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

Eine andere Perspektive präsentier t etwa Hecken (2011a). Er hebt hervor, dass die 
wissenschaftliche Pop-Forschung in den kommenden Jahren exp lodieren wird und 
es dadurch zu eine r Re-Definition der Bedeutung von Pop in der Wissenschaft 
kommt. Für Hecken befinden wir un s in der Gründung sphase der uni versi tären In­
stitution alisierung von Pop-Forschung in Deutschland und in 50 Jahren - so He­
cken - gelten, rückb lickend auf die Anfänge der aka demi schen Pop-Forschung seit 
den spä ten l 960er Jahren, v. a . aber auf die Studien der letzten zwanz ig Jahre fokus­
siert, die entsprechenden Autoren als zentrale Gründerväter und Referenzpunkte für 
die bis dahin (wah rschein lich) universitär fest etab liert e, int er- und transdis ziplinäre 
Pop-Forschung. Grundvoraussetzung dafür wäre abe r, dass sich die Univers ität kon­
stituti v für die Pop-Forschung öffnet und diese als integra len Bestandtei l v. a. der mu­
sik-, kultur-, medien -, soz ial- und erziehungsw isse nsch aftlichen Forschung will. 
Diese Situation zeichnet sich gegenwä rtig noch kaum ab. Pop-Forschung bleibt in 
der Wahrnehmung der Universität zum eist exotisc h. Zumindes t zwe i aktuelle Ent­
wicklun gen ze igen aber eine bedingt positive Veränderung an : einerse its die 2008 ge­
grü ndete »AG Populärkultur und Medien « in der »Gesellschaft für Medienwissen­
schaf t« (GfM) und andererseits die DFG-geförderte Zeitschrift Pop. Kultur und Kritik, 
die seit 2012 im Bielefelder transcript-Ver lag erschei nt. 

Weiterführende Literatur 

Zur weitere n heuristische n Eingrenzung der Begriffe •populär , und •Pop, sow ie •Populäre Kultur , und 
•Popku ltu r, vgl. u. a. Blaseio/Pomp e/Ruchatz (2005); Hecken (2007, 2009); Hügel (2003; 2007); Klei­
ner (2008); Kleiner/Rappe (2012) und Kleiner /W ilke (2013a). Zum Themenkre is Pop und Politik vg l. 
u. a. Nieland (2009) und Kleiner/Schulze (2013a). Zum Popjournalismus vgl. u. a. Hinz (1998, 2009); 
Venker (2003) und Bonz/ Büscher/Spri nger (2005). 
Zur Poptheori ebildung vg l. etwa Jacke/ Ruchatz/Z ierold (2011) ; Goer/Greif/ Jacke (2013); Stäheli 
(2000, 2004); Helm s (2003) und Huck/Zo rn (2007). 
Im deutsch en Popdiskurs zum Zusammenha ng von Cultura/ Studies-Approach und Popanalyse vgl. 
u. a. Höller (1996, 1999 a/b); Winter (1997); Hinz (1998, 2009); Sälzer (2001); Gebhardt (2001); Jacke 
(2004, 2006) und Terkessidi s (2006) . 
Zur Untersch eidun g affirmat iv/subvers iv als Beschreibungsformel für Popkulturen vg l. z.B. Jacke 
(2004); Bonz (2008); Ernst u. a. (2008). Zum Verständnis von Populärer Kultur und Popkultur unter der 
Perspektive von Subkultu r und Subversion vg l. grundsätz lich die früh en Studien der Birminghamer 
Cult ura / Studies u. a. bei Hall/ Jefferson (1976); Willi s (1979, 1981); Clarke u. a. (1979); Hebdige (1979). 
Vgl. hierzu auch die Ansätze der Post Subcultu ral Studies bei Muggleton/We inzier l (2003) und Ben­
nett/ Kahn-Harris (2004). 

4 Pop-Poetik 

4.11 Popliteratur als Literatur der Verweise und Zitate 

»In Deutschland ist der Begriff Literatur so mächtig ins Bewußtsein eingehämm ert, 
daß kaum noch zu sehe n ist, daß ein Gedicht niema ls, ebenso wen ig wie ein Roman, 
eine Erzählung , aussc hließli ch sich selbst meint,.[ ... ]« (Brinkrnann: Briefe an Hart­
mut, 140) . Literatur ist, wie Brinkmann in diesem Zitat ande utet, nicht mit sich 
se lbst identis ch , verwe ist in ihren unterschiedlichen Formen (Roman, Gedicht, Er­
zä hlung etc.) über sich und ihr e Mediali tät hinaus . Verwiesen wird (ästhetis ch und 
inhaltlich) auf ein populär- und popkulture lles Außen, wie z.B. Musik, Kunst, Film, 
Fernsehen, Comics, Presse oder Werbung, sowie auf eine media tisier te Wirklichkeit 
bzw. Gegenwart und ihre spezifisc hen Kulturtechniken . Durch dieses Außen erhält 
die Literatur eine erwei terte mediale Form und offene literari sche Identität, die nicht 
durch einen engen hoch kultur ellen Literaturbegriff, mit Fokus auf eine n literaturhis­
torischen Kanon, erfasst werden kann und die auf der Such e nach einer formalen 
Entsprechung zur Populären Kultur und Popkultur ist. Dieser literarische Kanon ist 
auf lang fristige Tradierung angelegt und unt ertei lt Literatur anhand normat iver Kri­
terien wie maßgeblich, musterhaft, bedeu tend, repräsen tativ, in legitim und nicht le­
gitim oder hochkulturell, trivial und kitschig. Über die Aufnahm e in einen literari ­
schen Kanon, der letztl ich stets offen, gleichwohl aber nicht unb egrenzt aufnahme ­
fähig für neu e Texte ist, entscheiden drei Kriterien : »Exzeptionalitä t des Werkes «, 
»Repräsen tanz epocha ler, ga ttun gsmäßige r, soz ialer und anderer Art« un d »aktive 
Bezugnahme auf das Werk in der jewe iligen Gegenwartsku ltur « (Auerochs 2007, 
372f.). 

Diese (intermed iale/- textu elle) erweite rnd e Verweisung und Öffnung des Litera ­
turbegriffs, d. h . die Arbeit der Popliteraten an einem literari sc hen Sub- bzw. Ge­
genka non, die zugleich einen hochku lturellen Literaturbegriff negiert und temporär 
im Feld von Medienku ltur en positioniert , ist für die spez ifische Form von Literatur 
wese ntlich , die als >Popli teratur < beze ichnet wird, und an deren Entstehen Brink­
mann in Deut sch land in den späten 1960er Jahren wese ntli ch mitbete iligt war (vgl. 
Schäfer 1998, 2008), u. a. durch die Kanonisierung von Gegenkultur in bis heute 
wegwe isend en Anthologien (vgl. Brinkrnann: Silversc reen; Brinkmann / Rygulla: 
Acid). Mit diesem Literat ur verständnis wird die tradierte Wertdichotomie zwisc hen 
Literatur und Medien zu rü ckgewiesen, denn die Medien erscheine n nicht mehr als 
»das Ander e des (literarische n) Kanons «, als ein »Bereich, in dem sich die Diffusion 
des Ephemeren und Unzurechnungsfähigen ereignet« (Stanitzek 2007, 54f.) . 

Der erweiternde Verweischarakter von (Pop-)Literatur markiert eine produkti­
onsäs thetis che Kontinui tät im Feld der Popliteratur , denn auch in den aktu ellen lite­
rarischen Texten und Inter views mit sog. Poplit eraten wird der Verweischarakter als 
wesent lich für Pop und Pop literatur her ausgeste llt: So betont der Literat , Musiker 
und DJ Thomas Meinecke (in Gleba/Sc huma che r 2007, 367) etwa 30 Jahre nach der 
einleiten d zitierten Äußerung von Brinkm ann, dass Pop eine »Verweishölle « sei und 
be legt diese Feststellung in seiner Literatur (seit Ende der l 980er Jahre), seinen Le­
sun gen, seiner Musik (F. S. K. - Freiwillige Selbstkontro lle, gegründet 1980), seinen 
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Hörspielen und seinem DJing. Das »popku ltur elle Quintett« um Joachim Bessing, 
Christian Kracht, Eckhart Nickel, Alexander von Schönburg und Benjamin von 
Stuckrad-Barre legt in seiner Gesprächsdokumentation Tristesse Royale aus dem Jahr 
1999 ein Patchwork an Verweisen und Thesen vor, das ohne jeglich e Form von Argu­
mentation auskommt , sondern seine Überzeugungskraft allein aus dem schön Klin­
gen, also dem Sound, ihres Verweisarrangements gewinnen möchte. 

Dieses Verständnis von (Pop-)Literatur als Verweishandlung gründet, so zumin ­
dest in der Rekonstruktion von Literatur, die für die etwa von der Literaturkritik, der 
Literaturwi ssensc haft oder den Verlagen als Popliteraten bezeichneten Autoren und 
zugleich für die Popliteratur-Geschichtsschreibung wesen tlich ist, in der US-ameri­
kanischen Beat- und Undergroundliteratur/-kultur der 1950er und 1960er Jahre (s. 
Kap. 1.4). 

Popliteratur wurde in Deutschland durch den Verweischarakter von Anthologien , 
wie z.B. Junge Amerikanische Lyrik (Corso/Höllerer 1961), Beat. Die Anthologi e 
(Paetel 1962), Underground Poems. Untergrund Gedichte. Letzte amerikanische Lyrik 
(Rygulla 1967), Fuck You(!) Underground Gedichte (Rygulla 1968), Acid. Neue ameri ­
kanische Szene (1969) oder Silverscreen. Neue Amerikanische Lyrik (1969), einge ­
führt und durch die Rezeption der US-ame rikanischen Szene letztlich angestoßen -
in Verbindung mit einer entsprechenden populären Mediensozialisation der Auto­
ren. Anthologien bleib en im Kontext der Popliteratur von den 1960er Jahren bis zur 
Gegenwart beliebte Publikationsformen, die einerseits, in Nähe zur Musik, als eine 
Art Best-of-Compilation fungi eren, andererseits den Eindruck erwecken sollen, das s 
die in den Anthologien versammelten Texte für eine (mehr oder weniger homog ene) 
Szene, wenn nicht gleich für eine Generation repräsentativ bzw. kanonisch sind. 
Wichtig in diesem Zusammenhang ist auch die Bedeutung von Verlagen, wie März 
oder Kiepenheuer & Witsch, und die von Verlegern, wie Jörg Schröder (vgl. u. a. 
Schäfer 1998; Ullmaier 2001; Stahl 2007). 

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

Verweise werden zitier t , indirekt oder direkt; textuell, akustisch und/oder visuell. 
Zitate sind grundsätzlich Form- und Strukturprinzip von Pop und damit auch der 
Poplit eratur. Verweise und Zitate sind intertextuelle / intermediale Fremdreferenz en, 
die im Text zu Selbstreferenzen wer den und zug leich zu Transformationen und 
Transgressionen der Literatur beitragen; durch den Einsatz von Techniken, wie z . B. 
Cut-up (vgl. Ullmaier 2003), Montage, Collage, Sampling oder Mixing. Dies verb in­
det die Popliteratur grundsätzlich mit dem Bezugssystem Pop, das »immer Transfor ­
mation [ist], im Sinne einer dynamischen Bewegung, bei der kulturelles Material 
und seine sozialen Umgebungen sich gegenseitig neu gestalten und bis dahin fixe 
Grenzen üb erschreiten « (Diederichs en 1996, 38 f.). Popliter atur kann vor diesem 
Hintergrund, mit Baßler (2002, 184), als »Literatur der zweiten Worte« bezeichn et 
wer den. Aus diesen Verweisen, Zitaten und Bezügen entstehen literarische Vorlagen, 
die wiederum Material für Verweise in Form von Zitaten und Auseinande rsetzungen 
werden, sich dabei verändern und von ihren Ursprü ngen entfernen, die letztlich 
selbst nur Verweis- und Zitatarrangements waren bzw. (mehr oder weniger) originell 
Samples und Mixe von Gegenwart und Medien. »Pop-Literatur entsteht «, wie Schäfer 
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(2003a, 1 S) betont, »wenn der Autor die Pop-Signifikanten - gleichgültig, ob sie aus 
einem Popsong, einem Film oder einem Werbeslogan stammen - im literar ischen 
Text neu rahmt«. 

Diese Präferenz für das Unbekannte, Fremde, Andere, Nicht -Identisch e usw. ist 
ein weiteres Strukturmerkmal von Popkultur und dadurch von Popliteratur. Für Les­
lie Fiedler (1994) ist Science Fiction, also die medienkulturelle Auseinandersetzung 
mit dem (nicht nur überirdisch) Fremden, neben dem Western und der Pornogra ­
phie, entsprechend der zentrale Gegenstand der neuen . liter arischen Underground ­
Szene in den USA seit den l 950er Jahr en. 

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

4-21 Popliteratur als kleine Literatur 

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

))Der von Ed Sanders geforderte >totale Angriff auf die Kultur , kann nicht durch system imma­
nente Kritik erfo lgen , sondern durch Kritik von auße n, d. h. von Kriminellen, Sü chtigen und 
Farbigen. [ ... ] Das total e Negieren aller Werte der Gesellschaft ergibt einen Lebenswa ndel , für 
den Begriffe wie Ordnung, soz ialer Aufstieg, Sauberkeit, Bildung überhaupt nicht exist ieren . 
[. • .] Die massive Vergesellschaftung und das daraus resultierende Konformitätsverhalten wird 
mit einer extrem individualistischen Haltung beantwortet , die anti -Konsum und anti zivilisato ­
nsch ist« (ebd., llS). 

Sie befindet sich auch im Gegensatz zur offiziellen deutschen Literatur der Zeit, die 
zwischen traditionellem Kunst - und Avantgarde ansp ruch changiert, ohne konkr eten 
~ezug zur kultur ellen und gesellschaftlichen Wirklichkeit. Der Hauptgrund hierfür 
ist das Festhalten am Kunstanspruch von Literatur. Für die Haltung der US-amerika ­
nischen Underground-Szen e, ebenso für Rygullas Blick auf die deutschen Zustände, 
steht das symbolische »Fuck you! «. Bezug nehmend auf den Verweischarakter der 
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. . T·t 1 dieser Anthologie wiederum auf das von Ed Sanders 
Popl!teratur verweist der I e .. 
(Bea t-Auto/ und Musiker; The Fugs), zwische~~9!2 tnd 1965 ed1t1erte und 13 Aus-
gaben umfassende FUCK YOU/ A Magazme of e r s. . . 

D. • 
11 

A h logie versammelten Texte smd m Form und Inhalt radikale 
1e 111 Rygu as nt o . . . . l · h d h · · h ·fi · 

Kultur- und Gesellschaftskritik . Diese Knt1k ze1c met s1c urc eme_ 111c t art1 z1-

ll d - lb . Empfinden und Wahrnehmen zum Ausdruck brmgende Spra-e e, as unm1tte a1e . . .. 
1 d I d . t b lose sowie exzessive Schilderung von Sexualitat und Gewalt; c 1e aus; urc1 1e a u „ 

die leidenschaftliche Darstellung des Lebens als Underdog ; das Beschworen des Ide-
als von größtmöglicher individueller Freiheit; das Pl_ädoyer für ein radikales Ausbre ­
chen aus gese llschaftlichen und künstlenschen Zwangen bzw. Trad1t10nen od~r das 
Hervorheben der Bedeutung fernöstlicher Ph1losoph1en, als Bezugspunkte fur em 

antibürger liches Leben. . . . . 
Das gegen die herrschende Kultur genchtete Schreiben der US-amenkamschen 

Underground-/Beat-Szene liefert ein Beispiel für eine kleine, deterritorialisierte Lite­
ratur , wie sie Deleuze/Guattari (1976) am Beispiel von Franz Kafka rekonstruiert ha ­
ben. Deterritorialisierung bedeutet für Deleuze/Guattari (1997) die Auflösung fester 
Strukturen und Organisationsformen, einen Zugewinn an Möglichkeiten, ein unbe ­
stimmtes Werden. »Werden heißt« für Deleuze (2000, 11), »nicht eine Form erlangen 
(Identifikation, Nachahmung, Mimesis), sondern die Zone einer Nachbarschaft, Un­
unterscheidbarkeit oder Nicht-Differenzierung finden [ ... ]«. Ausgangspunkt für De­
leuze / Guattari (1976) sind Überlegungen von Kafka (1973, 129-134) zu einer klei­
nen Literatur, die er in seinen Tagebüchern notiert. 

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

Diese Literatur »entk leidet die Sprache ihrer repräsentativen Gestalt und verkör ­
pert sich 111 _komplexen sozialen Verkettungen [ ... ] . Sie beruht auf dem minoritären 
Gebrauch emer groß_en Sprache: etwa das Deutsch der Prager Juden [ ... ]« (Rölli 
2006, 40) · Beispiele 111 der Underground-/Beat -Literatur wären etwa die Umcodie­
rung der offiziellen (gesellschaftlichen und literarischen) Arten, über Sexualität , Kul­
tur oder Kunst legitim zu sprechen . Dieser alternative Gebrauch »bewirkt daß sich 
jede ind ividuelle Angelegenheit mit der Politik verknüpft « (Deleuze / Gua;tari 1976 
25) · In der gesellschafts_- und kulturkritischen Haltung der Underground -/ Beatlitera'. 
tur kommt diese Verknupfung unmittelbar zum Ausdruck. 

Kafka sucht - in der Reko t kt· D 1 · · d. d ns ru 1011 von e euze / Guattan - wie 1e Un er-
ground·/Beat-Autoren den nicht repräsentativen Sprachgebrauch einer Minderheit 
auf, um die Machtzentren zu entdecken, etwa das offizielle Literatursystem einer 
z;it und dessen Kanon, die entscheiden, was sagbar ist und was nicht. Somit wird 
» as Unterdrückte in der Sprache dem Unterdrückend en in der Sprache 
entgegenge stell(t] « (ebd., 38f.). Im Fall der Underground- / Beat-Literaten wäre dies 
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das gesamte Arsenal gegenkultureller Lebens - und Ausdruckswe lten . Dadurch wird 
den Minoritäten in der Gesellschaft und Kultur, die sie nicht repräsentiert und aner ­
kennt, (temporäre und partielle) Sichtbarkeit verliehen - die sie ohne umfassende 
Medialisierung ihrer Lebenswelt nicht erlangen könnten. Populäre Kulturen und 
Popkulturen zeichnen sich seit den 1950er Jahren - Medien übergreifend - immer 
durch diese Politik der (medialen) Sichtbarkeit bzw. des (medialen) Sichtbarma­
chens aus. 

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

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

Das Verständnis von Underground-Literatur als kleiner Literatur bringt auch Ry­
gulla (Nachwort, 118 f.) deutlich zum Ausdruck: »Mit den überkommenen abstrak­
ten, nur qualitätsbezogenen Kriterien kann man diesen Arbeiten nicht gerecht wer­
den. Der Abscheu vor dem intellektuell abgewichsten Akademismus der Literatur 
der >Anderen< [ ... ] manifestiert sich in der groben Simplifikation seiner Bilder und in 
der bewußten Jugendlichkeit seiner Sprache.« Um eine kleine Literatur auszubilden, 
muss die offizielle große Sprache dekontextualisiert und transformiert werden: »Die 
in den Texten verwendete Sprache ist immer die ihre. Dadurch entsteht nicht die Al­
ternative: einmal Sprache als Sprache und zum anderen Sprache als Kunstform. 
Dort, wo zuerst & zuletzt der Anspruch erhoben wird, Kunst zu machen, ist Literatur 
zum Vehikel der Anpassung geworden « (ebd., 119). Die unmittelbare , individuelle 
Sprache, die sich das Sprechen nicht vorgeben lässt und sich nicht um Literarizität 
als Maßstab für literarisches Schaffen diesseits des hochkulturellen Kanons bemüht, 
ist das Leitbild der Underground-/Beat -Literatur. Diese Haltung wird auch im Vor­
wort der ersten Anthologie genuin deutschsprachiger Beat- und Popliteratur, Super 
Garde aus dem Jahr 1969, vertreten: »Hier gibt es keine >großen Schriftste ller< oder 
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. . . dem schreibende Individuen, die die Maßst äbe in sich 
>zwe 1trang1ge Literaten<, son . . d 

. 1 w 1 ·sagern keine Chance geben, sich m Schubladen zu or -
tragen, die den Ku tur- a 11 ... 

d . 1 P. fit ei·nzustufen « (Tsakmd1s: Super Garde, 9 f.). 
ne n un Je nac 1 10 · d 1 · · d 

D. d eigensinnige Sprache, verbunden mit er Re ativi erung er 1ese entgrenzte un . . . .. . 
K b S h ·ftsteller korrespondiert mit der Intertextuahtat sowie In-onzepte Autor zw. c n , . . .. 
1 d Tr d . 1·ta··1 der Texte der Underground -/Bea thteratur, die als Uber-er- un ansme 1a 1 . . . 

l · G tt gs und Mediengrenzen sow ie als eme daraus resultierende sc 1re1ten von a un - . 
S b · f t 11 gesel lschaftlic hen Ordnungen und Rollenmodellen beschne-u vers1on von es e 
ben werden kann: 
»Ein bedeutendes Ausdrucksmittel hat sich die Und ergrou nd-B eweg un g mit dem Medium _des 
Films geschaffen. [ ... ] Die berühmt gewordenen Stre ifen, wie Kenneth Angers Scorpw Rismg, 
Jack Smiths Flarning Creatures und Andy Warhol s The Ch~lsea Girls, haben vom Thema her 
eines gemeinsam: SEX, RAUSCHGIFTSUCHT & BRUTALITAT. Die bestgehutetsten Tabu s der 
Gesellschaft werden hier zur natürlichen Leben sgewo hnheit « (Rygulla: Nac hwort , 117; Her­
vo rh. im Original). 

Im Vorwort der zwe iten Beat-/ Pop-Anthologie deutschsprachiger Autoren aus dem 
Jahr 1970, Triuialmythen, hebt die Herausgeberin eine konkurrierende Int ermediali­
tät hervor, ohne die Perspektive einer Transmedialität zu eröffnen, weil sie letztlich 
an einem engen Literaturbegriff festhält, also die Eigensinnigkeit von Underground- / 
Beat-/ Poplitertaur übersieht: »Die >Bilder< des Konsums , mit denen Fernsehen, Film, 
Illustrierte , Zeitung, Mode, Sport oder Beatshow unser Gehirn füttern, zapfen der Li­
teratur ständig Energie ab. Aber sie führen ihr gleichz eitig auch ständig neu es poeti­
sches Material zu« (Matthaei: Trivialmythen, 7). 

Intertextualität sowie Inter- und Transmedialität verbinden die Underground-/ 
Beat-Literatur mit der Betonung der Kollektivität einer kleinen Literatur , die , gegen­
kulture ll motiviert, zur populären Literatur wird: 

»Sch ließli ch gewinnt in kleinen Literaturen [ ... ] alles kollektiven Wert. Gerade wegen ihres 
Mange ls an großen Talenten fehl en ihr die Bedingungen für indiv iduelle Aussagen , die ja stets 
Aussagen des einen oder anderen >Meisters, wären und sich von der kollektiven Aussage tren ­
nen ließen. Somit erwe ist sich der relative Talentm ange l durchau s als gü nstiger Umst and: Er 
gestat tet , etwa s anderes als eine Literatur der großen Meister zu konzipieren . [ ... ] [D]er 
Schr eib ende [bes itzt] die Mittel[,] [ . . . ] ein anderes Bewuß tse in und eine ande re Sens ibilität 
zu scha ffen [ ... ]. [ ... ] Die Literatur ist eine Angelegenheit des Volkes.[ ... ] Es gibt kein Sub­
jek t, es gibc nur kollektive Aussageverkettungen - und die Liter at ur bringt diese Verkettungen 
zum Ausdruck, sofe rn sie sich nicht selbst veräußerlicht haben[ ... ]. [ .. . ]A llein die Möglich­
keit e111er kl_e111en (111cht etab lierten) Schreibweise auch innerhalb großer Sprachen, erlaubt 
eine Defin1t1on von populärer, marginaler usw. Literatur« (Deleuze/Gua ttari 1976, 25 ff.; Her­
vorh. 1111 Ongmal). 

Das Kollektive in der Underground- / Beat-/ Popliteratur stellt das Arbeiten mit Ver­
weisen und Zitaten dar. Diese werden nicht zu autori tären Diskurs -Aussagen ge­
formt, sondern in immer wieder neuen Mixen und Samplen entindividua lisiert so­
wie 111 Jeder_ neuen Verwendung von der ursprünglichen Quelle deterritorialisiert. 
Dies steUt _erne kollektive Handlungs- , Produktions- und Rezeptionsform dar, die 
kerne definitiven Formen annimm t. Vielmehr werden Intens itäten in Form von Wahr ­
nehmungen und Sensibilitäten herausgebildet , wodurch eine kontinuierliche Sinnes­
sch ulung_ entsteht, keinesfalls aber eine souveräne Subjektivität, Werke großer Meis­
ter, Klas_siker usw. Das Subjekt des Schreibens ist ein DJ, der selbst durchdrungen ist 
von soz 10 kultureller Kollektivität und somit keine exklusive Subjektposition für sich 
bean_spruchen kann. Eine kleine Literatur ist , ebenso wie die Underground- /Bea t-/ 
Pophteratur, durc h und durch heterotrop. Und erground -/Bea t-/ Popliteratur als ein 

Poetik 

Massenphänomen bzw. als literarischer Mainstream sch ließt sich per definitionem 
aus. 

Diese kollektive Veräuße rlichung stellt im Kontext der Underground- / Beat-/ Popli­
teratur zudem die Bedeut un g der Oberflächenä sthetik für Popkulturen und Populäre 
Medienku ltur en heraus . Für Matthaei (Trivialmythen , 10) ist diese Oberflächenäs­
thetik das substanz lose Wesen der Underground- /Bea t-Literatur. 

Diese kur ze Skizze von Underground -/ Beat-/Popliteratur als kleine Literatur ste llt 
den Rahmen für die anschließende Darstellung einer Poetik der Popliteratur dar, die 
anhand poetischer Texte bzw. Äußeru ngen von Rolf Diete r Brinkmann idealtypisch 
rekonstruiert wird. Seine Texte stellen bis zur Gegenwart das umfassendste und weg­
weisendste pop-poetische Programm dar, das es im Feld der deutschen Popliteratur 
gibt. Zudem sind seine Texte durchdrungen von Bezügen zur anglo-ame rikanischen 
Underground- /Bea t-Literaturs ze ne seiner Zeit - also zu Positionen, die ebenfalls bis 
heute von größter Bedeutung für die deutsche Popliteratur sind. 

4,3 I Poetik 

Als Poetik bez eichnet man die 

»Theorie des Dichte rische n und Litera rischen, be s. die Reflex ion über Entstehung, Wesen, For­
men, Verfahren , Gegenstände, Klassifizieru ng, Wirkung , Bewertung und Funktion von Dich­
tung bzw. Lit. [ ... ] Es kann sich bei P.en um explizite oder implizite, aus den lit. Werken er­
schließbare P.en handeln, im Fall der explizite n P.en um selbständig e oder unselbständige 
(z. B. in Vorreden zu lit. Werken) sowie um präskriptive (no rmative P.en, Anweisungs- und 
Regelpoetiken) oder deskriptive P. en . [ ... ] Als Sonderfä lle können lit. P.en betrachtet werden, 
die nicht behau ptend- diskursi v, so nd ern se lbst in Modi der Poesie üb er Poesie und Lit. spre­
chen [ ... ]« (Zymn er 2007, 592; Hervorh. im Original ) . 

Die poe tisch en Aussagen von Brinkmann repräsentieren stets beide Seiten dieser Dif­
ferenzkriterien: Sie sind zugleich explizit und implizit, selbständig und unselbstän ­
dig, präskriptiv und deskriptiv, behauptend-deskriptiv und poetisch . 

Seine Texte we isen den Charakter einer poeti schen Programmatik bzw. von poe­
tischen Manifesten auf, die sich eher in Richtung einer inter- und transmedialen 
Ästhetik der Popliteratur überschreiten, als dass durch sie eine eigensinnige Poetik 
der Popliteratur entwo rfen wird . Allerdings löst sich die Spannung zw isch en dem 
Text als Leitmedium und inter -/ transmedialen Ausdrucksformen nicht auf , denn 
letztlic h ist, entgegen aller poeti schen Äußerungen, der Text das wesent liche Aus­
drucksmedium von Brinkmann. Seine Positionen stellen darüber hinaus auch keine 
Poetologie(n) der Popliteratur dar, also keine Erforschung von spezifisc hen Pop-Poe­
tiken, und ebenso wenig eigensinnige Literaturtheorien. Insofern ist z.B. die Rede 
von Brinkmanns »poetologischen Überlegungen « irreführend (vgl. Schäfer 2003b). 
Das Gleiche gilt für die Charakterisierung des Nachworts von Rygulla zu der von ihm 
herausgegebenen Antho logie Fuck you' als poetologischer Hinweis. 

Bei den poetischen Programmatiken bzw. Manifesten von Brinkrnann handelt es 
sich auch nicht um Beiträge zu einer Poetizität. Darunter versteht Jakobson (vgl. 
u. a . 1979) das Eigensinnige der künstlerischen Sprache in Opposition zur Alltags­
sprache. Durch diese Differen z wird für Jakobson das literarische Kunstwerk zu ei­
nem autonomen sprac hlichen (Zeichen-)Gebi lde, das sich weder auf die Persönlich -
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keit des Autors reduzieren, noch als Abbild der außersprachlichen Wirklichkeit miss­
verstehen lässt. 

Die pop-poetischen Äußerungen von Brinkmann stehen hingegen im engen Zu­
sammenhang mit der durch den New Historicism entworfenen Kulturpoetik, die 
auf einer Ana logie von Text und Kultur beruht - sich dabei aber nicht auf Under­
ground-/Beat -/Pop literatur bezieht. Für den New Historicism stellt jeder Text ein dy­
namisches sozioku lture lles und ästhetisches, synchron und diachron verlaufendes 
Interdependenzgeflecht dar. Literatur wird als soziale Praxis verstanden, die sich in 
ihrer Kulturproduktion immer wieder von Neuem herstellt. Dieser Wirklichkeitsbe­
zug verknüpft die Literatur mit dem materiellen Gesamtzusammenhang kulture ller 
Selbstartikulation, in dem stets konkr ete Macht interessen wirksam sind, und löst 
den Literaturbegriff aus seiner ästhetischen Isolatio n. Genau diese Position vertritt 
auch das Konzept einer kleinen Literatur und das gegenkulturelle Programm der Un­
derground- /Bea t-Literatur, verbunden mit einem Fokus für das von der offiziellen 
Kultur Marginalisierte: 

»Den N. H. beschäftigt als dominantes Thema die spezifische Konstruktion von Ident ität, da 
race, class und gender als histori sch variable Kategorien gedeutet werden. Im Zuge einer Revi­
sion der Texte tritt vormals Ausgeschlo ssenes und Unterdrücktes in den Vordergrund, insbes. 
komplexe Macht- und Unterdrückung smec hani sme n in kohärent wirkenden Texten, bisher 
schamhaf t verborgene Körperlichkeit, Manifestation des Bizarren und des Wahnsinns usw. Im 
Zuge der Neuorientierung wird der literar. [ ... ] Kanon durch eine Priv_ilegierung der bisher un­
terdrückten Stimmen aufge löst und umgeformt « (Volkmann 1998, 402; Hervorh. im Original). 

Die soziokulturelle Dimension von Texten wird im New Hi storicism durch den Fokus 
auf die Interaktionen von literaris chen Texten mit anderen , auch nicht -literarischen 
Texten und kulturellen Prak tiken, demonstr iert. Kanonisierte , hohe Literatur ste llt 
som it nur einen Text neben anderen dar. Literatur repräsentiert aus der Perspektive 
des New Historicism nicht Wirklichkeit, sondern trägt vielmehr zur inter- / transmedi ­
alen Bestimmung, Transformation und Beeinflussung von Wirklichkeit bei. 

Mit Blick auf den Zusammenhang von Text und Subjektivität (des Autors und Le­
sers) geht der New Historicism von einem dezentrierten, intertextuell vernetzten In­
dividuum bzw. Einzeltext aus (Intertextualität) und von der Interdep endenz aller so­
zialen und kulturellen Praktiken. Literarische Texte werden hierbei als besonders 
aussagekräftig für die Rekonstruktion kultureller Konstellationen betrachtet. Literar i­
sche Texte sollen aus der Perspekti ve des New Hi storicism, wie Kimmich (1996, 230) 
betont , den »Austausch zwisch en Geschichte und >Geschichten < und dessen ver­
schiedene Mechanismen deutlich « machen . Konstitutiv für den Bezug zw ischen dem 
New Historicism und einer Poetik der Popliteratur, die Popliteratur als kleine Litera­
tur auffasst, ist zudem die Distan zna hme zu abstrakten Theoriekonzepten bzw. auf­
wend igen Begriffsapparaten. Hingegen dominiert der Versuch, gerade die Vielfältig­
keit bzw. Vielstimmigkeit von Texten zu betonen und zu beschreiben . 

Rolf Dieter Brinkmann . »Sin eben nur Wö rter , Du verstehst?« 

4.41 Rolf Dieter Brinkmann. 
»Sin eben nur Wörter, Du verstehst?« 

»Samm le da s Material. / Wie imm er. Stell da s Material anders zusam men. / [ ... ] Was bleibt zu­
letzt? Das se lbstb ewußte Ich. Von Parasiten beset zt? Dann die Aufgabe, sie auszuräuchern./ 
[ . .. ] Wörter wie Schimmelpilze, Schmarot zer des Bewußtseins.//« (Brinkma nn : Erkundun ­
gen, 182). 

Zwei poe tische Grundpositionen von Brinkmann werden in diesem Zitat deutlich: ei­
nerseits seine Selbsteinordnung in die Cut-up-Tradition, die etwa in seinen Colla­
gen- und Materialbänden deutlich wird, andererseits seine Sprachkri tik, mit An­
spie lung auf den Chandos-Brief (Hofmannstha l 1957), und die daraus resultierende 
Festste llung, da ss die Ausbildung einer eigensinnigen Ich-Identität durch die Spra­
che seiner Gegenwart be- bzw. verhindert wird. Repräs entativ für viele imp lizite An­
spielungen auf den Chandos-Brief in den Texten von Brinkmann (Erkundungen, 22) 
ist folgende Textstelle: »/Wörter, der blöde und verblödende Begriff vom zoon politi­
kon / verschimmeltes Abendland))«. Auch mit Blick auf die Werke der großen Dich­
ter, den »lebende[n] Tote[n] «, spricht Brinkmann (Standphotos, 185) von Vermode­
rungsprozessen der Dichter in Antiquariaten. Hier kommt nochmals die zentrale Be­
deutung der Sprache für Brinkmann zum Ausdruck . Das Materia l zur Kritik un d De­
kons truktion diese s Diktats der Sprache bezieht Brinkmann ausschließlich aus der 
Popu lären Kultur und Popkultur seiner Zeit. Seine mitunter sehr heftige Kritik an der 
Populäre n Kultur kann auch als Einsich t in deren letztlich doch begren zten Möglich­
keiten zur Umset zung der von ibm intendierten radikalen Sprachkritik verstanden 
werden. Aber auch wiederholte Bezüge zur Sprachkritik von Fritz Maut hner durch­
ziehen die Texte von Brinkmann (Briefe, 140): »Widersprüch e gibt es nur in der Spra­
che [ .. . ]« (vgl. hierzuMauthner 1922, 138). 

Der Blick auf die Poetik Brinkmanns (Standphotos, 60) orientiert sich an der 
Grundha ltung seines Gedichtes Zwischen den Zeilen aus Le Chant du Monde (1963-
1964): »Zwischen I den Zeilen I steht nichts I geschr ieben . Jedes Wort I ist schwarz 1 

auf weiß I nachprüfbar. « Der Oberflächenästhetik von Brinkmann wird in der folgen­
den Auseinandersetzung mit einer Oberflächenhermeneutik begegnet oder, um es 
mit einem Begriff von Ernst Jand l (1985, 321) auszudrücken: es wird eine »oberf lä­
chenübersetz ung« [Hervorh. im Origina l] der Arbeiten von Brinkmann betrieben. 
Das Oberflächliche wird nicht als bana l aufgefasst , sondern als eigensinn ige ästheti­
sche Erscheinung und Erfahrung, die keiner klassisch-hermeneutischen Tiefenana­
lyse bedarf. Es gibt auch keine tiefere Bedeutung von Worten, alles Sinnhafte befin­
det sich auf der Oberflä che ihrer Aussagen und Kombinationen (vgl. Brinkmann 
Briefe, 58). Sprach e kann für Brinkmann (Schnitte, 149) daher nicht tief gehen: »[ ... ] 
(sprachen Wörter, die auf der Oberfläche der Körper zerplatzten/ [ ... ] «. 

Der Sinn der Oberfläche ist auf der Oberfläche, genauer in ihren Verweisen und 
Materialisierungen von Verweisen, denn die populärkulturelle bzw. popkulturel!e 
Oberfläche ist wesentlich ein Verweisraum, niemals identisch mit sich selbst, auch 
nicht in deren (Re-)Diskursivierung. In seinem Aufsat z »Der Film in Worten« (Brink­
mann: Film, 388) hebt Brinkmann nochmal s die Veränderungskraft von Pop als 
Oberflächenästhetik her vor: »Die Beschränkung auf die Oberfläche führt zum Ge­
brauch der Oberfläch e und zu einer Ästhet ik, die alltäglich wird. « Dieser Analysean­
satz steht in Korrespondenz zu einer forschung spragmat ischen These von Hegel 
(1988, 25) in seiner Vorrede zur Phänomenologie des Geistes: »Das Bekannte über­
haupt ist darum, weil es bekannt ist, nicht erkannt. Es ist die gewöhnlichste Selbst-
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täuschung wie Täuschung anderer, beim Erkennen etwas als bekannt vora uszuset­
zen, und es sich ebenso gefa llen zu lasse n; mit allem Hin- und Herreden kommt sol­
ches Wissen, ohne zu wissen wie ihm gesch ieht , nicht von der Stelle«. 

4.4.1 I Brinkmanns Fiedler-Rezeption 

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

Ausgangspunkt seiner Verteidigung von Fiedler ist die Festste llung der folgen lo­
sen Dauerkrise des Kulturbetr iebs, die letztlich reine Rhetorik bzw. ein »Erregungs­
dispositi v« (Metelmann / Cigale 2010) ist, das durch seine kontinuierliche Überprä ­
senz eine narkotisierende Wirkung hinsicht lich der kultur ellen Prod uktion bzw . 
Kreativarbeit besitzt und letztlich nur Bestandsbewa hrung der Tradition bzw. Klassi­
ker leistet. Fiedler geht, so Brinkmann , einen Schritt weiter und stellt das, was längst 
scho n bekannt sein sollte, deut lich und als unhintergehbar heraus, näm lich, »daß 
das europäisch-a bendländi sche Kulturmonopo l gebrochen ist« (Brinkmann: Angriff , 
65). Fiedler wird somit in seinem Angriff auf das »Kulturmonopol des Abendlan­
des« (ebd. , 69) als Bedrohun g für alle etablierten Aut oren empfunden, die, aus der 
Perspektive von Brinkmann, nicht mehr bereit sind , beweglic h zu sein, zu experi ­
mentieren, sich auf die Veränderungen der Gegenwart einzulassen, sich neu zu erfin­
den und aufs Spiel zu setzen . Daraus folgt, so Brinkmann (ebd. , 70), eine Atmo­
sphäre »latenter, aber wirksamer Hörighaltung von Lesern und den jün geren, noch 
schüch terne n Autoren , die sich nun schon so lange hält «. 

Deutsche Literatur der Gegenwart und vieles aus der literarisc hen Tradition be ­
deuten für Brinkmann Stillstand . Diejenigen, die diese Literatur(en) als unüb ertreff­
bare Kulturgüter (wissenschaft lich oder journalis tisch) verm itte ln, sind genau so 
leblos wie diese : »Die Toten bewundern die Toten« (ebd ., 77; Hervorh. im Original) . 
Ein großer Toten- und Grabpflegerverein ist für Brinkmann, darauf wird in diesem 
Text nicht explizit eingegangen, die Gruppe 47 und deren Bestreben, den literar i­
schen Nachkrieg skanon in Deutschland mitzube stimm en . So wird die Bedeutung 
der von Brinkmann als Popromane gewerte ten Texte, wie Naked Lunch (1959) von 
William S. Burroughs oder Come back, Dr. Caligari von Donald Barthelme (1964) , 
von der deutschen Literaturkritik, die dem Kunst- Diktat der abend ländischen Tradi­
tion folgt, in ihrer Neuh eit und Eigensinn igkeit totgeschwiegen (ebd., 67) . Pop ist für 
Brinkmann hing egen ein Epochenstil angloamer ikanischer Prägung, der außerha lb 
der abend ländisch -europ äischen Tradition ste ht (ebd ., 72) und diese abgelöst hat. 

Verbunden mit dieser Diagnose scheint bei Brinkm ann, der in den 1960er Jahren 
zu den neuen deutsch en Literaten und Traditionsverweigerern zählt, die lat ente 
Sehnsucht nach einer literarisc hen Pop-Generation im Sinne der amer ikan ischen 
Beat-/ Undergro und-Szene. Zur Ausbildun g einer eigensinn igen Pop-(Literatur) -Tra­
dition müssten die Grenzen und Gräben zwischen Tradition und Gegenwart, so 
Brinkmann, allerd ings noch vert ieft und auf keinen Fall üb erb rückt werden, ganz im 
Gegensat z zur Haltun g von Fiedler. Den Begriff >Pop-Literatur , verwende t Brink­
mann nur selten in seinen Texten ( vgl. u. a. Briefe, 26, 44). Damit stellt Brinkma nn 
den Popkon text herau s, in dem er sich selbst befind et, wodurc h er seine eigene Qua­
lifikation als neuer, nicht tra ditionshör iger Autor betont. Brinkrnann sieht sich selbst 

Rolf Dieter Brinkmann. »Sin eben nur Wörter, Du verstehst?« 

als Teil der neuen Generation, über die Fiedler aus der sympathisierende n Distanz 
des Literaturwi ssenschaftlers schreibt , ihr aber nicht angehört. Diese Zuordnung 
Brinkmanns zur Pop-Genera tion erfolgt etwa durch Musik-Hinweise, wie etwa auf 
The Doors und die damit verb und ene akribisch-archivarische Auflistung von Deta ils 
zu ihrer Musik, oder wenn er etwa erwä hnt, da ss er sie paralle l zum Schr eiben hört. 
Brinkmann lebt im Pop und lebt Pop. Brinkmann lobt die Arbe it der Musiker, im Ver­
gleich zu den , so Brinkmann, schlampigen und faulen Gegenwar tsdicht ern , wie 
etwa Helmut Heißenbüttel und Martin Walser. Musiker seien, im Unters chied zu 
Schrift stellern , stets auf der Höhe medienkultur eller und medientechnischer Ent­
wicklung en, die sie in ihre Produktion von Musik konstitutiv einb ind en und das mu ­
sikalische Materia l davon mitformen lassen. 

4.4.2 I Brinkmanns Pop-Begriff 

Den Pop-Begriff versteht Brinkm ann (ebd., 71) als Übergangsbegriff, dezidi ert anti ­
künstle risch und int ermed ial: 

»[ ... ] und zwar ist unter Pop [ .. . ] nicht die seinerzei tig aufgekommene Arbeit srichtung der 
Malerei eines Wesselmann , Warho l etc. zu vers tehen, vielmehr jen e Sensibi lität, die den 
schöpferischen Produkten jeder Kunstart - Schreib en , Malen, Filmen , Mus ikmachen - die bil­
ligen gedank lichen Alternat iven verweigert: hier Natur - da Kunst und hier Natur -, da Gesell­
schaft, wora us bisher alle Probl emat ik genom men wurde .« 

Pop ist für Brinkm ann primär eine beso ndere Haltun g zur Gegenwart, ein veränd er­
tes Selbstverständ nis der Welt gegen über, eine neue Form von Sensibi lität und Sub­
jekti vität, die den Fokus auf das Inn ere des Menschen richtet, um es von der kultu­
rellen Hegemoni e fremdbest immter Wörter und Bilder, die das Wahrnehmen, Emp­
finden und Denken bestimmen, zu befreien . Hierzu dient die explizite Themati sie­
rung u . a . von Drogen, Filmen, Musik und Sexualität als Dokumentation von 
Erfahrungsberichten (vgl. Brinkmann : Film, 384) . Diese Themen sind nicht an sich 
Pop, sondern sie mü ssen im Kontext von Populären Kulturen und Popkulturen popu­
larisie rt bzw. popul är-medial geformt und vermittelt werden, um pop ulär kulturelle 
Aneign un gs- sowie Bildungsprozesse zu ermöglichen, das Popu läre und Pop als sol­
ches identifi zierbar zu mac hen. Einen exklusiven Zugang zu diesen neu en Erfah ­
rungswe lten verschafft die neue (anglo-)amerikanische Literatur der Gegenwart. Sie 
ist für Brinkmann Augen öffnend wie ein Drogen-Trip (vgl. Brinkmann: Angriff, 74). 

Amerika ab Mitte der l 950er Jahre ist für Brinkmann folglich das Vorbild für die 
Veränderungs- und Gestaltungskraft von Pop sowie seine Kompete nz als Bildun gs­
medium, v. a. im Feld von Literatur und literarisch gelenkte r Wirklichkeit swahrn eh­
mung - aber auch mit Blick auf die Musik: »Den Poeten und >Junki es, verdanken wir 
den Hinw eis, daß die >neue, Welt, die der >neu e, Mensch der zwe iten Hälfte des 
20. Jahrhund erts bewohn en soll, nur ent deckt werden kann durch die Erkundung 
des inneren Raum s: durch ein Abenteue r des Geistes, die Erwei terung der psychi­
sche n Möglichkeiten des Menschen « (ebd., 76; vgl. auch Brinkman n: Film, 384) . 

In »Der Film in Worten « beton t Brinkmann (Film, 394 f.) die Befreiung des Schrei­
bens von Stil- und Rollenvorgaben bei den jun gen amerika nischen Aut oren, das 
dazu notwend ige Ineinandergre ifen von Litera tur und Leben , deren wechselseitige 
Einflussnahme und Veränderung , wie dies etwa im Kontext der Sexualität deutlich 
wird. Sprachformen werden hier, so Brinkm ann (ebd ., 396) zu Verhaltensformen 
und umgekehrt. So lehnt Brinkmann die aus seiner Sicht regressiven Schreibform en 
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ab, wie etwa den Roman , die Erzählun g und Lyrik , denn diese festgefahrenen For­
men ließe n weder eine Veränderun g der Literatur noch des Lebens zu. Brinkmann 
(Angriff, 77) schließt seine Verteidigun g von Fiedler mit der These, dass Kultur (hier 
Literatur ) sich konst ant und konstitut iv auf die Gegenwart beziehen sowie sich an 
ihr abarbeiten , durch sie Form gewinnen mü sse . 

4.4.3 1 Brinkmanns Pop-Poetik 

Die poe tischen Überle gun gen von Brinkmann lassen sich , aufbauend au f seiner 
Fiedler-Verteidigun g, in elf Motiv kreise unt erteilen: Ein zentr aler Bezugspunkt ist die 
Auseinandersetzun g mit Formen der und Formungen dur ch die pop- sowie populär ­
kultu relle Wahrn ehmun g von Wirkli chkeit, aus der eine neue Sensibilität der Gegen­
wart gegenüb er resultier en soll, verbund en mit der Bewusstwerdung einer neuen 
pop-/ popul ärkulturellen Subjektivität (vgl. Brinkmann: Briefe, 148 f.) . Brinkmann s 
(ebd ., 78) Ausführungen zur Bedeutun g der neuen pop-/ populärkulturellen Wahr­
nehmung sind stets an seine fund ament ale Sprachkritik gebund en: »Wahrn ehmen 
als ein wortlo ser Zustand, ohn e Sprache wahrnehmen (eine schön e Utopie !) Schöne 
Utopie: wahrn ehmen, seh en , aufnehm en, erleben ohne dur ch Wörter, Verstehen vor­
programmi ert zu sein - direkt.« Dieser romantisch e Wun sch nach einem Diesseits 
der Sprache bzw. aistheti scher Unmittelbarkeit dur chzieht das Gesamtwerk von 
Brinkmann. Zur Umsetzun g wählt er, mit den ästheti schen Mitteln der Medienkul­
tur, das Programm negati ver Dialektik von Adorno : Mit der Litera tur gegen die Lite­
ratur, um literarische Vorstellun gsmu ster Schritt für Schritt im Gebrauch abzutragen: 
»Gegen Realismus : Sofern über den Begriff ,Wirklichkeit < nicht hinausgelang t wird, 
sollte man gar nicht erst versuchen zu schreiben, he?« (Brinkm ann : Erkundung en, 
53; Hervorh. im Original unt erstrichen) . 

(1) Popkultur, wenig er die von Brinkm ann stark kriti sierte Popul ärkultur , soll so­
mit der Weg zur Umkodierung von Fremd- und Selbstwahrnehmung sein, etwa 
durch die alltägliche Bilderflut und die veränderten literaris chen Vorstellun gsmu ster. 
Themen, die in diesem Motivkreis relevant sind , sind etwa die Bede utun g von Medi­
enwechseln bzw. Medienve ränd eru ngen , aus denen Wahrn ehmun gsveränderun gen 
resultieren und die »die abgerichtete Reflexionstäti gkeit [zersetzen ]« (vgl. Brink­
mann: Film, 381). Hierzu trägt v. a. die Veralltäglichung und positive Oberflächlich­
keit pop-/ populärkultur eller Wahrn ehmun gen bei: 

»Losge löst von vo rgegebenen Sinn mu stern wen det sich die Imaginat ion dem Nächstliegen­
den, Greifba ren zu und en tschl üpft durch ein Loch in der Zeit : Break on throug h to the ot her 
side, The Doors, 2. Minu ten , 25 Sekun de n, 27.1. 69. Dem Anwac hsen von Bildern = Vorstel­
lungen (nicht von Wört ern) entspr icht die Empfi ndli chkei t für konkret Mögliches, das rea li­
siert sein will« (Brinkmann: Film , 391). 

Die Aufgabe der Literatur ist es hierbei, sich intermedial zu überschreiten und zu 
tra nsformieren , »Vorstellun gen zu projizieren«, sich der filmischen Darstellung von 
Wirklichkeit im Modu s filmischer Wahrn ehmun g von Wirklichkeit anzunähern. Li­
tera tur mü sse bilderreicher werden und sich dadurch gegen die »Reprod uktion abs­
trak ter, bilderloser syntakti scher Muster« richt en (ebd. , 381). In Rom, Blicke spricht 
Brinkmann (114) von der Wirklichkeitswa hrn ehmun g als »Kodakempfindun g«. Mus­
tergültig wer de dies in der neuen amerikanischen Literatur vorge führt (vgl. Brink­
mann : Film , 381), die eine neue Sensibilität der Gegenwar t gegenüber aufweist und 
v. a. Technikkomp etenz beweist, den »Gebrauch von Tech nik zur Radikalisierun g 
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von Phanta sie« (ebd .) emp fiehlt und Medien als Vermittl er und Verstärker von Pop 
und Pop-Botschaften/ -Ästhetiken sowie die Bedeutun g von Technik für die Aktivie­
run g eines Beat-/ Undergro und / Pop-Feelings herausstellt. 

Medientechnik bewer tet Brinkmann (Film, 382) grund sätzlich positiv, sie er­
mögli che ein »befreiteres Dase in« und könne dur ch ihre Nutzu ng transformatori sche 
Bildun gsprozesse ermöglichen , die klassische Kulturagentur en, wie der deut sche Li­
teraturbetri eb seiner Gegenwart , und die Literaturkritik verhind ern (vgl. Brinkm ann: 
Rom, Blicke, 34) . 

Eine Umsetzun g von Brinkmann s poetischer Auseinan dersetzu ng mit dem Thema 
Wahrn ehmun g findet sich v. a . in seinen Material- und Collagenbänden. Die Kom­
position dieser Bände, ihre intermediale sowie Sinn und Sinne dekonte xtualisierende 
Form, ist gegen die Lektür e gerichtet, sie sind an vielen Stellen schlicht unle sbar und 
versuchen diskur sive Sinn setzung aufzulösen . Die Lektür e wird zum eist dur ch die 
Bilder und Bildcollagen in diesen Texten gelenkt , andererseits durch markant e For­
muli erungen , die den Charak ter von Thesen haben, die allerdings nicht begründet 
werden . Alles ist fragmentarisches Eindru cksmanagement und chaotisch e Aus­
dru cksform. Hierdur ch vermitt elt Brinkmann eigensinni g zwischen Text und Leser: 
Der Leser sucht sich in den Collagen- und Materialbänd en (textuelle und visuelle) 
Schnappschü sse herau s, die ihn ansprechen bzw. int eress ieren , ohne dabei vom Au­
tor bewusst gelenkt zu wer den bzw. werden zu könn en . Die Rezeption wird, wie die 
Collagen- und Materialprodukti on , zu einer Schn appschu sshaltun g, die Augen zu 
Suchma schin en oder Objektiven. Zud em löst Brinkm ann die Autorfunktion dur ch 
Collage und Cut-up auf, auch wenn sein Nam e als Ordnun gsfunktion auf dem Buch­
cover prä sentiert wird , er namentlich und bildli ch in den Bänd en auftaucht. 

(2) Brinkm ann s poetischen Positionen zum Zusa mmenh ang von aisthesis und 
Ästh etik sind unmitt elbar mit seiner Sprachkritik verbund en . Sprache , v. a. die 
deut sche, fasst er als grund sätz lich defizitär und regress iv auf. Das zentrale Anliegen 
seiner Sprachk ritik ist es , aus der offiziellen Sprache auszusc heren , um zu ein er al­
ternativen Ausdru cks-, Darstellungs - und Erkenntni swirklichk eit zu gelangen - ge­
nau wie es sich Burroughs zur Aufgabe machte. 

Die Notwendi gkeit dieser Dekon struktion der Sprache liegt darin , das s Wirklich­
keit für Brinkmann v. a. eine sprachlich wahr genomm ene und angeeignete Wirklich­
keit ist, die sich vor jede Wahrn ehmung von Wirklichkeit stellt. Seine Sprachkritik , 
v. a. aber deren perform ative Umsetzung in seinen Texten , will zum Leben in der 
Sprache und dur ch die Sprache dur chdrin gen: 

»Vor laut er Abfass ung von Wör tern wird ni cht s m ehr gesehen. Und die Reflexion über Wörter 
produz ierte we itere Wör ter und Begriffe bis zu m to tal blinde n Begriffsfe tisch ismus [ ... ] (noch 
einm al, ich rede dam it nicht für eine ne uerliche Betonung des >Inhalts <, die find e ich genau so 
doof und v. a. langwe ilig!) .. . wa rum sich in >Wört ern < tot stellen? [ ... ]ansta tt auf Wörter ode r 
Sätze und Begriffe so lange draufzusc hlage n , bis das in ihn en eingekapse lte Leben (Dase in , 
einfa ch nur: Dase in) neu da raus aufsprin gt in Bildern , Vorstellun gen, dem synth etischen 
Leuch ten , in ein er sinn lichen ü be rfüll e« (Brinkm an n: Film, 399) . 

Brinkmann legt in seinen Texten viel Wert darauf , deren Schriftbild zu beschneid en, 
damit das Lesen imm er wieder ins Sta cken gerät und aus der Linea rität herausgeris­
sen wird . Sprache be-/ verhind ert das unverstellte Sehen bzw. Wahrnehmen von 
Wirklichkeit , Begriffe sind blind , die »Gegenwart [wird] von Blindb egriffen erledigt 
[ . .. ]« (Brinkm ann : Erkundun gen, 66) . Hiermit weist er implizit eine grundl egende 
Einsicht von Kant (1990, 95/ B 75) zum Zusammenh ang von Sinn und Sinnen aus der 
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Kritik der reinen Vernun~ zurück: »Gedanken ohne Inhalt sind leer, Anschauungen 
ohne Begriff sind blind. « 

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

Es ist für Brinkmann (Briefe, 7) v. a. die mangelnde Sinnlichkeit der Sprache, 
die aus dieser ein destruktives Medium macht: »[ ... ] die graue westdeutsche Gegen­
wart und Sprache, die nun wirklich so negativ und hassvoll aufge laden ist [ . . . ] 
(,Dead Language<: Deutsch) - und mit dieser Sprache machen sich die Leute alle ge­
genseitig fertig.« Seine Sprachkritik inszeniert Brinkmann stets in einer performati­
ven Krisenrhetorik: Sprache verdinglicht Wirklichkeit, tötet damit aus der Perspek­
tive von Brinkmann alles Lebendige. Wörter führen zum Ersticken (vgl. Brinkmann : 
Erkundungen, 67; Briefe, 45, 56) von Lebendigkeit, zum Nicht-mehr-Ausdrücken­
Können, machen verrückt, erzeugen Angst, verunsichern, stellen permanent Forde­
rungen auf und kommunizieren beständig Erwartungen (vgl. Brinkmann: Briefe, 
20). Häufig spricht er von »Wort- und Bild-Gehängte [n]« (Brinkmann: Erkundunge n , 
114). Sprache erscheint Brinkmann (Briefe, 190) insgesamt als ein Gefängnis (vgl. 
ebd ., 70), er betont immer wieder die Opazität und Destruktivität von Sprache, be­
schreibt Sprache als Zombie (vgl. hierzu auch Brinkmann: Erkundungen, 82, 84, 
114, 222; Schnit te, 14, 15, 46, 105; 1997, 32, 139). Seine Sprachkritik dehnt Brink­
mann (Standphotos, 186) auch auf den deutschen Literaturbetrieb seiner Zeit aus, 
den er als eine Art kultischer Totenwache bezeichnet: »Die Toten bewundern die To­
ten! Gibt es etwas, das gespenstischer wäre als dieser deutsche Kulturbetrieb mit 
dem fortwährenden Ruf nach Stil etc.?« (zur Kritik am Literaturbetrieb vgl. weiterh in 
Brinkmann: Rom, Blicke, 89, 104ff., 142, 260, 385f.). 

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

Aus dieser Haltung resultiert häufig in den Texten von Brinkmann eine Konfronta ­
tion von textbasierter, visueller und akustischer Wahrnehmung von Wirklichkeit, 
ohne dass dieses Spannungsfeld letztlich zugunsten einer aisthetischen Akzentse t­
zung verb ind lich aufgehoben wird. Allerdings weisen seine wiederholte Kritik des 
»endlose[n] Verbalisieren[s] « (Brinkmann: Rom, Blicke, 145) und der häufige Bezug 
auf, aus seiner Perspektive, gute Popmusik wie etwa The Doors oder The Velvet Un­
derground, darauf hin, dass er die Sinneswelten von Bild und Ton eindeutig präfe­
riert. Darüber hinaus erscheinen ihm , wie er wieder holt hervorhebt, Wortfluchten 
im Traum als geeignete, subversive Gegenstrategien, als Leitbilder für seine Sprach­
kritik: »Ich kehrte in den wortlosen Traumzustand zurück . überhaupt nicht mehr an 
ein Wort zu denkern < (Brinkmann: Erkundungen, 82; im Original unterstrichen). 

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

(3) Die ersten beiden Motivkreise resultieren aus Brinkmanns Auseinanderset­
zung mit der Gegenwart. Populäre Kulturen und Popkulturen werde n von ihm als 
(alternative) Gegenwartskulturen verhandelt. Insofern versucht Brinkmann, die offi­
zielle Gegenwart (Dominanzku ltur ) durch die inoffizielle (Populäre Kultur/ Popkul­
tur ) zu verändern. 

So beginnt für Brinkmann (Film, 382) auch die bzw . seine Geschichte in der Ge­
genwart, die für ihn wiederum mit spezifischen Phänomenen der Popkultur beginnt: 

»Die neue amerikanische Literatur wie die gesamte neue kultur elle Szene in den USA fängt in 
der Gegenwart an, mit zeitgenössischem Material, und hat keine alteingenistete n , verinn er­
lichten Muster, keine heimeligen, liebgewordenen Vorurteile zu verlieren, wenn sie sich auf 
Gegenwar t einlässt. « 

Die vorausgehende Kulturgeschichte, zumindest die deutsche, ersche int aus seiner 
im Folgenden skizzierten Kritik an der abendländisch-europäischen Kultur als 
Trümmer- bzw. Totengeschichte, von der er seine Geschichte der Gegenwartskultur 
grundlegend unterschieden wissen will. Eine Verbindung zwischen Vergangenheit 
und Gegenwart existiert aus dieser Perspektive für Brinkmann nur in der Negation 
bzw. der Differenz, weil die populäre Gegenwartskultur eigensinnige Ausdrucks­
und Darstellungsformen erschafft, die nur aus der Gegenwart und sich selbst heraus 
verstande n werden können . Damit lehnt Brinkmann nicht nur lineare Kulturge­
schich tsmodell e ab, sondern letztlich auch, durch seine Gegenwar tsfixierung, die 
Zeithorizon te von Vergangenheit und Zukunft. Wirklichkeit ist für ihn ab den 1950er 
Jahren ein Changieren von Gegenwart zu Gegenwart. Auf interkulturelle Unter ­
schiede geht er hierbei nicht ein . Letztlich stellt Brinkmann hiermit der Opazität von 
Vergangenheit, die er radikal ablehnt, die Opazität der Gegenwart gegen üb er, die er 
frenetisch bejaht. Diese Haltung bricht aber in den Texten von Brinkmann (Film, 
399) hin und wieder auf, z. B. hinsichtlich des Willens, dass die populär- und pop­
kulturelle Gegenwart ein Zukunftsmo dell wird: »Die Gegenwart stellt nur einen Sinn 
in ihrem Begriff dar, der äußerst profan ist und daher radikal: nämlich, Zukunft wer ­
den zu wollen. « 

Für Brinkmann stellt die Sprache das größte Hindernis zur Umgestaltung der Ge­
genwar t dar : »[ ... ] daß das gegenwärtige System, ich meine damit eigentlich alle die 
kleinen alltäglichen Lebenssachen so sehr zwanghaft mit Bedeutungen festgelegt 
sind , daß man sie selber gar nicht mehr richtig gebrauchen kann, ohne eine Menge 
Verkrustungen und Erstarrungen und Panzer beiseite zu schaffen [ . . . ]« (Brinkmann: 
Briefe, 26). Die Gegenwart ist aus der Perspektive von Brinkmann ( vgl. u. a. Erkun­
dungen, 335) voll mit falschen bzw . erstarrten Bedeutungen sowie mit toten Worten 
und Gedanken, die jedes Gefüh l für die Bedeutung von Gegenwart auslöschen. 

Brinkmann geht es um den Versuch der Beschreibung einer unmittelbaren Befind­
lichkeit, eines nicht rationa l-diskurs iven, sondern ästhetischen Schreibens in Rich­
tung einer anderen Wirklichkeit bzw. Gegenwart - letztlich eine Umsetzung von 
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Adornos (1997 a, 27) Forderu ng »über den Begriff dur ch den Begriff hin auszugelan­
gen«. Weiterhin veranscha ulichen Brinkm ann s Collagen- / Materialbüch er, dass Ge­
genwart bzw. Wirklichkeit nur als eine Gegenwart bzw. Wirklichkeit von Wörtern 
und Bildern wahrne hmb ar, kon stitutiv medial vermi ttelt un d selbst durch und durch 
media l verfasst ist. 

(4) Im Kontext seiner Auseinandersetz ung mit der Gegenwart spielt seine Kritik 
an der abend ländisch -europ äischen Kultur eine kon stitutiv e Rolle: »Aufgeklärtes Be­
wußtsein, auf das europäische Inte llektue lle so lange stolz Monopolansprüche erho ­
ben haben, nutzt allein nichts, es muß sich in Bildern ausdehnen, Oberfläc he wer­
den [ .. . ]« (Brinkmann : Film, 382). Bildlichkeit und Oberflächenästhetik bzw. die 
konk rete Sinnli chkeit von Oberflächen setz t Brinkmann gegen die (vermein tlich e) 
Tiefe literari scher und diskursiver Sinnt iefen bzw. die Unsinnli chkei t abendländi­
schen Denkens: »Es ist tatsäch lich nicht einzu sehe n , warum nicht ein Gedanke die 
Attraktiv ität von Titten einer l 9jährigen haben sollte, an die man gerne faßt [ .. . ]« 
(ebd., 384) . 

In diesem Kontext fordert Brinkmann (ebd., 383), die klassischen Kategorien der 
Literaturkritik und ihrer Kanonisierung verb indli cher literar ischer Standards aufz u­
geben. Stattdessen fordert er die Produktion einer offenen, riskanten Litera tur, die 
sich nicht an dem deut schen Kanon literarisc her Gebote orientiert , bei der nichts fest 
steht und alles Wagnis ist. Zur Wildheit und Eigensinnigkeit der popu lären Gegen­
wartslitera tur gehö rt es für Brinkrnann (Briefe, 141) auch , sich gegen Ordnung in 
Texten und deren Einordnung zu widerse tzen, Texte gegen die Vereinnahmung durch 
Hermeneutik zu produzieren: 

»Form heißt im Abendland immer Zwang, eine Stilisieru ng des Wahrgenommenen , Erlebten, 
- aber we nn die Form zufällig geha ndhabt wird, kommt Schwung in die alte klappri ge Kiste 
Litera tur, und macht dadurch klar, daß es bei keinem Buch darauf ankommt, bei keinem Ge­
dicht darauf ankom mt , ob es sich um Literatur handelt oder nicht. « 

Auffallend ist allerdin gs, dass Brinkmann die Entformun g seiner Texte sehr konse­
quent und formalistisch betreibt. Auch einen Fortschrittsgedanken im literar ischen 
Feld weist Brinkmann zurü ck, weil es in der Literatur für ihn keinen Fort- oder Rück­
schritt geben kann, sondern nur (popu lär-/popk ultur elle) Gegenwartsinte nsitäten 
oder (hochku ltur elle) Gegenw artsleerheiten . Auch dies ist ein Rückschritt hinter 
seine Zurückwe isung eines Denkens in binären Opposition en. 

Die Ignoranz des offiziellen deutschen Literaturbetriebs gegenüber der aktuel­
len Popmusikkultur seiner Zeit ist für Brinkmann (vgl. Film, 386) ein wese ntlich er 
Grund für die Unsinnlichkeit der deutsch en Gegenwartsliteratur. Damit forder t er zu­
gleich, dass das, was sich als Popliteratur versteht , eine intensive Fühlung zur Pop­
musikku ltur ihrer Zeit besitzen muss und dass das Schreiben von Literatur sich 
durch eine eigens innige Musikalität leiten lassen müsse . 

Seine Kritik an der abendländisch-europäischen Kulturtradition kommt auch in 
seiner Abwertung von Philosophie und Philologie zu »Viehlosophie« und »Viehlo­
logie« zum Ausdruc k (Brinkmann: Briefe, 21). Als ,Vieh< bezeichnet man gewöhnlic h 
?as domestizierte land wirtschaf tliche Nutztier. In Analogie zu diesem Wortsinn und 
ubertragen auf den Kontext der Brinkrnann schen Kritik, sind dann Philosophie und 
Philologie für ihn nicht mehr als dom estizierte Formen de~ Denken s, die nüt zlich , 
aber nicht in der Lage sind , den Kontext ihrer Nütz lichkeit zu ver lassen , über diesen 
hm aus zu führen. So gesch ieht , aus der Perspektive von Brinkmann (Erkundungen, 
107), »die Abrichtung der Intellektue llen durch Blindbegriffe , kompli zierte Leerfor­
meln und Sätze./ Akademisches Gefasel, nicht nachprüfbare Beha uptungen «. 
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Als Fazit seiner Kritik (Standp hotos, 186) an der abend ländisc h-europäi schen Tra­
dition kann festgehalten werden : »Man mu ß vergesse n, dass es so etwas wie Kunst 
gibt! Und einfach anfangen .« 

(5) Die Eigensinnigkeit der neuen amerikanischen Literatur setzt diese Forderung 
genau um. Diese Literat ur ist vielst immi g und richtet sich gegen einh eitlich e Sinnset­
zung, stellt ein literar isches Plädoyer für Einfachheit, Konkretion und Sinnlich ­
keit dar : »Die Frage nach der Bedeutung erübri gt sich - die Erzählung ist einfach 
>da<, sie ist ihr eigenes Argument« (Brinkmann: Film , 391; vgl. auch Brinkm ann : 
Briefe, 40, 69 f.). Sie zeichne t sich durch ein Desinter esse an den große n Themen und 
Stoffen, dur ch Alltagsfixierung aus, von der aus man dann zur Diskussion der gro­
ßen Themen gelangen kann . Genau dies ist Brinkmanns (Westwä rts, 160) Auffas­
sun g von Dichtun g: »Veränderung durch Wörter ist Dichtung. « 

(6) Besonders geeigne t zur Umsetzung dieser Forderung ist die Interm edialit ät: 

»Das heißt: dass es eine Bewegu ng ist, die nicht mehr hauptsächlich durch Litera risierun g be­
stimm t wird , doc h auc h keineswegs Literar isches aussch ließt. Vermischu ngen finden statt -
Bilder, mit Wörtern durchsetzt, neu arra ngiert zu Bildern und Bild-(Vorstellungs-)zusammen­
hängen, Schallplattenalben, aufgemac ht wie Bücher . .. etc.« (Brinkma nn: Film, 384). 

An dieser positiven Haltung gegen üb er der produktiven Eigensinnigkeit von Pop­
kulturen, die für Brinkm ann einzig in der Lage sind, die Gegenwart grun dlegend zu 
transformieren, ändern auch Pop-kritische Äußerungen in einige n seiner Texte 
nichts, wie etwa die Rede von der »bescheuerte[n] Pop-Musik« oder dem »Pop-Ho­
kuspokus « (Brinkm ann: Rom, Blicke, 76, 325) . In Brinkmanns Collagen-/ Material ­
büchern zeigt sich, dass die These seiner zunehmenden Abwend un g von Pop in den 
1970er Jahren relativiert werde n muss, denn seine radikale Kritik an Populär er Kul­
tur in Form von Fernsehen, Werbung, Illustrierten, Kitsch etc. spa rt einen wesen tli­
chen Bereich aus , nämlich die Popmusik. Diese hat für ihn bis zu seinem Tod imm er 
einen gegenkultur ellen Wert, dient als Stimmungsmodulator des Alltags und als 
Kommentar zur eigenen Lebe nswirklichkeit bzw. sozio-kulture llen Situation, sie ist 
durch und dur ch Bildungsmedium. 

Die (Medien-)Kritik an bestimmten Erscheinungen der Populären (Medien-)Kul­
tur seiner Zeit inszeniert Brinkm ann in einer äh nlichen Krisenr hetori k wie seine 
Sprachkritik: 

»[S]ollte ich die Gesamtatmosp här e der Leute, wie sie auf mich wirken, cha rak terisi eren , dann 
muß ich sagen : das Straße nb ild ist beherrscht von Leut en, Oberflächen, Kleidungen, Sprech­
weisen, Bewegung en die doof un d irre anspruc hsvoll sind, das ist westde utsch, alle flach und 
leer gebürstet durc h TV, Illustr ierte, impo rti erte Bedeutun gen, Nachäffereie n [ ... ]« 
(Brinkm ann : Briefe, 8; vgl. Brinkma nn : Briefe, 20, 21, 84, 91-93, 96, 159, 183, 188/ 9). 

Zeitunge n, Illustrierte, Radio und Fernse hen kommuni zieren »Wortkloaken « (Brink­
mann: Erkundungen, 76), sie pro duziere n, so Brinkmann , eine sekundäre Wirklich ­
keit, dur ch die die Alltagswirk lichkeit wahrgenommen wird, dressieren jed en Tag 
Angstbereit schaft, zeichnen sich durch Sensationalisierung und Skandalisierung 
aus, machen aus Erkenntnis ein Wiedererkennen der immer gleichen Stereotype , die 
sie inszenieren , sie verseuchen das Kollektivbewus stse in , stiften Volksverdummu ng 
und manipuli eren die Massen (ebd., 91, 226, 231; vgl. Brinkma nn: Rom, Blicke, 33, 
34, 38, 80.). Fernsehen versprü he ein »Pestlichtgeflacker « (Brinkm ann: Westwärts , 
141), ist ein »Fernsehwrack « (Brinkmann : Rom, Blicke, 158), bei dem nichts passiert, 
alles statisch ist, wenng leich es Bewegun g inszeniert (vgl. Brinkmann : Standph otos , 
166). Alltagsw irklichke it passe sich immer mehr der popu lären Medienwirklichkeit 
an, Alltagserleben wird durch den Filter populärer Medienerzäh lun gen wahrgenom-
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men und kommentiert, nicht die eigenen Erlebnisse we rden nacherzählt, sondern 
die Medienerlebnisse (vgl. Brinkmann : Briefe, 175): »[ ... ] (die Filme werden immer 
bunt er, die Straße n immer farbloser) [ ... ]« (Brinkmann: Westwärts, 178). 

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

»Es gibt kein anderes Material als das, was allen zugänglich ist und womit jeder täglich um­
geht, was man aufnimmt, wenn man aus dem Fenster guckt, auf der Straße steht, an einem 
Schaufenster vorbeigeht, Knöpfe, Knöpfe, was man gebraucht, woran man denkt und sich er­
innert, alles ganz gewöhnlich, Filmbilder, Reklamebilder, Sätze aus irgendeiner Lektüre oder 
aus zurückliegenden Gesprächen, Meinungen, Gefasel, Gefasel, Ketchup, eine Schlagermelo­
die, die bestimmte Eindrücke neu in einem entstehen läßt, z. B. wie jemand seinen Stock 
schwingt und dann zuschlägt, Zeilen, Bilder, Vorgänge, die dicke Suppe, die wem auf das 
Hemd tropft« (Brinkmann: Standphotos, 186). 

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

(8) Intermedialität und Bastardisierung ermöglichen popkulturelle Bildungspro­
zesse. Seine eigene intellektuelle Sozialisation beschreibt Brinkmann (Briefe 39, 41, 
171) als geprägt von seiner intensiven Auseinandersetzung mit der anglo-amerikani­
schen Populärkultur und Popkultur , die ihm v. a. Wahrnehmungs- und Alltagskom­
petenz vermittelt, ein anderes Denken und Wahrnehmen ermöglicht habe. Klassi ­
sche europäische Bildungsvorstellungen und -inhalte werden von Brinkmann hinge ­
gen als irrelevant zurückgewiesen, und er betont die Dominanz der neuen populär- / 
popkulturellen Medienbildung. Diese Bildungsprozesse führen Brinkmann zu einem 
popkulturellen Mehr an Leben und Erleben: »RocknRoll -Lieder als Erinnerung und 
Hinweis auf konkretes alltägliches Leben, RocknRollmusik als Intensivierung des all­
täglichen Lebens, Musik am Morgen statt Arbeit am Morgen (das ist wohl poesie, re ­
alistisch ist das nicht, das weiß ich auch, aber diese Realität kann sofort sein!)« 
(ebd., 171). 

(9) Diese Intermedialität zeigt den Weg zur Kritik an der Autorfunktion an . Das 
literarische Vorbild hierfür ist die neue amerikanische Literatur, die die autoritäre 
Subjektform Schriftsteller bzw. Autor durch ihre Vielstimmigkeit und intermediale 
Überschreitung grundlegend verändert (Brinkmann: Film, 386). Ihr geht es darum , 
den Weg von der klassischen Sinnfixierung der Literatur zu einer neuen Sinnlichkeit 
der Literatur zu gehen, zu einer Art literarischer Gegenwartsempathie, aus der neue 
Sinnformen resultieren. Spontaneität und alle sinnirritierenden Sinnlichkeiten, wie 
etwa Wahn und Halluzinationen, ermög lichen es, dieses Programm um zusetzen 
(vgl. ebd., 390). 

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

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

(10) Neue Gegenwartsautoren müssen für Brinkmann zu ihren eigenen Worten 
stehen und eine eigene Sprache finden, sich gegen den Abrichtungscharakter wen­
den, der in den tradierten Ausdrucksformen steckt, gegen den Zwang zur objektiven 
Bedeutsamkeit. Mit der Zurückweisung der Autorfunktion und mit ihr der Konzepte 
von Einheit, Identität, Authentizität und Originalität, öffnet sich der literarische 
Raum für eine situative Sinn-Aleatorik und alltagsorientierte Zufalls-Kombinato­
rik, die allererst die spezifische Intensität und Sinnlichkeit neuer literarischer Aus­
drucksformen ermöglicht (vgl. Brinkmann: Film, 386), die ihr Material aus dem 
Diesseits des literarischen Kanons bezieht, aus ästhetisch Stigmatisiertem und Bana­
lisiertem (vgl. ebd., 393) . 

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

Das Ich als Sprachkörper ist stets mit rigiden Ausdrucksgrenzen und Sprachlosig ­
keiten konfrontiert: »[ ... ] es I gibt zuvieles I was ich nicht I sagen kann « (Brink­
mann: Standphotos, 3 7) . Daraus folgt, dass das Ich zunächst und zumeist etwas im 
Werden-Begriffenes ist, ein Aufschub, eine Leerstelle. In diesen Kontext gehört auch 
die Zurückweisung eines Schreibens auf der Grundlage der Imagination und Refle­
xion, also aus dem Inneren heraus, das einen rationalen Bildungsfilm im Schreiben 
abspult (vgl. ebd ., 64). Die Notwendigkeit der Ausbildung einer eigenen Sprache zur 
Konstitution einer nicht fremdbestimmten Identität besteht für Brinkmann (West­
wärts, 53, 63) darin, dass er die deutsche Sprache nicht als seine Sprache versteht, 
sich in ihr und ihren unsinnlichen Ausdrucksmöglichkeiten fremd fühlt. 

4.5 1 Zusammenfassung 

»Was man gemeinhin Pop nennt - Popmusik, Popphilosophie, Popliteratur: Wörterflucht. Viel­
sprachigkeit in der eigenen Sprache verwenden, von der eigenen Sprache kleinen, minderen 
oder intensiven Gebrauch machen, das Unterdrückte in der Sprache dem Unterdrückenden in 
der Sprache entgegenstellen, die Orte der Nichtkultur, der sprachlichen Unterentwicklung fin­
den, die Regionen der sprachlichen Dritten Welt, durch die eine Sprache entkommt, eine Ver­
kettung sich schließt. Wie viele Stile, literarische Gattungen oder Bewegungen, auch ganz 
kleine, haben nur den einen Traum: eine sprachliche Großfunktion zu erfüllen, Dienste zu 
leisten als offizielle, als Staatssprache [ ... ] . Doch es geht um den entgegengesetzten Traum: 
klein werden können, ein Klein-werden schaffen« (Deleuze/Guattari 1976, 38 f.; Hervorh. im 
Original). 
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Deleuze/Guattari sprechen zentra le Aspekte dessen an, was als Popliteratur und 
Pop-Poetik diskutiert wurde: Der Begriff» Wörterflucht « verweis t u. a. auf die Bedeu­
tung von Transformation, Transgression, Verweisen, Werden, Entlimitierung und 
Prozessualität im Schreiben über Populäre Kulturen und Popkulturen, aber auch auf 
deren Bedeutung für die Produkt e und Produktionen dieser Kulturen. »Vielsprachig­
keit « zeigt an, dass es in der Auseinand ersetzung mit diesen Kulturen kein Zentru m, 
keine Einheit bzw. Möglichkei t zur Vereinheitlichung gibt; dass die Autorit ät von Au­
torschaft , der Ansp ruch auf Originalität, Wahrhaftigkeit und Authenti zität eine n Be­
deutungsverlust erfahr en und keine Bewertungsmaßstäbe mehr für (diese) Kultur­
produktionen darstellen . Vielmehr erzeugt das Fremde, Ande re und Mannigfaltige 
des und im Eigenen ein Bewusstse in von Pluralität , Dezentralisierung, Dekontext ua­
lisierun g und Fragmentierung, aus dem eine (selbst-) bildende Widerständigkeit her­
vorgehen kann, das, was Deleuze/Guattari (1976) als kleine Literatur bezeichnen. 
Diese »Vielsprachigkeit « steht ästh etisch in Verbindung mit der Vielfalt von »Stilen« 
- beid e Aspekte werden im Kontext der popliterarischen und pop-p oeto logischen 
Texte wieder holt herau sgestel lt. Dieser Bildungsprozess, der durch Fremdheitserfah­
rungen ausge löst wird, besitzt eine emanzipatorisc h-kritische Funktion, weil hier­
durch das »Unterdrückt e« in der Sprache entfesse lt wird und somit eine Gegenspra­
che zur offiziellen sowie legitimen »Staatssprac he« entstehen kann . In diesen Kon­
text gehört die Auseinandersetzung mit der Kanonbildung und die Zurückweisung 
des tradition ellen literari schen Kanons im Kontext der pop -poetischen Position en. 

Die Verwilderung klassischer literari scher Techniken bzw. ihre Bastard isieru ng, 
das Inein andergre ifen von Cut-Up, Sampling und Mixing, von Bewusstseinsstrom, 
diskursiven Textstrategien, Erlebnis- und Kommentarebenen, lyrischer Sprache und 
Mediensprache (Werbung, TV, Zeitung, Film, Musik, Fotografie), das Crossover von 
Stilen, Formen, Narration en u.v.m . als poetische Grundh altung in der Popliteratur 
trägt wesentlich zur Formierung dieser Gegensprache bei und erze ugt vielstimmige 
Text-Gebilde ohne Sinnzen trum, die permanent übe r sich hinaus weisen und von 
(inter-kulturellen, literari schen, medial en usw .) Fremdh eitserfahrung en bestimmt 
werden. 

Die in der Popliteratur entste hend e Subjektposition ist die des (narrative n und 
diskursiven) Diskjockeys bzw. des Collagisten und Experimentators, wodurch der 
Begriff der Autorschaft zurückgew iesen wird. Pop-Subjekte sind imm er in Bewe­
gung und befinden sich im Spannungsfeld kontinuierlicher Ent- und Re-Subjek tivie­
rungen. Zumeist wird das Subjekt in der Popliteratur als ein Sprachkörper aufgefass t, 
der nur durch alterna tive Ausdrucks - und Darstellun gswe lten verändert werden 
kann, um zu einem intertex tu ellen und intermed ialen Stimmen -/ Bilder-/ Text-Sam­
ple zu werde n (vgl. u. a. Brinkmann: Erkundungen, 257 ff.), der sich gegen die ste ­
reotypen Ich-Formen der Gegenwart richtet un d dabei ein Mehr -an-Leben bzw . ein 
Anders-Werden von Leben offeriert: Leben durch und mit Literatur, um Literatur im 
und durch das Leben zu transformieren. 

Zusammenfassung 

Weiterführende Literatur 

Die Bedeutung der Studien von Deleuze und Deleuze/G uatt ar i für die Literatur arbei tet u. a. exempla­
risch Hesper (1994) heraus. Eine kritische Auseinandersetzung mit Beat findet sich etw a bei Myrsia ­
des (2002) . 
Weitere zentra le Pop-Anthologien von den 1960er Jahren bis zur Gegenwart sind u. a. für die 1960er 
Jahre Weissner (1969), Tsakiridis (1969), Schröder (1969); für die 1970er Jahre u. a. Matthaei (1970), 
John (1971), Wintjes/Göhre/Degener (1971); für die 1980er Jahre u. a. Ploog/H artmann (1980), Mül ­
ler (1982), Glaser (1984}; für die 1990er Jahre Link (1997), Kracht (1999}; für die 2000er Jahre Eckert/ 
Finke (2000), Tuschick (2000); Frank (2003), Gleba/Schumacher (2007). 
Eine gute Vertiefung in die sprachkriti sche Tradition ermög licht z.B. Heimböckel (2003). Zur Kultur­
poetik vg l. v. a. Greenblatt (1980, 1991}; vgl. auch Veeser/Veeser (1994}; Glauser/Heitmann (1999); 
Gallagher/Greenb latt (2001); Baßler (2001, 2005) . 




