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»[T]he knowable world is incomplete if seen from any one point of view, incoher-
ent if seen from all points of view at once, and empty if seen from >nowhere in
particular.. Given the choice between incompleteness, incoherence, and empti-
ness, the best option is to opt for incompleteness, staying on the move between
different points of view. The best option is to go ahead and see what each point
of view (each genuine cultural tradition, school of thought, theoretical position)
illuminates and what each hides, while keeping track of the plural (some might say
polytheistic) character of the humanly knowable world.«

(Shweder2001: 222)

»l have seen a great many bad movies, and | know when a movie is bad, but | have
rarely been bored at the movies; and when | have been bored, it has usually been
ata»good« movie.«

(Warshow 1974: 28)
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1. Zu diesem Band

1.1 WiEso POPULARKULTURFORSCHUNG -
UND WAS FUR EINE?

Wozu Populidrkultur? — die Frage ist leicht beantwortet. Filme und Ro-
mane, Popmusik und Tanzen, Schausport und Fernsehshows, Compu-
terspiele und YouTube-Videos machen den Alltag bunter, intensiver,
vergniiglicher. Sie heben die Stimmung, vermitteln Wissen, liefern Ge-
spriachsstoff — und manchmal erleben wir etwas, das uns unvergesslich
wird. Das ist weithin Konsens. Doch wozu ist Populirkulturforschung gut?
Wieso soll man etwas derart Leichtes, Fliichtiges, Spielerisches tiberhaupt
wissenschaftlich untersuchen?

Manche werden auf die steigende wirtschaftliche Bedeutung der Kul-
tur- und Kreativwirtschaft verweisen, deren Wertschopfung immerhin
die Gréenordnung der deutschen Automobilindustrie erreicht hat. Man
kénnte den erstrangigen Platz anfithren, den »leichte Unterhaltung und
fliichtiges Vergniigen« im Zeitbudget und in der persénlichen Biographie
einnehmen. Jeder kennt die Redensart, Arbeit sei das halbe Leben. Die
Behauptung, Populirkultur sei das halbe Leben, liefe sich durchaus em-
pirisch plausibel machen in einem Land, dessen Bewohner*innen durch-
schnittlich neun bis zehn Stunden jeden Tag mit Medien verbringen —
und zusitzlich gehen sie noch zu einem Comedy-Act, zum Tanzen, ins
Stadion oder zum Public Viewing.

Der vorliegende Band argumentiert fiir eine andere Sicht auf die Be-
deutung populirer Kultur in westlichen Gesellschaften. Dieser Teil des
Alltags vermittelt vielen Menschen bessere »vibrations« als ihre Arbeit
(wie wichtig die ist, spiirt man hiufig erst, wenn man keine hat). Er ist mit
starken und insgesamt hchst angenehmen Emotionen verkniipft, auf die
man ungern verzichten mochte. Derartige Empfindungen tauchen in der
bisherigen Forschung eher am Rande auf — deswegen stehen sie hier im
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Mittelpunkt. Diese Einfithrung betrachtet Populdrkultur (im Folgenden,
auch zum Zwecke der Verfremdung, abgekiirzt: PK) vorrangig als Praxis
im Feld dsthetischen Produzierens, Erlebens und GeniefSens (—Kap. 2).

Populdres Amiisement ist seit dem Beginn des 20. Jahrhunderts zu-
nehmend markt- und medienvermittelt. Deswegen stehen im Zentrum
des Bandes Praktiken und Einstellungen, die verkniipft sind mit Phanome-
nen kommerzieller Unterhaltung und Vergniigung. »Kultur« wird damit in
einem engeren Sinn verwendet als in der Kulturanthropologie. Dort soll
der Begriff bezeichnen, was eine ganze Lebensweise ausmacht, »das per-
manente kreative Aushandeln der Regeln, nach denen Menschen, Grup-
pen und Gesellschaften zusammen leben, sich voneinander abgrenzen
und sich verstindigen« (Ludwig-Uhland-Institut 2018). Aus dieser Per-
spektive meint »populire Kultur« eine umfassende Form des Lebens: das
gesamte Konglomerat der Gewohnheiten, Wissensbestinde, Handlungs-
muster und sachlich-dinglichen Ausstattung der »breiten Bevolkerungx,
der »popularen Schichten« (und wie man sonst noch das ehemalige
»Volk« bezeichnet).

Auch dort sind dsthetische Praktiken und Erfahrungen wichtig. Aller-
dings tragen sie — vom Sporttreiben iiber Singen, Basteln, das Verfolgen
von Hobbys bis zur Amateurmusik — zumeist Do-it-yourself-Charakter.
So wichtig die Erforschung solcher Alltagsphinomene ist (Warneken
2000) — sie folgt anderen Fragestellungen als dieser Band. Er konzent-
riert sich auf die moderne, massenmedial vermittelte und kommerziell
geprigte PK westlicher Gesellschaften und die fiir sie spezifischen Wei-
sen des Vergniigens und Erlebens. Freilich gerit man dabei in Gefahr, PK
im Sinne der Alltagssprache zu reduzieren auf die Menge der Waren und
Dienstleistungen zur Unterhaltung und Vergniigung. Das ist manchmal
kaum zu vermeiden, insbesondere beim Thema Massenkiinste (—Kap.
4). Doch gerade bei konkreten, sachbezogenen Ausfithrungen ist mitzu-
denken, dass PK als Praxis stets teil hat an dem erwidhnten Aushandeln
der Regeln des Zusammenlebens. »Kultur« im weiten Sinn bildet einen
prigenden Rahmen fiir PK.

Die intensive und im Ruickblick auf das eigene Leben oft noch an Ge-
wicht gewinnende persénliche Beschiftigung mit PK gerade in der Puber-
tit und Adoleszenz weckt allerdings bei vielen, die das von auflen betrach-
ten, ambivalente Gefithle. Gruppen von Begeisterten oder die eigenen
Kinder, die sich dem Erleben eines Albums, einer Kiinstlerin oder einer
Veranstaltung mit allen Sinnen hingeben, scheinen geradezu unter frem-
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dem Einfluss zu stehen, der Vernunft nicht mehr zuginglich. Das hat die
kollektive Annahme beférdert, Massenkultur kénne Menschen ergreifen,
Macht tiber das politische Unbewusste gewinnen und Jugendliche zu Ge-
walt und verrohtem Sex verleiten.

Diese Fragen erdrtert Kapitel 6. Bis dahin empfiehlt sich Skepsis
gegeniiber einem solchen Generalverdacht; er beruht auf vielen ungesi-
cherten Annahmen (etwa {iber fehlende Intelligenz des Publikums). Wei-
ter fithrt vermutlich die Annahme, dass PK in erster Linie als »Technik
des Selbst« gebraucht wird. Der Begriff geht auf den franzosischen His-
toriker und Kulturwissenschaftler Michel Foucault (1986: 18) zurtick. Er
verstand darunter »gewusste und gewollte Praktiken [...], mit denen sich
die Menschen [...] selber zu transformieren, sich in ihrem besonderen Sein
zu modifizieren und aus ihrem Leben ein Werk zu machen suchen, das
gewisse dsthetische Werte trigt und gewissen Stilkriterien entspricht.«
Den Grundgedanken, dass Menschen Dinge verwenden und Praktiken
ausfithren, um sich — ihre Gefiithle und Stimmungen ebenso wie ihre
Person und deren Erscheinung — zu »modifizieren« und zu »transformie-
ren«, hat die PK-Forschung mehrfach aufgegriften. Er erméglicht (in der
Konkretisierung auf unterschiedliche Genres und Situationen) plausible,
alltagsnahe Beschreibungen eines Umgangs mit PK, wie er heute in der
westlichen »Erlebnisgesellschaft« (Schulze 1992) tiblich ist.

Das zeigt beispielsweise eine Studie der britischen Soziologin Tia De-
Nora zur alltiglichen Musiknutzung. Sie versteht Musik als »a kind of
aesthetic technology« (DeNora 2010: 7) und wendet sich damit gegen den
»general neglect of the aesthetic dimension of human agency« (ebd.: IX),
der die gegenwirtigen Sozialwissenschaften kennzeichne. Fiir DeNora
geht die Leistung musikbezogener, musikvermittelter Praktiken weit tiber
die Stimmungsregulierung, das »mood management« (Zillmann 1988),
hinaus. Sie gestalten »feeling, perception, cognition and consciousness,
identity, energy, perceived situation and scene, embodied conduct and
comportment« (DeNora 2010: 20). Wihrend Musikwissenschaftler*in-
nen vor allem fragen, was Musik bedeutet, komme es fiir die Menschen
im Alltag darauf an, was sie »macht«. Besonders hebt DeNora die Leis-
tung von Klingen fiir die Herstellung und Stabilisierung persénlicher
Identitit heraus. Sie sind Mittel zur Selbsterinnerung, zum Wiederauf-
rufen emotionaler Zustinde, die mit bestimmten Situationen verbunden
waren. So eingesetzt funktioniert Musik als »technology for spinning the
apparently continuous tale of who one is« (ebd.: 63).

1
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Dies nur als kurze Andeutung, was PK-Forschung mit dem Konzept
isthetischer Praktiken als Selbsttechnik leisten kann. Festzuhalten ist:
Aus der Nutzerperspektive dienen Massenkiinste vor allem der individu-
ellen, genussvollen Welt- und Selbsterfahrung und Verstindigung. Das
klingt bieder, angepasst, harmoniebediirftig. Genauere Untersuchungen,
was Menschen zu diesem Zweck tun und wie sie es tun, miissen deswe-
gen nicht harmlos sein. Dieser Band argumentiert dafiir, dass sich PK-
Forschung durchaus in gesellschaftliche Debatten um die Maf3stibe gu-
ten Lebens einmischt. Ein Ziel solcher Intervention kénnte sein, was der
Philosoph Richard Rorty unter »Solidaritit« versteht: die Uberwindung
eines ausgrenzenden »Wir«. Ein solches »Wir« beruht auf der Entgegen-
setzung »zu >ihnens, die ebenfalls Menschen sind — aber Menschen von
der falschen Sorte«. Dieses »Wir« verschliefle sich Leiden und Schmer-
zen derer, die nicht zu »uns« gehoéren. Solidaritit meint, sich dafiir zu
6ffnen, dass immer mehr andere Menschen, vielleicht sogar einmal alle,
einbezogen werden in unser »Wir« — als Wesen, die man nicht entwiir-
digen und denen man keine Schmerzen zufiigen darf (Rorty 1989: 307).

Es gibt viele Versuche, eine in Erfahrungen moglichst aller Men-
schen gegrindete Ethik zu formulieren. Doch hat Rortys Vorschlag fiir
empirisch arbeitende Kulturwissenschaftler*innen eine besondere An-
ziehungskraft. Nach seinen Uberlegungen profitiert nimlich Solidaritit
»von der Genauigkeit, mit der beschrieben wird, wie fremde Menschen
sind, und neu beschrieben, wie wir sind. Das ist eine Aufgabe [...] fiir
Sparten wie Ethnographie, Zeitungsberichte, Comic-Hefte, Dokumentar-
stiicke und vor allem Romane« (ebd.: 16). So kénne man die »Fihigkeit
[férdern], immer mehr zu sehen, dass traditionelle Unterschiede (zwi-
schen Stimmen, Religionen, Rassen, Gebriduchen und dergleichen [...])
vernachlissigbar sind im Vergleich zu den Ahnlichkeiten im Hinblick
auf Schmerz und Demiitigung«. In diesem Zusammenhang besteht fiir
Rorty »der wichtigste Beitrag moderner Intellektueller [...] in genauen Be-
schreibungen« (ebd.: 310) des Lebens der Anderen.

Auch in unserer Gesellschaft leben jede Menge »Menschen von der
falschen Sorte«, ganz unterschiedliche »Andere« und »Fremde«, fiir
deren Schmerzen, Leiden und Entwiirdigung die Standardsozialisation
uns zumeist kein Sensorium mitgibt. Professionell folgt daraus fiir Kul-
turwissenschaft, sich zu interessieren und empfindlich zu werden fiir
Machtausiibung, Abhingigkeiten und ungerechte Verteilung von Lebens-
chancen. Kulturale Phinomene sind aus der Perspektive von jederfrau
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und jedermann, mit den Augen von Nichtprivilegierten und Subalternen
zu betrachten — kritisch wie mit Einfithlung in alle Beteiligten.

Derartige Postulate sind nicht alternativlos; sie konnen auch nicht
umstandslos fiir konkrete empirische Forschung verwendet werden —
die doch den Bezugspunkt dieser Einfithrung bildet. Gegenstandsnahe
Arbeit sucht Besonderheit und Vielschichtigkeit von Einzelfillen in ihrer
ganzen Komplexitit darzustellen. Sie leidet aber weder unter Verallge-
meinerungsphobie noch ist sie so naiv zu glauben, sie kénne unabhin-
gig sein von moralischen Wertsetzungen. Sie betrachtet das unvermeid-
liche Verwickeltsein der Forschenden in die Verhiltnisse, mit denen sich
die untersuchten Akteure auseinandersetzen, nicht einfach als Nachteil,
den qualitativ arbeitende Wissenschaft leider in Kauf nehmen miisse.
Es bringt auch nichts, zu bedauern, dass »Beobachten ohne Vorwissen«
und »Beschreiben ohne positionsabhingige Einfirbung« Illusionen dar-
stellen. Vielmehr leitet sich daraus einerseits die Pflicht zur Reflexion
dariiber ab, welches Verhiltnis Forschende (als denkende und fiihlende,
von der eigenen Biographie geprigte Wesen) eigentlich zum untersuch-
ten Ausschnitt aus dem Leben haben — schon bei Themenfindung und
Materialerhebung. Andererseits folgt daraus die Aufforderung, die Wege
zum Ergebnis transparent darzustellen; nur so wird es Nutzern mdoglich,
Giiltigkeit und Aussagekraft der prisentierten Ergebnisse fiir ihr jeweili-
ges Erkenntnisinteresse zu beurteilen.

Fiir mich heifdt das unter anderem, als Teil des wissenschaftlichen
Selbstverstindnisses die intellektuelle wie empathische Orientierung auf
das Schaffen von (groferer) Gleichheit offenzulegen. Das ist keine rein
personliche Haltung; zur kulturwissenschaftlichen Tradition zihlt nim-
lich auch der »Gerechtigkeitsanspruch«, »den von der hegemonialen Kul-
tur vernachlissigten, unterprivilegierten oder ausgeschlossenen Milieus
und Artefakten Zuwendung, Ausdruck und Anerkennung zu verschaf-
fen« (Bohler/Reinhart 2014: 539). Die Kulturwissenschaftlerin Christine
Bischoff hat das treffend als Postulat bezeichnet, »Forschung nicht nur
suntens, im Souterrain, zu betreiben, sondern fiir die sunten«. (2014: 29;
Herv. i.0.) Konzeptionelle Ansitze und globale Kulturdiagnosen (—Kap.
3) aus dieser Perspektive konnen auch dann produktiv und motivierend
bleiben, wenn einzelne, selbst wichtige Punkte fachwissenschaftlich
tiberholt oder gar falsifiziert worden sind.

Wenn also empirisch ausgerichtete Kulturwissenschaft durch ihre Be-
schreibungen zu Solidaritit beitragen kann — was bringt dann der Fokus

13
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dieses Bandes auf dsthetisches Erleben? Dahinter steht die Uberzeugung,
dass aus diesem Blickwinkel Lebensweise und Erwartungen der Durch-
schnittsbevolkerung besser zu verstehen sind. Asthetisches Erfahren ist
wesentlich individuell, biographisch bestimmt in seinem Was, in Stofflich-
keit, Thematik, Emotionen — und wesentlich sozial in seinem Wie, in den
Gestalten des Nutzens und Erlebens und in den Formen des Erzeugens,
Freilassens, Zeigens und Kommunizierens der Gefithle. Wer Spannun-
gen und Verkniipfungen beider Dimensionen im Blick behilt, nihert
sich realistischen Antworten auf die Frage, worin eigentlich die Binde-
und Beharrungskrifte westlicher Lebensformen griinden. Woher rithren
Trigheit und scheinbare Verinderungsunwilligkeit in Gesellschaften, die
zerrissen sind von massenhaften Erfahrungen des Ausgegrenztwerdens,
krasser Ungerechtigkeit, hilfloser oder zynischer Missachtung der dekla-
rierten humanen Werte?

Kulturwissenschaftler*innen betrachten Gewohnheiten und Verpflich-
tungen des Alltags wie die Schichten des Alltagswissens als den Humus,
in dem Beharrung wurzelt; von hier aus erscheinen die Sicherheitsverspre-
chen des Gewohnten oft als beste Wahl, zumindest als kleineres Risiko.
Zugleich ist hier der Ort, an dem tiber die Chancen von Verinderung ent-
schieden wird. In diesem Alltag spielen Erfahrungen mit Massenkultur
und populiren Kiinsten eine erstrangige Rolle — und deswegen folgt diese
Einfiihrung dem Appell des Popkulturwissenschaftlers Hans-Otto Hiigel,
der »Vertreibung des Asthetischen aus der Erforschung Populirer Kultur«
(2003: 8) entgegenzuwirken.

Eine solche Sicht auf dsthetisches Erleben kann anschlieflen an De-
batten, die seit einiger Zeit tiber Moglichkeiten einer »positiven Anthro-
pologie« gefithrt werden. Die amerikanische Kulturanthropologin Sherry
B. Ortner etwa wendet sich gegen die Dominanz von Ansitzen, die sie als
»dark anthropology« bezeichnet: »that is, anthropology that emphasizes
the harsh and brutal dimensions of human experience, and the structural
and historical conditions that produce them« (2016: 50). Solche Studien,
argumentiert sie, kritisieren nicht nur die Auswirkungen des Neoliberalis-
mus; sie machen ihn dariiber hinaus zum Rahmen, der allen Untersu-
chungsgegenstinden ihre Bedeutung verleiht. Letztlich fithre das zum
Bild einer Gesellschaft, »in which no good deed goes unpunished, and in
which every would-be positive action simply magnifies the webs of power
in which we live« (ebd.: 60).
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»Dunkle« Kritik ist fiir Ortner ebenso notwendig wie ungeniigend.
Man miisse das realistische Bild hisslicher Zustinde erginzen durch jene
Facetten der Wirklichkeit, die Hoffnung auf mdégliche Verinderung ma-
chen kénnen. Macht und Ungleichheit zeigten sich nimlich nicht nur
in physischer Gewalt und materiellem Mangel; sie begrenzen und de-
formieren alltigliche »projects of care and love, happiness and the good
life« (ebd.: 65). Anders herum: Auch im Bestreben, »Gutes« zu tun und
»sich gut zu fiithlen, stecken Verinderungspotenziale. Ortner (ebd.: 64£.)
zitiert den Kulturanthropologen Arjun Appadurai und votiert fiir eine
»ethics of possibility« [...] grounded in >those ways of thinking, feeling,
and acting that increase the horizons of hope«« (2013: 295).

Eine solche Sicht macht édsthetisches Erleben und Suche nach Sché-
nem bedeutsam. Es geht hier um alltigliche Gewohnheiten, die offen sind
fuir ausgesprochen Gegensitzliches: einerseits fiir Subjektivierungsprak-
tiken der Einordnung, Selbstbescheidung und aggressiven Ausgrenzung
von »Fremdenc, andererseits fiir eine Betitigung der Einbildungskraft,
die die Grenzen des Status quo spiiren und Linien seiner Uberwindung
imaginieren ldsst.

Auch mit Blick auf diese Spannweite sollten PK-Forscher*innen ihr
sBauchgefiihl< nicht unterdriicken, wenn es ihnen sagt: Hier ist etwas
menschenfeindlich und entwiirdigend, rassistisch oder sadistisch. Als
Biirger haben wir anzusprechen, was uns Sorgen macht — etwa die obses-
sive Beschiftigung der Massenkiinste mit Gewaltausiibung und Gewalt-
erfahrung (Maase 2009). Vermutlich gilt auch fiir die populdren Kiinste
Walter Benjamins abgriindiger Satz: »Es ist niemals ein Dokument der
Kultur, ohne zugleich ein solches der Barbarei zu sein.« (2012a: 110)

Wissenschaftler*innen sollten sich jedoch davor hiiten, solche Besorg-
nisse mit den realen Effekten konkreter Produkte gleichzusetzen. Noch
ist es so, dass die Mehrheit der Menschen auf dargestellte, auch fiktio-
nale, Violenz spontan mit Gefiihlen von Bedrohtsein und Angst reagiert
(Grimm 1999) — nicht mit dem Wunsch, selbst Gewalt auszutiben. Das
gilt tibrigens fiir Frauen noch viel ausgeprigter als fiir Minner. Serio-
se Einschitzungen setzen halbwegs verlissliches Wissen iiber Gebrauch
und Interpretation kultureller Texte' durch die Nutzer voraus.

1 | Begriffe wie »Werke, »Leistung« oder »Schépfung« passen nicht zu unserem
Gegenstand. Im Folgenden werden daher sdmtliche Produkte und Ereignisse, In-
szenierungen und Auffiihrungen der PK »kulturelle Texte« genannt.
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Man wird im deutschen Sprachraum nicht viele Kulturforscher*innen
und -politiker*innen finden, die PK fiir wertvoll und niitzlich erkliren.
Kampagnen gegen das Populire — »Schmutz und Schund, Trivialitit und
Kitsch, Sentimentalitit und Verrohung« — sind zwar leiser geworden und
finden wenig Widerhall. Die »Gebildeten« haben sich arrangiert mit der
Tatsache, dass PK faktisch die herrschende und reprisentative Kultur
des Landes ist (Maase 2010). Mehr aber auch nicht — und zwar unabhin-
gig davon, welche Rolle Populires in ihrer personlichen Lebensfithrung
spielt. Wer im Mainstream der PK kiinstlerische Qualititen entdeckt und
dessen Nutzern einschligige Kompetenzen attestiert, der/die wird umge-
hend verdichtigt, auf der Erfolgswelle der Kulturindustrie zu surfen und
sich beim breiten Publikum anzubiedern. Angeblich driicken sich nur
intellektuelle Weicheier davor, Schund auch Schund zu nennen (Wert-
heimer/Zima 2001; Jiirgs 2009).

Auch dieser Band ist weit entfernt davon, aller PK Absolution zu er-
teilen. Es geht vielmehr darum, weder zu verteufeln noch hochzujubeln.
Die Massenkiinste sollten endlich Gegenstand ernsthafter, vorurteilsfrei-
er, professioneller Kritik sein — wie die herkémmlichen Kiinste auch. Zu
solcher Art von Gleichbehandlung des Unterschiedlichen will das Buch
jedenfalls beitragen. PK-Forschung versucht, sich méglichst offen einzu-
lassen auf den Gebrauch der populiren Kiinste im Leben, und herauszu-
arbeiten, wie diese Selbsttechniken funktionieren. Letztlich geht es dar-
um, ein Vorurteil abzubauen, das seit Generationen in vielen kritischen
Kopfen wirkt: dass kapitalistische PK grundsdtzlich — und nicht nur in
konkret belegbaren Fillen — ein Instrument zur Stabilisierung einer »fal-
schen« Gesellschaft (Theodor W. Adorno —Kap. 3.1) sei.

Wer ein Herangehen mit pauschalem Vorbehalt fir unproduktiv
hilt, muss selbst nicht in Begeisterung verfallen. Aber er/sie kann un-
gewohnte Fragen stellen. Welche Perspektiven eréffnen sich, wenn man
die intensiven Erlebnisse mit PK nicht primir als Hemmnisse fiir eine
gerechtere Ordnung mit hoherer Lebensqualitit aller beschreibt, sondern
als historische Errungenschaften auf diesem Weg? Wiren sie dann nicht
im Hegel’schen Sinne aufzuheben, also gleichermaflen zu verindern wie
in neuer Form und neuer Konstellation mit ihren daseinsbereichernden
und lebenssteigernden Qualititen zu erhalten und weiterzufiihren? Et-
was pragmatischer hat der amerikanische Kulturphilosoph Richard Shus-
terman (1995) die Schliisselrolle einer wirklich kompetenten Kritik der
Massenkiinste formuliert.
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»[D]as Reden lber die populdre Kunst darf weder denen iiberlassen werden, die
sie verkaufen, noch denen, die sie mit dieser Frankfurter-Schule-Kulturkritik tiber-
ziehen. Ihre Kritik muss eine anerkannte kulturelle Praxis werden, damit die popu-
lare Kultur eine Instanz hat, die sie herausfordert. Der erste Grund fiir die philo-
sophische Legitimation dieser neuen Kunst ist aber ein hedonistischer. Es geht
darum, das Vergniigen der Leute daran zu unterstiitzen und sie vielleicht durch
neue, interessantere Beschreibungen in die Lage zu versetzen, dieses Vergnigen
zu verlangern und zu verfeinern. [...] Auerdem braucht man eine Kritik der popu-
laren Kunst nach dsthetischen Kriterien, damit diese Kunst sich entwickeln kann.
Alle Kunst wird besser durch Kritik.«

1.2 »EINFOUHRUNG« - WORIN UND FUR WEN?

SchlieRlich ist die Beschilderung als Einfithrung in die PK-Forschung
knapp zu erliutern. »PK-Forschung« bezeichnet keine akademische Dis-
ziplin wie Jura, Medizin, Geschichte oder Romanistik — es geht vielmehr
um eine transdisziplinire Querschnittsaufgabe. Angesichts der Vielfalt
der Phinomene, die man zur PK zihlen kann, werden hier systematische
Anregungen gegeben, wie Kulturwissenschaftler*innen an das Univer-
sum des Populiren herangehen kénnen, welche Fragen zu stellen sind und
welche theoretischen Ansitze bei deren Beantwortung welche Hilfe ge-
ben; exemplarisch gehe ich auf vorliegende empirische Studien ein.
Leitendes Prinzip ist: vorstellen und einen erlduternden Uberblick ge-
ben — nicht: bewerten, was richtige Ansitze und was falsche Vorgehens-
weisen sind. Diversitit der Fragestellungen und Vielfalt der Zugriffe sind
in sich Werte empirischer Kulturforschung. Mit diesem Profil richtet sich
der Band nicht an Erstsemester, die sich fiir PK interessieren. Vielmehr
haben die Leser*innen, die mir beim Schreiben vorschwebten, schon ge-
wisse Erfahrungen mit wissenschaftlicher Arbeit gesammelt und bereits
einen Einblick in die Diskussionen um PK und Massenkiinste gewonnen.
Thnen bietet der Band eine systematische Orientierung an, beginnend
mit der Bestimmung des Forschungsfeldes und Skizzen »klassischer«
Untersuchungsansitze. Er bezieht sich dabei auf grundlegende Debatten,
die in der Forschung und in der Offentlichkeit iiber populire Kiinste ge-
fiihrt werden. Das eher selten verwendete Stichwort »Massenkiinste« ver-
weist schon darauf, dass ich nicht versucht habe, mich unsichtbar zu ma-
chen. Ohnehin wire das Versprechen, einen »objektiven Uberblick iiber
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die wichtigsten Ansitze der PK-Forschung« zu geben, unseris. Deshalb
vorweg: Hier werden ein Verstindnis von PK und Zuginge vorgestellt,
die dem Denkstil empirisch arbeitender Kulturwissenschaft entsprechen.

Forschung, die auf Erfahrung und Beobachtung griindet, lehnt be-
grifflich-analytische Anstrengung keineswegs ab. Sie schitzt vielmehr
Theorieangebote durchaus, pflegt aber einen pragmatischen Umgang mit
ihnen. Salopp formuliert: Man ist nicht eingeschworen auf bestimmte
Denkschulen. Man wihlt idealerweise Kategorien und Modellannahmen
danach aus, ob sie versprechen, fiir den konkreten Forschungsgegen-
stand, die verfiigbare Empirie und die jeweils verfolgten Fragen hilfreich
Zu sein.

Anders herum: Nicht jede Studie muss zu einer neuen oder fortentwi-
ckelten Theorie hinfithren. Nach dem Philosophen Karl Popper ist die Ba-
sisaufgabe empirischer Forschung die Widerlegung, die »Falsifikation«
von Aussagen durch den Nachweis von Phinomenen, mit deren Existenz
die Uiberpriiften Sitze nicht vereinbar sind. Sie mussen aufgegeben oder
zumindest ihr Geltungsbereich korrigiert werden. Dass das menschliche
Genom das Programm fiir das Verhalten jeder/s Einzelnen festlege, war
spitestens dann nicht zu halten, als sich herausstellte, dass Gene vom
Korper »ein- und ausgeschaltet« sowie in ihrer Wirkung erheblich modi-
fiziert werden, oft in Abhingigkeit von Umwelteinfliissen. Die Epigenetik
schrinkte den Geltungsanspruch der Genetik(er) ein. So findet in west-
licher Wissenschaft Erkenntnisfortschritt statt.

Falsifizieren ist eine der Haupttitigkeiten empirischer Kulturfor-
scher*innen, und nicht selten eine durchaus befriedigende, wenn nicht
gar vergniigliche. Die Allgemeingiiltigkeit sozialwissenschaftlicher oder
Skonomischer Aussagen einzuschrinken und Differenzierung zu ver-
langen, kann ebenso viel Freude bereiten wie Vorurteile oder fragloses
Alltagswissen herauszufordern. Anders formuliert: Der Respekt vor
Theorien, Modellen, Konzepten ist begrenzt, und er schrumpft, je grofler
deren Geltungsanspruch ist.

Vor allem deswegen gibt diese Einfithrung zwar theoretische Anre-
gungen, informiert tiber eine Reihe von Ansitzen und kommentiert sie
unter Gesichtspunkten der Brauchbarkeit und Angemessenheit. Sie legt
sich aber nicht auf einzelne Konzepte fest. Vielmehr wird versucht, zu
wichtigen Themen unterschiedliche Betrachtungsperspektiven vorzustellen —
aus der Uberzeugung heraus, dass es zu keiner Frage nur einen Zugang
gibt. Im Gegenteil: Es existieren stets verschiedene sinnvolle Sichtwei-
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sen; sie erhellen unterschiedliche Aspekte des Themas. Empirische For-
schung braucht einen grofRen und vielfiltig bestiickten Werkzeugkasten,
um wechselnden Fragestellungen und der jeweiligen Materiallage ge-
recht zu werden.

Das Bekenntnis zur Vielfalt der Theoriebeziige ist mehr als eine Ver-
legenheitslosung. Fiir empirische Wissenschaft geht es nicht darum,
logisch kohidrente Systeme zu formulieren und anzuwenden. Die kultu-
rellen Praktiken, mit denen man es zu tun hat, sind dafiir einfach zu viel-
schichtig, ihre Formen und subjektiven Bedeutungen im strikten Sinne
unerschopflich. Sie sind, anders gesagt, zu schade, um in groflen Teilen
(und meist gerade mit ihren subjektiv relevantesten, individuell-einmali-
gen Facetten) durch die Raster zielstrebiger Verallgemeinerung zu fallen.
Wer eine Handvoll logisch widerspruchslos verkniipfter Kategorien sucht,
um damit auf die gelebte PK loszugehen, der ist hier vermutlich am fal-
schen Ort.

Diese Einfithrung beruht auf der Uberzeugung: Alle im Folgenden
behandelten (und selbstverstindlich viele weitere) Ansitze zur begriffi-
chen Fassung der PK und ihrer dsthetischen Dimension sowie zur Ver-
sprachlichung des Erlebens von nicht professionellen Nutzern enthalten
ein »Kérnchen Wahrheit« oder mehrere davon. Sie helfen beim Versuch,
symbolisch-korperlich-emotional verfasste Interaktion (Ko-laborationen
—XKap. 3.4) von Dingen, Situationen und menschlichem Tun sprachlicher
Verstindigung zuginglich zu machen.

Eingangs wurde mit Rorty (1989) der Nutzen »genauer Beschreibun-
gen« menschlicher Lebensformen herausgestellt. Dahinter steht die von
dem Philosophen Ludwig Wittgenstein herriihrende Einsicht, dass es
»drauflen«, auerhalb der Hochschulen, eine von uns unabhingige Welt
gibt, aber keine von uns unabhingige Wahrheit tiber diese Welt. Wahrheit
ist Eigenschaft von Beschreibungen, von Sitzen. Einzelne Sitze erwecken
den Eindruck, mit der Welt zu korrespondieren, ihr zu entsprechen. Aber
wenn man ganze Vokabulare nimmt, so Rorty, ist schwer vorstellbar, dass
die Welt eines von ihnen gegeniiber anderen bevorzugt. Menschen ent-
scheiden, was sie fiir wahr halten, nicht die Welt. Sie ist innerhalb eines
Vokabulars Ursache fiir bestimmte Meinungen, aber sie liefert uns nicht
die eine, fiir alles angemessene Sprache.

Damit zieht keine Willkiir ein. Wir konnen, wir miissen tiber die An-
gemessenheit von Sitzen diskutieren, auch tiber ihre Wahrheit fiir uns.
Aber man kann sich dabei nicht auf privilegiertes Wissen iiber Realitit
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und Wesen der Welt berufen; es gibt nur menschliche, das heifdt histo-
rische und positionsabhingige Mafstibe fur die Angemessenheit von
Sprachspielen an ihren Gegenstand und an unser Erkenntnisinteresse.

Daraus folgt nicht Beliebigkeit, sondern Verantwortung. Verantwor-
tung zunichst einmal fiir Handwerkliches wie die innere Konsistenz von
Beschreibungen und Argumentationen, Transparenz des Vorgehens, Re-
flexion der eigenen Position, Gehorsam gegeniiber dem Veto der Quellen
und Belege, Uberpriifbarkeit des Materials usw. Vor allem geht es darum,
»unser Geschick im Erkennen und Beschreiben der verschiedenen Arten
kleiner Dinge zu vermehren, um welche die Phantasie und das Leben
von Individuen und Gesellschaften kreisen« (Rorty 1989: 159). Ziel ist
letztlich, »ein immer groferes Repertoire alternativer Beschreibungen
anzusammeln, statt »die-eine-einzig-richtige Beschreibung« zu suchen
(ebd.: 78).

Beitragen zum Fundus unterschiedlicher Beschreibungen — das ist
meines Erachtens die durchaus ehrenwerte Aufgabe empirischer PK-For-
schung. Es ist geradezu ihre Spezialitit, Praxis- und Wahrnehmungs-
muster des gelebten Lebens moglichst dicht darzustellen und daraus
Vorschlige fur bisher nicht bedachte Sichtweisen zu entwickeln. Weil
unsere Sprachspiele prinzipiell nichtsprachliche Realititen ungeniigend
iibersetzen, kann es gar nicht genug moglichst unterschiedliche Versu-
che geben — und gar nicht genug Debatten iiber die spezifische Leistung
und die spezifischen Schwichen jedes Versuchs (den vorliegenden selbst-
verstindlich eingeschlossen).
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2. Popularkultur und Populares -
Kategorien und Konzepte

2.1 UNSCHARFE BEGRIFFLICHKEIT

Beginnen wir mit der niichternen Stimme eines Forschers, der es wissen
muss: Tony Bennett, profilierter Vertreter der britischen Cultural Studies
(—Kap. 3.3), konstatierte bereits 1980 unmissverstindlich: »The concept
of popular culture is virtually useless, a melting pot of confused and con-
tradictory meanings [...]« (Bennett 1980: 18; zit. n. Parker 2011: 147). Der
Blick auf die seitherige Forschung kann einen nicht wirklich davon tiber-
zeugen, dass es inzwischen besser steht. Eine Historiker*in wird viel-
leicht hinzusetzen, dass das angesichts der Vielfalt der Zusammenhinge,
in denen populidre Phinomene zu betrachten sind, nicht zu indern — und
eigentlich auch nicht ernsthaft zu bedauern — sei. Doch die Versuche, PK
theoretisch zu fassen, nehmen nicht ab, sondern zu; dieses Buch belegt
das erneut. Wie kommt es, dass die Bemithungen trotz der schlechten
Prognose unablissig wiederholt werden — ein Sisyphus-Syndrom? Viel-
leicht hilft es zum Verstindnis, auf die Welt jenseits wissenschaftlicher
Einrichtungen zu schauen.

Die Frage, was oder wer populir sei und aus welchen Griinden, be-
schiftigt Menschen und Offentlichkeiten in der westlichen Welt unauf-
horlich. Man kann das als Nebeneffekt einer massendemokratischen
Markt- und Mediengesellschaft verstehen. Popularitit bezeichnet eine
Form sozialen Kapitals, die erfolgreiche Umwandlung in 6konomisches
Kapital verspricht — das macht Wissen zum Thema so begehrt. Zur mas-
siven Erwartung eindeutiger, moglichst brauchbarer Aussagen tritt die
Magie des Quantitativen, in grofen Zahlen Fassbaren hinzu. Statistische
Daten liefern in der Gesellschaft des Normalismus (Link 2006) durch-
schlagende Argumente. Priferenzen von Mehrheiten gelten als normal,
weil es sich um Wiinsche und Gewohnheiten vieler handelt. »Normal«
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ist inzwischen aber auch das Streben von Minderheiten, durch drastische
Abgrenzung vom Mainstream Prestige zu gewinnen.

Fiir die Kulturforschung ist der Druck, handfeste Unterscheidungen
und vermeintlich scharfe Konturen zu liefern, fraglos ungiinstig. Denn
Phinomene der PK zeichnen sich dadurch aus, dass ihre Grenzen und Be-
wertungen stindig umstritten sind. Wo jedoch ein sozialer Gegenstand
derart von Meinungs- und Interessenkdmpfen hin- und hergezerrt wird
wie das Populire, wire es absurd, gerade das Merkmal geringer Eindeu-
tigkeit auszublenden, um dem Verlangen nach vermeintlich unanfecht-
baren Gewissheiten Geniige zu tun.

Auch in der neueren Wissenschaftsforschung gilt nimlich begriffli-
che Unschirfe nicht automatisch als Manko. Im Gegenteil: Eine gewisse
Vagheit scheint fiir konsequent empirische, an gegenstandsnaher Unter-
suchung orientierte Forschung wenn nicht konstitutiv, dann jedenfalls
niitzlich. So heiflt es: »[...] begriffliche Unschirfe ist produktiv, Begriffe
sind nur so lange forschungsleitend, wie sie etwas zu wiinschen {ibrig
lassen.« Denn es sei »gerade die tendenzielle Unbeherrschbarkeit der
Begriffe [...], die unvorhergesehene Zusammenhinge stiftet« (Miiller/
Schmieder 2008: XVIII). Der Wissenschaftshistoriker Hans-Jorg Rhein-
berger (2008: 3) betont, dass unscharfe Definitionen nicht schlechte
Wissenschaft reprisentieren, sondern der Uneindeutigkeit der Erkennt-
nisgegenstinde entsprechen. Ein solcher Forschungsansatz passt gut
zu kulturwissenschaftlichen Vorhaben, die den Erfahrungen und Sicht-
weisen der unterschiedlichen Akteure im Feld des Populdren Rechnung
tragen wollen. Es konnte auch in einer Handwerkslehre empirischer Kul-
turforschung stehen, »dass die besondere Fruchtbarkeit vager Objekte
im Detail der Forschungsprozesse gerade darin besteht, dass ihnen von
Anfang an eben keine festgelegte Bedeutung beigemessen werden kann«
(ebd.).

Gute Forschung beginnt oft damit, dass man noch nicht genau sagen
kann, was man eigentlich sucht. Ein Buch des PK-Forschers Lawrence
Grossberg (2000) trigt den Titel What’s going on?, »Was geht da vor?«. Bi-
schoff (2014: 24) spricht vom Prinzip der »Phinomenoffenheit«. Es ziele
darauf, »das Leben« zu verstehen« und nicht allein Regeln wissenschaft-
lichen Vorgehens anzuwenden. Man arbeite dabei »nicht mit vorab scharf
umrissenen, wohldefinierten und prizise operationalisierten Begriffen,
sondern mit offenen Konzepten, welche die Forschenden fiir die Wahr-
nehmung sozialer Bedeutungen in konkreten Handlungen sensibilisie-
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ren« (ebd.: 26). Zu erginzen wire, dass das Interesse an allgemeineren
sozialen Bedeutungen stets die Beschreibung der individuellen Sinngehal-
te einschlieflt, die in den untersuchten Einzelfillen eine Rolle spielen.

PK und Popularitit als unscharfe Begriffe einzusetzen heifét nicht, auf
Prizision der wissenschaftlichen Sprache und méglichst klare Definitio-
nen der verwendeten Instrumente und der vorgeschlagenen Deutung zu
verzichten. Das gilt besonders angesichts des gewaltigen Umfangs popu-
lirer Kultur, die Fernsehfuflball ebenso einschlieft wie Opernarien in
den Charts, Mode und Egoshooter. Eine Vielzahl von Disziplinen bearbei-
tet das Thema mit unterschiedlichen Fragestellungen. Da ist einerseits
ohne prizises Erliutern der jeweiligen Kategorien und Vorannahmen kei-
ne Kommunikation méglich. Andererseits schaffen gerade divergieren-
de Zugriffe unterschiedlicher Ficher die produktive Unschirfe, die aus
verschiedenen Beschreibungen derselben Phinomene hervorgeht. PK ist
nun einmal ein ausgesprochen heterogenes, an allen Seiten ausfransen-
des Gebiet; da macht es Sinn, den verstindlichen Wunsch nach klarer
Grenzziehung vorlaufig zuriickzustellen.

Ein solches Vorgehen legen die bisherigen Definitionsbemiithungen
und vor allem deren Mingel nahe. Der britische Kulturwissenschaftler
John Storey (2015: 1, 13) sieht das Grundproblem darin, dass PK unver-
meidlich als Gegenteil eines abwesenden Anderen gefasst wird: als Anti-
pode zu Hochkultur, Volkskultur, herrschender Kultur usw. Keiner der
vorliegenden Bestimmungsversuche kann befriedigen, und zwar aus
einem schlichten Grund: Alle schlieffen jede Menge Phinomene defi-
nitorisch aus, von denen Forscher plausibel zeigen konnen, dass sie be-
stimmte Qualititen des Populiren aufweisen — und umgekehrt (Storey
2009). Man kann das an einigen Beispielen demonstrieren, die gingige
Kriterien an ihre Grenzen fithren.

Oft steht am Anfang die Quantitdtsfrage: Muss PK »allgemein beliebt«
sein oder hat man es mit einem »Mainstream der Minderheiten« zu tun?
Wie grofS soll der Anteil am moglichen Publikum sein, um Popularitit zu
belegen: mehr als die Hilfte, ein Viertel, iiber zehn Prozent, mindestens
eine Million — und warum genau dieses Maf3? Quer zum zahlenmifigen
Zugrift steht die ebenso gern gestellte Publikumsfrage: Gehort zur PK ein
irgendwie »populdres« Publikum: Unterschicht, antibiirgerlich, durch-
schnittlich? Wie viele Akademiker diirfen unter den Fans sein?

Dann gibt es die Popularisierungsfrage — die zugleich eine »Authentizi-
tits«-Frage ist: Sind Verfilmungen von klassischen Opern oder Comics
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nach historischen Romanen »echte PK« oder »nur Popularisierungen«
von Bildungsstoff? Das fithrt zur Hochkulturfrage: Muss sich PK von
Hochkultur unterscheiden, gar abgrenzen? Und wenn ja, in welchen Di-
mensionen? Geht es um das Thema, den Stil, die Medialitit oder die Kom-
plexitit und die zum Verstindnis benétigten Wissensvoraussetzungen?
Sind solche Kriterien objektiv messbar?

SchlieRlich wirft man aus ethnographischer Sicht gern die Alltdglich-
keitsfrage auf. Macht es PK aus, dass sie uns vierundzwanzig Stunden am
Tag umgibt? Oder lebt sie gerade von dem Angebot, ihre Nutzer in eine
Gegenwelt zum Alltag zu versetzen?

Bereits eine dieser Fragen reicht aus, um am Projekt klarer Abgren-
zung zu verzweifeln. Doch die meisten Versuche kombinieren mehrere
Kriterien ... . Die unendliche Vielfalt des Populiren in einer Definition
zusammenzufassen, kann nur in leerer Abstraktion oder weitgehender
Willkiir resultieren. Positiv, aber wohl nicht weniger entmutigend formu-
liert: Wer PK untersucht, kann auf alle bisherigen Definitionsansitze zu-
riickgreifen — von denen war nimlich keiner véllig substanzlos.

Ob nun Werbung dazugehért und Gesangvereine, Schubert als Film-
musik und Rock vom Symphonieorchester — das zu debattieren kann
fruchtbar sein, wenn es nicht um Etikettierungen geht und nicht um
strenge Unterscheidungsregeln, sondern um das bessere Verstindnis
der jeweiligen konkreten Phinomene. Wenn man diskutiert, in welcher
Hinsicht man Werbespots und Vereinsgesang, Schubert-Soundtrack und
symphonischen Rock als populir verstehen kann und in welcher Hinsicht
nicht, welche Praktiken der Beteiligten welchen Unterschied machen — dann
wird man zwar keine scharfe Definition formulieren kénnen. Wohl aber
kann man die Phinomene genauer beschreiben und zugleich unsere Ein-
sicht bereichern, was man sinnvollerweise in welchen Zusammenhingen
als populir bezeichnet — und wieso, mit welchem Erkenntnisgewinn.

2.2 »PoPUuLAR«: HILFREICHE UNTERSCHEIDUNGEN

Verzicht auf allzu eindeutige Definitionen bedeutet also keineswegs Will-
kiir. Allerdings machen Unterscheidungen bei unserem Gegenstand nur
Sinn, wenn ihr Geltungsbereich und ihre Anwendbarkeit an konkreten
Phinomenen gepriift werden. Genau deswegen sind fast alle vorliegenden
Versuche niitzlich, die kategorial unterscheiden und Kriterien auflisten —
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insofern sie helfen kénnen, Mehrdeutigkeiten, Uberginge, Inkonsistenzen
der Phianomene konkret und detailreich zu beschreiben und zu bestimmen.
Mit dieser Absicht erértern Kapitel 2 und 3 Vorschlige zur Begrifflichkeit
und einflussreiche theoretische Konzepte: um den Blick fiir die hochst
unterschiedlichen Qualititen populdrer Kulturerscheinungen zu schir-
fen, fiir ihre Mischung, Uberlagerung, Widerspriiche und fiir den stin-
digen Wandel.

Einige Forscher*innen haben vorgeschlagen, zwischen dem Popu-
liren und dem Popularen zu unterscheiden. Populir sei das, was viele
Menschen unabhingig von ihrer soziokulturellen Position interessiert
und erfreut; popular bezeichne, »was in den Unterschichten produziert
oder rezipiert wird« (Warneken 2006: 10). Abgesehen von der Schwierig-
keit, den sozialen Status von Publika und einzelnen Nutzern eindeutig
zu bestimmen? — PK-Segmente mit rein unterbiirgerlicher Klientel sind
heute kaum zu finden.

Ungeachtet der Anwendungsprobleme ist das Erkenntnisinteresse
hinter der Unterscheidung populir-popular keineswegs iiberholt. Histo-
risch war die Entwicklung wesentlicher PK-Felder vor dem Ersten Welt-
krieg untrennbar verkniipft mit der Erschliefung von Kunden aus den
Unterschichten. Das betrifft das Kino ebenso wie das Varieté (Tingeltan-
gel, Singspielhalle, Café-concert, Music Hall) und den Schausport, etwa
Radrennen und Ringen in Deutschland, Fufball und Boxen in England.
Doch haben Lokalstudien gezeigt, dass beispielsweise die Kinos der Arbei-
terviertel kein grundsitzlich anderes Programm zeigten als die innerstid-
tischen Erstauffithrungstheater; die »Schlager«-Filme kamen spiter und
teilweise mit bereits abgespielten Kopien in den proletarischen Kiez.

Deutliche Unterschiede lassen sich eher im Ambiente sowie in Ver-
halten und Rezeptionsformen beobachten: Hier wurden Muster aus
Unterschicht-Etablissements iibernommen, dort solche des respektablen
Theaters (Maase 2001). Wenn es im Unterhaltungskino tiber Jahrzehnte
so etwas wie populare Kultur gab, dann zeigte sie sich nicht vorrangig
darin, was rezipiert wurde, sondern wie. Unterschiedliches Zuschauer-
verhalten beeinflusste dabei durchaus, wie man die Filme aufnahm, was
man aus ihnen heraus- und in sie hineinlas. Professionelle Filmerklirer

2 | Warneken (2006: 9) nennt folgende Kriterien (die nicht alle zusammentreffen
missen): »abhéngige Arbeit, geringer Besitz, geringe Bildung, z.T. (etwa bei Mig-
ranten) auch rechtliche Unterprivilegierunge.
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in den Arbeiterkinos, aber auch Kommentare und Zwischenrufe aus dem
Publikum lenkten die Aufmerksambkeit auf die Verderbtheit der Reichen,
die arme verfolgte Unschuld, auf die Borniertheit der Staatsgewalt und
die Ungerechtigkeit der Verhiltnisse — wihrend buirgerliches Publikum
dieselben Filme in gepolsterten Sesseln als harmlos-witzigen Ulk oder
zeitlose Tragik wahrnehmen konnte.

So unscharf also das Konzept des Popularen im 21. Jahrhundert auch
sein mag — es weist hin auf den wesentlichen Beitrag, den spezifische Er-
fahrungen, Aufmerksamkeitsmuster und Empfindungsstrukturen unter-
schiedlicher sozialer Gruppen zur Praxis der PK leisten. Es legt damit
nahe, PK nicht als Korpus von Texten, sondern als dynamisches Netz von
Interaktionen, Kommunikationen, Dinggebrauch, Deutungen und Um-
deutungen?® zu fassen. Und es fragt mit guten Griinden nach der Rolle
sozial marginalisierter und kulturell unterprivilegierter Gruppen in der
Entwicklung westlicher PK — ohne Legenden von derem subversiven oder
gar widerstindigen Charakter das Wort zu reden.

In ganz anderer Bedeutung hat die Musikwissenschaftlerin Sarah
Chaker (2011: 209) das Konzept des Popularen zur Bezeichnung wichti-
ger Unterscheidungen in der Popmusik vorgeschlagen; ihre Uberlegun-
gen sind auch fiir PK allgemein bedenkenswert. Als Populire Musik (in
Grofsschreibung) bezeichnet sie solche Formen musikalischer Praxis,
die erst aufgrund bestimmter (medien-)technischer, 6konomischer und
gesellschaftlich-politischer Entwicklungen im 20. Jahrhundert moglich
wurden. Sie schlief3t dabei auch Musiken ein, die eine relativ geringe Ver-
breitung haben und subkulturellen oder anderen Szenen in Opposition
zum Mainstream zuzuordnen sind (zum Beispiel Grindcore, Ambient
oder Goa). Der Terminus populdre Musik (in Kleinschreibung) dagegen

3 | Diedrich Diederichsen (2014: XI) beschreibt Pop-Musik als »Zusammenhang
aus Bildern, Performances, (meist populdrer) Musik, Texten und an reale Perso-
nen gekniipften Erzahlungen«. Er belegt das mit dem Hinweis auf die Beziehungen
zwischen »z.B. Fernsehausstrahlung, Schallplatte, Radioprogramm, Live-Konzert,
textiler Kleidermode, Korperhaltung, Make-up und urbanem Treffpunkt, zwischen
offentlichem, gemeinsamem Hdren und der Intimitat von Schlaf- und Kinderzim-
mer«. Diese Verbindungen wiirden nicht von der Musik im engeren Sinn geschaf-
fen und aufrechterhalten (obwohl es sie ohne die Musik nicht gébe), sondern »die
Hérer, die Fans, die Kunden von Pop-Musik selbst sorgen fiir diesen Zusammen-
hang« - durch Arbeit, Projektionen, Begehren.
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erfasst alle Musiken mit grofler Reichweite und quantitativ »massenhaf-
tem« Publikum; das trifft auf Songs von Lady Gaga ebenso zu wie auf Mo-
zarts Kleine Nachtmusik. Populdre und populire Musik zusammen bilden
dann die Popularmusik.

Auf die PK insgesamt lisst sich das nicht tibertragen. Doch weist der
Ordnungsversuch darauf hin, wie flexibel mit Unterscheidungen wie Ge-
meinsamkeiten umzugehen ist. Der Bereich des Populiren vereint zwei
Segmente, denen ausgesprochen verschiedenartige Mafistibe zugrunde
liegen. Alles zusammenzufassen, was Massenpublika erreicht, ist in wis-
senschaftlichen Studien gingig. Man folgt der Annahme, solches Mate-
rial habe quer durch alle Genres und Medien Eigenschaften gemein wie
breite Zuginglichkeit (rdumlich, finanziell, niedrigschwellig etc.) und
kognitive Eingidngigkeit oder Verstindlichkeit.

Dieser Zugriff steht quer zu einem anderen, der PK aus ihrem Gegen-
satz zur Hoch- oder Bildungskultur definiert. Der empirische Mafstab
der groflen Zahl fithrt beispielsweise zum gesicherten Befund, dass es
eine »populire Klassik« gibt, die Menschen aller Bildungsschichten ger-
ne hoéren. Dagegen steht eine normative Definition, wonach weithin be-
liebte Kunst aus dem hochkulturellen Kanon nur auf wesenhaft andere
Art populir sein konne als Erzeugnisse der sogenannten Kulturindustrie
(—Kap. 3.1). Nun die kategorische Trennung beider Ansitze zu fordern,
lduft auf ein Denkverbot hinaus. Das zunichst logisch unscharfe Zusam-
menbringen von Pop und Klassik hingegen erzeugt jede Menge produk-
tiver Fragen.

Zugleich macht Chakers Kategorie der Populdren Musik mit groRem P
darauf aufmerksam, dass — neben allen Zuschreibungen — Eigenschaften
der Sache selbst eine wichtige Rolle spielen. So werden in der Alltags-
verstindigung auch unzweifelhaft minoritire, teilweise sektenmifig be-
triebene Genres wie subkulturelle Musikstile, aber ebenso kleine Kampf-
sportarten wie Kickboxen oder ausgefallene Computerspiele spontan dem
Populdren zugeschlagen. Die Uberlegung, auf welche (wahrgenomme-
nen oder zugeschriebenen) Gemeinsambkeiten das zurtickgehen konnte,
fuhrt zu ausgesprochen anregenden Fragen, die die kulturellen Ordnun-
gen der Gegenwart besser verstehen lassen.

Es scheint so, darauf weist auch Chaker hin, als ob die Wahrnehmung
des Populiren historisch geprigt worden sei und immer noch bestimmt
werde durch die Entgegensetzung oder zumindest Abgrenzung zu be-
stimmten kulturellen Praktiken, die als biirgerlich, etabliert oder konser-
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vativ gelten. Dabei spielten jeweils neue Medien eine wichtige Rolle. Der
Stummfilm wurde einerseits als revolutionire Technologie begrifit, die
die Abbildungs- und Darstellungsmoglichkeiten der Menschheit erwei-
tere und zutiefst verindere; dabei dachte man in erster Linie an wirksa-
mere Volkserziehung. Andererseits geifelten die Kritiker alle Versuche,
mit dem neuen Medium Geschichten zu erzihlen (und so das Terrain
der etablierten narrativen Gattungen zu betreten), als Bedrohung echter
Kunst; die sei ndmlich auf die Vertiefung durch Sprache angewiesen. Der
medientechnische Umbruch verband sich also mit kultureller Abwer-
tung und dem Verweis ins Reich der Jahrmarkt- und Varietéunterhaltung
(Maase 2001).

Zur Markierung von Musik als populir trug wesentlich die Verwen-
dung neuer Musikinstrumente (Saxophon, Schlagzeug), neuer Spielwei-
sen (»unsaubere« Intonation), neuer Medien (Schallplatte, Radio, Tonfilm)
und neuer Klangerzeugungstechniken (elektrische, spiter elektronische
Verstirkung und neue Instrumente wie der Synthesizer?) bei. Als Bezugs-
punkte fiir die Unterscheidung dienten der Klang und die Instrumente,
aber auch die Prasentationsformen und die Orte der klassischen Musik
sowie die dort geltenden Regeln fir das Verhalten des Publikums.

Derartige Abgrenzungen markierten in der offentlichen Wahrneh-
mung auch minoritire Subgenres als populdr, deren Aktivisten betont
modern sein und sich zugleich vom Massengeschmack abheben wollten —
Avantgardefilme etwa, Bebop oder Skeletonfahren. Altere Deutungsmus-
ter sind also immer noch im Spiel, wenn wir heute kulturelle Phinomene
einordnen. Dann greifen viele auf Raster zuriick, die wesentlich von der
ebenso vagen wie unausweichlichen Polaritit zwischen dem Populiren
und seinen (je nach Gattung und Genre wechselnden) etablierten Anti-
poden bestimmt sind.

Gleichzeitig ist zu sehen, wie unscharf, verinderbar, kontext- und situ-
ationsabhingig Charakterisierungen als mehr oder weniger populir sind.
Thre wesentliche Leistung besteht nicht darin, Eindeutigkeit zu schaffen;
sie erzeugen vielmehr Kontakt- und Ubergangszonen, ein Kontinuum ei-
nander iiberlappender Deutungen in einem polaren Feld. Damit entste-
hen Riume, in denen verschiedene Akteure Zuschreibungen und Bewer-

4 | Die Erzeugung elektronischer Klange im Studio durch anerkannte Komponis-
ten wie Boulez und Stockhausen galt allerdings von Beginn an als Experiment in
E-Musik.
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tungen aushandeln — ohne dass doch Beliebigkeit entstiinde und die in
der klassischen Moderne geprigten Antinomien bedeutungslos wiirden.

Anregend ist auch die Rede von »populiren Kulturen« anstelle des
Singular PK. Damit soll die Verschiedenartigkeit des Populdren zwischen
Werbung, Schausport, Musikvideo und literarischem Bestseller heraus-
gehoben und der Netzwerkcharakter der Phinomene betont werden. Die
Bezeichnung PK in der Einzahl verdinglicht aus dieser Perspektive ihren
Gegenstand zu einem scheinbar festen Bestand von Werken und Insze-
nierungen. Als Singular iiberziehe der Begriff das Gemeinsame; nahege-
legt werde, man konne in allen irgendwie populdren Genres und Aktiviti-
ten etwas Ubereinstimmendes finden. Damit komme man aber allenfalls
zu hochst abstrakten Verbindungen, und das fithre nicht zu genauen Be-
schreibungen, die sich gerade fiir die besonderen Qualititen verschiede-
ner Praktiken, Attraktionen und Geniisse interessieren.

So nachvollziehbar das Argument ist — mit der Rede in der Mehrzahl
entkommt man dem Dilemma nicht. Auch diese Begrifflichkeit geht
von erheblichen Gemeinsamkeiten zwischen unterschiedlichen »populd-
ren Kulturen« aus; sonst hitte die Bezeichnung keinen Sinn. Zugleich
kommt die Rede im Plural um Kultur in der Einzahl nicht herum. Die Zu-
sammenfassung alles Popmusik- oder Computerspielbezogenen zu einer
unter vielen »Kulturen« homogenisiert und verdinglicht ebenfalls. Das
Verlangen nach allgemeinen Aussagen, die in komplexen Gesellschaften
Orientierung geben, ist so berechtigt wie die Forderung nach Respekt vor
der Einzigartigkeit konkreter Fille, deren Akteure es vor problematischen
Generalisierungen zu schiitzen gilt. Die Balance dazwischen ist stets neu
herzustellen.

SchlieRlich hat die Begrifflichkeit auch eine politische Dimension.
»Massenkultur« galt (und fungiert teilweise heute noch) als abwertende
Bezeichnung, weil sich damit Bedeutungen des Abscheus vor dem P&bel
oder gar des »Hasses auf die Massen« (Carey 1996) verbinden, die west-
europiische Kultureliten seit der Mitte des 19. Jahrhunderts pflegten.’ Wi-
derstand gegen diese antidemokratische Tradition war ein starkes Motiv,
um seit den 1970ern in Deutschland die Bezeichnung PK (oder popu-
lire Kultur) aus der britischen Forschung zu tibernehmen. Inzwischen
spricht sich aber der Kulturwissenschaftler Thomas Hecken (2016a: 41),

5 | Christina Bartz (2007) hat gezeigt, dass noch der Begriff \Massenmedien« bei
seiner Einflihrung in der Bundesrepublik in diesem Sinne negativ konnotiert war.
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der wesentliche Beitrige zur Begriffsgeschichte der Pop- und Populirkul-
tur geleistet hat, aus politischen Grinden dafiir aus, »populir« und alle
Zusammensetzungen damit nur noch als historische Bezeichnungen, als
Quellenzitate zu verwenden. Im Namen des Volkes und unter Berufung
auf das Gemeinwohl der Vielen sei so viel Elend tiber die Menschheit ge-
bracht worden, dass man auf simtliche »P-Worter« verzichten solle. Wis-
senschaftliche Rede dariiber, wer was produziere und rezipiere, sei auch
ohne P-Wérter moglich.

Wie immer man dazu steht, Historisierung der Terminologie ist ge-
wiss nétig. Denn Begriffe bringen immer auch ein Stiick ihrer Geschich-
te und der Phianomene, anhand derer und fiir die sie geprigt wurden, mit
(Eisenberg 2008; Eisenberg/Gestrich 2012; Kithn 2017). In England war
die friih, seit dem 17. Jahrhundert, entwickelte kommerzielle stidtische
Unterhaltungs- und Vergniigungskultur in der zweiten Hilfte des 19.
Jahrhunderts bereits fester Teil proletarischer Lebensformen, bevor sich
in Gestalt der Labour Party eine sozialistische Arbeiterpartei konstituier-
te. Die Tatsache, dass erhebliche Teile des PK-Publikums Erfahrungen
und Erwartungen aus Arbeitermilieus mitbrachten, schlug sich in den
Programmen nieder. Ganze Segmente der Massenkultur wie etwa die
Music Halls wurden markant von Lebensthemen und Wertehimmel der
Arbeiterschaft beeinflusst.

Vollig anders in Deutschland. Hier entstanden im proletarischen
Milieu eigenstindige Freizeitaktivititen, Bildungs- und Unterhaltungs-
angebote mit mehr oder minder enger Verbindung zur sozialistischen
Arbeiterbewegung. Deren Wortfithrer*innen vertraten, oft orientiert
am isthetischen Ideal deutscher Klassik, eine ausgesprochen kritische
bis feindliche Position gegeniiber den kommerziellen populdren Kiins-
ten, die unter Arbeiter*innen beliebt waren (Emig 1980; Groschopp 198s;
Wietschorke 2010). Erste Untersuchungen zu den Angeboten in den deut-
schen Pendants der britischen Music Halls, den Singspielhallen, weisen
darauf hin, dass diese sich eher auf Lebensthemen und Wertehimmel
kleinbiirgerlicher Schichten bezogen (Rithlemann 2012).°

So verliehen die besonderen Rahmenbedingungen der PK in Deutsch-
land ein unverkennbar anderes Profil als jenes, das die britische Forschung

6 | Allerdings ist dies eine Untersuchung zu Minchen. Woran sich vergleichbare
Etablissements in den Industriestddten Sachsens oder des Ruhrgebiets orientier-
ten, ist bisher nicht untersucht.
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unter demselben Etikett herausgearbeitet hat. Wie bereits angedeutet, greift
es auch historisch absolut zu kurz, PK als Unterschichtphinomen, als eine
Art moderner »Volkskultur«, zu verstehen. Daher konnte eine deskripti-
ve, ausdriicklich von kulturelitiren Sichtweisen distanzierte Verwendung
der Kategorie Massenkultur gerade dann anregend sein, wenn man die
»Massen« des 19. und 20. Jahrhunderts sozial deutlich offener versteht
und nicht auf »Volk« oder »Unterschichten« einengt. Denn tatsichlich
gab es bereits frith im 19. Jahrhundert ein lebendiges Unterhaltungsge-
werbe fiir eine stadtbiirgerliche Klientel (Koslowski 1998; Rosseaux 2007;
Maase 2014). Nach 1848 und insbesondere nach der Reichsgriindung 1871
geiflelten dann intellektuelle Kritiker, allen voran Friedrich Nietzsche, das
buirgerliche Publikum der Presse, der Bithnen und der groflen Leihbiblio-
theken mit Bezeichnungen wie Pébel, Plebs und Masse — und fanden da-
mit erheblichen Widerhall. Der Beitrag von Unterhaltungs- und Vergnii-
gungsangeboten, die »bessere Kreise« ansprachen, zur Herausbildung der
heutigen PK ist also unbedingt mitzudenken.

Noch etwas gilt es zu beachten. Wissenschaftliche Vorschlige, die das
Feld des Populiren analytisch ordnen, berithren und durchdringen sich
immer wieder mit den Sichtweisen des Alltags. Kulturwissenschaft geht
da anders vor als Naturwissenschaft. Die Erde kreist um die Sonne — auch
wenn wir jeden Tag, von Sonnenaufgang bis -untergang, etwas Anderes
wahrnehmen. Astronomen kénnen sich tiber das Alltagsbewusstsein
hinwegsetzen, weil es den Gang der Gestirne nicht beeinflusst. Anders
ist es mit der PK-Forschung: Wie die Bevélkerung tiber Popularitit und
Massenkultur denkt, beeinflusst unser Untersuchungsfeld grundlegend.
Analytische Souverinitit erreicht man da nicht, indem man diese An-
schauungen ausblendet und vermeintlich objektive Modelle entwirft.
Noch einmal: Kulturwissenschaftler*innen sind selbst Teil dessen, was
sie erforschen. Sie erringen Souverdnitit, indem sie diese Beziehung re-
flektieren und zum Thema machen. Wie notwendig und wie schwierig
das ist, zeigt der folgende Abschnitt.

2.3 POP

Nicht nur Fan- und Hipsterszenen, auch Wissenschaftler pflegen mitt-
lerweile die Unterscheidung zwischen PK und Pop. Sie nimmt schnell
wertenden Charakter an, wenn man etwa Schlagern oder deutschsprachi-
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gen Songs die internationale, anglophone und angeblich weniger spiefRige
Popmusik gegeniiberstellt. Inzwischen gibt es POP in Groflbuchstaben,
und der ist dabei, sich als postmoderne Variante der Bildungskultur zu
etablieren. Diese Entwicklung lisst einige der Mehrdeutigkeiten und Ver-
schiebungen, Aneignungen und Enteignungen erkennen, die das Feld
der PK kennzeichnen; daher ein knapper Exkurs. In den spiten 1950ern
begann ndmlich in ganz Westeuropa eine Entwicklung, die das tradierte
Modell einer auf drei Ebenen verteilten nationalen Kultur - Hochkultur/
anerkannte »gute Unterhaltung«/problematische »Massen- und Trivial-
kultur«” — erschiitterte und letztlich beseitigte. Es begann der Siegeszug
der Popkultur, auch und gerade unter der biirgerlichen Jugend und im
Nachwuchs der Eliten.

Worin lag die unwiderstehliche Anziehungskraft des neuen Kultur-
modells fiir die Kinder der gebildeten Mittelschichten? Am Anfang stand
der Rock'n’Roll, der seit 1956 Deutschland polarisierte. Arbeiterjugend-
liche forderten mit Bill Haley, Elvis Presley und wilden Tinzen die restau-
rative Ordnung heraus und verlangten mehr amerikanischen Fortschritt.
Das fithrte zu 6ffentlichen Debatten tiber den — so zeitgendssische Head-
lines — »Terror« der »Halbstarken« (Maase 2o11). Im Windschatten der
Aufregung iiber die Unterschichten begannen sich Jungen und Midchen
auf den Gymnasien tiber die Ermichtigung zu verstindigen, die dem
harten Sound und den jugendbezogenen Texten abzugewinnen war. Sie
zogen daraus rebellische Kraft gegen die spieflig-autoritire Welt der Alten
und gegen eine Tradition, die ihnen als wahr, gut und schon aufgenétigt
wurde und die sie nach eigenem Empfinden daran hinderte, ihre Jugend
zu genieflen.

Das artikulierte sich zunichst eher individuell-privat, wurde dann
aber mit der Beatlemania zu einer offentlichen Protestbewegung der
Mittelschichtjugend. Rockmusik erlebte seit der Mitte der 196oer eine
Kreativititsexplosion; sie wurde anschlussfihig an musikalische und per-
formative Avantgarden einerseits, an traditionelle Musizierweisen und
Institutionen andererseits (»Symphonic Rock«). Zunehmend selbstbe-
wusste Klangkiinstler erhoben Rock zum Medium ihrer Ausbruchs- und
Alternativsehnsiichte und zur Verkorperung einer weltweiten Gegenkul-
tur. Auch die konnte nun — wie vorher die Klassik — das Wahre, Gute und

7 | An der Unterscheidung zwischen »gehobener Unterhaltungsmusik« und »Tanz-
und Schlagermusik« zeigt das Nathaus (2011). Weitere Belege bei Maase (2015).
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Schoéne in einer entfremdeten Gesellschaft zum Gegenstand iiberwilti-
gender sinnlicher Erfahrung machen. Kurzum: Pop forderte den tradier-
ten Hochkultur-Kanon auf Augenhdhe heraus — und zwar in zeitgema-
Rer dsthetischer Sprache, in aktuellen Kontexten und oft mit politischem
Engagement. Pop prigte Erfahrungen, Gefiihle, Selbstbildungsprozesse
einer Generation heranwachsender Abiturient*innen und Hochschulab-
solvent*innen, von denen viele bald in die kulturellen Eliten aufstiegen.
Sie setzten sich dafiir ein, dass ihre Musik »auch von etablierten Gesell-
schaftsschichten als relevante Kunst der Gegenwart anerkannt wurde«
(von Appen 2014: 130).

Trotz aller Erfolge beim Weg ins kulturelle Establishment blieben im
Pop-Kontext »oppositionelle Modelle fiir das Verhiltnis [...] zum Ganzen
der Gesellschaft als Selbstbeschreibung dominant« (Diederichsen 2014:
XXVII; Herv. KM). Pop war alternativ, nicht konform, und verstand sich
zunehmend als Bildungskultur der Postmoderne. Anders formuliert:
Man etablierte eine zweite Variante von Hochkultur — neben der traditio-
nellen jetzt auch eine popmoderne.

Der Aufstieg des exklusiven Popdiskurses wird verstindlich, schaut
man, wie sich wihrend der Nachkriegsjahrzehnte die Sozialisation der
Mittelschichtjugend verinderte. Liberalisierte Erziehung und beispiello-
ser Zugang zu Medien fielen zusammen mit einem massiven Autoritits-
verlust tiberkommener Bildungsmodelle. Nach dem Krieg und den NS-
Verbrechen tiberzeugte eine antipolitisch am Wahren, Schénen, Guten
ausgerichtete Kunstglaubigkeit kaum noch — hatten sich doch genau unter
diesen Losungen grofle Teile des Buirgertums ins »Dritte Reich« integ-
riert (Follmer 2016). Pop hingegen ermoglichte intensive Erfahrung des
eigenen Selbst in dsthetischer Gegenwirtigkeit. Die Gegen- und Subkul-
turen der 1960er und 1970er vereinten innovative Klinge und geradezu
existenzielles Kunsterleben mit alternativer Lebensfithrung. Es etablierte
sich ein modernisiertes Kulturverstindnis, das tradierte Bildungsgiiter
und Habitusformen nicht ginzlich verwarf, sie vielmehr mit Akzeptanz
und Hochschitzung ausgewihlter populdrkultureller Erfahrungen ver-
band. Also keine Ersetzung herkémmlichen Bildungswissens, sondern
dessen Erweiterung durch Pop(ulir)kulturelles. Nicht wie die Eltern:
Brahms statt Boogie und Holderlin statt Hitchcock — vielmehr Arvo Pirt
plus Iggy Pop und Houellebecq plus Game of Thrones.

Das heifdt: Die ehemalige mittlere Ebene, die anerkannte PK, hat ihren
Charakter und ihren Status im vergangenen halben Jahrhundert auf re-
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volutionidre Weise verindert. Nur am Rande noch geht es um »gepflegte
Tanzmusik« oder historische Romane fiir den Urlaub. Seit den 198oern
stellt sich Popkultur als zunehmend intellektualisierte, ja akademisier-
te Szene dar, die biedere Unterhaltung in jeder Form &chtet. Hier wird
Pop geradezu kunstrichterlich als Norm und Programm verstanden, »als
eine Art Pradikat fiir besonders avantgardistische oder politisch korrekte
Gegenwartskunst« (Geisthével/Mrozek 2014: 19).

Differenziert hat Thomas Hecken (2012: 40) den »verinderten Zu-
schnitt« der im 21. Jahrhundert als »wertvoll oder hoch eingestuften
Kultur« herausgearbeitet. Er beschreibt die Aufwertung &sthetischer
Verfahrensweisen und Produkte, die einmal negativ dem kommerziell
Populdren und sinnlich Krassen zugeordnet wurden, hin zu »erneuer-
ten Formen« der von Gebildeten anerkannten »Hochkunst« unter dem
Etikett »Avant-Pop« (ebd.: 48). »Der Avant-Pop gehdrt inzwischen [...] zur
legitimen Kultur.« (Ebd.: 142)

Es habe sich eine spezifische »art world« im Sinne Howard S. Beckers
(1982) herausgebildet, deren Trigergruppen es gelang, »die postmodern-
avantgardistischen Hoherwertungen und Adaptionen der Massen- und/
oder Populirkultur so weit durchzusetzen, dass entsprechende Werke
und Geschmacksurteile« in Medien, Museen und Ausstellungen, Bil-
dungseinrichtungen etc. inzwischen feste Plitze einnehmen (Hecken
2012: 133). Aus der Sicht der Protagonisten sind damit die noch um 1950
in Europa fraglos giiltigen Kriterien des kulturell und dsthetisch Wertvol-
len abgelost worden durch dazu quer liegende Maf3stibe des Avancierten,
Unangepassten, Spektakuliren, bewusst Oberflichlichen, Ermichtigen-
den, Kraftvollen. Hecken stellt allerdings fest, selbst »Umwertungen von
Werken der Popkultur aus Griinden der Subversion« triigen zur Distink-
tion privilegierter Gruppen und damit »gegen die erklirte Absicht ihrer
Urheber regelmifig dazu bei, die soziale Spaltung kulturell zu befestigen
und indirekt zu legitimieren« (ebd.: 141).

POP hat, so kann man restimieren, traditionelle Bildungskompetenz
mit subkulturellen und avantgardistischen Elementen der PK zu einem
zeitgeistigen Hybrid verschmolzen. Dessen Basisprinzip lautet: Auf kei-
nen Fall Mainstream! Weder pathosverklebte Klassik noch Hits aus dem
Dudelfunk oder gehobenes Entertainment bei Champagner und Canapés.
So gibt es nun, wie der Kulturwissenschaftler Marcus S. Kleiner (2013: 18)
vereinfachend, aber durchaus hilfreich bilanziert, zwei Lesarten von Pop,
die zwei Seiten einer Medaille bilden. Einerseits POP als Medium der Re-
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bellion und des Widerstandes, als »Einspruch gegen die Ordnungs- und
Ausschlusssysteme der Dominanzkultur«; dies gilt als authentisch und
kulturell anspruchsvoll. Das Gegenbild ist Pop als Konsum: minderwer-
tig, Mainstream und Inbegriff von Affirmation. »Pop als Rebellion wird
zumeist der Status autonomer, widerstindiger, inkommensurabler Kunst
im hochkulturellen Verstindnis zugeschrieben, Pop als Konsum unter-
liegt dem Verdacht kulturindustrieller Standardisierung und Instrumen-
talisierung.« (Ebd.)

2.4 FAMILIENAHNLICHKEITEN UND EIN KERNBEREICH

Die angefithrten Definitionsprobleme legen es nahe, bei der Strukturie-
rung des Forschungsfeldes mit Ludwig Wittgensteins Konzept der »Fa-
miliendhnlichkeiten« zu arbeiten, um die Potenzen einer unscharfen
Semantik des Populdren zu nutzen. Wittgenstein (2001: 786; Herv. 1.0.)
entwickelte am Beispiel von Sprachen und Spielen folgende Strategie:
»Statt etwas anzugeben, was allem, was wir Sprache nennen, gemeinsam
ist, sage ich, es ist diesen Erscheinungen gar nicht Eines gemeinsam, wes-
wegen wir fur alle das gleiche Wort verwenden, — sondern sie sind mit ei-
nander in vielen verschiedenen Weisen verwandt.« An Stelle analytischer
Reduktion empfahl er Beobachtung: »Denn, wenn du sie [die empirische
Vielfalt der Spiele; KM] anschaust, wirst du zwar nicht etwas sehen, was
allen gemeinsam wire, aber du wirst Ahnlichkeiten, Verwandtschaften se-
hen, und zwar eine ganze Reihe. Wie gesagt: denk nicht, sondern schaul«
(ebd.: 787; Herv. i.0.). Setzt man an die Stelle von »Sprache« und »Spiel«
»PK«, so ergibt sich eine hochst bedenkenswerte Weise, mit der Vielfalt
der Phinomene umzugehen, bei der »Ahnlichkeiten auftauchen und ver-
schwinden«. »Wir sehen ein kompliziertes Netz von Ahnlichkeiten, die
einander Uibergreifen und kreuzen.« (Ebd.)

Wittgenstein wihlte hierfiir die Metapher der »Ahnlichkeiten, die
zwischen den Mitgliedern einer Familie bestehen: Wuchs, Gesichtsziige,
Augenfarbe, Gang, Temperament etc. etc.« (ebd.). So gesehen, bilden die
weit verzweigten Phinomene populirer Kulturen eine Familie, zu der ex-
travertierte und introvertierte, vulgire und bildungsorientierte Mitglieder
gehdren. Ahnlich kann PK-Forschung die unterschiedlichen Bedeutungs-
facetten des Populiren entfalten und herausarbeiten, wie sie ineinander
iibergehen und sich entfernen, welche Ahnlichkeiten und Unihnlichkei-
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ten sie aufweisen, wie sie also »in vielen verschiedenen Weisen verwandt«
sind.

Die Metapher legt noch eine weitere Differenzierung nahe: West-
liche kulturelle Phinomene gehoren, wie Europier, zugleich mehreren
»Familien« an. Im Bereich von Techno und Jazz, von POP- und Video-
Kunst zum Beispiel iiberschneiden sich »Populdres« und »Avantgarde,
»Bildungskultur« und »Subkultur«. Man muss also fragen, ob nicht das
Standardprozedere der PK-Forschung die routinemifige Priifung aller
Gegenstinde auf ihre Verwandtschaft mit den unterschiedlichen Sekto-
ren des Kunstschaffens und der Vergniigungserzeugung umfassen sollte
(—Kap. 4.6).

Am Schluss der Uberlegungen zum Begriffsfeld »populir« eine Emp-
fehlung des Philosophen Nelson Goodman (1984): Er hat einmal vor-
geschlagen, statt der frustrierend vergeblichen Frage »Was ist Kunst?«
zu Uberlegen »Wann ist Kunst?« Vielleicht hilft es, auch in unserer For-
schung zu fragen, wann PK praktiziert wird. Mit welchen Phinomenen
haben wir es unter welchen Bedingungen, in welchen Situationen, als Er-
gebnis welcher Handlungen welcher Akteure zu tun? Was unterscheidet
sie jeweils von und was verbindet sie mit welchen Verwandten?

Dieser Abschnitt hat sich mit dem Bedeutungsgepick unterschiedli-
cher Bezeichnungen fiir Populires befasst. Das ist freilich kein Selbst-
zweck; es soll letztlich der konkreten empirischen Arbeit dienen. Der
nichste sinnvolle Schritt in diese Richtung scheint mir, einen Kernbe-
reich moderner populdrer Kulturen ins Auge zu fassen. Damit kénnte man
einen heuristischen Einstieg finden, eine erste, begriindete Setzung, von
der aus man differenzierend und korrigierend weiterarbeitet. Die Rede
vom Kern impliziert, dass weitere Segmente existieren, die — mit gradu-
ellen Ubergingen — ebenfalls zur PK gehéren. Zwar bezeichnet PK kein
eindeutig abgrenzbares Korpus von Werken und Veranstaltungen. Doch
kann man durchaus Felder angeben, auf denen das sozial-dsthetische
Spiel von Abgrenzung und Vereinnahmung zwischen dem Populiren
und seinen Antipoden vorrangig zu untersuchen ist.

Als erstes eine grundlegende Einschrinkung: Es geht um moderne PK
(und um PK als tragendes und bewegendes Element der westlichen Moder-
ne). Sie unterscheidet sich wesentlich von ihren Vorldufern, seien es die
Massenspiele im kaiserlichen Rom oder die Einblatt- und Heftdrucke der
Frithen Neuzeit; und sie ist prinzipiell abzugrenzen von vergleichbaren
Phinomenen in den Teilen der Welt, die nichtwestliche Entwicklungspfa-
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de eingeschlagen haben (—Kap. 7). Unsere moderne PK ist im Kern ge-
prigt durch kommerzielle, technologisch vorangetriebene Steigerungsdy-
namik und durch die uniibersehbare Selbstbeziiglichkeit von Praktiken
und Akteuren. Viele Protagonist*innen wollen populir sein und forcieren
in entschiedener Abgrenzung gegen andere Modi kiinstlerischer Kom-
munikation die kontinuierliche Neuerfindung und Selbstiiberbietung des
Populidren. Von dieser Charakteristik aus liegt es nahe, als Kernbereich
das Feld massenhaft genutzter Unterhaltung und Vergniigung in den Blick
zu nehmen. Das entspricht durchaus dem Alltagsverstindnis. Weiter ein-
grenzend kann man feststellen: Den Hauptbestandteil des »Kerns« bilden
die populiren oder Massenkiinste (—Kap. 4).

Aus der Alltagsperspektive bieten sich hierfiir eine qualitative und
eine quantitative Begriindung an. Den grofiten Teil ihrer Freizeit verbrin-
gen die Menschen in den entwickelten Lindern des Westens und Nordens
mit Medien aller Art; und die beliebtesten Inhalte sind — beginnend mit
der Popmusik — den populiren Kiinsten zuzurechnen. Was da gesucht
und gefunden wird, ist analytisch als eine besondere Art dsthetischen Er-
lebens zu verstehen (—Kap. 4, 5).

»Massenhaft« wird hier relational bestimmt und ist fir jedes Genre
und Medium neu zu erértern. 100.000 Kiufer eines Buches gelten in
Deutschland als Massenphinomen, 100.000 Besucher eines Films eher
nicht, 100.000 bei einem Event im Stadion schon beinahe als Masse zum
Quadrat. Auf jeden Fall gehort zur »Masse«, dass moderne PK ihre Pu-
blika tiber die Grenzen von Klasse und Stand, Schicht und Milieu hinaus
sucht und findet.

Wozu die Unterscheidung zwischen Kiinsten und Vergniigungen?
Sie zielt auf die Differenz zwischen zweierlei Weisen, an PK praktisch
teilzuhaben. Bei Kiinsten steht das Erleben der kreativen Produktion an-
derer, mehr oder minder professioneller Akteure, im Zentrum. In Ver-
gniigungen suchen die nicht professionell Beteiligten vor allem Mdéglich-
keiten zum Genuss eigenen Tuns — meist in kommerziellen Settings. Auf
der einen Seite die iiberwiegend private Rezeption von Dargestelltem, auf
der anderen eigene Performanz in populirkultureller Rahmung: Filme
schauen, Musik horen, Sportevents beobachten versus Tanzen in der Dis-
co, Musizieren in der Band, ein Video produzieren; auch der Besuch im
Freizeitpark ist wohl hier einzuordnen (Szabo 2009). Ganz plakativ meint
die Unterscheidung: kérperlich passiv versus korperlich aktiv.
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Was allerdings Teilnehmer bei Live-Veranstaltungen, im Fanblock
beim Bundesligaspiel etwa oder als Publikum eines Popkonzerts, han-
delnd inszenieren, vereint Elemente von Unterhaltung und Vergniigung.
Und das Spielen von Computergames (—Kap 4.5) verbindet beide Seiten
ziemlich ausgewogen, selbst wenn man nicht optimierend in Soft- und
Hardware eingreift.

Die Unterscheidung zwischen Kiinsten und Vergniigung dient also in
erster Linie dazu, die Formen ausgeprigter, meist korperlich und ding-
lich-materiell vermittelter Eigentdtigkeit systematisch ins Feld der PK hinein-
zunehmen — ohne damit den aktiven Charakter sinnlich-mentaler Aneignung
in Frage zu stellen. Und sie erinnert daran, dass das mit Abstand gewich-
tigste Segment populirer Kultur von rezeptiven Praktiken bestimmt wird.
Dass sie quantitativ dominieren, heifdt allerdings nicht notwendig, dass
sie subjektiv auch am bedeutsamsten sind. Sachlich, ohne Wertung fest-
zuhalten, dass PK iiberwiegend auf Rezeption angelegt ist, erdffnet der
Forschung zwei Perspektiven, die ein herausforderndes Spannungsfeld
zwischen Integration in oder Evasion aus dem Alltag bilden. Einerseits
geht es um Einpassung in die Lebensroutinen, um die Musik beim Friih-
stiick oder das Fernsehen neben Gesprich, Zeitschriftendurchblittern
und SMS-Tippen. Andererseits gehdren zur Rezeption auch das Album,
das unsere tiefsten Gefiihle freisetzt, und der Star, der das hat, was wir
so gern hitten.
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PK-Forschung verfolgt heute eine nicht mehr zu tiberschauende Vielzahl
von Ansitzen. Es ist bereits vermessen, die der Sache geschuldete Di-
versitit unter einem Begriff zusammenzufassen, der eine sinnvolle Ein-
heit suggeriert. Dieser Band erértert Fragestellungen, Vorgehensweisen,
heuristische Grundannahmen und Kategorien fiir gegenwartsbezogene
wie historische Forschungen, die a) sich mit konkreten empirischen Phi-
nomenen auseinandersetzen; b) die Akteure und ihre Beziehungen zum
Ausgangspunkt nehmen: menschliche Akteure mit ihren Erfahrungen
und subjektiven Sinnhorizonten im Zusammenwirken mit Dingen und
Umgebungen; c) die Untersuchungsgegenstinde in sich wandelnde so-
ziale Kontexte stellen.

Das folgende Kapitel stellt knapp einige Ansitze mit erheblichem An-
regungspotenzial vor. Angesprochen werden Hypothesen, Begriffe und
Mafistibe der Kritik, die heute noch fruchtbar sind. Nicht, indem sie als
richtig und unhintergehbar gesetzt werden oder feste Muster des wissen-
schaftlichen Prozedere vorgeben. Wohl aber, indem sie Werkzeuge bereit-
stellen, die sich Forschenden zum Gebrauch anbieten; sie konnen im Ein-
zelfall erprobt und je nach Passfihigkeit benutzt werden. Dariiber hinaus
vermogen die vorgestellten Theorien einen Resonanzraum zu bilden, in
dem empirische Befunde zum Schwingen und Zusammenklingen ge-
bracht werden; so regen sie komplexer gerahmte Lesarten an.
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3.1 KriTiSCHE THEORIE(N): WALTER BENJAMIN,
Max HORKHEIMER, THEODOR W. ADORNO,
MicHAEL MAKROPOULOS

Die »Kritische Theorie« der sogenannten Frankfurter Schule hat vermut-
lich die bis heute einflussreichsten Uberlegungen zur PK hinterlassen.
Dabei handelt es sich nicht um ein geschlossenes Denkgebiude, sondern
um ein durchaus spannungsvolles Netz von Schriften, entstanden zwi-
schen den 1920er und 1960er Jahren. Verbunden sind sie durch die schar-
fe Auseinandersetzung mit dem zeitgendssischen Kapitalismus und Fa-
schismus sowie durch eine originelle Aufnahme marxistischen Denkens
bei gleichzeitiger Abgrenzung gegen stalinistische Orthodoxie.

Am Anfang sollen Walter Benjamins (1892-1940) Gedanken zur »Mas-
senkunst« stehen, die sich mit neuen technischen Vervielfiltigungsmog-
lichkeiten herausbildete. Dann geht es um die Uberlegungen von Max
Horkheimer (1895-1973) und Theodor W. Adorno (1903-1969) zur »Kul-
turindustrie«, formuliert wihrend des Zweiten Weltkriegs. Die beiden
Denkansitze spannen das Spektrum der Kritischen Theorie zwischen
empirisch gegriindeter Kulturanalyse und sozial- und geschichtsphiloso-
phischer Kulturkritik auf; zugleich lassen sie erkennen, wie zeitgendssi-
sche politische Positionierungen das Verstindnis von PK beeinflussten.

Denn Benjamins Bereitschaft, zwischen 1935 und 1939 die mit Film
und Fotografie verbundenen Wandlungen in der Rezeption von Kunst
durch zeitgendssische »Massen« ernsthaft auf ihre Qualititen und Mog-
lichkeiten hin zu betrachten, ist nicht zu trennen von seinem Engagement
gegen den Faschismus. Und das 1944 formulierte Urteil von Horkheimer
und Adorno, die europidische Aufklirung habe sich in Massenbetrug ver-
wandelt,® verarbeitete die Schocks von Faschismus, Weltkrieg und Holo-
caust. Die beiden reagierten ebenso auf die Schrecken des Stalinismus
und auf die Entwicklung in den USA, die sie als populistischen Konsum-
kapitalismus mit Diktatur des Mainstreams wahrnahmen. Die Diagnose,
statt Aufklirung herrsche mittlerweile eine instrumentelle Vernunft, die
die Individuen verrate und zu knechten erlaube, galt dem gesamten Welt-
zustand.

8 | »Aufkldrung als Massenbetrug« lautet der Untertitel des Kapitels »Kultur-
industrie« (Horkheimer/Adorno 2013).
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Benjamin wurde eine akademische Karriere verwehrt; seine publizis-
tisch-wissenschaftliche Titigkeit deckte ein weites Themenspektrum ab.
Ein Zentrum seiner Arbeiten als Ubersetzer wie als Kulturhistoriker bil-
dete das Paris des 19. Jahrhunderts. Dort entstand fiir Benjamin geradezu
modellhaft die Kultur der Moderne. Vor diesem Hintergrund gehorte er
zu den ersten, die den Begriff der Massenkunst ohne jede abfillige Kon-
notation einsetzten (Benjamin 2012a: 144f); er gab ihm bereits inhaltli-
ches Profil. Dabei ging er aus von zwei grundlegenden, miteinander ver-
kniipften Verinderungsprozessen der Hochmoderne: einem historischen
Wandel der Sinneswahrnehmung und der Etablierung neuer Medien der
Kunstvermittlung, exemplarisch Fotografie und Film. Das verbindende
Element sah er in der gesteigerten und alltiglich gewordenen »chockfér-
migen Wahrnehmung« (Benjamin 1974: 631), dem Zwang, in der ratio-
nalisierten Industriearbeit wie beim Leben in der Grofistadt stindig auf
unerwartete Sinnesreize und teilweise bedrohliche Herausforderungen
reagieren zu miissen.

Darauf antworteten neue Vergniigungsformen wie auch die neuen
Massenkiinste, indem sie Moglichkeiten boten, sich an Chocks zu ge-
wohnen und die eigene Fahigkeit zur Chockbewiltigung zu trainieren.
Benjamin (2012b: 62) sah sogar ein »Bediirfnis, sich Chockwirkungen
auszusetzen«. Mittels der »Chockwirkung des Films« (ebd.: 44) beispiels-
weise konne man diesen Wunsch befriedigen, so die »gesteigerte Geistes-
gegenwart« (ebd.), die die Menschen der Moderne brauchten, itben und
die erworbene Kompetenz genieflen. »Gewshnung« und »Zerstreuung«
(ebd.: 47) werden in diesem Zusammenhang ebenso wie die »Haltung
des fachminnischen Beurteilers« (ebd.: 37) als Qualititen des Umgangs
mit Massenkiinsten angefiihrt.

Die neue Kunst entziehe sich aufgrund ihrer technischen Vermittelt-
heit, ihres modernen Massencharakters und ihrer Chockqualititen dem
biirgerlichen Anspruch auf »kontemplative Versenkung« (ebd.: 43), auf
»Sammlung« des Betrachters. Denn, so Benjamin, die »Masse ist eine
matrix, aus der gegenwirtig alles gewohnte Verhalten Kunstwerken
gegeniiber neugeboren hervorgeht« (ebd.: 45). Das Publikum der Gegen-
wart nehme eine zunehmend souverine Nutzerposition ein. Benjamin
charakterisiert sie durch Begriffe, die deutlich in eine nicht-auratische,
antikontemplative Richtung weisen. Er nennt die »Lust am Schauen und
Erleben« (ebd.: 37), verbunden mit routinierter Rezeption, die selbst »in
der Zerstreuung« moglich und befriedigend sei (ebd.: 48). Dabei werden

45



46

Populérkulturforschung

zwei fiir die Asthetik der PK relevante Tendenzen im Publikum formu-
liert: das Beduirfnis, »des Gegenstands aus nichster Nihe [...] im Abbild,
in der Reproduktion, habhaft zu werden« (ebd.: 18), und eine Wahrneh-
mungsweise, »deren Sinn fiir das Gleichartige in der Welt so gewachsen ist,
dass sie es mittels der Reproduktion auch dem Einmaligen abgewinnt«
(ebd.: 19; Herv. 1.0.).

Benjamins Uberlegungen sind unverkennbar gepriigt von der marxis-
tischen Hochschitzung der Produktivkrifte als grundlegende historische
Impulsgeber und der Massen als Opfer wie als potenzielle Gestalter die-
ser Impulse. So charakterisiert er die mit den neuen Reproduktions- und
Verbreitungsmedien in den Vordergrund tretende Kunst als eine, »in de-
ren Schopfungen die Produktivkrifte und die Massen zu Bildern des ge-
schichtlichen Menschen zusammentreten« (Benjamin 2012a: 1406).

Max Horkheimer und Theodor W. Adorno:
Kulturindustrie - autonome Kunst - populare Kultur

Als der Philosoph Horkheimer 1930 die Leitung des von einem fort-
schrittlichen Unternehmer finanzierten Instituts fiir Sozialforschung an
der Frankfurter Universitit {ibernahm, holte er unter anderem den Philo-
sophen, Komponisten und Musikkritiker Adorno in sein Team. Die Natio-
nalsozialisten schlossen das Institut 1933, Horkheimer und Adorno fithr-
ten ihre Arbeit ab 1938 in den USA fort. Auch Adorno verwendete in den
1930ern zeitweilig den Begrift der Massenkunst, freilich deutlich skep-
tischer als Benjamin (Hertel 1992: 125f.). Spiter wurde ihm und Hork-
heimer dann selbst die Bezeichnung »Massenkultur« problematisch; an
ihre Stelle trat in der 1947 publizierten geschichtsphilosophischen Studie
Dialektik der Aufklirung als analytische Kategorie die »Kulturindustrie«.
Die Autoren taten das, »um von vorherein die Deutung auszuschalten, die
den Anwilten der Sache genehm ist: dass es sich um etwas wie spontan
aus den Massen selbst aufsteigende Kultur handele, um die gegenwirtige
Gestalt von Volkskunst« (Adorno 1967: 6o).

»Kulturindustrie« meint sehr viel mehr als die Branchen, die Kunst
und Unterhaltung produzieren. Horkheimer und Adorno geht es um das
gesamte System der Kultur, bestimmt von monopolistischen Anbietern,
die auf Rationalisierung zwecks Gewinnsteigerung aus sind. Das Mittel
dazu ist, dem Publikum méglichst genau »das zu geben, was es will« —
einem Publikum, das als Ergebnis der Dressur durch kapitalistisch ra-
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tionalisierte Arbeit in seiner Freizeit jede isthetische oder intellektuelle
Herausforderung meidet. Es wird eingeschlossen in ein Universum von
Angeboten, die »die denkende Aktivitit des Betrachters geradezu verbie-
ten« (Horkheimer/Adorno 2013: 134).

Im Ergebnis entsteht ein Teufelskreis, ein »Zirkel von Manipulation
und riickwirkendem Bediirfnis« (ebd.: 129). Er macht Kulturindustrie
zu einem quasi geschlossenen System. Konkret beschreiben die Autoren
Produkte und Verhiltnisse der US-amerikanischen Populidrkultur als re-
gressiv und totalitdr. Sie sei dem Individuum und dem Denken feindlich,
und letztlich betriige sie bei allem subjektivempfundenen Vergniigen die
Menschen. Den Antipoden dazu bildet in ihrer Darstellung die »avancier-
te Kunst« (ebd.: 136); indem sie sich der Gleichschaltung verweigert und
dem Leiden der Menschen die Treue hilt, erscheint sie als letzte Stimme
eines Anderen im »Verblendungszusammenhang« (ebd.: 48) der Gegen-
wartskultur.

Derartige Diagnosen zogen und ziehen kulturkritische Lesarten an,
die den Aufstieg der populiren Kiinste fiir die empfundene Randstindig-
keit, ja Zerstérung der ernsten, wahren Kunst verantwortlich machen.’ So
haben Horkheimer und Adorno eine Menge falscher Freunde wie falscher
Gegner bekommen: Freunde, die bei ihnen eine auf grofse Kunst und gro-
e Denker ausgerichtete Verteidigung der Kultur als Verteidigung des
(deutschen) Geistes suchten — und Gegner, die in ihnen elitire, grof3biir-
gerliche Verichter der unterdriickten Massen, ihrer Ausdrucksformen
und ihrer Vergniigungsbediirfnisse sahen.

Bekannte Formeln wie »Vergniigtsein heifit Einverstandensein«
(ebd.: 153) und die Rede von der »bosen Liebe des Volkes zu dem, was
man ihm antut« (ebd.: 142) konnten allerdings so interpretiert werden:
Auch die »Linken« Horkheimer und Adorno machten anscheinend ein
quasi symbiotisches Zusammenwirken von Massenpublikum und profit-
orientierten Vergniigungsunternehmen fiir den Niedergang der Kultur
verantwortlich.”’ Bis heute wird ihre Analyse von vielen so verstanden.

9 | Der Literaturwissenschaftler Georg Bollenbeck (1999) hat die reaktiondre,
regressiv-nationalistische Kritik der kommerziellen Popul&rkultur in Deutschland
systematisch dargestellt. Sie ist allerdings nicht mit der bedeutenden Tradition
birgerlicher Kulturkritik (Bollenbeck 2007) gleichzusetzen.

10 | Bollenbeck/Gocht (2011: 113) sehen die Anschlussfahigkeit an konser-
vative Lesarten begriindet in der Strategie von Horkheimer und Adorno. Danach
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Das ist allerdings nur moglich, wenn man Schliisselpassagen des Textes
ausblendet, die eine sehr viel tiefer gehende Kritik der modernen west-
lichen Kultur formulieren. Deshalb hier ein etwas lingeres Zitat.

wLeichte«Kunst als solche, als Zerstreuung, ist keine Verfallsform. Wer sie als Ver-
rat am Ideal des reinen Ausdrucks beklagt, hegt Illusionen lber die Gesellschaft.
Die Reinheit der birgerlichen Kunst, die sich als Reich der Freiheit im Gegensatz
zur materiellen Praxis hypostasierte, war von Anbeginn mit dem Ausschluss der
Unterklasse erkauft, deren Sache, der richtigen Allgemeinheit, die Kunst gerade
durch die Freiheit von den Zwecken der falschen Allgemeinheit die Treue halt. Ern-
ste Kunst hat jenen sich verweigert, denen Not und Druck des Daseins den Ernst
zum Hohn macht und die froh sein miissen, wenn sie die Zeit, die sie nicht am
Treibrad stehen, dazu benutzen kdnnen, sich treiben zu lassen. Leichte Kunst hat
die autonome als Schatten begleitet. Sie ist das gesellschaftlich schlechte Gewis-
sen der ernsten. Was diese aufgrund ihrer gesellschaftlichen Voraussetzungen an
Wahrheitverfehlen musste, gibtjener den Schein sachlichen Rechts. Die Spaltung
selbstist die Wahrheit: sie spricht zumindest die Negativitat der Kultur aus, zu der
die Sphéren sich addieren.« (Ebd.: 143f.; Herv. KM)

Das eigentliche Problem unserer Kultur ist in dieser Sicht also die in
einer kapitalistischen Klassengesellschaft unvermeidliche Polarisierung
von autonomer und populirer Kunst. Horkheimer und Adorno deuten zu-
mindest an, dass der etablierte Kunstbetrieb ebenso wie die Unterhaltung
durch Kommerzialisierung und Vermarktlichung um ihre Méglichkeiten
gebracht und letztlich in die Kulturindustrie integriert wiirden.

»Neu [...] ist, dass die unverséhnlichen Elemente der Kultur, Kunst und Zerstreu-
ung durch ihre Unterstellung unter den Zweck [sozialer Harmonisierung wie der
Gewinnerzielung; KM] auf eine einzige falsche Formel gebracht werden: die Totali-
t&t der Kulturindustrie. Sie besteht in Wiederholung.« (Ebd.: 144)

versuchten die beiden, in der Bundesrepublik der 1950er Jahre ihr grundsatz-
lich gesellschaftskritisches, im Marxismus verwurzeltes Anliegen zu verbreiten
mittels einer »Kulturkritik, die den [...] Erwartungshorizont eines verunsicherten
Bildungsbiirgertums bedienen und zugleich durch eine materialistische Dialektik
aufsprengen wollte.«
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Die zugrundeliegende Gesellschaftsanalyse kann an dieser Stelle nicht
einmal angedeutet werden. Es sei nur — vereinfachend — eine Interpreta-
tionslinie skizziert.

Die populiren Vergniigen und die ihnen entgegengesetzte autonome
Kunst bilden fiir Horkheimer und Adorno zwei Seiten eines »falschen«
Ganzen: der klassengespaltenen kapitalistischen Gesellschaft und ihrer
Kultur. Einer »Unterklasse«, deren Wiinsche, Fihigkeiten und Vergnii-
gungen von ihrer subalternen Stellung in der Arbeitsteilung, von »Not
und Druck des Daseins« geformt sind, steht eine Bildungselite als Schop-
fer wie als Publikum autonomer Kunst gegeniiber. Diese Gruppe sei je-
doch unfihig, dsthetisch den Graben zu iiberwinden, der sie von Inte-
ressen und Habitus der Massen trennt. Der »richtigen Allgemeinheit,
der Idee der sozialen und kulturellen Emanzipation der Lohnabhingigen
als Schliissel zu einer Gesellschaft freier und gleicher Individuen, kann
avancierte Kunst auf der Hohe der Zeit allenfalls noch »die Treue haltenx,
indem sie sich allen aufleristhetischen — partikularen, etablierter Macht
und Herrschaft dienenden — Zwecksetzungen verweigert. Das mache,
wenn iberhaupt, autonome Kunst so bedeutsam, zum letzten Flucht-
punkt der Idee einer freien und humanen Gesellschaft — nicht eine ver-
meintliche geistige Uberlegenheit gegeniiber leichter Massenware. Die
Einbildung der Verfechter von Hochkultur, das geistig-moralisch Bessere
zu vertreten, reduziere sich im System unvermeidlich auf harmlose und
das Mitmachen férdernde Dimensionen.

Wesentliche Impulse aus der Dialektik der Aufkldrung hat der So-
ziologe Michael Makropoulos fiir die vom Konsum durchdrungenen
Lebensformen des 21. Jahrhunderts fortgeschrieben. Er versteht unter
Massenkultur das Gesamt der »industrialisierten Freizeit-, Konsum- und
Medienwelten« (Makropoulos 2008: 7), die ¢ine grundlegende Einstel-
lung vermittelten: Alles kénnte auch ganz anders sein — nicht zuletzt das
eigene Leben. Massenkiinste, Freizeitvergniigungen und Konsumgegen-
stinde wirkten als Motoren einer »Kultur des >Moglichkeitssinns«. Be-
fordert werde eine »Entgrenzung der individuellen und kollektiven Er-
wartungen« und damit eine »Fiktionalisierung des Selbstverhiltnisses«.
Das Mogliche werde wichtiger als das Gegebene. Makropoulos bestimmt
die gegenwirtige Massenkultur als »Kontingenzkultur« (ebd.: 10f.), deren
essenzielle Botschaft lautet, schlicht formuliert: Es konnte alles noch viel
schoéner und besser sein.
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In diesem Kontext ndhren alltdgliche Wiinsche und Trdume von einem
angenehmen, reizvollen, spannenden Leben geradezu treibhausmifig ein
»prinzipiell grenzenloses Begehren«. Massenkiinste, die diese Sehnsiich-
te aufgreifen und isthetisch reprisentieren, beférdern wie die Werbung
ein »Weltverhiltnis«, das »unweigerlich auf permanente Steigerung aus-
gerichtet« ist (ebd.: 133). In der Warengesellschaft bedeutet das: Selbstent-
faltung, Freiheit und Gliick erscheinen primir verbunden mit dem Erwerb
von Giitern und Dienstleistungen. Alle Versprechen und Hoffnungen
sind somit {iber abhingige Arbeit und den Geldnexus an kapitalistische
Leistungsbereitschaft gebunden. Um sich mehr und Besseres leisten zu
kénnen, miissen alle mehr leisten und besser funktionieren. Hier scheint
der im Kapitel Kulturindustrie skizzierte geschlossene Kreislauf eines Ver-
blendungszusammenhangs von Massenbegehren und System Wirklich-
keit geworden, vermittelt iiber die Wunscherzeugungsmaschine PK.

3.2 ErRNST BLocH: HOFFNUNG - BEGEHREN - UTOPIE

Makropoulos’ Uberlegungen zeigen: Analytische Radikalitit und auf-
klirerisch-humaner Impuls der Kritischen Theorie sind auch dann gute
Begleiter, wenn man ihnen weder inhaltlich noch methodisch zur Ginze
folgen mag. Wie man intellektuell nicht mehr zuriick kann hinter die
Dialektik der Aufklirung, so gehort auch ihr zeitgenossischer Gegenpart,
Ernst Blochs (1885-1977) Prinzip Hoffnung (verfasst 1938-1947), in die
Werkzeugkiste der PK-Forschung im 21. Jahrhundert. Der gelernte Phi-
losoph, der seine Existenz tiber Jahrzehnte als freischaffender Publizist
fristete, skizzierte hier zwar keine Theorie der PK. Doch gehdért er zu den
wenigen europiischen Denkern, die sich in der Phase des Aufstiegs der
modernen Kulturindustrien, von den 1920ern bis in die 1950er, mit in-
tensiver dsthetischer Kritik auf populire Kiinste und Vergniigungen ein-
gelassen haben. Sein Blick auf das Material enthilt viel Anregendes, das
in der PK-Forschung zu selten aufgegriffen wird.

Vor allem Blochs Interesse an der Tagtraum- und Wunschaktivitit des
Massenpublikums 6ffnet den Blick fiir die Vielschichtigkeit, Ambivalenz
und — kulturwissenschaftlich verlingert — Kontextabhingigkeit jener be-
gliickenden oder zumindest bewegenden Uberschreitung des Status quo,
die dsthetisches Erleben in sich schliefit. Er hat bereits eindrucksvoll prak-
tiziert, was oft erst den Cultural Studies (—Kap. 3.3) oder volkskundlichen
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Ansitzen zugeschrieben wird. Er relativierte die noch bei Horkheimer
und Adorno selbstverstindliche Argumentation von den Texten her — die
faktisch meist nicht mehr als die personliche Lesart des Kritikers ist. Er
wies einen Weg zum Verstindnis von PK als Interaktion — nicht zuletzt
als dsthetische Interaktion, bei der eben nicht vorab feststeht, wohin die
(Um-)Deutungskraft der Rezipient*innen fithren wird.

Unter der Uberschrift »Wunschbilder im Spiegel« (Bloch 1959: 395-
519) verfolgte er, wie »ITrdume vom besseren Leben« (ebd.: 9, passim) sich
in den verschiedensten Tédtigkeiten artikulieren und entfalten und unter
welchen Bedingungen sie zum politischen, gar revolutioniren Handeln
fithren kénnen. Letzteres ist gewiss in der von Bloch vertretenen Form
fragwiirdig geworden; systematisch relevant ist jedoch seine Unterschei-
dung zwischen zwei Grundrichtungen der populdrkulturell vermittelten
Praktiken des Triumens und des »phantasierenden« Uberschreitens von
Alltag und Routine. Die eine fithrt — tréstend, verschnend, sich dem un-
abinderlichen Schicksal ergebend — zuriick in den beschrinkten, sub-
alternen Lebensrahmen der Vielen. Dagegen stellt Bloch jene Erfahrun-
gen von Ausbruch, Verwandlung und Abenteuer, die das Verlangen nach
mehr Gliick, Genuss und Glanz im >normalen< Leben wachsen und Ver-
inderungen aktiv (nicht durch Hoffen auf Lotteriegewinn oder Schicksal)
anstreben lassen.”

Wihrend sich fiir Makropoulos solche Vorstellungen stets in Kon-
sumstreben verwandeln, verwandeln miissen, sieht Bloch in vielen Fel-
dern des Umgangs mit Waren wie mit Vergniigungs- und Unterhaltungs-
angeboten Anlass zu weiter gehenden Hoffnungen. Mittels Imagination
kénnten aus »Noch-Nicht-Bewusstem« Wiinsche werden, »die Vorhande-
nes in die zukiinftigen Moglichkeiten seines Andersseins, Besserseins
antizipierend fortsetzen« (Bloch 1959: 163f.). Er sieht diese Option im
»Trieb zum Bunten als vermeintlich oder echt Besserem« (ebd.: 12) wie
im Wunsch nach opulenter, gesicherter Behaglichkeit: »Jedem sein Huhn
im Topf und zwei Autos im Stall, das ist auch ein revolutionirer Traumx«
(ebd.: 37). Ortsverdnderung, Selbstverschonerung, Verkleiden und Sam-

11 | Dazu auch Bloch (1962: 168-186). Systematisch hat Gert Ueding am Bei-
spiel populérer Literatur diese Unterscheidung zwischen »Kitsch« und »Kolporta-
ge«ausgearbeitet. Anhand &sthetischer Techniken insbesondere bei Karl May ent-
wickelt er, wie Kolportage als »Schule des aufsdssigen Denkens« (Ueding 1973:
137) funktioniert.
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meln artikulieren ein Streben nach Anderssein; Tanzen »schreitet den
Wunsch nach schéner bewegtem Sein aus, fasst es ins Auge, Ohr, den
ganzen Leib und so, als wire es schon jetzt« (ebd.: 457)."2 Dahinter steht
als grundlegend hoffnungsvolle Primisse: »Bereits jede Schranke, wenn
sie als solche gefiihlt wird, ist zugleich iiberschritten« (ebd.: 515).

Der Ansatz, populdre Unterhaltung und Vergniigung systematisch
auf Wiinsche und Triume der >Durchschnittsbiirger< zu beziehen, ist
Blochs originirer Beitrag zur PK-Forschung. Seine Entdeckungen erga-
ben sich oft aus der von ihm kultivierten »Mikrologie des Nebenbei, das
keines ist« (ebd.: 472). Die Interpretationen stehen im Kontext philoso-
phischer Uberlegungen zu Hoffnung und Utopie. Fiir empirische Kultur-
forschung haben sie (anders als die allgemeinen sozialanalytischen Kate-
gorien der Kritischen Theorie) in erster Linie heuristische Bedeutung:
Sie regen konkrete Interpretationen kultureller Texte an. Dabei verfolgte
Bloch durchaus allgemeinere Fragen wie etwa die, ob Wunschartikula-
tion und Wunscherfiillung in der PK eher passivierenden oder aktivieren-
den Charakter tragen. So unterschied er beispielsweise die Abenteurer-
erzihlung vom »Gliickskitsch der Magazingeschichte«, in der der arme
Teufel nicht rebelliere, sondern der reichen Erbin von selber in die Arme
fliege (ebd.: 409). Das Abenteuergenre als »reiflendes Mirchen« lebe vor
allem in der meist abschitzig betrachteten Kolportage fort.

»[I]hr Held wartet nicht ab, wie in der Magazingeschichte, bis ihm das Gliick in den
Schof fallt, er biickt sich auch nicht, damit er es auffdngt wie einen zugeworfenen
Beutel. Sondern ihr Held bleibt dem armen Schwartenhals des Volksmérchens
verwandt, dem kiihnen, setzt Leichen ans Feuer, haut den Teufel (ibers Ohr. Am
Helden der Kolportage ist ein Mut, der meist, wie sein Leser, nichts zu verlieren
hat. Und ein bejahtes Stiick vom biirgerlichen Tunichtgut dringt an, vom durch-
gebrannten, doch nicht umgekommenen; er hat, wenn er zurickkommt, Palmen,
Messer, die wimmelnden Stadte Asiens um sich her. Der Traum der Kolportage
ist: nie wieder Alltag; und am Ende steht Glick, Liebe, Sieg. Der Glanz, auf den
die Abenteurergeschichte zugeht, wird nicht wie in der Magazingeschichte durch
reiche Heirat und dergleichen gewonnen, sondern durch aktive Ausfahrt in den
Orient des Traums.« (Ebd.: 426)

12 | Dass Bloch dann auf geradezu absurde Weise die »Jazztdnze« der 1930er
und 1940er verdammte und ihnen die »naturhafte« Bewegung im Volkstanz ent-
gegenstellte, entwertet den Gedanken der praktizierten Vorwegnahme nicht.
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Man sieht: Blochs Welt des Populdren war weithin die des 19. Jahrhun-
derts und seiner Fortschreibungen. Er reflektierte noch nicht den Aus-
bau des Sozialstaats nach dem Zweiten Weltkrieg; Leser (und Leserin-
nen! — weibliche Perspektiven waren ihm anscheinend nur begrenzt
zuginglich) haben heute durchaus etwas zu verlieren und sind geiibt,
Wunscherfiillung zunichst in der Warenwelt zu suchen. Doch sein me-
thodischer Ausgangspunkt behilt Erkenntniswert: Wie hingen die auf
PK gerichteten Triume und die aus PK sich nihrenden Phantasien zu-
sammen mit Lebensverhiltnissen und Erfahrungen abhingiger, nicht
privilegierter Gruppen — und welche méglichen Uberschreitungen des
Gegebenen zeichnen sich ab? Die Grundfrage »aktivierend oder passivie-
rend?« scheint durchaus anwendbar auf den Umgang mit dem Action-
genre und den Computerspielen des digitalen Zeitalters.

In dieser Spannung erdrterte Bloch auch die Genre-Formel des Happy
End - ohne zu einem klaren Ergebnis zu kommen. In seinen Augen do-
minierten ganz eindeutig die passivierenden Varianten; sie stellten

»das gute Ende dar, als sei es in einem unverédnderten Heute der Gesellschaft er-
reichbar oder gar schon das Heute selbst. Doch indem Erkenntnis den faulen Op-
timismus zuschanden macht, macht sie nicht auch die dringende Hoffnung aufs
gute Ende zuschanden. Denn diese Hoffnung ist zu schwer zerstérbar im mensch-
lichen Gliickstrieb begriindet, und zu deutlich war sie allemal ein Motor der Ge-
schichte. Sie war es als Erwartung und Aufreizung eines positiv sichtbaren Ziels,
um das zu kampfen wichtig ist und das in die 6de vorlaufende Zeit ein Vorwérts
schickt.« (Ebd.: 515)

Derartige Offenheit macht Bloch so interessant: das Ineinander von ra-
tionaler Destruktion eines verlogenen Versprechens und Anerkennung
verbreiteter Gliickserwartung und Glickssuche. Nicht zuletzt kann man
hier lernen, dass »die Empirie« keine unabhingige letzte Instanz dar-
stellt, die stets eindeutige Klarheit schaffen konnte. Die Nutzer-Lektiiren
eines konkreten Werks passen in kein Entweder-Oder-Raster.

Heute kénnte man Bloch vielleicht als Vorliufer »positiver Anthropo-
logie« (—Kap 1.1) sehen. Er beharrte darauf, nach Anzeichen fiir Rezep-
tionspraktiken zu spiiren, die aktives Streben nach bunterem, leichterem,
reicher empfundenem Leben bestidrken. Letztlich sei ein »kiinstlich be-
dingter Optimismus« dem »bedingungslosen Pessimismus«, der nur
Entlarvung von Schwindel und Illusion zulassen will, zumindest in
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einem Punkt iiberlegen: er »ist immerhin nicht so dumm, dass er an gar
nichts glaubt« (ebd.: 517)." Eine solche Position mag man mit guten Griin-
den romantisch nennen; das lebenspraktische Argument zugunsten des
(ohnehin unausrottbaren) »positiven Denkens« ist damit nicht widerlegt.

3.3 CuLTURAL STUDIES: MACHT UND HEGEMONIE

»Cultural Studies« (im Folgenden: CS) ist das Markenzeichen der gegen-
wartig einflussreichsten Richtung der PK-Forschung weltweit. Thre Wir-
kung ist nicht mehr zu iiberschauen. Die Studien sind thematisch wie
von den Ansitzen her weit ausdifferenziert; das schlieflt kriftige Aus-
einandersetzungen ein (McGuigan 1992; Harris 1992; Babe 2009; Tur-
ner 2012). Dieser Abschnitt greift einige zentrale, weiterhin produktive
Konzepte auf. In mittlerweile 60 Jahren CS-Geschichte ist Erhebliches
geleistet worden — das hier knapp und >vom Ende her« skizziert wird. Da-
bei folge ich dem Impuls der britischen >Griinderviters, die moderne kul-
turelle Verhiltnisse als von Machtstrukturen und Ausschlussprozessen
durchdrungen sahen und ihre wissenschaftliche Arbeit als Intervention
aus der Perspektive der Benachteiligten verstanden. Das richtete sich
nicht nur gegen die Hierarchie von wertvoller Hochkultur als Ressource
und Macht-Legitimation angeblich gebildeter Eliten einerseits, roher PK

13 | Fraglos bewegen sich Uberlegungen wie die zur narrativen Formel des Happy
End auf der allgemeinen Ebene der Frage nach der einem kulturellen Text einge-
schriebenen »Vorzugslesart« (—Kap. 3.3). Auf der Ebene konkreter Phdnomene ist
jeder Einzelfall offen, insofern seine einmalige &sthetische Struktur bedingt, was
die Elemente der Happy-End-Formel hier bedeuten kdnnen. Und was die mit der
Formelhaftigkeit vertrauten Rezipienten daraus machen, ist im wdrtlichen Sinn
noch eine andere Geschichte. Ihre Lesarten sind, damit es da kein Missversténd-
nis gibt, von der Forschung nicht kiinstlich auf utopisch zu trimmen. Angesichts
der Bereitwilligkeit jedoch, mit der oft bereits die Verwendung des Happy-End-
Modells als klarer Beweis von Verlogenheit genommen wird, ist die Aufforderung,
auch nach anderen, anspruchsweckenden und aktivierenden Lesarten zu schau-
en, nicht tiberfliissig.

14 | Am Anfang standen Hoggart (1957) und Williams (1958). Einflihrungen ge-
ben Winter (2001) und Marchart (2008); eine kritische Wirdigung bei Lindner
(2000).
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als Ressource der genau deswegen von der Macht fernzuhaltenden Mas-
sen andererseits. Es ging vor allem um ein angemessenes Verstindnis der
PK selbst, die zunehmend den Alltag der Vielen durchdrang. Denn ohne
solches Wissen war keine erfolgreiche Intervention denkbar in einem
Feld, auf dem Interessen, Erfahrungen und Weltdeutungen von »oben«
und »unten« aufeinandertreffen, aber einander auch immer wieder bis
zur Ununterscheidbarkeit durchdringen.

Die theoretische Grundlage hierfiir bildete zunichst das Konzept der
kulturellen Hegemonie, das der italienische Marxist Antonio Gramsci
zwischen den Weltkriegen entwickelte. Er unterschied zwei Formen der
Machtausiibung: offen willkiirliche Herrschaft durch Zwang, physische
Gewalt und Ausnutzen von Abhingigkeit; und die scheinbar sanfte, »iiber-
redende« »Hegemonie, die darauf beruht, Hinnahme, Einverstindnis,
Unterstiitzung seitens der Subalternen zu gewinnen. Kultur wird hier als
das Feld verstanden, auf dem das Einverstindnis Benachteiligter mit den
sie ausschliefenden und unterdriickenden Verhiltnissen erzeugt wird —
bis in die »structures of feeling« (Raymond Williams) hinein. Das reicht
vom hilflosen Sichfiigen in eine scheinbar unveridnderliche Ordnung, die
vermeintlich schon immer Reiche und Arme, Michtige und Ohnmich-
tige kannte, bis zum eigenniitzigen Arrangement mit der Uberlegenheit
derer, die nun einmal Wissen, Kompetenzen und Netzwerke zum Fiithren
und Entscheiden mobilisieren kénnen.

Der Hegemonie-Gedanke richtete sich vor allem gegen eine bis da-
hin im Marxismus gepflegte statisch-bipolare Unterscheidung von »herr-
schender« und »beherrschter« »Kultur und Ideologie« (Bennett 1998).
Dagegen stellten die CS das Modell dynamischer, stindig sich neu for-
mierender und ausbalancierender kultureller Machtbeziehungen. Den
Subalternen werde kein ihnen fremdes, biirgerliches oder kapitalistisches
System des Denkens und Fithlens aufgedriickt. Vielmehr wiirden in den
umkidmpften Prozessen der Hegemonie Elemente aus der popularen Tra-
dition, dem Alltagsbewusstsein und der Lebensfithrung der dominierten
Klassen aufgegriffen und anders gerahmt; durch neue Verkniipfungen
verschiebe sich ihre Bedeutung. Das eher labile, zeitweilige Ergebnis sei-
en keine allgemeingiiltigen, feststehenden Wert- und Handlungsmuster,
sondern je nach Lebensverhiltnissen und Erfahrungen erheblich diffe-
renzierte Mischungen.

Daraus folgte vor allem dreierlei. In konkreten Hegemonialbeziehun-
gen habe die Forschung es stets mit »ausgehandelten« (»negotiated«)
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Konglomeraten aus herrschenden, subordinierten und oppositionellen Orien-
tierungen zu tun. Zweitens seien die jeweils vorfindlichen Unterordnungs-
strukturen stets im Fluss, wandelbar und schwankend. Drittens gelte:
Nicht einzelne Praktiken und Werte seien als solche politisch qualifizier-
bar; sie wechselten ihren Charakter mit Kontexten und Konstellationen.
In den Worten von Bennett (1998: 222):

»A cultural practice does not carry its politics with it, as if written upon its brow
forever and a day; rather, its political functioning depends on the networks of so-
cial and ideological relations in which itis inscribed as a consequence of the ways
in which, in a particular conjuncture, it is articulated to other practices.«

Diese Sicht verlangte, PK-Forschung auf empirische Studien auszurich-
ten. Statt Verdammung oder Romantisierung der Massenkultur war das
sensible Erfassen konkreter Mischungen und »Fliisse« sich verbinden-
der und widerstreitender Elemente angesagt. Exemplarisch bietet sich
daftir die Fuflballbegeisterung der englischen Arbeiterklasse an. Zum
Stolz auf kérperliche Hirte und Durchsetzungskraft, mit der proletari-
sche Spieler den urspriinglich biirgerlichen Sport eroberten, traten ein
fragwiirdiger Minnlichkeitskult hinzu, kommerzialisiertes Konkurrenz-
und Leistungsdenken sowie Verortungen der Fans, die sich auf lokale
arbeiterliche Gemeinschaften bezogen, aber auch offen waren fiir natio-
nalistische Leidenschaften.

PK ist aus dieser Perspektive integraler Teil einer emotional und sym-
bolisch gefiihrten Auseinandersetzung.” Viele Vertreter der CS sehen da-
bei eine Dominanz medialer Angebote gewinnorientierter Unternehmen,
die (sehr vereinfacht) mit ihrer Produktion hauptsichlich der kapitalisti-
schen (»marktwirtschaftlichen«) Ordnung und den sie stabilisierenden
Denk- und Verhaltensmustern verpflichtet seien. Die Orientierung am
Status quo verfolgten die Konzerne nicht nur, weil sie von und in dieser
Ordnung profitierten. Im Alltag des Geschifts wollten sie vor allem mog-
lichst grofe, kaufkriftige Publika erreichen und dazu den Geschmack
und die Wiinsche des >unpolitischen< Mainstreams treffen. Da sind wir
wieder recht nahe bei Horkheimers und Adornos These vom »Zirkel von

15 | In den CS wird PK oft als »Kampffeld« bestimmt. Eine gedrédngte Zusammen-
fassung gibt Storey (2009: 12-15); ausfiihrlich Ders. (2015) und Turner (2003).
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Manipulation und riickwirkendem Bediirfnis« (—Kap 3.1), der die »fal-
sche« Ordnung und ihre Kulturindustrie quasi ultrastabil mache.

Der Tendenz zu einem tibermichtigen »System« setzten die CS al-
lerdings den Blick auf Eigenaktivitit und Eigensinn'® der Beherrschten
entgegen. Sie werden grundsitzlich als aktives Publikum gesehen, und
zwar aus theoretisch-systematischen Uberlegungen heraus. So hat Stuart
Hall (1980), ein Vordenker der britischen CS, gezeigt, dass Rezipient*in-
nen aus medialen Kommunikationsprozessen keineswegs zwingend die
Bedeutungen entnehmen (dekodieren), die die Macher in die populiren
Texte hineingelegt (enkodiert) haben. Deren »Vorzugslesart« (»preferred
reading«) kann iibernommen, aus oppositioneller Perspektive zuriick-
gewiesen oder — das scheint der hiufigste Fall zu sein — vom Publikum
aufgrund seiner Erfahrungen und seiner sozialen Position modifiziert,
umgedeutet, mit eigenen Lesarten verkniipft werden.

Halls noch relativ schematisches Modell hat der Medienforscher Da-
vid Morley weiterentwickelt. Thm reichte es nicht, das Publikum und
seine Deutung der audiovisuellen Botschaften nur durch unterschiedli-
che gesellschaftliche Positionen zu bestimmen. Ebenso wichtig wie die
Klassenzugehorigkeit seien die kulturellen Orientierungen und Deko-
dierungsinstrumente, die sich auch bei gleicher sozialer Lage erheblich
unterschieden.

»To understand the potential meanings of a given message, we need a »cultural
map« of the audience [...] - @ map showing the various cultural repertoires and
symbolic resources available to differently placed subgroups within that audien-
ce. The »meaning« of a text or message must be understood as being produced
through the interaction of the codes embedded in the text with the codes inhabi-
ted by the different sections of the audience.« (Morley 1992: 118)

Aus dieser Perspektive gehoren die Prozesse des »Aushandelns« als
konkrete Alltagspraxis des Kampfes um Hegemonie ins Zentrum der
PK-Forschung. In den CS wird dazu oft das Konzept der »Artikulation«
verwendet. »To articulate« meint nicht nur »ausdriicken«, sondern auch
»koppeln, ankuppeln, verbinden mit«. »Artikulation« bezeichnet den Ver-
such, Bedeutungskomplexe von hohem emotionalem Wert fiir einzelne

16 | Das Konzept des Eigensinns hat vor allem der Alltagshistoriker Alf Lidtke
(1993) im Anschluss an Oskar Negt und Alexander Kluge (1981) ausgearbeitet.
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Gruppen oder fiir die Menge der Subalternen mit politischen Interessen
und Maflnahmen »zusammenzukoppeln«; so soll breite Zustimmung
fur die jeweiligen Vorhaben erzeugt werden. Ein simples Beispiel fiir
derartige Aktivititen, die mit allen Mitteln der Inszenierung arbeiten,
ist das verbreitete Auftreten von Politiker*innen mit Kindern und Babys.
Die positive emotionale Reaktion auf solche Bilder der Zuwendung soll
ein generelles Image der Fiirsorglichkeit erzeugen, das alle Mafinahmen
der jeweiligen Interessengruppe mit einer positiven Aura umgibt. Ahn-
lich dient das mit moglichst starker Symbolik inszenierte Versprechen,
»Sicherheit« zu schaffen, als Instrument, um die emotionale Gewalt ele-
mentarer Angste und Besorgnisse fiir die politischen Vorschlige des Spre-
chenden zu mobilisieren.

Dem Konzept der Artikulation liegt ein spezifisches Verstindnis
sozialer Kommunikation zugrunde. Danach erhalten und entfalten kul-
turelle Texte und symbolische Praktiken ihre Bedeutungsmoglichkei-
ten erst in je einmaligen »Konjunktionen« (»conjunctures«). Texte und
Praktiken sind grundlegend mehrdeutig, offen fiir divergente Lesarten,
»polysemisch«. Sie »haben« keine festen Bedeutungen; diese werden viel-
mehr in und mit wechselnden Verbindungen unterschiedlicher symbo-
lisch-emotionaler Ressourcen und Kontexte mobilisiert. Von kritischer
Kulturanalyse erwarten die CS Wissen, das »Alltagskultur in hegemonie-
theoretischer Hinsicht« durchdringt und letztlich hilfreich ist fiir eine
»Umverteilung von Macht« (Gottlich 2010: 43).

Wie weit allerdings Aushandlungsprozesse und optimierte Artikula-
tionspraktiken im Interesse der Subalternen reichen, ob sie die struktu-
relle Uberlegenheit kulturindustrieller Anbieter ernsthaft einschrinken
kénnen, dariiber wird innerhalb der CS anhaltend debattiert. Als beson-
ders optimistisch gelten die Auffassungen des Medienforschers John Fis-
ke, der deswegen mehrfach des Populismus geziehen wurde (Marchart
2008:156-160; Winter 2001: 208-211, 315-317, 327-331). Er hat jedenfalls den
Ansatz der PK als Kampffeld systematisch ausgearbeitet und dabei hilf-
reiche Unterscheidungen entwickelt. Sie erlauben es, Aushandlungsprak-
tiken und -prozesse genauer zu beschreiben — unabhingig davon, ob sich
darin hegemoniale Lesarten durchsetzen oder »widerstindige« (denen
Fiske oft eine erstaunliche Macht zuschreibt).

Am Ausgangspunkt seiner Uberlegungen steht die Unterscheidung
zwischen »zwei Okonomien« der PK (Fiske 1989: 26-47). In der monetd-
ren Wirtschaft zirkulieren kulturelle Produkte als Waren, die Herstellern
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und Hindlern Gewinn bringen sollen. Dieser Kreislauf endet, sobald die
Giiter einen Kiufer gefunden haben. Erst wenn diese Bewegung abge-
schlossen ist, beginnen die Prozesse der kulturellen Wirtschaft. Hier ist
das kulturelle Erzeugnis nicht Ware, sondern ein kommunikativer Text
mit einem Potenzial an Bedeutungen und Vergniigen (»pleasure«). Da-
ran setzt die eigentliche Aktivitit derer an, die selbst keine Kulturwaren
herstellen kénnen und deshalb grundlegend in der schwicheren Position
sind.” Sie erzeugen in ihrer Aneignung und in der Anschlusskommuni-
kation eigene Lesarten. Wie dabei Vergniigen definiert und Bedeutungen
ausgehandelt werden, hingt wesentlich von der Position verschiedener
Rezipient*innengruppen im Spannungsfeld zwischen dem »power bloc«
und »the people« ab.

Der »power bloc« und »the people« sind in den CS nicht, wie im or-
thodoxen Marxismus, Klassen, die »objektiv«, durch ihr Verhiltnis zu
den Produktionsmitteln, bestimmt und insofern scheinbar klar umris-
sen sind. Zwar spielen spezifische Erfahrungen, Gewohnheiten, Begeh-
ren und Imaginationen, die mit verschiedenen sozialen Lagen verbun-
den sind, weiterhin eine Rolle. Doch zdhlt fiir Fiske zu »the people«, wer
sich in irgendeiner Hinsicht subjektiv den Ausgegrenzten, Untergeordne-
ten, Beherrschten im Gegensatz zum Machtblock zugehérig fithlt; aus-
schlaggebend sei »the sense of oppositionality, the sense of difference«
(Fiske 1989: 24). Und die Felder, auf denen entlang bestimmter Unter-
scheidungen Macht ausgetibt und Gewalt erlitten wird, haben sich im 20.
Jahrhundert ausgeweitet. Geschlecht, Ethnizitit, sexuelle Orientierung,
Einkommen und Vermégen, Migrationsstatus, Alter, Hipness, Stabilitit
oder Prekaritit der Existenz bezeichnen einige der Linien, entlang derer
Macht und Ohnmacht verteilt werden — und alle Menschen nehmen in
verschiedenen Feldern unterschiedliche Positionen ein.®® Wohlhabend
zu sein, 16scht Marginalitit als Angehoriger einer minoritiren »Rasse«
nicht aus; Hochschulbildung verbindet sich immer haufiger mit preka-
rer Arbeit; ein hipper Aufsteiger »mit Migrationshintergrund« mag es im

17 | Ob sich an der asymmetrischen Machtverteilung mit der massenhaften In-
haltsproduktion durch Nutzer im Internet und in den sozialen Medien etwas an-
dert, wird in Kap. 6.6 betrachtet.

18 | Die Intersektionalitadtsforschung (Knittel/Seeliger 2011) untersucht, inwie-
weit hier doch systematische Ungleichverteilung herrscht und ob bestimmte Be-
nachteiligungen mit gréRerer Wahrscheinlichkeit andere kumulieren lassen.
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Unterhaltungsgeschift zu Prominenz bringen und wird doch aus vielen
Netzwerken der Macht ausgeschlossen bleiben. Missachtung und Exklu-
sion, die eine Person als Frau, als Migrant*in, als nicht Heterosexuelle(r),
als alt, behindert oder uiibergewichtig erfihrt, kann fiir kulturelle Wider-
stindigkeit relevanter sein als Armut oder Arbeitslosigkeit.

Populdre Kultur im Sinne Fiskes entsteht dann und dort, wo Men-
schen aus Texten, die im monetiren Kreislauf produziert und verbreitet
werden, Bedeutungen erzeugen, die sich gegen die vom »power bloc«
gesetzten Machtverhiltnisse und die sie begriindenden diskursiv-sym-
bolischen Ordnungssysteme richten. Solcher Widerstand kann als Ab-
weichung, Travestie, absurde Ubersteigerung oder auch als explizite Op-
position praktiziert werden. Voraussetzung dafiir ist in jedem Fall, dass
die zirkulierenden Texte neben hegemonialen Bedeutungen auch semio-
tische Méglichkeiten fiir den Anschluss widerstindiger Lesarten enthal-
ten. Als Beispiel nennt Fiske (1989: 25), dass sich australische Aborigines
an amerikanischen Western mit ausgesprochen rassistischen Darstellun-
gen von Indianerkdmpfen erfreuen, indem sie jeden vom Pferd geschos-
senen Weiflen begeistert bejubeln — weil, so die These, sie sich in diesen
Akten des Widerstands gegen rassistische Unterdriickung wiederfinden.
Da darf man, was die antihegemoniale Substanz betrifft, schon ein wenig
skeptisch sein.

Uberzeugender ist das Beispiel von Sportarten, die grundlegend an-
dere Korperideale als die biirgerlichen der Harmonie und Selbstkontrol-
le feiern (Bodybuilding) oder gar zusitzlich noch alle Regeln messbarer
Leistung und des fairen Wettbewerbs verhhnen wie der populire Schau-
sport Wrestling. Das Vergniigen der Zuschauer entspringt laut Fiske
(1989: 69-102) dem Spafl an der Parodie und an der grotesken Infrage-
stellung jener Normen, die den Sport immer wieder als Modell einer ge-
rechten Leistungsgesellschaft dienen lassen.

Fiskes Definition von »popular culture« ist sehr viel enger als die in
Kapitel 2 angebotene. Sie verlangt die Moglichkeit zu Umdeutung und
Widerstand gegen den herrschenden Machtblock. Das setzt Texte voraus,
deren Mehrdeutigkeit (»Polysemie«) offen ist fiir oppositionelle Lesarten
und Umarbeitungen oder sie sogar nahelegt. Das trifft freilich, soweit sol-
che globalen Aussagen tiberhaupt Sinn machen, nur auf einen schmalen
Ausschnitt der Mainstream-Massenkultur zu. Doch auch wenn man an
Fiskes Definition zweifelt — sie liefert Maf3stibe, wie empirische Studien
sinnvolle Unterscheidungen im Blick auf die Positionierung von PK zwi-
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schen hegemonialen und antihegemonialen Effekten vornehmen kén-
nen. Und vermutlich ist es der Standardfall, dass es auf die Frage »wider-
stindig oder nicht?« keine schlichte Ja/Nein-Antwort gibt.

So interpretiert beispielsweise der Kulturwissenschaftler Markus
Tauschek (2013: 194) Castingshows als »Medienereignisse, die Konzepte
von Leistung und Qualitit, von Hierarchisierung und Evaluation in die
handelnden Subjekte einschreiben« — Subjektivierung im Sinne des von
der neueren Gouvernementalititskritik charakterisierten »kompetitiven
Selbst«. Diesem eher ideologiekritisch argumentierenden Befund steht
das Ergebnis einer Untersuchung der Anschlusskommunikation zu sol-
chen Formaten gegeniiber, wonach ein Teil der Zuschauer*innen sie »als
soziales Spiel erlebt [...], in dem eine Verstindigung dartiiber stattfindet,
was es heifdt, im Leben fair behandelt zu werden« (Klaus/O’Connor 2010:
68). Hiernach eréffnen Castingshows also Moglichkeiten, Ungleichheits-
erfahrungen kritisch zu thematisieren.

Produktiv ist schlieRflich auch, dass CS-Analysen dem Vergniigen
(—Kap. 4.3) eine zentrale Stellung in Unterhaltungspraktiken zuweisen
(Géttlich/Winter 2000). Das zu betonen, ist mehr als eine Trivialitit,
wenn man an die anscheinend unzerstérbare Uberzeugung denkt, Bil-
dung und Information seien nicht vereinbar mit Unterhaltung (Meyen
2001: 25-34). Dabei hat die Kommunikationsforscherin Elisabeth Klaus
(19906) bereits im vorigen Jahrhundert ebenso unmissverstindlich wie un-
widerlegbar festgestellt: »Der Gegensatz von Information ist Desinforma-
tion, der Gegensatz von Unterhaltung ist Langeweile«. Lernen, das kein
Vergniigen bereitet, ist wenig effektives und nicht sehr haltbares Lernen.

Abschlieffend: Aus den CS sind vor allem zwei Typen von Begriffen
und Konzepten zu entnehmen. Zum einen handelt es sich um Katego-
rien und Ansitze, die helfen, in konkreten Fallstudien kulturelle Prozesse
»dicht« zu beschreiben (Geertz 1983). Konzepte wie aktives Publikum,
Vergniigen, Widerstindigkeit, Aushandeln z.B. machen Angebote, wie
PK-Praktiken mit kritischer Sensibilitit fiir ihre Widerspriichlichkeiten
und zugleich mit Interesse an der »agency«, den Handlungsfihigkeiten
der Akteur*innen des Alltags, darzustellen sind. Was dem Einzelfall
wirklich angemessen ist, wird man jeweils erproben, und die Passung
wird von Gegenstand zu Gegenstand anders ausfallen.

Weiter haben die CS eine ganze Reihe von Konzepten entwickelt, die
den Resonanzraum empirischer Forschung bereichern: das Reservoir
von Anschliissen, iiber die sich Einzelbefunde verkniipfen lassen mit der
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Analyse von >KulturundGesellschaftc. Diese Sprachfiigung zielt auf ein
sozialanalytisches Herangehen, das den unfruchtbaren Streit um Prima-
te, Abhingigkeiten und Determinationsverhiltnisse zwischen Struktur
und Handeln, Okonomie und Kultur, Wirklichkeit und Reprisentation
etc. hinter sich lasst. Vielmehr wird versucht, die Koevolution, die wech-
selseitige Formatierung und »Ubersetzung« verschiedener Elemente des
sozialen Lebens zu beschreiben. Konzepte wie Machtblock gegen »the
people«, PK als Kampffeld, Artikulation, Konjunktion und weitere haben
entsprechendes Potenzial.

3.4 SYMMETRISCHE ANTHROPOLOGIE:
Ko-LABORATION IM NETZ MENSCHLICHER
UND NICHTMENSCHLICHER AKTEURE

In Kapitel 2 wurde festgestellt, dass PK nicht sinnvoll als Summe von Tex-
ten einer bestimmten Machart zu fassen sei; als Alternative bot sich die
Metapher eines Netzes von Beteiligten und Interaktionen an. Im Folgen-
den soll dieses Bild konkretisiert werden. Derartige Uberlegungen wer-
den seit einiger Zeit mit den Arbeiten des franzésischen Wissenschafts-
forschers Bruno Latour und mit seiner Akteur-Netzwerk-Theorie (ANT)
verbunden.” Aus Latours weitldufigem Theoriegebiude greife ich einiges
an dieser Stelle Niitzliche heraus; vor allem gehe ich auf Arbeiten ein, die
seine Ideen in empirische Kulturforschung umsetzen.

Zu dem Zweck wechsle ich die Perspektive und gehe auf Distanz zu
Ansitzen, die die Wirklichkeit »von auflen«, mit sozialforscherischem
Blick, betrachten. Sie achten vor allem auf gesellschaftliche Strukturen
und Interessengruppen; als konkrete Akteure tauchen, wenn iiberhaupt,
Menschen in bestimmten sozialen Positionen auf. Die nichtmensch-
lichen Beteiligten an PK erscheinen hier allenfalls als Instrumente ab-
sichtsvoll handelnder menschlicher Subjekte. Im Folgenden geht es da-
rum, die aktive Rolle von PK-Elementen wie Technik, Texten, Ortlichkeiten,
Begleitmedien, etablierten Redeweisen und Ahnlichem ins Licht zu riicken;
daher das Leitmotiv der symmetrischen Anthropologie.

19 | Gleichgerichtete Gedanken hat die volkskundlich-kulturwissenschaftliche
Technikforschung entwickelt; wegweisend war Stefan Beck (1997).
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Das Verstindnis von PK als Netz der Interaktionen menschlicher und
nichtmenschlicher Akteure ist ein Forschungsansatz neben anderen. Zur
problemlosen Erginzung ungleichheitskritischer Perspektiven eignet er
sich definitiv nicht. Der Symmetrie-Ansatz ist aulerordentlich anregend
fiir empirisch-ethnographische Kulturstudien; doch in die Herrschafts-
und Widerstandskonzepte von Horkheimer und Adorno, Benjamin und
Bloch sowie der CS lisst er sich schwerlich integrieren. Deshalb gilt hier
weiterhin das Grundprinzip des theoretisch-konzeptionellen Polythe-
ismus. Er bietet die beste Grundlage fiir eine Forschung, die nicht den
Kampf um allein giiltige Wahrheiten, sondern die Produktion einer Viel-
zahl plausibler Beschreibungen fiir die fruchtbarste Anniherung an die
Wirklichkeit hilt.

Das Stichwort »symmetrische Anthropologie« (Latour 1995) fordert
empirische Forschung auf, der Wirkmacht nichtmenschlicher Akteure
vergleichbare Aufmerksamkeit zuzuwenden wie der von Menschen. Man
solle nicht zunichst die unterschiedlichen Beteiligten analytisch isolie-
ren, um sie dann eventuell wieder zusammenzusetzen. Angewendet auf
unseren Gegenstand, heifdst das: PK findet nur als Netz von Interaktionen
statt, an denen viele Akteure unterschiedlicher Art mitwirken. Es handelt
sich um Ketten »zusammengesetzter« Handlungen, deren Ergebnisse
offen (»emergent«) sind und abhingig von wechselnden Konstellationen
der Beteiligten (»situiert«). Wissenschaftliche Darstellungen liefern stets
nur Momentaufnahmen dieses Prozesses stindiger Ubersetzung und
Vermittlung von Impulsen.

Dabei meint »Symmetrie« nicht absolute Gleichbehandlung. Von
Fall zu Fall, von Feld zu Feld ist die Wirkmacht zwischen menschlichen
und nichtmenschlichen Akteuren unterschiedlich verteilt. Beim Wein-
trinken etwa (—Kap. 3.4) wird man dem Getrink und seinem Agieren
deutlich weniger aufwindig nachgehen als wenn es um die komplexen
medientechnischen Umwelten geht, in und mit denen wir kulturelle
Texte erleben. Letztlich werden Kulturwissenschaftler*innen wohl meist
den Menschen, ihren Titigkeitsmoglichkeiten und -unmdoglichkeiten im
Interaktionsnetz PK, die grofite Aufmerksambkeit schenken. »Symmetrie«
markiert sozusagen das Ausrufungszeichen hinter der Forderung, Viel-
falt und Wirkkraft unterschiedlichster Akteure ernst zu nehmen.

Latours (2005: 12) Imperativ fiir diese Art von Forschung heifdt »follow
the actors«. Eine eindrucksvolle Studie, die diese Losung umsetzt, ohne
sich ausdriicklich auf sie zu berufen, hat die amerikanische Historikerin
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Judith Walkowitz (2012) vorgelegt. Ihr Gegenstand ist die Entwicklung der
Freizeit-, Unterhaltungs- und Vergniigungsbranche im Londoner Stadt-
teil Soho zwischen 1890 und 1940. Die Akteure, denen sie folgt, kénnten
diverser kaum sein: Vertreter der Unterwelt und die Riume der Nacht-
clubs, die sie fiir Geschifte mit Prostitution und Rauschgift nutzen; die
von ihnen teilweise korrumpierten Polizisten; die oft aus Amerika stam-
menden Jazzmusiker und ihre Weise zu musizieren; und die Jeunesse do-
rée der britischen Oberschicht, die an diesen Orten exzessiv feierte.

Leserinnen und Leser folgen Migrant*innen unterschiedlichster Her-
kunft in ihre Restaurants, wo sie den Londonern europiische Geschmi-
cker nahebrachten und untereinander politische Konflikte austrugen
(etwa zwischen italienischen Faschisten und ihren Gegnern). Beobachtet
werden Aktivist*innen der Sittlichkeitsbewegung sowie gleichgeschlecht-
liche Paare und professionelle Tanzpartner beiderlei Geschlechts, die die
Tanzpaliste und die Formen der Bewegung prigten. Weitere erstrangige
Akteure sind riumliche Gegebenheiten: Soho insgesamt als Hinterland
des glamourdsen Vergniigungszentrums im Westend; die Architektur
einzelner Etablissements und deren Lage zueinander sowie die damit
interagierenden Wege, die den Bewohnern von Soho einige Handlungs-
weisen nahelegten und andere eher unwahrscheinlich machten. Akteure
waren schliellich die trendigen Kleider, die vor Ort produziert wurden
und ein buntes Publikum auf die preiswerten Mirkte des Viertels zogen,
wo man sie als letzten Schrei vertrieb.

Walkowitz bindet diese und viele weitere Linien zusammen durch das
tibergeordnete Interesse am alltdglich gelebten und umkimpften Kosmo-
politismus des Quartiers. Gleiche Aufmerksambkeit widmet sie der beson-
deren Rolle, die dabei korperbezogene Aktivititen, Dinge und Erfahrun-
gen spielten: Ausdrucks- und Paartanz; die Prisentation von Kérpern in
Revuen; Speisen und Kleidung; kommerzialisierte Sexualitit; das Horen
von Musik als physische Wahrnehmung.

Die Studie ist einerseits wegweisend fiir eine symmetrisch angelegte
PK-Forschung — und zeigt andererseits deren Grenzen auf. Das betrifft
weniger den Punkt, dass populire Kiinste eher am Rande von Walkowitz’
Interesse stehen und deren Netze nicht wirklich dicht herausgearbeitet
werden. Vor allem zeigt sich, dass der symmetrische Ansatz keine auch
nur annihernde Vollstindigkeit der Akteure anstreben kann; der Preis
fur eine lesbare Darstellung ist Auswahl. Doch 6ffnet Latours Losung
den Blick fiir Phinomene populirer Kultur als mehr oder minder stabile
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Vernetzungen menschlicher und nichtmenschlicher Akteure. Er macht
sensibel fur die durch dieses Geflecht zirkulierenden Energien und deren
stindige Transformation (Latour benutzt das anregende Bild der »Uber-
setzung«). Man erkennt die Wirkmacht von Sachen und Diskursen, ihre
Fihigkeit, anderen Akteuren bestimmte Handlungen nahezulegen oder
unméoglich zu machen.?

SchliefRlich wird es plausibel, derartige »Ko-laboration« von Men-
schen mit all diesen Mitspielern als grundlegenden Modus des Umgangs
mit Angeboten populirer Kiinste zu beschreiben. Es geht um ein Zusam-
menwirken, dessen Ergebnis dsthetisches Erleben bildet. Kulturwissen-
schaftler beschreiben es aber nicht als Realisierung eines menschlichen
Vorhabens, in das zu diesem Zweck nichtmenschliche Akteure einbezo-
gen werden. Sie sehen hier ein offenes, emergentes Geschehen. Indem
alle Beteiligten ihre moglichen Qualititen einbringen, gestalten sie we-
sentlich mit, welche Eigenschaften und welche praktischen Antworten
die anderen Akteure in der Interaktion erzeugen — also auch die Wahr-
nehmungen und Handlungen der Menschen.

Damit wird ein besserer Zugang zu den isthetischen Potenzialen
populirer Texte erdffnet. Empirische Kulturforschung tat sich da bisher
schwer, weil es fiir die Rezeption solcher Angebote nur binire Entweder/
Oder-Modelle gab. Umberto Eco (1992) etwa sah als eine (fiir ihn pro-
blematische) Moglichkeit das »Benutzen«: die souverine bis willkiirli-
che Aneignung, mit der autonome menschliche Rezipienten Texte ihren
Absichten unterordnen. Dem stellte er das Ideal der Ausrichtung aller
Verstehensbemiithungen auf die dem Werk eingeschriebene Botschaft
gegeniiber: »Interpretieren« als Suche nach der Absicht des Textes. Die
faktische Rezeption bewegt sich in diesem Modell zwischen den Alterna-
tiven absoluter Beliebigkeit und vollkommener Unterordnung; Genaueres

20 | Latours Beispiel ist der »Berliner Schliissel«; diese ingenidse Konstruktion
sichert, dass Bewohner die Haustiire nach dem Eintreten von innen abschlie-
fen. Man kann den Schliissel erst abziehen, wenn man die Tiir wiederum damit
verschlossen hat. Ein solcher Schliissel sei nicht einfach ein Instrument, das
Mensch-Subjekte fiir inre Zwecke verwenden; vielmehr bringe er Menschen dazu,
das zu tun, was der Zweck der Konstruktion ist. Es handle sich um einen »Mittlere,
der »gleichzeitig Mittel und Zweck ist. Wenn der Stahlschliissel kein bloes Werk-
zeug mehrist, gewinnt er die ganze Dignitat eines Mittlers, eines sozialen Akteurs,
eines Agenten« (Latour 1996: 49).
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konne der Medienwissenschaftler leider nicht sagen. Fiir die reale Praxis
seien die Rezipient*innen verantwortlich.

Das Konzept der Ko-laboration dagegen macht aus der polaren Dyade
»Individuum und Werk« Beteiligte an einer von weiteren Akteuren mit-
bestimmten Interaktion, beschreibt sie ganz nahe an der realen Praxis
und lésst sie alle gemeinsam &dsthetische Erlebnisse erzeugen. Die kon-
struierte Situation der isolierten Begegnung von Individuum und Text
wird systematisch ge6finet fiir die Ketten von Aktionen und Impulsen,
die ihr vorausgingen und in sie eingehen: sei es die Kommunikation mit
anderen Texten, die unsere Vorlieben formieren, seien es Lektoren und
Verlagskaufleute, Studios, Mischpulte, Schneidetische, die daran mit-
wirken, was wir iiberhaupt wie als Text horen und sehen kénnen. Die-
ses Zusammenwirken von Mediatoren, die Verkniipfung in Ketten, hat
unerwartete Wirkungen, die kein einzelner Beteiligter erzeugen kénnte
(Hennion 1997a: 424, 428). Der Begriff der Emergenz, des nicht eindeu-
tig determinierten, sondern kontingenten In-die-Welt-Tretens, bringt das
zum Ausdruck. Im Ergebnis kann man immer noch nicht vorhersagen,
welche Faktoren welche Lesart hervorrufen. Aber statt Ecos Leerstelle der
willkiirlichen Aneignung gibt es eine dichte Beschreibung, wie ein be-
stimmtes Netz 4sthetischen Erlebens praktisch wird.

Besonders intensiv hat der franzésische Soziologe Antoine Hennion
diesen Ansatz auf unterschiedlichen Feldern isthetischer Rezeption aus-
gebaut. Er konzentriert sich auf die mikroanalytischen, ethnographischen
Aspekte, die mit einer symmetrischen Perspektive verbunden sind. Texte
sind fiir ihn keine Objekte mit festen Eigenschaften und sozialen Funk-
tionen; »the work is the list of its occurrences and its effects« (Hennion
2008: 40; Herv. i.0.). Fir einen solchen Zugriff sind die individuellen
Phinomene und ihr besonderes isthetisches Potenzial wichtig; sie sind
nicht beliebige Trager von Funktionen, die durch andere Triger ersetzt
werden konnten. Populidre Kunst mag entspannen und erheben, trésten
und Informationen {iber Welt und Mensch liefern; aber wer zu diesen
Zwecken einen Joint raucht, einen Luxusgegenstand kauft, sich in einer
heiligen Schrift géttlicher Gerechtigkeit versichert oder bei Google nach-
schaut, der tut etwas ganz anderes als jemand, der einen Biathlon-Wett-
kampf verfolgt, Liebesgedichte liest, eine Kantate hort oder The Wolf of
Wall Street anschaut. So unersetzlich aber auch die einzigartigen Poten-
ziale der Angebote sind — damit eine besondere Erfahrung asthetischen
Vergniigens sich ereignet, miissen sie dazu gebracht werden, mit uns
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zu ko-laborieren. »[Y]es, the works matter, they respond, they do somet-
hing - if we make them do it.« (Ebd.)

Anders formuliert: Im Zentrum des Ansatzes steht die Performanz
von Phinomenen der PK - in Bewegung gesetzt und gehalten durch
Kiinstler und Ausfithrende, durch die Nutzer*innen und alle (mensch-
lichen wie nicht menschlichen) Mediatoren, die sie verbinden (Hennion
2003) — wobei unter den Mediatoren die kulturellen Texte eine besonde-
re Wirkmacht entfalten. Musik, Hennions spezieller Forschungsgegen-
stand, ist in dieser Hinsicht besonders komplex; das macht seine Metho-
dik auch in anderen Feldern anwendbar.

Fir die Leistungen des symmetrischen Ansatzes ist ein wissenschaft-
licher Preis zu zahlen, und der ist erheblich. Um sprachlich zu fassen, wie
Nutzer ihr Gegeniiber zur Ko-laboration bewegen, ist Hennion entweder
auf die Selbstaussagen von »Liebhabern« (»amateurs«) oder auf seine eige-
ne deutende Beschreibung einschligiger Praktiken angewiesen; dabei greift
er oft auf autoethnographisches Wissen aus eigener Erfahrung zurtick.
Die Liebhaber reprisentieren aber blof einen Ausschnitt der Nutzer und
der Nutzungsweisen von PK. Weiter weist Hennion (2010: 192) selbst da-
rauf hin, dass Versprachlichung Getanes und Gefiihltes fiir Andere nur
begrenzt zuginglich macht. Vor allem jedoch sind Bereitschaft und Fi-
higkeit zur elaborierten Darstellung dsthetischen Erlebens und Handelns
ausgesprochen ungleich verteilt. Menschen, die nicht zu den Bildungs-
schichten zihlen, fallen meist durch dieses Anspruchsraster; so sind ihre
Praktiken und Kompetenzen im akademischen Wissen kaum vertreten.

Eines allerdings haben engagierte Musikliebhaber mit den Rezep-
tionsformen weniger sprachmichtiger Nutzer gemein: Ihre Praxis besteht
nicht nur aus konzentriertem Horen und dem Hervorbringen istheti-
schen Erlebens. Hennions Studien zufolge zihlen dazu Umgangsweisen
von ganz unterschiedlicher Aufmerksamkeit. Sie werden von den Amateuren
nicht nach Intensitit hierarchisiert (vom Forscher ohnehin nicht), sondern
bilden gleichrangige Elemente ihrer Leidenschaft (ebd.: 1977-202). Héren
als Begleitung von Titigkeiten ist anders, aber nicht weniger legitim und
schitzenswert als absolute Konzentration.

Mit besonderer Aufmerksambkeit fiir die Details hat sich Hennion
dem Geschehen zugewandt, in dem die eigentliche Ko-laboration stattfin-
det. Er spricht hier von Geschmack; gemeint ist, was man im Deutschen
»das Schmecken« oder allgemeiner das sinnliche Wahrnehmen nennen
wiirde. Er beschreibt es als Suche nach den Potenzialen der »Partner«
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in diesem Prozess, und er veranschaulicht das eindrucksvoll anhand des
Weintrinkens und des Kletterns am Berg (Hennion 1997b). Fiir PK-For-
schung ist das hilfreich, weil alle diese Beschreibungen um das Zusam-
menwirken im dsthetischen Erleben kreisen.

Auf der einen Seite sind hier materielle Phinomene beteiligt (Klinge,
Bilder, Umgebungen, Krifte, fiihlbare Oberflichen, Geschmackstriger);
sie stellen in Bezug auf das Schmecken jeweils »a reservoir of differences«
dar. Es handelt sich um wirkliche (nicht eingebildete) Unterschiede — die
aber erst im Zusammenwirken, in der »co-formation« emergieren (ebd.:
100). Partner dieser »Dinge« und ihrer Unterschiede sind Liebhaber, die
durch Ubung Wissen, Routinen und Kompetenzen erworben haben. Die-
se Ressourcen ermdglichen es ihnen, sich aktiv, quasi herauslockend, auf
die Angebote des Gegeniibers einzulassen. »In testing tastes, amateurs
rely as much on the properties of objects — which, far from being given,
have to be deployed in order to be perceived — as on the abilities and sensi-
bilities one needs to train to perceive them« (ebd.: 98).

Fiir Beschreibung und Verstindnis solcher Ereignisse des Schme-
ckens aus der Mikroperspektive sind nicht Kategorien wie Subjekt, Ziel,
Plan der menschlichen Akteure aufschlussreich, sondern ko-laborativ
hervorgebrachte Gesten, Zustinde, Bewegungen, Uberginge (ebd.: 99).
Hennion (ebd.: 101) fasst zusammen:

»Taste is [...] an activity. You have to do something in order to listen to music, drink
awine, appreciate an object. Tastes are not given or determined, and their objects
are not either; one has to make them appear together, through repeated experi-
ments, progressively adjusted. The meticulous activity of amateurs is a machinery
to bring forth through contact and feel differences infinitely multiplying, multiply-
ing indissociably »within« the objects tasted and »within« the taster’s sensitivity.
These differences are not»already there«. Through comparison, repetition and so
on, things that are less inert than they appear are made more present. [...] to taste
is to make feel, and to make oneself feel, and also, by the sensations of the body
[...] to feel oneself doing.«

Hennion konzentriert sich beinahe extrem auf das Ereignis der dsthe-
tischen Ko-laboration. Doch macht er einen Vorschlag, wie die sozialen
Energien einzubeziehen sind, die Priferenzen, Gewohnheiten, Erlebnis-
modelle, Distinktionspraktiken, Gefithlsproduktion usw. im 4sthetischen
Feld erheblich beeinflussen. Aus seiner Sicht sind derartige Determinan-
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ten fraglos im Spiel, aber »only if activated by the act of tasting, this atten-
tion which makes the situation be more present. It is tasters that produce,
reinforce and elaborate what determines them.« (Ebd.: 102) Das ist ebenso
elegant wie unbefriedigend — denn wie aufler iiber Selbstaussagen der
Personen erfihrt man, welche sozialen Krifte in welchen Situationen wie
mitwirkten? Auf keinen Fall will Hennion dsthetisches Erleben als rein
»subjektiv«, einmalig bestimmt durch die individuelle Person, verstehen.
Wohl aber betrachtet er es als wesentlich »situativ«: In der Situation des
Schmeckens laufen Ketten von Referenzen auf Wissen und Normen so-
wie Ko-laborationen unterschiedlichster Impulse fiir einen Moment zu-
sammen; in diesem Sinn hat empirische Forschung es mit »the irreduci-
ble heterogeneity of a real event« zu tun (ebd.: 1006).

Hennions Stirke liegt in den ethnographischen Miniaturen, die prig-
nant und symmetrisch das Geschehen isthetischen Erlebens veranschau-
lichen und analytisch diskutierbar machen. Eine Schliisselszene mit weit-
reichenden Implikationen soll ausfithrlicher wiedergegeben werden; es
geht um dsthetisches Ko-laborieren im Alltag, nicht in einer herausgeho-
benen Rezeptionssituation. Eine Gesellschaft sitzt am Tisch zusammen,
isst, trinkt und fithrt dazu eine lebhafte Konversation. Einem Gast wird
Wein nachgeschenkt. Er hebt das Glas, nimmt einen Schluck — und setzt
es nicht sofort wieder ab, um mit Essen und Gesprich fortzufahren. Viel-
mehr hilt er einen Moment inne, fithrt das Glas zur Nase, um zweimal
den Duft einzuziehen, nimmt noch einen Schluck und bewegt ihn im
Mund, bevor er das Glas absetzt und das Gesprich mit der Tischnachba-
rin weiterfithrt. Aus einer Situation vielfiltig geteilter Aufmerksamkeiten
heraus hat sich hier eine ganz leichte (und leicht zu {ibersehende) Verin-
derung vollzogen: »Less of an intention than an attention, and a stronger
presence of the tasted object, each reinforces the other without a primary
cause« (ebd.: 105).

Hennion konstatiert hier eine qualitative Verschiebung der sinnli-
chen Wahrnehmung: Sie wird zu einer isthetischen. Nicht nur wendet
der Trinkende sich den sensorischen Eindriicken mit anderer Aufmerk-
samkeit zu — das Schmecken nimmt reflexiven Charakter an. Hennion
interpretiert das kurze Innehalten als unausgesprochenen inneren Kom-
mentar, etwa »Oh, der Wein hat was!« Adressat des Kommentars ist das
wahrnehmungsfihige Selbst, das nun einige der Praktiken ausfiihrt,
die es zum Schmecken gelernt und getibt hat. Es fokussiert die Sinnes-
rezeptoren auf das Getrink und gibt dem so die Moglichkeit zu stirkerer
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Prisenz. Der Schmeckende versucht, Unterschiede wahrzunehmen, be-
sondere Qualititen, die dieser Wein im Vergleich zu anderen anbietet; zu-
gleich beobachtet das Selbst, was mit ihm geschieht, was das Schmecken
bei ihm auslost.

Doch auch das Getrink ist aktiv beteiligt; man denke etwa an die Tem-
peratur des Weins und die Form des Glases. Es muss einige der sinnlich
perzipierbaren Unterschiede, die in ihm stecken, so zur Geltung gebracht
haben, dass die Wahrnehmung verindert wurde. Die ist nun reflexiv: Die
Aufmerksambkeit wird darauf gerichtet, was das Selbst wahrnimmt, wie es
sich bertihrt fiihlt. Es findet aber keine Reflexion statt, kein Nachdenken,
keine inneren Fragen wie »Was fiir eine Rebsorte kénnte das sein?« oder
»Ist das nun eher Vollmilch- oder Bitterschokolade, was ich da heraus-
schmecke?«

Freilich werden in anderen Kontexten und Ko-laborationsmodi auch
sprachlich reflektierende Praktiken aktiviert. Sie thematisieren das ma-
terielle Gegeniiber und die eigenen Empfindungen. Sie mobilisieren Er-
innerungen und Wissensbestinde und beziehen sich auf Geschmackser-
fahrungen anderer. Die Weisen des Schmeckens sind so vielfiltig wie die
Konstellationen, in denen es performiert wird. Grundlegend kennzeich-
net Hennion menschliches Schmecken durch drei Dimensionen: ein
Gegeniiber sinnlich wahrnehmen und etwas fiithlen; sich dazu bringen,
aufmerksamer zu perzipieren und zu empfinden; und anhand der kérper-
lichen Sensationen realisieren, dass man schmeckt. Das ist ohne grofle
Miihe auch auf das Spiiren, Riechen, Héren oder Sehen, auf Fruchtsaft,
Saunieren oder vegane Wurst zu tibertragen. Zusammen bilden diese
drei Register die Quelle eines Genusses, der nach den im nichsten Kapi-
tel vorzustellenden Uberlegungen als dsthetisch zu bezeichnen ist.

Die Praxis des ko-laborativen sinnlichen Wahrnehmens kann man
laut Hennion nicht so beschreiben, als wirkten objektivierbare, feste Fak-
toren zusammen. Sie beruht auf der skizzierten hybriden Selbstbeziig-
lichkeit des Schmeckens.

»[T]he reflexive character of taste is almost a definition, its foundational act: an
attention to, a suspension of, a stopping at what is happening - and symmetrical-
ly, a stronger presence of the object being tasted. The object also advances, takes
its time, unfurls and exhibits itself. [...] if one stops even for a fraction of a second,
to observe oneself tasting, the gesture is installed. From a fortuitous, isolated
event that happens to you, one moves into the continuity of an ongoing interest.
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The instant becomes an occasion among others in a course that leans up against
past occasions.« (Ebd.: 108)

Es 6ffnet sich ein auch lebensgeschichtlich gerahmter Raum, in dem das
Schmecken sich als Vergniigen ereignen kann — oder auch nicht. Letzt-
lich handelt es sich laut Hennion bei den Momenten des »Schmeckens«
um Anpassung an Begegnendes, um das Ergreifen nicht gezielt zu schaf-
fender Konstellationen. »[T]aste is first of all an opportunism of the mo-
ment and of situations. To be introduced into a repertory of objects, that
we >choose« from in this way and that, primarily because they present
themselves to us« (ebd.: 11).

Insgesamt er6ffnet ein »symmetrisches« Verstindnis populdrkultu-
reller Phinomene eine noch selten betretene Forschungsebene. Was sich
ereignet, wird bei der Untersuchung in Netzen positioniert, in denen
stindig ko-laborativ und transformativ Impulse verschiedenster Akteure
zirkulieren, sich verkniipfen und situativ oder auch dauerhafter verdich-
ten. Es ist zu frith zu sagen, wie weit dieser Ansatz die empirische Kultur-
forschung fithren kann. Fiir die ethnographische Nahsicht und die dichte
Darstellung wie auch als grundlegendes Repertoire fiir Beschreibungen
aus der Distanz scheint er ausgesprochen hilfreich.
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4. Populare Kiinste

4.1 Ist MASSENKULTUR KuNnsT?

Die Fragestellung desertiert nicht vom Plidoyer des zweiten Kapitels,
auf essenzialisierende Bestimmungen nach dem Muster »Was ist popu-
lar und was nicht?« zu verzichten und eher tiber Familienidhnlichkeiten
nachzudenken. Doch verlaufen die faktischen Debatten nach anderen
Regeln. So hat der Musikologe Ralf von Appen (2014: 123) zutreffend
konstatiert: »Im Gegensatz zur traditionellen Musikwissenschaft meidet
die Popmusikforschung den Kunstbegriff nahezu vollstindig, da sie ihn
als Werkzeug einer hegemonialen Ideologie ansieht.« Andererseits wird
immer wieder versucht, populire Texte — von Charles Chaplin bis Lady
Gaga — in den Rang »echter« Kunst zu heben oder wesentliche Segmente
der PK als Unterhaltungskunst zu qualifizieren. Hinter solcher Rede von
»Kunst« steht oft das Bemiihen, Populires aufzuwerten und seinen Pro-
duzenten (weniger den Nutzern) groflere Anerkennung zu verschaffen.
Diese Einfuhrung folgt einem dritten Argumentationsstrang, der
sich in einer ganzen Reihe neuerer Uberlegungen zum Thema findet.
»Kunst« steht hier nicht unter dem emphatischen Anspruch, zur geis-
tig-moralischen Erhebung der Menschheit beizutragen. Vielmehr wird
der Begriff analytisch verwendet. »Kunst« bezieht sich auf eine spezielle
Art von Zusammenwirken zwischen Angeboten — nicht »Werken«! —, die
bestimmte Praktiken und Erfahrungsweisen erméglichen, ja nahelegen,
und Nutzern, die mit diesem Material besondere Erlebnisse und Wissens-
elemente zu erzeugen suchen. Das klingt ziemlich abstrakt; aber es ist
genau das, was bei einem guten Film, in einem Club mit einem coolen
DJ oder auch bei einem mitreiRenden Fufballspiel geschieht, zumindest
nach Meinung der Beteiligten geschehen sollte. Etwas konkreter bezeich-
net Kunst die Eigenart der Angebote, derartige Erfahrungen des Vergniigens
nahezulegen, sie moglichst wahrscheinlich und maoglichst intensiv erlebbar zu
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machen. Das muss nicht immer funktionieren: Was die eine zutiefst be-
rithrt, kann den anderen langweilen oder sogar abstoflen. Genauer wird
das unter 4.3 und 4.4 ausgefithrt. Was die Nutzer jedenfalls suchen, ist
eine spezielle Art von Vergniigen: isthetisches Vergniigen, dsthetisches
Erleben.

In diesem Sinn wird im Folgenden von Kunst gesprochen: kulturelle
Texte welcher Art und Medialitdt auch immer, die primdrintentional auf
die Erzeugung von oder Beteiligung an dsthetischem Erleben angelegt
sind. Die Rede von Massenkiinsten oder populiren Kiinsten verdichtet
die grundlegende These dieser Einfiihrung: Ein Grofiteil der Angebote,
die als Massenkultur oder PK gelten, wird in erster Linie wegen seines
Potenzials gesucht und geschitzt, an der Erzeugung dsthetischen Erle-
bens mitzuwirken.

Es geht beim Streit, ob PK Kunst sei oder zumindest sein konne, also
darum, ob und in welchem Sinne Menschen hier dsthetische Erlebnisse
haben. Denn das Populire ist zwar als Bestandteil der Gegenwartskultur
anerkannt, seine Nutzung nicht mehr peinlich oder rufschidlich — doch
substanzielle dsthetische Qualitdten spricht man ihm bis heute nur selten
zu. Entsprechende Debatten haben eine lange Vergangenheit, und die ist
in jeder heutigen Diskussion mit im Spiel. Deshalb ein kurzer Blick zu-
riick in die europiische Geschichte.

Hierarchisierungen von Kunst und Unterhaltung hat es hier, soweit
wir wissen, seit 3.000 Jahren gegeben. Im klassischen Athen waren zwar
Tragtdie und Komddie sowie das Satyrspiel gleichermaflen Teil der kul-
tischen Festrituale, zu denen sich die Biirgerschaft regelmiflig versam-
melte. Doch bereits Aristoteles stellte die Tragddie tiber die Komédie und
gestand nur ihr das Potenzial zu, die Leidenschaften der Zuschauer durch
Jammer und Schauder (lange Zeit tibersetzt als Mitleid und Furcht) zu
reinigen. Bis ins 18. Jahrhundert galt eine stindische Ordnung der Stil-
ebenen. Danach genossen den hochsten Rang jene Genres, in denen Got-
ter und weltliche Herrscher*innen agierten (und auch nur agieren durf-
ten) wie in der Tragddie oder der Oper; das niedere Volk hingegen betrat
einzig in der Komddie oder in komischen Zwischenspielen die Bithne.

Alle derartigen Unterscheidungen fanden jedoch innerhalb eines is-
thetischen Kosmos statt, der Oben und Unten einschloss. Auch niedere
Genres waren Teil der stindischen Ordnung der Kiinste. Aus dieser Per-
spektive wurde in Deutschland zunichst auch das Aufkommen biirger-
licher Unterhaltungsliteratur um die Mitte des 18. Jahrhunderts (v.a. in
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Gestalt von Romanen) wahrgenommen.? Zwar galt solcher Lesestoff als
weniger anspruchsvoll, weniger originell und damit von geringerem li-
terarischem Wert; doch wurde das Phianomen der »niederen Literatur«
von der Kritik zunichst akzeptiert und kommentiert als Teil des kiinstle-
rischen Kontinuums. Es gab sozusagen eine selbstverstindliche Debatte
tiber die dsthetischen Qualititen von Gebrauchskunst.

Anders sahen das die Vertreter der klassischen deutschen Literatur,
insbesondere Friedrich Schiller. Als einzig legitime kiinstlerische Posi-
tion propagierten sie die Autonomie, die vollige Unabhingigkeit von
nichtkiinstlerischen Erwartungen oder Vorschriften — kimen die nun
vom Staat, von Michtigen, vom Verleger oder vom Publikum. Mit der
Kanonisierung der Klassik wurde die niedere Literatur nicht linger als
Kunst behandelt: Sie opfere ihre Unabhingigkeit und passe sich der un-
gebildeten Masse an, um des Erfolgs beim Publikum und auf dem Markt
willen (Biirger/Biirger/Schulte-Sasse 1982; Potthast 1997). Die Unterhal-
tungsgenres, deren Leserschaft anhaltend wuchs, wurden nicht nur zu-
nehmend angegriffen; sie horten auf, tiberhaupt Gegenstand literarischer
Kritik zu sein. Als Nichtkunst, keiner isthetischen Beurteilung wiirdig,
fielen sie, zumindest innerhalb der literarisch risonierenden kulturellen
Elite, in den Abgrund des Schweigens.

Doch unterhaltende Kunst wurde in allen Medien beliebter und er-
folgreicher — als Singspiel, als Komddie, als Ritterroman, als lyrischer Al-
manach, als Druckgrafik, als Lied oder Binkelsangauftritt. Und damit
blieb die Frage im Raum, ob diese Genres nicht doch an den besonderen
Anziehungskriften von Kunst und an den vielschichtigen Erfahrungen
isthetischen Erlebens teil hitten. Auch wenn man ihre Nichtzugehorig-
keit zum Reich der »wahren Kunst« und ihre isthetische Wertlosigkeit
im Lauf des 19. Jahrhunderts zunehmend rigide behauptete; auch wenn
das drohnende Schweigen der Kritik den Ausschluss praktisch umsetz-
te; auch wenn man immer neue Argumente fiir die Exklusion angeblich
nicht autonomer Produkte vorbrachte — das unterhaltend Populire blieb
fur sensible Beobachter eine Herausforderung. Das nicht zuletzt deswe-
gen, weil auch nennenswerte Teile des Biirgertums und der Oberschich-
ten offensichtlich fiir diese Vergniigungen zu haben waren. Nicht nur der
Schriftsteller und Literaturwissenschaftler Robert Prutz (1816-1872) be-

21 | Die Auseinandersetzung lber Unterhaltungsliteratur ist von der Forschung
am besten aufgearbeitet und wird deshalb hier exemplarisch verfolgt.
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kannte sich 1845 zu »schwachen Stundenc, in denen auch hoch gebildete
Intellektuelle eine lebenspralle, abenteuerliche Erzihlung einem klassi-
schen Werk vorzégen (Prutz 1981: 111).

So sahen sich immer wieder Kritiker und Wissenschaftler, deren per-
sonlichem Werturteil das Unterhaltsame und Beliebte fern lag, genétigt,
den Erfolg der zweifelhaften Ware zu erklaren. Oft nahmen sie dazu eine
gewisse dsthetische Anziehungskraft und eine kunstihnliche Wirkung
beim Durchschnittspublikum an (Maase 2016). Es fithrte kein Weg um
die Frage herum, ob Populires vielleicht doch Kunst oder zumindest wie
Kunst sein konne. Womit wir in der Gegenwart wiren.

Dieser Band verwendet die Bezeichnungen »populire Kiinste« und
»Massenkiinste« gleichwertig und gleichbedeutend. »Massenkunst« ist
zwar weniger gebriuchlich; der Begriff weist aber auf wichtige Bezlige
hin. Wihrend populire Kiinste semantisch noch nahe bei Volkskunst und
Folklore angesiedelt sind und auch durchaus mit dieser Bedeutung ver-
wendet werden, ist Masse von Volk (ethnos wie demos wie vulgus) klar
abgegrenzt. Das Bezeichnete ist gerade in seiner Heterogenitit ein mo-
dernes Phinomen; es lisst sich weder bestimmten Lebensverhiltnissen
und Milieus noch speziellen isthetischen Traditionen und Geschmacks-
kulturen zuordnen. Tendenziell legt Masse auch groflere Mengen von Be-
teiligten nahe als Volk.

Damit sind dann auch bestimmte GrofRenordnungen und entspre-
chende Mittel dsthetischer Kommunikation impliziert: Massenkiinste
brauchen Massenmedien. Woraus folgt: Massenhaft ist nicht nur das Pu-
blikum, die Menge der Nutzer*innen — massenhaft sind auch die Texte
dieser Art von Kiinsten.?? Die Massenhaftigkeit der beteiligten Dinge mar-
kiert einen wesentlichen Unterschied zum Bedeutungsfeld, das Kunst
herkémmlicherweise umgibt; Massenhaftigkeit ist mit traditioneller As-
thetik unvereinbar. So macht die Bezeichnung Massenkunst es schwerer,
Populires einfach als Erweiterung anerkannter Kiinste zu behandeln.
Das scheint ein nicht zu unterschitzender semantischer Vorteil. Der Be-
zug auf Masse wirkt einer Verkunstung populirer Texte entgegen, die
sie aus ihren Lebenszusammenhingen isoliert und wie das Museums-
exponat oder den Gedichtband mit dreistelliger Auflage weit weg von den
Alltagswelten der digitalen Moderne riickt.

22 | Fir performative und Live-Events gilt das nicht direkt; doch auch die werden
haufig medial »vervielfaltigt..
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4.2 »KuNSTPARADIGMA« ODER » KULTURPARADIGMA«?

Aus empirischer Perspektive haben sich mit Populirem als Kunst am
intensivsten jene Musikwissenschaftler*innen auseinandergesetzt, die
iiberzeugt sind, dass ihr Fach sich systematisch und zentral mit den be-
liebtesten Klingen der Gegenwart befassen miisse (von Appen 2007: 16-
49). Musik ist offensichtlich die populire Kunst, die unser Leben am tiefs-
ten durchdringt und die meisten Menschen bewegt. Vermutlich griindet
diese einmalige Stellung in ihrer besonderen Verbindung mit den phy-
siologischen Funktionen des menschlichen Kérpers (DeNora 2010: Kap.
4). Rhythmus synchronisiert die Bewegungen einer Gruppe, Klinge be-
einflussen den Muskeltonus. Menschen sind dennoch den musikalischen
Kriften nicht passiv ausgesetzt. Vielmehr haben sie (nicht notwendig
sprachlich verfiigbares, oft verkorpertes) Wissen iiber die Potenziale, die
in Kliangen stecken, und dariiber, was man mit diesen Ressourcen unter
welchen Bedingungen bewirken kann.

Hier ist wichtig: Wer sich kulturanalytisch mit musikalischen Phi-
nomenen beschiftigt, der oder die begegnet allen Problemen, die der
Vorschlag aufwirft, PK als Kunst zu betrachten. Fiir die herkémmliche
Musikwissenschaft kann nidmlich populdre Musik eigentlich gar kein
Untersuchungsgegenstand sein. Sie befasst sich mit schriftlich fixierten
Klanggestalten (»Werken«) und ist im Kern eine Textwissenschaft, die
Beziehungen zwischen Partituren studiert. Aus dieser Perspektive ent-
ziehen sich der wissenschaftlichen Analyse alle Phinomene, von denen
es bestenfalls Tonaufnahmen, aber eben keine Noten-Manuskripte gibt.

Der Musikethnologe Michael Fuhr unterscheidet zwei Wege, mit dem
blinden Fleck umzugehen, den Popmusik fiir die herkommliche Musik-
wissenschaft darstellt. Im »Kunstparadigma« werden »Werke« populirer
Musik isoliert und mit den Instrumenten analysiert, die im Rahmen der
Autonomieidsthetik entwickelt worden sind. Im sogenannten »Kultur-
paradigma« hingegen wird Popmusik als komplexes Phinomen mit vie-
len »nichtmusikalischen« Dimensionen und Beteiligten verstanden; das
erdffnet laut Fuhr (2007: 17f)) die Perspektive einer »neuen Asthetik«.?®

23 | Die Gegeniiberstellung vereinfacht. Das Kunstparadigma schliefit die Ein-
bettung in grofere kulturelle Zusammenhé&nge nicht aus, und im Kulturparadigma
bleibt die &sthetische Dimension populdrer Musik wichtig. Dazu Fuhr (2007: 68-
70).
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Blickt man auf weitere akademische Disziplinen wie Literaturwissen-
schaft und Kunstgeschichte, dann sind die Parallelen offensichtlich. Von
ihrer Tradition wie von ihren dsthetischen Konzepten her sind sie auf ein-
zelne Werke ausgerichtet, auf geschriebene Texte und gestaltete Objekte.
Analysiert werden sie im Wesentlichen in einem Kontext, der aus anderen
Texten und Objekten besteht. Die Uberlegungen der Musikologen schei-
nen also von allgemeinerer Bedeutung.

Nimmt man Fuhrs Unterscheidung, dann werden empirische Kultur-
wissenschaftler*innen spontan das Kulturparadigma wihlen. Bevor das
auch hier geschieht, seien jedoch die Potenziale des Kunstparadigmas
angesprochen. Kategorien der Kunstisthetik auf Phinomene der PK an-
zuwenden, die man zu diesem Zweck aus ihren Praxiszusammenhingen
herauslést, ermdoglicht ndmlich auf absehbare Zeit durchaus hilfreiche Er-
kenntnisse. Der Kunsthistoriker Walter Grasskamp etwa begriindet sein
Votum fiir eine Analyse populirkultureller Texte »wie Kunst« so.

»Nur das, was als oder wie ein Kunstwerk angesehen wird, genieft das Privileg
einer hochorganisierten Wahrnehmung und Einordnung, statt, wie die meisten
Produkte und Bilder des Alltags, trotz intensiven Gebrauchs letztlich unbeachtet
zu bleiben und nach Gebrauch vergessen oder zerstért zu werden. Die Fragen, wie
etwas gemacht worden ist, warum so und nicht anders, wann und von wem, wofiir
oder wogegen, diese Fragen bringen auch Dinge und Bilder zum Sprechen, deren
Bedeutung sonstzwar erlebt, aber nicht erkannt worden ware.« (Grasskamp 2004:
115)

Erkennen, nicht nur erleben — in einer vielstimmigen PK-Forschung, die
ihre Gegenstinde mit unterschiedlichen Vokabularen beschreibt, ohne
eines davon zu privilegieren, haben herkémmliche Textanalysen unbe-
dingt einen Platz; allerdings darf der kiinstlich isolierte Gegenstand nicht
zum Eigentlichen erklirt werden. Grasskamp hat tiber das Cover des Bea-
tles-Albums Sgt. Pepper’s Lonely Hearts Club Band von 1967 eine ganze
Monographie verfasst, die die Plattenhiille (und damit auch die Musik)
kultur- und kunsthistorisch in den Zusammenhang der britischen Pop-
kultur stellt. Dieses Wissen koénnte man allenfalls dann fiir irrelevant er-
kliren, wenn man nachweist, dass es im >Leben« dieser Musik nie eine
Rolle gespielt hat. Um das zu kliren, muss man aber erstmal tiber das
Wissen verfiigen.
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Nun kann man befiirchten, Studien im Kunstparadigma wiirden
zur Verkunstung beitragen und so Populirem den antielitiren Impetus
nehmen. Damit wird aber wohl die Reichweite akademischer Kritik tiber-
schitzt. Der britische Musikwissenschaftler Wilfrid Mellers beispiels-
weise hat die musikalische Entwicklung der Beatles mit einem dionysi-
schen Ritual verglichen, ihre Lieder im Kontext klassischer Komponisten
erortert und abschlieRend festgestellt: »the public for late Beatles and
progressive pop overlaps with that for Stockhausen, Cage, Partch, Berio«
(Mellers 1974: 195). Das hat vielleicht einzelnen Fans aus den Bildungs-
schichten ein besseres Gewissen verschafft; die populire Rezeption ist
jedoch sicher mehr vom medial angefiitterten Streit geprigt worden, ob
Beatles oder Rolling Stones nun die wichtigere (hirtere, authentischere,
innovativere usw.) Band seien.

Ja, das Kunstparadigma ist ungeniigend und irreleitend — wo es mit
dem Anspruch vertreten wird, nur so seien populire Artefakte zu unter-
suchen. Nein, nicht jede auf den Text konzentrierte Studie von Machart
und — beispielsweise — musikhistorischen Beziigen erhebt diesen Al-
leinvertretungsanspruch. Sie kann aber Einsichten liefern, die fiir die
kulturwissenschaftliche Analyse gerade isthetischer Prozesse hilfreich,
wenn nicht unverzichtbar sind. Denn (exemplarisch fiir populire Musik
formuliert) nichts fithrt an der Frage vorbei, »[w]ie die [...] dsthetische Er-
fahrung [...] von den je spezifisch organisierten materialen Eigenschaften
der Musik abhingig ist« (Fuhr 2007: 124). Kulturwissenschaftlich sind die
weiteren materialen Akteure unbedingt zu erginzen: Location, Lightshow,
Lautsprecheranlage etc. Hier nur: Wer Sorge hat, die textwissenschaftli-
che Analyse von Populdrem trage zu dessen Sterilisierung bei, sollte sich
mit Selbstvertrauen an die Einsicht erinnern: Gefahr erkannt — Gefahr ge-
bannt.

Warum und inwiefern das Kulturparadigma grundlegend ist, lisst
sich exemplarisch an populirer Musik demonstrieren. Der Ansatz wird in
unterschiedlichen Varianten vertreten; der gemeinsame Kern besteht da-
rin, populire Musik als Netz kommunizierender, ko-laborierender Prakti-
ken zu bestimmen, an denen neben den komplexen Inputs von Menschen
(Musiker, Techniker, Producer; Nutzer; Kritiker und Kommentatoren)
Dinge, Riume, Klinge, Stimulanzien, kollektive Stimmungen und Ahn-
liches beteiligt sind. Am deutlichsten wird das bei Live-Musik. Inszenie-
rung, performative Dynamik, Lautstirke und Frequenzen, Sound und
Stimme (um nur einige Aspekte der Produktionsseite anzusprechen)
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machen die Qualitit populirer Musik ebenso aus wie deren Wechselspiel
mit der Location und den (nicht selten durch Drogen intensivierten) Ak-
tivititen des Publikums.

Am anderen Pol der populiren Musik gibt es das Bild des Teenagers,
mit dem Kopfhorer auf dem Bett liegend, versunken in seine/ihre Lieb-
lingsstiicke (genauer: die zur jeweils gefithlten und erstrebten Stimmung
am besten passenden Lieblingsstiicke), tagtriumend und den eigenen
Empfindungen nachspiirend. Was man hier nicht sieht, ist die macht-
volle innere Gegenwart von Bildern und Erlebnissen aus dem gesamten
Feld populidrer Musik — z.B. Erinnerungen an Life-Events, Tanzmomente,
Videoclips. Auch der duflerlich vereinzelte Nutzer fithlt und reflektiert als
Teil dieses populdren Kosmos.

Kulturwissenschaftliche Studien populirer Musik greifen heute weit
aus. Etwa in die medialen und technischen Zusammenhinge, die dem
zeitgendssischen Horen seine besondere Gestalt geben. So hat die Tech-
nikhistorikerin Heike Weber (2008) herausgearbeitet, wie sich mit dem
mobilen Musikhéren selbstgewdhlter Stiicke eine individuelle Gestalt-
barkeitserfahrung verkniipfte, die unsere Vorstellungen von Freiheit und
lebenswertem Leben verdndert hat. Thre Kollegin Monika Réther hat ge-
zeigt, wie in den »langen 1960ern« neuartige Phonogerite, ihre distink-
tionsorientierte Vermarktung, kommentierende Medien und eigensin-
nige Aneignung musikalische Praktiken und Kompetenzen der Nutzer
grundlegend erweitert haben. Zugleich zogen die Anlagen ins »Zent-
rum der privaten Lebenswelt« ein und verdnderten Wohnen, Familie,
Gleichaltrigennetze (Rother 2012: 101). Der Prigung des Universums der
Mainstream-Popmusik durch Marketinginstrumente und kommerzielle
Durchdringung hat Peter Wicke (2009; 2001) viele eindrucksvolle Stu-
dien gewidmet. Schlieflich wurde mit der computergesteuerten Musik-
auswahl im Radio je nach Senderprofil das gebotene Spektrum populirer
Musik deutlich eingeschrinkt (Gushurst 2000).

Neuerdings thematisiert die Forschung, dass populire Musik zuneh-
mend allgegenwirtig und damit zum Element unserer Klangumgebung,
der »soundscape« wird (Papenburg/Schulze 2016). Das reicht vom Kla-
mottenladen (DeNora/Belcher 2000) iiber Restaurants, Toiletten, Super-
markt und Fitnesskurs bis zu Klingelténen und Warteschleife. Viele
vermuten als Folge: Musik wird ebenso wenig wahrgenommen wie das
omniprisente Piepsen von Scannern oder das Fahrgerdusch im Zug. Die
amerikanische Kulturwissenschaftlerin Anahid Kassabian (2013) hin-
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gegen argumentiert auf empirischer Basis, dass solche »verteilte Auf-
merksambkeit« durchaus eine Rolle spiele fiir das Erleben »verteilter Sub-
jektivitat«.

Diese und viele weitere Aspekte gehdren zum Aufgabenbereich von
Populirmusikstudien im Kulturparadigma. Allerdings wurde kritisch
angemerkt (DeNora 2010; Fuhr 2007), dass mit solcher Ausweitung der
Fragestellung die sinnliche Klanggestalt konkreter Stiicke und das, was
diese Gestalt zusammen mit dem Tun der Nutzer vermag, an den Rand
des Interesses gerate. Zwar wird von der isthetischen Wirkung populi-
rer Kiinste gesprochen — doch solche Aussagen behandeln Asthetisches
meist als Blackbox, deren genaueres Funktionieren man nicht zu ver-
stehen braucht. Hier zeigt sich der blinde Fleck des Kulturparadigmas.
Wenn man die sinnlich-materialen Gestaltungen der PK und ihr Zu-
sammenwirken mit der sinnlich-emotionalen Wahrnehmung der Nut-
zer nicht den Routinen der akademischen Asthetik und deren Verkun-
stungsneigungen iiberlassen will, dann ist intensiv tiber den Charakter
isthetischen Erlebens zu diskutieren. Anders formuliert: Man muss die
Blackbox 6ffnen und nach dem Wie der isthetischen »agency« schauen,
nach den Wirkungskriften einzelner Angebote und ihrer Elemente; das ist
systematisch zu integrieren in die Beschreibung der Praktiken, mit denen
Nutzer*innen® ihr Vergniigen zu erzeugen suchen — in Ko-laboration mit
allen anderen Beteiligten.

Ganz knapp gesagt geht dieser Band vom Kulturparadigma aus. Al-
lerdings entspricht die Grundiiberzeugung des Kunstansatzes, dass ohne
Verstindnis von Machart und Funktionieren kultureller Texte ihre Wirk-
kraft nicht angemessen zu fassen sei, durchaus dem Prinzip der sym-
metrischen Anthropologie; das verweigert nimlich Vorannahmen tiber
die Gewichtung von Faktoren und sucht empirisch die Leistungen jedes
beteiligten Akteurs in ihrer Komplexitit herauszuarbeiten. Entsprechen-
de Ergebnisse isolierter und isolierender Kunstanalytik sind also zu in-
tegrieren — insbesondere, wenn man davon ausgeht, dass Massenkiinste
wesentlich dsthetisch funktionieren. Grasskamps (2004) Forderung, dass

24 | Freilich sind auch die asthetischen Mafstédbe und Praktiken menschlicher
Akteure auf der Produktionsseite wichtig - und sogar noch weniger bekannt. Was
weifd die Forschung zum Beispiel vom Erleben der Musiker im Kontext von Live-
Auffiihrungen, wenn sie maximales Vergniigen auch fiir sich selbst zu erzeugen
suchen?
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Bedeutung im Populiren nicht nur erlebt, sondern auch erkannt werden
sollte, scheint auf jeden Fall ein guter Ratschlag.

Vorher ist allerdings ein grundsitzlicher Einwand zu bedenken. Er
fragt aus der lebensweltlichen Perspektive der PK selbst: Miissen For-
scher eigentlich alles wissen wollen? Wicke etwa ist grundsitzlich skep-
tisch gegentiber Versuchen, »die Pop-Erfahrung in der Begrifflichkeit von
Kunsttheorie zu fassen«. Wenn ich ihn recht verstehe, geht es nicht nur
um einen bestimmten, in diesem Fall wirklich problematischen Ansatz
(»Kunsttheorie«). Er stellt den analytischen Zugriff auf das Alltagsleben
uberhaupt in Frage: »Wozu braucht es Theorie iiber eine musikalische
Praxis, die doch bestens ohne sie funktioniert?« (Wicke 2002: 61) Darin
steckt die Uberlegung, ob man nicht immer wieder fragen muss, wozu
wissenschaftliches Wissen tiber konkretes Tun im Alltag eigentlich gut
ist. Kann es Menschen in ihrem Leben helfen und Solidaritit fordern,
oder schafft es denen Machtressourcen und Disziplinierungsinstrumen-
te, die tiber die Erkenntnisse verfiigen?

Wicke steht nicht allein. Die Frage nach dem Sinn von Kunsttheo-
rien und Asthetiken ist bereits fiir die anerkannten Kiinste vielfach ge-
stellt worden. Laufen solche Anstrengungen nicht bestenfalls der realen
Entwicklung ihrer Gegenstinde hinterher — wenn sie sie nicht gar durch
dogmatische Normen hemmen? Auch viele Akteure der Popkultur wollen
die »Unmittelbarkeit des Vergniigens« (Wicke 2002: 62) schiitzen und
sind ausgesprochen skeptisch gegeniiber von auflen betrachtenden For-
scher*innen. Denen fehlen angeblich die Erfahrungen und der spirit der
Beteiligten. Rolf Lindner (2000: 9o; Herv. i.0.) hat schon linger auf die
in seinen Augen hoch problematische Tendenz in den CS hingewiesen,
»als ideale Sprecherposition [...] die des native speaker« — also des Kreativen
oder des Fans — zu betrachten.

Empirische Kulturforschung besteht zwar mit guten Griinden auf der
Unverzichtbarkeit des »fremden Blicks« von auflen. Dennoch sind ihre
Notwendigkeit und ihr Nutzen nicht selbstverstindlich. Im Unterschied
zur Suche nach den Ursachen von Krebs oder Armut miissen ihre Ver-
treter sich schon fragen (lassen), wozu PK-Forschung gebraucht wird.
Kann sie mehr sein als eine Mischung aus akademischer Wichtigtuerei
und geistesaristokratischem Voyeurismus? Vielleicht ldsst sich im Riick-
griff auf die Uberlegungen zur positiven Anthropologie doch eine grund-
legende Verwendungsmoglichkeit fiir wissenschaftliche Einsichten in
Praktiken und Netze der PK benennen. Solche Erkenntnisse helfen die
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Zusammenhinge besser zu verstehen, die die kulturellen Handlungs-
horizonte in unterschiedlichen Lebenswelten bestimmen. Wie vielfiltig
ist in verschiedenen Milieus und Lebensstilgruppen das Spektrum der
Moglichkeiten, die Menschen daraufhin erproben kénnen, was sie dort
an Vergniigen und Einsichten finden? Wovon hingt die Bandbreite der
Optionen ab? Welche individuellen Entscheidungen?® eréffnen Chancen,
gewohnte Routinen des Alltags zu tiberschreiten? Hier geht es um kultu-
relle Chancengleichheit. Derartiges Wissen kann niitzlich sein fiir Kul-
turpolitik und Kulturarbeit.

Die Verwendung von Ergebnissen empirischer PK-Forschung ist also
normativ begriindbar. Das Basisargument lautet etwa so: Alle Menschen
sollen die Chance haben, ihre Vorstellungen von gutem Leben und die
entsprechenden Praktiken tiber den jeweiligen Status quo hinaus zu ent-
falten. Dabei wird erstens vorausgesetzt, dass neue Erfahrungen und
Lernprozesse in der westlichen Welt (nicht zuletzt als Ergebnis der Auf-
klirung und ihres Bildes vom entwicklungsfihigen Menschen) positiv
besetzt sind; sie kénnen Quelle von Freude und gefiihlter Bereicherung
sein. Zweitens sind die von Wicke und anderen geduflerten Sorgen ernst
zunehmen, es konne zu geschmackserzieherischer Kontrolle und Ginge-
lung kommen. Aus Angeboten darf keine Pflicht zu Lernen und Selbstver-
inderung erwachsen. Ist es nicht auch zu respektieren, wenn Menschen
als Ergebnis neuer Erfahrungen ihre bisherigen Gewohnheiten fortfiih-
ren? Dabei ist die Hoffnung erlaubt, dass die »alten< Praktiken dann eben
doch nicht mehr ganz dieselben sein werden.

4.3 ASTHETISIERUNG DES ALLTAGS:
PERSPEKTIVEN UND DEFINITIONEN

Dass heute die Frage ernst genommen wird, ob PK wesentlich dem &s-
thetischen Erleben diene, hat eine Voraussetzung: die Asthetisierung des
Alltags, die in Deutschland seit etwa 1900 zu konstatieren ist. Dabei han-
delt es sich einerseits um einen historischen Realprozess: Lebensverhilt-
nisse und die in ihnen agierenden Subjektivititen haben sich tiefgreifend

25 | Gemeint ist nicht, Vergniigen rationaler Priifung zu unterwerfen. Doch wie
lauft es ab, wenn Menschen unterschiedliche Erlebnisse vergleichen und daraus
Konsequenzen ziehen fiir ihre dsthetischen Praktiken?

83



84

Populérkulturforschung

verdndert. Der Begriff selbst ist jedoch neueren Datums und verweist
darauf, dass sich Perspektiven und Vokabulare der Wissenschaft gewan-
delt haben. Deshalb werden in diesem Abschnitt die neue Sichtweise und
wesentliche Kategorien erliutert. In Kapitel 4.4 geht es dann um Ansitze
einer die Kunst iibergreifenden allgemeinen Asthetik.

An den Anfang gehért der amerikanische Philosoph John Dewey
(1859-1952). Die folgenden Uberlegungen beruhen auf seinem 1934 er-
schienenen Buch Art as Experience. Dewey beginnt es nicht mit der kon-
ventionellen Frage, welche Eigenschaften Kunstwerke haben. Er interes-
siert sich fiir die Eigenschaften eines besonderen Typs von Erfahrungen, die
Menschen machen. Und er beginnt bei Grundelementen, die jede/r aus
dem Alltag kennt —

»bei den Ereignissen und Szenen, die das aufmerksame Auge und Ohr des Men-
schen auf sich lenken, sein Interesse wecken und, wahrend er schaut und hort,
sein Gefallen hervorrufen: Anblicke, von denen die Menge gebannt ist: Die vor-
Uberrasende Feuerwehr; Maschinen, die riesige Locher ins Erdreich graben; [...]
Ménner, die auf Eisentrdgern hoch in den Liften rotgliihende Bolzen werfen und
auffangen.« (Dewey 1980: 11)

Fur Dewey enthilt alles praktische Handeln und jedes konturierte Wahr-
nehmen ein isthetisches Potenzial. Kunst bezeichnet aus dieser Pers-
pektive eine besondere, relativ seltene Art von Ressource. Thre Angebote
sind einzig dafiir bestimmt, dsthetische Erfahrungen zu machen (ebd.:
12). Das unterscheidet sie von den meisten Dingen und Titigkeiten, die
primir anderen Zwecken dienen.

Wichtiger als dieser Unterschied ist Dewey aber, was allen Erfahrun-
gen welcher Art auch immer gemeinsam ist: Wir machen sie im strengen
Sinn des Wortes. Eine Erfahrung ist nichts, was einer Person ohne ihr
Zutun geschieht. Wir erzeugen sie aktiv. Fiir Dewey ist Erfahren eine Td-
tigkeit, deren Produkt die Erfahrung ist. Asthetische Erfahrung ist unter
anderem dadurch bestimmt, dass sie aus dem Gleichmaf} und Gleichlauf
des Alltags herausragt und die Menschen ein Stiick weit dariiber hinaus-
hebt. Doch bleibt sie mit dem gewohnlichen Leben verbunden; sie gehort
keinem wesentlich anderen Bereich des Handelns und Denkens an.

Diese Sicht folgt auch daraus, dass fiir Dewey alltigliches Vergniigen
(»pleasure«) keine triviale Sache darstellt, sondern hohe Bedeutung fiir
die Lebensfithrung hat. Richard Shusterman (2000: 29) hat Deweys Auf-
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fassung pointiert zugespitzt: »[..] we humans, philosophers included,
live primarily not for truth but for sensual and emotional satisfaction.«
Selbstverstindlich kennt Dewey (1980: 62f.) auch ein Vergniigen am Er-
kennen und formalen Analysieren. Aber das konne nicht den einzigen
Mafstab fiir dsthetischen Genuss bilden; den sieht er auch im Schme-
cken eines Gerichts, wenn es Wissen um die Ursache des Geschmacks
und Anerkennung fiir die Art der Zubereitung einschlieffe. In diesem
umfassenden Sinn versteht Dewey »dsthetische Empfindungen« als »not-
wendige Bestandteile des Gliickes« (ebd.: 17).

Konkreter charakterisiert er Erfahrung als eine herausgehobene und
relativ geschlossene Einheit psychischer Empfindungen und Aktivititen.
Asthetische Erfahrung trage kumulativen Charakter und strebe einer Er-
fullung zu, indem man sich ergreifen lisst und selbst dynamisch ein-
bringt. Energien und Bedeutungen werden organisiert in Richtung auf
Integration und Erftllung, wobei eine befriedigende Gefiihlsqualitit ge-
geben sein muss (ebd.: 50-55). Eine derartige Erfahrung hebe sich weit
iiber die Wahrnehmungsschwelle hinaus; sie wird um ihrer selbst willen
geschitzt und gesucht. Thre Kraft mache es moglich, gewohnte Bedeutun-
gen zu missachten und so konventionelle Grenzen zu tiberwinden.

Deweys Ansatz hat zweifellos eine vitalistische Firbung; mit der Be-
tonung von Energie, Dynamik, Integration und ermichtigender Befriedi-
gung zielt er auf eine Gestalt von Erfahrung, die als steigernde Verdich-
tung und Erhohung elementarer Lebenskrifte konzipiert ist. Tatsdchlich
verlduft dsthetisches Erleben oft deutlich weniger dicht und in sich ge-
schlossen (—Kap. 5.4). Hier ist wichtig: Dewey 6ffnet den Blick fir die
isthetischen Momente im Alltag und empfiehlt, in die Kunst-Debatte von
den Erfahrungen der Menschen her einzusteigen. Wir sollen ausgehen
von den Praktiken, mit denen jedefrau und jedermann positiv bewertete
Empfindungen zu erzeugen suchen. Als Material dafiir nutzen sie star-
ke sinnliche Eindriicke und Vorstellungen, die mit spiirbaren Emotionen
verbunden sind.

Ob wir einen Gegenstand im weitesten Sinn dsthetisch empfinden,
hingt letztlich ab von der Einstellung, mit der wir ihn betrachten. Um das
zu veranschaulichen, tibernimmt Dewey ein Beispiel des Schriftstellers
Max Eastman. Bei einer Fahrt mit der Fihre vor der Skyline von Manhat-

26 | Eine anregende Interpretation von Deweys Uberlegungen gibt Niklas (2014:
106-123).
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tan kann die Wahrnehmung héchst unterschiedlichen Interessen folgen.
Der Betrachter versucht vielleicht, bekannte Gebidude wiederzuerkennen
oder zu schitzen, wie schnell er sich dem Ziel nihert; er kann aus der
Hohe der Wolkenkratzer auf die exorbitanten Grundstiickspreise schlie-
Ren oder die Ballung der Tiirme als Ausdruck fehlender Stadtplanung
kritisieren. Er kann aber auch »die von den Bauwerken gebildete Szene-
rie als ein Bezugsgefiige von bunten, erleuchteten Kérpern [betrachten],
sowohl untereinander als auch mit Himmel und Fluss verbunden. Nun
sieht er dsthetisch, etwa so, wie ein Maler sieht.« (Dewey 1980: 157f.)

Bevor ich niher auf alltagsisthetische Ansitze eingehe, werden Kern-
punkte der in diesem Band vertretenen Auffassung von Asthetik und
Schonheit formuliert. Sie sollen Grundlagen der Argumentation offen-
legen.

Asthetisch

Asthetisch bezeichnet auf allgemeinster Ebene eine bestimmte Struk-
tur von Interaktionen zwischen Menschen und Gegenstinden; zu den
Gegenstinden zdhlen auch die Produkte unserer Einbildungskraft, der
Phantasie und der Erinnerung, die wir uns mental gegentiberstellen kon-
nen. Wir heben einzelne sinnliche Eindriicke oder Vorstellungen aus dem
Fluss des Wahrnehmens und der Befindlichkeit heraus und verkniipfen
sie gleichzeitig mit Emotionen, Bedeutungen und Wissen. So erzeugen
wir dsthetische Beziehungen. Dem liegt die Auffassung zugrunde, dass
sinnliche Wahrnehmung keine »begriffslose Rezeptivitit« bezeichnet,
»sondern eine von Gefithlen und Denkakten nicht abtrennbare, immer
auch aktive Auseinandersetzung mit der sinnlich gegebenen Welt« (Klei-
mann 2002: 57).

Allerdings ist sinnliche Wahrnehmung lingst nicht so einfach struk-
turiert, wie es die Rede von den fiinf Sinnen nahelegt. In einer eindrucks-
vollen Studie hat die Philosophin Waltraud Naumann-Beyer (2003) dar-
gestellt, welch auflerordentliche Vielfalt die menschliche Sinnlichkeit
einschlieft. Insbesondere die korperliche Wahrnehmung, die stets auch
Selbstwahrnehmung ist, scheint in der Spannweite zwischen Gleichge-
wichts- und Geschwindigkeitssinn, Empfinden von Ubelkeit und Kérper-
temperatur ein fast unerschopfliches Repertoire zu umfassen.

Umgangssprachlich wird oft vergessen: »Asthetisch« bezeichnet
einen grundlegenden Modus der Wahrnehmung. Was da ablduft, muss kei-
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neswegs als schon oder angenehm empfunden werden. Im Gegenteil: Die
subjektive Bewertung kann ausgesprochen negativ sein (und ist es fak-
tisch oft). Sinnliche Eindriicke, Vorstellungen und verkniipfte Emotionen
wirken hier belastend, abstoflend und 16sen unerwiinschte Stimmungen
aus. Asthetisch bedeutet in analytischer Verwendung nicht automatisch
schon, angenehm, erstrebenswert.

Zum Verstindnis der verbreiteten (»populiren«) isthetischen Prak-
tiken ist allerdings eines wesentlich: Menschen suchen tiblicherweise
mittels fiir sie geeigneter sinnlicher Eindriicke und ihrer Einbildungskraft
Erlebnisse zu schaffen, die sie als befriedigend, bereichernd oder gar
begliickend empfinden. Doch gilt hier, was der Asthetiker Bernd Klei-
mann zum unkontrollierbaren, riskanten Charakter dsthetischer Wahr-
nehmung sagt: Sie sei »ein Amalgam aus Handlung und Widerfahrnis«.
Man kann sich vorher nie sicher sein (selbst bei einem »Lieblingsstiick«),
wie man in einer konkreten, so eben noch nie dagewesenen Situation mit
den Qualititen des Gegenstands ko-laboriert. Erleben ist nur in Grenzen
planbar. Die »Kontingenz asthetischer Erfiillung« (Kleimann 2002: 334)
gehort zu ihrem Reiz.

Die (mehr gefiihlte als reflektierte) Bewertung Zisthetischer Inter-
aktionen ist allerdings historisch wie kontextabhingig ausgesprochen
variabel. Zwar begegnen Menschen vielen Situationen, Bildern, Sinnes-
eindriicken, die sie vermeiden méchten, weil sie negative Empfindungen
hervorrufen. Doch haben sie auch gelernt, Eindriicke und Gefiihle, die als
solche unangenehm oder gar bedrohlich sind, im Kontext handlungsent-
lasteter,” spielerischer Perzeption zu letztlich angenehmen, positiv emp-
fundenen Erlebnissen zu arrangieren. Das Horrorgenre mit dem ambiva-
lenten Genuss von Angstlust ist ein klassisches Beispiel; ein anderes die
Faszination der Beobachtung von Ungliicken und Katastrophen. So kann
uns auch Hissliches, Groteskes, Abstoflendes anziehen. Ein tragischer
Untergang und die Darstellung von Leiden und Verlust kénnen in der
Gesamtbilanz als gefiihls- und lebenssteigernd empfunden und positiv
bewertet werden.

27 | Die in der Forschung gangige Bezeichnung klingt in diesem Band nicht ganz
glicklich - weil &sthetisches Erleben ja Ergebnis von Interaktion (und damit von
Praxis) ist. Gemeint ist: entlastet von der Pflicht, im Zusammenhang der alltag-
lichen Lebensverhdltnisse handelnd zu reagieren.
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Dem kénnen auch moralisch eher zweifelhafte Praktiken zugrun-
deliegen wie der sogenannte »Abwirtsvergleich«. Elend, Unglick, ver-
meintliche Dummbheit anderer rufen angenehme Gefiihle hervor, weil
sie anschaulich machen, »wie gut es uns doch geht« oder »wie klug wir
doch sind«. So sind Harmonie und Happy End keineswegs unverzichtbar
fur angenehm empfundenes édsthetisches Erleben. Freilich priferiert eine
deutliche Mehrheitim Publikum derartige Angebote, und die Motive sind
bestens nachvollziehbar.

Positiv bewertetes dsthetisches Erleben wird um seiner selbst willen ge-
sucht und gemacht: in der Hoffnung auf reizvolle Gefithle. Zu diesem
Zweck heben wir immer wieder Eindriicke und Vorstellungen aus dem
Strom der Alltagsereignisse heraus und ko-laborieren mit ihrem sinn-
lichen, Gefiihle und Einbildungskraft anregenden Potenzial. Wenn es
klappt, nennt man das isthetisches Vergniigen oder Erfahrung von Sché-
nem. Die Grundoperation besteht darin, Phinomene nicht nur instru-
mentell, im Vollzug zielgerichteter Tatigkeiten, wahrzunehmen. Man
betrachtet sie nicht einfach als austauschbare Vertreter einer allgemei-
nen Kategorie mit bekannter Zweckbestimmung, sondern richtet eine
gewisse handlungsentbundene Aufmerksamkeit auf ihre individuellen sinn-
lichen Qualititen und ihre mittels Einbildungskraft herauszulockenden
emotionalen Potenziale. Es wird einem zum Beispiel klar, dass der farbige
Putz eines Nachbarhauses nicht nur dem Schutz gegen das Wetter dient;
er hat einen Ochsenblutton, der kriftig von der Umgebung absticht, ein
reizvolles Wechselspiel mit den Ténungen des Himmels entfaltet und an
Urlaube in Skandinavien erinnert.

Doch kann die Farbe der Fassade auch fad oder grell wirken; sie
scheint nicht zu den Proportionen zu passen oder lisst unangenehme As-
soziationen aufkommen. Hier erleben wir gleichfalls dsthetisch; aber die
Bewertung fillt so aus, dass man dieses Erlebnis (oder auch, verallgemei-
nert: derartige Erlebnisse) nicht wiederholen méchte. Solche Eindriicke
haben dann auch nicht die Qualitit des Selbstzweckhaften. Die Offenheit
fur handlungsentlastete sinnliche Wahrnehmung, grundiert von der Er-
wartung auf das angenehme Verspiiren intensiver Gegenwartigkeit, wird
hier enttduscht.
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Asthetisches Erleben

Die Rede vom isthetischen Erleben zieht die Konsequenz aus Deweys
Akzent auf dem Machen von Erfahrungen. »Erfahrung« ist nimlich im
Deutschen eher statisch-abgeschlossen und bewusst-rational konnotiert.
So bezeichnet man das Ergebnis der mentalen Bearbeitung von Ereignis-
sen und eigenem Betroffensein. Idealtypisch sind Erfahrungen sprach-
lich gefasste Deutungen von Erlebtem; vergangenen, erinnerten Episoden
werden Lehren oder zumindest Hinweise fiir kiinftiges Handeln zuge-
schrieben. Asthetische Erfahrungen wiren dann interpretierende und
wertende Beschreibungen isthetischer Erlebnisse, die die Sprechenden
als wichtig, beispielhaft und lehrreich betrachten.

Erleben verweist dagegen idealtypisch auf die Dynamik eines Gesche-
hens und auf die aktive Beteiligung menschlicher Akteure an istheti-
scher Ko-laboration. Praxistheoretisch meint Erleben (durchaus im Sinne
des alltiglichen Sprachgebrauchs) kein bewusstes, jeweils neu und frei
gestaltetes Handeln. Vielmehr geht es meist um Routinen, um abgespei-
cherte Titigkeits- und Verlaufsmuster, um sozial geteilte Erlebnismodelle
sowie um regulative Vorstellungen von der Angemessenheit unterschied-
licher Weisen des Erlebens. Bewusste Entscheidungen, Neues zu erpro-
ben und noch nie Getanes zu tun, sind damit nicht ausgeschlossen. Sie
greifen aber notwendig auf Gewohnheiten und habitualisierte Muster des
Versuchens zurtick — nicht zuletzt auf Praktiken anderer, die man fiir sich
adaptieren kann. Solche Ubernahme bedeutet freilich stets Verinderung
durch Um- und Neubildung.

In diesem Sinn werden hier abgrenzbare isthetische Episoden als
Erlebnisse bezeichnet. Allerdings hat in der Forschungsliteratur der Ter-
minus »dsthetische Erfahrung« nicht selten dieselbe Bedeutung, auch in
fritheren Arbeiten von mir. Manchmal werden beide Begriffe tiberdies
zwecks sprachlicher Abwechslung synonym verwendet. Es handelt sich
um eine idealtypische Unterscheidung. Das heifdt: In der Wirklichkeit 4s-
thetischer Interaktionen gibt es sie nicht in Reinform. Der Nutzen der
kategorialen Gegeniiberstellung ist: Man hat Instrumente, um die realen
Mischformen differenzierter zu beschreiben.
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Schonheit

Schénheit bezeichnete iiber lange Zeit das dsthetische Ideal, das Philo-
sophen zu begriinden suchten. In diesem normativen Sinn kann der Be-
griff Gegenstand historischer Kulturforschung sein, aber keine analytische
Kategorie. Da schén, Schénheit und entsprechende Bezeichnungen? je-
doch hiufig benutzt werden, ist hier auch das Alltagsverstindnis zu be-
riicksichtigen. Mit Dewey (1980: 151) ist »Schénheit« als Bezeichnung fiir
eine besondere Empfindung, fiir die positiven, angenehmen, begliickenden
Qualititen dsthetischen Erlebens, zu verstehen. In diesem Sinn, als Ver-
weis auf Alltagsrede iiber personliche Gefiihle, wird der Begriff hier ab
und zu verwendet.

Vergniigen

PK-Forscher*innen verwenden den Begriff des Vergniigens (oder ver-
wandte Bezeichnungen wie Spaf}, Freude, »pleasure«) hiufiger, um posi-
tives Erleben mit Populdrem zu bezeichnen. Die Beschreibungen kreisen
um einen Kern: ein ausgesprochen angenehmes Gefiithl gesteigerter Le-
bendigkeit. Es geht gewissermafen um eine Alltagsvariante der Hoch-
stimmung, die als Euphorie bezeichnet wird.

28 | Beeindruckendes, gar iiberwdltigendes Erleben wird von Laien mit vielfalti-
gen Kommentaren angezeigt. Diese Reaktionen genligen den Prazisionsanspri-
chen von Fachleuten in keiner Weise und werden daher oft als Belege fiir man-
gelnde dsthetische Sensibilitat fehlgedeutet. Das gern satirisch zur Vorfiihrung
junger»Prolls« benutzte »Boah, ey!«, Kommentare wie »krass, oah nee!, geil, cool,
Alter!, Wahnsinn« usw., auch Schweigen, Tranen, begeistertes Klatschen, leuch-
tende Smartphones und Ahnliches verweisen auf starkes, letztlich positiv emp-
fundenes &sthetisches Erleben. Zugleich sollen derartige Praktiken oft Erleben
hervorbringen und intensivieren. Als Hinweis darauf, dass es sich vielleicht doch
um mehr als ein Defizit »bildungsferner Schichten« handelt, sei hier eine Notiz des
Schriftstellers Peter Schneider vom August 1968 zitiert: »Ecki [Eckart Siepmann;
KM] zum beispiel hat die eigenart, »ach scheife, schau mal da«zu sagen, wenn er
eineinihrerschonheit iberwéltigende erfahrung macht. [...] immer wieder fallt mir
die ratlosigkeit auf, die uns alle beféllt, wenn wir in der verlegenheit sind, etwas
schon zu finden« (Schneider 2008: 296; fir den Hinweis danke ich Bernd Jirgen
Warneken).
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Eine evolutionsbiologisch begriindete Lesart hat der Medienethiker
Thomas Hausmanninger vorgeschlagen. Asthetisches Vergniigen fasst
fur ihn eine ganze Reihe von Arten der sogenannten Funktionslust zu-
sammen. Dabei handelt es sich um Lust, die Menschen beim effektiven
Ausfiihren kérperlicher wie geistiger Titigkeiten empfinden; sie wird von
euphorisierenden Botenstoffen (Dopamin, Serotonin) ausgelost. Das be-
trifft nicht nur zweckgerichtete Praktiken, sondern gleichermaflen die
selbstzweckhafte sinnliche Wahrnehmung. Stets gehe es um eine Lust,
»die gewissermaflen im Genuss der psychophysischen Aktivitit als Ak-
tivitit, in der Erregung als solcher, dem energetischen Zustand unserer
selbst an sich besteht« (Hausmanninger 2002: 233).

Hausmanninger unterscheidet drei »Grundformen des dsthetischen
Sich-Vergniigens« (ebd.). Sensomotorisch seien die

»Repetition von Bewegungen und die Betétigung der Sinnesorgane, aber auch
schon die grundsatzlichen physiologischen Prozesse und Erregungsformen [...]
lustvoll und werden daher gesucht bzw. geiibt. [...] So kann auf dieser Ebene bei-
spielsweise eine Autojagd im Fernsehen durch Empathie physische Anregungen
bieten, etwa Muskelanspannung und Adrenalinausstof3. Erst die Zweckfreiheit im
&sthetischen Verhalten macht diese Erregungszustande jedoch genussféahig - weil
wir nicht wirklich verfolgt werden [...], kbnnen wir uns dem Erregungszustand zu-
wenden und diesen bzw. unsere Lebendigkeit darin verkosten. Aber auch schon
das blofie entlastete Sehen und Horen bildet eine mdgliche Quelle von Funktions-
lust.« (Ebd.: 234)

Selbst nach einem als schlecht oder belanglos empfundenen Film hat
man nicht selten das Gefiihl, die Zeit des Zuschauens angenehm ver-
bracht (und nicht sinnlos vergeudet) zu haben. Ob solche Empfindungen
zum Kernbereich dsthetischen Erlebens zihlen, ist zu diskutieren (—Kap.

5.4).

»Auf der emotionalen Ebene kann die zweckfreie Evokation von Gefiihlen lustvoll
erlebt werden. Gefiihle hervorzubringen und zu differenzieren, stellt ebenso eine
Aktivitatsform dar, die spontan einsetzt. Gerade hier wird besonders stark erlebt,
ein lebendiges Wesen zu sein und dber inneren Reichtum zu verfiigen. Daher ist
schon das bloe Haben von Gefiihlen lustvoll besetzt.« (Ebd.)
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Als kognitive Dimension nennt Hausmanninger die »Lust an der Funk-
tion der geistigen Fihigkeiten, an ihrem Gebrauch, ihrer Formung und
Ubung sowie der Durchdringung der Welt mit eigenem Begreifen und
Wissen« (ebd.). Bei zweckfreien Titigkeiten wie dem ErschlieRen der Lo-
gik einer komplexen Erzihlung oder der Enttarnung eines Tiéters im Kri-
minalroman werde diese Lust dann rein erlebt.

Eine weitere Ebene dsthetischen Vergniigens durch Funktionslust ver-
lauft laut Hausmanninger quer durch diese drei Dimensionen: ihre refle-
xive Verfasstheit (—Kap. 3.4).

»Wir kdnnen uns nicht nur zu den Gegensténden, sondern auch zu unserer Ver-
arbeitung der Gegenstédnde nochmals ins Verhéltnis setzen. Auch dies ist grund-
satzlich lustbesetzt: Wir genieen in der Reflexivitat uns selbst als aktives Zen-
trum und erleben eine spezifische Souveranitat, ndmlich unsere Position als
Konstrukteure« unserer Welterfahrung und Bedeutungszuweisung.« (Ebd.: 234f.)

Das klingt plausibel; es handelt sich allerdings um eine formale Bestim-
mung mit begrenzter Unterscheidungskraft. Selbstgenuss der eigenen
Lebendigkeit, Energie und Kompetenz sind auch in zweckgerichteten
Tatigkeiten erfahrbar; der Psychologe Mihaly Csikszentmihalyi (1991) hat
das als Flow-Erlebnis beschrieben. Die Besonderheit des selbstzweckhaf-
ten dsthetischen Modus wird nicht recht deutlich: Wo ist der Unterschied
zwischen Kriminalgeschichte, Kreuzwortritsel und Bouldern? Neuere
Studien kommen zu dem Schluss, dass das Spiiren nach der Bedeutung
massenkiinstlerischer Inhalte wesentlich zum Erleben des Vergniigens
beitrigt. Sie betonen »die kognitive Herausforderung. Das Nachdenken
iber das Gesehene und das Erleben von >gemischten< Gefithlen kann
zu einem ausgeprigten Unterhaltungserleben und zu dessen Wertschit-
zung fithren.« (ARD-Forschungsdienst 2016: 303)

Doch auch abgesehen von diesem Einwand — empirischen Kultur-
forscher*innen fillt es schwer, humananthropologische und psychologi-
sche Zuginge zu den beim &sthetischen Erleben mobilisierten Gefiithlen
zur Grundlage ihrer Arbeit zu machen. Hausmanningers Konzept der
Funktionslust ist nicht nur in den Herkunftsdisziplinen umstritten; es
tendiert auch dazu, Emotionen als Vorginge und Zustinde »im Inneren«
von Menschen, in ihrer Psyche oder ihrem Hirn, zu beschreiben — als
Vorginge und Zustinde, die keine Geschichte und keinen wirklich ma-
teriellen Korper haben, keiner sozialen Regulierung unterliegen und als
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genetisch fixiertes Produkt der Evolution von Kontexten und Situationen
nicht bertihrt werden.

Deshalb fassen empirisch arbeitende Kulturforscher*innen Vergnii-
gen zumeist mit anderem Vokabular. Sie wollen den Geist nicht dualis-
tisch vom Kérper trennen und behandeln deswegen Emotionen als »a
kind of practice« (Scheer 2012). Damit werden Gefiihle de-essenzialisiert.
Empirischer Forschung ist wenig gedient mit einer Definition, was Emo-
tionen »sind«. Wohl aber kann eine beobachtende und deutende Disziplin
mit Aussagen dazu arbeiten, was Gefiihle tun (genauer: in welchem Tun
sie sich konstituieren, »anwesend sind«) und durch welches Tun sie er-
zeugt werden. So lassen sie sich integrieren in ein Verstindnis von Ver-
gniigen als »Geflecht aus Praktiken« (Bareither 2016: 18). Daher wire es
sprachlich konsequenter, vom Machen von Vergniigen zu sprechen als
davon, dass man Vergniigen hat.

Hier muss kurz skizziert werden, welche Vorstellung von mensch-
lichem Handeln praxistheoretische Ansitze bestimmt. Grundlegend ist
die Abkehr von der Annahme, dass Menschen zunichst mental Entschei-
dungen treffen und sie dann praktisch-kérperlich umsetzen. Vielmehr
geht man davon aus, dass Leben wesentlich praktisch ist, »ein Prozess
aus Titigkeiten« (ebd.: 20). Am Tun sind alle Elemente menschlichen
Handelns — Wissen, Gefiihle, Motive, Erwartungen ebenso wie kérper-
liche Fahigkeiten und die gegenstindlichen Mittel, die zu den Titigkeiten
gehoren — aktiv beteiligt; sie sind fiir die Forschung zuginglich in kon-
kreten, beobachtbaren Handlungsabldufen. Der Versuch, Qualititen und
Funktionen der genannten Elemente isoliert, auflerhalb praktischer Voll-
zlige zu beschreiben, ist aus dieser Sicht nicht hilfreich zum Verstindnis
des wirklichen Lebens wirklicher Menschen.”

Zugespitzt: Menschen sind, was sie tun — physisch, mental, imagina-
tiv, in Ko-laboration mit anderen menschlichen wie nichtmenschlichen
Akteuren. Dieses Handeln ist nicht beliebig, nicht »frei«. Es realisiert sich
uiber weite Strecken — im Alltag wie beim Konzertbesuch — in Praktiken:
in bestimmten Weisen, etwas zu tun, in Routinen, Gewohnheiten, Ver-
haltensmustern. Das reicht vom Aufstehen mit denselben Abliufen jeden
Morgen bis zu den Automatismen des Autofahrens oder den Mustern,

29 | Das beriihrt nicht die Tatsache, dass wir als Ergebnis der Evolution iber eine
korperliche Ausstattung verfiigen, die unserem physischen und psychischen Tun
zugrunde liegt und nur begrenzt zu beeinflussen ist.
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wie wir unbekannten Menschen begegnen und einen Krimi schauen.
In Praktiken verwirklicht sich Wissen — »ein praktisches Wissen, ein
Kénnen im Sinne eines >know how« und eines praktischen Verstehens«
(Reckwitz 2003: 292); man kann hier von verkérpertem, inkorporiertem
Wissen sprechen. Und Praktiken »enthalten immer schon bestimmte
Formen sinnlicher Wahrnehmung, sie mobilisieren die Sinne jeweils auf
ihre Weise, und in ihrem Rahmen wird auf eine bestimmte Weise wahr-
genommen« (Reckwitz 2016: 223).

Wissen ist kulturell geprigt und sozial unterschiedlich verteilt. Prak-
tiken sind jedoch nicht einlinig bestimmt von unterschiedlichen Wissens-
bestinden; aus praxeologischer Sicht existiert Wissen nur in einer Vielzahl
von Handlungen. Hier wird es praktisch, sichtbar, real. Dieser Ansatz kann
Wandel und Verinderung zusammenbringen mit der Beharrungskraft,
die Wissensbestinde, Verhaltensregeln und Machtverhiltnisse ausiiben.
Kein einzelner Handlungsvollzug stimmt vollig iiberein mit einem ande-
ren. Praktiken sind keine fixierten Titigkeitsketten, die identisch ablaufen.
Jede Handlungssituation weicht von fritheren ab (und sei es nur minimal);
deshalb weicht auch jede Realisierung einer Praktik von der vorherigen
und der folgenden ab. So kénnen in der sozialen Ko-laboration kleinere
oder groflere Verinderungen entstehen und sich verfestigen — Verschie-
bungen, die stets Verinderungen des sozial geteilten Wissens und der An-
gemessenheitsregeln einschlieflen, die eine Praktik verwirklicht.

Am Vergniigen als Geflecht von Praktiken hebt der Kulturwissen-
schaftler Christoph Bareither (2016: 24) fiinf Grundelemente hervor.
Vergniigen besteht erstens »aus routinierten und strukturierten, aber
nicht strukturell determinierten Tatigkeiten«. Es ist zweitens »nicht als
[...] intentionales Handeln, sondern als Prozess zu begreifen, in dem sich
Subjekte erst als Akteure und mit ihnen bestimmte Handlungsmoti-
ve konstituieren«. Drittens: Vergniigen ist grundlegend »an die Kérper
dieser Akteure und deren inkorporierte Wissensbestinde gebunden«. Es
bringt viertens die Beteiligten in Beziehung zueinander und wird so zur
»Schnittfliche sozialer Beziehungen«. Fiinftens schliefllich wirken daran
hiufig materielle und technische Artefakte mit.

Eine Eigenschaft muss in jedem Fall gegeben sein, um Titigkeiten als
Vergniigen zu bestimmen: Sie richten sich auf »die Mobilisierung und
Gestaltung positiv gedeuteter Emotionen [...]. Vergniigen ist immer ein
emotionaler Prozess.« (Ebd.) »Positiv gedeutet« meint in Alltagssprache
ein Spektrum zwischen »fiihlt sich gut an«, »geil« und »irre«. Die Prak-
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tiken des Vergniigens zielen auf angenehme Emotionen als entscheidenden
Zweck hin.

Das klingt dhnlich wie die Theorie des »mood management«. Danach
werden Massenkiinste genutzt, um gewiinschte Stimmungen zu erzeu-
gen (Zillmann 1988; Schramm 2005). Damit ist gewiss eine erstrangige
Dimension von Vergniigen angesprochen. Doch im realen Geflecht der
Praktiken sind Stimmungen und Streben nach Wohlgefiihl als eher ge-
mischt und im Fluss aufzufassen: nicht planbar oder gar messbar. Aller-
dings hat hier auch der praxeologische Zugang ein Problem. Die meisten
Menschen koénnen empfundenes Vergniigen nicht genauer beschreiben.
Sie — und damit auch die Wissenschaftler — stoflen hier an die »Grenzen
des Sagbaren« (Weith 2014: 67-69).

Unbedingt ist auf die dunklen Seiten des Vergniigens hinzuweisen,
die sich ebenfalls in der PK niederschlagen. Andere erniedrigen, Lebewe-
sen Schmerzen zufiigen, Dinge und menschliche Kérper zerstéren — der-
artige Handlungsformen werden in konkreten Situationen nicht selten
als subjektiv ausgesprochen befriedigend empfunden. IThre Reprisenta-
tionen in populdren Kiinsten stoflen keineswegs automatisch auf Ableh-
nung. Man kann hier sogar, da es sich ja nur um Inszenierungen handelt,
einigen im Alltag unterdriickten Gefiihlen ihren Lauf lassen. Weder die
PK noch die an sie gekniipften Emotionen bilden eine heile Welt. Deswe-
gen ist die Feststellung, dass etwas dsthetisches Vergniigen bereite, kein
Unbedenklichkeitszertifikat.

Asthetisierung

Asthetisierung meint die zunehmende Hiufigkeit, Intensitit und gezielte
Herstellung von Konstellationen, in denen isthetisches Erleben stattfin-
det — positiv wie negativ empfundenes. Verbreitet ist allerdings eine ver-
kiirzte Lesart: Asthetisierung als meist duferliche, wenn nicht gar ober-
flachliche Verschonerung und Steigerung von Angenehmem; das wird
uberwiegend kritisch gesehen (Kleimann 2002: 122-125). Kulturwissen-
schaftlich ist jedoch Asthetisierung als offene Entwicklung zu betrachten,
in deren Verlauf menschliche Empfindsamkeit fiir dsthetische Wahrneh-
mungen aller Art — angenehme wie unangenehme — sich quantitativ aus-
weitet und qualitativ ausdifferenziert. Konkret heifdt das fiir die histori-
sche Ausprigung in Deutschland: Seit dem spiten 19. Jahrhundert und
mit einem enormen Schub im fordistischen Massenwohlstand nach dem
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Zweiten Weltkrieg kommen immer mehr Menschen in Situationen, die
isthetisches Erleben erméglichen. Das betrifft notwendigerweise zuneh-
mend Personen mit einfacher Schulbildung, und Menschen aller Schich-
ten ergreifen diese Moglichkeit.

Dabei wirken drei Faktoren zusammen. Erstens: Mehr Gegenstinde
der Lebensumwelt haben sinnliche und symbolisch-narrative Qualiti-
ten (»Kunst«-Eigenschaften), die die Erzeugung starker — positiver wie
negativer — Gefiithle nahelegen. Dass die Hiufigkeit dsthetischer Wahr-
nehmung und &sthetischen Urteilens so massiv ansteigt, folgt jedoch
gleichermafen aus Verinderungen auf der subjektiven Seite. Deshalb
zweitens: Mehr Menschen verfiigen tiber Neigungen, Sensibilititen, Er-
fahrungen, Routinen und Kompetenzen — kurz gesagt: {iber Praktiken,
um aus und mit diesen Moglichkeiten 4sthetisches Erleben zu machen.
Damit es allerdings zur Ko-laboration kommt, bedarf es einer dritten Vo-
raussetzung: Lebensverhiltnisse und Arbeitsanforderungen sind derart,
dass iiberhaupt Raum entstehen kann fiir das mentale Heraustreten aus
Zwingen und funktionalen Abliufen. Wenn der Kérper bis zur letzten
Faser angespannt wird, um eine physische Leistung zu erbringen; wenn
alle Aufmerksambkeit benétigt wird, um vorgegebene Leistungsnormen
zu erfiillen; wenn »the long arm of the job« die Freizeit im Griff hat und
der Tag praktisch nur aus Arbeit und Erschépfung besteht — dann ist je-
des Sicheinlassen auf reizvolle sinnliche Angebote (und sei es nur das
Spiel von Sonne und Schatten im Raum) oder gar auf Tagtraume, riskant
oder unvorstellbar.

Realitit und Konzept einer »Asthetisierung des Alltags« haben groRe
Bedeutung fiir die PK-Forschung. Zum einen wurden dadurch theoreti-
sche Uberlegungen angestofRen, die dsthetische Interaktion als wesentli-
ches Element heutiger Lebensweisen auffassen. Das hat wiederum Versu-
che angeregt, populire Kiinste als dsthetische Akteure im gewthnlichen
Alltag ernst zu nehmen. Andererseits werfen Asthetisierungskonzepte
schwierige Fragen auf. Sie machen &sthetisches Erleben zu einer ver-
breiteten, geradezu gewdhnlichen Praktik. Damit nehmen sie tendenziell
der Kunst, auch der populiren, ihre herausgehobene Stellung als Partner
asthetischer Interaktionen. Deshalb wird uns im Folgenden die Frage be-
gleiten, was die spezifische Rolle der Massenkiinste im dsthetisierten All-
tag ist. Unter 5.6 wird das dann bilanziert.

Fiir ein umfassendes Verstindnis von Asthetisierung ist schlieRlich
eine weitere Kategorie wichtig: die »dsthetische Mitwahrnehmung« (Klei-
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mann 2002: 81). Der Begriff weist auf unterschiedliche Intensititen und
wechselnde Brennpunkte isthetischen Erlebens hin. Man denke an Mu-
sik zum Ingangkommen am Morgen, die helle Atmosphire im Bad und
die schick designte Kaffeemaschine, an den genieflerischen Blick auf die
eleganten Linien der Karosserie, wenn man das Auto fiir den Arbeitsweg
besteigt, und an die Wahrnehmung der unangestrengten Geschmeidig-
keit, mit der der Wagen beschleunigt. Oder, politisch korrekter: an das
Vergniigen, mit dem man den leichten Lauf des Rades, das metallische
Schnurren der Kette, den Rhythmus der Beine und den Fahrtwind auf
der Haut zum isthetischen Erleben verkniipft, wihrend man iiberlegt,
ob man piinktlich am Arbeitsplatz sein wird und was einen dort erwar-
tet. Sinnliches Wahrnehmen steht hier nicht im Vordergrund; es ist kein
eigenstindiger Zweck, durchdringt aber Titigkeiten und firbt sie positiv
oder negativ ein.

4.4 THEORIEN ZUR ALLTAGSASTHETIK

Wie erwihnt verdankt sich der Blick auf die dsthetischen Qualititen von
PK auch der Dezentrierung herkémmlicher Kunst in der Asthetik-Debatte.
Damit entsteht, wesentlich vorangetrieben von der Warenwerbung, eine
entdifferenzierende Dynamik: Alles kann (und sollte dann auch) zu Ge-
nuss, Vergniigen, Spaf}, Erlebnis werden — Kochen, ein Glas Wasser, das
Ausfithren des Hundes und jeder Einkauf. Diese Entwicklung wird einer-
seits als egalisierend begriifdt, von anderen als nivellierend und, wegen des
massiven Genussoptimierungsdrucks, als kulturell bedrohlich abgelehnt.
Hier kommt man um eine grundsitzliche Frage nicht herum: Was unter-
scheidet dsthetisches Vergniigen von anderen Arten des Vergniigens?

Bei manchen Beispielen scheint die Differenz offensichtlich. Was soll
isthetisch sein an der Erfolgs-Freude, mit anderen Fans zusammen den
Sieg seiner Mannschaft zu feiern, oder am Jubel des Action-Gamers {iber
einen besonders gelungenen Kill? Doch wenn die Idee der dsthetischen
Mitwahrnehmung plausibel ist, werden solche Abgrenzungen fast un-
moglich. Denn jede sinnliche Wahrnehmung oder Vorstellung bietet die
Moglichkeit, nebenbei oder kurzzeitig auch den sinnlichen Eindruck als
solchen und die Assoziationen, Erinnerungen usw., die er aufruft, emo-
tional wirken zu lassen: positiv oder negativ, auf jeden Fall isthetisch.
Fans trinken Bier, schmiicken oder bemalen sich in Vereinsfarben, sin-
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gen Lieder. Und Bareither (2016) hat nicht nur belegt, wie wichtig die
empfundene Eleganz einer Kampfaktion fiir Computerspieler*innen ist.
Er fand in einem Sample von iiber 100 Let’s Play-Videos, dass in der Mehr-
zahl der Kommentare »schén« und semantisch verwandte Adjektive ge-
braucht wurden (ebd.: 115f.). Was folgt daraus?

Angesichts der Allgegenwirtigkeit dsthetischer Wahrnehmung ma-
chen Ja/Nein-Unterscheidungen (»das ist dsthetisch, das nicht«) wenig
Sinn. Hilfreicher scheint einmal mehr das empirische Standardverfahren:
zu beschreiben, wann, unter welchen Bedingungen welches mdéglicher-
weise dsthetische Erleben von wem wie gemacht wird. Je mehr derartiges
Material man hat, desto besser kann man Unterscheidungen treffen, etwa
Typologien vorschlagen. Auf der Suche nach einem mdoglichst differen-
zierten Instrumentarium fiir solche Arbeit werden im Folgenden einige
Theorieansitze betrachtet. Am Anfang stehen generelle Modelle, die All-
tagsisthetisches einschlieflen. Dann werden Konzepte erértert, die helfen
kénnen, populire Kiinste priziser zu bestimmen. Abschliefend wird ge-
fragt, ob Populires sich durch eine besondere Asthetik auszeichnet.

»Verspiiren der eigenen Gegenwart«

Der Philosoph Martin Seel (2000: 44) beschreibt dsthetische Wahrneh-
mung als »eine unter anderen Lebensmoglichkeiten, die von Zeit zu Zeit
ergriffen werden kann, wie man von Zeit zu Zeit von ihr ergriffen wird.«
Sie ist gekennzeichnet durch von Zwecken freie offene Aufmerksambkeit
aller Sinne; ohne sie »hitten die Menschen ein weit geringeres Gespiir
fiir die Gegenwart ihres Lebens« (ebd.: 45). Im Zentrum von Seels Uber-
legungen stehen Momente und Episoden, in denen wir des aktuellen
In-der-Welt-Seins verstirkt gewahr werden; wir verspiiren die »eigene
Gegenwartim Vernehmen der Gegenwart von etwas anderem« (ebd.: 62).
Das ist auch als Mitwahrnehmung im Zusammenhang zweckgerichteter
Tatigkeit moglich — indem »Wachheit fiir eine disfunktionale [sic] Pra-
senz der Phinomene« (ebd.: 57) dazu fiithrt, dass deren sinnlich-situati-
ve Einzigartigkeit selbstzweckhaft in der »Fiille [ihrer] Erscheinungen«
wahrgenommen wird (ebd.: 56; auch 170-172).

Allerdings kann &sthetisches Erleben auch in Vergangenheit und Zu-
kunft ausgreifen — infolge der »Macht der Vorstellung, tiber die jeweilige
und sogar tiber jede wirkliche Situation hinauszugehen« (ebd.: 119). Die
Verbindung von intensiver, funktionsentbundener sinnlicher Wahrneh-
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mung mit (ebenfalls sinnlich vorgestellter) Erinnerung und Phantasie
wird laut Seel vor allem durch Gegenstinde der Kunst nahegelegt (ebd.).
Kunst sei konstitutiv darauf angelegt, solche Imaginationen zu erzeugen;
bei anderen Gegenstinden sei idsthetisches Erleben auch ohne vergleich-
bar ausgreifendes Vorstellen méglich. Das ist ein wichtiger Hinweis fiir
den Versuch, das Besondere am Erleben (und Erfahren, denn hier kom-
men definitiv Momente intellektuellen Verarbeitens und Reflektierens
ins Spiel) von Kunst im weiten Feld dsthetischer Praktiken zu fassen.

Seel unterscheidet idealtypisch drei Weisen &sthetischer Wahrneh-
mung. Sie sind im Wesentlichen Ergebnis aktiver Perzeption, werden also
nicht eindeutig von den Phinomenen bestimmt. Beliebige Gegenstinde
konnen zu dsthetischem Erleben auffordern. In der blofen dsthetischen
Wahrnehmung wird allein die intensive sinnliche Prisenz des Gegenstandes
erlebt. Kontemplative Wahrnehmung eignet ihre Gegenstinde atmosphi-
risch an: als »Widerschein einer Lebenssituation« (ebd.: 148). In der artisti-
schen dsthetischen Erfahrung versteht man Dinge, Ereignisse, Situationen
als (meist auf imaginative Anreicherung angelegte) Darbietungen beson-
derer Art, die auf einmalige Weise gestaltet sind. Kunst enthalte norma-
lerweise Wahrnehmungsaufforderungen in allen drei Dimensionen.

Seel exemplifiziert die Moglichkeiten an einem roten Ball, der nach
dem Spiel der Kinder auf dem Rasen liegt.

»Wir kdnnen Oskars Ball bloB in seinem Erscheinen betrachten, unter Absehung
von den atmosphdrischen Beziigen, in denen er steht. Wirkdnnen ihn andererseits
in der Fille dieser Bezlige wahrnehmen, sagen wir, in einem Leuchten der Stille,
in der der Garten liegt, seit das Spiel der Kinder vorbei ist. [...] Schlieflich kdnnen
wir den - sichtbar luftleeren - Ball betrachten, als wére es eine Plastik von Claes
Oldenburg, wodurch er sich unter anderem in ein witziges Objekt verwandelt, das
seinen schlappen Charme auch an ganz anderen Orten als in diesem Garten ent-
falten kdnnte. [...] meist sind die Grenzen flieRend.« (Ebd.: 149; Herv. i.0.)

Ganz wichtig: Die drei Modi stehen bei Seel gleichrangig nebeneinan-
der und konnen sich in wechselnden Mischungen verbinden; sie sind
unterschiedlich, aber keine ist wertvoller als die anderen. Es griffe auch
zu kurz, den analytisch-intellektuellen Anteil der Rezeption zu isolieren
und zum alleinigen Maf3stab zu erkliren. Jede Rezeptionsweise hat ein-
zigartige Qualititen (—Kap. 5.5). Unter Atmosphire (im zweiten Modus)
versteht Seel »ein sinnlich und affektiv spiirbares und darin existenziell
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bedeutsames Artikuliertsein von realisierten oder nicht realisierten Le-
bensméglichkeiten« (ebd.: 152; Herv. KM). Und die artistischen Gebilde
der Kunst miissen zwar verstanden werden, das macht die Besonderheit
ihrer Rezeption aus. Das Verstehen muss jedoch nicht intellektuell und
verbal artikulierbar sein. Es mag auch sinnlich-kérperlich und emotional
geschehen; »es kann sich [...] in leiblicher Bewegung entfalten, etwa beim
Tanzen zu einer Musik oder bei der mit allen Sinnen tastenden Erkun-
dung einer Rauminstallation« (ebd.: 158).

SchlieRlich ist fiir Seel Kunst zwar »ein Kulminationspunkt des As-
thetischen, aber definitiv nicht die héchste Form isthetischer Praxis.
Gleichartige Erfahrungen »isthetischer Wachheit« seien in alltiglichsten
Kontexten moglich. Gemeinsam sei allen Modi die »Leidenschaft fiir das
Erscheinende«, die begliickende Lust am intensiven »Verweilen in der
stets verschwindenden Zeit des Lebens, wo immer es sich ereignen mag«

(ebd.: 215).
Prasentative und expressive Texte

Bernd Kleimann teilt mit Seel den phinomenologischen Ansatz. Er ver-
steht dsthetisches Wahrnehmen und Erleben gleichermaflen als (sei es
auch nur fir Augenblicke) funktionsentbundenes Tun, fokussiert auf
»die selbstzweckhafte Wahrnehmung der sinnlich-sinnhaften Seite der
Welt« (Kleimann 2002: 41). Fiir uns ist seine Unterscheidung zwischen
prisentativen und expressiven Kunstgattungen interessant, denen unter-
schiedliche Wahrnehmungsweisen zugeordnet werden. Prisentativ sind
kulturelle Texte, denen in der Konfiguration von Inhalt und Form Bedeu-
tung eingeschrieben ist. Damit haben sie Zeichenqualitit; sie enthalten
Aussagen iiber etwas, das mit dem unmittelbar Dargestellten nicht iden-
tisch ist. Disney/Pixars Nemo und sein Vater Marlin sind nicht einfach
Clownsfische, die getrennt werden und Abenteuer erleben. Der Film er-
zihlt im Muster der Tierfabel von einem Vater-Sohn-Verhiltnis, von Er-
ziehung und menschlichen (!) Tugenden.

Narrative und darstellende Genres funktionieren in diesem Sinne
prisentativ — wenn man ihnen mit komprehensiver dsthetischer Wahrneh-
mung begegnet. Die ziele darauf, den »Sinn« des Prisentierten zu verste-
hen, und interpretiere dabei notwendig (doch keineswegs immer bewusst
und sprachlich explizierbar) auch das Wie der Darstellung, die gewihlte
Form (ebd.: 128-130). Prisentative Kunst erzeugt, so Kleimann, »prignan-
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te Ausdrucksgestalten, die Relevanzzusammenhinge des inhaltlich Dar-
gebotenen entwerfen. Nicht Leben und Welt, sondern Sichten des Lebens
und Weisen der Erschlossenheit von Welt« sind das, was komprehensive
Rezeption sucht und geniefit (ebd.: 142).

Expressive kulturelle Texte hingegen erlauben die Unterscheidung von
Dargestelltem und Darstellungsweise nicht; Musik ohne Text etwa oder
gegenstandslose Kunst bieten vor allem sinnliche Anmutungen. Hier
sei »impressives Ausdruckserleben« der angemessene Wahrnehmungs-
modus. Er richtet sich auf das Erleben der »ausdrucksvollen, beredten
Gegenwart dieser Phinomene«. Dazu gehort auch deren »perzeptiv-syn-
isthetisch gegebener Sinn« (ebd.: 101). Der ist allerdings nicht symbolisch
verfasst wie im prisentativen Werk und muss nicht eigens verstanden
werden; er erschlieft sich vielmehr unmittelbar® in der Wahrnehmung,
sofern die entsprechend empfinglich ist fiir das »Spiiren [der] expressi-
ven Effekte« (ebd.: 101f)). Derartige »sinnliche Reflexion« vermittelt ein
gesteigertes Gefiihl fiir eigenes Wahrnehmen und Empfinden (ebd.: 156).
Wir verstindigen uns tiber derartige Eindriicke meist in metaphorischer
Sprache, die Stimmungsqualititen und -wirkungen veranschaulichen
soll. Man spricht dann von schwungvoller Musik oder abweisender Archi-
tektur (ebd.: 103f)).

In den Massenkiinsten ist solche »sinnliche Reflexion« wesentlich
uiber Korperpraktiken und Koérperwahrnehmung vermittelt. Priziser:
Hier ist man offener fiir die physisch-materielle Dimension als im etab-
lierten Kulturbetrieb und setzt sie aktiv in Praktiken des Tanzens, Jubelns
oder Mitsingens ein. Der amerikanische Kulturwissenschaftler Lawrence
Grossberg (2000: 78-103) hat beispielsweise die Erfahrungen der (Selbst-)
Ermichtigung (»empowerment«) analysiert, die Rockmusik ermdglicht.
In der traditionellen Kunstbetrachtung hingegen wird die zweifellos vor-
handene physische Wahrnehmung expressiver Effekte kaum angespro-
chen.

Kulturelle Texte sind allerdings selten nur prisentativ oder nur ex-
pressiv. Titel von Musikstiicken geben Bedeutungshinweise (und werden
teilweise erst im Nutzungsprozess hinzugefiigt, etwa bei Robert Schu-
manns Dritter Sinfonie die Bezeichnung Die Rheinische). In der Popmu-
sik spielen Worte je nach Genre eine unterschiedliche Rolle, sie sind bei
Bob Dylan wichtiger als bei Black Sabbath. Nicht selten werden Lyrics

30 | - Freilich nicht voraussetzungslos!
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durch Sprachgrenzen verstellt und nur als Element des Sounds (also rein
expressiv) wahrgenommen. Umgekehrt koénnen literarische Texte eine
sprachmusikalische Qualitit haben, die ihnen beim Vortrag oder selbst
beim Lesen eine expressive Dimension verleiht.

Das Beispiel der Instrumentalmusik weist hin auf den Vereinba-
rungscharakter der Bezeichnung Kunst. Wieso stellen die Gerdusche
einer bestimmten Kombination von Klangerzeugungsinstrumenten
Kunst dar, das Ertnen einer Sirene aber nicht? Genauer: Wieso werden
die Geriusche einer Sirene dann doch kunstfihig, wenn sie im Konzert-
saal oder Tonstudio erklingt? Kleimann stellt fest, dass es die Kontexte
sind, die tiber den Status entscheiden, und an sie gebunden Traditionen
der Einordnung und Betrachtung. Gegenstandslose Malerei, die nichts
mehr aufler sich selbst darstellt, profitierte davon, dass sie sich in der
Kunstwelt der Malerei entwickelte (ebd.: 187f; vgl. Becker 1982). Zihlen
Design, Architektur, Mode, Gartenbau zu den Kiinsten, den angewandten
Kiinsten, dem Kunsthandwerk? Auch hier handelt es sich um historisch
wechselnde Vereinbarungen — {iber die in modernen westlichen Gesell-
schaften kein allgemeiner Konsens mehr herzustellen ist.

Kleimanns Vorschlag, beschreibende und wertende Verwendungen
des Begriffs Kunst zu unterscheiden, scheint gerade mit Blick auf PK
hilfreich. Beschreibend definiert er ein Kunstwerk als »ein Artefakt, das
aufgrund der pragmatischen Kontexte, in denen es steht (seien dies Mu-
seen, AuRerungen von Kunstkritikern oder literaturwissenschaftliche Se-
minare), als ein von einer unbestimmten Menge von einflussreichen Be-
trachtern wertgeschitztes Zeichen anzusehen ist« (ebd.: 194f.). Allerdings
kénnen eben auch Kinos oder Musikstreamingplattformen Orte sein, die
von einflussreichen Betrachtern (Kritiker, DJs) wertgeschitzte Zeichen
versprechen: Massenkunst.

Asthetische Praktiken

Kleimanns »einflussreiche Betrachter« gehoren jedenfalls zur akademi-
schen und etablierten Kunstwelt. Der Kultursoziologe Andreas Reckwitz
(2016) hingegen gibt dsthetischen Praktiken von Alltagsmenschen deut-
lich groReres Gewicht als Seel und Kleimann. Fiir sie bildet letztlich doch
das Kunstwerk den Idealfall begliickenden und vor allem bereichernden
dsthetischen Erlebens. Reckwitz bezeichnet als dsthetisch »Praktiken, in
deren Zentrum die Hervorbringung dsthetischer Wahrnehmungen steht;
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Kunstund Schonheit sind darunter lediglich »Sonderfille« (ebd.: 223). Wie
alle sozialen Praktiken werden auch die dsthetischen von menschlichen
Kérpern und von Artefakten getragen. Fiir die sinnliche Wahrnehmung
sind vor allem Medien — Mikroskop, Kopfhoérer, Bildschirm, Kinoleinwand
usw.*! — wichtig; sie vermitteln, was wir wie sehen, horen, fithlen,* imagi-
nieren (und auch: was wir infolge apparativer Beschrainkung nicht wahr-
nehmen, Infrarot etwa oder Gertiche).

Reckwitz formuliert fiinf Charakteristika, die dsthetische Praktiken
von funktionalen, zweckbestimmten Handlungsformen unterscheiden
sollen. Erstens: Grundlegendes Ziel ist das sinnliche Wahrnehmen selbst.
Asthetische Praktiken »sind darauf aus, die Sinne zu mobilisieren und
Wahrnehmungen hervorzulocken — um ihrer selbst willen.« Sie sind
selbstbeziiglich, selbstreferenziell. Als Soziologe interessiert sich Reck-
witz weniger fiir die &sthetischen Zwischenspiele selbstzweckhaften
Wahrnehmens, die unberechenbar wihrend beliebiger Titigkeiten und
Situationen auftreten konnen, als fiir sozial regulierte, gewohnheitsmi-
Rige Praktiken. Die fasst er sehr weit: Auch Praktiken, die »Ereignisse
verfertigen, die dem &dsthetischen Wahrnehmen dienen«, rechnet er dazu.
Er nennt ein ausgesprochen breites Spektrum von Beispielen dsthetischer
Praxis: Besuch des FufRballstadions, touristisches Reisen, Streifen durch
die Shopping Mall, Arbeit an einer Werbekampagne, einem Musikstiick
oder gastronomischen Erlebnis, sexuelle Erotik, »quality time« von Paa-
ren, Volksfeste und Fantreffen (ebd.: 226; Herv. KM). Kulturwissenschaft-
ler werden hier versuchen, innerhalb der genannten Felder die spezifisch
isthetische Dimension einzugrenzen und dichter zu beschreiben. Einig-
keit besteht auf jeden Fall dartiber, dass es sich um Aktivititen handelt, in
deren Mittelpunkt individuelles oder kollektives Erleben steht.

Zweitens: Asthetisch produktives Handeln, das neue Artefakte oder
Ereignisse erzeugt oder auffiihrt, ist kreativ, nicht regelorientiert (ebd.:
227). Drittens: Wihrend zweckorientierte Praktiken Affekte zu minimie-
ren suchen, haben isthetische Praktiken eine affektive Struktur;® sie ent-
halten »libidintse Orientierungen«. In solchen Praktiken sind Menschen

31 | Reckwitz (2016: 224) zahlt auch bewusstseinserweiternde Drogen zu den
Medien in diesem Sinn.

32 | Bass-Lautsprecher beispielsweise lassen Musik spdren.

33 | »Affekte« meint im Wesentlichen das, was dieser Band als Emotionen be-
zeichnet.
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»in ihrem Erleben durch einen Gegenstand, ein anderes Subjekt, eine
rdumliche oder transzendentale Umgebung »affizierts, eine Affiziertheit,
die im subjektiven Empfinden [...] als lustvoll, wohlgefillig, angenehm,
rauschhaft, enthusiastisch etc. erlebt werden kann« (ebd.).

Viertens: In &sthetischen Praktiken werden Zeichen(sequenzen) als
Trager von Interpretationen (nicht: Informationen) begriffen, als »Ort der
offenen und mehrdeutigen, der nicht natiirlichen, sondern >kiinstlichenc
Bedeutungsproduktion«. Dabei entstehen »eigene Welten«]...], auch ima-
ginierter und fiktiver Art. Diese Interpretationsprozesse sind wiederum
affektiv-libidinos aufgeladen.« Gegenstand solcher Praktiken sind nicht
nur kiinstlerisch gestaltete Materialien, sondern gleichermaflen die ge-
samten alltagseingebetteten »Narrationen, Alltagsmythen und Bildse-
quenzen« einer Gesellschaft (ebd.: 228).

Fuinftens: Da isthetische Praktiken keinem dufleren Zweck folgen,
haben sie spielerischen Charakter; das erleichtert das Erproben, zumin-
dest Erleben von Neuem, Unbekanntem. Reckwitz versteht solche

»Offnung fiir die Modulierbarkeit sinnlicher Wahrnehmungen, die Intensivierbar-
keit von Affekten und die Mehrdeutigkeit von Interpretationen [als] méglich oder
gar erforderlich. Experimente und Grenziiberschreitungen mit Sinnen, Affekten
und Interpretationen sind nun erwiinscht, insofern sie dem asthetischen Erleben
dienen.« (Ebd.: 229)

Man kann in den fiinf Punkten eine gewisse Neigung zu konventionellen
Lesarten des Asthetischen entdecken, insbesondere in der Betonung des
Kreativen, Experimentellen, in der Beschrinkung auf positives Erleben
und in der pauschalen Behandlung von Alltagspraktiken. Doch ist Reck-
witz sich bewusst, dass seine polare Entgegensetzung des Asthetischen
zum Funktionalen idealtypische Ziige hat. Deshalb relativiert er die dua-
listische Zuspitzung und spricht von einem Kontinuum zwischen beiden
Polen; selbstverstindlich gebe es »Mischtypen, die man »isthetisch im-
pragnierte Praktiken« (ebd.: 230) nennen kénne.

Symbolische Kreativitat
Uberlegungen zur Kreativitit, allerdings deutlich auf Alltagspraktiken

orientiert, hat auch der britische Kulturwissenschaftler Paul Willis ent-
wickelt. Eigentlich war und ist die 4sthetische Qualitit von PK in den
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Cultural Studies, zuriickhaltend formuliert, nicht wirklich ein Thema.
Fiske etwa folgte Pierre Bourdieus (1982: 756-783) Kritik an der auf Kant
gegriindeten Kunstisthetik; sie habe die Fihigkeit zu »interesselosem
Wohlgefallen« zum Maf3stab fiir die kulturelle Urteilskraft, ja fur die hu-
mane Qualitit von Menschen gemacht. Er sah im &sthetischen Diskurs
nichts als Praktiken biirgerlicher Klassenmacht. »Aesthetics is a discipli-
nary system, an attempt by the bourgeoisie to exert the equivalent control
over the cultural economy that it does over the financial. [...] Aesthetics is
naked cultural hegemony.« (Fiske 1989: 130)

Fiskes Apriori, dass Menschen in PK Vergniigen, Vergniigen und
noch mal Vergniigen suchen, 6ffnete aber doch eine Tiir und verlangte
eine differenzierte Untersuchung, welche Arten von Vergniigen im Spiel
sind. In diesem Zusammenhang hat Willis den Blick auf die »symboli-
sche Kreativitit im Alltagsleben« gelenkt, die das Tun und Genieflen der
Menschen durchzieht. Er versteht darunter »die Produktion von neuen
(wie geringfiigig auch immer differierenden) Bedeutungen« (Willis 1991
21). Zu finden sei sie in den vielen dsthetischen Alltagspraktiken, die man
fraglos vollzieht und deren kreative Dimension meist {ibersehen wird.
Seine Beispiele sind Kommunikation iiber Medientexte, Herstellen eines
eigenen Musikmix und Arbeit an »der Anlage«, Tanzen und Karaoke, Ge-
stalten von Kleidung und Frisur, Selbstinszenierung in der Gruppe und
auf der StraRe. Insbesondere unter Jugendlichen und jungen Erwachse-
nen haben solche Praktiken einen hohen Stellenwert.

Laut Willis sind sie »innerlich mit dem Gefiihl, der Energie, der Er-
regung, und der psychischen Bewegung verkniipft« (ebd.: 24). Dabei
werden in der Auseinandersetzung mit Angeboten der Umwelt Elemente
eigener Subjektivitit erzeugt, nicht zuletzt der »aktive Sinn fiir die eige-
nen lebendigen Fihigkeiten, fiir die Krifte des Selbst« sowie der »kul-
turelle Sinn dafiir, welche symbolischen Formen — Sprache, Bilder, Mu-
sik, Frisuren, Stile, Kleidung — fiir das Selbst am besten und kreativsten
>funktionieren« (ebd.: 25).

Willis konzipiert »elementare Asthetiken« (»grounded aesthetics«;
ebd.: 38) des (vorwiegend jugendlichen) gelebten Alltags. Es geht ihm um
»Prinzipien des Schénen, die sich die Alltagsakteure zu eigen machen
und die sie in ihren modifizierenden, gestaltenden, spielerischen Prakti-
ken als »Eigenschaften von lebendigen symbolischen Aktivititen« (ebd.)
bearbeiten und entwickeln. Elementare Asthetiken realisieren sich auch
kognitiv, vor allem aber »durch die Sinne, durch gesteigerte Sinnlichkeit,
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durch Vergniigen, Lust und Verlangen, durch den >Spaf3< und das >Fest«
(ebd.: 41). Allerdings stellt Willis fest: Das bevorzugte Material, an dem
sich diese Kreativitit entfaltet, bilden die »Kulturwaren« (ebd.: 33), in der
Sprache dieses Bandes also die kommerzielle PK. Was sie an Moglichkei-
ten eréffnet und verweigert, formiert mithin die Substanz der elementa-
ren Asthetiken.

In diesem und dem vorangehenden Abschnitt wurden Kategorien und
Konzepte vorgestellt, die dsthetisches Erleben beschreiben. Danach schei-
nen entsprechende Praktiken recht alltagskompatibel. Sie sind meist ohne
groflen Aufwand integrierbar oder zumindest im Rahmen gewdhnlicher
Lebensweise durchzufiihren. Dabei wurde zwar bereits einiges deutlich,
was die Erlebensangebote eines Spielfilms, eines Romans oder eines Mu-
sikstiicks von den Offerten unterscheidet, die die Farbe einer Hauswand,
ein schoner Ausblick oder Fanjubel machen. Doch von Kunstrezeption
war meist in eher traditioneller Weise die Rede. Im Zentrum der beiden
folgenden Abschnitte steht daher die Eigenart von Massenkiinsten.

4.5 GATTUNGEN UND GENRES DER MASSENKUNST

Es wire vermessen, das Universum der populiren Kiinste unter einen
gemeinsamen Satz von isthetischen Verfahrensweisen subsummieren
zu wollen. Dass Gemaltes anders funktioniert als Gesungenes, Schau-
sport anders als Design, versteht sich von selbst. Im Folgenden werden
daher zunichst Beispiele und Argumente dafiir vorgestellt, welche Art
von populirkulturellen Ressourcen sinnvoll als Massenkunst zu unter-
suchen ist.

Die Aufgabe wird nicht einfacher dadurch, dass empirische Kulturfor-
schung zwei Zuginge zu verfolgen hat. Auf der einen Seite sind die ver-
schiedenen Massenkiinste systematisch zu betrachten; dabei orientiert
dieser Abschnitt sich pragmatisch daran, welche Kandidaten fiir eine der-
artige Einordnung gegenwirtig im Gesprich sind. Auf der anderen Seite
sind Befunde zur Nutzung solcher Angebote in nichtprofessionellen Zu-
sammenhdngen anzuschauen. Derartige Kontexte werden hier abkiirzend
Alltag genannt — im Wissen, dass selbstverstindlich auch Akademiker,
Kritiker und ihre Institutionen einen untersuchenswerten beruflichen
Alltag haben. Um das Hauptproblem gleich zu benennen: Die realen Ge-
brauchsweisen sind derart vielfiltig, unberechenbar und vor allem oft so
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weit von den in den Forschung skizzierten idealtypischen Mustern is-
thetischen Erlebens entfernt, dass es schwer sein wird, zu allgemeineren
Aussagen zu kommen.

Zur Systematisierung dienen mir zwei Unterscheidungen, die bereits
eingefithrt wurden: zwischen prisentativen und expressiven Kiinsten
(—Kap. 4.4) sowie zwischen dsthetisch primarintentionalen und sekun-
dirintentionalen Angeboten. Als Kunst wird hier betrachtet, was in erster
Linie darauf zielt, dsthetisches Erleben auszulésen. Deswegen bleibt Pro-
duktgestaltung im Folgenden unbertiicksichtigt. Ihre Objekte sollen zwar
fast immer auch &isthetisch gefallen. Doch ein umwerfend schones, aber
extrem unzuverlissiges Auto verfehlt seinen Primirzweck: verkauft zu
werden. Von Gebrauchsgegenstinden erwartet man nur sekundirinten-
tional dsthetisch Reizvolles.

Musik hingegen scheint ein klarer Fall zu sein: Thr oberstes Ziel ist, 4s-
thetische Wirkung zu erzeugen. Doch leider ist die Unterscheidung nicht
immer so einfach. Wie steht es mit einem Genre wie Gangsta Rap, in dem
primir die Selbstinszenierung als machistischer »prolliger« Auflenseiter
und die Kalkulation auf Erregung 6ffentlichen Argernisses Markterfolg
bringen sollen? Allgemeiner: Sind bestimmte Kulturwaren vorrangig auf
Erzeugung dsthetischer Erlebnisse hin angelegt oder werden in erster Li-
nie Motive angezielt wie Neugier auf und Emporung tiber Sensationelles,
Skandal6ses? Wird primir Statusgewinn versprochen oder sexuelle Er-
regung? Bei vielen Designerstiicken ist fraglich, ob sie praktisch benutzt
oder doch eher in ihren skulpturalen Qualititen genossen werden sol-
len. Und wie steht es mit Liebesromanreihen, die damit werben, dass die
Geschichten an weltbekannten touristischen Destinationen spielen? Die
folgenden Uberlegungen gehen von den den Texten ein- und zugeschrie-
benen Nutzungspriferenzen aus. Bei allem Mischcharakter der Angebote
und Gebrauchsweisen kann man doch Gattungen und Genres im Sinne
einer Arbeitshypothese®* zuordnen.

Grundsitzlich wird man prdsentative Populirkiinste auch als primdr
fiir dsthetisches Vergniigen gestaltet betrachten. Da handelt es sich zu-
nichst um die populiren Varianten klassischer Kiinste:

34 | Die folgende Aufstellung ist freilich lickenhaft. In gewissem Sinn ist ihr
Hauptzweck das Anstofien von Diskussionen.
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« populire Musik/Popmusik samt aller Live-Formate, Filmmusik, aber
auch popularisierte Klassik; rein instrumentale Genres zdhlen aller-
dings zu den expressiven Kiinsten;

. populire Literatur einschlieRlich Genres wie Horbuch/Hérspiel,
Witz, Komik und Satire, Gedichte sowie Lieder vom Typ Singer-Song-
writer,® Fanfiction, Zeitungs- und Heftromane, Kurzgeschichten und
»wahre Geschichten, schliellich Comics und Graphic Novels;

« Film in allen Medien und Erzihlformaten, inklusive Musikvideos,
Werbefilmen, narrativ angelegten YouTube-Videos, Fanproduktionen
usw. Dokumentarische Subgenres wie Reise- und Naturfilm und die
professionelle Dia-Show, aber auch mancher Dokfilm zu gesellschaft-
lichen und politischen Themen argumentieren heute primér mit Bild
und Ton, weniger mit »Sachinformation« und Kommentar;

« populires Theater mit und ohne Musik samt Dialektbiihne, Musical,
Comedy und Kabarett, Late Night Show usw.;

« Dbildende Kiinste, vor allem die Fotografie, massenmedial als Repro-
duktion verbreitete Bilder, Kleinskulpturen, »Nippes« und »Deko«.
Comic und Graphic Novel gehoren gleichermaflen hierhin, wenn man
sie nicht als eigenes Hybridgenre auffasst.

Auch einige expressive Populirkiinste sind dsthetisch primdrintentional:
Instrumentalmusik; Tanz (insbesondere die als Schausport betriebenen
Varianten inklusive Formationsschwimmen und Eislaufshow); Artistik
und Zirkuskiinste; gegenstandslose Kunst, eingeschlossen Kunst am Bau
und auf 6ffentlichen Plitzen, Wohnungs- und Gartendekoration; Archi-
tektur (zunehmend strategisch als dsthetisches Zeichen in der globalen
Standortkonkurrenz eingesetzt und medial verbreitet) sowie das gesamte
touristisch prisentierte bauliche Erbe.

Hier gibt es einen weiten Ubergangsbereich zu Gattungen, die man
den angewandten Kiinsten zurechnet und die in den Alltagswelten west-
licher Linder eine zunehmende Rolle spielen. Zwar kann man im Zug
der epochalen Asthetisierung beobachten, dass etwa Gebrauchsgiiterge-
staltung und Mode fiir den Massenbedarf zunehmend die Balance von
Form und Funktion zugunsten eines Eigenwerts der attraktiven Gestalt
verschieben. Dennoch wird man diese Zweige insgesamt nicht als primdr-
intentional auf dsthetisches Vergniigen hin orientiert bezeichnen. Gerite

35 | Literatur-Nobelpreis 2016 fiir Bob Dylan!
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und Kleidung werden, von Ausnahmen abgesehen, relativ handfest ge-
braucht und auch verschlissen. Allerdings sprechen die vielen Mode-
und Designmuseen und -sammlungen fiir die Anerkennung als und die
Wahrnehmung als oder wie Kunst. Unter den Nutzern gibt es jedenfalls
nicht wenige, die iber das »impressive Ausdruckserleben« (Kleimann)
hinaus auch die historisch und theoretisch angereicherte Auseinander-
setzung mit weiteren Bedeutungsdimensionen von Design und Mode
pflegen und sich so ein komplexes dsthetisches Vergniigen verschaffen.

Auch an die Gartenkunst ist in diesem Zusammenhang zu denken,
weiter an die Verkniipfung von sinnlichem Genuss und systematisch
fundierter Aneignung im Feld des Kulinarischen: Speisen, Konditor- und
Chocolatierprodukte sowie Getrinke (Wein, Bier, Brinde). Da bilden sich
zumindest kunstihnliche Formen im Selbstverstindnis der Produzen-
ten, in der Prisentation, der Kritik*® und in der Rezeption heraus - zu-
meist als Elemente eines gehobenen, distinktionsbewussten und hoch-
reflexiven Lebensstils (van der Meulen/Wiesel 2017), den man allenfalls
im Vergleich mit einer vollig vergeistigten Auffassung von Hochkultur
als populir bezeichnen wird.

Ein ganz neues Kapitel haben die Computerspiele erdffnet, in denen
der Medienkritiker Florian Rétzer (2005: 102) schon frith »die eigentliche
und einzigartige Kunstform unserer Zeit« gesehen hat. Er hebt Aspekte
hervor, die in ihrer Verbindung wirklich beispiellos sind. Die virtuellen
Umgebungen, in denen die Spielenden agieren, tragen den Charakter
eines »Gesamtkunstwerks«. Visuelle, akustische, narrative Gestaltung
und — mit Elementen von Cockpits, Datenhandschuhen und -anziigen,
Gestenerkennung sowie der Immersion tiber Virtual Reality — die um-
fassende Einbeziehung des handelnden Kérpers bis zum Gleichgewichts-
empfinden versetzen in umfassend sinnlich durchgestaltete, oft faszinie-
rend fremdartige Welten.

Dort, das ist der revolutionire Unterschied zu allem bisherigen Kunst-
erleben, geht es nur selten um jenes quasi dem Ablauf der Zeit enthobe-
ne, von der Notwendigkeit zum Reagieren befreite Wahrnehmen, wie es das
herkémmliche Lesen, Musikhoren, Bildbetrachten usw. charakterisiert.

36 | Die Texte des einflussreichen Gastrokritikers Jiirgen Dollase (2006, 2015)
lesen sich wie Paraphrasen der klassischen Genie&sthetik. Es geht um individuel-
le Meisterschaft, Originalitdt und Komplexitat, vor allem aber um die Autonomie
kulinarischer Kreationen gegeniiber pragmatischen Anspriichen.
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Stattdessen wird man mit Spielaufgaben konfrontiert, die in puncto Rit-
seln, Uberraschungen, Kreativitits- und Handlungsanforderungen, teil-
weise auch mit Spannung und (virtuellem!) Druck zum Eingreifen das
Alltagsleben weit tiberbieten und zur zeitweiligen hoch aktiven Immer-
sion auffordern. Spielpraktiken bewegen sich zwischen zwei attraktiven
Polen. Man kann sich dem Handlungsdruck hingeben, Proben aller Art
bestehen und seine Leistung steigern; und man kann die eindrucksstar-
ken Spieluniversen mit allen Sinnen erleben: entdeckend, kontemplativ
versunken oder imaginativ tiberschreitend.

Historiker werden darauf verweisen, dass auch der Umgang mit den
Fiktionen der Kunst tiber Generationen erprobt und modifiziert wurde.
Distanz bei kontrollierter Hingabe an kiinstliche, ausgedachte Szenarien
ist eine neuzeitliche Kulturtechnik, erlernt und stindig fortentwickelt. So
werden sich auch Gebrauch und innere Einstellung bei Computerspielen
wandeln, und der Wunsch nach isthetischem Erleben wird dabei vermut-
lich eine grof3e Rolle spielen. Frauen sind heute statistisch gleichermafien
beteiligt (Hahn 2017) und bilden eine erstrangige Kraft der Verdnderung.
Noch stehen zumeist wettbewerbsférmige, agonale, teilweise klassisch
sportliche Motive im Vordergrund. Die leistungsorientierten Spiele wie
die Gamer profitieren allerdings erheblich von Qualititen und Reizen der
isthetischen Mitwahrnehmung. Ob man wegen des auflerordentlichen
Mafes an Kreativitit, das in die Spielentwicklung investiert wird, hier von
einer neuen populdren Kunst reden sollte, ist zu diskutieren. Dass es sich
um ein faszinierendes Vergniigen mit erheblichem Anteil an selbstzweck-
hafter sinnlicher Wahrnehmung handelt, wird von der Bezeichnungsfra-
ge aber nicht beriihrt.

Der letzte Kandidat kann besonders hohe Beteiligung und ein aufler-
ordentlich grofRes Potenzial fiir Anschlusskommunikation vorweisen: der
Schausport, meist medial rezipiert. Auch hier steht aufler Frage, dass die
Anziehungskraft zu erheblichen Teilen von den Potenzialen fiir 4sthe-
tische Wahrnehmung herrithrt. Man kann da an die »schénen Kérper«
denken oder an die erwihnten tinzerischen und artistischen Schauwerte.
Man kann sich tiberwiltigen lassen durch »tberirdisch schéne Spielzii-
ge« und Bewegungen, in denen dem Kulturwissenschaftler Hans-Ulrich
Gumbrecht (1999; 2005: 35f.) Gottliches, zumindest Transzendentes er-
scheint.

Seel (2000: 219) betont ebenfalls die gesteigerte Prisenz sportlicher
Inszenierungen, die dem einmaligen Moment herausragende Bedeutung
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verleihen; er spricht vom »Genuss der unwiederbringlichen Gegenwar-
tigkeit des Geschehenen«. Und wirklich macht die mediale Inszenierung
von Sportereignissen gerade dafiir stindig attraktivere Angebote, weit
iiber die Wiederholung einzelner Szenen hinaus: Die Verlangsamung
durch Slow Motion-Aufnahmen monumentalisiert das Geschehen, das
aus mehreren Kameraperspektiven und in beinahe intimer Anniherung
an die Korper gezeigt wird und dessen Bilder in Mediatheken beliebig
abrufbar geworden sind. Man konnte sagen: In derartigen medialen Pri-
sentationsformen kommt der Schausport wirklich zu sich.

Es gibt jedoch einen verbreiteten Nutzungsmodus, der — statt unbe-
teiligter Betrachtung — solche Highlights und besonderen Momente aktiv
integriert. Am Schausport kann man projektives dsthetisches Erleben (Klei-
mann 2002: 138f) exemplarisch studieren. Die wichtigste Bedingung
der Moglichkeit dazu liegt in der Fihigkeit der Zuschauer*innen, Spiele
und Wettbewerbe »wie Kunst« zu lesen. Kleimanns Begriff weist auf die
Moglichkeit hin, nichtkiinstlerische Phinomene mittels Praktiken wahr-
zunehmen, die wir auch gegeniiber Kunst ins Spiel bringen. Sie werden
so in Referenzrahmen gestellt, die Erinnerungen an Kunstwerke mobili-
sieren. Reale Landschaften werden mit gemalten verglichen, Alltagsepi-
soden erinnern uns an Filmszenen, Personen an Kunstfiguren usw. Zwar
meint Kleimann, dafiir bediirfe es »anspruchsvoller Voraussetzungen«
(ebd.: 139). Doch kann man in der Mediengesellschaft davon ausgehen,
dass Alltagsmenschen iiber ein grofles Repertoire an Kenntnissen und
Kompetenzen fiir solche Projektionstitigkeit verfiigen. Freilich speist
sich ihr Fundus tberwiegend aus populiren Kiinsten.

Schausport ist keine Massenkunst; seine Inszenierungen werden aber
uiber das projektive dsthetische Erleben wie Kunst gebraucht. Die Events
gewinnen eine Dimension sinnlicher Prisenz, in der bewegte und inter-
agierende Korper mit »impressivem Ausdruckserleben« (—Kap. 4.4)
wahrgenommen werden. Dominierend scheint allerdings die »kompre-
hensive« Aufnahme. Wir erleben Sportereignisse als bedeutungsvolle
Vorfithrungen, die Geschichten erzihlen und elementare Dimensionen
und Konflikte menschlichen Handelns in sozialen Beziigen vor Augen
stellen —anhand von Sportler*innen, Mannschaften und auch Trainer*in-
nen, anhand ihrer Anstrengungen, Erfolge und Misserfolge, anhand des
Auf und Ab von Karrieren und des wechselvollen Verlaufs von Wettbe-
werben oder einzelnen Spielen. Mit diesen Geschichten setzen wir uns
ohne Zwang zu eigenem Eingreifen, aber durchaus intensiv auseinander:
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emotional und intellektuell, urteilend und mitfithlend. Der Philosoph
Volker Gerhardt (1995: 129) bezeichnet sportliche Ereignisse als »Schau-
spiel ohne Text«. Treffender wire vielleicht »ohne Drehbuch«; denn Text-
modelle oder Skripte, die dem Geschehen im Rahmen des Sportereignis-
ses Bedeutung verleihen (ganz persénliche wie Verallgemeinerungen des
Typs »So ist das Leben«), bringen die Zuschauer*innen mit.

Solche isthetische Nutzung von Sportereignissen dhnelt dem Ge-
brauch jener Reality-Formate (Casting-Shows, Dschungelcamp, Make-
over-Shows, Doku-Soaps u.d.), die man »performatives Realititsfernse-
hen« genannt hat (Mikos 2000: 54). Beiden Genres gemeinsam ist eine
mediale Prisentation, die in Echtzeit und mit Blick auf narrative Pub-
likumserwartungen aus dem Live-Event eine dramatisierte Version des
sich Ereignenden herstellt (Gleich 2001). Der Sportphilosoph Gunter
Gebauer hat ein wesentliches Element der Aufbereitung von Sportereig-
nissen als Material fiir projektives dsthetisches Erleben benannt. Das
Sichtbare werde »durch sprachliche Kommentare [...] mit einer narrativen
Dimension verkniipft, die Geschichten hervorbringt.« (Gebauer 1995: 25)
»Die hinzugefiigte Sprache, und erst sie, 6ffnet dem Sport die dsthetische
Dimension.« (Ebd.: 26 f.) Der treffende Grundgedanke ist allerdings sehr
auf das Wortsprachliche hin verengt. Kamera und Bildregie sind erheb-
lich an der Herstellung von Geschichten beteiligt. Und nicht allein Sport-
reporter und Aktive kommentieren, sondern ebenso die Zuschauer unter-
einander — und zwar nicht nur mit Sprache, sondern mit ihren Kérpern,
im Jubeln wie im Entsetzen. Sie greifen dabei auf Ressourcen zuriick, die
Sportdiskurse ebenso einschlieffen wie individuelle Sport- und Kérperer-
innerungen.

Seel erginzt, dass es fiir die dramatisch-isthetische Perzeption nicht
nur auf die direkt wettbewerbsrelevanten Handlungen ankommt. Viel-
mehr liefert »all das sichtbare Verhalten, mit dem Sportlerinnen und
Sportler sich vor dem Wettkampf und im Wettkampf auf den Wettkampf
einstellen, mit dem sie auf Erfolg und Misserfolg reagieren« (Seel 1995:
18f.), Stoff fiir die von den Zuschauern produzierten bedeutungsvollen
Geschichten und damit fiir ihr dsthetisches Erleben.

Medialisierter Schausport gewinnt Qualititen eines Serienformats:
Die Akteure, ihre Welt und deren Regeln sind dem Publikum vertraut.
Es weifs, was bisher geschah — und jedes Spiel, jeder Wettkampf bildet
eine neue Folge, in der es im Moment des Geschehens »um alles« geht.
Unterstiitzt und angereichert wird die Serialisierungsarbeit der Nutzer
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dadurch, dass Medien Vor- und Nachberichterstattung liefern, deren
Material die Zuschauer*innen bei der Dramatisierung der Wettkampf-
ereignisse einmontieren kénnen. Angesichts des reizvollen Spektrums
sinnlicher Eindriicke, der verspiirten Erregungen und symbolischen
Sinngebungen fiir Massen geiibter Betrachter hat der Asthetiker Wolf-
gang Welsch (2005: 149; Herv. i.0.) Schausport als »die populdre Kunst
der Gegenwart« bezeichnet.

Von einer fiktionalen Serie unterscheidet die Sportberichterstattung
ihr Wirklichkeitscharakter. Was das bedeutet, ist allerdings ausgespro-
chen vielschichtig. Hier ist kein Platz fiir eine grundlegende Auseinan-
dersetzung mit dem Thema Fiktion und Realitit. Aus der Perspektive
alltaglicher Mediennutzung scheint es aber nicht sinnvoll, von einer Ent-
weder/Oder-Entscheidung auszugehen. Vielmehr ordnen die Menschen
der Gegenwart das, was sie in Medien oder bei Live-Events sehen und ho-
ren, hochdifferenziert auf Kontinua zwischen »wirklich« und »erfunden«
sowie zwischen »wahr« und »unwahr« ein; beide Dimensionen hingen
zusammen, bedeuten aber nicht dasselbe (—Kap. 6.1).

Die Zeitgenoss*innen nutzen beispielsweise Spielfilme oder Roma-
ne — erfundene Geschichten also, von denen sie wissen, dass sie ausge-
dacht sind - als Quellen, um Informationen iiber Wirkliches und seine
Zusammenhinge zu gewinnen. Dabei verwenden sie eine Art Filter, um
zu unterscheiden, was sie in den erfundenen Geschichten glaubwiirdig
(das meint auch nicht unbedingt »wahr«!) finden und was nicht. Paratexte
wie »Nach einem wirklichen Ereignis« oder »Die Autorin erzihlt ihr eige-
nes Leben« kénnen die Plausibilitit erh6hen — vor allem aber verdndern
sie die dsthetische Wahrnehmung. Oft intensiviert es die Gefiihle, wenn
man weifl: Das hat ein Mensch wirklich durchlebt und erlitten.

Nehmen wir die grof angelegte sozialrealistische TV-Serie The Wire,
die in der vom Niedergang der alten Industrien betroffenen Hafenstadt
Baltimore spielt. Wie dort die Verhiltnisse zwischen Politik, »Rassenbe-
ziehungen«, Rauschgiftgangs, Schulen, Zeitungen und Gewerkschaften
geschildert werden, das haben viele Zuschauer und Kritiker so ziemlich
eins zu eins als treffendes Bild der Verhiltnisse genommen — auch wenn
sie weder Baltimore noch eine vergleichbare Stadt wirklich kennen und
keine Forschungsliteratur dazu konsultiert haben. Umgekehrt: Einer der
erfolgreichsten Kinohits der letzten Jahre hierzulande war die franzgsi-
sche Sozialkomédie Ziemlich beste Freunde, ein eindrucksvoll gemachter
Film nach realen Ereignissen. Die »wirklichen« Protagonisten traten zeit-

13
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gleich in den Medien auf. Trotzdem wissen wohl die meisten Zuschauer:
Die Geschichte vom schwarzen Kleinkriminellen und dem weiflen Aris-
tokraten sagt nichts dariiber aus, was Klassen- und Milieuunterschiede in
Frankreich tiblicherweise bedeuten. Es ist ein Marchen, sogar ein schénes
und manchmal anrithrendes — aber es liefert keine »wahren« Informatio-
nen tiber »wirkliche« soziale Beziehungen in der Gegenwartsgesellschaft.

Die unbezweifelte Authentizitit der Bilder der Sportberichterstattung
bildet quasi ein dsthetisches Alleinstellungsmerkmal dieses Unterhal-
tungsgenres. Wenn eine Fuflballerin verletzt vom Platz getragen wird,
dann weifs man zwar, dass hier vielleicht Zeit geschunden wird. Doch
hat unser (Mit-)Gefiihl eine andere Qualitit als gegeniiber der Identifika-
tionsfigur eines Spielfilms aus dem Sportlermilieu in einer genau gleich
aussehenden Szene. Im erstgenannten Fall wissen wir: Sie wird vielleicht
nie mehr spielen kénnen, die Karriere ist zu Ende. Oder: Sie hat sich total
reingehingt, um ihre Mannschaft ins Finale zu bringen, und jetzt kann
sie ihr im entscheidenden Spiel nicht weiter helfen. Was nichts daran n-
dert, dass beide Episoden gleich weit entfernt sind vom Leben, das die Zu-
schauer vor und nach der Sendung fithren. Es sei denn, die eigene Tochter
oder die Partnerin spielt auch Fuf3ball ...

Das Schausport-Publikum weifl: Es geht knallhart und irreversibel
um Sieg und Niederlage, um Punkte und Medaillen, letztlich um Geld im
Rahmen eines globalen Wirtschaftszweigs. Wir sind gut informiert iiber
Doping und Wettbetrug — und doch lassen sich nur wenige das aufregen-
de Gefiihl der Unvorhersehbarkeit, des »Alles kann passieren« nehmen.
Die meisten wollen keine unbeteiligten Beobachter sein. Sie erschaffen
sich Held*innen und Schurken, nehmen die Perspektive einer Mann-
schaft oder einer Sportlerin ein, schworen als Fans ihrem Verein unver-
briichliche Treue — weil die Emotionen dann intensiver sind.

Erfahrene Sportliebhaber*innen machen sich absichtlich zu einem
Teil der real ablaufenden Ereignisse. Solche Praktiken der »Identifika-
tion« (wie diese dsthetische Strategie gerne genannt wird) gibt es ebenso
bei der Rezeption erfundener Narrationen in allen Genres, in Romanen,
Filmen, Serien usw. Offenbar steigert das emotionale Investment in ein-
zelne Akteur*innen die Empfindungsintensitit, mit der wir Geschichten
vergegenwartigen — auch die starken Gefiihle des (Mit-)Leides und des
Schmerzes. Doch nur selten stehen Sportler*innen dem Massenpubli-
kum personlich so nahe, dass derartige Emotionen tiber kontrollierte und
begrenzte affektsteigernde Projektionen hinausgehen wiirden.
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4.6 MASSENKUNSTE IM KUNST-SYSTEM

Die amerikanischen Literaturwissenschaftler James Naremore und
Patrick Brantlinger (1991) haben ein anregendes Modell fiir den Raum
der kiinstlerischen Kulturen (»artistic cultures«) in den westlichen Ge-
sellschaften des 20. Jahrhunderts vorgeschlagen. Es wird hier aus zwei
Griinden vorgestellt. Methodisch produktiv scheint der Ansatz, tiber Mas-
senkiinste nur als emergentes Resultat der Vernetzungen, Entlehnungen
und Mischungen zwischen allen kiinstlerischen Kulturen einer Gesell-
schaft zu sprechen. Und die substanzielle Beschreibung der unterschied-
lichen artistic cultures selbst ist (mit einigen Modifikationen fiir Europa)®
heuristisch ausgesprochen hilfreich.

Es handelt sich um folgende Kategorien:

1. Hochkunst (»high art«) bezeichnet den zeitgendssischen, weithin als
»biirgerlich« und »westlich« geltenden Kanon anerkannt grofer Kunst
der Weltgeschichte.

2. Kiinstlerische Moderne (»modernist art«) bezeichnet die Kunstbewe-
gung, die in Absetzung von der etablierten Hochkultur entstand; diese
empfand man als verbiedert und den Herausforderungen der Zeit nicht
mehr gewachsen. Im englischen Sprachraum verwendet man dafiir den
Begriff des Modernismus (»modernism«). Thr Beginn wird an unter-
schiedlichen Punkten im 19. Jahrhundert gesehen, doch verwendet man
dabei iibereinstimmende Kriterien. Die Uberwindung einer abbildungs-
orientierten Malerei mag man bei Goya oder Cézanne ansetzen, die Par-
allele in der Literatur bei E.T.A. Hoffmann oder Baudelaire — das Korpus
der westlichen Moderne zeigt sich insgesamt doch ziemlich konsistent.
Allerdings erweitert sich der Kanon der Hochkunst stindig im Ergebnis
von Anerkennungsprozessen, die Richtungen und Kiinstler der Moder-
ne aufnehmen. Dennoch bleiben Unterschiede: In Deutschland gehéren
Goethe und Joyce nicht auf dieselbe Weise zur Hochkultur.

3. Avantgarde (»avant-garde art«) bezeichnet historisch die im frithen
20. Jahrhundert aufbrechenden Bewegungen, die durch direktes Ein-
greifen ins gesellschaftliche Leben die biirgerliche Institution Kunst und
das idsthetische Autonomiekonzept iiberwinden wollten, das Hochkunst

37 | POP und Subkultur sind im Szenario von Naremore und Brantlinger nicht ent-
halten.
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wie Modernismus teilen. Dieser Impuls wird seither immer wieder auf-
genommen; jede Periode und jede Gattung hat ihre Avantgarde.

4. Volkskunst (»folk art«) bezeichnet das aus bildungsbiirgerlicher
Sicht legitime Gegenstiick zur Hochkultur: den vermeintlich authenti-
schen, bodenstindigen, gesunden und von der Moderne bedrohten Aus-
druck eines bauerlich-traditionsorientiert gedachten »Volkes« und sei-
ner — so der Zentralbegriff — »Volkstiimlichkeit«. Gemeint sind »echte«
Volksmusik und -dichtung, naive Malerei, kiinstlerisches Handwerk u.i.

5. Populdire Vergniigungen (»popular art«) wie Schausport, Kirmes, Fe-
ste, Freizeit- und Themenparks haben benennbare 4sthetische Reize und
heute ein Publikum aus allen Sozial- und Bildungsschichten.

6. Populdrer Mainstream beziehungsweise Massenkunst (»mass art«)
bezeichnet, was Alltagsmenschen unter populirer Unterhaltung verste-
hen, vom Blockbuster und internationalen Hitparadenpop bis zu Fern-
sehserie, Bestseller, Musical, Samstagabendshow und dem einst rebel-
lischen, heute populidr kanonisierten Rock der Rolling Stones, Bruce
Springsteens und anderer.

7. POP oder »Avant-Pop« (—Kap. 2.3) meint ein relativ junges Feld
kiinstlerischer und kunstkritischer Aktivitit. Charakteristisch ist die 4s-
thetische Aufwertung von Werken und Gestaltungsweisen, die zu ande-
ren Zeiten und in anderen Kontexten dem negativ bewerteten Populiren
zugeordnet wurden oder werden. Mischung und Kombination im Rah-
men einer Asthetik des Abweichenden, Unerhérten, Subversiven oder
auch artifiziell Oberflichlichen zielen auf den Status anerkannter, oft als
postmodern etikettierter Gegenwartskunst. Modernismus und Avantgar-
de gelten als Bezugspunkte und kreative Partner auf Augenhche. Populi-
ren Mainstream wie biirgerliche Hochkunstpflege sieht man als Gegen-
pole, gleichermafen bieder und ohne Bezug zu Spannungen und Reizen
der Gegenwart.

8. Subkulturelle Szenen®® schlieRlich umfassen jene normverletzenden
dsthetischen Aktivititen, die an fast alle genannten kiinstlerischen Kul-
turen angrenzen und Menschen fast aller Sozial- und Bildungsschichten

38 | Inwieweit derartige Szenen heute noch sinnvoll als Subkulturen zu bezeich-
nen sind, ist in der Forschung umstritten. An dieser Stelle soll nur auf Gruppen
und Netzwerke hingewiesen werden, die - oft aus gesellschaftlicher Randposition
heraus - mit Radikalitdt und Provokation &sthetische Innovationen von groer
Ausstrahlungskraft erzeugen.
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anziehen kénnen: die kiinstlerische Boheme, Grunge und Gothic, Dro-
genszenen, Stile sexueller Minderheiten. Solche Szenen hatten seit dem
spiten 19. Jahrhundert auerordentliche isthetische Anregungskraft fiir
die Massenkiinste wie fiir die Moderne. Subkulturen sind eine erstran-
gige Innovationsquelle fiir die PK, wie es Avantgarden fiir die Hochkul-
tur und den Modernismus darstellen: eine antikommerzielle, tendenziell
exklusive, teilweise elitire, viel Kenntnis und Reflexion verlangende Zu-
spitzung bestimmter Ziige von PK — des Abweichenden, den Mainstream
Herausfordernden.

Der Nutzen des Modells besteht nun nicht darin, endlich acht Schub-
laden, darunter vier bis fiinf fiir Populires zu haben. Es hilft, die Bewe-
gung verschwimmender, situativ und performativ immer wieder neu
gezogener isthetischer wie distinktiver Grenzen zu beschreiben. Kiinst-
lerische Kulturen sind nicht statisch zu denken; sie verdndern sich gegen-
wirtig wie in der Riickschau. Demarkationslinien werden andauernd neu
ausgehandelt. Doch auch bei unverinderten Mafstiben kénnen kultu-
relle Texte ihren Platz wechseln; sie kdnnen sogar, je nach Standort des
Betrachters, zur selben Zeit verschiedenen »artistic cultures« zugerech-
net werden. Auch PK-Phinomene bewegen sich zwischen den Kategorien.
Was »Moderne« und was »Subkultur« umfasst, was die jeweiligen Zeitge-
nossen dem populidren Mainstream oder der Volkskultur zuordneten, das
ist nicht einfach an den Artefakten abzulesen. Es bestimmt sich relational
aus den wahrgenommenen Ubereinstimmungen mit und Oppositionen
zu anderen kiinstlerischen Kulturen.

SchlieRlich verweisen die acht Kategorien darauf, dass es heute wie
frither nicht nur eine, sondern mehrere und durchaus unvereinbare
Positionen gibt, die das kiinstlerisch Populire einordnen wollen. Zwar
grenzte sich der Modernismus von der Hochkultur ab; doch teilten beide
Richtungen lange Zeit die Auffassung, das legitime Populire sei in der
»Volkskultur« zu sehen, einer biirgerlichen und bestenfalls nostalgischen
Konstruktion. Umgekehrt riickten aus der Sicht des traditionsverpflich-
teten Kanons Moderne, Avantgarde und kommerzielle PK sowie gewisse
Subkulturphinomene als Feindbilder ganz eng zusammen, weil sie die
konventionelle Sittlichkeit herausforderten. Noch in den 1960ern wurde
der angebliche Pornograph Giinter Grass mit »Schundliteratur« und Co-
mics zusammen als Gefahr fur Kultur und Jugend bekdmpft; im Extrem-
fall verbrannte man die Biicher gemeinsam.

17
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In diesem Kapitel ging es hauptsichlich um zwei Fragen: Wie plausibel
ist es, dsthetisches Erleben als Grundfunktion eines groflen Teils der PK
zu betrachten und zu studieren? Und: Ist es sinnvoll, diesen Teil der PK
als Massenkiinste oder populire Kiinste zu bezeichnen? Dazu einige
bilanzierende Uberlegungen. Erstens zeigt bereits die Auflistung in Ab-
schnitt 4.5: Selbst wenn man nur die populdren Varianten traditioneller
Kunstgattungen betrachtet, so spielen die im Alltag rein quantitativ eine
solche Rolle, dass sie ins Zentrum von PK-Forschung gehoren — und zwar
als dsthetische Phinomene, die von sehr vielen mit der Hoffnung auf is-
thetische Erlebnisse gesucht und genutzt werden.

Das legt es zweitens nahe, im Massenpublikum eine erhebliche und
historisch wachsende Kompetenz zur Steigerung asthetischen Vergnii-
gens sowie entsprechend hohe Erwartungen anzunehmen. Wenn sich
dies bestdtigt, impliziert es auch eine grofle Wahrscheinlichkeit projek-
tiven dsthetischen Erlebens durch die aktive Wahrnehmung »wie Kunst«.

Drittens: Unabhingig von der letztlich scholastischen Frage, ob man
Werbefilme, Weinproben und Sportiibertragungen als Inszenierungen
populirer Kunst bezeichnet oder nicht — der Reiz auch solcher Angebote
liegt zu erheblichen Teilen im isthetischen Erleben. Vielleicht kann die
Verwendung des Kunstbegriffs auch in solchen Fillen, quasi als rhetori-
sche Herausforderung, ernsthaftere empirische wie theoretische Zuwen-
dung befordern.

Viertens: Praktiken und Erlebensmodi im skizzierten Feld weisen
(selbst wenn man nur traditionelle Genres ins Auge fasst) eine erhebli-
che Diversitat auf. Sich fiir eine Stunde in ein Romanheft, ein Popmusik-
album oder eine Folge von Game of Thrones zu versenken, ist von sehr
anderer Qualitit als in der Wohnung kurze Zeit vor einer Vase oder Klein-
skulptur zu verharren, um ihre Gestalt wirken zu lassen, oder am Abend
»mit allem Drum und Dran« ins Musical auszugehen. Sprachliche Ver-
einheitlichung unter der Rubrik populire Kiinste konnte der notwendi-
gen Aufmerksambkeit fiir die Unterschiede entgegenwirken.

Fiinftens schlieflich stellt sich eine neue Frage: Lassen sich — bei al-
ler inneren Differenzierung — Eigenschaften benennen, die populire von
den herkommlichen (vermeintlich »anspruchsvollen«) Kiinsten unter-
scheiden? Zur Klirung stellt Kapitel 5 einerseits Modelle vor, die den
Umgang mit populidren Texten konkreter modellieren. Was tun Durch-
schnittsbiirger eigentlich, um dsthetisches Erleben zu erzeugen? Auf der
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anderen Seite weitet sich der Blick: Wie lassen sich die Idealmodelle des
Umgangs mit Massenkiinsten im gelebten Alltag praktizieren?
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5. Asthetische Praktiken in Populirkultur
und Alltag

5.1 MopELLE zum ERLEBEN VON MASSENKUNSTEN:
UNTERHALTUNG, SELBSTERWEITERUNG, KORPER

Die Frage nach den Unterschieden zwischen populiren und traditionel-
len Kiinsten ist ebenso heikel wie unausweichlich. Die Gegeniiberstel-
lung von zwei Sorten Kunst beinhaltet das Risiko essenzialistischer Be-
stimmungen. Wenn wir jedoch (wie in Kap. 2.4) auf beiden Seiten die
Ahnlichkeiten als solche verstehen, die nicht alle Familienmitglieder,
sondern verschiedene Gruppen auf unterschiedliche Weise verbinden,
scheint das Risiko beherrschbar. Umgehen lisst sich die Frage jedenfalls
nicht; dazu taucht sie in der Forschung zu oft auf. Sie ist mithin stets
prisent bei der folgenden Besichtigung verschiedener Positionen zur As-
thetik unterschiedlicher Segmente der PK.

Allen vorzustellenden Ansdtzen gemeinsam ist: Sie entwickeln Mo-
delle dsthetischen Erlebens anhand von Material, das nicht zur herkémm-
lichen Kunst zdhlt. Sie vertreten nicht ausdriicklich die Auffassung, die
Interaktion zwischen Texten, Nutzern und sonstigen Beteiligten verlaufe
in der PK grundsitzlich anders als in der etablierten Bildungskultur. Nur
wenige schlieen explizit aus, dass ihre Modelle auch auf den Umgang
mit traditionellen Kiinsten anzuwenden wiren. Doch allein schon infolge
der Wahl »populirer« kultureller Texte liefern sie Befunde, die das Wis-
sen iiber 4sthetisches Erleben in der PK erheblich ausdifferenzieren.

Weiter verbindet diese Ansitze ein gewisser Kompromisscharakter.
Keiner ist konsequent in dem Sinn, dass isthetische Qualititen entwe-
der nur als Texteigenschaft oder nur als Produkt der Nutzung behandelt
wiirden. Stets sind beide Seiten im Spiel; es geht um Akzente in der
Wechselbeziehung zwischen Texteigenschaften einerseits, Praktiken und
Qualititen des erzeugten und erlebten Vergniigens andererseits. Produkt-



122

Populérkulturforschung

isthetische und rezeptionsisthetische Sichtweisen schliefen einander
nicht aus. Vielmehr werden sie auf unterschiedliche Arten verkniipft.

In diesem Abschnitt werden einige Ansitze groflerer Reichweite skiz-
ziert. Die anschlieflend vorgestellten beziehen sich dann aufkleinere Seg-
mente der PK.

Unterhaltung

Hans-Otto Hiigel (2003: 12f,, 16-19) betrachtet »Unterhaltung« als jene
grundlegende Leistung, die PK von »Kunst« unterscheidet. Er versteht
darunter eine kommunikative Beziehung zwischen einer Rezeptionsvor-
gabe und Rezipient*innen, bei der Unterhaltung »isthetisch etwas ver-
mittelt« (Hiigel 2007a: 17). Sie folgt gewissen Vereinbarungen, auf die
beide Seiten eingestellt sind, und steht zwischen zwei anderen kommuni-
kativen Beziehungen: Kunst und Zerstreuung. Es geht nimlich im Unter-
haltungsgeschehen, so Hiigel, nicht um bedeutende Gehalte (sonst wire
der volle Ernst der Kunst verlangt), aber auch nicht um die Belanglosig-
keit dessen, was ginzlich zerstreut aufgenommen wird. »Unterhaltung
will (fast) ernstgenommen und (fast) bedeutungslos zugleich sein.« (Ebd.:
21) Zweideutig halte sie sich in der Schwebe zwischen Ernst und Unernst.

Htigel versteht also auch Unterhaltung als isthetische Interaktion —
allerdings eine mit geringeren Anspriichen und mehr Freiheiten als die
Kunstrezeption. Wihrend Kunst »unbedingte Teilnahme, Konzentration
verlangt« (ebd.: 23), bleibt es den sich Unterhaltenden tiberlassen, wie
intensiv sie wie lange welche Aspekte des Gebotenen aufnehmen, wann
sie sich ausklinken und welche Distanz zu den angebotenen Lesarten sie
wihlen. Sie entscheiden, welche Bedeutung sie dem Angeeigneten fiir ihr
Selbst- und Weltbild zugestehen wollen; denn im Unterhaltungsmodus
sei »isthetische Erfahrung/Aktivitit bei beliebiger Verstehensanstren-
gung moglich« (ebd.: 27).

OD eine derart in ihrer Eindringtiefe wechselnde, den Sinnpotenzia-
len kultureller Texte mit Abstand gegeniibertretende Rezeption befrie-
digt, ist fiir Hiigel allerdings nicht unabhingig vom Charakter der An-
gebote. Unterhaltendes sei von einer Textur, die auch bei wechselnder
Aufmerksamkeit Genuss vermittelt. Ein Kunstwerk dagegen sei auf eine
Rezeption hin ausgelegt, die deutlich riickmelde, »wenn wir uns nicht ge-
niigend Miihe geben« (ebd.: 23). Mangelnde Konzentration bewirke hier
Unzufriedenheit und Unlust.
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Eine wesentliche Voraussetzung zum Funktionieren von Unterhal-
tung bildet fiir Hiigel Kennerschaft. Wovon man gar nichts versteht, das
kann einen nicht unterhalten. Standardisierung und Serienform kultu-
reller Texte erleichtern es, das Vergniigen vergleichender Kennerschaft
zu erleben und zugleich die eventuell bedeutungsschweren Botschaften,
die Werke nahelegen, als Gebrauchsgut auf Abstand zu halten. Deshalb
bilden populire Genres (Action und Fantasy, Liebe und Teeniekomddie
usw.) bevorzugte dsthetische Felder fiir ein Publikum, das die Spielrdu-
me und Gratifikationen unterhaltender Kommunikation auskosten will.
Bilanzierend stellt Hiigel fest, Unterhaltung oszilliere »zwischen Genre-
und Weltbezug« (ebd.: 28).

Er verweist dabei auf den sogenannten »Phantom-Charakter der Me-
dienunterhaltung« (ebd.: 31). Moderne Medien erzeugen in ihrer eigen-
tiumlichen Modalitit — der Kulturphilosoph Giinter Anders (1956) sprach
vom Phantomcharakter des Dargestellten — selbst ein Stiick der Distanzie-
rung, die zu gelingender Unterhaltung gehért. Auch die schockierendsten
oder bewegendsten Reprisentationen wirklicher Ereignisse sind fiir rou-
tinierte Zuschauer »nur Bilder« und bieten sich als solche unterhaltender
Wahrnehmung an. So iibt jeder Mediengebrauch das Bewegen zwischen
Ernst und Unernst, dieser Modus wird zur Gewohnheit. Die Mischung
von Themen und Zugangsweisen, die den Charakter von Magazinen oder
Fernsehprogrammen ausmacht, ergibt als Ganzes eine Mixtur, die sich
zur Unterhaltung anbietet.

Das prigt schon seit einigen Generationen Gewohnheiten und Er-
wartungen von Unterhaltung als einem besonderen Modus 4sthetischen
Erlebens. Ergebnis ist aber, so Hiigel, gerade keine dauerhafte Mittellage
geringer Anteilnahme. Charakteristisch fiir das »&sthetische Erlebnis«
(Hugel 2007a: 26) ist die immer wieder realisierte Spannweite »zwischen
umfassender Konzentration und volliger Teilnahmslosigkeit«. So gehort
zur Unterhaltung konstitutiv, dass Nutzer*innen in diesem offenen Pro-
zess riskieren, emotional »erwischt« zu werden, weil sie in der istheti-
schen Ko-laboration doch stets ihr »Ich zur Disposition stellen« (ebd.: 25).

»Die Schonheit gelingenden Lebens«
Dariiber hinaus macht Hiigel einen anregenden Vorschlag zur Konkre-

tisierung dessen, was den isthetischen Reiz populirer Kunst ausmacht
und von den Nutzern darum als besonders schén bewertet wird. Den »Be-
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griffskern des populdren Schonen« bilde die »Darstellung des gelingen-
den Lebens« (Hiigel 2008: 93). Das schliefit Hiigel aus einer Analyse von
Heftromangeschichten, die Leser besonders lobten. Es handele sich um
eine »Schonheit des Praktischen«; sie mache ganz wesentlich die Erfah-
rung der »Brauchbarkeit« eines Textes aus (ebd.).

Gelingendes Leben fillt den dargestellten Figuren nicht als Geschenk
des Schicksals zu; erzihlt wird, »wie sie selbst ihr Gliick erwerben, um
es zu besitzen« (ebd.: 92).*° In diesem Zusammenhang formuliert Hii-
gel ein weiteres Charakteristikum populdrer dsthetischer Praxis: Damit
ein kultureller Text solches Schonheitserleben erméglicht, ist nicht nétig,
dass er in Ginze und zentral auf ein in diesem Sinne gelingendes Leben
hinzielt oder hinausliuft. Den Rezipienten geniigen dafiir, so Hiigel, be-
reits einzelne Szenen.

»Einzelnes aus dem Kontext herauszufiltern, um es dann schon zu finden, ist zwar
nicht nur im Populdren méglich, doch gelingt dies hier besonders leicht. Selekti-
ve, asthetisch zweideutige Wahrnehmung ist geradezu Rezeptionsstandard beim
Populdren, weil es wegen seines Unterhaltungscharakters gar nicht die Tendenz
hat, sich als ganzheitlich oder stimmig darzustellen.« (Ebd.: 95)

Das »populidre Schéne« (ebd.: 96) des gelingenden Lebens ist also Ergeb-
nis spezifischer Nutzungspraktiken. Hiigel betont deren selektiven Cha-
rakter, die Auswahl aus verschiedenen Ebenen und Ressourcen eines
Textes. Er schlieft nicht aus, dass solche Strategien auch auf »Kunst«
angewendet werden. Doch seien sie beim Populdren »Rezeptionsstan-
dard« (ebd.: 95), weil dessen Changieren zwischen Ernst und Unernst
solche Gebrauchsformen nahelege. Insgesamt formuliert Hiigel (2007a:
19) anhand der »asthetischen Eigenheit von Unterhaltung« als Kommuni-
kationsvereinbarung (im Vokabular dieses Bandes: Ko-laborationsverein-
barung) wichtige Ziige populdrer Kiinste — als Texte mit Aufforderungs-
charakter wie als imaginative Nutzung.

39 | Das erinnert an Ernst Blochs Uberlegungen zum Happy End.
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»Aneignung« und Alltagspraxis

Viele Studien zur Rezeption populirer Kiinste (Leseforschung, Film- und
Medienwissenschaft, Kunstsoziologie, Museologie) erweitern unser Ver-
stindnis 4sthetischen Erlebens in der PK. Sie sind jedoch ausgesprochen
heterogen, schwer zu tiberschauen, methodisch uneinheitlich und oft auf
schmale Genres wie Horrorfilme oder SF-Serien, manchmal nur auf ein-
zelne Kinstler bezogen. Exemplarisch wird hier eine Studie des Soziolo-
gen Alexander Geimer (2010) zur Aneignung von Filmen betrachtet; ihr
Ansatz scheint, entsprechend modifiziert, auch auf weitere narrative Gat-
tungen anwendbar. Sie vertritt einen ausgeprigt realistisch-lebensweltli-
chen Zugang. Intensiv befragt wurden 14 Berliner Jugendliche zwischen
18 und 22, mehrheitlich mit Abitur.

Der zentrale Begriff Geimers ist »Aneignung«, und er fasst ihn deut-
lich enger als andere Kulturwissenschaftler. Aneignung signalisiert etwa
in den Cultural Studies global das Modell des aktiven Rezipienten, der
aus kulturellen Texten (seine) Bedeutungen produziert. Geimer hingegen
fasst darunter jenen Typ der Rezeption, in dem Praktiken und Wissensbe-
stinde des eigenen Alltagslebens in Bezug gesetzt, parallelisiert oder iiber-
blendet werden mit in der Filmerzihlung dargestellten Praktiken. Hierin
sieht er die besondere 4sthetische Erfahrung des Mediengebrauchs.

Geimer schreibt solchen Rezeptionspraktiken ein transformatives
Potenzial zu. Sie kénnen nicht nur Wissensbestinde verdndern, sondern
grundlegende Orientierungen der eigenen Lebensfithrung und der person-
lichen Identititsarbeit. Zugleich fand er in seiner Studie Hinweise, wie
wichtig die Befragten solche Aneignung nehmen. Sie verbinden sie mit
starken Gefiihlen und Aussagen der Art, ein Film (oder Szenen daraus)
habe sie intensiv, personlich angesprochen und beriihrt. Das gilt speziell
fur die Lieblingsfilme der Jugendlichen, die sie sich deswegen mehrfach
anschauen. Zwar kénne man die quantitative Hiufigkeit dieses Rezep-
tionsmodus nicht genau bestimmen. Doch geht Geimer (2010: 47) davon
aus, »dass solche >ansprechenden Parallelen< zwischen eigener Erfah-
rungswelt und der inszenierten Filmwelt von besonderer Bedeutung fiir
sie [Heranwachsende; KM] sind — und geradezu gesucht werdenx.

Geimer unterscheidet typologisch zwischen »Film als Ressource
sozialer Interaktionen« und »Film als Ressource zur Welterfahrung«.
Asthetisch relevant ist fiir ihn nur letztere Beziehung (wobei er sich be-
wusst ist, dass beide Typen von denselben Menschen in verschiedenen
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Situationen in unterschiedlichen Mischungen praktiziert werden). »Welt-
erfahrung« schliefit Selbsterfahrung notwendig ein und setzt generell
»Anschlussfihigkeit zwischen filmisch inszenierter Praxis und eigener
Alltagspraxis« (ebd.: 50) voraus. Wie die Interaktion zwischen Text und
Rezipient*in im Einzelnen abliuft, ist den AuRerungen der Jugendlichen
nicht zu entnehmen. Auf jeden Fall geht es um Themen, die einen be-
schiftigen, vielleicht beunruhigen, oder fiir die man in Form von Triu-
men, Sehnsiichten und Wiinschen sensibilisiert ist.

So wichtig das Inbezugsetzen von selbst erfahrener und medial dar-
gestellter Praxis ist — ebenso wichtig sei es, sie auseinanderzuhalten; ohne
das konnten isthetische Erfahrungen und transformative Impulse nicht
entstehen. Geimer unterscheidet zwei Weisen, Film zur Welterfahrung
zu nutzen: »produktive« und »reproduktive Aneignung«. Letztere be-
schrinkt sich auf das Finden von Ubereinstimmungen zwischen eigenen
und dargestellten Praktiken sowie den zugrundeliegenden elementaren
Wissensbestinden. Daraus ziehen die Nutzer Bestditigung; das geschieht
nicht selten projektiv, indem die Filmwelt mit eigenen Vorstellungen und
Wiinschen gleichgesetzt oder an diese angepasst wird.

Produktive Aneignung hingegen setze die Wahrnehmung einer Dif-
ferenz zwischen Handeln und Orientierungen im Film einerseits, in der
eigenen Lebensfithrung andererseits voraus. Wobei Differenz Unter-
schied meint, nicht Gegensatz oder Unvereinbarkeit. Unter Umstinden
fuhrt das dazu, dass die Spannung und die angebotene differente Sicht-
weise positiv wahrgenommen werden; das kann eigene Lebensorientie-
rungen berithren und verindern. Allerdings ist die konkrete Interaktion
zwischen Text und Nutzer*in faktisch unvorhersehbar.

In beiden Fillen — produktiv wie reproduktiv — handelt es sich laut
Geimer nicht um eine intellektuell-begriffliche Interpretation des Textes,
sondern um ein sinnlich-emotional bestimmtes Verstehen, das sich der
Versprachlichung und Reflexion weitgehend entzieht. Als Materialien
und Ausléser dafiir seien Bilder, visuell und akustisch inszenierte Stim-
mungen, Filmschnitt, elaborierte Kamerabewegungen und Ahnliches
mindestens ebenso relevant wie Plot, Szenen und Personen. Verstehen
beruht auf, beriihrt und verindert gegebenenfalls »Tiefenstrukturen des
Wissens« (ebd.: 21), die die Welt zu einer sinnhaften und praktisch be-
arbeitbaren machen. Geimer bilanziert pointiert:
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»In dem Falle einer produktiven Aneignung werden jene fundamentalen Erfah-
rungs- und Wissensstrukturen im Zuge der Rezeption so beeintréchtigt, dass eine
je nach Tiefe der Erfahrung mehr oder weniger reversible Modifikation stattfindet.
Im Falle einer reproduktiven Aneignung bleibt dies aus. Stattdessen spiegeln sich
konjunktive Erfahrungs- und Wissensstrukturen lediglich in einem Film, was zu
einer Verdichtung dieser fiihrt.« (Ebd.: 205f.)

Der Versuch, die filmisch dargestellten und eigene Praktiken ineinander
zu spiegeln (ebd.: 126f.), kann scheitern. Geimer geht zwar davon aus,
dass die Erfahrung der AnschlieRbarkeit und des Inbeziehungsetzens ge-
sucht wird, weil sie mit starken, positiv empfundenen Gefiihlen verbun-
den ist. Doch kennt jeder die Situation, dass ein Film (oder ein anderer
Text) eine/n »kalt lasst«, »nichts sagt«, man mit der dargestellten Hand-
lung »nichts anfangen kann, weil sie mit der Zuschauerin nach ihrem
Empfinden »nichts zu tun hat«.

Konkreter beschreibt Geimer die Erfahrung produktiver Aneignung
mit dem Konzept der »dsthetischen Mimesis«. Dafiir muss Abstand zum
Alltag genommen werden. Es geht Geimer aber nicht um die eher kog-
nitive Distanz, die aus dem Wissen entsteht, dass und wie sich gelebte
Realitit und fiktionale Welten unterscheiden und in welche Beziehung
zueinander sie gebracht werden konnen. Abstand meint hier im pragma-
tischen Sinne Reaktionsentbundenheit. Rezipient*innen méchten ihre Le-
bensfithrung und ihr Orientierungswissen in den erfundenen Geschich-
ten spiegeln. Dabei konnen sie mogliche Alternativen zum Gewohnten
(die ja stets auch Kritik und Herausforderung einschlieffen) an sich her-
ankommen lassen oder erlauben, dass sie von der sinnlich-emotionalen
Energie eines dargestellten Anderen tiberwiltigt werden. Das bedeutet
jedoch nicht, dass sie nun bisherige Praktiken aufgeben oder verindern
miissten. Das vom Film angebotene Wissen, wie es anders gehen kénnte
oder besser gehen sollte, ist zwar durchaus handlungsrelevant; doch ver-
langt es keine sofortige Entscheidung oder gar Umsetzung.

Hier greift Geimer auf Uberlegungen des Soziologen Ulrich Oever-
mann zuriick. Der ging davon aus, dass

»&sthetische Erfahrungen relativ kontrollierte Krisenerfahrungen bedeuten, durch
welche sich Routinen und Gewohnheiten des Handelns fundamental &ndern kon-
nen, indem das »Subjekt sich gewissermafien freiwillig in die potentiell zur Krise
sich 6ffnende Kontemplation begibt.. Das heit: In der dsthetischen Erfahrung
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kénnen sich habituelle Strukturen verédndern, ohne dass eine alltagspragmatisch
unmittelbar relevante Krise stattfinden und also ein subjektiv erlebtes Scheitern
von fundamentalen Handlungsroutinen vorliegen muss.« (Ebd.: 210f.; Zit. im Zit.
Oevermann 1996: 8)

Das bedeutet: In der dsthetischen Interaktion kann man das, was einen
in Frage stellt, an sich heran lassen. Man muss es nicht gleich abwehren
oder verdringen, weil es Praktiken und Prinzipien der eigenen Lebens-
fuhrung (und damit Selbstanerkennung und Selbstachtung der Person)
zu erschiittern droht. Das ist moglich, weil man aus Einsichten, die sich
(nicht zuletzt emotional) aufdringen, nicht sofort Konsequenzen ziehen
muss. Der dsthetische Impuls zur Verinderung kann nun sozusagen
wachsen, an Kraft gewinnen und irgendwann auch die Ebene bewusster
Reflexion und Entscheidung erreichen.

»Das entscheidende Merkmal der dsthetischen Erfahrung ist folglich deren Abge-
hobenheit vom Alltag, ihre Geschlossenheit in sich, ihre zundchst fir sich selbst
bestehende Einheit, Intensitat und Selbstgenligsamkeit, denn erst dadurch kén-
nen ihre krisenhaften Ziige nicht als manifeste in Erscheinung treten und nicht
als eine konkrete Orientierungskrise im Alltag erfahren werden, die mit negativen
Emotionen und Unlustgefiihlen assoziiertist und auf eine Losung hindréngt.« (Gei-
mer2010: 218)

Geimers These ist, dsthetische Erfahrung finde in einer eigenen »Sinn-
provinz« (ein Begriff des Philosophen Alfred Schiitz) statt. Neben der
(letztlich tibergeordneten) Alltagswelt bilden beispielsweise Traum, Spiel
oder wissenschaftliche Theorie solche Sinnprovinzen mit eigenen Gel-
tungsregeln. Die Transformation identititsrelevanter Praktiken und Wis-
sensbestinde aufgrund von Impulsen, die man beispielsweise Filmen
entnimmt, finde gerade in Ubergangsbereichen zwischen den Provinzen
statt. Wesentliche Auswirkungen solcher Anstéf3e oder gar Umstellungen
hitten ihren Ort und ihre Zeit erst in der Passage von der dsthetischen Er-
fahrung zu deren Be- und Verarbeitung danach, also bei neuem Inbezug-
setzen zur Alltagswelt. Die Prozesse »der Verschrinkung der Filmerfah-
rung mit dem alltiglichen Wahrnehmen, Denken und Fiithlen und die
entsprechende Bedeutungsproduktion« (ebd.: 223) seien zentrale, noch
kaum durchdrungene Gegenstinde einer Erforschung isthetischer Er-
fahrungen mit populiren Kiinsten.
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Geimers Akzent auf der (in seiner Untersuchungsgruppe minoriti-
ren!) produktiven Aneignung bedarf der Erlduterung. Zwar betrachtet er
nur diesen Rezeptionsmodus als isthetischen (was nicht der Auffassung
dieses Bandes entspricht). Doch soll darin keine Hoherwertung gegen-
iiber der reproduktiven Aneignung liegen. Weder sind auf »Selbstbil-
dung« (ebd.: 260) ausgerichtete Rezeptionsweisen solchen, die auf soziale
Interaktion zielen, in irgend einer Weise tiberlegen, noch ist Infragestel-
len a priori besser als Bestitigung gegebener Praktiken und Orientie-
rungen. Zum Common Sense westlicher Gesellschaften gehort zwar seit
der Aufklirung, Verinderung und Entwicklung héher zu schitzen als
Stabilitit und Festhalten an Positionen. Doch die idsthetisch induzierte
Transformation, die aus produktiver Aneignung hervorgeht, ist inhaltlich
vollig offen. Sie ist weder notwendig ethisch iiberlegen noch ist gewiss,
dass neue Orientierungen die Person wirklich zu >besserer« Lebensbe-
wiltigung befihigen. Man konnte ja nach dem Paten auch ein Leben in
der Mafia in Erwigung ziehen. Nicht zuletzt: In den realen &sthetischen
Praktiken findet sich das, was die Typologie systematisch voneinander
unterscheidet, in vielfiltigen Abstufungen und Kombinationen.

SchlieRlich ist fiir weitere Uberlegungen wichtig: Geimer hat bewusst
die alltagsintegrierte, »gewdhnliche« Rezeption einer Massenkunst wie
des Spielfilms untersucht. Alltagsnutzer bringen hier andere Einstellun-
gen mit als Filmwissenschaftler oder professionelle Kritiker. Eine Teil-
nehmerin der Studie formuliert den Unterschied ausdriicklich.

»[Ilch muss in meinem Studienfach viele Sachen zerlegen, und ich glaube, dass
ich in meiner Freizeit nicht unbedingt Filme oder Theaterstiicke zerlegen méchte.
Auch Romane. Also ich hab, natirlich sagich hinterher, okay, der hat mir gut gefal-
len, der weniger. Aber ich mdchte nicht im Einzelnen analysieren weswegen. Weil
das schon irgendwo ne Freizeitbeschéftigung is. Und irgendwie mich so’n biss-
chen von den Sachen, wo ich wirklich sehr analytisch sein muss, ablenken soll,
schatzich.« (Ebd.: 57)

Geimer beschreibt zwei Weisen der Filmaneignung. Die Variante, in der
Filme vorrangig als »Ressource sozialer Interaktion« (ebd.: 32) dienen,
wird zwar anschaulich geschildert, auch in ihrer Bedeutung fiir die Kom-
munikation der Jugendlichen. Doch analytisch konzentriert er sich aufje-
nes dsthetische Erleben, dem er identititsrelevante Potenziale zuschreibt.
Dieses Interesse ist strukturell verwandt mit dem des Amerikanisten und
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Kulturtheoretikers Winfried Fluck. In seinem Modell geht es um die Kon-
stellation, »zugleich man selbst und ein anderer sein zu kénnen« und
daraus Impulse fiir die eigene Subjektivitit zu erzeugen.

Transfer und imaginative Selbsterweiterung

Fluck stellt dsthetisches Erleben ebenfalls in den Rahmen einer spezi-
fischen Ko-laboration von Texteigenschaften und Nutzerpraktiken. Al-
lerdings fasst er den Beitrag der Rezipierenden etwas substanzieller als
Geimer. Auch Fluck versteht dsthetisches Erleben als Ergebnis kommuni-
kativer Interaktion mit einem (in letzter Konsequenz: beliebigen) Objekt.
Entscheidend ist, da folgt er Dewey, dass der Rezipient eine isthetische
Haltung oder &sthetische Einstellung (»aesthetic attitude«) einnimmt
(Fluck 2015: 20f.). Die zielt im Falle der Kunst auf eine besondere Weise
der Ko-laboration: einen Transfer.

Der hat zwei wesentliche, zusammenhingende Dimensionen. Fiir
eine dichte, Emotionen mobilisierende Vorstellung dessen, wovon eine
Geschichte oder ein geschildertes Ereignis handeln und wie es den darge-
stellten Figuren ergeht (in anderen Worten: fiir die Produktion von Sinn
und Bedeutung), reicht das nicht aus, was die kulturellen Texte bieten:
Worte, Bilder, Klinge, Aktionen usw. Dazu bedarf es der Imaginationen
der Leser*innen und Betrachter*innen, gespeist aus ihren Erfahrungen,
Wiinschen, Erinnerungen, Angsten usw.

»Because a fictional text does not merely replicate reality but embodies it in new
shape and form, understanding a fictional text cannot simply be a mimetic act of
recognition. Rather, we have to create the object anew. Since we have never met a
character named Huckleberry Finn and do, in fact, know that he never existed, we
have to come up with our own mental representation of him. Inevitably, we invest
our own emotions, draw on our own associations and form our own mental images
inimagining characters like Huck Finn or Isabel Archer and make them come alive
so thatwe can become interested in their fate. These imaginary elements can only
gain a gestalt, however, if they are based on discourses of the real.« (Fluck 2002:
89; Herv. i.0.)

Wenn das Paar im Roman oder im Film sich kiisst, dann erhalten solche
Bilder isthetische Kraft erst in dem Maf}, wie Rezipient*innen sie mit
ihren korperlichen und emotionalen Erinnerungen und Begehren »be-
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leben« und in intensiv empfundene Vorstellungen verwandeln. Aus der
Perspektive des kiinstlerischen Werks miissen Nutzer etwas tibertragen —
weil jeder einzelne Text der Verwirklichung durch die (erinnerungsge-
speiste) Einbildungskraft bedarf und ihr auffordernde Angebote macht,
die Imaginationen hervorlocken.

Den Nutzern bietet dies die Chance, ihre »Interioritit [...] iiber die ge-
samte fiktive Welt« des Textes auszudehnen. Unter Interioritit versteht
Fluck (2007: 23) »noch nicht artikuliert[e] Elementfe] unserer Vorstel-
lungs- und Gefiihlswelt«. Das heif3t: Alles, was an Unausgesprochenem
oder Unaussprechlichem, Unbekanntem, Befiirchtetem oder Ertrium-
tem im »Inneren« der Rezipient*innen steckt, kann projektiv mit Ele-
menten des Textes verkniipft und so veriduferlicht, ein Stiick weit »ans
Licht gebracht« werden und anschauliche Gestalt annehmen. Damit wird
»Inneres« (mehr oder minder reflektiert und der Sprache zuginglich)
Gegenstand von Erleben.

Transfer meint deswegen keine unverdnderte Ubertragung von Vor-
stellungen und Gefithlen auf den Text. Sie treffen dort auf den Wider-
stand dessen, was das Werk an Handlungen, Beschreibungen und Erkla-
rungen enthilt. Die Differenz der eigenen Imaginationen zu dem, was
die Darstellung im Text »erlaubt«, bietet die Moglichkeit zur Bearbeitung
der Vorstellungen, Begehren, Gefiihle. Das kiinstlerische Material fun-
giert als »Ort fiir die Artikulation von radikal subjektiven Erfahrungs-
dimensionen [...], die von bildlichen Assoziationen tiber Stimmungen bis
zu Korperempfindungen reichen. Der Transfer gleicht so gesehen einer
imaginidren Selbstermichtigung [...] im Sinn einer Selbsterweiterung«
(Fluck 2004: 19).%°

Dieser Doppelprozess bildet fiir Fluck die eigentliche Quelle istheti-
schen Erlebens und Vergniigens. Zugleich mit der verlebendigenden An-
eignung des kulturellen Textes stellt man Elemente des eigenen Innersten
aus sich heraus und macht sie so der Selbstwahrnehmung oder gar Refle-
xion zugdnglich. Die Position, zugleich man selbst und ein anderer sein
zu kénnen (so Fluck im Anschluss an den Literaturtheoretiker Wolfgang
Iser), vermittle nicht nur das Erleben einer Erweiterung, sondern erlaube
auch lustvolles Experimentieren mit eigenen Wiinschen und Angsten. Es
handle sich dabei um eine unerschopfliche Quelle dsthetischen Vergnii-

40 | In praxistheoretischer Perspektive wiirde man »imaginative Selbsterméchti-
gung«vorziehen, weil das die Tatigkeit des Imaginierens betont.
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gens, denn das Artikulieren und Erfahren eigener Interioritit durch das
Imaginieren eines vom Text angebotenen Anderen ist ein prinzipiell un-
endlicher Prozess. Das versteht Fluck nicht im Sinn quantitativer Unbe-
grenztheit des Inneren. Vielmehr meint er den lebenslangen Prozess der
Arbeit* an der eigenen Identitit. Es geht um die (keineswegs nur rational
reflektierende) Klarung und damit stets auch Verdnderung von Elementen
dessen, was ein Leben zur zusammenhingenden, méglichst konsistenten
Biographie einer erkennbaren Person macht, machen soll.

Korperliches Erleben

Soweit haben wir es mit einem allgemeinen Modell dsthetischer Erfah-
rung zu tun, das viele Berithrungspunkte mit Geimers Ansatz auf-
weist. Es scheint zunichst auf narrative oder prisentative (—Kap. 4.4)
Gattungen begrenzt; doch Fluck wendet es auch auf expressive Texte an.
Er geht nimlich davon aus, dass sich Praktiken und Motive dsthetischen
Erlebens mittels imaginirer Selbstermichtigung historisch verandern.
Fur die jiingere Vergangenheit konstatiert er einen »kulturgeschicht-
lichen Entwicklungsprozess[], in dem die dsthetische Erfahrung immer
direkter und kérperniher wird, bis hin zu jenem Punkt, an dem sich die
imaginire Selbstermichtigung aus der Autoritit einer direkt erfahrenen
somatischen Reaktion abzuleiten vermag.« Gemif seiner These suchen
Menschen in westlichen Gesellschaften »stindig nach immer intensive-
ren Formen der Verkorperlichungs, weil so »die eigene Interioritit immer
unmittelbarer und vermeintlich authentischer artikuliert werden kann«
(Fluck 2004: 22f)).

Damit schligt nun, ein wenig dramatisch formuliert, endgiiltig die
Stunde der populiren Kiinste. Fluck (2007: 17£., 24-27) skizziert dies an-
hand der US-amerikanischen Kulturgeschichte. Deren Entwicklung sei
zwar fraglos durch die Erweiterung von Unterhaltungsmdglichkeiten
mittels neuer Medientechnologien gekennzeichnet. Ihren innersten An-
trieb bilde jedoch das unternehmerische Streben, materielle wie in der Sub-
jektivitit der potenziellen Kiufer liegende Zugangshindernisse abzubauen.

41 | Die im Deutschen so nahe liegende Rede von Arbeit und Verarbeitung ist pro-
blematisch, insofern sie den vergniiglichen, lustvollen Charakter der &sthetischen
Uberschreitung des Status quo verdeckt. Im Anschluss an Schiller wéren vielleicht
Assoziationen passender, die der Begriff des ernsten Spiels erweckt.
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Fir uns sind hier die dufleren Hemmnisse (Preis, rdaumliche Zu-
gianglichkeit, Schwelleneffekte) weniger interessant als die inneren. Die-
se lagen in den intellektuellen Dispositionen und Wissenskompetenzen, die
herkémmliche Kunstgattungen fiir eine halbwegs befriedigende Rezep-
tion verlangten. Kurze Erzihlungen und Dime Novels setzten weniger
Bildungskenntnisse und Lesedisziplin voraus als ganze Romane, ver-
mochten aber durch sensationelle und melodramatische Elemente aufler-
ordentliche emotionale Bewegung auszulésen. Der Film und die Seifen-
oper im Radio sowie Comic Stories boten dann zwar Geschichten, deren
Figuren und Geschehen man unmittelbar sinnlich wahrnehmen (sehen,
horen) konnte. Thre subjektive Realisierung und Deutung aber erforderte
immer noch einen erheblichen Transfer an Assoziationen und Imagina-
tionen. Elektrische Mikrofone und verstirkte Instrumente sowie elektro-
nische Aufnahme- und Bearbeitungstechniken, schliellich die digitale
Klangerzeugung lieRen Melodie und Texte der populdren Musik zuriick-
treten hinter Stimmen und Klingen, Lautstirken und Tonfrequenzen, die
direkt in den Kérper hinein wirken.

Die Entwicklung von sprachbestimmten zu bild- und klangbestimm-
ten Genres, von melodiebestimmter zu rhythmus- und sounddominierter
Musik, vom Héren zum Tanzen reduzierte die wort-, bild- und tonsprach-
lich elaborierten Elemente in den dsthetischen Angeboten. Im selben Mafle
erweiterte sich der Raum fiir imaginierte Selbstermichtigung. Die kul-
turellen Texte, die den Transfer von Interioritit provozierten und damit
in Grenzen auch lenkten, verlangten zunehmend weniger Bildungs- und
Wissenskompetenz sowie strukturierte und strukturierende Zuwendung
der Nutzer*innen. Der Anteil des Leibbezogenen hingegen wuchs aufier-
ordentlich an. Korperorientierte Popmusik und die Klinge fiir gegen-
wirtige Tanzszenen stellen laut Fluck iiberhaupt keine kognitiven An-
forderungen mehr. Thre Wirkung sei nicht an sprachlich reprisentierte
Bedeutungsbildung der Rezipienten gebunden. Sie beruhe auf Stimmun-
gen und leiblichen Reaktionen — in den Worten von Shusterman (2005:
15) auf der »Anziehungskraft der korperlich empfundenen und schamfrei
ausgedriickten Intensitit von Gefithlen«.

Asthetisches Erleben sei hier beispielsweise gekennzeichnet durch
»kurzfristige Evokation dekontextualisierter Vorstellungen« und »dif-
fuse Gefiihle von Korperentgrenzung. Beides bedarf keiner Integration
in einen Bedeutungszusammenhang.« Zum Transfer ist es nicht mehr
notig, wie etwa im Film Kontinuitit zwischen einzelnen Bildern herzu-
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stellen oder wie bei Erzihltexten mental einen Raum des Geschehens auf-
zubauen. »[D]ie sinnliche Dimension der Musik schafft Assoziationen,
die nicht mehr von narrativer Logik, sondern von Stimmungen geleitet
sind. Im Videoclip ist dieses zur Grundlage auch fiir die Struktur der
Textbildung geworden.« (Fluck 2007: 25) In die Transfers der Nutzer geht
immer mehr Kérperbezogenes ein, und die Gratifikationen dsthetischen
Erlebens werden zunehmend verleiblicht. Das ist bei Popmusik und Tanz
am offensichtlichsten, bestimmt aber auch die Machart globaler Erfolgs-
genres wie Action, Fantasy, Superheldenmythen, Horror. Deren Rezept
scheint zu lauten: Asthetische Erlebnisse sollen zunehmend ins Leibliche
erweitert und verlagert werden.

Fluck skizziert die Entwicklung als Verschiebung von prisentativen zu
expressiven Angeboten und Qualititen in der gesamten westlichen Kul-
tur und ihren Kiinsten. Dabei ist ein kritischer Unterton unverkennbar.
Man kann das auch ein wenig positiver beschreiben. Aufgrund der kom-
merziellen Massenorientierung, mit der sie bereits im 19. Jahrhundert
antraten, waren die Schépfer von PK und Massenkiinsten im Vergleich
zur etablierten Kunstszene deutlich offener gegeniiber dsthetischen Er-
wartungen der Publika. Sie stellten sich erheblich besser auf Kunden ein,
die im Sinne einer »Erlebnisorientierung«* geneigt waren, sich packen,
erschiittern, elektrisieren und schockieren zu lassen. Solche Erlebensbe-
reitschaft griffen sie auf, befriedigten und dynamisierten sie.

Die Idee, dass PK und populire Kiinste seit dem 19. Jahrhundert
einen erstrangigen, wenn nicht gar den insgesamt innovativsten und
energiereichsten Kreativpool der dsthetischen Kultur des Westens bilden,
hat einige Plausibilitit. Fiir die moderne Bildende Kunst etwa und ihre
Avantgarden hat man solche Anstofe seit der Romantik nachgewiesen
(Varnedoe/Gopnik 1990; Caduff/Wilchli 2007). In Bezug auf die dar-
stellenden Kiinste hat Nic Leonhardt (2007) Vergleichbares belegt, und
die Impulse der Popkultur seit den 1950ern gehen in dieselbe Ric