, Profit,
Unterhaltung, Lifestyle, Mainstream assoziiert und als Marken- bzw. Warenartikel
deklariert. Pop wird in diesem Verstandnis als Affirmation aufgefasst und von Diede-
richsen als »Pop II (90er, allgemeiner Pop)« bezeichnet, womit gemeint ist, dass alles
Pop sein kann, »vom Theatertreffen bis zur Theorie, von der sozialdemokratischen
Kandidatenkiir bis zur Kulturkatastrophe«. Die Rede von »Pop I« und »Pop Il« stellt
bis heute, auch wenn gegenwartig ein partieller Bedeutungsverlust spiirbar ist, eines
der Leitparadigmen der Populdr- und Popkultur-Forschung dar.

Das subversive Potential von Popkulturen wird bis heute konstatiert, etwa bei
Wicke (2011), der die Geschichte der Rock- und Popmusik als Geschichte von Revo-
lutionen und Revolutionssimulationen schreibt. Diese Rekonstruktionsformel der
Rock- und Popgeschichte stellt eine Traditionslinie in der Auseinandersetzung mit
Populdrer Musik und Popkultur im 20. Jahrhundert dar, beginnend mit den 1960er
Jahren, in denen Rock ’n’ Roll als Beginn der popkulturellen Revolution betrach-
tet wird (vgl. u. a. die friihen popmusikhistorischen Arbeiten von Shaw 1969; Rubin
1970).

Die Selbstbeschreibung von Pop im Spannungsfeld von Affirmation und Subver-
sion ist bereits in der Wortbedeutung von Pop enthalten: In der Herkunft des Wortes
»Pop¢« aus dem Englischen bedeutet Pop einerseits populdr und konnte im Sinne die-
ser bindren Opposition auf seine konsumistischen, affirmativen Tendenzen verwei-
sen. Andererseits bedeutet >Pop« Stoff und Knall, womit seine subversiven Tendenzen
angedeutet werden konnten.

»Pop, »Popkultur< und »>Populdre Kultur« diirfen nicht synonym verwendet wer-
den, ebenso wenig, wie Populdre Kultur mit der Gesamtkultur gleichgesetzt werden
kann. Pop und Popkultur sind Bestandteile Populdrer Kultur. Unter >Pop< kann im
Wesentlichen ein seit den frithen 1950er Jahren weit gefasster musikzentrierter Tra-
ditionsbegriff verstanden werden (vgl. Ullmaier 1995, 9; vgl. Biisser 2000, 12ff.,
2004; Biischer 2005, 7).

Sanders (2012) rekonstruiert den Pop-Begriff nicht nur mit Fokus auf die Popmu-
sik, sondern ausgehend von Kunst und Musik:

»Es [das Wort Pop] taucht zuerst in der Kunst auf - und zwar auf Richard Hamiltons Collage
Just what is it that makes today’s homes so different, so appealing? [...]. Stuart Hall und Paddy
Whannel positionieren in The Popular Arts (1964) besseren Jazz und Qualitdtskino gegen die
Hochkiinste aus dem Hochkulturkanon und identifizieren aufierdem die Jugendkultur als au-
thentische Antwort auf eine Gesellschaft im Wandel. Popkulturen sind also Jugendkulturen
als Vergemeinschaftungsformen, die sich seit den frithen 1950er Jahren um Pop, geboren im
Zuge des Weifs-Werdens schwarzer Musik im Memphis, bilden, und wie der Pop Elemente
populdrer Kultur sind [...]« [Hervorh. im Original].

Hamilton (1982 a, 28) selbst beschreibt Pop-Art als (hierzu vertiefend s. Kap. 2): »Po-
pular (designed for a mass audience) / Transient (short-term solution) / Expendable
(easily forgotten) / Low cost / Mass produced / Young (aimed at youth) / Witty /
Sexy / Gimmicky / Glamorous / Big business«.

Poschardt (2001, 51; vgl. Klein 1999, 1101f.; Cohn 1971) erkldrt die Entstehung der
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Popkultur in den 1950er Jahren aus einer sozialstrukturell-okonomischen Per-
spektive:

»Popkultur entstand nach dem Ende des Zweiten Weltkrieges, weil in den fiinfziger Jahren
arbeitende junge Menschen so kaufkraftig wurden, dass sie als Zielgruppe fiir die Industrie

wichtig waren. [...] Popmusik sozialisiert seine Konsumenten zwangsldufig in der Kontinuitat
eines kapitalistischen Realitdts- und Warenverhaltnisses [...].«

Im Populdren Kino seit den 1950er Jahren wird die Performance von popkulturellem
Stil und popkulturellen Stilgemeinschaften eindrucksvoll aufgefiihrt: etwa 1953 in
The Wild One (USA, Regie: Laszl6 Benedek) die frithe Rocker- und Motorradkultur
oder 1956 in Rock Around the Clock (USA, Regie: Fred F. Sears) als umfassendes Le-
bensgefiihl und Leitkultur der Jugend; 1979 in Quadrophenia (GB, Regie: Franc Rod-
dam) die Mod- und Rockerszene sowie deren musikalischen, ideologischen und sti-
listischen Differenzen; 1986 die Punkkultur am Beispiel der Sex Pistols in Sid &
Nancy (GB, Regie: Alex Cox); 1991 die Hippie- und Psychodelic-Kultur in The Doors
(USA, Regie: Oliver Stone) am Beispiel der gleichnamigen Band und ihres Umfeldes
bzw. ihrer Zeitgeschichte; 2006 in This Is England die britische Skinhead-, Mod- und
Brit-Pop-Szene (GB, Regie: Shane Meadows) (zum Thema Pop und Kino vgl. grund-
sdtzlich Kiefer/Stiglegger 2004). Hinzu kommen etwa Dokumentationen iiber Festi-
vals, Konzertfilme, Banddokumentationen oder Musikerportrits (vgl. hierzu auch
die Beitrdge der seit September 2011 halbjdhrlich erscheinenden Zeitschrift Rock and
Pop in the Movies).

Zusammenfassend kann festgehalten werden, dass die Geburt von Pop bzw. der
Popkultur in den 1950er Jahren eine vierfache und zudem eine kulturell untrenn-
bar an die USA gebundene war: Musik (ausgehend vom Rock 'n’ Roll, spezifisch vom
Rockabilly), Kunst (ausgehend von den Arbeiten Richard Hamiltons), Film (ausge-
hend von den Filmen The Wild One und Rock Around the Clock) und Literatur (aus-
gehend von der Beat-Literatur, s. hierzu Kap. 1.4 und 4).

Hiervon ausgehend kann Pop als offenes Feld bzw. als spezifische kulturelle For-
mation beschrieben werden, die ein Konglomerat aus Musik, Kleidung, Filmen, Me-
dien, Konzernen, Ideologien, Politiken, Szenebildungen usw. darstellt. Unter >Pop-
kultur« konnen alle Formen der Vergemeinschaftung, die von diesem Pop-Verstdnd-
nis ausgehen, verstanden werden. Programmatisch formuliert: Als es Pop und Pop-
kultur noch nicht gab, gab es schon die Populdre Kultur.

Populire Kultur kann, um eine Uberlegung von Jacke (2004, 21) aufzugreifen,
»insgesamt als der kommerzialisierte, gesellschaftliche Bereich verstanden werden,
der Themen industriell produziert, massenmedial vermittelt und durch zahlenmafiig
iiberwiegende Bevolkerungsgruppen mit Vergniigen (als Informations- und Unter-
haltungsangebote) genutzt und weiterverarbeitet wird«. Eine Auffassung, die in
zahlreichen Positionen zur Populdren Kultur seit den 1960er Jahren im anglo-ameri-
kanischen Raum weit verbreitet ist.

Zwei Beispiele hierzu: Populdre Kultur beruht fiir Swingewood (1977, 107) auf ei-
nem »concept of mass and a mode of commodity production built around a division
of labour and the mechanical reproduction of cultural objects«. Aus der Perspektive
von Grossberg/Wartella/Whitney (1998, 37) ist Populdre Kultur eine Kultur, »which
regardless of where or by whom it is produced, speaks to a large public audience that
cannot be simply described by a single social variable, such as class or gender or age«
(vgl. auch Levine 1992, 1373; Narvdez/Laba 20006, 311; Schechter 2006, 313). Popu-
lare Kultur wird hierbei wesentlich als Unterhaltungskultur aufgefasst, wobei zwi-
schen Unterhaltung als Kommunikationsweise, als Funktion der Massenmedien, als
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soziale Institution und als dsthetische Kategorie unterschieden werden kann (vgl.
Hiigel 2003 b, 74; zur Unterscheidung verschiedener Konzepte Populdrer Kultur vgl.
die Beitrdge in Hiigel 2003 a).

Die Epoche des Populdren beginnt ab Mitte des 19. Jahrhunderts, ist ein kulturel-
ler Zusammenhang moderner Gesellschaften und wird durch die Verbiirgerlichung
der Unterhaltung bestimmt:

»Solange feste soziale, kirchliche und standische Ordnungen vorherrschen, geht den kulturel-
len Phdnomenen jener Deutungsspielraum ab, der fiir »Populdre Kultur« charakteristisch ist.
[...] Ohne Rezeptionsfreiheit, verstanden sowohl als Freiheit, das zu Rezipierende auszuwah-

len, als auch den Bedeutungs- und Anwendungsprozess mitzubestimmen - also ohne ein be-
stimmtes Maf} an biirgerlichen Freiheiten -, gibt es keine >Populdre Kultur« (ebd., 3, 6).

An anderer Stelle erganzt Hiigel (2003 c, 81): »Historizitdt der Unterhaltung bedeutet
[...] aber nicht nur, dass sie {iber andere soziale Institutionen (v. a. solche der Me-
dien) am geschichtlichen Prozess beteiligt ist, sondern dass sie selbst eine eigene in-
stitutionelle Tradition ausbildet. Und es ist die von dieser Tradition gestiftete Kultur,
die wir als populdr bezeichnen« (vgl. hierzu das Phasenmodell zur Entwicklungsge-
schichte der Populdren Kultur von 1850 bis 2000 in Hiigel 2007, 92f.).

Die Erforschung Populdrer Kultur als eigener Forschungsgegenstand beginnt mit
der Griindung des Birminghamer Centre for Contemporary Cultural Studies im Jahr
1964 und dem 1967/68 gegriindeten Journal of Popular Culture. Trotzdem gibt es
bis heute, so Hiigel (2003 b, 1), »weder eine allgemein anerkannte Theorie Populdrer
Kultur [...] noch ist verbindlich geklart, welche Gegenstande und/oder welche Akti-
vitdten zur Populdren Kultur gehoren«. Aufgabe einer wissenschaftlichen Auseinan-
dersetzung wdre es daher, die vielfaltigen Erscheinungsweisen der und Diskurse zur
Populdren Kultur zundchst zu systematisieren, ein origindres Forschungsfeld mit ei-
genen Fragestellungen und operationalen Begrifflichkeiten zu erarbeiten, »so dass
[...] die Geschichte der Populdren Kulturen aus sich selbst heraus beschreibbar wird«
(ebd., 18).

Im Zentrum der Pop-Studien der Cultural Studies steht u. a. die Jugendkulturfor-
schung als subkulturelle Stilforschung, die produktiven sowie eigensinnigen An-
eignungsprozesse von Kulturprodukten oder die Opposition der Jugendsubkulturen,
wie etwa der Rocker, Mods, Hippies und Punker, gegen die dominante(n) bzw.
hegemoniale(n) Kultur(en) (vgl. stellvertretend u.a. Hall/Jefferson 1976; Willis
1979, 1981; Clarke u. a. 1979; Hebdige 1979).

Bis heute sind es auch in Deutschland, neben eigenstandigen kultur- und jugend-
soziologischen sowie -padagogischen Studien, v. a. durch die angloamerikanischen
Cultural Studies inspirierte Arbeiten, die die wissenschaftliche Auseinandersetzung
mit Popkulturphdnomenen kontinuierlich und nachhaltig vorantreiben. Die Rezep-
tion der Cultural Studies in Deutschland hat wesentlich zur wissenschaftlichen Aus-
einandersetzung mit Popkultur(en) beigetragen. Cultural Studies sind nicht mit Po-
pular Cultural oder Subcultural Studies gleichzusetzen. Wahrend Cultural Studies in
Grofibritannien als politisches, sehr heterogenes Projekt in den 1960er Jahren starte-
ten, beziehen sich die anglo-amerikanischen und mittlerweile internationalen Popu-
lar Cultural Studies ausdriicklich seit den 1970er und 1980er Jahren auf medienkul-
turelle Zusammenhdnge. Die Subcultural Studies und ihre neuen Varianten (Post
Subcultural Studies etc.) wiederum sind eine internationale Ausformung, die sich in
den letzten zwanzig Jahren speziell mit jugend- und medienkulturellen Minoritdten
auseinandersetzen und zumeist im direkten Zusammenhang mit den frithen Bir-
minghamer Subkulturstudien stehen. Die beiden Untergruppierungen sind die fiir
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Pop(kultur)forschung wesentlichen, da sie sich von Anfang an sehr stark mit Stil,
Mode, Raumen, Politiken und Identitdtskonstruktionen in der Popmusikkultur be-
fasst haben. Bei allen Verdiensten darf nicht ibersehen werden, dass die Cultural
Studies keinesfalls im Mainstream der deutschsprachigen Wissenschaften angekom-
men sind.

3.2 | Hochkultur und Popkultur

Die Bestimmung der Begriffe »Pop< und »Popkultur« erfolgt nicht ausschlief}lich durch
die Bezugnahme auf die zuvor beschriebenen verdnderten kulturellen Wirklichkei-
ten seit den frithen 1950er Jahren, sondern auch durch den wertenden Vergleich von
Hochkultur und Popkultur. Hierbei wird die Popkultur zumeist als kulturell defizitar
abgewertet und als oberflachlich, unoriginell sowie effekthascherisch dargestellt -
die Hochkultur zeichnet sich demgegeniiber entsprechend durch Tiefe, Originalitat
und dsthetische Angemessenheit aus.

Diese Geschichte einer Abwertung ist, zumindest in Deutschland, noch nicht
abgeschlossen, wenngleich sie seit Jahrzehnten lebensweltlich, kulturell, dsthetisch
und gesellschaftlich kaum noch Relevanz besitzt - ebenso wie die Differenzierung
von Hochkultur und Popkultur. Pop ist randstdandig oder findet nicht statt - resultie-
rend aus dem Fokus auf das biirgerliche Hochkulturparadigma. Diese Geschichte ei-
ner Abwertung offenbart sich bei genauer Betrachtung als Geschichte eines Missver-
standnisses und erstreckt sich tiber den Zeitraum von der Mitte des 18. Jahrhunderts
bis zur Gegenwart.

Diese Geschichte beschreibt letztlich die Geschichte der deutschen Verhdltnisse
bzw. eines deutschen Sonderweges, der das Resultat des bildungsbiirgerlich-sozial-
distinktiven Deutungsmusters Bildung und Kultur ist (vgl. Bollenbeck 1996). Im
18. Jahrhundert transformiert sich, wie Bollenbeck (ebd.) hervorhebt, der stindisch
situierte Hochkulturbegriff zu einem biirgerlichen Kulturbegriff. Das 18. Jahrhun-
dert ist in Deutschland die Epoche des Ubergangs von der altstindischen zur biirger-
lichen Gesellschaft: Neben dem gehobenen Biirgertum formierte sich die Gruppe der
Gebildeten, die ihren sozialen Status nicht durch Herkunft und Besitz definieren
konnten, sondern sich durch Schul- und Universitdtsbesuch, durch Wissen und Bil-
dung fiir ein Amt qualifizieren mussten (vgl. ebd.). Die Hochkultur wird hierbei, ein-
hergehend mit dem Machtverlust des Adels im Anschluss an die Franzosische Revo-
lution, zur Errungenschaft des Bildungsbiirgertums, das Staat und Gesellschaft nach
ihrem Bild zu formen beginnt. Hochkultur umfasst dabei die von den meinungsbil-
denden Eliten genutzten, als besonders wertvoll akzeptierten Kulturleistungen (Mu-
sik, Literatur, Bildende Kiinste, darstellende Kiinste) - im Gegensatz etwa zur Volks-
kultur, Massenkultur, Alltagskultur, Popularkultur. Gekoppelt mit dem Leitbegriff
der Zeit, der Aufklarung, erlangen die Begriffe »Kultur< und »Bildung« eine diskurslei-
tende Geltung.

Kultur wird seit dieser Zeit in normativer Ausrichtung vom Biirgertum reklamiert,
um sich von den primitiven Unterschichten einerseits und vom degenerierten Erb-
adel andererseits abzugrenzen. Hierbei wird die eigene, kultivierte Lebensweise hdu-
fig mit dem Konzept der Bildung gleichgesetzt (vgl. ebd.).

In der Mitte des 18. Jahrhunderts entsteht zudem parallel ein Sinn fiir das Popu-
ldre, orientiert v. a. an den Bildungsidealen der Aufkldrung - etwa in der Literatur,
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Musik und Philosophie. Das Populdre entwickelt sich hierbei zu einer eigenstandi-
gen Kategorie. »Popularitit als Bildungsaufgabe« wird hierbei zum Motto einer ge-
genkulturellen Opposition zum Leitbegriff >Hochkultur¢, wie Hecken (2007, 11 ff.)
am Werk Friedrich Schillers rekonstruiert. Neben Schiller sind hieran zahlreiche an-
dere prominente Dichter und Denker ihrer Zeit beteiligt, so etwa Denis Diderot, Mo-
ses Mendelssohn oder Friedrich Nicolai. Wicke (2001, 7) hebt in diesem Kontext ein
prominentes Beispiel kultureller Popularisierungsprozesse hervor: »Vergif} das so
genannte populare nicht ...« - mit diesen Worten ermahnte Vater Leopold Mozart
1780 seinen Sohn Wolfgang Amadeus, doch die breiteren Horerschichten nicht aus
dem Blick zu verlieren: >Ich empfehle dir bey deiner Arbeit nicht einzig und allein fiir
das musikalische, sondern auch fiir das ohnmusikalische Publikum zu denken - du
weist es sind 100 ohnwissende gegen 10 wahre Kenner, vergift also das so genannte
populare nicht, das auch die langen Ohren kitzelt<.« (Hervorh. im Original). Mozarts
Vater bezieht sich mit dieser Aussage auf die Oper Idemeneo.

Dieser Sinn fiir das Populire, der mit dem Entstehen der Populdren Kultur Mitte
des 19. Jahrhunderts verstarkt wird, bleibt bis zur Mitte des 20. Jahrhunderts grund-
sdtzlich ambivalent und wird aus der Perspektive der Hochkultur auch nicht grund-
sdtzlich diskutiert: Erst durch das Entstehen einer historisch neuen kulturellen
Formation, der Popkultur, die zunehmend in den folgenden Jahrzehnten zur Domi-
nanzkultur wird, transformiert sich diese Ambivalenz, wenngleich auch bis zur Ge-
genwart missverstandlicher Weise Populdre Kultur und Popkultur nicht als gleich-
berechtigte und gleichwertige Bildungskultur im Vergleich zur Hochkultur wahrge-
nommen werden.

Diese in aller Kiirze und Verkiirzung beschriebene Geschichte einer Abwertung ist
nicht nur defizitdr, weil sie die parallele Entwicklung der Hochkultur und des oppo-
sitionellen kulturellen Sinns fiir das Populdre ignoriert, sondern v. a. mit Blick auf die
strukturale Gleichheit von Hochkultur und Popkultur, die behauptet werden
kann, wenn man grundlegende Kulturfunktionen adressiert:
= Kultur als Idee, die Metaphern produziert;
= Kultur als Gesamtheit der menschlichen Produktionen und Artikulationen;
= Kultur als kontinuierliche Arbeit, die die Wirklichkeit kulturell ordnet, aber auch

die Moglichkeit bietet, kulturelle Ordnungen zu subvertieren;
= Kultur als Transformation;
= Kultur als offener Prozess;
= Kultur als Bildungsfunktion von Welt und Selbst;
= Kultur ist produktiv und interpretativ;
= Kultur ist eine Lebensweise;
= Kultur als Kultur des Vergleichs und Vergleichens;
= Kultur ist Text, Praxis und Performance.

Hochkulturelle Bildungsprozesse sind, aufbauend auf diesen grundlegenden Kul-
turfunktionen und im Unterschied zu popkulturellen, wissensbasiert und fokussie-
ren Objektivitdat, Wahrheit etc.; sie beabsichtigen durch Bildung in der Form von
Erziehung, Ausbildung und Lehre kulturelle Ordnung zu erzeugen; sie werden mit
Zuschreibungen wie inkommensurabel, kritisch, widerstdndig, frei, geistvoll usw.
versehen und zeichnen sich durch eine dsthetische Geschlossenheit aus. Ihr Bil-
dungsversprechen besteht darin, Bildungskapital auszubilden, Distinktionsgewinn
zu erlangen, in der Gesellschaft produktiv verortet zu werden und zur Sinnbildung
beizutragen.
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Popkulturelle Bildungsprozesse hingegen sind wesentlich narrativ und setzen
auf spektakulire Uberzeugung und Uberredung im Spannungsfeld der Wirklichkeit
der Fiktion und der Fiktionalisierung der Wirklichkeit. Ihr Bildungsziel ist produk-
tive kulturelle Un- und Umordnung und zeichnet sich durch eine dsthetische Offen-
heit aus. Sie werden allerdings zumeist mit abwertenden Zuschreibungen wie regres-
siv, standardisierend, unfrei, Halbbildung, Kulturindustrie etc. versehen. Ihr Bil-
dungsversprechen besteht darin, ein Mehr an Leben und Erleben zu ermdglichen,
Bildungserfahrungen machen zu konnen und Sinn(es)bildung zu initiieren. Die Bil-
dungsfunktion der Popkultur, im Unterschied zur Hochkultur, besteht darin, dass sie
nicht autoritdr, praskriptiv, normativ und diskursiv ist, im didaktischen Sinn nicht
ausbildet oder lernen ldsst, auch nicht erklart oder Wissen vermittelt. Popkultur
zeigt, fithrt auf und legt dar, macht anschaulich und anhérbar, verbindet und stiftet
(Differenz-)Gemeinschaften, setzt in Bewegung, lasst Kommunikationen und Inter-
aktionen entstehen sowie Wissen, Ideen oder Ideologie zirkulieren, ist Bithne, Raum
und Rahmen zur Auseinandersetzung mit Welt und Selbst, letztlich eine Selbstbil-
dungsagentur, in der das Subjekt zum Projekt wird.

3.3 | Popdiskurs

Pop stellte von Anfang an nicht nur eine Lebenskultur dar, sondern auch eine Dis-
kurskultur, wie die vorausgehenden Ausfiihrungen veranschaulichen. Pop kann nur
iiber Diskurse und deren permanente Aktualisierungen kulturell sowie gesellschaft-
lich existieren. Unter »Popdiskurs« verstehen wir Schreibverfahren tiber und mediale
Inszenierungen von Pop und Popkultur, aus akademischen und popkulturell bzw.
popspezifisch geprigten Milieus sowie deren Grenzen, Interferenzen und Uber-
schneidungen: Popjournalismus (z. B. Magazine, Fanzines, Feuilleton), Poptheorie
(d. h. wissenschaftliche Pop (kultur)forschung), Pop-Geschichtsschreibung (etwa Le-
xika, Kiinstler-Biographien oder Poplisten) und Popliteratur.

Indem Pop konstitutiv ein diskursives Phdnomen ist, geht es in den Popdiskursen
entsprechend um die Erlangung symbolischer Macht, d. h. Definitionsmacht als Dis-
kursmacht. Popdiskurse sind Kimpfe um Bedeutung, mit dem Ziel, diskursive He-
gemonie zu erlangen, Ausschlusssysteme des richtigen und falschen Pop-Verstand-
nisses. Die festgeschriebenen Pop-Welten besitzen klare Codes wie jede popkultu-
relle Szene, die man erlernen, internalisieren oder kennen muss, um sich an den je-
weiligen Popdiskursen beteiligen zu konnen - entweder, indem man sich auf sie
bezieht, also diskursive Szene-Codes verwendet, um sich den jeweiligen Argumenta-
tionslinien anzupassen oder um sich von ihnen zu distanzieren und Pop-Perspekti-
ven anderer Pop-Wirklichkeiten in den Vordergrund zu stellen.

3.4 | Poptheorie

Der Begriff >Poptheorie« wurde in Deutschland von der Musikzeitschrift Sounds
(1966-1983) geprdgt und von der Nachfolgezeitschrift Spex (gegriindet 1980) sowie
der seit 1995 erscheinenden testcard weiterentwickelt (zum Pop(musik)journalis-
mus s. vertiefend Kap. 2).
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Der Ausdruck »Poptheorie« enthdlt einerseits den Zugang zur Popkultur vor allem
durch intellektuelle Schreibweise und expliziten Theoriebezug, andererseits be-
kennen sich poptheoretisch orientierte Journalisten in der Regel affirmativ zur Pop-
kultur, wie z.B. Helmut Salzinger, Clara Drechsler, Diedrich Diederichsen, Olaf
Dante Marx, Andreas Banaski, Tom Holert, Tine Plesch, Sonja Eismann, Jutta Koe-
ther, Olaf Karnik oder Max Dax. Auffallend ist hierbei aber, dass die genannten Pop-
journalisten oftmals jene Variante von Pop bevorzugen bzw. affirmieren, die zuvor
unter dem Namen »Pop I« eingefiihrt worden war (vgl. Diederichsen 1999, 275).

Popjournalismus ist ein umfassender sowie diffuser Kosmos von Sinn- und Be-
deutungsproduktionen, der sein Hauptaugenmerk zwar auf die Musik legt, die Be-
richterstattung hierbei aber potenziell auf alle gesellschaftlichen, kulturellen und in-
dividuellen Bereiche ausdehnt. Als eigentlicher Ort des Popjournalismus werden
hdufig Popmagazine und Musikzeitschriften (etwa Sounds, Musikexpress, de:bug,
Spex, Intro, Visions, Rolling Stone) oder Fanzines (z. B. Harakiri oder Ox) bezeichnet
(vgl. Venker 2003, 11 ff.; vgl. Biischer 2005).

Die oftmalig subjektive, Partei nehmende und emotionalisierende Schreibweise
von Popjournalisten widerstrebt dem »strategischen Ritual der Objektivitat« (vgl.
Tuchmann 1972) der Informationsjournalisten. Popjournalismus bezeichnet dem-
entsprechend eine Art des Journalismus, der sich gerade nicht mehr entlang der Leit-
differenz Fakten/Fiktionen bzw. Objektivitdt/Subjektivitat identifizieren l4sst.

Im Popjournalismus werden u. a. soziologische, psychoanalytische und postmo-
derne/poststrukturalistische Ansdtze sowie die Jugendkulturanalysen der Cultural
Studies zur Tiefenhermeneutik von popkulturellen Phanomenen, mit dem Schwer-
punkt Popmusik, rezipiert. Neben dem Popjournalismus hat sich seit den 1990er
Jahren das Pop-Feuilleton, also die Popmusik-/kultur-Berichterstattung in den gro-
3en Tageszeitungen, als mehr oder weniger fester redaktioneller Bereich entwickelt.

Wissenschaftliche Pop-Forschung gab es zwar schon seit den spadten 1960er Jah-
ren in Deutschland, etwa im Kontext der Kultur- und Jugendsoziologie sowie der Pa-
dagogik (vgl. u. a. Baacke 1968; Schwendter 1971; Zimmer 1973; Lindner 1978). Al-
lerdings wurde diese Forschung nicht unter dem Begriff »Poptheorie« subsumiert und
es war auch nicht deren Ziel, eine eigenstdandige Poptheorie-Bildung voranzutreiben.
Im Unterschied zur iiber dreifdigjahrigen Rede von Poptheorie im Popjournalismus
kann das (verstdrkte) Interesse an einer eigenstandigen Poptheorie-Bildung in der
deutschen Wissenschaftslandschaft hingegen erst seit den 2000er Jahren beobachtet
werden (zu nennen sind hier u. a. Jochen Bonz, Olaf Sanders, Eckhard Schumacher,
Tom Holert, Gabriele Klein, Eva Kimminich, Marcus S. Kleiner und Michael Rappe).
Aus der Musikwissenschaft konnen u.a. Peter Wicke, Helmut Rosing, Susanne
Binas-Preisendorfer und Martin Pfleiderer in diesem Kontext hervorgehoben wer-
den.

Dieses Interesse bleibt allerdings - iiberblickt man den Grofiteil der Pop-For-
schung in Deutschland - eher marginal und spielt zumeist dann eine Rolle, wenn die
Wissenschaftler/innen eine konstruktivistische oder systemtheoretische Ausrich-
tung haben. Andererseits wird relativ undifferenziert von Poptheorie gesprochen,
wenn Phdnomene der Pop(musik)kultur in irgendeiner Form theoriegeleitet unter-
sucht werden. Hierbei wird allerdings immer die Frage offen gelassen, was fiir einen
spezifisch theoretischen Status eine eigensinnige Poptheorie besitzt, unabhangig
vom theoretischen Status der jeweiligen Referenztheorie. Dariiber hinaus gibt es Au-
toren, die im Spannungsfeld von Journalismus und Wissenschaft arbeiten und mit
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Poptheorie-Bildung in Verbindung gebracht werden, wie z. B. Martin Biisser, Roger
Behrens, Johannes Ullmaier, Mark Terkessidis, Peter Kemper oder Mercedes Bunz.

Im Kontext der deutschen Poptheorie-Bildung kann also eine paradoxe Situa-
tion beobachtet werden: Einerseits iibernimmt der Popjournalismus explizit Theorie-
arbeit, wenngleich er sich grundsatzlich durch eine Wissenschafts- und Theorie-
skepsis in Sachen Pop auszeichnet und sein eigentliches Interesse an Pop dezidiert
ein nicht theoretisches ist; andererseits resultiert die wissenschaftliche Auseinander-
setzung mit der Poptheorie-Bildung in Deutschland, abgesehen von der Cultural Stu-
dies-Rezeption, zundchst und zumeist aus der Beschaftigung mit dem Popjournalis-
mus, ist also weitestgehend nicht theoretisch motiviert. Der zentrale journalistische
Referenzpunkt fiir die (journalistische und wissenschaftliche) Pop-Forschung ist seit
den 1980er Jahren Diedrich Diederichsen (vgl. hierzu zusammenfassend Diederich-
sen 2014). Kein anderer Autor hat einen so nachhaltigen und kontroversen Einfluss
auf die Poptheorie-Bildung in Deutschland genommen. Hadufig wird Diedrich Diede-
richsen aber zu Unrecht als Begriinder der Poptheorie in Deutschland genannt. Hier-
bei werden zumindest vier konstitutive frithere Ansatze libersehen: Einerseits legte
Jochen Zimmer (1973) eine erste systematische Theorie und Sozialgeschichte der
Popmusik vor. In diesem Kontext miissen andererseits die Studien von Dieter Baacke
(1968) zum Beat und Rolf Schwendter (1971) zur Subkultur genannt werden; im Feld
des Popjournalismus hat Helmut Salzinger (1972, 1973) konstitutive Poptheorie-
Splitter erarbeitet.

Diese Dominanz des Popjournalismus im Feld der Poptheorie-Bildung behindert
die eigenstdndige wissenschaftliche Theorieentwicklung, denn Journalismus und
Wissenschaft basieren auf unterschiedlichen Diskurslogiken, die nicht unmittelbar
gleichgesetzt oder miteinander verbunden werden konnen. Dem Journalismus geht
es um das subjektive Prinzip »Pop Leben und Erleben¢, der Wissenschaft um das ob-
jektive Prinzip >Pop denkens, d.h. um das distanzierte, ursachliche Verstehen und
Deuten popkultureller Phdnomene, mit dem Ziel, verallgemeinerbares Wissen {iber
Pop zu generieren.

Konstitutiv fiir die wissenschaftliche Poptheorie-Bildung ware es daher aufzuho-
ren, Journalismus und Wissenschaft zu verwechseln. Im Popjournalismus wurde
keine eigenstandige Poptheorie entwickelt, sondern Pop lediglich mal mehr, mal we-
niger theoretisch fundiert analysiert. Es ist auch nicht das erklarte Ziel des Popjour-
nalismus, eine eigenstdndige Poptheorie auszuarbeiten. Interessant zu diskutieren
wdre, warum sich die wissenschaftliche Auseinandersetzung mit Pop so lange am
Popjournalismus orientiert und abgearbeitet hat, ohne eine eigenstandige Theorie-
bildung voranzutreiben. Auch in der Literaturwissenschaft gibt es hierzu bis zur Ge-
genwart kaum Angebote, die theoriebildend und nicht lediglich analytisch oder his-
torisierend sind.

Die Kritik, dass sich die wissenschaftliche Beschaiftigung mit Pop hdufig selbst
wie Journalismus liest, resultiert wesentlich aus diesem Abhangigkeitsverhaltnis. Im
Popjournalismus finden sich hingegen zahlreiche Ankniipfungspunkte etwa fiir die
Materialanalyse von Pop oder fiir Diskursanalysen iiber ein, aus der Perspektive der
Wissenschaft, anderes Schreibverfahren iiber Pop. Zudem wird im Popjournalismus
Theorie hdufig als Ideologie missverstanden oder ideologisch instrumentalisiert, um
den richtigen vom falschen Pop zu unterscheiden. Fiir eine wissenschaftliche Theo-
riebildung sind diese Debatten daher unbrauchbar.
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3.5 | Poptheorie als deutscher Sonderweg

In Deutschland gibt es keine eigensinnige Poptheorie, ebenso wenig wie eine Pop-
musiktheorie, sondern nur theoriegeleitete Auseinandersetzungen mit unterschiedli-
chen Themen der Popkultur, deren theoretischer Status vom jeweiligen Theoriever-
stdndnis der verwendeten Referenztheorie abhdngt. Die Rede von bzw. die Frage
nach Poptheorie ist ein deutscher Sonderweg, der international kaum eine Rolle
spielt. Paradoxerweise ist der Wille zur Poptheorie gerade in dem Land explizit, des-
sen Popkultur kaum exportierbar ist und nur in Nischen international wahrgenom-
men wird. Der relevante Teil der Pop-Forschung und Pop-Publikationen ist anglo-
amerikanischer Herkunft, die deutschen Studien spielen international kaum eine
Rolle. Vor diesem Hintergrund wird die Arbeit an einer eigenen Poptheorie-Bildung
stark begriindungsbediirftig.

Grundvoraussetzung fiir die Konstitution einer eigenen Poptheorie ist die for-
schungspragmatische und interdisziplindre Verstandigung tiber den Status von Pop-
theorie, die grundlegenden Definitionen, das allgemeine Theorie- und Methodenver-
standnis (vgl. Kleiner/Rappe 2012) sowie eine Bestimmung des Zusammenhangs
von Theorie und Praxis. Zudem muss {iber die Moglichkeiten, aber auch die Notwen-
digkeit einer eigenen Poptheorie-Bildung diskutiert werden. Diese Moglichkeiten
bleiben begrenzt, so lange die deutsche Pop-Forschung theoretisch weiterhin in einer
doppelten Abhingigkeit steht: vom Popjournalismus einerseits und von Referenz-
theorien andererseits.

Im Unterschied zum aus wissenschaftlicher Perspektive problematischen Feld der
Poptheorie-Bildung gibt es zahlreiche Theorien des Populdren (zum Uberblick vgl.
u.a. Guins/Cruz 2005; Hecken 2007; Storey 2009; Jacke/Ruchatz/Zierold 2011).
Diese stellen Versuche dar, das Populdre aus der Perspektive unterschiedlicher Diszi-
plinen sowie Theorietraditionen zu bestimmen und in spezifischen Kontexten, wie
z. B. Alltagskultur, Massenkultur, Kulturindustrie, Jugendkultur oder Erlebniskultur,
zu analysieren. Eine Diskussion liber den Zusammenhang und die Unterschiede der
Theorien des Populdren und der Poptheorie(n) hat es bisher in der Populdr- und Pop-
kultur-Forschung nicht gegeben. Ein wesentlicher Grund hierfiir besteht darin, dass
Poptheorie(n) einerseits wesentlich im Kontext von Theorien des Populdren behan-
delt und dabei mit diesen gleichgesetzt, andererseits die Notwendigkeit einer eige-
nen Poptheorie-Bildung als wenig plausibel betrachtet wird.

Problematisch ist bei der Poptheorie-Bildung das Verhdltnis von Ndahe und Dis-
tanz zum Gegenstand >Pop«. »In Fragen der Kultur setzt«, wie Grasskamp (2004, 14)
betont, »Theorie Distanz zum Thema voraus; eine seriose Theorie des Pop konnte
also nur dann und dort beginnen, wo niemand damit renommieren geht, mafigeblich
an der Sache selbst beteiligt zu sein oder sie gar zu reprdsentieren«. Durch objektive
Distanz zum Thema sollen verallgemeinerbare Aussagen zum Untersuchungsgegen-
stand gewonnen werden. Dieser Anspruch steht in deutlicher Opposition zu den
subjektiven Schreibverfahren des Popjournalismus, letztlich aber auch zu denen des
Grofiteils der deutschen (Pop-Forschung bzw.) Poptheorie-Bildung.

In der Poptheorie-Bildung (und der Pop-Forschung) spielt die Pop-Sozialisation
der Forscher, also das individuelle Pop-Leben und Pop-Erleben, eine nicht unbedeu-
tende Rolle. Der affirmative Zugang zur Popkultur, der fiir den Popjournalismus sig-
nifikant ist, ist auch im Feld der akademischen (Pop-Forschung bzw.) Poptheorie-Bil-
dung die Grundvoraussetzung des legitimen Schreibens iiber Pop. Diese normative
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Forderung erschwert die Moglichkeiten einer wissenschaftlichen Poptheorie-Bildung
nachhaltig und handelt sich den Vorwurf ein, Wissenschafts-Pop zu betreiben.

3.6 | Pop und Universitat

Auch wenn es zumindest seit Mitte der 1990er Jahre zu verstdrkten und umfassen-
den wissenschaftlichen Auseinandersetzungen mit Popkultur und seit den 2000er
Jahren zu einer Fokussierung von Poptheorie-Bildung kommt sowie einer entspre-
chend stetig grofler werdenden Zahl an wissenschaftlichen Pop-Publikationen, be-
steht immer noch eine deutliche Diskrepanz zwischen der Allgegenwart von Popkul-
tur und der kaum vorhandenen Institutionalisierung der Popkultur-Forschung an
den deutschen Universitaten.

Bisher gibt es, vergleichbar mit den Cultural Studies, keinen Lehrstuhl fiir Pop-
kultur in Deutschland, lediglich, wie u. a. an den Universitdten Hildesheim und Re-
gensburg, kulturwissenschaftliche Lehrstiihle, die einen Schwerpunkt im Feld Popu-
larer Kulturen haben, und auch nur wenige Professuren mit dem ausgeschriebenen
Fokus auf Popmusik, wie z. B. an den Universitdten Berlin (Humboldt) und Pader-
born sowie an der Hochschule fiir Musik und Tanz Koéln und der Popakademie Ba-
den-Wiirttemberg in Mannheim. Die Notwendigkeit einer Professur ausschlieflich
fiir Popliteratur erscheint hingegen nicht gegeben, da dieses Feld literarischer Pro-
duktion im Verhaltnis zu den anderen Gegenstdnden der Literaturwissenschaft nur
ein marginales, wenngleich ein fiir die Gegenwartsliteratur ab den 1960er Jahren sig-
nifikantes Feld darstellt.

Diese dufserst marginale Institutionalisierung von Pop-Forschung in Deutsch-
land behindert das Projekt einer Poptheorie-Bildung massiv, denn Theoriebildung,
die wissenschaftliche Akzeptanz erlangen mdchte, unabhdngig davon, wie kontro-
vers sie diskutiert wird, kann letztlich nur erfolgreich im Kontext der Universitdt und
ausgehend von dieser stattfinden. Ein Mittel zur Karriereférderung war und ist Pop-
Forschung in Deutschland nicht - gegenwartig auch nicht mehr in Amerika und Eng-
land.

Auch in der akademischen Lehre ist diese Situation nicht grundsatzlich anders.
Pop-Themen sind zumeist solange beliebt bei Studierenden bis klar wird, dass auch
Pop harte Studien- und Reflexionsarbeit bedeutet und Pop sich nicht durch unmittel-
bare Evidenz auszeichnet - und keinesfalls allein durch das Reden {iber eigene Er-
fahrungen und Geschmacksbildungen erschopfend behandelt werden kann. Wenn
Pop mit Theorie in Verbindung gebracht wird, wird immer fast unmittelbar die Frage
gestellt, wozu Poptheoriebildung bzw. Pop-Forschung iiberhaupt sinnvoll sei; Wis-
senschaftler/innen wird entgegengehalten, sie sollten Pop nicht unnétig diskursiv
aufwerten bzw. Sinn und Bedeutung in Pop hineinlegen, weil somit das Wesentliche
von Pop nicht erfasst werden konnte. Pop gldnzt, iiberspitzt formuliert, in diesem
Kontext als Oberflachendsthetik, die Notwendigkeit und Bedeutung einer Tiefenher-
meneutik wird Pop allerdings regelmafiig abgesprochen, solange es sich dabei um
mehr als Beschreibungen handelt. Popkultur wird zumeist als Kultur der Redun-
danz, nicht als reflexive Kultur, wie die Hochkultur, aufgefasst. Dariiber hinaus wird
hdufig die Notwendigkeit von Poptheorie abgestritten. Diskussionen mit Popjourna-
listen, Personen aus der Musikwirtschaft und Musikern laufen letztlich immer auf

41



42

Popdiskurs, Poptheorie

die gleiche Haltung hinaus: Pop braucht Wissenschaft nicht, Wissenschaft aber
Pop.

Eine andere Perspektive prasentiert etwa Hecken (2011a). Er hebt hervor, dass die
wissenschaftliche Pop-Forschung in den kommenden Jahren explodieren wird und
es dadurch zu einer Re-Definition der Bedeutung von Pop in der Wissenschaft
kommt. Fiir Hecken befinden wir uns in der Griindungsphase der universitiren In-
stitutionalisierung von Pop-Forschung in Deutschland und in 50 Jahren - so He-
cken - gelten, riickblickend auf die Anfinge der akademischen Pop-Forschung seit
den spdten 1960er Jahren, v. a. aber auf die Studien der letzten zwanzig Jahre fokus-
siert, die entsprechenden Autoren als zentrale Griindervater und Referenzpunkte fiir
die bis dahin (wahrscheinlich) universitdr fest etablierte, inter- und transdisziplindre
Pop-Forschung. Grundvoraussetzung dafiir ware aber, dass sich die Universitat kon-
stitutiv fiir die Pop-Forschung 6ffnet und diese als integralen Bestandteil v. a. der mu-
sik-, kultur-, medien-, sozial- und erziehungswissenschaftlichen Forschung will.
Diese Situation zeichnet sich gegenwartig noch kaum ab. Pop-Forschung bleibt in
der Wahrnehmung der Universitdt zumeist exotisch. Zumindest zwei aktuelle Ent-
wicklungen zeigen aber eine bedingt positive Veranderung an: einerseits die 2008 ge-
griindete »AG Populdrkultur und Medien« in der »Gesellschaft fiir Medienwissen-
schaft« (GfM) und andererseits die DFG-geforderte Zeitschrift Pop. Kultur und Kritik,
die seit 2012 im Bielefelder transcript-Verlag erscheint.

Weiterfuhrende Literatur

Zur weiteren heuristischen Eingrenzung der Begriffe >popular< und »Pop< sowie »Populare Kultur« und
»Popkultur< vgl. u. a. Blaseio/Pompe/Ruchatz (2005); Hecken (2007, 2009); Hiigel (2003; 2007); Klei-
ner (2008); Kleiner/Rappe (2012) und Kleiner/Wilke (2013a). Zum Themenkreis Pop und Politik vgl.
u.a. Nieland (2009) und Kleiner/Schulze (2013a). Zum Popjournalismus vgl. u.a. Hinz (1998, 2009);
Venker (2003) und Bonz/Biischer/Springer (2005).

Zur Poptheoriebildung vgl. etwa Jacke/Ruchatz/Zierold (2011); Goer/Greif/Jacke (2013); Staheli
(2000, 2004); Helms (2003) und Huck/Zorn (2007).

Im deutschen Popdiskurs zum Zusammenhang von Cultural Studies-Approach und Popanalyse vgl.
u.a. Holler (1996, 1999 a/b); Winter (1997); Hinz (1998, 2009); Salzer (2001); Gebhardt (2001); Jacke
(2004, 2006) und Terkessidis (2006).

Zur Unterscheidung affirmativ/subversiv als Beschreibungsformel fiir Popkulturen vgl. z.B. Jacke
(2004); Bonz (2008); Ernst u. a. (2008). Zum Verstandnis von Popularer Kultur und Popkultur unter der
Perspektive von Subkultur und Subversion vgl. grundsatzlich die friihen Studien der Birminghamer
Cultural Studies u. a. bei Hall/Jefferson (1976); Willis (1979, 1981); Clarke u. a. (1979); Hebdige (1979).
Vgl. hierzu auch die Anséatze der Post Subcultural Studies bei Muggleton/Weinzierl (2003) und Ben-
nett/Kahn-Harris (2004).



4 Pop-Poetik

4.1 | Popliteratur als Literatur der Verweise und Zitate

»In Deutschland ist der Begriff Literatur so méchtig ins Bewufitsein eingehdmmert,
dafd kaum noch zu sehen ist, daf? ein Gedicht niemals, ebenso wenig wie ein Roman,
eine Erzdhlung, ausschliefilich sich selbst meint [...]« (Brinkmann: Briefe an Hart-
mut, 140). Literatur ist, wie Brinkmann in diesem Zitat andeutet, nicht mit sich
selbst identisch, verweist in ihren unterschiedlichen Formen (Roman, Gedicht, Er-
zdhlung etc.) iiber sich und ihre Medialitdt hinaus. Verwiesen wird (asthetisch und
inhaltlich) auf ein populdr- und popkulturelles Aufien, wie z. B. Musik, Kunst, Film,
Fernsehen, Comics, Presse oder Werbung, sowie auf eine medialisierte Wirklichkeit
bzw. Gegenwart und ihre spezifischen Kulturtechniken. Durch dieses Aufen erhalt
die Literatur eine erweiterte mediale Form und offene literarische Identitét, die nicht
durch einen engen hochkulturellen Literaturbegriff, mit Fokus auf einen literaturhis-
torischen Kanon, erfasst werden kann und die auf der Suche nach einer formalen
Entsprechung zur Populdren Kultur und Popkultur ist. Dieser literarische Kanon ist
auf langfristige Tradierung angelegt und unterteilt Literatur anhand normativer Kri-
terien wie mafigeblich, musterhaft, bedeutend, reprdsentativ, in legitim und nicht le-
gitim oder hochkulturell, trivial und kitschig. Uber die Aufnahme in einen literari-
schen Kanon, der letztlich stets offen, gleichwohl aber nicht unbegrenzt aufnahme-
fahig fiir neue Texte ist, entscheiden drei Kriterien: »Exzeptionalitat des Werkes,
»Reprdsentanz epochaler, gattungsmafiger, sozialer und anderer Art« und »aktive
Bezugnahme auf das Werk in der jeweiligen Gegenwartskultur« (Auerochs 2007,
3721.).

Diese (intermediale/-textuelle) erweiternde Verweisung und Offnung des Litera-
turbegriffs, d. h. die Arbeit der Popliteraten an einem literarischen Sub- bzw. Ge-
genkanon, die zugleich einen hochkulturellen Literaturbegriff negiert und temporar
im Feld von Medienkulturen positioniert, ist fiir die spezifische Form von Literatur
wesentlich, die als >Popliteratur«< bezeichnet wird, und an deren Entstehen Brink-
mann in Deutschland in den spaten 1960er Jahren wesentlich mitbeteiligt war (vgl.
Schafer 1998, 2008), u.a. durch die Kanonisierung von Gegenkultur in bis heute
wegweisenden Anthologien (vgl. Brinkmann: Silverscreen; Brinkmann/Rygulla:
Acid). Mit diesem Literaturverstdndnis wird die tradierte Wertdichotomie zwischen
Literatur und Medien zuriickgewiesen, denn die Medien erscheinen nicht mehr als
»das Andere des (literarischen) Kanons, als ein »Bereich, in dem sich die Diffusion
des Ephemeren und Unzurechnungsfahigen ereignet« (Stanitzek 2007, 54f.).

Der erweiternde Verweischarakter von (Pop-)Literatur markiert eine produkti-
onsdsthetische Kontinuitdt im Feld der Popliteratur, denn auch in den aktuellen lite-
rarischen Texten und Interviews mit sog. Popliteraten wird der Verweischarakter als
wesentlich fiir Pop und Popliteratur herausgestellt: So betont der Literat, Musiker
und DJ Thomas Meinecke (in Gleba/Schumacher 2007, 367) etwa 30 Jahre nach der
einleitend zitierten Auﬁerung von Brinkmann, dass Pop eine »Verweisholle« sei und
belegt diese Feststellung in seiner Literatur (seit Ende der 1980er Jahre), seinen Le-
sungen, seiner Musik (F. S. K. - Freiwillige Selbstkontrolle, gegriindet 1980), seinen
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Horspielen und seinem DJing. Das »popkulturelle Quintett« um Joachim Bessing,
Christian Kracht, Eckhart Nickel, Alexander von Schonburg und Benjamin von
Stuckrad-Barre legt in seiner Gesprdchsdokumentation Tristesse Royale aus dem Jahr
1999 ein Patchwork an Verweisen und Thesen vor, das ohne jegliche Form von Argu-
mentation auskommt, sondern seine Uberzeugungskraft allein aus dem schén Klin-
gen, also dem Sound, ihres Verweisarrangements gewinnen mochte.

Dieses Verstandnis von (Pop-)Literatur als Verweishandlung griindet, so zumin-
dest in der Rekonstruktion von Literatur, die fiir die etwa von der Literaturkritik, der
Literaturwissenschaft oder den Verlagen als Popliteraten bezeichneten Autoren und
zugleich fiir die Popliteratur-Geschichtsschreibung wesentlich ist, in der US-ameri-
kanischen Beat- und Undergroundliteratur/-kultur der 1950er und 1960er Jahre (s.
Kap. 1.4).

Popliteratur wurde in Deutschland durch den Verweischarakter von Anthologien,
wie z.B. Junge Amerikanische Lyrik (Corso/Hollerer 1961), Beat. Die Anthologie
(Paetel 1962), Underground Poems. Untergrund Gedichte. Letzte amerikanische Lyrik
(Rygulla 1967), Fuck You(!) Underground Gedichte (Rygulla 1968), Acid. Neue ameri-
kanische Szene (1969) oder Silverscreen. Neue Amerikanische Lyrik (1969), einge-
fiihrt und durch die Rezeption der US-amerikanischen Szene letztlich angestofien -
in Verbindung mit einer entsprechenden populdren Mediensozialisation der Auto-
ren. Anthologien bleiben im Kontext der Popliteratur von den 1960er Jahren bis zur
Gegenwart beliebte Publikationsformen, die einerseits, in Nahe zur Musik, als eine
Art Best-of-Compilation fungieren, andererseits den Eindruck erwecken sollen, dass
die in den Anthologien versammelten Texte fiir eine (mehr oder weniger homogene)
Szene, wenn nicht gleich fiir eine Generation reprasentativ bzw. kanonisch sind.
Wichtig in diesem Zusammenhang ist auch die Bedeutung von Verlagen, wie Marz
oder Kiepenheuer & Witsch, und die von Verlegern, wie Jorg Schroder (vgl. u. a.
Schafer 1998; Ullmaier 2001; Stahl 2007).

Popliteratur ist, im Anschluss an Brinkmann, durch und durch Verweis, braucht
Verweise aber nicht bzw. nicht primdr als legitimierende Strategie, sondern geht mit
Verweisen v. a. experimentell um. Zugleich kann aber behauptet werden, dass die ei-
gensinnige Form von Literatur, die als Popliteratur ausgezeichnet wird, die Verweis-
holle als legitimierende Funktion braucht, um als Popliteratur identifizierbar und da-
mit unterscheidbar zu werden.

Verweise werden zitiert, indirekt oder direkt; textuell, akustisch und/oder visuell.
Zitate sind grundsatzlich Form- und Strukturprinzip von Pop und damit auch der
Popliteratur. Verweise und Zitate sind intertextuelle/intermediale Fremdreferenzen,
die im Text zu Selbstreferenzen werden und zugleich zu Transformationen und
Transgressionen der Literatur beitragen; durch den Einsatz von Techniken, wie z. B.
Cut-up (vgl. Ullmaier 2003), Montage, Collage, Sampling oder Mixing. Dies verbin-
det die Popliteratur grundsatzlich mit dem Bezugssystem Pop, das »immer Transfor-
mation [ist], im Sinne einer dynamischen Bewegung, bei der kulturelles Material
und seine sozialen Umgebungen sich gegenseitig neu gestalten und bis dahin fixe
Grenzen iiberschreiten« (Diederichsen 1996, 38f.). Popliteratur kann vor diesem
Hintergrund, mit Bafiler (2002, 184), als »Literatur der zweiten Worte« bezeichnet
werden. Aus diesen Verweisen, Zitaten und Beziigen entstehen literarische Vorlagen,
die wiederum Material fiir Verweise in Form von Zitaten und Auseinandersetzungen
werden, sich dabei verandern und von ihren Urspriingen entfernen, die letztlich
selbst nur Verweis- und Zitatarrangements waren bzw. (mehr oder weniger) originell
Samples und Mixe von Gegenwart und Medien. »Pop-Literatur entsteht«, wie Schafer
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(20034, 15) betont, »wenn der Autor die Pop-Signifikanten - gleichgiiltig, ob sie aus
einem Popsong, einem Film oder einem Werbeslogan stammen - im literarischen
Text neu rahmt.

Diese Priferenz fiir das Unbekannte, Fremde, Andere, Nicht-Identische usw. ist
ein weiteres Strukturmerkmal von Popkultur und dadurch von Popliteratur. Fiir Les-
lie Fiedler (1994) ist Science Fiction, also die medienkulturelle Auseinandersetzung
mit dem (nicht nur {iberirdisch) Fremden, neben dem Western und der Pornogra-
phie, entsprechend der zentrale Gegenstand der neuen literarischen Underground-
Szene in den USA seit den 1950er Jahren.

Nicht nur die Literatur kann durch die beiden Bezugssysteme Verweis/Zitat und
Transformation/Transgression strukturell beschrieben werden, sondern auch die in
der Popliteratur entstehenden Subjektpositionen: einerseits die des (narrativen und
diskursiven) Diskjockeys bzw. des Collagisten und Experimentators, wodurch der
Begriff der Autorschaft zurlickgewiesen wird. Dieser Gestus ist vergleichbar mit der
Zuriickweisung der »Autorfunktion« (Foucault 2003, 251) durch Thomas Bernhard
(Der Italiener, 83): »Was mich betrifft, bin ich kein Schriftsteller, ich bin jemand, der
schreibt [...]«. Diese Zuriickweisung findet sich auch bei Rolf Dieter Brinkmann (Er-
kundungen, 252): »/:Nein , ich bin kein zum Gliick KEIN Dichter!/ : ich bin auch
zum Gliick kein Akademiker mit aufgeweichtem Riickrat [...]« [Hervorh. im Origi-
nal]. Diese Zuriickweisung der Autorfunktion korrespondiert mit der Auffassung
von Hassan (1988, 50), dass das »Ich, im Spiel der Sprache sich verlierend, in den
Unterschieden, in denen Realitdt gemeinschaftlich erstellt wird, [...] zur Darstellung
seiner eigenen Abwesenheit bringt, und der Tod lauert bei all diesen Spielen im Hin-
tergrund. Das Ich 16st sich auf in eine Oberfldche stilistischer Gesten, es verweigert,
entzieht sich jeglicher Interpretation«. Aus diesen Positionsbestimmungen der Pop-
literatur konnen sowohl deren Schreibverfahren als auch poetische Positionen abge-
leitet werden.

4.2 | Popliteratur als kleine Literatur

Ralf-Rainer Rygulla beschreibt 1967 den kultur- und gesellschaftskritischen Aus-
gangspunkt der US-amerikanischen Underground-/Beat-Literatur seit den 1950er
Jahren, die fiir ihn eine »in-offizielle[] Literatur« (Rygulla: Nachwort, 120) darstellt,
wie folgt:

»Der von Ed Sanders geforderte >totale Angriff auf die Kultur< kann nicht durch systemimma-
nente Kritik erfolgen, sondern durch Kritik von aufien, d. h. von Kriminellen, Siichtigen und
Farbigen. [...] Das totale Negieren aller Werte der Gesellschaft ergibt einen Lebenswandel, fiir
den Begriffe wie Ordnung, sozialer Aufstieg, Sauberkeit, Bildung tiberhaupt nicht existieren.
[...] Die massive Vergesellschaftung und das daraus resultierende Konformitatsverhalten wird

mit einer extrem individualistischen Haltung beantwortet, die anti-Konsum und antizivilisato-
risch ist« (ebd., 115).

Sie befindet sich auch im Gegensatz zur offiziellen deutschen Literatur der Zeit, die
zwischen traditionellem Kunst- und Avantgardeanspruch changiert, ohne konkreten
Bezug zur kulturellen und gesellschaftlichen Wirklichkeit. Der Hauptgrund hierfiir
ist das Festhalten am Kunstanspruch von Literatur. Fiir die Haltung der US-amerika-
nischen Underground-Szene, ebenso fiir Rygullas Blick auf die deutschen Zustande,
steht das symbolische »Fuck you!«. Bezug nehmend auf den Verweischarakter der
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Popliteratur, verweist der Titel dieser Anthologie wiederum auf das von Ed Sanders
(Beat-Autor und Musiker; The Fugs), zwischen 1962 und 1965 editierte und 13 Aus-
gaben umfassende FUCK YOU/ A Magazine of the Arts.

Die in Rygullas Anthologie versammelten Texte sind in Form und Inhalt radikale
Kultur- und Gesellschaftskritik. Diese Kritik zeichnet sich durch eine nicht artifizi-
elle, das unmittelbare Empfinden und Wahrnehmen zum Ausdruck bringende Spra-
che aus; durch die tabulose sowie exzessive Schilderung von Sexualitdt und Gewalt;
die leidenschaftliche Darstellung des Lebens als Underdog; das Beschwdren des Ide-
als von grofitmoglicher individueller Freiheit; das Plddoyer fiir ein radikales Ausbre-
chen aus gesellschaftlichen und kiinstlerischen Zwéangen bzw. Traditionen oder das
Hervorheben der Bedeutung fernostlicher Philosophien, als Bezugspunkte fiir ein
antibiirgerliches Leben.

Das gegen die herrschende Kultur gerichtete Schreiben der US-amerikanischen
Underground-/Beat-Szene liefert ein Beispiel fiir eine kleine, deterritorialisierte Lite-
ratur, wie sie Deleuze/Guattari (1976) am Beispiel von Franz Kafka rekonstruiert ha-
ben. Deterritorialisierung bedeutet fiir Deleuze/Guattari (1997) die Auflosung fester
Strukturen und Organisationsformen, einen Zugewinn an Moglichkeiten, ein unbe-
stimmtes Werden. »Werden heif$t« fiir Deleuze (2000, 11), »nicht eine Form erlangen
(Identifikation, Nachahmung, Mimesis), sondern die Zone einer Nachbarschaft, Un-
unterscheidbarkeit oder Nicht-Differenzierung finden [...]J«. Ausgangspunkt fiir De-
leuze/Guattari (1976) sind Uberlegungen von Kafka (1973, 129-134) zu einer Kklei-
nen Literatur, die er in seinen Tagebiichern notiert.

Bei allen Unterschieden im Detail sind es die im Folgenden herausgestellten As-
pekte, die die anglo-amerikanische und deutsche Beat-/Underground-/Popliteratur
der 1950er und 1960er Jahre mit dem Konzept der kleinen Literatur verkniipfen bzw.
diese zu einer kleinen Literatur machen - hier und im Folgenden wird von Beat-Un-
derground-/Popliteratur gesprochen, weil die Beat- und Underground-Literatur das
erste Schreibverfahren der Popliteratur ist. Fiir die Neue Deutsche Popliteratur gilt
das nicht mehr, bedingt aber fiir die popliterarischen Stilformen des Social Beat, der
Trash-Literatur, der Slam Poetry und der Kanak Sprak. Mit dem Dominant-Werden
der Gegenkultur als »Mainstream der Minderheiten« (Holert/Terkessidis 1996) seit
Mitte/Ende der 1960er Jahre einerseits und dem zunehmenden Minoritar-Werden
des Subversionsmythos Pop seit den 1980er Jahren, verringern sich die Moglichkei-
ten von Popliteratur als einer kleinen Literatur signifikant.

Diese Literatur »entkleidet die Sprache ihrer reprdasentativen Gestalt und verkor-
pert sich in komplexen sozialen Verkettungen [...]. Sie beruht auf dem minoritdren
Gebrauch einer grofien Sprache: etwa das Deutsch der Prager Juden [...J« (RoOlli
2006, 40). Beispiele in der Underground-/Beat-Literatur wdren etwa die Umcodie-
rung der offiziellen (gesellschaftlichen und literarischen) Arten, iiber Sexualitdt, Kul-
tur oder Kunst legitim zu sprechen. Dieser alternative Gebrauch »bewirkt, daf} sich
jede individuelle Angelegenheit mit der Politik verkniipft« (Deleuze/Guattari 1976,
25). In der gesellschafts- und kulturkritischen Haltung der Underground-/Beatlitera-
tur kommt diese Verkniipfung unmittelbar zum Ausdruck.

Kafka sucht - in der Rekonstruktion von Deleuze/Guattari - wie die Under-
ground-/Beat-Autoren den nicht reprasentativen Sprachgebrauch einer Minderheit
auf, um die Machtzentren zu entdecken, etwa das offizielle Literatursystem einer
Zeit und dessen Kanon, die entscheiden, was sagbar ist und was nicht. Somit wird
»das Unterdriickte in der Sprache dem Unterdriickenden in der Sprache
entgegengestell[t]« (ebd., 38f.). Im Fall der Underground-/Beat-Literaten ware dies
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das gesamte Arsenal gegenkultureller Lebens- und Ausdruckswelten. Dadurch wird
den Minoritdten in der Gesellschaft und Kultur, die sie nicht reprasentiert und aner-
kennt, (tempordre und partielle) Sichtbarkeit verliehen - die sie ohne umfassende
Medialisierung ihrer Lebenswelt nicht erlangen konnten. Populdre Kulturen und
Popkulturen zeichnen sich seit den 1950er Jahren - Medien iibergreifend - immer
durch diese Politik der (medialen) Sichtbarkeit bzw. des (medialen) Sichtbarma-
chens aus.

Die US-amerikanische Underground-Literatur bietet hier in erster Linie eine litera-
rische Gegenwartsanalyse: »Die Voraussetzung [...] fiir das ungebrochene Herein-
nehmen von Material ist eine subtile Reflexion tiber die gesellschaftlichen Zustande«
(Rygulla: Nachwort, 119). Die Gegenwartsfixierung der Underground-/Beat-Literatur
bestimmt auch die Texte der Anthologie Super Garde: »Dies heute. Von morgen wis-
sen wir nichts. Morgen wird vielleicht alles wieder mal auf den Kopf gestellt. Morgen
werden wir vielleicht Pop poP nennen« (Tsakiridis: Super Garde, 10).

Zentral fiir Deleuze/Guattari (1976, 12) ist es dariiber hinaus, dass kleine Litera-
turen eher protokollieren und berichten als interpretieren und einen bestimmten
Sinn definieren: »Wir glauben [...], dass Kafka Experimente protokolliert, dass er
nur Erfahrungen berichtet, ohne sie zu deuten, ohne ihrer Bedeutung nachzugehen
[...]J« [Hervorh. im Original]. In der Underground-/Beat-/Popliteratur wird bis zur
Gegenwart demonstrativ und weniger diskursiv geschrieben. Die literarische Arbeit
an der Sprache zielt hierbei, wie Deleuze (2000, 9) verdeutlicht, prinzipiell auf ein
Anders- bzw. Minoritar-Werden der (grofien) Sprache und damit der medialen Er-
schlieffungs-, Darstellungs- sowie Kommunikationsmdglichkeiten von Wirklichkeit:
»Der Schriftsteller erfindet [...] innerhalb der Sprache eine neue Sprache, eine
Fremdsprache gewissermafien. Er fordert neue grammatikalische oder syntaktische
Madchte zutage. Er reifst die Sprache aus ihren gewohnten Bahnen heraus und ladsst
sie delirieren« [Hervorh. im Original]. Schreiben bedeutet somit konstitutiv Werden,
ist prozessual, unfertig, immer im Entstehen begriffen und zum Leben hin geoffnet.
Entsprechend betont Deleuze (ebd., 17): »[D]as Ziel der Literatur: das Eindringen
des Lebens in die Sprache ist es, das die Ideen erzeugt.« Radikaler noch versteht sich
Kafka (1976, 444) selbst als Literatur, nicht als Subjekt, vielleicht als ein Literatur-
Subjekt: »Ich habe kein literarisches Interesse, sondern bestehe aus Literatur, ich bin
nichts anderes und kann nichts anderes sein.«

Das Verstandnis von Underground-Literatur als kleiner Literatur bringt auch Ry-
gulla (Nachwort, 118f.) deutlich zum Ausdruck: »Mit den iiberkommenen abstrak-
ten, nur qualitdtsbezogenen Kriterien kann man diesen Arbeiten nicht gerecht wer-
den. Der Abscheu vor dem intellektuell abgewichsten Akademismus der Literatur
der>Anderenc [...] manifestiert sich in der groben Simplifikation seiner Bilder und in
der bewufdten Jugendlichkeit seiner Sprache.« Um eine kleine Literatur auszubilden,
muss die offizielle grofie Sprache dekontextualisiert und transformiert werden: »Die
in den Texten verwendete Sprache ist immer die ihre. Dadurch entsteht nicht die Al-
ternative: einmal Sprache als Sprache und zum anderen Sprache als Kunstform.
Dort, wo zuerst & zuletzt der Anspruch erhoben wird, Kunst zu machen, ist Literatur
zum Vehikel der Anpassung geworden« (ebd., 119). Die unmittelbare, individuelle
Sprache, die sich das Sprechen nicht vorgeben ldsst und sich nicht um Literarizitat
als Mafistab fiir literarisches Schaffen diesseits des hochkulturellen Kanons bemiiht,
ist das Leitbild der Underground-/Beat-Literatur. Diese Haltung wird auch im Vor-
wort der ersten Anthologie genuin deutschsprachiger Beat- und Popliteratur, Super
Garde aus dem Jahr 1969, vertreten: »Hier gibt es keine >grofien Schriftsteller« oder
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»zweitrangige Literaten, sondern schreibende Individuen, die die Maf3stdbe in sich
tragen, die den Kultur-Wahrsagern keine Chance geben, sich in Schubladen zu ord-
nen und je nach Profit einzustufen« (Tsakiridis: Super Garde, 9f.).

Diese entgrenzte und eigensinnige Sprache, verbunden mit der Relativierung der
Konzepte Autor bzw. Schriftsteller, korrespondiert mit der Intertextualitidt sowie In-
ter- und Transmedialitdt der Texte der Underground-/Beatliteratur, die als Uber-
schreiten von Gattungs- und Mediengrenzen sowie als eine daraus resultierende
Subversion von festen gesellschaftlichen Ordnungen und Rollenmodellen beschrie-
ben werden kann:

»Ein bedeutendes Ausdrucksmittel hat sich die Underground-Bewegung mit dem Medium des
Films geschaffen. [...] Die berithmt gewordenen Streifen, wie Kenneth Angers Scorpio Rising,
Jack Smiths Flaming Creatures und Andy Warhols The Chelsea Girls, haben vom Thema her
eines gemeinsam: SEX, RAUSCHGIFTSUCHT & BRUTALITAT. Die bestgehiitetsten Tabus der
Gesellschaft werden hier zur natiirlichen Lebensgewohnheit« (Rygulla: Nachwort, 117; Her-
vorh. im Original).

Im Vorwort der zweiten Beat-/Pop-Anthologie deutschsprachiger Autoren aus dem
Jahr 1970, Trivialmythen, hebt die Herausgeberin eine konkurrierende Intermediali-
tdt hervor, ohne die Perspektive einer Transmedialitdt zu eroffnen, weil sie letztlich
an einem engen Literaturbegriff festhalt, also die Eigensinnigkeit von Underground-/
Beat-/Poplitertaur iibersieht: »Die >Bilder« des Konsums, mit denen Fernsehen, Film,
Ilustrierte, Zeitung, Mode, Sport oder Beatshow unser Gehirn fiittern, zapfen der Li-
teratur standig Energie ab. Aber sie fiihren ihr gleichzeitig auch standig neues poeti-
sches Material zu« (Matthaei: Trivialmythen, 7).

Intertextualitdt sowie Inter- und Transmedialitdt verbinden die Underground-/
Beat-Literatur mit der Betonung der Kollektivitdt einer kleinen Literatur, die, gegen-
kulturell motiviert, zur populdren Literatur wird:

»Schliefilich gewinnt in kleinen Literaturen [...] alles kollektiven Wert. Gerade wegen ihres
Mangels an grofien Talenten fehlen ihr die Bedingungen fiir individuelle Aussagen, die ja stets
Aussagen des einen oder anderen »Meisters« waren und sich von der kollektiven Aussage tren-
nen liefen. Somit erweist sich der relative Talentmangel durchaus als giinstiger Umstand: Er
gestattet, etwas anderes als eine Literatur der grofien Meister zu konzipieren. [...] [D]er
Schreibende [besitzt] die Mittel[,] [...] ein anderes Bewufitsein und eine andere Sensibilitat
zu schaffen [...]. [...] Die Literatur ist eine Angelegenheit des Volkes. [...] Es gibt kein Sub-
jekt, es gibt nur kollektive Aussageverkettungen - und die Literatur bringt diese Verkettungen
zum Ausdruck, sofern sie sich nicht selbst verauferlicht haben [...]. [...] Allein die Mdglich-
keit einer kleinen (nicht etablierten) Schreibweise auch innerhalb grofier Sprachen, erlaubt
eine Definition von populdrer, marginaler usw. Literatur« (Deleuze/Guattari 1976, 25 ff.; Her-
vorh. im Original).

Das Kollektive in der Underground-/Beat-/Popliteratur stellt das Arbeiten mit Ver-
weisen und Zitaten dar. Diese werden nicht zu autoritaren Diskurs-Aussagen ge-
formt, sondern in immer wieder neuen Mixen und Samplen entindividualisiert so-
wie in jeder neuen Verwendung von der urspriinglichen Quelle deterritorialisiert.
Dies stellt eine kollektive Handlungs-, Produktions- und Rezeptionsform dar, die
keine definitiven Formen annimmt. Vielmehr werden Intensitdten in Form von Wahr-
nehmungen und Sensibilitdten herausgebildet, wodurch eine kontinuierliche Sinnes-
schulung entsteht, keinesfalls aber eine souverane Subjektivitat, Werke grofier Meis-
ter, Klassiker usw. Das Subjekt des Schreibens ist ein DJ, der selbst durchdrungen ist
von soziokultureller Kollektivitdt und somit keine exklusive Subjektposition fiir sich
beanspruchen kann. Eine kleine Literatur ist, ebenso wie die Underground-/Beat-/
Popliteratur, durch und durch heterotrop. Underground-/Beat-/Popliteratur als ein
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Massenphdnomen bzw. als literarischer Mainstream schlieft sich per definitionem
aus.

Diese kollektive Verdufierlichung stellt im Kontext der Underground-/Beat-/Popli-
teratur zudem die Bedeutung der Oberfldchendsthetik fiir Popkulturen und Populdre
Medienkulturen heraus. Fiir Matthaei (Trivialmythen, 10) ist diese Oberflichends-
thetik das substanzlose Wesen der Underground-/Beat-Literatur.

Diese kurze Skizze von Underground-/Beat-/Popliteratur als kleine Literatur stellt
den Rahmen fiir die anschlieffende Darstellung einer Poetik der Popliteratur dar, die
anhand poetischer Texte bzw. Auferungen von Rolf Dieter Brinkmann idealtypisch
rekonstruiert wird. Seine Texte stellen bis zur Gegenwart das umfassendste und weg-
weisendste pop-poetische Programm dar, das es im Feld der deutschen Popliteratur
gibt. Zudem sind seine Texte durchdrungen von Beziigen zur anglo-amerikanischen
Underground-/Beat-Literaturszene seiner Zeit — also zu Positionen, die ebenfalls bis
heute von grofiter Bedeutung fiir die deutsche Popliteratur sind.

4.3 | Poetik

Als Poetik bezeichnet man die

»Theorie des Dichterischen und Literarischen, bes. die Reflexion iiber Entstehung, Wesen, For-
men, Verfahren, Gegenstdande, Klassifizierung, Wirkung, Bewertung und Funktion von Dich-
tung bzw. Lit. [...] Es kann sich bei P.en um explizite oder implizite, aus den lit. Werken er-
schliefbare P.en handeln, im Fall der expliziten P.en um selbstdndige oder unselbstdndige
(z.B. in Vorreden zu lit. Werken) sowie um prdskriptive (normative P.en, Anweisungs- und
Regelpoetiken) oder deskriptive P. en. [...] Als Sonderfalle konnen lit. P.en betrachtet werden,
die nicht behauptend-diskursiv, sondern selbst in Modi der Poesie iiber Poesie und Lit. spre-
chen [...]J« (Zymner 2007, 592; Hervorh. im Original).

Die poetischen Aussagen von Brinkmann reprdsentieren stets beide Seiten dieser Dif-
ferenzkriterien: Sie sind zugleich explizit und implizit, selbstandig und unselbstdn-
dig, praskriptiv und deskriptiv, behauptend-deskriptiv und poetisch.

Seine Texte weisen den Charakter einer poetischen Programmatik bzw. von poe-
tischen Manifesten auf, die sich eher in Richtung einer inter- und transmedialen
Asthetik der Popliteratur iiberschreiten, als dass durch sie eine eigensinnige Poetik
der Popliteratur entworfen wird. Allerdings 16st sich die Spannung zwischen dem
Text als Leitmedium und inter-/transmedialen Ausdrucksformen nicht auf, denn
letztlich ist, entgegen aller poetischen AuRerungen, der Text das wesentliche Aus-
drucksmedium von Brinkmann. Seine Positionen stellen dartiber hinaus auch keine
Poetologie(n) der Popliteratur dar, also keine Erforschung von spezifischen Pop-Poe-
tiken, und ebenso wenig eigensinnige Literaturtheorien. Insofern ist z. B. die Rede
von Brinkmanns »poetologischen Uberlegungen« irrefiihrend (vgl. Schifer 2003b).
Das Gleiche gilt fiir die Charakterisierung des Nachworts von Rygulla zu der von ihm
herausgegebenen Anthologie Fuck you! als poetologischer Hinweis.

Bei den poetischen Programmatiken bzw. Manifesten von Brinkmann handelt es
sich auch nicht um Beitrdage zu einer Poetizitdt. Darunter versteht Jakobson (vgl.
u.a. 1979) das Eigensinnige der kiinstlerischen Sprache in Opposition zur Alltags-
sprache. Durch diese Differenz wird fiir Jakobson das literarische Kunstwerk zu ei-
nem autonomen sprachlichen (Zeichen-)Gebilde, das sich weder auf die Personlich-
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keit des Autors reduzieren, noch als Abbild der aufiersprachlichen Wirklichkeit miss-
verstehen ldsst.

Die pop-poetischen Auferungen von Brinkmann stehen hingegen im engen Zu-
sammenhang mit der durch den New Historicism entworfenen Kulturpoetik, die
auf einer Analogie von Text und Kultur beruht - sich dabei aber nicht auf Under-
ground-/Beat-/Popliteratur bezieht. Fiir den New Historicism stellt jeder Text ein dy-
namisches soziokulturelles und dsthetisches, synchron und diachron verlaufendes
Interdependenzgeflecht dar. Literatur wird als soziale Praxis verstanden, die sich in
ihrer Kulturproduktion immer wieder von Neuem herstellt. Dieser Wirklichkeitsbe-
zug verkniipft die Literatur mit dem materiellen Gesamtzusammenhang kultureller
Selbstartikulation, in dem stets konkrete Machtinteressen wirksam sind, und 10st
den Literaturbegriff aus seiner dsthetischen Isolation. Genau diese Position vertritt
auch das Konzept einer kleinen Literatur und das gegenkulturelle Programm der Un-
derground-/Beat-Literatur, verbunden mit einem Fokus fiir das von der offiziellen
Kultur Marginalisierte:

»Den N. H. beschadftigt als dominantes Thema die spezifische Konstruktion von Identitdt, da
race, class und gender als historisch variable Kategorien gedeutet werden. Im Zuge einer Revi-
sion der Texte tritt vormals Ausgeschlossenes und Unterdriicktes in den Vordergrund, insbes.
komplexe Macht- und Unterdriickungsmechanismen in kohdrent wirkenden Texten, bisher
schamhaft verborgene Korperlichkeit, Manifestation des Bizarren und des Wahnsinns usw. Im
Zuge der Neuorientierung wird der literar. [...] Kanon durch eine Privilegierung der bisher un-
terdriickten Stimmen aufgelost und umgeformt« (Volkmann 1998, 402; Hervorh. im Original).

Die soziokulturelle Dimension von Texten wird im New Historicism durch den Fokus
auf die Interaktionen von literarischen Texten mit anderen, auch nicht-literarischen
Texten und kulturellen Praktiken, demonstriert. Kanonisierte, hohe Literatur stellt
somit nur einen Text neben anderen dar. Literatur reprdsentiert aus der Perspektive
des New Historicism nicht Wirklichkeit, sondern tragt vielmehr zur inter-/transmedi-
alen Bestimmung, Transformation und Beeinflussung von Wirklichkeit bei.

Mit Blick auf den Zusammenhang von Text und Subjektivitdt (des Autors und Le-
sers) geht der New Historicism von einem dezentrierten, intertextuell vernetzten In-
dividuum bzw. Einzeltext aus (Intertextualitdt) und von der Interdependenz aller so-
zialen und kulturellen Praktiken. Literarische Texte werden hierbei als besonders
aussagekrdftig fiir die Rekonstruktion kultureller Konstellationen betrachtet. Literari-
sche Texte sollen aus der Perspektive des New Historicism, wie Kimmich (1996, 230)
betont, den »Austausch zwischen Geschichte und >Geschichten< und dessen ver-
schiedene Mechanismen deutlich« machen. Konstitutiv fiir den Bezug zwischen dem
New Historicism und einer Poetik der Popliteratur, die Popliteratur als kleine Litera-
tur auffasst, ist zudem die Distanznahme zu abstrakten Theoriekonzepten bzw. auf-
wendigen Begriffsapparaten. Hingegen dominiert der Versuch, gerade die Vielfaltig-
keit bzw. Vielstimmigkeit von Texten zu betonen und zu beschreiben.
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4.4 | Rolf Dieter Brinkmann.
»Sin eben nur Worter, Du verstehst?«

»Sammle das Material./Wie immer. Stell das Material anders zusammen./ [...] Was bleibt zu-
letzt? Das selbstbewufite Ich. Von Parasiten besetzt? Dann die Aufgabe, sie auszurduchern./
[...] Worter wie Schimmelpilze, Schmarotzer des Bewuftseins.//« (Brinkmann: Erkundun-
gen, 182).

Zwei poetische Grundpositionen von Brinkmann werden in diesem Zitat deutlich: ei-
nerseits seine Selbsteinordnung in die Cut-up-Tradition, die etwa in seinen Colla-
gen- und Materialbanden deutlich wird, andererseits seine Sprachkritik, mit An-
spielung auf den Chandos-Brief (Hofmannsthal 1957), und die daraus resultierende
Feststellung, dass die Ausbildung einer eigensinnigen Ich-Identitdt durch die Spra-
che seiner Gegenwart be- bzw. verhindert wird. Reprdsentativ fiir viele implizite An-
spielungen auf den Chandos-Brief in den Texten von Brinkmann (Erkundungen, 22)
ist folgende Textstelle: »/Worter, der blode und verblodende Begriff vom zoon politi-
kon/ verschimmeltes Abendland))«. Auch mit Blick auf die Werke der grof3en Dich-
ter, den »lebende[n] Tote[n]«, spricht Brinkmann (Standphotos, 185) von Vermode-
rungsprozessen der Dichter in Antiquariaten. Hier kommt nochmals die zentrale Be-
deutung der Sprache fiir Brinkmann zum Ausdruck. Das Material zur Kritik und De-
konstruktion dieses Diktats der Sprache bezieht Brinkmann ausschliefdlich aus der
Populdren Kultur und Popkultur seiner Zeit. Seine mitunter sehr heftige Kritik an der
Populdren Kultur kann auch als Einsicht in deren letztlich doch begrenzten Moglich-
keiten zur Umsetzung der von ihm intendierten radikalen Sprachkritik verstanden
werden. Aber auch wiederholte Beziige zur Sprachkritik von Fritz Mauthner durch-
ziehen die Texte von Brinkmann (Briefe, 140): »Widerspriiche gibt es nur in der Spra-
che [...]J« (vgl. hierzu Mauthner 1922, 138).

Der Blick auf die Poetik Brinkmanns (Standphotos, 60) orientiert sich an der
Grundhaltung seines Gedichtes Zwischen den Zeilen aus Le Chant du Monde (1963-
1964): »Zwischen | den Zeilen | steht nichts | geschrieben. Jedes Wort | ist schwarz |
auf weif? | nachpriifbar.« Der Oberflichendsthetik von Brinkmann wird in der folgen-
den Auseinandersetzung mit einer Oberflaichenhermeneutik begegnet oder, um es
mit einem Begriff von Ernst Jandl (1985, 321) auszudriicken: es wird eine »oberfld-
cheniibersetzung« [Hervorh. im Original] der Arbeiten von Brinkmann betrieben.
Das Oberfldchliche wird nicht als banal aufgefasst, sondern als eigensinnige dstheti-
sche Erscheinung und Erfahrung, die keiner klassisch-hermeneutischen Tiefenana-
lyse bedarf. Es gibt auch keine tiefere Bedeutung von Worten, alles Sinnhafte befin-
det sich auf der Oberfliche ihrer Aussagen und Kombinationen (vgl. Brinkmann
Briefe, 58). Sprache kann fiir Brinkmann (Schnitte, 149) daher nicht tief gehen: »[.. .]
(sprachen Worter, die auf der Oberfldche der Korper zerplatzten/ [...]«.

Der Sinn der Oberfldche ist auf der Oberfldche, genauer in ihren Verweisen und
Materialisierungen von Verweisen, denn die populdrkulturelle bzw. popkulturelle
Oberflache ist wesentlich ein Verweisraum, niemals identisch mit sich selbst, auch
nicht in deren (Re-)Diskursivierung. In seinem Aufsatz »Der Film in Worten« (Brink-
mann: Film, 388) hebt Brinkmann nochmals die Verdnderungskraft von Pop als
Oberflichendsthetik hervor: »Die Beschrankung auf die Oberfldche fiihrt zum Ge-
brauch der Oberfldche und zu einer Asthetik, die alltdglich wird.« Dieser Analysean-
satz steht in Korrespondenz zu einer forschungspragmatischen These von Hegel
(1988, 25) in seiner Vorrede zur Phdnomenologie des Geistes: »Das Bekannte iiber-
haupt ist darum, weil es bekannt ist, nicht erkannt. Es ist die gewohnlichste Selbst-
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tduschung wie Tduschung anderer, beim Erkennen etwas als bekannt vorauszuset-
zen, und es sich ebenso gefallen zu lassen; mit allem Hin- und Herreden kommt sol-
ches Wissen, ohne zu wissen wie ihm geschieht, nicht von der Stelle«.

4.4.1 | Brinkmanns Fiedler-Rezeption

Begonnen wird die Rekonstruktion der poetischen Position von Brinkmann mit sei-
ner Verteidigung des »Uberquert die Grenze, schlieRt den Graben«-Aufsatzes von
Leslie Fiedler, wie Brinkmann ihn im Essay Angriff aufs Monopol. Ich hasse alte Dich-
ter aus dem Jahr 1968 prasentiert.

Ausgangspunkt seiner Verteidigung von Fiedler ist die Feststellung der folgenlo-
sen Dauerkrise des Kulturbetriebs, die letztlich reine Rhetorik bzw. ein »Erregungs-
dispositiv« (Metelmann/Cigale 2010) ist, das durch seine kontinuierliche Uberpri-
senz eine narkotisierende Wirkung hinsichtlich der kulturellen Produktion bzw.
Kreativarbeit besitzt und letztlich nur Bestandsbewahrung der Tradition bzw. Klassi-
ker leistet. Fiedler geht, so Brinkmann, einen Schritt weiter und stellt das, was langst
schon bekannt sein sollte, deutlich und als unhintergehbar heraus, ndmlich, »daf
das europdisch-abendldndische Kulturmonopol gebrochen ist« (Brinkmann: Angriff,
65). Fiedler wird somit in seinem Angriff auf das »Kulturmonopol des Abendlan-
des« (ebd., 69) als Bedrohung fiir alle etablierten Autoren empfunden, die, aus der
Perspektive von Brinkmann, nicht mehr bereit sind, beweglich zu sein, zu experi-
mentieren, sich auf die Veranderungen der Gegenwart einzulassen, sich neu zu erfin-
den und aufs Spiel zu setzen. Daraus folgt, so Brinkmann (ebd., 70), eine Atmo-
sphdre »latenter, aber wirksamer Horighaltung von Lesern und den jiingeren, noch
schiichternen Autoren, die sich nun schon so lange halt«.

Deutsche Literatur der Gegenwart und vieles aus der literarischen Tradition be-
deuten fiir Brinkmann Stillstand. Diejenigen, die diese Literatur(en) als uniibertreff-
bare Kulturgiiter (wissenschaftlich oder journalistisch) vermitteln, sind genau so
leblos wie diese: »Die Toten bewundern die Toten« (ebd., 77; Hervorh. im Original).
Ein grofler Toten- und Grabpflegerverein ist fiir Brinkmann, darauf wird in diesem
Text nicht explizit eingegangen, die Gruppe 47 und deren Bestreben, den literari-
schen Nachkriegskanon in Deutschland mitzubestimmen. So wird die Bedeutung
der von Brinkmann als Popromane gewerteten Texte, wie Naked Lunch (1959) von
William S. Burroughs oder Come back, Dr. Caligari von Donald Barthelme (1964),
von der deutschen Literaturkritik, die dem Kunst-Diktat der abendldndischen Tradi-
tion folgt, in ihrer Neuheit und Eigensinnigkeit totgeschwiegen (ebd., 67). Pop ist fiir
Brinkmann hingegen ein Epochenstil angloamerikanischer Pragung, der aufserhalb
der abendldndisch-europdischen Tradition steht (ebd., 72) und diese abgeldst hat.

Verbunden mit dieser Diagnose scheint bei Brinkmann, der in den 1960er Jahren
zu den neuen deutschen Literaten und Traditionsverweigerern zdhlt, die latente
Sehnsucht nach einer literarischen Pop-Generation im Sinne der amerikanischen
Beat-/Underground-Szene. Zur Ausbildung einer eigensinnigen Pop-(Literatur)-Tra-
dition missten die Grenzen und Graben zwischen Tradition und Gegenwart, so
Brinkmann, allerdings noch vertieft und auf keinen Fall iiberbriickt werden, ganz im
Gegensatz zur Haltung von Fiedler. Den Begriff >Pop-Literatur< verwendet Brink-
mann nur selten in seinen Texten (vgl. u. a. Briefe, 26, 44). Damit stellt Brinkmann
den Popkontext heraus, in dem er sich selbst befindet, wodurch er seine eigene Qua-
lifikation als neuer, nicht traditionshoriger Autor betont. Brinkmann sieht sich selbst
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als Teil der neuen Generation, liber die Fiedler aus der sympathisierenden Distanz
des Literaturwissenschaftlers schreibt, ihr aber nicht angehort. Diese Zuordnung
Brinkmanns zur Pop-Generation erfolgt etwa durch Musik-Hinweise, wie etwa auf
The Doors und die damit verbundene akribisch-archivarische Auflistung von Details
zu ihrer Musik, oder wenn er etwa erwahnt, dass er sie parallel zum Schreiben hort.
Brinkmann lebt im Pop und lebt Pop. Brinkmann lobt die Arbeit der Musiker, im Ver-
gleich zu den, so Brinkmann, schlampigen und faulen Gegenwartsdichtern, wie
etwa Helmut Heiflenbiittel und Martin Walser. Musiker seien, im Unterschied zu
Schriftstellern, stets auf der Hohe medienkultureller und medientechnischer Ent-
wicklungen, die sie in ihre Produktion von Musik konstitutiv einbinden und das mu-
sikalische Material davon mitformen lassen.

4.4.2 | Brinkmanns Pop-Begriff

Den Pop-Begriff versteht Brinkmann (ebd., 71) als Ubergangsbegriff, dezidiert anti-
kiinstlerisch und intermedial:

»[...] und zwar ist unter Pop [...] nicht die seinerzeitig aufgekommene Arbeitsrichtung der
Malerei eines Wesselmann, Warhol etc. zu verstehen, vielmehr jene Sensibilitdt, die den
schopferischen Produkten jeder Kunstart - Schreiben, Malen, Filmen, Musikmachen - die bil-

ligen gedanklichen Alternativen verweigert: hier Natur - da Kunst und hier Natur -, da Gesell-
schaft, woraus bisher alle Problematik genommen wurde.«

Pop ist fiir Brinkmann primadr eine besondere Haltung zur Gegenwart, ein verander-
tes Selbstverstandnis der Welt gegeniiber, eine neue Form von Sensibilitdt und Sub-
jektivitdt, die den Fokus auf das Innere des Menschen richtet, um es von der kultu-
rellen Hegemonie fremdbestimmter Worter und Bilder, die das Wahrnehmen, Emp-
finden und Denken bestimmen, zu befreien. Hierzu dient die explizite Thematisie-
rung u.a. von Drogen, Filmen, Musik und Sexualitdt als Dokumentation von
Erfahrungsberichten (vgl. Brinkmann: Film, 384). Diese Themen sind nicht an sich
Pop, sondern sie miissen im Kontext von Populdren Kulturen und Popkulturen popu-
larisiert bzw. populdr-medial geformt und vermittelt werden, um populdrkulturelle
Aneignungs- sowie Bildungsprozesse zu ermoglichen, das Populdre und Pop als sol-
ches identifizierbar zu machen. Einen exklusiven Zugang zu diesen neuen Erfah-
rungswelten verschafft die neue (anglo-)amerikanische Literatur der Gegenwart. Sie
ist fiir Brinkmann Augen 6ffnend wie ein Drogen-Trip (vgl. Brinkmann: Angriff, 74).

Amerika ab Mitte der 1950er Jahre ist fiir Brinkmann folglich das Vorbild fiir die
Verdnderungs- und Gestaltungskraft von Pop sowie seine Kompetenz als Bildungs-
medium, v. a. im Feld von Literatur und literarisch gelenkter Wirklichkeitswahrneh-
mung - aber auch mit Blick auf die Musik: »Den Poeten und »Junkies« verdanken wir
den Hinweis, dafl die >»neue« Welt, die der »neue« Mensch der zweiten Hilfte des
20. Jahrhunderts bewohnen soll, nur entdeckt werden kann durch die Erkundung
des inneren Raums: durch ein Abenteuer des Geistes, die Erweiterung der psychi-
schen Mdglichkeiten des Menschen« (ebd., 76; vgl. auch Brinkmann: Film, 384).

In »Der Film in Worten« betont Brinkmann (Film, 394 f.) die Befreiung des Schrei-
bens von Stil- und Rollenvorgaben bei den jungen amerikanischen Autoren, das
dazu notwendige Ineinandergreifen von Literatur und Leben, deren wechselseitige
Einflussnahme und Verdanderung, wie dies etwa im Kontext der Sexualitdt deutlich
wird. Sprachformen werden hier, so Brinkmann (ebd., 396) zu Verhaltensformen
und umgekehrt. So lehnt Brinkmann die aus seiner Sicht regressiven Schreibformen
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ab, wie etwa den Roman, die Erzdhlung und Lyrik, denn diese festgefahrenen For-
men lieflen weder eine Verdnderung der Literatur noch des Lebens zu. Brinkmann
(Angriff, 77) schliefit seine Verteidigung von Fiedler mit der These, dass Kultur (hier
Literatur) sich konstant und konstitutiv auf die Gegenwart beziehen sowie sich an
ihr abarbeiten, durch sie Form gewinnen miisse.

4.4.3 | Brinkmanns Pop-Poetik

Die poetischen Uberlegungen von Brinkmann lassen sich, aufbauend auf seiner
Fiedler-Verteidigung, in elf Motivkreise unterteilen: Ein zentraler Bezugspunkt ist die
Auseinandersetzung mit Formen der und Formungen durch die pop- sowie populdr-
kulturelle Wahrnehmung von Wirklichkeit, aus der eine neue Sensibilitdt der Gegen-
wart gegentiber resultieren soll, verbunden mit der Bewusstwerdung einer neuen
pop-/populdrkulturellen Subjektivitdt (vgl. Brinkmann: Briefe, 148f.). Brinkmanns
(ebd., 78) Ausfiihrungen zur Bedeutung der neuen pop-/populdrkulturellen Wahr-
nehmung sind stets an seine fundamentale Sprachkritik gebunden: »Wahrnehmen
als ein wortloser Zustand, ohne Sprache wahrnehmen (eine schone Utopie!) Schone
Utopie: wahrnehmen, sehen, aufnehmen, erleben ohne durch Worter, Verstehen vor-
programmiert zu sein - direkt.« Dieser romantische Wunsch nach einem Diesseits
der Sprache bzw. aisthetischer Unmittelbarkeit durchzieht das Gesamtwerk von
Brinkmann. Zur Umsetzung wahlt er, mit den dsthetischen Mitteln der Medienkul-
tur, das Programm negativer Dialektik von Adorno: Mit der Literatur gegen die Lite-
ratur, um literarische Vorstellungsmuster Schritt fiir Schritt im Gebrauch abzutragen:
»Gegen Realismus: Sofern liber den Begriff »Wirklichkeit« nicht hinausgelangt wird,
sollte man gar nicht erst versuchen zu schreiben, he?« (Brinkmann: Erkundungen,
53; Hervorh. im Original unterstrichen).

(1) Popkultur, weniger die von Brinkmann stark kritisierte Populdrkultur, soll so-
mit der Weg zur Umkodierung von Fremd- und Selbstwahrnehmung sein, etwa
durch die alltdgliche Bilderflut und die verdanderten literarischen Vorstellungsmuster.
Themen, die in diesem Motivkreis relevant sind, sind etwa die Bedeutung von Medi-
enwechseln bzw. Medienveranderungen, aus denen Wahrnehmungsveranderungen
resultieren und die »die abgerichtete Reflexionstdtigkeit [zersetzen]« (vgl. Brink-
mann: Film, 381). Hierzu trdgt v. a. die Veralltdaglichung und positive Oberfldchlich-
keit pop-/populdrkultureller Wahrnehmungen bei:

»Losgel0st von vorgegebenen Sinnmustern wendet sich die Imagination dem Nachstliegen-
den, Greifbaren zu und entschliipft durch ein Loch in der Zeit: Break on through to the other
side, The Doors, 2. Minuten, 25 Sekunden, 27.1. 69. Dem Anwachsen von Bildern = Vorstel-

lungen (nicht von Wortern) entspricht die Empfindlichkeit fiir konkret Mogliches, das reali-
siert sein will« (Brinkmann: Film, 391).

Die Aufgabe der Literatur ist es hierbei, sich intermedial zu iiberschreiten und zu
transformieren, »Vorstellungen zu projizierens, sich der filmischen Darstellung von
Wirklichkeit im Modus filmischer Wahrnehmung von Wirklichkeit anzundhern. Li-
teratur miisse bilderreicher werden und sich dadurch gegen die »Reproduktion abs-
trakter, bilderloser syntaktischer Muster« richten (ebd., 381). In Rom, Blicke spricht
Brinkmann (114) von der Wirklichkeitswahrnehmung als »Kodakempfindung«. Mus-
tergliltig werde dies in der neuen amerikanischen Literatur vorgefiihrt (vgl. Brink-
mann: Film, 381), die eine neue Sensibilitdt der Gegenwart gegeniiber aufweist und
v.a. Technikkompetenz beweist, den »Gebrauch von Technik zur Radikalisierung
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von Phantasie« (ebd.) empfiehlt und Medien als Vermittler und Verstarker von Pop
und Pop-Botschaften/-Asthetiken sowie die Bedeutung von Technik fiir die Aktivie-
rung eines Beat-/Underground/Pop-Feelings herausstellt.

Medientechnik bewertet Brinkmann (Film, 382) grundsitzlich positiv, sie er-
mogliche ein »befreiteres Dasein« und konne durch ihre Nutzung transformatorische
Bildungsprozesse ermoglichen, die klassische Kulturagenturen, wie der deutsche Li-
teraturbetrieb seiner Gegenwart, und die Literaturkritik verhindern (vgl. Brinkmann:
Rom, Blicke, 34).

Eine Umsetzung von Brinkmanns poetischer Auseinandersetzung mit dem Thema
Wahrnehmung findet sich v. a. in seinen Material- und Collagenbdnden. Die Kom-
position dieser Bande, ihre intermediale sowie Sinn und Sinne dekontextualisierende
Form, ist gegen die Lektiire gerichtet, sie sind an vielen Stellen schlicht unlesbar und
versuchen diskursive Sinnsetzung aufzulosen. Die Lektiire wird zumeist durch die
Bilder und Bildcollagen in diesen Texten gelenkt, andererseits durch markante For-
mulierungen, die den Charakter von Thesen haben, die allerdings nicht begriindet
werden. Alles ist fragmentarisches Eindrucksmanagement und chaotische Aus-
drucksform. Hierdurch vermittelt Brinkmann eigensinnig zwischen Text und Leser:
Der Leser sucht sich in den Collagen- und Materialbdnden (textuelle und visuelle)
Schnappschiisse heraus, die ihn ansprechen bzw. interessieren, ohne dabei vom Au-
tor bewusst gelenkt zu werden bzw. werden zu konnen. Die Rezeption wird, wie die
Collagen- und Materialproduktion, zu einer Schnappschusshaltung, die Augen zu
Suchmaschinen oder Objektiven. Zudem l6st Brinkmann die Autorfunktion durch
Collage und Cut-up auf, auch wenn sein Name als Ordnungsfunktion auf dem Buch-
cover prasentiert wird, er namentlich und bildlich in den Bdnden auftaucht.

(2) Brinkmanns poetischen Positionen zum Zusammenhang von aisthesis und
Asthetik sind unmittelbar mit seiner Sprachkritik verbunden. Sprache, v.a. die
deutsche, fasst er als grundsatzlich defizitar und regressiv auf. Das zentrale Anliegen
seiner Sprachkritik ist es, aus der offiziellen Sprache auszuscheren, um zu einer al-
ternativen Ausdrucks-, Darstellungs- und Erkenntniswirklichkeit zu gelangen - ge-
nau wie es sich Burroughs zur Aufgabe machte.

Die Notwendigkeit dieser Dekonstruktion der Sprache liegt darin, dass Wirklich-
Kkeit fiir Brinkmann v. a. eine sprachlich wahrgenommene und angeeignete Wirklich-
keit ist, die sich vor jede Wahrnehmung von Wirklichkeit stellt. Seine Sprachkritik,
v.a. aber deren performative Umsetzung in seinen Texten, will zum Leben in der
Sprache und durch die Sprache durchdringen:

»Vor lauter Abfassung von Wortern wird nichts mehr gesehen. Und die Reflexion iiber Worter
produzierte weitere Worter und Begriffe bis zum total blinden Begriffsfetischismus [...] (noch
einmal, ich rede damit nicht fiir eine neuerliche Betonung des >Inhalts¢, die finde ich genau so
doof und v. a. langweilig!) ... warum sich in »Worternc tot stellen? [...] anstatt auf Worter oder
Satze und Begriffe so lange draufzuschlagen, bis das in ihnen eingekapselte Leben (Dasein,
einfach nur: Dasein) neu daraus aufspringt in Bildern, Vorstellungen, dem synthetischen
Leuchten, in einer sinnlichen Uberfiille« (Brinkmann: Film, 399).

Brinkmann legt in seinen Texten viel Wert darauf, deren Schriftbild zu beschneiden,
damit das Lesen immer wieder ins Stocken gerdt und aus der Linearitdt herausgeris-
sen wird. Sprache be-/verhindert das unverstellte Sehen bzw. Wahrnehmen von
Wirklichkeit, Begriffe sind blind, die »Gegenwart [wird] von Blindbegriffen erledigt
[...]J« (Brinkmann: Erkundungen, 66). Hiermit weist er implizit eine grundlegende
Einsicht von Kant (1990, 95/B 75) zum Zusammenhang von Sinn und Sinnen aus der
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Kritik der reinen Vernunft zuriick: »Gedanken ohne Inhalt sind leer, Anschauungen
ohne Begriff sind blind.«

Eine begriffliche Wahrnehmung von Wirklichkeit, zumindest auf der Grundlage
der deutschen Sprache (seiner Gegenwart), scheint es fiir Brinkmann nicht zu geben.
Dieser performative Selbstwiderspruch, also die Moglichkeit der Einsicht Brink-
manns in dieses scheinbare Wesensgesetz der Sprache, wenngleich er sich dieser
Sprache dazu bedient, wird bei ihm nicht aufgelost. Gleichwohl begegnet er diesem
Widerspruch einerseits mit der Adressierung einer Lebendigkeit von Denken, Wahr-
nehmen und Sprechen diesseits der aktuellen (deutschen) Sprache, einen Beweis da-
fiir sieht er in den Texten der neuen amerikanischen Szene; andererseits durch die
Verbilderung der Sprache bzw. durch einen Sinn- und Bedeutungsexorzismus, den
die Text-/Bildcollagen seiner Material- und Collagenbiicher erzeugen sollen.

Es ist fiir Brinkmann (Briefe, 7) v. a. die mangelnde Sinnlichkeit der Sprache,
die aus dieser ein destruktives Medium macht: »[...] die graue westdeutsche Gegen-
wart und Sprache, die nun wirklich so negativ und hassvoll aufgeladen ist [...]
(oDead Language«: Deutsch) - und mit dieser Sprache machen sich die Leute alle ge-
genseitig fertig.« Seine Sprachkritik inszeniert Brinkmann stets in einer performati-
ven Krisenrhetorik: Sprache verdinglicht Wirklichkeit, totet damit aus der Perspek-
tive von Brinkmann alles Lebendige. Worter fithren zum Ersticken (vgl. Brinkmann:
Erkundungen, 67; Briefe, 45, 56) von Lebendigkeit, zum Nicht-mehr-Ausdriicken-
Konnen, machen verriickt, erzeugen Angst, verunsichern, stellen permanent Forde-
rungen auf und kommunizieren bestdndig Erwartungen (vgl. Brinkmann: Briefe,
20). Hdufig spricht er von »Wort- und Bild-Gehdngte[n]« (Brinkmann: Erkundungen,
114). Sprache erscheint Brinkmann (Briefe, 190) insgesamt als ein Gefdangnis (vgl.
ebd., 70), er betont immer wieder die Opazitdt und Destruktivitdat von Sprache, be-
schreibt Sprache als Zombie (vgl. hierzu auch Brinkmann: Erkundungen, 82, 84,
114, 222; Schnitte, 14, 15, 46, 105; 1997, 32, 139). Seine Sprachkritik dehnt Brink-
mann (Standphotos, 186) auch auf den deutschen Literaturbetrieb seiner Zeit aus,
den er als eine Art kultischer Totenwache bezeichnet: »Die Toten bewundern die To-
ten! Gibt es etwas, das gespenstischer wdre als dieser deutsche Kulturbetrieb mit
dem fortwahrenden Ruf nach Stil etc.?« (zur Kritik am Literaturbetrieb vgl. weiterhin
Brinkmann: Rom, Blicke, 89, 104 ff., 142, 260, 385f.).

Im Kontext seiner Kritik am Zusammenhang von Sprache und Denken lehnt er
den »Zwang zur Identifizierung« (Brinkmann: Erkundungen, 410) ebenso ab wie ein
Denken in bindren Oppositionen (ebd., 229), die Auflosung von Welt in Entweder-
Oder-Optionen, die mit »terroristisch[en] Oberbegriff(en]« operiert (Brinkmann:
Briefe, 141).

Aus dieser Haltung resultiert hdufig in den Texten von Brinkmann eine Konfronta-
tion von textbasierter, visueller und akustischer Wahrnehmung von Wirklichkeit,
ohne dass dieses Spannungsfeld letztlich zugunsten einer aisthetischen Akzentset-
zung verbindlich aufgehoben wird. Allerdings weisen seine wiederholte Kritik des
»endlose[n] Verbalisieren[s]« (Brinkmann: Rom, Blicke, 145) und der haufige Bezug
auf, aus seiner Perspektive, gute Popmusik wie etwa The Doors oder The Velvet Un-
derground, darauf hin, dass er die Sinneswelten von Bild und Ton eindeutig prafe-
riert. Dariiber hinaus erscheinen ihm, wie er wiederholt hervorhebt, Wortfluchten
im Traum als geeignete, subversive Gegenstrategien, als Leitbilder fiir seine Sprach-
kritik: »Ich kehrte in den wortlosen Traumzustand zuriick. Uberhaupt nicht mehr an
ein Wort zu denken« (Brinkmann: Erkundungen, 82; im Original unterstrichen).

Es geht Brinkmann (vgl. u. a. Schnitte, 46) hier v. a. um die Artikulation der un-
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mittelbaren Wahrnehmung von Wirklichkeit im Sehen und Begreifen-Wollen aus ei-
nem unverstellten Inneren heraus, um Gegenwart nicht mehr als verstiimmelt, leer,
0de und regressiv zu erleben, oder als einen durchgehenden Non-Stop-Horror-Trip
der Sinne und Empfindungen. Was dieses Innere aber genau sein soll, darauf gibt
Brinkmann in seinen Texten keine Antwort. Die Sinnfixierung der Sprache erscheint
ihm gerade als Bedingung fiir deren Sinnlosigkeit: »Ohne Sinn heifdt hier verstiim-
melt in Wortern« (Brinkmann: Erkundungen, 95). - Als Fazit seiner Sprachkritik
kann festgehalten werden: »[...] /keine Aussicht auf Veranderung so lange Verdnde-
rung ein Wort bleibt/und ein Wort ist verkrampfter Muskel, he? /« [...] (ebd., 66).

(3) Die ersten beiden Motivkreise resultieren aus Brinkmanns Auseinanderset-
zung mit der Gegenwart. Populdre Kulturen und Popkulturen werden von ihm als
(alternative) Gegenwartskulturen verhandelt. Insofern versucht Brinkmann, die offi-
zielle Gegenwart (Dominanzkultur) durch die inoffizielle (Populdre Kultur/Popkul-
tur) zu verdandern.

So beginnt fiir Brinkmann (Film, 382) auch die bzw. seine Geschichte in der Ge-
genwart, die fiir ihn wiederum mit spezifischen Phanomenen der Popkultur beginnt:
»Die neue amerikanische Literatur wie die gesamte neue kulturelle Szene in den USA fdngt in
der Gegenwart an, mit zeitgendssischem Material, und hat keine alteingenisteten, verinner-

lichten Muster, keine heimeligen, liebgewordenen Vorurteile zu verlieren, wenn sie sich auf
Gegenwart einldsst.«

Die vorausgehende Kulturgeschichte, zumindest die deutsche, erscheint aus seiner
im Folgenden skizzierten Kritik an der abendldndisch-europdischen Kultur als
Triimmer- bzw. Totengeschichte, von der er seine Geschichte der Gegenwartskultur
grundlegend unterschieden wissen will. Eine Verbindung zwischen Vergangenheit
und Gegenwart existiert aus dieser Perspektive fiir Brinkmann nur in der Negation
bzw. der Differenz, weil die populdre Gegenwartskultur eigensinnige Ausdrucks-
und Darstellungsformen erschafft, die nur aus der Gegenwart und sich selbst heraus
verstanden werden konnen. Damit lehnt Brinkmann nicht nur lineare Kulturge-
schichtsmodelle ab, sondern letztlich auch, durch seine Gegenwartsfixierung, die
Zeithorizonte von Vergangenheit und Zukunft. Wirklichkeit ist fiir ihn ab den 1950er
Jahren ein Changieren von Gegenwart zu Gegenwart. Auf interkulturelle Unter-
schiede geht er hierbei nicht ein. Letztlich stellt Brinkmann hiermit der Opazitdt von
Vergangenheit, die er radikal ablehnt, die Opazitdt der Gegenwart gegeniiber, die er
frenetisch bejaht. Diese Haltung bricht aber in den Texten von Brinkmann (Film,
399) hin und wieder auf, z. B. hinsichtlich des Willens, dass die popular- und pop-
kulturelle Gegenwart ein Zukunftsmodell wird: »Die Gegenwart stellt nur einen Sinn
in ihrem Begriff dar, der dufierst profan ist und daher radikal: namlich, Zukunft wer-
den zu wollen.«

Fiir Brinkmann stellt die Sprache das grofite Hindernis zur Umgestaltung der Ge-
genwart dar: »[...] daf} das gegenwadrtige System, ich meine damit eigentlich alle die
kleinen alltdglichen Lebenssachen so sehr zwanghaft mit Bedeutungen festgelegt
sind, daf} man sie selber gar nicht mehr richtig gebrauchen kann, ohne eine Menge
Verkrustungen und Erstarrungen und Panzer beiseite zu schaffen [...]« (Brinkmann:
Briefe, 26). Die Gegenwart ist aus der Perspektive von Brinkmann (vgl. u. a. Erkun-
dungen, 335) voll mit falschen bzw. erstarrten Bedeutungen sowie mit toten Worten
und Gedanken, die jedes Gefiihl fiir die Bedeutung von Gegenwart ausloschen.

Brinkmann geht es um den Versuch der Beschreibung einer unmittelbaren Befind-
lichkeit, eines nicht rational-diskursiven, sondern dsthetischen Schreibens in Rich-
tung einer anderen Wirklichkeit bzw. Gegenwart - letztlich eine Umsetzung von
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Adornos (1997 a, 27) Forderung »iiber den Begriff durch den Begriff hinauszugelan-
gen«. Weiterhin veranschaulichen Brinkmanns Collagen-/Materialbiicher, dass Ge-
genwart bzw. Wirklichkeit nur als eine Gegenwart bzw. Wirklichkeit von Wortern
und Bildern wahrnehmbar, konstitutiv medial vermittelt und selbst durch und durch
medial verfasst ist.

(4) Im Kontext seiner Auseinandersetzung mit der Gegenwart spielt seine Kritik
an der abendldndisch-europdischen Kultur eine konstitutive Rolle: »Aufgeklartes Be-
wufitsein, auf das europdische Intellektuelle so lange stolz Monopolanspriiche erho-
ben haben, nutzt allein nichts, es muf sich in Bildern ausdehnen, Oberfliche wer-
den [...]« (Brinkmann: Film, 382). Bildlichkeit und Oberflichendsthetik bzw. die
konkrete Sinnlichkeit von Oberflachen setzt Brinkmann gegen die (vermeintliche)
Tiefe literarischer und diskursiver Sinntiefen bzw. die Unsinnlichkeit abendlandi-
schen Denkens: »Es ist tatsdchlich nicht einzusehen, warum nicht ein Gedanke die
Attraktivitdt von Titten einer 19jdhrigen haben sollte, an die man gerne fafdt [...]«
(ebd., 384).

In diesem Kontext fordert Brinkmann (ebd., 383), die klassischen Kategorien der
Literaturkritik und ihrer Kanonisierung verbindlicher literarischer Standards aufzu-
geben. Stattdessen fordert er die Produktion einer offenen, riskanten Literatur, die
sich nicht an dem deutschen Kanon literarischer Gebote orientiert, bei der nichts fest
steht und alles Wagnis ist. Zur Wildheit und Eigensinnigkeit der populdren Gegen-
wartsliteratur gehort es fiir Brinkmann (Briefe, 141) auch, sich gegen Ordnung in
Texten und deren Einordnung zu widersetzen, Texte gegen die Vereinnahmung durch
Hermeneutik zu produzieren:

»Form heifst im Abendland immer Zwang, eine Stilisierung des Wahrgenommenen, Erlebten,
- aber wenn die Form zuféllig gehandhabt wird, kommt Schwung in die alte klapprige Kiste

Literatur, und macht dadurch klar, daf} es bei keinem Buch darauf ankommt, bei keinem Ge-
dicht darauf ankommt, ob es sich um Literatur handelt oder nicht.«

Auffallend ist allerdings, dass Brinkmann die Entformung seiner Texte sehr konse-
quent und formalistisch betreibt. Auch einen Fortschrittsgedanken im literarischen
Feld weist Brinkmann zuriick, weil es in der Literatur fiir ihn keinen Fort- oder Riick-
schritt geben kann, sondern nur (populdr-/popkulturelle) Gegenwartsintensitdten
oder (hochkulturelle) Gegenwartsleerheiten. Auch dies ist ein Riickschritt hinter
seine Zuriickweisung eines Denkens in bindren Oppositionen.

Die Ignoranz des offiziellen deutschen Literaturbetriebs gegeniiber der aktuel-
len Popmusikkultur seiner Zeit ist fiir Brinkmann (vgl. Film, 386) ein wesentlicher
Grund fiir die Unsinnlichkeit der deutschen Gegenwartsliteratur. Damit fordert er zu-
gleich, dass das, was sich als Popliteratur versteht, eine intensive Fiihlung zur Pop-
musikkultur ihrer Zeit besitzen muss und dass das Schreiben von Literatur sich
durch eine eigensinnige Musikalitat leiten lassen miisse.

Seine Kritik an der abendldndisch-europdischen Kulturtradition kommt auch in
seiner Abwertung von Philosophie und Philologie zu »Viehlosophie« und »Viehlo-
logie« zum Ausdruck (Brinkmann: Briefe, 21). Als >Vieh«bezeichnet man gewdhnlich
das domestizierte landwirtschaftliche Nutztier. In Analogie zu diesem Wortsinn und
iibertragen auf den Kontext der Brinkmannschen Kritik, sind dann Philosophie und
Philologie fiir ihn nicht mehr als domestizierte Formen des Denkens, die niitzlich,
aber nicht in der Lage sind, den Kontext ihrer Niitzlichkeit zu verlassen, iiber diesen
hinaus zu fiihren. So geschieht, aus der Perspektive von Brinkmann (Erkundungen,
107), »die Abrichtung der Intellektuellen durch Blindbegriffe, komplizierte Leerfor-
meln und Satze./Akademisches Gefasel, nicht nachpriifbare Behauptungen.
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Als Fazit seiner Kritik (Standphotos, 186) an der abendldandisch-europdischen Tra-
dition kann festgehalten werden: »Man muf} vergessen, dass es so etwas wie Kunst
gibt! Und einfach anfangen.«

(5) Die Eigensinnigkeit der neuen amerikanischen Literatur setzt diese Forderung
genau um. Diese Literatur ist vielstimmig und richtet sich gegen einheitliche Sinnset-
zung, stellt ein literarisches Plddoyer fiir Einfachheit, Konkretion und Sinnlich-
keit dar: »Die Frage nach der Bedeutung eriibrigt sich - die Erzdhlung ist einfach
»da, sie ist ihr eigenes Argument« (Brinkmann: Film, 391; vgl. auch Brinkmann:
Briefe, 40, 69f.). Sie zeichnet sich durch ein Desinteresse an den groffen Themen und
Stoffen, durch Alltagsfixierung aus, von der aus man dann zur Diskussion der gro-
flen Themen gelangen kann. Genau dies ist Brinkmanns (Westwdrts, 160) Auffas-
sung von Dichtung: »Verdanderung durch Worter ist Dichtung.«

(6) Besonders geeignet zur Umsetzung dieser Forderung ist die Intermedialitat:
»Das heif’t: dass es eine Bewegung ist, die nicht mehr hauptsachlich durch Literarisierung be-
stimmt wird, doch auch keineswegs Literarisches ausschliefst. Vermischungen finden statt -

Bilder, mit Wortern durchsetzt, neu arrangiert zu Bildern und Bild- (Vorstellungs-)zusammen-
hangen, Schallplattenalben, aufgemacht wie Biicher ... etc.« (Brinkmann: Film, 384).

An dieser positiven Haltung gegeniiber der produktiven Eigensinnigkeit von Pop-
kulturen, die fiir Brinkmann einzig in der Lage sind, die Gegenwart grundlegend zu
transformieren, dndern auch Pop-kritische Auflerungen in einigen seiner Texte
nichts, wie etwa die Rede von der »bescheuerte[n] Pop-Musik« oder dem »Pop-Ho-
kuspokus« (Brinkmann: Rom, Blicke, 76, 325). In Brinkmanns Collagen-/Material-
biichern zeigt sich, dass die These seiner zunehmenden Abwendung von Pop in den
1970er Jahren relativiert werden muss, denn seine radikale Kritik an Populdrer Kul-
tur in Form von Fernsehen, Werbung, Illustrierten, Kitsch etc. spart einen wesentli-
chen Bereich aus, ndmlich die Popmusik. Diese hat fiir ihn bis zu seinem Tod immer
einen gegenkulturellen Wert, dient als Stimmungsmodulator des Alltags und als
Kommentar zur eigenen Lebenswirklichkeit bzw. sozio-kulturellen Situation, sie ist
durch und durch Bildungsmedium.

Die (Medien-)Kritik an bestimmten Erscheinungen der Populdren (Medien-)Kul-
tur seiner Zeit inszeniert Brinkmann in einer dhnlichen Krisenrhetorik wie seine
Sprachkritik:

»[S]ollte ich die Gesamtatmosphdre der Leute, wie sie auf mich wirken, charakterisieren, dann
muf ich sagen: das Straffenbild ist beherrscht von Leuten, Oberfldchen, Kleidungen, Sprech-
weisen, Bewegungen die doof und irre anspruchsvoll sind, das ist westdeutsch, alle flach und
leer gebiirstet durch TV, Illustrierte, importierte Bedeutungen, Nachdffereien [...]«
(Brinkmann: Briefe, 8; vgl. Brinkmann: Briefe, 20, 21, 84, 91-93, 96, 159, 183, 188/9).
Zeitungen, Illustrierte, Radio und Fernsehen kommunizieren »Wortkloaken« (Brink-
mann: Erkundungen, 76), sie produzieren, so Brinkmann, eine sekundare Wirklich-
keit, durch die die Alltagswirklichkeit wahrgenommen wird, dressieren jeden Tag
Angstbereitschaft, zeichnen sich durch Sensationalisierung und Skandalisierung
aus, machen aus Erkenntnis ein Wiedererkennen der immer gleichen Stereotype, die
sie inszenieren, sie verseuchen das Kollektivbewusstsein, stiften Volksverdummung
und manipulieren die Massen (ebd., 91, 226, 231; vgl. Brinkmann: Rom, Blicke, 33,
34, 38, 80.). Fernsehen verspriihe ein »Pestlichtgeflacker« (Brinkmann: Westwarts,
141), ist ein »Fernsehwrack« (Brinkmann: Rom, Blicke, 158), bei dem nichts passiert,
alles statisch ist, wenngleich es Bewegung inszeniert (vgl. Brinkmann: Standphotos,
166). Alltagswirklichkeit passe sich immer mehr der populdren Medienwirklichkeit
an, Alltagserleben wird durch den Filter populdrer Medienerzdhlungen wahrgenom-
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men und kommentiert, nicht die eigenen Erlebnisse werden nacherzahlt, sondern
die Medienerlebnisse (vgl. Brinkmann: Briefe, 175): »[...] (die Filme werden immer
bunter, die Straflen immer farbloser) [...]« (Brinkmann: Westwarts, 178).

(7) Intermedialitat ist fiir Brinkmann eine wesentliche Eigenschaft von Populé-
ren Kulturen und Popkulturen. Immer wieder hebt Brinkmann (vgl. u. a. Briefe, 58,
137, 140/1) etwa hervor, dass Schreiben der Asthetik des Films angeglichen werden
sollte. Gedichte miissten zu »Momentaufnahmen« und »Schnappschiissen« wer-
den, die darstellen, »was gerade da ist, was fiir ein Gefiihl, was fiir ein Gegenstand,
was fiir ein Raum, was ich gelesen habe«, und somit zu poetischen Ready mades
werden, die nicht lyrisch sind, um somit »ein »unritualisiertes Sprechen« zu leisten:

»Es gibt kein anderes Material als das, was allen zugdnglich ist und womit jeder tdglich um-
geht, was man aufnimmt, wenn man aus dem Fenster guckt, auf der Strafle steht, an einem
Schaufenster vorbeigeht, Knopfe, Knopfe, was man gebraucht, woran man denkt und sich er-
innert, alles ganz gewohnlich, Filmbilder, Reklamebilder, Sdtze aus irgendeiner Lektiire oder
aus zuriickliegenden Gesprdchen, Meinungen, Gefasel, Gefasel, Ketchup, eine Schlagermelo-
die, die bestimmte Eindriicke neu in einem entstehen ldfit, z. B. wie jemand seinen Stock
schwingt und dann zuschldgt, Zeilen, Bilder, Vorgdnge, die dicke Suppe, die wem auf das
Hemd tropft« (Brinkmann: Standphotos, 186).

Literarische Texte sollten fiir Brinkmann stets Mischungen aus populdr-/popkultu-
rellem Material sein und daher etwa Postkarten, Filme, Biicherzitate, Illustrierte oder
Zeitungsnachrichten einbeziehen.

(8) Intermedialitdt und Bastardisierung ermoglichen popkulturelle Bildungspro-
zesse. Seine eigene intellektuelle Sozialisation beschreibt Brinkmann (Briefe 39, 41,
171) als geprdgt von seiner intensiven Auseinandersetzung mit der anglo-amerikani-
schen Populdrkultur und Popkultur, die ihm v. a. Wahrnehmungs- und Alltagskom-
petenz vermittelt, ein anderes Denken und Wahrnehmen ermdéglicht habe. Klassi-
sche europdische Bildungsvorstellungen und -inhalte werden von Brinkmann hinge-
gen als irrelevant zuriickgewiesen, und er betont die Dominanz der neuen populdr-/
popkulturellen Medienbildung. Diese Bildungsprozesse fiihren Brinkmann zu einem
popkulturellen Mehr an Leben und Erleben: »RocknRoll-Lieder als Erinnerung und
Hinweis auf konkretes alltdgliches Leben, RocknRollmusik als Intensivierung des all-
taglichen Lebens, Musik am Morgen statt Arbeit am Morgen (das ist wohl poesie, re-
alistisch ist das nicht, das weifl ich auch, aber diese Realitit kann sofort sein!)«
(ebd., 171).

(9) Diese Intermedialitat zeigt den Weg zur Kritik an der Autorfunktion an. Das
literarische Vorbild hierfiir ist die neue amerikanische Literatur, die die autoritare
Subjektform Schriftsteller bzw. Autor durch ihre Vielstimmigkeit und intermediale
Uberschreitung grundlegend veridndert (Brinkmann: Film, 386). Ihr geht es darum,
den Weg von der klassischen Sinnfixierung der Literatur zu einer neuen Sinnlichkeit
der Literatur zu gehen, zu einer Art literarischer Gegenwartsempathie, aus der neue
Sinnformen resultieren. Spontaneitdt und alle sinnirritierenden Sinnlichkeiten, wie
etwa Wahn und Halluzinationen, ermdglichen es, dieses Programm umzusetzen
(vgl. ebd., 390).

Brinkmann (Erkundungen, 106) versteht sich selbst nicht als Schriftsteller, son-
dern als jemand, der Worte und Bilder herstellt, um die Gegenwart zu erkunden und
sich seine Existenz klar zu machen: »Ich will durch diese Gegenwart gehen, und ich
gehe auch da durch, ich habe keine andere Zeit als die Zeit, in der ich lebe, und da
will ich wissen, in welchem Zustand ich lebe, in welchen Augenblicken, und was
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diese Augenblicke enthalten, welche sinnlichen Eindriicke, und was sie enthalten
[...]J« (Rom, Blicke, 162; vgl. auch ebd., 229; s. dazu auch Kap. 5.8).

Wie viele andere Pop-Literaten auch, hebt Brinkmann (Westwarts, 7) hervor, dass
er sich fiir die Literatur als dsthetisches Ausdrucksmedium entscheiden musste, weil
er kein Talent fiir die Musik und das Songschreiben hat: »Ich hatte gern viele Ge-
dichte so einfach geschrieben wie Songs. Leider kann ich nicht Gitarre spielen, ich
kann nur Schreibmaschine schreiben, dazu nur stotternd, mit zwei Fingern.«

(10) Neue Gegenwartsautoren miissen fiir Brinkmann zu ihren eigenen Worten
stehen und eine eigene Sprache finden, sich gegen den Abrichtungscharakter wen-
den, der in den tradierten Ausdrucksformen steckt, gegen den Zwang zur objektiven
Bedeutsamkeit. Mit der Zuriickweisung der Autorfunktion und mit ihr der Konzepte
von Einheit, Identitdt, Authentizitdt und Originalitdt, offnet sich der literarische
Raum fiir eine situative Sinn-Aleatorik und alltagsorientierte Zufalls-Kombinato-
rik, die allererst die spezifische Intensitdt und Sinnlichkeit neuer literarischer Aus-
drucksformen ermdglicht (vgl. Brinkmann: Film, 386), die ihr Material aus dem
Diesseits des literarischen Kanons bezieht, aus dsthetisch Stigmatisiertem und Bana-
lisiertem (vgl. ebd., 393).

(11) Auch die Ich-Identitat sieht Brinkmann als einen Sprachkorper an, die nur
durch alternative Ausdrucks- und Darstellungswelten verdndert werden kann, um
zu einem intertextuellen und intermedialen Stimmen-/Bilder-/Text-Sample zu wer-
den (vgl. u. a. Brinkmann: Erkundungen, 257 ff.), der sich gegen die stereotypen Ich-
Formen der Gegenwart richtet: »Wie? Da begriff ich, wie Eitelkeit, Mode, Aufma-
chung die Korper erstickte und taub machte. Aber Leben? Wie? Was daran mdogen,
wenn man iiberall die Steuerung sah, den Hundertsten, Tausendsten Aufguss einer
Form?« (Brinkmann: Rom, Blicke, 147).

Das Ich als Sprachkorper ist stets mit rigiden Ausdrucksgrenzen und Sprachlosig-
keiten konfrontiert: »[...] es | gibt zuvieles | was ich nicht | sagen kann« (Brink-
mann: Standphotos, 37). Daraus folgt, dass das Ich zundchst und zumeist etwas im
Werden-Begriffenes ist, ein Aufschub, eine Leerstelle. In diesen Kontext gehort auch
die Zuriickweisung eines Schreibens auf der Grundlage der Imagination und Refle-
xion, also aus dem Inneren heraus, das einen rationalen Bildungsfilm im Schreiben
abspult (vgl. ebd., 64). Die Notwendigkeit der Ausbildung einer eigenen Sprache zur
Konstitution einer nicht fremdbestimmten Identitdt besteht fiir Brinkmann (West-
wadrts, 53, 63) darin, dass er die deutsche Sprache nicht als seine Sprache versteht,
sich in ihr und ihren unsinnlichen Ausdrucksméglichkeiten fremd fiihlt.

4.5 | Zusammenfassung

»Was man gemeinhin Pop nennt - Popmusik, Popphilosophie, Popliteratur: Worterflucht. Viel-
sprachigkeit in der eigenen Sprache verwenden, von der eigenen Sprache kleinen, minderen
oder intensiven Gebrauch machen, das Unterdriickte in der Sprache dem Unterdriickenden in
der Sprache entgegenstellen, die Orte der Nichtkultur, der sprachlichen Unterentwicklung fin-
den, die Regionen der sprachlichen Dritten Welt, durch die eine Sprache entkommt, eine Ver-
kettung sich schliefit. Wie viele Stile, literarische Gattungen oder Bewegungen, auch ganz
kleine, haben nur den einen Traum: eine sprachliche GrofRfunktion zu erfiillen, Dienste zu
leisten als offizielle, als Staatssprache [...]. Doch es geht um den entgegengesetzten Traum:
klein werden konnen, ein Klein-werden schaffen« (Deleuze/Guattari 1976, 38f.; Hervorh. im
Original).
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Deleuze/Guattari sprechen zentrale Aspekte dessen an, was als Popliteratur und
Pop-Poetik diskutiert wurde: Der Begriff »Worterflucht« verweist u. a. auf die Bedeu-
tung von Transformation, Transgression, Verweisen, Werden, Entlimitierung und
Prozessualitdt im Schreiben {iber Populdre Kulturen und Popkulturen, aber auch auf
deren Bedeutung fiir die Produkte und Produktionen dieser Kulturen. »Vielsprachig-
keit« zeigt an, dass es in der Auseinandersetzung mit diesen Kulturen kein Zentrum,
keine Einheit bzw. Moglichkeit zur Vereinheitlichung gibt; dass die Autoritdt von Au-
torschaft, der Anspruch auf Originalitdt, Wahrhaftigkeit und Authentizitat einen Be-
deutungsverlust erfahren und keine Bewertungsmafistibe mehr fiir (diese) Kultur-
produktionen darstellen. Vielmehr erzeugt das Fremde, Andere und Mannigfaltige
des und im Eigenen ein Bewusstsein von Pluralitadt, Dezentralisierung, Dekontextua-
lisierung und Fragmentierung, aus dem eine (selbst-)bildende Widerstandigkeit her-
vorgehen kann, das, was Deleuze/Guattari (1976) als kleine Literatur bezeichnen.
Diese »Vielsprachigkeit« steht dsthetisch in Verbindung mit der Vielfalt von »Stilen«
- beide Aspekte werden im Kontext der popliterarischen und pop-poetologischen
Texte wiederholt herausgestellt. Dieser Bildungsprozess, der durch Fremdheitserfah-
rungen ausgelost wird, besitzt eine emanzipatorisch-kritische Funktion, weil hier-
durch das »Unterdriickte« in der Sprache entfesselt wird und somit eine Gegenspra-
che zur offiziellen sowie legitimen »Staatssprache« entstehen kann. In diesen Kon-
text gehort die Auseinandersetzung mit der Kanonbildung und die Zuriickweisung
des traditionellen literarischen Kanons im Kontext der pop-poetischen Positionen.

Die Verwilderung klassischer literarischer Techniken bzw. ihre Bastardisierung,
das Ineinandergreifen von Cut-Up, Sampling und Mixing, von Bewusstseinsstrom,
diskursiven Textstrategien, Erlebnis- und Kommentarebenen, lyrischer Sprache und
Mediensprache (Werbung, TV, Zeitung, Film, Musik, Fotografie), das Crossover von
Stilen, Formen, Narrationen u.v.m. als poetische Grundhaltung in der Popliteratur
tragt wesentlich zur Formierung dieser Gegensprache bei und erzeugt vielstimmige
Text-Gebilde ohne Sinnzentrum, die permanent iiber sich hinaus weisen und von
(inter-kulturellen, literarischen, medialen usw.) Fremdheitserfahrungen bestimmt
werden.

Die in der Popliteratur entstehende Subjektposition ist die des (narrativen und
diskursiven) Diskjockeys bzw. des Collagisten und Experimentators, wodurch der
Begriff der Autorschaft zurlickgewiesen wird. Pop-Subjekte sind immer in Bewe-
gung und befinden sich im Spannungsfeld kontinuierlicher Ent- und Re-Subjektivie-
rungen. Zumeist wird das Subjekt in der Popliteratur als ein Sprachkorper aufgefasst,
der nur durch alternative Ausdrucks- und Darstellungswelten verdndert werden
kann, um zu einem intertextuellen und intermedialen Stimmen-/Bilder-/Text-Sam-
ple zu werden (vgl. u. a. Brinkmann: Erkundungen, 257 ff.), der sich gegen die ste-
reotypen Ich-Formen der Gegenwart richtet und dabei ein Mehr-an-Leben bzw. ein
Anders-Werden von Leben offeriert: Leben durch und mit Literatur, um Literatur im
und durch das Leben zu transformieren.



Zusammenfassung

Weiterfiihrende Literatur

Die Bedeutung der Studien von Deleuze und Deleuze/Guattari fiir die Literatur arbeitet u. a. exempla-
risch Hesper (1994) heraus. Eine kritische Auseinandersetzung mit Beat findet sich etwa bei Myrsia-
des (2002).

Weitere zentrale Pop-Anthologien von den 1960er Jahren bis zur Gegenwart sind u. a. fiir die 1960er
Jahre Weissner (1969), Tsakiridis (1969), Schroder (1969); fur die 1970er Jahre u. a. Matthaei (1970),
John (1971), Wintjes/Gohre/Degener (1971); fiir die 1980er Jahre u. a. Ploog/Hartmann (1980), Miil-
ler (1982), Glaser (1984); fiir die 1990er Jahre Link (1997), Kracht (1999); fiir die 2000er Jahre Eckert/
Finke (2000), Tuschick (2000); Frank (2003), Gleba/Schumacher (2007).

Eine gute Vertiefung in die sprachkritische Tradition ermoglicht z. B. Heimbdckel (2003). Zur Kultur-
poetik vgl. v.a. Greenblatt (1980, 1991); vgl. auch Veeser/Veeser (1994); Glauser/Heitmann (1999);
Gallagher/Greenblatt (2001); BaBler (2001, 2005).
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5 Popliteraten

5.1 | Rolf Dieter Brinkmann

Mit Rolf Dieter Brinkmann betritt die Popliteratur die kulturelle Biihne. Der junge
Autor (1940-1975) wird von Kritikern und anderen Rezipienten Ende der 1960er
Jahre besonders haufig als »Popliterat«identifiziert (s. Kap. 1.3). Diesen Einschatzun-
gen folgt das vorliegende Kapitel nicht nur bei Brinkmann, sondern auch in allen an-
deren Féllen: Die von Feuilletonisten, Wissenschaftlern und Verlagen bislang zur
Popliteratur gezahlten Autor/innen werden auch hier vorgestellt - allerdings ohne
dass die Einstufung >Popliteratur« immer fiir alle bzw. fiir die iberwiegende Zahl der
Schriften des betreffenden Autors iibernommen wiirde.

Auch im Fall von Rolf Dieter Brinkmann sollten sinnvollerweise blof einige Bande
oder einzelne Gedichte und Erzdhltexte als Werke der Popliteratur eingestuft wer-
den. Brinkmanns Roman Keiner weif§ mehr z. B. muss keineswegs der Popliteratur
zugeschlagen werden. Das 1968 wegen seiner sexuellen Darstellungen grofes Aufse-
hen erregende Werk spielt zwar {iberwiegend in der Lebenswelt eines Twens in der
zweiten Halfte der 1960er Jahre (die Vita des Protagonisten stammt mit vielen {iber-
priifbaren Lebensdaten des Autors {iberein) und enthdlt einige Hinweise auf C&A-
Mode, Illustrierte, Rolling Stones etc., besitzt sonst aber keinerlei Pop-Charakteris-
tika. Stattdessen ist der Roman geprédgt von einem typischen Verfahren moderner
Romankunst: Naturalistisch detailreich riickt er den banalen, meist hduslichen All-
tag des Protagonisten mitsamt seiner psychischen Noéte in den Blick, wobei der Er-
zdhler sich derart nahe an seinem Helden befindet, dass man an vielen Stellen kaum
oder gar nicht auseinanderhalten kann, ob es sich um erlebte Rede oder auktoriale
Kommentare handelt.

Der hdufiger vermerkte Wunsch des Helden, etwas solle einfach »da« sein, be-
zieht sich auf verschiedene Aspekte, u. a. auf ein fraglos, unreflektiert gelebtes All-
tagsleben und eine unproblematische sexuelle Hingabe seiner Frau: »Was er von ihr
mehr wollte, war, daf} sie es einfacher nahm, einfach als diese BlofRe, diese blofle
Nacktheit und die in dem Moment dazugehorenden Bewegungen, zwei nackte glatte
Korper« (Keiner weifs mehr, 24). Dies ist aber im Alltag des Protagonisten nicht mog-
lich (was auch, wie er sich durchaus eingesteht, an ihm selbst liegt), darum wird fiir
ihn der Wunsch, einfach »dazusein« (ebd., 34), zum bestdandigen Problem.

5.1.1 | Brinkmanns programmatische Schriften

Interessanterweise findet sich das, was im Roman die Schwierigkeiten und das Ver-
langen des Helden psychologisch kennzeichnet, auch auf anderer Ebene als Ziel des
Autors wieder. In seiner frithen Prosa von 1963 bis 67 geht es Brinkmann bereits oft
darum, in Anlehnung an Prinzipien des franzdsischen Nouveau Roman ohne meta-
phorische, narrative oder auktoriale Bedeutungsaufladung Momente und Gegen-
stdnde in ihrem So-Sein oder ihrem Wahrgenommen-Sein zu schildern.

In den programmatischen Essays, die Brinkmann in rascher Folge in den Jahren
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1968 und 1969 als Nach- oder Vorworte zu Anthologien und Herausgaben amerika-
nischer Literatur (Silver Screen und Acid sowie Frank O’Haras Lunch Poems und an-
dere Gedichte) schreibt (s. Kap. 4.4), bleibt dieses Prinzip erhalten. Immer wieder be-
tont er, wie wichtig es sei, dass ein »Gedicht einfach nur da ist« (Brinkmann: Notizen
1969, 8). Die amerikanische Literatur sei »einfach gemacht worden und >da«, sie
»stirbt nicht an der Bedeutung, sondern lasse das in den Wortern »eingekapselte Le-
ben (Dasein, einfach nur: Dasein)« in »Bildern, Vorstellungen, dem synthetischen
Leuchten, in einer sinnlichen Uberfiille« neu aufspringen (Brinkmann: Film in Wor-
ten, 399).

Pop bekommt darum in zweierlei Hinsicht einen wichtigen Platz zugewiesen:
Zum einen weil Pop der Last der bedeutungsschweren Erinnerung und eingespielten
Konventionen keinen Raum biete: »[W]o sollte sich Tradition als vergessener Rest
iiberlebten Bewufitseins in den Photos von Vogue-Beauties festsetzen?«, fragt Brink-
mann rhetorisch. Die Antwort: In der »Oberflache« solcher Bilder sei das gliickli-
cherweise nicht moglich: »Elizabeth Taylor ist Elizabeth Taylor, so wie sie Andy War-
hol in seinen Bildern anbietet« (ebd., 388).

Zum anderen passt Pop in das >Dasein¢, weil Pop Teil der Gegenwart ist und Brink-
mann im Gegenwartsbewusstsein eine »Sensibilitdt« erkennt, die sich nicht in Erin-
nerungen ergeht. Darum kommt Brinkmann in seiner Polemik gegen modernes, ab-
straktes, unsinnliches Denken und Dichten immer wieder darauf zuriick, dass Lite-
raten ihr Schreiben von jenem gegenwartigen »Reiz-Material« entziinden lassen soll-
ten, das man »nicht hoch-stilisieren« oder »auf eine Formel bringen« konne: »Filme,
Reklame, [...] Pepsi« (Brinkmann: Notizen 1969, 16), »Schlager, Schlagzeilen und
Kinoplakate« (Brinkmann: Die Lyrik Frank O’Haras, 211).

Man darf diese Auferungen aber keineswegs mit einem entschiedenen Pop-Pro-
gramm verwechseln. Zwei wichtige Griinde sprechen dagegen. Erstens bilden Pop-
Phinomene nur einen Bereich unter vielen anderen, die Brinkmann den Schriftstel-
lern als alltaglichen, gegenwdrtigen Ansatzpunkt empfiehlt. Die Reihe der Gegen-
stinde hort mit Pepsi und Kinoplakaten ndmlich nicht auf, sondern umfasst alles
Mogliche: »Filme, Reklame, eine Dose Bier, Salat, Billy the Kid, Pot, Pepsi, Der Apte-
ryx aus Webster’s Dictionary und Neuseeland« (Brinkmann: Notizen 1969, 16).
Nicht nur beliebige Alltagssujets konnen spontan und unbefangen als literarisches
Ausgangsmaterial genutzt werden; auch moderne, mittlerweile langst bewdhrte lite-
rarische Techniken sind nach Auffassung Brinkmanns geeignet, Sinnfdlligkeit zu ver-
meiden. Eine dieser Techniken besteht darin, fragmentarisch zu schreiben, das Man-
nigfaltige auf keinen Fall zu einer Einheit zu ordnen: Das »Nebensachliche« solle
zum »Hauptsdchlichen« gemacht werden, dadurch verliere sich ein »iibergeordne-
ter< Sinng, hofft Brinkmann. Wenn sich die Erzdhlung von einem »Augenblicksein-
fall« zum anderen ausweite und die Verkniipfungen zwischen ihnen »keinerlei Not-
wendigkeit« besdfien, eriibrige sich die »Frage nach der Bedeutung« (Film in Worten,
391). Besondere Pop-Themen oder -Vorgehensweisen braucht man hier wiederum
nicht, um dem Sinn zu entfliehen oder ihn zu zerstoren.

Zweitens vertraut Brinkmann der Pop-Gegenwart und -Alltdglichkeit iiberhaupt
nicht in dem Mafde, wie es die bisher angefiihrten Aussagen nahelegen. Liest man
nur ein paar Absdtze weiter, st6fst man in Brinkmanns Essay auf beinahe gegensatz-
liche Auffassungen. Dann spricht fiir die »Hereinnahme populdren Materials« in die
Literatur allein noch, dass es mit keiner »hohen >kulturellen« Bedeutung aufgefiillt«
sei (ebd.). Innerhalb des Populdren setzt Brinkmann nur auf das Gegenkulturelle,
Psychedelische, auf die Experimente der Rockmusik, die zu seiner Zeit tatsachlich
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(voriibergehend) ein grofieres jugendliches Publikum erreichen (s. Kap. 1.5 und
2.1.2). Viele andere Aspekte aus der Sphdre des Populdren sind fiir ihn bereits
1968/69 ein Alptraum, bestenfalls brauchbar, um moderne Bildungsbiirger damit zu
provozieren, wenn man sie literarisch zitiert.

Am 29.Januar 1969 ist er z. B. abgestoflen vom »diinnen, geifernden Stimmenge-
wirr des Winterschlufdverkaufs bei C&A«, wie er als Eindruck in seinem Essay unter
prdziser Datumsangabe notiert (ebd., 383). Eine Apologie des modischen Massen-
konsums klingt sicher anders. Darum verwundert es nicht, wenn Brinkmann bei sei-
nem Beispiel fiir die Adaption »populdren Materials« deren subversive Variante
wahlt. An dem Prosastiick »Stern*schlinge« von Tom Veitch und Ron Padgett gefallt
ihm, wie der Vers »Picture yourself in a boat on a river« aus dem Beatles-Song »Lucy
in the Sky« benutzt wird. Bei Veitch/Padgett heifdt es (Brinkmann zitiert die Stelle in
der Ubersetzung aus dem von ihm herausgegebenen Band Acid): »[U]nd da, auf dem
Fluf}, das Boot, darin du, ein gerostetes Ferkel, treibst dahin, ein glattes weifles La-
cheln freundlich und fiir immer iiber die verkohlten Reste deines Gesichts gezogen.
Leb wohl Vater ...« (Veitch/Padgett: Stern*schlinge, 184f.). Brinkmann fiigt als Kom-
mentar an: Die »Abweichung« vom Beatles-Stiick lese sich »nicht ohne Witz« (Film
in Worten, 391). Zudem gefdllt Brinkmann, dass in den Text »Flickerbilder« einge-
schnitten wiirden sowie »Klischees aus Monster-Filmen: »Triumphierend {iber unse-
ren ersten Sieg sprach ich Todesbilder in Monags Hirn«. Fiir Brinkmann sind das
»taumelige psychodelische Gebilde, profanisierte Travestien«, die eine alternative,
subversive wKriegsfiihrung« darstellten (ebd.).

Er halt es hier mit dem US-amerikanischen Autor William S. Burroughs, dessen
politisch-dsthetische Abhandlungen er fiir Acid teilweise selbst iibersetzt. Burroughs
sieht den Menschen »auf diesem abgewirtschafteten von radioaktiven bullen ver-
seuchten planeten« vollstandig von Regierungsmachten (wie der CIA, aber auch den
Massenmedien) konditioniert. Dabei geht es nach Burroughs gar nicht um die Ein-
scharfung ganz bestimmter Ansichten, sondern um eine Abrichtung auf eine abs-
trakte Sprache, auf eine leere Allgemeinheit, die keinen Bezug zur Wirklichkeit mehr
aufweise und die Hervorbringung individueller, besonderer innerer (Sprach-)Bilder
verhindere (Burroughs: Akademie 23, 365). Durch mediale Montage- und Zufalls-
techniken mdchte Burroughs die derart zugerichtete Sprache aus den vorgegebenen
Kombinationen befreien und die Sprecher von ihrer Konditionierung l6sen. Bekannt
geworden ist vor allem seine Cut-up-Methode, das Zerschneiden und zufdllige Ar-
rangieren der zerschnittenen Texte. Burroughs setzt auf die Durchbrechung und Auf-
16sung eingespielter Muster, um die Abscheulichkeit der im Alltag gedufierten Phra-
sen hervortreten zu lassen; es geht ihm nicht um die kreative Erzeugung neuer
Schonheit. Zeigen mochte er mit seinen Aufnahme-, Zerschneidungs- und Kombina-
tionsmethoden, wie »hafilich« die medial angeleitete Kommunikation ist, dadurch
soll ihre Macht gebrochen werden (Burroughs: Die unsichtbare Generation, 174).

Dieses Programm macht sich Brinkmann vollkommen zu eigen. Gleich zu Beginn
seines Acid-Essays zeigt er sich entsetzt iiber das »Riickkopplungssystem der Worter,
das in gewohnten grammatikalischen Ordnungen wirksam ist«, {iber das »Gertimpel
vermittelter, sinnlich entleerter geschichtlicher Erfahrungen, iiber die »abgerichtete
Reflexionsfahigkeit«. Sein Hauptgegner ist allerdings nicht die »Macht¢; zuerst geht es
ihm um den Widerstand gegen den »erstarrte[n] literarische[n] Ausdruck«. Wegen
dieser Ausrichtung auf die moderne, angeblich unsinnliche Literatur ist es Brink-
mann moglich, in Bereichen wie der Werbung und der Popkultur abseits des Under-
grounds fiir einen Augenblick »das winzige Versprithen von Helligkeit«, jedenfalls
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wirkungsmadchtige Bilder zu erkennen, die sprachlichen Abstrakta entkommen
(Film in Worten, 3811.). Diese Einschdtzung verkehrt sich aber sofort wieder, wenn
solche Werbe-Bilder auch nur als Konvention, Zwang und Konditionierung empfun-
den werden. Als Burroughs-Anhanger ist Brinkmann davon nur einige Momente ent-
fernt. Seine Pop-Phase wahrt deshalb nur ein paar Monate von Ende 1967 bis Anfang
1968, und wahrend ihrer kurzen Dauer kann von einer einfachen Pop-Affirmation
auch keine Rede sein.

5.1.2 | Popgedichte

Nun sind Programme und Absichten das eine, Gedichte und Erzdahlungen das an-
dere. Das macht die Sache - iiber die zum Teil ohnehin schon widerspriichlichen
Aussagen der Essays hinaus - bei Brinkmann noch komplizierter bzw. abwechs-
lungsreicher. Den Anspruch, »Literatur zu popularisieren« (Brinkmann: Notizen
1969, 22) und im Gegensatz zur modernen Lyrik ohne »abstrakt-theoretische[] Im-
plikationen« auszukommen (ebd., 8), 16st er allenfalls zum Teil ein.

Das gilt z. B. fiir seine Gedichtbande Godzilla und Die Piloten (beide 1968 erschie-
nen), die man weitgehend zur Popliteratur zdhlen darf. In ihnen geht Brinkmann
konsequent von dem aus, was ihm in seiner alltdglichen Umgebung und bei seinem
tdglichen Medienkonsum auffédllt - monochromes Blau, Dixan, Starlet-Schliissel-
reize, Batman und Robin als homosexuelle Comic-Stars etc. Brinkmanns Wahrneh-
mungsdrang bricht sich jedoch literarisch keineswegs direkt Bahn: Scheinfragen,
Schlusspointen, surreal-groteske oder satirische Verfremdungen, leere Stellen, Ambi-
valenzen und Dementis sorgen oftmals fiir Distanz.

Diese Gedichte entsprechen genau dem, was in der bildenden Kunst die Pop-Art
vorgemacht hat. Die Ubernahme von Starportrits, Zeitungsausrissen etc. fiihrt nicht
zu einer Verwechslung der Pop-Art-Bilder mit Werbeanzeigen, Illustrierten und Co-
mics, sondern zu eigenstdndigen, von ihren Vorlagen getrennten Bildern. Sind sie
auch deutlich unterscheidbar, halten sie sich jedoch mit einer eindeutig kommuni-
zierten Botschaft zuriick. Sie geben nicht einmal klar zu erkennen, ob sie kritisch,
parodistisch, affirmativ, zynisch, teilnahmslos oder belustigt gemeint sind.

Obwohl sich die Gedichte Brinkmanns als ldngere sprachliche Gebilde im Unter-
schied zu den Pop-Art-Bildern in der Zeit erstrecken, bringt der lineare Ablauf keine
schrittweise narrative oder argumentative Auflosung, steht am Ende keine klare
Aussage oder verdeutlichende Pointe. Im Gegenteil, die Beziige werden im Lauf des
Gedichts manchmal vielfdltiger, die Leerstellen hdufen sich, zur zweiten kommt
noch eine dritte Ebene hinzu. In diesem Vorgehen unterscheidet sich Brinkmann
iiberhaupt nicht von der von ihm scharf bekdmpften modernen Dichtung.

In dem Gedicht »Godzilla-Baby« z. B. bleibt bis zum Ende offen, ob sich das Ge-
schehen nur in einer Fernsehsendung, vor oder im Fernsehen oder auf mehreren me-
dialen Ebenen abspielt. Fiir die Leser/innen nicht zweifelsfrei entscheidbar ist auch,
auf welche Personen sich die Pronomen und Nomen beziehen. Auf der Satzebene ist
zumeist alles verstdandlich, unklar wird das Gedicht durch den fehlenden, schwa-
chen oder vieldeutigen Zusammenhang der Sdtze. Auch die Anordnung der reim-
und metrumlosen Verse zu Strophen erzeugt keine Struktur; die visuelle Ordnung -
jeweils vier kurze bis mittellange Verse werden zu einer Strophe gruppiert - bringt
keine inhaltliche und ebenfalls keine sonstige formale Ordnung mit sich. Wegen die-
ser Offenheit ist es auch nicht moglich, Worter immer in ihrer rhetorischen Eigen-
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schaft zu identifizieren: Ist das »weifse Zittern« das Gekriesel eines Fernsehbildes
oder eine Metapher? Uberaus deutlich wird durch diese Anordnung aber, dass das
Gedicht die Leser/innen in eine Medien-Welt fiihrt, zu der es kein Auflerhalb gibt.
Dazu tragt zum Teil auch die Wortwahl bei. Neben gehobener Sprache (»schwarze[s]
Gehduse, »lautlos ausdehnt«) stehen vulgare und triviale Ausdriicke und Passagen,
die klingen, als ob sie aus einer Zeitung (»wie die Polizei das Haus umstellt«), einem
Krimi (»von einem Bauchschuf} getroffen, sich auf dem Teppich vor dem Fernsehap-
parat krimmt«) oder einem Porno stammen: »Das schwarze Leder glanzt[,] darunter
ist sie nackt. Und sie fingt ohne abzuwarten an zu lutschen: oooooooooooh stéhnt
der Mann auf« - wobei das langgezogene >o« natiirlich nur in einem Comic anzutref-
fen ware. Im Unterschied zu den genannten Genres sind die Phrasen bei Brinkmann
allerdings durch Enjambements in Gedichtform gebracht: »[...] Das // schwarze Le-
der gldanzt / darunter ist sie nackt. / Und sie / fdngt ohne // abzuwarten an zu / lut-
schen: 000ooooooo0oh / stohnt / der Mann auf« (zitiert wird nach der Sammlung der
Gedichte Standphotos (1980), 167 {., nicht zu verwechseln mit dem gleichnamigen
Lyrikbdndchen aus dem Jahr 1969).

Der Bezug zur Pop-Art kommt nicht nur durch die Zitation oder Nachbildung
von Elementen der Massen- oder Popkultur in einem avantgardistischen Rahmen zu-
stande. Gedruckt ist das Gedicht auf Fotos, die tief dekolletierte Frauen zeigen, deren
Kopf und Rumpf von der Kadrage ganz oder teilweise abgetrennt wird. Der Stil der
Fotografien und der Modelle entspricht dem Geschmack der 1950er und beginnen-
den 1960er Jahre. Wie in den Bildern der Pop-Art aus der ersten Halfte der 60er Jahre
greift auch Brinkmann (bzw. sein Illustrator) oftmals gerade nicht auf gegenwartige
oder in metropolitanen »Hip« bzw. >In«-Kreisen favorisierte Motive und Vorlagen zu-
riick, sondern auf etwas altmodischere Gegenstdnde der Werbe-, Konsum- und Mas-
senkultur; dasselbe gilt fiir die bereits angefiihrten Phrasen, die nicht auf aktuelle
Pop-Illustrierte und Underground-Texte verweisen, sondern im Duktus von dlteren
oder veralteten Krimi-Klappentexten oder Schundmagazinen gehalten sind.

5.1.3 | Einzelanalyse »Gedicht auf einen Lieferwagen u. a.«

Der Titel des Gedichts aus dem Band Piloten (1968; zitiert wird im Folgenden nach
Standphotos, 2411.) liest sich wie ein Programm - im Sinne des von Brinkmann ge-
forderten gewohnlichen poetischen Materials. Angerufen werden nicht Gotter oder
Helden, sondern ein Lastwagen. Das lapidare »u. a.« macht zusatzlich deutlich, dass
es nicht um die Verherrlichung eines besonderen Autos gehen soll, sondern um ei-
nen Alltagsgegenstand, der nicht isoliert fiir sich steht. In der ersten Strophe wird
denn auch eine alltdgliche Szenerie auf den Punkt gebracht. Die leere, freie Zeit eines
Samstagnachmittags wird zu Beginn knapp benannt, ein lyrisches Ich eingefiihrt; es
sagt kurz, was es gerade tut: »Es ist Samstagnachmittag / und nichts los: ich lehne /
mich tiber die Balkonbriistung«.

Der Ubergang zur nichsten Strophe bringt jedoch eine merkbare Differenz mit
sich. Durch die Wiederholung der Aussage (oder des Ausrufs) »die Sonne scheint«
kommt eine merkliche Emphase in den Alltagsausschnitt hinein. An dieser Stelle
kann man allerdings bereits erkennen oder ahnen, dass auch die erste Strophe wohl
nicht nur eine lapidare Alltagsbeschreibung ist. Liest man das jeweils in eine Zeile
geschriebene, auffillig verdoppelte »die Sonne scheint«, liegt der Gedanke nahe,
dass es sich bei »Es ist Samstagnachmittag / und nichts los« ebenfalls um eine Uber-
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setzung angloamerikanischer Phrasen aus Pop-, Rock- und Bluesstiicken in ein
deutsches Gedicht handeln konnte. Auf die Verdoppelung der Phrase folgt freilich
nichts Entsprechendes, sondern ein einfacher Protokoll- bzw. Prosasatz, der in
Brinkmanns typischer poetischer Manier auf eine nicht signifikante Art und Weise in
Verszeilen aufgegliedert wird. Nun wird die Wahrnehmung des lyrischen Ich, das
sich iiber den Balkon lehnt, notiert. In den Blick genommen wird der im Titel ange-
kiindigte Lieferwagen, der, wie es in einer Zeile heifdt, »sauber gewaschen[]« ist.

Entscheidender ist aber die Aufschrift des Wagens: »Coke«. Sie wird ins Gedicht
typographisch auffillig iibernommen, fett und grof} geschrieben, in anderer Schrift-
art; der Anschein einer exakten Ubernahme der Firmenschrift wird durch die unter
dem Schriftzug angebrachte Anmerkung »ges. gesch.« unterstiitzt. Im Gedicht wird
auch getreulich auf die Marketinggeschichte des Logos mit einer Oppositionsbildung
(»neue Form der Schrift / fiir eine alte Marke«) hingewiesen. Verklammert wird der
Hinweis auf die »Coke«-Marke mit einer Referenz auf Fotos von General Eisenhower.
Die falsche Aussage »alte Marke aus der Nachkriegszeit« - der Name >Coke« wird in
Deutschland erst Mitte der 60er Jahre eingefiihrt - bekommt dadurch zumindest ei-
nen richtigen Sinn, ist doch Eisenhower Kommandierender der amerikanischen Be-
satzungsmacht gewesen. Der Sprung in die Jetztzeit ist im Gedicht auch ein Sprung
iiber die politische Laufbahn Eisenhowers hinweg, so dass Eisenhower nicht als
langjdhriger amerikanischer Prasident, sondern als »Farmer in den USA« angespro-
chen wird.

Wenig Western-mythologisch kommt der Gleichklang von Konzern und Welt-
macht aber tatsdchlich zum Tragen, weil im Gedicht »USA« auf gleiche Weise ge-
schrieben und abgehoben wird wie »Coke«. Als reiche die auffdllige, identische Ty-
pographie noch nicht aus, findet sich ebenfalls der markenrechtliche Terminus »ge-
setzlich geschiitzt« abgekiirzt unter dem der »Coke«-Marke nachgebildeten »USA«-
Logo. Das Pop-Art-Vorgehen beschrankt sich hier also nicht auf die Entlehnung der
»Coke«-Marke und ihre Setzung in einen ungewohnten Rahmen, sondern weitet sich
seriell aus.

Von der alltdglichen Beobachtung von einem stadtischen Balkon aus ist darum
schon jetzt nicht mehr zu sprechen. Uberlagert oder fortgerissen wird sie von der Er-
innerung an Nachkriegsbilder und der Uberblendung von »Coke« und »USA«. In der
Folge fdllt das Gedicht endgiiltig aus seinem alltdglichen Rahmen: »und ich kann
nichts dafiir, daf® / es so ist, ich kanns nicht, baby / komm: wir spritzen ab vor die-
sem // neuen Lieferwagen und werden / zusammen gelb und rot, warum / auch
nicht [...]J«. Nach einer weiteren, auffalligen Haufung iibersetzter angloamerikani-
scher Song-Phrasen (»ich kanns nicht, baby / komm«) wird das nicht ndher beschrie-
bene »baby« aufgefordert, sich zusammen mit dem lyrischen Ich dem Lieferwagen
sexuell hinzugeben. Die Aufforderung ist schon zugleich die Meldung des Vollzugs:
»Wir spritzen ab vor diesem // neuen Lieferwagen«. Die Irrealitdt, zumindest Nicht-
Alltaglichkeit des Vorgangs erfahrt eine iiberdeutliche Markierung durch die weitere
Angabe »und werden / zusammen gelb und rot«. Der Alltag taucht damit tief in die
Pop-Art-(Farb-) Welt ein, er wird genauso kiinstlich, wie es die Coke und ihr Marke-
ting immer schon ist.

Auch die Natur wird dartiber vollkommen zu einem kiinstlichen Phdnomen, das
»Wetter« wird durch die Typographie auf die gleiche Ebene versetzt wie »Coke« und
»USA«. Die Schonheit dieser gesetzlich geschiitzten Marken und Artefakte ist nach
Aussage des Gedichts nicht mehr zu steigern - durch die obszone Huldigung an den
»neuen Lieferwagen« und die grotesk poppigen Zeichen dieser eigentiimlichen sexu-
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ellen Besetzung ist man allerdings schon hinreichend darauf vorbereitet, dass die
Huldigung an die Schonheit des vollkommen Kiinstlichen keineswegs ein cooler, ar-
tifizieller Akt ist.

Anschlieffend nimmt die Huldigung sogar iibertrieben parodistische Ziige an. Die
Alltagsszenerie verliert endgiiltig jeden realistischen Charakter, surrealer Slapstick
dominiert. Es wird berichtet, dass der Kopf des Betrachters herunterfallt, sein Inhalt
sich als Coca-Cola vor den Lieferwagen ergiefit und als Spiegelfldche fiir das Lacheln
des Oberbefehlshabers fungiert. Dadurch wird nicht allein der gewohnliche Sams-
tagnachmittag preisgegeben. Noch stdrker als beim abgewandelten Schriftzug ver-
lasst das Gedicht hier die wirkliche Coca-Cola-Reklamewelt (Lieferwagen mit dem
Bild Eisenhowers hat es nach Auskunft der deutschen Coca-Cola-Dependance Berlin
nie gegeben).

Wir sind jetzt in einem Traum - bzw. wir sind jetzt in einem Song, wie man der
Anrede »O du Traumer« leicht entnehmen kann. Befinden wir uns aber auch in einer
Parodie, in einer kritischen Uberspitzung der hirnlosen Bewunderung des amerikani-
schen kulturindustriell-militdrischen Komplexes, in einer Warnung vor der >Coca-Ko-
lonisierung« der deutschen Lebenswelt? Lauft das Gedicht zugleich auf eine Verhoh-
nung der Pop-Art hinaus? Oder bildet die Uberspitzung in ihrer teils einfach glatten,
oberfldchlichen, teils liedartigen Form nicht doch eine besondere Pop-Art-Variante?
Anders gesagt: Ist die letzte Aufforderung - »([...] fahr mit mir endlich in / die Illus-
trierten, dort ist das / Wetter schon und alles!)« - vielleicht doch ein warholesker Im-
perativ? Weder das lyrische Ich noch sein »baby« geben dariiber Auskunft, sie bewe-
gen sich schliefllich nicht im Alltag, sondern in einem kopf- bzw. geistlosen Pop-
raum.

Als Leser/in hat man deshalb nicht nur in diesem Fall die Moglichkeit, Brink-
manns Gedichte aus seiner Popzeit selber mit >Geist< anzureichern und in ihnen
mannigfaltige satirische und kritische Einlassungen zu entdecken. Zudem steht frei-
lich die Moglichkeit offen, sich an Momenten der Illustrierten-Welt und anderer Pop-
medien zu erfreuen. Wenn es auch keine einfache Verdoppelung von Werbeslogans,
Genresprache, TV-Phrasen usw. gibt, bieten die Gedichte ebenso wenig klar identifi-
zierbare Botschaften, sondern vielmehr Briiche, Leerstellen, Verfremdungen. Daran
zeigt sich, dass Brinkmann in erster Linie ein moderner Dichter ist, seinen eigenen
Bekenntnissen zu Einfachheit und Alltaglichkeit zum Trotz.

5.1.4 | Spate Lyrik und Prosa

Gedichte, die im Sujet- und Zitatfeld der Mehrheit der Godzilla- und Piloten-Beitrage
verortet sind, finden sich noch in den folgenden Veroffentlichungen Standphotos
(1969) und Gras (1970), es sind aber schon deutlich weniger. In seinem letzten Ge-
dichtband Westwidirts 1&2 (1975) beruft sich Brinkmann dann nur noch auf Rock 'n’
Roll sowie auf Rock-Liedermacher und deren Songform. Der Vergleich mit den in
Westwdrts 1&2 vorangestellten Lyrics von Jackson Browne, einem damals sehr be-
kannten und anerkannten Rock-Songschreiber, zeigt freilich deutlich, dass Brink-
mann diese Liedform in keiner Weise erreicht (oder auch nur erreichen mdochte).
Entscheidend ist fiir unseren Zusammenhang: Von Brinkmanns frither mitunter
positiven, iiberwiegend immerhin ambivalenten Haltung gegeniiber der Massen-,
Konsum- und Popkultur ist nichts mehr iibriggeblieben als tiefe Abneigung und Ver-
zweiflung. Unter dem Titel »Einige sehr populdre Songs« lautet eine Strophe: »Die
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Konzerne wuchern wie Massenmedien, / die Gesteinsbrocken und Triimmer sind bei
/ Seite geraumt, der Schmerz und die Trauer / verhokert, zerfallen in Monatsgehal-
ter« (Westwarts 1&2, 125). Oder im »Sonntagsgedicht«: »ich schale mir lieber jetzt /
ein paar Kartoffeln. Ich starr / die Kartoffeln an. Die Kartoffeln / riihren sich nicht.
Sie sind // schoner als ein Kopf voll Scheifie beschmierter / Comics und Illustrierten,
die in den / Kopfen aufgeschlagen werden, wenn / sie sprechen« (ebd., 62{.). Damit
ist alles gesagt, ein Erklarungs- oder Interpretationsspielraum ist nicht vorhanden.

Brinkmann selber wendet sich dennoch nicht von den »Massenmedien« ab. Im
Sinne des »Hasslichkeits«-Programms von William S. Burroughs (s. Kap. 5.1.1) mon-
tiert er bereits seit 1969 unablassig Teile aus Pulp-Fiction-Heften, Tageszeitungen
und Illustrierten in seine Materialhefte, Briefe, Horspiele und Prosatexte. Hier ein
Beispiel mit vielen Anspielungen auf die Populdrkultur der 1950er Jahre, verschnit-
ten mit Witzen und Phrasen, die klingen, als ob sie Gangstergeschichten und Boule-
vardzeitungen entnommen waren:

»Windiger Rock ’n’ Roll fegt durch blaue Spielhéllen leer aus den 50er Jahren dieses Jahrhun-
derts Elvis Presley Das Becken genannt Die Stimme Amerikas La Cucaracha in der Trocken-
trommel nachmittags rotiert Frank Sinatra Big Boss Man Capri Roter Mond Rudi Schurickes
schmalzig zu Riilpsern frisch angebriiteter Eier direkt von der Farm mit chronischer Hiihner-
pest in die Stadt geschaukelt, wo der Waschsalon-Mann wartet und klingelt Bliimchen hinter
Jerry Lee Lewis iiber Altes Stiick Toilettenpapier gebeugt mit Noten drauf. sBanknoten?« Sind
die schonsten Noten, die ich kenne. »Geschafft! Hihdhdhd« (Brinkmann: Fortsetzung, 33f.).

Besonders in den posthum verdffentlichten Materialbdnden Erkundungen fiir die
Prizisierung des Gefiihls fiir einen Aufstand (1987) und Schnitte (1988) sind solche
Montagen Brinkmanns (nicht nur von Phrasen, sondern auch von Bildern aus Nach-
richtenmagazinen, Pornoheften etc.) mit zivilisationskritischen Tiraden angerei-
chert. Ebenfalls sind sie versetzt mit Erfahrungsberichten, etwa {iber seine Gange
durch Koln oder Rom - Berichte, die er schnell, oft unter Einwirkung von Stimulan-
tien, in die Schreibmaschine tippt.

Der Hass auf diese Pop- und Massenkultur fiihrt also nicht zur Abwendung von
der geschmahten und ihn drangsalierenden Zivilisation, sondern treibt Brinkmann
im Gegenteil immer tiefer in sie hinein. Zumindest in seinen tdglichen Verrichtungen
als Schreibender und Collagist kann er von ihren Artefakten und ihren Dokumenten
nicht lassen, er arbeitet eine durch und durch negative Version der Pop-Art heraus, er
schafft eine Pop-Dystopie, von der er allerdings glaubt, dass es sich um die Wirklich-
keit handelt.

Weiterfuhrende Literatur

Riickblicke auf sein friiheres Werk sowie seine Einschatzungen dazu liefert Rolf Dieter Brinkmann in
Briefen der Jahre 1974/75 (Briefe an Hartmut). Eine fundierte Analyse zu Brinkmanns Asthetik und zu
seinen Materialbanden bietet GroR (1993). Zum Verhaltnis von Brinkmann zur Popkultur am Ende der
1960er Jahre gibt Schafer (1998) umfangreich Auskunft. Einen guten Eindruck iiber neuere For-
schungsansatze zu Brinkmann kann man sich in einem Sammelband von Fauser (2011) verschaffen.
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5.2 | Popautoren der 1960er, 1970er und 1980er Jahre
5.2.1|1960er Jahre

Ende der 1960er Jahre steht die Popliteratur wegen der erhofften Ubereinstimmung
von Pop mit antiautoritdrer Politik an wichtiger Stelle auf der kiinstlerischen und
kulturrevolutiondren Tagesordnung jiingerer Schriftsteller und linksliberaler Feuille-
tonisten. Das dndert sich rasch. Nachdem 1970 noch eine Reihe von Titeln erscheint,
die 1969 geschrieben oder zumindest vorbereitet wurden (und die darum in dieses
Kapitel zu den 60er Jahren Eingang finden), nimmt das Interesse ebenso schnell ab,
wie es aufgekommen ist. Dieser Riickgang innerhalb der Verlags- und Literatur-
sphire sowie der kunstinteressierten Offentlichkeit, den man bereits daran gut er-
kennen kann, dass der Begriff »Popliteratur< nur 1968/69 haufig gebraucht wird, be-
deutet nicht das vollstandige Ende des Phanomens. Es erscheinen weiterhin Biicher,
die man der Popliteratur hétte zurechnen kénnen -, es besteht aber in den 70er Jah-
ren kein grofies Interesse mehr, liber sie unter dieser Uberschrift zu verhandeln.

Anders in der Mitte der 60er Jahre. Da gibt es zwar bereits mancherlei Hinweise,
die in Richtung Popliteratur weisen (s. Kap. 1.2), nicht aber entsprechende Biicher.
Dennoch kommt man {iber blofte Gedankenspiele hinaus: Die Anndherung der Lite-
ratur an die Popkultur 1duft in Deutschland zundchst tiber das Theater. Der Regis-
seur Peter Zadek charakterisiert etwa den »Bremer Stil« als »eine Mischung aus Pop
Art, einer kiihlen, ein bifichen an Brecht erinnernden Art von Schauspielfiihrung,
ironisch« (Zadek: My Way, 360). Wie bei den Debatten zur Pop-Art (s. Kap. 2.2.2)
stellt sich dem Theaterpublikum die Frage, ob solche »Mischungen« eine zu grofie
Néhe zur Popkultur aufierhalb der legitimen Kunstsphére aufweisen oder im richti-
gen Verhdltnis zu ihr stehen. In Theater heute stellt Karl Glinter Simon bereits 1965
fest, dass die Stiicke jiingerer Dramatiker zu wenig Distanz zur »Konsumwelt«, zur
»Bewufdtseinsindustrie« und zu den Beatles hielten. Er glaubt dies ausgerechnet an
Bazon Brocks Theater der Position und an Peter Handkes Publikumsbeschimpfung
erkennen zu kénnen (Simon 1966, 12). Andere Kritiker weisen freilich zu Recht dar-
auf hin, dass Brocks Auffiihrung durch »eine moglichst umfassende gegenseitige Ver-
fremdung bzw. Infragestellung aller eingesetzten Elemente bestimmt« werde (Bre-
mer 1966, 15) und durch Handkes »Anti-Theater« »theatralische Elemente der Reali-
tdt bewuft gemacht« wiirden (Rischbieter 1966, 16).

Es bleibt nicht den Rezensenten und Feuilletonisten vorbehalten, die Distanz der
Stiicke und Inszenierungen zur Massen- oder Popkultur aufzuzeigen. Die Autoren
und Regisseure unterstiitzen mit ihren Regieanweisungen und Selbstdeutungen
diese Einschdtzung. Bazon Brock etwa mochte 1966 durch »das laute Lesen und Re-
kapitulieren« von Sadtzen aus Illustrierten und Reklamespriichen »dem Publikum die
Maoglichkeit« geben, »nochmals vor die Realitdt seiner tdglichen Handlungen zu ge-
langen und sie auf keinen Fall im Theater zu vergessen« (Brock: Theater der Position,
59f1f.). Peter Handke veroffentlicht im gleichen Jahr »Regeln fiir Schauspieler, in
denen neben Aufforderungen wie »Die Hitparade von Radio Luxemburg anhdren«
und »Die Beatles-Filme ansehen« wenig poppig dazu aufgerufen wird: »Die laufen-
den Rdder eines auf den Sattel gestellten Fahrrads bis zum Ruhepunkt der Speichen
anhoren und die Speichen bis zu ihrem Punkt der Ruhe sehen« (Handke: Regeln, 16).

Mit Blick u. a. auf Peter Handke resiimiert Erika Fischer-Lichte in ihrer Theaterge-
schichte, dass Leslie Fiedlers Forderung, die Liicke zwischen Hoch- und Popkultur
postmodern zu schlieflen, seit Ende der 1960er Jahre auf dem Theater erfolgreich
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verwirklicht worden sei (Fischer-Lichte 1993, 412 u. 499). Schaut man sich aber z. B.
Handkes »Regeln« an, konnen einem erhebliche Zweifel kommen, ob diese Art der
Aufhebung bzw. Aneinanderreihung nicht die Liicke wieder vertieft, wenn auch auf
andere Weise als zuvor.

In einer Anmerkung zu Wolfgang Bauers Magic Afternoon-Inszenierung (Bauer
hat das Stiick auch verfasst) hebt Botho Strauf genau diesen Unterschied zwischen
- um im Bild zu bleiben - Radio Luxemburg und dem Gerdusch der Speichen deut-
lich hervor: »...the beautiful, sexy, marvellous, happy and fucking...Magic After-
noon« so etwa, nach dem Muster einer Hitparade-Ansage hat Bauer seine Berliner
Inszenierung starten lassen, halt Straufs fest, um sofort darauf den Abstand von Be-
hauptung und theatraler Wirklichkeit zu markieren: Bauer »diipierte mit solchen An-
gebereien nur die Leute, die dann vielleicht wirklich sauer waren, daf} sie statt eines
erstklassigen Hits so ein zdhfliissiges Problemstiick fast zwei Stunden und noch
ohne Pause durchstehen mufdten« (Straufs 1970, 13).

Dieses >Problem« - bzw. die Absicht vieler Autoren, gar keinen »Hit« schreiben zu
wollen - bleibt auch in der Literatur abseits des Dramas erhalten. 1967 kann das
noch gar nicht auffallen, weil in diesem Jahr noch keine entsprechenden Veroffentli-
chungen deutschsprachiger Autoren vorliegen, darum bleibt es beim Blick nach Eng-
land und bei ersten Kontakten, die Autoren zur Popmusikszene kniipfen. 1969 er-
scheint zwar mit Serge Ehrenspergers Prinzessin in Formalin ein Roman, der unter
Aufbietung verschiedener moderner Erzdhlverfahren viele Namen und Topoi von
»Swinging London« versammelt, aber im Deutschland des Jahres nach 1968 wegen
seines liberal-chauvinistischen Stils (der Protagonist ist ein erfolgreicher Werbefach-
mann) innerhalb der literarischen Szene dufierst unzeitgemaf} wirkt: »Benzintanken,
ein romantisch-weicher Gefiihlsakt, Shell als Muttersymbol, Motorists’ Mother, der
Tiger ist zu amerikanisch, die Manager sollen jetzt ein Shell-Girl an die Wand kleben,
das Shell-Girl als mildere Fassung der [sic] Playmate« (Ehrensperger: Prinzessin in
Formalin, 11).

So schnell dndern sich die Zeiten. Zwei Jahre zuvor hétte man einen London-Ro-
man mit Marketing- und Sexthemen sowie Beatles-Anspielungen zumindest als be-
achtliche Novitat eingestuft. Eine Verbindung von Pop und Literatur wird in Deutsch-
land 1967 nadmlich bloff durch Marketing-Abteilungen und Journalisten gekniipft,
die einzelne Autoren in die Ndhe der Beatles riicken: Der englische Verlag Rapp &
Carroll wirbt in der Streit-Zeit-Schrift (1967, Heft 1) fiir die Anthologie the liverpool
scene (Autoren: Adrian Henri, Roger McGough, Brian Patten u. a.) mit dem Slogan
»Die Sprache der >Pop«Dichter aus Liverpool«. »Junge Dichter« wie Peter Handke
und Ferdinand Kusz, die zusammen mit einheimischen »Beat-Bands« auftreten, wer-
den ebenfalls 1967 als Verfasser von »Pop-Poesie« identifiziert (so zu sehen auf ei-
nem Zeitungsausriss in Kusz: Wunschkonzert, o.S.; weitere Hinweise bei Bandel/
Hempel/Janfien 2005, 130f1f.).

Ein Jahr spater liegen dann von Autoren, Verlagen und Rezensenten viele Versu-
che vor, literarischen Anschluss an die Popkultur zu gewinnen. 1968 werden vom
Feuilleton auch Biicher zur Popliteratur gezahlt, die - im fiktionalen Modus oder mit
ethnographisch-dokumentarischen Anteilen - Mitglieder gegenkultureller Szenen
portrdtieren oder zu Wort kommen lassen, einen besonderen Erfolg erzielt Hubert
Fichte mit dem Buch Palette (1968). In der Folgezeit sind noch Wolfgang Siegs Sdure-
kopf (1968), Friedemann Hahns Fick in Gotham-City (1970), Tiny Strickers Trip Gene-
ration (1970) sowie einige Texte aus Paul-Gerhard Hiibschs Mach was du willst
(1969) und einige Erzahlungen aus der von Vagelis Tsakiridis herausgegebenen An-
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thologie Supergarde (1969) zu nennen. Dabei handelt es sich um modern-realistische
oder modern-experimentelle Texte, die einen lediglich inhaltlichen Bezug zu Szenen
aufweisen, die vollstindig oder auch nur partiell der Popkultur zuzurechnen sind
(wie im Fall der »\Gammler< und der Drogenszene, die sich natiirlich nicht nur aus
Pop-Anhangern rekrutiert).

Anndherungen an zeitgendssische Medien- und Konsumwelten unterbleiben je-
doch weitgehend oder ginzlich; Ubernahmen oder verfremdende Adaptionen ihrer
Genres, Verfahrensweisen, Phrasen finden nicht statt. Die Auflésung des Unter-
schieds von Realitdt und medialer Simulation in eine totalisierende >Oberfldche«
(eine »Oberflache« ohne Tiefe) zdhlt ebenfalls nicht zum Modus dieser Werke. Sie
werden Ende der 1960er Jahre also nur zur Popliteratur gerechnet, weil sie mehr
oder weniger Ankldange an die Subkultur der Hippies und andere Gruppen aufwei-
sen, die ein undifferenzierter Blick mit der Hippie-Bewegung assoziiert.

Etwas ndher an der Popliteratur befinden sich die Werke jener Autoren, die das
Cut-up-Programm William S. Burroughs’ {ibernehmen (vgl. Fahrer 2009). Schriftstel-
ler wie Jiirgen Ploog und Carl Weissner fiihren in ihre Montage-Texte allerdings zu-
meist weniger massenmediales Material ein als Rolf Dieter Brinkmann - und wenn
sie es tun, dann auf noch weniger les- und deutbare Weise. In ihrer Cut-up-Prosa (s.
Kap. 5.1.1) bieten selbst Markennamen oder Genrebezeichnungen keinen Halt mehr:
»Frauen zerfielen auf Asphalt... Coca Cola siegte. .. ihre Finger im Wilden Westen«
(Ploog: Cola-Hinterland, o.S.). »Ist noch Platz fiir einen mehr im toten Koks-film ...
wie wars2« (Weissner: Braille-Film, 78)

Von Elfriede Jelinek werden die Illustrierten-Phrasen und Kulturindustrie-Stereo-
typen besser kenntlich gemacht, auch die Kritik an der Kulturindustrie und der Pop-
sphare stellt sie durch die Anordnung der Montageteile in dem langen Prosatext wir
sind lockvogel baby! (1970) deutlicher heraus: »ringo hatte bei seinem taumel von ei-
nem fliichtigen abenteuer ins ndchste einen schalen geschmack im munde. einen
nachgeschmack. er sagte oft zu paul der sich im flitterbikini von einem gldnzenden
star herabschwang you moving from a star verdammt noch einmal lass uns doch
endlich ehrlich zueinander sein« (Jelinek: wir sind lockvdgel baby!, 142).

In Jelineks Text »Die endlose Unschuldigkeit«, veroffentlicht in der Anthologie Tri-
vialmythen (1970), wechseln sich Zitate aus TV-Serien, Werbung, Heftromanen mit
solchen aus theoretischen Schriften, etwa aus Roland Barthes” Mythen des Alltags,
ab. Dazwischen stehen Passagen, in denen die Autorin scheinbar (manchmal fallt
das Wortchen »ich«) Uberleitungen vornimmt und vor allem ideologiekritische, femi-
nistische Analysen in antikapitalistischer, antipatriarchalischer Absicht vortragt: »ei-
nem geschmeidigeren Biirgertum konnen dinge wie psiichoanallise emanzipation
des jungen mddchens (!) avantgarde kiinstlertum revolutiondre jugend etc. nicht ge-
fahrlich werden« (Jelinek: Die endlose Unschuldigkeit, 55f.). Ganz sicher sein kann
man sich aber nicht, ob es sich um einen Essay handelt, dessen Aussagen vollstandig
der Autorin zugerechnet werden miissen, schlief}lich werden nur wenige Zitate an-
gegeben, manche davon weisen absichtliche (aber nicht vermerkte) orthographische
Anderungen auf, oft werden sie blof aneinandergereiht, nicht kausal miteinander
verbunden, so dass der Eindruck einer kiinstlerischen Collage iiberwiegt.

Bei anderen Autoren, die Stiicke aus den Massenmedien ibernehmen, fillt die Di-
agnose oftmals leichter. In einem Sammelband mit Texten der Kinder von Marx und
Coca Cola (Brunner/Juhre/Kulas 1971) wird z. B. ganz im Sinne des Entfremdungs-
theoretikers Marx und nicht in dem der Coca-Cola-Eigentiimer »Konsum, Werbung,
Lottogliick« erst dokumentiert, dann aber rasch denunziert. Popliteratur nutzt in sol-
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chen Fdllen vorgefertigte narrative Formeln, Signets und Textstiicke aus Marketing
und populdren Unterhaltungsmedien, um sie satirisch zu zeichnen oder mindestens
auffdllig herauszustellen, nicht selten sind sie durch ihre Hiufung verfremdet (etwa
Faecke: Als Elisabeth Arden neunzehn war, 59 ff.).

Mit vielféltigen Stilmitteln erprobt Alfred Behrens’ Gesellschaftsausweis. Social-
ScienceFiction (1971) in kiirzeren Prosatexten »coolere« Anndherungen an die zeitge-
nossische Konsum- und Marketingsphdre. Die kritische Haltung zu dieser Sphdre
scheint zwar immer wieder durch, wird aber niemals von einer Erzdhlinstanz direkt
gedufiert. »Schorf« z. B. simuliert den internen Studie einer Marketingstelle; »Eine
halbe Stunde Aggressivfilm« versammelt Daten einer psychologischen Rezeptions-
studie; in »Die wilde Frische der Seife Fa« gibt die Darstellerin eines Werbespots Aus-
kunft tiber Projektionen von Konsumentenwiinschen; »Sex in der Werbung« ist das
fingierte Manuskript der Rede eines Werbefachmanns iiberschrieben, der seine Kol-
legen dazu auffordert, im Sinne von »POP, dem Schliisselwort all dieser Tendenzenc,
die »Sexualisierung der Warenwelt« entschlossen voranzutreiben (Behrens: Gesell-
schaftsausweis, 52 ff.). Unter dem harten Titel »Die Unterdriickung der Verbraucher
ist vor allem an dem Verhalten der Verbraucher selber zu erkennen« montiert der Au-
tor diverse Ausschnitte aus Marketingberichten mit bekannten Phrasen zur Wer-
bung, mit Neologismen, originellen Kurzaussagen und mdglichen Meta-Reflexionen.
Im Zusammenhang erschliefdt sich der kritische Grundtenor dieser Montage leicht,
wenn auch wegen fehlender auktorialer Kommentare eine affirmative, faszinierte
Rezeption moglich bleibt:

»Short-stories. / Die Modellwechsel folgen immer rascher aufeinander. / Das Auge kauft mit. /
Verbraucherberatung Nr. 104: / >Wiirden Sie sagen, daf} Ihr Gesundheitszustand im allgemei-
nen gut oder weniger gut ist?< / Vom Lay-out hdngt die Wirkung ab. / UP UP AND AWAY
WITH. / Photologische Beweise an den Wanden. / Herbst Verzichtsfarben. / Ein Verbraucher
bleibt irgendwie unbefriedigt. / Erinnerungswerbung. / Click. / Negativentwicklung. / Leich-
ter Reizwortnieselregen. / »Haben Sie personlich schon einmal Tiefkiihlkost eingekauft, ich
meine tiefgekiihlte Gemdiise, Friichte, Gefliigel, Fische usw.?« / Ein anderer Verbraucher ver-
liebt sich in einen Maxi-Mantel. Die Modellwechsel folgen immer rascher aufeinander. Ein-
iibung in hochvariablen Fetischismus. Keine Produktfixierungen mehr. Erziehung zur Kon-
sumflexibilitdt / [...] Kurzgeschichten. / Illustrationen Verzichtsfarben. / Positivretusche. / Er
zieht ihr die Stiefel aus, die Strumpfhosen, zogert einen Moment und fragt sie dann, wie er ihr
den Pullover und den BH ausziehen kann, ohne ihr den Maxi-Mantel ausziehen zu miissen. /
Sie iiberlegen. / Die Kurzgeschichten werden immer kiirzer. / Realitdt wird als ein aus Ver-
mittlungen zusammengesetztes Erlebnis konsumiert. / Kopfkino« (ebd., 81f.).

Manchmal kommt der Verfremdungseffekt auch nur dadurch zustande, dass die
Fundstiicke unbearbeitet in einem Werk der Literatur auftauchen und nicht mehr in
einer Illustrierten oder einer TV-Sendung als Anzeige oder Ansage fungieren. Neben
einem Wetterbericht (Bienek: Vorgefundene Gedichte, 25), Wolf Wondratscheks
Stones-Variante - dieser Text besteht aus einem Auszug eines englischen Telefon-
buchs mit Angaben von u. a. Jager bis Jaggers (Wondratschek: Die Rolling Stones,
234f1f.) - ist besonders Peter Handkes Mannschaftsaufstellung des 1. FC Niirnberg
mit ihrer graphisch nach Verteidigung, Mittelfeld und Sturm voneinander abgesetz-
ten 2-3-5-Formation zu nennen, die der zu diesem Zeitpunkt bereits sehr bekannte
Schriftsteller mit beachtlicher Resonanz in seinen Gedichtband Die Innenwelt der
Aufenwelt der Innenwelt (1969) aufnimmt.

Wie bei den Ready-Mades Marcel Duchamps und den von Andy Warhol in einer
Galerie ausgestellten Anfertigungen eines Putzmittelkartons — der Pop-Art-Entspre-
chung der von Duchamp versuchsweise zu Kunst erkldrten Alltagsgegenstdnden
(wie z.B. einem Pissoir) - handelt es sich auch bei diesen Veroffentlichungen um
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Anschldge auf den Status der Kunst: Wenn jeder Text zur literarischen Kunst zahlt,
dann gibt es keine mehr. Andererseits bleiben diese Attacken auf die Kunst bzw.
(moderater ausgedriickt) solche Problematisierungen herkommlicher Kunst-Krite-
rien weitgehend folgenlos - und damit ohne jede Konsequenz fiir das Kunst-System
insgesamt -, wenn sie wie im Fall Handkes von der kunstinteressierten Offentlichkeit
als ein origineller Einfall gelobt und damit zum Einzelfall degradiert werden.

Die Ndhe zu Pop-Art-Ready-Mades wird von Popliteraten nicht nur in Form solch
»buchstdblicher« Entsprechungen dokumentiert. Zu verzeichnen sind auch einige
Text/Bild-Kombinationen: Bei den mannlichen Autoren ist es sehr beliebt, Textzei-
len auf oder neben den Bildern (halb)nackter Frauen oder von Comic-Helden zu
platzieren, von Aufnahmen oder Zeichnungen, die in den allermeisten Fdllen nicht
von den Autoren selbst stammen, sondern fremden Quellen entnommen sind. Das
macht nicht nur Rolf Dieter Brinkmann in seinem Gedichtband Godzilla (1968), so
verfdhrt auch z. B. die Zeitschrift T6rn (Heft Mai 1968), Jiirgen Ploog in Cola-Hinter-
land (1969) und Ulf Miehe in »Torpedo Definitiv Nr. 309675« (abgedruckt in Vagelis
Tsakiridis’ Anthologie Supergarde). Damit konnen nicht nur die sinnlich-erotischen
Interessen der Autoren befriedigt, sondern auch der latent paradoxen Abneigung der
Popliteraten gegen das von ihnen als unsinnlich und disziplinierend eingestufte Me-
dium der Alphabetschrift Geniige getan werden.

5.2.2 | 1970er Jahre

In den 70er Jahren nimmt die Abneigung gegen die angebliche Kontroll- und Ent-
wirklichungsmacht sprachlicher Abstraktion weiter zu. Dennoch wird in Reihen der
Alternativbewegung, mit der grofie Teile der jiingeren kulturinteressierten Bevolke-
rung verbunden sind, der Ansatz der Popliteratur nicht weitergefiihrt. Literarische
Biicher und Texte, die der links-spontaneistischen, verstarkt 6kologisch ausgerichte-
ten Bewegung als Gegengewicht zu einer vermeintlich traditionellen, bildungsbiir-
gerlichen Kultur erscheinen, werden nicht langer unter dem Titel >Popliteratur« ver-
sammelt.

In dem diffusen, umfassenden Sinne des Begriffs, wie er Ende der 1960er Jahre
gebraucht wurde, ware das in den 1970er Jahren aber moglich gewesen, schliefilich
erscheinen weiterhin Cut-up-Schriften (in der und um die Zeitschrift Gasolin he-
rum), Erzahlungen aus dem Drogenmilieu (Jorg Fausers teilweise im Stakkatostil
verfasste Erzahlung Tophane, 1972) sowie Erfahrungsberichte aus Kommunen und
anderen Orten der Alternativbewegung. Die Favorisierung von Rockmusik, von pro-
gressiver und unkommerzieller Kunst verhindert aber, dass solche Schriften unter
»Popliteratur« verhandelt werden (die US-amerikanische Beatliteratur wird hingegen
bei Neuauflagen von Rockmusik-Zeitschriften wie Sounds weiterhin sehr positiv be-
urteilt).

Ein eindriicklicher Beleg fiir die starke Abneigung gegen das feuilletonistische Eti-
Kkett ist, dass nicht einmal eine exponierte Figur daran etwas dndern kann. Mit Wolf
Wondratschek gibt es ndmlich sogar einen Schriftsteller, der, dhnlich wie Brink-
mann 1968/69, nicht nur in kurzer Folge viele Publikationen vorweisen kann, son-
dern auch ein grofieres Publikum iiber die professionell mit Literatur befasste Leser-
schaft hinaus erreicht. Und wie bei Brinkmann lag die Einordnung von Wondra-
tschek als Popliterat nahe: Immer wieder kam er in seinen Biichern auf bekannte Na-
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men aus der Popkultur zuriick. Aus den genannten Griinden wurde die Moglichkeit
der Pop-Rubrizierung bei Wondratschek jedoch nicht genutzt.

Der Sache nach ist sie aber gerechtfertigt. In dem Prosaband Ein Bauer zeugt mit
einer Bduerin einen Bauernjungen, der unbedingt Knecht werden will (1970) stellt
Wondratschek dem ersten Text »Roman« ein Zitat von William S. Burroughs voran:
»Was tut ein Schriftsteller denn anderes, als vorgegebenes Material zu sortieren, re-
digieren & arrangieren?« (Wondratschek: Ein Bauer, 7). Programmgemaf greift Won-
dratschek - auch in einigen Veroffentlichungen des Sammelbandes Omnibus (1972)
- auf massenmediale Zitate und Genres zuriick, allerdings gruppiert er sie nicht nach
der Cut-up-Methode, sondern stellt sie sehr bewusst zusammen. Er kombiniert sie
mit eigenen Satzen, Titeln und Angaben so, dass die Kritik an solcher »Realitdt¢, die
die Agenda von Massenmedien bestimmt, deutlich wird. Im Gegensatz zu Burroughs
und auch zu Rolf Dieter Brinkmann erhdlt seine Redaktion, sein Arrangement eine
niichterne, reflexive, modernistische Note; der Verfremdungseffekt kommt hier nicht
durch eine Uberfiille an Sex-und-Gewalt-Reizen, sondern durch eine sprode Kompo-
sition zustande.

In dem viel gelesenen Gedichtband Chuck’s Zimmer (1974) schliefilich bleiben
Referenzen auf Cola und Rock 'n’ Roll erhalten, der trocken-modernistische Zugriff
auf vorgefundene Textmaterialien wird aber getilgt. Stattdessen erprobt Wondra-
tschek einen eigenstdndigen Zugang zur Songform (daran orientiert sich spéter, al-
lerdings ohne vergleichbare Resonanz, Jorg Fauser mit seinen in Trotzki, Goethe und
das Gliick [1979] versammelten Gedichten der Jahre 1975-1979). Die Absicht, so zu
verfahren, deutet Mitte der 70er Jahre auch Rolf Dieter Brinkmann in Westwdrts an
(s. Kap. 5.1.5). Im Unterschied zu Brinkmanns Gedichten sind aber Wondratscheks
»Gedichte/Lieder« (so die Ankiindigung auf dem Buchcover) teilweise in der Tat
leicht als Songtexte vorstellbar. Zum Beispiel lauten die ersten acht Zeilen von »Su-
pergirl«: »Es ist soo schon / Das ist verboten // Das Supergirl geht in den Supermarkt
/ Klaut alles was es gibt an Sonderangeboten / Raubt dann in Superform die Kasse
aus / Und nimmt gleich noch die kleine Angestellte mit // Es ist soo schén / Das ist
verboten« (Wondratschek: Chuck’s Zimmer, 13). Oder die letzten neun Zeilen von
»Café Capri«: »Anna sagt / Ich liebe mich / und hasse mich; / ich weif} es auch nicht
mehr - / ich fithl mich wie ein Raumschiff / mitten im Strafdenverkehr // Ich brauche
dich / Ich hange in der Luft / Und du kannst fliegen« (ebd., 16).

5.2.3 | 1980er Jahre

In den 80er Jahren stellt sich die Lage anders dar: Das Interesse an Pop als Oberbe-
griff und asthetisch-politische Stromung ist wieder grof}, es gibt aber nur wenig ge-
eignete popliterarische Kandidaten. Zudem wird fiir die Anwarter zu wenig getan,
um sie erfolgreich unter einem Schlagwort versammeln und im Verbund von Verlags-
marketing und Feuilletondebatten publik machen zu konnen.

Darum zeigen die 80er Jahre unterschiedliche Moglichkeiten auf, was aus >Popli-
teratur< hdtte werden konnen - Moglichkeiten, die angelegt waren, aber nicht richtig
ergriffen wurden. Den Moglichkeitenraum o6ffnet die von Punk und New Wave her-
kommende Wendung gegen die linksalternative Szene (s. Kap. 2.1.4). Anfang der
80er Jahre nimmt diese Wendung unter vielen jungen Bohemiens und Intellektuellen
einen entschiedenen Kurs Richtung Pop - nach dem Vorbild des englischen New Pop
(s. Kap. 2.1.5).
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Die wichtigste Vorwegnahme der Ansichten iiber die Popliteratur der 90er Jahre
besteht Anfang der 80er Jahre in der harten Gegnerschaft zur Kultur der 70er Jahre,
der Kultur der Alternativbewegung. Der Titel »Pop« wird Anfang der 80er Jahre ge-
nutzt, um offensiv die Gegnerschaft zum Tiefsinn, zur Innerlichkeit, zur Konsum-
feindlichkeit und zur Formlosigkeit der links-alternativen Kunst und Kultur, auch zu
deren mit dem Anspruch des Authentischen und Ehrlichen gepflegte Rock- und Folk-
Vorliebe anzuzeigen. Programmatisch wird darum im Gegenzug Oberflachlichkeit,
AuRerlichkeit, Materialismus und Eingingigkeit gepriesen.

Die Uberwindung der Rockkultur durch eine emphatische Pop-Affirmation wird
im deutschsprachigen Raum vor allem durch die Musikzeitschrift Sounds betrieben,
die sich seit Ende der 70er Jahre erst zogerlich und ab 1981 stark von der Rocktradi-
tion 16st und zum Organ der Pop-Affirmation wandelt. Mitte 1981 macht sich dieses
Programm auch im Literaturbereich bemerkbar. Akif Piringcis zuerst im Selbstverlag
verdffentlichter Roman Trdnen sind immer das Ende erfdhrt hochstes Lob, bei dem
besonders die angezeigte Gegnerschaft zu verschiedenen Favoriten der jiingeren und
dlteren Gegenwartsliteratur interessant ist: »Verbliiffend! Fantastisch! Begeisternd!
Vom Tisch mit allem literarischen Kleinkram! Hinweg mit handkescher Empfin-
dungsdrechselei, mit walserscher Wortkraft und grassscher Wortgewalt!« Dagegen
wird von der Rezensentin Inge Berger unmittelbar als positive Eigenschaft hervorge-
hoben: »Hier ist einer, der noch richtig erzdhlen kann: Akif Piringci, ein Tiirke in
Nordrhein-Westfalen, kaum zwanzig Jahre alt.« Im letzten Absatz ergeht das maxi-
male Urteil: »Der Roman eines Grofien Einzelnen, der in die Geschichte einzugehen
verdient wie Goethes >Werther« und Christiane F’s >Christiane F.« (Berger 1981, 59).

Im gleichen Heft der Zeitschrift bespricht Diedrich Diederichsen die Verfilmung
von Christiane F. Auch er hadlt Christiane F.s kommerziell dufierst erfolgreiches Buch
Wir Kinder vom Bahnhof Zoo (1978) fiir ein bedeutendes Werk. Wie Berger Piringcis
Trdnen sind immer das Ende als einen grofiartigen Gegenwartsroman ansieht, durch
den man etwas {iber das zeitgendssische Leben und Lebensgefiihl erfahre, ist Diede-
richsen angesichts von Christiane F.s Erinnerungen iiberzeugt, dass Wir Kinder vom
Bahnhof Zoo das »einzige verniinftige Stiick Prosa« sei, das angemessen zeige, »wie
Jungsein in den Siebzigern war. Ein Zeitroman, der jenseits aller Mifiverstindnisse
von Literarizitat, die so die Hirne bundesdeutscher Dichter bevolkern, eine Epoche
unverwechselbar in ihrer eigenen Sprache festhdlt« (Diederichsen 1981, 56).

Wie Inge Berger wendet sich Diederichsen nicht nur gegen die Alternativkultur,
sondern zugleich gegen die Reprasentanten der tonangebenden literarisch-feuilleto-
nistischen Kreise (die zu diesem Zeitpunkt bei der Konsumkritik, der Ideologiekritik
und beim Lob des Kreativen, Nicht-Standardisierten, Originellen, Unperfekten starke
Gemeinsamkeiten mit den Vorlieben der Alternativbewegung aufweisen). Der Ab-
lehnung durch die Angefeindeten kann man sich Anfang der 80er Jahre tatsdchlich
noch gewiss sein. »Das gemiitlich-behdbige Wochenblatt schoft in einem Artikel
iiber Akif Pirincci gegen SOUNDS, berichtet Diederichsen Mitte 82 iiber einen Arti-
kel aus dem Feuilleton der Zeit, einer der, laut Diederichsen, Bastionen des »kriti-
schen BewuRtseins« und der »sozialdemokratischen Langweilerkultur«. Uberaus be-
zeichnend sei, dass der Zeit-Feuilletonist nur den Sounds-Vergleich von Piringcis Trd-
nen mit Goethes Werther kritisch zitiere und den »Zusammenhang Goethe/Christi-
ane F.« unterschlage. Solch ein Literaturverstdndnis sei natiirlich nichts fiir einen
Mann, der in Piringcis Buch »etwas >iiber das Denken und Fiihlen der zweiten Aus-
landergeneration erfahren« will«. Wer nur in »Redaktionskonferenzphrasen« denke,
konne auch nur »schwer einfache Wahrheiten aus Akif’s Mund ertragen, wie etwa,
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»daf} es in der Welt nur ums Ficken und ums Geld und um nichts anderes« geht« (Die-
derichsen 1982, 24).

Solch eine Literatur, die weder auf moderne Sprachspiele noch auf politisch-pad-
agogische >Betroffenheits«-Botschaften setzt, fasst Sounds aber nicht unter >Poplite-
ratur<. Der Begriff kommt nicht zur Anwendung - als sei Literatur von vornherein zu
weit von Pop entfernt und als kdmen fiir Pop blofs Musik, Film, Fernsehen und Mode
als Medien des Oberflachlichen in Betracht. Und tatsdchlich werden - mit der Aus-
nahme von Christopher Roths wenig beachtetem 200 D (1982) - in den 1980er Jah-
ren kaum Werke verdffentlicht, die Ahnlichkeiten mit der bekannten Poplyrik Brink-
manns und Wondratscheks oder den kommenden Romanen von Kracht und Stuck-
rad-Barre aufweisen.

Nicht einmal die traditionellere Losung, die Sounds voriibergehend propagiert -
das direkte, schnorkellose Erzdhlen eines Lebens, das von materiellen Begierden
angetrieben ist —, stoft auf grofieres Interesse. Es erscheinen zwar im Lauf der 80er
Jahre wenigstens zwei Biicher von (starker der Rockmusik verpflichteten) Autoren,
die immerhin diesen Anspruch erfiillen - Jorg Fausers Rokistoff (1984) und Wolfgang
Welts Peggy Sue (1986; dazu Kap. 5.10). Sie erfahren in kiinstlerischen und intellek-
tuellen Pop-Zirkeln aber kaum eine oder allenfalls eine schlechte Resonanz.

Auch die Anthologie Rawums. (1984; im Titel mit abschlieRendem Punkt hinter
dem aufmerksamkeitsheischenden >Rawums<) bietet keine Ausnahme von der Pop-
Abstinenz. Da der Herausgeber Peter Glaser in der Einleitung der an Mode und Pop
uninteressierten, sich selbst fiir niveauvoll haltenden Literatur eine Absage erteilt
und im Manifeststil »Thrills« und »Unterhaltungswert« einfordert (Glaser: Zur Lage
der Detonation, 20), ist das auf den ersten Blick erstaunlich. Allerdings benennt die
Einleitung als positive literarische Eigenschaften »stérend und ungehalten« sowie
»schrag« (ebd., 15), deshalb iiberrascht es dann doch nicht allzu sehr, dass die meis-
ten Beitrdge dieser Anthologie diverse experimentelle und selbstreflexive Kleinfor-
men ausprobieren, die - mit Ausnahme der Prosa Joachim Lottmanns (dazu Kap.
5.5) - gerade nicht zur Unterhaltung beitragen wollen.

Unterhaltend sind sie hochstens fiir Angehorige der New-Wave- und Post-Punk-
Szenen, die sich als Typen oder direkt unter ihren Eigennamen manchmal in diesen
Boheme-Experimenten und -Kleinformen wiedererkennen konnen. Das gilt auch fiir
die vielen im Eigenvertrieb oder zumindest nicht von grofieren Verlagen veroffent-
lichten Kleinformen; als Ausnahmen sind Lorenz Lorenz’ Die Einsamkeit des Amok-
ldufers (1982) und einige Kapitel in Werner Biittners, Martin Kippenbergers und Al-
bert Oehlens Ausstellungskatalog Wahrheit ist Arbeit (1984) zu nennen.

Worauf man in den 1980er Jahren in grofierer Zahl und an 6ffentlichkeitswirksa-
merer Stelle stof3t — und was in entsprechenden Zirkeln aufmerksam gelesen wird -,
sind demnach iiberwiegend allgemeine Popbekenntnisse von Autoren wie Rainald
Goetz und Thomas Meinecke (s. Kap. 2.1.6), die spater popliterarische Werke vorle-
gen werden (dazu Kap. 5.3 und 5.4), in den 1980er Jahren aber in ihren literarischen
Schriften iiberwiegend andere Formen erproben. Darum konnen auch diese zumin-
dest in der literarischen Welt bekannten Schriftsteller als ein weiteres Beispiel dafiir
dienen, dass die Popbejahung keineswegs zwangsldufig zu einer bestimmten Sorte
Literatur fiihren muss - und die Affirmation der Unterhaltung nicht automatisch zu
unterhaltender Literatur.



Popautoren der 1960er, 1970er und 1980er Jahre

5.2.4 | Zwischenbilanz und Ausblick

Was Anfang der 1960er Jahre von der Pop-Art ausgeht, wird Mitte des Jahrzehnts in
den grofen amerikanischen Illustrierten als allgemeiner Trend und sogar als wich-
tige Dimension der westlichen Gesellschaft gefasst. Newsweek definiert >Pop¢ im
April 1966 anhand einer Reihe schlagender Beispiele. Pop ist demnach »a $5,000 Roy
Lichtenstein painting of an underwater kiss hanging in a businessman’s living
roome, Pop ist aber gleichfalls »30 million viewers dialing >Batman«< on ABC every
week, es ist ein »Pow! Bam! commercial for Life Savers on TV and a huge comic-
strip billboard for No-Cal glaring down on Times Sqare. It’s lion-maned Baby Jane
Holzer in a short-skirted wedding dress. It’s the no-bra-bra and the no-back dress.«
Pop zeigt sich dem Nachrichtenmagazin weiter als ein neuer Stil in der Werbung -
»quick, staccato, jump-cut« —, als ironische Ausstellung von Klischees (wie in der im-
mens erfolgreichen Fernsehserie Batman), als eine junge Mode, die dem Diktat der
Haute Couture absagt, als oberfldchliche, antipsychologische Figuration wie im Fall
James Bonds - »[h]e is completely in the pop mainstream of anti-tradition, anti-au-
thority. He lives for now and laughs at himself« - und als kiinstlerische Reiziiberflu-
tung, bei der »music, dancing, movies, everything happens at once and assaults all
the senses«. Pop ist, zusammengefasst, »what’s happening«, »anything that is imagi-
native, nonserious, rebellious, new, or nostalgic; anything, basically, fun« (Benchley
1997, 148ff.).

Pop steht dabei zwar filir Jugendlichkeit, diese vermutet man aber in den Nach-
richtenmagazinen nicht allein bei 16-Jahrigen. Die Aktualitdt von Pop, der »in«-Cha-
rakter von Pop scheint den Kommentatoren weder ein fliichtiges noch ein auf Teen-
ager beschranktes Phanomen zu sein, auch wenn viele aus der alten Generation ihm
ablehnend gegeniiberstehen. Die Erklarung der Popkultur aus liberal-kapitalisti-
schen Fortschritten - in England steht dafiir >Swinging London« - 1dsst aber den
Schluss zu, dass die junge Generation nur die erste von kommenden Generationen
ist, die der Popkultur verbunden sein werden. Teile der anglo-amerikanischen Mittel-
und Oberschicht haben sich bereits von der Pop-Art iiberzeugen lassen; die Artikel in
den viel gelesenen Mittelschichts-Magazinen legen davon Zeugnis ab.

Aufiergewohnlich an dieser Konzeption einer Popkultur, wie man sie Mitte der
60er Jahre in den grofien Illustrierten und Wochenendbeilagen findet, ist, dass sie
ohne kultur- und massenkritischen Ton auskommt. Gloria Steinem schliefdt in Life
im Sommer 1965 unter dem Titel »The Ins and Outs of Pop Culture« Pop eng an den
»spirit of Now« an, um sofort herauszustellen, dass dieser Zeitgeist sich tiefliegen-
den, bestindigen Entwicklungen verdankt, gebunden sei an die Ubersteigung natio-
naler Grenzen, an eine Generation, die ohne Kriegserinnerungen aufwdachst, an die
Losung von puritanischer Moral, an die gesteigerten Moglichkeiten, am gesell-
schaftlichen Wohlstand teilzuhaben, zu reisen, sich frei zu bewegen und auszudri-
cken (Steinem 1965, 72ff.).

In deutschen Magazinen wie dem Spiegel wird das mit etwas Zeitverzogerung
und gemafigterer Wortwahl iibernommen. Da die Popliteratur aber Mitte der 60er
Jahre iiberhaupt noch keine Zeugnisse vorzuweisen hat, gibt es kein Dokument
solch einer liberal-kapitalistischen Affirmation aus Reihen der deutschsprachigen
Popliteraten. Als ihre Schriften von 1968 bis 1971 erscheinen, ist ein derartiger Ton in
der anerkannten oder auf Anerkennung zielenden avantgardistischen Literatur noch
unwahrscheinlicher, als er es ein paar Jahre zuvor schon war. »Pop« zielt bei den Au-
toren oder ihren Kritikern der Jahre 1968/69 fast durchweg auf kulturrevolutiondre
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oder wenigstens antiautoritire Absichten (vgl. Hermand 1971). Der Bezug zur
Pop-Art steht bei ihnen darum nicht im Zusammenhang mit einer Bejahung kapita-
listischer Produktion, sondern nur im Zusammenhang mit der Verneinung dlterer
bildungsbiirgerlicher Kunstvorstellungen.

Tatsdchlich kann das Signum >Pop¢ in der politischen Aufbruchsstimmung des
historischen Moments vieles aufsaugen, was sich anti-akademisch und anti-biirger-
lich wahnt (vgl. Kurz 1971, 247 ff.; Bandel/Kalender/Schroder 2011). Als Absagen an
ein interesseloses dsthetisches, weitgehend unkorperliches Wohlgefallen sollen Pop-
Thesen einen Affront gegen idealistische Kunstauffassungen darstellen. Da sie we-
gen ihrer postulierten Abneigung gegen narrative und traditionell sinnstiftende Zu-
sammenhdnge zudem vielen Formen der Populdrkultur (z.B. Hollywoods) entge-
genstehen, kann sich Pop am Ende der 60er Jahre zudem als neue Variante der
Avantgarde verstehen.

Die Irritation, die z. B. die Adaptionen pornographischer Vorlagen, aber auch die
Entlehnungen aus Comics und Illustrierten bei Teilen eines herkdmmlich kunstsinni-
gen Publikum ausldst, bestdrkt die Anhdnger der Pop-Avantgarde in ihrem Selbstver-
standnis, Teil einer Gegenkultur zu sein. Solche Uberzeugungen griinden nicht zu-
letzt auf Marshall McLuhans in der zweiten Halfte der 60er Jahre stark rezipierten
Spekulationen iiber eine neue televisionire Ara des »total involvement«, welche das
alte Zeitalter der mit dem Buchdruck verbundenen Rationalitdt gliicklich ablose; im
Gegensatz zu dem starren Auge, das auf die Verfolgung linear angeordneter Wordse-
quenzen fixiert sei, beziehe das Fernsehen wie alle anderen elektrischen Phanomene
verschiedene Sinne in einem hohen Mafie ein (McLuhan/Fiore 1996: 61, 44, 125).

Mit einer dadaistischen Auffassung von Pop sollen zudem die sprachlichen Nor-
malitdts- und Realismusvorstellungen des >Spiefiers¢< naturalistisch-fragmentarisch
unterlaufen werden (vgl. Matthaei 1970, 31 ff.); Schreiben ist dann das Hineinwerfen
des alltdglichen »Abfalls« in den »Abfalleimer« Text (Spoerri: Anekdoten, 83). Die Po-
pularitdt der halbwegs experimentellen und der psychedelischen Rockgruppen hilft
dabei, zumindest jene Literatur versuchsweise unter dem Titel der »Popliteratur< zu
versammeln, die sich eines vulgdren, obszdnen Ausdrucks befleifRigt oder Drogener-
fahrungen propagiert bzw. sprachlich nachzubilden sucht. Anders gesagt: Eine Reihe
radikal avantgardistischer Prinzipien und Verfahrensweisen des Naturalismus, Futu-
rismus, Dadaismus und Surrealismus kehrt nach langer Abwesenheit unter den Ti-
teln »Pop< und >Underground« nach Deutschland zuriick: »Die Wohnung verwandel-
ten wir in Pop. Kédse an die Wand genagelt, angebissene Schallplatten rumgeschmis-
sen« (Fichte: Palette, 256).

»Elle-Schonheiten«, die (in einem Film von Jean-Luc Godard) aus brennenden
Autowracks kriechen, Geriimpel, Flohmarkt-Asthetik, aber auch neueste technische,
artifizielle Gerdte, die Musik der Mothers of Invention, die »Titten einer 19jdhrigenc,
Jim Morrisons exaltiert-intime Biihnenshow, Texte, die das Nebensdchliche zur
Hauptsache machen, »taumelige psychodelische Gebilde«, Auflésung der Geschlech-
teridentitadt, eine von den Konditionierungen der Sprache, der abstrakten Begriffe ge-
16ste Sensibilitdt — das alles findet man bei Rolf Dieter Brinkmann unter dem Schlag-
wort eines »totalen Angriffs auf die Kultur« versammelt (Film in Worten, 381 ff.).

Wiederum ist hier Andy Warhol das Vorbild - jener Warhol, der nun weniger fiir
Pop-Art-Drucke als fiir Drogen, Drag, Experimentalfilm, Multi-Media und experi-
mentelle Rockmusik steht, wie aus Warhols Zeit in der New Yorker Factory auch in
Deutschland gut bekannt ist. Das Ausmaf} des Erfolgs gegenkultureller Aktivitdten
bei einem Publikum auflerhalb der Szene wird allerdings beim selbsternannten >Un-
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derground« rasch duflerst besorgt registriert. Solchen Erfolg interpretieren die Anhan-
ger des Pop-Underground keineswegs als Anzeichen einer begriiffenswerten Libera-
lisierung des Geschmacks und der Meinungen. Sie distanzieren sich oftmals sogar
von solchem >Erfolg« mit dem Argument, es handele sich bloff um eine abge-
schwadchte, verfdlschte Variante ihrer Bestrebungen, und fassen ihn sogar als Hin-
weis auf, selbst zu wenig radikal agiert zu haben. So klagt Ralf-Rainer Rygulla, der
Mitstreiter Rolf Dieter Brinkmanns, etwa: »Warhols letzter Film {iber lesbische Mad-
chen und siichtige Schwule wurde von der offiziellen Kritik wohlwollend aufgenom-
men. Die Massenmedia nehmen sich Learys LSD Parties an« (Fuck You, 27).

Von dieser Beobachtung fiihrt der Weg schnell zur Feststellung, mit dem Pop-Pro-
gramm eine grundsatzlich falsche Richtung eingeschlagen zu haben. Gegen ihre er-
klarte Absicht hatten sie auch im literarischen Bereich blof der stets auf Neuerungen
und Distinktionen angewiesenen kapitalistischen Konsumkultur zugearbeitet. Die
moderne, an der Konsumsteigerung ausgerichtete Okonomie benétige nun hedonis-
tischere und zugleich flexiblere, auf wechselnde Reize reagierende, immer wieder
neu manipulierbare Charaktere, nicht mehr den puritanischen Menschen, der an den
vdterlich-autoritdr eingepflanzten Pflicht- und Tugendidealen um ihrer selbst willen
festhélt (etwa Buselmeier/Schehl 1970; Bockelmann 1987, 34 ff.).

Vor allem den vielen jungen, gerade an den Formen der neuen Rockkultur interes-
sierten Anhdngern der Protestbewegung wird so bedeutet, dass sie mit ihrer Heraus-
forderung konservativer Eltern, Lehrer, Vermieter, Professoren, Feuilletonisten eigent-
lich nichts anderes als iiberlebte Generationen treffen wiirden, deren rigidere, purita-
nische und autoritdre Vorstellungen und Verhaltensmuster bereits der kapitalistisch-
liberalen Zersetzung ausgesetzt seien und darum ohnehin bald vergessen wdren.

Bereits im Laufe der Jahre 1968/69 setzt sich innerhalb der gesamten radikalen
Linken die Ansicht durch, dass Pop-Avantgarde und sexuelle Darstellungen allzu
rasch liberal akzeptiert und als erotisch aufgeladene kapitalistische Konsumanreize
genutzt werden konnten, wie in der Belletristik etwa an der Reizflut in Serge Ehren-
sperger Roman Prinzessin in Formalin (1969; s. Kap. 5.2.1) ablesbar: »Miniminima-
kroeromaniacromobil«. Der Autor Peter O. Chotjewitz, der selbst mitunter als Pop-
Schriftsteller apostrophiert wurde, notiert darum friihzeitig: »Ich kann dieses Mode-
wort POP nicht mehr horen« (1968, 15). Aus seiner Sicht ist Pop blof biirgerlich und
liberal, eine Einschdtzung, die einem Verdammungsurteil gleichkommt.

Charakteristisch fiir Prozesse der Liberalisierung ist, dass sie zum einen den
Spielraum der Individuen erweitern, bei ihren privaten Entscheidungen, in ihrer Pri-
vatsphadre ein grofieres Maf® an Eigenstandigkeit gegeniiber staatlichen Institutionen
oder gesellschaftlichen Gruppen bzw. deren religiosen, sexualmoralischen u. a. An-
spriichen zu wahren - und zum anderen, dass sie die private Verfiigungsgewalt {iber
das Eigentum ebenso unangetastet lassen wie das Prinzip indirekter, reprasentativer
Demokratie. Gegen all das richtet sich aber der Einsatz der radikalen Antiautoritdren.
Ihre Agitation gegen manche konservative oder reaktiondre Position lduft deshalb
keineswegs auf eine liberale Haltung hinaus; im Gegenteil, liberale Errungenschaf-
ten, wie etwa vergrofierte Wahlmoglichkeiten auf dem Feld der Kultur und der Kon-
sumgiiter sowie im Rahmen der eigenen Lebensfiihrung, miissen ihnen sogar als Teil
einer besonders perfiden Strategie erscheinen, die Bevolkerung ruhigzustellen und
im Bann von Scheinfreiheiten zu halten.

Genau dasselbe denken Anfang der 1980er Jahre intellektuelle und boheme-
kiinstlerische Pop-Anhdnger iiber die Pop-Verweigerer der 70er Jahre, die aus der an-
tiautoritaren Bewegung erwachsen sind. Die Vorliebe der Hippies und Linksalterna-
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tiven fiir das Natiirliche, Authentische, Expressive, Zwanglose sei blof} Teil liberaler
Mittelschichts-Moral, Teil der neuen flexibleren, modernisierten Herrschaft. Pro-
grammatisch schreibt die Redaktion der Zeitschrift Sounds im September ’82 zur
»Lage«:

»Der Kapitalismus herrscht und hat sich all die alternativen Werte zu eigen gemacht. Hippies
sitzen in der Regierung und geiler Konsum (du weifit schon: Genuf} ohne Reue, z. B.: McDo-
nalds, Haircut 100, Walkmen etc.) ist z. Z. ldngst von den Herrschenden verpont worden. Der
Bundesprdsident trdgt langst eine >Jute statt Plastik¢«Tiite. Wir setzen dagegen mehr auf das
Kdmpfen im Kleinen, auf Erschiitterungen der immer gleichen Leitideen, die dir von allen Ver-
tretern der Herrschaft vorgeleiert werden. Dazu gehort auch, dafl wir all die kleinen Teenie-
Obsessionen fordern und ausleben, die wir damals wie heute haben und die wir uns nicht von
rigider alternativer Moral zerstoren lassen wollen, aber auch unsere ernsthafteren Erwachse-
nen-Obsessionen kommen nicht zu kurz. Trotzdem bleiben wir aufrechte Bolschewiken, bzw.
Salonmenschewiken, je nachdem, nur in modernisierter Version« (Red. 1982, 4).

So merkwiirdig es auch angesichts der Begeisterung fiir McDonald’s erscheinen
mag, besitzt dieses Pop-Credo doch einen krypto- oder pseudomarxistischen bzw.
»salonbolschewistischen« Zug. Die anti-alternative Polemik hat aus Sicht der
Sounds-Redaktion darum nichts mit einem konservativen Regress zu tun, obwohl sie
sich genau wie die Neokonservativen vehement gegen die dsthetischen und politi-
schen Grundhaltungen der Alternativbewegung wendet.

Das bekannteste Schlagwort des anti-alternativen konservativen Projekts ist Hel-
mut Kohls Aufruf zur »geistig-moralischen Wende« Anfang der 80er Jahre. Im kon-
servativen Rahmen soll die vom alternativen Wertewandel graduell erfasste Jugend
ein zeitgemdRes Angebot erhalten. Mitmenschlichkeit, Partnerschaft, Uberschaubar-
keit, Vertrautheit, Gemeinschaft lauten die zentralen Begriffe des CDU-Programms in
den 1980er Jahren. Einem »0konomisch verengten Leistungsbegriff« und der »riick-
sichtslosen Eroberung des Neuen« wird im Namen der Menschenwiirde, werteorien-
tierter Erziehung und des Umweltschutzes abgesagt (CDU 1995: 188, 196f.). Damit
hat die Pop-Wende zur gleichen Zeit tatsachlich nichts gemein.

In dem Moment, da die CDU ihr Angebot an die Jugend macht, bereitet sich bereits
in kleineren Szenen ein Wandel vor, der die 80er Jahre und vor allem die kommenden
Jahrzehnte in ganz anderer Weise bestimmen sollte. Die Gegnerschaft von subkultu-
rellen und intellektuellen New-Wave- und Popfraktionen zur Alternativbewegung
und zu deren postmaterialistischen, natiirlich-innerlichen Doktrinen und &dstheti-
schen Vorlieben ist lediglich der Auftakt fiir eine allméhliche, bereits Mitte der 80er
Jahre einigermafien vorangekommene Wende. Diese Wende ist den literarischen Wer-
ken kaum abzulesen - aus den Post-Punk- und Pop-Boheme-Szenen der Zeit kommen
in erster Linie experimentelle Schriften und amiisante Kleinformen ohne entschiede-
nen Pop-Bezug hervor (vgl. Ullmaier 2001, 86ff.) -, sie macht sich aber deutlich in
Lifestyle- und Zeitgeistmagazinen wie Elaste, Wiener und Tempo bemerkbar.

Deren »>Wende« ist gerade keine »geistig-moralische« im Sinne konservativer Werte
und Traditionen. Es ist vielmehr eine Wende hin zu einer bewussteren und offen aus-
gesprochenen Bejahung von oberflichlichem Hedonismus, modischer Auferlich-
keit, Unterhaltung, Materialismus und Konsum. Damit vollzieht sich auch eine An-
derung der bevorzugt konsumierten Gegenstande, sie bekommen ein anderes Ge-
prdge, einen anderen Zuschnitt. An die Stelle der offenen, fliefenden Formen und
natiirlichen Stoffe der alternativen 70er treten jetzt unter Trendsetzern die kiinstli-
chen, sexistischen, klarer begrenzten, mondan stilisierten oder billig glitzernden und
glanzenden Schauwerte der 80er Jahre. Mit ihnen soll nicht selten offen Attraktivi-
tdt, Verfiigbarkeit, Status angezeigt werden. Alles, was in den alternativen Mittel-
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schichten auf strengste verpont gewesen ist, weil es der Sphare des Geschafts und
des demonstrativen, modernistischen Konsums entstammt, kehrt nun - vom Anzug
und Kostiim tiber Cocktails bis zum schnellen Auto (wenigstens in der Werbung, den
Musikvideos, Filmen, Illustrierten) - zuriick.

Viele der Gegenstande eignen sich gut zur Symbolisierung von Durchsetzungs-
und Konkurrenzwillen. Wie sehr postmodern gebrochen auch immer die Objekte
des 80er Jahre-Lifestyles, die Riickbeziige auf Marilyn Monroe und Cary Grant, auf
alte Sportwagen und das Aussehen von Geschdiftsleuten der prosperierenden SOer
Jahre ausfallen mogen, sie zeigen doch stets, dass man den Insignien des individuel-
len 6konomischen und sexuellen Erfolgsstrebens nicht wenig abgewinnen kann. Die
frithe Absicht einiger >Salonbolschewisten¢, mit der Kultivierung eines solchen Habi-
tus innerhalb ihrer eigenen Bohemekreise die alternative Geniigsamkeit zu vertrei-
ben, schldgt jedenfalls fehl bzw. ist (gemessen an ihren eigenen Zielen) allzu erfolg-
reich: Ihr anti-alternatives Projekts fillt so erfolgreich aus, dass mit der Austreibung
alternativer Formlosigkeit und Spiritualitdt auch die kapitalismuskritischen Ansdtze
unter Druck geraten. Wenn es eine >geistige« Wende in den 80er Jahren gibt, dann die
hin zu neoliberalen Einstellungen. Mit der damals dufierst hdufig angefiihrten Figur
des »Yuppies« (des >young urban professionals<) wird genau diese Wende angezeigt -
die Proklamation einer Wende, die freilich noch stark im Medium der Zeitgeist-Arti-
kel verbleibt. Weder in weiteren kulturellen Bereichen noch auf der politischen
Biihne kann bereits von einer Durchsetzung neoliberaler, statusfixierter, freizeithe-
donistischer, an glanzenden Oberfldchen orientierter Einstellungen die Rede sein.

Ab Mitte der 90er Jahre dndert sich das nachhaltig. Nach dem Vorbild Tony Blairs
orientieren sich in der politischen Arena die deutschen Sozialdemokraten um Gerhard
Schroder in beachtlichem Mafd an der modernen Populdrkultur. Im Unterschied zu
den 80er und beginnenden 90er Jahren, als die CDU unter Helmut Kohl ihre wirt-
schaftspolitischen Ansdtze weltanschaulich nicht mit ihrem kulturellen Konservatis-
mus vermitteln konnte, vermag die fiihrende Regierungspartei, die SPD, jetzt zumin-
dest in Person ihres Spitzenmannes Gerhard Schroder das 6konomisch neoliberale
Programm ohne Bedenken im Sinne eines passenden hedonistischen Lebensstils zu
verkorpern. Die Uberzeugungskraft dieses Projekts riihrt selbstverstandlich keines-
wegs allein von der Schroderschen Verkorperung her, sondern bezieht ihren Schwung
daher, dass sich auch grofiere Teile der besitzenden und akademischen Schichten
mittlerweile von konservativen Moralvorstellungen oder kulturkritischen Bedenken
gegeniiber dem oberfldchlichen Konsum und dem Popdesign verabschiedet haben.

Im kulturellen Bereich macht sich das besonders daran bemerkbar, dass die nach
1968 Geborenen sich weitgehend von der linksalternativen Grundstromung, die
nicht wenige Angehorige der vorherigen Generation erfasst hatte, absetzen. Ver-
schiedene langfristige Trends stehen dafiir ein: die Marginalisierung des Kabaretts,
der Liedermacher und der politisch engagierten Kiinstler, der Erfolg von Techno und
Comedy-Formaten, die Umwandlung von Stadtzeitschriften in Lifestyle-Magazine
sowie die viele Sendungen, Filme, Artikel, Alltagskonversationen bestimmende Ma-
nier, auf dem Weg des (mitunter ironisch gebrochenen) >Kults« Fernsehserien, Auto-
marken, Schlager, Frisuren aus der Zeit der eigenen Jugend und Kindheit wiederauf-
leben zu lassen.

In diesem Umfeld wird auch die Popliteratur Mitte der 1990er Jahre wiederbelebt.
Nun erst kommt es innerhalb der Literatur auf breiterer Front zur Ausprdgung von
Formen und Inhalten, die zu einem beachtlichen Teil an die Pop-Affirmation vom Be-
ginn der 80er Jahre ankniipfen. Im Gegensatz zu ihren Vorldufern in der Poptheorie
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und -kritik Anfang der 80er Jahre pflegen viele ihrer wichtigsten Autoren wie Chris-
tian Kracht (s. Kap. 5.7.2) und Benjamin von Stuckrad-Barre (s. Kap. 5.6.2) aber den
anti-alternativen Impuls, ohne ihn mit einem >salonbolschewistischen« Projekt zu
verbinden, so dass ihre >oberfldachlichen, zynischen, eitlen oder >politisch inkorrek-
ten« Einlassungen oder Romanpassagen leicht als neoliberale Aussagen aufgefasst
werden konnen.

Nicht ohne Sympathie, wenn auch manchmal mit ironischer Distanz, entfaltet
Florian Illies folgerichtig das Portrdt einer Generation, die sich wieder fiir »Fragen
des richtigen Stils« interessiere - und zu dieser Generation, die im kulturellen Be-
reich mit der linksalternativen Hegemonie erfolgreich bricht, zahlt Illies auch die Le-
serinnen und Leser Christian Krachts und Benjamin von Stuckrad-Barres: Deren Bii-
cher wiirden gekauft, weil sie mit dem »gesamten Bestand an Werten und Worten der
68er-Generation« abrechneten (Illies: Generation Golf, 141, 155; vgl. Karasek 2008).

Das ist aber nur das halbe Bild, wenn es auch die erstaunlich umfangreiche Be-
richterstattung der Zeitungsfeuilletons und Illustrierten um das Jahr 2000 domi-
nierte. Die Popliteratur in ihrer Gesamtheit kann spatestens seit diesem Zeitpunkt
keineswegs mehr einer politischen Richtung klar zugerechnet werden. Nicht nur pu-
blizieren Pioniere der Pop-Affirmation wie Rainald Goetz — nun mit starkerer Anbin-
dung an einen Poptrend (zu Goetz’ Techno-Schriften s. Kap. 5.3.3) - und Thomas
Meinecke - nun unter Rekurs auf Positionen der modernisiert linksalternativen Cul-
tural und Queer Studies (dazu Kap. 5.4.2) — weiterhin, sondern es o6ffnet sich eine
grofie Spannbreite an kiinstlerischen Versuchen, die Pop-Prinzipien der 1960er bis
80er Jahre im Sinne einer >kleinen Literatur« erproben (s. dazu Kap. 5.9).

Weiterfiihrende Literatur

Informationen, Analysen und Hintergriinde zur Popliteratur der 1960er, 1970er und 1980er Jahre bie-
tet die Zeitschrift Text+Kritik in ihrem von Heinz Ludwig Arnold und Jérgen Schéfer herausgegebenen
Sonderband Popliteratur aus dem Jahr 2003.

5.3 | Rainald Goetz
5.3.1| Friihe Pop-Affirmation

Es gibt keinen gliihenderen Parteigdnger der New-Pop-Affirmation der 1980er Jahre
als Rainald Goetz (geb. 1954). In der Musikzeitschrift Spex, die nach der Einstellung
von Sounds Anfang 1983 sukzessive viele Sounds-Autoren ibernimmt, erteilt Goetz
Anfang 1984 maximales Lob: Prachtig an Sounds sei die »egomane totalitdre mani-
chdisch mutige Sprechweise« gewesen (Goetz: Gewinner und Verlierer, 44). Das ist
(auch) Goetz’ Leitlinie, sein Aufsatz bietet in apodiktischer Form eine Reihe zeitty-
pischer Aussagen, die aus dem Geist der intellektuellen Pop-Boheme entweder gegen
linksalternative oder humanistisch-gebildete Anschauungen und Sprechweisen ge-
richtet sind: »Kritik« sei »Kontrolle der Korrektheit«. Als Alternative konne man auch
hoch einschatzen: »ein lustiges spaiiges vergniigtes frohliches Leben, fiir das Geld
und Macht herangeschrieben werden miissen«. Dazu passt seine Uberzeugung:
»Tratsch« — »ist die Wahrheit« (ebd., 32 ff.).

Nicht nur beim Lob, auch bei der Verdammung kennt Goetz kein Maf3: Im Pop-
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journalismus hatten »99 Prozent derer die schreiben aufgrund ihres IQ automatisch
Schreibverbot«, die Friedensbewegung bestiinde aus »Friedensdrschen« und die Grii-
nen kennzeichne »idealistischer Zukunftswahnsinn« (ebd., 32 ff.). Dieser Ton, dieser
Gestus pragt seine journalistischen Texte iiber weite Strecken. Zu vielen zeitgendssi-
schen und feuilletonistischen Themen und Akteuren hélt Goetz extreme Wertungen
bereit, euphorische Einschdtzungen, Beleidigungen und Fliiche: Universitatsdozen-
ten seien »entweder eh schon verblddet oder eh schon immun«; Warhol ist fiir ihn
»der einzig wirklich moderne Mensch«; reiche Galeriebesucherinnen denunziert er
als »schmuckbehdngte[] Tanten, deren jeder ich gerne eigenhdndig eine Abfalltiite
iiber den verwohnten Kopf stiilpen mochte und dann am Hals zuknoten, daf} eine
Ruhe wir« (ebd., 32 ff.).

Auf Argumente fiir die Urteile verzichtet Goetz, sie verstehen sich offenkundig
von selbst. Wichtig ist nicht die Begriindung, sondern die Entschiedenheit, auch die
rhetorische Aufficherung des Urteilsspruchs. Die dufierste Entschlossenheit hindert
Goetz jedoch nicht daran, regelmafiig darauf hinzuweisen, dass er selbst oft »nach-
denklich, vergriibelt und verqualt« aufgelegt sei, »Delir« rede, »stets mit sich selbst
verfallen orientierungslos sinnsinnsinnsuchend priide und der diversen Lebensfreu-
den schmerzlich doch unabanderlich wenig fahig« (ebd., 34ff.). Auch das wird frei-
lich im entschiedenen, hyperbolischen Ton vorgebracht, die selbstdiagnostizierte
Griibelei und Schwermut hindert ihn in keinem Moment an Zuspitzung und auf-
trumpfender Attitiide.

In dem ersten Prosatext, mit dem Goetz bekannt wird - einem Beitrag zum Kla-
genfurt-Wettbewerb, der vor allem deshalb mediale Resonanz erfihrt, weil sich
Goetz beim Vortrag seines Textes in die Stirn schneidet und heftig blutet -, trifft man
stellenweise auf dieselben Thesen (s. Kap. 2.1.6). Diedrich Diederichsen, der Sounds-
wie Spex-Redakteur, firmiert hier als »Neger Negersen«, seine Gefolgsleute als die
»jungen Bolschewiken« (Goetz: Subito, 17). Als »aufrechte Bolschewiken« hatten
sich die Sounds-Leute in ihrem Lob von McDonald’s und »kleinen Teenie-Obsessio-
nen« (Red. 1982, 4) selbst bezeichnet (s. Kap. 5.2.4). Goetz’ Ich-Erzadhler gesellt sich
im Klagenfurt-Beitrag zu ihnen und gibt am Ende einige »Pop«-Aussagen von sich:
»Am wenigsten brauche ich die Natur. Ich wohne doch in der Stadt, die wo eh viel
schoner ist. Schaut euch lieber das Fernsehen an« (ebd., 21).

Das ist allerdings nur ein Teil der Selbst-Inszenierung. Fiir einen vollgiiltigen Pop-
Standpunkt vollzieht die Erzahlung zu viele Hinwendungen zum Expressiven, die
zumindest partiell vom Schreibduktus und der Wortwahl gedeckt sind und darum
nicht einfach als Auffiihrung oder als Zitat gekennzeichnet werden konnen. Auch die
TV-Apologie des Ich-Sagenden erfolgt nicht, ohne dass er vorher eingestanden hat,
zeitweilig vollig verwirrt zu sein und gegen das »Denken« und die »Angst« nichts
»Kiinstliches« mehr, sondern »echte Schreie, die mir blutig bluten«, setzen zu wollen
(ebd., 191.).

5.3.2 | Feuilleton-Zerstreuungen

Angesichts solcher »>Angst«- und »>Anti-Kiinstlichkeits«-Rhetorik innerhalb des Textes
»Subito« ist es keine grofle Uberraschung, dass auch der Autor Goetz in den 1980er
Jahren keine Popromane vorlegt. In Kontrolliert (1988) wird zwar ebenfalls von Prot-
agonisten iiber die Zeitschrift Sounds geredet (Goetz: Kontrolliert, 146f.), das ge-
schieht aber in distanzierterer Form und nicht an zentraler Stelle. In Irre (1983) sind
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im dritten Teil immerhin einige Pop-Parolen (ebd., 307) und Beschreibungen der
neuen Popszene untergebracht (ebd., 318, 321); in diesem Teil wird aus der zuvor »so
schon geschlossen und bedriickend erzdhlbaren Geschichte« mitunter ein »recht fir-
lifantes Chaos«, wie es in einer Metareflexion heifit (Goetz: Irre, 279). Von solchen
kurzen Einsprengseln abgesehen, gehoren beide Romane sowohl vom Inhalt wie von
der Schreibweise her kaum oder gar nicht der Popliteratur an.

Wesentlich stirker zeigt sich der Pop-Charakter — durch die Ubernahme von Pop-
Art-Verfahren - in den drei Materialbdnden 1989 (1993), in denen Goetz neben eini-
gen Bildungszitaten (z. B. vom Systemtheoretiker Niklas Luhmann, den Goetz bewun-
dert) und selbst verfassten Zeilen nur O-Tone aus Fernsehsendungen und Fragmente
aus anderen massenmedialen Texten montiert. Fiir Verfremdung ist schon insofern ge-
sorgt, als bei den zahlreichen Entlehnungen aus TV-Sendungen Bilder und Hinter-
grundmusik oder -gerdusche auf der Buchseite wegfallen und auch nicht durch Hin-
weise sprachlich gefasst werden. Anfang der 1980er Jahre hatten Petra und Uwe Net-
telbeck in der von ihnen herausgegebenen Zeitschrift Die Republik (Nr. 55-60, Mdrz
1982) alle AuRerungen, die in einer Folge der ZDF-Unterhaltungsshow Dalli-Dalli fie-
len, chronologisch dokumentiert. Goetz iibernimmt dieses Verfahren, beschrankt die
Wiedergabe aber auf Fetzen, ohne Angabe ihres Platzes im originalen Zusammen-
hang. Das dem Werk vorangestellte Motto Andy Warhols - »taping it all« - mag darum
vielleicht den ersten Arbeitsschritt Goetz” auf den Punkt bringen, spatestens nach Ab-
schrift nimmt Goetz jedoch fiir die Veroffentlichung eine sehr weitgehende Auswahl
aus dem Aufgenommenen und viele weitere kompositorische Bearbeitungen vor.

Das Material stammt nicht allein aus der Popkultur, sondern aus allen 6ffentlich-
rechtlichen Bereichen von Politik iber Sport bis zum Feuilleton. Die Anordnung der
Fragmente betreibt Goetz nicht (nur) nach dem Zufallsprinzip; zumindest Zeilen-
lange und die Anordnung der Zeilen zu Blocken geben dem Ganzen eine Struktur.
Diese Ordnung ist zwar iiberhaupt nicht im Sinn der Autoren, deren Texten und Sen-
dungen die nicht ndher gekennzeichneten Zitate entnommen wurden, sie griindet
aber zum einen auf Goetz’ Auffassung gelungener Rhythmik und zum anderen auf
seiner Bewertung medialer Offentlichkeit.

Diese Einschdtzung wiederum diirfte nicht einmal jenen Verfechtern demokrati-
scher Offentlichkeit gefallen, die viel an der Berichterstattung der Massenmedien
auszusetzen haben. Denn bei Goetz gibt es keinen Ansatz fiir die Forderung nach
kommunikativer Vernunft mehr. Entweder fasst man sein iiber 1500 Seiten umfas-
sendes Opus als indifferentes Riesenwerk literarischer Pop-Art auf oder als Ver-
hohnung medialer Phrasen und der Ausstellung ihrer totalen Sinnvernichtung bzw.
Sinnkonditionierung:

»[...] die Tagesschau meldet sich wieder / um siebzehn Uhr fiinfzehn // so geschah es / aber
die erhabenen Gotter / waren boshaft / sie gaben mir einen Sohn / weich wie eine Frau / und
eine Tochter / hart wie ein Mann // die kaum merklichen Ubertreibungen / die winzigen Ver-
zogerungen // in aller Welt verhokert / diirfte wieder wachsen // Stimmung / ist gut / super /
und zwei / sogenannte Superhirne / auch die / darf ich ihnen vorstellen // die Leute brau-
chen also mehr Informationen // das ist unsere heutige Hauptperson / das ist der Herr Maul-
wurf / er steht heute bei Bim Bam Bino / im Mittelpunkt / hinzu kommen noch drei / Berliner

Abgeordnete // und jetz ham wir die Heidi bei uns // Milliarden Jahre / dauerte das grofie
Bombardement [...]« (Goetz: 1989, Bd. 1, 390f.).

In seinen eigenen Zeitschriftenbeitrdgen beschrankt sich Goetz ebenfalls nicht auf
den Popbereich, sondern dufiert sich zu vielen verschiedenen Personen und The-

men des kulturellen Lebens (weitere Spex-Artikel dieser Art gesammelt in Kronos,
1993). Seinen quantitativen Hohepunkt erreicht das in dem »Roman eines Jahres«
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Abfall fiir alle (1999), entstanden aus einem Blog, in dem ein »Ich«, das alle 6ffent-
lich bekannten Lebensdaten mit dem Autor teilt, von Februar 1998 bis Anfang 1999
neben Alltagsbeschreibungen seine Ansichten iiber alles Mogliche - von Uwe John-
son und Madonna bis zu Religion und Roman - notiert. Das geschieht nach dem
Rhythmus einer Tageszeitung, aber in lockererer (wiederum montierter und zer-
streuter) Form als in den heutigen Zeitungsfeuilleton-Textsorten mdglich. Als Bei-
spiel folgt eine halbe Seite aus fast 900 Buchseiten, ein Auszug aus Eintrag 1114, un-
ter der Angabe »Mittwoch, 17.6.98, Berlin«. Anlass fiir die Eindriicke, Urteile und
Uberlegungen, die in der ersten Person Singular mit dem Anspruch auf (Allgemein-)
Gliltigkeit vorgebracht werden, ist neben dem Romantitel Das steinerne Herz der
Quentin-Tarantino-Film Jackie Brown:

»Auflosung: ja, Arno Schmidt, das Steinerne Herz, gelesen von Jan Philipp Reemtsma. Toll.
Das muf} ich mir sofort kaufen. Die grofte Wohltat, Sachen NICHT zu kennen. Das geht in den
ganzen Kritiken immer unter, wo die Kritiker ihr Bescheidwissen vorlegen. Klar, das ist ihr Ka-
pital. Miifite aber gar nicht so sein. Wenn man was weif, ist es wohl schon schén, aber wenn
man NICHTS weif}, auch. Ich denke wieder an Jackie Brown, und daf} das Vergniigen doch
auch gerade darin bestehen kann, fiir mich zum Beispiel genau darin bestanden hat, alles das,
was da vorkommt, diese ganz hochsophisticatete Black-Trash-Code-Welt und ihre Folgen in
Kunst und Kino usw usw., absolut iiberhaupt NICHT zu kennen. Auch Soul nicht. Ich wufite
NICHT, daf} die Eingangsmusik ein Megaklassiker ist. Ich horte das nur, sah das, und dachte
dauernd: bitte nicht aufhoren, das ist so schon, so herzerhebend, so einen ldssig bewegenden
Filmanfang habe ich noch NIE gesehen, nie gehort. Und dauernd: was ist das nur fiir eine
MUSIK? Ich wufdte in dem Moment noch nicht mal, daft der Grobname fiir diese Musik Soul
heifdt. Soul war in meinem Kopf eher so was wie Arno Schmidt, was Ekliges von friiher, ganz
was Wichtiges angeblich. Was ich aber noch nie erlebt habe. - Die grofien Kunstwerke sind
gebildet, aber ihre Erfahrung braucht NICHTS, kein Wissen, keinen Fitzel Wissen, keinen
Schliissel zu irgendwelchen Codes, nur Bereitschaft und Beriihrbarkeit. Ich erklar das alles
mal in Ruhe« (Goetz: Abfall fiir alle, 409).

Fiir Goetz’ Buch selbst gilt dieses Diktum allerdings keineswegs. Abfall fiir alle war-
tet nicht nur mit Namen auf, die, wie Schmidt und Brown, manchen Kulturinteres-
sierten geldufig sind, sondern fiihrt, wie schon alle vorherigen Veroffentlichungen
von Goetz, immer wieder in eine Popdiskurs-Szene hinein, deren Protagonisten nur
Insidern, die selbst diesen kiinstlerischen und journalistischen Kreisen angehoren,
oder Kdufern kleiner Magazine, die deren Artikel genau lesen, bekannt sind. Eintrag
020, »Freitag, 9.10.98, Frankfurt« lautet:

»Mit Thomas Meinecke, Andreas Neumeister und Peter Weber sitze ich dann am anderen
Tisch. Sie erzahlen vom gestrigen Beute-Abend, wie alles war. Zweieinhalb Stunden Podium,
statementartig, einer sagt mal kurz was: zwanzig Minuten geht das, z. B. Ebermann. Dann
kommt Isabelle Graw. Redet von was anderem. Dann der nachste. Wenn man sich inhaltlich
locker machen kann, hdlt man es wahrscheinlich ganz gut aus oder hat sogar daran Spafs. Tho-
mas ist demndchst auch vorgeladen, bei Texte zur Kunst, er hat gestern seine Vorladung ge-
kriegt, sagt er. Dann reden wir noch mal tiber die geplante Werbung. Thorsten Ahrend kommt

dazu. Es soll jetzt also supersimpel werden. Links steht ein Wort: POP. Dann kommen die Um-
schldge der Biicher, ohne Text. Dann, schon groff: SUHRKAMP VERLAG. Fertig« (ebd., 642).

Ohne Wissen iiber die Zeitschriften Die Beute und Texte zur Kunst wird man als Le-
ser/in wohl kaum von dieser Stelle >bertiihrt«. Fiir die Popliteratur aber ist dieser Pas-
sus von Bedeutung, weil am Ende knapp von der Entstehung einer Anzeige des Suhr-
kamp Verlags berichtet wird, die stark wahrgenommen wurde und zur Verbreitung
des »Pop¢- und >Popliteratur«<-Terminus in der literarischen, feuilletonistischen Welt
einiges beigetragen hat. Nicht zuletzt wegen dieser Anzeige hat Goetz immer wieder
- oft ungeachtet der Textur seiner literarischen Werke - von Feuilletonisten die Zu-
schreibung >Popliterat« erfahren.
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Personal aus Verlagen, TV-Sendern, Feuilleton sowie Popdiskurs- und Avant-
garde-Kunstzeitschriften kommt unter Nennung der Eigennamen auch in anderen
Erzdhlwerken von Goetz vor. Die dort zu diesen Medien-Figuren geduflerten Mei-
nungen decken sich regelméflig mit Meinungen, die vom Essayisten Goetz bekannt
sind. So viel Zusammenhang bieten die Schriften Goetz’ immerhin, auch wenn der
Autor viel Wert darauf legt, neben dem »Roman eines Jahres« Abfall fiir alle die »Er-
zahlung« Dekonspiratione (1998) und den »Bericht« loslabern eben nicht als autobio-
graphische Schrift, journalistische Reportage oder Glossensammlung zu kennzeich-
nen (vgl. Kreknin 2011).

In Dekonspiratione taucht neben Protagonisten, die entweder fiktiv oder zumin-
dest nicht aus besagten Medienorganen bekannt sind, Personal mit Vor- und Nach-
namen aus der Welt aufRerhalb des Buches auf (Rebecca vom SZ-Magazin, Hermes
Phettberg etc.). Um den Wirklichkeitsbezug zu steigern, gibt es einen Ich-Erzdhler,
der ab dem vierten Kapitel des Buches Dekonspiratione wiederholt hervortritt und
anmerkt, er habe »Dekonspiratione« als »Taggeschichte, das Gegenbuch zu Rave«
konzipiert (Goetz: Dekonspiratione, 138), der also im vorliegenden Band Dekonspi-
ratione nicht nur auf einer Meta-Ebene {iber das Buch selbst, sondern iiber einen
weiteren Erzdhlband von Goetz, Rave, rdsonniert. In loslabern ist der Bezug auf
Werke des Autors Goetz auf andere Weise gegeben, so kommt etwa Eckhard Schu-
macher, der als Germanist tatsdchlich aufierhalb von loslabern Analysen zu Goetz-
Biichern vorgelegt hat, zur Sprache. Daneben trifft man als Leser/in wie bei Goetz
iiblich auf zahlreiche andere 6ffentlich bekannte oder nur Eingeweihten vertraute
Medienfiguren von Zabel iiber Kracht bis Broder.

In der »Geschichte eines rundum gliicklichen Jahres« mit dem Titel »Asthetisches
System« — veroffentlicht im Band Kronos, der den Hinweis »Berichte« auf dem Buch-
cover tragt - wird dieses Verfahren von einer Protagonistin, Marina, in indirekter
Rede naher erldutert; Marinas Anmerkungen zu dem literarischen Verfahren, das ihr
jiingerer Bruder Philip ihrer Lesart nach anwendet, werden also von der Erzdhlin-
stanz im Konjunktiv wiedergegeben: »Das ware doch gerade der Witz irgendwie bei
seinen Sachen, diese Art Fiktionsfiktion, daf} es ausschauen wiirde wie Literatur,
dadurch deren Freiheitsriume hétte, die Beweglichkeit der Perspektiven und den
ganzen Stimmungsreichtum, aber in Wirklichkeit nichts daran was Ausgedachtes
wire, sondern alles echt« (Goetz: Asthetisches System, 379).

Philip widerspricht, aber es ist kein starker Gegensatz, allenfalls eine Modifika-
tion oder andere Pointierung: »Kann man so nicht sagens, sagte er. >Das eigentlich
Seltsame ist fiir mich im Moment dieser 6ffentliche Raum, der durch alles Geschrie-
bene entsteht« (ebd.). Diese These ldsst sich auch gut auf Goetz’ Theaterstiicke Hei-
liger Krieg (1986), Festung (1993) sowie mit Abstrichen auf seinen Roman Johann
Holtrop (2012) beziehen (der Vorgdnge im Bertelsmann-Konzern ohne Verwendung
wirklicher Firmen- und Managernamen als Vorlage nimmt und erstmals ohne anti-
illusionistische Verfremdungseffekte, Popreflexionen und Verweise auf Popdiskurs-
Protagonisten auskommt). In »Asthetisches System« wird die These Philips wiede-
rum in indirekter Rede weiter ausgefiihrt: »Natiirlich ein Imaginarium, aber in dem
wiirden schlieRlich alle Erwdhnten, alle Ausgedachten, Erfundenen und Echten mit-
einander und zugleich noch mit allen nur erdenklichen wirklichen Lesern tatsdch-
lich ZUSAMMENSITZEN« (ebd.). Gesagt, getan: Einige Momente spdter fallen Na-
men wie die des Regisseurs Spike Lee und des Journalisten Patrick Bahners, die nicht
nur im »Asthetische[n] System« Filme drehen bzw. fiir das FAZ-Feuilleton schreiben.

Wie viele andere moderne Schriftsteller legt Goetz groften Wert darauf, den Ein-
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druck von Realismus beim Leser dadurch zu durchkreuzen, dass die Gemachtheit
des sprachlichen Werks entweder ausgestellt oder thematisiert wird. Im Unter-
schied zur Mehrzahl moderner Erzahlungen aber wird diese Verfremdung, diese Ent-
tduschung eines geschlossenen, realistischen Eindrucks bei Goetz im Zusammen-
hang der Erzdhlbriiche auch durch die Verwendung bekannter Eigennamen hervor-
gerufen - und durch die erzadhlten Aktionen und Reden der Trager dieser Eigen-
namen, die von ihren Handlungen und Aussagen, die in anderen, der Wirklichkeits-
darstellung verpflichteten Medien dokumentiert sind, nicht immer unterschieden
werden konnen. Gerade weil Goetz’ literarische Werke der 1980er und 1990er Jahre
keine konventionellen Erzahlungen und Dramen sind, trdgt die Nennung der Eigen-
namen medialer Figuren nicht automatisch zu einer Rezeption im Sinn realistischer
Wahrnehmung bei.

Bei Goetz soll das allerdings nicht auf die Feststellung und Duplizierung einer ein-
heitlichen Oberflache hinauslaufen. Die These von der Unmoglichkeit, zwischen
medialer Wirklichkeit und unmediatisierter Realitdt trennen zu konnen, die etwa
Rolf Dieter Brinkmann als einen wichtigen Ausgangspunkt seiner Pop-Programmatik
formulierte (dazu Kap. 2.3.2), macht er sich nicht zu eigen. Wahrheit, Liige, Objekti-
vitdt und Wirklichkeit sind wichtige Begriffe in Goetz’ Essays, wie verwirbelt auch
immer. Da seine Schriften jedoch nicht die Notwendigkeit akzeptieren, zwischen
Tatsachenbehauptungen und Fiktionen so zu trennen, dass sie stets in unterschiedli-
chen Textsorten vorkommen, hat er zumindest in seinem Werk eine Oberflache ohne
Tiefe hergestellt.

5.3.3 | Techno

In den 1990er Jahren ist Rainald Goetz nicht nur Beobachter, sondern auch Teilneh-
mer der House- und Technoszene. Bereits Ende der 80er Jahre berichtet er in dem
Spex-Essay »Drei Tage« begeistert iiber seinen Acid-Konsum. Anfang der 90er Jahre
erstreckt sich die Euphorie noch auf weitere Techno-Bereiche. In dem Prosatext »As-
thetisches System« wird das Gliick eines ganzen Jahres an Orte wie Ibiza und DJ-Na-
men wie »Hell« gekniipft. »[K]onnte ja vielleicht mal einer schreiben, den geilen Re-
alreifier aus der Technowelt, heifit es in der Erzdhlung lakonisch: »Drogen, Sex, Mu-
sik; Party, Liebe, Plattenladen; Club, Klamotten, Internationalitdat. Miami, Frankfurt,
Miinchen, London, Ibiza, Berlin. Immer nur in den besten Hotels natiirlich, Grofiket-
ten, Holiday Inn und so, nur Suiten. Drogen ohne Ende, klar« (Goetz: Asthetisches
System, 386).

Ahnliches unternimmt Goetz in seinem Roman Rave (1998), freilich im Rahmen
seiner erzahlerischen Prinzipien (vgl. Rudolph 2008, 124ff.). Selbst wenn die oben
aufgezdhlten Themen und Orte vorkommen - sogar eine Drogenschmuggelge-
schichte wird in Rave angedeutet -, handelt es sich keinesfalls um einen populdren
Report oder um einen Roman. Stattdessen wird der Roman von den vertrauten
schriftstellerischen Operationen Goetz’ bestimmt, die ihm zwar eine Unmenge an
Feuilleton-Besprechungen und spdter auch Preise (etwa im Jahr 2000 der Wilhelm-
Raabe-Literaturpreis und 2015 der Biichner-Preis) eingebracht haben, keineswegs
aber den Ruf, sensationelle >Realreifier« zu verfassen.

Zu den Methoden Goetz’, die auch Rave prdgen, gehéren Bekundungen einer
Hochstimmung, die sich eben nicht aus spannend erzdhlten Handlungen ergibt, und
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viele iiberwiegend modernistisch- und manchmal pop-experimentell verfremdende,
anti-illusionistische Verfahren und Schreibweisen:

1.

Der Autor macht in der Erzdahlung darauf aufmerksam, dass er Teil der Erzahlung
ist, ohne sie als autobiographisch zu deklarieren oder zumindest implizit das Ver-
trauen der Leser/in auf den personlich beglaubigten Wirklichkeitsgehalt des Tex-
tes einzufordern oder zu stiitzen. So bleibt es bei Details, die fraglos dem Leben
des Autors zuzurechnen sind (etwa der Titel eines anderen Buches von Goetz),
die aber nicht auf die Richtigkeit der iibrigen Angaben schliefien lassen: »Im Feuil-
leton ist die Besprechung von - un, dos, tres - Ricky Martins Erzahlung >Dekon-
spiratione¢, wo es um Schirrmachers Selbstmord wegen seiner Stasi-Verstrickun-
gen geht. Die Besprechung bemangelt vor allem den sogenannten Angriff ad per-
sonam« (Goetz: Rave, 135).

. Es erfolgt ein Riickblick auf die zweite Hilfte der 1980er Jahre, der einige Uberein-

stimmungen mit Goetz’ damaliger Lebensphase - u. a. der Arbeit an Kontrolliert
- aufweist, teilweise in jenem schwarmerischen Tonfall, auf den man nicht nur in
seinen Schriften der 1980er Jahre regelmafig trifft: »In der Luft war nicht diese
Aufwiihlung, das Erdige, ziellos Sehnsuchtsvolle, das mich im Februar immer so
gliicklich macht, so verriickt« (ebd., 227). Diese Schwarmereien erstrecken sich
keineswegs blof} auf alte, erhabene literarische und mythologische Gegenstinde
wie den Charakter der Jahreszeiten, sondern auch auf Figuren, die man traditio-
nellerweise als trivial abwerten wiirde: »Ich sah auch in Boris Beckers groffem
Kampf, Erwachsener zu werden, die tollste Konsequenz der Gottlichkeit der Ju-
gend« (ebd., 222).

. Tatigkeiten, die sich nicht »groflen Namen« zuordnen lassen, werden ebenfalls

konsequent {iberhoht: Partyveranstalter, heifst es z. B., brduchten »ein mafloses
und nicht ermiidendes Interesse an Menschen« (ebd., 231). Auch Protagonisten,
die keine >Hip«Berufe ausiiben, bekommen Helden-Status zugeschrieben: Die
Verwandlung einer ausgehfreudigen »Jungsgang« in eine »Gruppe junger Man-
ner« konne man »nach Art und in der Stimmung grofler Mafia-Filme« erzahlen:
»Aufstieg und Fall. Der Niedergang des Hauses Corleone« (ebd., 223).

. In der Erzdhlung ergehen viele unbegriindete, mafilose Urteile, die nicht dazu die-

nen, eine Figur in ihrer Subjektivitdt aus- oder blof3zustellen bzw. einen Protago-
nisten zu charakterisieren, sondern als auktoriale Reflexionen einen hohen Status
einnehmen sollen: Die 1980er Jahre seien das »widerspriichlichste und poli-
tischste, das radikalste und reichste, das kriegloseste und schlief}lich sogar noch
in 1989 kulminierende Jahrzehnt der Jahrzehnte dieses verdammten Jahrhun-
derts« gewesen (ebd., 221).

. Und das wird immer wieder durch flapsige, umgangssprachliche Einschiibe kon-

terkariert: »Komischerweise; unnacherzdhlbar« (ebd., 220). »War das ein Strefd«
(ebd., 221).

. Die auktorialen Reflexionen mit ihren bedeutungsschweren Aussagen werden

versuchsweise dadurch in Frage gestellt, dass die Erzdhlverfahren, -perspektiven
und -instanzen wechseln.

. Der Verzicht auf eine geschlossene Handlung trdgt zur teilweisen Zerstreuung der

apodiktischen Sinnspriiche bei.

. Offentlichkeit wird wenigstens insofern hergestellt, als wichtige Popjournalisten

und andere potenzielle Multiplikatoren des Bandes bereits im Buch mit ihren Ei-
gennamen aufgerufen werden.
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9. Schliefflich wird der/die Leser/in in der Erzdhlung mit vielen Metareflexionen
versorgt (vgl. Schumacher 2003, 149ff.), mit Betrachtungen {iber die Erzdhlung
im Besonderen und Allgemeinen, iiber ihre Verfertigung und Rezeption: »Man
diirfte diese Texte nicht nur rein vom Sinn her nehmen, sondern miifite sich das
anders denken, ndmlich betend, durch das immer wieder wiederholte Ausspre-
chen der Worte mit dem Mund, sozusagen selbst miindlich Teil der Worte wer-
den« (ebd., 33).

Trotz dieser Ubereinstimmungen mit vielen anderen Prosatexten Goetz’ darf Rave in
wesentlich starkerem Mafie zur Popliteratur gezdhlt werden als etwa Irre und Kon-
trolliert. Die Anbindung an die Popmusikszene bleibt nicht nur eine Andeutung
des Titels. Dass Goetz mit bestimmten Auspragungen der Techno-Szene vertraut
und ein Fan und Bekannter einiger DJs wie DJ Hell, Sven Vadth und Westbam ist, hat
er in Essays und Interviews (versammelt im Band Celebration, 1999) sowie durch
Kollaborationen (mit Westbam die Doppel-CD Heute Morgen, 2001) selbst umfang-
reich dokumentiert.

Wie nicht anders von Goetz zu erwarten, steigert sich dieser Lebensvollzug zur
weltanschaulichen Verkldarung. Das Stiick »Sonic Empire« von Members of Mayday
feiert er in seinen journalistischen Beitrdgen nicht nur als »geile Platte« und »State of
the Art, ein neuer, erweiterter Techno-Begriff. Abschrei-Hohepunkt der besten Par-
tys, Soundtrack, der aus jedem Autoradio kommt«, sondern auch als wunderbaren
Augenblick, in dem man erkenne, dass »das Kollektiv geschmacks-technisch« nicht
immer irre, sondern man selbst mitunter »empfindet [...] wie alle«. Das seien »gliick-
liche Momente« fiir »die Demokratie« (Goetz: Hard Times, Big Fun, 233).

Am starksten und kontroversesten wurde in der Popdiskurs-Szene Goetz’ Begeis-
terung fiir die Menschenmasse der Berliner Loveparade diskutiert; sein Lob solcher
niemanden ausschlief3ender, unkritischer, sich im Erlebnis vollziehender Grofdveran-
staltungen stief} auf heftige Ablehnung (vgl. Kleiner 2003). Das »Gliick der Teilhabe
an einem aufierordentlichen Kollektivereignis« grenzt er namlich nicht nur im spezi-
ellen Fall der Loveparade - diese sei »Jubelhochamt, Kirche der Ununterschiedlich-
keit« (Goetz: Hard Times, Big Fun, 217) - von faschistischen Kollektivinszenierun-
gen und -erlebnissen ab, sondern grundsatzlich: »Nicht jubilierende BDM-Madchen
sind der Horror, sondern der einzelne Fascho-Opa« (ebd., 209f.).

Auf sichererem Boden befindet sich Goetz, als er bei einem Buch mit Westbam
das Projekt einer Verbindung von Pop und Underground skizziert und befiirwor-
tet. »Pop« bestimmt er in diesem Fall als das, was »immer narrativ und harmonisch«
sei (Goetz: Westbam, 122). Dagegen wird beispielhaft der musikalische Stil von Acid
House aus dem Jahr 1988 gesetzt, wenn auch hier bei der Abgrenzung gar nicht von
Pop, sondern von Hip-Hop und Rockmusik die Rede ist: »Kein Rock-Geschrei, kein
Rap-Teaching mehr: das pure Parlament der vielen Stimmen eines kollektiven
Gliicks: Monotonie und Einzelworte, Fetzen, Reste« (ebd.). Goetz gibt an, die frag-
mentierte Polyphonie als »Erlosung« empfunden zu haben, dennoch scheint es ihm
nun sinnvoll zu sein, beides zu wollen, »Pop« und Techno-»Nichtkohdrenz«: »Also
Tracks machen, die aus dem House- und Techno-Underground kommen, dort auch
noch funktionieren [...] und die doch zugleich einem unesoterischen Publikum so
zugdnglich wadren, dass sie sogar in die Charts gehen konnten« (ebd.).

In Rave, seinem Techno-Roman (auf dem Cover steht »Erzdhlung«), liefert Goetz
solch eine Synthese nicht (und erst recht keine »harmonisch-narrative« Pop-Version),
das Buch bleibt esoterisch. Fiir eine Leserschaft, die sich nicht aus Insidern zusam-
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mensetzt, ist es liber weite Strecken unzugdnglich. Und selbst Insider konnen die
fragmentierten Stellen und Hinweise schwerlich zu einem >Kollektivum« zusammen-
binden oder unter all dem einen >monotonen Groove« verspiiren, dafiir gibt es in
Rave zu viele Protagonisten - und dafiir fallen die auf fast jeder Seite durch Leerzei-
len voneinander abgesetzten Stellen in ihrer jeweiligen Komposition und Schreib-
weise zu unterschiedlich aus. An die Song-Form, wie an einigen Stellen des Stiickes
Jeff Koons (1998) - »the fuckers, the suckers, the dick and the pussy / the sex and the
flesh, the kiss and the ass« (62) -, gibt es in Rave keine Anndherung, nicht einmal zur
Techno-Rhythmik.

An seiner eigenen Definition gemessen, legt Goetz also weder ein Pop- noch ein
Pop/Techno-Werk vor. Gemafs einem anderen Pop-Begriff, der auch oder gerade das
Dinstinktionsbemiihen und die voraussetzungsreichen Stilpragungen kleinerer Sze-
nen einschlief’t, muss ein begrenztes Publikum jedoch keineswegs mit Pop unver-
einbar sein. Die Frage bleibt dann allerdings, ob Rave solche Charakteristika aufweist
oder ob Goetz’ Angaben zu den musikalischen Techno-Tracks - »Monotonie und Ein-
zelworte, Fetzen, Reste« - in der Literaturgattung nur auf die mittlerweile iiblichen
modern-experimentellen Verfahren hinauslaufen, die nichts spezifisch mit Pop zu
tun haben.

Tatsdchlich kommt Goetz diesmal der Titel »Popliterat« nicht vor allem deshalb zu,
weil er eben als Feuilletonist fiir die Popkultur-Zeitschrift Spex langere Zeit hervorge-
treten ist und spater als Techno-Anhdnger einzelne essayistische Beitrdge fiir die
Zeitgeist-Zeitschrift Tempo und das Zeit Magazin verfasst hat. In Pop-Hinsicht bietet
die Rave-Erzahlung sogar mehr als nur Erlduterungen zu Clubs und zur Praxis des
DJs, mehr als nur Namen und Anekdoten aus dem medialen Umfeld (TV-Video-
Sender Viva, Techno-Illustrierte Frontpage etc.) und auch mehr als auktoriale Refle-
xionen zu Masse, Medienkritik und Drogengebrauch - zusatzlich sind nun Wor-
ter, Dialoge und Genre-Adaptionen zu verzeichnen, die dem Techno- oder Massen-
kulturbereich entstammen oder auf ihn direkt verweisen.

Die >Fetzen« sind in Rave zwar nicht konsequent durch eine Erzdhlinstanz vermit-
telt - der Ich-Erzadhler verschwindet manchmal iber dutzende Seiten. Als biirgerli-
ches Subjekt mit familidrem Hintergrund und beruflicher Verantwortung wird er oh-
nehin nie greifbar; um ein individuelles Selbst, um die Ausbildung einer Personlich-
keit bemiiht er sich nicht -, aber besonders im ersten Kapitel bleibt es immerhin
nicht bei einer Ansammlung von losen Reflexionen, von Gedankensplittern. Neben
kiirzeren Erzdhlberichten gibt es dort einige Passagen direkter Rede, in denen im we-
nig diskursiven Modus der Techno-Party wenig Bedeutungsvolles zur Sprache
kommt: »Und wo kommst du her?< /> Aus Miinchen.< / >Ah, aus Miinchen! Da war
ich schon mal!« / »Wie geil«« (Goetz: Rave, 59f.). Das Geplaudere farbt hdufig auf
den Erzdhlbericht ab, der Sinnesreize kurz protokolliert: »Ein Joint ging rum, ich
schaute mich um. Ich horte was. Wirr bewegte den Kopf. Max redete mit einem gro-
flen dicken fremden Mann. Dark hatte eine Zigarettenschachtel in der Hand. Neue
Nachrichten von Bissen und Lichtern kamen herein« (ebd., 28).

An einigen Stellen wird zwar zum Ausdruck gebracht, dass das alles mit Worten
gar nicht zu fassen sei: »Eine Substantivkaskade, / die vom Abreiflen und der Ge-
schwindigkeit der Gedanken handelte, in Verbindung mit der Musik, dem Gefiihl der
Summe der Gegenaspekte, der Totale der Geistessicht im Moment dieser Gleichzei-
tigkeit und der Wohltat des Automatischen dieses Vorgangs in einem. / In diese Rich-
tung wiirde - / Eine Art Widerspruchsbalance, die ohne - / Und so weit gespannte —«
(ebd., 19). Dieses romantische Ungeniigen und andeutungsvolle, unsagbare
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Schweigen weicht aber zuverldssig einem gelasseneren Pop-Gestus, der sich mit
Slogans und Kiirzeln zufrieden gibt: »Und sie tanzten und sprangen wie wild he-
rum, und eine grofie, riesengrofle Stimme sagte: JENTER THE ARENA .« / Enter the
arena. / Ja, natiirlich, gerne, danke. / Vielen Dank. / Bin dabei. - Ich auch. - Ich
auch« (ebd., 22).

In einer ldngeren Sequenz orientiert sich Goetz sogar am Krimi-Genre. Es geht
um Gegenstande in einer omindsen roten Tasche, um Fahrten, internationale Orte,
Geldiibergabe, Drogen, benannt werden Flughdfen, Discos, Hotels — genau wie es in
»Asthetisches System« von einem Protagonisten fiir den Techno-Reifer« gefordert
wurde. Rave kommt dem erstaunlich nahe, so nahe es ein Stil vermag, der auf Reste,
punktuelle Reize, auf Reduktion von Narration und semantischer Fiille setzt, eben
auf das, was nicht nur in der Popmusik eine wichtige Moglichkeit der Pop-Sensibili-
tdt und -produktion ausmacht - Popliteratur in ihrer abstrakten Phase: »Schiitte geht
durch die unteren Hallen der Flughafenanlage. / Effekt des Neons. Die schlaffen Far-
ben. / Uberall Menschen, Tiiren, Zeichen, Abzweigungen. / Lichter, Reflexe« (ebd.,
1971.).

Weiterfiihrende Literatur

Einen guten Einstieg in die Sekundarliteratur erméglicht die Goetz gewidmete Ausgabe der Zeit-
schrift Text+Kritik (Arnold 2011).

5.4 | Thomas Meinecke

Der Autor, Musiker und DJ Thomas Meinecke (geb. 1955) hat sich selbst bei zahl-
reichen Anldssen explizit zu Begriffen wie >Pop« und >Popliteratur< gedufiert, und
auch sein Werk wurde ebenso hadufig von anderen in diesen Kontext gestellt. Meine-
ckes Verhdltnis zum Begriff >Pop« ist - im Gegensatz etwa zu einem Autor wie Chris-
tian Kracht, von dem spdater noch die Rede sein wird (s. Kap. 5.7) - auflerdem ein
ausdriicklich positives. Bei seinen eigenen Texten habe er »nie wirklich ein Problem
gehabt, Pop driiberzuschreiben« (Meinecke in Meinecke u. a. 2007, 369). Zusammen
mit Rainald Goetz und Andreas Neumeister zdhlt Meinecke in den spaten 1990er
Jahren zu den Autoren, die vom Suhrkamp-Verlag unter dem Banner >Pop< bewor-
ben werden (s. auch Kap. 5.3.2).

Im Zuge der gesteigerten medialen Aufmerksamkeit, die der Kategorie Poplitera-
tur im Zuge dessen zukommt, avanciert Meinecke in der 6ffentlichen Wahrnehmung
schnell zu einem Aushdngeschild fiir eine als formal komplex wahrgenommene Va-
riante von Popliteratur. Wenngleich er selbst sich gegen die Zuschreibung einer qua-
litativen Sonderstellung seines Werks oder gegen die Unterteilung in hochwertige«
und weniger hochwertige Popliteratur qua Verlagszugehorigkeit verwahrt (vgl. Mei-
necke u.a. 2007, 371), ist offensichtlich, dass Meinecke einen iiberaus »emphati-
schen Popbegriff« (Goer 2003, 180) vertritt, der sich weniger iiber inhaltliche als
iiber formale Merkmale bestimmt und eng mit dem Gedanken von Popliteratur als
Verweishandlung (s. Kap. 4.1) verbunden ist.

In diesem Sinne dominiert bei Meinecke ein Sprachzugriff, der nicht in erster Li-
nie auf Originalitdt im Sinne einer »genialischen« Neuschdpfung setzt, sondern sich
vielfach auf kursierendes Textmaterial, auf diskursive Vorlagen aller Art bezieht. Zu-
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gleich thematisiert Meinecke in seinen Biichern aber ein weitergehendes Programm,
das zum einen die diskursive Konstruiertheit und Bedingtheit allen Wissens in
den Mittelpunkt stellt, zum anderen die konkrete Wirkmdchtigkeit solcher Konstruk-
tionen in der kulturellen Wirklichkeit seziert. Der inhaltliche Eckpfeiler, an dem Mei-
necke dies ausrichtet, ist der »Nicht-Essentialismus von Gender, Ethnie, Nation«
(Dunker 2006, 109), der in allen seinen Romanen eine hervorgehobene Stellung ein-
nimmt.

Popkultur gilt Meinecke als prominenter (aber nicht exklusiver) Aushandlungsort
und performative Biihne einer kulturellen Hybriditdt, wie sie von postkolonialen
Theoretikern wie Homi Bhabha und anderen theoretisch diskutiert wurde. Aufgrund
des spezifischen Zusammendenkens von anti-essentialistischen Theoriediskursen
und popkulturellen Manifestationen und Inszenierungspraktiken wird Meinecke
deshalb hidufig als »avancierter Popliterat« (Ernst 2013, 227) gefiihrt. Pop begreift
Meinecke daher auch als »Verweisholle« (Meinecke in Meinecke u.a. 2007, 367).
Nicht um den >wahren Kern« einer Sache geht es, sondern um die Vielfalt moglicher
Beziige und Querverbindungen.

Inhaltlich realisiert Meinecke dies iiber verschiedene thematische »Knoten-
punkt[e]« (Breger 2003, 202), um die herum sich seine Romane gruppieren. In sei-
nem bekanntesten Roman Tomboy (1998) ist das der poststrukturalistische Gender-
Diskurs im Anschluss an die Theorien Judith Butlers, in Hellblau (2001) riickt die
Konstruktion ethnischer Identitdten und Differenzen in den Mittelpunkt. Im Nach-
folgeroman Musik (2004) geht es Meinecke um die subversiven Potentiale u. a. der
Disco-Kultur, ehe in Jungfrau (2008) schliefilich der Katholizismus das Rah-
menthema bildet. Dabei findet allerdings nicht nur das Werk des Theologen Hans
Urs von Balthasar und der Mystikerin Adrienne von Speyr Erwahnung, sondern es
werden auch zahlreiche Querverbindungen zur Romantik, zum amerikanischen Un-
derground-Kino und zum Jazz gezogen. Auch Meineckes bislang jiingster Roman
Lookalikes (2011) bleibt diesem Verfahren treu.

Schon an der Breite dieser Bezugnahmen ldsst sich ablesen, dass es in Meineckes
Texten seltener um einen handlungsorientierten Ereignisablauf geht (obschon sie in
den meisten Fdllen eine rudimentdr lineare Rahmenhandlung aufweisen), sondern
vorrangig um eine offene Textanordnung, die am Anfang und am Ende >ausfranst«
und zu Anschluss- oder Parallellektiiren einlddt. Meineckes Romane sind in diesem
Sinne haufig als Diskursromane apostrophiert worden, die sich in einem »virtuos un-
strukturierten System vom Theoremen, Konstrukten, Konzepten, Phdnomenen und
Gertlichten« (Mazenauer 2006, 389) bewegen. Im Mittelpunkt stehen die historische
und diskursive Komplexitat kultureller Kategorien und die damit verbundenen sozia-
len Praktiken, die in Meineckes Romanen ab Mitte der 1990er Jahre bewusst iiber-
komplex integriert und schliefflich unter dem Begriff >Popliteratur« diskutiert werden.

5.4.1 | Feuilletonistische Popdiskurs-Miniaturen
aus den 1980er Jahren

Schriftstellerisch aktiv ist Meinecke jedoch bereits deutlich friiher. Ahnlich wie Rai-
nald Goetz (s. Kap. 5.3) tritt auch Thomas Meinecke zundchst im Umfeld von Zeit-
schriften in Erscheinung und publiziert u. a. in der von ihm selbst mitgegriindeten
Zeitschrift Mode & Verzweiflung ab 1978 Einschdtzungen zu popkulturellen The-
men und Haltungen (s. Kap 2.1.6). Hervorstechend sind dabei Einstellungen, die
spdter unter der Bezeichnung >Gegengegenkultur« (vgl. Diederichsen 2001) zusam-
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mengefasst werden und deren Impetus Meinecke in einem summarischen Riickblick
auf seine frithen Texte (erschienen in dem gleichnamigen Sammelband Mode & Ver-
zweiflung) selbst folgendermafien beschreibt:

»Als flanierender Haufen hedonistischer Partisanen war es uns dann zundchst einmal darum
gegangen, die herrschende Innerlichkeit der sozialdemokratisch verdorbenen Siebziger in die
Flucht zu schlagen, um daraufhin diejenigen falschen Achtziger, welche sich irrtiimlich im
Schulterschluft mit uns wahnten, nicht minder erbarmungslos zu diskreditieren. Das Ja zur
modernen Welt erschien uns dabei voriibergehend als die denkbar grofite Moglichkeit zu poli-
tischer Dissidenz« (Meinecke: Vorwort, 8).

Aus diesem Grund fiihren Meinecke und seine Mitstreiter Anfang der 1980er Jahre
das »Kybernetische Verhaltensprinzip« (Meinecke: Neue Hinweise, 32) der flexiblen
Anpassung ein, das sie zugleich als »Prinzip der Permanenten Revolte« (ebd., 33)
ausgeben. Statt auf offen antikonsumistische, kritische Einstellungen st6ft man so
auf ein Ironie- und Kiinstlichkeitskalkiil, dessen vordergriindiges >Ja zur modernen
Welt« von einem nominell emanzipatorisch angeleiteten Gedanken getragen wird.

Um 1980 herum findet Meinecke sowohl im musikalischen wie auch im publizis-
tischen Bereich geeignete Voraussetzungen, um diese Vorlieben artikuliert zu sehen
bzw. selbst zu artikulieren. »Dem modernden Traum von der Subversion [...] begeg-
nete man mit der lustbetonten Praxis absolut nicht beliebiger, sondern sorgfiltig ky-
bernetisch abgeleiteter, vor allem taktischer Stiliibungen, deren Spielwiese einige
Zeitschriften [...], aber auch jene zahlreich aus dem Boden spriefenden neuen
Bands abgaben« (Meinecke: Das waren die achtziger Jahre, 117), reslimiert Meinecke
im Jahr 1986 das Klima zu Beginn des Jahrzehnts, und auch Diedrich Diederichsen
halt in seinem erstmals 1985 erschienenen Poptheorie-Klassiker Sexbeat euphorisch
fest: »1982 war ein rundum gutes Jahr«. Diederichsen gibt den Grund seiner Begeis-
terung auch gleich mit an:

»Das Projekt, durch Historisierung und Relativierung aller Musikelemente eine neue Pop-
Musik-Art auf die Beine zu stellen, zeitigte in Form von ABC u. a. seine schonsten Erfolge.
Niemand glaubte mehr an den natiirlichen Ausdruck. Alle Elemente waren referentiell, bezo-
gen sich auf die Historie der Pop-Kultur, nichts war mehr unschuldig, alles {iberspitzt bewusst,
intellektuell, campy und trotzdem schon und beriickend« (Diederichsen: Sexbeat, 41; Her-
vorh. im Original).

Auch Meinecke zeigt sich stark beeinflusst von dieser dsthetischen Maxime und der
»Devise der Kiinstlichkeit« (Meinecke: Das waren die achtziger Jahre, 118), wie sie
eine Band wie Roxy Music bereits mit ihrem 1972 erschienenen Debiitalbum ausge-
geben habe. Fiir Meinecke markiert schon diese Veroffentlichung den vorgezogenen
Beginn einer >historistischen« Asthetik, wie sie in den frithen 1980er Jahren im pop-
musikalischen Bereich vermehrt zur Bliite kommt. In den Zirkeln rund um Zeit-
schriften wie Sounds, Elaste, Spex und Mode & Verzweiflung, die Journalisten, Bil-
dende Kiinstler und Musiker vereinen, findet diese Asthetik begeisterte Aufnahme
(vgl. dazu schon Winkels 1988a). Im Jahr 1986 allerdings zieht Meinecke seine zu-
vor euphorisch geduferten Thesen (dhnlich wie im Kontext von Sexbeat auch Diede-
richsen) bereits in Zweifel. Schon kurz nach seinem Aufkommen namlich sei das
»intelligente Spiel mit Stilen« zum »Volkssport« geworden (Meinecke: Das waren die
achtziger Jahre, 118).

Festhalten kann man daher, dass Meinecke zusammen mit einigen anderen Auto-
rinnen und Autoren in den 1980er Jahren sowohl den Aufschwung als auch den ver-
meintlichen Fall eines kurzzeitig die intellektuelle Popdiskurs-Szene beherrschenden
Denkens feuilletonistisch orchestriert, ohne aber im engeren Sinne bereits literari-
sche Texte vorzulegen, die ein Jahrzehnt spdter unter dem Titel >Popliteratur« fiir
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Aufmerksamkeit sorgen. Die publizistische Szenerie der 1980er Jahre kann aller-
dings sehr wohl als gedankliche Entstehungsvoraussetzung und loser situativer Zu-
sammenschluss gleichwohl heterogener, spdter als >Popliteraten< bekannt geworde-
ner Autor/innen mit journalistischem Hintergrund gelten.

5.4.2 | »Inhalt lenkt ab«: Prosaverfahren und Autorpoetik

Wahrend sich Meinecke in seinen Texten aus den 1980er Jahren - hier sehr dhnlich
wie Diederichsen - vornehmlich als historistischer Interpret des Zeitgeists und pop-
intellektueller Diskursstifter ausgibt (vgl. Jaumann 2011), verlagert sich der Fokus in
seinen ab Mitte der 1990er Jahre publizierten Romanen deutlich in Richtung einer li-
terarisch performierten >Diskurs-Archdologie«. Ausgangspunkt der vorgelegten
Texte ist weniger die - wie auch immer fliichtig--kybernetisch« gedachte - Propagie-
rung einer gerade aktuellen Verhaltensmaxime als vielmehr die unabldssige Hinter-
fragung und Verkomplizierung von Sachverhalten. An die Stelle der Selbstverortung
in der Geschichte subkulturell-bohemischer Verweigerungsgesten tritt so die kom-
plexe Auffacherung kultureller Kategorien, die damit in hochstem Mafie als diskur-
sive Gegenstande adressiert werden, d. h. als Gegenstdnde, deren Existenz und Zu-
schnitt nicht als gegeben vorausgesetzt wird, sondern die in spezifischen Zuschrei-
bungsakten erst als solche konstituiert werden. Vermeintlich -homogene« oder >na-
tiirlichec Ordnungen und Begriffe werden von Meinecke radikal hinterfragt,
»Identitdten« (seien sie nationaler, geschlechtlicher oder ethnischer Art) aufgelost.
Die Vielfalt von Einfliissen und ihr Zusammenspiel werden von Meinecke in seinen
Texten als solche thematisiert (vgl. Feiereisen 2008; Geier 2008).

Meineckes Texte lesen sich daher dezidiert als Spurensuchen, die das scheinbar
»Natiirliche, >Identische« oder »Authentische« seiner Selbstverstandlichkeit oder Ein-
deutigkeit entkleiden und auf seine Zusammensetzung aus unterschiedlichen Teilen
verweisen. Nicht zuféllig stehen dabei oftmals transatlantische Bewegungen im Mit-
telpunkt, wie etwa in Meineckes Debiitroman The Church of John F. Kennedy (1996),
in dem sich der Protagonist Wenzel Assmann auf die Spuren deutscher Auswanderer
im Stiden der USA begibt.

Hier zeigt sich ein erstes Mal Meineckes nun im engeren Sinne popliterarische Ar-
beitsweise am Prosabeispiel: Uber eine zumeist recht lose angelegte narrative Rah-
mung - hier der >Roadtrip« Assmanns durch den >melting pot< USA - nimmt man als
Leser/in Teil an ausgreifenden Recherchen und Quellen-Referaten der jeweiligen Fi-
guren, deren Nachforschungen und Einlassungen sich schnell zu einem schwer
iiberschaubaren Netzwerk an Beziigen und Verweisen verdsteln. »Jedenfalls nahm
die deutsche Bevdlkerung nach den fiinfziger Jahren recht deutlich wieder ab« (Mei-
necke: The Church of John F. Kennedy, 7), lautet der charakteristisch unmittelbare
Einstieg, woraufhin man aber sogleich {iber das vor Assmann liegende »Blatterwerk«
(ebd.) informiert wird, aus dem er diese Angaben bezieht.

Die Bezugnahme auf vorliegende Quellen und Informationen wird somit von
vornherein offengelegt und im Lauf der Erzahlung auch immer wieder thematisiert:
»Seit 1982 waren es ganz besonders Listen und Tabellen gewesen, die sowohl den
Verstand als auch die Phantasie des Nordbadeners Assmann befliigelt hatten« (ebd.,
148), heifit es spdter. Das kann durchaus programmatisch gelesen werden, weist
doch auch Meinecke als Autor unter Rekurs auf eine spezifische Tradition des Zitats
jegliche schopferische >Eingebung« von sich und ldsst sich mafigeblich anregen
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durch die Lektiire »[s]chone[r] Theorie« (Meinecke: Handlung lenkt ab, o.S.). Nur
sporadisch mischen sich daher traditionell erzdhlende Passagen in die Schilderung,
nahezu vollstdndig ausgespart werden ausschmiickende Attribute zur Charakterisie-
rung von Figuren oder Umgebung.

Selbst wenn sich einmal ein Natureindruck andeutet - etwa wenn Assmann das
»herbstliche Blatterwerk« (Meinecke: The Church of John F. Kennedy, 154) notiert,
das ihm bei einem Besuch in Richmond, Virginia vor die Fiifle weht -, nutzt Meine-
cke oft die Chance, homonymisch einen Bezug zum Diskurs herzustellen. Die Er-
wdhnung der Herbstlaubs vor den Toren eines Friedhofs namlich fiihrt ihn sogleich
wieder in das »Bldtterwerk«< des beschriebenen Papiers: So weifs Assmann zu berich-
ten, dass auf besagtem Friedhof »nicht weniger als achtzehntausend konfdderierte
Soldaten begraben liegen« (ebd.). Der historische Hintergrund des bereisten Ortes
liegt so einerseits konkret vor ihm, andererseits mischen sich in die aktuelle Wahr-
nehmung aber zugleich Diskursspuren aus Vergangenheit und Gegenwart - etwa
wenn Assmann dariiber informiert, dass Richmond »wdhrend des Sezessionskrieges
Hauptstadt der Stidstaaten war« (ebd.), heute dagegen »von der Rezession besonders
stark getroffen« (ebd., 155) zu sein scheine.

All dies wird zudem ausgewiesen als Teil eines laufenden Schreibprojekts, dessen
Entstehung die Leser/innen in Form des vorliegenden Textes praktisch mitverfolgen
konnen:

»Wenzel Assmann legte den Kuli beiseite; abgesehen davon, daf} des Chevys Lenkrad eine du-
Rerst unbequeme Schreibunterlage bildete, bezweifelte er, ob eine derartige Eréffnung iiber-
haupt angemessen war, die feierabendlichen Leser eines grofien deutschen Herrenmodemaga-
zins auf einen Essay tiber die noch immer schwelende Nord-Siid-Problematik der heutigen USA
einzustimmen. [...] Der Deutsche warf seinen Wagen an, schmif} das Schreibzeug ins Hand-
schuhfach [...], und beschlof, zu jenem schdbigen Motel am Jefferson Davis Highway zurtick-
zufahren, Jefferson Davis, Prasident der Siidstaaten-Konfdderation von 1861 bis 1865, das seit
einigen Wochen zum Ausgangspunkt seiner taglichen Recherchen geworden war« (ebd.).

Von ihrem Grundcharakter her ist diese Herangehensweise verallgemeinerbar fiir
Meineckes gesamtes Werk: Angeordnet in durch Leerzeilen getrennte Absdtze, die
kaum je ldnger als eine Seite sind, bewegt man sich als Leser/in durch eine sorgsam
rhythmisierte Textstruktur, bei der (knappere) narrative Passagen und mehr oder
minder umfangreiches Textreferat einander abwechseln. »Die Handlung, die Meine-
cke ohne grofie emotionale Anteilnahme erzdhlt, dient primar als Klammer fiir das
disparate Material« (Mazenauer 2006, 385), wurde dieses Vorgehen recht treffend
kommentiert, und in der Tat wird von nahezu allen Rezipienten die Tatsache hervor-
gehoben, dass Meineckes Romanfiguren kaum zu Charakteren aus Fleisch und
Blut gerinnen, sondern im Gegenteil oftmals als reine Sprachfunktionen, als Aussa-
getrager der dargestellten diskursiven Zusammenhdnge auftreten.

5.4.2.1 | Tomboy

Ein treffendes Beispiel dafiir findet sich in Tomboy, Meineckes zweitem und wohl be-
kanntestem Roman aus dem Jahr 1998, der strukturell dhnlich wie sein Vorgdnger
verfdhrt, die Technik aber gewissermaflen weiter radikalisiert. Zum Thema wird
diesmal der akademische Gender-Diskurs, dessen Komplexitdtsgrad der Text nicht
versucht zu durchbrechen, sondern in einer Art von Theoriepastiche (vgl. Bafiler
2002, 135f.; Dunker 2006) in den Text iibertrdgt und literarisiert. Entsprechend steigt
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auch der Abstraktionsgrad der im Buch gefiihrten Diskussionen zwischen den Figu-
ren, wenn etwa die Rede auf »Willie Ninja, eine bdrtige Tunte, prominenter Voguing-
Tanzer« kommt, der angehende Models darin unterrichtet, »wie Frauen zu gehen«:

»Noch einmal ganz genau, Vivian: Ein Mann bringt einer Frau bei, wie sie zu gehen hat, und
sie wiederum reproduziert diesen Gang, damit ihn abermals ein Mann, in unserem Falle Ve-
nus Xtravaganza, einer der zahllosen Female Impersonators auf Harlems House-Bdllen, imitie-
ren kann. Dieser verkorpert damit eines anderen Mannes Idee davon, wie eine Frau sich be-
wegt und, Vivian, letzten Endes, was eine Frau ist. Irgendwann erkennen wir eine Frau nur
noch daran, daf sie hereingestockelt kommt wie ein Transvestit, ereiferte sich die Doktoran-
din. Nun frage ich dich: Bedeutet dies ein konstruktivistisches oder dekonstruktivistisches
Perpetuum Mobile?« (Meinecke: Tomboy, 56f.).

Meinecke etabliert damit eine Form des Schreibens, in der »Philosopheme nicht dis-
kursiv erortert, sondern performativ ausgefiihrt« (Dunker 2006, 105) werden - und
zeigt das etwa daran, dass die in Tomboy behandelten Gender-Thesen performativ in
die verbliebene Resthandlung umgesetzt werden (etwa als bestdndig interrogativer
Gestus) und die Figuren-Korper im wahrsten Sinne des Wortes zu unendlich ver-
zweigten Sprachflichen werden. Angesichts der nie an ein Ende gelangenden Dis-
kussionen iiber die Theoreme von Butler, Lacan und anderen findet sich zugleich
manch selbstironischer Kommentar der Figuren im Buch: »Schwierig, schwierig, lan-
geres Schweigen, Mann oh Mann« (Meinecke: Tomboy, 152).

Zwar spielen sich durchaus einige der so gefiihrten Diskussionen in Club-Situati-
onen ab, doch auch das abendliche Tanzvergniigen bleibt bei Meinecke stets an die
diskursive Ebene riickgebunden, setzt sich die Assoziationskette doch unmittelbar
nach Wiirdigung der »schone[n] Kreuzblende« (ebd.) des DJs unermiidlich fort, ja
konnte der Text selbst als Versuch einer musikalisch angeregten >Uberblendung:
von Zusammenhadngen gelten:

»Irre Bluse {ibrigens, die Angela da tragt, bemerkte Vivian und nippte an ihrer Cola. Das sei,
um Gottes Willen, keine Bluse, wufite die andere zu erwidern, sondern ein Body. Angela hat
sich diesen Body, wie seltsam Frauke dieses Wort betonte und gleich wiederholte: diesen
Body, auf unserer vorehelichen Hochzeitsreise in Verona zugelegt. The Two Gentlemen of Ve-
rona, assoziierte die Soldatentochter William Shakespeare und seine adoleszenten Female Im-
personators, die sich, als Mddchen auf der Bithne, immer wieder auch, dem jeweiligen Stiick
gemdf, als Knaben nicht entlarven mufiten, sondern gleichsam doppelt und dreifach verklei-
den durften [...]« (ebd.).

Fiir Meineckes Texte sind daher nicht popkulturelle Szenen, Settings oder Hand-
lungsabldufe bestimmend, viel starker richten sie sich an Lese- und Schreibvorgan-
gen aus, liber die sich die je aktuellen Themen entfalten lassen: »Der Diskurs ist die
Musik, und nicht umgekehrt« (Bafiler 2002, 135). Folgerichtig ldsst Meinecke seine
Figuren dann auch hadufig Seminararbeiten, Artikel oder gleich ganze Biicher zum je-
weiligen Thema schreiben, woriiber sich eine binnenerzahlerische Legitimation fiir
die teils extensive Wiedergabe verschiedenster Quellen ergibt. Nicht selten folgt
man als Leser/in den Figuren deshalb bei dem Versuch, »ihre kaum tiberschaubaren
Materialsammlungen zu erschliefen« (Greif 2011, 71). In Tomboy ist es eine entste-
hende Magisterarbeit, die Anlass fiir die Erorterung des gendertheoretischen Materi-
als liefert, im Fall von Jungfrau, einem weiteren Roman Meineckes aus dem Jahr
2008, ist von einer »laufenden theaterwissenschaftlichen Untersuchung« (Meinecke:
Jungfrau, 10) die Rede, deren Entstehung sich gleichermafen der intensiven Lektiire
von Quellenmaterial verdankt: »Jeannine Waterstradt auf ihrer Bettkante, unter der
Leselampe, iiber ihren Biichern« (ebd., 9).
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5.4.2.2 | Aspekte der Autorpoetik:
Lektiire, Sample, Subjekt- und Autorbegriff

Diese Lesevorgdnge finden sich nicht nur im Text im Rahmen der Figurenrede oder
des Erzahlerkommentars offengelegt, sie lassen sich zugleich auf Meineckes Produk-
tionsweise als Autor iibertragen, iiber die er bereitwillig Auskunft gibt: »Im Text
herrscht immer das Datum, das auch aktuell das Datum war, an dem Tag, als ich den
Text geschrieben habe« (Meinecke in Meinecke u. a. 2007, 383), beschreibt Meinecke
den eigenen Arbeitsprozess, im Rahmen dessen Lektiiren das zentrale Element bil-
den: »Bei mir ist es ja so, dass das Lesen nicht nur das Thema, sondern auch die
Struktur meines eigenen Schreibens vorgibt« (ebd., 379). Diese Struktur liefe sich
wohl am besten damit beschreiben, dass »[e]inzelne Stichworte oder Paraphrasen
aus Lektiiren aus Theorietexten ebenso wie aus Musik- oder Modezeitschriften [...]
assoziative Verweisketten in Gang [setzen]« (Geier 2008, 131), entlang derer sich
sukzessive der Text generiert, lose zusammengehalten durch das vorgegebene
Oberthema.

Dabei geht es Meinecke weniger um eine definitive, abschlieffende Erorterung als
um das »unerreichbare Ideal eines momentanen Festhaltens« und um den »schonen
Widerspruch eines sozusagen asymptotischen Fixierens, das die geliebte Unzuldang-
lichkeit der Sprache konstruktiv macht« (Meinecke: Ich als Text, 17). Eine solche
»Jetzt-versessene Literatur, nennen wir sie mal, fiir fiinfzehn Minuten, Pop-Litera-
tur« (ebd., 171.), grenzt Meinecke dagegen deutlich von der »Erinnerungsarbeit her-
kémmlicher Erzahlliteratur« (ebd., 18) ab: »Wenn schon erinnern, dann vergegen-
wadrtigen« (ebd.), stellt Meinecke kategorisch fest, ehe er hinzufiigt: »Dabei verge-
genwartigt Pop durchaus real Vergangenes: Im Zitat. Im Sample« (ebd., 19).

Ausschlaggebend fiir das Entstehen des Textes sind also Lektiireprozesse, »die das,
was aktuell anfllt, aufnehmen und weiterprozessieren« (Schumacher 2003, 17). Die
Tagesaktualitdt des Materials spielt dabei nur eine untergeordnete Rolle, wichtiger er-
scheint eine >Aktualisierung« des jeweiligen Materials im Augenblick seiner Nen-
nung im Text. Meineckes Texte bekommen dariiber eine deutlich performative Struk-
tur, deren Gegenwartseindruck sich nicht an der inhaltlichen Aktualitdt des Genann-
ten bemisst, sondern aus den mit abgebildeten Lese- und Schreibvorgdngen ergibt. In
diesem Rahmen kommt es bei Meinecke gleichzeitig zu einer weitgehenden Suspen-
dierung von Handlungsabldufen, wie er selbst auch immer wieder betont:

»Handlung in der Literatur dient der Ablenkung vom Text, von seinem Gehalt, auch seiner
Funktion. Handlung erzahlt nicht vom Narrativen des Textes, sondern sie gaukelt der Leserin
(beziehungsweise dem einen oder anderen iibriggebliebenen Leser) vor, dass hier etwas pas-
siert. Dass nicht von Sprache und ihrer Konstruiertheit die Rede ist, was ja eigentlich das Tolle
an Texten ist (dessen Aquivalent besonders die Musik in ihrer sozusagen konkreten Abstrakt-
heit super zu leisten vermag). [...] Darum schdtze ich Musik so viel mehr als Literatur. (Und
mag logischerweise seit einigen Jahren in der Musik auch den Track tendenziell lieber als den
Song.) [...] Ich will keine Romane lesen, in denen Yellow Cabs iiber dampfenden Gullis vor-
fahren, damit sich aus ihnen schlanke Frauenbeine schélen [...], nur um einen Luftzug zu er-
zeugen, der sich narrative Spannung nennt, in Wirklichkeit aber den Pesthauch sogenannter
Fiktion verbreitet. Ich will iiberhaupt keine Fiktion. Ich will null Ausgedachtes« (Meinecke:
Handlung lenkt ab, o.S.).

Meineckes Alternative ist bereits mehrfach hervorgetreten: Statt fiktionaler Handlun-
gen und dem »Gehiistel der Geschichtenerzdhler« (ebd.) favorisiert er »[s]chone
Theorie« (ebd.), die ihm als Material fiir durchaus umfangreiche Textanordnungen
dient.
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In Kommentaren zu Meineckes Produktionsasthetik st6f3t man auf eine Metapher
besonders haufig: die des Samplings (vgl. nur Breger 2003, 200; Winkels 2005; Dun-
ker 2006, 107f£.; Geier 2008, 131; Greif 2011, 71f.). Meineckes Textverfahren, so ldsst
sich der Tenor dieser Hinweise zusammenfassen, sei gekennzeichnet durch eine
Technik, wie sie in der (vorrangig elektronischen) Musik in Form des Samples auf-
tritt, namlich durch den Einsatz und die Kombination vorgefertigter Versatzstiicke
im Rahmen eines Tracks. Dieser Rede wird von Meinecke, der selbst langjahrig als DJ
aktiv ist, durchaus Vorschub geleistet, konstatiert er doch in Interviews mitunter
selbst eine »strukturelle Ahnlichkeit« zwischen seinem Schreiben und dem Platten-
auflegen:

»Man nimmt sozusagen einen Pool an Tontrdgern mit, ist sich aber am Anfang noch nicht be-
wufdt, in welcher Reihenfolge die dann zum Einsatz kommen werden, weif} aber, dass die sich
zueinander irgendwie verhalten, und legt mit einem Mischpult und zwei Plattenspielern los.
Unten heraus kommt dann die Summe. Das Schone ist daran oft, dass nicht ganz klar ist, was
man da eigentlich gerade hort, dass man da vermischen kann, dass man sozusagen zitieren
kann - so ist es jedenfalls auch bei meinem Schreiben - ohne An- und Abfiihrungsstriche
quasi, Dinge {iberblenden, gleichzeitig laufen lassen kann« (Meinecke in Lenz/Piitz 2000,
0.S.; vgl. dazu auch Meinecke: Ich als Text, 23).

Wenngleich angemerkt worden ist, dass Meinecke bei seiner Zusammenstellung ein-
zelner Zitate »kaum phonetischen Merkmalen der Textoberfldche« (Picandet 2011 a,
138) folgt, wie man es bei einem enger verstandenen Begriff einer Ubertragung von
DJ-Techniken auf die Literatur - etwa bei einem Autor wie Andreas Neumeister (s.
Kap. 5.10) - umgesetzt findet, entbehrt Meineckes Umschreibung doch nicht einer ge-
wissen Triftigkeit. Diese Triftigkeit ergibt sich vielleicht weniger aus der formalen De-
tailanalyse des Textmaterials als aus programmatischen Uberlegungen, die Meine-
cke seinem Schreiben zugrunde legt. Hier zeigen sich schliefllich die Nachwirkungen
von Meineckes eigener - und von ihm vielfach diskursivierten - Pop-Sozialisation,
wenn er unter Verweis darauf, dass er »so ein Pop-Sommer-1982-Typ« sei, angibt,

»dass das Zitat in dem, was ich mache, eine ganz grofie Rolle spielt. Ich habe ein grofies Miss-
trauen gegeniiber der Eingebung und dem Genie, an das ich eh nicht glauben méchte, ver-
fahre selbst lieber mit Versatzstiicken, Zitaten, mit - und jetzt werde ich wieder modisch -
Samples. Das alles ist bei meinem Schreiben dhnlich wie beim Plattenauflegen, nur ist da kein
Plattenkoffer, sondern ein Biicherregal, Kisten mit Biichern oder Biichertiirme auf dem Fuf3bo-
den, neben mir oder auf dem Tisch, und da ziehe ich mir das so raus, wie es mir passt, in ei-
ner bestimmten Reihenfolge, die schon auch intuitiv ablduft« (Meinecke in Lenz/Piitz 2000,
0.S.).

Ein solches Vorgehen steht fiir Meinecke in klarer Pop-Tradition, zumal er betont, er
wolle »definitiv etwas ganz anderes erzdhlen als ein Rocker« (Meinecke: Ich als
Text, 24). Mit der Rock-Tradition verbindet Meinecke all die »narrativen Ablenkungs-
manover, die er in seinen eigenen Texten vermeiden will: »Handlung, Spannungs-
bogen und Klimax« (ebd.). Stattdessen versucht Meinecke in seinen Texten herzu-
stellen, »was ich in Techno wiederfinde, eine so differenziert wie mdglich modulierte
Strecke Text« (ebd.). Eine narrative Hinflihrung oder Abrundung lehnt er folglich ab:
»Bei mir geht so ein Text in derselben Lautstdrke los wie er aufhort, der wird nicht
langsam eingeblendet und wieder ausgeblendet, es gibt eben auch nicht dieses
Freak-Out-Klimax-Moment« (Meinecke in Lenz/Piitz 2000, o0.S.). Dieser Techno-
und der sich daraus ableitende Textbegriff unterscheidet sich demnach auch deutlich
von demjenigen von Rainald Goetz, der auch im Falle der Techno-Rezeption Ekstase
und momenthafte Euphorie zuldsst und stellenweise in seinen Texten umzusetzen
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versucht (s. Kap. 5.3.3). Meinecke dagegen arbeitet duflerst selten mit fragmentierter
Rede, dem Protokoll von Sinnesreizen oder gar sprachloser Begeisterung, sondern
schafft durch seine Textanordnung einen eher ruhigen, gleichmafigen Effekt.

Diese Feststellung kann nicht nur fiir einzelne Texte Meineckes Gililtigkeit bean-
spruchen, sie gilt auch werkiibergreifend. Verschiedentlich konstatierte »Modulatio-
nen<im Duktus - etwa vom eher interrogativ-miindlichen Stil in Tomboy zum schrift-
sprachlichen, da innerdiegetisch auf E-Mail-Konversationen fufienden Ton im Nach-
folgeroman Hellblau (2001) - sind im Gesamtbild daher vergleichsweise nachrangig.
Im Grunde lesen Meineckes Romane sich wie ein einziger langer Text, der unter je
»neuem Sammelbegriff und aus neu justierter Perspektive fort[geschrieben]« (Maze-
nauer 2006, 390) wird. Unter der von Meinecke ausgegebenen Direktive eines textu-
ellen, diskursiven Universums erscheint das nicht nur konsequent, sondern es ist
auch ausdriicklich angestrebter Effekt: »Ich versuche ja im Grunde genommen im-
mer dasselbe Buch nur immer ein bisschen besser zu schreiben« (Meinecke in Rii-
denauer 2001).

Dass Meinecke letztendlich eben doch ein Buch schreibt, weist auf die bereits er-
wdhnte Ungenauigkeit der Sampling-Metapher hin; letztlich bleibt der Umgang mit
vorgefundenem Material auch in Meineckes Fall eine »spezifische Spielart von Inter-
textualitdt«, die dann aus dem »avantgardistische[n] Chic des Pop-Vokabulars [...]
kulturelles Kapital« zu schopfen versteht (Birnstiel 2012, 105; zu Meineckes Zitatver-
fahren vgl. ausfiihrlich auch Picandet 2011 b, 241-307). Der Meineckes Texten haufig
zugeschriebene »Sound« (Winkels 2005, 126 u. 136) zeigt zugleich den Erfolg dieser
Strategie an. Sieht man von derartigen Begrifflichkeiten ab, scheint allerdings beach-
tenswert, dass Meineckes »Vertextungsarbeit« (Geier 2008, 131) sich nicht in einem
reinen Spiel mit den Vorlagen erschopft, sondern durchaus mit einer kritischen Ab-
sicht und vor dem Hintergrund eines weitergehenden Programms gewahlt ist. In der
»[i]ntertextuelle[n] Verdichtung theoretischer Impulse aus den theoretischen Post-
Diskursen« (Birnstiel 2012, 105) ndmlich liege durchaus ein »kritisch-philoso-
phische[s] Potential« (ebd., 99), das dem durch eine poststrukturalistische Theoreti-
kerin wie Julia Kristeva geprdgten Intertextualitdtsbegriff bereits eingeschrieben sei.
Ein so verstandener Intertextualitdtsbegriff verweise nicht nur auf die Entstehung
von Texten aus anderen Texten und ihre gegenseitige Verflechtung, sondern er unter-
laufe gleichzeitig »qua Dekonstruktion des Autors als schopferischer Instanz zent-
rale moderne Konzepte von Ich, Subjekt, Person und Identitadt« (ebd.).

Hier treffen sich schlieflich Thema und Schreibverfahren von Meinecke: Ahnlich
wie in Meineckes Romanen inhaltlich immer wieder die Nicht-Festgelegtheit kultu-
reller Kategorien thematisiert wird, unterstiitzt auch die Gegeneinanderstellung und
fortlaufende (mal mehr, mal weniger leicht erkennbare) Anordnung zitierter Passa-
gen das Ansinnen, eine einzelne Stimme in ein Geflecht aus vielen Stimmen aufzul6-
sen. In diesem Zusammenhang wendet Meinecke sich zundchst deutlich ab von der
»untoten essentialistischen Chimdre namens Autonomes Subjekt« (Meinecke: Ich
als Text, 21), um daraufhin aber auch die souverdne Autorfunktion mit in Frage zu
stellen. Mit Blick auf seine eigene Autorschaft gibt er schlief}lich an, dass er seine
Texte nicht als Autor, sondern als Leser schreiben wolle. Dabei gehe es ihm darum,

»[d]en Prozef} meines Lesens schriftlich wiederzugeben. Gefundenes Material, das ich nicht
einmal richtig verstanden haben muf, iiber das ich eben nicht Herr und Meister bin, durch
mich hindurchfliefen zu lassen. [...] Das Buch sozusagen mich schreiben zu lassen. Es auch
mal kliiger als den Verfasser sein zu lassen. Den Autor, das vermeintliche Subjekt, zum Objekt
werden zu lassen. Ich als Text« (ebd., 23).
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Im Lauf der Romane fiihrt das immer wieder zu selbstreflexiv-ironischen Bemerkun-
gen der Figuren angesichts der Uniibersichtlichkeit ihrer »Forschungsvorhabenc:
»Vertrackt« (Meinecke: Hellblau, 168) lautet der lakonische Kommentar von einer
der Erzdhlerstimmen in Hellblau, und schon zuvor wundert sich die Figur Yolanda
augenzwinkernd »iiber Tillmanns Zuversicht, daf® uns ein deutscher Verlag das
ganze Konvolut abkaufen wird« (ebd., 31). Auf dhnliche Wendungen st6f3t man spa-
ter auch in Jungfrau: »Ich verstehe iiberhaupt nichts, sagte Lothar« (Meinecke: Jung-
frau, 11).

5.4.2.3 | Hellblau

Konsequent angewendet finden sich all diese Verfahren auch in Meineckes weiteren
Romanen nach Tomboy. So trifft man in Hellblau (2001) wieder auf ausgreifende Ma-
terialsammlungen, diesmal allerdings mit der graduell verdnderten Ausgangssitua-
tion von drei Erzahlinstanzen (Cordula, Tillmann und Yolanda), die an unterschied-
lichen Buchprojekten arbeiten und schriftlich miteinander korrespondieren. Das In-
ternet bildet nicht nur das mittlerweile bevorzugte Recherchemedium, es dient zu-
gleich als Kommunikationsinstrument der Figuren untereinander, wobei - hier
macht sich Meineckes Einlassung eines >Zitierens ohne An- und Abfiihrungsstriche«
spiirbar - nicht immer ganz klar ist, wem letztlich welche Aussage zuzuschreiben
ist.

Im Fokus der Erzahlung stehen diesmal ethnische Konstruktionen, und im Sinne
von Meineckes bewdhrtem Ansatz entwirft auch Hellblau im »Zusammenschnitt von
Theorie, Musik und Literatur, aber auch faktizitdtsorientierten Texten (Zeitungsarti-
keln, soziologischen Studien etc.) [...] eine Welt der unendlichen Beziige, in der Hy-
briditat zur unhintergehbaren Seinsweise alles Notierbaren geworden ist« (Breger
2003, 200). Die Geschichte dieser Hybriditdt aber ist wenig schmeichelhaft, und so
liest sich Hellblau auch als »Archiv von Ausschliefungs- und Hierarchisierungsprak-
tiken« (ebd., 201), die Meinecke in Form von Ausschnitten zu Gegenwart und Ge-
schichte der fokussierten transatlantischen Beziehungen in den Text einflieflen
lisst. »Wir reden iiber den unfreiwilligen Seeweg nach Amerika. Uber Meeresstro-
mungen als nautische Einbahnstraften. Die Kolonie der Anfang des sechzehnten
Jahrhunderts in Ecuador gestrandeten Afrikaner. Vermilion hat noch nie von der
stolzen Flotte des Mandingo-Konigs Abukabari II. gehort« (Meinecke: Hellblau, 62).
Mit Blick auf die »afrikanisch-amerikanischen Unterwasserwelten des enigmati-
schen Duos Drexciya aus Detroit« (ebd., 20) verbinden Meineckes Figuren diesen
Diskurs zugleich mit popkulturellem Spezialwissen und der Geschichte der Techno-
Musik: »Was mich nach wie vor nicht loslaft: Afrodiasporische Amerikaner im deso-
laten postindustriellen Detroit machen sich ihren revolutiondren Reim auf die alten
Platten der Diisseldorfer Gruppe Kraftwerk. Ist Detroit Techno Black Music?« (ebd.,
21).

Nicht zuletzt scheint iiber die Fokussierung solcher Details ein »kritisches Inter-
esse« (Breger 2003, 201) bei der Aufzeichnung durch, was konform geht mit Meine-
ckes Ziel, sein Schaffen unter eine insgesamt kritische Haltung zu stellen. Die Figu-
ren selbst sind sich dagegen nicht immer ganz sicher, inwieweit sich Theorie und
Praxis treffen. So stellt etwa Tillmann fest, dass sie »bei allem dekonstruktivistischen
Einvernehmen [...] im Privaten noch nicht dort angekommen sind, wo Vermilion
uns gern sdhe« (Meinecke: Hellblau, 166).
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5.4.2.4 | Musik und die Aporien der Subversion

Wie bereits das letzte Beispiel rund um die Gruppe Drexciya und das mit ihnen ver-
bundene Label Underground Resistance anklingen lief, spielt Musik in den Roma-
nen Meineckes ebenfalls eine wichtige Rolle. Allerdings dient sie dann - im Gegen-
satz zu manch anderen popliterarischen Texten - selten als Stimmungsbarometer
oder dhnliches, sondern Meinecke hat auch hier ein eher >archdologisches«Interesse.
So werden in seinen Texten Interpreten durch seine Romanfiguren manchmal gera-
dezu »wiederentdeckt« (Greif 2011, 70) und damit in gewohnter Manier in eine kriti-
sche Diskurgeschichte eingeschleust. In dem Roman Musik (2004) ist dies sogar ei-
nes der Hauptthemen. Hier geht es um die Geschichte und Hintergriinde der Disco-
Ara der 1970er und 1980er Jahre. Der Disco-Musik und den damit verbundenen
Einstellungen wird eine in mehrerlei Hinsicht >grenziiberschreitende« Wirkung bei-
gemessen. Pate steht fiir diese Wirkung wiederum das Wort >Pop«:

»Ich tippe: In den 1970er Jahren trat Disco in subversiver, kosmetischer Eleganz gegen das
verschwitzte, masturbatorische, phallozentrische Gitarrenspiel der rockistischen Super
Groups an, besser noch: auf, wodurch sich auch ihre vielbeschworene Gegnerschaft zu Punk
als Trugbild erwies. [...] Discos hedonistisches Konzept war nicht auf Authentizitdt oder
Glaubwiirdigkeit angelegt, sondern auf Verfiihrung. Disco war hybride und darin genuin,
ndmlich Pop. [...] Disco als, und jetzt komme ich auf den Punkt: politisch-korrekte Bewegung
glaubte weder an nationale Zuschreibungen noch an ethnische, vermochte auch sexuelle
Identitdten zu pulverisieren. Viele Jahre vor dem erlosenden Aufkommen der feministischen
Dekonstruktivistinnen offerierte diese Musik der Queer Nation und deren Sympathisanten
respektive Sympathisantinnen ein zutiefst raffiniertes performatives Zeichensystem« (Meine-
cke: Musik, 48).

An Beispielen wie diesen wird deutlich, dass Meinecke - folgt man der Einschdtzung
von Stefan Greif - an einer »sehr bewussten Entwicklungsgeschichte der Discomusik
[schreibt], in der auch Platz fiir >queere« Personlichkeiten oder massive Vorbehalte
gegeniiber westlichen Stereotypen bleibt« (2011, 73). Meineckes Auswahl von Text-
versatzstlicken sei deshalb, dhnlich wie dies auch schon Breger (2003) hervorhebt,
durchaus einem emanzipatorischen Anspruch geschuldet, indem wiederholt gerade
»minoritdre Begriffe, Gruppen, Figuren, Songs, Probleme« (Ernst 2013, 277) fokus-
siert wiirden. Damit archivierten und reflektierten Meineckes Romane vorrangig das,
was Thomas Ernst als den »dekonstruktivistischen Diskurs der Subversion« (ebd.,
276) beschreibt, einen Diskurs also, der sich an der Auflosung herkommlicher und
tradierter Rollen- und Identitdtsvorstellungen ausrichtet und im Verbund mit Meine-
ckes popdiskursiver Pragung aus den 1980er Jahren als Variante eines >queer-subver-
siven« Pop-Konzepts verstanden werden kann (s. auch Kap. 5.2.4).

Diesem Projekt widmet Meinecke sich nicht allein in seinen Romanen, es spiegelt
sich auch in seiner Arbeit als Musiker. Schon 1994 gibt Meinecke in einem kurzen
Artikel an, dass »[g]uter Pop [...] zu allen Zeiten ein Bastard« (Meinecke: Alles Mist,
83) war. Die Musik der Gruppe F.S.K. (Freiwillige Selbstkontrolle), die 1980 aus
Meineckes Arbeit fiir die Zeitschrift Mode & Verzweiflung hervorgeht und bis heute
mit Meinecke als Sdnger aktiv ist, situiert sich in diesem Sinne gleichfalls zwischen
allen Stiihlen und unterlduft gewohnte Horerwartungen. Die Losung »Heute Disco,
morgen Umsturz, iibermorgen Landpartie. Das nennen wir Freiwillige Selbstkon-
trolle« (Meinecke: Neue Hinweise, 36), die Meinecke bereits 1981 formuliert, kann
gut auf die Entwicklung von F. S. K. iibertragen werden, begegnen einem statt ein-
gdngigen Radiopops doch von Album zu Album wechselnde Stil-Schwerpunkte, die
sich einmal an die deutsche Volksmusik anlehnen, einmal analog nachgespielte
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Techno-Stiicke beinhalten. F. S. K. betreibt somit auf musikalischer Ebene eine Spu-
rensuche, die sich analog zu Meineckes Texten verstehen ldsst.

Sowohl im musikalischen wie auch im literarischen Bereich, so ldsst sich resiimie-
ren, setzt Meinecke stark auf die »deterritorialisierenden« Potentiale von Pop im
Sinne einer >kleinen Literatur« (s. auch Kap. 4.2). In der Auffassung des Kulturellen
als einem unabschliefibaren, stets neu zu lesenden und in wechselseitiger Beeinflus-
sung auszuhandelnden >Text, in den sich daraus ableitenden Uberlegungen zur not-
wendigen Konstruiertheit von sozialen und kulturellen Kategorien wie Identitdt,
Rasse, Klasse und Gender sowie in den als Konsequenz daraus abgeleiteten intertex-
tuellen Schreibverfahren trifft sich Meineckes Literatur mit theoretischen Stromun-
gen der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts wie dem Poststrukturalismus, aber auch
dem New Historicism (s. dazu Kap. 4.3).

Wenngleich Meinecke selbst deutliche Traditionslinien zu anderen Autoren und
Zusammenhdngen im Kontext einer Geschichte der Popliteratur zieht - explizit
nennt er etwa Hubert Fichte, Rolf Dieter Brinkmann oder den Marz-Verlag (vgl. Mei-
necke: Ich als Text, 24) -, kann der Begriff >Pop« fiir ihn daher schwerlich in einem
geschlossenen Genre aufgehen. Als »Praxis« will Meinecke ihn aber durchaus gelten
lassen:

»Pop-Literatur als solche [...] gibt es nicht. [...] Pop ist eine Praxis. Ein Mittel. Ein analytisches
Verfahren, mit vorgefundenen Oberfldchen auf politisch produktive Weise umgehen zu kon-
nen. Eine Wahrnehmungstechnik. Pop ist Lesen. Diagnose, aber nicht Prognose. Nicht Wis-
sen, sondern Fragen. Im standardisierten Koordinatensystem: Nicht maskulin, sondern femi-
nin. Dabei ein allen zugdnglicher Code. Und ausgesprochen selbstreferentiell« (ebd., 24f.).

Fiir sein eigenes Vorgehen zieht Meinecke daraus die Schlussfolgerung, einen Text
anzustreben, »[d]er sich eben nicht souverdn mit Pop beschaftigt, sondern vielmehr
selbst Pop ist« (ebd., 24). In der Konsequenz fiihrt das zu einer Einstellung, die sich
angesichts der prasentierten Textausschnitte bereits abgezeichnet hat: »Pop interes-
siert sich zwar fiir das Populire, doch Pop muf nicht selbst popular sein« (ebd.,
25). Diese Feststellung lasst sich auch tibertragen auf das behandelte Ausgangsmate-
rial - und dafiir bieten alle hier vorgestellten Romane zahlreiche Beispiele -, das
nicht einmal im Ansatz >populdr¢ sein muss. Seinen Pop-Status erhdlt es, zumindest
in den Augen einiger Rezensenten, schlief}lich durch die Transformation in der litera-
rischen Anordnung, wie etwa Christoph Bartmann am Beispiel von Jungfrau be-
merkt: »Abelaerd und Héloise, Benedikt XVI., Jutta Hipp und Paul Claudel? Der Sa-
che nach wadre es schwer, diese Phanomene einfach unter Pop zu buchen. Pop ist
aber, was Meineckes Methode [...] aus ihnen macht« (Bartmann 2008).

Dieses Vorgehen fiihrt zugleich zu einer Reihe von Aporien. Der propagierten
Vielstimmigkeit, die Meinecke durch seinen Einbezug von Zitaten und Verweisen an-
strebt, konnte so entgegengehalten werden, dass er die Versatzstiicke gemaf} seiner
an die musikalische Produktionsweise angelehnten Losung, einen »immer gleichen
Pegel-Top« (Meinecke in Lenz/Piitz 2000, 0.S.) zu erzielen, zu einem relativ homo-
genen Stil vereinheitliche (vgl. Ernst 2013, 276). Weiterhin kann man einwenden,
dass Meineckes Versuch einer Starkung minoritdrer Positionen - zumindest in der
Form, wie er ihn in seinen Texten umsetzt - gleichfalls von fraglichem Ertrag bleibt,
»weil sowohl seine minoritdren Positionsfelder, deren Codierung ein neues Pop-Ex-
pertenwissen erfordern, als auch seine an akademische Diskurse angelehnten
Schreibweisen eine relativ hohe Bildung voraussetzen« (ebd., 277). Eine Mdglich-
keit, sich jenseits dieser Verfahren zu bewegen oder andere Herangehensweisen zu
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wdhlen - sieht man von den leichten Modulationen zwischen den einzelnen Roma-
nen ab -, wird kaum in Betracht gezogen (vgl. auch Picandet 2011 a, 138).

In Bezug auf die Inszenierung der eigenen Autorschaft stellt sich das Bild hinge-
gen vielfdltiger dar: Zwar gibt Meinecke in Interviews zum einen autoritativ Aus-
kunft iiber sein Schreiben, was der ausgegebenen Auflosung des Autor-Subjekts ge-
wissermafien entgegensteht, zum anderen aber kann es auch als eine produktions-
und literaturpolitische Geste gelesen werden, wenn Meinecke in 6ffentlichen Zusam-
menhdngen statt auf seine Autorrolle bei Suhrkamp hdufiger auf seine DJ- und
Radiotdtigkeit hinweist (vgl. Ernst 2013, 277f.). In diesem Sinne wechseln sich bei
Meinecke Inszenierungen als >starker« wie auch als >schwacher« Autor ab (vgl.
dazu insgesamt ebd., 267-275). Bemerkenswert ist in dieser Hinsicht abschliefiend,
dass Meinecke sich selbst sehr aktiv am Diskurs beteiligt, etwa indem er regelmafiig
auf thematisch einschldgigen Konferenzen (hdufig mit Pop-Bezug) auftritt und auch
sein eigenes Werk der kritischen Begutachtung durch andere aussetzt und zur Dis-
kussion stellt.

Eine treffende Illustration fiir die Kombination einer sowohl >starken« wie auch
»schwachen«¢ Selbstinszenierung findet sich zuletzt in Meineckes Frankfurter Poe-
tikvorlesungen, die im Jahr 2012 unter dem Titel Ich als Text auch in Buchform er-
schienen sind. Anders als in dem gleichnamigen Anthologiebeitrag, in dem Meine-
cke (als »starker« Autor) verstandig {iber sein Vorgehen informiert, stellen die Poetik-
vorlesungen wiederum einen performativen Vollzug des eigenen Programms dar, in-
dem sie sich ndmlich aus nichts anderem als aus wissenschaftlichen und
journalistischen Kommentaren zu Meineckes Werk zusammensetzen. Diese werden
von Meinecke gemdf} seiner aus den Romanen bekannten Methode zu einem Text
montiert, wobei diesmal der vollstdndige Verzicht auf einen erlduternden Meta-
Kommentar oder eine einfilhrende Bemerkung besonders hervorsticht.

Der organisierende >Sammelbegriff« fiir die Vorlesungen ist nun die eigene Autor-
figur und der Diskurs {iber sie, was die Losung »Ich als Text« nahezu wortlich nimmt.
Auf diese Weise unterwandert Meinecke das Format >Poetikvorlesung« - ein Format,
das Autoren ja gerade Raum fiir die Selbstprofilierung gibt -, ebenso wie er es im
Rahmen seiner Autorpoetik konsequent bestatigt.

Weiterfiihrende Literatur

Einen knappen, aber informativen Uberblick Gber Meineckes Prosawerk bis einschlieBlich Musik fin-
det man bei Mazenauer (2006). Eine exemplarisch vertiefende Textlektiire am Beispiel von Hellblau
mit Fokus auf das Thema Identitat liefert Breger (2003). Eine kritische Sichtung von Meineckes Zitat-
Verfahren findet sich bei Picandet (2011 b). Am Beispiel von Tomboy und von Hellblau setzt Ernst
(2013) sich ausfiihrlich mit dem Subversions-Potential von Meineckes Texten auseinander.

5.5 | Joachim Lottmann

Der Schriftsteller Joachim Lottmann debiitiert als literarischer Autor im Jahr 1987
mit dem Roman Mai, Juni, Juli. Nach langerer Abwesenheit im literarischen Betrieb
publiziert Lottmann 1999 seinen zweiten Roman Deutsche Einheit. Ein historischer
Roman aus dem Jahr 1995. Seitdem erscheinen in relativ regelmafiger Folge Romane
von Lottmann wie etwa Die Jugend von heute (2004), Zombie Nation (2006), Der
Geldkomplex (2009), Unter Arzten (2011), Endlich Kokain (2014) und zuletzt Happy
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End (2015). Allen Romanen gemeinsam ist, dass sie in betont nebensdchlicher Art
und Weise Ereignisse aus dem Alltag ihrer Hauptfiguren schildern, wobei es sich bei
diesen Hauptfiguren durchgehend um autodiegetische Erzdhler handelt, die mehr
oder weniger deutlich in Anlehnung an ihren Autor entworfen sind und offen auf
Verwechslungseffekte abzielen. Spezifisch an dieser Konstruktion ist allerdings, dass
es Lottmann augenscheinlich nicht um eine metaphorische oder symbolische Alter
Ego-Relation geht, sondern dass die Figuren und Erzahler in einem durchaus nicht
trennbaren Verhdltnis zu ihrem Urheber stehen, woraus sich ein ndher zu untersu-
chendes Autor/Erzdhler-Verhaltnis ergibt.

Parallel zu dieser Romanproduktion kann Lottmann auch auf eine umfangreiche
journalistische Tadtigkeit verweisen, die mit seinem literarischen Debiit mit Artikeln
fiir popkulturelle Publikationsorgane wie Spex einsetzt. Spdter — und bis zum heuti-
gen Tag - schreibt er auch fiir allgemeinere Tages- und Wochenzeitungen. Der be-
kannteste Anhaltspunkt seiner journalistischen Tatigkeit diirfte der im Internetange-
bot der tageszeitung angesiedelte Weblog Auf der Borderline nachts um halb eins:
Mein Leben als Deutschlandreporter sein, aus dem eine Auswahl von Texten im Jahr
2007 als gleichnamiges Buch erschienen ist.

Bei Recherchen zu Lottmanns Schreibverfahren und Themenkreisen stofit man
unweigerlich auf Beschreibungen, die Lottmann attestieren, seine Biicher spielten an
»wirklichen Orten, an denen mehr oder weniger wirkliche Prominenz, mehr oder
weniger entstellt agiert« (Tittel 2004). Ebenso regelmafiig finden sich Beitrage, die
Lottmanns literarische Autorschaft mit Attributen wie »Liigenbaron« (Bartels 2012)
versehen oder ihn als »Liigner, Fabulierer und Klischee-Penetrierer« (Andre 2014)
vorstellen. Der »grofle Realitdtserfasser und Wirklichkeitsfdlscher, der Milieube-
schreiber und Szenenunterwanderer Lottmann« (ebd.) ist - bezieht man die Aussa-
gen auf Lottmanns Poetik - so sicherlich noch nicht hinreichend erfasst, allerdings
geben die Charakterisierungen einige Hinweise auf Elemente, die in Lottmanns Tex-
ten immer wieder eine Rolle spielen: Die Themen Wahrheit und Liige gehoren
ebenso dazu wie die Konzentration auf prominente und semi-prominente Akteure
des Kulturbetriebs, wahrend Lottmanns Narrationen zugleich von Alltagsbeschrei-
bungen und -libertreibungen gepragt sind.

In Szene gesetzt werden diese Elemente nicht nur in Lottmanns Romanen, son-
dern sie gewinnen als Teil einer umfassenden Autorpoetik ihre volle Wirkung im Zu-
sammenspiel von literarischem Text und paralleler Performanz aufierhalb der Ro-
mane, etwa in Form von Interviews, Zeitungsbeitrdgen und sonstigen medialen Auf-
tritten. Die gezielte Verunklarung von Fakt und Fiktion setzt im Fall Lottmanns
schon bei paratextuellen Informationen wie dem Geburtsjahr ein, das in den biogra-
phischen Notizen seiner Veroffentlichungen mal mit 1954 angegeben wird (in dem
von Peter Glaser herausgegebenen Band Rawums, der eine frithe Kurzgeschichte
Lottmanns enthalt), dann mit 1956 (in Mai, Juni, Juli), schlieflich mit 1959 (in Der
Geldkomplex). Angesichts dieser Verunklarungen wagt auch die jlingste fachlexikali-
sche Erfassung Lottmanns hier kein eindeutiges Urteil und gibt als Geburtsjahr »ver-
mutlich 1954« an (Rauen 20104, 525).

Diese Unstimmigkeiten sind - zusammen mit vielen weiteren, oftmals weniger of-
fen zutage liegenden Hinweisen in Lottmanns Werk - insgesamt so signifikant, dass
sie keinesfalls als Versehen abgetan werden konnen, sondern als bewusst eingesetz-
tes Element einer komplexen Selbstpoetik verstanden werden miissen. Diese Selbst-
poetik wurde mit Blick auf Lottmann unter dem Begriff der Autofiktion diskutiert
(vgl. Kreknin 2014).
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Im Rahmen der seine Auftritte begleitenden Selbstaussagen (und auch innerhalb
einiger Romane) hat Lottmann sich mehrfach zum eigentlichen »Erfinder der deut-
schen Popliteratur« (Lottmann: Der Geldkomplex, 248) stilisiert, wobei er ein-
schrankt, dass es sich dabei nur um eine von ihm tibernommene Zuschreibung einer
»qualifizierte[n] Minderheit« handele (ebd., 69). Auch jenseits solcher selbstreferen-
ziellen Verlautbarungen aber gibt Lottmanns Werk Anlass dazu, im Pop-Kontext be-
sprochen zu werden. Grund dafiir sind zum einen zahlreiche Verweise auf Pop-Sze-
nen innerhalb seiner Texte, zum anderen eben Lottmanns durchaus idiosynkratisch
zu nennende Form einer markanten Selbstpoetik, die im Pop-Sinne ein Netz von Re-
ferenzen erzeugt, ohne dass diese Verweise notwendig auf >sicheren Boden«im Sinne
einer metaphysischen Vergewisserung eines Subjekts fiihren.

5.5.1 | Mai, Juni, Juli: Der verhinderte Autor im Alltag

Ahnlich wie Rainald Goetz (s. Kap. 5.3) und Thomas Meinecke (s. Kap. 5.4) gehort
Joachim Lottmann in den 1980er Jahren zu einer Gruppe junger Autoren, die »im
Umkreis einer journalistisch aufbereiteten Popkultur zu schreiben begonnen« (Win-
kels 1988 a, 201) und dabei eine »spezifische Intellektualitit [...] zwischen popularer
Musik und traditionsgesicherter Schriftkultur, zwischen Massenbegeisterung und
Boheémezirkeln« (ebd.) ausgebildet hatten. Ahnlich beschreibt dieses Umfeld auch
der Verleger (und damalige Lektor Lottmanns) Helge Malchow, wenn er anhand ei-
ner Reihe von Veroffentlichungen der 1980er Jahre den »Anfang einer kleinen litera-
rischen Revolution« festmacht und bei allen Unterschieden im Einzelnen ein gemein-
sames Element der Texte von Diedrich Diederichsen, Rainald Goetz und eben Joa-
chim Lottmann identifiziert: »Die Entdeckung der Massenkultur und der Massenme-
dien samt ihrer Techniken als Gegenstand der Literatur und die Untersuchung der
Auswirkungen dieser Phanomene auf die Themen, Techniken und Vermarktungen
des literarischen Schreibens selbst« (Malchow 2003, 255; Hervorh. im Original).

Fiir Lottmanns Debiitroman Mai, Juni, Juli hat das unter anderem die Konse-
quenz, dass dessen Erzdhler es zwar mit allen Mitteln zum Romanautor bringen will,
er aber keine Zweifel daran lasst, dem traditionellen Dichterbild mit einiger Skepsis
gegeniiberzustehen. Der Roman beginnt wie folgt:

»Es war in der Zeit, als ich unbedingt ein Schriftsteller sein wollte. Eine schreckliche Zeit. Mor-
gens kam ich nicht aus dem Bett, und abends hatte ich Depressionen. Dazwischen zersprang
mir der Kopf. Oft saf ich einen halben Tag lang vor einer Mauer von Nichts, einem zugehang-
ten Fenster, vor meinem Schreibtisch und dachte: Ich bin ein Schriftsteller. Dieser Gedanke
gefiel mir wie iberhaupt der Zustand. Was konnte nicht alles werden! Alles war offen. Jeden
Moment konnte die Idee meines Lebens durch mein weiches Bewufitsein zucken, und hurtig
mochten die bereiten Finger alles zu Papier bringen. Der Roman, der alles verdnderte. Ja, ich
war davon {iberzeugt, ein grofer Schriftsteller zu sein, wenn ich nur anfing. Und selbst, wenn

ich nicht anfing - die blofie Existenz der Mdglichkeit der Schriftstellerseins schien mir jeder
anderen Existenz iiberlegen zu sein« (Lottmann: Mai, Juni, Juli, 7).

Die angestrebte Schriftstellerexistenz wird aber von Beginn an als distanzierte Imita-
tion scheinbar stereotyper Posen ausgewiesen, wenn der Erzahler - ganz abgesehen
von seinen sich durch den gesamten Roman ziehenden >Anfangsproblemenc« - in ein-
fachen Anfiihrungszeichen dariiber informiert, »wie ich »arbeitetes, also Kaffee trank
und >nachdachte« (ebd., 8). Wahrend der Erzdhler daraufhin eine grofiere Anzahl
moglicher Romananfange fiir den von ihm zu schreibenden »Jahrhundertroman«
(ebd.) ersinnt und sie als >Text im Text« mal mit, mal ohne eigene Zwischeniiber-
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schrift in die Haupthandlung integriert (vgl. ebd., 58-61, 62-67, 72-77, 138-146
u.v.m.), besteht ein grofier Teil von Mai, Juni, Juli aus lose zusammengefiigten Be-
obachtungen und Gedanken aus dem Alltag des Erzdhlers, der ihm schliefdlich den
rechten Impuls fiir das ausstehende Werk liefern soll.

So prdpariert, besucht der selbsternannte »Jung-Goethe« (ebd., 47) Konzerte
»zeitgenossischer Popmusik« (ebd.), priift fortwahrend seine schriftstellerischen Op-
tionen (etwa indem er mogliche Genres fiir seinen Roman erwdgt und durchspielt,
vom historischen {iber den erotischen bis hin zum autobiographischen Roman), trifft
seinen Verleger, plaudert mit Bekannten und Unbekannten und erzdhlt sich so »de-
tailbesessen, meinungsbesessen, iibertreibungsbeseelt« (Malchow 2003, 250) durch
die Geschichte. Was sich zundchst liest wie ein Versuch, die »eingespielten Bedeut-
samKkeits-Hierarchien zu torpedieren« (ebd., 251), 1dsst sich (mikro-)kulturgeschicht-
lich verorten als literarische Darstellung eines »mittlerweile historischen Aufstand[s]«
des Erzdhler-Ichs gegen eine »leergelaufene Protestkultur der 68er, gegen wohlfeile
Gesinnungsliteratur und gegen >Relevanz« (ebd.), wie Malchow das zeit- und (sub-)
kulturgeschichtliche Klima umreifit, in dem Mai, Juni, Juli situiert ist.

Tatsdchlich kann man den Roman als ein literarisches Beispiel fiir jene »Abgren-
zung von der orthodoxen Protestkultur« (Frank 2003 b, 219) und zugleich auch der
Mainstreamkultur lesen, die im Rahmen der 80er-Jahre-Pop-Ideen bereits ausfiihr-
lich dargestellt wurde (s. Kap. 5.2.3 u. 5.3 u. 5.4). Dem Muster des »kalkulierten Re-
gelverstofles« (Winkels 1988b, 134) folgend, werden dementsprechend SPD und
Griline gedchtet und findet sich generell eine offensive Absage an jegliches »Gutmen-
schentumc. Im Text selbst werden diese Gedanken (im Rahmen einer autobiographi-
schen Erinnerung des Erzahlers) etwa folgendermafien formuliert:

»Die 70er Jahre neigten sich dem Ende zu, in London rebellierten die Punks, in Hamburg die
Popper. Das Jahrzehnt der Sozialdemokratie entartete in 6ffentlichen Gesamtschuleinrichtun-
gen, Millionen Pddagogik-Studenten und -innen, J. J.-Cale-Musik, Schlaffheit. Jeder aufrechte
Biirger wiinschte den Sozialdemokraten den Tod, die das Land skandinavisiert hatten, ver-
hollandert, verddimmert. Der Schwung der frithen Jahre war dahin, geblieben war eine Ha-
schisch-Mentalitdt: »Alles nich so verbissen sehn«. Als ich eines Tages miterlebte, wie zwei
Polizisten sich an einem Sit-In beteiligten, fiir irgendwas, gegen irgendwas, [...] und sich da-
bei Strohhalme in die {iber den Uniformkragen wuchernden Haare steckten, trat ich spontan
in die CDU ein« (Lottmann: Mai, Juni, Juli, 163).

Gleichfalls als Echo und Aktualisierung pop-inspirierter Ideen und Schreibweisen
liest sich das Ziel des Erzahlers, »Augenblicke meines Alltags aufzuschreiben« (ebd.,
112), ja er dekretiert sogar: »Jede Sekunde mufite beschrieben werden!« (ebd., 88).
Schon im Jahr vor der Verdffentlichung von Mai, Juni, Juli driickt Lottmann in einer
Besprechung von Thomas Meineckes frither Prosasammlung Mit der Kirche ums Dorf
diesen Sinn fiir das Konkrete programmatisch aus: »Was ist realitdtshaltige Poesie?
Ungefdhr das: Die Handlung spielt heute, in der Bundesrepublik, an genau bestimm-
ten Pldtzen, Straflen, Lokalitdten. Menschen haben Berufe, Politiker werden wieder-
erkannt, Autos spricht man mit ihrem Markennamen an. Ich mag das« (Lottmann:
Realitdtsgehalt: Ausreichend, 65).

Gemaf} dem Pop-Topos grofstmoglicher Konkretion ldsst Lottmann so die »Nach-
kriegsgeschichte der Bundesrepublik mit Namen, Fakten und kollektiven Stimmun-
gen Revue« passieren (Winkels 1988b, 133). Als »[s]erieller Schreiber«, der mit den
»Romantizismen« (Lottmann: Mai, Juni, Juli, 78) des letzten Jahrhunderts aufrau-
men will, tritt Lottmanns Erzdhler wohl »parodierend, entmythologisierend, kalt-
schnduzig in der Entlarvung des Fiktionsgewerbes« (Winkels 1988b, 133) auf,
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bleibt dariiber aber anschlussfdhig an hermeneutische Auslegungen aller Art (etwa:
nur noch im Konkreten einen Sinn finden zu wollen). Alles in allem erzahlt der Ro-
man »also doch eine Geschichte, die Geschichte eines Hungerleiders, der Geschich-
ten erzdhlen will« (ebd.), wie Hubert Winkels festhalt, nicht ohne darauf hinzuwei-
sen, dass der Anschluss an literarische Vorbilder bei Lottmann ohnehin nicht allzu
fern liegt, verweist doch schon der Beginn von Mai, Juni, Juli auf Knut Hamsuns
Hunger (1890).

Verwoben werden diese hochliterarischen Versatzstiicke konsequent mit den Er-
lebnissen des Protagonisten am Handlungsort Koln. Dieses Setting ist nicht zuletzt
als literarisches Portrdt des damaligen Umfelds der Zeitschrift Spex gelesen worden,
deren Redaktion von 1980 bis 2007 dort angesiedelt war. Wenn der Erzdhler einen
Artikel fiir das »Avantgarde-Popmagazin meines Sandkastenfreundes« (Lottmann:
Mai, Juni, Juli, 105) schreiben soll, liegt diese Assoziation zumindest nicht fern.
Gleichzeitig kommt es an dieser Stelle zu einer der fiir Lottmanns Verfahren im Wei-
teren typischen Interferenzen zwischen fiktionalen und nicht-fiktionalen Textsor-
ten bzw. der ihnen iiblicherweise zugeschriebenen Trennbarkeit von Autor und Er-
zdhler: Der in den Roman integrierte Artikel fiir das Magazin des »Sandkastenfreun-
des« gleicht ndamlich bis ins Detail einem anderen Artikel, der unter der journalisti-
schen Autorschaft von Joachim Lottmann tatsdchlich in der Zeitschrift Spex
erschienen ist (vgl. Lottmann: Mai, Juni, Juli, 108-111; ders.: Helden fiir mehr als ei-
nen Tag).

Fraglich ist in diesem Zusammenhang aber, in welcher Weise sich die jeweiligen
Instanzen - der Erzdhler bzw. die autodiegetische Autor-Figur eines nominell fikti-
ven Romans, der auf dem Buchumschlag angegebene Autor sowie der journalisti-
sche Autor Joachim Lottmann - zueinander verhalten. Deutlich wird in jedem Fall,
dass schon Mai, Juni, Juli »das Spannungsverhadltnis zwischen einer angenomme-
nen alltagswirklichen Referentialitdt und den iiblicherweise vorausgesetzten Eigen-
schaften fiktionaler Literatur« (Kreknin 2014, 285) gegeneinander ausspielt. Das ist
solange nicht problematisch, wie das eine - der Roman - als wie auch immer ver-
schliisselte Wiedergabe s>realer« Ereignisse codiert ist, wahrend das andere - die lite-
rarische und journalistische Autorfunktion - davon getrennt ist und quasi eine her-
vorgehobene Stellung, eine Meta-Position gegeniiber den Romaninhalten einnimmt.
Auffallig an Joachim Lottmanns Autorpoetik ist allerdings, dass eine solche Meta-
Position fehlt, was im weiteren Verlauf von Lottmanns Werk zu einer Konfiguration
fiihrt, die zuletzt unter dem Begriff der Autofiktion diskutiert worden ist.

5.5.2 | Lottmanns Auto(r)fiktionen

Ahnlich wie auch in einigen Werken von Rainald Goetz, aber auch in den Werken
des weit weniger bekannten Wolfgang Welt (s. Kap. 5.10.2), trifft man in vielen Ro-
manen Lottmanns auf einen Erzahler, dessen Name identisch ist mit demjenigen auf
dem Buchumschlag (vgl. etwa Lottmann: Mai, Juni, Juli, 64). Selbst wenn die Figu-
ren in einigen Texten den Namen »Johannes Lohmer« tragen oder das kaum zufallig
fiir beide Varianten einsetzbare Akronym »Jolo« fiir die Figurenbenennung Verwen-
dung findet, werden fast durchgingig Uberlappungen zwischen den Figuren und
ihrem Autor erkennbar. Verstarkt wird dieser Eindruck noch dadurch, dass Lott-
mann in seinen (nominell als fiktional ausgewiesenen) Texten hdufig auf andere
Texte verweist, die unter seinem Namen in journalistischen Zusammenhdngen er-
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schienen sind. Auf die Frage, ob Joachim Lottmann nun Romanautor, Journalist oder
beides sei und wie sich dies zu den in den Romanen geschilderten Ereignissen und
Referentialisierungsangeboten verhdlt, gibt Innokentij Kreknin eine so weit ausgrei-
fende wie erkldrungsbediirftige Antwort:

»Joachim Lottmann ist das paradoxe Konstrukt eines Subjekts, das sich jeder Festlegung ent-
zieht. Seine literarischen und seine journalistischen Texte ergeben ein Amalgam, in welchem
ein Universum entsteht, das einem oberflachlichen Blick zufolge zahlreiche Referenzen auf
unsere Alltagswirklichkeit offeriert - nur um sich bei einer genaueren Priifung als heterogene

Sammlung von Elementen zu erweisen, deren Konfiguration vollkommen unklar verbleibt«
(Kreknin 2014, 280).

Ein Blick auf Lottmanns textuelles >Universumc¢ gibt jedoch Hinweise darauf, wie
sich diese Konfiguration verstehen ldsst. So fdllt zuallererst ins Auge, dass auch Lott-
manns journalistische Texte keineswegs einem Objektivitdtspostulat verpflichtet
sind, sondern aktualisierte Formen des schon aus den 1960er Jahren bekannten New
Journalism (s. Kap. 2.3.1) darstellen - sinnfallig zugespitzt nicht zuletzt durch die ti-
telgebende Bezeichnung eines >Borderline«-Journalismus, der gleichfalls ein preka-
res Verhdltnis zur Frage von »>Fakt« und »>Fiktion« pflegt (vgl. Lottmann: Auf der Bor-
derline; vgl. vertiefend Bleicher 2004).

Auf diese Weise ldsst sich Lottmanns journalistische Tatigkeit v. a. wahrend der
1990er Jahre »als eine Art poetologisches Versuchsfeld fiir die spdter publizierten Bii-
cher« lesen (Kreknin 2014, 290). Mit anderen Worten: Die Hereinnahme journalisti-
scher Texte in die Romane (wie spater auch vermehrt zu beobachten in Zombie Na-
tion) verbiirgt nicht deren Tatsachentreue. Damit kann aber kein klares Urteil iiber
den Status des jeweils Gesagten - und damit zusammenhdngend tiber den Status ei-
ner >wirklichen« Person namens Joachim Lottmann - gefdllt werden. Der dsthetische
Reiz des so angestofienen Spiels ergibt sich vielmehr aus der Unentscheidbarkeit,
aufgrund der nur die Feststellung getroffen werden kann, »dass in »Jolos Welt« alles
stimmen kann, aber nichts stimmen muss« (ebd., 296). Allen vermeintlichen Ahn-
lichkeiten zum Trotz erzeuge Lottmann so ein narratives »Paralleluniversum, das un-
serem unheimlich stark dhnelt, aber eben nicht ganz« (ebd., 297), worauf einige,
manchmal nur minimale, Abweichungen einen Hinweis geben. So figuriert in Ma,
Juni, Juli ein »Rainald G6tz« (Lottmann: Mai, Juni, Juli, 50), in Deutsche Einheit hei-
fien Autoren »C. F. Delius« und »Dors Griinbein« (Lottmann: Deutsche Einheit, 131 u.
348), in Die Jugend von heute gibt es eine Zeitung namens »Dschungle World« (Lott-
mann: Die Jugend von heute, 88) und in Der Geldkomplex ein soziales Netzwerk na-
mens »Studi-ZV« (Lottmann: Der Geldkomplex, 148).

So geringfiigig diese Abweichungen auch scheinen mogen, sie weisen doch insge-
samt auf jenen »schalkhaften Zug« hin, den Kreknin (2014, 297) Lottmanns erzdh-
lerischem Universum attestiert. Dieser Zug dufiert sich nicht nur in den genannten
Verschiebungen, die man immerhin noch leicht als Fiktionssignale deuten konnte,
sondern auch und vor allem darin, dass Lottmann gezielt Fahrten in alle Richtungen
legt und dadurch eine fundamentale Verunsicherung beziiglich des ontologischen
Status seiner Aussagen erzeugt - und damit ganz bewusst spielt. So nimmt der
»schalkhafte Zug« von Lottmanns Erzdhlwelt in einer Szene aus dem Roman Zombie
Nation sogar einmal ganz konkret Gestalt an, als ndmlich der Erzahler seinem Fami-
lienstammbaum nachspiirt und als ersten belegbaren Vorfahren Lohmers den Hof-
narr des Kurfiirsten von Mainz erwdhnt (vgl. Lottmann: Zombie Nation, 386f.). Ent-
scheidend fiir die Performanz einer solchen Erzdhlanlage und Selbstpoetik ist der
Umstand, dass man in Lottmanns Werk keine Position identifizieren kann, die nicht
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der so beschriebenen Konfiguration unterliegt (vgl. hierzu Kreknin 2014, 298, 309,
343).

Beobachten kann man hingegen, dass bestimmte Elemente in Lottmanns Erzahl-
kosmos (teilweise unter leichter Abwandlung) einerseits immer wiederkehren, wie
etwa der > Neffe Elias¢, die >Nichte Hase« oder der italienische Ort Grottammare, ande-
rerseits aber auch Widerspriiche und Unstimmigkeiten zwischen einzelnen Nen-
nungen auftreten. Dies ldsst sich beispielsweise an einer Szene aus dem spdaten Ro-
man Der Geldkomplex ablesen, in der der Erzdhler einen alten Bekannten aus Mai,
Juni, Juli - Hans-Herrmann Klarczyk - trifft, der allerdings bei seinem Auftauchen in
Der Geldkomplex »in 20 Jahren nicht gealtert« war (Lottmann: Geldkomplex, 148;
vgl. dazu auch Kreknin 2014, 306). Ahnlich verhilt es sich mit der Erwdhnung von
»April«, ebenfalls einer »Kolner Freundin« in Die Jugend von heute, zu der es heifit:
»Und sie war wieder meine Freundin! Nach 15 Jahren! Es war kaum zu fassen. [...]
Inzwischen waren wir ganz anders, keineswegs weiter, im Gegenteil« (Lottmann:
Die Jugend von heute, 15). Die Feststellung des ausgebliebenen Alterungsprozesses
oder die Bemerkung, »ganz anders«, aber »keineswegs weiter« gekommen zu sein,
kann man auch als Hinweis darauf lesen, dass es sich bei diesen Figuren nicht not-
wendigerweise um lebensechte Charaktere handeln muss - was zugleich zurtickfallt
auf den Erzadhler und vorgeblichen Biographen seiner selbst Joachim Lottmann, der
dariiber als ganz grundlegend fiktionalisierte Figur erscheint.

Das hat natiirlich Folgen fiir die immer wieder betonte Prazision des Erzdhlers
von Mai, Juni, Juli (sowie der Folgeromane), der - entgegen seinen spdteren Beteue-
rungen, einen »Authentizitdtsbolzen« vorlegen zu wollen - schon ganz zu Beginn
von seiner »ohnehin diffuse[n] Wahrnehmung« (Lottmann: Mai, Juni, Juli, 87 u. 22)
spricht, ja sogar ausdriicklich seine Laschheit in Sachen Genauigkeit angibt, wenn er
iiber seinen autobiographischen Familienroman sinniert: »Ich konnte ja ein bifschen
das Geburtsdatum manipulieren und auch sonst die Dinge etwas beschonigen - dem
Dichter alle Freiheit!« (ebd., 58). Die vermeintliche Wiedererkennbarkeit einzelner
Details, sei es im Bezug auf Lottmann selbst oder die von ihm beschriebenen Szena-
rien, steht damit grundsatzlich in Frage, sie wird aber nicht von vornherein abgestrit-
ten. Eine Passage, in der der Erzdhler seine Bewunderung fiir die BILD-Zeitung kund-
tut, bekommt so auch poetologischen Charakter:

»Was sie machten, erschien mir damals allen Ernstes als Kunst. Indem sie Nachrichtenele-
mente, graphische Elemente, Gefiihle und andere Affekte so mischten, daf§ etwas ANDEREs als
die Wirklichkeit dabei entstand, eine zweite Wirklichkeit sozusagen oder auch Gegenwirklich-
keit, machten sie in meinen Augen Kunst. Andere Zeitungen waren dagegen nur gute Zeitun-
gen, und was war das schon. Sie schilderten das, was es sowieso schon gab, noch einmal ab.
[...] Eines waren sie nie: sprachmdchtig. Nur wer die Wirklichkeit mittels Zeichen so véllig
neu zusammensetzte wie die >Bild«Leute, konnte sicher sein, Spracue handzuhaben. [...]

Liigner schimpfte man sie, aber sie konnten nicht anders, als Kiinstler. Alle Kiinstler logen«
(ebd., 148f. Hervorh. im Original).

Der Roman ldsst keinerlei Zweifel, dass es nicht darum geht, den Leser dabei didak-
tisch an der Hand zu fiihren: »Wenn der Leser nichts mehr verstand - was kiimmerte
es mich? War ich meines Lesers Hiiter2« (ebd., 112).

Unter diesen Voraussetzungen wird es mehr als schwierig, Lottmann als Kom-
mentator seiner eigenen Arbeiten einzusetzen. Tut man es doch, muss man sich da-
riiber im Klaren sein, dass solche Selbstaussagen nicht unbedingt zur »authenti-
schen« Klarung eines Sachverhalts beitragen, sondern als Beitrdge im Sinne von
Lottmanns eigener Poetik zu werten sind - und das gerade da, wo sie scheinbar de-
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codierend auftreten. Zu Mai, Juni, Juli liegen solche Aussagen anldsslich der Wie-
derveroffentlichung des Bandes im Jahr 2003 vor.

»Von Anfang an bestand der Trick darin, sich so extrem eng und hyperreal an die Wirklichkeit
zu halten, dass jeder dachte, es sei einfach nicht wahr. Dieses beschriebene Leben war zu gut,
zu aufregend, zu sexy, als dass es wahr sein konnte. Die Leser selbst lebten in 6de ausgehan-
delten »>Zweierbeziehungen« und vertaten ihre Zeit mit den Praktikabilitdten des Alltags. Sie
holten fiir ihre Freundin ein Schrankeinlege-Set von Ikea ab, bis der Tag vertan war. Doch
dann lasen sie »Mai, Juni, Juli< und rissen die Augen auf: Dort stand ihr Ikea-Besuch, aber als
funkenspriihender LSD-Trip. Alles stimmte, auch das allerkleinste Detail, das machte die
Leute fast fertig« (Lottmann: Meine Abenteuer in der Wirklichkeit, o. S.).

Wo allerdings die Trennlinie zwischen erzdhlerischem LSD-Trip und der Triftigkeit
von Details verlduft, gerade dies ldsst Lottmann damit ungesagt - und fiigt sogleich
an, dass man aufgrund der Gepflogenheiten des Betriebs »[n]atiirlich [...] Kompro-
misse machen« musste: »So wurden viele Stellen wenigstens nachtraglich »fiktionali-
siert«. Namen wurden erfunden, blonde Frauen in briinett umgefarbt, Clara Drechs-
ler hie plotzlich anders, und auf dem Cover stand nun >Roman« (ebd.). Letztlich
bleibt jedoch auch so der Status des Textes unklar bzw. bleiben als Referenzpunkte
einzig und allein Lottmanns Texte, nicht eine darauf zu beziehende Wirklichkeit.

5.5.3 | Deutsche Einheit: Vom gutgeschriebenen Nichts
und schlechten Satzen

Deutlicher wird dies, wenn man Lottmanns weiteres Schaffen in den Blick nimmt.
Wenn Mai, Juni, Juli als das in zahlreiche Einzelversuche zerfallende Projekt eines
absichtlich zu hoch gehdngten >Jahrhundertromans< begriffen werden konnte,
nimmt sich der zwdlf Jahre spdter erscheinende Nachfolgeroman Deutsche Einheit.
Ein historischer Roman aus dem Jahr 1995 kaum bescheidener aus, deutet sich das
ins Visier genommene Thema doch schon im Titel an: Ziel der auch hier wieder mit
Schriftstellerambitionen ausgestatteten Hauptfigur, die wie in Mai, Juni, Juli den Na-
men Joachim Lottmann trdgt, ist nicht nur der Wende-, sondern sogar der »Einheits-
Roman« (Lottmann: Deutsche Einheit, 99).

Ort des Geschehens ist naheliegenderweise Berlin, und dhnlich wie in Mai, Juni,
Juli entspinnt sich auch in Deutsche Einheit der Roman im Vollzug des Erzahlens von
der Entstehung des seigentlich« anvisierten Textes. Vom Romanprojekt ist zwar im-
mer wieder die Rede, prdsentiert wird den Leser/innen jedoch (dhnlich wie auch in
den spdteren Biichern Lottmanns) in letzter Instanz all das, was sich en passant er-
eignet. Vollends beschdftigt mit Kulturbetriebsschelten und chauvinistischen Anek-
doten und hin- und hergerissen zwischen fliichtigen Begegnungen, Taxifahrten und
Assoziationen, muss der Erzdhler schliefilich in einem weit fortgeschrittenen Sta-
dium des vorliegenden Textes noch zugeben, »daft ich noch nicht angefangen hatte.
Daf} ich alles aus dem Kopf schreiben mufite, sobald ich Berlin verlassen hatte«
(ebd., 295).

Bis dahin allerdings mute Lottmann »dem Leser einiges zu«, indem er diesen mit
»400 Seiten Prosa konfrontiert, die kaum nennenswert iiberformt zu sein scheineng,
wie Heinz Driigh feststellt (2001, 187). Die Herangehensweise einer »Dichtung ohne
Verdichtung« (Lottmann: Deutsche Einheit, 297) wird hingegen - wenngleich mit
Blick auf einen in der Diegese aufgerufenen Roman Christian Krachts, ebenso gut
aber auf Lottmanns eigenen Text anwendbar - an mehreren Stellen sogar ausdriick-
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lich thematisiert, so dass Lottmanns Verkettung loser Gedanken, schnoddriger Be-
trachtungen und Alltagsbegegnungen als eine Form »literarische[r] Kunstlosigkeit«
gelten kann, die sich bei genauerem Hinschauen »als poetologisch durchaus reflek-
tiert« erweist (Driigh 2001, 189).

In der Tat finden sich im Text viele Passagen, die auf eine solche Reflektiertheit
schliefRen lassen, hat man es doch auch hier mit einem Roman zu tun, der das Erzah-
len nicht nur iiberdeutlich thematisiert, sondern zugleich erzdhlend reflektiert, wie
Hubert Winkels schon anldsslich von Mai, Juni, Juli festgestellt hatte (vgl. Winkels
1988b, 130). Wenngleich »Ferne, Distanz, Imperfekt [...] ebenso wie Intimitat, Ge-
heimnis, Seelentiefe« im Duktus dieser Erzahlweise »ausgeldscht« wiirden, bleiben
sie als Negativ doch prasent; in Lottmanns nur scheinbarer Ablehnung des >Literari-
schen< kann man daher mit einigem Recht so etwas wie das »implizite Programm ei-
nes proletarisch herabgestimmten Snobismus« (Winkels 1988b, 139 u. 140) sehen.

Dennoch gibt sich Deutsche Einheit iiber weite Strecken den Anstrich des Simplen
- ein Effekt, der allerdings nur deshalb so deutlich hervortritt, weil er mit grof3tmog-
licher Deutlichkeit als Kontrast herausgearbeitet wird. Den konstruierten Gegenpol
bildet der aus Erzdhlersicht beklagenswerte Zustand des subventionierten Kultur-
betriebs, wie er ihm etwa bei seinen Besuchen des Literarischen Colloquiums Berlin
vermittelt wird. Sein Fazit iiber das Gesehene und Gehérte fillt harsch aus: »Kein
einziger las iber etwas, das es gab. Uber etwas, das der Fall war, wie Wittgenstein
die Wahrheit definierte. Literatur war offenbar in Deutschland etwas, das nicht der
Fall war« (Lottmann: Deutsche Einheit, 129; vgl. auch ebd., 206). Ob »verwesende
Felsklippen in Nordschottland« (ebd.) oder »anriihrende Verse [...] iiber Bomben-
ndchte in Leipzig« (ebd., 211), das Angebot des aktuellen literarischen Marktes und
Nachwuchses weckt im Erzdhler nur Hohn und Spott. Nicht besser ergeht es den eta-
blierten deutschen Autoren - Grass’ Butt erfahrt schnell ein entsprechendes Urteil:
»Garantiert unbrauchbar und gehirnverstopfend« (ebd.). Die schon vorher ange-
kiindigte Konsequenz des Erzdhlers sieht folgendermafien aus:

»Nur schlechte Sitze durfte man dieser >literarischen« Scheifie, diesem >gutgeschriebenenc
Nichts entgegenschleudern, eben Sdtze wie: Am Kakaoautomaten sah ich eine Frau, die gut
aussah und noch jung war. Geniale Satze, wie sie nur Bret Easton Ellis schreiben konnte. Ich
schrieb sie einfach wortwortlich ab« (ebd., 131).

Wie gutgeschriebene Sdtze aussehen, demonstriert der Erzahler etwas spdter am
Beispiel einer »blode[n] alte[n] Telefonzelle«, anldsslich derer er versuchsweise an-
fangt,

»den Dichter zu geben, etwa so: miide schalten sich, fallenden Herbstbldttern gleich, trocken
gewordene Fetzen des qualitdtsarmen, beigegrauen Anstrichs von den Alkoven der rautenfor-
migen Fassade und machten einer anderen, fritheren Farbe Platz, die sich nur in der Nuance
unterschied, einer Nuance, die die Zeit wohl bewirkt haben mufite. Punkt. Das ist Getrallere.
Totaler Schwachsinn, aber gut geschrieben...« (ebd., 298; Hervorh. im Original).

Bret Easton Ellis dagegen empfiehlt der Erzdhler gliihend und immer wieder; Ellis’
Rules of Attraction gilt ihm als Musterbeispiel fiir »amerikanische Alltagsliteratur«
(ebd., 54). Analog dazu sinniert er: »Deutsche Alltagsliteratur, das ist es, was uns ge-
rade noch gefehlt hat, ich meine, was uns so fehlt [...], finde ich jedenfalls...« (ebd.,
54f.) - womit zugleich wohl implizit sein eigenes Programm gemeint sein diirfte.
Die iiblicherweise in dieser Richtung angenommenen Vorstofie deutscher Autor/
innen dienen dem Erzahler allerdings nur bedingt als Vorbild - auch wenn er »Genies
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[...] von Biichner bis Brinkmann« anerkennt, gilt gerade letzterer ihm nur als »doofer
Rockpoet« (ebd., 77). Wen es hingegen wirklich »zusammen[zu]bringen« gelte,
seien Goethe und Ellis (ebd.). Dazu miissten aber Berlin und die Einheits-Thematik
im Mittelpunkt des zu schreibenden Romans stehen, wie der Erzahler in Abgrenzung
zu friiheren Beat- und Underground-Gesten schliefilich ergdnzt: »Kein Mensch will
mehr wissen, was Bukowski im Kiihlschrank stehen hat« (ebd., 991.). Allzu konse-
quent ist der Erzdhler in seiner Haltung aber nicht, erwidert er doch auf die Frage da-
nach, was der Leser lieber wissen wolle: »Ahm, na, was ich im Kiihlschrank stehen
habe, oder du, oder... die anderen da, auf der Strafle draufien, auf den Strafien Ber-
lins« (ebd., 100).

Mit Fokus auf das eigene Erleben verschafft sich dieser Vorsatz Ausdruck in einer
Liste von Alltagsverrichtungen {iiber drei Seiten, die Referenzen auf Szene-Lokalita-
ten nennt und Fetzen aus Alltag, Hochkultur und Geschichte miteinander mon-
tiert:

»Fuhr von Berlin nach Hamburg nach Kéln nach Berlin. Lernte in K6In einen Jungen kennen,
der in Berlin Film studierte und das Lokal »Kommandantur« leitete. [...] Lernte in Berlin ein
ewiges Mddchen kennen, das in Hamburg das Lokal »Subito« erfunden hatte und nun im Berli-
ner Lokal >Ex und Pop« Billig-Baileys ausschenkte. Sah »Mondlicht« von Peter Zadek im Berli-
ner Ensemble. Befreundete mich dabei mit Julia. Hatte Sex mit einer Frau in Hamburg. [...]
Telefonierte mit Freunden. Lie mein Fahrrad in Koln reparieren. Feierte den fiinfzigsten Jah-
restag der bedingungslosen Kapitulation. [...] Las >Generation X< von Douglas Coupland. [...]
Und immer wieder Camp, das deutsche Wort fiir Trash. Sah und horte den Liederabend >Eine
Sehnsucht egal wonach«im Deutschen Theater« (ebd., 125).

Dabei bleibt deutlich erkennbar, dass der Erzdhler bei der Suche nach der in seinen
Augen angemessenen Erzdhlweise - fiir die Deutsche Einheit in seiner vorliegenden
Form schlief}lich einzustehen hat - {iberaus reflektiert und in Kenntnis der mogli-
chen Optionen vorgeht - so erwdgt der Text an einer Stelle auch die »Passanten-Be-
obachtung« als Mittel der Wahl (»Das war schon immer Teil des typischen deutschen
Gegenwartsromans«; ebd., 100) und liefert parallel dazu mit der namentlichen Nen-
nung von Botho Strauf} (in Anspielung auf dessen Roman Paare, Passanten) die pas-
sende Referenz gleich mit.

Es geht Lottmann in Deutsche Einheit also im Kern um »Probleme der Reprdsenta-
tion« (Driigh 2001, 198), wobei auch ein »offensiv kunstloser Text wie Deutsche Ein-
heit verdeutlicht, daf® Formbewufitheit nicht zur Disposition steht, wenn Texte sich
der Kultur 6ffnen« (ebd., 199). Die Alltagsversessenheit und das Parlando des Erzah-
lers sind also keine Zufallsprodukte, sondern bewusst gewdhlte Verfahren. Lott-
manns deutliche Markierung einer »schlechten« Schreibe« (ebd., 198) erfiille aber
ihrerseits sehr wohl ein »zentrales Kriterium fiir Literarizitdt: das der Selbstrefe-
renz« (ebd., 191), ausgedriickt etwa in den hdufigen Abschweifungen und expliziten
Selbstaufforderungen des Lottmannschen Erzahlers, zum Text zuriickzukommen -
so etwa, wenn er beim Versuch einer Filmbesprechung nach mehreren absatzlosen,
assoziativ-digressiven Seiten und mehrfach ergangenen Selbstermahnungen (vgl.
Lottmann: Deutsche Einheit, 207, 208, 210) scheinbar selbstkritisch schliefit: »Kriti-
ker muf ich erst noch lernen« (ebd., 214). Zugleich markiert er diese Abschweifun-
gen aber als durchaus legitim: »[A]ber ich vergaloppiere mich schon wieder. Obwohl
ich das darf. Ich erlaube es mir. Ich schreibe gern schlecht, denn schlieflich leben
wir in einer schlechten Zeit, da darf man keine guten Texte fabrizieren, das wdre ja
absurd« (ebd., 215; Hervorh. im Original). Dergestalt mit einer kritischen Note verse-
hen, ist in Deutsche Einheit eben nicht nur alltdgliches Geplauder verzeichnet und
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bekommt der Text eine allgemeinere intellektuell-kritische Kontur. Die Spezifik vieler
Nennungen und Anspielungen im Text grenzt diese Allgemeinheit und Zugdnglich-
keit jedoch zugleich wieder ein Stiick weit ein.

5.5.4 | Verrechnungsangebote, Serialitdt und der Borderline«-Blog

Die am Beispiel von Mai, Juni, Juli und Deutsche Einheit ausfiihrlicher dargestellten
Strukturelemente sind in Lottmanns Gesamtwerk einigermafien stabil und erfahren
in den ab der Jahrtausendwende in rascherer Folge erscheinenden Romanen und
weiteren Texten nur eine vergleichsweise geringe Variation. Lottmanns Romane da-
her allein unter »inhaltlichen< Gesichtspunkten zu lesen, verspricht nicht nur auf-
grund des zumeist fehlenden Handlungsfadens ein wenig befriedigendes Lektiireer-
lebnis - es sei denn, man lasst sich durch das ausgiebig vorgetragene Parlando in der
Weise unterhalten und mitreifien, wie es Lottmanns Erzahlern augenscheinlich vor-
schwebt.

Was mit wachsender Anzahl von Werken allerdings steigt, ist die Moglichkeit
zum Querverweis und damit - betrachtet man Lottmanns Erzdhlkosmos als zusam-
menhdngend - auch die Komplexitdt der gegenseitigen Einschreibungen, Ergan-
zungen, Bestdtigungen oder Aufhebungen rund um die Lottmann-Figur in ihren
verschiedenen Medien-Konfigurationen, die damit als das konsistente Element von
Lottmanns Auftreten als Autor, Journalist und Romanfigur erscheint. Auch Deutsche
Einheit halt entsprechende, von der Erzdhlinstanz ausgelegte Fahrten bereit, wenn
es liber die im Roman behandelte Entstehungsphase des Textes - im Zuge derer es
bereits zu medialer Vorberichterstattung kommt - in Anspielung auf den nunmehr
schon tradierten Figur/Autor-Topos heifdt: »Uber mich schrieb die >taz«-Reporterln,
ich zerbrdche im Fadenkreuz zwischen entfremdeter Journaille und ambitionierter
Literatur, nein, mein Held tédte das, der Held meines neuen Romans »Deutsche Ein-
heit«. Das hatte ich ihr erzadhlt« (ebd., 306).

Ahnliches lasst sich auch fiir den Nachfolgeroman Die Jugend von heute feststel-
len, in dem der Erzahler sich auf eine Expedition ins »junge Berlin« rund um die Cli-
que seines »Neffen Elias« begibt: »[F]ast alle kamen von der Filmhochschule. Mit ei-
nem Wort: das junge Berlin. Man konnte gahnen, wenn es nicht so schon ware. Ich
gonnte der Jugend von heute von Herzen ihr kleines Stiick vom ewigen Boheme-Ku-
chen, der ja immer kleiner geworden war« (Lottmann: Die Jugend von heute, 46).
Das zu Anfang vom Erzdhler gedufierte »Motto« »Nie wieder 44, nie wieder Pop-Au-
tor« (ebd., 13) muss aber - zusammen mit der Ankiindigung, er schriebe »als nachs-
tes ein sehr ernstes Buch iiber meine Eltern« (ebd.) - in mehrfacher Hinsicht als pa-
radox gelten, erfiillt doch auch Die Jugend von heute fast alle Merkmale, die fiir die
Vorgdngerromane kennzeichnend waren und bricht so direkt mit den gedufierten
Vorsdtzen.

Neben den {iiblichen Versatzstiicken wie der im Fall Lottmanns beinahe sprich-
wortlich gewordenen, ausgestellten »Onkeligkeit, die gerade in Die Jugend von heute
kontrastreich zum Einsatz kommt (»Das ist Johannes Heesters, Midels! Da seht ihr
mal, wie es in meiner Jugend zugegangen ist!«; ebd., 82; Hervorh. im Original) und
den Verstofen gegen die political correctness fdllt bei der Lektiire weiterer Texte Lott-
manns vor allem auf, dass mit zunehmender Komplexitdt des Werks die Moglichkei-
ten der Einschreibung und der intratextuellen Bezugnahme wachsen. Auch in dem
einige Jahre spdter erschienenen Roman Der Geldkomplex finden sich solche Riick-
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verweise, wenn der Erzdhler etwa ein Schreiben seines Verlegers mit dem Hinweis
erwahnt, »der Verlag konne einen Knaller wie das Jugendbuch damals nun gut ge-
brauchen« (Lottmann: Der Geldkomplex, 92). Weitere Verrechnungsangebote zwi-
schen Romanfigur, Autor des entsprechenden Romans und journalistischem Autor
unterbreitet der Text, wenn schliefilich auch der Vorgangerroman Zombie Nation der
aktuell sprechenden Instanz zugerechnet wird (vgl. ebd., 163f.) und zugleich die
Rede ist von »einem Blog, den ich auf taz.online fiihrte« (ebd., 136).

Besagter Blog vereint die verschiedenen Elemente von Lottmanns Poetik bereits
im Titel Auf der Borderline nachts um halb eins: Erstens lasst er sich verstehen als in-
tertextuelle Anspielung auf einen bekannten Reeperbahn-Schlager und -Film, zwei-
tens kann er als Referenz auf die Reeperbahn als heterotoper Raum gelesen werden,
also als ein Raum, der den geltenden Normalitats-Vorstellungen zumindest zeitweise
enthoben scheint, drittens schlieflich ldsst er sich als Anspielung auf das Borderline-
Syndrom und seine metaphorische Ubertragung auf Schreibprinzipien des New Jour-
nalism deuten (vgl. dazu auch Kreknin 2014, 319f.). Auch hier publizierte Texte -
etwa ein offener Brief an die Bundeskanzlerin - finden sich in Lottmanns spdteren
Romanen wieder, unterschieden allein dadurch, dass der Text im Blog unter dem Na-
men »Joachim Lottmann« publiziert wird, in Der Geldkomplex dagegen mit »Johan-
nes Lohmer« unterschrieben ist (vgl. Lottmann: Der Geldkomplex, 144 -146; ders.:
Offener Brief an Angela Merkel).

Die Form eines Blogs erlaubt so nicht nur eine relativ schnelle, auch auf tagesak-
tuelle Ereignisse reagierende Publikationsfrequenz, die Serialitdt seiner Beitrage
birgt auch das Potential fiir eine nochmals erhohte Verweisdichte, die schliefilich
erst im Gesamtwerk ihre volle Wirkung entfaltet. Erst dann wird es auch moglich,
bestimmte Verschiebungen erkennen zu konnen: »Selten prdsentieren sich die Fehler
innerhalb der Lottmann’schen Welt deutlich greifbar innerhalb nur eines Beitrags,
was eine griindliche Lektiire der mehreren hundert Eintrage erfordert, um einen aus-
sagekraftigen Katalog der Verschiebungen erstellen zu konnen« (Kreknin 2014, 333).
Somit muss Lottmanns Text-Welt als eine in hohem Mafe erschriebene und variati-
onsreiche Welt gelten, deren briichiger Zusammenhalt durch die gleichwohl variier-
bare Zentralfigur Lottmann/Lohmer/Jolo gewdhrleistet ist.

Fragt man abschlief’end nach dem Sinn dieses Spiels mit autofiktionalen Elemen-
ten, kann die vorldufige Antwort lauten, dass liber die skizzierten Verfahren eine
Selbstpoetik entworfen wird, die es ermdglicht, zwischen >alltagsweltlichen« Spre-
cher-Instanzen und vermeintlich »fiktionalen< Konfigurationen nahtlos hin- und her-
wechseln zu konnen. Dariiber gelangt Lottmann in seinem Werk zu einem Wirklich-
keitsbegriff und Subjektivationsmodell, das >Fakt« und »Fiktion« (oder >Leben< und
»Literatur¢, um es in den traditionell gegeniibergestellten Begriffen zu sagen) nicht
notwendig als Gegensatze betrachtet, die von der einen oder anderen Seite her zu ih-
rem jeweiligen Gegeniiber hin iiberschritten werden kénnen, sondern die von theo-
retischer Warte aus gesehen als ein und dasselbe bzw. als ein letztlich nicht klar
trennbares Welterfassungs- und -erschaffungsmodell vorgestellt werden.

Hinweise darauf finden sich immer wieder in poetologisch lesbaren Passagen in
Lottmanns eigenen Texten wie etwa in Unter Arzten, wenn der Erzihler kaum zufil-
lig in einer psychiatrischen Therapiesitzung (vgl. Kreknin 2014, 316) angibt, er wolle
eine »kiinstliche, eben erzdhlbare Struktur in meine Existenz« bringen (Lottmann:
Unter Arzten, 194). Bezogen auf die Frage nach der Selbstpoetik Lottmanns liegt da-
mit insgesamt ein Modell vor, das einerseits grundsatzlich auf einer narrativen Er-
schaffung der Existenz fuf’t, und dabei andererseits mit einem idiosynkratischen
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Wahrheitsbegriff arbeitet, der innerhalb dieses narrativen Kosmos Giiltigkeit besitzt,
von anderen aber umso hdufiger in Frage gestellt wird.

Anschaulich wird dies etwa in einem Auftritt Lottmanns in der Osterreichischen
Talkshow Willkommen Osterreich (Folge 26 vom 17.01. 2008), in der der Moderator
das Gesprdch mit der Feststellung einleitet, Lottmann sei bekannt dafiir zu liigen.
Nach dieser paradoxen Ausgangssituation - schliefllich gibt es von nun an keine
Moglichkeit mehr, zu tiberpriifen, ob der zum Antworten aufgeforderte Lottmann die
Wahrheit spricht oder nicht - ergreift Lottmann die »Gelegenheit, ein epistemisches
Modell seiner Existenz zu entwerfen« (Kreknin 2014, 340), indem er angibt, fiir ihn
sei, was er sage, »die Wahrheit«, wobei er allerdings prazisiert: »eine hohere Wahr-
heit« (Lottmann zit. nach der auf http://www.willkommen-oesterreich.tv/ zugang-
lichen Videoaufzeichnung des Auftritts). Gefragt danach, wie denn beispielsweise
Reportagen {iiber Stddte, in denen Lottmann niemals gewesen sei, zustande kdmen,
fiihrt Lottmann aus: »Es ist ja alles vermittelt, und ich schreibe ja keine Fantasy, son-
dern ich schreibe iiber Orte, {iber die ich wahrscheinlich schon als Baby, oder ich
weifd nicht wann, in der Grundschule... also irgendwie Informationen unbewusst
habe sammeln konnen - Vorurteile [...], Klischees, Liebenswertes, Verdichtetes,
Kollektives« (ebd.).

Wahrend man hier eine Anlehnung an Paradigmen des New Journalism und der
Popliteratur erkennen kann, zieht Lottmann an dieser Stelle einen anderen Begriff
heran, indem er sein Vorgehen ndmlich als Ausdruck des Borderline-Syndroms be-
schreibt. Ungeachtet der Frage, inwieweit Lottmanns Feststellungen aus medizini-
scher Sicht triftig sind oder nicht, konnen sie als literarisches Modell dafiir begriffen
werden, dass »Fiktivitat und Fiktionalitat [...] keine Ausschlusskriterien fiir Wahr-
heit per se« (Kreknin 2014, 319) sind. In literaturwissenschaftlichen Begriffen konnte
man den dabei zum Einsatz kommenden (postmodernen) Ironiebegriff in Anleh-
nung an den romantischen Ironiebegriff mit Kreknin als den einer Ironia entis be-
stimmen, d. h. einer Ironie, die ironische und zugleich eigentliche (und in diesem
Sinne >wahre« Aussagen produziert, weil ein aufierhalb dieses Sprechmodus ange-
siedelter Anhaltspunkt fehlt (vgl. ebd., 343).

Lottmanns Vorgehensweise besteht also darin, »dass er Elemente der Alltagswirk-
lichkeit in einem fiktionalen Modus verdoppelt und vervielfacht, ohne dass sie da-
durch fiktiv werden wiirden« (ebd.; Hervorh. im Original). Dies wird zu einem To-
pos, der in kaum einem Beitrag iiber den Schriftsteller ausgespart bleibt: »Mit Joa-
chim iiber seinen Wirklichkeitsbegriff reden?«, wird der in Lottmanns Romanen
gleichfalls hdufig aufgerufene Holm Friebe in einem Interview zitiert: »Er schiittelt
den Kopf: »Das ist, als wolle man ein Interview mit Tom Kummer faken. Alles Teil der
Lottmann’schen Verschleierungstaktik« (Tittel 2004). Lottmanns Vorgehen als Autor
ist damit gekennzeichnet durch eine »solipsistische Selbstermdchtigung« (Kreknin
2014, 350), womit schliefflich auch auf die eminente Bedeutung des von Lottmann
organisierten Zeichenapparats (und damit implizit eines der Kern-Elemente von
Pop-Poetiken) hingewiesen ist. Die Beobachtung des Journalisten Gerrit Bartels,
dass es sich »[b]ei der Gegenwart, die Lottmann im Blick hat, [...] nur um einen sehr,
sehr kleinen Ausschnitt unserer Gegenwart [handelt]«, ndmlich »die pure Lottmann-
Gegenwart« (Bartels 2012) ist daher zutreffend in genau der Hinsicht, dass die so be-
schriebene Gegenwart in erster Linie eine textuelle ist.

Dieses Vorgehen erzeugt nicht nur bei Rezensenten bisweilen (milde) Irritation -
der dartiber in Gang gesetzte Topos wird auch fortgeschrieben von einigen Schrift-
stellerkollegen, allen voran dem in Lottmanns Werk stets wiederkehrenden Rainald
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Goetz (wobei aber auch Aussagen von Goetz im Rahmen einer autofiktional organi-
sierten Poetik gelesen werden miissen). Der »Meister des paranoischen Hyperrealis-
mus himself« (Goetz: loslabern, 109) 16st bei Goetz jedoch keineswegs allein Bewun-
derung aus, sondern vor allem Angst: »Ich hatte eine unfassbare ANGST vor Joachim
Lottmann« (ebd., 110; Hervorh. im Original). Die von Goetz wie von vielen anderen
beschriebene »Angst, Figur zu werden« (ebd.; dhnliche Stellen finden sich schon in
Abfall fiir alle) greift Lottmann gern selbst auf: »Frither hatten die Leute immer eine
Reserve gegen mich gehabt, [...] da sie angeblich Angst hatten, ich schriebe iiber sie.
Was natiirlich Quatsch war. Ich dachte mir immer alles aus, es klang nur so abge-
guckt« (Lottmann: Die Jugend von heute, 32; Hervorh. im Original).

Gefiirchteter noch als die verzerrte oder negative Darstellung aber ist Lottmanns
Praxis des >Totlobens« (vgl. Lottmann: totgelobt), im Zuge derer er Schriftstellerkol-
leg/innen oder andere Personen des dffentlichen Lebens so lange mit Lob iiberschiit-
tet, bis dieses Lob nurmehr als ironische Geste verstanden werden kann. Beliebtes
Ziel dieser Vorgehensweise ist u. a. Christian Kracht, der in den 1990er Jahren »mit
einer Kopie von »Mai, Juni, Juli« triumphal als Begriinder der deutschen Popliteratur
gefeiert wurde« (Lottmann: Meine Abenteuer in der Wirklichkeit), wie Lottmann
scheinbar wohlwollend anmerkt - um zugleich bei zahlreichen weiteren Gelegenhei-
ten den »geniale[n] Kracht« zu rithmen, der »das beste deutsche Buch der Neunziger
geschrieben« habe (Lottmann: Deutsche Einheit, 174; vgl. auch ebd., 224 u. 296f.).
Noch drei Biicher spéter preist Lottmann »mein grofies Vorbild, den Mann, der mich
zum Schreiben gebracht hatte: Old Kracht« (Lottmann: Der Geldkomplex, 236).

So bleibt letztlich nicht ganz zufillig ein grofer Teil der Lottmannschen Namens-
nennungen auf Autor/innen bezogen, die ihrerseits im Rahmen von Pop-Paradigmen
angetreten sind (unklar bleibt, ob auch die Parteinahme fiir Benjamin von Stuckrad-
Barre ein echtes Sympathiebekenntnis ist oder demselben Muster des >Totlobens<
folgt; vgl. Lottmann: Mein Leben mit Stuckrad-Barre), was nicht zuletzt als weiterer
Beleg fiir die These von Popliteratur als Verweishandlung gelten kann - als Verweis-
handlung, die in dieser Ausformung durchaus selbstreferenziell geschlossen sein
kann und dariiber wohl nur diejenigen erreicht, die die entsprechenden feuilletonis-
tischen Diskussionen ohnehin verfolgt haben.

Weiterfiihrende Literatur

Die Forschungslage zu Joachim Lottmann ist bislang vergleichsweise liberschaubar. Erste Ansatze mit
Bezugnahme auf Pop-Aspekte finden sich bei Driigh (2001). Theoretisch anspruchsvoll und ausfiihr-
lich beschéftigt sich dann Kreknin (2014) mit dem Aspekt der autofiktionalen Selbstpoetik in Lott-
manns Werk.
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5.6 | Benjamin von Stuckrad-Barre
5.6.1 | Kurzzeitiger »Star« der deutschen Popliteratur

Wenn es einen Autor gibt, fiir den das Label des »Popliteraten< in den 1990er Jahren
und dariiber hinaus exemplarisch zutrifft, dann ist dies wohl in erster Linie Benja-
min von Stuckrad-Barre (geb. 1975). Ausschlaggebend sind dafiir einerseits Stuck-
rad-Barres vorrangig ab Ende der 1990er Jahre erscheinenden Romane, Feuilleton-
sammlungen und Gesellschaftsreportagen, die sich immer wieder popkulturellen
Phdnomenen und Inszenierungen der Gegenwart zuwenden und sich auch struk-
turell von diesen beeinflussen lassen. Dartiber hinaus aber hat Stuckrad-Barre auch
mit der 6ffentlichen Darbietung seiner Literatur flir Aufsehen gesorgt, indem er tradi-
tionelle Prasentationsformate durchbricht und durch einen offensiv-medialen Au-
flenauftritt ersetzt: Zahlreiche CD- und Fernsehproduktionen - darunter eine Litera-
turshow auf dem Musiksender MTV - flankieren das literarische Werk, seinen Le-
sungen in Clubs und Konzerthallen werden nicht selten »popkonzertahnliche Ziige«
(Paulokat 2006, 163) bescheinigt, und seine zeitweilig starke Prasenz in Talkshows
machen Stuckrad-Barre bekannt wie kaum einen zweiten deutschen Autor der aus-
gehenden 1990er Jahre.

Dabei bedient sich Stuckrad-Barre von Beginn an einer Vielfalt von Produktions-
und Auftrittspraxen, die ausdriicklich nicht auf die Herausgabe literarischer Werke
im engeren Sinne beschrankt sind, sondern eine den Biichern im Umfang nahezu
gleichwertige, konzeptionell untermauerte, inter- und multimediale Parallelproduk-
tion darstellen (vgl. Karpenstein-Efbach/Effbach 2010). Ebenso deutlich ist aber
auch zu erkennen, dass Stuckrad-Barre mit dieser Herangehensweise polarisiert. Ins-
besondere der Debiitroman Soloalbum aus dem Jahr 1998 ruft in der zeitgendssi-
schen Rezeption starke Reaktionen hervor. In einer vielzitierten Kritik urteilt etwa
der Spiegel, dass Soloalbum zu einem »kaum verschliisselten autobiographischen
Pamphlet gegen die Dummbheit und die Langeweile seiner Umwelt geraten« sei:
»Kaum ein Feindbild, das Stuckrad-Barre ausléfit, kein Klischee, auf das er nicht ein-
priigelt« (Anonymus 1998, 209). Neben der bereits hier aufscheinenden Engfiihrung
von Autor und Erzdhler, die in der Folge nicht selten zu affektiven Verwechslungen
fithrt, wird die offentliche Kritik an Stuckrad-Barre vor allem auch durch dessen
offensive mediale (Selbst-)Vermarktung und -inszenierung befeuert (vgl. Till-
mann/Forth 2001), die die 6konomische Dimension dieser Inszenierungen aus-
driicklich mit einplant und auch ausschopft. Am bekanntesten diirfte in dieser
Hinsicht die Fotokampagne fiir das Bekleidungsgeschaft Peek & Cloppenburg im
Herbst 1999 sein, die Stuckrad-Barre zusammen mit dem Schriftstellerkollegen
Christian Kracht in ibermiitiger Pose auf Fahrrddern zeigt (s. die Abbildung in Baf-
ler 2002, 116f.).

Tatsdchlich zeichnen sich bereits an diesen Schlaglichtern und punktuellen Re-
zeptionsdokumenten zentrale Zilige von Stuckrad-Barres Schaffen ab: Er verfolgt
eine rhetorisch hdufig scharfe (Stil-)Kritik und greift dabei zuriick auf vorgefundene
Versatzstiicke und Sprachformen aus Medien und milieuspezifischen Offentlich-
keiten, die als Material fiir die literarische und feuilletonistische Bearbeitung dienen.
Ergdnzt wird dieses Vorgehen durch die entsprechende In-Szene-Setzung von Werk
und Person, die ihrerseits ein durchaus affirmatives Verhdltnis zu Aspekten wie Kon-
sum, Medien, Vermarktung etc. anzeigt. Eingerahmt von zahlreichen inhaltlichen
und formalen Bezugnahmen auf die Popkultur, kann Stuckrad-Barres Arbeit so leicht
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in den Mittelpunkt genau jener Diskussionen riicken, die um die Jahrtausendwende
vermehrt unter der Bezeichnung »Popliteratur« gefiihrt werden und nicht selten an
bereits bekannte Diskussionen aus den 1960er Jahren erinnern. Auch Stuckrad-Barre
selbst greift schliefflich den ins Spiel gebrachten Begriff auf, modifiziert die seiner
Ansicht nach wenig aussagekraftige Bezeichnung im Hinblick auf seine eigene Her-
angehensweise aber zugleich:

»Nicht Popliteratur, sondern allenfalls Literatur-Pop. Ich benutze die dsthetischen Mittel des
Pop, Pop ist Referenzrahmen und stilbildendes Subthema, und das wiederum ist ein Abbild
der Realitdt von Kultur hierzulande. Von Politik, von Fernsehen, Werbung, Sprache. Also muss

es sich niederschlagen in zeitgendssischer Literatur« (Stuckrad-Barre in Philippi/Schmidt
1999).

Bilden die Pop-Vorstofse der 1960er Jahre so generell den lang nachwirkenden Hin-
tergrund, der Pop als »Referenzrahmen und stilbildendes Subthema« erst denkbar
werden lisst, ist der spezifischere Bezugsrahmen fiir Stuckrad-Barres Auferungen
aber ein anderer: Nicht primdr die 1960er Jahre, wie sie in der publizistischen Kritik
hdufig als Kontrastfolie herangezogen werden, sondern die popkulturellen, popjour-
nalistischen und schliefilich popliterarischen Impulse der 1980er Jahre und ihre Aus-
laufer in das Folgejahrzehnt prdgen jene Akteure, die schliefflich gegen Ende der
1990er Jahre unter der schon kurz darauf schlagworthaft gewordenen Bezeichnung
»Popliteratur« figurieren (vgl. Rauen 2010b, 1 u. 124).

Zentral ist hierbei wiederum die Traditionslinie einer »durch Punk und New
Wave verkorperte[n] Gegengegenkultur« (Frank 2004, 278), in deren Tradition auch
Stuckrad-Barre sich indirekt stellt, wenn er im Hinblick auf die offensive Inszenie-
rung seiner selbst angibt, das »Pop-Prinzip« bestiinde fiir ihn im »vorgaukeln, be-
haupten, verfdlschen, tauschen. [...] Es gibt ja nichts anderes als die Oberfldche«
(Stuckrad-Barre in Philippi/Schmidt 1999). Mit Aussagen wie diesen schlief3t Stuck-
rad-Barre einerseits formal an aus den 1980er Jahren bekannten Maximen wie die
der »subversiven Affirmation« und der >Oberfldchlichkeit< an und zeigt generell eine
Bevorzugung von »Beobachtungsformen zweiter Ordnung« (Rauen 2010b, 184), die
den Blick »von »den Sachen selbst« auf die entsprechenden Diskussionszusammen-
hadnge« (ebd., 185) lenkt. Gleichzeitig kann aber auch eine markante Verschiebung
konstatiert werden: Wahrend der 4lteren »Pop-Intelligentsia« (Frank 2003 b, 218) um
Diedrich Diederichsen und andere die Strategien einer ironischen Bejahung des Be-
stehenden und die Hinwendung zur Kiinstlichkeit bis zu einem gewissen Punkt als
effektive Mittel fiir die (>glamourdse) Kommunikation eines emanzipatorischen An-
spruchs galten, sehen sich viele Pop-Autoren der spaten 1990er Jahre mit einem
»Funktionsverlust« (vgl. Rauen 2010b, 153) des entsprechenden Paradigmas kon-
frontiert.

In der Feststellung einer ubiquitdir gewordenen >Ironie« — ohne dabei selbst zu
»unironischen« Sprechweisen zuriickkehren zu konnen oder aber der von der alteren
Pop-Kritik (wieder) aufgestellten »Forderung nach Explizierung politisch morali-
scher Kriterien« (ebd., 188) Folge zu leisten - situieren sich ihre Texte stattdessen in
einer heiklen Zwischenstellung, die in Stuckrad-Barre einen ihrer zeitweilig promi-
nentesten Vertreter findet. Wenngleich im wissenschaftlichen Diskurs oftmals eher
pauschal in eine >Verfallsgeschichte« popliterarischer Schreibweisen eingefiigt (vgl.
etwa Ernst 2001, 72-75; Ullmaier 2001, 41; Seiler 2006, 277), erscheint Stuckrad-
Barres Werk in dieser Lesart durchaus vielschichtiger als zundchst haufig angenom-
men.

Wendet man sich vor diesem Hintergrund Stuckrad-Barres Werkbiographie zu,
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kann man mit Dirk Frank drei Phasen mit »jeweils unterschiedlichen Text- und In-
szenierungsstrategien« voneinander abgrenzen:

»Soloalbum von 1998 [...] steht hierbei fiir die erste Phase, in der er [Stuckrad-Barre, A. M.]
als Schriftsteller reiissiert, indem er eine bestimmte Form popkritisch-polemischer Schreib-
strategien mit durchaus aufkldrerischem Impetus verbindet. Phase zwei ware dann dadurch
bestimmt, das eigene &ffentliche Image in den Mittelpunkt seines Medienschaffens zu stellen.

Die dritte Phase, mit dem Buch Deutsches Theater von 2001, wére durch eine Hinwendung zu
mikrosozialen Inszenierungsformen gekennzeichnet« (Frank 2011, 37).

Lenkt man den Blick auf Stuckrad-Barres biographischen Werdegang, ist der starke
Fokus auf mediale Strategien und Inszenierungen, der die Werk-Phasen pragt, nicht
iiberraschend. Zu Stuckrad-Barres beruflichen Stationen ab Mitte der 1990er Jahre
zdhlen Anstellungen bei Plattenlabeln und als Musikredakteur beim Rolling Stone.
Kurzzeitig ist Stuckrad-Barre auch als Mitarbeiter bei den »Berliner Seiten« der Frank-
furter Allgemeinen Zeitung und beim jetzt-Magazin der Siiddeutschen Zeitung tatig,
also Feuilleton-Ablegern mit dezidiertem Popkultur-Schwerpunkt, die damit auch
Ndhrboden fiir Stuckrad-Barres spdtere Betdtigungsfelder sind. Hervorzuheben ist
als weiterer Einfluss auch Stuckrad-Barres friihere Tatigkeit als Autor fiir die Harald-
Schmidt-Show, deren »Thematisierung der Diskursroutinen des Medienalltags«
(Rauen 2010b, 87) unmittelbar anschlussfdhig ist an Stuckrad-Barres eigenes Werk,
sei es im Hinblick auf die journalistisch-literarische Friihphase oder auf die starker
auf das Feld der Reportage verlegten spateren Arbeiten wie Deutsches Theater und
Auch Deutsche unter den Opfern (2010).

Stuckrad-Barres Schreibpraxis trennscharf in ein literarisches« und ein »journalis-
tisches« Werk zu unterteilen, scheint allerdings wenig zielfiihrend, da sein Ansatz
viel eher von den pragmatischen Anforderungen der jeweiligen Publikationsorte be-
einflusst ist als von einem kategorialen Gattungsgedanken. Die »Transgressionsbe-
wegungg, die fiir Stuckrad-Barres schriftstellerische Praxis im Bezug auf ihre inter-
und multimedialen Strategien festgestellt wurde (vgl. Karpenstein-Effbach/Effbach
2010, 343), liefe sich damit auch auf die Ebene literarischer Gattungen ausdehnen:
»Es geht um Langen da«, kommentiert Stuckrad-Barre selbst den fiir ihn wenig aus-
sagekraftigen Unterschied zwischen journalistischem und literarischem Schreiben
(Meinecke u. a. 2007, 385). Die dabei entstehenden Engfiihrungen, Verdopplungen
und Unscharfen, die die beobachtete >Wirklichkeit« wie auch die Autorperson be-
treffen, miissen deshalb ebenso als konstitutive Bestandteile von Stuckrad-Barres
Werk gesehen werden (vgl. Deupmann 2010). Entlang des Werkes ware nun zu zei-
gen, wie sich die so skizzierten Elemente im Einzelfall realisieren.

5.6.2 | Literarisch-journalistisches Frithwerk: Soloalbum und Remix

Stuckrad-Barres im engeren Sinne literarisches Werk beschrankt sich bislang auf nur
zwei Romane: seinen 1998 erschienenen Debiitroman Soloalbum sowie den im Fol-
gejahr erscheinenden Band Livealbum. Markant an der Erzahlanlage von Soloalbum
ist vor allem dessen radikale Offnung fiir Alltags- und Gegenwartsphinomene und
seine Ankniipfung an jugendkulturelle Lebenswelten. »Seit Katharina weg ist (3 Wo-
chen und 2 Tage), habe ich grofie Schwierigkeiten, den Betrieb hier aufrecht zu er-
halten« (Stuckrad-Barre: Soloalbum, 15), lautet die vom Ich-Erzdhler formulierte
Ausgangssituation des Romans, iiber die der Text zwar einerseits Erzdhlelemente des
Adoleszenzromans aufruft, sich kurz darauf aber umso vehementer in einem pop-
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kulturell codierten, hdufig als postmodern apostrophierten Verweisraum situiert
(vgl. Wagner 2007, 381-418). Liebeskummer und damit verbundenes hdusliches De-
bakel sind denn auch als die »einzige[n] epische[n] Element[e] des Romans« (Bafiler
2002, 102) identifiziert worden, die den binnennarrativen Ausschlag dafiir geben,
»munter die diversen deutschen Lust- und Kulturmilieus [zu] durchmustern, von der
Galerieszene zur Studentenparty, vom Plattenladen bis zur Cocktailbar« (Winkels
2005, 151).

In der Tat kann man hier die zentrale Thematik und narrative Struktur von Soloal-
bum erkennen: Das emotionale Chaos des Erzdhlers bildet den Auftakt fiir eine Folge
von Alltagsbeobachtungen und hdufig beiffende Urteile des Erzahlers angesichts
der scheinbar unertrdglichen dsthetischen Zustinde seiner Umwelt. Ob das
»Kleinbiirgerfaszinosum« (Stuckrad-Barre: Soloalbum, 124) des Pauschalurlaubs
oder linke Studierende, Musikgeschmack, Milieuspezifika oder Mediensprache:
Sie alle bilden willkommene Objekte fiir den iiber die Mechanismen habitueller Ab-
grenzungsgesten wohlinformierten Kommentar des Erzahlers, der sich seinerseits in
einer unentschiedenen Zwischenstellung befindet, von der aus er vornehmlich die
Urteile anderer einer mitunter dtzenden Kritik unterzieht, in Ansédtzen aber auch den
eigenen unsicheren Standpunkt mitreflektiert. Gespickt mit zahlreichen Zitaten und
Anspielungen aus Popmusik, Konsumindustrie und Fernsehen, finden sich in Soloal-
bum iiberdies zahlreiche Elemente, die zeigen, wie es der Roman geschickt anstellt,
auch auf textueller Ebene die »dsthetischen Strukturen des Pop zu iibernehmen«
(Paulokat 2006, 217). Mitvoraussetzung dafiir ist, dass sich die »geschilderte Hand-
lung fast ausschliefilich im 6ffentlichen Raum ab([spielt]« (Jung 2002a, 148) - Erzahl-
material sind somit nicht in erster Linie die privaten Emotionen und psychologischen
Reflexionen des Erzahlers, sondern der Zeichenvorrat und die »Oberflache« (ebd.)
der umgebenden Welt.

Wohl an kaum einem anderen popkulturellen Gegenstand liefien sich die unter-
schiedlichen Aufladungen und Semantisierungsmoglichkeiten so anschaulich illus-
trieren wie an dem der Musik. Popmusik spielt in diesem Sinne fiir Stuckrad-Barres
Produktionsdsthetik eine tragende Rolle: Elemente und Verweise aus der Welt der
Popmusik sind zum einen auf vielfache Weise paratextuell in Stuckrad-Barres Werk
integriert - so beziehen sich etwa die Titel mehrerer Buch- und Tontragerveroffent-
lichungen wie Soloalbum, Livealbum, Remix und Liverecordings oder Bootleg auf
gdngige Bezeichnungen der Plattenindustrie (vgl. auch Jiirgensen/Kaiser 2014,
233-236). Popmusik dient zum anderen auch innerhalb der Texte (und in entschei-
dendem Mafie auch in Soloalbum) als »Gliederungshilfe«, als »Metapher fiir zwi-
schenmenschliche Beziehungen«, zur Kennzeichnung der »Figurencharakteristik«,
als »Stimmungsbarometer« und als »Manifestation des Widerspruchs zwischen Indi-
vidualismus und Suche nach Gemeinschaft« (Jung 2002a, 149). »Und ich komme
nicht los von Katharina, einfach nur, weil sie meine bisher erfolgreichste Platte war,
am ldngsten in den Charts, im Herzen und auf Tour« (Stuckrad-Barre: Soloalbum,
202), lautet noch gegen Ende des Romans die programmatische Einlassung des Er-
zahlers, dessen »Solo«-Auftritt ihm in der Zwischenzeit reichlich Gelegenheit zur Ma-
terialsammlung fiir den Textkorpus gegeben hat.

Liest man die Musikverweise in Soloalbum als »Paradigma fiir bestimmte Le-
benshaltungen« (Appen 2004, 158), ist schliefilich auf einen spezifischeren, pop-
diskursiven Aspekt des Romans verwiesen. Wahrend in den Augen des Erzdhlers vor
allem Indie- und Britpop-Bands wie Pulp, Blur, Supergrass oder Ash Anklang finden,
fdllt die Liste der abzulehnenden Gruppen und Stile nicht nur ldnger, sondern auch
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umso deutlicher aus: Zwischen »Weltmusikscheifd« (Stuckrad-Barre: Soloalbum, 22)
und »Akademieschndoselelektrodreck« (ebd., 74) sind es vor allem Kiinstler wie
Bryan Adams, Pearl Jam, die Rolling Stones oder Genesis, die dem Erzdhler als uner-
traglich gelten. Der »Unertrédglichkeit des Rock« (Appen 2004, 158) und der Ableh-
nung der Vertreter des »Authentischen« und >Gegenkulturellens, die sich in diesem
Geschmackskanon ausgedriickt findet, steht auf der anderen Seite eine Hinwendung
zur Pop-Asthetik und zu Gruppen wie den Pet Shop Boys und vor allem Oasis gegen-
iiber, die fiir den Erzdhler in Soloalbum die zentrale geschmackliche Bezugsgrofie
bilden. Gelten erstere aufgrund ihres dezidiert an Idealen des Kiinstlichen orientier-
ten Auftretens haufig als Paradebeispiel fiir Pop-Paradigmen, ldsst sich die Verehrung
des Erzahlers fiir die Britpop-Band Oasis auf andere, aber verwandte Weise erkldren:
Oasis zitieren mit ihrem Auftreten und ihrer Musik zwar Rockgeschichte, »glauben
[aber] nicht an Rock als Gegenkultur« (ebd., 161); sie »rocken ohne Rock-Ideologie«
(ebd., 166). Dergestalt wiederum einer spezifischen Zitat-Tradition verschrieben,
werden sie fiir den Erzahler dsthetisch wieder akzeptabel, ja vermdgen es sogar, ihn
zu einem Moment der Ekstase hinzureifsen - eine Ekstase, die im Pop-Paradigma je-
doch immer auch problematisch erscheint und deshalb einer spezifischen rhetori-
schen Einfassung bedarf. Als Besucher auf einem Oasis-Konzert, so die letzte Szene
des Buches, fasst der Protagonist die prekdre Spannung zwischen unmittelbarem Ge-
nuss und distanzierter Beobachtung in Worte:

»Mdnnerbiindelei, die gerade noch in Ordnung geht, das erleben wir hier. Nicht wie bei den
Toten Hosen, wo gewdlbte Witzshirts iiber Jeans quellen und der Wurmfortsatz der Bundes-
wehr uns das Fiirchten lehrt. Das Klischee der »Jungs« wird von Oasis durch groteske Uberstei-
gerung der Anfechtbarkeit enthoben« (Stuckrad-Barre: Soloalbum, 243).

Die in Soloalbum vertretene Geste liefle sich damit auch als eine >postmoderne«
Form des Fan-Seins bezeichnen, die sich aus einer »paradox wirkende[n] Spannung
zwischen >rockistischen< und popaffinen, postmodernen Elementen« (Rauen 2010b,
147) speist, oszillierend zwischen den Polen von »Verabsolutierung« und »Relativie-
rung« (ebd., 149). Der Oasis-Titel Definitely Maybe, laut Erzahler »der beste LP-Titel
aller Zeiten« (Stuckrad-Barre: Soloalbum, 245), bringt diese Ambivalenz deutlich auf
den Punkt. An zahlreichen Stellen der Erzahlung wird so die Frage nach moglichen
(Handlungs-)Optionen zwischen begeisterter Setzung und ironischer Abstandnahme
aufgeworfen und im Modus des >Definitely Maybe«, der Unbedingtheit und Vorbe-
haltlichkeit im selben Atemzug postuliert, zugleich ansatzweise beantwortet (womit
auch die scheinbar apodiktischen Wertungen des Erzdhlers gegeniiber anderen als
Teil dieses Verfahrens erkennbar werden). Auch nach dem Oasis-Konzert liegt die
Selbstrelativierung folglich nicht fern, wenn ndamlich schon kurz nach der Euphorie
des Augenblicks die Lieblingsstiicke auf der After-Show-Party »jetzt wieder in echt,
ndmlich vom Band« (ebd.) erklingen.

Als unmittelbare erzahlerische Konsequenz der so gestellten Diagnose konnen
deshalb die Beobachtungen und Kommentierungen der Umwelt des Erzadhlers gel-
ten, wobei Stuckrad-Barre die (vermeintlich) hyper-genaue Lesbarkeit der Um-
gebungszeichen durch seinen Protagonisten unmittelbar in ein spezifisches Text-
verfahren {ibersetzt, das statt der Geste des Erzahlens auf die des Aufzdhlens setzt.
Eine so aufgefasste Popliteratur, die an historisch in vielfacher formaler Variation
ausgebreitete Verfahren des »Zitieren[s], Protokollieren[s], Kopieren[s]« und »In-
ventarisieren[s]« (Schumacher 2003, 13) anschliefen kann, unterscheidet sich in-
sofern von klassischen narrativen Mustern, als sie »dezidiert nicht mit Spannungsbo-
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gen und anderen starken Erzdhlmustern« (Bafiler 2002, 185) arbeitet, sondern statt-
dessen auf »vielfdltige Verfahren der Katalogisierung und Listenbildung« setzt, die
den »Import und die Verarbeitung bereits existierender, ldngst enzyklopddisch aufge-
ladener Worter, Redeweisen, diskursiver Zusammenhdnge und Vorstellungskom-
plexe in die Literatur« (ebd., 186) vorantreiben. Am Beispiel Stuckrad-Barres hat ins-
besondere Moritz Bafiler fiir diese Form des >Imports< die Formel des »Sammeln[s]
und Generieren[s]« (ebd., 96) geprdgt. Sammeln und Generieren meint in diesem
Zusammenhang, noch nicht literarisierte Elemente des Alltagslebens in einen litera-
rischen Kontext zu stellen und damit dem »kulturelle[n] Archiv« zuzufiihren (ebd.,
95; knapp zusammenfassend vgl. auch Bafiler 2003 a; fiir eine aktuelle Wiederauf-
nahme dieses Gedankens an weiteren Beispielen vgl. Baler 2015). Fliichtige Aufe-
rungen, Medienzitate, Musikdiskurse und die duflere Erscheinung der Umwelt bil-
den das Material, aus dem der Roman sein Grundgeriist gewinnt. Die darauf aufbau-
enden Beobachtungen weisen dann zumeist die charakteristische Tendenz auf, statt
konventioneller Beschreibungspassagen paradigmatische Kataloge bestimmter Si-
tuationen aufzustellen:

»[V]om Automatenraum aus gucke ich natiirlich immer mal unauffillig rein in die Geschafts-
raume, und da sieht es in den meisten Banken immer noch so aus wie in den Filialen, die in
»Aktenzeichen XY ungeldst« immer so schon dramatisch iiberfallen werden - haglicher Tep-
pich, Falschholzmdbel im >Servicebereich¢, komische Wandtéfelung, eine antiquierte Wand-
uhr mit Datumsanzeige, und irgendwo lehnt ein Papp-Ehepaar, das fiir Bausparen wirbt, dazu
iiberall Griinpflanzen, in Hydrokultur-Tonki{igelchen« (Stuckrad-Barre: Soloalbum, 50).

Der schon hier sich andeutende Katalog der Situation >Schalterraum« und der ihr als
zugehorig erachteten, teilweise in bemerkenswerter Konkretion aufgefiihrten Ele-
mente (»Hydrokultur-Tonkiigelchen«), zudem bereits in in Relation gesetzt zu einem
medialen »Vor-Bild« (den Studio-Nachbauten von Bankschaltern in der Sendung »>Ak-
tenzeichen XY ungeldst¢), kann als exemplarisch gelten fiir das in Soloalbum einge-
setzte Textverfahren. An anderen Stellen nimmt dieses Verfahren dann stédrker listen-
hafte Struktur an: »Ich sammel die nackten Girls aus der Bild-Zeitung. Die grotesken
Textpassagen trage ich in Tabellen ein« (ebd., 41), lautet die programmatische An-
sage des Erzdhlers, der die zu den jeweiligen Pin-Up-Bildern gehorigen schliipfrigen
Texte der Bild-Zeitung in ihre seriell immer wieder aufs Neue betexteten Rubriken
zerlegt und die Variablen dieser Textbausteine als isolierte Vokabeln auflistet: »Grund
fiir die Nacktheit: [...] beim Ballwechsel mit knackigem Tennislehrer ordentlich ins
Schwitzen gekommen« (ebd., 44). In einer solchen Rubrizierung von Elementen
aus vorliegenden Texten sieht Bafdler das »Herzstiick aller popliterarischen Verfah-
ren« (Bafller 2002, 102). Insbesondere der »Thesaurus der medialen Gegenwart«
(ebd., 95) bietet dem Erzdhler dafiir einen reichhaltigen Fundus, dessen Formelhaf-
tigkeit er im Verwerfen »eklige[r] Musikjournalisten-Attribute« reflektiert: »Ehrlich-
keit, echtes Songwriting [...], eher eine Albumband als ein Single-Act, Erfolg durch
touren, touren, touren, eine absolute Liveband« (Stuckrad-Barre: Soloalbum, 220).
Wird der literarische Text so einerseits zu einem »Hypermedium der Beobachtung
von Medien und Mediennutzungen« (Karpenstein-Ef3bach/Effbach 2010, 353), treibt
die Verzeichnung entsprechender Formeln allerdings zugleich auch das Entstehen
des eigenen Textes voran, der dann eben nicht mehr allein sammelnd tatig ist, son-
dern aus den aufscheinenden Regelmafiigkeiten der beobachteten Paradigmen zu-
gleich neue Textpassagen >generieren« kann.

Augenfillig wird dies vor allem in dem Band Remix, einer im Jahr 1999 erschiene-
nen Sammlung feuilletonistischer Texte aus den Jahren 1996 bis 1999. Dort heifit es



Benjamin von Stuckrad-Barre

zu dem kurzen, »Rolling Stones« betitelten Text einleitend: »Ich war nicht beim Kon-
zert der Rolling Stones, erzdhle aber trotzdem gerne, wie es dort war«, woraufhin der
Feuilletonist Stuckrad-Barre in einem Patchwork von Medienphrasen - ob >gesam-
melt« oder »generiert« ldsst sich nun schon nicht mehr mit letzter Sicherheit sagen -
davon kiindet, wie die »dienstalteste Rockband« es geschafft habe, »sich treu zu blei-
ben, ohne sich Neuem zu verschlieffen« (Stuckrad-Barre: Remix, 160). Nicht weniger
treffend liest sich eine entsprechende Simulation von »Gottschalks Moderationszet-
tel«: »Johannes B. Kerner, liebe Schwiegermiitter, wo bleibt er denn, noch hinten in
der Torwand, vielleicht mit den Spice Girls, mein lieber Johannes, oh, ja isses denn
die Moglichkeit, da hat er die Mel B. im Schlepptau, B&B - das paft ja. Servus, Jo-
hannes! (Riesenapplaus) Finger weg, Mel, der Johannes ist vergeben!« (ebd., 228).

Nach dhnlichem Muster verfahrt auch der Text »Dr. Katja Kessler«, der sich als
Fortschreibung der in Soloalbum tabellarisch vorgefiihrten Paradigmenzerlegung der
Aktfoto-Texte aus der Bild-Zeitung wie zugleich auch als Hommage an ihre Autorin
Katja Kessler lesen lasst (»Lutsch, lutsch, flutsch. Katja (29) ist gelernte Zahnarztin,
aber anders als den meisten Madnnern reicht ihr Locher-Stopfen allein nicht aus«;
ebd., 46). In dem darauf folgenden Portrat hebt Stuckrad-Barre jedoch mit durchaus
kulturkritischem Einschlag hervor, dass Kessler die auf sexistische Klischees redu-
zierte Frauendarstellung der Bild-Zeitung durch ihre Textbausteine »ins Bizarre«
(ebd., 48) steigere und dem Format so in Wahrheit eine kritische Note verleihe. Wie-
viel Subversivitit man dieser Handlung zugestehen will, mag umstritten bleiben,
denn immerhin kann die entsprechende Rubrik vom verantwortlichen Blatt wohl
problemlos als selbstironischer Kommentar zur eigenen Praxis gewendet werden.
Genau in dieser ambivalenten Stellung aber positionieren sich sowohl Kessler wie
auch Stuckrad-Barre: Eine gewisse Plakativitdt nicht scheuend, konnen die entspre-
chenden Einlassungen als kritischer Kommentar gelesen werden, ohne jedoch das
Format im Ganzen zu verwerfen und eine Kritikposition auferhalb der bespielten
Arenen zu beziehen (vgl. dazu auch Bafiler 2002, 97-101; vgl. dagegen kritisch Mer-
tens 2003, 211) - eine Doppelposition, wie sie ganz dhnlich auch fiir Stuckrad-Barres
spdtere Mitarbeit beim Berliner Boulevardblatt B. Z. vermerkt wurde (vgl. Porombka
2010).

Einen spezifischen Anschluss an Pop-Programme erhalten diese Verfahren wiede-
rum dadurch, dass insbesondere in Soloalbum der Beobachtungsfokus durchaus
nicht beliebig gewdhlt ist, sondern in der Adaption einer »gegengegenkulturellen«
Pop-Asthetik dhnlich wie viele Vorldufer aus den 1980er Jahren eine besondere An-
griffsfliche in den Nachfahren 68er-Generation bzw. im linksalternativen Milieu
findet. Dessen mal konkret beobachtete, hdufiger aber paradigmatisch >generierte«
Geschmacksvorlieben und Wertesysteme werden einerseits der gewohnt-routinier-
ten Stil-Kritik unterzogen (»Scheifs Pearl Jam findet sie »superintensiv« [...]. Harald
Schmidt ist ein Nazi [...]«; Stuckrad-Barre: Soloalbum, 32). Andererseits kann die Er-
zdhlinstanz selten auf einen fixen Gegenstandpunkt verweisen. Begreift man die er-
zdhlerisch vorgefiihrten Affekte nicht in erster Linie als ernsthafte politische Kon-
frontation oder »Stildiktat< des Autors, sondern als Ausdruck einer als problematisch
empfundenen Kommunikationssituation und eine Beobachtung von Distinktionsme-
chanismen, dann kann man die in Soloalbum vorgefiihrte Konstellation, wendet man
sie auf den aufierliterarischen Bereich, soziologisch als mittelbaren Effekt der post-
modernen Gesellschaft beschreiben.

Die »Habitus-Kdmpfe« (Jaumann 2009, 191), die Thema einer Reihe popliterari-
scher Texte um die Jahrtausendwende sind, fiihren so hinein in ein Paradox: »Stil
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[...] erzeugt nicht mehr Kommunikation« (ebd., 192), sondern trage nunmehr oft-
mals zu einer »verschdrften Vereinzelung der Individuen« bei: »Indem Pop in seiner
allgemeinsten Definition als bedeutungstragende Oberfliche ubiquitdr wird, setzt er
die durch ihn ermdglichten Identitdtsangebote einem verscharften Pluralisierungs-
druck aus« (ebd.). Dieser »Funktionsverlust« (Rauen) popkultureller Abgrenzungs-
gesten wird auch Thema des von Joachim Bessing herausgegebenen Bandes Tristesse
Royale (1999), einem Gemeinschaftsprojekt unter Beteiligung auch von Benjamin
von Stuckrad-Barre. In Soloalbum lasst er sich aber zugleich auch als Mdglichkeit ei-
ner wie auch immer briichigen Selbstkonstitution lesen, bei der sich die jugendkul-
turelle Normenfindung in »mikrologische Ebenen« verlagert (Kohnen 1999, 345).
Wie briichig dieses Modell tatsachlich ist, zeigt sich an einem unvermutet offenen
Selbstkommentar des Erzahlers, der beim Besuch einer Designausstellung die eigene
Pose wie auch die der anderen als solche enttarnt:

»Sie trinken alle wahnsinnig schnell und reden behende, dabei ganz bestimmt Unsinn, das
muf ich mal schutzbehaupten. Denn ich verstehe nichts. Ich stelle mich zu einer Gruppe und
hore 5 Minuten zu. Sie werfen mit Namen, Erlebnissen, Meinungen rum, in einem Tempo, in

einer Codiertheit, die mich nicht einen Satz, nicht einen einzigen, begreifen 1dfit« (Stuckrad-
Barre: Soloalbum, 238).

Deutlich spiirbar tritt an dieser Stelle eine gewisse Ratlosigkeit auf den Plan, da alle
Kommunikation derartig misslingt. Nach der pop-diskursiv herleitbaren Ablehnung
konkreter Rebellion und dem Durchspielen der Sackgassen der Ironisierung und an-
derer Alternativvorschldge, wie sie allesamt auch Themen der Gesprdchs-Perfor-
mance in Tristesse Royale bilden (s. dazu ausfiihrlicher Kap. 5.10.1), findet sich der
einstweilig gewdhlte Ausweg mit Soloalbum aber bereits angedeutet: Neben den vor-
gestellten Listenverfahren und Paradigmenbildungen als zeitweilig originellen und
mitunter auch durchaus provokativen literarischen Mitteln im Angesicht einer teil-
weise auch weiterhin an Werten wie Autonomie, Tiefensemantik oder Uberzeitlich-
keit sich ausrichtenden Literaturkritik (vgl. Steier 2009), kann dieser Ausweg vor al-
lem im »Sprung in die Inter- und Multimedialitdt und der Entwicklung von fliichtigen
Stilen der Performanz« (Karpenstein-Efibach/Effbach 2010, 352) gesehen werden,
wie Stuckrad-Barre sie im Weiteren pflegt und entwickelt.

5.6.3 | Autor und Erzdhler als »Mitarbeiter der Unterhaltungs-
industrie«: Livealbum

Deutlich wird dies vor allem in Livealbum (1999), einer semi-fiktionalen Verarbei-
tung der realen Lesereise im Anschluss an Soloalbum, die manchen Kommentator
dazu veranlasst, von einer »Produkt- und Marketing-Trias von Publikation, Lesereise
und medialer Vermarktung« (Feulner 2010, 349) zu sprechen. Das dabei entstehende
»Beziehungsgefiige zwischen Literatur und Medien« (Karpenstein-Effbach/Efibach
2010, 354) schliefst nicht nur die »Zweit- oder Mehrfachverwertung von Texten«
(ebd.) ein, es umfasst ausdriicklich auch die mehrfach verschachtelte Selbstinsze-
nierung Stuckrad-Barres als 6ffentlicher Person, die in Livealbum ihren sprechenden
Ausdruck findet. Die wiederkehrende Frage, ob Stuckrad-Barres Biicher autobiogra-
phisch seien oder nicht, wird in Livealbum denn auch explizit thematisiert und in
der Schwebe gehalten: »Ist ihr Buch autobiographisch? Falsche Antwort Nummer 1:
Ja. Falsche Antwort Nummer 2: Nein« (Stuckrad-Barre: Livealbum, 185). Als »Mitar-
beiter der Unterhaltungsindustrie« (ebd., 184) spielt Stuckrad-Barres Erzdhler somit



Benjamin von Stuckrad-Barre

in Livealbum mit der Autorrolle wie zuvor mit Medien- und Sprachklischees, wobei
die so dargestellte »Verstrickung« des Autors, seine Heteronomisierung« (Feulner
2010, 348) hinsichtlich ihrer Tragfdhigkeit durchaus kritisch eingeschatzt wird: Zwar
liefe Livealbum sich durchaus als »Kiinstlerroman« (ebd., 351) lesen, allerdings
spare es »den gesamten Themenkomplex des kiinstlerischen Produktionsprozesses
und die Ebene des Werkdiskurses vollig aus« und zeichne stattdessen das »Zerrbild
eines Kiinstlers, der fern jeglicher Autonomie ausschliefilich in heteronomen Situati-
onen vorgefiihrt wird« (ebd., 352). Wendet man diese Kritik ins Positive, konnte man
in Livealbum allerdings auch eine Tendenz zum Autofiktionalen erkennen, die die
mediale Spiegelung des Ichs produktiv mit in den Text einspeist und so moglicher-
weise unter Aspekten gelesen werden kann, die bislang erst vereinzelt methodolo-
gisch griindlich untersucht wurden (vgl. ohne Bezug zu Stuckrad-Barre, aber mit
Beispielen aus dem weiteren Umfeld popliterarischen Schreibens etwa Kreknin
2014). Nimmt man hingegen die rein rhetorische Ebene in den Blick, miissen sich
Stuckrad-Barres Schilderungen in Livealbum den Vorwurf gefallen lassen, »die im-
mer gleichen sprachlichen Strategien ein[zusetzen]« (Feulner 2010, 354) - ein Ein-
wand, der in der Tat nicht aus der Luft gegriffen scheint angesichts von Passagen wie
der folgenden: »Wie sieht es denn aus. Wie sehe ich denn schon wieder aus. Wie se-
hen denn die anderen aus. Wie sieht es denn mit meinem Getrank aus. Das sieht
doch schon besser aus« (Stuckrad-Barre: Livealbum, 35).

Ihren vorldufigen Hohepunkt findet diese >Verstrickung« und Mehrfachverwer-
tung in einem Band wie Transkript (2001), der als Abrundung der im Zuge von Live-
album sowie dessen Nachfolger Blackbox (2000) betriebenen Einschreibungen von
Person und Werk gelten kann. Transkript stellt in diesem Sinne die vollstandigste
»Wiedereinspeisung« bereits bestehender Werkelemente und unterschiedlicher Medi-
enformate dar. Der Band enthalt die nachtragliche Verschriftlichung verschiedener
Leseabende der Blackbox-Tournee, inklusive einer Abschrift der erfolgten CD-Ein-
spielungen, Versprecher, Zwischenrufe etc. Im Ergebnis erscheint diese Anstrengung
wohl eher unter konzeptionellen Gesichtspunkten interessant, wenngleich manche
Anordnung durchaus vielschichtige >Riickkopplungseffekte« aufscheinen ldsst, wie
etwa im Kapitel »Rockliteratur«, das einen Auftritt Stuckrad-Barres beim Rock am
Ring-Festival zum Thema hat und in der Reihung von zugrundeliegendem Liveauf-
tritt, Textabfassung, Erstverdffentlichung, Lesung, Aufzeichnung sowie nochmaliger
Transkribierung eine beachtliche Kette von Ubersetzungs- und Vermittlungsverfah-
ren durchlduft (vgl. Stuckrad-Barre: Transkript, 42-54; fiir den Text vgl. Stuckrad-
Barre: Remix 2, 161-171).

Wo diese Verfahren zunehmend selbstbeziiglich erscheinen, bedarf es einer >Neu-
positionierung« - und genau diese, so wird apostrophiert, leitet Stuckrad-Barre mit
dem bereits im Jahr 2000 erschienenen Band Blackbox ein, der sowohl den Bruch
mit bisherigen Strategien wie auch ihre Fortfiihrung andeutet. Neben den weiterhin
akribisch verzeichneten »Tropismen des Medienalltags« (Maus 2000) und Selbstfikti-
onalisierungen liegt der wohl signifikanteste Zug von Blackbox wiederum im Para-
text, wie einige Kommentatoren anhand von Parallelen zur Image-Arbeit der Beatles
konstatieren: Was den Beatles im Ubergang von der »Sgt. Pepper’s Lonely Hearts
Club Band«-LP zum »Weifien Album« eine »Strategie der Selbstverkunstung im Po-
puldren« (Jiirgensen/Kaiser 2014, 240) war, wird Stuckrad-Barre nun gleichsam
ebenfalls zur »kunstindizierende[n] Bildverweigerung« (ebd., 242), indem er mit
dem charakteristisch schwarzen Umschlag von Blackbox einerseits die »Bilderflut¢
eindammt, sich andererseits aber auch »der fiir die Popindustrie charakteristischen
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Strategien der Aufmerksamkeitserzeugung« bedient (ebd.). Ahnlich wie bei den Li-
verpooler Pop-Strategen das »Spiel von Verweigerung und Prdsenz« eine »Distanzie-
rung vom Pop« bedeutete, »ohne mit seinen Regeln grundlegend zu brechen« (ebd.),
stellt demnach auch Blackbox mitnichten eine vollstandige Abstandnahme von Pop-
Strategien dar. Vielmehr inszeniert Stuckrad-Barre »mit seinen Performances durch-
aus immer noch Pop(literatur), aber sozusagen anderen, zugleich selbstreflexiven
und polymedialen >Pop« (ebd., 244).

5.6.4 | Die Inszenierung der Offentlichkeit in Deutsches Theater
und weiteren Texten

Gattungstheoretisch gesehen, operiert Stuckrad-Barre an der Grenze von Literatur
und Journalismus. Wahrend Remix nicht zuletzt in seinem Zugriff auf Sprache aller-
dings weitgehende Ahnlichkeiten zu Soloalbum und auch Livealbum aufweist und
praktisch in dieselbe Phase fillt, zeichnet sich in der Folgezeit eine Verschiebung in
zweierlei Hinsicht ab: Einerseits zeigt sich Stuckrad-Barre zwar weiterhin sprachbe-
wusst und -spielerisch, gibt seinen Texten aber einen deutlich gelasseneren, weniger
selbstbeziiglichen Ton, andererseits bringt sich dieser Ton seit der Jahrtausend-
wende praktisch nur noch im Kurzformat zum Ausdruck, wovon beinahe alle seit-
dem veroffentlichten Texte Stuckrad-Barres zeugen. Allein die grofleren, zumeist
konzeptionell gerahmten Bande Deutsches Theater (2001), Festwertspeicher der Kon-
trollgesellschaft. Remix 2 (2004) und Auch Deutsche unter den Opfern (2010) versam-
meln iiber 160 solcher zuerst oftmals in Zeitungen und Zeitschriften veréffentlichten
Texte, die den Fokus ein weiteres Mal auf die Themen Offentlichkeit und Inszenie-
rung legen.

»Idee meines Buches ist eine Beschreibung all der Bilder, die wir selbst tdglich
fiireinander inszenieren und die wir vorgesetzt bekommens, beschreibt Stuckrad-
Barre in einem Gesprach mit Walter Kempowski und Adriano Sack im Jahr 2002 den
Hintergrund von Deutsches Theater (Stuckrad-Barre: Deutsches Theater, 361), des-
sen »Leitthese« (Paulokat 2006, 146) sich ganz dhnlich wie in den vorangegangenen
Veroffentlichungen schon am Titel ablesen ldsst. Tatsachlich wird das Buch eingelei-
tet mit programmatischen Zitaten von Erving Goffman, Thomas Bernhard und Ger-
hard Schroder, ehe es sich in zahlreichen Beitrdgen u. a. dem Boulevardjournalisten
Franz Josef Wagner, einer Buchprasentation Gregor Gysis oder der Formel 1-Boxen-
berichterstattung von RTL widmet, kurz: offentlichen Inszenierungen in Serie, die
zum Gegenstand von Stuckrad-Barres Reportagen werden.

Fiir diese Beobachtungen erfdhrt Deutsches Theater nicht nur eine generell aner-
kennendere Aufnahme in der Kritik (im Jahr 2013 erhdlt Stuckrad-Barre schliefilich
sogar den Deutschen Reporterpreis), stellenweise wird ihm explizites Lob auch unter
Pop-Gesichtspunkten zuteil. So gilt der Band einigen wissenschaftlichen Kommenta-
toren als »umformatierte Wiederaufnahme« (Schumacher 2003, 43) des Trivialmy-
then-Projekts von Renate Matthaei aus dem Jahr 1970. Ausgangspunkt der Antholo-
gie sind, so kann man Matthaeis Vorwort entnehmen, die »Bilder« des Konsums, mit
denen Fernsehen, Film, Illustrierte, Zeitung, Mode, Sport oder Beatshow unser Ge-
hirn flittern« (Matthaei: Trivialmythen, 7). Diese Bilder zapften der Literatur einer-
seits »standig Energie abe, fiihrten ihr aber auch ebenso konstant »neues poetisches
Material zu« (ebd.). In Deutsches Theater nun sehen einige Kommentatoren eine
ebensolche »Verdopplung und Distanzierung der >Kiinstlichkeit unseres Mili-
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eus« (Schumacher 2003, 43), die im Detail zwar mit anderen Mitteln operiere, gene-
rell aber eine vergleichbare Grundhaltung aufweise.

Ganz dhnlich verfdhrt auch die im Jahr 2010 erschienene Textsammlung Auch
Deutsche unter den Opfern. Als lose Fortsetzung von Deutsches Theater lesbar, bildet
der Band einen »weiteren Versuch, dieses Land zu begreifen« (Stuckrad-Barre: Auch
Deutsche, 141), wobei es ein weiteres Mal um konkrete Inszenierungspraktiken an
realen Orten geht. Im Zentrum des Interesses stehen diesmal verstdrkt Politikerbe-
obachtungen, eine Tendenz, die sich parallel auch in Stuckrad-Barres seit 2010 ver-
mehrt verfolgten TV-Formaten wie Stuckrad Late Night zeigt. Ob auf »Frank-Walter
Steinmeiers Sommerreise«, bei »Cem Ozdemirs Kulturwahlkampf« oder auf der Fahrt
»Mit Angela Merkel im Rheingold-Express, stets befindet Stuckrad-Barre sich dabei
auf der Suche nach Momenten, in denen das Gegeniiber einmal »nicht im Biihnen-
modus« (ebd., 232) ist - wenngleich auch in diesen Momenten, wenn sie denn ein-
mal auftreten, sogleich der Aspekt der Inszenierung von Authentizitdt mitschwingt,
»da wir nun schon mal in so schoner Beckmann-Stimmung sind« (ebd.).

Um eine Klage iiber den Verlust ungebrochener Momente scheint es Stuckrad-
Barre allerdings nicht zu gehen. Entscheidend bleibt das Motiv einer mehrstufigen
De- und Re-Fiktionalisierung, das als zentrales Merkmal von Stuckrad-Barres Ar-
beit hervorgehoben werden kann. So macht Helmut Dietl in seinem Vorwort zu Auch
Deutsche unter den Opfern, ausgehend vom Konzept der literarischen Reportage,
schlieRlich auch den instruktiven Lesevorschlag, die vorgestellten Texte probehalber
als »fiktive, mehr oder minder erfundene Geschichten« zu lesen: »Sanger heifien Lin-
denberg, Friseure Walz und Minister Steinmeier oder gar Westerwelle. Allein die Na-
mensgebung ist ein onomatopoetisches Meisterwerk« (ebd., 12). Nicht zufallig {iber-
nimmt Stuckrad-Barre dabei hadufig die Rolle des Besuchers (vgl. Marz 2004). Stuck-
rad-Barres Texte nach der Jahrtausendwende liefien sich damit als oszillierende
Schwebekonstrukte lesen, die nicht auf die Aufdeckung einer >wahren«Identitat hin-
ter dem schonen oder unschonen Schein abzielen, sondern einen Wechsel zwischen
unterschiedlichen Inszenierungsebenen und beobachteten Oberflachen ermogli-
chen.

5.6.5 | »Text gewordene Polaroids«:
Halbwertszeit und Bildungspotentiale von Pop

Fasst man die Text- und Autorstrategien Stuckrad-Barres zusammen, kann man fest-
stellen, dass die »ostentative Bejahung der Oberfldche, das Sich-Einschreiben in pop-
kulturelle Verweisungszusammenhdnge wie iberhaupt der Wille zu einer marktbe-
zogenen Selbstdarstellung« aus Perspektive der Autorinszenierung zundchst »adres-
siert hdretische Briiche mit jenen Authentizitdtsvorstellungen [darstellen], die man
mit der Generation der 68er assoziiert« (Jiirgensen/Kaiser 2014, 233). Dariiber hin-
aus aber werden diese Briiche begleitet von einer Reihe komplexer Adaptionen pop-
kultureller Strategien der Aufmerksamkeitserzeugung und der Selbstfiguration (vgl.
Niefanger 2004) wie auch der formalen Ubertragung popkultureller Produktionsis-
thetiken auf die Textgestaltung. Im Zuge dessen finden sich bei Stuckrad-Barre
durchaus auch sprachkritische Ziige, die allerdings zumeist eingelagert sind in eine
spielerisch-unterhaltende, das Erzahlsubjekt nicht vollig deterritorialisierende
Schreibweise. Konstitutiv bleibt dabei durchgehend die Bezugnahme auf vorliegen-
des Material.
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Aus heutiger Perspektive und im Lichte eines zunehmend multimedial gedffneten
Feuilletons und seiner Themen erscheinen die »kleinen inter- und multimedialen
performativen Kunststiicke« (Karpenstein-Efbach/Effbach 2010, 358) Stuckrad-Bar-
res, die um die Jahrtausendwende einige Gemiiter erregen konnten, vergleichsweise
harmlos. Gerade deshalb sind sie im Riickblick vielleicht umso bemerkenswerter,
bieten sie doch eine Momentaufnahme von Funktionsmechanismen der Medienge-
sellschaft. Die verschiedentlich aufgeworfene Frage nach dauerhafter Tragfdhig-
keit und literarischer Halbwertszeit solcher Strategien und aus ihnen hervorgegan-
gener Texte ist in der Vergangenheit aufgrund der »Kurzlebigkeit der Referenzbezie-
hungen« (Jung 2002a, 155) zwar oftmals verneint worden, doch konnte gerade im
Historischwerden von zuvor hochaktuell wirkenden Texten die Mdglichkeit liegen,
vom ihrem unmittelbaren Zeithorizont zu abstrahieren und stattdessen einen analy-
tischen Blick auf die Texte und ihre Beobachtungsleistung einzunehmen.

Einem solchen Kanonisierungsgedanken stiinde auf der anderen Seite eine Auf-
fassung von Popliteratur als zu »Text gewordene[n] Polaroids« gegeniiber, »die mit
der Zeit verblassen und ersetzt werden miissen«, wie Jorgen Schafer eine Interview-
aussage von Stuckrad-Barre aus dem Jahr 1999 zitiert (vgl. Schafer 2003b, 77). In
diese Richtung deutet auch eine weitere Aussage Stuckrad-Barres, wenn er einige
Jahre spdter - in indirekter Anspielung auf Rolf Dieter Brinkmann und auf dessen
Vorbemerkung zu Westwidrts - den nahezu obsessiven Drang zu einem kontinuierli-
chen Nachlegen artikuliert: »Meine Aufgabe, Aufgabe fiir jede Kunst, jeden Pop, ist
das Weitermachen, weitermachen, weitermachen. Da hat man echt sonst verlo-
ren. Und wieder einen Text hinstellen und noch einen, was anderes erwarte ich nicht
von mir, tatsdchlich nicht« (Stuckrad-Barre in Meinecke u. a. 2007, 395).

Ganz so schnell »verblassend« wie hier angedeutet scheint Stuckrad-Barres Arbeit
hingegen nicht, bedenkt man etwa die in verschiedenen Texten immer wiederkeh-
renden Bezugnahmen auf einen Autor wie Walter Kempowski (Stuckrad-Barre: Re-
mix 2, 35-47; Deutsches Theater, 344-357), der in seinen Arbeiten gleichfalls eine
Art chronistischen Anspruch verfolgt. Mit den Hinweisen auf Brinkmann, Kempow-
ski und andere nimmt Stuckrad-Barre also auch literaturgeschichtliche Einschrei-
bungen vor und riickt >Kunst«< und »Pop« - wie im obigen Zitat - auch rhetorisch in
eine Nahe zueinander. Dieser Engfiihrung konnte iiberdies eine bereits in Remix vor-
gelegte literaturdidaktische Anregung zur Seite gestellt werden, die in Analogie zur
Pop-Begeisterung junger Rezipienten eine Lanze auch fiir die Literatur bricht: »[IJm
besten und anzustrebenden Fall ist ja Literatur eben keine strenge Friihsport-Diszi-
plin, sondern eine Welt, die nach einmaliger Verfiihrung selbst zu locken versteht«
(Stuckrad-Barre: Remix, 246), heifdt es in dem Beitrag »Literaturkanon«. Dort pladiert
Stuckrad-Barre dafiir, die in Bezug auf das Musikinteresse hdufig schon vorliegende,
»gerade in jungen Jahren eichhdrnchengleiche Sammelwut zu nutzen« (ebd., 247)
und das analytische und genealogische Interesse auch fiir den literarischen Bereich
zu wecken:

»Ubergeben die Eltern einem mit glinzenden Augen ihre Sgt.-Pepper-LP, bedankt man sich
und geht Thunderdome X horen. Oder so. Wenn aber Noel Gallagher die Beatles iiberall knie-
fallend erwdahnt [...], man selbst wiederum Noel und Oasis verehrt, dann wird man automa-
tisch auch nach den Beatles Ausschau halten. Zur Not auch im elterlichen Plattenschrank.
Dann geht es nicht mehr um Abgrenzung gegeniiber Vorgesetztem oder -ten, dann geht es um
Leidenschaft. Und die kann alles. Als konstruktive Anleitung, als ein Aufsgleissetzen sollten
Deutschlehrer ihre Aufgabe begreifen« (ebd., 248).



Christian Kracht

Pop(-musik) wird in diesem Fall als genuines Bildungsmedium aufgefasst, ebenso
wie durch die Analogie zur Literatur die potentielle Ubertragbarkeit begeisternder
»Pop-Erlebnisse« auf die individuelle Lesebiographie angedeutet wird. Vergleichbar
explizite Aussagen oder Kommentare zum Thema Pop finden sich in jiingerer Zeit
dagegen nur noch selten aus Stuckrad-Barres Feder. Nach Auch Deutsche unter den
Opfern scheint er sein Schaffen vorerst auf die TV-Biihne verlegt zu haben. Hier galte
es nun, die entsprechenden Formate — wie stellenweise auch bereits geschehen -
analog zu den Texten ndher auf ihre Verfahren hin zu untersuchen und eventuelle
Parallelen, Weiterfiihrungen oder Briiche mit Blick auf Stuckrad-Barres Gesamtwerk
herauszuarbeiten.

Weiterfiihrende Literatur

Eine einflussreiche und leicht zugadngliche Deutungsfolie fiir Stuckrad-Barres Textverfahren insbeson-
dere in Soloalbum und Remix liefert BaRRler (2002). Appen (2004) fokussiert kenntnisreich und text-
sensitiv die Rolle der Musik in Stuckrad-Barres friiher Prosa. Wer sich umfassend iiber alle Facetten
von Stuckrad-Barres Werk bis einschlieRlich Remix 2 sowie seine Rezeption informieren méchte, fin-
det bei Paulokat (2006) reichhaltiges Material. Starker auf das Problem der Ironie zugeschnitten sind
die Ausfithrungen bei Rauen (2010b). Einen sachlich argumentierenden Uberblick iiber Stuckrad-Bar-
res Schaffen aus intermedialer Perspektive bieten ERbach/Karpenstein-ERbach (2010).

5.7 | Christian Kracht
5.7.1 | Der Entzug des Autors

Ahnlich wie Benjamin von Stuckrad-Barre (s. Kap. 5.6) betritt auch Christian Kracht
(geb. 1966) Mitte der 1990er Jahre die literarische Biihne, als er 1995 - und damit
drei Jahre vor Stuckrad-Barres Soloalbum - mit dem Roman Faserland debiitiert und
nachtraglich zum »Griindungsphdnomen« des »Literatur-Pop« (Bafller 2002, 110) er-
klart wird. Zwar weist schon Bafiler darauf hin, dass Faserland sich auf Ebene des
Textverfahrens wesentlich traditionellerer literarischer Mittel bediene als etwa Solo-
album, doch finden sich zugleich viele Anhaltspunkte, die Kracht zundachst situativ
im Popliteratur-Zusammenhang verorten und dafiir sorgen, dass er Ende der 1990er
Jahre zusammen mit Autoren wie Benjamin von Stuckrad-Barre und anderen als
Aushidngeschild der neueren Popliteratur galt.

Hervorstechendes (Bild-)Zeugnis im zeitlichen Kontext ist auch hier das oft zi-
tierte Werbebild mit Benjamin von Stuckrad-Barre fiir eine Bekleidungskette, das
beide Autoren weithin »gesichtsprominent« (Déring 2009, 191) macht - und dhnlich
wie im Fall Stuckrad-Barres ein erster Hinweis darauf ist, dass auch Kracht einerseits
die »traditionellec Autoreninszenierung als »Schriftsteller mit Fiillfederhalter im
Mund vor dem Biicherregal« (Kracht in Philippi/Schmidt 1999) ablehnt, wahrend er
das inszenatorische Potential in der Folgezeit andererseits aber auf eigenwillige
Weise selbst auf die Spitze treibt. Als Teilnehmer des »Popkulturellen Quintetts«, das
in dem Gesprachsband Tristesse Royale (1999) auftritt, greift Kracht um die Jahrtau-
sendwende zudem bereits ldnger bekannte Pop-Themen wie die Pop/Rock-Unter-
scheidung oder die Idee des »Re-Modeling« auf (s. auch Kap. 5.10.1).

Diese Riickgriffe auf einem tradierten Themen- und Ideenbestand zeigen, dass
Krachts Verbindung zum Popdiskurs nicht allein situativ begriindet ist, sondern auf
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der genauen Kenntnis einer ideengeschichtlich komplexen Pop-Tradition fufst. Thre
Grundlegung findet diese Kenntnis in Krachts Herkunft aus dem Zeitgeist- und
Popjournalismus der spiten 1980er und frithen 1990er Jahre und den damit verbun-
denen dsthetischen Paradigmen, die Kracht schliefllich auch auf sein spiteres Er-
zdhlwerk iibertragt. So gibt Kracht in Interviews an, dass »[d]as Sprechen iiber In-
halte [...] zum Scheitern verurteilt« sei, dagegen »das Sprechen um der reinen Unter-
haltung willen [...] noch moglich: Vortduschen, verstecken, Unsinn erzdhlen, das
sind alles Mechanismen, die noch gut funktionieren« (Kracht in Amend/Lebert 2000;
vgl. auch Rauen 2010b, 124).

Anders als Stuckrad-Barre verhadlt sich Kracht zum Pop-Begriff jedoch wesentlich
defensiver und ausweichender, wenn er bereits ein Jahr zuvor in knapper Weise fest-
stellt, er habe »keine Ahnung, was das sein soll: Popliteratur« (Kracht in Philippi/
Schmidt 1999). Derartige Abstandnahmen gegeniiber begrifflichen Festlegungen
filhren sogar so weit, dass Kracht »heute seine Texte lieber nicht unter dem Begriff
»Pop« versammelt wissen will« (Gleba/Schumacher 2007, 198), wie die Herausgeber
einer Anthologie mit Pop-Texten vermerken. Auf diese Weise aber gewinnt Kracht
gerade durch seine in unterschiedlichen Konstellationen vollzogenen Ausweichbe-
wegungen eine »irritierende Prdasenz« (Schumacher 2009, 187). Das Verharren im
Uneindeutigen, die nicht weiter verfolgte Andeutung in Interviews oder das anlass-
lich jeder Neuverdffentlichung aufgefiihrte Katz-und-Maus-Spiel mit einer Literatur-
kritik, »die mit dem unauflosbaren Gewebe von Literatur und Autorfigur im Fall
Krachts nicht zurechtkommt« (Lorenz 2014 b, 7), gehoren zu den charakteristischen
Kennzeichen von Krachts Autorpoetik.

Krachts Autorfigur, so kann man Lorenz weiter folgen, kommuniziert dabei in
hochstem Mafie »asymmetrisch«, werde in ihren Posen »nie fassbar« und kénne sich
»stets dariiber entziehen, dass ja alles augenzwinkernd gebrochen, zitiert und so
nicht gemeint war« (ebd., 9; Hervorh. im Original). Auf dieser Grundlage entwickelt
Kracht ein durchaus idiosynkratisch zu nennendes, gezielt verrdtselndes Programm,
das sich mit einer Vorliebe fiir »Semiotiken des Uneindeutigen« (Geer 2012, 199) und
einer »Lust am Spiel« (ebd., 213) oftmals einer eindeutigen Zuordnung entzieht. Da
die Zuschreibungen im Falle Krachts immer wieder Anlass zu Debatten gegeben ha-
ben und keineswegs immer selbsterkldrend sind, soll am Beispiel dieses Autors ein
exemplarischer Blick auch in die Forschungsdiskussion geworfen werden, um nach-
zuzeichnen, mit welchen Argumenten Kracht jeweils im Pop-Zusammenhang veror-
tet wird.

5.7.2 | Literarischer Journalismus:
Krachts Tempo-Anfinge und Reisereportagen

Ahnlich wie Benjamin von Stuckrad-Barre hat auch Christian Kracht einen journalis-
tischen Hintergrund, namentlich als Volontdr und Redakteur bei der Zeitschrift
Tempo, in der er zwischen 1991 und 1995 rund 40 Texte publiziert - zumeist Comic-,
Buch- und Musikrezensionen, aber auch erste Reportagen, aus denen sich teilweise
auch Themen spdaterer Veroffentlichungen ableiten. Nach der Arbeitsphase bei
Tempo und parallel zu den dann umgesetzten Buchverdffentlichungen schreibt
Kracht in der Folge in Zeitungen und Zeitschriften wie dem Spiegel (1994-1998), der
Welt am Sonntag (1999-2000) und nach der Jahrtausendwende auch in der Frank-
furter Allgemeinen Zeitung sowie in der von Kracht und Eckhart Nickel realisierten
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eigenen Zeitschrift Der Freund (2004-2006). Soweit erfassbar, lasst sich Krachts jour-
nalistisches (Euvre damit auf mindestens 130 Texte beziffern, viele dieser Texte er-
schienen im Nachhinein auch in Biichern wie Der gelbe Bleistift (2000) oder New
Wave. Ein Kompendium 1999-2006 (2006).

Gerade Krachts Tempo-Phase muss fiir den popliterarischen Zusammenhang als
besonders bedeutsam gelten, finden sich im Konzept der Zeitschrift und in Krachts
Beitrdgen fiir sie doch einige der zentralen Paradigmen des Popjournalismus (und
damit der spateren Popliteratur) bzw. des in diesem Zusammenhang hdufiger ge-
nannten New Journalism wieder. Wie der New Journalism in den 1960er Jahren (s.
Kap. 2.3.1), bedient sich auch der von Kracht betriebene >-New New Journalismc ei-
ner Mischung aus Fakten und Fiktionen und setzt damit einen Kontrapunkt zur »ra-
tional-niichternen Sprache eines rein auf Nachrichtenvermittlung konzentrierten
Journalismus, bei der kritische Reflexion und manipulierte Imagination fast nahtlos
ineinander iibergehen« (Ruf 2009, 57).

Als beispielhafte Illustration, die zwar nicht aus Krachts Tempo-Zeit stammt, aber
dennoch in einem Kontinuum zu dieser gesehen werden kann, kann die von Kracht
selbst (in einem Interview mit der Zeitschrift Gala) kolportierte Anekdote iiber seine
Entlassung als Indien-Korrespondent des Spiegel gelten. Seine Entlassung namlich
sei dem Umstand geschuldet, dass Kracht es in seiner Funktion als Korrespondent
unterlassen habe, das Magazin im Jahr 1997 vom Tod Mutter Theresas zu informie-
ren, obwohl ihm die Information bekannt gewesen sei. Zu einer - so Bernhard Pork-
sen - »Schliisselgeschichte« im Hinblick auf Krachts journalistische Tatigkeit werde
diese Episode aus drei Griinden: Erstens sei sie »gewollt originell«; zweitens er-
scheine ihr »Wahrheitsstatus [...] unsicher«; drittens aber illustriere sie nicht zuletzt
iiber diese beiden Eigenschaften genau das, wovon sie berichte, und damit »zentrale
Merkmale des deutschsprachigen New Journalism: radikale Subjektivitdt, notfalls
unter Verzicht auf thematische Relevanz, ein Aktualitdtsbegriff, der sich nicht allein
iiber die Zeitdimension definiert, die dominante Prasenz des Autors, des journalisti-
schen Ichs« (Porksen 2004, 3071.).

Mit seiner Vergangenheit bei Tempo gilt Kracht daher auch Porksen als
»idealtypische[r] Vertreter eines subjektiven Journalismus« (ebd., 308), der in seinen
Kritiken und Berichten fiir Tempo tiberdies viele am kiinstlichen Paradigma des Pop-
Denkens ausgerichtete Geschmacksvorlieben artikuliert, wie etwa in einer Rezen-
sion des Pet Shop Boys-Albums Behaviour aus dem Jahr 1990 (vgl. dazu auch He-
cken 2011b, 259ff.). Generell findet man in dem journalistischen Umfeld, in dem
Kracht sich bewegt, ein starkes Interesse fiir Konsum, Mode und Auferlichkeit,
das gegen die von der Vorgangergeneration propagierten Werte der >Innerlichkeit«
und der >Tiefe« gestellt wird. Wahrend in der damit zusammenhdngenden Prdferenz
fiir das Referentielle und Kiinstliche eine Parallele zu bereits in den 1980er Jahren
kursierenden Geschmacksvorlieben aufscheint (s. Kap. 5.4), erscheinen Kracht diese
Strategien und Vorlieben jedoch schon bald als schal und abgenutzt, worauthin es je-
doch nicht zu einem generellen Kurswechsel kommt, sondern eher zu einer Poten-
zierung dieser Strategien im Sinne stetig neu hinzugefiigter Wendungen (s. auch
Kap. 2.1.6).

Als Produktionsprinzip bleibt die Vorliebe fiir Zitat und Verweishaftigkeit so ein
durchgehendes Merkmal aller seit Mitte der 1990er Jahre publizierten Texte Krachts.
Davon zeugen auch Krachts flir verschiedene journalistische Organe geschriebenen
und spater auch in Buchform ver6ffentlichten Reisetexte. Statt im herkdmmlichen
Sinne ein Interesse fiir Kultur und Menschen der (oftmals nicht einmal wirklich) be-
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reisten Lander zu suggerieren, stof3t man etwa in Ferien fiir immer. Die angenehms-
ten Orte der Welt (1998, zusammen mit Eckhart Nickel) auf bisweilen manieristisch
erscheinende Kurzbeitrdge iiber Hotels und Bars rund um den Globus, und statt per-
sonlicher Einfiihlung oder gdngigem touristischem Vokabular prasentiert Kracht den
Leser/innen in seinen Texten oftmals einen »bizarren Straufl vermeintlich unniitzer
Informationen und Beobachtungen« (Bessing 2000, 14). Diese Perspektive spiegelt
das Konzept, dem Krachts Reisetexte zugeordnet wurden: »Krachts Reisereportagen
zeugen von der Unmoglichkeit, in fremden, meist asiatischen Ldndern, wirklich exo-
tische und abenteuerliche Erfahrungen zu machen, stellt Dirk Frank fest; der »post-
moderne Reisende« werde dabei zum »Meta-Reisenden« (Frank 2004, 284).

Krachts Reisetexte handeln so weniger vom Reisen als solchem als vom Diskurs
des Reisens. Natiirlich kann man Krachts Texten sehr wohl Informationen iiber die
beschriebenen Linder entnehmen. Starker noch als auf die >Wirklichkeit« der bereis-
ten (oder imaginierten) Lander aber scheinen sich Krachts Reisetexte auf sich selbst
bzw. auf andere Texte iiber das Reisen zu beziehen. Paratextuell markiert wird dies
schon durch die Widmung des Bandes, der »[d]en grofien Reisenden gewidmet [ist],
die es besser gemacht haben: Wilfried Thesiger, Peter Fleming, Ella Maillart, Evelyn
Waugh, Annemarie Schwarzenbach. Es war eben eine andere Zeit« (Kracht/Nickel:
Ferien fiir immer, o. S.). Hier geht es allerdings weniger um das genuine Zuriickwiin-
schen einer >heroischen« Zeit, wie sie mit den Namen der allesamt zu Beginn des
20. Jahrhunderts geborenen Abenteurern und Reiseschriftstellerinnen evoziert wer-
den konnte, als darum, den eigenen Text als »unendliche[n] Verweiszusammen-
hang« (Biernat 2004, 189) zu kennzeichnen.

5.7.3 | Das Romanwerk: Von Faserland bis Imperium
5.7.3.1| Faserland

Blickt man auf Krachts Romanerstling Faserland aus dem Jahr 1995, stechen diese
selbstreferenziellen Beziige allerdings zundchst weniger hervor. Ganz im Gegenteil
erscheint der Text vielen Rezensenten als iiberaus triviales, scheinbar ohne grofiere
Uberlegung und ohne gréReres erzihlerisches Talent hingeschriebenes Protokoll der
Wirklichkeit, vermittelt durch die Augen eines namenlosen, bindungsschwachen
Ich-Erzdhlers, der sich auf eine von Nord nach Siid verlaufende Fahrt durch
Deutschland begibt. Dabei unternimmt es der Erzdhler, mit einem gezielt oberfldch-
lich wirkenden Duktus von den Geschehnissen oder vielmehr noch von der ihn um-
gebenden Dingwelt zu berichten. Davon kann schon die mittlerweile vielzitierte An-
fangsszene einen Eindruck vermitteln:

»Also, es fangt damit an, daf} ich bei Fisch-Gosch in List auf Sylt stehe und ein Jever aus der
Flasche trinke. Fisch-Gosch, das ist eine Fischbude, die deswegen so beriihmt ist, weil sie die
nordlichste Fischbude Deutschlands ist. [...] Also, ich stehe da bei Gosch und trinke ein Jever.
Weil es ein bisschen kalt ist und Westwind weht, trage ich eine Barbourjacke mit Innenfutter.
Ich esse inzwischen die zweite Portion Scampis mit KnoblauchsofRe, obwohl mir nach der ers-
ten schon schlecht war. Der Himmel ist blau. Ab und zu schiebt sich eine dicke Wolke vor die
Sonne. Vorhin hab ich Karin wiedergetroffen. Wir kennen uns noch aus Salem, obwohl wir
damals nicht miteinander geredet haben, und ich hab sie ein paar mal [sic] im Traxx in Ham-
burg gesehen und im P1 in Miinchen« (Kracht: Faserland, 13).
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Bereits aus dieser Passage erfahrt man eine ganze Menge: Angefangen beim salop-
pen, manchmal auch etwas unbeholfenen Sprachgestus des Erzahlers, dessen fal-
sche Pluralbildung von »Scampis« (statt »Scampi«) ihn {iberdies nicht als den intelli-
gentesten ausweist, liber eine auffallende Hiufung von Markennamen (Jever, Bar-
bourjacke) bis hin zu moglichen sozialen Verortungen (Schulbesuch in Salem, Ver-
kehren in Nobeldiskotheken verteilt iiber die Republik), zeichnet der Absatz auf
knappem Raum das Bild eines etwas zu bemiiht locker wirkenden, sich wider-
spriichlich verhaltenden Protagonisten (er isst weiter, obwohl ihm schlecht ist),
der nichts anderes tut, als seinen gegenwartigen Aufenthaltsort zu beschreiben.
Dehnt man die Interpretation noch etwas aus, mag man vielleicht so etwas wie eine
dunkle Vorahnung herauslesen (eine Wolke schiebt sich vor die Sonne), die den wei-
teren Erzdhlverlauf beeinflussen konnte. Primar aber dominiert zundchst der Ein-
druck von Unmittelbarkeit und mithin Gegenwartigkeit.

Die so geschilderte Ausgangssituation von Faserland gehort wohl zu den mittler-
weile bekanntesten der deutschen Gegenwartsliteratur, und in ihr finden sich bereits
zahlreiche Elemente wieder, die Krachts Ruf als >Popliterat« begriindet haben. Die Re-
zeption Faserlands als einem definitiven Schlussstrich unter die vergangenheitsbe-
waltigende Nachkriegsliteratur, an deren Stelle nun die Ausbreitung einer kulturellen
Phdnomenologie der 1990er Jahre getreten sei (die sicherlich in Ansédtzen auch ver-
treten ist), verdanke sich in diesem Fall aber einer durchaus »selektiven Lektiire«,
wie Moritz Bafdler (2002, 115) schon hervorgehoben hatte. Zwar nimmt der Roman
mit der einfachen Lesbarkeit, der reichhaltigen Nennung etwa von Markennamen
und Personen des offentlichen Lebens sowie seiner generell auf die wahrnehmbare
Seite der Welt bezogenen Grundhaltung viele Diskussionspunkte vorweg, die immer
wieder als typisch fiir popliterarische Verfahren genannt worden sind, allerdings
iibersehe eine solche Lesart, dass man Faserland auch als »geschlossene[n], traditio-
nell durchgefiihrte[n] Problemroman« (ebd., 114) lesen konne.

Umso erstaunlicher erscheint daher, dass dhnlich wie spater im Fall Stuckrad-Bar-
res schon bei Faserland oftmals die Erzahleraussagen eindeutig dem Autor zugeord-
net werden. Die Weltsicht des Protagonisten, so heifdt es in vielen zeitgendssischen
Kritiken sinngemaf}, entsprache im weitesten Sinne derjenigen Krachts (vgl. Jannidis
2002, 5521.), zumal dieser mit dem Protagonisten einige biographische Stationen zu
teilen scheint. Erzahltechnisch betrachtet, lassen sich hingegen schon iiber die Form
Hinweise gewinnen, die den hdufig vorgenommenen »biografistische[n] Kurz-
schluss« (Werber 2009, 19), die Gleichsetzung zwischen Autor und Erzdhler bzw.
der durch sie jeweils angesprochenen Adressaten, aushebeln (vgl. dazu auch Schmid
2007, 177).

Deutlich wird dann zumal, dass die mit »colloquialen Einschrankungspartikeln«
(Doring 1996, 231) gespickte Rede des Erzahlers, der sich oft nicht ganz sicher ist,
»ob ich mich da richtig ausgedriickt habe« (Kracht: Faserland, 15), durch und durch
Ergebnis einer geschickten Konstruktion ist. Diese Erzdhlerkonstruktion, die den Ef-
fekt eines simplen Erzdhlertypus erzeugen soll, enthdlt aber zugleich Hinweise, die
ihre Konstruiertheit als solche erkennen lassen. Die Fehlgriffe des Erzdhlers be-
schranken sich namlich keineswegs nur auf falsche Pluralbildungen, auch ldsst
Kracht seinen Erzihler im Brustton der Uberzeugung zahlreiche andere fragliche Ur-
teile fallen - weithin bekannt ist mittlerweile die Szene, in der der Erzahler feststellt,
dass »Walther von der Vogelweide« und »Bernard [sic] von Clairvaux [...] beides mit-
telalterliche Maler« sind: »das weif} ich« (ebd., 67). Kracht generiert so in Faserland
einen unzuverldssigen Erzdhler, dessen Verlasslichkeit zusatzlich durch anhaltenden
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Alkoholkonsum getriibt wird, im Zuge dessen es zusehends zu einer Dissoziation
seiner Selbstwahrnehmung wie auch seiner Umweltwahrnehmung kommt (vgl.
ebd., 141., 24, 27, 33, 66, 75, 77 u.v.m.).

Verkompliziert wird die Lage freilich dadurch - und hier liegt ein spezifisches
Merkmal popliterarischer Texte, das von vielen Kommentatoren hervorgehoben
wurde -, dass die angenommene »Deckung von Erzadhler- und impliziter Autorposi-
tion« (Jannidis 2002, 555) im Text auf der einen Seite dekonstruiert, auf der anderen
Seite jedoch vielfach durch Paratexte und auktoriale Kontexte befordert und auf den
empirischen Autor ausgedehnt wird. Auf diese Weise wird - so Jannidis - in der
Schwebe gehalten, ob Kracht seinen Erzahler durch dessen Fixierung auf die kultu-
relle >Oberfliche¢, auf Markenartikel und Auferlichkeiten kritisiert, oder aber auch
Kracht selbst vergleichbare »dandyistische« Vorlieben habe. Was erzahltheoretisch ei-
nerseits unumstritten scheint - die in einem Roman vorgebrachten Auferungen von
Erzdhlern und Figuren sind zu trennen von der Haltung des Autors -, erfdhrt so im
Fall der Popliteratur eine intendierte Verkomplizierung und Vorbehaltlichkeit, die
Kracht als markanten Zug seiner Autorpoetik durchgehend pflegt (vgl. dazu etwa
Krachts historisierende Kommentare in Poschardt 2009, auf die im nachsten Moment
wieder der Riickzug ins Uneindeutige folgt). Eine klar identifizierbare Meta-Position,
von der aus Kracht Aussagen liber das eigene Werk trifft, wird somit bewusst vermie-
den.

Bei all dem finden sich in Faserland aber auch Stellen, die den Text manifest in
eine Relation zu Pop-Diskussionen insbesondere der 1980er Jahre setzen. Hierzu
zdhlen vor allem die Passagen, die den Protagonisten in scheinbar beildufiger Ausei-
nandersetzung mit den Themen und Theoremen dieses Diskurses zeigen, wobei sie
bei aller vordergriindigen Abwertung und trotz des proklamiertem Halbwissens des
Erzdihlers zugleich auf die fundierte Kenntnis der entsprechenden Zusammenhdnge
durch den Autor schliefRen lassen. Liest man Faserland auf diese Weise, blitzt hinter
der Zeichnung des Protagonisten als >wohlstandsverwahrlostem« Snob, der dem im
Nebenjob taxifahrenden Studenten ein »dickes Trinkgeld« gibt, »damit er in Zukunft
weifd, wer der Feind ist« (Kracht: Faserland, 30), zundchst der >gegengegenkultu-
rellec Affront der 1980er Jahre auf, mit dem die Erben der Alternativgeneration briis-
kiert werden sollten (s. auch Kap. 5.2.u. 5.4). Allerdings bleibt es nicht allein bei
dieser Haltung (die ja durch die offene Vorfiihrung des Protagonisten als beschrankt
und unzuverldssig bereits in Frage gestellt ist), gilt doch der Argwohn des Protago-
nisten gerade auch jenen Geschmackszirkeln und Publikationsorganen, die man ge-
meinhin mit dem intellektuellen deutschen Popdiskurs assoziiert (s. auch Kap. 3.4).
Auf einem Vernissagen-Besuch mit seinen Bekannten Varna, Nigel und Alexander in
Hamburg kommentiert der Erzdhler den Kunst-Smalltalk mit folgenden Worten:

»Im Grunde haben diese Menschen nur nachgeplappert, was sie in diesen Heften, Texte zur
Kunst hieflen sie, glaube ich, gelesen hatten, und das, was in diesen Heften stand, war auch
nicht besonders interessant. Jedenfalls rannte Varna immer auf diese Menschen zu, und man
hatte das Gefiihl, daf es ihr furchtbar peinlich war, vorher 34 Sekunden bei mir gestanden zu
haben, weil ich rahmengendhte Schuhe trage und mich weigere, {iber Kunst zu diskutieren
oder iiber irgendwelche Independent-Bands, die im Spex erwdhnt werden, oder {iber den auf-
keimenden Rechtsradikalismus, die braune Scheifie, wie Varna immer sagte« (ebd., 72).

Was zunichst aussieht wie die »oberflichliche« Ablehnungspose des auf AuRerlich-
keiten fixierten, sich apolitisch-distanziert gebenden, diskursverweigernden Protago-
nisten, der sein Distinktionsmerkmal stattdessen in »rahmengendhten Schuhen« fin-
det, zeigt bei genauerer Betrachtung die Differenz von Autor und Erzdhler: Der Erzadh-
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ler »glaubt« immerhin nur, dass Spex und Texte zur Kunst die tonangebenden Organe
der beobachteten Szene sind, wahrend die Platzierung mit Blick auf die tatsdachlichen
Referenzen, die diese Nennungen aufrufen, als hochst bewusst gelten muss. Die
»Sprechakte« in Faserland unterliegen damit immer einer doppelten Struktur, die die
AuRerungen des Erzihlers noch einmal kommentiert und in der Schwebe hilt.

Ebenso unertraglich wie die politisierten Diskussionsthemen seiner kiinstlerisch-
subkulturell angehauchten Freunde erscheint dem Erzdhler bereits zuvor die Vor-
liebe seines Freundes Nigel, »T-Shirts mit den Namen bekannter Firmen drauf zu tra-
gen. Wen will er denn provozieren damit, habe ich ihn damals gefragt, und er hat ge-
sagt: Linke, Nazis, Okos, Intellektuelle, Busfahrer, einfach alle« (ebd., 31). Aus Tho-
mas Meineckes produktiv gemeinter »Verweisholle« (s. Kap. 4 und Kap. 5.4) wird fiir
Krachts Protagonisten so zunehmend eine »Ironiehélle«, wie es spdter in Tristesse
Royale heiflen wird, deren Strategien spdtestens mit ironisch gemeinten, kapitalis-
musbejahenden T-Shirt-Aufdrucken zum Allgemeingut werden. Bereits Faserland
gibt entsprechende Hinweise auf diese Haltung, denn anders als etwa in Soloalbum
macht der Erzdhler den beobachteten Zeichengebrauch nicht spielerisch im eigenen
Text produktiv, sondern er stellt ihn vielmehr als kommunikative Sackgasse dar (vgl.
Rauen 2010b, 137) - dem sich jedoch kaum ein positiv artikulierter Gegenentwurf
anschlieft. Ein so diffuser wie jedoch konsistent identifizierbarer Fluchtpunkt der
Erzahlung kann daher im Motiv des Verschwindens gesehen werden, das der Er-
zdhler an mehreren Stellen artikuliert:

»Ich ziehe das weifle Hemd an und binde mir die Krawatte um, sorgfaltiger als sonst, mit ei-
nem Windsor-Knoten. Ich ziehe den Knoten fest, mit beiden Hinden, und sehe dabei in mein
Gesicht im Spiegel. Ich sehe nicht wirklich hin, nur so an die Rander [...]. Die Mitte von mei-
nem Gesicht, die will ich gar nicht mehr sehen, nur noch die Umrisse. Das geht natiirlich nur,
wenn man dabei die Augen zukneift, dann wird es so, daf} die Mitte verschwindet« (Kracht:
Faserland, 127f.).

Im dufleren Handlungsverlauf entspricht diesem Wunsch die geschilderte Reise von
Sylt tiber Hamburg, Frankfurt, Heidelberg und Miinchen nach Ziirich, wo Deutsch-
land »auf einmal nicht mehr da ist« (ebd., 149). Offensichtlich ist dem Erzahler nicht
nur an einem geographischen Abstand gelegen, sondern im iibertragenen Sinne
auch daran, einen »archimedischen Punkt auflerhalb der Welt des Designs und der
Lebensstile zu beziehen« (Frank 2003 b, 226), der ihn von den damit verbundenen
Zuschreibungsexzessen befreit. »Diese Wappen sind mir alle fremd, aber sie sind
hiibsch« (Kracht: Faserland, 152), konstatiert der Erzdhler daraufhin scheinbar naiv,
ehe er sich selbst in einem Traum imaginiert und sich dabei vorstellt, wie er seinen
Kindern von Deutschland erzahlt, dem »groften Land im Norden« (ebd., 1521.).

Verschiedentlich ist darauf hingewiesen worden, dass die Figur des Verschwin-
dens - auch tiber Faserland hinaus - ein zentrales Motiv in Krachts Werk bildet (vgl.
Glawion/Nover 2009), womit nicht nur thematisch-formale Elemente innerhalb sei-
ner Texte gemeint sind, sondern die gesamte Selbstfiguration Krachts. Auch als Autor
ndmlich vollziehe Kracht »hdufig genau das, was die Figuren in seinen Texten kenn-
zeichnet: Er entzieht sich dem Blick, wendet sich ab, verschwindet. Und wie seine
Figuren gewinnt er gerade dadurch eine irritierende Prdsenz« (Schumacher 2009,
187). Befordert wird dieser Effekt etwa durch den gezielten Einsatz von Interviews,
Kommentaren, Fotos und Webseiten, die allesamt das in den Texten angelegte Ver-
weissystem weiter potenzieren und Kracht selbst als »Autorfiguration« (ebd., 190)
fiktionalisieren.

Will man Faserland also in einem popliterarischen Kontext verorten, so miissen
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die eher offensichtlichen Ankniipfpunkte wie die exzessive Nennung von Marken
etc. relativiert werden im Hinblick darauf, dass durch sie eben keine vermeintlich
affirmative Pose bezogen wird, sondern vielmehr ein problematisches Verhaltnis
konstruiert wird. Zugleich aber vermeidet es Kracht durch auktoriale Autorenkon-
texte einerseits, durch die Erzahlkonstruktion andererseits, eine klar benennbare Ge-
genposition zu formulieren. Das im Handlungsverlauf dargestellte »Verschwindenc«
des Erzdhlers (der am Ende auf dem Ziirichsee einem unbestimmten Schicksal ent-
gegenrudert) liefle sich so sinnfillig auf die Autorposition iibertragen, deren Spiel
mit der Kategorie der Ironie so als ein Anschluss an popdiskursive Strategien gedeu-
tet werden kann. Viele der Elemente, die am Beispiel von Faserland relativ ausfiihr-
lich - wenngleich keineswegs erschopfend - vorgestellt wurden, finden auf die eine
oder andere Weise Niederschlag in Krachts weiterem Romanwerk.

5.7.3.2| 1979

Kniipft man an das markante Element der Bewegung in Faserland an, findet sich ein
dhnliches Grundmuster auch im Nachfolgeroman 1979 (2001), wobei die Handlung
den Protagonisten diesmal vom Teheran am Vorabend der Revolution iiber Umwege
in ein chinesisches Arbeitslager fiihrt. Auf den ersten Blick scheint 1979 so radikal
verschieden von Faserland, prdsentiert sich die Geschichte doch scheinbar gera-
dezu als >Abrechnung« mit der westlichen >Party-Dekadenz:. Der Roman nimmt
seinen Ausgang zundchst ebenfalls in einer solchen Szenerie - der abermals na-
menslose, homosexuelle Erzdhler befindet sich mit seinem Freund Christopher auf
einer opulent-ausschweifenden Party in Teheran -, die Handlung zeigt aber schnell
eine dramatische Wende: Christopher stirbt, und der Erzahler begibt sich auf Anra-
ten eines geheimnisvollen Fremden auf eine Pilgerreise nach Tibet.

Auf dem Weg dorthin durchquert der Erzdhler ein »karges und steiniges Hochpla-
teau« (Kracht: 1979, 123), zu Essen bleibt ihm bald nichts mehr als ein »Knust Brot,
den ich noch im Rucksack gefunden hatte« (ebd., 124), und auch die verbliebenen
Insignien westlichen Wohlstands 16sen sich im wahrsten Sinne des Wortes zuse-
hends auf: »Die Berluti-Schuhe fielen langsam auseinander, ein paar Wochen wiir-
den sie wohl noch halten, aber dann war sicher SchluR. [...] Die besten Schuhe der
Welt konnten also noch nicht einmal einen Monat in den Bergen iiberstehen, dachte
ich [...]J« (ebd., 127). Doch selbst in dieser Situation tauchen einige iiberraschende
Referenzen auf: »Alles um uns herum sah aus wie im Lande Mordor« (ebd., 125; Her-
vorh. im Original), stellt der Erzahler bei seinem Gang durch die unwirtliche Berg-
landschaft fest, ehe er auf tibetische Pilger trifft, die ihm in ihren Steppmaénteln und
Stirnbdndern »wie abgelehnte Komparsen aus Star Wars« (ebd., 142; Hervorh. im
Original) vorkommen. Obwohl Setting und Handlungsverlauf die Abwesenheit pop-
kultureller Verweise suggerieren mogen, werden somit selbst »vermeintlich unpop-
pige Element][e] [...] comicartig-schrill inszeniert« (Driigh 2007, 37) und sind co-
dierte Hinweise auf Songs und Vorlagen auch weiterhin in reicher Zahl vorhanden.

Bei einer Lektiire, die gezielt auf derartige Elemente achtet, entpuppt sich 1979 so
als literarische Bricolage, in die Vorlagen wie Tolkiens Fantasy-Welten oder George
Lucas’ Science-Fiction-Epen ebenso Eingang finden Robert Byrons The Road to Oxi-
ana aus dem Jahr 1937. Aus diesem Grund gibt etwa Heinz Driigh zu bedenken, dass
man in 1979 keineswegs eine vollstindige Abkehr von popliterarischen Mustern se-
hen miisse, sondern vielmehr »eine weitere Karrierestufe der Popliteratur erreicht se-
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hen« konne, insofern die scheinbar radikale Ablehnung popkultureller Zeichen diese
noch immer in reichem Mafie aufbewahre und »vollig selbstverstindlich mit hoch-
kulturellen Elementen« montiere (Driigh 2007, 45).

Fiir die scheinbar unterschiedslose Nebenordnung dieser Quellen wurde im Fall
von 1979 haufiger der Begriff camp herangezogen (vgl. Driigh 2007). In allgemeiner
Weise bezeichnet camp eine stilistisch iiberpointierte, dsthetisierte Wahrnehmung
von Phdanomenen einer Kultur ebenso wie, in produktionsdsthetischer Hinsicht, die
bewusst >liberambitionierte« Anverwandlung und Bejahung kiinstlerischer Aus-
drucksformen in einer Art extravaganter Ubersteigerung bestimmter Merkmale.
»Camp is art that proposes itself seriously«, heifst es dazu in einem klassischen Essay
von Susan Sontag, »but cannot be taken altogether seriously because it is >too much««
(Sontag 1964, 523). Camp liefie sich somit begreifen als genieflender Sinn fiir die
»Diskrepanz zwischen Intention und Ergebnis« (Roller 2002, 224), fiir die sowohl ein
Objekt mit entsprechender Disposition wie auch ein fiir diese Spezifik empfanglicher
Betrachter eine komplementdre Beziehung eingehen. Besondere Berticksichtigung
findet - und hier liegt ein gewichtiger Unterschied zu den Asthetizismen der Jahr-
hundertwende um 1900 - insbesondere der Bereich der populdren Kultur und der
Popkultur, deren Produkte losgeldst von ihrer vordergriindigen Bedeutungsebene di-
stanziert, aber eben nicht von vornherein ablehnend, als dsthetisches Phanomen
wahrgenommen werden - wenngleich in der extravaganten Aneignung natiirlich
weiterhin ein Moment sozialer Distinktion mitschwingt.

Ubertragen auf die Produktion literarischer Texte lief3e sich dies als Bruch mit tra-
ditionellen Gattungs- und Stilkonventionen denken, da die Textelemente sowohl
dem Bereich der Hochkultur wie auch dem Bereich des Populdren entstammen kon-
nen. Einen solchen Deutungsrahmen, der sich wiederum gezielt der politischen Aus-
legung des Romans als Kommentar zum krisenhaften Weltgeschehen kurz nach sei-
ner Veroffentlichung im Herbst 2001 entgegenstellt, gibt Kracht in Bezug auf 1979
auch selbst vor:

»Ich habe beim Schreiben immer laut lachen miissen, weil ich dachte, so einen Kitsch kann
man jetzt nicht wirklich ernsthaft hinschreiben. [...] [A]lles ist so grotesk {iberhdht und
camp, daf Sie sicher finden konnen, daf} 1979« schlecht sei, aber ernst und tragisch ist es nun

wirklich nicht. Es ist eher light entertainment¢, wiirde ich sagen, im Sinne von Busby Berke-
ley, Blake Edwards oder Henry Mancini« (Kracht in Reents/Weidermann 2001).

Selbst der grofite Schrecken wird bei Kracht so in dsthetizistischer Gelassenheit ge-
schildert. Ablesen ldsst sich dies etwa daran, dass der untererndhrte Protagonist
noch im chinesischen Arbeitslager die objektiviert-artifizielle Haltung zu seinem ei-
genen Korper nicht aufgibt, wenn er anmerkt, er sei »gliicklich dariiber, endlich seri-
ously abzunehmen« (Kracht: 1979, 166; Hervorh. im Original) - eine Feststellung,
die angesichts des geschilderten Martyriums gerade in ihrem scheinbar unbeteiligten
Gestus umso nachhaltiger wirkt. Wie prekdr der Grenzgang zwischen frivoler Ausge-
staltung des Ernsten und ernstem Umgang mit dem Frivolen (wie er als weiteres
Merkmal in Sontags camp-Bestimmung genannt wird; vgl. Sontag 1964) sein kann,
zeigt sich bei der Engfiihrung einiger Stellen: So erwdhnt der Erzédhler an einer auch
poetologisch lesbaren Stelle scheinbar unbedarft, dass er auf seiner Wanderung zu-
sammen mit einigen anderen Pilgern »ein Zeltlager, ein richtiges Camp auf[schlug]«
(Kracht: 1979, 147; Hervorh. im Original), was freilich eine abgriindige Wendung er-
halt, wenn er wenig spater - nach wie vor in heiter-distanziertem Tonfall - davon be-
richtet, wie er nach seiner Verhaftung durch chinesische Polizisten in sein »erstes La-
ger« (ebd., 155) kommt.
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Die Engfithrung von Schrecken und Amiisement hat Kracht oftmals in die Kritik
gebracht. Allerdings sollte zugleich eingewandt werden, dass die so performierte
Haltung nicht mit einem generellen Desinteresse an moralischen Fragen verwechselt
werden sollte; vielmehr, so schlagen Sven Glawion und Immanuel Nover vor, >tarne«
ein Text wie 1979 seine »ernste Erzdhlung, indem er sie in Zitaten erzdhlt« (Gla-
wion/Nover 2009, 116). Wenngleich Beobachtungen wie diese den Deutungsraum
des Romans gewiss nicht ausschopfen, scheint fiir den Pop-Kontext gerade dieses
Schwanken zwischen angedeutetem Engagement und dem scheinbaren Riickzug auf
die literarische Selbstreferenz zentral.

Signifikant ist daher auch das Wiederaufgreifen des Motivs des Verschwindens,
wie es schon in Faserland auftauchte. In 1979 ist es die Figur Mavrocordato, die -
abermals poetologisch lesbar - ankiindigt, sie fiihre jetzt »einen kleinen alchimisti-
schen Trick vor« (Kracht: 1979, 110), worauf sie eine Uberwachungskamera mit sich
selbst kurzschliefit. Den dadurch erzeugten, fiir die Figuren zu bestaunenden mise
en abyme-Effekt beschreibt der Erzdhler folgendermafien: »Er driickte einen Schal-
ter, und auf dem Monitor war jetzt der kleine Fernseher selbst zu sehen, in sich hun-
dertmal gebrochen und verkleinert; er verlor sich in der Mitte des Bildschirmes im
Unendlichen« (ebd., 111).

Ahnlich wie in Faserland gibt also auch 1979 widerspriichliche Signale: Der Ver-
mutung, die Intention des Textes ziele ausschliefdlich auf die Darstellung einer >Rei-
nigung« der Figuren von ihrer >westlichen< Dekadenz, stehen im selben Augenblick
kompositorisch genau jene Verweise und Zitate gegeniiber, gegen die sich die Ge-
schichte auf Ebene der histoire angeblich richtet; es geschieht eine Art »re-entry der
Unterscheidung in die Unterscheidung«, wie Rauen (2010b, 172) es ausdriickt. Wich-
tig scheint es schliefflich mit Rauen festzuhalten, dass es sich beim Einsatz von un-
zuverldssigen Erzdhlern oder Selbstreferenzen, wie sie sowohl in 1979 als auch in
Faserland vorkommen, jeweils »nicht um ein popspezifisches [...] erzadhlerisches
Verfahren« (ebd., 140) handelt. Wohl aber handelt es sich bei den genannten Merk-
malen um Techniken, die bestimmten Paradigmen und Grundideen des Popdiskurses
um die Jahrtausendwende (diskursive Unfestlegbarkeit, Relativierung etc.) entge-
genzukommen scheinen und dementsprechend in diesen Kontexten adaptiert wer-
den.

Als mittelbarer Effekt dieser Unerkennbarkeitsstrategien kann daher auch die da-
raufhin keineswegs zur Ruhe kommende Diskussion gelten, nach der einige in
Kracht weiterhin einen »Popliteraten par excellence« (Geer 2012, 196) erblicken, an-
dere dagegen eine entsprechende Zuordnung bestreiten (vgl. Fanizadeh 2012; Vogel
2012). Interessant sind diese rezeptionsgeschichtlichen Debatten, da Kracht flexi-
bel auf sie reagiert, mit ihnen spielt oder sie gleich zum Bestandteil seiner Werke
werden ldsst. Kaum zufillig jedenfalls versieht Kracht im selben Jahr, in dem er mit
1979 angeblich die Popliteratur beerdigt, die Taschenbuchausgabe der von ihm erst-
mals im Jahr 1999 herausgegebenen Anthologie Mesopotamia. Ernste Geschichten
am Ende des Jahrtausends (mit Beitrdgen u.a. von Benjamin von Stuckrad-Barre,
Moritz von Uslar, Rebecca Casati, Alexander von Schonburg, Elke Naters, Rainald
Goetz und Ingo Niermann) mit dem neuen Untertitel »Ein Avant-Pop-Reader« und
halt so den Pop-Begriff auch explizit noch im Gesprach.
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5.7.3.3 | Ich werde hier sein im Sonnenschein und im Schatten

Anldsslich der Verdffentlichung von Ich werde hier sein im Sonnenschein und im
Schatten (2008), Krachts drittem Roman, wird dies umso deutlicher. »Man hat dem
Schweizer Schriftsteller Christian Kracht alle moglichen Etiketten anzuheften ver-
sucht: Der >Popliterat¢< hielt am ldngsten, war aber von Anfang an, seit >Faserland¢
von 1995 also, verkehrt«, konstatiert im August 2008 ein Rezensent der Frankfurter
Allgemeinen Zeitung (Riither 2008). Einen Monat spater findet ein anderer Kommen-
tator sogar noch deutlichere Worte: »Dass er ein Popliterat sei, behaupten Flachkopfe
immer noch gern, dabei hat er - zumindest in seinen drei Romanen - das komplette
Gegenteil unternommen« (Krekeler 2008). Schon Faserland sei »nicht die Geburt der
Popliteratur in Deutschland« gewesen, sondern ihre »Abtreibung« (ebd.). Spatestens
aber mit 1979, so ein Rezensent einige Jahre spater, habe Kracht »wieder den Deckel
drauf[gemacht]« auf die Popliteratur (Kimmerlings 2012).

Ich werde hier sein im Sonnenschein und im Schatten (2008) tut ein Moglichstes,
genau diesen Eindruck zu erzeugen. Angelegt als »parahistorischer Roman« (Bafiler
2010, 264), fiihrt der Text als historisch kontrafaktischen Wendepunkt die Griindung
einer »Schweizer Sowjetrepublik« durch Lenin an, der 1917 statt aus dem Schweizer
Exil nach Russland zuriickzukehren in der Schweiz die bolschewistische Revolution
durchfiihrt. Seitdem befindet sich die Schweiz im Krieg mit den sie umgebenden
deutsch-englischen und italienischen Faschistenbiindnissen, die sich auf der riskant
verschobenen Weltkarte des Romantableaus finden. Ich werde hier sein im Sonnen-
schein und im Schatten spielt nicht nur in einem kontrafaktischen Geschichtsver-
lauf, sondern auch - geht man vom Jahr seiner Verdffentlichung aus - in der nahen
Zukunft, erfahrt man doch zu Beginn des Romans, dass der Krieg »nun in sein sechs-
undneunzigstes Jahr« ging (Kracht: Ich werde hier sein, 13). Ein solcher Geschichts-
verlauf fordert seinen Tribut: Die Zivilisation existiert nur noch in Relikten, statt mo-
derner Transportmittel und Medien kennt die Romanwelt wieder Telegraphenbe-
amte, Depeschen und berittene Soldaten. Die verbliebenen Reste der Zivilisation
sind funktionslos in der Winterkdlte konserviert: »Ein gepanzertes, ausser [sic] Ge-
fecht gesetztes deutsches Automobil stand quer, man hatte es noch nicht wegge-
rdumt« (ebd.).

Angesichts dieses ausgesucht >rauenc« Settings liegt die Vermutung nahe, dass
auch die popkulturelle Verfeinerung und ihre Verweisketten endgiiltig Geschichte
sind. Das allerdings ist keineswegs der Fall, finden sich doch auch in Ich werde hier
sein im Sonnenschein und im Schatten zahlreiche intertextuelle Beziige und Anspie-
lungen. Eine der vielleicht markantesten dieser Referenzen ist zugleich eine der am
besten getarnten und spielt in mittlerweile gewohnter Manier mit Leser- und Erzah-
lerwissen. In einer verlassenen Waldhiitte findet der Protagonist eine Reihe von Bii-
chern, die »offensichtlich dem Studium von Insekten« dienten und deren Titel er da-
raufhin scheinbar unschuldig auflistet: »Die Titel sagten mir nichts, obwohl ich ein
wenig Englisch verstand, ich merkte sie mir trotzdem: The Reverend Keith Gleed’s En-
tomology of Canadian Insects, The Grasshopper Lies Heavy und Butterflies - How to
Catch, Prepare and Mount them« (ebd., 68). Fiir den unvorbereiteten Leser kaum zu
erkennen, schmuggelt Kracht hier in die Reihe (vermeintlich) insektenkundlicher
Werke zugleich eine verschlungene literarische Selbstreferenz ein, verweist doch
zumindest der Titel The Grasshopper Lies Heavy auf den ebenfalls parahistorischen
Roman The Man in the High Castle (1962) von Philip K. Dick, in dem The Grasshop-
per Lies Heavy wiederum als fiktives parahistorisches Werk genannt wird.
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Im Modus eines indirekten poetologischen Selbstkommentars findet sich der
Vermittlungsaspekt sogar im Text selbst thematisiert, wenn an einer Stelle von den
undurchschaubaren Biindnissen der inneren politischen Struktur der »Schweizer
Sowjetrepublik« die Rede ist: »Die SSR hatte vieles erreicht, jedoch die byzantini-
sche Verflechtung, die fast surreale Komplexitat ihrer militdrischen Allianzen und
deren Schatten, der Scheinallianzen, und wiederum deren Schatten machten mich
noch immer, nach all den Jahren, sprachlos« (ebd., 32). Mit dieser Optik fallen so-
fort weitere Details auf, darunter solche, die sich direkt als Kommentar zur friihe-
ren Diskussion um die Markenaffinitdt popliterarischer Texte lesen lassen: Scheint
Ich werde hier sein im Sonnenschein und im Schatten auf den ersten Blick auch frei
von Referenzen auf die Markenkultur, ist in der »gewachste[n] griine[n] Jacke mit
ansprechend kariertem Innenfutter« (Kracht: Ich werde hier sein, 115f.) doch leicht
die sprichwortlich gewordene Barbourjacke aus Faserland zu erkennen, die Kracht
nunmehr als dsthetische Selbstreferenz in seinen Text einbaut. Spielerische Aus-
weichmanover wie diese gelten dann manchen Kommentatoren als Ausweis von
Pop-Strategien. Pop im so aufgefassten Sinne ware dann etwa mit Eckhard Schuma-
cher »eine von mehreren Verfahrensweisen, [...] die nicht zuletzt dadurch gekenn-
zeichnet ist, Definitionen permanent zu unterlaufen - gegebenenfalls auch in ver-
meintlich gegenldufige Richtungen« (Schumacher 2011, 65).

Zugleich aber beldsst es Kracht nicht bei solch innerdsthetischen Verweisen, son-
dern er integriert auf konsequente Weise vermeintlich >reale« Begebenheiten in die
literarischen Texte bzw. verunmdoglicht eine trennscharfe Unterscheidung zwi-
schen Aussageebenen, die einem ausschliefilich »faktualen< Sprechmodus verpflich-
tet sind, und solchen, die ausschliefllich als »fiktional« zu gelten haben. Deutlich wird
dies, wirft man einen Blick auf den erratischen Mailwechsel zwischen Kracht und ei-
ner Reprdsentantin der Deutschen Bank, der in dem journalistischen Kompendium
New Wave (2006) enthalten ist. Dort ist die Rede von einem »Regisseur« namens
»Mikhail Brashinsky« (Kracht: New Wave, 158), den Kracht auf einer Ausstellung in
Russland getroffen habe. Zwei Jahre spater taucht ein orthographisch leicht abge-
wandelter »Brazhinsky« in Krachts Werk wieder auf, namlich im fiktionalen Kontext
in der Rolle des gesuchten Konterrevolutiondrs in Ich werde hier sein im Sonnen-
schein und im Schatten. Mit der Verunklarung des Wahrheitsgehalts von Aussagen,
die in nicht direkt als fiktional markierten Kontexten stehen bzw. mit der unkom-
mentierten Ubernahme einzelner Elemente in ein fiktionales Werk stellt Kracht so
sein gesamtes Schaffen unter eine dsthetische Vorbehaltlichkeit.

Daraus aber zu schliefien, dass es in einem Roman wie Ich werde hier sein im Son-
nenschein und im Schatten keinerlei Versuche mehr gebe, »sich in die Gegenwart ein-
zufiihlen oder diese gar zu kommentieren« (Geer 2012, 213), scheint gleichfalls et-
was ungenau. Die Fabulation einer »Schweizer Sowjetrepublik« durch den aus der
Schweiz stammenden Autor Christian Kracht kann sehr wohl auf bestimmte Aspekte
der Schweizer Gegenwart bezogen werden und es zeigen sich Beziige zu Alltags-
wirklichkeit und Geschichte. So gab es etwa zum Verdffentlichungszeitpunkt des
Romans eine Schweizer Abstimmung iiber den Beitritt zum Schengen-Abkommen
der EU, im Zuge derer fremdenfeindliche Plakatierungen in der Offentlichkeit zu be-
obachten waren (vgl. Werber 2009, 19f.). Mit der Hauptfigur des dunkelhdutigen
»Kommissdrs«, der im Roman immer wieder subtil diskriminiert wird (vgl. Kracht:
Ich werde hier sein, 30), bettet Kracht so eine aus der zeitgendssischen Diskussion
abzulesende, stilisierte >Schweizer Furcht< vor Schwarzafrika in den Roman ein.
Nicht zuletzt daran zeige sich, so Niels Werber, »wie systematisch Krachts fiktive Ge-
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schichte [...] auf das Archiv der Gegenwart bezogen ist« (Werber 2009, 21). Ahnli-
ches ldsst sich fiir das im Roman thematisierte »Réduit« feststellen, einer histori-
schen Bergfestung, zu der zeitgleich eine Reality-Show im Schweizer Fernsehen ge-
plant war. Den Roman mit Werber somit als »Schweizer Gegenwartsroman« (ebd.,
25) zu bezeichnen, verfehlt den Punkt damit keineswegs, sondern stellt vielmehr
den als dsthetisch reizvoll erfahrbaren Kontrast heraus, der sich aus dieser Anlage er-
gibt. Moritz Bafler geht sogar noch einen Schritt weiter und gibt an, dass sich in
Krachts Roman

»die Moglichkeit eines neuen historischen Erzdhlens jenseits der realistischen Option
ab[zeichnet], die Idee einer paralogisch-synthetischen Kunstwelt, die sich und uns dennoch
nicht, wie die dominanten Fantasy-Welten, von den Diskursen der realen Geschichte und Ge-
genwart abschottet, sondern sie in etwas Neues, Artifizielles transformiert, um sie dann im
Modus der Kunst zu bearbeiten« (Bafiler 2010, 270).

5.7.3.4 | Imperium

Ganz nach diesem Muster ldsst sich schliefilich auch Imperium (2012), Krachts bis-
lang letzter Roman, lesen. Imperium erzahlt die Geschichte des Zivilisationsausstei-
gers August Engelhardt, einer historischen Figur des frithen 20. Jahrhunderts, die
aus dem wilhelminischen Deutschland in das damalige Deutsch-Neuguinea auswan-
dert, um dort auf einer einsamen Insel eine »Kolonie der Kokovoren« (Kracht: Impe-
rium, 20) zu griinden, die all ihre Bediirfnisse durch die Kokosnuss-Frucht stillt.
Diese historisch verbiirgte Ausgangssituation dient Kracht als Folie fiir einen von der
Kritik abermals kontrovers diskutierten Abenteuerroman, dessen virtuos mit Koloni-
alismus-Klischees durchsetzter Ton einige Kritiker zu der Vermutung veranlasst hat,
Kracht kokettiere hier mit rechtslastigem Gedankengut (fiir die Dokumentation der
Debatte vgl. Winkels 2013 a).

In der Tat entstammen viele der Prdatexte, auf die sich Kracht in diesem Roman
bezieht, dem »Repertoire der europdischen bzw. deutschen Kolonialdra« (Pordzik
2013, 581), etwa E. M. Forsters A Passage to India (1924), und zweifellos bedient
sich Kracht hier ausgiebig »politisch inkorrekter Epitheta« (ebd., 579), wie schon
die Eingangsszene nahelegt, wenn von »dickleibigen Pflanzer[n]« die Rede ist, die
auf der Schifffahrt in die Stidsee von »barbusigen dunkelbraunen Negermadchen«
trdumen (Kracht: Imperium, 12). Allerdings erscheinen sie Engelhardt durchaus ab-
stoflend, wie der Erzdhler kurz zuvor wissen ldsst: »Bldliche, borstige, vulgare, ih-
rer Erscheinung nach an Erdferkel erinnernde Deutsche lagen dort und erwachten
langsam aus ihrem Verdauungsschlaf, Deutsche auf dem Welt-Zenit ihres Einflus-
ses« (ebd., 11).

Ahnlich wie zu Krachts anderen Romanen ist auch hier festgestellt worden, dass
der iibernommene Kolonialstil mit postmodernen Elementen durchsetzt ist und »Au-
flerungs- und Kompositionssubjekt sich [...] deutlich auf Kollisionskurs befinden«
(Pordzik 2013, 581). Aus diesem Grunde und angesichts der vehementen Debatte,
die der Roman im deutschsprachigen Feuilleton ausgeldst hat, ist verschiedentlich
darauf hingewiesen worden, dass fiir eine professionelle Einschdtzung des Romans
eine »Verlagerung des Blickwinkels vom Autor auf den Text, von der vermeintlichen
Ideologie zu den beobachtbaren Schreib- und Erzdhlverfahren« notig sei (Schuma-
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cher 2013, 130; ohne Bezug zu Imperium, aber ebenfalls mit expliziter Hinwendung
zur Form-Seite des Werkes auch Werber 2014).

Schon die vermeintliche >Realitdt« des Romans erweist sich bei einem genaueren
Blick als hochst instabil, wie sich etwa an der Konstruktion einer Figur wie der des
Gouverneurs Hahl ablesen ldsst, dem laut Erzdhler »in manchen Momenten ist [...],
als entgleite ihm die ohnehin recht briichige Realitdt« (Kracht: Imperium, 210). In der
Tat stof3t man auf zahlreiche Textstellen, die dieses >Entgleiten<der Realitit als nar-
rativ verankert ausweisen. Kennzeichnend ist, dass Kracht einerseits Elemente der
historischen Figur August Engelhardt und seines Umfeldes verarbeitet und daher
»[m]anches in diesem Roman [...] mit dem historischen Geschehen iiberein[stimmt],
vieles aber auch nicht« (Schumacher 2013, 132).

Johannes Birgfeld formuliert noch deutlicher, dass die »vom Roman entworfene
Chronologie der Ereignisse [...] in fast jedem Detail, soweit es auf realgeschichtliche,
literaturgeschichtliche oder fiktionale Ereignisse zitierter Werke Bezug nimmt, so
fehlerhaft [ist], dass es bemerkenswert ist« (Birgfeld 2012, 469). Damit ist keines-
wegs nur die Weiterschreibung der Lebensgeschichte Engelhardts am Ende des Ro-
mans gemeint, die ihn noch den Zweiten Weltkrieg unbeschadet in der Siidsee iiber-
stehen ldsst, wahrend der historische Engelhardt bereits 1919 starb. Die erzahleri-
sche Freiheit betrifft vielmehr gerade jene Aspekte des Geschehens, die man auf den
ersten Blick fiir korrekt halten konnte, die sich bei genauerer Betrachtung aber als
konsequent umarrangiert entpuppen.

Die dem Roman attestierte »Fehlerhaftigkeit« geht freilich nicht auf Schludrigkeit
des Autors zuriick, sondern muss als bewusst gewdhlter Kunstgriff zur »Verschie-
bung« der >Faktenlage« gelten, mithilfe derer es Kracht gelinge, den Weg zu einem
»anderen Verstindnis von Realitdt« (Schumacher 2013, 133) hin zu 6ffnen - einem
Verstandnis, das - ganz dhnlich wie in Ich werde hier sein im Sonnenschein und im
Schatten angeklungen - per gezielter »Uberlagerung von Fakten und Fiktionen [...]
einen geschdrften Blick auf reale, historisch belegte Begebenheiten wie auf deren
Verwicklung in Fiktionen und Projektionen« (ebd., 146) ermogliche. Fiir diese Lesart
finden sich in Imperium durchaus nachvollziehbare, wenngleich manchmal etwas
versteckte Hinweise: So lasst sich nicht nur rekonstruieren, dass Kracht im Roman
historische Figuren mit fiktiven Figuren vermischt, auch tibernimmt Kracht diese fik-
tiven Figuren »[o]hne dies auch nur in Ansédtzen zu markieren« (ebd., 133f.) aus an-
deren Quellen, wie im Fall des Kapitdns Christian Sliitter, der eine Figur aus Hugo
Pratts Comic Corto Maltese — Eine Siidseeballade (1967) ist. Weiff man, dass Kracht
zwei Bdnde der Corto Maltese-Reihe bereits 1992 bzw. 1993 fiir Tempo rezensierte,
kann man an diesem Querverweis erneut den Arbeitsmodus Krachts erkennen, der
sich in der Produktion von Texten stets auf die Rezeption entsprechender Vorlagen
und ihre teilweise hochst eigenwillige Integration in das eigene Werk stiitzt (fiir ent-
sprechende Nachweise vgl. Birgfeld 2012, 460ff.) - angefangen beim Titelbild der
Originalausgabe, das ein nicht nachgewiesenes, minimal abgewandeltes (Bild-)Zitat
aus einem Comic von Frank Le Gall darstellt, bis schliefflich hin zu Stil-, Gattungs-
und Formzitaten.

An vielen Stellen liefert der Texte jedoch auch explizite Hinweise auf dieses Vorge-
hen, so etwa, wenn von einem »verriickten Zerrspiegel« (Kracht: Imperium, 139) die
Rede ist oder davon, dass es Engelhardt bei einem Besuch des Verwaltungssitzes
Herbertshohe (der in Engelhardts Abwesenheit tatsachlich umgesiedelt wird) so vor-
kommt, als wenn »die Hiuser, Palmen und Alleen auf hochst irritierende Weise ver-
schoben zu sein schienen« (ebd., 146). Schon die heikle Anlage der Erzdhlinstanz
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gibt Anlass dazu, solche Verschiebungen zu antizipieren, finden sich doch auch hier
signifikante Briiche. Zundchst und oftmals dominiert ein scheinbar souverdner auk-
torialer Erzdhler, der in getragenem Ton tiiber die Geschichte waltet (vgl. z. B. ebd.,
139). In anderen Situationen aber ist von dieser Sicherheit nichts zu spiiren, ja sie
wird sogar explizit in Frage gestellt: »Ob Engelhardt dem Antisemiten selbst eine Ko-
kosnuss auf den Kopf schlug oder ob Aueckens [...] zufdllig von einer herabfallen-
den Frucht erschlagen wurde [...], verschwindet im Nebel der erzahlerischen Unsi-
cherheit« (ebd., 1291.).

Was den einen als Beispiel paralogischen Erzdhlens gilt, ldasst Krachts Texte fiir
andere zu »Palimpseste[n]« (Schumacher 2013, 137) werden, die im Fall von Impe-
rium deutlichen Pastiche-Charakter annehmen (vgl. ebd.; Birgfeld 2012) - ein Zug,
den Kracht in seiner nicht verdffentlichten Dankesrede zur Verleihung des Wilhelm-
Raabe-Literaturpreises auch selbst betont. Dort spricht Kracht von der »unermessli-
chen Angst« vor seiner Entlarvung als »Hochstapler«, wenn ndmlich der Leser
wiisste, dass bei ihm »alles immer geborgt ist, appropriiert, beeinflusst, gestohlen,
kopiert« (zit. nach Schumacher 2013, 138; vgl. dhnlich auch Winkels 2013 b, 16). Der
von Kracht ins Spiel gebrachte Pastiche-Begriff ist natiirlich keinesfalls eine pop-ex-
klusive Kategorie (und tatsdchlich fillt der Begriff »Pop<in den neueren Ausfiihrun-
gen auch immer seltener); er kann aber wiederum in gezielter Verdichtung mit ande-
ren Merkmalen und ihrer spezifischen Kombination durchaus als Verfahren bezeich-
net werden, das seinen Einsatz nicht zuletzt einem pop-affinen Hintergrund ver-
dankt.

Von >Pop« wdre im Fall Krachts deshalb in genau dem Sinn zu sprechen, in dem
Kracht seine Texte konsequent als Verweishandlungen anlegt und dariiber zugleich
seine eigene Autorposition in hochstem Mafie in ein Gewebe miteinander verbunde-
ner Zeichen auflost und der Interpretation entzieht (s. hierzu auch Kap. 4.1 u. 4.2).
Wenngleich so das zeichenhafte Element mitunter die Oberhand zu gewinnen
scheint, schliefen einige Kommentatoren die Moglichkeit eines dariiber vermittelten
ernsten Anliegens nicht aus, insofern die zahlreichen sich {iberlagernden Schichten
der Erzdhlung eine Auseinandersetzung mit verschiedenen »kulturelle[n] Modi der
Selbstreflexion« anregten (Birgfeld 2012, 476): »Imperium wdre damit [...] komi-
sches Pastiche und moralische Geschichtsreflexion in einem« (ebd., 477).

5.7.4 | Praktiken der Irritation:
Krachts Kollaborationen mit anderen Kiinstlern

Betrachtet man die Verschrankung von realweltlichen Beziigen und ihrer dsthetisch
extravaganten, ambivalenten Prdsentation, wie sie Imperium und die anderen Ro-
mane Krachts kennzeichnet, iberrascht es nicht, dass sich Kracht dhnlicher Mittel
auch in seinen Kollaborationen mit anderen Autoren und in verschiedenen weiteren
Publikationsprojekten bedient, die er parallel zu seinem Romanwerk verfolgt. Eines
der herausstechenden und umstrittensten dieser Projekte bildet die Verdffentlichung
Five Years (2011), einem aus 500 E-Mails bestehenden, von der Kritik kontrovers auf-
genommenen Briefwechsel zwischen Christian Kracht und dem amerikanischen
Kiinstler David Woodard aus den Jahren 2004 bis 2007.

Wihrend der Band einerseits als Kiinstlerbriefwechsel lesbar ist, im Zuge dessen
zahlreiche von Krachts wahrend dieser Periode initiierten Projekten angesprochen
werden und die Leser/innen die Entstehung gemeinsamer Textentwiirfe verfolgen
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konnen, so liegt die Provokation in dem bestdandigen, wenngleich selbstreflexiven
Flirt mit totalitaren Ideologien und daran gekniipften Unternehmungen, etwa einer
anvisierten Reise nach Nueva Germania, einer Ende des 19. Jahrhunderts von deut-
schen Auswanderern mit antisemitischem Hintergrund gegriindeten Kolonie im Hin-
terland Paraguays. Krachts und Woodards Faszination flir extreme Gesellschaftsent-
wiirfe bezieht sich jedoch nicht ausschliefilich auf utopische oder dystopische
Rdume, sondern auch auf die konkret vorzufindenden Realisierungen auf diesem
Planeten, die dann freilich in einem gezielt ambivalent-affirmatorischen Duktus
besprochen werden. Wiederholt ist in diesem Sinne von der »DPRK« (Kracht/Woo-
dard: Five Years, 7), der »Demokratischen Volksrepublik Korea« und ihrem »DEAR
LEADER« (ebd., 118) die Rede.

AuRerungen wie diese miissen in direktem Verhiltnis zu einer weiteren, in Five
Years ebenfalls an mehreren Stellen erwdhnten Verdffentlichung Krachts gelesen
werden, ndmlich dem Bildband Die totale Erinnerung. Kim Jong-Ils Nordkorea, den
Kracht im Jahr 2006 zusammen mit Eva Munz und Lukas Nikol herausgibt. Statt ei-
ner distanziert-kritischen Bestandsaufnahme nordkoreanischer Lebensbedingungen
finden die Leser/innen dort offensiv das Gegenteil dargestellt. Gerade in der schein-
baren Affirmation der »gigantische[n] Installation« (Kracht u. a.: Die totale Erinne-
rung, 7) Nordkorea aber sehen manche Kommentatoren die Absicht verwirklicht,
eine Faszination fiir eine allumfassende Asthetisierung mit einer subversiven Kom-
ponente zu unterlegen. »In Nordkorea scheint ein Zustand erreicht (wenn auch als
»Staatsdystopieq), der in dsthetizistischen Stromungen hadufig herbeigesehnt wurde:
Die Abspaltung der Oberfldche vom authentischen Kern der Dinge - die absolute Un-
eigentlichkeit« (Huber 2009, 226). Indem aber die dabei vorzufindende visuelle In-
szenierung dieser>Staatsdystopie« von Kracht und seinen Mitautoren weitgehend de-
kontextualisiert und in Form >absoluter< Bilder ausgestellt wird, erzeuge diese
Rahmung einen indirekt kritisch lesbaren Bruch in der Wahrnehmung, die sich aber
jeglichen direkten Kommentars enthdlt. Auch Krachts scheinbar {iberraschte Kom-
mentare zu den negativen Reaktionen auf das Buch werden in diesem uneindeutigen
Modus gedufert: »David, it appears people are truly offended by the book« (Kracht/
Woodard: Five Years, 198).

Fiir mindestens ebenso grofle, wenngleich weniger offensichtliche Verwirrung
sorgt in diesem Sinne auch das Magazin Der Freund, eine von Kracht zusammen mit
Eckhart Nickel zwischen 2004 und 2006 herausgegebene, von vornherein auf acht
Ausgaben hin konzipierte Zeitschrift. Ahnlich wie in den vorgestellten Beispielen
folgt auch das Konzept von Der Freund einer umfassenden Asthetisierungsstrategie
und unterlduft sowohl auf der Ebene der formalen wie auch auf der Ebene der inhalt-
lichen Gestaltung die Erwartungen an die konventionalisierten Paradigmen einer
Zeitschrift (vgl. Bafller 2009). So finden sich in der im kommerziellen Axel-Springer-
Verlag herausgegebenen, komplett bild- und werbefreien Zeitschrift mehrheitlich
sehr lange Textbeitrdge zu einer heterogenen Ansammlung von Themen, die in ihrer
unkommentierten Nacheinanderschaltung beim Leser den Eindruck einer merkwiir-
digen, wenngleich prizise komponierten Unstimmigkeit hinterlassen.

Sowohl Five Years wie auch Die totale Erinnerung, Der Freund und das von Kracht
gemeinsam mit Ingo Niermann verdffentlichte Buch Metan (2007), eine phantas-
tisch-konspirative Erzahlung iiber die anstehende »Methanisierung« der Erde, wur-
den deshalb unter dem camp-Begriff rezipiert, insofern ihnen allen eine radikal &s-
thetisierende Einstellung zugrunde liegt. Teilweise wird darin sogar ein genuines
Mittel zur literarischen Erkenntnis und Kritik gesehen. Diese Auffassung wird aller-
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dings keineswegs von allen Kommentatoren geteilt, und so liegt ein Konsens {iber
Krachts Werk in weiter Ferne - was vielleicht zugleich als Merkmal der Deutungsof-
fenheit gelten kann, die Krachts Texten eignet.

Weiterfiihrende Literatur

Einen gut informierten Einblick in zahlreiche Aspekte von Krachts Werk geben die Beitrage in Birgfeld/
Conter (2009). Rauen (2010 b) beschéftigt sich unter popdiskursiver und erzéhltheoretischer Perspek-
tive vor allem mit den ersten beiden Romanen Krachts und untersucht sie im Hinblick auf ihre Erzah-
lerkonstruktion. Fiir die jlingeren Texte Krachts und insbesondere fiir Imperium legt Schumacher
(2013) einen instruktiven Lektiirevorschlag vor. Eine avancierte Diskussion des Krachtschen Ironiebe-
griffs — ebenfalls am Beispiel von Imperium — bietet Pordzik (2013). Eine Erfassung der literarischen
und journalistischen Texte Krachts sowie ein kommentierter Uberblick tiber die wissenschaftliche Se-
kundarliteratur finden sich schlieBlich in der Bibliographie von Lorenz (2014 a).

5.8 | Sibylle Berg

Sibylle Berg, 1962 in Weimar geboren, ist Schriftstellerin, Dramatikerin, Zeitgeistkri-
tikerin, Publizistin, Dozentin fiir Dramaturgie an der Ziiricher Hochschule der
Kiinste und Teil des Regiekollektivs »Berg & Forster«. Sie schreibt Romane, Essays,
Glossen, Reisereportagen, Kiinstlerportrats und Theaterstiicke; arbeitet als Autorin
fiir Zeitschriften (wie Allegra, Marie Claire oder Magazin) und Zeitungen (z. B. DIE
ZEIT, Stern, Frankfurter Allgemeine Zeitung); produziert Horspiele (etwa fiir den
NDR oder WDR) und Horbiicher (u. a. zu ihrem Roman Sex II); schreibt Kolumnen
(fiir Spiegel Online oder die Neue Ziiricher Zeitung) und twittert erfolgreich mit ih-
rem Account »Kaufe nix, ficke niemanden, der iiber 38.000 Follower hat. Ihre Ro-
mane und Theaterstiicke wurden bisher in iiber dreiflig Sprachen iibersetzt.

Die Haltung der Texte von Berg ist distanziert, misanthropisch und nicht senti-
mental. Es wird nicht psychologisiert und padagogisch interveniert. Sie verfasst Re-
flexions- und Kolumnenprosa bzw. literarische Bestandsaufnahmen - mechanisch,
zugleich aber temporeich und drastisch-humoresk inszeniert. Thr Ton ist lakonisch
bis schnoddrig. Die eigenwillige Interpunktion gibt den Texten einen eigenen, abge-
hackten Rhythmus und fordert die Leser/innen zur genauen Lektiire heraus.

In der Gegenwartsliteratur sind es v.a. die Werke von Michel Houellebecq, die
eine bemerkenswerte inhaltliche und formale Nahe zu den Arbeiten von Berg auf-
weisen. Im Kontext der Popliteratur trifft dies wesentlich auf Rolf Dieter Brinkmann
zu. Dartiber hinaus lassen sich zahlreiche Beziige zu den Texten von Thomas Bern-
hard feststellen.

Meyhofer (1997, 38) schreibt zu Sibylle Bergs (1997) erstem Roman Ein paar
Leute suchen das Gliick und lachen sich tot: »Lauter Katastrophengeschichten er-
zdhlt die Autorin in ihrem Debiit. Und was konnte komischer sein als das Ungliick?«.
Ihr literarisches Programm wird damit treffend auf den Punkt gebracht. Berg schil-
dert das Leben schonungslos als einen bitter-bdsen und zugleich traurig-komischen
Non-Stop-Horror-Trip der Sinne und Empfindungen sowie als eine Aneinanderrei-
hung von personlichen Niederlagen und Katastrophen. Den Rahmen hierzu bildet
die apokalyptische Zuversicht, dass die Menschheit sowieso untergehen wird.

Es gibt bei Berg keinen moralischen oder ideologischen Uberbau, keine hchsten
Werte und keine Utopie vom richtigen Leben. Auf der Suche nach dem Gliick ver-
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passt man sein Leben. Jeder jagt immer fremdbestimmten Ideen vom grofien Gliick
und wahrem Leben hinterher. Die Antwort auf die Frage, was die richtigen Ideen und
Werte fiir ein wahres Leben sind, ldsst die Autorin konsequent offen. Sie schreibt
nicht, um die Welt zu verbessern oder zu therapieren. Es geht auch nicht darum, ih-
ren Leser/innen einen Spiegel vorzuhalten, um Selbsterkenntnisprozesse auszulo-
sen. Sie ist keine Sinnagentin, sondern ldsst ihre Figuren und Leser, aber auch sich
selbst, lieber in Sinnwiisten sitzen - rastlos, ratlos, orientierungslos. Alles ist immer
zum Scheitern verurteilt, und alle Figuren ihrer Romane scheitern zwangsldufig bei
ihrer Suche nach dem Gliick, der Liebe, Respekt, Fiirsorge, Aufmerksamkeit, Mitleid,
Anteilnahme, dem wahren Leben, zwischenmenschlicher Anerkennung, personli-
cher Identitit, dem Sinn des Lebens und am Glauben, dass ihnen ein besonderes Le-
ben zusteht. Hierbei fragen sich die Figuren, »ob es Menschen gibt, die sich nicht die
meiste Zeit ablenken miissen, um nicht vor Langeweile zu sterben« (Berg: Ein paar
Leute, 67). Das Personal ihrer Texte wartet unentwegt auf irgendein Gefiihl; es
wiinscht sich ein ordentliches Problem und ratselt, wie das Leben sein soll. Eine Ver-
dnderung ist fiir es nur vorstellbar als Suche nach etwas Neuem, ohne zu wissen,
was das konkret sein konnte.

Die Welt als Wille und Vorstellung konfligiert bestdndig mit der literarischen
Wirklichkeit, die den Willen und die Vorstellung desillusioniert. In ihrem dritten Ro-
man Amerika (1999, 47) liest man hierzu passend: »Gefiihle und Erlebnisse blieben
Kkleiner als die Vorstellung von ihnen.« Das Leben ist eine permanente Enttauschung
und endet fiir viele ihrer Figuren todlich.

Eine gewisse Wollust am literarischen Mord an den narzisstisch-larmoyanten
sowie parodistisch verzerrten Figuren kann nicht geleugnet werden. Der gewaltsame
Tod ist das symbolische Urteil iiber ihre Lebensmodelle. Die Figuren selbst werden
von der Autorin zumeist nur modellhaft angelegt und kaum individuell gekennzeich-
net. Sie werden so zu Stellvertretern von allgemein bekannten Lebensmodellen. Die
literarische Bedeutung besteht darin aufzuzeigen, dass die Suche nach dem Gliick
und nach sich selbst prinzipiell nur gelingen kann, wenn sie eigensinnig bestimmt
und individuell gekennzeichnet ist. Berg zeigt in ihren Texten, dass das alltdgliche
Scheitern hierbei die Normalitdt darstellt, verbindliche Orientierungen nicht existie-
ren. Die Figuren, die Handlungen und die Schaupldtze der Werke von Berg sind ins-
gesamt Symbole fiir ihre Lamentationen. Aus dieser Perspektive weisen ihre Arbei-
ten eine grofle Ndhe zum Werk von Thomas Bernhard auf.

Eine Ausnahme von der literarischen Ermordung ihres Personals findet sich etwa
in Amerika. Die Form des Buches ist die eines Kitschromans, der einen Kitschroman
imitiert. Dabei darf niemand sterben. Im Gegenteil. Das Gliick muss an den Figuren
kleben. Es bleibt fraglich, ob das ihr Leben besser macht. Das Romanpersonal stol-
pert umher im Land der unbegrenzten Mdglichkeiten, in dem alle Wiinsche erfiillt
werden oder bereits Wirklichkeit sind, durch ein Leben voller Klischees: Die aber-
mals ungliicklichen Figuren erleben im gelobten Land den Himmel auf Erden. Mas-
senmedial fabrizierte Gliicksvorstellungen produzieren bei ihnen Sehnsiichte und
Wiinsche vom richtigen Leben (u. a. Reichtum, Schonheit, Erfolg oder Liebe), die die
Figuren fiir ihre eigenen halten und deren vermeintliche Erfiillung sie in Amerika er-
leben. Die im Roman gewdhrte Kompensation ihrer Gliicks- und Sinndefizite zeigt
sie als das, was sie sind: total banal.

Die Grundhaltung der Autorin bleibt somit auch ohne die massenweise Ermor-
dung ihrer Figuren gleich: »Aber hier leben, Nein Danke!« Dieser Song-Titel von To-
cotronic kann als Motto bei der Rezeption der Wirklichkeiten dienen, die in allen



Sibylle Berg

Texten von Berg dargestellt werden. Nach der Lektiire wiinscht sich der Leser, lieber
wunschlos zu sein. Gliick als Ziel des Lebens erscheint nicht mehr als begehrens-
wert. Zumindest nicht die Gliicksvorstellungen, um die es in Amerika und in den an-
deren Texten geht.

Meyhofers (1997, 38) interpretativer Bezug zum Aphorismus »In nuce« von
Adorno (1997, 255) in ihrer Auseinandersetzung mit dem Berg-Debiit ist mit Blick
auf das Vorausgehende unpassend: »Hoffnung ist am ehesten bei den Trostlosen.«
Hoffnung und Trost sind keine Zustdnde, die man in den Texten von Berg findet. Die
Trostlosen bleiben trostlos und fiir die Hoffnungslosen wird keine Hoffnung ermog-
licht. Eine traurige Endlos-Havarie. Besonders deutlich wird dies an der optimis-
tischsten ihrer Figuren, dem Hermaphroditen Toto aus ihrem Roman Vielen Dank fiir
das Leben (2012). Aus jeder Anfeindung und Feinseligkeit, die ihm auf seiner Reise
durch Ost- und Westdeutschland entgegengebracht werden, zieht er immer noch et-
was Positives. Die im Roman prasentierte Bestandsaufnahme des Gemeinen und
Hésslichen sowie der Seelenlosigkeit und Niedertracht ldsst ihn auf seiner Suche
nach dem Guten, Schonen und Wahren nicht innehalten. Gerade an der Positivitdt
von Toto wird deutlich, dass auch der grofite Optimismus in einer niedertrachtigen
Welt nichts ausrichten kann.

Viele ihrer Roman-Figuren verbindet Selbstmitleid und die Unfdhigkeit, einen kla-
ren Gedanken zu fassen. Das »wird immer gleich alles so kompliziert, wenn man
denkt« (Berg: Ein paar Leute, 126), wie die Roman-Figur Tom in Ein paar Leute su-
chen das Gliick und lachen sich tot beim Versuch denkt, sein Leben zu dndern, und
dafiir ins Ausland fahrt. In seiner Auto(r)biographie Der Keller formuliert Thomas
Bernhard (1998, 106) eine Uberlegung, mit der das beschriebene Dilemma der Berg-
Figuren zusammengefasst werden kann:

»Die Menschen sind, wie sie sind, und sie sind nicht zu dndern, wie die Gegenstdnde, die die
Menschen gemacht haben und die sie machen und die sie machen werden. [...] Es sind im-
mer wieder nur Menschen mit ihren Schwachen und mit ihrem korperlichen und seelischen

Schmutz an jedem neuen Tag. Es ist gleich, ob einer mit seinem Prefilufthammer oder an sei-
ner Schreibmaschine verzweifelt.«

Berg bleibt hierbei konsequent: Verzweiflung ist das, was bleibt, und verzweifeln
muss jeder am Ende. Ein Ende ist hierbei nicht in Sicht, sondern es werden nur Wege
aufgezeigt, sich in dieser Welt einzurichten: »Alles kann dir genommen werden, dau-
ernd. Wenn du dich wohl fiihlst, wenn du vergisst, dass Leben Demiitigung heifit,
gerade dann kommt es und schldgt zu, der Tod, das Schicksal, Gott, das Bose«, wie
die resignierte Erzdhlerin im Roman Der Mann schldft (2009, 279) betont. Einsam-
keit, Hoffnungslosigkeit, Verzweiflung und Schmerz bleiben bei ihr zuriick - ohne
Fluchtmoglichkeit oder tempordre Kompensation. Sie dachte, sie hdtte mit ihrem
Mann das Gliick gefunden - eine unaufgeregte, wohltemperierte Liebe. Doch ver-
schwindet er nach dreieinhalb gemeinsamen Jahren beim Urlaub auf einer kleinen
Insel im siidchinesischen Meer, als er mit einer Fahre ans Festland fdhrt, um eine Zei-
tung zu kaufen. Er kehrt nicht mehr zuriick. Zum Gliick, denn Gliick und Liebe sind
bei Sibylle Berg konsequent auf der Flucht vor ihrer Erfiillung.
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5.8.1| Roman

Einen exemplarischen Einblick in die Romanwelten von Berg ermoglicht ihr Episo-
denroman Sex II aus dem Jahr 1998. Zu diesem Roman erschien 1998 bei PolyGram
die HOr-CD Sex II - Booktrack, auf der die Autorin Passagen aus ihrem Buch liest, ein-
gebunden in einen traurig-schonen Soundtrack, der die Abgriindigkeit und Ausweg-
losigkeit des Romans in Horkulissen iiberfiihrt. Dazu werden u. a. Songs von Phillip
Boa & The Voodooclub (»The Laughing Moon«), Element of Crime (»Und Du war-
test«), Rosenstolz (»Kleiner Prinz«), Rammstein (»Seemann«) oder Cancer Barrack
(»Beischlaf mit 60 kg Hackfleisch«) verwendet. Als Motto des Romans und der Hor-
CD kann folgende Passage dienen:

»Wer gerne lebt, hat einen Dachschaden. Wer das Leben liebt, hat einen Dachschaden. Das
Leben ist so schon, sagen die Bekloppten, man muf} es nur geniefien, sagen sie. Bekloppte sit-
zen in Irrenanstalten. Sie sind gemeingefdhrlich, mit ihrem Hang zum Liigen, zum Verschlei-
ern, Nicht-Hinsehen. Nicht hinsehen wollen. Die Anstalten sind voll. Mit Leuten, denen der
ganze Mist zuviel wurde. Die das Schone sehen und alles andere aussperren. Das kostet einen
Zwangsjacke und Elektroschocks. Recht so, raus mit dem kranken Gehirn« (Berg: Sex II,
136f1.).

In Sex II geht es um Menschen in einer Grofistadt, um Perverse, Morder, Kinder-
schander, Einsame, Verzweifelte, Kranke und andere liebenswerte Gestalten: »Nie-
mand braucht die Stadt, sie taugt nur zum Krankmachen, Aidsmachen, Junkma-
chen, zum Neiden, zum To6ten taugt die Stadt, denn was soll wachsen inmitten von
Dreck« (ebd., 7). Die Stadt erschopft die Menschen und schopft sie aus. Das Stadtbild
von Berg weist eine Nahe zu dem von Rainer Werner Fassbinder (Der Miill, 679) auf,
das er in seinem Theaterstiick Der Miill, die Stadt und der Tod aus dem Jahr 1975 ent-
wirft: »Das Bildnis ist bezaubernd schon, die Stadt, die sich dem Untergang geweiht.«
Die Stadt wird bei Fassbinder und Berg zum Sinnbild des Untergangs und der nar-
zisstisch-grandiosen Selbstiiberschdtzung des Menschen.

Wie wird die urbane Wirklichkeit in Sex II erlebt und beschrieben? Die {iber drei-
Rigjahrige Ich-Erzahlerin, »[n]ormal schlechte Kindheit, normal aussehend, normal
alleine, normal iibersattigt« (7), berichtet die Geschichte der grofien Stadt und ihrer
Bewohner/innen. Bewusstseinserweiternde Drogen sind daran Schuld, dass sie
durch alle Wande hindurch und in alle Menschen hineinblicken kann, »als wiirde ei-
ner einen Vorhang 6ffnen« (ebd., 12). Und dahinter: der ganz normale Wahnsinn
der Grofdstadt. Die Ich-Erzahlerin reflektiert allerdings bewusst die Subjektivitat ih-
rer Stadt-Blicke und richtet ihre Kritik damit zugleich gegen sich selbst - ein Stilmit-
tel, das Berg in allen ihren Texten verwendet: »Ich wohne in einer Scheif’stadt und
kann alles auf sie schieben. Mich davon ablenken, daf ich genauso bin wie sie. Ver-
dorben, kaputt, krank [...]J« (ebd., 10).

In Sex II wird die Stadt weder namentlich benannt noch topographisch einge-
grenzt: »Eine Grofistadt wie alle, alle gleich« (ebd., 51). Gerade an den grofien Stad-
ten kann beobachtet werden, wie sich die Vision vom global village erfiillt: »[B]ald
[wird] die ganze Welt nur noch aus einer grofien Stadt bestehen« (ebd., 9). Fiir Berg
sind die populdre Kultur und die Medien als Inbegriff von Vermassung und Nivellie-
rung wesentlich fiir diese Entwicklung verantwortlich. Die drastische Darstellung ur-
baner Verwahrlosung folgt aus dieser Perspektive.

Auf ihrem Weg durch die Stadt erblickt die Ich-Erzdhlerin zum Alltag gewordene
Szenen des Grauens: »[A]Juf den Straflen der normale Grofdistadtscheifl. Baularm,
Verkehrslarm, Menschenldrm, Bananenschalen, Omas sterben, der Mist eben, der
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macht, daf} du dir auch ohne Drogen wie ein Irrer vorkommst [...]J« (ebd., 61). Die
Stadt wird von ihr als ein riesengrofler Miillhaufen wahrgenommen. Die Stadt ist
voller Dreck und stinkt vor lauter Dreck. Inmitten des Dickichts der Stadt bei Berg er-
scheint die »Kirche [...] wie ein Saurier« (ebd., 80) und veranschaulicht so die ana-
chronistische Bedeutung iibergeordneter Sinnzusammenhdnge und einer allgemein-
verbindlichen Moral. Die Stadt ist die Personifizierung des anything goes, das die Fi-
guren in Sex II mustergiiltig vorleben.

Spricht Barthes (1988, 207) noch relativ niichtern von der »Erotik der Stadt«, wo-
mit er meint, dass »die Stadt der Ort der Begegnung mit anderen« sei, mochte man
den Bewohnern der Berg-Stadt lieber nicht begegnen. Es ist durchgehend von den
Leiden, der Trauer, der Hoffnungslosigkeit, der Verzweiflung, der Frustration, dem
Sadismus, der Perversionen der Charaktere die Rede; {iberall nur gescheiterte oder
scheiternde Existenzen, ohne Identitdt, blofe Rollenspieler und Funktionstrager,
ferngesteuert, frei von Gefiihl. Wie soll es an »dem Ort, der den Ausschuss eines Lan-
des versammelt« (Berg: Sex II, 9), auch anders sein?

Die Menschen dieser Stadt sind naturgemaf} Singles: »Die Menschen in einer gro-
flen Stadt [leben] alleine. Das ist Gesetz. Die Stadt zwingt die Menschen, depressiv
und einsam zu sein« (ebd.). Um ihrer Einsamkeit kurz zu entfliehen und sich der II-
lusion von Lebendigkeit hinzugeben, wird Zuflucht beim Sex gesucht:

»Wir sind in das Hurenviertel gelangt, Mdnner schlurfen {iber das Trottoir, ihre Schwanze han-
gen miide in den Hosen, sie schleichen herum, suchen nach etwas, das sie ficken kdnnen,
[...] um mal kurz irgendwo zu sein. [...] Das Leben reduziert auf kurze Samenergiisse, ver-
krampfte Orgasmen, fiir ein bisschen Lebendigkeit. [...] Grofie Stddte. [...] Die StrafRen, die
Hduser, die verschissenen Griinanlagen, neben Hundekot, im Hundekot, fickende Paare iiber-
all« (ebd., 147).

Eine verwandte Szenerie erlebte Brinkmann (Rom, Blicke, 292 f.) vor den Mauern ei-
nes Friedhofs in Rom und auf den Strafien, die er nach seinem Friedhofsbesuch ent-
langgeht:

»Der Boden gefleckt direkt an der Mauer, [...] voller Kondome - die ganze Auffenmauer ent-
lang, davor parken sie abends mit ihren Kleinwagen und sitzen in dem Blechgehduse einge-
zwangt [...]: Korperkndul, die sich plump bewegen, und das Sperma spritzt in die Gummi-
hdute [...]. Und weiter die schlaffen Gummihdutchen der Kondome, in denen das Sperma
fault, Hundescheifie und [...] Cellophanschnipsel der Kondomverpackung. [...] Man watet
durch die vollgespritzten Gummihdute«.

In der Berg-Stadt sind es entsprechend Geschlechtskrankheiten, die die Menschen
verbinden, und keine Gefiihle oder irgendeine Form zwischenmenschlicher Aner-
kennung. Die Menschen sind eigentlich keine Menschen, sondern vielmehr zu Ma-
schinen bzw. Diskursen mutiert, die ihr Leben nur nach stereotypen Mustern ge-
stalten konnen. Dennoch gibt es immer wieder die stets scheiternde Suche der Figu-
ren nach Individualitdt, um so dem Seriellen ihrer Personlichkeit zu entkommen.
Dies verdeutlicht zugleich, dass die Stadt alles andere als ein Ort ist, an dem sich ex-
travagante Lebensstile oder interessante Personlichkeiten herauskristallisieren kon-
nen. Diese Diagnose bringt auch Brinkmann (Rom, Blicke, 163) mit Blick auf Rom
zum Ausdruck: »Da fuhr ich durch die Gegend, in denen Menschen lebten. Wie leb-
ten sie? Wie Menschen, aber dann doch nicht wie Menschen, sondern wie Automa-
ten, die von Menschen zu Automaten gemacht worden waren.«

Die einzigen Handlungsstimuli in Sex II sind Gier, Geld und Sex. In der Berg-Stadt
gibt es auch keine Spur mehr vom klassischen intellektuellen Charakter des grofi-
stddtischen Lebens; ebenso ist sie weit davon entfernt, eine Hochburg von Kultur,

153



154

Popliteraten

Kunst oder Schongeistigem zu sein: »Kultur ist etwas, das andere machen, ist etwas,
das die Menschen in der Stadt von ihrer Unfahigkeit ablenkt, ihr Leben mit sich zu
fiillen. Ist Ablenkung vom Dreck. Ist, um sie in der Stadt zu halten, zu vernichten, in
der Stadt, die Menschen« (Berg: Sex II, 7f.).

In Sex II wird die Stadt zum All-Ort und Nicht-Ort. Sie ist austauschbar sowie ku-
lissenhaft und gibt den Stadtgangern keine Orientierung im urbanen Raum - ebenso
wenig fiir ihr Leben. Dabei werden kaum prototypische, sondern vorwiegend assozi-
ative Stimmungsbilder entworfen. Ihre Textstadt wird als gesichtsloser Ort des Pri-
vaten inszeniert, der als subjektive Projektionsfliche dient, als Stadt, die nur noch
Kopfgeburt ist. Was bleibt, ist eine global-urbane Stadtlandschaft mit Ikonen ge-
sichts- und referenzloser Identitat.

Ihr Text veranschaulicht eindringlich, wohin der Uniformitatswahn, mit dem die
Vision vom global village eng verbunden ist, fiihren kann. Das Stadt-Bild von Berg ist
v. a. die Beschreibung eines krankmachenden, menschenverachtenden, zum Selbst-
mord treibenden, Sinnlichkeit erstickenden, Differenzen nivellierenden, Geist, Krea-
tivitat, Innovation und Individualitit ausloschenden Panoramas. Sie decouvriert
bzw. diffamiert die urbane Wirklichkeit als gewaltiges Simulationsszenarium, in der
Lebendigkeit und Fortschritt, Utopien und Visionen sowie individuelle und kollek-
tive Lebensentwiirfe lediglich inszeniert und reproduziert werden, ohne ihnen eine
Qualitdt zu geben, die sich von vorgegebenen Mustern befreit.

Es gibt in ihrem Text keinen Ausgang aus der selbstverschuldeten Unmiindig-
keit. In Sex II werden ausschlieflich Wahrnehmungen der Ich-Erzdhlerin themati-
siert, wodurch der Akzent vom Objekt (d. h. der Stadt) auf das Subjekt der Wahrneh-
mung (der individuellen Befindlichkeit der Ich-Erzdhlerin) zu einem bestimmten
Zeitpunkt an einem bestimmten Ort verlagert wird. Der beschriebene Stadtraum
wird dabei erst durch die Blicke der sie betrachtenden Figuren konstituiert und ladsst
eine Textstadt entstehen, die bewusst kein detailgenaues Abbild von konkreten stad-
tischen Vorbildern ist. Der Stadtblick der Ich-Erzdhlerin ldsst sie aber nicht zu einem
Subjekt werden bzw. sich als Subjekt der Handlung begreifen, da sie sich kaum von
den sie umgebenden Stadtraumen unterscheiden kann, sie ist ihnen gegeniiber dis-
tanzlos. Die Abgrenzung von Innen (Individuum) und Aufien (Welt/Umwelt) gelingt
nicht mehr, Stadtlandschaft (Umwelt) und psychische Disposition (Individuum) las-
sen sich kaum noch voneinander unterscheiden, sie bedingen sich wechselseitig.

Es sind also v. a. innere Landschaften, die in Sex I beschrieben, auf die Stadt pro-
jiziert werden und diese strukturieren. Es handelt sich bei Sex II um Begriffs- bzw.
Reflexionsprosa, nicht wirklich um beschreibende oder erzdhlende Texte - das gilt
fiir jeden Text der Autorin. Der Inhalt gleicht einem Gedadchtnisprotokoll, welches
durch das Innere der Erzdhlerin stromt. Die Schilderungen der Ich-Erzdhlerin sind
Extrapolationen privater Erfahrung, die nicht auf universelle Verallgemeinerungs-
moglichkeit zielt: »Alles ist subjektiv und falsch natiirlich«, wie Thomas Bernhard
(1991, 147) betont. Seinen Ich-Erzahler in Der Untergeher lasst er daraus eine grund-
legende Erkenntnis formulieren:

»Wir handeln ungerecht [...] und mit der mir schon immer zum Verhdngnis gewordenen Un-
gerechtigkeit und Ungenauigkeit, mit einem Wort Subjektivitat, die ich selbst immer gehasst
habe, vor welcher ich aber niemals sicher gewesen bin. [...] Wir schildern und beurteilen
Menschen immer nur falsch, wir beurteilen sie ungerecht und schildern sie niedertrachtig,
[...]in jedem Fall, gleich, wie wir sie schildern, gleich wie wir sie beurteilen« (Bernhard: Un-
tergeher, 2131.).
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Somit ist jede Schilderung, ob positiv oder negativ, wirklichkeitsverzerrend und -ent-
stellend, rein fiktiv und zur Reprdsentation empirischer Gegebenheiten, die es in die-
sem Verstdndnis nicht geben kann, unfdhig, d. h. Realitdt und Fiktion werden unun-
terscheidbar. Damit hebt sich aber der kritische Gestus nicht auf, denn gerade die
Subjektivitat der Kritik ermoglicht allererst die Frage nach dem Objekt und dem Sub-
jekt der Kritik neu zu stellen und somit den Standpunkt der Kritik stets in anderen
Perspektiven zu betrachten.

Trotz aller vermeintlichen Universalitdt der Schilderungen von Berg ist es gerade
die radikale Ichbezogenheit ihrer Ausfiihrungen in Sex II, die den Anspruch auf
Wahrheit und Verbindlichkeit ihrer Aussagen bewusst relativiert. Es geht Berg um
den Versuch einer radikal individuellen Sinnes- und Sinnkonstitution, die einerseits
keine andere iibergeordnete Kategorie mehr gelten ldsst, andererseits auch kein an-
deres Interesse mehr kennt. In Sex II werden allerdings keine souverdnen oder auto-
nomen Subjekte entworfen, sondern das Subjekt (die Ich-Erzdhlerin) wird stets in
Frage gestellt.

Die Stadt-Blicke in Sex II sind Erkundungen der Wirklichkeit im Medium Lite-
ratur und keine Sozialreportagen. Sie konnen als Kritik an urbanen, sozialen und
kulturellen Wirklichkeiten gelesen werden, die die von der Erzahlerin beschriebenen
Zustdnde nicht auch explizit in historischen, politischen oder soziologischen Katego-
rien erkldren wollen. Makrostrukturelle Deutungsansatze fiir ihre urbanen Zustands-
beschreibungen, wie etwa die Wirklichkeit u. a. als Auswirkung der Massen- und
Popkultur, ist bewusst zu individuell und allgemein gehalten, um auf Verallgemein-
erbarkeit zu zielen. Es handelt sich bei ihrem Stadt-Bild vielmehr um eine individu-
elle Psychogeographie.

Gibt es eine Moral von Sex II? Bleibt der Text bei der liebvoll-lustvollen Destruk-
tion von allem und jedem stehen? Oder kann man nach der Lektiire den Song »Trrrm-
mer« von Die Sterne singen: »Wir hatten Sex in den Trimmern / Und trdumten / Wir
fanden uns ganz schon bedeutend [...]«?

Die Literatur ordnet und zerreifdst die Welt zugleich. Durch sie wird zuallererst Welt
erschrieben. Und Schreiben engagiert uns in die Wirklichkeit, 1dsst uns in sie einstei-
gen und sie fortschreiben: »Schreiben heift, den Sinn der Welt erschiittern, eine indi-
rekte Frage in ihr aufwerfen, auf die zu antworten der Schriftsteller wie in einem letz-
ten Aufschub sich untersagt« (Barthes 1967, 11). Diese Offenheit von Texten fiir eine
nie endende Interpretation kann aus der Perspektive von Barthes als Aufforderung
zur permanenten Re-Lektiire literarischer Wirklichkeiten aufgefasst werden.

Zu einer Re-Lektiire laden die Romane von Berg allerdings nicht ein. Der Leser ist
froh, wenn Schluss ist. Nicht nur, weil alle Romane die immer gleichen Geschichten
immer wieder erzdhlen, wenn auch jedes Mal immer wieder etwas anders. Bei der
Lektiire erzeugt die strukturelle Negativitit vielmehr einen Uberdruss. Die Zustinde
in den Romanwelten von Berg sind nicht auszuhalten, aber auch nicht auszublen-
den. Sie skizzieren zu viel vertraute Alltdglichkeit und alltagliche Abgriindigkeit. Zu-
dem gehoren Antworten ebenso wenig zum literarischen Programm von Berg wie
Losungsvorschldge flir die dargestellten Probleme. Die dsthetische Intention der Au-
torin, wenn man iiberhaupt davon sprechen kann, besteht in der Darstellung von
Drastik, dem iiberdeutlichen Blick auf das Unangenehme und in der daraus resultie-
renden Irritation. Dies verbindet ihr dsthetisches Programm mit einer Uberlegung
von Adorno (1997b, 2531.): »Aufgabe von Kunst heute ist es, Chaos in die Ordnung
zu bringen. Kiinstlerische Produktivitat ist das Vermogen der Willkiir im Unwillkiir-
lichen.«

155



156

Popliteraten

Wenn man die Welt als chaotisch erlebt, warum sollte sie dann literarisch geord-
net und nicht vielmehr das Chaos exzessiv literarisch gestaltet werden? Die Ordnung
in den Texten von Berg besteht daher konsequent im Entzug der Ordnung und im
Ausbleiben von Gliick sowie Hoffnung. Die Drastik in ihren Romanen ist Selbst-
zweck und verweist permanent nur auf sich selbst, ohne sich zu iiberschreiten. Die
Autorin ist keine Kulturpessimistin, Misanthropin oder Melancholikerin, weil sie
dafiir zumindest eine Perspektive auf ein richtiges Leben besitzen miisste, das als
Kontrastfolie zu ihrem literarischen Destruktionsgestus dient. Diese Perspektive
existiert nicht. Die Bewertung der Werke von Berg in der Rezension von Der Mann
schldft (2009) durch Kristina Maidt-Zinke (2009) ist darum komplett verfehlt:

»Das ist Sibylle Berg, wie wir sie kennen, die Expertin des Ennui, die Kassandra des Klamauk-
zeitalters, die einzige unbeirrbare Propagandistin des Vanitas-Gedankens in der neueren
deutschsprachigen Literatur. Die aber nie verleugnet, dass ihre schwarzgalligen Diagnosen des

Niedergangs und der Vergeblichkeit nur die Kehrseite der Sehnsucht nach dem Schénen und
Guten, Freundlichen und Menschlichen sind.«

Was bei Berg als Leseeindruck bleibt, ist Drastik. Wozu das gut ist, das weif} niemand
- auch die Autorin nicht. Also: »Fragen Sie [nicht] Frau Sibylle« (vgl. Berg 2013). Die
Autorin hat, wie ihr Romanpersonal und ihre Leser, auch keine Antworten parat.

5.8.2 | Kolumne

Hubert Spiegel (1997, 42) weist in seiner Besprechung des Debiitromans von Berg
darauf hin, dass der Roman als Roman nicht richtig funktioniert und eher einen Ko-
lumnenstil darstellt: »In den besseren dieser Szenen schreibt sie kolumnenlang im
Kolumnenton iiber Kolumnenthemen: Magersucht und Liebeskummer, Biirofrust
und Urlaubsabenteuer. Das mag der Konfektion in Magazinen und Illustrierten weit
iiberlegen sein, aber im Arzneischrankchen der deutschen Gegenwartsliteratur ist es
nicht gerade ein Wundermittel.« Riickblickend auf die letzten achtzehn Jahre ihres
Schaffens besitzt diese Kritik in einer Hinsicht nach wie vor Giiltigkeit: Der themati-
sche Fokus und der literarische Stil der Berg-Texte ist iiberzeugender in Kurzforma-
ten, wie etwa in Kolumnen oder Essays. Thre Romane sind, weil sie sich alle um die
immer wieder gleiche Darstellung von Drastik drehen, inhaltlich und formal redun-
dant.

Exemplarisch wird hier eine Spiegel Online-Kolumne (»Fragen Sie Frau Sibylle«)
vorgestellt (vgl. hierzu Kleiner/Schulze 2013b). Diese widmet sich einem der Lieb-
lingsthemen von Sibylle Berg: dem Weltuntergang. Seit Januar 2011 schreibt sie eine
wochentliche Spiegel Online-Kolumne. Thre Kolumne steht neben Texten von einigen
bekannteren oder weniger bekannteren Medienfiguren, denen jeweils im Stil mei-
nungsstarker US-Weblogs bestimmte Rollen, Themen und Argumentationstraditio-
nen zugeordnet sind: zwischen prononciert links (Jakob Augstein - »Im Zweifel
links«), posiert konservativ (Jan Fleischhauer - »Der schwarze Kanal«), gesell-
schafts-, kultur- und medienkritisch (Georg Diez - »Der Kritiker«), dkonomisch
(Wolfgang Miinchau - »Die Spur des Geldes«) und netzpolitisch-propagandistisch
(Sascha Lobo - »Die Mensch-Maschine«). Die Drastik der Kolumnen von Berg wer-
den im Unterschied zu den Romanen durch das spielerisch-journalistische Genre der
Kolumne gerahmt - und in ihrer Provokation dadurch abgemildert.

Die Kolumne ist per se das literarische Genre repressiver Toleranz. Nichtsdes-
totrotz nutzt Berg diese Publikationsumgebung auf eine Weise, die hin und wieder
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iiberrascht sowie die alltdglichen Denkfiguren und Weltbilder herausfordert. Bildet
literarische Drastik das Zentrum ihrer Romanwelten, so nutzt die Autorin ihre Ko-
lumnen und Essays bedingt zum literarischen Experimentieren. Am 4. August 2012
schreibt sie unter dem Titel Der Tod hat doch was Gutes (2012):

»Warum irgendetwas machen, aufier am perfekten Ort zu liegen, mit den zwei fiir mich per-
fekten Menschen, ein wenig Rauschgift einzunehmen, um den Schmerz ertraglicher zu ma-

chen, der am Morgen und am Abend besonders traurig macht in diesen unklaren blass blauen
Stunden. Es gibt fiir mich nichts mehr zu tun. Ich bin nicht geeignet zur Weltrettung.«

Offenbart sich hier im Unterschied zu den Romanen ein anderer Gestus in ihrem
Schreiben? In der radikalen Riicknahme aller Handlungsintention? Im Entzug alles
Aktivismus? Eine Utopie im Untergang? Berg schreibt {iber die letzten Momente ei-
nes imaginierten, friedlichen und gliickvollen Weltendes:

»Wasser aus dem Rasensprenkler, das wollte ich unbedingt, es gehort zu meinem Traum, das
leise Zischen des Gerdts und der Geruch von Wasser auf Gras in der Hitze. Das war ein scho-
nes Leben. Freundlich verabschiedet sich das Hirn von allem Negativen, es speichert ange-
nehme Orte, Biicher, Tiere, Kinder, schdne Kunst, und jetzt ist es schon wieder Abend gewor-
den. Im Fernsehen wird jeden Abend heruntergezdhlt. Noch vier Monate und 13 Tage. Man
sieht Menschen an Lagerfeuern sitzen, sie tanzen, haben ihre Freunde und Familien um sich
versammelt. [...] Es ist der Idealzustand einer friedlichen, feiernden Weltbevélkerung. Ein
Umarmen Verfeindeter, ein Sich-aneinander-Schmiegen, der Wegfall aller sozialen und sexuel-
len Schranken, wozu waren die eigentlich noch mal gut« (ebd.)?

Wahrend in den folgenden Monaten des Jahres weltweit die medialen Imaginationen
eines Weltunterganges zum Jahresende angstlustvoll zunehmen, nimmt Berg diese
Imagination fiir einen Kolumnenmoment ernst. Sie schreibt das Weltende wirklich
und erfindet sich ein besseres. Just als Kolumnisten wirft sie sich nicht schiitzend
hinter die besserwisserische Fratze der geschickt ihre eigene Ahnungslosigkeit ca-
mouflierenden Stilistin; vielmehr glaubt sie, fiir eine Online-Kolumne lang, diese ver-
meintliche exotische Prophezeiung. Und sie wirft sie auf die Leser/innen zuriick:
»Ein lachend Sterbender. Keiner ruiniert die Umwelt in seinen letzten Monaten, mordet, prii-
gelt sich, selbst die schwer Drogenabhdngigen halten inne, um ein paar wache Momente zu
erleben. Sie alle starren in die Sonne, fiihlen sich so klein, wie sie es immer waren. Die Men-
schen begreifen endlich ihre Sterblichkeit und verhalten sich entsprechend friedlich und riih-

rend. Die kleinen Menschen, auf dem kleinen Planeten, der vielleicht bald im freien Fall ins
Universum gleitet. Vielleicht aber auch nicht« (ebd.).

Es ist ein Uberraschungsangriff, wie Berg hier schreibt. Die Siiffisanz und der kno-
chenbrechende Sarkasmus, in bitteren Momenten nur Zynismus, den die Leser wo-
moglich erwartet hdtten, sie bleiben hier aus. Berg sabotiert ihre eigene Kolumne.
Und indem sie dies tut, nimmt sie die Leser/innen mit in ein ganzlich gewandeltes
Kontinuum veréffentlichter Texte: Nicht mehr die gern beworbene Eigenschaft der
Meinungsstdrke ziert diesen Text - sondern eher eine Imaginationskraft. Man glaubt
der Autorin ihren Wunsch nach einem milden, einverstandigen Ende: »Prost auf den
Untergang« (Berg: Wie halte ich das nur alles aus, 24). Ein Ende, das keiner todesge-
triebenen, dunklen Hollywoodmechanik folgen mag, sondern geradezu an empfin-
dungstrunkene Idyllen erinnert. Unaufhorliche establishing shots, die nichts etab-
lieren, aneinandergereihte Plansequenzen, die keinen Plan erfiillen. Die Leser/innen
geniefien das folgenlose Innehalten: Lange Einstellung aller Handlung.

Es ist eine Schonheitssucht, ein Wille nach Milde, der hier einsetzt - im deutli-
chen Unterschied zu ihren apokalyptischen Romanwelten. Es sind Uberraschungen,
die die Autorin bereitet und die womdglich mehr provozieren als vermeintlich kalku-
liertes Hacken in die tiblichen Wunden des 6ffentlichen Diskurses, das Berg min-
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destens ebenso gerne in ihrer Kolumne praktiziert in Sachen Gender, Machtverhalt-
nisse, Skandalisierungen und Begehrensbewirtschaftung. Diese Wunden schmerzen
weiterhin als Einwanderungsbehorde, Unsterblichkeit, Demonstration, Politiker,
Rauschgift, Fernsehen, soziale und sexuelle Schranken, Drogenabhéngige, auch in
diesem kurzen Text; doch sind sie nahezu vernarbt, erheben sich in ein Reich der
Fiktion und Imagination, das so radikal kaum in einer Kolumne durchgehalten wird
- sondern {iblicherweise am Ende dann doch wieder ins Ironische, Metaphorische
und gdnzlich Uneigentliche zuriickgenommen wird. Ganz zart geschieht dies auch
hier. Doch kann ein letzter, nahezu ausschliefdlich aus Partikeln bestehender, pradi-
katsloser Satz wie »Vielleicht aber auch nicht« kaum gegen die imaginative Wucht
der vorangegangenen Erzdhlung bestehen. Er ist unmittelbar erkennbar als Konzes-
sion an Redaktionsstil und Kolumnengepflogenheit. Ironischerweise hebt dieser Satz
nur sich selbst auf. Die Hérte der unendlichen Mildheit vor dem universellen Exitus,
sie bleibt allein bestehen - drastisch romantisch und drastisch kitschig. Eine un-
endlich siife Horrorvision. Grauenvoller und beklemmender - zugleich punktuell
iiberraschender - als jedes katastrophenactionfilmhafte Ausfabulieren der weltwei-
ten Zerstorungen im Untergang.

Durch eben diese radikale Entsagung vordergriindiger Machtgesten und Hand-
lungsobsessionen vollfiihrt Berg ihren textlichen Uberraschungsangriff, ein souvera-
ner Kampfsportgriff der Kraftumlenkung auf die Leserimagination. Der Leser steht
vor diesem Text, ist auf sich zuriickgeworfen und stolpert in seine eigene iiberschie-
flende Erwartung hinein. Und doch schreibt Berg in Der Tod hat doch was Gutes: »Es
liegt mir nicht, meine Ideen durchzusetzen, ich misstraue ihnen zu stark.« Damit sa-
botiert sie sich selbst und kehrt zur Grundhaltung ihres Schreibens zurtick, denn an-
scheinend wird sich nichts jemals dndern.

5.8.3 | Ausgang geschlossen!

Ende neu - und das immer wieder vom Neuen. Was tun? Was bleibt? Die Antworten
auf diese Fragen hat Sibylle Berg schon am Ende von Ein paar Leute suchen das
Gliick und lachen sich tot ihrer Figur Vera in die Gedanken geschrieben, als sie allein
an ihrem Geburtstag in Venedig ist:

»Dann trinkt Vera wieder Milchkaffee. Auf einem Boot fahren drei Sarge vorbei. Vera trinkt ih-
ren Kaffee, sieht von den Sdrgen weg, in die Sonne. Und denkt sich. Schon bldd, einfach zu
sterben. Worum es geht, ist doch einfach nur, etwas zu lieben. Und wenn es Milchkaffee und
Zigaretten sind. Es ist egal, was einer liebt. Und einfach so zu sterben, ohne noch einen Milch-
kaffee getrunken zu haben, ist ganz schon blod. Und dann biegt das Boot mit den Sdrgen um
die Ecke, und Vera vergisst ihre Gedanken. Sie trinkt einfach ihren Kaffee und raucht« (Berg:
Ein paar Leute, 180).

Vera ist am Ende die Einzige, die das Romangeschehen iiberlebt. Sie erstarrt zum
Bild der stoischen Geniigsamkeit purer Existenz - und erlebt dabei vielleicht eine
nicht emphatische Gliicksempfindung. Eine vergleichbare Haltung findet sich
auch im essayistischen Werk der Autorin:

»Die Menschen und ich, wir sind egoistische, kleine Idioten, aber es ist traurig, sich von der
Spezies zu verabschieden, von der Welt zu verabschieden, in der wir doch immer noch an den
wenigen warmen Abenden, da die Sonne durch das Blade-Runner-Wetter dringt, in der
Abendsonne sitzen und es nach Gras riecht« (Berg: Wie halte ich das alles nur aus, 9).
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Der eigentliche Realitdtssinn besteht auch hier in der bedingungslosen Hingabe an
das unverdnderliche Untergehen und im passiven Aushalten der Zeit, die bleibt.

Weiterfiihrende Literatur

Weitere Prosaarbeiten von Berg: Das Unerfreuliche zuerst. Herrengeschichten (2001), Ende gut (2004),
Die Fahrt (2007), Der Tag als meine Frau einen Mann fand (2015). - Weitere Kolumnen sind nachzulesen
in Gold (2000). - Zu den Theaterarbeiten u.a. Berg (Vier Stiicke) — zahlreiche weitere Theaterstiicke
wurden (zumeist als E-Book) im Rowohlt Theaterverlag verdffentlicht.

5.9 | Popliteratur am Rande

»Popliteratur am Rande« wird zumeist von Post-Punk-Literatur-Performern verfasst,
denen Literatur zu wenig ist. Es handelt sich dabei um Autoren, die keine besondere
Aufmerksamkeit durch die Literaturwissenschaft und Literaturkritik sowie vom
Feuilleton und Boulevardjournalismus erhalten. Diese Autoren sind Musiker, Perfor-
mance-Kiinstler, Journalisten, Schauspieler, Clubbetreiber oder Literaturwissen-
schaftler; zu ihren Produktionen gehoren Platten, Horspiele oder Theaterstiicke; sie
kuratieren Ausstellungen oder sind als Veranstalter tatig. Ihre Texte gehoren nicht
zum literarischen Kanon, sie besitzen Kult-Charakter in ihren Szenen oder erlangen
saisonale Aufmerksamkeit in den Medien, wie z.B. Verschwende Deine Jugend
(2001), Jiirgen Teipels Doku-Roman iiber den deutschen Punk und New Wave. Sie
zeichnen sich durch Sozialrealismus, eine dezidierte (linke) politische Haltung, ei-
nen starken Individualismus und ironisch sowie kritisch distanzierten Bezug zu
den Werten der biirgerlichen Gesellschaft aus, zumeist mit Selbstironie zum eige-
nen Lebensentwurf. Als >Popliteratur am Rande« findet sie nur selten Eingang in lite-
raturwissenschaftliche Diskussionszusammenhdnge und wird nicht umfassend
journalistisch rezipiert.

Sie wird von Autoren geschrieben, die subkulturell sozialisiert sind, v. a. im Punk
und New Wave. Von besonderer Bedeutung ist hierbei der sog. Post-Punk, d. h. ein
Musikstil, der v. a. und zuerst in England Ende der 1970er bzw. Anfang der 1980er
Jahre aus dem Punk hervorging und diesen in verschiedenen alternativen Musiksti-
len (etwa New Wave, Independent oder Alternative) weiterentwickelte. Fiir diese Au-
toren ist D.1. Y. (Do It Yourself) die bedeutsamste kulturelle Lebens-, Produktions-
und Distributionsform. Die Bedeutung von Eigenverlagen ist fiir diese Autoren
ebenso hoch wie die von Fanzines fiir die Szenekommunikation, Szenevernetzung
und Selbstorganisation. Das Ziel besteht darin, eine produktive Unabhdngigkeit
vom Mainstream-Literaturbetrieb durch alternative Publikations- und Vertriebs-
strukturen zu erreichen (vgl. Miiller 2014). Das Gleiche gilt fiir das gegen die Musik-
industrie gerichtete Do It Yourself von Punk und New Wave. Diese Musikkulturen,
teilweise in Verbindung mit avantgardistischer Kunst, sind die Vorbilder, an denen
sich die »Popliteratur am Rande« orientiert.

Die subkulturelle (Musik-)Sozialisation bestimmt bei diesen Autoren die Haltung
zur Literatur und ihre literarische Produktionspraxis. Ihre Rezeption von Punk und
New Wave wirkt sich unmittelbar auf ihr Schreiben aus. Daraus entsteht kein eige-
nes literarisches Genre, wie z. B. Punk-Literatur. Es findet sich vielmehr eine Punk-
Asthetik in der Literatur wieder, so spielen etwa Manifeste und Collagen eine beson-
dere Rolle gegeniiber stringent erzdhlender Prosa. >Popliteratur am Randec« stellt
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keine einheitlich fassbare, programmatisch in sich geschlossene Bewegung dar, son-
dern eher ein (loses) Netzwerk von Autoren. Sie ist zur bedeutendsten Punk-Phase
1976/77 entstanden, hatte ihre Hochphase in den 1980er sowie 1990er Jahren und
erschopfte sich zu Beginn der 2000er Jahre (zur Popliteratur der 1970er bis 1980er
Jahre s. Kap. 5.2). Seit den frithen 2000er Jahren gibt es entsprechend einige Versu-
che, die >Popliteratur am Rande« als literarische Erinnerungskulturen zu historisie-
ren. Einflussreich ist in diesem Kontext etwa Subkultur Berlin 1979-1989 (Miiller
2014).

Literarisch stehen die in diesem Kapitel behandelten Autoren in der Tradition der
kultur- und gesellschaftskritischen US-amerikanischen sowie britischen Under-
ground-/Beat-Literatur-Szene seit den 1950er Jahren, die in den u. a. von Weissner,
Tsakiridis, Brinkmann, Rygulla oder John herausgegebenen Anthologien rekonstru-
iert wurde. Diese Szene kritisiert das Konformitdtsverhalten der Massengesellschaft
und reagiert darauf mit einer individualistischen Haltung (s. hierzu Kap. 4).

Die Subkultur-Rezeption verbindet die >Popliteratur am Rande« mit deren Werten
und Ausdrucksformen (vgl. u. a. Biisser 2003). Ausgehend v.a. von diesen Szenen
findet eine neue dsthetische Direktheit und Drastik (vgl. Dath 2005), verbunden mit
einem ironisch-provokanten Gestus, Einzug in die deutsche Popliteratur. Zum Zu-
sammenhang von Musik und Literatur betont Ullmaier (2001, 88): »Hatte Punk /
New Wave die besten literarischen Momente - weil fast jeder mit Musikprojekten re-
issierte - in den Songs, so wuchs mit dem Erkalten auch des Punk-Ausbruchs als-
bald der Drall zum reinen Text.« In Anthologien wie Amok / Koma (Ploog/Pociao/
Hartmann 1980), die den Ubergang zwischen Beat-/Pop-Literatur und der neuen
Szene darstellt, in Geniale Dilletanten (Miiller 1982) oder Rawums (Glaser 1984) fin-
det sich eine reprasentative Auswahl der friihen Autoren und Texte dieser Szene: so,
neben den Herausgebern selbst, u. a. Kiev Jaguar Stingl, Ralf Rullmann, Alexander
von Borsig, Frieder Butzmann, Bodo Morshduser oder Joachim Lottmann. Bei Auto-
ren wie z. B. Blixa Bargeld (Einstiirzende Neubauten), Gudrun Gut (Malaria!) oder
Wolfgang Miiller (Die Todliche Doris) verschwimmen zudem die Grenzen zwischen
Musik und Literatur. Glaser (1984, 13f.) betont in seinem »Explosé« zur Anthologie
Rawums: »360 Songtexter: 361 die ersten Schreibenden zum Ende der literarisch hin-
siechenden 70er; 362 denen der Kragen platzt: 363 Rawums. [...] 440 Das beste
Buch des Jahres ’81 ist eine Schallplatte: 441 >Monarchie und Alltag« von Fehlfar-
ben.« Der Ausdruck >Rawums«< markiert in dieser Anthologie die subversive Bedeu-
tung des Wortes >Pop< im Sinne von Knall bzw. Stof (s. Kap. 3).

Die Musik wird in ihrer textlichen und dsthetischen Form sowie durch ihre eigen-
sinnige Stilkommunikation zum Leitbild des Schreibens und der Selbstinszenierung
der Autoren. Dies gilt auch fiir den Film und die bildende Kunst dieser Zeit. Dadurch
trdgt »Popliteratur am Rande« zu einer Ausdifferenzierung der Literatur und des Lite-
raturbetriebs bei. Sie wird (Szene-spezifisch) stilpragend:

»480 Musikjournalisten sprechen vom Stil der Zeit, 481 dem »>Spiel mit allen verfiigbaren Sti-
len«. 490 Die Literaturkritik ist orientierungslos und wedelt mit ein paar verbleibenden -keiten
und -ismen nach allen Seiten. [...] 510 Auch in der Literatur wollen lange eingeddmmte Eigen-
schaften wieder glasklar zum Ausdruck kommen. 520 Ungebremst von ameisenhaft durchein-
anderkrabbelnden Bedenken; 521 selbstsicher. 530 Adrenalintreibend, 531 stérend und unge-
halten. 540 Schnittig, 541 schrdg, 542 witzig. 550 Treffend. 560 Strategien zwischen rabiater
Ablehnung und offensiver Affirmation werden erprobt« (ebd., 15f.).

Glaser fasst wesentliche Stilelemente von Punk und New Wave zusammen, die vor-
bildlich fiir die neue literarische Bewegungen sind. Diese sind Storer des offiziellen
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Kulturbetriebs und konfrontieren ihn mit dem, was er als dominante Kultur aus-
schlief}t - ebenso wie diese Musikkulturen gegen die Musikindustrie opponieren.
Der offizielle Kulturbetrieb wird hierbei als Ausdruck der Entfremdung aufgefasst:

»Die Post-Punk-Szene verhielt sich in dieser Zeit kiinstlerischen Experimenten gegeniiber sehr
offen. Dort herrschte eine grofle Neugier, vollig im Gegensatz zur sich als professionell verste-
henden, kommerziell wirtschaftenden Galerieszene. Im offiziellen Kunstbetrieb hatten meist
nur sehr anpassungswillige und -fahige junge Kiinstler und Kiinstlerinnen eine Chance wahr-
genommen zu werden. Funktionierten sie nicht so, wie der Betrieb es von ihnen erwartete,
brachten sie der Galerie keine Rendite, dann folgte schnell ihre Entsorgung« (Miiller 2014,
211).

Punk und New Wave bewirken aus der Perspektive der in diesem Kapitel vorgestell-
ten Autoren die bedeutsamsten kulturellen Verdnderungen und Innovationen seit
Ende des Zweiten Weltkrieges in Deutschland. In Rawums werden aber sogleich
auch Bedenken laut, dass diese Neuerungen nur von kurzer Dauer sein konnten.
Stilprdgende, subversive (pop-)kulturelle Bewegungen besitzen in dieser Sicht eine
kurze Wirkungszeit, bevor sie durch den (literarischen, akademischen, journalisti-
schen, kulturindustriellen etc.) Betrieb vereinnahmt werden und ihre Durchschlag-
kraft verlieren: »450 Hupps, 451 schon werden Magisterarbeiten geschrieben: 452
»Punk - 453 Versuch der kiinstlerischen Realisierung eines neuen Lebensgefiihls«.
460 Akademiker basteln sich ihre eigene Untergangsstimmung, 461 sie ergrtern wie-
der einmal >Das Ende der Literatur« (Glaser: Explosé, 15).

Die Verweigerung von definitiven Bezeichnungen, aber auch das affirmative Spiel
mit ihnen, soll diese eindeutige literaturwissenschaftliche sowie journalistische Ein-
ordnung erschweren. »682 wir schreiben langst die Post-Wave-Ara; 683 aufierdem ist
nicht wichtig, 684 wie das heifdt« (ebd., 17). Der produktive Verweigerungsgestus
konnte allerdings, wie Miiller (2014, 31f.) restimiert, weder in der Literatur noch in
der Kunst vor umfassender Vereinnahmung schiitzen:

»Im Jahr 2008 warb die Autofirma Honda mit dem Slogan »Vernunft ist der neue Punk«. Ratio-
nalitdt wird somit kombiniert mit der Art von Freiheit und Grenziiberschreitung, fiir die >Punk¢
nunmehr steht. [...] Ebenso unvorstellbar war es in den Achtzigern, dass dereinst konserva-
tive oder neoliberale Medien und Politiker Ehrenpreise an junge zeitgendssische Kiinstler ver-
leihen wiirden, an deren Brust sie zuvor Attribute wie >Punks, >Anarchist, >Rebell« oder »Um-
stiirzler« geheftet hatten - und zwar ganzlich ironiefrei. [...] Und >Punk« wurde zum Synonym
fiir die Erneuerungs- und Integrationskraft eines sich verstdrkenden, als alternativlos bezeich-
neten Turbokapitalismus. Bald darauf verteilten Ultrakonservative und Neoliberale Kunst-
preise an »Anarchisten< und >Rebellens, lobpreisten ruppig performende Schauspieler und Mu-
siker in Machoposen als »Punks. [...] Die Reinszenierung der Gesten und Codes der Achtziger
wurden von kommerziell wirtschaftenden Galerie und dem Kunsthandel zu aufregenden, ak-
tuell neuen Popkultur erklart.«

Diesen Ausverkauf und den daraus resultierenden musikalischen, kulturellen und li-
terarischen Bedeutungsverlust von Punk beklagen fast alle Autoren der »Popliteratur
am Rande, die in der Entstehungsphase beteiligt und in den Szene-Anthologien pra-
sent sind. Diese Anthologien unterscheiden sich von den klassischen literarischen
Anthologien darin, dass sie eine wilde Ansammlung von Bildern, Kurzprosa, Zeich-
nungen, Songtexten, Text-/Bild-Collagen, Manifesten, Zeichnungen usw. sind. Sie
orientieren sich hierbei dsthetisch und inhaltlich an Fanzines.

Punk und New Wave kommen literarisch hauptsachlich als Sujet durch die Rezep-
tion und Subkultur-Sozialisation der Autoren vor sowie als Attitiide. Auferst selten
jedoch als Dokumente authentischer Szene-Literatur. Biisser (2003, 154 ff.) bezeich-
net den mit zahlreichen Fotografien bestiickten Roman Die besoffene Schldgerei von
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Kiev Jaguar Stingl (1984) als authentische Punk-Literatur, in Abgrenzung zu den Ro-
manen Irre von Rainald Goetz (1983) und Autobigophonie von Frangoise Cactus
(1996), der Sangerin und Schlagzeugerin von Stereo Total, in denen Punk nur als Re-
ferenzkultur bzw. Rezeptionserlebnis und Attitiide auftauchen, die selbst aber keine
Punk-Literatur, also in Form und Inhalt Punk sind. Biisser (ebd.) und Ullmaier (2001,
1231.) kritisieren in diesem Zusammenhang die Lesung des Textes Subito (1986) von
Goetz 1983 in Klagenfurt beim Ingeborg Bachmann-Preis: das Aufschneiden der
Stirn mit einer Rasierklinge sei nur ein duferst konventioneller Versuch, den Punk-
Gestus in den traditionellen Literaturbetrieb zu iiberfiihren, um diesen zu schockie-
ren. Der Text selbst stelle kein Dokument authentischer Punk-Literatur dar. Ein stilis-
tisches und inhaltliches Pendant zum Punk-Roman von Stingl sehen beide hingegen
in Goetz’ Techno-Roman Rave (s. Kap. 5.3.3). Aufler Acht lassen Biisser und Ull-
maier, dass auch die Texte der Anthologie Geniale Dilletanten (Miiller 1982) diesen
Anspruch an Punk-Literatur erfiillen.

Biisser betont weiterhin, dass Punk und New Wave musikalisch sowie literarisch
einen Bezug zum Verstandnis kiinstlerischer Avantgarden der ersten Halfte des
20. Jahrhunderts aufweisen (vgl. dazu Biirger 1974):

»Schockdsthetik, die Forderung nach einer Aufhebung der Grenzen von Kunst und Leben, ma-
nifesthafte Artikulationen und Ausdrucksformen, bei denen Konzepte und Ideen dezidiert

wichtiger als das Handwerk waren, wenn nicht sogar gewollt gegen handwerkliches Musiker-
tum gerichtet. Zwischen Spott, Witz, Desillusion, Agit-Prop und Nihilismus pendelnd, formal

aber immer mit einem Hang zum Dilettantismus oder Antikiinstlertum, stehen Punk und New
Wave vor allem dem Dadaismus nahe« (Biisser 2003, 150; vgl. hierzu auch Marcus 1996).

Die Bezugnahme auf die kiinstlerische Avantgarde besitzt bei Biisser v. a. eine legiti-
mierende Funktion, d. h. sie stellt den Versuch dar, die >Popliteratur am Rande« dis-
kursfahig zu machen. Bezeichnenderweise verfasste einer der bedeutendsten Trash-
Autoren und wichtigsten Stimmen der sozialkritischen Gegenwartsliteratur, Enno
Stahl (1997), seine Doktorarbeit zur Anti-Kunst und Abstraktion in der literarischen
Moderne (1909-1933).

5.9.1 | Social Beat, Slam Poetry, Trash

Social Beat, Slam Poetry und Trash sind drei einflussreiche Schreibverfahren der
»Popliteratur am Rande«. Social Beat, Slam Poetry und Trash grenzen sich deutlich ab
von Popliteratur-Autoren wie Christian Kracht (s. Kap. 5.7), Benjamin von Stuckrad-
Barre (s. Kap. 5.6) mit ihren Leitthemen Mode, Schonheit, Sexualitdt, Drogen, Stil,
Individualitdt und lustvollem Leiden am Leben, der Welt und/oder der Kultur - The-
men, die u. a. affektiert, blasiert, iiberheblich-distanziert, interessenlos, zynisch, iro-
nisch oder jugendlich naiv dargestellt werden. Die Suche nach einer Positionierung
in und Identifikation mit der Welt, der Gesellschaft, der Kultur oder der Gegenwart
zielt bei Autoren wie Kracht und Stuckrad-Barre nicht auf einen subkulturellen Diffe-
renz- und Abgrenzungsgestus, eine Suche nach dem richtigen Leben im falschen.
Vielmehr geht es erstens um eine mogliche grofle Affirmation der aktuellen Waren-,
Medien-, Marken-, Mode-, Stil- und Haltungswelt; dies zweitens verbunden mit dem
Festhalten an einem nostalgischen, dekadent-dandyhaften Schonheitsideal, das wie-
derum als Differenz- und Abgrenzungsgestus fungiert. Diese Form der Popliteratur
wurde als eine Literatur des Spektakels inszeniert und zum Konjunkturthema. Me-
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dienhype, Personenkult, Empdrungs-/Spottwellen, Stellvertreter-Kampfe u. v. m. be-
stimmten dabei die Auseinandersetzung.

Im Unterschied zu dieser Literatur sind die Subkultur und der Underground der
bedeutsamste kulturelle Ort der Social-Beat- und Trash-Literatur sowie von Slam Po-
etry. Ihr Ziel besteht in der Subversion der offiziellen Literatur ihrer Zeit sowie in der
Kritik der leitenden gesellschaftlichen, kulturellen und medialen Verhaltnisse.

»Slam Poetry, auch Spoken-Word-Poetry, ist Live-Literatur, Literatur fiir die und auf der
Biihne, Social Beat meint vornehmlich ein literarisches (Untergrund-)Netzwerk, Trash einen
Schreibstil. Das hat zur Folge, dass natiirlich jemand, der Trash schreibt, zum Social-Beat-Kon-
text gehoren und seine Texte performerisch zur Auffiihrung bringen, also Slam Poetry betrei-
ben kann. Es gibt personelle Schnittmengen, die Autoren und Multiplikatoren betreffend, die
in den einzelnen Bereichen tdtig waren und sind. [...] [D]er Umkehrschluss, dass alles ein
und dasselbe sei, trifft keinesfalls zu: Natiirlich existieren eine ganze Anzahl hervorragender
Live-Dichter, die nichts mit Trash und erst recht nichts mit Social Beat zu tun haben, Trash-Li-
teraten, die nie auf einem Poetry-Slam in Erscheinung getreten sind und so weiter« (Stahl
2003, 258).

5.9.1.1| Social Beat

Seit Ende der 1980er Jahre gibt es in Deutschland konkrete Bemiihungen um die Er-
neuerung einer genuinen Underground-Literatur, die eine Ndhe zur (amerikanischen
und deutschen) Beat-Literatur der 1950er und 1960er Jahre besitzt und fiir die u. a.
der Begriff >Social Beat« gepragt wird. Kreiert wird dieser Begriff anldsslich des ersten
Social-Beat-Festivals »Totet den Affen«, das vom 5.-8. August 1993 in Berlin-Prenz-
lauerberg im Schokoladen stattfindet und von Jan André Dahlmeyer und Thomas
Noske veranstaltet wird. Kerenski (1998, o.S.) beschreibt Social Beat als subkultu-
rell, realistisch, gegenwartsbezogen, subjektiv, wild und subversiv:

»Der neue Beat ist eine literarische / kiinstlerische Ausdrucksweise an der Peripherie des Kul-
turbetriebs. Er scheifit auf utopische Entwiirfe, schongeistiges Geschwdtz und tote Worte im
leeren Raum. Was zdhlt, ist die Wirklichkeit, das Hier und Jetzt, die Verbindung kultureller,
politischer & gesellschaftlicher Fragen. [...] Seine Jinger [...] sind niemals objektiv, immer
parteiisch [...], sie schreien wild und wiist gegen das Uberkommene [...], ihre Schreibweise
ist der Sauerstoff eines neuen dsthetischen Klimas. [...] Der neue Beat ist eine Reise in wun-
derliche Rdume, ein Trip in die Tiefe unserer Wahrnehmungsfelder, ein Ritt auf E.«

Social Beat ist eine Leerformel, die jeder, der sie verwendet, mit (immer wieder
neuem) Inhalt fiillt und dadurch verandert. Der Begriff kann nicht auf einen gemein-
samen Nenner gebracht werden.

Auch fiir die Social-Beat-Szene sind Anthologien zentrale Publikationsorgane. In
diesem Kontext gibt es ebenso Verweise auf literarische Vorgdnger aus den 1960er
Jahren, wie etwa im Fall von Kaltland Beat (Kerenski/Stefanescu 1999), das sich in-
haltlich und formal an Acid. Neue amerikanische Szene (Brinkmann/Rygulla 1969)
orientiert, um die aktuelle Social-Beat-Szene zu dokumentieren. Das Vorwort wurde
von Peter O. Chotjewitz verfasst, der bereits Acid seinerzeit in der FAZ besprochen
hatte. Diese Kontinuitdt und Verbindung ldsst sich auch mit Blick auf die Griindung
der »Gruppe 60/90« belegen, »die sich zum Ziel setzte, Vertreter der dlteren Beat-Li-
teratur (wie Hadayatullah Hiibsch, Jiirgen Ploog und Carl Weissner) mit jlingeren
Mitstreitern zusammenzubringen« (Hoffmann 2006, 338).

Die Leitthemen in den Social-Beat- und Slam-Poetry-Texten sind: Alltag, (v.a.
linke vs. konservativ-biirgerliche, regressive) Politik, Drogen, Alkohol, Sex, Gender-
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verhdltnisse, Rassismus, Unterschicht, Arbeitslosigkeit, Illegalitdt, Konsumkritik,
Krankheit, erfolgloses Kiinstlertum, Kommunikation, Kritik der biirgerlichen Gesell-
schaft und ihrer Werte, Individualismus, Stadtkultur, urbane Hésslichkeit und stadti-
sche Randbezirke, Populdr- und Popkultur, gesellschaftliche Entfremdung und der
Kultur-/Literaturbetrieb (vgl. Ernst 2013, 423-473). Beispielhaft fiir einen Social-
Beat-Text ist die folgende Passage aus Brennender Schnee. Die fahrt der Pranksters
ostwdrs von HEL (1999, 212):

»I / Tom hat Ken in der kiste besucht / Hat ihm erzadhlt der bus stand vor Richards haus / Voll
mit stoff bis unters dach / Und sie konnten los fahren kdme er erst hier raus / Lautsprecher
dreifdig meilen weit / Kénnten verkiinden die hirnstimmen drin / Auch ein Kiihlschrank mit
acid voll / Sei eingebaut: also steh auf und mach hin / Junge: zuriick in den osten / Wollen
hinab in Behemoths herz / Wo er am tropf seiner meineide hockt / Wo der zinsgeigerzdhler
die zukunft tickt / Wo Marys alter zuhélter zockt / friedlich tierchen / Sie hatten ihn zweimal
mit shit erwischt / Das FBI hat ihn aufgemischt / Wir tiirmten aus Redwood City / Brennender
Schnee [...]«.

Die Social-Beat-Texte basieren auf einem Underground-, Subversions-, Gegenkultur-
und Widerstandsverstdndnis von Popkultur, teilweise aber auch auf einem klassi-
schen Avantgardeverstindnis mit Bezug etwa auf Dadaismus und/oder Futurismus
(vgl. z.B. Bert Papenfuf} in Ullmaier 2001, 137). Die Social-Beat-Szene, bestehend
aus einem losen Netzwerken von Autoren, Aktivisten und Kiinstlern, wendet sich
vergleichbar der deutschen Beat- und Pop-Literatur-Szene der 1960er Jahre gegen
den etablierten Literaturbetrieb: »Social Beat heifit einfach nur: Der Underground
lebt« [Hervorh. im Original], wie Klaus Wegener alias ET ZETERA betont (zit. n. Ull-
maier 2001, 134). Eine Verbindung besteht allerdings zwischen der Popliteratur eines
Kracht oder Stuckrad-Barre und Social Beat, Slam Poetry und Trash, sie besteht in ih-
ren gegenwartsdiagnostischen Kompetenzen und ihrer Funktion als Gegenwarts-
archive (vgl. Schumacher 2003; Bafiler 2002).

Social-Beat-Texte verstehen sich aber weniger als literarische Texte, sondern als
gesellschaftliche bzw. gesellschaftskritische AuRerungen, die darauf abzielen, die
formale Ausgestaltung der Texte als Beurteilungskriterium nicht langer zu beachten.
Darum kann Social Beat als eine Art Kommunikationsguerilla (vgl. Kleiner 2005)
bezeichnet werden:

»Bei Social Beat handelt es sich um eine engagierte Literatur, die kompromisslos und radikal
in Sprache und Inhalt die Wirklichkeit wider-spiegelt. [...] Bei Social Beat geht es um das Hier
und Jetzt und um die Unmoglichkeit zur Utopie. [...] Social Beatler sind nicht die groffen Den-
ker oder Intellektuellen, ich wiirde sie eher als Realisten mit einem Touch Idealismus bezeich-
nen. Sie sind keine Schriftsteller im herkdmmlichen Sinne [...]. Wir haben uns gesagt, wenn
die Menschen nicht zur Literatur kommen, dann geht die Literatur zu den Menschen. Social
Beat ist {iberall - es wird gelesen an den herkdmmlichen Orten, in Kneipen, Hallen, Diskos,
auf der Strafie oder in Unterfiihrungen ... Bei Social Beat ist der Autor mitten im Publikum«
(Kerenski 1998, 0.S.).

5.9.1.2 | Spoken Word Poetry und Poetry Slam

Anfang bzw. Mitte der 1990er Jahre kommen in Deutschland durch Spoken Word
Poetry und Poetry Slams (vgl. u. a. Papenfu 1993; Neumeister/Hartges 1996) noch
weitere Formen der Live-Literatur, also Literatur fiir und auf der Biihne, hinzu,
die eine direkte Ndhe zur (amerikanischen und deutschen) Beat- und Underground-
literatur/-kultur der 1950er und 1960er Jahre sowie zum Social Beat besitzen bzw. in
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denen Social Beat stattfand. Diese Formen von Popliteratur werden auch plakativ als
»AufderLiterarische Opposition« (Schonauer 1997) bezeichnet. Diese Opposition
besitzt zumindest drei Leitthemen: erstens den Widerstand gegen die Hegemonial-
kultur, zweitens literarisch-politische Experimente mit Bezug zur 1968er-Generation
und drittens verstehen sie sich, in kritischer Anlehnung sowie Abgrenzung zur Ver-
wendung dieses Begriffs in den 1960er und 1970er Jahren, als Alternativliteratur.
Durch prominente Spoken-Word-Poetry-Akteure wie den US-amerikanischen Musi-
ker (u. a. Spermbirds, Steakknife) und Autor Lee Hollis kamen zudem Hardcore-Ein-
fliisse in die >Popliteratur am Randex«.

Bei Poetry Slams handelt es sich um moderne Autoren-Wettlesungen in Bars,
Kneipen, Cafés usw. vor Publikum, bei der zumeist Gedichte und kiirzere Prosatexte
vorgetragen werden. Eine - zumeist spontan gewdhlte - Jury oder das Publikum ge-
ben Punkte und kiiren schliefilich einen Sieger. Bei Poetry Slams stehen zumeist die
Performance und die Stimmung des Publikums im Vordergrund, weniger die Text-
qualitdt oder dsthetische Fragestellungen. Im Unterschied zum Social Beat und zur
Slam Poetry stellen Spoken Word Poetry und Poetry Slams, wie Stahl (2003, 262) be-
tont, »kein origindres Text-Genre [dar], sondern ein zeitgendssisches Veranstal-
tungs- und Auftritts-Genre« [Hervorh. im Original]. Es handelt sich hier um spekta-
kuldre, aufmerksamkeitsékonomisch erfolgreiche Literaturauffiihrungsshows bzw.
um modische Literaturevents.

Der erste deutsche Poetry Slam fand am 10.12. 1993 in Kéln im Rhenania statt
und wurde vom Kolner KRASH Verlag, der seit 1988 von Enno Stahl betrieben wird,
veranstaltet: »Die Erste Deutsche Literaturmeisterschaft: Dichter in den Ring!« Die
international ersten Poetry Slams fanden 1986 in Chicago statt (organisiert von
Mark Smith). Der dsthetische Eigensinn von Poetry Slam und Slam Poetry besteht
v. a. in der Performativitat dieser Literatur, die unabdingbar an die Korperlichkeit
des Autors gebunden ist und daher als Text, als Horbuch oder in einer Video-Doku-
mentation diese Besonderheit der Live-Performance verliert. Das gilt auch fiir einen
groflen Teil der Social-Beat- und Trash-Texte, weil bei diesen Schreibverfahren die
Oralitdt das entscheidende dsthetische Kriterium ist. Stahl (2003, 271) 1dsst mit sei-
ner Behauptung, diese Oralitat werde »auch im schriftlich fixierten Textkorpus rea-
lisiert, nicht erst in der Auffithrungswirklichkeit des Slams«, aufier Acht, dass Texte
nicht die Stimme des Autors und seine Performativitdt transportieren konnen. Texte
limitieren und transformieren den dsthetischen Eigensinn dieser Text-Auffiihrun-
gen.

Eine wesentliche Pop-Qualitdt besteht in der Performativitdt des Live-Erlebnisses
und der dabei stattfindenden Interaktion zwischen Autor und Publikum. Eine tradi-
tionelle Autoren-Lesung lebt allein von der Performativitdt des Textes und der Aura
des Autors - eine schlechte Vortragskompetenz verhindert allerdings das Gelingen
dieser Lesungen. Eine Pop-Lesung ist ein multimediales Event, in dem die catchyness
der Inszenierung dominiert, bei der vom Autor Entertainer-Qualitdten erwartet wer-
den und die ihre eigene Medialitdt oder ihre mediale Verwertung von Anfang an ad-
ressiert, d. h. ihre potentielle CD- oder Filmwerdung. Dieser Aspekt spielt beim Poe-
try Slam eine geringere Rolle als etwa bei Lesungen von Autoren wie Benjamin von
Stuckrad-Barre oder Rainald Goetz. Dies galt etwa schon fiir die Star Club-Lesung
von Hubert Fichte aus dem Jahr 1966, bei der er Teile aus seinem Underground-Ro-
man Palette (1968) vortrug und dabei von der Beat-Band Ian & the Zodiacs begleitet
wurde.

Fiir die US-amerikanische Slam-Kultur stellt Stahl (ebd., 259) eine politische Be-
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deutung heraus, die »von Multikulturalitdt gepragt« sei und »als Interessenvertretung
fiir bestimmte >Communities« verstanden werden konne. Die Slam-Kultur ist hier
ein Sprachrohr fiir ethnische Minderheiten oder anderweitig gesellschaftlich margi-
nalisierte Bevolkerungsgruppen, wie z. B. Homosexuelle, Obdachlose oder Arbeits-
lose. Im Unterschied zu den USA konnte die Bedeutung von Hip-Hop und Rap in
Deutschland jedoch nicht vergleichbare Qualitdt gewinnen, darin offenbart sich eine
signifikante Differenz der beiden Slam-Kulturen:

»Als Artikulationsmoglichkeit fiir marginalisierte Gruppen war Slam Poetry in den USA von
Anfang an eng mit den Vortragsformen des Rap verkniipft, der ja ebenfalls als spezifische Aus-
drucksform sozial benachteiligter Gruppen entstanden war. Da die Rap-Musik jedoch ldngst
ein Teil der Massenkultur geworden war, als die Poetry Slams in Deutschland Mode wurden,
fehlte ihr hier von Anfang an der gegenkulturelle Impuls. Stattdessen wirkte sich die Bindung
an den Rap und an verwandte Musikformen dahingehend aus, dass bei Poetry Championships
[...] solche Texte bevorzugt wurden, die [...] >hiphop-nah [...] bis hiphop-tauglichs, in jedem
Fall aber »tanzbar« waren. Die Poetry-Slams wurden so zu einem typischen Spafigesellschafts-
Event« (Hoffmann 2006, 344).

5.9.1.3 | Trash-Literatur

Neben der Social-Beat- und Slam-Poetry-Szene entwickelt sich die sog. Trash-Litera-
tur, die starker auf Literarizitdt Wert legt und mehr als reiner Sozialrealismus sein
will (vgl. Stahl 2003, 258). Enno Stahl (1999, 161), als Autor und Verleger (KRASH
Verlag) einer der wesentlichen Protagonisten der Trash-Szene, bezeichnet Trash-Lite-
ratur als eine Vereinfachung von Literatur:

»DEF.: »trashg, >trashstories<_, literatur aus abfall, aus fundstiicken, junk-lit., die die welt als
gegebene hinnimmt + sie nicht in vorgeblicher kunsthaftigkeit darzustellen (zu simulieren)
versucht. »trash stories« — das sind geschichten, die aequivalent zu ebensogenannter musik
unpraetentioes + direkt, hart + unmittelbar am lebenspuls berichten, was ist. was uns so
passiert. in diesen naechten. oder nicht-naechten, in diesen staedten, die immer groeszer wer-
den + so fast ganz + gar ohne menschliche identifikationsmoeglichkeiten. >trash« als klarer
abgleich der lebenstatsachen, naturalismus pur, ungekuenstelter stil - praktisch nur das, was
passiert« (zur Trash-Literatur vgl. die Texte in der von Stahl 1996 herausgegebene Anthologie
German Trash).

Diese Vereinfachung von Literatur fiihrt bei der Trash-Literatur zu einer komplexen
literarischen Verdichtung der Alltagssprache und der Alltagswahrnehmung, die ge-
gen die Grenzen der Rekonstruktion der Erlebniswirklichkeit in der Textwirklichkeit
anschreibt. Trash-Texte versuchen dabei, der Alltagssprache und der Alltagswahr-
nehmung einen musikalischen Rhythmus zu geben, einen Rhythmus, der sich v. a.
an der Punk-, Hardcore- oder Alternative-Rock-Musik orientiert. Die literarische
Sprache soll musikalisch subvertiert werden. Die Inhalte der Texte beziehen sich auf
die Gegenwart und den Alltag. Historische Riickblicke, die Beurteilung der Gegen-
wart aus historischer Perspektive, historische Genealogien oder Nostalgie sind der
Trash-Literatur fremd: »Vermutlich wird es sich weniger um psychologisierende Er-
zdhlungen handeln, kaum um ldngere Reflexionen, eher um Versuche zur Konkre-
tion, die eine Deutung der sozialen Lebensumstdnde abgeben soll, reduziert auf den
Punkt gebracht« (Stahl 2003, 270).

Die Adressaten der Trash-Literatur sind weder der Hochkultur-Literaturbetrieb
noch die Literatur-Kritik, sondern primdr diejenigen, die sich an den Orten aufhal-
ten, an denen die Trash-Literatur entsteht, bzw. die Protagonisten dieser Texte sind.
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Trash-Literatur versteht sich als ein Gesprachsangebot bzw. als ein gemeinsamer Di-
alog mit ihren Leser/innen liber die Gegenwart. Sie verhandelt gesellschaftlich sowie
medial marginalisierte Themen und Lebensentwiirfe, d.h. das kollektive Uberse-
hene und Uberlesene in der alltdglichen Wirklichkeit. Als Modus des Schreibens in
der Gegenwart und iiber die Gegenwart spricht Stahl (1999, 162) in bewusster Oppo-
sition zum Sozialrealismus von »ultra-realismus« oder »supra-realismus«, ohne bei-
des aber als konkrete Definitionen zu verstehen:

»heiszt das, gute >trash-lit.« muss selbst erlebt sein? [...] sagen wir so: es muss sich jedenfalls
so anhoeren, als sei es (so) geschehen. [...] man kann nie 1 geschichte so schreiben, wie sie
»wirklich« passiert ist. Man kann sie so schreiben, dass sie wirkt, wie wirklich passiert. man

muss sie so schreiben, wie sie nicht passiert ist, damit sie so wirkt, wie wirklich passiert. am
ende steht so oder so immer nur 1 version, 1 fiktion - niemals die realitaet«.

Der Unterschied im Umgang mit der Gegenwart als literarisches Thema in der Trash-
Literatur und der Popliteratur eines Kracht oder Stuckrad-Barre besteht v. a. darin,
dass letztere ihren Fokus auf die Oberfliche der Gegenwart (Marken, Medien, Be-
findlichkeit etc.) legt und hochstens ironisch bricht. Die Gegenwart wird hierbei le-
diglich verdoppelt. Der konsequente Gegenwartsfokus der Trash-Autoren versteht
sich als subversive Affirmation, die einerseits zu einer Kritik an der Oberflache der
Gegenwart beitragen soll. Das gesellschaftliche Marginalisierte wird hier zum Leit-
thema. Andererseits mdchte Trash-Literatur zur Ausweitung der Moglichkeiten der
Wirklichkeit beitragen. Stilistisch wird dies v. a. durch traumatische, halluzinogene,
nicht-naturalistische und montagehafte Schreibverfahren erzeugt.

Zu den Trash-Autoren zdhlt Stahl (2003, 269 ff.) u. a. Matthias Baader Holst, Pe-
ter Wawerzinek, Stan Lafleur, Philipp Schiemann, Ulrich Bogislav, Laabs Kowalski,
Jan Off, Jaromir Konecny. Ein gutes Beispiel fiir einen Trash-Text ist I abgefuckter
Laden aus den friithen Trash-Texten von Stahl (1992, 76), die in Trash Me! versam-
melt sind:

»Die Musik drohnt laut & stark, beschwort Rituale, die 1dngst nicht mehr gelten. Die Kanten
vor der Theke machen trotzdem mit: saufen Schndpse & schmeifien die Gldser in hohem Bo-
gen direkt ins Spiilwasser. 1 dicker Mann placiert sich neben mir, dugt auf die Schiebetiir, die
1 Stiick weit aufsteht. Augt & versucht dann, sich durchzuzwangen. Geht nicht. Riittelt an
der Tiir, versucht sie weiter aufzuschieben. Geht auch nicht. Er kommt nicht raus, wegen sei-
nem dicken Bauch. Trotzdem bleibt er neben stehen. Schaut die Tiir an, als hoffte er auf ihr
Mitleid: daf} sie sich von selber 6ffne. Vor mir schliipft winselnd 1 Straftenkdter zwischen
Beinen durch: Ich sehe direkt in sein Arschloch. Die Mdnner an der Theke wiirfeln um Run-
den, aber warum hier? & nicht in der Bahnhofskneipe?? Ich hau ab: drauffen die seit Ewig-

keiten gleiche Unterfiihrung. Es ist klar: Dieser Ort hat abgewirtschaftet & es 1duft nie mehr
was ab.«

Performatives Schreiben bestimmt die Trash-Texte von Stahl. Stahl (1997) be-
schreibt diese als »High-Speed-Prosa im Steno-Stil«, die stilistisch ein Pendant zur
unmittelbaren Artikulation des Denkens, Sprechens und Handelns im Alltag erzeu-
gen und sich zumeist einer auktorialen Erzdhlhaltung verweigern. Das Gefiihl der
Unmittelbarkeit seiner Texte wird u. a. durch die Verwendung von erlebter Rede und
Umgangssprache erzeugt. Eine Dynamisierung der Lektiire verursacht u. a. »die Er-
setzung von »und« durch das Kiirzel »&« und »iibertragt die Hektik des erzahlten Ge-
schehens auf die Wahrnehmung des Lesers« (Hoffmann 2006, 375; vgl. auch die ver-
tiefende Analyse von Hoffmann 2006, 374-376 zu PEEWEE Rocks). Diesen Leseein-
druck verstarkt auch die Verwendung der Doppelpunkte, die mehrere Ereignisse
oder Gedanken simultan miteinander verbindet.

Die eigenwillige Rechtschreibung und Zeichensetzung veranschaulichen seine
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betont subjektive Schreibweise, »die einen nahtlosen Ubergang zwischen der Wie-
dergabe der Wiedergabe sprachlicher Auflerungen und dem Bewusstseinsstrom der
einzelnen Figuren ermdglicht« (ebd.). Stahl erzahlt konsequent aus der Perspektive
der Wahrnehmung der einzelnen Figuren, wie sein Text I abgefuckter Laden verdeut-
licht. Im Vordergrund steht die Darstellung einer figural-fiktiven Wirklichkeitswahr-
nehmung, die sich aus der Vermittlung von innerem Erleben und dufieren Ereignis-
sen ergibt, ohne beide aus der Position des auktorialen Erzdhlers zu deuten. Die Deu-
tung des Geschehens obliegt dem Leser.

Die zuvor angesprochene stilistische Dynamisierung der Lektiire wird in 1 abge-
fuckter Laden, aber auch in den anderen Trash-Texten von Stahl durch ein immer
wieder kurzfristiges Innehalten bzw. Einhalten beim Lesen konterkariert, das als Ef-
fekt der performativen Textgestaltung wie ein Stottern der Sprache wirkt. Der Leser
muss sich erst im Text zurechtfinden und sich auf seine Eigensinnigkeiten einlassen,
um ihn aneignen zu konnen. Jede performative Eigensinnigkeit 1dsst den Leser zu-
nachst bei der Lektiire innehalten, weil sie seine alltaglichen Sprach- und Lesege-
wohnheiten irritieren. Die Trash-Texte von Stahl wollen die Leser nicht primdr unter-
halten, sondern zu einer intensiven Auseinandersetzung herausfordern und einen
virtuellen Dialog mit ihnen fiihren. Die betonte Subjektivitdt seiner Texte aber ver-
hindert hierbei einen Konsens.

5.9.1.4 | Zusammenfassung: Social Beat, Poetry Slam, Trash

Der gemeinsame Ausgangspunkt der Social-Beat- und Trash-Autoren sowie der Slam-
Poeten besteht in der Betonung der Einfallslosigkeit der deutschen Literatur zu
Beginn der 1990er Jahre. Daraus ergibt sich fiir diese Autoren die Notwendigkeit,
die deutsche Gegenwartsliteratur grundlegend zu subvertieren (vgl. Stahl 2003, 258;
Ybz in: Schonauer/Kerenski 1998, 6). Die adressierte Verdnderung der deutschen
Zustande erfolgt sowohl literarisch als auch institutionell. In diesem Kontext spielt
die Griindung von alternativen Verlagen (etwa KRASH, gegriindet 1988; Ariel, ge-
griindet 1993; KILLROY media, gegriindet 1995) und Institutionen (z. B. die Social-
Beat-Festivals Totet den Affen, 1993; Der Affe schldgt zuriick, 1994; Affenterror, 1998)
eine zentrale Rolle.

Die zuvor betonte D. I. Y.-Kultur von Punk und New Wave spiegeln sich hier wie-
der, ebenso die engen Bezlige zwischen musikalischer und literarischer Subversion:
»Und wie in den 70ern der Punk den Rockpop von der Biihne fegte, verschaffte sich
hier die unabhdngige Literaturszene eine Stimme im etablierten Kulturbetrieb« (Ybz
in: Schonauer/Kerenski 1998, 6).

Die Entwicklung der deutschen Popkultur ist, ebenso wie in der Popmusik, auch
in den popliterarischen Schreibverfahren Social Beat, Slam Poetry und Trash dsthe-
tisch und inhaltlich abhédngig von den Stilschopfungen aus Amerika (und England).
Anders als Punk (musikalisch und &sthetisch) haben Social Beat, Slam Poetry und
Trash die deutsche Gegenwartsliteratur nicht nachhaltig verdndert oder eine grofie li-
terarische Offentlichkeit erreicht - im Unterschied etwa zur Beat-/Pop-Literatur der
1960er Jahre. Zu Beginn der 1990er Jahre hatten sich die Stilschopfungen und The-
mensetzungen der Beat-/Pop-Autoren fest im Literaturbetrieb etabliert und besaften
somit kein literarisches sowie kulturelles Subversionspotential mehr.

Social Beat, Slam Poetry und Trash stellen Fortschreibungen, Wiederholungen so-
wie Aktualisierungen der Beat-/Pop-Literatur der 1950er und 1960er Jahre dar, sie



Popliteratur am Rande

beziehen sich auf Topoi und Topografien des Untergrunds, sind aber keine stilisti-
schen und inhaltlichen Neuschopfungen. Bedeutsam ist fiir diese drei Schreibverfah-
ren, dass sie sich bewusst von der (anglo-amerikanischen sowie deutschen) Beat-/
Pop-Literatur der 1950er und 1960er Jahre distanzieren. Punk sowie New Wave wer-
den als die relevanten neuen Traditionslinien angeben. Nicht mehr die Selbstbeob-
achtungsfalle der literarischen Tradition bestimmt ihren Versuch der Konstitution ei-
ner neuen bzw. anderen deutschen Literatur, sondern aus der Musik- und Subkultur-
Rezeption sollen neue Texte fiir neue Zeiten entstehen. Die Kritik an der deutschen
Beat-/Pop-Literatur der 1950er und 1960er Jahre besteht darin, dass sich diese zu
sehr an den anglo-amerikanischen Vorbildern (stilistisch und inhaltlich) abgearbei-
tet habe und zu wenig darin investierte, eine selbstbestimmte, deutsche literarische
Tradition auszubilden, die sich als multikulturell vielstimmig versteht.

Literatur als Medium der Kritik bleibt fiir viele Autoren, literarisch allerdings in
deutlich verdnderter Form, auch nach ihrer Social-Beat-, Slam-Poetry- und Trash-Zeit
von grofier Bedeutung, wie im Folgenden an Enno Stahl gezeigt wird.

5.9.2 | Enno Stahl

Enno Stahl, 1962 in Duisburg-Rheinhausen geboren, ist der vielseitigste Autor und
Akteur im Kontext der »Popliteratur am Rande«. Er ist Schriftsteller, Journalist, Lite-
raturwissenschaftler, Literaturkritiker, Verleger, Herausgeber, Horspielautor, Perfor-
mance-Kiinstler, Kurator und Veranstalter. Seit Mitte der 1980er Jahre veroffentlicht
er Prosa, Lyrik, Essays, Romane und Kritiken. Seine Arbeit bleibt bisher im Hoch-
kultur-Literaturbetrieb und bei der Literaturkritik (ebenso in der Literaturwissen-
schaft) randstdandig. Er verdffentlichte ein umfangreiches und differenziertes litera-
risches Werk und ist mit seinen kontinuierlichen literarischen, literaturkritischen
und literaturwissenschaftlichen Veroffentlichungen an prominenten Medienorten
bzw. in einflussreichen Medien prdsent (etwa FAZ, Die Zeit, WDR, Deutschland-
funk). Er erhielt zahlreichen Preise und Stipendien (u. a. Preis der Schwartzkopff
Buchwerke, 2004; Horspielstipendium der NRW Filmstiftung, 2008), trat bei vielen
Lesungen und Performances auf und konzipierte und organisierte Veranstaltungs-
reihen wie etwa »Lesebiihne am Briisseler Platz« (Koln, 2005-2011) oder »Literatur-
club Diisseldorf« (Diisseldorf, 2011-2014) sowie erfolgreiche Ausstellungen, u. a.
»Popliteraturgeschichte(n) 1965-2007: Texte, Schriften, Bilder, LAUT!Dichtung«
(Heinrich-Heine-Institut Diisseldorf, 2007) oder kulturelle Grofveranstaltungen,
z.B. »Pop am Rhein. Ausstellungen, Filme, Konzerte, Literatur« (Diisseldorf, Koln,
Bonn, 2007-2008). Zusaitzlich publizierte er literaturhistorischen Arbeiten zur
Rhein-Region, so z.B. das Kolner Autorenlexikon (2 Bde., 2000) oder Literarisches
Leben am Rhein (3 Bde., 2008).

Eine bemerkenswerte Kontinuitdt im Werk von Stahl seit den frithen 2000er Jah-
ren, also nach seiner Trash-Phase, die sich von Mitte der 1980er bis Mitte/Ende der
1990er Jahre erstreckt, besteht darin, dass die Reflexion {iber die literarische Kritik
des Neoliberalismus und die Konzeption eines neuen sozialen Realismus seine
Leitthemen sind - und zwar literarisch und literaturwissenschaftlich. Gleichzeitig ist
dies ein Thema, das sein gesamtes Werk bestimmt - von der Trash-Phase (zu den be-
reits erwdhnten Texten vgl. v. a. noch Stahl Verdffentlichungen Affenmaschine, 2 Rei-
sen, Living Poetry, Piratebrut, pEEWEE Rocks) bis zur Gegenwart. Die Leitbegriffe
hierzu sind u.a. Autonomie, Engagement, Haltung, anti-kapitalistisch, anti-kano-
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nisch, gesellschafts-, kultur-, medien- und konsumkritisch, konfrontativ, produk-
tions- und wirkungsdasthetisch.

Zwei Arbeiten Enno Stahls behandeln diese Leithemen reprasentativ: zum einen
seine literaturwissenschaftliche Aufsatzsammlung Diskurs-Pogo (2013) und zum an-
deren sein Roman Winkler, Werber (2012). Literatur und Literaturwissenschaft bzw.
Literaturkritik stellen eine spannungsreiche Interdependenz im Werk von Stahl dar.
Literaturwissenschaft sowie Literaturkritik besitzen fiir Stahl die Funktion, literari-
sche Texte fiir das Publikum zu vermitteln. Seine Literatur besitzt fiir ihn eine dsthe-
tische und analytische Funktion, sie begreift sich als Weiterentwicklung des klassi-
schen literarischen Realismus und Sozialrealismus.

Die Formen der Kritik, die Stahl in Diskurs-Pogo diskutiert, spiegeln sein Selbst-
verstdndnis als Autor wieder. Zudem skizziert er hier seine Pop-Poetik und sein Ver-
stdndnis von Produktionsdsthetik. Im Zentrum von Diskurs-Pogo steht die Frage, wie
gegenwartig eine sozial relevante realistische Literatur moglich ist. Dies verbunden
mit der radikalen Kritik an der sozialen Belanglosigkeit eines Grof3teils der deutschen
Gegenwartsliteratur (Stahl bezieht sich auf den Zeitraum von 2000 bis 2013). Eine
These von Peter Hacks (1984, 33) ist fiir Stahl leitend: »Gegenstand der Kunst ist die
Wirklichkeit, erfahren durch eine Haltung.« Nur Literatur mit einer konkreten (so-
zial-politischen) Haltung hat fiir ihn die Chance, mehr zu sein als ein literarischer
Saison-Trend, bei dem Unterhaltung und Verwertung dominieren; Stahl spricht von
»kommerziell begrenzter Wirksamkeit«, die Narration iiber das Soziale darf nicht,
wie er betont, zur reinen Medienerzahlung verkommen: »Massenarbeitslosigkeit ist
kein Pop« (Diskurs-Pogo, 24). Der von Stahl (ebd., 114f.) adressierte analytische Re-
alismus der Literatur geht darum von Wertungsdispositiven aus:

»Prinzipiell muss man das polymorphe Bild, als das sich unsere Gegenwart darbietet, wenn
nicht verstehen, so doch subjektiv deuten lernen, subjektiv heifit hier auch: intentionell. [...]
Auch belletristische Autoren unterlegen ihren Selektionsprozessen bewusst oder unbewusst
ein Wertungsdispositiv, das von ihrem Erkenntnisinteresse und ihren Wirkungsabsichten ge-
leitet ist. Da wir hier {iber Literatur sprechen, kann hier von Wahrheit nicht die Rede sein,
aber von Haltung oder der Wahrheit einer Haltung. [...] Aus dieser Haltung erfolgt die literari-
sche Darstellung, die somit eine (vom Autor interpretierte/analysierte) Version der gesell-
schaftlichen Realitdt anbietet, »Objektivitdt« kann insofern nur in Bezug auf die Erfiillung des
eigenen Wertungsdispositivs hin verlangt werden. [...] Der Begriff >analytisch« [...] hebt ab
auf eine analysierende, zergliedernde Betrachtung der Gesellschaft, durchaus auf der Basis
empirischer Untersuchungen, empirischen Materials, das sogar in den literarischen Korpus
mit einflieflen kann«.

Fiir Stahl muss Literatur entsprechend einen gesellschaftlichen Standpunkt finden,
weil sie in der exklusiven gesellschaftlichen Lage ist, dffentlichkeitswirksam zu spre-
chen und etwas zu Gehor zu bringen. Sie kann und sollte keine reine Abbildung
herrschender Verhdltnisse sein, sondern »zu einer Dokumentation waltender histo-
risch-politischer Prozesse gelangen. Das erlaubt ihr beispielsweise, psychologische
Dispositionen von Charakteren zu zeichnen, die konkret von Deregulierung und Glo-
balisierung betroffen sind. Was bedeutet fiir den Einzelnen der Verlust des Arbeits-
platzes« (ebd., 38)?

Literatur besitzt fiir Stahl eine weltvermittelnde sowie welterschlieflende Funk-
tion und hat die Aufgabe, die »Bedingungen und Bedingtheiten der heutigen
Gesellschaft nachzeichnen, soziale Verhaltnisse und Machtpotenziale« (ebd.). Die
Gegenwart soll literarisch mitgestaltet und zum integralen Bestandteil des Literatur-
Kosmos werden - gerade in ihrer vernetzten und verstrickten Komplexitdt. Literatur
solle die Gegenwart, v.a. die sozialen Verhdltnisse sowie Machtgefiige, schildern
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und in kritischer Verantwortung deuten - ohne Utopie. Literatur soll an der Gegen-
wart partizipieren und dadurch partizipativ werden. Stahl (ebd., 21) verwendet in
diesem Kontext den Begriff »analytischer Roman«:

»Ein analytischer Roman kann angesichts des verfiigbaren Formenreichtums, der Vielfalt gan-

giger Genres und literarischer Techniken, leicht auf aktuelle 6konomische, juristische, biologi-

sche, physikalische Fakten, also artfremde Materialien zuriickgreifen und diese integrieren.

Damit kann bei sachgemédfien Umgang ein hohes Maf} an Authentizitdt, das heifit an detailge-
treuer Wiedergabe bestimmter Realitdtsbereiche, erreicht werden.«

Den analytischen Roman zeichnet zudem aus, dass er sich der Wissenschaften be-
dient, um seine Analysetiefe zu steigern. Stilistisch ist bei einem analytischen Roman
nicht die Form das Entscheidende, sondern das, was sie leistet.

Stahl kritisiert an der deutschen Gegenwartsliteratur, dass sie ignorant und in-
kompetent an der sozialen Realitdt vorbeischreibt. Der in ihr zum Ausdruck kom-
mende Vitalismus der Oberflichen wirke mit Blick auf die deutschen Zustdnde zy-
nisch und lenke von einer umfassenden Auseinandersetzung mit ihr ab. Das betrifft
aus der Perspektive von Stahl v. a. die fiir ihn brennendsten Themen der Gegen-
wart: Arbeit, Arbeitslosigkeit, Sozialabstieg, Armut, Isolation, Identitdtsverlust,
»biopolitische Folgen makrodkonomischer Prozesse« (ebd., 90), Angstkulturen als
psychische Kollektiverfahrungen und New Economy.

Die Adressaten seiner Kritik an der sozialen Erlebnis- und Erfahrungslosigkeit der
deutschen Gegenwartsliteratur sind, neben den Autoren der neueren Popliteratur,
u. a. Maxim Biller, Juli Zeh, Karen Duve, Judith Hermann oder Tanja Diickers: »Man
kennt alles, hat aber kaum etwas selbst erlebt, eine Tendenz, die sich im Erzahlton
der jiingeren Generation immer stdrker manifestiert« (ebd., 34). Die Thematisierung
des eigenen Lebens und die Erstellung von Generationsportrats sind wichtiger als die
Auseinandersetzung mit der Realitdt. Die Welt beginnt beim Ich(-Erzahler) und en-
det genau dort. Die deutsche Gegenwartsliteratur verleiht, nach Stahl, somit den so-
zial Minderprivilegierten keine Stimme, sondern bringt diese vielmehr durch ihr
Ausblenden zum Verschwinden:

»Die deutschsprachige Gegenwartsliteratur ist das Sprachrohr einer biirgerlichen Mitte, deren
Anteil an der realen Gesellschaftsstruktur fortwdhrend schmilzt. Literatur, ja Kultur allge-
mein, wird in Deutschland weitgehend von Menschen produziert, vermarktet und rezipiert,
die aus wohlsituierten Verhdltnissen stammen. [...] Das gilt fiir Autorinnen und Autoren
ebenso wie fiir ihr Gegeniiber in Lektorat und Feuilleton, die das Geschriebene fiir bare
Miinze, fiir die Realitdt an sich, nehmen, da sie aus ein und demselben Privilegienghetto
kommen und sich schlicht nichts anderes vorstellen konnen und wollen. Die Funktions- und
Entscheidungstrager des Betriebs bewegen sich in einem hermetischen Teilsystem. Das sozi-
ale Themen, Arbeits- und Obdachlosigkeit, Drogen, Integrationsprobleme u. A. von Lektoren
und Agenturen ausgesondert werden, ist daher nur zu verstandlich« (ebd., 36; Hervorh. im
Original).

Ausnahmen zu der von Stahl kritisierten Pop- und Gegenwartsliteratur stellen in den
letzten Jahren u. a. Ingo Schulze, Georg M. Oswald, Kathrin Roggla, Rainald Goetz,
Joachim Zelter, Norbert Niemann, Dietmar Dath oder Jan Brandt dar - oder Lyriker
wie z. B. Bjorn Kuhligk, Monika Rinck und Ulf Stolterfoht. Texte dieser Autor/innen
konnen nach Stahl durchaus als analytische Literatur bezeichnet werden, die soziale
Strukturanalysen und literarische Tiefenanalysen der Gegenwart vorlegt.
Analytische Literatur versteht Stahl als engagierte Literatur, bei der es nicht um
politische Agitation geht, sondern, mit Heinrich Boll (1985, 30) gedacht, um die Wie-
dergewinnung einer »Asthetik des Humanen«. Analytische Literatur muss hierbei
aufzeigen, wie Individualitdt bzw. eine eigene Identitdt angesichts des Drucks gesell-
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schaftlicher Determination zuriickgewonnen oder ausgebildet werden kann. Hierzu
muss der Autor »in die Tiefe der sozialen Wahrheit seiner Figuren« (ebd., 99) gelan-
gen, sie als gesellschaftliche Gewordene in der Erzahlung herausarbeiten.

Stahls Romane befinden sich dsthetisch und analytisch durchweg auf der Hohe
seiner programmatischen Uberlegungen. Bemerkenswert ist in diesem Kontext u. a.
seine Trilogie zur Kritik am entfesselten sowie unmenschlichen Neoliberalismus der
Gegenwart: 2 PAC AMARU HECTOR (2004), Diese Seelen (2008) und Winkler, Werber
(2012) - sein friiher Roman PEEWEE ROCKS (1997) behandelt bedingt auch diese
Thematik.

Winkler, Werber erzdhlt die krisenhafte Geschichte des erfolgreichen 49-jahrigen
Senior-Werbetexters Jo Winkler, der seit 1991 in der renommierten Kélner Werbe-
agentur »Gold Reklamen« arbeitet. Besitzer der Agentur ist der Biedermann Werner
Johst, ein DDR-Fliichtling, der die Firma seit der Wende 1989 erfolgreich betreibt.
Der Grofdteil der Handlung spielt auf dem Betriebsausflug der Firma: eine Dampfer-
fahrt auf dem Rhein. Erzahlt wird die Geschichte in Form eines inneren Monologs
ausschliefilich aus der Perspektive von Winkler. Der Leser ist dadurch permanent ge-
fordert, die Wahrnehmungen von Winkler anzunehmen oder zu problematisieren.

Stahl legt mit seinem Roman ein »Psychogramm der Krise« (Klappentext) vor,
das die Pathologien der neoliberalen Gegenwart aufdeckt. Dies gelingt aufgrund der
dichten und materialreichen Beschreibungen der Figur Winkler, seiner Arbeitswelt,
des Habitus seines Milieus und seiner Interaktionsrituale. Beim Aufenthalt wahrend
des Betriebsausflugs in Bonn beschreibt Winkler etwa das Scheitern der Idee einer
sozialen Marktwirtschaft und damit des sog. Rheinischen Kapitalismus (vgl. Albert
1992) an ihrer Geburtsstatte:

»Bundesfinanzministerium [...] Da haben sie in den Fiinfzigern die soziale Marktwirtschaft
ausgekungelt. Ausgekungelt, aber nie umgesetzt. Diese VWL-Vorlesung. Um die 6konomi-
schen Strukturen des Spdtkapitalismus besser zu begreifen. Wie hief? der noch? Diese, diese
Theorie, staatliche Interventionen und Korrekturen, um die Marktwirtschaft sozial abzufe-
dern, schones Gedankengebdude, gelebter Katholizismus, in der Praxis ein gespielter Witz,
konnte gar nicht klappen, Wirtschaft und Moral, das passt nun mal nicht zusammen. [...]
Und heute? Ein Haifischbecken, Vernichtungswettbewerb, fiir Sozialkacke ist kein Platz, am
Ende werden zwei, drei Trusts die Welt beherrschen [...]. Von den Versicherungen ganz zu
schweigen. Und Bio-Milch natiirlich. [...] Weil sie sich die Oko-Hansel gleich zu Anfang kau-

fen, gut fiir Image, fairer Handel, faire Welt, miissen sie nicht mal fiir bezahlen, die Okos
schmeifien sich von ganz allein dem globalen Business an den Busen [...]« (Stahl 2012, 63f.).

Die dsthetische Figur Winkler wirkt zutiefst unsympathisch. Er lebt isoliert, daran
dndern auch seine Ehe und seine Affdre nichts. Er ist ein radikaler Individualist,
Verantwortung empfindet er nur fiir sich selbst, soziale Unproduktivitdt etwa in
Form von Faulheit, Langsamkeit, Hasslichkeit und Alter lehnt er ab. Hinzu kommen
zahlreiche andere Ressentiments u. a. gegen Arbeitslose, Ostdeutsche, Feministin-
nen, Beamte, Politiker oder Miitter mit Kinderwagen. Von seinem Lebensmodell ab-
weichende Lebensentwiirfe kann er nicht akzeptieren und er steckt voller Aggressi-
onen gegeniiber seinen Mitmenschen. Frauen tritt er zumeist sexuell instrumentali-
sierend gegeniiber, z. B. nach beruflichen Misserfolgen, ansonsten unsentimental
und indifferent. Nur auf Sex als Entspannungshandlung mdchte er nicht verzich-
ten.

Andere erfolgreiche Businesstypen setzen ihn hingegen unter Konkurrenz- und
Leistungsdruck. Sie sind letztlich die einzig relevante Menschengruppe, die fiir ihn
von authentischem Interesse ist. Nur durch seine Arbeit erhalt Winkler seine Identi-
tdt und stellt den Mustertypen eines funktionsfdhigen und flexiblen Marktsubjekts
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dar, das den Verhdltnissen gegeniiber affirmativ ist. Seine linke Vergangenheit als
KBW- und Griinen-Mitglied hat er lebensweltlich und ideologisch komplett abgelegt.
Sie haben keine Bedeutung mehr fiir seine Gegenwart, auch nicht aus einer nostalgi-
schen Perspektive. An eine Verdnderbarkeit der Welt glaubt er nicht mehr, auch
wenn er die Aporien der Gegenwart deutlich erkennt und benennt:
»Gesetzesdnderung, Reform, Gelaber, heifier Brei, die Interessenvertreter dufern ihre Interes-
sen, die Politiker skizzieren das Mogliche [...]. Alle am Gdngelband der grofien Bosse [...].

Siemens oder so hat ein Finanzvolumen wie Nordrhein-Westfalen. Da willst Du gegen anstin-
ken? Na, dann mal happy Begrabnis« (ebd., 35).

Das Wissen um die Krise(n) des Neoliberalismus fiihrt bei ihm zu hoheren Leistun-
gen, nicht aber zum Nachdenken iiber die Mdoglichkeiten der aktionistischen oder
politischen Verdnderung der Gegenwart. Winkler lebt ein letztlich fatales Arrange-
ment mit der Gegenwart aus einer vermeintlich sicheren Position des gesellschaftlich
erfolgreichen (Arbeits-)Subjekts vor. Sein Prinzip, wonach sich Leistung lohnt, und
jeder nur so hart arbeiten muss wie er kann, um Arbeitsplatzsicherheit zu erlangen,
kommt im Verlauf der Handlung stark ins Schwanken. Dies wird in seinen Reaktio-
nen auf die ersten Geriichte einer Fusion der Firma mit einer anderen Agentur und
Firmenproblemen deutlich. Die nahende Katastrophe will Winkler mit allen Mitteln
ausblenden - seine Kollegen haben diese hingegen fest im Blick und orientieren ihr
Handeln daran.

Eine Personlichkeitsentfaltung diesseits der Arbeit ist daher irrelevant. Sein dro-
hendes Herausfallen aus der Ordnung der Leistungsfahigkeit wird ihm durch seine
deutlich jiingere Kollegin Aggi vor Augen gefiihrt: Sie halt sich korperlich topfit fiir
die Anforderungen des Turbo-Kapitalismus. Regelmafiige Panikattacken und das im-
mer haufigere Ausbleiben von Kreativitat sind die Folgen. Medikamenten- und Alko-
holmissbrauch sowie Ausstiegsphantasien sind hierauf die dysfunktionalen Reaktio-
nen.

Am Ende des Betriebsausflugs - die Dampferfahrt auf dem Rhein »als Verkorpe-
rung der Dynamik des Kapitalismus« (Solty 2013, 10) - erfdhrt er, dass seine Firma
pleite ist. In der Wirtschaftskrise der Gegenwart scheitert Winkler als Reprasentant
neoliberaler Subjektivitdt und damit als Mitverantwortlicher der Krise beruflich und
personlich. Am Ende des Romans wird er von den Zustdnden seiner Zeit (Verlust der
Arbeit etc.) zum wahrscheinlichen Freitod in den Rhein getrieben. Der Ich-Verlust
wird hier zum Symbol fiir das Scheitern eines Lebens- und Weltmodells in dem sich
das kapitalistische System gegen seine eigenen Systemreprdsentanten wendet.

Diese Seelen (2008) erzahlt Geschichten aus der neoliberalen Gegenwart, die sich
um das individuellen Scheitern der handlungsleitenden Figuren, so etwa Robert,
Tess, Jiirgen oder Mika, drehen. Dieses Scheitern, wie z.B. der Verlust der Arbeit
oder das unerfiillte Begehren, ein Medienstar zu werden, verdeutlicht die bestdndige
Bedrohung des Einzelnen durch die gesellschaftlichen Verhdltnisse der Gegenwart
sowie die Unmoglichkeit individueller Sinnstiftung bzw. Verdnderbarkeit der Zeitsi-
tuation.

2 PAC AMARU HECTOR (2004) ist ein trauriger Revolutionsroman, der die Mog-
lichkeiten des politisch motivierten Umsturzes des Turbo-Kapitalismus, hier repra-
sentiert durch den deutsch-japanischen Konzern »Telematics«, mit dessen eigenen
Mitteln beschreibt. Der charismatische Fiihrer der Widerstandsgruppe »Rheinische
Bewegung Tupac Amaru«, Hector Pandotero, ist kein funktionsfdhiges Marktsubjekt
des Neoliberalismus, sondern zeichnet sich durch eine haltungsvolle politische Indi-
vidualitat aus. Die Gruppe nimmt wahrend der Weihnachtsfeier des Konzerns auf ei-
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ner mittelalterlichen Burg im Rheinland mehrere Hundert Mitarbeiter als Geiseln ge-
fangen. Diese politische Aktion scheitert allerdings, weil sie von Hector, um seinen
Forderungen aufmerksamkeitsokonomischen Nachdruck zu verleihen, als eine Art
popkultureller Akt inszeniert wird, woraus die Medien ein kalkulierbares Medien-
spektakel machen. Hiermit weist Stahl auf die Dysfunktionalitdt des Zusammen-
hangs von Pop und Politik (vgl. Kleiner/Schulze 2013a) hin. Er kritisiert den sensati-
onsliisternen Zynismus der Medien, fiir den menschliche Schicksale austauschbar
sind und der diesen Schicksalen indifferent gegeniibersteht. Moralische Perspektiven
oder politische Programme bietet Stahl am Ende seines Romans konsequent nicht
an. Er fordert den Leser vielmehr zu einem schonungslosen Blick auf die Orientie-
rungslosigkeit des Einzelnen in der Gegenwart und auf seine Ohnmacht hinsichtlich
der Moglichkeiten zur Veranderung der Gegenwart bzw. auf ihre Ausweglosigkeit he-
raus. Hierzu dient die schonungslose Darstellung der Abgriindigkeit des Denkens
und Handelns aller relevanten Akteursgruppen, d. h. vom Konzern, von der Wider-
standsgruppe, von den Medien und der Politik, die keine Identifikation zuldsst. Es
gibt kein Aufien mehr, kein Drinnen und Draufien mehr.

5.9.3 | Jiirgen Teipel

Jiirgen Teipel, 1961 in Kulmbach geboren, ist Journalist (z. B. fiir Spex, Rolling Stone,
Spiegel, Zeit) sowie Schriftsteller und war u. a. Herausgeber des Punk-Fanzines Ma-
rionett, Konzert-Veranstalter (u.a. Malaria, Abwarts, Die Toten Hosen), Tournee-
begleiter und DJ. Fiir die Auseinandersetzung mit der >Popliteratur am Rande« ist
ausschliefilich Teipels Bestseller Verschwende Deine Jugend (2001) von Bedeutung.
Den Ausgangspunkt zu dieser Dokumentation der deutschen Punk- und New Wave-
Szene stellt die Rezension von Teipel zur Punkgeschichte Please Kill Me von McNeil/
McCain (2011) dar, die 1997 in der Berliner Zeitung erschien. Das Anliegen von Teipel
besteht darin, die Bedeutung von Punk und New Wave zur Ausbildung einer eigenen
deutschen Popkultur herauszuarbeiten.

Fiir Verschwende Deine Jugend fiihrte Teipel drei Jahre lang Gesprache mit hun-
dert Protagonisten des deutschen Punk und New Wave. Die Rekonstruktion von Tei-
pel bezieht sich auf den Zeitraum von Anfang der 1970er Jahre bis 2001 und aus-
schlieRlich auf die Diisseldorfer, Hamburger und Berliner-Szenen. In den Inter-
views tritt Teipel nicht als Fragesteller auf und kommentiert bis auf sein Vorwort
keine Szene-Erzahlung. Hieraus resultiert eine eindrucksvolle Individualitat, Viel-
stimmigkeit und multiperspektivische Erinnerungsarbeit. Zu Wort kommen Mitglie-
der von Bands wie z. B. DAF (u.a. Gabi Delgado, Robert Gorl), Palais Schaumburg
(u. a. Holger Hiller), Fehlfarben (u. a. Peter Hein), Der Plan (u. a. Frank Fensterma-
cher), Abwadrts (u. a. Frank Z), Die Krupps (u. a. Jiirgen Engler), KFC (u. a. Tobias
Brink), S. Y. P. H. (u. a. Thomas Schwebel) oder Einstiirzende Neubauten (u. a. Blixa
Bargeld); iiber Punk sozialisierte Kiinstler wie Ben Becker oder Markus Oehlen;
Szene-nahe Schriftsteller, u. a. Thomas Meinecke oder Peter Glaser; Szenewirtinnen
wie Carmen Knoebel (»Ratinger Hof«); Musikjournalisten wie etwa Diedrich Diede-
richsen (Sounds) u. v.m.

Leitthemen der Interviews sind u. a. die eigene (lebensweltliche und diskursive)
Sozialisation und Personlichkeitsentwicklung mit und im Punk sowie New Wave,
der Zusammenhang und die Unterschiede zwischen der anglo-amerikanischen und
deutschen Musikszene, Punk und New Wave im Spannungswelt zwischen Lebens-



Popliteratur am Rande

sowie Erlebenskultur und kiinstlerischer Avantgarde, die (linke bzw. radikal-linke)
politische Meinungsbildung (RAF, Studentenbewegung etc.), der Protest gegen die
bestehende biirgerliche Ordnung der Wirklichkeit, Gender-Verhdltnisse; Szene-Orte
und Szene-Medien, der Zusammenhang von Sexualitdt, Alkohol, Drogen und Kreati-
vitdt. Pop erscheint hier, auch in der Form von Punk und New Wave, wiederum als
ein Ort des Kampfes um Bedeutung und Deutungshoheit (s. Kap. 3).

Die riickblickende Bewertung des deutschen Punk und New Wave fillt ambiva-
lent aus. Punk wird z. B. als grof3e existentielle Enttduschung erfahren: »[Franz Biel-
meier:] Punk war ja iiberhaupt kein Halt. Es war das Gegenteil. Und als sich das fiir
mich rausgestellt hat, war ich stinksauer. Uber Jahre hinweg. Ich habe diese ganze
Szene fieser empfunden als meine Jobs beim Straftenbau, wo ich extra hingegangen
bin, um moglichst weit weg zu sein von dem, was ich kenne« (ebd., 345). Im Gegen-
satz dazu wird aber auch auf die intrinsische Notwendigkeit der Verganglichkeit von
Punk und deren Weiterentwicklung in andere kulturelle Artikulations- und Hand-
lungsformen hingewiesen, um die Punk-Idee am Leben zu halten: »[Moritz R®:] Ich
finde es wichtig, dass Punk auch schnell wieder vorbei war. Weil das auch die eigent-
liche Botschaft war. Dass es nur gut ist, wenn es frisch ist. Aber wenn man bereit ist,
sich weiterzuentwickeln und sich mit anderen Dingen zu beschdftigen, kann man
heute auch auf andere Weise subversiv sein. So wie die Hacker. Das ist fiir mich eine
adaquate Weiterentwicklung von Punk« (ebd., 353).

Es gibt aber auch Stimmen, die riickblickend die gesamte Szene als grofien
Schwindel und als Inszenierung von Unaufrichtigkeit bezeichnen: »[Jiirgen Engler:]
Diese ganze Szene bestand vor allem aus Lug, Trug und Fassade. Sich selber was vor-
liigen - und vor allen Dingen anderen« (ebd., 355). Und es gibt Positionen, die im-
mer noch am Punk-Spirit im Verstindnis der 1970er und frithen 1980er Jahre festhal-
ten und alle Weiterentwicklungen als belanglos betrachten. Szene-Authentizitat
wird hierbei nicht als kontingente Wahlgemeinschaft, sondern als welt- und person-
lichkeitsbildende Haltung aufgefasst:

»[Peter Hein:] Ich habe an >No Future« geglaubt. >I don’t care« war auch wichtig. Nur weil ich
»] don’t care« gesagt habe, bin ich ja immer noch da, wo ich heute bin. Nur deshalb ist ja
nichts aus mir geworden. Weil mir das alles egal ist. Sonst hdtte ich ja Karriere machen kon-
nen. Sowohl bei Rank Xerox als auch mit Fehlfarben. Ich will ja bei Xerox auch nichts werden.
Ich werde da auch nichts. Das ist ja die >I don’t care«Attitiide. Mir egal, ob das im Nachhinein
so gesund ist oder nicht. I don’t care! Kehren tut der Miillmann. Ich doch nicht. Es gibt
Sachen, die egal sind. Ich finde mich auch nicht verbittert. Ich finde halt einfach nur alles
scheifse. Moderne Musik kann ich nicht ab« (ebd., 361).

In gleicher Weise wie Verschwende Deine Jugend entstand zwo0lf Jahre spater sein
Interviewband Mehr als laut. DJ’s erzdhlen (2013) iiber die Erlebniswelten von
Techno-DJ’s. Auch hier soll die Geschichte einer eigenen deutschen Popkultur, wie
bei Punk und New Wave, rekonstruiert werden in der intimen Vielstimmigkeit der
Szene-Protagonisten. Zu Wort kommen u. a. DJ Hell, Hans Nieswandt, Miss Kittin,
Stella Stellaire, Acid Maria oder DJ Koze. Das Ziel ist es, ein intimes Zeitdokument
zur Clubkultur durch das bewdhrte Aus-dem-Ndhkastchen-Plaudern-Konzept vorzu-
legen. Die Musik tritt dazu in den Hintergrund. Teipel beschrankt sich auf 20 Inter-
views. Die Einzelinterviews formt er als Gesprachsmontage wieder zu einer zusam-
menhdngenden Dokumentation. Eine zu Verschwende Deine Jugend vergleichbare
erzdhlerische Dramaturgie gelingt Teipel jedoch nicht. Jeder Gesprachspartner re-
flektiert seine personlichen Erfahrungen exzessiver Partyndchte. Die Themen sind
entsprechend vielfiltig: Drogenerlebnissen; ewiges Reisen; Asthetik des Fehlers als
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kreativer Akt; Auflegen als erzdhlerisches Zentrum; oder DJ’s als Party-Dienstleister.
Die Schattenseiten der DJ-Existenz kommen ebenso ausfiihrlich zu Wort: Haufig ist
von Angst, Egozentrik, Einsamkeit oder Depression die Rede. Die Gesprachsmonta-
gen werden als psychologische Beobachtungsskizzen eingesetzt, durch die das sozi-
ale Gefiige einer Techno-Party aus der Perspektive der Party-Protagonisten rekonstru-
iert wird. Im Unterschied zu Verschwende Deine Jugend wird in Mehr als laut aber
kein genuiner Beitrag zum Selbstverstandnis der elektronischen Tanzmusik in
Deutschland geliefert.

5.9.4 | D. Holland-Moritz

Detlev Holland-Moritz, 1954 in Solingen geboren, ist Germanist und seit Anfang der
1980er Jahre als Schriftsteller und Textperformer tatig. Seitdem beeinflusst er die
subkulturelle Literatur-Szene von (West-)Berlin mit und ist auch in deren zentralen
Szene-Dokumenten, etwa in Geniale Dilletanten (Miiller 1982), als Autor vertreten.
Holland-Moritz ist Griindungsmitglied des Vereins »perspektive literatur berlin e. V.«
(2004), der aus seiner Zusammenarbeit mit »perspektive. hefte fiir zeitgendssische
literatur« (Graz) entstand, und betreibt zusammen mit Ralf B. Korte und Uwe Warnke
den Literatursalon »TEXT TOTAL« (2003). Seine Texte sind zudem Grundlage fiir
Film-Drehbiicher, wie z. B. bei Die Langdon Connection (1997) oder Der Staub der
Stadt (1997).

Zwei Aspekte sind kennzeichnend fiir das Werk von Holland-Moritz: Einerseits
seine multimedialen Leseperformances bzw. die Bedeutung von Live-Literatur sowie
eine Schriftsprache, die sich so nah, wie es Texten moglich ist, an der gesprochenen
Sprache orientiert und aus Schrifttexten Klangtexte macht - einen Eindruck gibt die
Audio-CD Und immer parallel zur Venus (2001); andererseits seine zumeist nostalgi-
schen, subjektiven sowie detailverliebten Szenechroniken, die er in vier Biichern
dokumentiert und in denen er durch die Erinnerungsarbeit Parallelwelten zur hege-
monialen Ordnung der Alltagswirklichkeit entwirft, wesentlich mit Blick auf die
(West-)Berliner-Subkultur(en): Lover’s Club (2002), Fan Base Pusher (2008), war je-
wesen (2009) und Promoter (2011).

Die Suche nach den Ideen der vergangenen Subkulturen und kiinstlerischen
Avantgarden in der jeweiligen Textgegenwart soll die progressiven Kategorien dieser
Populdr- und Popkultur in die Lektliregegenwart re-importieren, um sie in den ge-
genwadrtigen Leserwirklichkeiten potentiell wieder zu beleben, zumindest aber, um
sie langfristig erinnerbar zu halten. Insofern besitzen seine Szene-Chroniken einen
durchaus utopischen Charakter. Stilistisch stellen sie einen literarischen Mash-Up
dar: u. a. reihen sich in diesen Chroniken Alltagswahrnehmungen an die Erinne-
rungsprosa des Erzdhlers; kurze, kritisch-rezensionsartige Auseinandersetzungen
mit Literatur, Kunst, Fernsehen, Filmen, Politik, Lebenswelt, Zeitgeist, Lifestyle,
Mode oder Sexualitdt werden collagenartig mit Zeitungslektiiren verbunden, Dis-
kurs-Passagen fungieren als Ausgangspunkt von Pop-Analysen.

Einen exemplarischen Einblick in seine Szene-Chroniken bietet Lover’s Club. Hol-
land-Moritz fiihrt den Leser hier in die Welten der Gegen- bzw. Subkulturen der
1970er Jahre, in der aus seiner Perspektive Rock 'n’ Roll musikalisch den Ton angab.
Er zeigt, wie Popgeschichte als (Selbst-)Bildungsgeschichte in einer autobiographi-
schen Poperzdhlung konstituiert und kommuniziert sowie re-inszeniert und dadurch
beim Schreiben (re-)aktualisiert wird. Als konstitutive Voraussetzung fiir das legi-
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time Schreiben {iber Pop erscheint in Lover’s Club ein latenter Existentialismus und
Sensualismus des Pop-Lebens und Pop-Erlebens. Holland-Moritz versteht Pop als
Medium der Revolution, des Widerstands, des Protests und des Aufbruchs.

Der Erzahler scheitert allerdings fortwahrend beim Versuch, das popkulturelle Le-
ben und Erleben existentiell einzuholen, das seine Gegenkultur-Helden, wie z. B.
Musiker (etwa Jim Morrison und die Doors, Alice Cooper, Rolling Stones, Velvet Un-
derground, Eric Burdon & The Animals, Iggy and The Stooges) oder Literaten (u. a.
William S. Burroughs, Jack Kerouac, Allen Ginsberg, Rolf Dieter Brinkmann, Walter
Serner) ihm lebensweltlich sowie in ihren Produktionen vorlebten und das von Wis-
senschaftlern theoretisch nobilitiert wurde (z. B. von Rolf Schwendter, Herbert Mar-
cuse, Theodore Roszak).

Lovers Club, der Name einer ehemaligen Diskothek in K&ln, steht fiir die Erinne-
rung eines Local Hero der Gegenkultur in der Solinger Provinz. Holland-Moritz
schreibt in der dritten Person, um eine Distanz zwischen dem empirischen Ich und
dem Subjekt des Textes zu schaffen. Rockmusik und die Rituale der Gegenkultur er-
scheinen dem Erzdhler als Versprechen auf »ein Fest der Freude« (Holland-Moritz:
Club, 7), als Autoritat, Orientierung, Selbstfindungs- und -verwirklichungsreisen so-
wie als »Break on through« (The Doors) zu einer anderen Wirklichkeit (Psychedelic
Revolution). Rockmusik ist ein notwendiger, integraler Bestandteil der provinziellen
Landschaft, ein erfrischender Wind, der in der Enge die Weite immerhin erahnen
lasst.

Als Medien der Revolution gegen die herrschenden, regressiven Verhaltnisse fun-
gieren fiir die Solinger Post-Hippie- bzw. Post-68er-Jugend, Drogen, Alkohol, Musik,
Sex, Kino und Biicher. Hierdurch sollte der Weg zur vermeintlich wirklichen Wirk-
lichkeit erdffnet, die Welt des Scheins iberwunden und ins Sein vorgedrungen wer-
den: »Wollten sie nicht alle dieses Einswerden mit dem Himmel und der Holle, Ge-
borgenheit, Freunde, das Allumfassende bis hin zur Todesndhe« (ebd., 8).

Zum wiederkehrenden Arsenal der gegenkulturellen Rituale und Situationen ge-
horen: Szenezugehdrigkeit, Ndachte an Baggerseen, Outsider- und Underground-Ro-
mantik, Neue Sinnlichkeit/Sensibilitat, Kiffen, Trips, Sexgeschichten, hértere Drogen
(v. a. Heroin), erste Drogentote, Selbstmorde, Rock 'n’ Roll-Authentizismus, Funkti-
onsverweigerung, Coolness und Landkommunen. Wichtig war hier die Distanz zur
Esoterik der Posthippies und dem Handeln linker Aktivisten.

Weiterhin gehdren zur gegenkulturellen Lebenswelt des Local Hero zwei Aspekte:
zum einen das Spannungsfeld von Urbanitdt und Natur. Die Stadt ist die Gegenwelt
zur Provinz, der Ort, an dem sich Wirklichkeit ereignet und erfahrbar ist - zumeist
als Inszenierung, die Veraufierlichung erfordert. Die Natur ist wiederum die Gegen-
welt zur Stadt, die Kontemplation und Verinnerlichung ermdglicht sowie mit teil-
weise mystischer Urspriinglichkeit verbunden wird, als Ort der Rettung, Reinigung
oder Erneuerung. Zum anderen die Club Culture sowie andere pop/-gegenkulturel-
len Orte, an denen Pop-/Gegenkultur live und in Echtzeit erfahrbar ist, ob als Disco,
Pub oder Konzertort (u. a. Ratinger Hof, Diisseldorf; Lovers Club, Koln; Op d’r Eck,
Diisseldorf; Stonns Fout, Diisseldorf; Creamcheese, Diisseldorf; Big Pub, Remscheid;
Mums, Solingen; Dortmunder Westfalenhalle; SO 36, Berlin-Kreuzberg).

Der gegenkulturelle Lebensentwurf, den der Erzéhler in Lovers Club memoriert,
ist allerdings daran gescheitert, dass alle Bezugssysteme (Musik, Filme, Drogen, Sex,
Literatur, Theorie etc.) kein authentisches und/oder alternatives Leben bzw. ein
Mehr an Wirklichkeit ermoglichten, sondern lediglich als Muster bzw. vorgefertigte
Ich-Schablonen, die aus gegenkulturellen Wir-Utopien geronnen sind, nachgelebt
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und nicht in die jeweiligen Lebenswelten integriert werden konnten. Bildende Eman-
zipation war hierbei nicht moglich, weil diese subkulturellen Bezugsysteme zudem
Hierarchieverhiltnisse etablierten, (Welt- und Selbst-)Erklarungen anboten, aus de-
nen keine transformatorischen (Selbst-)Bildungsprozesse resultierten.

Lover’s Club beschreibt einen zirkuldren Verweisungszusammenhang zwischen
dem Aufien (Selbstbildung mit und durch Popmusik sowie Popkultur) und dem In-
nen (Psychologie sowie Seelenleben des Individuums, die/das durch die Aneignung
von Pop-Wissen und der Internalisierung von Pop-Werten mitgeformt wird), der
Oberflache (Beschreibung der Konstitution der Identitdt des Individuums, die kon-
stitutiv popkulturell bestimmt ist) und der Tiefe (Selbsterkenntnis durch popkultu-
relle Angebot, v. a. aber durch Popmusik, und Selbstauslegung durch den Text).

In diesem Verweisungszusammenhang kommt es zu permanenten Interdepen-
denzen zwischen dem individuellen und sozialen Pop-Gedachtnis, dem Alten und
Neuen der Popmusik sowie Popkultur, durch die beide Geddchtnisse allererst ihre ge-
nuine Auspragung erhalten, Popmusik und Popkultur stets dynamische und sich ver-
dndernde Wirklichkeiten darstellen.

Geordnet wird dieser Verweisungszusammenhang einerseits durch das empiri-
sche Ich, dessen Name auf dem Buchdeckel steht. Insofern stellt Lover’s Club, ebenso
wie die anderen Szene-Chroniken von Holland-Moritz, einerseits die Archdologie ei-
nes individuellen Pop-Gedadchtnisses dar. Andererseits werden die Erzdhlungen
durch das Subjekt des Textes mitbestimmt, das auto(r)biographisch in die Erinne-
rungsarbeit eingreift, d. h. gelebte (Pop-)Geschichte verdndert. Die Aktualitat und
Performativitdt der beschriebenen Erfahrungen und Erlebnisse konnen nur aus der
Erinnerung (re-)konstruiert werden. Zudem miissen sie der Form und Intention der
Erzahlung angepasst werden. Gerade durch die eigensinnige Themenwahl und Dar-
stellungsform gewinnt der Text seine Originalitat, die die Bedingung der Moglichkeit
ist, dass der Einblick in Pop-Wirklichkeiten anschlussfahig und differenziert vermit-
teln kann sowie als Speichermedien fiir Pop-Wissen die Moglichkeit bietet, dieses zu
konservieren und kommunizieren. Die Individualitdt der Rede liber die eigene Ge-
schichte mit und durch Pop besitzt dariiber hinaus den Vorteil groffer Unmittelbar-
keit, Lebensweltlichkeit und Detailvielfalt, durch die es moglich wird, unterschied-
lichste Aspekte der Popmusik- und Popkulturgeschichte zu entdecken, die sich nur
selten dem Diktat des Allgemeinen unterordnen. Das sind Aspekte, die systematisie-
rende und verallgemeinernde Popgeschichtsschreibungen nicht bieten kénnen, weil
sie immer das Idealtypische der Pop-Geschichte herausarbeiten miissen. Pop-Ge-
schichte ist aber zundchst und zumeist die Geschichte ihrer Fans und Rezipienten,
die polymorph und polyvalent mit Pop umgehen.

Die Frage, ob die auto(r)biographische Pop-Erzdhlung einen objektiven Wahr-
heitsgehalt oder eine iiberindividuelle Bedeutung besitzt, stellt sich vor diesem Hin-
tergrund nicht mehr. Die Entscheidung fiir oder gegen eine auto(r)biographische
Pop-Geschichte wird genau so getroffen wie die fiir oder gegen einen Popsong, ndm-
lich etwa durch die Geschmackspraferenzen des Lesers/Horers, sein Pop-Wissen
oder das Identifikations- sowie Wiedererkennungspotential des Textes/Songs. Letzt-
lich handelt es sich bei aller auto(r)biographischen Erinnerungsarbeit stets um
auto(r)biographische Erinnerungskonstruktionen und Auffiihrungen von Selbstbil-
dungsprozessen.



Popliteratur am Rande

5.9.5 | Jan Off und Rocko Schamoni

Diese Aspekte treffen auch, allerdings in ironisch gebrochener und nicht nostalgi-
scher Form, auf zwei weitere prominente Post-Punk-Autoren zu: Jan Off (2003) und
Rocko Schamoni (2004). Jan Off, 1967 in Braunschweig geborgen, ist Trash- und
Punk-Autor. Er wurde zuerst in der Social-Beat- und Slam-Poetry-Szene bekannt.
2001 gewann er die deutschen Poetry Slam Meisterschaften in Diisseldorf. Im Zeit-
raum von 1996 bis 2014 verdffentliche er iiber fiinfzehn Biicher und einige Spoken
Words-CDs (wie z. B. Don’t mess around with Harald Juhnke, 1999; Im Kessel der En-
thusiasten, 2001).

Rocko Schamoni, 1966 in Liitjenburg geboren, ist als kreatives Multitalent u. a. als
Musiker, Schriftsteller, Horbuchautor, Theaterproduzent, Moderator (u. a. »Viva 2«),
Clubbetreiber (»Golden Pudel Club«, Hamburg) sowie Labelbetreiber (»Pudel Pro-
dukte«) tdtig sowie Mitglied beim Komik-Ensemble »Studio Braun«. Innerhalb der
»Popliteratur am Rande« ist Schamoni der bekannteste, erfolgreichste und meist rezi-
pierte Autor.

Vorkriegsjugend (Off 2003) und Dorfpunks (Schamoni 2004) sind, im Unterschied
zu der schwermiitigen und desillusionierten Erinnerungsarbeit in Lover’s Club,
»Punk-Entertainment« (Menke 2010, 76). Anders als bei Verschwende Deine Ju-
gend (Teipel 2001) wird hier nicht die Geschichte des Punk von Szene-Stars rekon-
struiert, also offizielle Geschichten der Bewegung erzdhlt. Vielmehr stehen in den
beiden Romanen die Geschichten der individuellen Aneignung von Punk durch zwei
Jugendliche in den 1970er und 1980er Jahren im Vordergrund. In Dorfpunks besitzt
im Vergleich zu Vorkriegsjugend »das Wissen iiber den zeitlichen Verlauf der Pop-
und Subkultur« (Menke 2010, 65) eine grofere Bedeutung fiir die Handlung - und
zwar hinsichtlich der Erinnerungsselektionen und der Bewegungsinterpretation vom
Standpunkt der Erzahler-Gegenwart aus. Beide Romane vermitteln durch ihre intim-
individuellen Sozialisationsgeschichten; das trifft auch fiir Lover’s Club zu, einen le-
bensweltlicheren Eindruck in das Punk-Leben und Punk-Erleben, als dies die reflek-
tiert-artifiziellen Szeneriickblicke in Verschwende Deine Jugend vermdgen. Zeitbilder
werden hier tiber »stilisierte biographische Bericht[e]« (ebd., 62) vermittelt, die For-
men »distanzierter Authentizitdt« (ebd., 67; Hervorh. im Original) darstellen.

Vorkriegsjugend (Off 2003) ldsst den Leser teilhaben an der jugendlichen Selbst-
erschaffung von vier Freunden in der Kleinstadt Braunschweig, die Punk als Le-
bens- und Kulturform fiir sich entdecken. Der Roman beginnt am Ende, d.h. am
Abend des ersten Konzertes ihrer Band, das grandios scheitert. Dieses Scheitern ver-
anlasst den Ich-Erzdhler zu einer zentralen Entscheidung: »Und das war der Mo-
ment, in dem ich nicht nur die Band verlief}, sondern endgiiltig beschloss, mich der
Poesie zuzuwenden« (ebd., 18).

Das Interesse an Punk beginnt zufdllig durch einen Plattenfund, den Sampler
»Soundtracks zum Untergang« mit Bands wie Hass, Stortrupp oder Offensive Herbst
87 (ebd., 19ff.). Die lebensverandernde Wirkung der Musik und der Punkkultur
stellt sich bei ihm sowie seinen Freunden unmittelbar ein. Der Punk-Slogan No Fu-
ture wird zu ihrem Lebensmotto. Die Freunde denken sich: Wenn es schon keine Zu-
kunft gibt, warum sollte man sich dann nicht auch allem anderen verweigern und als
Teil einer eigensinnigen Jugendkultur die Welt fiir sich neu erfinden und nach eige-
nen Regeln regellos leben. Diese eigene Welt spielt sich grofstenteils im Park um den
Lesepavillon, in den Jugendzimmern, der Schule und in einem Club ab. Mit sympa-
thischer ironischer Distanz berichtet der Ich-Erzédhler von den hierarchisch geordne-
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ten Ritualen der Vollblut-Punkwerdung, wie z. B. die Pflicht fiir neue Punks bzw.
Punks in der Ausbildung, den dlteren Punks Zigaretten und Alkohol zu organisieren.
Die explizit-unmittelbare Darstellung der Peinlichkeiten, des Scheiterns und der
Gliicksmomente des Ich-Erzdhlers 1ddt den Leser zudem ein, sich mit ihm zu scha-
men, mit ihm zu lachen und mitzufeiern.

Die Erzahlhaltung ist Punk-orientiert: schnoddrig und selbstironisch, direkt und
vital, nicht sonderlich (selbst-)reflexiv. Gleichwohl ist fiir Off die distanzierte Authen-
tizitat seiner Erzahlung von Bedeutung, denn er berichtet von der »goldenen Epoche«
(ebd., 10) des Punk in den frithen 1980er Jahren, in der Punk-Sein nicht hauptsachlich
eine Modeerscheinung darstellt wie in der Gegenwart der 2000er Jahre, sondern eine
konsequente Haltung und ein riskantes Lebensprogramm erfordert.

Dorfpunks (Schamoni 2004) schildert die Erinnerung des autobiographisch ange-
legten Ich-Erzdhlers an seine Jugend als Dorfpunk im Zeitraum von 1976 bis 1986
im kleinen, fiktiven Ort Schmalenstedt in Schleswig-Holstein. Die Erzdhlung thema-
tisiert seine Subkultur-Biographie im Alter von 12 bis 22 Jahren. Wie fiir die Szene-
Protagonisten in Verschwende Deine Jugend (Teipel 2001) ist auch fiir den Protago-
nisten von Dorfpunks die englische Punkwelle das entscheidende Sozialisationser-
lebnis - als Freiheitsversprechen und zur eigensinnigen Identitdtsbildung:

»Kurz vor meiner Konfirmation schnitt ich mir die Haare mit einer Nagelschere ab. Mein Ent-
schluss war klar: Ich musste Punk werden. Ohne eigentlich etwas dartiber zu wissen - es gab
da zwei Bravo-Artikel und die vage Ahnung, wie cool man als Punk sein wiirde -, fdllte ich
diese Lebensentscheidung. Ich war vierzehn. Meiner Mutter liefen stumme Trdnen {iber die
Wangen, als sie meine neue Frisur sah. [...] Dazu trug ich alte Schlafanzughosen, Bundes-
wehrstiefel und zerrissene T-Shirts. Ich war ein Schandfleck fiir unser Dorf. Die anderen Dorf-
jungs verstanden mich nicht. Ich selber fand mich schén und aufregend. Ich fand mich neu

und wild, hart und modern. Weit vor allen anderen auf dem Berg, auf dem nur sehr wenige
standen« (Schamoni: Dorfpunks, 48).

Die Leitthemen des Romans, die mit der Sozialisationsgeschichte des Ich-Erzahlers
auch die »adsthetischen Hinter- und Beweggriind[e] des Punk« (Menke 2010, 64) ver-
mitteln, sind: Eine glorreiche Punksozialisation auf dem Land, die als zumeist ris-
kanter und bedeutsamer beschrieben wird als die in der Stadt, in der Subkulturen
zur Alltagswahrnehmung gehoren; Punk als historisch bedeutsamste Jugendkultur
gerade in Abgrenzung zu Hippies, zum Glam- oder Hardrock; Punk als Mittel der Op-
position gegen die kleinbiirgerliche Landbevolkerung, die Landjugend, die Schule
und die eigenen Lehrer-Eltern. Verbunden damit ist der Stolz auf das Anderssein,
also darauf, in der Selbstwahrnehmung exklusive sozial a-soziale Subjekte zu sein
als Beispiel fiir eine gelingende Selbsterschaffung im Anders-sein bzw. Adoleszenz
in der Desintegration. Hierzu bedarf es einer Schock-Asthetik durch Kleidungsstil
und Musik, v.a. wiederum in Angrenzung zur Mode und Musik der 1970er Jahre.
Zum coolen Mannwerden gehoren Alkohol, Priigeleien und Begehrenskulissen als
Weg aus den Unsicherheiten und Frustrationen der Pubertat. Schlief8lich ist noch die
Aneignung des »Spezialwissen[s] einer Sekte« (Schamoni: Dorfpunks, 55) notwen-
dig, die Fliichtigkeit der Punkkultur, eine Bandgriindung als Beispiel fiir gewollten
Dilettantismus (vgl. Miiller 1982), lebensweltliche und dsthetische Offenheit, d. h.
alles zu verwenden und miteinander zu verbinden, was zur Konstitution einer eigen-
sinnigen Identititskultur und Asthetik beitrdgt sowie »Freude an eine[r] Sinnauflo-
sung« (Schamoni: Dorfpunks, 125).



Weitere Pop-Autor/innen seit den 1990er Jahren

Weiterfiihrende Literatur

Zu Social Beat vgl. u.a. die Anthologien Downtown Deutschland (Adelmann 1992) und Asphalt Beat
(Adelmann/Rox 1994). - Zu Punk vgl. u. a. Marcus (1996); O’Hara (2001), McNeil/McCain (2011), Mei-
nert/Seeliger (2013). - Zur Berliner Subkultur der 1960er bis 980er Jahre vgl. u.a. Sander/Christians
(1969), Roehler (2015). - Zur Dialektik und Dysfunktionalitdt von Pop & Subversion vgl. u. a. literarisch
Faldbakken (2005), populdrkulturwissenschaftlich Kleiner (2013).

5.10 | Weitere Pop-Autor/innen seit den 1990er Jahren
5.10.1 | Ende der 90er Jahre

Blickt man zuriick auf die Pop-Diskussionen der ausgehenden 1990er Jahre, ldsst
sich eine Gruppe von Autoren ausmachen, denen so etwas wie eine initiale Wirkung
zugeschrieben werden kann und denen in der Folgezeit viel Aufmerksamkeit zu-
kommt. Neben den in diesem Band bereits ausfiihrlicher behandelten Autor/innen
(s. Kap. 5.3-5.8) sind hier vor allem Andreas Neumeister, Alexa Hennig von Lange,
Elke Naters, Florian Illies, Rebecca Casati, Moritz von Uslar sowie die in dem Band
Tristesse Royale vertretene Autorengruppe zu nennen. Im Feuilleton werden diese
teilweise auch okonomisch erfolgreichen Autor/innen metaphorisch als >Enkel« der
bislang hdufig als dominierend wahrgenommenen Schriftsteller/innen der Nach-
kriegsliteratur besprochen. Blickt man auf ausgewdhlte Protagonist/innen dieser Au-
torengruppe, féllt es dennoch schwer, ein einheitliches Bild zu zeichnen. Immer-
hin aber lassen sich einige Verbindungslinien ziehen, nicht zuletzt {iber die Anstel-
lungsverhdltnisse einiger Autor/innen.

5.10.1.1 | Rebecca Casati, Elke Naters

Mit dem Aufkommen neu gegriindeter (und einige Jahre spater teilweise auch wie-
der eingestellter) Ressorts und Ableger grofierer Tageszeitungen wie dem SZ-Maga-
zin, dem jetzt-Magazin (beide Siiddeutsche Zeitung) oder den »Berliner Seiten« der
Frankfurter Allgemeinen Zeitung betritt eine ganze Reihe von Autor/innen die publi-
zistische Biihne, die im Rahmen ihrer journalistischen Tatigkeit bereits zu popkul-
tur-affinen Themen arbeiten, dariiber teilweise neue Kollaborationen ins Leben ru-
fen und schlieflich auch beginnen, unter dem Begriff >Popliteratur« rezipierte Biicher
zu schreiben.

Rebecca Casati (geb. 1970), u. a. Autorin des SZ-Magazins, veroffentlicht im Jahr
2001 ihren Debiitroman Hey Hey Hey. Bereits zwei Jahre zuvor gibt Casati zusammen
mit Moritz von Uslar (geb. 1970), ebenfalls Mitarbeiter des SZ-Magazins, die Ko-
lumnensammlung Wie sehen Sie denn aus? heraus. Von Uslar, der bereits in den frii-
hen 1990er Jahren bei dem Magazin Tempo volontierte, war ebenso wie Casati an
dem von Elke Naters und Sven Lager initiierten Netzliteratur-Projekt »am pool« be-
teiligt, zu dessen zeitweiligen Beitragern auch Goetz, Kracht, Neumeister und andere
zdhlen. Elke Naters (geb. 1963) selbst debiitiert bereits im Jahr 1998 mit dem Roman
Koniginnen, einer Schilderung des materialistischen Alltags der Protagonistinnen
Gloria und Marie, die mit dezidiert oberflachlicher Wahrnehmung iiber die existenti-
elle Leere ihrer Konsumgewohnheiten erzahlen.
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5.10.1.2 | Alexa Hennig von Lange

Die Autorin Alexa Hennig von Lange (geb. 1973), die zeitweilig auch als Drehbuch-
schreiberin fiir die Vorabendserie Gute Zeiten, Schlechte Zeiten tdtig war und spater
als Autorin einer Reihe von Kinder- und Jugendbiichern erfolgreich ist, tritt um die
Jahrtausendwende ebenfalls in Popliteratur-Zusammenhdngen in Erscheinung. Ihr
Roman Relax (1997) wird aufgrund seiner umgangssprachlichen, wenig psychologi-
sierenden und moralisierenden, zudem lapidar verzeichnenden Erzdhlweise und
seiner Konzentration auf die Feiergewohnheiten der zwei jungen Hauptcharaktere
haufig der Popliteratur zugeschlagen. An der Wahrnehmung Hennig von Langes in
den Medien ldsst sich zudem ein weiteres Merkmal der Vermarktung und Rezep-
tion popliterarischer Werke festmachen, sind doch in Hennig von Langes Fall die
(durchaus gewollten und fiir Popliteratur und Popkultur konstitutiven) »mediale[n]
Riickkopplungseffekte« (Frank 2003 a, 6) - ebenso wie bei manchen anderen Auto-
ren - mitunter starker als die »nachpriifbaren dsthetischen Eigenschaften« eines
Textes (ebd.). So stellen die Fotos, die Hennig von Lange mit ihrem markanten Lo-
ckenkopf zeigen und hdufig auch die Vorderseite ihrer Biicher zieren, oftmals ein
mindestens ebenso intensiv diskutiertes Thema dar wie die Texte selbst.

5.10.1.3 | Andreas Neumeister, Kathrin Roggla

Ganz anders stellen sich dagegen die Texte von Andreas Neumeister (geb. 1959) dar,
die in Pop-Zusammenhdngen ebenfalls hdufig genannt werden, wenngleich Neu-
meister kaum eine vergleichbare mediale Prasenz wie viele seiner Kollegen aufwei-
sen konnte oder wollte. Der Grund fiir die Erwahnung Neumeisters im Pop-Kontext
liegt dhnlich wie im Fall Meineckes stdrker auf einer formalen Ebene, wird Neumeis-
ters Texten - allen voran Gut laut von 1998 - doch vielfach bescheinigt, sich in ihrer
Struktur an musikalische Muster anzundhern. Neumeisters emphatische Hinwen-
dung zu einer »musikspezifischen Materialadsthetik« (Biischer-Ulbrich 2011, 182)
resultiert in einer Schreibweise, die iiber eine Reihe kiirzerer Notate eine Rhythmisie-
rung des Sprachmaterials selbst anstrebt und einzelne Textbausteine, dhnlich einem
»Sample« in der Musik, an verschiedenen Stellen immer wieder einsetzt und leicht
variiert. Zwar bezeichnet das Erzdhl-Ich sich selbst als »[m]usikbesessene[n] Ketten-
horer« (Neumeister: Gut laut, 18), was sich allerdings weniger in inhaltlichen Bezii-
gen niederschldgt als in den Wiederholungs- und Variationsschleifen der Text-
struktur.

Parallel zu Goetz’ Rave (s. Kap 5.3) und Stuckrad-Barres Soloalbum (s. Kap. 5.6)
bildet Gut laut so die dritte Verdffentlichung innerhalb eines Jahres, die sich in em-
phatischer Weise mit dem Thema (Pop-)Musik auseinandersetzt und unter den ge-
nannten Beispielen wohl den experimentellsten Zugriff auf die Thematik hat. Die-
sen Zugriff behdlt Neumeister auch in seinen spdteren Romanen wie Angela Davis
loscht ihre Webseite (2002) oder Kénnte Koln sein (2008) bei.

Ahnlich wie bei Neumeister erfolgt auch bei Kathrin Riggla (geb. 1971) der Zu-
griff auf das Material eher sprachexperimentell, wobei hier starker ein miindlich-as-
soziativer und elliptischer Duktus dominiert. In den kurzen Kapiteln ihres Romans
Irres Wetter (2000), der manchmal in Pop-Zusammenhdngen genannt wird, mischen
sich lose miteinander montierte Momentaufnahmen, die ausgehend von der thema-



Weitere Pop-Autor/innen seit den 1990er Jahren

tischen und geographischen Klammer >Berlin< Perspektiven auf das Leben in der
Stadt um die Jahrtausendwende anbieten.

5.10.1.4 | Programmreflexionen um die Jahrtausendwende:
Tristesse Royale und Generation Golf

Wesentlich weitere Verbreitung als die experimentellen Texte von Neumeister und
Roggla finden um die Jahrtausendwende zwei weitere Verdffentlichungen, die sich
in ganz anderer Weise auf die Gegenwart beziehen: Tristesse Royale (1999) und Gene-
ration Golf (2000), die beide als Formen der »Programmreflexion« (Bafdler 2003 b,
124) gelesen worden sind, d. h. als Texte, die aus einer Meta-Position heraus die Be-
dingungen popliterarischen Erzdhlens einerseits reflektieren, andererseits aber zu-
gleich als Paradigma fiir den eigenen Erzdhlvorgang nehmen.

Bei Tristesse Royale handelt es sich um einen transkribierten (und im Nachhinein
durch den Herausgeber Joachim Bessing stark bearbeiteten) Gesprachsmitschnitt
aus dem Hotel Adlon in Berlin, in dem sich 1999 die Autoren Joachim Bessing (geb.
1971), Christian Kracht, Eckhart Nickel (geb. 1966), Alexander von Schénburg (geb.
1969) und Benjamin von Stuckrad-Barre zusammengefunden haben, um ein »Sitten-
bild unserer Generation« zu zeichnen (Bessing: Tristesse Royale, 11). So hochtra-
bend dieser Anspruch klingt, so wird doch deutlich, dass es sich um ein in hochstem
Mafie performatives Projekt handelt, dessen vermeintliche Giiltigkeit als Diagnose
der Gegenwartskultur im selben Moment durch seine theatrale Grundanlage (Regie-
anweisungen, surreale Einschiibe) sowie durch den bewusst ausgestellten Manieris-
mus der Teilnehmer relativiert wird. In der allgemeinen Rezeption des Bandes iiber-
wiegen dagegen heftige Kritiken. Zusdtzliche Nahrung finden diese Kritiken durch
die paratextuellen Signale, die der Band enthdlt: Sowohl der Titel als auch das Auto-
renfoto des Riickumschlags, das die Adlon-Gruppe in Anziigen posierend zeigt, er-
zeugen aufgrund des vermuteten Snobismus der Gruppe starke »Resonanzeffekte«
(Doring 2009, 185), wobei hdufig iibersehen worden ist, dass die Gruppe die
»Bildwelt[en] des Dandys« (ebd., 188) ebenso zitiert und aktualisiert wie sie sie
bricht.

Das Thema der Gesprache scheint dem Vorwurf des dekadenten Schnioseltums,
der gegen den Band erhoben worden ist, vordergriindig gerecht zu werden, ergeht
sich die Gruppe doch vor allem in einer ausfiihrlichen Stilkritik ihrer Umwelt. Im
Zuge dessen kommt es zu einer regelrechten Durchforstung der dsthetischen Verfas-
sung der Gegenwartskultur. Ahnlich wie schon bei einigen Vertretern der Vorgianger-
generation der 1980er Jahre bilden auch hier »Authentizitdt, Sinnsuche und Prob-
lembewufitsein« (Schumacher 2002, 203) willkommene Angriffsflichen. Allerdings
hat die »Neuauflage jenes Pop-Hedonismus« (ebd.), wie man ihn in Tristesse Royale
erblicken kann, zugleich eine signifikante Verschiebung erfahren - denn die einst
strategisch gesetzte »Affirmation von Stil, Kiinstlichkeit, Zitathaftigkeit und Ober-
flachlichkeit« (ebd.) ist mittlerweile so weit verbreitet, dass sie der Adlon-Gruppe
nur noch als zitierbare Geste dienen kann, sie sich also in ihrer Kritik mithin selbst
ironisiert. Die Themen Authentizitdts- und Sinnverlust bilden dabei einen immer
wiederkehrenden Gesprachspunkt, dem aber keine feste Gegenposition entgegenge-
stellt wird.

Wahrend Tristesse Royale alle Werte in Frage stellt, herrscht zwar auch in Genera-
tion Golf eine gewisse Ratlosigkeit, allerdings wird hier sehr viel starker an gruppen-
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bildenden Merkmalskatalogen gearbeitet. Der von Florian Illies (geb. 1971) geprégte,
nach Ver6ffentlichung des Bandes schnell zu weiter Verbreitung gekommene Begriff
der >Generation Golf«ldsst sich als Kunstbegriff fiir eine bestimmte Lebenshaltung
verstehen, die Illies im Leben der 1990er Jahre primdr in der Gruppe der 20- bis
30-jahrigen lokalisiert (s. Kap. 5.2.4). In Generation Golf erzahlt Illies mit bemer-
kenswerter chronistischer Akribie entlang der Sozialisationserfahrungen dieser Ge-
neration gut zwei Jahrzehnte populdrer Zeit- und Mediengeschichte. Popliterarische
Qualitdt bekommt diese Erzahlung, insofern Illies sie so umfangreich wie kaum an-
derswo als Abfolge von Marken, Produkten und Werbezitaten gestaltet.

Wie sehr Illies, zum Zeitpunkt des Erscheinens von Generation Golf hauptberuf-
lich Redakteur der FAZ, sich dabei auf die popkulturelle Kompetenz seiner Leser/in-
nen verldsst, zeigt sich daran, dass der Text Vergleiche anstellen kann, nach denen
der »GTI [...] sich zum Golf [verhielt] wie die Amica zur Brigitte« (ebd., 54; Hervorh.
im Original). Allerdings bleibt Illies nicht beim Blick auf das alters- und milieuspezi-
fische Detail stehen, sondern weitet seine Diagnosen ins Allgemeine aus und landet
dariiber schliefilich bei der Bestimmung des Zeitgeists der sprichwortlichen »Gene-
ration Golfc und ihrer Werthaltungen. Nach einer Kindheit und Jugend im 6konomi-
schen Aufschwung sind die wirtschaftlich prosperierenden 90er Jahre der vorldufige
Endpunkt der Entwicklung der »Generation Golf« - sie bieten gleichsam die idealen
Bedingungen zur Entfaltung von Eigenschaften wie Genussorientierung und Mar-
kenbewusstsein, {iber die sich die so bestimmte Generation definiere. Ahnlich wie
in Soloalbum und stellenweise auch wie in Faserland (auf das sich Illies in seinem
Text explizit bezieht) bilden auch hier die Vertreter der 1968er-Generation und ihre
Ideale den Leitkontrast zur Lebensfiihrung:

»[D]ie Abgrenzung gegen die Vorgangergeneration mit ihrer Moralhoheit war fiir uns friih eine
entscheidende Lebensmaxime. Wir kannten ja relativ wenige von ihnen, die meisten waren,
so glaubte ich, Gemeinschaftskundelehrer geworden oder hingen auf den RAF-Fahndungspla-
katen in den Postamtern« (ebd., 177; vgl. auch ebd., 150, 155, 163).

Zugleich hat dies natiirlich eine Kehrseite, denn die in Abgrenzung zu anderen her-
gestellte Gruppenidentitat fiihrt keinesfalls zu einer neuen Form von Gemeinschaft,
sondern lediglich zu einer zum >Normalfall« gewordenen Vereinzelung und zum
Riickgang der Sorge um andere (vgl. ebd., 146). Noch die unterschwellige Besorgnis,
die in diesem Befund mitschwingt, wird allerdings durch ein entsprechendes Werbe-
format gefiltert:

»Nur eine Generation wie die unsrige konnte ein Parfiim ins Herz schlieffen, das den Namen
Egoiste trdgt. Der Werbespot wirkt wie eine Karikatur auf unsere Generation: In einem riesi-
gen Grandhotel lief} Chanel 47 Topmodels gleichzeitig die Fensterldden 6ffnen und >Egoist«
schreien. Der selbstbewufite Egoismus als Gemeinschaftserlebnis« (ebd., 196).

5.10.2 | Markante Einzelprotagonist/innen und Gruppierungen
seit der Jahrtausendwende

Verldsst man den unmittelbaren Kontext der 1990er Jahre, trifft man auf eine Reihe
von Autor/innen, die zwar in unterschiedlichen kulturellen Feldern in den 1990er
Jahren (und teilweise schon friiher) aktiv waren, aber erst nach der Jahrtausend-
wende im Bereich der Literatur reiissieren.
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5.10.2.1 | Wolfgang Welt

Zu einem der hervorstechendsten Akteure zdhlt hierbei der Autor Wolfgang Welt
(geb. 1952), dessen Debiitroman Peggy Sue zwar bereits 1986 erscheint, der aber erst
mit der im Jahr 2006 erschienenen Sammelausgabe seiner Texte unter dem Titel
Buddy Holly auf der Wilhelmshéhe als einer der »wichtigsten avancierten Poplitera-
ten in Deutschland« (Ernst 2010, 61) nicht nur vom Feuilleton, sondern auch von der
Literaturwissenschaft (wieder-)entdeckt wird (vgl. Stadthaus/Willems 2013). Inhalt-
lich setzt Welts autobiographisches bzw. autofiktionales Erzédhlprojekt (fiir diese Dif-
ferenzierung vgl. Bafller 2013) bei den Erfahrungen an, die der mit dem Autor na-
mensgleiche Ich-Erzdhler als Musikjournalist im Ruhrgebiet Anfang der 1980er Jahre
sammelt, wo er im Umfeld der gerade aufkommenden Stadtmagazine eine kurze
Szene-Karriere durchlebt.

Kennzeichnend fiir alle Romane Welts ist die beharrliche Konzentration auf das
Alltagsleben seines Erzadhlers und die finanzielle Miihsal der Existenzsicherung als
Journalist, Autor und spdterer Nachtwachter. Welts Romane, so jiingst ein Rezen-
sent, glichen mitunter »Wimmelbilder[n]« aus dem 16. Jahrhundert, stiirze man sich
doch auch in Welts »kaleidoskopartige[n] Erzdhlungen« unmittelbar »ins Getiimmel«
einer Vielzahl vorkommender Figuren, ohne dass eine psychologische Tiefendimen-
sion angestrebt wiirde (Struck 2014). Leitmotivisch finden sich in Welts Texten im-
mer wieder Hinweise auf den beharrlich verfolgten Wunsch, Schriftsteller zu wer-
den. Ahnlich wie in Joachim Lottmanns Debiitroman Mai, Juni, Juli (s. Kap. 5.5.1)
bietet die beredte Ankiindigung des eigenen Schreibvorhabens so auch Welt ein
ums andere Mal einen Anlass zum Erzdhlen. Bisweilen finden dariiber sogar medial
vermittelte Anekdoten aus der Geschichte der Popliteratur Eingang in den Text:

»Im Sommer las ich in der WAZ, daf} sich beim Ingeborg Bachmann-Preis ein Autor in die
Stirne geritzt hatte. Obwohl mir der Name nicht bekannt war, wufste ich sofort, daf$ es sich um
Miiller-Schwefes Dr. Punk handelte. In Wirklichkeit hief? er Rainald Goetz. Das war sein
Durchbruch in den Medien, wenn auch noch nicht beim Leser. [...] Und ich fragte mich, ob
ich da auch eines Tages landen wiirde. [...] Aber erstmal mufite ich ein Buch schreiben, und
dazu hatte ich jetzt keine Lust. Soll mal der Goetz absahnen, dann kann ich immer noch nach-
legen« (Welt: Doris hilft, 311.).

Das in Aussicht gestellte >Nachlegen« ist zu gleichen Teilen eingeldstes Versprechen
wie notwendig unvollendetes Projekt, entspinnt sich Welts Geschichte doch gerade im
nebensachlichen »Daran-vorbei-Erzdhlen«. Auf diese Weise kommt Welt letztlich doch
ein erzdhlerisches Alleinstellungsmerkmal im jiingeren popliterarischen Feld zu.

5.10.2.2 | Kerstin Grether

Die Musikerin und Autorin Kerstin Grether (geb. 1975) hat ebenfalls einen musik-
journalistischen Hintergrund. Bereits in den frithen 1990er Jahren macht Grether
sich einen Namen als Autorin des Magazins Spex. Neben der Analyse weiblicher Acts
im Pop-Geschaft und den dabei eingenommenen Rollen und Posen - von PJ Harvey
und Britta bis zu Britney Spears und Christina Aguilera - setzt Grether sich auch aus
theoretischer Perspektive mit den Entwicklungen im Pop-Sektor unter Gender-Ge-
sichtspunkten auseinander. Eine Sammlung ihrer Texte fiir Zeitungen und Zeitschrif-
ten ist im Jahr 2007 unter dem Titel Zungenkufs. Du nennst es Kosmetik, ich nenn es
Rock 'n Roll. Musikgeschichten 1990 bis heute erschienen.
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Grethers erster Roman Zuckerbabys (2004) kniipft unmittelbar an ihre journalis-
tischen Themen an. Hauptfigur des Romans ist die Mediendesignerin Sonja, die
von einer Karriere als Sdngerin traumt und Kontakte zu der riot grrrl-Band Muse-
abuse kniipft. Im Roman finden sich nicht nur zahlreiche Verweise auf Pop-Songs
und dhnliches, thematisiert wird zugleich das Abgleiten der Protagonistin in eine
schwere Magersucht und der Einfluss popkultureller Bildregimes auf das Indivi-
duum.

Zwar sind sich alle Protagonist/innen des Buches iiber die Bildbearbeitungsrou-
tinen der Medienbranche im Klaren - immerhin arbeiten einige von ihnen selbst in
dieser Branche und Sonjas Freundin, die Journalistin Allita, schreibt sogar eine Arti-
kelserie zum Thema »Aussehensarbeit im Pop« (Grether: Zuckerbabys, 67) -, aller-
dings muss Sonja feststellen, sie sei »schon ganz verdorben in meinem Kopf von der
vielen Hochglanzfotografie« (ebd., 65). Sonja nimmt das Alltagserleben zuneh-
mend durch einen medialen Filter wahr, der ihr als Schema fiir den eigenen Ge-
fiihlsausdruck dient (vgl. ebd., 20). Auch die selbst verordnete Hungerkur prdsen-
tiert der Roman im steten Rekurs auf populdre Vergleichsmoglichkeiten. Zwar wirkt
die Schale eines Apfels dann »so knackig wie der Po von Mariah Carey« (ebd., 138),
allerdings muss die Protagonistin bald schon selber feststellen: »Ich bin ohne Puls
am Puls der Zeit« (ebd., 183).

Was hier am Beispiel von Kerstin Grethers Debiitroman nachgezeichnet wurde,
liefle sich ausweiten auf viele weitere Texte (nicht nur von weiblichen Autorinnen),
in denen die Konstruktion von Gender thematisiert wird oder die sich generell mit
hegemonialen Rollenmodellen in der Popkultur auseinandersetzen. Dass der Zusam-
menhang von Popliteratur und Gender sowie verschiedene Formen der Weiblich-
keitsinszenierung in den Medien bislang nur vereinzelt thematisiert und ausfiihrlich
analysiert worden ist, deutet auf einen Nachholfbedarf innerhalb der Forschung
hin. Entsprechende Ansitze finden sich mittlerweile zu Popjournalistinnen wie
Clara Drechsler, Tine Plesch, Sonja Eismann oder eben Kerstin Grether ebenso wie
zu von Frauen geschriebener Popliteratur (vgl. Volkmann 2011). Neben Grether, die
2014 einen neuen Roman vorgelegt hat (An einem Tag fiir rote Schuhe), konnen hier
etwa die Bilicher von Silvia Szymanski (Chemische Reinigung, 1998), Francoise Cac-
tus (Abenteuer einer Provinzblume, 1999), Claudia Kaiser (Rocken & Hosen. Unter-
wegs mit meiner Band, 2003) und Jenni Zylka (Beat Baby, Beat, 2004) genannt wer-
den, die allesamt sowohl musikalische wie auch gender-spezifische Fragestellungen
behandeln.

5.10.2.3 | Charlotte Roche

Als ehemalige Moderatorin des Musiksenders Viva II kann auch Charlotte Roche
(geb. 1978) als Kennerin des Independent-Musikbereichs gelten. In ihrer literari-
schen Produktion spielt Insiderwissen aus Musikindustrie und popkulturellen Sze-
nen jedoch eine geringe Rolle. Mit ihrem 2008 erschienenen Debiitroman Feuchtge-
biete kniipft sie stattdessen an eine andere (frithe) Tradition des Popdiskurses an: die
des Schocks per drastischer Darstellung intimer Vorgidnge, verbunden mit einem
Diskurs iiber die Korperdarstellung und -wahrnehmung in der zeitgendssischen Pop-
kultur. Hauptfigur des Romans ist die 18-jdhrige Helen, die mit einer beim Rasieren
zugezogenen Analfissur auf der Station fiir Innere Medizin liegt und die Leser/innen
Anteil haben ldsst an den Praktiken und Phantasien im Umgang mit ihrem Korper. In
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der Darstellungs- und Ausdrucksweise setzt Feuchtgebiete dabei auf eine kalkulierte
Provokation.

Entnervt von einem durch die familidre und gesellschaftliche Sozialisation ver-
mittelten Hygienezwang bringt Helen deutlich ihr Gegenprogramm vor: »Ich benutze
mein Smegma wie andere ihre Parfiimflakons. Mit dem Finger kurz in die Muschi ge-
tunkt und etwas Schleim hinters Ohrldppchen getupft und verrieben. Wirkt schon
beim Begriifungskiisschen Wunder« (Roche: Feuchtgebiete, 19f.). Ob »Sexanden-
kenkaubonbons« aus getrocknetem Sperma unter den Fingerndgeln (ebd., 26), Cun-
nilingus wahrend der Menstruation (ebd., 109f.) oder der Tausch von Tampons mit
der Freundin (ebd., 112-114), Feuchtgebiete hilt eine ganze Palette von Beispielen fiir
diese Art der Drastik bereit.

Hinter den vordergriindigen Effekten der Aufmerksamkeitslenkung (sex sells,
Skandal und Ekel auch), die dem Roman eine enorme Medienaufmerksamkeit be-
schert haben und ihn nicht zuletzt zu einem Bestseller haben werden lassen, konn-
ten die leiseren Zwischentone des Romans zugleich eine Diskussion iiber die >keim-
freie Modellierung« des weiblichen Korpers anregen. Der Verbindungspunkt zum
popkulturellen Bildarsenal liegt nah, findet sich doch auch dort eine Vielzahl von se-
xuellen Andeutungen (in Songs, Videos etc.), wahrend kranke und schmerzende
Korper hdufig ebenso ausblendet werden wie konkret stoffliche, mit korperlicher Se-
xualitdt verbundene Faktoren wie Geruch und Geschmack.

5.10.2.4 | Helene Hegemann

Ganz dhnlich vom Hauch des Skandals umgeben ist der Debiitroman einer weiteren
jungen Autorin: Helene Hegemann (geb. 1992). In ihrem Uberraschungserfolg Axo-
lotl Roadkill (2010) spielen Drogen und Sex ebenfalls eine wichtige Rolle, den zentra-
len Diskussionspunkt ihres Romans bildete hingegen der Vorwurf, Hegemann habe
in ihrer Schilderung der Berliner Techno- und Nachtlebenszene zahlreiche Passagen
unmarkiert von anderen Autoren ibernommen. Daraus entspinnt sich im Fall von
Axolotl Roadkill eine kurzlebige, aber meinungsstarke Debatte iiber die Frage nach
der Auslegung eines Begriffs wie >geistiges Eigentum« und {iber die Grenze zwi-
schen intertextueller Aneignung und illegitimem Plagiat (in einer spateren Auf-
lage des Textes wurde daraufhin schliefflich ein Quellenverzeichnis integriert, das
iibernommene und modifizierte Passagen ausweist). Eine der Vorlagen, die in Hege-
manns Text zu identifizieren ist, ist der Roman Strobo eines bis dahin wenig bekann-
ten Szene-Autors mit dem Schriftstellerpseudonym Airen, dessen Text im Zuge der
Debatte noch einmal neu verlegt wurde. Blickt man in Hegemanns Text, wird dort
schnell der Modus deutlich, in dem sie verfdhrt:

»0. k., wieder mal so ein Ringen mit dem Tod, die Fetzen angstgequadlten Schlafes, mein von
schicksalsmdchtigen Orchestern erbebendes Kinderzimmer und all diese Einbrecherstimmen
aus dem Hinterhof, die unausgesetzt meinen Namen schreien. [...] Frither war das alles so
schon pubertdr hingerotzt und jetzt ist es angestrengte Literatur« (Hegemann: Axolotl Road-
kill, 9).
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Die Beschreibung des gleichzeitig angsterfiillten und gleichgiiltigen Erwachens im
»Ketaminloch« (ebd.) nach durchrauschter Nacht, das sie ihre 16-jdhrige Protagonis-
tin Mifti zu Beginn des Romans erleben lasst, spickt Hegemann mit Umgangsspra-
che, Werbe-, Musik- und Medien-Verweisen:

»[S]chalte RTL II ein und da lduft eine super Tiersendung. Die ist wie ein Wahnsinnsfernseh-
event aufgelost. [...] Ich kann entweder zu qualitativ hochwertigen Hardcorepornos wichsen
oder zuerst auf die Fingernagel und danach in den Spiegel gucken. Meine Hautanhangsge-

bilde sind zu ineinander verkrusteten Ekzemen geworden und meine Wimpern brechen ab«
(ebd., 10).

Zudem versieht sie ihren Text mit Hinweisen auf die intertextuelle Grundanlage des
Buches, wenn die Protagonistin von ihrer »ausgeprdgten Lesesucht« (ebd., 14) be-
richtet. Auch auf Strobo bzw. dessen Autor findet sich ein indirekter Hinweis, formu-
liert aus dem Mund von Miftis Bekanntem Edmond:

wls it mixed by you? It’s mixed like shit! Berlin is here to mix everything with everything,
Alter!>Ist das von dir?<>Berlin is here to mix everything with everything, Alter? Ich bediene
mich tiberall, wo ich Inspiration finde und befliigelt werde, Mifti. Filme, Musik, Biicher,
Gemalde, Wurstlyrik, Fotos, Gesprache, Traume [...], weil meine Arbeit und mein Diebstahl
authentisch werden, sobald etwas meine Seele beriihrt. Es ist egal, woher ich die Dinge
nehme, wichtig ist, wohin ich sie trage.<>Es ist also nicht von dir?«>Nein. Von so 'nem
Blogger« (ebd., 15).

5.10.2.5 | Rafael Horzon

Auf ganz andere Weise mit Pop verbunden zeigt sich Rafael Horzon (geb. 1970), der
im Jahr 2010 mit dem Text Das weisse Buch seinen literarischen Einstand gibt. Er-
zdhlt wird dort die Geschichte des erfindungsreichen, mit dem Autor des Buches na-
mensgleichen Unternehmers »Rafael Horzong, der in der spdten Nachwendezeit in
Berlin durch unkonventionelle Firmengriindungen bekannt wird. Tatsdchlich kann
Horzon auf eine ldngere lebensweltliche Praxis im Umfeld einer kiinstlerisch infor-
mierten Unternehmensboheme zuriickblicken, in der die Uberginge zwischen
Nachtleben und Brotjob hdufig flieflend sind und deren Aktivitdten nun zum Gegen-
stand der nachtraglichen Historisierung werden. Vermittelt durch die Augen eines
naiv-schelmischen Ich-Erzahlers, wird die literarische Behandlung eines kurzen Ab-
schnitts der jiingeren Kulturgeschichte mit autobiographischen und fiktiven Elemen-
ten derart verwoben, dass kaum noch zu entscheiden ist, was tatsdchlich stattgeha-
bte Geschichte und was selbstbewusst in die Welt gesetzte Tatsache ist.

Mit einem Ausgangspunkt in der florierenden Bar- und Clubszene Mitte der
1990er Jahre formuliert der Erzdhler daher programmatisch, sein Ziel sei eine »Neue
Wirklichkeit« (Horzon: Das weisse Buch, 29). Weiter proklamiert der Erzdhler, er
wolle fortan »[i]nteressante Dinge tun, die keine Kunst sind« (ebd., 213) - nachdem
er ndmlich nach seinem Umzug in die Hauptstadt feststellen muss, dass »buchstdb-
lich alle Menschen, die ich bis dahin in Berlin kennengelernt hatte, Kiinstler [wa-
ren]« und er »keinen Sinn mehr darin [sah], weitere Beweise dafiir anzuhdufen, dass
alles, was jemand zu Kunst erklart, auch Kunst ist: Suppendosen, Staubsauger, Haie
- alles war nur eine Variation der Fontaine, des Urinals, das Duchamp 1917 zu Kunst
erklart hatte« (ebd., 28; Hervorh. im Original).

Mit der Weigerung, ein Kiinstler zu sein, greift Horzon den bereits bekannten
avantgardistischen Topos der Anti-Kunst auf, rahmt ihn aber insofern neu, als er in
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seinen weiteren Unternehmensgriindungen zwar bestdandig mit Verweisen auf das
Kiinstlerische operiert und entsprechende Assoziationsmoglichkeiten schafft, zu gu-
ter Letzt aber immer auf einen dezidiert aufRerhalb des Systems Kunst angesiedelten
Hintergrund verweisen kann (vgl. dazu bereits Horzon: Der Dritte Weg). Mit diesem
Muster von Anndherung und Durchstreichung und der daraus resultierenden Un-
scharfe spielt Horzon bei der anschliefenden Griindung von hybriden Geschaftskon-
strukten wie der galerie berlintokyo (1996-1999), der Wissenschaftsakademie Berlin
(1997-2007) oder dem Mobelgeschdft Moebel Horzon. Der direkte oder indirekte Ver-
weis auf avantgardistische Gesten oder modernistische Kunstwerke zieht sich wie
ein roter Faden durch Horzons Unternehmensgriindungen und ihrer Darstellung in
Das weisse Buch. Besonders deutlich wird dies etwa im Fall von »Redesign-
deutschland« (vgl. Horzon: Das weisse Buch, 1191f.), einem alle Lebensbereiche er-
fassenden Umgestaltungsprojekt im Geist der historischen Avantgarden.

Die Form, in der all dies vermittelt wird, entspricht Horzons schon auf lebenswelt-
licher Ebene verfolgter Strategie eines »Ineinanderaufgehen[s] von Ernst und Spiel«
(Liebl/Diillo/Kiel 2005, 29), wie es auch als charakteristisch fiir die Praxis des »Cul-
tural Hackingchervorgehoben worden ist: Im Modus des Schelmischen hat Horzons
Erzdhler einerseits die Moglichkeit, reale Vorgange zu adressieren, und es ist ihm an-
dererseits auch moglich, flexibel zwischen fiktionalen und referentiellen Ebenen hin-
und herzuwechseln, ja diese letztlich sogar zu verschmelzen und eine autofiktionale
Figur Rafael Horzon« zu erschaffen (vgl. insgesamt auch Menke 2014, 217-276). Das
Spiel mit Textgattung (Roman/Unternehmerbiographie) und eigener Person sowie
die widerstreitenden Hinweise auf liigende Figuren bei gleichzeitigen Authentizitats-
beteuerungen des Erzdhlers erzeugen so ein gewolltes Oszillieren zwischen »Fakt«
und >Fiktionc.

In Pop-Hinsicht hervorzuheben ist tiberdies Horzons Performanz von »unkonven-
tionellem Wissen« und seine Fahigkeit zur »eigenwillige[n] Verkniipfung« (Geer
2012, 214) unterschiedlicher Wissensbereiche, die Nadja Geer (ohne expliziten Be-
zug auf Horzon) unter dem Begriff »sophistication« fasst. Die dichte intertextuelle
Verweisstruktur des Textes, der ungenierte Hinweis auf die Ubernahme einzelner
Textbausteine aus anderen Publikationen (vgl. Horzon: Das weisse Buch, 95) und
die Uberaffirmation von Werbe- und Geschiftswelt (vgl. ebd., 140f1., 148) sind wei-
tere Charakteristika, die Horzon in eine Pop-Tradition einschreiben.

In dieser Tradition lassen sich auch einige Arbeiten von Ingo Niermann verorten,
der in bestimmten Projekten mit Horzon zusammengearbeitet hat und mit seinen
zwischen Dokumentation und Fiktion schwankenden Titeln Minusvisionen. Unter-
nehmer ohne Geld (2003) und Umbauland (2006) ebenfalls in dsthetisch-interventio-
nistischer Weise auf die bestehende Wirklichkeit einzuwirken versucht. In jiingster
Zeit kann in diesem Zusammenhang auch Friedrich von Borries’ Buch- und Unter-
nehmensprojekt RLF. Das richtige Leben im falschen (2013) genannt werden, das
sich mit Formen der Aktion und der Tarnung unter den Bedingungen kapitalistischer
Vereinnahmung von Protestpotentialen beschaftigt und popkulturelles Wissen mit
Theorielektionen vereint.
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5.10.2.6 | Weitere Autor/innen im Uberblick
(Dath, Schamoni, Strunk, Kamerun, Pollesch u. a.)

Ein weiteres Beispiel fiir die Verbindung von theoretischen Uberlegungen und pop-
kulturellem Hintergrundwissen findet man in den Arbeiten des Journalisten und Au-
tors Dietmar Dath (geb. 1970). Dath war von 1998 bis 2000 Chefredakteur der Zeit-
schrift Spex sowie von 2001 bis 2007 Redakteur im Feuilleton der Frankfurter Allge-
meinen Zeitung. Parallel dazu veroffentlicht Dath seit der Jahrtausendwende regel-
madfig Biicher zu einer Vielzahl von Themen. Charakteristischerweise enthalten
Daths Texte oft umfangliche philosophische, politische, naturwissenschaftliche und
poetologische Exkurse, die er zusammen mit Uberlegungen zu popkulturellen Pha-
nomenen in seine Werke einflicht. Unter popliterarischen Gesichtspunkten kann
man aus dieser ebenso umfangreichen wie heterogenen literarischen Produktion ex-
emplarisch den Briefroman Die salzweifien Augen. Vierzehn Briefe iiber Drastik
und Deutlichkeit (2005) hervorheben, der es sich vornimmt, die »schlecht ausge-
leuchteten, peinlichen und fiesen Winkel« der »Kulturindustrie« zu untersuchen, die
Daths Erzdhler u. a. im pornographischen und im Splatter-Film sieht und zu deren
Charakterisierung er den Begriff »Drastik« heranzieht (Dath: Die salzweiften Augen,
15).

Von theoretischen Uberlegungen will der Erzihler angesichts dieses Sujets aber
keineswegs lassen, gilt ihm die zu untersuchende Drastik doch als der »dsthetische
Rest der Aufklarung nach ihrer politischen Niederlage« (ebd., 162). Damit ist bereits
ein grundlegender Zug von Daths Werk illustriert: Ausgehend von oftmals nicht fiir
»theoriewiirdig« befundenen Bereichen entwirft Dath in seinen Texten teilweise aus-
greifende Genealogien und Ableitungen, die er seinen Leser/innen in unterschiedli-
chen Genres und Formaten prdsentiert. Die Grenzen zwischen Roman und theore-
tisch-essayistischer Abhandlung, eigenen Sozialisationserfahrungen und kulturge-
schichtlicher Analyse sind dabei fliefend.

Als Feuilletonist dagegen hat Dath sich gegeniiber den Begriffen >Pop< und >Pop-
Literatur< mehrfach dufierst kritisch gezeigt und sich gegen die »gewdhnliche Nabel-
schauschreiberei mit 6den Plattenanspielungen, die unter dem Sammelbegriff >Pop-
literatur« zu Popularitdt gelangt sei, verwahrt. Popliteratur, so Dath, konne »wenn
iiberhaupt [...] nur entstehen [...], indem Literaten die Arbeitsbedingungen der
Kulturindustrie teilen und das auch wissen« (Dath 2007, 84), woraufhin bei ihm die
Namen Stephen King, William Gibson, Perry Rhodan und Buffy, the Vampire Slayer
fallen. Als Filmkritiker der FAZ analysiert Dath weiterhin kulturindustrielle Produk-
tionen und legt in regelmadfiigen Abstdnden Rezensionen zu Action-Blockbustern
wie Avengers, Iron Man 3 und Robocop vor.

Mit den Themen Vermarktung und Kritik sowie mit dem Gegensatz von >Nische«
und »Mainstream¢ beschaftigen sich - allerdings in einer deutlich zugdnglicheren
Weise - auch die seit der Jahrtausendwende vorgelegten literarischen Texte von
Rocko Schamoni. Nach der semi-autobiographischen Verarbeitung seiner Punk-Vita
in Dorfpunks (s. Kap. 5.9) bleibt Schamoni auch in seinen Folgeromanen wie Stern-
stunden der Bedeutungslosigkeit (2007) und Tag der geschlossenen Tiir (2011) zentra-
len Eckpfeilern seines Schaffens verbunden. So finden sich dort weiterhin lose an die
Autorenbiographie angelehnte Figuren mit subkultureller Verwurzelung, allerdings
betont Schamoni nun hdufiger die (schon in Dorfpunks sich abzeichnenden) Begren-
zungen sub- und jugendkultureller Selbstentwiirfe in der Gegenwartskultur.

Auch in Schamonis Produktionen fiir den Theaterbereich spielen diese Themen
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eine hervorgehobene Rolle. Zusammen mit Jacques Palminger und Heinz Strunk, der
im Jahr 2004 mit dem semi-autobiographischen Roman Fleisch ist mein Gemiise
ebenfalls einen popliterarisch rezipierten Roman vorgelegt hat, hat Schamoni unter
dem Namen »Studio Braun« eine Reihe von Stiicken realisiert, die oftmals zwischen
iiberzeichnetem Klamauk und ernsthafter Ambition changieren. In Kommentaren zu
den verfolgten Strategien stilisiert Schamoni - in Fragen der medienwirksamen
Selbstinszenierung durchaus bewandert (vgl. Derlin 2012) - seine Position jedoch
hdufig im wahrsten Sinne des Wortes zu der eines »underdogs¢, der den Institutionen
des offiziellen Kulturbetriebs distanziert gegeniibersteht. Angesprochen auf die Zu-
sammenarbeit mit dem Hamburger Schauspielhaus, erwidert Schamoni etwa, dass
dort »auch mal die Koter auf den Tisch springen diirfen« (Schamoni in Mahmoodi
2011). Das konstruierte Verhaltnis zwischen >Sub¢- und >Hochkultur« fasst Schamoni
als eines der zeitweiligen Anndherung:

»Wir haben das Gefiihl, dass wir mit der Hochkultur Katz und Maus spielen - wer da die
Katze und wer die Maus ist, kann sich jeder selber iiberlegen. Wir dringen in diese heiligen
Hallen der Hochkultur vor, um darin herumzufuhrwerken und dann wieder zu verschwinden.
Es gab bei uns nie die Absicht, sich dort fest einzurichten« (ebd.).

Auch andere Akteure mit >subkulturellem« Hintergrund wie Schorsch Kamerun,
Sdnger der Band Die Goldenen Zitronen, sind mittlerweile seit mehreren Jahren im
Theaterbereich aktiv. Mit weniger starker Anbindung an die >»Subkultur¢, dafiir aber
hdufig mit pop-inspirierten Themen und Auffiihrungen, prasentiert sich das Theater
von René Pollesch, dessen Stiicke wie Heidi Hoh arbeitet hier nicht mehr (2003)
ebenfalls in Pop-Kontexten verortet wurden.

Wiahrend die bisher in diesem Kapitel behandelten Autor/innen sich in ihrem Ge-
samtwerk oder in Teilen ihres Werkes vergleichsweise emphatisch mit popkulturel-
len Themen beschaftigen, finden sich auch Beispiele, wo dieses Verhaltnis weniger
stark ausgepragt ist bzw. wo sich popkulturelle Versatzstiicke seltener in den Texten
wiederfinden. Dabei {iberwiegt hdufig ein insgesamt entspanntes Verhdltnis zum
popkulturellen Zeichenkosmos, der nicht offensiv im Werk ausgestellt wird, sondern
eher beildufig Eingang darin findet.

Beispielhaft nennen lief3e sich in diesem Zusammenhang etwa Imran Ayata (geb.
1969), dessen Debiitroman Mein Name ist Revolution (2011) in einem transkulturel-
len Milieu angesiedelt ist, in dem Dissertationen {iber »postmigrantische Subjektfor-
mationen in Deutschland« (Ayata: Mein Name ist Revolution, 10) ebenso ihren Platz
haben wie regelmdfige alkoholische Ausschweifungen des 35-jahrigen Erzahlers De-
vrim und seiner Freunde in einer der zahlreichen mit Namen genannten Berliner
Bars und Clubs. Zwar kann bei der Erwahnung von Mannern mit »Tocotronic-Frisu-
ren« (ebd., 51) eine Kenntnis des damit aufgerufenen Paradigmas - etwa: Haar- und
Kleidermode von Bands der "Hamburger Schule« - hilfreich sein, die Kommunikati-
onssituation des Textes baut jedoch nicht ausschliefdlich auf einer solchen Kenntnis.

Ahnlich wie in diesem Beispiel iiberwiegt auch in anderen Texten oftmals ein ent-
spannter Umgang mit popkulturellen Versatzstiicken. In Sarah Schmidts (geb. 1965)
Roman Eine Tonne fiir Frau Scholz (2014) etwa kommen Youtube, Unheilig und
Rammstein ganz selbstverstandlich vor. Zugleich gibt die Erzahlerin - eine Mutter
mittleren Alters mit Sozialisation in den Spadtausldufern der Alternativkultur - zu
gleichen Teilen melancholisch wie selbstbewusst an, nicht mehr an der vordersten
Front der Geschmacks- und Ausgehgrabenkdmpfe agieren zu wollen.

Zu guter Letzt konnen Pop-Beziige auch in gleichsam >transzendierter< Form Ein-
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gang in literarische Texte finden, wie etwa in den Roman Schimmernder Dunst iiber
CobyCounty von Leif Randt (geb. 1983). Zwar trifft man auch hier Freiberufler und
Kreativarbeiter am Puls der Zeit, angesiedelt ist der Text allerdings in der utopischen
Zukunftsstadt CobyCounty, einem Ort, an dem die Sonne in der stidtischen Ein-
kaufspassage durch »Milchglasfenster[ J« scheint und »niemals« »blendet« (Randt:
Schimmernder Dunst, 31). Schimmernder Dunst iiber CobyCounty lese sich, so einige
Rezensenten, »wie >Faserland« auf Soma« (Bafler/Driigh 2012, 61), und abgesehen
von dem an vielen Stellen in der Tat vergleichbaren Tonfall finden sich viele Hin-
weise, die den Text rund um die »spdten Jugendlichen« (Randt: Schimmernder
Dunst, 26) Wim und Wesley als spielerischen Kommentar u. a. auf die Pop-Diskussi-
onen der letzten Jahre ausweisen — und das nicht nur, weil man in CobyCounty die
»School of Arts and Economics« besucht und dort »Kunstgeschichte seit 1995« sowie
»Neues internationales Literaturmarketing« (ebd., 15) studieren kann.

Erweitert man von diesen Beispielen aus der jiingsten Gegenwartsliteratur den
Blick, gelangt man schnell zu einer umfangreichen (und tendenziell stetig erweiter-
baren) Liste von oftmals konventionell »realistisch« erzdhlten Texten, die in verschie-
denster Weise auf Pop-Versatzstiicke Bezug nehmen. Ob Sven Regener oder Wolf-
gang Herrndorf, Oliver Uschmann oder Michael Kleeberg, ob Jorg Harlan Rohleder,
Jens Friebe, Tino Hanekamp oder Marc Degens, ob Jan Brandt, Karen Duve, Linus
Volkmann, Tex Rubinowitz, Jorg Albrecht, Wolfgang Fromberg, Christiane Rosinger
oder Feridun Zaimoglu, ob David Wagner, Thomas Brussig, Wladimir Kaminer, Nora
Gantenbrink, Benjamin Lebert oder Ingo Schulze: All diese Namen sind mindestens
einmal in Popliteratur-Diskussionen gefallen.

Weiterfiihrende Literatur

Einen Uberblick iber zentrale Entwicklungslinien der Popliteratur der 1990er Jahre und dariiber hin-
aus geben die Beitrage in Grabienski/Huber/Thon (2011). Dort werden sowohl gangige Binnendiffe-
renzierungen und Historisierungsmodelle vorgestellt wie auch verschiedene methodologische Prob-
leme bei der Rede liber Popliteratur adressiert. Einen eher feuilletonistischen Einblick in neuere litera-
rische Entwicklungen und Tendenzen im Pop-Sektor gibt der Beitrag von BaRler/Driigh (2012).



6 Schluss

Georg Christoph Lichtenberg erinnert sich in seinen Sudelbiichern an die Zeit seiner
Kindheit um 1750: »In meinen Schuljahren, wo das Wort populdr noch nicht so Mode
war wie jetzt, glaubten wir, es hiefle pobelhaft oder so etwas« (1971, 186). Lichten-
bergs Notiz macht deutlich, wie stark sich nicht nur die Wertschatzung, sondern
auch die Bedeutung von Worten dndern kann. Vom gemeinen >Pébel« entwickelt sich
die Wortbedeutung in der zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts zum positiv gemein-
ten >Populdren«. Gerade bei politisch oder gesellschaftlich wichtigen Wortern sind
oftmals betrdchtliche Bedeutungsverschiebungen zu verzeichnen - vor allem der
Ubergang von der >Volks« zur >Populidrkultur« der Jahrzehnte nach dem Zweiten
Weltkrieg spricht Bande.

Am Aufkommen von >Pop< hat der deutsche Sprachraum zuerst gar keinen Anteil.
»Pop« dient im anglo-amerikanischen Sprachraum seit den 1920er Jahren als Kiirzel
fiir spopular«. Es ist deshalb verstdndlich, wenn auch von deutschsprachigen Auto-
ren und Rednern »Pop« und »populdre Kultur< oftmals in eins gesetzt wird. »Popkultur«
dient hier zumeist lediglich als Synonym oder als Abkiirzung fiir populdr¢, wenn es
um Kultur, Musik, Literatur etc. geht.

Mit dem Begriff >Popliteratur« dndert sich das aber. Die Biicher vom Ende der
1960er Jahre, die zum ersten Mal unter der Bezeichnung >Popliteratur« firmieren,
sind nicht sonderlich populdr. Die Popliteraten wiirden »an den Massen vorbeischrei-
ben«, bemerkt 1970 ein linker Kritiker, weil sie seiner Einschdtzung nach weder
»spannend« noch »verstdndlich« erzahlten. Nicht Teil der »Massen« ist fiir den Kriti-
ker der typische Kdufer der Popliteratur, sondern »irrsinnig schockierend aussehende
Jiinglinge mit Langhanshaaren und langen Pelzmdnteln« sowie ihre »verworfen ge-
schminkten Begleiterinnen«. Sie alle entstammten »den gleichen Gegenden Ham-
burgs an Elbe und Alster, wo reichlich Garten ums Haus steht«. Es seien diese rebel-
lisch kostiimierten Oberschichtkinder, die »vorzugsweise« in Sammelbdanden wie
den Trivialmythen blatterten (Rohl 1970, 53f1.).

Mit dem Wiederaufleben der Bezeichnung >Popliteratur« ab der zweiten Halfte der
1990er Jahre dndert sich an der kommerziellen Randstandigkeit ihrer Autorinnen
und Autoren nichts. Zwar gibt es wie schon Ende der 60er Jahre Titel, die vom Feuil-
leton zur Popliteratur gezdhlt werden und sich gut verkaufen - 1968/69 waren es
Hubert Fichtes Palette, Rolf Dieter Brinkmanns Keiner weifs mehr sowie die Antholo-
gie Acid, in den 90er Jahren zdhlen Christian Krachts Faserland und Benjamin von
Stuckrad-Barres Soloalbum dazu -, es handelt sich aber jeweils um Ausnahmen. Das
Publikum der Popliteratur bleibt weitgehend auf besonders interessierte literatur-
und geisteswissenschaftliche Studenten und auf Angehorige des Literaturbetriebs
(Redakteure, Lektoren, freie Autoren, Buchhdndler) beschrankt; nur wenige Titel
schaffen es auf die Lektiireliste von Gymnasien oder sprechen passionierte Hobbyle-
ser und Akademiker anderer Fachrichtungen an.

»Popliteratur< kann nicht einmal als Synonym fiir >Bestseller< herhalten; die
Kreise, die sie lesen, haben nicht die Stirke, sie auf die vorderen Pldtze der Buchver-
kaufslisten zu beférdern. Das unterscheidet die Popliteratur von der Popmusik. Diese
ist zwar in ihren ersten Jahrzehnten von 1950 bis 1980 iiberwiegend die Musik der
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Teenager und Twens - spricht also auch keine altersiibergreifende Masse oder gar ein
(mythisch) vereintes Volk an -, bringt aber viele Toppseller hervor.

Wenn >Popliteratur« nun nach gingigem Sprachgebrauch nicht >Bestseller¢, be-
zeichnet, was bleibt dann fiir ihre Bestimmung sinnvollerweise iibrig? In diesem
Band sind die wichtigen Definitionen und Merkmalsangaben bereits hinldnglich zur
Sprache gekommen. Im Lauf der letzten 50 Jahre haben Rezensenten, Wissenschaft-
ler, Verlagsmitarbeiter und Autoren eine Vielzahl solcher Bestimmungsversuche in
Form von >Popliteratur ist X< unternommen.

Solche Nominaldefinitionen geben Auskunft dariiber, was der einzelne unter ei-
nem Begriff versteht. Sie sind erst einmal alle gleich gut und darum ohne Unter-
schied zu akzeptieren. Man weifs dann als Dritter iiber den jeweiligen Sprachge-
brauch Bescheid; die Gefahr, aneinander vorbeizureden, ist gebannt. Nach einem
halben Jahrhundert der Reden und Diskussionen {iber »Popliteratur< hat sich eine ge-
wisse Tradition herausgebildet, die man nicht einfach {ibergehen kann. Darum ist es
ausgeschlossen, dass sich im literaturwissenschaftlichen wie feuilletonistischen Zu-
sammenhang z. B. die Formel >Popliteratur = (angestrebte) Bestseller« in absehbarer
Zukunft durchsetzen konnte.

Was ist aber aus dieser anderen Tradition der >Popliteratur«-Bestimmungen taug-
lich? Vor allem die Ansétze, Popliteratur (a) auf eine Mitschrift, eine Mitstenographie
des Gegenwadrtigen oder (b) auf ein (ironisches, oberfldchliches) Spiel mit Uneigent-
lichem oder (c) auf eine >minoritdre« Sprache (s. Kap. 4.2) festzulegen, lassen viele
wichtige Charakteristika aufscheinen, die bei der Analyse mancher popliterarischer
Werke niitzlich sind. Die Kriterien fallen aber jeweils so weit aus, dass sie auf zahl-
reiche Bande der modernen Literatur von Doblin bis Kafka oder von Arno Schmidt
bis Thomas Bernhard anwendbar sind. All diese Autoren (mit Teilen ihres Gesamt-
werks) unter >Popliteratur« zu versammeln, lag uns jedoch fern.

Es bietet sich darum an, Popliteratur nicht in erster Linie mit den Mitteln literari-
scher Poetologie und Asthetik zu bestimmen, sondern mit Blick auf andere Medien,
Gattungen und Artefakte, die der Pop- und/oder Massenkultur zugerechnet werden:

1. Mit Blick auf andere literarische, fiktionale Texte, die iiblicherweise als Teil der
Pop- oder Massenkultur aufgefasst werden. Als Popliteratur firmiert dann jene Lite-
ratur, die sich in verstarktem Maf} auf Themen, Verfahren und Genres folgender Sek-
toren bezieht: auf aktuelle Bestseller, die unter Genre-Titeln (Science-Fiction, Krimi,
Chick-Lit, Mystery, Comedy usf.) oder als Serie (Harry Potter etc.) vermarktet und/
oder primadr rezipiert werden. Popliteratur ist nach dieser Bestimmung die teilweise,
verfremdende Adaption solcher Bestseller und ihrer Genre-Auspragungen.

2. Mit Blick auf andere Gegenstinde der Popkultur. Als Popliteratur firmiert
dann jene Literatur, die sich stark auf Sujets, Verfahren, Genres folgender Bereiche
bezieht:
= auf Produkte der Massenmedien, die der Unterhaltung und dem Marketing die-

nen (Krimifilme, Werbung, Modestrecken, TV-Shows, Starreportagen, Charts, So-

cial-Media-Angebote etc.);

= auf Artefakte der Popmusik im weiteren Sinne (z. B. Songs, Videos, T-Shirts, Per-
formances, Autogrammstunden, Twitter-Accounts);

= auf Produkte, Thesen und Lebensstile kleinerer Szenen, die mit der Popkultur ver-
bunden sind (Star-Trek-Blogs, Popdiskurs-Intellektuelle, Boygroup-Fans, Hipster

Uusw.).
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Wird mindestens Punkt (1) oder einer der unter (2) genannten Punkte erfiillt, wdre
nach dieser Definition die Einordnung >Popliteratur< gefordert. Themen und Rede-
weisen aus Popmusikszenen findet man z. B. in Benjamin von Stuckrad-Barres Solo-
album, Ubernahmen aus TV-Sendungen, Werbung und Illustrierten in einigen von
Rolf Dieter Brinkmanns Gedichten, eine Adaption des Genres Drogen-Krimi in Goetz’
Rave, den Diskurs von Pop-Intellektuellen in fast allen Biichern Thomas Meineckes.
Ohne Unterschied kommt ihnen darum gemaft der Definition der Titel >Popliteratur<
zu. Wenn jeweils fiir mehrere Kriterien positive Entsprechungen gefunden werden
konnen - z. B. bietet Goetz’ Rave neben der Adaption eines populdren Genres auch
popintellektuelle Diskurse sowie sprachliche und andere lebensweltliche Elemente
einer Popmusikszene auf -, ist das der Einordnung natiirlich nicht abtraglich.

Ob das jeweilige popliterarische Werk implizit oder explizit eine kritische oder af-
firmative Stellung zum ausgewdhlten Bezugsobjekt einnimmt, ob es sich um ein
Werk des Realismus, Formalismus, der fantastischen Zuspitzung etc. handelt, soll
dabei blof} der Binnendifferenzierung innerhalb der Gattung >Popliteratur« dienen,
keineswegs aber zur Unterscheidung, ob es sich um Popliteratur handelt oder nicht.
Nach unserem Definitionsvorschlag gibt es folglich die Mdoglichkeit kritischer, ober-
flachlicher, realistischer, fantastischer etc. Popliteratur. Zur Binnendifferenzierung
konnen selbstverstandlich ebenfalls die vorab genannten Kriterien benutzt werden:
In zweiter Linie konnen Werke der Popliteratur also danach voneinander getrennt
werden, ob sie z. B. starker der Gegenwarts-Mitschrift oder der minoritdaren< Sprache
(»kleine Literatur«) verpflichtet sind (oder beides zugleich zutrifft).

Mit diesen Kriterien an der Hand lassen sich nun auch die eingangs (Kap. 1.1) an-
gefiihrten Zitate aus Werken, die von vielen der Popliteratur zugeordnet werden,
klassifizieren. Wegen der verschiedenen Pop-Referenzen weisen bereits die isolier-
ten, aus grofsen Roman-Zusammenhdangen gerissenen Sdtze auf die >Popliteratur« im
hier vorgestellten Sinn hin. Diese Referenzen findet man z. B. in den knappen Ausris-
sen aus den Biichern von Elfriede Jelinek (Beatles-»ringo«, »glinzende[r] star«),
Christian Kracht (»Jever«), Benjamin von Stuckrad-Barre (»Monsterrave«; »im Hotel
verwiisten wir beim frithabendlichen Fuflballgucken ein Zimmer«) und Rainald
Goetz (»Thema Sex, Freud, Kino«). Bei diesen Referenzen handelt es um Ausdriicke,
die einer Werbung oder einer Schlagzeile entstammen konnten (»Monsterraves;
»Sex, Freud, Kino«), Rockmusikklischees (»im Hotel verwiisten wir beim frithabend-
lichen Fufiballgucken ein Zimmer«), Markennamen (»Jever«), Illustrierten-Ausdrii-
cke (»star«), Fan-Sprache (»ringo«, »Monsterrave«). Im Gegensatz dazu fallen die
Satze von Rolf Dieter Brinkmann und Christian Kracht in der Wortwahl unspezifi-
scher aus (»Ketchupe, »irgendeinen Wiistenschnaps«).

Selbstverstandlich konnen diese beiden letzten Zitate den Keim zur Popliteratur
in sich tragen: Brinkmanns Gedichtpassage dient als Anlage einer fantastischen Wer-
bung oder Werbe-Parodie; und Krachts Prosastelle fiihrt als Kontrast zum anonymen
Wiistenschnaps die westlichen Firmenbezeichnungen mit sich. Auch benétigt man
etwa bei Goetz und Jelinek noch mehr Satze, um sicher zu sein, welche Binnenun-
terschiede bei ihren Werken greifen, selbst wenn es bereits deutliche Signale fiir eine
kritisch gemeinte Montage (Jelineks »nachgeschmack«) und eine >minoritdre« Spra-
che gibt (Goetz” Verwendung des Szene-Ausdrucks >rummachen« im Kontext einer
»grofien Studie«).

Dennoch ist bereits ein kleiner Ausschnitt oftmals ausreichend fiir die Poplitera-
tur-Bestimmung, besonders bei deutschsprachigen Biichern, die vor dem Jahr 2000
veroffentlicht wurden. All die mdglichen Verweise auf die Popkultur finden sich in
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dieser Zeit zumeist entweder gar nicht in literarischen Werken - oder gleich in der
Mehrzahl, so dass vom einzelnen Abschnitt fast zwingend auf grofiere Partien ge-
schlossen werden kann.

Erst seit dem Jahr 2000 zdhlen die genannten Moglichkeiten, sich auf Pop zu be-
ziehen, zum hdufiger genutzten Themenschatz und zum Instrumentarium von lite-
rarischen Werken allgemein, darum dient der einzelne Ausriss nicht langer als zu-
verldssiger Indikator. Wenn nur einzelne Passagen die aufgestellten Kriterien erfiil-
len, reicht das heute nicht mehr aus, um die Klassifikation >Popliteratur« zu rechtfer-
tigen. Nun miissen mindestens mehrere Kapitel oder Akte, viele Seiten oder Strophen
herangezogen werden, um sicher zur Einordnung >Popliteratur« zu gelangen.

Freilich 10st die gestiegene Bedeutung der Pop-Referenzen fiir die gegenwartige
Literatur noch nicht alle Unterschiede zwischen den Werken auf. Verweise auf die
Popkultur sind langst nicht so verbreitet wie z. B. die psychologische Darstellung li-
terarischer Figuren. Von einer durchgehenden Methode heutiger deutschsprachiger
realistischer Literatur, ihre Helden und Handlungen, ihre Erzahlberichte und inneren
Monologe, ihre Verse und Dialoge durch Slogans, Sujets, Sprachhaltungen, Termini
und verfremdete Genrevorgaben der Popkultur zu charakterisieren und auszugestal-
ten, kann keine Rede sein. Solange dies nicht der Fall ist, bleibt es sinnvoll, >Poplite-
ratur« gesondert auszuweisen.
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