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ESSAY

POP: ANNAHERUNG AN
EIN GEGENWARTIGES
PHANOMEN

Nadja Geer

o

KOMMUNIKATION IN DER KONSTELLATION
Der Immanenz des Pop, seinen Zeichen, Codes, Strukturen und Architekturen
steht immer die Kontingenz seiner diskursiven Entdeckung gegentiber — der
utopische Charakter des Schreibens tiber Pop hat hier seinen Ursprung. Die
Texte spiiren der Idee hinterher, die Pop haben koénnte — oder, anders ausgedriicke,
Pop hat diese Idee, aber seltsamerweise weiff man nicht genau welche und man
weifd nicht genau, wo diese Idee aufzufinden ist.

Pop muss darum aber gerade nicht vollkommen auf dem Teppich bleiben,
wie uns Thomas Hecken nahezulegen scheint. Ist Pop wirklich am Ende seiner
Bestimmung als imaginierter Widerstand angekommen? Warum so streng?
Spielen wir doch noch ein bisschen weiter, aber nicht, indem wir dem »Macht
spiel« noch ein paar Regeln hinzufiigen, sondern indem wir das spielerische
Moment, das Pop diametral dem Konzept der Moderne gegeniiberstellt, noch
weiter ausreizen.

Wihrend die Moderne nach dem Krieg weiter an der Rationalisierung der
Lebenswelt arbeitete, entfaltete sich im Pop der 1960er-Jahre — als Reaktion
auch auf die kritische Ernsthaftigkeit der modernen Kultur — das Spielerische.
Andy Warhols Factory: Das war doch auch ein grofler Spaf. Die Posen, der
Quatsch, das Eitle — alles Strategien, wie man im Nachhinein deuten wiirde,
um sich dem Druck einer hierarchischen Moderne zu widersetzen. Wenn Roger
Behrens schreibt, Pop sei »die Oberfliche als realisierte Utopie« (Behrens
2011), dann geht das fiir mich in die Richtung, in die auch Hecken Pop stellt:
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Es sei die grofSte Utopie des Pop, dass Pop endgiiltig aufriume mit dem Mythos
vom Licht am Ende des Tunnels.

Ich glaube hingegen, dass das Prinzip Pop die Idee einer Utopie, das Prinzip
Hoftnung, nicht ad acta gelegt, sondern individualisiert und verkleinert und
damit lebbar gemacht hat. Die groflen Geschichten wurden durch die kleinen
ersetzt, der grofle Gegensatz durch viele kleine Gegensitze, die grofie Flucht
durch viele kleine Fluchten. In der Praxis wurde Utopie zur Realutopie, und
zwar in zwei Formen: Im realen Rausch und der Intensitit des Nachtlebens
sowie im imaginiren Konstruieren von Moglichkeitsbedingungen einer ande-
ren Gesellschaft, anderen Arbeitsbedingungen, einer anderen Kultur.

Beiden Formen ist gemein, dass es sich um Praxisformen handelt, einmal im
Realen, das andere Mal im Maglichen. Auf ideale Weise kommen diese beiden
Praxisformen in den nicht-diskursiven Inszenierungen von René Pollesch zu-
sammen. Er spiirt auf der Bihne dem hinterher, was Thomas Oberender
(1997:45) das »Einschmelzen von Gliick ins Machbare« genannt hat. Der
Durchokonomisierung der Gesellschaft im Spétkapitalismus setzt Pollesch so-
wohl inszeniertes Pop-Wissen als auch inszeniertes Pop-Sein entgegen. Er kom-
biniert sozusagen die entlastende >naive< Poprezeption des Fans — ich muss Pop
nicht verstehen, ich muss nur Pop sein — mit einer bestimmten Form von Kritik,
die er durch das Samplen ausgewihlter, hipper Theorie performativ in Erschei-
nung treten lasst.

Der Grund, warum das Theater von René Pollesch von seinem zumeist jun-
gen Publikum so gut verstanden wird, liegt meiner Meinung nach in der spezi-
fischen Konstellation von Polleschs Inszenierungen: In ihrer Mischung aus kri-
tischer Gesellschaftstheorie und semantisch sowie emotional aufgeladenen
Popsongs senden sie Signale aus, durch die eine idiosynkratische, indirekte
Kommunikation mit den Gehirnen der Rezipienten stattfindet. Polleschs ganz
auf momentane Reize setzende Inszenierungen greifen beim Zuschauer auf das
diesem eigene Wahrnehmungsprogramm Pop zu. Darin unterscheidet er sich
vom Popdiskurs, in dem Pop viel zu hiufig als »Wahrnehmungstechnik«
(Meinecke 2000: 17) gesetzt wird und der so aus Pop cine auf Spezialwissen
aufbauende Technik macht, die man erst einmal erlernen muss, indem man
sich Wissen aneignet und es >richtig< einsetzt. Pollesch bricht das Geheimwis-
sen Pop auf. Seine Inszenierungen sind ein >Vorschlags, und er vertraut darauf,
dass das Publikum die ihm dargebotene Konstellation schon verstehen wird.
Indem Pollesch dem erlernten Wissen das erfahrbare Wissen entgegensetzt, de-
hierarchisiert er den Popdiskurs — ohne damit allerdings das kritische Poten-
zial von Pop zu schmilern. Seine choreografierten Konstellationen sind fiir
die Generation reizvoll, in deren Képfen Pop und Politik zusammengehéren.

Trotz seines grundlegend demokratischen Charakters ist auch Polleschs
Pop-Theater in gewisser Hinsicht eine >nicht-anschlussfihige< Kommunikati-
on, es spricht nur zu den Pop-Sozialisierten. Polleschs Theater steht fir den
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Kommunikationsumbruch, der die Gegenwart kennzeichnet: Heute geht zu-
nehmend der Kontakt zu dem Kommunikationssystem >Hochkultur< verlo-
ren. Polleschs Inszenierungen schliefen den klassischen Bildungsbiirger aus, da
sic dem System des Bildungsbiirgertums das System Pop entgegensetzen. Der
Zugang zu diesem System als Wahrnehmungsprogramm ist unabdingbar, um
Polleschs Choreografie einer kritischen Position zu verstehen.

Polleschs Theater stiftet somit eine Opposition zum biirgerlichen Theater,
in dem sich der >homo oeconomicus< an den gesellschaftlichen Verhiltnissen
abarbeitet, um seinen Platz darin zu finden. Im biirgerlichen Theater werden
zumeist individuelle Kimpfe oder Entwicklungen dargestellt, getragen von
Konzepten wie Ehre, Macht und Liebe: Allesamt Konzepte, die auf einer An-
haufung symbolischen Kapitals basieren, das dann irgendwann gewinnbrin-
gend eingesetzt werden kann. Das Prinzip des Anhiufens von Kapital jeglicher
Art ist dem biirgerlichen Denken eingeschrieben. Pop hingegen, als ins Mach-
bare eingeschmolzene Gliick, wirft nichts ab. Pop ist der Augenblick, der
Rausch und deshalb — aus einem biirgerlich-kapitalistischen Blickwinkel — die
pure Verschwendung.

Dennoch ist Pop nicht der Vorschein einer proletarischen Revolution, ist
nicht, im Sinne Heinrich Heines, das »neue Lied«, das dem himmlischen Eia-
popeia Konkretion und Schirfe entgegensetzt. Pop ist hochstens das Eiapo-
peia der Erde. Doch fallen wir nur in einen Minutenschlaf, aus dem wir dann
erfrischt wieder aufwachen. Groflere Aufmerksamkeit gebithre den politi-
schen Implikationen, die dieser kurze Augenblick einer Stérung, diese Entlas-
tung besitzt. Zu den traditionell mit Pop verbundenen kritischen Funktionen —
der kulturellen Dehierarchisierung, also der Uberwindung der burgerlichen
Hochkultur und deren im Geschmack inkorporierten sozialen Ausschlussme-
chanismen, und der Subversion des Warenfetischismus durch eine Implosion
der Oberflichenisthetik — muss die oben anhand von Polleschs Theater be-
schriebene Wirkungsweise des Pop addiert werden: Als indirekte Kommunika-
tion, die von einer bestimmten erlebbaren Konstellation ausgeht. Pop stellt der
»Miidigkeit, man selbst zu sein« (Alain Ehrenberg), die Méglichkeit eines
Aufscheinens der eigenen Individualitit gegeniiber, die nicht, wie noch in der
traditionellen Kunst, durch den eigenen personlichen Ausdruck erfolgt — was
ja nur wieder zu Stress fithrt —, sondern die sich in dem Erleben und magli-
chen Verstehen einer Konstellation ereignet. Pop wire also in diesem Sinne
cine entlastende, >tiberindividuelle<, aber dennoch nicht unbedingt kollektive
Kommunikation.

DISKURS UND DISTINKTION
Polleschs Pop-Theater prozessiert eine offene Form von Kritik. Schwieriger
wird es, wenn in der Produktion diskursiver Wahrheiten kritische Standpunk-
te an Pop herangetragen werden. Da es sich bei Pop um ein Phinomen handelt,
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das theoretisch von unendlich vielen Blickwinkeln betrachtet werden kann,
wird Pop auch immer wieder zur Untermauerung einer personlichen Weltsicht
benutzt. Der Popdiskurs generiert seine eigenen Wirklichkeiten und wird dar-
um manchmal vielleicht auch blind gegeniiber gesellschaftlichen Wirklichkei-
ten. So kann aus feministischer Sicht eine Allianz zwischen Phallogozentris-
mus und Popdiskurs kritisiert werden. Denn auch wenn es oft duflerst kreative
und originelle Képfe sind, die dem Pop Sinn einhauchen, so sind es doch zu-
meist mannliche Kopfe.

Deshalb stellt sich die Frage, wie man Pop zur Sprache bringen kann, ohne
miénnlich-dominante Muster zu replizieren. Dieser Versuch wurde in den letz-
ten dreiflig Jahren im aufleruniversitiren Popdiskurs durchaus unternommen —
allerdings nicht konsequent genug; darum blieb oft ein Widerspruch zwischen
dem, was gesagt, und dem, wie es gesagt wurde. Zwar verfolgte der Popdiskurs
inhaltlich die Emanzipation des Mannes von iiberkommenen Imagines der
Minnlichkeit — Disko statt Rock, Dandy statt Soldat, queer statt straight —,
formal geschen aber war und ist er mannlich-autoritar.

In den letzten drei Jahrzehnten hat das minnliche Subjekt des aufleruniver-
sitiren Popdiskurses hart daran gearbeitet, dass die Beschiftigung mit Pop-
musik zu einem angesehenen und anspruchsvollen Segment der deutschen Dis-
kurskultur wird. Dabei glich das Reden und Schreiben iiber Pop nicht selten
einem Kampf. Die 80er-Jahre-Modelle der Subversion oder Sabotage verwei-
gerten ebenso die Kommunikation wie die oftmals bei Pop-Intellektuellen
spurbare Attitiide des >Macht-an-sich-reiffen-Wollens<. Sichtbar wird darin
die ambivalente Haltung der Popkritik zwischen gesellschaftskritischem Ein-
greifen und einer Art »arrogantem Protosolipsismus«, wie ihn Dick Hebdige
seiner eigenen jugendlichen Persona als Popkritiker im nachfolgenden Essay
hier im Heft zuspricht.

Die charakteristischsten Merkmale der linken Popkritik waren Sophistica-
tion und Radikalitit. Thre »Polarisierungsthesen, Entscheidungsgesten und
das Befriedigungsverlangen« (Bude 2010: 70) kénnen im Nachhinein als we-
nig mehr als eine biirgerliche Form der Aufmerksamkeitsckonomie gelesen
werden. Um diese Aufmerksamkeit musste sich die Generation der »78er« sor-
gen, wie Reinhard Mohr schreibt, denn sie drohte durch den »imaginiren Rost
des Zeitgeistes« (Mohr 1992: 10) zu fallen. Zu ihrem Kennzeichen wurde ein
nietzscheanisches »Eminent-sein-Wollen im Geistigen« (Bohrer 2007: 663).
Uber die Sophistication als ironische Pop-Gewitztheit und -Gelehrtheit began-
nen die Bohemiens des Popdiskurses ein Kriftemessen mit den Biirgern —
sprich: dem biirgerlich dominierten Feuilleton. Dabei wurde in den unter-
schiedlichsten Medien und Formaten nicht nur ein Generationenkonflikt
ausgefochten, sondern es wurde auch neu definiert, was als legitime Kunst
und Kultur gelten sollte. Mit Hilfe der Sophistication wurde die Kunst des
Pop gegen die Kunstsinnigkeit des Bildungsbiirgertums in Stellung gebracht —
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insofern kann man auch Polleschs oben beschriebenes Theater als Produkt der
Auseinandersetzung schen, die vom Popdiskurs bereits linger gefiihrt wurde.
Bei der Frage nach der Funktion der Sophistication im Spiel um die Macht
in der bundesrepublikanischen Kulturlandschaft kommt die Okonomie des
Symbolischen ins Spiel. Genau hier geriet der Popdiskurs in Deutschland in
eine Aporie, an der der Denkstil der Sophistication nicht unbeteiligt ist. Denn
die Sophistication wandte sich einerseits mit einer neuartigen, jungen Form der
Intellekeualitit gegen alte elitdre Strukturen, andererseits arbeitete sie mit ihrem
Habitus der Distinktion, der einer allgemeinen Verstindlichkeit entgegenwirk-
te, undemokratischen und elitiren Strukturen wieder zu. Anspielungsreich-
tum, Spezialwissen und geheimbiindlerische Strategien bildeten im Popdiskurs
kommunikative Hiirden und liefen den Diskurs, mit einem Wort von Heike
Bliimner, zur »Penisfechterei« (2001: 51) geraten. Hier mag denn auch der ent-
scheidende Grund zu finden sein, warum sich die meisten Frauen aus dem
aufleruniversitiren Popdiskurs zuriickzogen. Selbst Clara Drechsler, die man
als Grande Dame der Pop-Gewitztheit bezeichnen kann, hielt es nicht allzu
lange aus in einem Milieu, in dem Wissen vorausgesetzt und gesetzt, aber nicht
unbedingt friedvoll kommuniziert wurde: »Etwas zu kapieren oder erklirt zu
bekommen, war eine Belohnung, kein Recht« (Drechsler 1995: 56).

POP, KRITIK UND NARZISSMUS

Dem Foucault’schen Denken folgend stand die Popkritik lange Zeit fiir eine
Kritik ohne normative Perspektive. Mit anderen Worten: Man war sich zwar
einig, aber man wusste nicht wirklich wortiber. Der Standpunkt der Popkritik
fluktuierte und passte sich dem jeweiligen Zeitgeist an. In dem Versuch, Dis-
tinktionen im intellektuellen Diskurs zu setzen, wurden nicht selten Differen-
zen und Hierarchien aufgebaut, die nichts mehr mit dem dehierarchisierenden
Wesen des Pop gemein hatten. Der Popdiskurs wurde zu einer Art frohlicher
(Geheim-)Wissenschaft, zu einer Wissenschaft also, die nicht unter der Knute
des wissenschaftlichen Denkens stand. So verabschiedete man einerseits,
durchaus zu Recht, den herkémmlichen Typus des Akademikers, der noch ge-
pragt war von einer patriarchalen Form der Maskulinitit — mit dem Mann als
Versorger und von sich selbst absehenden Familienoberhaupt, das sich um seine
Kernfamilie ebenso besorgt zeigen muss wie um die Gesellschaft seines Landes.
Andererseits lief der Popdiskurs so aber auch die Grundforderung der Wissen-
schaft zuriick: Die Nachvollzichbarkeit des Wissensgewinns. Kommt ein Wis-
senschaftler dieser Forderung nicht nach, setzt er sich dem Vorwurf der Unwis-
senschaftlichkeit aus — ein Vorwurf, den eine aufleruniversitire Form der
Intellektualitit nicht zu fiirchten hat.

Da die Popwissenschaft zunichst auferuniversitar stattfand — in Kneipen,
im Club, in Musikmagazinen wie »Sounds« und »Spex« —, musste sie ihren
experimentellen Charakter nicht offenbaren. Es entwickelten sich hochverfei-
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nerte Debatten, in denen die dsthetische Kultivierung wichtiger war als die
Kommunikation. Der Humus dieses Denkens war ein elitires Bewusstsein, sein
»Narzissmus der kleinen Differenzen« (Sigmund Freud) driickte sich in einem
gebrochenen, anspielungsreichen und ironischen Schreibstil aus, der vorrangig
auf der Ebene des lustbesetzten Vorzeigens des eigenen symbolischen Kapitals
operierte. Aus diesem fantasievollen Denken resultierte der >Glamour< des Pop-
diskurses, auf den die Akademiker jetzt mit Neid schauen. »Shine on you crazy
diamond«, sangen Pink Floyd zu Ehren von Syd Barrett, »shine on«, schrieben
sich auch die Pop-Intellektuellen auf die Fahne und kreierten damit eine Intel-
lektualitit, der man ihre >Sexyness< nicht absprechen kann.

Wenn die aufleruniversitiren Pop-Intellektuellen also lange Zeit als Glamour-
boys in Erscheinung traten, schliefit sich daran automatisch die Frage an, ob
ihre Anwesenheit in der deutschen Kulturlandschaft die Existenz intellektueller
Glamourgirls verhindert hat oder ob es doch nicht eher an uns ist, glamourdses
Denken einfach selbst zu produzieren — so wir dies wollen. Auch die »Zeit«-
Autorin Susanne Mayer machte sich vor ein paar Jahren unter dem Titel »Unse-
re Glamourgirls« Gedanken dariiber, warum es in Deutschland keine glamou-
rosen weiblichen Intellektuellen gebe. Mayer kam zu dem wenig konstruktiven
Schluss, dass sich Frauen in der »deutschen Landschaft« nicht zu produzieren
wagten, weil die »Rolle der intellektuellen Frau« »nicht deutlich vorgezeich-
net« sei (2008:45). Offensichtlich spiegelt der intellektuelle Popdiskurs nur
den Mainstream wider.

Macht man sich einmal die Miihe, in Anthologien die Aufsitze, in denen
das Wort »>Pop« fillt, hinsichtlich des Geschlechts der Autoren zu tiberpriifen,
dann kann man ungefihr ein 3:1-Verhilenis feststellen — bestenfalls. Autorin-
nen schreiben tiber Kunst und Kritik, sie schreiben tiber Kapitalismus und
Konsum, sie schreiben tiber Jugendkulturen, aber sie theoretisieren Pop nicht.
Das liegt meiner Meinung nach daran, dass Frauen sich — mal mehr, mal weni-
ger — bewusst dagegen wehren, dass der Popdiskurs kein herrschaftsfreier Dis-
kurs ist in seiner aufleruniversitiren Form, der ewigen Setzung, der Ironie, dem
Prisentieren eines sich mithselig angeeigneten Spezialwissens. Somit handelt es
sich beim Popdiskurs, zumindest im Sinne von Jiirgen Habermas, auch nicht
um einen demokratischen Diskurs. Frauen scheinen zu demokratisch zu sein —
wenn auch nicht fiir den Pop, der in sich ja dehierarchisierend wirke, so doch
fur den Popdiskurs. Gedrechselt und gewitzt, besserwisserisch und kompetitiv,
elegant und sophisticated scheint in den Texten des auf8eruniversitiren Popdis-
kurses ein penetranter Narzissmus auf.

Es scheint, als sei somit im Popdiskurs der Narzissmus wieder bei seinem
minnlichen Ursprung angelangt, der mythischen Figur des Narziss. Noch in
den 1950er Jahren hat sich allerdings Simone de Beauvoir mit dem Narziss-
mus als Kompagnon des weiblichen Geschlechts auseinandergesetzt. Fiir sie
war es sogar »wahr«, dass »die Umstinde die Frau stirker als den Mann dazu
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ermuntern, sich der eigenen Person zuzuwenden und sich selbst zu lieben«
(Beauvoir 2011: 782). Die Narzisstin sehe fremden Beifall als eine »unmensch-
liche, geheimnisvolle, unberechenbare Macht« an, die man »durch Zauber-
kraft beschwéren muss« (ebd.: 799). Analog dazu waren es im Jazz »sophisti-
cated ladys, die sich in Szene setzten und durch auffilligen Stil hervortaten.

Nun, in den 1980er-Jahren, die ich als Geburtsstunde des Pop in Deutsch-
land betrachte, waren die Umstinde leider etwas anders gelagert: Der damals
recht geliufige Ausdruck >Poser< lisst es erahnen: Im Pop und in dem daraus
resultierenden Diskurs wurde Narzissmus zu einer Strategie der miannlichen
Selbstermichtigung. Er kann fiir den Versuch stehen, aus dem 6dipalen biirger-
lichen System auszubrechen, das dem Mann immer die Rolle des sich fortpflan-
zenden Versorgers zugedacht hatte. Ohne von weiblicher Seite richtig bemerke
zu werden, wurde im asthetisierten Popdiskurs der 80er Jahre aus dem Narziss-
mus und der Pose plétzlich ein minnliches Konzept — und beileibe nicht nur
im Diskurs. Ich erinnere mich an die Lieblingsbeschiftigung einer befreunde-
ten Jungsclique, »Spex«-Leser und im Dresscode der Hamburger Band Palais
Schaumburg folgend, die sich damals im Stadtpark zu Fotosessions trafen. Sie
lichteten sich in einem Stil ab, den man nur mit Hilfe eines Buchtitels fassen
kann: »Brideshead Revisited«. In Vorkriegsschick gewandet, mit Knickerbo-
ckern und Tolle, posierten sie fiir die Kamera — vom weiblichen Geschlecht
aber, das doch nach Simone de Beauvoir zum Exhibitionismus neigt, war auf
ihren Aufnahmen keine Spur.

Mag man dies als bloffe Anekdote abtun, es bleibt fiir den Popdiskurs den-
noch die Frage: Warum zeigten die Frauen hierin solche Enthaltsamkei, ist
doch die Fihigkeit zur intellektuellen Pose per se ebenso wenig mannlich wie
ein signifikanter literarischer Stil? Vielmehr wird die performative Geste erst
in dem Moment minnlich, in dem sie nicht als solche selbstreflexiv erkannt
und markiert wird. Weibliches Lesen ist, wie Barbara Vinken (1992:17)
schreibt, das Aufweisen einer Differenz. Minnlicher Stil ist, so konnte man
analog dazu formulieren, das Verdringen dieser Differenz. Wenn man erkennt,
dass »die Ambivalenz im Inneren jeder Konstruktion des Phallus zu keinem
Kérperteil gehort, sondern grundlegend iibertragbar ist« (Butler 1997:96),
dann wird auch der Stil zu einer Taktik, einer Strategie im Symbolischen, die
unabhingig von einer Geschlechteridentitit eingesetzt werden kann. Dennoch
kommt Stil — auf jeden Fall im Popdiskurs — fast ausschliefllich als eine Taktik
im Dienste der »Ausdehnung und rationalen Rechtfertigung des >Gebiets der
Minnlichkeit<« (Butler 1991: 34) zur Anwendung.

Naheliegend scheint es mir, den Widerstand intellektueller Frauen gegen das
intellektuelle Posieren diskursgeschichtlich zu erkliren: Vielleicht wehren wir
uns so gegen Nietzsches Ubertragung eines misogynen Klischees in den philo-
sophischen Diskurs, gegen seine Behauptung, die Oberfliche sei des »Weibes
Gemiith« (Nietzsche 1976: 69). Das kulturell und kapitalistisch instrumentali-
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sierte Zur-Schau-Stellen des weiblichen Korpers konnte das Zur-Schau-Stellen
des eigenen weiblichen Geistes ebenfalls desavouiert haben. Dennoch scheint es
mir geboten, dass wir uns eine performative Intellektualitit aneignen, wie sie die
Glamourboys bereits besitzen; wir sollten das >coole Wissen< des Pop keines-
falls dem minnlichen Geschlecht iiberlassen. Denn glaubt man Jon McKenzie,
dann heifSt es zukiinftig: Perform or else — stell dich dar oder verschwinde in der
Versenkung.

Doch auch wenn man sich auf das Performative des Popdiskurses einlisst,
bleibt eine Differenz zum Pop bestehen. Pop als situative Kommunikation in der
Konstellation zu denken - als verlingerten Augenblick — bedeutet, ihn als zeit-
lich bedingt zu konstituieren. Damit ist Pop gebunden an die Wahrnehmungs-
muster, Konventionen und Bedingungen der jeweiligen Gegenwart, wodurch
es letztlich unmaglich ist, ihn auf8erhalb dieses Koordinatensystems zu bestim-
men. Moglich wire jedoch, nach seiner Wirkungsform und seinem Material-
verhiltnis zu forschen — anders ausgedriickt: nach seiner »agency«. Wiirde
man also das anthropozentrische Denken durch ein neues Denken vom und
im Material ersetzen, lief8e sich der Phallogozentrismus im Pop vielleicht iiber-
schreiten. Denn dieses Denken der »New Materialisms« (vgl. Coole/Frost
2010) wiirde es ermoglichen, sich der subjektiven Verwobenheit in den Prozess
des Signifizierens kritischer zu widmen. Damit konnte schliefSlich die Raum-
situation, die Polleschs Inszenierungen rahmt, ein Modell bilden, um sich Pop
kinftig theoretisch anzunihern: So wie der Zuschauer in Polleschs Inszenie-
rungen gleichzeitig distanziert und involviert ist, so konnte auch eine zukiinftige
Poptheorie der Immersion ins Material Rechnung tragen. *
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