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TALKIN" ALL THAT JAZzZ — EIN PLADOYER FUR DIE
ANALYSE DES SAMPLING IM HIPHOP

Oliver Kautny

Sampling —
»It's rap over music«®

Wie kaum ein anderes Genre der populdren Musik generiert sich Rap-Musik
durch die Bezugnahme auf andere musikalische, sprachliche oder visuelle
Quellen.? Insbesondere in der Produktion der den Sprechgesang begleiten-
den Musik, den HipHop-Beats, hat sich ein bisweilen virtuoses Verfahren der
Zusammenflgung vorgefundener auditiver Quellen etabliert, in dem Klange
zitiert, collagiert, montiert und technisch durch analoge wie digitale elek-
tronische Speicher- und Verarbeitungsmedien transformiert werden. Dieses
Verfahren wird als Sampling bezeichnet (Grolimann 2005). Produzenten
sammeln fir ihre Audiomontagen Ausschnitte existierender Aufnahmen aller
erdenklicher Musikgenres: von klassischer Musik tber Soul, Funk, Rock,
Electro-Pop bis hin zu elektronischer Tanzmusik. Aber auch Alltagsgerausche
oder sprachliche Quellen® sind beliebte Fundstiicke, die von den Archaolo-
gen des Rap zu bisweilen komplex geschichteten Beats zusammengefligt
werden. In Rap-Songs steht diese Praxis des Samplings im Kontext von Song-
texten und nicht selten auch von Musikvideos, die ihrerseits eigene Verweis-
strukturen auf bereits existierende textliche bzw. visuelle Quellen, auf be-
kannte Biicher, Filme, Comics, Videos oder Songtexte, zeitigen kénnen. Und
oft beziehen sich jene innerhalb eines Rap-Songs zusammengefigten
sprachlichen, musikalischen und visuellen Verweise auf mannigfaltige Weise
aufeinander (Rappe 2010).

1 Chuck D (Public Enemy), zit. n. McLeod 2002, o.S.
2 Vgl. etwa auch Sampling-Techniken im Drum'n'Bass oder House.
3 Vgl. »Fight The Power« (Public Enemy).
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Hier erdffnet sich also ein faszinierender Kosmos an musikalischen,
sprachlichen und visuellen Phdnomenen, die — so kdnnte man meinen — zu
einer wissenschaftlichen Analyse geradezu auffordern und angesichts der
Vielzahl der mit HipHop befassten Publikationen auf ein entsprechendes
Interesse stoflen mussten. In Wirklichkeit haben sich die HipHop-Studies
jedoch bisher nur sehr rudimentar mit der Analyse des Samplings befasst.
Diesem Desiderat widmet sich folglich der Themenschwerpunkt dieser Zeit-
schrift. Die hier versammelten Beitrdge gehen aus der Internationalen Kon-
ferenz Sampling in HipHop hervor (Universitat Wuppertal, 6.-9.3.2009)* und
setzen das Bemiihen der Herausgeber fort, sich einer Asthetik des HipHop
anzunahern (Krims 2000, 2007; Kautny 2009a).

Sampling als Gegenstand der Hip Hop Studies

Das mangelnde Interesse an den Entstehungsweisen und der Beschaffenheit
des HipHop-Samplings mag nicht zuletzt darin begrindet liegen, dass in der
wissenschaftlichen Beschéaftigung mit populérer Musik musikalische, visuelle
und literarische Phanomene oft nicht den gleichen Stellenwert haben wie
der sie umgebende gesellschaftliche Kontext. Lothar Mikos (2003: 64) weist
zu Recht darauf hin, dass in den »journalistischen, essayistischen wie aka-
demischen Publikationen« den Gestaltungsweisen des HipHop bisher ganz
grundsatzlich nur wenig Beachtung geschenkt wurde. Der Schwerpunkt der
internationalen HipHop-Forschung lag bisher ganz eindeutig auf soziologi-
schen Aspekten dieses mittlerweile seit fast vier Jahrzehnten existierenden
Genres (vgl. exemplarisch Forman/Neal 2004; Bock/Meier/Sufd 2007). Diese
Tendenz spiegelt sich auch in der akademischen Literatur tGber Sampling
wieder:

Auf groles Interesse stolit hier die Frage nach der sozialen Funktion des
Samplings, das als Medium der Kommunikation sozialer Gemeinschaften ein-
gehend untersucht wurde. So konnte Tricia Rose zeigen, wie HipHopper in
den USA musikalisch, sprachlich und visuell aus dem reichen Schatz afro-
amerikanischer Kultur schopfen. Seien es Zitate aus der Black Music (Soul,
Jazz, Funk), seien es sprachliche oder visuelle Anspielungen auf afroameri-
kanische Sportler (Boxer, Basketballspieler u.a.), literarische Figuren oder
Politiker — sie alle ermdglichen es den Produzenten wie auch den Horern
von Rap-Songs, sich mit Hilfe der gesampleten Musik in die afroamerikani-
sche Tradition zu stellen. Denn Geschichte wird durch die Kultur des Zitie-

4 Vgl. Homepage der Hip Hop Academy Wuppertal: http://www.hiphop-
academy.uni-wuppertal.de/index.php/konferenz-2009.html.
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rens hor- und erinnerbar, und in der Erinnerung kann kulturelle Gemein-
schaft imaginar erlebt werden (Rose 1994; Bartlett 1994/2004). Kulturelle
Vergemeinschaftung und ldentitatsstiftung durch Sampling wird — gerade
angesichts der Marginalisierung von (afroamerikanischen) Minderheiten —
gelegentlich auch eine emanzipative Funktion zugeschrieben. Als publizisti-
sches Echo auf die politisch aufgeladenen Raps insbesondere von Public
Enemy (z.B. »Fight The Power«, 1990) wurde Sampling in den 1990er Jahren
als Mittel des politischen Widerstands gedeutet (Dery 1990/2004, 408f.;
Rose 1994). In den 2000er Jahren findet man eine Variante dieser
Vergemeinschaftungsthese, allerdings losgeldst vom Aspekt ethnischer bzw.
sozialer Zuschreibungen. So verweist Mikos (2003) auf die essentielle Rolle
des Samplings bei der Herstellung einer szenespezifischen, kanonbildenden
Erinnerungskultur, die sich global verbreitet und ausdifferenziert hat
(hierzu auch Pelleter/Lepa 2007). Auch Joseph G. Schloss' (2004) bahn-
brechende ethnologische Studie tUber die Sampling-Kultur geht letztlich der
Frage nach dem sozialen Sinn asthetischen Handelns nach. Er zeigt auf, dass
DJs und Produzenten durch Sampling eine &sthetische, sehr stark wettbe-
werbsbezogene Kommunikation pflegen, um innerhalb der DJ- und Produ-
zenten-Szene ihre >realness¢, d.h. ihre Glaubwirdigkeit und Geltung unter
Beweis zu stellen.

Neben diesem kommunikativen Aspekt interessiert die Forschung ein
weiterer aulermusikalischer Bereich, der hier kurz skizziert sei: Aufgrund
der spektakularen Gerichtsprozesse, die seit dem Ende der 1980er Jahre ge-
gen HipHop-Produzenten und ihre oftmals urheberrechtlich nicht genehmig-
ten, nicht »geklarten«, Samples gefuhrt wurden, beschéaftigten sich einige
Autoren mit der Frage nach dem Urheberrecht, dem Besitz(recht) und damit
verbundenen wirtschaftlichen Implikationen (Schumacher 1995/2004;
McLeod 2002).° Die juristische Verfolgung des HipHop-Samplings lieR tat-
sachlich viele Produzenten ab den 1990er Jahren davor zurtickschrecken,
sich Samples aus anderen Songs zu »borgen«. Dies lautete das Ende der so
genannten Golden Era des HipHop (spate 1980er bis fruhe 1990er Jahre) und
ihres unbekiimmerten, freiziigigen Umgangs mit den »Steinbrtichen der Mu-
sikgeschichte« ein und veranderte die Praxis der Beat-Produktion nachhal-
tig, auch wenn der »Tod des Samplings« (Marshall 2006a), der um die Jahr-
tausendwende immer wieder verkiindet wurde, nie wirklich eingetreten ist.
Von einer Post Sampling-Phase kann, vor allem mit Blick auf weniger kom-
merzielle Bereiche, nicht die Rede sein.

5 Man denke — in jlingster Zeit — etwa an die Kontroverse zwischen Kraftwerk vs.
Moses Pelham sowie an die Debatte um Bushidos >gestohlene Beats< (vgl.
ely/dpa/AFP 2008).
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Es ware sicher vollig unzutreffend, zu behaupten, dass sich die HipHop-
Studies bisher ausschlief3lich fur den aulermusikalischen Kontext des Samp-
lings interessiert hatten. Bereits seit Ende der 1980er Jahre gibt es durchaus
Bemuhungen, Uber die technologische wie auch Uber die &sthetische Seite
des Samplings nachzudenken. Auffallig ist jedoch, dass das Phanomen
Sampling meist eher allgemein und nur sehr selten am konkreten, klingen-
den Beispiel ergrundet wurde. 1988 widmet sich Andrew Goodwin
(1988/1990) als einer der ersten den technischen und &sthetischen Moglich-
keiten des Samplings mit Blick auf die Popmusik der 1980er Jahre. Im Mit-
telpunkt seines Essays, der die Sampling-Asthetik des HipHop lediglich
streift (ebd.: 271), steht dabei jedoch die Frage, ob es durch Sampling zu
einem neuen Verstandnis von Originalitat und Authentizitdt kommt. Richard
Shustermans Essay »The Fine Art of Rap« (1991) ist hier sicherlich als Mei-
lenstein einer asthetischen Reflexion zu betrachten. Sicher mag die Auffas-
sung des Philosophen, der die collagierten Beats des Rap als postmoderne
Kunstform betrachtet (Shusterman 1991), heute als iiberspitzt erscheinen.®
Fraglos muss man Shustermann heute »historisch« lesen, als Kind seiner
Zeit, auf dem Hohepunkt der Postmoderne-Debatte, inmitten einer hitzigen
Debatte tber die obszone »Nicht-Musik« namens Rap. Vor diesem Hinter-
grund muss als es Leistung gewiirdigt werden, der Asthetik des Rap (iber-
haupt das Wort geredet zu haben. Und es sollte nicht verwundern, dass die-
ser grundsatzlich lobenswerte, eher allgemeine &sthetische Ansatz eines
Philosophen keine analytischen Details Gber das Sampling zu Tage gefordert
hat. Ahnlich allgemein, wenig konkret und kaum detailliert auf Musik, Spra-
che und Bild bezogen, bemuihen sich in den folgenden Jahren historische
(Fernando 1994; George 1998/2004), feministische (partiell Rodgers 2003)
oder medientheoretische Ansatze (Groffmann 2005) um die Beschreibung
von Sampling. Wenn — wie bei Schloss aus ethnologischer Perspektive — die
asthetische Praxis der Produzenten thematisiert wird, dann meist bewusst
ohne einzelne Beats zu beleuchten (Schloss 2004). Und dort, wo die tech-
nologische Perspektive auf das Sampling dezidiert dargestellt wird, ge-
schieht dies nicht HipHop-spezifisch (Russ 2009).

GroRes Interesse an Sampling als konkret zu analysierendes Phanomen
findet sich in der Soziolinguistik bzw. in der kulturwissenschaftlich geprag-
ten Literaturwissenschaft. Hier wurden in den letzten Jahren erfreulicher-
weise analytische Zugange entwickelt, um sprachliche Bezugnahmen von
Rap-Texten auf andere mediale Quellen, insbesondere im Spannungsfeld
zwischen Globalisierung und Lokalisierung, aufzuzeigen (Androutsopoulos

6 Man vergleiche hierzu die gegeniiber der Postmoderne-Debatte kritische Posi-
tion von Goodwin (1988/1990).
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2003; Scholz 2004; Sokol 2004). Gerade die Preis- und Schmahstrategien so-
wie die reich gestaltete, intertextuell verwobene Erzahlkultur des Rap
stellen einen interessanten Untersuchungsgegenstand dar. Ein Mangel vieler
mit Songtexten befasster analytischer Ansatze ist jedoch, dass sie die musi-
kalischen Gestaltungsweisen des Samplings nicht bertcksichtigen (ebenso
Shusterman 1992).

Aber auch in der Musikwissenschaft gibt es schon seit den 1990er Jahren
vereinzelte Versuche, die musikalischen, sprachlichen und bildlichen Refe-
renzen in Rap-Songs und -Videos ausfindig zu machen und zu interpretieren:
Sie sind — neben den erwahnten sprach- und literaturwissenschaftlichen An-
satzen — zweifelsohne der wichtigste Bezugsrahmen fur unser Vorhaben:
Hier sind im englischsprachigen Diskurs Mark Costello/David Forster Wallace
(1990), Tricia Rose (in Ansatzen 1994: 115-123)’, Kyra Gaunt (1993), Robert
Walser (1995) und vor allem Adam Krims (2000) zu nennen, die sich allesamt
mit der Analyse einzelner Songs — von Rakim tber Public Enemy bis hin zu
Ice Cube — befassten.® Im deutschsprachigen Diskurs ist exemplarisch auf
Michael Rappe hinzuweisen (2007, 2008, 2010), der sich der intermedialen
Analyse des Samplings widmete. Die vorbildlichen Einzelanalysen von »Fight
The Power« (Gaunt 1993; Walser 1995) oder »The Nigga Ya Love To Hate«
(Krims 2000) konnen jedoch angesichts der Vielzahl gesampleter HipHop-
Songs nicht dartber hinwegtéduschen, dass das Sampling im HipHop als wei-
Rer Fleck auf der wissenschaftlichen Landkarte der HipHop-Studies bezeich-
net werden muss. Wer etwas Uber die von Produzenten verwendeten Quel-
len erfahren moéchte, ist immer noch auf Internetseiten von HipHop-Fans
wie the-breaks.com angewiesen oder gar auf wikipedia.com. Uber die ver-
wendete Technologie, tUber die kompositorische Praxis, Giber die songinterne
Struktur montierter Samples, Uber die den einzelnen Song transzendieren-
den Verweise auf andere sprachliche, bildliche und musikalische Quellen,
uber die unterschiedliche Verwendung der gleichen Samples durch unter-
schiedliche Produzenten — uber all dies wissen wir in Uber 99 Prozent aller
HipHop-Song so gut wie nichts. Das hat die Hip Hop Studies jedoch kurio-
serweise nicht davon abgehalten, diesen in seiner konkreten Gestalt weit-
gehend noch nicht beschriebenen Gegenstand zu theoretisieren. Miussten die
Beschreibungsgrundlagen fir eine weitere theoretische Auseinandersetzung
nicht Uberhaupt erst gelegt werden, als notwendiges Pendant, ggf. als Kor-

7 Rose analysiert hier »Night Of The Living Baseheads« von Public Enemy.

8 Ferner Jason King; King veranstaltete im Jahre 2006 an der New York University
die Konferenz Making of Public Enemy's >It Takes a Nation of Millions To Hold
Us Backe<, die Ergebnisse wurden leider nicht vertffentlicht. Vgl. Kings
Homepage: http://clivedavisdept.tisch.nyu.edu/object/kingj.html  (Zugriff:
12.3.2010):
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rektiv der asthetischen, medientheoretischen oder soziologischen Interpre-
tationen?

Wie wichtig ein solcher an der Praxis und den Produkten des Samplings
orientierter Ansatz ist, zeigt sich, wenn man die Ergebnisse von Schloss'
ethnologischer Studie mit der These abgleicht, Sampling diene der Kommu-
nikation eines groflen Teils oder sogar potentiell der gesamten HipHop-
Szene (Rose 1994: 89; Mikos 2003: 81). Sampling ist, so Schloss, in weiten
Produzentenkreisen gerade nicht das offene Zeigen von Zitaten, sondern
vielmehr das Maskieren und Verbergen von bekannten Songausschnitten
oder aber auch das Verwenden betont unbekannter Quellen. Sampling dient
also nicht immer der Verstandigung einer groRen HipHop-Community, son-
dern richtet sich bisweilen an einen ganz kleinen, exklusiven Kreis einge-
weihter Produzenten (Schloss 2004: 155f.). Schloss hat also fir die For-
schung den richtigen Schritt in Richtung HipHop-Praxis gemacht. Diesen Weg
wollen wir ebenfalls einschlagen, mit dem Unterschied jedoch, dass wir von
der ethnologischen Beschreibung der »sampling ethics« der Produzenten hin
zu einer Beschreibung der asthetischen Gegenstéande des Sampling gelangen
mochten.

Unseres Erachtens ist also analytische Grundlagenforschung im Bereich
des Samplings von Noten, worum sich die Beitrage dieses Themenschwer-
punktes bemiihen und damit im Ubrigen einer allgemeinen Forderung der
Musikwissenschaft nachkommen, die »Technik von Collage und Montage in
der Musik« verstarkt zu erforschen (Gligo 1998: 12).

Analyse zwischen Theorie und Praxis

Wir wissen natirlich um die Schwierigkeiten, die dieses Unternehmen mit
sich bringt: Zum einen gibt es ganz grundsatzliche Vorbehalte gegenuber
einer Analyse popularer Musik (Wicke 2003). Die Herausgeber haben bereits
— auf je unterschiedliche Weise — an anderer Stelle immer wieder deutlich
gemacht, dass sie, ahnlich wie Peter Wicke, das Phanomen »Musik« in einer
Dialektik von musikalischer Gestalt (»Wirkungspotential«; Kautny 2009a:
145ff.) und gesellschaftlichem Kontext begreifen. Musikalische Analyse ist
demnach kein Selbstzweck, sondern ein, wenngleich wichtiger, Beitrag zu
einem dialektischen Verstandnis von Musik (Krims 2000, 2007; Kautny
2009a/b; Horner/Kautny 2009). In dieser Weise sind auch die Analysen die-
ses Themenschwerpunktes zu lesen, unabhangig davon, ob sie Fragen der
Rezeption auch tatsachlich thematisieren (wie u.a. Rappe, Elflein, Horner).
In jedem Fall winschen sich die Herausgeber, dass sich musikanalytische
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und kulturwissenschaftliche bzw. soziologische Zugéange in den HipHop-
Studies zukinftig starker gegenseitig befruchten.

Zum anderen ist die analytische Sprachlosigkeit speziell gegentiber dem
Sampling nicht zuletzt auf die so banale wie problematische Tatsache zu-
rickzufihren, dass die Vertreterinnen und Vertreter der HipHop-Studies nur
in seltenen Féllen Uber die Expertise verfugen, kompetent Uber Sampling
sprechen zu kdnnen. Um von den »sampling ethics« hin zu einer Analyse der
kompositorischen Praxis des Samplings zu gelangen, ist es unseres Erachtens
notwendig, eine Bricke zwischen dem akademischen »Elfenbeinturm« und
der Produktionspraxis des Samplings zu schlagen. So ist es ein Gliucksfall fur
unser Projekt, dass gleich drei Beitrager Uber die Doppelqualifikation als
DJ/Produzent und als Musikwissenschaftler verfigen (Katz, Rappe, Elflein).
Andere Autoren haben sich in der Vorbereitung ihrer Beitrage in den Dialog
mit Produzenten begeben (Horner, Kramarz). Und schliel3lich konnten neben
Hank Shocklee (The Bomb Squad) zwei renommierte deutsche Produzenten
fur die Konferenz in Wuppertal gewonnen werden, deren Praxisberichte hier
abgedruckt sind (Detlef Rick aka Rick Ski/LSD; Sascha Klammt aka Quasi
Modo/Kinderzimmer Productions).

SchlieBlich gibt es fir die Analyse des Sampling ein weiteres, ganz fun-
damentales Problem, fiir das es keine einfache Losung zu geben scheint: Es
ist die Befurchtung, Wissenschaftler konnten durch ihre Analysen die Hip-
Hop-Produzenten und ihre moglicherweise illegal genutzten Quellen gegen-
uber den Copyright-Anwaélten der Majorkonzerne »verraten« (Schloss 2004;
Marshall 2006b). Insbesondere fiir die Aufdeckung bisher nicht bekannter
Quellen des Samplings haben wir angesichts der derzeitigen Rechtslage noch
keine ideale Losung gefunden. Beide HipHop-Produzenten, die wir als Auto-
ren fur diesen Themenschwerpunkt gewinnen konnten, mussten aus juristi-
schen Grinden ihre bei der HipHop-Academy Wuppertal gehaltenen Vor-
trage fur die Publikation diesbezlglich abéndern. Der juristischen Lage zum
Trotz ist es unseres Erachtens jedoch vertretbar, mit jenem Quellenwissen
zu arbeiten, das im Internet ohnehin fur jedermann 6ffentlich zuganglich
und verfugbar ist bzw. das von Rap-Produzenten zum Zwecke der Verof-
fentlichung preisgegeben wird. Genau das haben die Beitrager dieses The-
menschwerpunktes getan. Sie haben dieses Quellenwissen hdranalytisch
nachvollzogen, ggf. korrigiert und behutsam erweitert, visualisiert, syste-
matisiert, interpretiert, um auf diese Weise z.B. tiefer in die strukturelle
Anordnung von Samples innerhalb eines Songs einzudringen. So ist es den
Beitragern unseres Erachtens gelungen, zumindest einige weil3e Flecken be-
sagter Landkarte zu tilgen.
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SAMPLING IN SCHOLARSHIP

Adam Krims

In some ways, the history of interpreting hip-hop has mirrored the broader
history of interpreting popular music overall. Early scholars of the genre
tended to look at its deformations and reformations of language, and also
tended to accentuate the art form's connection to other forms of (espe-
cially) African-American culture, much as popular-music studies, through
most of the 1970s and 1980s, foregrounded the linguistic, literary, and more
broadly social aspects of vernacular music (Negus 1996). Richard Shuster-
man's in many ways ground-breaking study (1991) focused on rap music as a
properly postmodern phenomenon, foregrounding sampling as an example of

»recycling appropriation rather than unique originative creation, the eclectic
mixing of styles, the enthusiastic embracing of the new technology and mass
culture, the challenging of modernist notions of aesthetic autonomy and ar-
tistic purity, and an emphasis on the localized and temporal rather than the
putatively universal and eternal« (Shusterman 1991: 614).

One can easily see how sampling, especially the sampling of the late 1980s
to early 1990s, would lend itself to such aesthetic and ideological priorities,
though, much to his credit, Shusterman also cites the social grounding of
sampling (and other aspects of rap music) in African-American history and
aesthetics. Sampling, in this context, becomes a privileged aesthetic prac-
tice for its exemplification of certain philosophical principles (appropri-
ately, since Shusterman is a philosopher), and though Shusterman does
briefly explain cutting, scratching, and mixing, his exposition of sampling
underlines its aesthetic alliances with his own brand of postmodern pragma-
tism. While those who, now, nearly twenty years later, slogged through
endless debates about postmodernism may have little patience for argu-
ments like Shusterman’s, in a sense, the essay does us the favor precisely of
underlining its own historical moment (in any way, of course, also consis-
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tent with the aesthetic and philosophical principles that Shusterman is ad-
vocating).

Thus Tricia Rose's initial study (1994) underscored the entanglement of
rap music with African-American priorities in a way that would shape dis-
cussions of the music, and of hip-hop culture generally, for many years to
come (and arguably up to the present). Of course, in many ways, such a
gesture paralleled the reception of rap music and hip-hop culture in Ameri-
can culture generally (especially at the time), as well as conforming to
Rose's own disciplinary grounding in African-American studies. In this way,
hip-hop music went from being postmodern to being African-American, in
terms of its disciplinary framing, and it has never really left there.

Robert Walser's more musicologically-inclined article (1995) underlines,
as its title implies, the rhythmic aspects of Public Enemy's »Fight the
Power« (from Public Enemy 1989); while Walser is not always careful to dis-
entangle the rhythmic aspects of Chuck D's MCing from those of the samples
used in the song, and he greatly simplifies the latter (perhaps inevitably,
given the Bomb Squad's production style), at least there was some serious
attention given to the significance of the sample, and it played some role in
the meanings being created in the song. My first book (2000) focused on
both MCing styles and the effects of layered samples, depending on the
analytical point being made; and while the most attention has been paid to
my analysis of Ice Cube's »The Nigga Ya Love To Hate«, arguably sampling
played at least an equal role in my analysis of the Goodie MOB's »Soul
Food«, especially in its keying of a geographic identity for the group.® In
particular, my identification of a sampling strategy that | labelled the »hip-
hop sublime, in that book, seemed to capture the attention of a number of
other scholars, perhaps because of the proximity of sound to meaning, in
that instance.

While my first book was the first music-theoretical (or, in Continental
terms, »musicological«) book about sample-based rap music, Joe Schloss's
monograph on sample-based hip-hop (2004) greatly advanced the discussion
of sampling and altered many of its contours. Where | had done some eth-
nography with little-known producers (and other artists) in Canada and the
Netherlands, Schloss based his method far more thoroughly on ethnography

1 One reviewer (Walker 2001) even went so far as to speculate that | might have
written the Ice Cube chapter last; in fact, the opposite is the case. | revised
that chapter from a chapter of my doctoral dissertation, the only material in
the book that existed in some form before | set out to write the book. | do not
normally respond to assertions in reviews of my work, but in this case, the
point is salient, since my own later practice in discussing sampling more closely
resembles that of other, later-originated parts of that book.
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and many better-known artists. Equally, Schloss showed the existence of
ethical strictures among hip-hop producers that vitally determine aspects of
the art that they produce; in a sense, aesthetics and ethics become differ-
ent aspects of the same thing, in Schloss's description, and practice and ar-
tistic ethos merge with remarkable clarity.

Wayne Marshall used some of these helpful contributions and some of
his own to reframe the question of how >authenticity< can be maintained in
an era in which hip-hop (really in particular, rap music) production is in-
creasingly turning away from expensive and complex sample-based sound to
sound based more on new sources; as Schloss had also pointed out, the
sample-based sound was key to an ethos of »authenticity< among producers.
My own re-entry to discussing hip-hop sampling and production (2007) was
in the much-altered context of discussing music and urban change, and ac-
cordingly my focus was less on the composition and combination of the ele-
ments and their generic construction and signification, and more on what |
saw as a broad aesthetic change in representation in the world of hip-hop
media generally. In the meantime, virtually unseen to us in the Anglophone
world, some German scholars were working their own mixture of musico-
logical and cultural theory into discussions of sampling (GroBmann 2005,
Elflein 2006, Rappe 2007, Pelleter/Lepa 2007, Kautny 2008), in work that
was both analytical and culturally informed, and that also availed itself of
the theoretical work on culture, genre, authenticity, and technology de-
veloped in other areas of popular-music studies. It is that world which | en-
countered on attending the Sampling in Hip-Hop conference in Wuppertal,
in which | was privileged to participate in 2009, and much of whose fruits
can be seen in the present issue of this journal. Sampling, as Marshall's,
Schloss's, Grollmann's, Elflein's, Rappe's, Pelleter and Lepa's, Kautny's, and
my work have all demonstrated is a particular way of construction a musical
fabric, with results that are unique sonically, referentially, culturally, and
socially; and, of course, its musical reach has broken through the bounds of
rap music to inflect contemporary R&B, nu metal, turntablism, electronic
dance music, and other emerging and developing music genres. Taken sam-
pling seriously and examining it as a phenomenon in its own right (which is
not to say in isolation from culture or social forces) allows scholars to un-
derstand more about the world of contemporary and recent music, which is
to say a significant portion of the contemporary world. My thanks go to
Oliver Kautny, for organizing the 2009 conference and asking me to keynote
it, and for putting together this impressive collection of essays. Enjoy!
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SAMPLING BEFORE SAMPLING.
THE LINK BETWEEN DJ AND PRODUCER

Mark Katz

In 1986, Run-D.M.C. released its biggest hit, »Walk this Way.« What was
noteworthy about the song, and what helped make it so popular, was that it
incorporated elements of Aerosmith's 1975 song of the same name. Run-
D.M.C.'s version was hailed as bold and novel marriage of hip-hop and rock,
two genres that at the time many people considered to be mutually exclu-
sive. The song is even cited today as a historic moment when black and
white music came together (Covach 2006: 493).

Run-D.M.C.'s use of rock—which struck most listeners as fresh and ex-
citing at the time—was in fact old news to hip-hop DJs.! Jay had been play-
ing the record since the early 1980s (cf. Thigpen 2003: 115f.), and he had
likely been introduced to it by older DJs. In fact, we can trace the use of
the Aerosmith song in hip-hop back to Afrika Bambaataa, who had been
spinning the record at parties since the mid-1970s, when it was still new
(Fricke/Ahearn 2002: 49). And this was hardly an isolated incident. The first
generation of hip-hop DJs had been playing the broadest array of records—
funk and soul, of course, but also rock, disco, and every other genre imag-
inable. And they were doing this well before the advent of the first digital
sampler. The records they spun were dating from the late 1960s to the mid-
1970s, and became the source of the beats that a later generation of hip-
hop producers would mine with great success. Moreover, the earliest hip-
hop producers, and many later ones, started out as DJs, such as Dr. Dre,
Just Blaze, Marley Marl, Pete Rock, DJ Premier, Prince Paul, DJ Shadow,

1 Jam Master Jay, Run-D.M.C.'s DJ, originally planned to sample the record, but
producer Rick Rubin had the idea to re-record the song with Aerosmith, and
hired singer Steve Perry and guitarist Joe Perry to recreate their parts in the
studio. Jay, however, cuts and scratches the original record as well (cf.
Thigpen 2003: 117).
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and Hank Shocklee. This connection between the hip-hop DJ and the hip-
hop producer, between spinning records and sampling them digitally, re-
mains underappreciated. It is this connection that | will explore here. | will
begin in the early years of hip-hop and show how the practice of DJing in-
fluenced the practice of sampling in terms of technique, source material,
aesthetics, and tradition. To conclude, | will discuss the ways in which pro-
ducers value the art of the DJ, but | will let them have the last word on the
matter.

In order to understand how hip-hop sampling evolved, we have to go
back to the early and mid-1970s, before the days of the sampler. We need
to return to the founders of hip-hop, the DJs. And if we want to understand
the founding of hip-hop, we need to understand the break.

Hip-hop is all about the break. And to understand the break, we can
hardly do better than to begin with James Brown. Though he is best known
as the >Godfather of Soul<, his music has also served as one of the crucial
building blocks of hip-hop; Grandmaster Flash only slightly exaggerates
when he declares, »no James Brown, no hip-hop« (Flash/Ritz 2008: 241f.).
So let us consider Brown's »Funky Drummer« (1970a).? About four-and-a-half
minutes in, Brown calls out to his band of nine: »l want to give the drummer
some of this funky soul we got here. When | count to four, | want everyone
to lay out and let the drummer go. And when | count to four, | want you to
come back in.« The groove continues for thirteen bars before Brown counts
off, calling out to drummer Clyde Stubblefield to »hit itl«. To me, the
clouds part, and a ray of pure funk shines down, a simple but slightly off-
kilter call and response between the bass and snare drums, the hi-hat
keeping time in sixteenth notes. Brown can only keep quiet for a few bars
before he starts testifying to the funkiness of the beat. All too soon, he
counts the rest of group back in, and the moment slips away. That mo-
ment—that short stretch of exposed drumming—was the break. Most typi-
cally, a break is a brief percussion solo found toward the end of a funk song,
though, in fact, breaks may come from almost anywhere. The power of the
break is in the way it moves us—literally; in the 1970s, the break was often
called the »get-down part,« in other words, the most danceable part of a
song. The break lays bare a short span of unadulterated rhythm, as the
singer and other instrumentalists abruptly drop out. The effect, whether
heard for the first or fiftieth time, is electrifying. As the DJ and break con-
noisseur Steven Stein, a.k.a. Steinski, explained, »It's like all of a sudden
the song took its clothes off« (Steinski 2008).

2 »Funky Drummer« was recorded on November 1969 and released as a seven-
inch single in March 1970.
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In the New York City borough of the Bronx in the early 1970s, records
that featured such moments of naked percussion were especially popular at
certain dance parties. The break-heavy songs of James Brown—songs like
»Funky Drummer,« »Get On The Good Foot« (1972), or »Give It Up Or Turn
It A Loose« (1970b)—were hugely popular at these parties. And it is no co-
incidence that Brown is probably the most frequently sampled artist in hip-
hop, appearing in countless later songs. But in 1970s New York, the DJs who
played songs that took their clothes off, so to speak, incited another kind of
exhibitionism among the dancers: although the breaks certainly generated
>extra heat< among the couples on the floor, it was the solo dancers who
made the breaks famous by bringing out their showiest moves during those
percussive passages. These dancers called themselves b-boys and b-girls,
their art later dubbed breakdancing by outsiders.? It is crucial to understand
that the hip-hop art forms of DJing and b-boying could not have flourished
without each other. The DJs spun breaks for the sake of the b-boys and b-
girls, and the dancers needed the DJs to keep the breaks going so they
could »get down.« The roots of hip-hop sampling, it should thus be under-
stood, ultimately lay in the relationship between DJ and dancer. Although
sampling is largely regarded as a way to provide instrumental accompani-
ment for MCs, the looping and chopping and flipping of songs had existed
well before MCing even evolved into a separate element of hip-hop.

As | mentioned, the b-boys and b-girls could not have >done their thing«
without the help of the DJs. This is for the simple reason that most breaks
offer insufficient opportunity for getting down: they are just too brief.
However, by laying hands on vinyl, a good DJ could breathe new life into
the breaks through the skilled manipulation of turntable technology. It
seemed to be implicitly understood that breaks not only were enhanced
when repeated, but demanded to be repeated. The natural habitat of the
break is the vinyl disc, where its brevity is dictated by the temporal limits
of the sound recording. On the other hand, a band playing in a live setting
faces no such restriction. It would make no sense to play an eight-second
solo—if it is that funky, keep playing. Thus, in extending the breaks, the
hip-hop DJs of the early and mid-1970s can be seen as realizing the poten-
tial of these recorded solos.

Let us consider how these early hip-hop DJs manipulated recordings to
extract and extend breaks. In doing so, we will be able to see the precur-
sors to many of the techniques that producers have used when digitally
sampling records. At first, the manipulation of breaks was fairly straight-

3 The dancers themselves, however, at least in America, reject that term and re-
fer to it as b-boying, or b-girling (Schloss 2009: 60-64).
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forward: DJs might set the needle down right at the break, repeating it as
desired. This technique, most notably developed by Grand Wizard Theodore
around 1974 or 1975, was known as the needle drop. Though straightfor-
ward in conception, the needle drop is hardly simple in execution. The DJ
must know the exact location of the break by sight and needs a steady hand
so as not to unleash the vibe-killing screech of a skidding stylus. Holding the
tonearm between thumb and forefinger like a surgeon wielding a scalpel,
Theodore could set the needle down anywhere on a record and return to
the exact spot over and again. This meant that he could repeat not only
breaks, but also single grooves with exquisite precision; moreover, he could
reconfigure any song by playing phrases from different parts of the track in
quick succession. »l used to hate to wait for the break to come around,«
Theodore recalls.

»] used to skip to the break part with my thumb. You watch the grooves, the
thickest grooves are where the break part comes in. I made sure that I picked
up the needle at a certain point. I watch the record go round and round, and
then bam! It comes right in. I got this down to a science. I used to astonish
myself« (Grand Wizard Theodore in Fricke/ Ahearn 2003: 63).

Theodore continues to astonish himself and others when he demonstrates
the needle drop after all these years (Grand Wizard Theodore 2008). The
needle drop never quite caught on, probably because it is so much harder
than Theodore makes it look. Regardless, | would suggest that the needle
drop could be considered the very first form of hip-hop sampling. It was
analog, not digital, sampling, but it was sampling nonetheless.

At about the same time that Theodore was perfecting the needle drop,
another South Bronx DJ was developing a different way to repeat breaks.
His name was Grandmaster Flash.* Compared to the needle drop, Flash's
method for repeating breaks was more complex, requiring two copies of a
record on two turntables and employing a mixer to switch quickly and
seamlessly between the two discs.

Flash was deeply influenced by Kool Herc and Afrika Bambaataa, but he
felt that their often jumpy and jarring style of mixing was sometimes a
liability. In his 2008 autobiography he explained the problem, as he saw it,
with Herc's approach:

»There was something that bothered me about his style. He didn't care about
keeping the actual beat locked in tight; he didn't make the switch from one

4 Flash and Theodore knew each other well—Flash was a friend of Theodore's
older brother, a DJ named Mean Gene Livingston, and Flash even lived for a
time in Theodore's apartment.
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song to the next in a clean cut that matched the beats, bars, and phrases of the
two jams. [...] If you looked at the crowd in that moment between songs, eve-
rybody fell off the beat for a few seconds. They'd get back on it again, but in
those few seconds you could see the energy and the magic start to fade from
the crowd« (Flash/Ritz 2008: 53-55).

Flash felt that the transition between songs was just as important as the
tunes themselves, and he set out to develop a method of DJing that empha-
sized cohesion over fragmentation.

In the summer of 1975, Flash sequestered himself for days on end, de-
termined to harness the power of his equipment in the quest for a seamless
mix. His central insight, arrived at through much trial and error, is reducible
to a simple dictum: to control the sound, you must touch the records. But
this dictum violated a taboo as old as the phonograph. For many (then and
now), to touch a record is to defile it. Yet Flash realized that the best way
to manipulate a break was to put »your greasy fingertips on the record. [...]
This was a major no-no,« he points out. »You never touched the record with
your fingers. [...] | found a way to start the first record with my hand physi-
cally on the vinyl itself,« he explains. »The platter would turn but the music
wouldn't play because the needle wouldn't be travelling through the groove.
However, when | took my hand off the record ... BAM! The music started
right where | wanted it« (Flash/Ritz 2008: 76, 79). This was a technique
called slip-cueing, one that had already been known to club and radio DJs.

But Flash did not stop with slip-cueing. Simply holding a record in place
was not enough, because Flash also needed to know exactly where the
break started and stopped. Taking a grease pencil, he drew one line from
the center hole to the edge of the label to indicate the beginning of the
break, and another to show where it ended. And from this, he developed
what he called the »clock theory« (ibid.: 78f.), and with the label facing
up, he treated the cardinal points of the record as twelve, three, six, and
nine o'clock. His pencil marks were like hour hands, and he could see at a
glance that a break, say, started at two o'clock and ended at ten o'clock. It
is a simple and effective system, and most hip-hop DJs to this day learn how
to mix using some form of the clock theory.

Flash now had the means to repeat, or loop, a break seamlessly and in-
definitely by switching from one turntable to the other using the crossfader,
a slider on the mixer, which sits between the turntables. While one record
is playing, he manually rotates the other record (this being called »back-
spinning«) until he gets to the right spot. When done well, it looks and
sounds graceful and easy (cf. e.g. DJ X2K 2009b). And although it is not the
most difficult DJ technique, it is not as easy as it appears. Looping, as de-
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veloped and perfected by Flash and others in the mid- and late-1970s, be-
came the standard way to extract and repeat recorded sounds for hip-hop
DJs. And when samplers started to become popular in hip-hop in the late
1980s, looping became the standard way to use the technology.

But before the era of sampling, DJ techniques continued to develop,
and these techniques also carried over into the sampling era. Punch-
phrasing occurs when the DJ plays a quick stab of sound on one record over
the sound of another record; in other words, one record is playing continu-
ously and a second record is cut in periodically. Phasing occurs when two
copies of the same record are just a fraction of a second apart—that is, out
of phase—to create a distinctive whooshing sound. Doubling occurs when the
DJ takes two copies of the same record and plays a sound on one—say, a
snare or a kick—and then immediately plays the same sound on the other
record; the effect is to double the sound, and one hears two snare hits in
quick succession, instead of one. Sounds can even be tripled or quadrupled
(cf. e.g. DJ X2K 2009a).°

Beat juggling takes doubling to the next level: instead of simply re-
peating a sound, the DJ uses two records (usually of the same song) and
completely reconfigures the beats to create wholly new patterns. It is es-
sentially the same thing as what producers call »chopping a sample«. Beat
juggling is claimed to have been developed by DJ Steve Dee. As he ex-
plained to me in a 2007 interview, he came up with the idea—which he first
called »the funk«—while hiding out in his Harlem apartment in the summer
of 1987, trying to stay clear of an angry drug dealer.

»Well, to me, what was different about it was that, say, if you wanted to add
another snare into the loop, you could do it, as opposed to just letting it loop,
you understand? I can add three kicks, or two kicks, where they don't even
exist; if there's a word that comes in, I can chop that word up, and half the
word, so that it'll play in place of the snares, so I can add the word where the
kick was, I can add the snare wherever the hi-hat was and you can come up
with a rhythmic pattern, and it'll sound like you're remixing the record right
before everybody's eyes« (D] Steve Dee 2007).6

5 »Doubling & Echoing«, a brief video that shows a DJ doubling, can be seen on
youtube: http://www.youtube.com/watch?v=_GzSCDKWhzI&NR=1. It can also
be seen at »The Scratcher's Journal«: http://www.x2Kk.co.uk/beat-juqgling-
tutorials.

6 Steve Dee's battle routine at the 1991 DMC U.S. finals (cf. DJ Steve Dee 2006)
offers a virtuosic display of beat juggling. In the first part of the routine, he re-
configures Eric B. and Rakim's 1988 song »I Know You Got Soul« (which itself
samples the Jackson 5, Kool and the Gang, Bobby Byrd, The J.B.'s, and James

6
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All of the techniques that | have mentioned directly or indirectly made
their way into the work of producers and strongly shaped the sound of hip-
hop for years to come. To some this might seem to be an inconsequential
observation: after all, what else would one do with a sampler if not make
loops and new beats? »Pretty much anything« is the answer. Musicians of all
kinds have used samplers—from rock groups to avant-garde classical musi-
cians—and the results typically do not even remotely sound like hip-hop. In
fact, there was nothing about early sampling technology that necessarily led
to the kind of chopping and looping that we hear in hip-hop. How one uses a
technology is not simply dictated by the capabilities and limitations of the
technology itself, but also by the history and aesthetics of the user or com-
munity of users. When hip-hop producers first got their hands on samplers,
they did not approach the technology as if it were a blank slate: there was
already more than a decade's worth of DJ techniques upon which to draw.
Moreover, the songs that they sampled were often the same ones that DJs
had been spinning for years. Finally, and most broadly, we can see an aes-
thetic and practical continuity between DJing and sampling. Aesthetically
speaking, as a group, the songs that both old-school hip-hop DJs and the
first generation of sampling producers favored shared certain musical char-
acteristics. These included a heavy kick drum and a tight snare, and
rhythms that were usually anchored by a strong downbeat—sometimes
known as »the one«—but included forward-leaning syncopations that
seemed to propel themselves back to »the one.« And these musical prefer-
ences are all tied to a central function—to get bodies moving. This reminds
us that hip-hop arose out of the relationship between DJs and dancers, and
that hip-hop sampling has its roots in that relationship.

For producers, the connection between DJing and sampling is as important
as it is evident and natural. |1 have chosen statements from four producers
that represent four main points of contact between these two hip-hop prac-
tices. Hank Shocklee, who, as a member of Public Enemy's production team,
The Bomb Squad, had a hand in the creation of some of hip-hop's best
known tracks. He touches on the aesthetics of producing and DJing, and
how he as a producer seeks to create a continuity between the two in his
own work:

»because I'm a DJ, I want to make the DJ a part of the instrumentation. So, if
you listen to all the records, a lot of the stuff that you are hearing is cut in

Brown.) It is an astonishing performance and demonstrates Steve's point that he
is essentially remixing the record in real time.

7
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with turntables. So you might hear a bassline just being cut in instead of sam-
pling that bassline, because we didn't want that feel. There is a feeling when
something is cut in as opposed to when something is played through the
sample and it's another feeling when something is played out live. I always
wanted to make everybody feel the element of a D] always being involved«
(Shocklee 2005).

Shocklee uses the word »feel« several times to explain why DJing is crucial
to him as a producer. As he points out, there is an important difference be-
tween inserting a sound in a mix using a sampler and inserting it using turn-
tables. There is a distinctive quality to that sound of cutting in using turn-
tables that he wants listeners to be able to hear. Although he does not say
this explicitly, his choice of words suggests that it is also important for pro-
ducers literally to feel the connection to DJing by physically handling re-
cords and turntables. In conjunction with this, | want to mention scratching
as a technique shared by DJs and producers. It is the one DJ technique that
many producers do not imitate through sampling, but instead use in its
original form. When producers want to incorporate scratching into their
beats, they often scratch records themselves or bring in a DJ to do it. This
again reaffirms the continuity between DJing and producing, but it also re-
inforces Shocklee's point, for there is a distinctive sound and feel when
scratching is brought into the mix using real turntables and a real DJ.

The second producer, Prince Paul, started his career as a DJ, too. He
then went on to produce albums for Stetsasonic, De La Soul, Big Daddy
Kane, and many others. His words point out the important continuity be-
tween DJs and producers in terms of the music that they share:

»People might know me as a producer for the most part. But DJing was al-
ways my first passion. I come from a DJ era and DJs play records. As a DJ I
played [Billy Squier's] »Big Beat,« [and] I sampled it. I played [The Honey
Drippers'] »Impeach The President« and I sampled it. A lot of us don't play
instruments. But as far as hip-hop is concerned, it's based on two turntables
and a microphone and that's it« (Prince Paul 2003).

The songs that he mentioned are firmly part of the DJ and producer canon.
Squier's rock song »Big Beat« (1980) was being spun at parties in the Bronx
by Grandmaster Flash and others, and then was later sampled on songs by
dozens of artists, from Queen Latifah and Run-D.M.C. to Jay-Z and Dizzee
Rascal. »Impeach the President« (1973) has been sampled even more
widely, on well over a hundred songs according to the website the-
breaks.com. There are many other songs that fit into this category. Con-
sider just a few of the breaks most frequently played by DJs in the age be-
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fore sampling: James Brown's »Funky Drummer« (1970), »Apache« (1973) by
The Incredible Bongo Band, and »lIt's Just Begun« (1972) by the Jimmy Cas-
tor Bunch. Collectively, these three breaks have been sampled on literally
hundreds of songs. Clearly, there is a significant overlap between the songs
that DJs used to spin, and the songs that producers later sampled. This also
helps to explain an apparent anomaly in which so many producers sampled
songs that were popular in many cases before they were born. They were,
in fact, sampling songs that were popular among the first generation of hip-
hop DJs, and those DJs then passed the songs (along with the aesthetic pri-
orities) on to the later generations.

Ivan »Doc« Rodriguez started out DJing in the Hell's Kitchen section of
Manhattan in 1975 and was a party DJ for many years before he moved into
the studio. As engineer and producer, he worked on dozens of important al-
bums, including Boogie Down Productions' Criminal Minded (1987), Eric B. &
Rakim's Paid in Full (1987), and all of EPMD's records. He points out the con-
tinuity between DJing and sampling in terms of musical knowledge and
technique:

»You DJ long enough you start to learn the structure of a song. You hear it,
you start to learn how a song is put together. I've played millions of songs in
my life. By DJing I learned how to count, I learned how to distinguish differ-
ent instruments, it helped me learn how to mix records. DJing really helped
prep me for engineering, for programming of drum [machines] and all that.
Put it this way. If I didn't DJ I maybe would not even be doing this. And even
if I did it would be different. I might be synthetic, I might be bubble gum, I
don't know. I know that most of my background comes from the fact that I
put a needle to a record« (Rodriguez 2008).

As Rodriguez explains, for him and many producers, DJing constituted their
main musical education, where they familiarized themselves with a huge
range of music and learned how to disassemble and reassemble songs. Fur-
thermore, the construction of authenticity via DJing becomes obvious: if he
had not been a DJ, he claims, and somehow still managed to become a pro-
ducer, he might have turned out to be »synthetic« or »bubblegum.« Rodri-
guez and others, however, are quick to point out that it is not absolutely
necessary to have been a DJ to be a producer, and even a good one.’ Still,
for those producers who had been DJs, that history is tremendously impor-
tant to their own work and self-worth as a producer.

7 Cut Chemist, for example, was once asked whether he was bothered by the
fact that a producer could now have a career without ever having DJed. »Nah,«
he replied. »If he makes something dope, it's all good« (Cut Chemist 2006).
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In the final quotation, DJ Premier—longtime DJ and producer, and half
of the group Gang Starr—talks about the importance of tradition:

»My D] mentality is what made me and still makes me stay hot—and stay
relevant to hip-hop the way I know it. The stuff that's on the radio now, any-
thing that's current, top ten, I know what it is, I just don't do that style. Don't
have to. I do traditional style. Somebody's got to do tradition; just like coun-
try music: you have to have the Hank Williams of the world, the Patsy Clines
and all that« (D] Premier n.d.).

Premier is making explicit what Rodriquez suggested in his quote: being
aware of and staying true to tradition is a central value in hip-hop. It is a
way to >keep it real<, to connect oneself to the handed down founders of
hip-hop and all that they represented. And given that Kool Herc, Afrika
Bambaata, Grandmaster Flash, and others were DJs, the clearest way for a
producer to be part of that lineage is actually to be a DJ. In the course of
interviewing dozens of DJs, | have been struck by how often DJs talk about
the importance of knowing the history of hip-hop. If we truly want to under-
stand hip-hop sampling in all of its richness, we need to understand its his-
tory, and its history is DJing. As one of the DJs that | interviewed explained
to me, »How can you know where you are if you don't know where you've
been?« (DJ Bro Rabb 2007).

Bibliography

Cut Chemist (2006). »Interview with Agent B.« In: ohword.com,
http://archive.ohword.com/features/543/cut-chemist-interview (version: 13.
12.2006; accessed 1.8.2009).

Covach, John (2006). What's that Sound: An Introduction to Rock and its History.
New York: Norton.

DJ Bro Rabb (2007). »Interview with author.« Chapel Hill, NC, 21. February.

DJ Premier (no date). »Interview with DJ Monk One, [post-2006].« In: scion.com,
http://www.scion.com/broadband/index.html?ch=0&sh=1&ep=18 (accessed
2.8.2009).

DJ Steve Dee (2006). »Steve-D Throwback.« In: youtube.com, http://www.
youtube.com/watch?v=v8sUBhBIwwA, July 2006 (accessed 3.8.2009).

DJ Steve Dee (2007). »Interview with author.« Harlem, NY, 17. July.

DJ X2K (2009a). »Doubling and Echoing.« In: The Scratchers Journal by DJ X2K,
http://www.x2k.co.uk/beat-juggling-tutorials (accessed 3.8.2009).

DJ X2K (2009b). »Looping.« In: The Scratchers Journal by DJ X2K, http://
www.x2K.co.uk/beat-juggling-tutorials (accessed 3.8.2009).

Fricke, Jim / Ahearn, Charlie (2002). Yes Yes Yall: The Experience Music Project
Oral History of Hip-Hop's First Decade. New York: Da Capo.

Grandmaster Flash / Ritz, David (2008). The Adventures of Grandmaster Flash: My
Life, My Beats. New York: Broadway Books.

10



SAMPLING BEFORE SAMPLING. THE LINK BETWEEN DJ AND PRODUCER

Grand Wizard Theodore [Theodore Livingston] (2008). »Grand wizard theodore
needle  drop.« In: youtube.com, http://www.youtube.com/watch?v=
ajtLTIJbWCHM (version: Mai 2008, accessed 3.8.2009).

Prince Paul (2003). »Interview at the Red Bull Music Academy, Cape Town.« In:
redbullmusicacademy.com, http://www.redbullmusicacademy.com/video-
archive/transcript/prince_paul prince of thieves/transcript (accessed 1.8.
2009).

Rodriguez, Ivan »Doc.« (2009). »Telephone interview with author.« 9. March.

Schloss, Joe (2004). Making Beats. The Art of Sample-Based Hip-Hop. Middletown,
CT: Wesleyan University Press.

Schloss, Joe (2009). Foundation: B-Boys, B-Girls, and Hip-Hop Culture in New York.
New York: Oxford University Press.

Shocklee, Hank (2005). »Interview at the Red Bull Music Academy, Seattle.« In:
redbullmusicacademy.com, http://www.redbullmusicacademy.com/video-
archive/transcript/hank shocklee art brut/transcript (accessed 3.8.2009).

Steinski (2008). »Telephone interview with author.« 28. February.

Thigpen, David E. (2003). Jam Master Jay: The Heart of Hip Hop. New York: Pocket
Star Books.

Discography

Aerosmith (1975). »Walk This Way.« On: Toys in the Attic. Columbia Records, PC
33479.

Boogie Down Productions (1987). Criminal Minded. B-Boy Records, BB 4787.

Brown, James (1970a). »Funky Drummer (Part 1) / Funky Drummer (Part 2).« King
Records, 45-6290.

Brown, James (1970b). »Give It Up Or Turn It A Loose.« On: It's A New Day — Let
The Man Come In. Polydor PD 1095.

Brown, James (1972). »Get On The Good Foot (Part 1) / Get On The Good Foot
(Part 2).« Polydor, PD 14139.

Eric B. & Rakim (1987). Paid In Full. 4th & Broadway, BWAY 4005.

The Honey Drippers (1973). »Impeach The President / Roy C.'s Theme Song.« Alaga
Records, AL-1017.

Incredible Bongo Band (1973). »Apache.« On: Bongo Rock. Pride Records, PRD 0028.

Jimmy Castor Bunch (1972). »lt's Just Begun.« On: It's Just Begun. RCA-Victor
Records, LSP-4640.

Run-D.M.C. (1986). »Walk this Way.« On: Raising Hell. Profile Records, PRO-1217.

Squier, Billy (1980). »The Big Beat.« On: The Tale Of The Tape. Capitol, ST-12062.

11



Online-Publikationen des Arbeitskreis Studium Popularer Musik e.V. (ASPM)

Hg. v. Ralf von Appen, André Doehring, Dietrich Helms u. Thomas Phleps
www.aspm-samples.de/Samples9/klammt.pdf
Jahrgang 9 (2010) — Version vom 26.04.2010

DAS SAMPLE —
EINE EINZIGARTIGE MOMENTAUFNAHME ALS BASIS
FUR EINE NEUE KOMPOSITION

Sascha Klammt aka Quasi Modo*

1. Der >Missbrauch<« des Samplers

1.1. Die Entstehung des Begriffs >Loop< im HipHop-Kontext
durch DJ-Technik

Es ist das Jahr 1982. Die Breakdance-Szene in Deutschland wéchst. Eine
Verbreitung dieses Tanzstils wird durch die ZDF-Premiere des Films Wild
Style von Charlie Ahearn beférdert (s. auch Ahearn 2007). Der Film zeigt
aber nicht nur die in New York florierende Tanzszene, sondern beleuchtet
den gesamten HipHop-Kontext in seiner >Dreifaltigkeit<: Breakdance, Graf-
fiti und Rap. Die instrumentale Basis des Rap wird in einer legendaren Szene
mit Fab 5 Freddy und Grandmaster Flash in dessen Kiiche gezeigt: Man sieht
zwei Plattenspieler, auf denen zwei identische Platten (»God Make Me
Funky« von den Headhunters) aufgelegt sind. Grandmaster Flash spielt auf
dem ersten Plattenteller das Intro (Drums) des Titels ab. An einer bestimm-
ten Stelle startet er den zweiten Teller, der genau die gleiche Sequenz ab-
spielt, und stoppt zeitgleich die Wiedergabe des ersten Tellers. Wahrend
diese Sequenz lauft, wird die erste Platte wieder auf den Anfang zurtickge-
dreht. Die Sequenz steht also wieder bereit, sobald sie auf dem zweiten
Teller zum Ende kommt, und kann dann nahtlos wieder anschlieRen. Diese
Technik wird als Backspin bezeichnet und ist eine aus heutiger Sicht recht
simple Methode, einen bestimmten musikalischen Inhalt zu loopen. Die
Technik hat den entscheidenden Nachteil, dass zur selben Zeit immer nur

1 Ich danke Diana Dehner fir das Lektorat dieses Artikels.
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eine Sequenz geloopt werden kann, da man pro Loop zwei Plattenspieler
prazise bedienen muss.

1.2. Die Idee des Samplers

Zeitsprung: 1989 werden die ersten gebrauchten professionellen Sampler
(auch fir einen Schuler) erschwinglich: Der Akai S 900 konnte fir 850 DM er-
standen werden. Doch was kann das Gerat? Wofur wurde es konzipiert?

Von aul3en betrachtet wirkt die graue, 19 Zoll breite Kiste ziemlich klo-
big (ca. 11 kg). Es gibt ein zweireihiges, 40 Zeichen breites, grin beleuchte-
tes Display, einen numerischen Tastenblock und diverse Funktionstasten.
Das Bearbeiten von musikalischen Inhalten mit Hilfe einer Visualisierung ist
nicht moglich. Dardber hinaus stehen mehrere Ein- und Ausgénge und drei
analoge Pegel-Regler zur Verfigung. Letztere dienen dazu, die analoge
Klangwelt zu verlassen und das digitale Terrain zu betreten, sprich Klange
jeglicher Art aufzuzeichnen. Die technischen Daten:

- 12 Bit Quantisierung

- monophones Sampling

- 750 kByte Arbeitsspeicher (insgesamt ca. 12s Sampling bei hdchster
Auflésung)

- Floppy Drive (2DD) zum dauerhaften Konservieren des Speicherinhalts

Abbildung 1: Der Akai S900 © Foto: S. Klammt

Der Zweck des Samplers ist das nahezu latenzfreie Abspielen von digitali-
sierten Klangen (Samples) mit Hilfe einer angeschlossenen Tastatur, die das
MIDI-Protokoll (Musical Instrument Digital Interface) zur Datentubermittlung
nutzt. Die Klange werden einem bestimmten Notenwert zugeordnet. Am
Beispiel eines gesampleten Pianos bedeutet dies, dass das mittlere C dem
Wert C3 zugeordnet wird und beim Spielen von tieferen und héheren Ténen
Uber die Tastatur in >Echtzeit< angepasst wird. Das Dricken einer hdheren
Taste beschleunigt die analoge Ausgabe der digitalen Klang-Werte also, eine
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tiefere Taste verlangsamt sie. Dies geschieht immer in Relation zum zu-
geordneten Notenwert eines Samples.

Aufgrund der kurzen Sampling-Zeit wurde die Loop-Funktion entwickelt:
Der Klang eines Instruments muss nicht vollsténdig digitalisiert werden —
vielmehr kann die Tondauer durch diese Funktion endlos verlangert werden.
Dabei entspricht die Loop-Lange meist einem Vielfachen der Periodendauer
der Grundfrequenz, um das Einsetzen der kinstlichen Tonverlangerung nicht
wahrzunehmen. Einen mdglichst authentischen Tonverlauf erreicht man
durch das Aufzwingen einer kinstlichen Hullkurve, in der Attack-, Decay-,
Sustain- und Release-Phasen (ADSR) zeitlich exakt eingestellt werden.

So hatte der Sampler zusammengefasst also den Zweck, das Spielen un-
terschiedlicher Instrumente mit nur einem Gerat und mit hoher Klangquali-
tat moglich zu machen. Da die Ergebnisse deutlich besser sind als das Nach-
stellen von Instrumenten durch einen Synthesizer, was bis dato blich war,
verdrangt der Sampler nach und nach die synthetische Methode.

1.3. Die Briicke zwischen HipHop-Loop und Sampler

Um die Briicke zu Grandmaster Flash in seiner Wild Style-Darbietung zu
schlagen: Was passiert, wenn das Interesse nicht dem Reproduzieren von
traditionellen Instrumenten, sondern vielmehr der Erweiterung von DJ-
Techniken gilt? Ein Sampler kann eine Vielzahl von Klangen verwalten, die
auf Abruf sofort bereit stehen. Das entspricht der Moglichkeit, auf Knopf-
druck eine groRe Anzahl von Plattenspielern zu starten und sie nach Ablauf
einer musikalischen Sequenz direkt zu wiederholen. Darliber hinaus kdnnen
die Klange in Echtzeit in ihrer Geschwindigkeit weitaus starker verandert
werden als mit einem Plattenspieler. Samples kénnen editiert, also genau
beschnitten und dauerhaft gespeichert werden. Kurz gesagt: Jedes Sample
entspricht einer optimierten Schallplatte, die keinen Plattenspieler benétigt
und sofort zur Verflgung steht. Im Sinne der urspriinglichen Idee des Samp-
lers kann dies als eine Art kreativer >Missbrauch< gedeutet werden.

2. Die Steuerung des Samplers

Das Steuern der Samples Uber eine Tastatur ist zundchst denkbar einfach.
Durch das Dricken einer Taste auf einer angeschlossenen Klaviatur wird der
Notenwert an den Sampler Ubertragen, der das zugeordnete Sample (digita-
lisierte Schallplatte) triggert, also abspielt. Der Klang wird tber die analo-
gen Ausgange horbar. Eine Verzégerung zwischen Tastendruck und der Wie-



SASCHA KLAMMT AKA QUASI Mobo

dergabe der gesampleten Musiksequenz ist praktisch nicht festzustellen. Um
eine Musiksequenz zu loopen, muss lediglich nach dem Abspielen die Taste
erneut betatigt werden. Auch unterschiedliche Sequenzen kdnnen nahtlos
aneinander gekettet werden, indem eine andere Taste gedrickt wird. Da
dieses Vorgehen nicht mit dem klassischen Spielen eines Instrument ver-
gleichbar und musikalisch eher stumpfsinnig ist, stellt sich die Frage, ob
man dies nicht einem weiteren technischen Gerat Uberlasst, um sich wéh-
rend des Ablaufs der Loops um Musikbezogeneres kimmern zu kdnnen —
zum Beispiel, um dazu zu scratchen. Perfekt geeignet fiir diese Aufgabe ist
ein Sequenzer.

2.1. Der Commodore 64

In den 1980ern ist der Commodore 64-Computer, kurz C 64, der wohl popu-
larste Rechner und bereits fir 60 DM gebraucht zu bekommen. Der braune
Kasten ist im Prinzip eine dicke Tastatur, in der alle wichtigen Schnittstel-
len sowie Arbeitsspeicher (64 kByte) und Prozessor untergebracht sind. Fur
die graphische Ausgabe wird ein Fernseher benotigt, Uber dessen Antennen-
buchse der Computer angeschlossen wird. Ein dauerhaftes Speichern von
Daten ist mit einem externen 5,25 Zoll Diskettenlaufwerk moglich. Das Ent-
scheidende bei diesem Computer ist die Moglichkeit, ihn mit einem MIDI-
Protokoll und dessen Anschliissen zu erweitern. Hinzu kommt, dass auf dem
System auch eine Sequenzer-Software lauft. Die Firma C-LAB bietet sowohl
die Schnittstelle, als auch die Software Supertrack an. Die Software selbst
wird spater immer wieder erweitert und durchlauft diverse Firmenwechsel.
Heute (2009) ist das Programm in einem Software-Paket unter dem Namen
Logic Studio von der Firma Apple erhaltlich.

2.2. Die Software Supertrack

Die Software Supertrack von der Firma C-LAB ermdglicht das Aufzeichnen
von Notenwerten und deren Steuermerkmalen, zum Beispiel die Lautstarke,
und gibt diese beim Abspielen Uber die MIDI-Out-Buchse an einen Klang-
erzeuger (Sampler) aus. Dabei werden die eingehenden Informationen uber
eine MIDI-Klaviatur oder Uber die direkte Eingabe mit Hilfe der C 64-Tasta-
tur innerhalb der Software einem bestimmten Zeitwert zugeordnet und ge-
speichert. Die in Supertrack eingestellte Geschwindigkeit (BPM) dient als
Raster und bestimmt die zeitliche Quantisierung der eingegebenen Noten-
und Steuerinformationen. An dieser Stelle sei der MIDI-Controller 7 erwahnt.
Die damit verbundene Steuerinformation bestimmt die Lautstarke eines
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Samples, die mit einem Fader (Lautstarkeregler) in einem DJ-Mixer ver-
gleichbar ist. Eine laufende Musiksequenz kann an einer bestimmten Stelle
auf lautlos geschaltet und vor ihrem Ende wieder laut werden. Es entsteht
ein klassischer HipHop-Break, der mit einem Auftakt die neue Loop-Sequenz
einleitet. Bis zu diesem Zeitpunkt ging es lediglich um das Loopen von musi-
kalischen Zeitabschnitten, wie es noch heute (2009) in unterschiedlichsten
kommerziellen Produktionen zu finden ist. Der Grund fur die Popularitat
liegt vermutlich in der >Eigenheit< solcher Samples, die den Produktionen
eine zusatzliche >Seele< verleiht. Die Steuerung der Samples durch einen
Sequenzer macht schnell klar, dass damit wesentlich Komplexeres moglich
ist als das einfache Loopen von Musik: Es ist der Beginn einer Verarbeitung
von gesampletem Material und damit die Entstehung einer neuen Form der
Komposition auf Basis einer musikalischen Momentaufnahme.

3. Das Sample — eine einzigartige
Momentaufnahme

Wodurch zeichnet sich ein Sample aus? Im Kern ist es die oben erwédhnte
Eigenheit eines Samples: Ein Sample ist immer ein Teil eines konservierten
Klangs, der durch verschiedenste Aspekte individuell gepragt wird: Angefan-
gen bei der ursprunglichen Komposition (oder Nicht-Komposition) des Mate-
rials, dem Spielen der Komposition (oft fehlerhaft und ungenau) Gber die fir
die Aufnahme benutzten Raume, die Mikrofone und deren Platzierung bei
der Aufzeichnung bis hin zu den benutzten Geraten sowie dem Aufzeich-
nungsmedium. Am Ende der Produktionskette pragen die Mischung, das
Mastering und die Art des Tontragers, der in den Handel kommt, das Er-
scheinungsbild eines Musiktitels. Dieser ganze Prozess wird in jeder Instanz
von Menschen gesteuert, die dabei dankenswerter Weise ihre Spuren hin-
terlassen. Letztlich bedeutet das, dass am Tag der Vertffentlichung eines
Musikstlicks neues Material zum Sampling bereit steht. Auffallig ist, dass
eine Vielzahl von bekannten Samples, vielleicht sogar der Uberwiegende
Teil, zwischen dem Ende der 1960er und dem Anfang der 1980er Jahre ihren
Ursprung haben. Das kdnnte daran liegen, dass die in dieser Zeit benutzten
Gerate sehr unterschiedlich (und aus heutiger nachrichtentechnischer Sicht
in ihrer Ubertragung meistens schlecht) waren und man viel damit experi-
mentiert hat. Entstanden sind in dieser Zeit die unterschiedlichsten und
extremsten Produktionen, was zur urspringlichen HipHop-Kultur passt. Um
auf die Verarbeitung von Samples zuriick zu kommen: Wie kann so eine Ver-
arbeitung aussehen?
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4. Die Verarbeitung eines Samples — ein Beispiel

Durch die einfache Steuerung von Samples durch einen Sequenzer ist es
moglich, komplexere Strukturen aus einer Musiksequenz zu bauen. Das
heil3t, dass man eine gesamplete Sequenz, die man beispielsweise aufgrund
ihres Raumklangs und ihrer Klangfarben besonders gut findet, in ihrer zeitli-
chen Struktur aufbricht und einen eigenen Loop daraus entwickelt. Man
schafft aus dem Original-Sample mehrere kleine rhythmische Einheiten, die
einzeln betrachtet weniger komplex sind als das Sample selbst. Diese Ein-
heiten werden mit Hilfe des Sequenzers neu hintereinander gesetzt und bie-
ten auf Grund ihrer Einfachheit Platz, zusatzliche Elemente aus dem Sample
selbst dariiber zu legen. Zur Veranschaulichung dieses Vorgangs habe ich
den rhythmisch neuen Grundloop (Beat) der DJ Premier-Produktion »Come
Clean« von Jeru The Damaja (1993) aus dem Original-Song »Kool Is Back«
von Funk, Inc. (1971) mit modernen Mitteln nachgestellt, die eine Visualisie-
rung des damals Entstandenen zulassen. Ich habe diesen Titel gewahlt, weil
er meines Wissens die erste Veroffentlichung eines Songs war, dem eine
derartige Verarbeitung eines Samples zugrunde liegt. Die Nachstellung er-
hebt nicht den Anspruch der identischen Visualisierung des urspringlichen
Vorgangs, jedoch ist ein Unterschied im Ergebnis subjektiv nicht horbar. DJ
Premier hat bei dieser Bearbeitung das Original um ca. drei Halbtone nach
unten transponiert, der Grund dafur ist nicht bekannt. Fest steht, dass
durch die Transponierung ein tieferer, schwererer Charakter entsteht.
Durch die fehlenden oberen Frequenzen wird Platz fir eine spatere Stimme
geschaffen, die das Spektrum wieder ausgleicht und verstandlich bleibt.
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Abbildung 2: Die Visualisierung des Drumloop-Nachbaus von »Come Clean« von Jeru
The Damaja; BD = Bass Drum; HH = Hi-Hat © Infografik: S. Klammt

Die Abbildung 2 zeigt auf den ersten beiden Spuren — sie werden synchron
abgespielt — den neuen zweitaktigen Basis-Loop der DJ Premier-Produktion.
Die Elemente dafur sind aus der originalen und transponierten Musiksequenz
der unteren funf Spuren (eine funffache Kopie seines Ausgangs-Materials)
gewonnen. Dabei ist jedes unterschiedliche Element seines Loops in der
gleichen Farbe markiert wie das Element seines Ausgangsmaterials: Bass
Drum mit Hi-Hat (rot), Bass Drum kurz (griin), Snare (blau), Snare mit Hi-Hat
(gelb), Zusatz-Bass Drum (orange). Das typische DJ Premier-Feeling wird er-
reicht, indem man die zu einem Shuffle-Rhythmus fihrende Zusatz-Bass
Drum ein kleines bisschen nach hinten verschiebt — also anders, als die
Swing-Quantisierung (16E) des Computers vorschlagt. Der so entstandene
neue Drumloop bekommt eine unverwechselbare Handschrift und er wirkt,
als habe der Drummer der Original-Aufnahme es schon immer so gespielt, da
der ursprungliche Klangraum zu keinem Zeitpunkt der Bearbeitung verlassen
wurde. Interessant an dieser Stelle: Die Rekonstruktion dieser Verarbeitung
scheint auf den ersten Blick leicht zu sein, tatsachlich musste einiges an
Zeit investiert werden, um sie moglichst exakt zu realisieren. Das liegt ver-
mutlich daran, dass man sich heute zu sehr von der visualisierten Darstel-
lung beeinflussen lasst und deswegen zu technisch editiert. Man muss sich
vielmehr auf das konzentrieren, was man hort, wie es zumindest in meinem
Fall — als Produzent von Kinderzimmer Productions — damals ohnehin nur
moglich war.
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5. Vom verarbeiteten Sample zu einer neuen
Gesamtkomposition

Der entstandene neue Drumloop ist eine erste rhythmische Ebene. Man kann
sich jetzt vorstellen, dass diese Verarbeitung auch mit vollig anderen
Samples moglich ist, wie beispielsweise mit Bass- und Gitarrenfiguren,
Piano-Sounds, Streichersatzen, Percussion-Patterns, usw. Wenn die Verar-
beitung der anderen Samples (jedes mit seiner oben beschriebenen Eigen-
heit) auf die gleiche Geschwindigkeit Bezug nimmt wie die der rhythmi-
schen Ebene, ist es ein Leichtes, die neu entstandenen Loops Ubereinander
zu legen. Was dabei sowohl rhythmisch als auch tonal erlaubt ist, entschei-
det allein der Schopfer. Klar ist aber, dass jedes gestapelte Sample zu
einem neuen Klangkosmos beitréagt, der vermutlich in Hinblick auf die dabei
neu entstehenden Farben und Raume (Interferenzen, nicht-harmonische
Frequenzkombinationen und sonstige nahezu unvorhersagbaren Effekte)
schwer oder gar nicht mit Hilfe der klassischen Notenschrift darstellbar ist.
Der Song erhalt eine Dramaturgie, indem im zeitlichen Ablauf des sich
immer wiederholenden kompletten Loop-Konstrukts unterschiedliche Ebe-
nen ein- und ausgeblendet werden. Ein Abschalten aller Ebenen erzeugt
einen harten Bruch (Break), was einer dartuber aufgenommenen Rap-Passage
noch mehr Wichtigkeit verleiht. Ein Hook (Refrain) kann so gestaltet sein,
dass im Gegensatz zu den Strophen zusatzliche Loop-Ebenen eingeschaltet
werden, die das Spektrum an dieser Stelle verdichten und die anschliel3end
wieder verschwinden. Auch zuséatzlich aufgenommene Scratch-Techniken
mit Sounds oder gesprochenen Inhalten kénnen einen Hook auszeichnen.?

2 Vgl. hierzu den Beitrag von Dietmar Elflein im vorliegenden Jahrgang.
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DIE ENTSTEHUNG DES ALBUMS WATCH OUT FOR THE
THIRD RAIL DER BAND LSD

Detlef Rick aka DJ Rick Ski (LSD)

Die Anfange

Alle Mitglieder der Band LSD stammen aus der ndrdlichen Eifel im Bundes-
land Nordrhein Westfalen. Diese landliche Region wird dominiert von klei-
nen und mittelstandischen Betrieben sowie natirlich von der Landwirt-
schaft. Das Nachtleben hat hier nicht viel zu bieten, auler der Dorfdisco im
nachst gréReren Ort. Ansonsten bleibt Jugendlichen als Freizeitbeschéafti-
gung nur der ortliche FuRball- oder Schitzenverein tbrig. Kein idealer Ort
fur eine HipHop-Band, sollte man meinen.

Gelangweilt vom Dorfleben entdeckten mein Bruder Michael >Future
Rock« Rick und ich Anfang der 1980er Jahre im heimischen Fernseher end-
lich einen Ausweg aus unserem doch recht tristen Alltag. Dokumentationen
wie Breakout (WDR) und Filme wie Stylewars oder Wild Style (ZDF-Co-
Produktion) zeigten erstmalig die New Yorker HipHop-Kultur. Die akrobati-
schen Tanze der B-Boys, die bunten Bilder der Graffiti-Writer, die brachial
funkigen Beats der DJs und die schnellen Reime der MCs wirkten auf uns
unheimlich anziehend. Zun&chst versuchten wir uns an den Elementen B-
Boying und Graffiti. SchlieRlich landeten wir bei der Musik. Ohne jegliches
Hintergrundwissen begannen wir, erste Demos aufzunehmen. Vom Schnei-
den von Breakbeat-Loops Uber die diversen Scratch-Techniken bis zum Ar-
rangement von Songs brachten wir uns alles selbst bei. Zu dieser Zeit gab es
weder das Internet, noch irgendwelche anderen Informationsquellen, die of-
fenlegten, wie der angestrebte HipHop-Sound denn nun entstehen sollte.

Mit Hilfe von umgebauten Plattenspielern, alten Tonbandgeraten vom Floh-
markt und Vierspur-Kassettenrecordern begannen wir, die ersten Demos
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aufzunehmen. Wichtige Hintergrundinformationen bezlglich Sample-Origi-
nalen entnahmen wir hauptsachlich englischen Dance-Magazinen. Der dama-
lige >Rare Groove<«-Trend kam uns dabei sehr zur Hilfe, da viele der
Sampling-Originale aus dem Rap-Genre auch gleichzeitig Hits dieser Szene
waren.

In unserem Umfeld waren wir als HipHop- und Funk-Liebhaber absolute
Exoten und AuRenseiter. Doch im Sommer 1988 trafen wir dann vor einer
Diskothek in der Kleinstadt Euskirchen zwei Gleichgesinnte. Der Rapper
Patrick >Ko Lute< Steffen und der DJ Philipp >DJ Defcon< Wohlleben hatten
auf ahnliche Weise zur HipHop-Musik gefunden wie wir und stammten eben-
falls aus der Nordeifel.

Abbildung 2: Rick Ski ca. 1987
Foto: unbekannt

Abbildung 1: Future Rock ca. 1987
Foto: unbekannt

Abbildung 3: Fotosession — DJ Defcon (1988)
Foto: Stephan Schuh
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Wir begannen im Troop TNT Studio, das sich in unserem ehemaligen Kinder-
zimmer befand, gemeinsame Demo-Songs aufzunehmen. Wahrend die meis-
ten US-amerikanischen und englischen Kiinstler noch fleiRig den gesamten
James-Brown-Katalog >abfeierten<, waren wir bereits einen Schritt weiter
gegangen. Durch diverse Fehlkdufe, intensives Studieren der Credits auf
>brauchbaren< Platten und Insiderinformationen aus Londoner Plattenléaden
tauchten wir schnell und tief in die Welt der Sample-Quellen ab. So beinhal-
teten unsere Plattensammlungen bald alle erdenklichen Stilrichtungen, von
Jazz Uber Rock bis zu Disco.

Produktionstechnisch erzielten wir mit dem Erwerb unseres ersten pro-
fessionellen Samplers einen Quantensprung. Mein Bruder Michael hatte Geld
gespart und belohnte sich fur sein bestandenes Abitur im Sommer 1989 mit
dem Kauf eines Yamaha TX 16 W. Dieser hatte damals immerhin bereits eine
Stereo-Sample-Funktion und eine Auflésung von 12 Bit. Schnell klangen un-
sere Demos nicht minder fett als die Songs unserer US-amerikanischen Vor-
bilder: die Produzenten 45 King, The Bomb Squad und Bands wie Ultra-
magnetic MCs, Main Source, The Chosen Ones u.v.a. Unser damaliges Troop
TNT Heimstudio, in dem spater auch das Album Watch Out For The Third
Rail entstand, hatte folgende Ausstattung:

Hardware:

e Yamaha TX 16 W Sampler (s. Abb. 4)
- 1,5 MB, auf 4,5 MB ausgebaut (bis auf 6 MB erweiterbar)
- Stereo Sampling
- max. 10 Einzelausgange
- max. Audioauflosung 12Bit/33khz

e Commodore C 64 Computer (s. Abb. 5)

e SW Camping-Fernseher als Monitor

e Yamaha Umhéangekeyboard SHS 10 (s. Abb. 6)
- Midi
- nicht anschlagsdynamisch

e Technics 1200 Mk2 Plattenspieler

e Gemini MX 2200 Mixer

e C-Lab Midi Interface

Software:
e Supertrack Midi Sequenzer (s. Abb. 7)
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Abbildung 4: Yamaha TX 16 W Sampler

Abbildung 5: Abbildung 6:
Commodore C64 Computer Yamaha Umhéange-Keyboard SHS 10

Abbildung 7: Screenshot, C-Lab Supertrack Software
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Der Vertrag mit Rhythm Attack

Naiv und voller Selbstbewusstsein machte sich mein Bruder Michael auf den
Weg nach Koéln, um dem Label Rhythm Attack einen Besuch abzustatten.
Dieses Label hatten wir uns ausgesucht, da es damals Lizenzvertrage mit all
unseren New Yorker Lieblings-Rap-Labels wie Fresh Records, B-Boy Records
usw. hatte. So wurde der Labelchef, Stephan Meyner, mit unserem vier
Songs umfassenden Demotape konfrontiert. Es gefiel ihm offensichtlich,
denn er machte uns das Angebot, einen Song auf einer Compilation mit an-
sonsten ausschliefllich US-amerikanischen Kunstlern zu verdffentlichen.
Statt mit dem Budget aber wie geplant nur einen Song aufzunehmen,
nahmen wir genigend Songs fur eine EP auf. Wir baten den Labelinhaber,
zusatzlich zu unserem Compilation-Beitrag eine EP unserer Band zu verof-
fentlichen. Nachdem er sich mit diversen Kdélner Musikjournalisten beraten
hatte, wurde tatsachlich das Release unserer EP Competent in Angriff ge-
nommen, die dann im Oktober 1989 erschien. Zwei Monate spater folgte die
New School-Compilation mit unserem Song »Competent« und dem parallel
angefertigten Remix des Songs »Strong Island« der New Yorker Band JVC
Force.

Abbildung 8: Abbildung 9:
Cover der EP Competent (1989) Private Fotosession in DJ Defcons Wohnung (1989)
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Abbildung 10: Original-Textblatt des Songs »Competent« (1989)
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Die Medien

Unsere erste Veroffentlichung erzeugte ein gro3es Medienecho. Rezensionen
Uberboten sich gegenseitig mit Lob, verwundert dartber, dass wir — im po-
sitiven Sinne — uberhaupt nicht >deutsch< klingen wurden. Wir wurden als
Interviewgaste in diverse Radio- und Fernsehsendungen eingeladen. Unser
Song »Competent« wurde monatelang jeden Tag zur besten Sendezeit beim
Radiosender WDR Eins (heute: Eins live) gespielt und auch der Fernseh-
sender Tele 5 spielte regelmaRig unser amateurhaftes Video in der Sendung
Tanzhaus. Heutzutage ware das fur eine Rap-Schallplatte aus Deutschland
auf einem Independent-Label absolut undenkbar.

Abbildung 11: LSD-Artikel im Stern (15. November 1990), Original-Foto: Jim Rakete

Abbildung 12: Future Rock live (1990) Abbildung 13: Ko Lute live (1990)
Foto: Rudolf Wohlleben Foto: Rudolf Wohlleben
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Abbildung 14: LSD im Vorprogramm von Kurtis Blow, K&ln 1990,
Foto: Rudolf Wohlleben

Produktion des Albums
Watch Out For The Third Rail

Angespornt vom Erfolg unserer Competent-EP, begannen wir im Dezember
1989 mit der Produktion unseres Albums. Die Dauer der Produktion betrug
fast genau ein Jahr und endete im Dezember 1990. In dieser Zeit arbeiteten
wir ohne nennenswerte Pause téaglich an der Produktion. Unser Ziel war es,
ein HipHop-Album von bisher nicht dagewesener Komplexitéat zu produzieren
und dabei trotzdem nichts an Musikalitdt und Funkyness zu verlieren. Wir
betrachteten das Musizieren damals sehr sportlich und wollten einfach alle
HipHop-Bands weltweit toppen. Jeder Song wurde akribisch ausgearbeitet
und mit moglichst vielen, teilweise versteckten Details versehen. Um solch
ein aufwendiges Projekt Uberhaupt stemmen zu kénnen, mussten wir struk-
turiert an die Sache rangehen. Es gab eine Produktionsmappe mit einer ge-
nauen schriftlichen Dokumentation der einzelnen Songs. Auflerdem wurde
dort auch die Spur-Belegung der einzelnen Songs auf dem 16-Spur Band fest-
gehalten. Unsere akribische Arbeitsweise ging soweit, dass wir unsere komp-
lette Schallplattensammlung durchhérten und samtliche Stellen, die wir fir
sample- und scratch-wurdig hielten, ebenfalls in der Produktionsmappe
schriftlich dokumentierten.
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Abbildung 15: Produktionsnotiz — Song »Jazzy Muv«
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Abbildung 16: Spurbelegung des Songs »Rhythm Attack«
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Der Produktionsablauf sah folgendermalen aus: Zunachst produzierten wir
diverse Beat-Layouts, aus denen dann spater die Songs entstehen sollten.
Dann wurden aus diesem Material einzelne Beats herausgesucht und mit
einem Arbeitstitel versehen. Parallel arbeitete Rapper Ko Lute an den Tex-
ten und wir als DJs (Rick Ski und DJ Defcon) an den Scratches der Songs, die
wir in unserem Troop TNT Heimstudio auf einem Vierspur-Recorder aufnah-
men, anschliefend in den Sampler Uberspielten und per Midi-Sequenzer wie-
der im Song platzierten. Digitale Harddisk Recording-Systeme waren auf
dem Markt noch nicht erhéltlich und so kreierten wir auf diese Weise unser
eigenes System. Anders ware dieses Album auch nicht zu finanzieren
gewesen, denn Studiozeit ist ja bekanntlich bares Geld. Alle Songs wurden
also komplett in unserem Troop TNT Heimstudio vorproduziert, im profes-
sionellen Studio dann lediglich die Vocals und zusatzlichen Instrumente wie
Saxofon oder Percussions aufgenommen. Alle Aufnahmen und Mischungen
fur das Album fanden im Rooftone Tonstudio statt — im ausgebauten Dach-
boden eines Mehrfamilienhauses in der Kleinstadt Zilpich, wo bis dahin aus-
schliellich Country-Bands ihre Musik aufgenommen hatten. Einzig der Song
»Watch This Event« wurde in einem anderen Studio produziert: Den
Saxofon-Part spielte Maceo Parker im Ligosa Studio in Cincinnati (USA) ein,
die Aufnahme der Vocals und der Mixdown erfolgte dann im CU Later Studio
in KolIn.

Abbildung 17: LSD im Rooftone Studio — ca. 1990 (Ko Lute, Martin Adrian, Randy
Roof, Rick Ski, DJ Defcon), Foto: unbekannt
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Abbildung 18: LSD im Rooftone Studio — ca. 1990 (Future Rock, unbekannt, Ko
Lute), Foto: unbekannt

Die meisten unserer Songs waren derart aufwandig und sample-lastig, das
der 4,5MB groRRe Speicher des Samplers nicht ausreichte. So wurde das Song-
Arrangement aufgeteilt und der Speicher des Samplers pro Song bis zu drei-
mal vollstandig ausgelastet bzw. geladen. Neben den Vocals wurden auch
einzelne Spuren des Samplers auf die Bandmaschine Uberspielt. Parallel
dazu liefen beim Mixdown die Spuren, die direkt vom Sampler in das ana-
loge Mischpult gingen. Synchronisiert wurde die Bandmaschine mit dem
Midisequenzer, wie damals Ublich Gber einen SMPTE-Timecode. Wir hatten
anfangs absolut kein Hintergrundwissen dariiber, wie man Songs im Tonstu-
dio aufnimmt und abmischt. So war die gesamte Produktion ein >Learning by
Doing«-Prozess, bei dem uns unser Vorwissen aus dem Homerecording-
Bereich sehr zu Hilfe kam.

Das Rooftone Studio in Zulpich hatte folgende technische Ausstattung:

e 16 Spur / 2 Zoll Bandmaschine von Tascam (Abb. 19)

e analoges Mischpult

o diverse Effekte

e Beta Video / Digital Audio Recorder (DAT Vorlaufer)

e Atari Computer mit Timecode-Interface fir die Synchronisation von
Midi & Tape

12
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Abbildung 19: 16-Spur Bandmaschine von Tascam, wie sie im Rooftone
Studio zum Einsatz kam

Die Veroffentlichung des Albums

Nach der Fertigstellung der Musik wurde das Artwork des Covers in Angriff
genommen. Zu diesem Zweck hatten wir bereits 1990 ein Fotoshooting mit
einem befreundeten Fotografen organisiert. Da diese Fotos dem Label-
inhaber aber nicht professionell genug waren, wurde im Frihjahr 1991 ein
weiteres Foto-Shooting angesetzt, an dem Bandmitglied DJ Defcon aus ter-
minlichen Grinden nicht teilnehmen konnte. Daher ist er nur auf der Rick-
seite des Original Covers zu sehen.

Abbildung 20: LSD 1990, erste Album- Abbildung 21: Watch Out For The Third
Fotosession, Foto: Stephan Schuh Rail — Album-Cover (1991)

13



DEeTLEF Rick AKA DJ Rick Ski (LSD)

Abbildung 22: LSD 1990, erste Album-Fotosession, Foto: Stephan Schuh

Im Méarz 1991 wurde dann das Album auf dem Label Rhythm Attack Produc-
tions aus Koln veroffentlicht. Es war als Vinyl und CD erhaltlich, hatte eine
Spielzeit von ca. 60 Minuten und beinhaltete 27 Songs sowie 8 unbetitelte
Skits. Wieder war das Interesse der Medien grof3, wenn auch nicht so Uber-
waltigend wie bei unserem ersten Release. In der Szene war unser Album
eine kleine Sensation. Immerhin war es eines der ersten Rap-Alben aus
Deutschland und bewies, dass man auch in Deutschland Rap-Musik auf inter-
nationalem Niveau machen konnte. Zwar veroffentlichte der Frankfurter
Rapper Moses P bereits 1989 das Album Raining Rhymes, doch wurde dieses
damals als ein Produkt amerikanischer Herkunft vermarktet. Und obwohl
uns Moses P aka Moses Pelham zuvor kam, war Watch Out For The Third Rail
daher in der 6ffentlichen Wahrnehmung das erste Rap-Album aus Deutsch-
land.

Analyse des Songs »Brand New Style«
Der Song »Brand New Style« ist trotz seiner Lange von nur einer Minute und

47 Sekunden einer der aufwendigeren Songs des Watch Out For The Third
Rail-Albums. Um bei den Vocals einen moglichst brachialen Sound zu er-
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halten, wurden auch diese genau wie die Scratches auf einem Vierspur-
Recorder aufgenommen. Diese Spuren wurden dann mit unserer bereits er-
wahnten Harddisk Recording-Variante im Song platziert. Der Song »Brand
New Style« ist der einzige Song des Albums, bei dem auch mit den Vocals so
verfahren wurde.

[®

Hoérbeispiel 1: LSD — »Brand New Style« [1:47 Min]

Der Song besteht trotz seiner Lange von nur 1 Minute und 47 Sekunden aus
60 einzelnen Samples (genauer: 49 Samples und elf Sample-basierten
Scratch-Effekten). Dies ergibt eine Sample-Dichte von einem Sample je 1,78
Sekunden. Es wurde in der Offentlichkeit oft darliber spekuliert, aus wie
vielen Samples das Watch Out For The Third Rail-Alboum nun besteht. Wir
wissen es ehrlich gesagt selber nicht. Zur Veranschaulichung hier aber eine
lose Schatzung. Bei einem geschatzten Durchschnittswert von 40 Samples
pro Song misste das Album mit seinen 27 Songs demnach aus 1080 einzelnen
Samples bestehen. Und dies beinhaltet noch nicht die acht unbetitelten
Skits. Damit durfte klar sein, dass unser Album sample-technisch eines der
aufwandigsten Rap-Alben weltweit ist (s. Tabellen 1 und 2 sowie die Horbei-
spiele 2, 3 und 4 im Anhang).

Die Wiederveroffentlichung des Albums

Im April 2008 wurde das Album Watch Out For The Third Rail als »Dope Beat
Edition« auf dem Kolner Label Melting Pot Music wiederveréffentlicht. Die
Doppel-CD beinhaltet sowohl die Vocal- als auch die Instrumental-Versionen
des Albums, die Doppel-Vinyl-Variante des Albums ausschlieflich die Instru-
mental-Versionen der Album-Songs. Beide Formate wurden mit diversen
Bonus-Songs versehen.

Abbildung 25: Cover von Watch Out For The Third
Rail. The Dope Beat Edition (2008)
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Anhang

#  Sound Original Song/Instrument  Genre Land Jahr
1 Rhythm-Loop XXX* XXX* Funk USA ?

2 Backspin XXX* XXX* Pop Germany 1984
3 Closed Hi-Hat Roland 808

4 Open Hi-Hat Roland 808

5 Soundeffekt XXX* XXX* Elektro-Funk USA 1983
6 Drumloop XXX* XXX* Jazzfunk USA 1971
7 Drumloop XXX* XXX* Jazzfunk USA 1971
8 Rhythmloop XXX* XXX* Funk USA ?

(Reverse)

9 Kick XXX* XXX* Easy Listening Italien ?

10 Loop ? ? ? ? ?

11 Snare XXX* XXX* Rap USA 1986
12 Snare 2 XXX* XXX* Rap USA 1986
13  Guitar XXX* XXX* Pop USA 1984
14 Drum-Break XXX* XXX* Funk USA 1976
15 Horns XXX* XXX* Funk-Rock USA ?

16 Loop (Horns/ XXX* XXX* Funk-Rock USA ?

Organ)
17 Vocal-Sample Exponential Live-Aufnahme/ Rap Germany 1990
Enjoyment  WDR

18 Horn-Break XXX* XXX* Funk USA 1974
19 Vocal-Sample XXX* XXX* Latin-Freestyle USA 1988
20 Vocal-Sample ? ? ? ? ?

21  Vocal-Sample ? ? ? ? ?

22 Percussion-Loop ? ? ? ? ?

16
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23 Organ-Loop XXX* XXX* Soul USA 1972
24  Vocal-/ ? ? ? ? ?
Drum-Break

25 Vocal-Sample ? ? ? ? ?

26  Vocal-Break ? ? ? ? ?

27  Guitar ? ? ? ? ?

28 Vocal-Sample ? ? ? ? ?

29 Vocal-Sample ? ? ? ? ?

30 Stab XXX* ? Soul USA ?

31 Drum-Loop XXX* ? Easy Listening Usa/ ?

Canada
32 Horns (Reverse) XXX* XXX* Funk USA 1974
33 Organ-High ? ? ? ? ?
Pitch

34 Horns XXX* XXX* Funk USA 1974
35 Guitar-Sample ? ? ? ? ?

36 Vocal-Sample XXX* XXX* Funk/ Soul USA 1972
37 Horn-Break XXX* XXX* Funk-Rock USA ?

38 Loop XXX* XXX* Funk-Rock USA ?

39 Horns ? ? ? ? ?

40 Loop (chopped) XXX* XXX* Funk USA 1969
41 Loop (chopped) XXX* XXX* Funk USA 1969
42 Loop (chopped) XXX* XXX* Funk USA 1969
43 Loop (chopped) XXX* XXX* Funk USA 1969
44 Vocal-Sample XXX* ? Soul/Disco USA ?

45  Kick (Long) Roland 808

46 Vocal-Sample Exponential Live-Aufnahme/ Rap Germany 1990

Enjoyment  WDR
47  Vocal-Sample Spielfilm Dialog Spielfilm USA 1983
XXX* XXX*

48 Vocal-Sample XXX* XXX* Comedy USA 1975
49 Vocal-Sample ? ? ? ? ?

Abbildung 23: Musik-Samples des Songs »Brand New Style«; ?= Hierzu lieRen sich
keine Angaben mehr rekonstruieren; XXX*= Diese Quellen kdnnen
hier aus urheberrechtlichen Griinden nicht genannt werden.
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M)

Horbeispiel 2: LSD — »Brand New Style«, alle Musik-Samples

#  Sound Original Song/Instrument Genre Land Jahr
1 Vocal Stab Soundtrack XXX*  XXX* Rap USA 1983
2 Vocals & Drums  XXX* XXX* Rap USA 1988
3 Vocal Stab XXX* ? Rap UK ?

4 Vocal Scream XXX* XXX* Rap USA 1988
5 Vocal (Crowd) ? ? ? ? ?

6 Snare ? ? ? ? ?

7 Drum Break XXX* XXX* Funk/Disco  USA 1977
8 Vocal Sample XXX* Rhythm Is The Master Rap USA 1989
9 Vocal Sample XXX* The New Thing Rap USA 1987
10 Vocal Sample XXX* Master Move Rap USA 1988
11  Vocal Sample XXX* No More!!! Rap USA 1989

Abbildung 24: Alle Scratch-Effekte des Songs »Brand New Style«; ?= Hierzu lieRBen
sich keine Angaben mehr rekonstruieren; XXX*= Diese Quellen kon-
nen aus urheberrechtlichen Griinden hier nicht genannt werden.

12

Horbeispiel 3: LSD — »Brand New Style«, Scratch-Effekte

=

Horbeispiel 4: LSD — »Brand New Style«, alle Vocal-Spuren/-Samples
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Brandnew Style-all Musical SamplesBrandnew Style-all Musical Samples-HQ

LSD

null

2009

196.08643

eng - iTunNORM
 00000458 00000327 0000AED6 0000760A 0001A8E5 0001A8E5 00008348 00006BF8 0000CC97 0000CC97�

eng - iTunSMPB
 00000000 00000210 00000AE0 000000000083E410 00000000 00778C15 00000000 00000000 00000000 00000000 00000000 00000000�



Brand New Style-all Scratch-Efx

LSD

null

2009

48.064793

eng - iTunNORM
 000005CD 000005BF 000096D1 00009480 00006AF0 00006A6D 000081E2 000081E2 00002A8D 00002A8D�

eng - iTunSMPB
 00000000 00000210 00000930 0000000000204CC0 00000000 001D358D 00000000 00000000 00000000 00000000 00000000 00000000�



BNS-vocal Samples

LSD

null

2009

89.07843

eng - iTunNORM
 00000275 0000026A 00002DD6 00002D06 0000EA7D 0000EA7D 000071CD 000070D3 00004A49 00004A49�

eng - iTunSMPB
 00000000 00000210 00000B4C 00000000003BE3A4 00000000 00363DB7 00000000 00000000 00000000 00000000 00000000 00000000�
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DIE FUNKTION DES SAMPLING
IN DER MUSIK MISSY ELLIOTTS.
EINE ANALYSE DER KOMPOSITION »WORK [T«

Michael Rappe
Einflihrung

Die Produzentin, Komponistin und Performerin Missy Elliott gehort zu den
erfolgreichsten Frauen des HipHop- und R&B-Genres weltweit. Dabei ist es
bemerkenswert, wie Missy Elliott, besonders zu Beginn ihrer Karriere Ende
der 1990er Jahre, erfolgreich mit wechselnden Kérper- und Weiblichkeits-
inszenierungen spielt. Diese reichen von Tomboy-Darstellungen? bis hin zur
Kreation afrofuturistischer Wesen. Diese visuellen Inszenierungen finden
ihre Entsprechung in den artifiziell und minimalistisch gestalteten Beats von
Missy Elliott und ihres kongenialen Partners, dem Produzenten Timbaland.

Mit der Veroffentlichung des Albums Under Construction im Jahr 2002
erweitert und verschiebt sich die thematische Gewichtung im Werk von
Missy Elliott. Unter dem Eindruck des Verlusts geliebter Freundinnen
(Aaliyah und Lisa >Left Eye< Lopez) und geschatzter Kollegen (Tupac Shakur,
Notorious B.l.G. oder Jam Master Jay) beschaftigt sie sich seither mit der
Frage, wie Auswichse von Hass und Gewalt in der HipHop-Szene vermieden
werden kénnen. Eine Loésung sieht die Musikerin in der Riuckbesinnung auf
den >Ursprung< und die >wahren< Werte des HipHop. In diesem Sinne aulBerte
sie sich auch in diversen Interviews oder den Interludes des Albums:

»Mein neues Album zollt den alten Hip Hop-Heads Respekt. [...] Damals
fiihlte sich alles so warm und familidr an. Alle wollten nur tanzen und Spaf3

1 Der Text basiert auf der Dissertation des Autors (Rappe 2010).

2 Im Englischen bezeichnet tomboy ein Madchen, das sich wie ein Junge verhalt
und kleidet. Im Kontext der Gender- bzw. Queer-Studies steht dieser Begriff fur
die performative Inszenierung einer female masculinity (Halberstamm 1998;
Meinecke 1999).
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haben, zu den Partys gehen und eine gute Zeit haben. Es ging alles nur um
die Musik. Heutzutage muss man eigentlich fast immer mit einer kugelsiche-
ren Weste auf die Strafie gehen, weil alle irgendein Problem haben und die
Stimmung so angespannt ist. Mit diesem Album wollte ich den Spafs und die
Warme im Hip Hop zurtickbringen« (Elliott 2002).

Dieser Riuckbezug auf den Ursprung des HipHop findet sich auch auf der vi-
suellen Ebene, z.B. durch ein an die Old-School angelehntes Art-Work des
CD-Covers und durch die Videoclips. Es ist besonders auffallig, dass in den
Clips nicht nur die Songtexte visualisiert werden, sondern dariber hinaus
die latent oder offensichtlich ausgesprochenen Auseinandersetzungen mit
Rassismus, verbal duelling (boastin' und dissin’), Sexualitat oder afroameri-
kanischer Geschichte durch die Bilder eine intensive Erweiterung erfahren
(Rappe 2003: 12-19; Rappe 2007: 137-156; Keazor/Wibbena 2005: 79-109).

Dieses Spiel mit Referenzen findet sich auch in der Musik von Under
Construction, und hier ganz besonders in dem Song »Work It«, dem zentra-
len Stick dieses Albums. Was namlich bereits nach dem ersten Héren von
»Work It« in Erinnerung bleibt, sind einzelne, auffallige Soundereignisse,
wie z.B. der komplette Wechsel in einen anderen Rhythmus zum Ende des
Stiicks, der als der Take-Me-To-The-Mardi-Gras-Breakbeat, im Original von
Bob James (1975), zu identifizieren ist. Daneben sind Scratch-Samples sowie
der Gebrauch analoger Drumcomputer-Sounds auszumachen, die eine Old-
School-Anmutung assoziieren. So wird mit den Samples und der Art, wie sie
in »Work It« montiert wurden, eine Geschichte erzéahlt, in der es vor allem
um den Ursprung des HipHop geht.

Um dies zu belegen, beschreibe ich zundchst exemplarisch einzelne
Soundquellen, aus denen »Work It« montiert ist. Im Anschluss daran werde
ich darstellen, wie durch musikdramaturgische Gestaltungsprinzipien auf
der Ebene der Produktion einerseits und dem referenziellen Charakter der
benutzten Sounds andererseits eine Geschichte der Rickbesinnung auf die
>wahren< Werte des HipHop erzahlt wird.

Das musikalische Material der Komposition:
Samples, Sounds & Breakbeats

In dem Stick »Work It« werden insgesamt dreizehn Soundquellen benutzt,
die im weiteren Verlauf Samples genannt werden. Ein Sample bedeutet in
diesem Kontext ein von anderen Kléangen abgrenzbares, als eigenstandig
identifizierbares Soundereignis, das fur »Work It« kreiert oder von einer be-
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reits bestehenden Soundquelle gesampelt und weiterbearbeitet wurde. Eine
erste Ubersicht aller in »Work It« benutzten Samples und deren Herkunft:

Sample Teil Zeit Takt
1 Auftakt 0:00 0  Request-Line-Scratch
2 Intro 0:02 1  Request-Line-Jingle
3 0:10 4  Peter-Piper-Scratch |
4 0:11 5  Groove
5 0:11 5  Heart-0Of-Glass-Sound (Groove)
6 0:21 9  Portamento-Sound
7 1. Refrain 0:40 17 Elefanten-Sound
8 2. Refrain 1:44 44  Peter-Piper-Scratch I
9 Bridge 3:25 87  Peter-Piper-Scratch Ill
10 Outro 4:00 102 Peter-Piper-Scratch IV
11 4:02 103 Peter-Piper-Breakbeat |
12 4:11 107 Peter-Piper-Breakbeat I
13 4:20 110 Peter-Piper-Scratch V

Tabelle 1: Die Herkunft der Samples in »Work It«

Die Namensgebung der 13 Samples verweist sowohl auf ihre direkte Ur-
sprungsquelle (z.B. Songtitel oder instrumentale Technik) als auch auf ihre
unterschiedliche Charakteristik (z.B. Scratch oder Sound). Scratches, Sounds
und Breakbeats werden im weiteren Verlauf wie folgt unterschieden:

1. Samples mit der Bezeichnung Scratch sind Sounds, die beim Hoéren als
Scratches, d.h. als rhythmische Bewegungen des Plattentellers bei auf-
liegendem Tonarm, identifiziert werden kénnen. Im Kontext von »Work
It« finden sich zwei unterschiedliche Scratch-Figuren:

Scratch-Figuren, die fir »Work It« neu eingespielt wurden.

Scratch-Figuren, die aus anderen Stiicken stammen und wiederum
unterschieden werden kénnen in:

- Scratch-Figuren, die aus anderen Soundquellen vollstandig tber-
nommen wurden.
- Scratch-Figuren, die aus verschiedenen Soundquellen neu montiert

wurden.

2. Samples mit der Bezeichnung Sound sind Sound- oder Rhythmuselemente
aus anderen Soundquellen, wie z.B. Musikstliicken, Synthesizern oder
Samplern.
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3. Samples mit der Bezeichnung Breakbeat sind Sounds, die beim Horen als
Breakbeats identifiziert werden: Es handelt sich dabei um Rhythmus-
sequenzen aus anderen Quellen, die komplett und im Sinne des Break-
beatings geloopt, d.h. digital aufgenommen, bearbeitet und wiederholt
abgespielt werden.

Es wirde nun den Rahmen dieses Artikels sprengen, alle 13 Samples, deren
Urspriinge und ihre (Re-)Kontextualisierung innerhalb von »Work It« zu be-
schreiben. Aus diesem Grund sollen hier exemplarisch die Samples 1-5 sowie
das Sample 9 genauer betrachtet werden. Zur besseren Orientierung ist zu
Beginn jeder Sample-Beschreibung eine Tabelle vorangestellt. Dort finden
sich Informationen zu Takt- und Zeitangaben. Daneben gibt es (bis zu drei)
weitere Spalten mit den Bezeichnungen »Work It«, Quelle I und ggf. Quelle
[I. In der Spalte »Work It« ist eines der jeweils dreizehn Samples aufgelistet.
In der Spalte Quelle | wird die jeweilige Herkunft, das heil3t die direkte
Quelle des jeweiligen Work It-Samples aufgelistet. In der Spalte Quelle Il
schliel3lich wird der jeweilige Ursprung des in Quelle | beschriebenen Breaks
und Scratches genannt.

Sample 1

Sample | »Work It« Zeit | Takt Quelle 1 Zeit | Takt

1 Request-Line- | 0:00 | 0/Auftakt | Rock Master Scott & The Dynamic 0:00 1
Scratch Three: »Request Line« (1984)

Zu Beginn von »Work It« hoéren wir als Auftakt einen Scratch. Der Request-
Line-Scratch ist eine Scratch-Figur mit dem Wort »DJ« des im Anschluss da-
ran laufenden Request-Line-Jingle:

N L

Scratch
e

o B)
Abb. 1: Sample 1 — Request-Line-Scratch (Auftakt) in »Work It«?

3 Die Darstellung der Scratches erfolgt mit traditioneller Notation, die einen rein
deskriptiven Charakter hat und leicht modifiziert wurde. Kenntlich gemacht
wird die Scratch-Notation durch ein stilisiertes >S<. Zum besseren Verstandnis
einige Anmerkungen zu den vorgenommenen Modifikationen: Die Tonhohen in
der Scratch-Notation sind relational auf den jeweiligen Scratch bezogen und sa-
gen eher etwas Uber die Geschwindigkeit der Bewegungen aus; schnelle Scrat-
ches werden mit hohen und langsame Scratches mit tiefen Noten markiert. Die

4
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Der Scratch beginnt auf der Zahlzeit 1 des Auftaktes mit zwei als Achtel
ausgefiihrten Forward Stabs®, gefolgt von einem sehr schnellen Baby
Scratch® bzw. Drill, ausgefiihrt als Sechzehnteltriole auf der 2 sowie zwei
weiteren Stabs auf der 2+ und auf der 3. Daran schlieen sich ein Forward
Drag auf der 3+ und ein Reverse Drag® auf der 4 an. Die Figur schlieBt mit
einem Stab auf der zweiten Sechzehntelnote der Z&hlzeit und dem Release
des gescratchten Wortes >DJ< auf 4+ ab. Auffallig ist, dass dieser Scratch
nicht mit dem Crossfader, sondern mit dem Switcher (Unterbrecher, Kipp-
schalter) des Mischpultes ausgefihrt wurde. Dies ist an den leisen Unterbre-
cher-Gerauschen zu horen, die durch den Kippschalter entstehen, wenn der
Kanal ein- bzw. ausgeschaltet wird. Bemerkenswert an dem Scratch ist wei-
terhin, dass er der einzige fir »Work It« neu eingespielte Scratch ist. Alle
weiteren Scratches sind nachweisbar anderen Stiicken entnommen.

Sample 2
Sample | »Work It« Zeit | Takt | Quelle | Zeit | Takt
2 Request-Line- | 0:02 | 1-3 | Rock Master Scott & The Dynamic Three: | 0:00 1
Jingle »Request Line«

Der Request-Line-Scratch fuhrt direkt in den oben erwdhnten Request-Line-
Jingle in Takt 1 von »Work It«. Bei dem Request-Line-Jingle handelt es sich
um die teilweise Ubernahme der ersten vier Takte des Intros von Rock Mas-
ter Scotts »Request Line« (1984). Dieses Intro besteht im Original aus einer
dreistimmigen zweitaktigen Gesangslinie, deren Sound und Harmonik durch
den Einsatz von nicht ndher bestimmbaren Frequenzfiltern, Vocoder- und
Flangereffekten stark verfremdet wurde, sowie Snareschlagen auf der 2 und
der 4 im dritten und vierten Takt:

Pfeile Uber den Noten beschreiben die Bewegung, mit der ein Sound produziert
wird. Ein Pfeil nach oben wird mit einer Vorwéartsbewegung, ein Pfeil nach un-
ten wird mit einer Rickwartsbewegung der Platten-Hand ausgefiihrt. Pfeile, die
Uber dem System nach rechts zeigen, machen wiederum kenntlich, dass die
Platten-Hand die Platte loslasst und der Groove oder ein Teil des Grooves abge-
spielt wird. Ein Viereck unter dem System beschreibt, dass der Ton/Sound mit
dem Kippschalter am Mischpult ausgefiihrt wird. Die Bezeichnungen in den
eckigen Klammern beschreiben das Wort/Gerdusch oder den Ton/Sound, mit
dem der Scratch ausgefihrt wird.

4 Bei einem Forward Stab Scratch werden mit hohem Attack schnelle Tonfolgen
vorwarts gescratcht.

5 Beim Baby Scratch (Drills) wird die Platte bei offenem Fader rhythmisch vor-
und zuriickgezogen.

6 Drag Scratches sind langsam ausgefiihrte Forward oder Reverse Scratches.

5
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Abb. 2: Sample 3 — Request-Line-Jingle (T. 1-4) in »Work It«

»Request Line« ist ein Old-School-Stiick, das entsprechend seiner Entste-
hungszeit, bis auf einige Scratches, mit analogen Synthesizern und Drum-
computern komponiert wurde.

Im Kontext von »Work It« werden die komplette zweitaktige Gesangs-
linie von »Request Line« sowie die anschlieBenden Snareschlage auf der 2
und der 4 des dritten Taktes und auf der 2 des vierten Taktes Ubernommen,
lediglich der letzte Snareschlag des Originals auf der 4 wird weggelassen.
Daflr startet im vierten Takt des Intros der Peter-Piper-Scratch I.

Sample 3
Sample | »Work It« Zeit | Takt jQuelle | Zeit | Takt [ Quelle Il Zeit | Takt
3 Peter Piper-|0:10 | 4 |JRun-DMC: »Peter | 1:28 | 39 |Bob James: 0:00 | O
Scratch | Piper« (1986) »Take Me To
Take-Me-To-The- The Mardi Gras«
Mardi-Gras- (1975)
Scratch VII Snare und Tom
vom Auftakt
zum Intro

Im Fall des Peter-Piper-Scratch | (Abb. 2, Takt 4) handelt es sich um einen
ursprunglich belassenen Scratch, der in »Peter Piper« (1986) von Run-DMC in
der dritten Strophe in Takt 39 (1:28) stattfindet: Er beginnt mit Baby Scrat-
ches, jeweils vier Sechzehntel auf der 1 und der 2, gefolgt von zwei Achteln
auf der 3 und der 3+, alle ausgefihrt mit einem Snaresound. Der Scratch
schlie3t mit einem Baby Scratch auf den ersten beiden Sechzehnteln der 4
sowie einem Release’ auf der 4+, die alle mit einem Tomsound ausgefiihrt

7 Bei einem Release Scratch wird die Platte an die zu spielende Stelle gedreht,
der Fader geoffnet, die Platte losgelassen und der Sound/Effekt in der norma-
len Geschwindigkeit abgespielt. AnschlieRend wird die Platte bei geschlossenem
Fader zur Ausgangsstellung zuriickgezogen und erneut abgespielt.

6
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werden. Im »Peter Piper«-Kontext handelt es sich bei diesem Scratch um
den Take-Me-To-The-Mardi-Gras-Scratch VII. Die Bezeichnung verweist auf
die Quelle der verwendeten Snare- und Tomsounds. Es handelt sich dabei
um Bob James' »Take Me To The Mardi Gras« (1975). Der Take-Me-To-The-
Mardi-Gras-Scratch VIl wird mit der Snare und der Tom des Auftaktes zum
Intro (0:00) von »Take Me To The Mardi Gras« ausgefuhrt:

[0:01]
1 e e e 1t e~ e e e 2 e e S~ e e
i e Em e e e P R R e e e
= err iV 3 LLAC R LT A

Abb. 3: Ausschnitt aus dem Intro von »Take Me To The Mardi Gras« (T. 1-4)

Der Peter-Piper-Scratch | leitet als Auftakt den Hauptgroove ab Takt 5 ein,
der aus zwei voneinander zu unterscheidenden Samples (Samples 4 und 5)
komponiert ist.

Sample 4

Sample | »Work It« Zeit | Takt

4 Groove: Bassdrum, Snare und eintaktige Bass-Figur (Synthesizersound) 0:11 5

Auffallig am Hauptgroove (Abb. 4) ist zunachst das durchgehende rhythmi-
sche Motiv eines Synthesizersounds: Dieses Motiv beginnt mit einer Achtel:
Ein c" auf der Zahlzeit 1, das auf der 1+ und auf der letzten Sechzehntel der
gleichen Zahlzeit wiederholt wird. Das letzte c" ist an die erste Sechzehntel
(ebenfalls ein c") Ubergebunden und wird anschlieBend nochmals auf der
zweiten Sechzehntel der 2 und der 2+ gespielt. Die Synthesizer-Figur
schliel3t mit einem Oktavsprung nach c' auf der 3+ ab. Der Synthesizersound
stammt urspringlich von einer analogen Soundquelle und wird bis auf einige
Stopps und Breaks (unter anderem in Takt 28, 35, 45/46 oder 77/78) das
ganze Stick Uber ohne Variationen gespielt. Aus diesem Grund spricht eini-
ges dafur, diese Figur als die mit einem Synthesizersound eingespielte Bass-
Figur und damit als die grundlegende rhythmische Einheit des Stiicks aufzu-
fassen. Im HipHop, der sich des Musikmaterials von Soul, Disco, aber vor
allem von Funk der 1970er Jahre bedient, hat sich die Bedeutung, die der
Bass als musikalische Grundlage hat, erhalten. Der Bass ist das Fundament
der Musik und Uber diesem Fundament verzahnen sich einzelne Groove-
Patterns. Melodie und Harmonik sind untergeordnet bzw. auf ein Minimum
reduziert (Brackett 1995; Vincent 1996; Easlea 2004).
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Abb. 4: Sample 4 und 5 — Groove (ab T. 5) in »Work It«

Uber dieser Bass-Figur lauft ein einfacher Drumgroove. Dieser besteht aus
einer Bassdrum-Figur, die die wichtigsten Akzente der Bass-Figur doppelt.
Hinzu kommt eine stark hochgepitchte Snare, die auf der 2 und auf der 4
den Backbeat durchschlagt. Die Bassdrum ist dariber hinaus leicht
angezerrt, sodass sie etwas Ubersteuert aufgenommen klingt. Dieser Rhyth-
mus bleibt konstant wéahrend des gesamten Stiicks. Er erfahrt nur durch ge-
legentliche Breaks, dem Weglassen der Bassdrum (Kickbass) auf der 3+ in
den Takten 11, 43, 53, 69 und 85 und einer sparsam eingesetzten
eintaktigen Variation der Bassdrum-Figur in den Takten 12, 20, 28, 36, 44,
54, 59, 70, 86 und 98 eine Erweiterung (fur letztgenannte Variationen vgl.
Abb. 5).

i

mud

? :
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Abb. 5: Bassdrum-Variation in »Work It«

Py

Interessant ist auch, dass sich sowohl die mit dem Synthesizersound einge-
spielte Bass-Figur als auch die Bassdrum-Figur des Drumgrooves von einem
rhythmischen Pattern des Sample 5 ableiten lassen, das zeitgleich mit dem
Groove startet.

Sample 5

Sample | »Work It« Zeit | Takt JQuelle | Zeit | Takt

5 Heart-Of-Glass-Sound |0:11 | 5 |Blondie: »Heart Of Glass« (1978) | 0:00 1

Dieses Sample ist das rhythmisch komplexeste Ereignis innerhalb der Musik
von »Work It«. Es handelt sich dabei um einen Drumcomputer-Rhythmus,
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der mit dem CR-78 der Firma Roland hergestellt wurde. Mit ihm war es zum
ersten Mal mdglich, eigene Rhythmuspatterns zu kreieren.® Insbesondere
HipHop-DJs wie Afrika Bambaataa oder Grandmaster Flash erkannten sehr
frih die Moglichkeiten, die dieses Gerdt oder auch andere rhythm boxes
boten. Sie setzten ab Anfang der 1980er Jahre solche Drumcomputer in ih-
rer Liveperformance als Erweiterung des Breakbeating ein.

Das hier vorliegende Sample in »Work It« ist jedoch nicht, wie bei dem
oben beschriebenen Synthesizer-Sound, ein mit analogen Originalsounds
programmiertes Pattern, sondern die vollstandige Ubernahme einer eintak-
tigen polyrhythmischen Figur aus dem Intro des Stiicks »Heart Of Glass«
(1978) der New Wave-Gruppe Blondie:

Abb. 6: Originalfigur des Heart-Of-Glass-Samples

Diese Original-Rhythmusfigur besteht aus insgesamt sechs Einzelpatterns,
die mit dem Roland CR-78 programmiert wurden:

irrrirrrPrerPres

6. Stimme: Hi Hat Closed

[ -

r o @ o r o o r i & r &

5. Stimme(n): Woodblock / Conga High

1| | ! Il 1| !
— — o= i 4. Stimme: Conga Mid
H—— — e —— 3. Stimme: Clave
Il 1 1 1 DY 1
H—¢ 7 ——¢ 7 —— 2. Stimme: Conga Low
= =

1. Stimme: Kick Bass

[ i N G G i

Abb. 7: Die Einzelstimmen der Originalfigur des Heart-Of-Glass-Samples

8 Vgl. http://www.sequencer.de/moogulatorium/roland drummachine TR.html
(Zugriff: 09.05.04); http://www.rolandmusik.de/home/index.php (Zugriff
09.05.04);  http://www.synthmuseum.com/roland/rolcr7801.html  (Zugriff:
09.05.04).
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Die dritte Stimme ist die auffalligste und am besten zu identifizierende der
sechs Stimmen: Mit dem Clave-Sound wurde eine afrokubanische 3/2-Clave
programmiert. Diese Stimme ist gleichzeitig der oben erwahnte Ursprungs-
rhythmus der Bass- und Bassdrum-Figur von »Work It«: Beide Ubernehmen
die rhythmische Figur der Clave, die vierte Stimme doppelt die ersten zwei
Schlage der Clave sowie die ersten drei Schlage der Kickbass-Figur.

Die fuinfte Stimme besteht aus den beiden Sounds der etwas tiefer klin-
genden Conga High und den etwas hoher klingenden Woodblocks. Bei ge-
nauerem Hinhdren ist dieses Pattern ebenfalls als afrokubanischer Rhythmus
identifizierbar. Es handelt sich dabei um einen Tumbao-Rhythmus, der in
afrokubanischer Musik von der Conga gespielt wird:

Tumbao
I *J ] J *J j J j H
+ + s + + [o) [o)

Abb. 8: Tumbao-Rhythmus

Urspriinglich werden beim Tumbao-Rhythmus die ersten beiden Schlage ab-
gedampft in der so genannten Wippe gespielt, der dritte Schlag ist ein ge-
dampfter Slap mit der rechten Hand. Darauf folgen wieder zwei Schlage mit
der Wippe der linken Hand und als Abschluss zwei offene Schlage mit der
rechten Hand. Der Tumbao-Rhythmus ist an dieser Stelle deshalb nicht so
schnell zu identifizieren, weil die verwendeten Sounds verhaltnismalig hoch
sind. Erst durch die Addition dieses Patterns mit dem Pattern der Conga Low
(2. Stimme) entsteht das typische Tumbao-Feeling.

Das Heart-Of-Glass-Sample wird in »Work It« nicht vollstandig Uber-
nommen, sondern ist so bearbeitet, dass die jeweils ersten Sechzehntel-
noten auf der 2 und auf der 4 nicht hérbar sind:
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Abb. 9: Modifizierte Form des Heart-Of-Glass-Samples in »Work It«

Dadurch ist gewahrleistet, dass der von der hoch klingenden Snare gespielte
Backbeat des Groove (Sample 4, s. Abb. 4) seine volle Wirkung entfalten
kann: Liefe das Sample an dieser Stelle durch, wirde diese Stelle als unsau-
ber wahrgenommen werden und viel von ihrer Wirkung verlieren. Zuséatzlich
entsteht durch die Unterbrechung der musikalischen Struktur des Originals
ein soundtechnisch sehr reizvoller Effekt, denn es ist kaum noch mdglich,
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die einzelnen Stimmen getrennt zu hdren. Dies ist besonders bei der vierten
und funften Stimme der Fall: Beide Stimmen verschmelzen mal mehr, mal
weniger zu einer einzigen Stimme. Dadurch veréandert sich standig die Auf-
fassung von der rhythmisch-melodischen Bewegung der wahrgenommenen
Percussion-Stimmen, die man mal nach oben, dann wieder nach unten ge-
fuhrt hort. Durch diese individuelle psychoakustische Re-Kreation des
Samples entsteht der Horeindruck eines sich standig im Wandel befindlichen
polyrhythmischen Soundereignisses, das wie mit einer Art Zufallsgenerator
programmiert zu sein scheint.

Damit ist die musikalische Grundstruktur von »Work It« im Grof3en und
Ganzen vervollstandigt — alle weiteren Samples sind rhythmisch-melodische
Erweiterungen in Form von Scratches und Breakbeats. Eine solche rhyth-
misch-melodische Erweiterung mochte ich zum Schluss dieser Material-
Beschreibung mit dem Sample 9 vorstellen. Bei diesem Sample, dem Peter-
Piper-Scratch Ill, handelt es sich um eine Scratch-Figur, die aus verschiede-
nen Soundquellen neu montiert wurde.

Sample 9
Sample | »Work It« | Zeit | Takt | Quelle | Zeit | Takt [ Quelle Il Zeit | Takt
9 Peter 3:25 | 87 JRun-DMC: »Peter |2:04 | 55 ] Quelle unbekannt
Piper- Piper« Blaser- oder
Scratch Old-School- Stringsound
I Scratch I,

Take-Me-To-The- | 2:06 | 56 | Bob James: »Take | 0:01 1

Mardi-Gras- Me To The Mardi
Scratch X, Gras« (1975)
Glockensound auf
der 1
Take-Me-To-The- | 1:28 | 39 |Bob James: »Take |0:00 | O
Mardi-Gras- Me To The Mardi
Scratch VI Gras« (1975)

Snare vom Auftakt
zum Intro des
Songs

Zuerst horen wir den Release Scratch eines Blaser-Akkords auf der 1 von
Takt 87. Daruber liegen jeweils durchgehend gespielte Baby Scratches, die
als Sechzehntel Uber einen Takt mit einem Glockensound ausgefihrt wer-
den. Diese Figur wird zu einem viertaktigen Riff geloopt, das dann im vier-
ten Takt mit sechs Baby Scratches, beginnend auf der Zahlzeit 3+ und aus-
gefuhrt mit einem Snaresound, abgeschlossen wird:
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Abb. 10: Sample 9 — Peter-Piper-Scratch Il (T. 87-90) in »Work It«

Dieser Scratch ist die Montage dreier verschiedener Scratches aus »Peter
Piper«, die in diesem Kontext wiederum von zwei verschiedenen Quellen
stammen. Der Release stammt von dem Old-School-Scratch 1l (Old-School-
Bléaser-Kick). Es handelt sich dabei um den Release Scratch eines Blaserriffs
aus einem nicht naher identifizierbaren Soul- oder Funkstick der 1960er
oder 1970er Jahre. Der Old-School-Scratch Il beginnt mit insgesamt finf
Release Scratches, vier auf den Zahlzeiten von Takt 55 (2:04) und dem finf-
ten auf der 1 in Takt 56 (2:06):

[TAKE ME TO THE MARDI GRAS SCRATCH X]

ool AR LA AN 4 i

= =
= - H | I — <
= —a——> 1 I 7 7~
[OLDSCHOOL BLASERKICK] [GLOCKE] [GLOCKE]
[Os BLASERKICK]

Abb. 11: Old-School-Scratch Il und Take-Me-To-The-Mardi-Gras-Scratch X in
»Peter Piper« (T. 54-57)

Der zweite Teil der Scratch-Figur, die durchgehend als Sechzehntel gespiel-
ten Baby Scratches auf den vier Zahlzeiten, stammt von dem Take-Me-To-
The-Mardi-Gras-Scratch X. Die Baby Scratches beginnen dort gemeinsam mit
dem letzten Release des Blaser-Riffs in Takt 56 (2:06) und finden ihren Ab-
schluss in Takt 57 mit einer Scratch-Figur, bestehend aus einem Forward
Push® auf der 1, einem Reverse Stab auf der 1+ und einem Forward Stab auf
der letzten Sechzehntel der 1. Daran schlief3t sich ein Reverse Push auf dem
zweiten, ein Forward Drag auf dem dritten und ein Reverse Push auf der
vierten Sechzehntel der 2 an. Diese rhythmische Figur, ausgefuhrt mit
einem Glockensound, wird auf der 3 und der 4 wiederholt. Dieser Sound

9 Pushes sind Scratches, bei denen die Plattengeschwindigkeit von der Platten-
hand bestimmt wird. Im Gegensatz zu den Stab Scratches werden die Pushes
langsamer ausgefihrt.
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stammt aus Takt 1 (0:01) von »Take Me To The Mardi Gras« und ist dort die
auf die 1 gespielte Agogo-Glocke des Intros (Abb. 3). Der Abschluss dieses
Scratches — die Baby Scratches mit dem Snaresound — stammt aus dem
Take-Me-To-The-Mardi-Gras-Scratch VII von Takt 38 (1:28) (siehe Peter-
Piper-Scratch 1, Abb. 3, T. 4).

Die Studioproduktion

»Work It« klingt nahezu live eingespielt. Das Stick erinnert beim Horen an
eine Produktionsart, die als Live-Recording bezeichnet wird und sich vor al-
lem in Jamaika entwickelt hat (Bradley 2003: 275). Die einzelnen musikali-
schen Teile eines Stlickes werden bei diesen Produktionen nicht mittels
einer Musiksoftware wie Logic oder Digital Performer zusammengesetzt,
sondern im Studio live eingespielt. Diese Praxis hat ihren Ursprung im Dub:
Wahrend des Live-Recordings liegen die einzelnen Rhythmus-, Instrumental-
und Gesangsstimmen des Originalstiicks sowie die diversen Effekte separat
auf jeweils einzelnen Spuren des Studiomischpultes. Bei laufendem Auf-
nahmegerat werden nun verschiedene Versionen produziert, indem live un-
terschiedliche Rhythmus-, Effekt- und Rap-Spuren hinzugefigt (overdub)
bzw. einzelne Instrumentalstimmen des Originals weggelassen (dub) wer-
den.

Ob das Live-Recording bei der Produktion von »Work It« von Missy Elliott
und Timbaland angewendet wurde, ist nicht zu klaren, da es keine Quellen
ber das konkrete Produktionsverfahren gibt.!° Es ist aber eher unwahr-
scheinlich angesichts der digitalen Moglichkeiten, die heutige Softwareprog-
ramme bieten. Das Prinzip ist allerdings horend nachvollziehbar. »Work It«

10 Berichte Uber die Produktionsweise von Timbaland beziehen sich zumeist auf
sein Equipment. Unterschiedliche Quellen berichten Ubereinstimmend, dass
Timbaland 2003 Sounds von den Workstations (um Sequencing und Sample-
einheiten erweiterte Keyboards) Triton der Firma Korg und Motif 7 der Firma
Yamaha sowie die Monitorboxen NS10, ebenfalls von der Firma Yamaha, be-
nutzte. Als Sampler verwendete er den Ensoniq ASR-10. Fir den Gesang be-
nutzte er ein Neumann U 87 Mikrofon und verwendete zuséatzlich den Neve 1076
Vorverstarker sowie den Urei 1176 Compressor. Darlber hinaus benutzte
Timbaland Pro Tools von digidesign und Software-Synthesizer, wie z.B. den
Crystal VST. Vgl. hierzu http://musicthing.blogspot.com/2004/09/friday-is-
timbaland-day-pt-2-how-tim.html (Zugriff: 08.12.2005) und Swenson 2003.
Einen Eindruck zum den Umgang mit seinem Equipment erhalt man auf der Vi-
deoclip-Plattform www.youtube.com. Dort finden sich kurze Videoeintrage
unterschiedlicher Studio-Sessions. Vgl. u. a. http://www.youtube.com/
watch?v=owcsYJpm JM  (Zugriff: 24.10.2007); http://www.youtube.com/
watch?v=x1qwMDpvgkw (Zugriff: 24.10.2007).
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klingt so, als seien die vorproduzierten musikalischen Elemente — die
Samples und Breakbeats aus »Take Me To The Mardi Gras«, das Heart-Of-
Glass-Sample usw. — wie bei einer Dub-Produktion auf einzelne Kanale
eines Studiopults gelegt, mit der Mdglichkeit, diese jeweils live ein- oder
auszublenden.

Besonders deutlich wahrnehmbar ist dies u.a. bei den Stopps des Groove
(z.B. in den Takten 12, 24, 35, 55 oder 58):
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Abb. 12: Stopp des Groove (Takt 58) in »Work It«

Dabei handelt es sich um typische Stopps, wie sie von DJs live wéahrend
eines Rap-Vortrags beim Mixing gestaltet werden: Zur Markierung eines
response-Teils innerhalb einer call&response zwischen Rapper/DJ und Pub-
likum oder zur rhythmischen Akzentuierung des Raptextes, blendet der DJ
die Musik fur einen halben oder ganzen Takt komplett aus. Fur einen Mo-
ment ist der Rap a cappella zu hdren und erhélt eine besondere Aufmerk-
samkeit.

Ein weiterer wesentlicher Anhaltspunkt, der ebenfalls fir das Prinzip
des Live-Recordings bei »Work It« spricht, ist das nicht exakte Ein- oder
Ausblenden aller Stopps fur einen halben Takt. In Takt 50 z.B. wird der
Stopp auf der 2+ ausgeblendet und in Takt 58 wird die Musik bereits auf der
4+ wieder eingeblendet (Abb. 12). Dieses >unsaubere«< (sloppy) Stoppen des
Grooves fuhrt dazu, dass das Stick nicht gleichférmig und wie mit einem
Sequenzer gestaltet klingt, sondern den Charakter einer Livesituation er-
halt. Somit haben wir es auf der Ebene der Produktion mit einem Stiick zu
tun, dass mit der musikalischen Tradition des Dub (Live-Recording) Instru-
mentaltechniken des HipHop (Live-Mixing) reprasentiert.

Neben dem Stoppen des gesamten Rhythmus wird in »Work It« eine
weitere DJ-Technik prasentiert, das sogenannte Beat Mixing oder Platten-
mischen. Hier werden mittels Mischpult und Tempoangleichung unterschied-
liche Musikstiicke live Uber Stunden zu einem Nonstop-Mix verbunden.
Dartiber hinaus wird diese DJ-Technik dazu verwendet, mehrere unter-
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schiedliche Sticke Uber einen lédngeren Zeitraum gleichzeitig horbar abzu-
spielen. Im Kontext von »Work It« wird das oben erwéahnte Heart-Of-Glass-
Sample im Sinne des Beat Mixing eingesetzt: Uber das gesamte Stiick hinweg
>lauft< der eintaktige Loop aus dem Intro des Blondie-Stiicks als eine Art
>zweite< Platte. Dies geschieht aber nicht nur mit dem Blondie-Sample, son-
dern daruber hinaus mit weiteren Samples. Diese werden in »Work It«
hineingemixt und so entsteht (moglicherweise mit den Mitteln des Live-
Recordings) der Eindruck eines spontanen Plattenmischens. Dadurch mutet
»Work It« wie die Inszenierung eines imagindren DJs an, der im Rahmen sei-
nes Sets mit sorgsam ausgewahltem musikalischem Material einen bestimm-
ten Zeitabschnitt ausgestaltet. Allein die Erdffnung des Stucks durch den
Request Line-Scratch (Sample 1) wirkt wie der fulminante Auftakt eines sol-
chen DJ-Sets. Technisch prazise ausgefihrt und verhaltnismafig laut in den
Vordergrund gemischt, zieht dieses Soundereignis sofort die Aufmerksamkeit
der Zuhorenden auf sich. Der DJ setzt mit seinen skills ein Zeichen, das die
gleiche Funktion wie der Ausruf >Yo!< der Rapper erfillt: Ein gewichtiger
Ausruf, der im Sinne von >Jetzt rede ich!< verstanden werden will (Forman
2009). Aus diesem Scratch entwickelt sich, als Release-Scratch ausgefihrt,
der Request Line-Jingle (Sample 2): »DJ please pick up your phone I'm on
the request line.« Das Interesse der Zuhorer, geweckt durch die rhythmi-
sche Gestalt des Scratches, wird durch den Inhalt des abgespielten Releases
aufrechterhalten: Der Jingle erscheint wie eine Antwort auf den Scratch,
wie ein Wunsch, eine Begehrlichkeit, geweckt durch den Scratch: »DJ!
Nimm uns wahr, erfille unsere Wiinsche!«

Im Anschluss daran fihrt uns ein weiterer Scratch in das Intro des
Stiicks. Befanden wir uns zu Beginn noch bei Rock Master Scott & The
Dynamic Three, so héren wir nun eine neue Platte auf dem imaginaren Plat-
tenteller: Run-DMCs »Peter Piper«, aber nur fur die Dauer eines Scratches
(Sample 3). In Windeseile wechselt der DJ in einen neuen Rhythmus und hat
auf dem imaginaren anderen Plattenspieler einen Breakbeat (Sample 4) ge-
startet, zu dem er — wieder von einem anderen Plattenspieler — Blondies
»Heart Of Glass« (Sample 4) hinzuzumischen scheint. Diese schnellen Wech-
sel aus Plattenmischen (Mixing von verschiedenen Rhythmussamples wie
Groove und Breakbeats) und Scratching (vor allem Release, Stabs und Baby
Scratches von »Peter Piper«) werden dabei wahrend der Gesamtdauer des
imaginaren DJ-Sets von »Work It« beibehalten.

Uber den Groove lauft nun eine weitere Introduktion, diesmal nicht auf
musikalischer, sondern verbaler Ebene. Wir horen die Selbstprasentation
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des DJs bzw. MCs™ Elliott, die nun ihren eigenen Auftritt als Rapperin an-
kindigt und anschlielend zu rappen beginnt: »This is a Missy Elliott one
time exclusive« (Takt 9-12). Die Musik Ubernimmt ab diesem Augenblick die
Begleitfunktion. Dabei bleibt es — wie im Old-School-DJing — die Aufgabe
des imagindren DJs, fur einen kontinuierlichen Groove zu sorgen (Break-
beat), verschiedene Platten miteinander zu mischen (Mixing) und durch ge-
scratchte Sounds die Raps rhythmisch zu unterstiitzen und inhaltlich zu
akzentuieren. Die Live-Atmosphéare und die scheinbare Reaktivitat der Musik
sind besonders auffallig am Ende des Stiicks. An zwei Stellen — einmal fur
die Dauer von zwei Takten (Takte 103 und 104) und ein weiteres Mal fur die
Dauer von vier Takten (Takte 107-110) — wird ein komplett anderer Rhyth-
mus — der Peter-Piper-Breakbeat | und Il — eingeblendet:

[ PETERPIPER SCRATCH V]
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Abb. 13: Sample 12 und 13 — Peter-Piper-Breakbeat Il und Peter-Piper-Scratch V
(T. 107-110) in »Work It«

11 Der Begriff MC, d.h. Master of Ceremony, der inzwischen ein Synonym fir Rap-
per geworden ist, bedeutet im HipHop-Kontext, gleichzeitig als Rapper und En-
tertainer zu fungieren. Seinen Ursprung hatte das MCing in den Ansagen der
DJs, die sich von reinen Plattenauflegern zu Zeremonienmeistern entwickelten.
Erst spater, mit der Ausdifferenzierung der DJ-Techniken und der immer starker
werdenden Konzentration auf den Rap-Text und dessen Aussagen, teilte sich
die Personalunion in den DJ und den rappenden MC auf.
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Hier haben wir es wieder mit scheinbaren Eingriffen eines DJs wahrend des
Auflegens zu tun: Es wird horbar die Technik des Plattenmischens imagi-
niert. Mit der Inszenierung eines Live-DJings im Kontext eines Live-Sets en-
det »Work It« dann auch. Mit dem Peter Piper-Scratch V als Schlussakzent
erhalt das Ende des Stiickes einen offenen Charakter — es reif3t formlich ab
(Abb. 13, Takt 110). Dies liegt nicht zuletzt daran, dass es sich hierbei um
eine Scratch-Figur handelt, die im Kontext des Breakbeatings haufig beim
Wechsel auf den jeweils anderen Plattenspieler gespielt wird und einen
rhythmisch eleganteren Ubergang gewahrleisten soll. Als Abschlussbreak
eines Stlcks verleiht er ihm Offenheit und Flexibilitat, die auch Signal eines
nicht abgeschlossenen Prozesses sein kdnnte.

Missy Elliotts »Work It« prasentiert sich als Mikrokosmos des DJings, ge-
neriert mit den Mitteln und Techniken eines Studios. Wir hdren eine Musik,
die scheinbar unaufhorlich auf den Text reagiert (vgl. ausfihrlicher dazu
Rappe 2010), in Kommunikation mit ihm tritt, ihn unterstitzt und kommen-
tiert. Zudem spielt diese Live-Inszenierung mit der Erwartungshaltung der
Horer: Wie wird gemixt, welche Platte folgt als néachste und welche Rolle
Ubernimmt sie in der Musik? Wie werden im DJ-Mix die einzelnen Tracks
miteinander kombiniert, welche Sounds, Scratches und Releases heischen
um Aufmerksamkeit und konkurrieren mit den Raps? Oder das genaue Ge-
genteil: Wie unterstitzt der DJ durch eine geschickte Auswahl und Manipu-
lation des vorhandenen Materials die Aussagen der Rapperin und kommen-
tiert und erweitert sie so auf der musikalischen Ebene? Oder anders gesagt:
»Work It« stellt somit ein gezieltes Arbeiten an einem sich standig veran-
dernden Aufmerksamkeitshorizont dar.

>Back in the days!< —
zur Bedeutung der Musik bei »Work It«

In der Form, wie auf der musikalischen Ebene ein Rickbezug auf den
Ursprung des HipHop (MCing, DJing usw.) wahrnehmbar ist, findet meiner
Ansicht nach auf der Ebene der Samplewahl ebenfalls ein referenzielles
Agieren statt. »Work It« gestaltet sich auch durch die Geschichte und die
Energie der benutzten Sounds, da sie jeweils auf unterschiedliche Phasen
des HipHop verweisen bzw. zentrale soundspezifische Aspekte dieses Genres
reprasentieren. Die einzelnen Sounds wirken dabei wie Spuren, die sich in
bestimmten Phasen seiner Entwicklungsgeschichte verorten lassen und in
einem neuen Kontext aktualisiert werden. Missy Elliott und Timbaland ver-
suchen, diese verschiedenen Strange zu einer vielschichtigen Erzéhlung zu
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bundeln. Dabei gehen sie in geradezu idealtypischer Weise vor, die Tricia
Rose (1994) als eine Form von Kulturarchdologie beschrieben hat. Missy
Elliott und Timbaland durchsuchen die (schwarze) Musikgeschichte nach be-
deutsamen Sounds, Ubertragen (»flippen«) diese in die musikalische Gegen-
wart und nutzen ihr semantisches Potenzial fir ihre eigenen Aussagen (Rose
1994: 79 u. 89; Poschardt 1995: 228). Die Auswahl der Sounds in »Work It«
konzentriert sich auf bedeutsame Ereignisse in der Geschichte des HipHop:
von seinen Anfangen in der Old-School bis zu seiner Entwicklung zur New-
School. Uberblicksartig seien hier die vielfaltigen Referenzen dargestellt:

Der Take-Me-To-The-Mardi-Gras-Breakbeat verbindet die Zuhdrenden
mit den musikalischen Anfangen des HipHop (Breakbeat) und dem Ort, an
dem er entstand (Block Party). Durch seine doppelte Gestalt wiederum — er
wird als Take-Me-To-The-Mardi-Gras-Breakbeat wahrgenommen, stammt
aber eigentlich von »Peter Piper« — symbolisiert er aber auch die Verbun-
denheit mit der Tradition des flipping bzw. des versioning (Quan 2002).

»Request Line« ist stellvertretend fiir die Phase des Ubergangs von der
Old-School (Mitte der 1970er Jahre bis Mitte der 1980er Jahre) zur New-
School (ab Mitte der 1980er Jahre) zu betrachten, die durch ihre techni-
schen Weiterentwicklungen die Produktionsstandards im HipHop veranderte.
Gleichzeitig verweist das Zitat auf einen der Urheber des Stiicks, den Rap-
per Slick Rick. Er ibernimmt in dieser transitorischen Phase zwischen Old-
School und New-School eine Schlisselrolle, da er mit seinen innovativen
Raps den Vortragsstil des storytellings und das role model des Pimps in den
HipHop etablierte (Kulkarni 2005: 128-129).

Das Blondie-Zitat erinnert wiederum an die erste Phase der Popularisie-
rung des HipHop in den Clubs von New York (George 2000).

Mit »Peter Piper« wird schliel3lich die Transformation von der Old-School
zur New-School auf der Ebene des Sounds untermauert. In diesem Stick
kommen zum einen die instrumentalen Techniken der Old-School (Platten-
spieler, Mixer und Drumcomputer) und deren Auffuhrungspraxis (Live-
Mixing, Breakbeating und Scratching) zur Anwendung. Zum anderen werden
aber auch die neuen Techniken der New-School (Sampling und Looping) und
deren Moglichkeiten hinzugezogen, jedes nur erdenkliche Gerdusch musika-
lisch zu bearbeiten (Toop 1992: 188).

Dieses Netzwerk von Referenzen wird auf der Ebene der musikalischen
Handlungen gedoppelt. Mit der oben beschriebenen Inszenierung eines Live-
DJings entsteht ein Referenzsystem, das parallel zum Bedeutungsraum der
Soundreferenzen eine (Technik-)Geschichte des HipHop erzahlt. In »Work
It« werden die Stationen der produktionstechnischen Entwicklung erfahrbar
gestaltet: Wir horen das Live-Breakbeating (»Peter Piper«), den Einsatz der
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ersten Drumcomputer (»Request Line«) bzw. deren Weiterentwicklung
(»Peter Piper«) und den Einsatz des Samplers (»Peter Piper«), sowohl als di-
gitale Fortsetzung des Breakbeatings als auch zur Bearbeitung jedes nur er-
denklichen Gerauschs (»Peter Piper«) im Kontext heutiger Studiotechnik
(»Work It«). Seine starksten Momente hat das Stlick genau in den Augenbli-
cken, in denen die semantisierende Wirkung der Sounds und musikalisches
bzw. instrumentaltechnisches Handeln im Studiokontext in enger Verbin-
dung zueinander stehen. Stellvertretend sei hier das Ende des Stlicks be-
schrieben: In den letzten Takten (Takte 102-110) prallen im call&response-
Modus die >Zeiten< aufeinander und treten miteinander in Kontakt: Wenn
Missy Elliott mit den calls »to ma ladies« und »to ma fellas« die alten Zeiten
beschwort, antworten jedoch weder die Ladies noch die Fellows. Aus der
musikalischen Tiefe des Raums respondiert das Sample eines der altesten
und meist benutzten Breakbeats: der Take-Me-To-The-Mardi-Gras-Break-
beat in der geflippten Version von Run-DMC (Abb. 13). Der Old-School-Ruf
Elliotts wird durch eine wichtige musikalische Urzelle des HipHop gespiegelt
und potenziert. Missy Elliott ruft nach ihrer Gruppe, ihren >Leuten< und es
antworten ihr die >Vergangenheit< bzw. der Ursprung des HipHop sowie die
Tradition und die Werte, die damit (re-)aktiviert werden. Fir einen Augen-
blick befinden sich Gegenwart und Vergangenheit in dem musikalischen
Raum »Work It« und kommunizieren miteinander: Missy Elliott ruft und Run-
DMC antworten. Und mit ihnen alle DJs und Producer, die »Take Me To The
Mardi Gras« benutzt haben — ein call&response in Raum und Zeit.

Durch diese multimediale Thematisierung entsteht in »Work It« eine
doppelte Einschreibung von Historizitat und Tradition, und zwar auf der
Ebene der Produktion und der Ebene der Rezeption.

Historizitat und Tradition auf der Ebene der
Produktion

Auf der Ebene der Produktion reprasentiert das Stick »Work It« durch seine
Gestaltung die Verbundenheit Missy Elliotts und Timbalands mit der HipHop-
Community der Produzenten, d.h. sie orientieren sich innerhalb der Kompo-
sition an einem Verhaltenskodex, den Schloss (2004) unter dem Begriff der
sampling ethics beschrieben hat.*? Seinen Ursprung hat dieser Wertekanon

12 Die sampling ethics bestehen aus insgesamt sechs Regeln. Sie sind jedoch nicht
als geschlossener, stets fir alle samplenden Produzenten geltender Verhaltens-
kodex aufzufassen: »1. No biting: no one can't sample material that has been
recently used by someone else. 2. Records are the only legitimate source for
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in den Anfangen des HipHop: Die sampling ethics leiten sich unmittelbar aus
den sozialen und den musikalischen Praktiken des DJings und des Producings
ab (ebd.: 79-100).

Von groBer Bedeutung ist in diesem Zusammenhang der Vorgang des
digging in the crates.™ Dieser beschreibt zunéachst den Akt des Suchens und
Sammelns rarer Musikstiicke oder interessanter Soundfiles zur Weiterverar-
beitung beim DJing und Producing. Das digging steht fur die Virtuositat im
Umgang mit dem eigenen Musikarchiv bzw. der Musikgeschichte als Grund-
lage eigener Kompositionen und ist so gesehen der Vorgang, sich durch das
Sammeln, Austauschen und Sampeln von Soundfiles mit der Musikgeschichte
auseinanderzusetzen. Mit dem digging entsteht so ein Wissen um die eigene
(musikalische) Tradition, das standig aktualisiert wird. Gleichzeitig konsti-
tuiert das digging auch die soziale Gemeinschaft der Produzenten. Digging
ist ein soziales Ereignis. Es bedeutet, an Orte zu fahren, Platten zu suchen
und sich mit anderen DJs austauschen. Unausgesprochen bedeutet es aber
auch, Wissen in bestimmten Situationen fir sich zu behalten, seltene oder
schwer zu erwerbende Platten nicht mit anderen DJs zu teilen und sich und
der eigenen Crew so innerhalb der durch den starken Wettbewerbscharakter
gepragten Wertegemeinschaft des HipHop einen Vorteil zu verschaffen. So
gesehen handelt es sich dabei um ein verbal duelling (Sokol 2004) auf musi-
kalischer und musiktechnologischer Ebene. Die crates, die >Kisteng, sind als
Metapher fur Wissen, Kompetenz und Kontrolle zu verstehen und analog
zum Mikrophon oder zur Spraydose als Mittel der Selbstermachtigung und
Zeichen der Zugehorigkeit zur HipHop-Community zu betrachten. Genau
dies beweisen Missy Elliott/Timbaland durch den zielgerichteten Einsatz und
Umgang mit dem eigenen Musikarchiv einerseits und der Musikgeschichte
andererseits.

Dariiber hinaus arbeiten Missy Elliott und Timbaland innerhalb dieses
Wertesystems an ihrem individuellen Stil. Dieses Handeln kann sehr gut mit
der rhetorischen Figur des musikalischen Signifyin' (Call-Response) darge-
stellt werden, wie sie von Samuel A. Floyd (1991, 1995) fur die afroameri-
kanische Musik beschrieben wurde. Call-Response ist analog zur rhetori-
schen Meta-Figur des Signifyin’ Monkeys zu verstehen, die nach Henry Louis
Gates (1988: 51) als Wiederholung formaler Strukturen in ihrer jeweiligen
Differenz beschrieben werden kann.**

sampled material. 3. One cannot sample from other hip-hop records. 4. One
can't sample records one respects. 5. One can't sample from reissues. 6. One
can't sample more than one part of a given record« (Schloss 2004: 101-134).

13 Vgl. den Beitrag von Dietmar Elflein in dieser Ausgabe.

14 Der Begriff Call-Response verweist auf den dynamischen Prozess von Bedeu-
tungsbildung: Der Call bezeichnet die individuelle Stimme, die eine Melodie
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Innerhalb der Produktion nehmen Missy Elliott/Timbaland bereits vor-
handene musikalische Formen (Calls) in Form von Samples auf und wieder-
holen diese in ihrer Differenz (Response). Durch das paraphrasierende Wie-
derholen kreieren sie innerhalb der neuen musikalischen Realitat »Work It«
ihren eigenen Call als Ausdruck ihres individuellen Stils und agieren damit,
Ubergeordnet betrachtet, ganz im Sinne eines afroamerikanischen Musik-
handelns. So erhalt z.B. der Groove in »Work It« erst seine polyrhythmische
Gestalt und Wirkung, wenn der 1980er Heart-Of-Glass-Sound (Sample 5)
hinzukommt, d.h. der neue Groove besteht zwar zu einem grofl3en Teil aus
einem alten Sound, in der Montage der einzelnen Klange jedoch entsteht
das Neue. Als Beispiel fir dieses Handeln steht hier der oben beschriebene
Peter-Piper-Scratch Il (Sample 9), der aus drei unterschiedlichen Run-
D.M.C.-Scratches zusammengesetzt und geloopt wird. Wir héren also in den
Takten 87-90 von »Work It« eine musikalische Realitat, die zwar das Alte als
Bedeutung in sich tragt, durch die Verkniipfung dieser verschiedenen Sound-
Orte in ihrer abrupten, digitalisierten Wiederholung aber eine neue Wirkung
entfaltet, deren Reiz eben nicht nur in der Wiedererkennbarkeit besteht,
sondern in einem neuen Sound, der durch diese Mischung und die Konstruk-
tion erst entstehen kann.

Historizitat und Tradition auf der Ebene der
Rezeption

Auf der Ebene der Rezeption schliel3lich erfullt »Work It« die Aufgabe, fur
eine Aktualisierung des kulturellen Gedachtnisses zu sorgen. Jan Assmann
beschreibt das kulturelle Gedachtnis als eine Instanz, die ihr Selbstbild als
Gemeinschaft Uber kulturelle Handlungen herstellt. Dabei richtet sich das
kulturelle Gedéachtnis »auf Fixpunkte in der Vergangenheit« (Assmann 1992:
52), d.h. es gibt eine Art von Urmythos, der durch kodierte, festgelegte
Symbole und Rituale immer wieder aktualisiert wird und so fur die Identitat
einer Gemeinschaft sorgt (ebd.: 56).

singt und/oder einen Rhythmus schlégt. Response meint die Aufnahme und
Wiederholung dieser Stimme in (s)einer Differenz. Response verweist zugleich
auf den Ursprung und auf die Variationen des Calls. Gleichzeitig ist dies kon-
textabhangig, denn mit der paraphrasierenden Aufnahme findet auch eine er-
neute Individualisierung statt. Aus dem Response wird in einem neuen Kontext
ein neuer (individualisierter) Call, der beantwortet werden kann (Floyd 1991:
276-278). Dazu Floyd: »Call-Response, the master trope, the musical trope of
tropes, implies the presence within it of Signifyin(g) figures (calls) and Signi-
fyin(g) revisions (responses, in various guises) that can be one or the other, de-
pending on their context« (Floyd 1995: 95).
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Darliber hinaus nimmt Assmann eine weitere Differenzierung vor, indem
er eine untergeordnete Kategorie einfuhrt und diese als kommunikatives
Gedachtnis bezeichnet. Darunter fallen fur ihn alle »Erinnerungen, die sich
auf die rezente Vergangenheit beziehen. Es sind dies die Erinnerungen, die
der Mensch mit seinen Zeitgenossen teilt« (ebd.: 50). Diese entstehen in-
formell durch die alltdgliche Kommunikation und umschlieen eine Spanne
von drei bis vier Generationen (ebd.: 56).

Mikos wiederum ubernimmt das Konzept Assmanns und wendet es auf
den HipHop, insbesondere auf die Bedeutung des Samplings an, wenn er
vermerkt, dass das Sampling das

»kulturelle und kommunikative Gedéachtnis lebendig [hélt] und auf diese
Weise zur Reproduktion von Kultur bei[trdgt]. Dazu tragen nicht nur die
Raps, sondern vor allem die Samples bei, zielen sie doch vor allem auf die
emotionale und korperliche Einbindung des Publikums in das gemeinsame
kulturelle Gedachtnis von Erlebnisritualen. Das vollzieht sich nicht nur be-
wusst tiber aktive Verstehensprozesse, sondern eben vor allem tiber die mu-
sikalische, rhythmische Struktur des funky beat auf einer sinnlich-symboli-
schen Ebene. Das musikalische kulturelle und kommunikative Gedéachtnis ist
gewissermafien als kulturelles Hintergrundrauschen im HipHop présent. Im
konkreten Erleben eines HipHop-Tracks kann dies den Horern manchmal
Probleme bereiten. Das Sample wird zwar bemerkt, als bekannt erkannt,
kann aber nicht benannt werden, oder mit anderen Worten: Man kennt den
gesampelten Song, weifs aber nicht mehr, von wem er ist. Da bleibt dann nur
der kommunikative Austausch mit anderen, und dieser Austausch verweist
die Horer auf das gemeinsame kulturelle Gedédchtnis und trdgt so zu ihrer
kulturellen Selbstvergewisserung bei« (Mikos 2003: 81-82).

In diesem Sinne erfullt »Work It« auf der Ebene der Rezeption als ein
organisiertes Wissensfeld die Aufgabe, durch eine Rickbindung an wichtige
identitatsstiftende Ereignisse, Orte, Mythen und Personen des HipHop fur
eine Aktualisierung des kulturellen und kommunikativen Gedéchtnisses zu
sorgen. Dies geschieht durch die semantische Aufladung des Materials, die
durch den diskursiven und performativen Akt des representing im HipHop
zustande kommt: einerseits auf der Handlungsebene im Rahmen eines durch
asthetische Prinzipien empirisch geformten Handwerks, andererseits auf der
(Zeichen-)Ebene referenziellen (metaphorischen) Interagierens.

»Work It« >fragt<, was in der HipHop-Szene >falsch lauft<, und bietet als
Alternative, als eine Art klingenden Gegenentwurf die Auseinandersetzung
mit der Tradition und die Rickbesinnung auf die Wurzeln des HipHop an.
Dabei ist die Musik (von »Work It« und des gesamten Albums) kein morali-
sches Lehrstick in Sachen afroamerikanischer Geschichte oder gar political
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correctness. Und Missy Elliott ist keineswegs eine moralisierende Predigerin.
Im Gegenteil, die Ernsthaftigkeit der Musik als erzieherisches Mittel und die
Geschichtsverbundenheit der Inszenierung werden durch Texte, in denen es
um Spal’, Rassismus, dkonomische und sexuelle Potenz sowie um die hohe
Kunst des verbal duellings geht, erweitert. In diesem Sinne signifiziert Missy
Elliott ihre Aussagen selbst, indem sie auf den unterschiedlichen Ebenen
verschiedene Statements zusammenfihrt und so ein vielschichtiges Ereignis
gestaltet. Dabei ist die Musik traditionsbewusst und modern, verbindet poli-
tische Aussagen mit Spal3 und Party, verhandelt Liebe und sexuelles Begeh-
ren und ist gleichzeitig Ausdruck personlicher Befindlichkeit und generali-
sierter Angriff in bester MC-Tradition. Die Musik Missy Elliotts ist damit ein
multimediales Ereignis, ein vielschichtig verknotetes Referenzsystem von
musikalisch-rhythmischen, soundhaften, sozialen, historischen und 6konomi-
schen Beziehungen.
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DIGGIN' THE GLOBAL CRATES —
GENREHYBRIDITAT IM HiIPHOP

Dietmar Elflein

»Eine der gefeiertsten Eigenschaften der Hybriditét ist ihre angebliche Fahigkeit,
kulturelle und nationale Grenzen zu tiberschreiten und oppositionelle kulturelle
Bereiche in innovative Ausdriicke der sogenannten postmodernen Ara des Spiit-
kapitalismus zu tibersetzen [...] Diese Formen der Hybriditdt erweisen sich als
Formen politischer Nutzbarmachung und erweitern die 6konomische Ausbeu-
tung durch kulturelle Unterordnung. Ich schlage vor, kulturelle Hybriditdt und
nationale Identitdt nicht als begriffliche Gegensitze zu lesen, sondern als eine
funktionale Beziehung, die es der Nation erlaubt, sich zu erweitern und das sym-
bolische Feld ihrer Selbstreprdsentation zu modernisieren, in dem sie ein farbi-
ges, frohliches und attraktives Bild ihrer selbst entwirft« (Kien 2006: 1).

Es mag vermessen erscheinen, diesen politikwissenschaftlichen Ansatz zur Ana-
lyse von Hybriditat* im nationalstaatlichen Rahmen auf ein kulturelles Gebilde
wie die »HipHop-Nation« zu ubertragen, allerdings lassen sich einige bemer-
kenswerte Parallelen finden. Betrachtet man HipHop mit Jason Toynbee (2002:
158-159) als glokalisiertes Genre, bei dem auf die globale Vermarktung eines
afroamerikanischen Genres die Entwicklung regionaler Szenen folgt, in denen
genretypische Elemente regional aufgeladen werden konnen, so zeigt der An-
satz von Kien Nghi Ha, dass diese regionalen Elemente wieder als notwendiger
und gewulnschter Teil der glokalen Vermarktung des Genres funktionieren. Zu-
dem bleiben dem glokalen Genre die bestehenden Machtverhéltnisse einge-
schrieben. Kien argumentiert mit Irmela Schneider (1997: 43), dass das Hybride
»nicht den Gegenbegriff zum Hierarchischen und Hegemonialen, sondern zum
Bindren und Dichotomischen« (Kien 2006: 3f.) bildet. Im Rahmen von Toynbees
Ansatz verleitet dieser Gedanke zu der Uberlegung, dass Entwicklungen in der
hegemonialen Ursprungsregion eines glokalisierten Genres — im HipHop die USA
— global diskutiert und weiter verwertet werden, wahrend spezifische Ent-

1 Ausfuhrlicher in Kien (2005). Kien (2006) ist ein Auszug aus Kien (2005).



DIETMAR ELFLEIN

wicklungen in den nicht hegemonialen glokalen Szenen nur jeweils regionale
Bedeutung erlangen. In diesem Sinne bliebe die grundlegende Struktur eines
HipHop-Tracks in allen glokalen Szenen unangetastet und wirde nur um hybride
Geschmacksrichtungen erweitert. Ein Ansatz zur Beschreibung der Genre-
hybriditat von HipHop sollte deshalb nicht die Erschlieliung weiterer Quellen fur
potentielle Samples kritiklos als kulturelle Neuheit feiern, sondern stattdessen
die Bedingungen fir Hybriditat, vor allem die durch stilistische Konventionen
gezogenen Grenzen der Hybriditat naher in Augenschein nehmen.

Im Folgenden mdchte ich diesem Anspruch in musikwissenschaftlicher Hin-
sicht zumindest ansatzweise gerecht werden. Ich beginne deshalb mit der in
sich bereits hybriden Entstehung von HipHop, die in ein grundlegendes Prinzip
der Beat-Konstruktion mindet, dessen typische Arten der Beatvariation be-
schrieben werden. Die konkrete Art und Weise der Entstehung des Beats —
Sample, Cut vom Plattenspieler, live eingespielte Instrumente — betrachte ich
in der Folge als zweitrangig fir das strukturelle Verstandnis des Beats, da ein
Beat grundsatzlich aus Klangschichten unterschiedlichen Ursprungs besteht und
dem Sample hier keine Sonderrechte eingeraumt werden brauchen. Zur Diffe-
renzierung der Bedeutung der Klangschichten wird eine methodische Unter-
scheidung zwischen Kontextzitat, Klangzitat und Klangbaustein eingefihrt. Mit
Hilfe dieses Instrumentariums werden im Anschluss vier Beats analysiert, um zu
einer Einschatzung der realen Bandbreite der Hybriditat im glokalen HipHop zu
gelangen.

Breakbeat, Backbeat und das Funkprinzip

Betrachtet man die Entstehung von HipHop als Musikgenre als Folge einer spezi-
fischen Weiterentwicklung von DJ-Techniken, so erscheint HipHop von Beginn
an als Vermischung des dem jeweiligen DJ zuganglichen und von ihm wertge-
schatzten Materials. Allerdings sollte dieses akustische Material zwei Bedingun-
gen genugen, um zu HipHop werden zu kdnnen: es sollte erstens als Tanzmusik
funktionieren und zweitens sollte man dazu rappen konnen. Musikhistorisch be-
trachtet beruht HipHop auf Breakbeats. Als Breakbeats bezeichnet man meist
rein rhythmisch-perkussiv dominierte Teile bereits existenter Tontréager, die
von HipHop-DJs als Grundlage neuer Kompositionen auserkoren wurden — bei-
spielsweise indem sie den Breakbeat Uber den alternierenden Gebrauch zweier
Plattenspieler, auf denen jeweils der gleiche Ausschnitt einer Platte — eben der
Breakbeat — abgespielt wurde, ins potentiell Endlose verlangern.

Bereits die frihen HipHop-Breakbeats stammen nicht aus einer bestimmten
Musikrichtung, sondern kdnnen Teile von Tontragern aus so unterschiedlichen
Bereichen wie Funk, Soul, Fusion, Rock, Pop oder auch elektronischer Tanz-
musik sein. Man denke beispielsweise an Afrika Bambaataas (1982) Verwendung
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des elektronischen Beats von Kraftwerks »Nummern« (1981) , man denke an
den »Funky Drummer« (1970) von James Brown sowie an das Fusion-Stick
»Come Dancing« (1976) von Jeff Beck oder an den »Big Beat« (1980) des Rock-
musikers Billy Squier. Bei aller stilistischen Unterschiedlichkeit der genutzten
Quellen eint alle Breakbeats ihre Verwurzelung im Backbeat. Breakbeats sind
mehrheitlich Variationen des Backbeats mit mehr oder weniger zusatzlichen
perkussiven Klangschichten. Der Backbeat gilt Martin Pfleiderer (2006: 219-226)
als grundlegendes verbindendes rhythmisches Muster der US-amerikanisch be-
einflussten populéren Musik seit den funfziger Jahren des 20. Jahrhunderts; er
sei afroamerikanischen Ursprungs, wenngleich sich auch in europaischen Volks-
musiken @hnliche Betonungsmuster finden lasse (ebd.: 220).

»Grundlegendes Kennzeichen [...] ist ein alternierendes Spiel von Bass Drum und
Snare Drum, wobei die Bass Drum in der Regel jede erste, die Snare Drum jede
zweite Zdhlzeit des Grundpulses betont. Auf den Becken werden Viertel oder
Achtel gespielt« (ebd.: 219£.).

Auf dem Backbeat beruht unter anderem auch der Funk, einer der beherr-
schenden Tanzmusikstile der 1970er Jahre, den insbesondere die HipHop-DJs
der 1970er und 1980er Jahre gerne als Material nutzen. Funk charakterisiert
sich laut Pfleiderer (ebd.: 294f.) wie folgt: »Die Patterns von Bass, Gitarre, Bla-
sern und Schlagzeug werden entschematisiert und ergdnzen einander zu in-
einander verzahnten Patternmodellen« (ebd.).

Aus dieser Definition habe ich im Rahmen der ersten HipHop Academy Wup-
pertal (Elflein 2009) ein grundsatzliches Konstruktionsprinzip von HipHop-Beats
abgeleitet, dessen ausfuhrliche Herleitung ich hier nicht wiederholen mdéchte.
Im Rahmen dieser von mir als »Funkprinzip« benannten Art der Beat-Konstruk-
tion erganzen sich die Pattern der verwendeten Instrumente und Sounds auf der
Basis des Backbeats zu besagten ineinander verzahnten Patternmodellen, in de-
ren Rahmen Unisonospiel eine geringe Rolle spielt und Akzente gerne in die
Pausen anderer Klangschichten gesetzt werden.

Die so entstehenden Beats eint zudem ihre relativ kurze Dauer, die vier
Takte oder — von einem Sechzehntel-Pulsschlag ausgehend — 64 Pulse selten
Uberschreitet. Die Verlangerung dieser Beats in der DJ-Praxis ins potentiell Un-
endliche birgt die Gefahr des Umschlags der gewollten Redundanz in Lange-
weile, sodass Variationstechniken ersonnen werden, die teilweise erst durch die
fortschreitende technische Entwicklung realisierbar werden. Erst die technische
Verfiligbarkeit von Drum-Machines entbindet den DJ von der manuellen Kreation
des Breakbeats und fuhrt zur Mdglichkeit, die Plattenspieler fur Variationen des
Beats nutzen zu kdnnen. Hardware-Sampler tGbernehmen spater auch die Varia-
tionen des Beats von den Plattenspielern, sodass diese nun vor allem fiir kunst-
volle Scratch-Techniken genutzt werden. Software-Sampler und virtuelle Plat-
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tenspieler verlagern dann die komplette Beatproduktion zumindest potentiell in
den Computer, so dass die Beherrschung von DJ-Techniken fiir die Beatkreation
uberflussig wird.

Vier Methoden der Beatvariation

Unabhangig von dieser technischen Entwicklung lassen sich vier grundsatzliche
Methoden der Beatvariation beschreiben (Elflein 2009).

- Additive Variation: Mindestens eine neue Klangschicht wird zu den be-
stehenden hinzugefugt.

- Subtraktive Variation: Mindestens eine bereits bestehende Klangschicht
wird entfernt.

- Auditive Variation: Bereits bestehende Klangschichten werden durch
rhythmisch identische Klangschichten ersetzt oder erganzt.

- Textgebundene Variation: Eine unmittelbare Art der klanglichen Reak-
tion auf den Inhalt des Raps.

Ein Beat besteht damit aus unterschiedlichen variierbaren Klangschichten. Als
Material einer Klangschicht dienen entweder exklusiv hergestellte Tonaufnah-
men, Teile von auf Schallplatte verdffentlichten Tonaufnahmen, Samples oder
Daten einer Harddisk. Als Samplequellen kénnen wiederum exklusiv hergestellte
Tonaufnahmen, Teile von auf Schallplatte verdffentlichten Tonaufnahmen, an-
dere Samples oder Daten einer Harddisk benutzt werden.

Die Art der Herstellung einer Klangquelle — handelt es sich um ein Sample
oder nicht — ist deshalb fir die Argumentation im Rahmen dieses Aufsatzes ir-
relevant, auch wenn sich hier &asthetische Debatten um die Authentizitat der
Produktion und ihre sampling ethics anschlieBen kdnnen (Schloss 2004). Ob je-
mand diese Debatte Uberhaupt fihren kann, hangt jedoch davon ab, inwiefern
er das zugrunde liegende Material einer Klangschicht Uberhaupt eindeutig iden-
tifizieren wird. Die &sthetische Patina eines auf einem Sample enthaltenen
Vinylknisterns kann beispielsweise auch nur vorgetauscht werden, da heutzu-
tage jedes Sample mit handelsiiblichen Audio-Plug-ins? nachtraglich mit Vinyl-
knistern versehen werden kann oder indem einfach ein Sample, das nur Vinyl-
knistern enthalt, parallel abgespielt wird.

2 Zum Beispiel Steinberg Grungelizer, Izotope Vinyl, Klanglabs Milli Vinilly.
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Der dialogische Charakter von Klangschichten:
Kontextzitat, Klangzitat, Klangbaustein

Die Klangschichten, aus denen ein Beat zusammengesetzt ist, betrachte ich im
Folgenden als AuBerungen im Sinne des russischen Literaturwissenschaftlers
Michail Bakhtin (1986: 60-90). »The first and foremost criterion for the finalisa-
tion of the utterance is the possibility of responding to it« (ebd.: 76).

AuRerungen sind damit in sich abgeschlossene Sprechakte, die eine Auffor-
derung zur Reaktion beinhalten. Sie existieren also nur als Teil eines Dialoges.
Die Abgeschlossenheit der AuBerung bestimmt sich auch dadurch, dass ein auk-
torialer Ausdruckswille erkennbar ist. Dieser existiert einerseits beim Autor,
wird jedoch andererseits aufgrund der Kenntnis der verwendeten Sprache —
Bakhtin spricht hier von »speech genres« — auch vom Gegenuber imaginiert.
Diese vorwegnehmende Imagination einer AuRerung entspricht vorhandenen
Erwartungen und Modellen, zu denen eine AuBerung bereits wahrend der Re-
zeption in Beziehung gesetzt wird. In der Praxis werden bestimmte Charakteris-
tika eines HipHop-Beats erwartet und sie beeinflussen das Erkennen des Beats
immer mit. Der Dialog der AuRerungen ist damit kein einfaches Aktions-Reakti-
ons-Schema, sondern entspricht einem Netz ohne Begrenzung und Zentrum.
»Any speaker is himself respondent to a greater or lesser degree. He is not,
after all, the first speaker, the one who disturbs the eternal silence of the uni-
verse« (ebd.: 69).

Da die AuBerung ein Sprechakt ist, ist sie immer auch mit einem bestimm-
ten Klang verbunden, mit einer, wie Bakhtin sagt, »expressive intonation«
(ebd.: 90), die unverriickbarer Teil der AuRerung ist. Dies unterscheidet die
AuRerung als Sprechakt von semiotischen Ansatzen, die nicht das Sprechen (pa-
role) sondern das abstrakte Regelsystem der Sprache (langue) und in der Konse-
quenz den Textbegriff in den Mittelpunkt des analytischen Interesses stellen.
Ein Satz kann fur Bakhtin (ebd.: 90) auf unterschiedliche Arten ausgesprochen
werden, ohne dass der Text sich &ndert. Bezogen auf die Analyse von Musik
kann eine rhythmische oder melodische Phrase auf unterschiedliche Arten klin-
gen, ohne dass dies im Notentext darstellbar ist. Im Rahmen des vorgestellten
Konzepts der Beatvariation wird der Wichtigkeit klanglicher Veranderungen mit-
tels der auditiven Variation Rechnung getragen.

Die Kombination von Klangschichten unterschiedlicher Gestalt und Herkunft
zu einem Beat kann analog zu Bakhtins Verstandnis der Novelle als geschichte-
tes Modell verschiedener einfacher und komplexer AuBerungen verstanden wer-
den, das deshalb unterschiedliche soziale Sprachen beinhalten kann. Diese
Schichtung unterschiedlicher AuRerungen bezeichnet Bakhtin (1983: 262f.) als
»heteroglossia«. Der dialogische Charakter der AuRerung bedeutet jedoch auch,
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dass andere komplexe AuRerungen in ihr widerhallen kénnen oder sogar direkt
zitiert oder parodiert werden. Dieses parallele Vorhandensein mehrerer sozialer
Sprachen in einer AuRerung bezeichnet Bakhtin (1984: 185f.) als »double-voiced
discourse.?

Der Unterschied zwischen »heteroglossia« und »double-voiced discourse« in
der Beat-Konstruktion soll im Rahmen einer Beat-Analyse methodisch nochmals
betont werden und das bereits vorgestellte Funkprinzip der Beat-Konstruktion,
das sich nur auf die innermusikalischen — insbesondere rhythmischen —
Konstruktionsprinzipien von Beats bezieht, um eine weitere Analyseebene er-
ganzen. Ich schlage hierfur als provisorische Begrifflichkeit die Unterscheidung
von Klangschichten in Kontextzitate, Klangzitate und Klangbausteine vor.

Klangschichten fungieren als Kontextzitate im Rahmen des »double-voiced
discourse«, wenn die zitierte Quelle in der Rezeption des Beats erkannt werden
soll. Das Kontextzitat spielt dementsprechend mit der Popularitdt und/oder Ob-
skuritat der verwendeten Quelle. Ein vom Rezipienten nicht erkanntes Kontext-
zitat mutiert zum Klangzitat, das immer noch als Teil des »double-voiced
discourse« auf das Genre der zitierten Musik verweist. Wird auch dieses nicht
erkannt, erscheint die Klangschicht als einfacher Klangbaustein des Beats im
Rahmen der »heteroglossia«. Im Ergebnis entsteht ein gedachtes Kontinuum mit
den Endpunkten Kontextzitat und Klangbaustein, zwischen denen das Klangzitat
steht. Das Wechselspiel von Produktion und Rezeption, von Erkennen und
Nichtkennen, fiihrt dazu, dass sich dieser Dialog der AuRerungen im Normalfall
erheblich komplexer gestaltet, als eben dargestellt. Um diese Komplexitat in
das Modell einzubinden, soll die vorgeschlagene Terminologie um die Adjektive
>offensiv< und >versteckt< erweitert werden, um das Kontinuum zwischen Kon-
textzitat und Klangbaustein etwas genauer zu gliedern.

Zusammengefasst bestehen Beats damit aus vertikal geschichteten Klang-
schichten, die additiv, subtraktiv, auditiv oder textgebunden variiert werden
konnen. Aus der variierten Wiederholung mindestens eines derartigen Beats
entsteht ein HipHop-Stick. Die den jeweiligen Beat charakterisierenden Klang-
schichten kdénnen entweder als Kontextzitate, Klangzitate oder Klangbausteine
fungieren, die ihrerseits jeweils wieder wahlweise >offensiv< oder >versteckt«
angelegt sind.

3 Schon Richard Middleton (2000) sieht hier deutliche Parallelen zum Konzept des
Signifyin(g) in der afroamerikanischen Kultur, das wiederum oft mit der Praxis des
Sampling in Verbindung gebracht wird. Vgl. hierzu den Beitrag von Michael Rappe in
diesem Jahrgang.
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Die Grenzen der Genrehybriditat

Das Spiel mit der Popularitat eines Zitats kulminiert auch im HipHop in einer
Art Coverversion eines bekannten Stiickes. Allerdings wird nicht ein komplettes
Stiick nachgespielt, sondern nur ein bestimmter, leicht wiedererkennbarer Teil
zitiert. Bereits die haufig als erster HipHop-Tontrager bezeichnete Single
Rapper's Delight (1979) der Sugarhill Gang beruht in diesem Sinne auf dem
Basslauf von Chics »Good Times« (1979) und versucht von der Popularitat des
zitierten Originals zu profitieren. Aber auch im Gegensatz zur Sugarhill Gang
allgemein anerkannte Heroen des »Old School HipHop« wie Grandmaster Flash
& The Furious Five nutzen die Popularitat eines Zitats und produzieren mit It's
Nasty (1981) ein auf der damaligen Nummer eins der US-Hot-Dance-Charts,
»Genius Of Love« des Tom Tom Club (1981), basierendes Stiick, das zumindest
in Deutschland laut Hulle der Maxisingle als Coverversion vermarktet wird. In
der Bachtinschen Terminologie hangt die Unterscheidung, ob es sich bei einem
Zitat im handwerklichen Sinne um ein Sample handelt oder ob es von Studio-
musikern nachgespielt wurde, von seiner »expressive intonation« ab. Ein Ver-
gleich mit dem zitierten Original deutet in den beiden obigen Beispielen darauf
hin, dass das Zitat von Studiomusikern eingespielt wurde, da beistimmte Klang-
schichten des Originals in der Bearbeitung fehlen bzw. der Klang des Zitats sich
signifikant vom Original unterscheidet.

Schwieriger wird dieser Nachweis bei weniger populdren Zitaten, die bei-
spielsweise im Rahmen der regionalen Ausdifferenzierung des glokalen HipHop
den ublichen Bereich der aus der »mythischen« Plattenkiste des DJs abgeleite-
ten Genrehybriditat verlassen. Die Berliner HipHop-Crew Islamic Force zitiert in
ihrem Stick »Black Hair« (1993) laut Cover das Stick »Gulpembe« (1981) des
turkischen Rockmusikers Baris Manco. Da ein Wissen Uber tirkische (Rock-)Musik
bei nicht tarkischstammigen HipHop-Rezipienten nicht vorausgesetzt werden
kann, mutiert ein derartiges Kontextzitat in Berlin schnell zu einem in diesem
Fall orientalisch anmutenden Klangzitat. Islamic Force kontern dies, in dem sie
ihre Quelle offenlegen und den gewlinschten Charakter als Kontextzitat unter-
streichen.

Gleichzeitig ist das Verschweigen der verwendeten Quellen jedoch Teil
eines Wettbewerbs der Quellenidentifikation in der Beatproduktion im HipHop,
den Joseph Schloss (2004) exemplarisch beschrieben hat. Das Erkennen einer
Quelle ist mit einem Anwachsen des personlichen kulturellen Kapitals verbun-
den, das aber gleichzeitig einem mdglichst kleinen Kreis Eingeweihter vorbehal-
ten bleiben soll. Damit entsteht grundséatzlich eine Dynamik, die das kulturelle
Kapital der Kontextzitate entwertet, wenn diese zu haufig enttarnt werden. In
diesem Wettbewerb liegt eine der Grundlagen fur die Bandbreite der Genre-
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hybriditat im HipHop. Neue Zitatquellen dienen im Sinne von Kien (2006) der
Aufrechterhaltung der Attraktivitat der bestehenden Konventionen. Um die fir
HipHop grundlegende »Battle« (Elflein 2006: 18-29) nicht zu gefahrden, muss
dem verfugbaren Zitatpool immer neues Material zugefuhrt werden. Gleichzei-
tig sollte dieses neue Quellenmaterial bestimmten bekannten stilistischen Kon-
ventionen gentgen, da der Bereich der Suche in der potentiell unendlichen
Menge verfugbarer Quellen eingegrenzt werden muss, um einen Wettbewerb zu
ermoglichen. Eine derartige Eingrenzung geschieht am einfachsten retrospektiv.
Man definiert die Grenzen der Hybriditat mit Hilfe des Materials, das quasi
schon immer genutzt wurde. Die eingangs beschriebene Plattenkiste des DJs
bildet damit nicht nur den Ausgangspunkt sondern auch den mythisch aufgela-
denen Referenzpunkt der Hybriditat. Im Ergebnis entsteht ein relativ statisches
Gebilde mit hoher Redundanz und einem dementsprechend geringen Informati-
onsgehalt. Innovationen fuhren in solch einem Denksystem zur Abspaltung und
zur Ausbildung von Subgenres, die den beschriebenen Prozess mit einem veran-
derten Zitatpool wiederholen.

Die oben angefiuhrte Offenlegung der Quelle durch Islamic Force kann als
auf diese Dynamik reagierend interpretiert werden. Das Baris Manco-Zitat wird
als den Zitatpool sprengend wahrgenommen und aus dem Wettbewerb der Kon-
textzitate entfernt. Gleichzeitig wird dem Zitatpool neues Quellenmaterial zu-
gefuhrt, das auch die Moglichkeit einer identitatsstiftenden oder regionalen
Aufwertung im Rahmen des glokalen HipHop beinhaltet. In der Konsequenz kann
ein neues Subgenre entstehen, Oriental HipHop.

An diesem Beispiel zeigt sich jedoch auch, dass eine bewusste Einschran-
kung der Genrehybriditat nicht in das theoretische Konzept des »Funkprinzips«
eingeschrieben ist. Innerhalb der HipHop-Geschichte dient der flieRende Uber-
gang vom versteckten (Kontext-)Zitat zum offensiven und versteckten Klang-
baustein auch der Definition von Personalstilen und von Markenzeichen im
Wettbewerb der einzelnen Beatproduzenten. Die Nachahmung von Personalsti-
len kulminiert in der Entwicklung von Sounddesign-Moden, die Zitate aus einem
offensiv eingegrenzten Quellenbereich (Cool Jazz, Eurodance, Oriental, Soul-
vocals etc.) bevorzugen und wiederum ganze Subgenres im HipHop herausbilden
konnen. In diesem Zusammenhang kann der Wettbewerb des Erkennens von
Kontextzitaten hinter den Wettbewerb um Markenzeichen zuricktreten. Die
Quellen werden versteckt, aus Kontextzitaten werden Klangzitate und Klang-
bausteine. Dieser Prozess wird zusatzlich durch die juristische Problematik des
Samplings und die damit verbundene Notwendigkeit finanzieller Ressourcen be-
fordert. Wenn die Quellen aus rechtlichen Griinden offengelegt und teuer be-
zahlt werden miussen, ist der Wettbewerb um Kontextzitate beendet. Damit
steht nicht mehr die Quellenidentifikation sondern die Einfiihrung neuer Sound-
design-Moden bzw. der mehr oder weniger originelle Nachvollzug eines beste-
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henden Sounddesigns im Mittelpunkt des Interesses. Aus Sounddesign-ldeen
werden potentielle Kompositionsmodelle* auf der weiter bestehenden Basis des
»Funkprinzips«. In der Konsequenz steigt zwar die Bandbreite der Hybriditat der
versteckten Quellen, diese fungieren aber nur als Klangbausteine im Rahmen
des Nachvollzugs eines vorgegebenen Modells.

Ich mochte diese Terminologie und Methodik der Beat-Analyse im Folgenden
anhand von zwei konkreten Analysen Uberprifen. Im ersten Fall sollen die
Quellen offengelegt werden, der Grad ihrer Hybriditat eingeschatzt werden und
ihre jeweilige Nutzung in Bezug zum Wettbewerb der Quellenidentifikation ge-
setzt werden. Im zweiten Fall steht die Nutzung von Klangbausteinen mit dem
Zweck des Nachvollzugs eines Kompositionsmodells im Mittelpunkt. Auch hier
wird die Bandbreite der Hybriditat eingeschatzt. Die verwendeten Zitate sind
handwerklich betrachtet sowohl Samples, exklusiv hergestellte Tonaufnahmen,
Harddisk-Daten als auch DJ-Cuts. Im ersten Fall war ein DJ-Cut als offensives
Kontextzitat bereits Gegenstand kulturwissenschaftlicher Reflektion im Rahmen
der Diskussion um die Moglichkeiten des Sampling.

Das Spiel mit Kontextzitaten —
De La Souls »Say No Go«

»Say No Go« ist eine Auskopplung aus dem De La Soul-Debiit 3 Feet High &
Rising (1989). Der Rap kreist um die Drogenproblematik und weist den Track als
>Anti-Drogen<- bzw. >Anti-Crack<-Stiick aus.

Die angesprochene kulturwissenschaftliche Reflektion des Stickes beruht
auf Elizabeth Wheelers Analyse des titelgebenden >Say No Go<-Zitats in ihrem
1991 erschienenen Aufsatz »Most of My Heroes Don't Appear on No Stamps. The
Dialogics of Rap Music«. Sie thematisiert die ihrer Meinung nach postmodern-
ironische Verwendung des Zitats, da die Quelle — ihrer Meinung nach — im Hip-
Hop-Kontext als kitschig (i.0.: »cheesy«) rezipiert werden muss und diese
»Aura« der Quelle sozusagen zwangslaufig zitiert wird. »The mixes of De La
Soul epitomize the art of ironic sampling. As the basis for >Say No Gok, the story
of a crack baby, producer Prince Paul takes the cheesiest pop song imaginable«
(Wheeler 1991: 200).

Schloss (2004: 148) greift diese Analyse auf und konfrontiert den Produzen-
ten Prince Paul mit Wheelers Interpretation. Seine Intention ist es, Wheelers
These des postmodern ironischen Zitatgebrauchs zu widerlegen. Prince Pauls
Reaktion entspricht diesem Wunsch. »Joe: She assumes that you think that song
is corny [...] Prince Paul: Nah that was a hot song« (ebd.).

4 Vgl. den Beitrag von Volkmar Kramarz in diesem Jahrgang.
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Der direkte unironische Bezug des Zitats zum Inhalt des Raps, der in der
Beat-Konstruktion eine Ubliche Form der textgebundenen Variation darstellt,
wird jedoch auch von Schloss nicht thematisiert. Das Zitat »Say No Go« und
noch deutlicher das einmalig verwendete, langere Zitat, »don't even think
about it, say no go«, transportieren perfekt die gewinschte Anti-Drogen Bot-
schaft des Stlickes.

Als Quelle fir »Say No Go« dient der 1981 erschienene Song »l Can't Go For
That (No Can Do)« des US-amerikanischen Pop- oder »Blue-Eyed-Soul«-Duos Hall
& Oates. »l Can't Go For That (No Can Do)« markiert ihren vierten Nummer Eins-
Hit, der sowohl in den Billboard Hot 100, den R&B Charts als auch den Hot
Dance 100 Charts die Spitzenposition belegte. In den Hot Dance 100 Charts 16st
»| Can't Go For That (No Can Do)« den Song »Genius Of Love« von Tom Tom
Club ab, das — wie oben angefihrt — als Quelle fir den >Grandmaster Flash &
The Furious Five<-Track »It's Nasty« dient. Damit ist eine postmodern ironische
Verwendung des Zitats auch aus der Geschichte der Quelle heraus unwahr-
scheinlich. Vielmehr handelt es sich bei »Say No Go« um ein in mehrfacher
Weise typisches offensives Kontextzitat, dessen »Aura« bei De La Soul am ehes-
ten noch einen Verweis auf die goldenen Zeiten des Old School HipHop trans-
portiert.

Jenseits der titelgebenden textgebundenen Variation zitieren De La Soul »l
Can't Go For That (No Can Do)« auf mehrere unterschiedliche Weisen. Es exis-
tiert eine weitere textgebundene Variation mit dem Text »you've got the body
now you want my soul«, die ebenfalls die inhaltliche Botschaft unterstitzt. Da
die Vokalzitate in der Quelle nicht a cappella erklingen, werden zwangslaufig
auch der Schlagzeug-Beat, die Basslinie und ein gut horbarer Orgelakkord zi-
tiert. Letzterer erscheint immer im Zusammenhang mit den Textzitaten und
wird als einfacher Klangbaustein wahrgenommen. Schlagzeug-Beat und Basslinie
werden jedoch auch unabhangig von den angefiihrten textgebundenen Variatio-
nen zitiert und bilden als mehr oder weniger versteckte Kontextzitate einen
Teil der den Vers begleitenden Klangschichten des Beats. Diese zusatzliche Nut-
zung des Schlagzeugbeats und der Basslinie von »| Can't Go For That (No Can
Do)« unterstreicht nochmals die dezidiert unironische Verwendung der Quelle.
Gleichzeitig dienen diese zusatzlichen Kontextzitate eher dem Wettbewerb der
Quellenidentifikation als dies bei den textgebundenen Variationen der Fall ist.

Laut der Website the-breaks.com nutzen De La Soul fur »Say No Go« noch
mindestens funf weitere Quellen als musikalische Zitate bzw. Klangbausteine.
Die von Blechblaserklangen dominierte Einleitung des Stiickes, die auch als auf
den Chorus folgende Bridge fungiert, entpuppt sich als Zitat aus dem 1975 er-
folglos aus dem Album High On You ausgekoppelten Stiick »Crossword Puzzle«
von Sly Stone. Die einleitenden Takte dieses Sly Stone-Stiickes — aus
Schlagzeugbeat, Bass und Orgel bestehend — dienen De La Soul wiederum in
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zwei Varianten als Klangschichten fir die Begleitung des Chorus und eines Teils
des Verses. Auch in der Nutzung der Quelle »Sly Stone« finden sich damit unter-
schiedlich deutliche Zitate, die im Rahmen des Wettbewerbs gewinnbringend
eingesetzt werden kdnnen. Die pragnante Gitarrenfigur, die bei De La Soul auf
die bei Sly Stone geborgte Einleitung folgt, erdffnet in langsamerem Tempo den
recht erfolgreichen Song aus dem Jahre 1972 »Baby Let Me Take You (In My
Arms) (You Want It, You Got It)« des mannlichen Gesangstrios Detroit
Emeralds.® Der Old School HipHop-Klassiker »That's The Joint« (1981) von Funky
Four + One dient als Quelle fur eine dritte textgebundene Variation. Auch hier
verwenden De La Soul zudem Teile des Schlagzeug-Beats. Der eigentliche
Breakbeat, der von den Schlagzeugfiguren aus den Quellen von Hall & Oates,
Sly Stone und den Funky Four + One unterstitzt wird, stammt jedoch aus »I'm
Chief Kawanawanalea (We're The Royal Macadamia Nuts)« (1968) der US-ameri-
kanischen Band The Turtles. Dieses Stiick ist die einzige Quelle, die keine Sin-
gleauskoppelung war. Ein kurzes Gesangszitat aus »Best Of My Love«, dem
Nummer Eins-Hit von 1977° der weiblichen Gesangsgruppe The Emotions dient
als weiterer Klangbaustein. Das laut the-breaks.com ebenfalls als Quelle fungie-
rende »Get Down With The Philly Sound« (1975) von MFSB konnte in der Analyse
nicht verifiziert werden.

Die Bandbreite der verwendeten Quellen reicht damit von Nummer Eins-Hits
Uber erfolglose Auskopplungen bis zu reinen Albumtracks und bietet damit eine
Vielzahl unterschiedliche Mdglichkeiten des offensiven und versteckten Um-
gangs mit moglichen Kontext- und Klangzitaten, und damit unterschiedliche
Schwierigkeitsgrade der Quellenidentifikation.

Die Blaser- und Gitarrenzitate von Sly Stone und den Detroit Emeralds wer-
den offensiv prasentiert und laden zum Versuch der Quellenidentifikation als
Kontextzitat ein. Die textgebundenen Variationen (Hall & Oates, Funky Four +
One) dienen ebenfalls als Kontextzitate, von deren Identifikation durch die Re-
zipienten ausgegangen werden kann. Der Breakbeat dirfte zumindest von DJs
ebenfalls als Kontextzitat wahrgenommen werden, fur weniger geschulte Horer
fungiert er durch seine rhythmische Struktur als klassischer Breakbeat; auf je-
den Fall aber als Klangzitat, das »Say No Go« bereits vor Beginn des Raps als
HipHop-Stick kennzeichnet. Dagegen werden die zusatzlichen Beats, die beiden
Basslinien und die Orgelschichten versteckter prasentiert. Deren Rezeption ist
damit je nach Wissen des Rezipienten als Kontextzitat, Klangzitat oder Klang-
baustein moglich. Das extrem kurze Gesangszitat der Emotions bietet sich kaum
zur Wiedererkennung an und fungiert deshalb vor allem als Klangbaustein.

5 Platz 24 der Billboard Hot 100.
6 Billboard Hot 100.
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Die Klangschichten werden im Rahmen des formalen Aufbaus des Stlicks
gemall dem Funkprinzip der Beat-Konstruktion verzahnt und variierend einge-
setzt — wie ein Blick auf die Grafik des formalen Aufbaus zeigt (Abbildung 1).
Perkussive Klangschichten sind orange markiert, Basse rot, die Gitarre gelb, die
Orgeln grin und das Blaserzitat violett. Textgebundene Variationen sind dage-
gen blau und Scratches des DJs schwarz hinterlegt.

»Say No Go« hat folgenden Aufbau:

- Intro 1 (= Bridge)

- Intro 2 (= Vers instrumental)

- Vers — Interlude — Chorus — Bridge
- Vers — Chorus — Bridge

- Vers — Bridge — Chorus

- Playout

Die verzahnte Anordnung der einzelnen Zitate unterstitzt einerseits die for-
male Struktur des Stlickes und konterkariert sie andererseits. Beispielsweise
wird der Funky Four + One Beat unabhéngig von der Vers-Chorus-Struktur Uber
die ganze Sticklange variierend eingesetzt und steht exemplarisch fir die im
HipHop héaufig anzutreffende Verschrankung der reihenden Struktur der Beat-
variation mit einer periodischen Vers-Chorus-Struktur. Grundséatzlich wird das
vorhandene musikalische Material jedoch auf die beiden formalen Blocke Vers
und Chorus inklusive Bridge verteilt. Im Vers wechseln sich die Rapper ab, im
Chorus kommt die Zeit des DJs, der das titelgebende Zitat einbringt — ein typi-
scher Aufbau fir ein HipHop-Stiick. Die drei Chorusse ahneln sich im Aufbau der
verwendeten Klangschichten (Sly Stone und Emotions), weisen aber jeweils un-
terschiedliche Taktlangen auf. Die beiden vom titelgebenden »Say No Go« ab-
weichenden Hall & Oates-Vokalzitate werden als einleitende oder abschlie-
Rende Chorusvariation eingesetzt. Die auch als Stlickanfang fungierende Bridge
erklingt wahlweise als pures Sly Stone-Zitat oder auch mit zusatzlichem Beat.
Sie folgt jeweils auf den Chorus und markiert deshalb auch den Anfang des
Playouts. Zusatzlich findet sie vor dem dritten Chorus Verwendung. Die Verse
basieren auf dem alternierenden Wechsel der Klangschichten Gitarre und Orgel
(Detroit Emeralds und Sly Stone). Die Addition bzw. Subtraktion einer der bei-
den Klangschichten kongruiert jeweils mit einem Wechsel des Rappers (Vers a,
b und c¢) und wird in jedem Vers unterschiedlich gestaltet. Der erste Vers ist
von der Addition und Subtraktion der Orgel bestimmt, im zweiten Vers domi-
niert die Variation der Gitarre, wahrend im abschlielienden dritten Vers beide
Klangschichten zu Gehor gebracht werden.

12
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Abbildung 1: Formale Struktur von De La Souls »Say No Go« — Sequencer-Screenshot einer vom Verfasser reproduzierten Version

13
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Damit ergibt sich als Ergebnis der formalen Analyse, dass kein Formteil im
Stuckablauf unverédndert wiederholt wird. De La Soul erzeugen auf der Basis der
von ihnen genutzten Klangschichten eine maximale Variationsbreite des Beats,
die die verzahnende Struktur des »Funkprinzips« nachvollzieht. Dabei werden —
mit Ausnahme der Scratch-Techniken des DJs — alle tragenden Klangschichten
des Beats bereits vor Beginn des Raps vorgestellt und anschliel}end wie bespro-
chen variiert.

Die Art des Quellengebrauchs verortet »Say No Go« eindeutig im Rahmen
des von Schloss (2004) beschriebenen Wettbewerbs der Beatproduzenten um
Quellenidentifikation. Bezogen auf die Hybriditat der Quellen reicht die Band-
breite der Zitate von Funk und Soul Uber &hnliche Tanzmusikstile bis hin zu
Pop/Rock und Novelty Records und entspricht damit der Bandbreite der HipHop
konstituierenden Breakbeats aus der Plattenkiste des DJs. Damit reduziert sich
der musikalische Informationsgehalt des Stlickes und der Vortrag bzw. Inhalt
des Raps wird betont. Der Schwerpunkt auf Zitaten aus Funk und Soul ent-
spricht zudem dem damaligen HipHop-Zeitgeist und bildet diesen auf der
klanglichen und formalen Ebene als Verankerung in Black-Music-Traditionen mit
Bezug zu Popmusik ab. Der Umgang mit den ausgewahlten Zitaten ist zumindest
formal virtuos und entspricht dem Funkprinzip. Textgebundene Variationen
werden prominent eingesetzt und sollen auch identifiziert werden, andere
Zitate werden versteckter eingesetzt und laden — in verschiedenen Schwierig-
keitsgraden — zur Quellenidentifikation ein.

Ein Kompositionsmodell: Klangbausteine des
East-Coast-Gangsta-Rap

Um das Kompositionsmodell zu verdeutlichen, mdchte ich drei Beats verglei-
chen: Mobb Deep's »Drop A Gem On 'Em« (1996), »Engel« (2005) von Bushido
und »Candy Shop« (2005) von 50 Cent.

Die Rap-Crew Mobb Deep gilt als wichtige Vertreterin des New Yorker Hard-
core-HipHop oder auch East Coast Gangsta-Rap. Anhand des Beats des von
Havoc, einem der beiden Mitglieder von Mobb Deep, produzierten »Drop A Gem
On 'Em« l&sst sich zeigen, dass fir ihr Kompositionsmodell ein sparsamer Einsatz
unterschiedlicher Klangschichten, vorzugsweise in Moll, ein vergleichsweise
langsames Tempo und die Dominanz einer reihenden Struktur Uber periodische
Strukturen — mithin eine bewusst reduzierte Art der Beat-Konstruktion — wich-
tig sind. Das von Bushido selbst produzierte »Engel« und das von Scott Storch
fur 50 Cent produzierte »Candy Shop« sind nahezu gleichzeitig erschienen und
bedienen sich auf unterschiedliche Art des von Mobb Deep mitentworfenen

14
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Kompositionsmodells. Beide verschranken die ursprunglich reihende Struktur
von HipHop-Stiucken starker als Mobb Deep mit periodischen Pop Song-Struktu-
ren.

Der Beat von »Drop A Gem On 'Em« besteht aus den Klangschichten Snare,
Hi-Hat, Bass Drum, Piano, weibliche Stimme und Orgelton mit Echo. Das Tempo
ist mit 95 bpm deutlich langsamer als bei De La Soul (110 bpm). Uber eine Addi-
tion eines Bass Drum-Impulses bei gleichzeitiger Subtraktion eines anderen
enstehen zwei eintaktige Varianten »a< und >b< der Klangschicht Bass Drum, de-
ren Abfolge als »aaab< das ganze Stiick unverandert durchgehalten wird.

J ) v A D ¢ 7N

Bass drum a |HE—= > -

H ﬁ = eh .j .j

Bass drum b

Abbildung 2: Mobb Deep »Drop A Gem On 'Em« — Bass Drum-Variation

Diese Variation in der vierten Wiederholung ist ein typisches Element der Beat-
Konstruktion im HipHop (Elflein 2009: 178f.). Eine Subtraktion der perkussiven
Klangschichten greift bei Mobb Deep nicht in diese Abfolge ein. Die erneute Ad-
dition der Klangschichten startet die Abfolge >aaab< nicht neu, sondern die Va-
riation in der vierten Wiederholung bleibt durchgehend strukturbildend und ist
entweder horbar oder auch nicht. Im Sequencer-Screenshot (Abbildung 3), der
die formale Struktur verdeutlicht, ist diese Struktur durch die zwei unter-
schiedlichen Farbtone (hell- und dunkelgriin) gekennzeichnet.

Der Rap etabliert Uber die gelegentliche Wiederholung identischer Text-
blocke eine Vers-Chorus-Struktur, die zur formalen Abfolge folgender Einheiten
fuhrt:

- Intro

- Chorus — Bridge — Vers
- Chorus — Bridge — Vers
- Chorus

- Outro

Wie der formale Ablauf des Stiickes in Abbildung 3 zeigt, unterstutzt das Arran-
gement der unterschiedlichen Klangschichten des Beats diese Periodik jedoch
an keiner Stelle, sodass insgesamt die reihende Struktur des Beats auf der
Klangschichten verzahnenden Basis des Funkprinzips dominant bleibt. Das Ar-
rangement der Klangschichten verdichtet sich zwar im zweiten Vers, sodass der
dritte Chorus als finale Auflésung gehort werden konnte. Das alle Klangschich-
ten nochmals bundelnde Outro steht dieser Rezeption jedoch entgegen und be-
tont wiederum die potentielle Endlosigkeit der Reihung.
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Abbildung 3: Formale Struktur: Mobb Deep »Drop A Gem On 'Em« — Sequencer-Screenshot einer vom Verfasser reproduzierten Version
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Die das Stick fast durchgehend tragende Klangschicht des Pianos nutzt als
Quelle das R&B-Stiick »Can't Help But Love You«, das 1972 ein recht erfolg-
reicher Song war,’ und beruft sich damit auf eine fiir HipHop typische R&B-,
Funk- und/oder Soul-Quelle. Die Genrehybriditdt unterscheidet sich damit
nicht von der bei De La Soul analysierten.® Mindestens genauso wichtig wie
die Quelle ist fur die klangliche Asthetik des Stiickes jedoch das deutliche
Vinylknistern, das zusammen mit dem starken Hall auf der weiblichen Stim-
me und der ungebrochenen Reihung der perkussiven Klangschichten eine un-
wirkliche, ahistorische Stoik hervorzurufen scheint: »Nichts am durchaus
beklagenswerten Ist-Zustand wird sich jemals andern.«

Bushido setzt neben Bass Drum, Snare und Hi-Hat ebenfalls auf die
Klangschichten Piano (inklusive einer durch einen Synthesizer generierten
Flache) und weibliche Stimme. Allerdings dient als Quelle fir das Piano die
— ohne Vinylknistern zitierte — Einleitung des Stiickes »Alt lys er svunnet
hen« (1996) der norwegischen Black-Metal-Band Dimmu Borgir. Nun sind
derartige quasi >lyrische< Einleitungen im Heavy Metal zwar durchaus tblich,
eine Assoziation als Kontext- oder Klangzitat ist bei einem derartigen Zitat
jedoch eher unwahrscheinlich. Das Dimmu Borgir-Zitat dient als offensiver
Klangbaustein im Rahmen des unter anderem von Mobb Deep vorgegebenen
Kompositionsmodells.

Auch bei Bushido hat der Rap eine Vers-Chorus-Struktur, die stark an
den Aufbau von »Drop A Gem On 'Em« erinnert:

- Intro

- Vers — Interlude — Chorus
- Vers — Interlude — Chorus
- Chorus

- Qutro

Der Chorus folgt bei Bushido jedoch dem Vers, wahrend Mobb Deep ihn dem
Vers voranstellt. Die bei beiden identische Aufteilung in zwei Verse und drei
Chorusse fuhrt bei Bushido deshalb zu einer abschlielfenden Wiederholung
des Chorus. Da die Vers-Chorus-Struktur bei »Engel« vom Arrangement der
Klangschichten zumindest teilweise nachvollzogen wird, ndhert sich der
formale Aufbau erheblich starker als bei Mobb Deep an Pop Song-Strukturen
an. Bushido addiert im Chorus die weibliche Stimme und variiert das den
Vers tragende Piano sowohl auditiv als auch subtraktiv und unterstitzt so
die Vers-Chorus-Struktur des Raps im Arrangement der Klangschichten. Die

7 Platz 35 der R&B Charts.
8 Fir die Klangschichten weibliche Stimme und Orgelton mit Echo konnten keine
Quellen identifiziert werden.
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rhythmische Verzahnung der Klangschichten entspricht in allen Formteilen
in typischer Art und Weise dem Funkprinzip.
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Abbildung 4: Bushido: »Engel« — Piano Variation

Die weibliche Stimme kann als untermalender Hintergrundgesang beschrie-
ben werden, der sich durch lange Notenwerte auf der Silbe >ah< charakteri-
siert.

Die Bass Drum wird dagegen, wie von Mobb Deep bekannt, in zwei Vari-
anten dargeboten, die nur bedingt die durch den Rap vorgegebene formale
Struktur unterstitzen.

Bass drum a |H
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Abbildung 5: Bushido: »Engel« — Bass Drum-Variation

Im Vers wird die Reihung >abab aaba< durchgehalten. Im Chorus wird die
erste Halfte der Reihung des Verses »abab< wiederholt. Der letzte Chorus
weist zwei weitere (nicht transkribierte) Varianten auf und reiht die Form-
teile »abcd<, wahrend das Outro auf die zweite Halfte der Reihung des Ver-
ses »aabac zuriickgreift. Ahnlich wie bei Mobb Deep wird die Vers-Chorus-
Struktur damit durch die strukturbildenden Variationen der Bass Drum nicht
nachvollzogen, allerdings nahert sich das Arrangement einer Periodik er-
heblich starker an als bei Mobb Deep.

Auch 50 Cent arbeitet mit einer Vers-Chorus-Struktur, die den Chorus
vom Vers durch die Addition einer weiblichen Stimme sowie durch eine au-
ditive Variation einer anderen Klangschicht unterscheidet. Allerdings han-
delt es sich hierbei nicht um Klavier-, sondern um Streicherklénge, die dem
Stick »Ooh | Love It« (1983) des Salsoul Orchestra entstammen. Im Gegen-
satz zu Bushido und im Gleichklang mit Mobb Deep nutzt 50 Cents Produzent
Scott Storch ein Zitat im Rahmen der Ublichen Bandbreite der Genrehybridi-
tat. Wahrend Bushido einer uniblichen Quelle ein dem Kompositionsmodell
entsprechendes Zitat entnimmt, zitiert Scott Storch aus einer Ublichen
Quelle eine uniibliche AuRerung, deren Melodik und Klang mit orientalisch
anmutenden Klischees spielt. Die auditive Variation dieses das Stick klang-
lich pragenden Streichermotivs addiert im Chorus Kléange in hoheren Lagen.
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Sie begleitet zusatzlich auch die jeweils dritte Verszeile und verortet damit
den quasi exotischen Klangcharakter direkt in aus dem Blues abgeleiteten
formalen Strukturen.® Im Gegensatz zu Mobb Deep und Bushido iibernimmt
die weibliche Stimme, die R&B-Séangerin Olivia Longott, von 50 Cent einen
Teil des Textes des Chorus, der sich damit als Duett prasentiert. Der struk-
turelle Charakter des Einsatzes einer weiblichen Stimme ist aber in allen
drei Beispielen identisch. Neben diesen beiden Klangschichten verwendet
auch Scott Storch nur perkussive Elemente.

Formal betrachtet realisiert sich die Vers-Chorus-Struktur bei »Candy
Shop« wie folgt:

- Introl

- Intro 2 (Vers instrumental)
- Chorus — Vers

- Chorus — Bridge — Vers

- Chorus

- Chorus (veranderter Beat)

- Outro (Chorus instrumental)

Die Bridge entspricht einem halben Chorus mit verandertem Text. Unveran-
dert bleibt hingegen der Wechsel zwischen Manner- und Frauenstimme. Der
analog zu Bushido veranderte Beat des letzten Chorus variiert nicht die Bass
Drum sondern die Streicher. Die den Chorus sonst pragende auditive Varia-
tion wird durch die Addition zusatzlicher Streicher ersetzt. »Candy Shop«
verschmilzt die formale Struktur von Mobb Deep und Bushido und néhert
sich Uber die Einfuhrung eines Bridge-artigen Formteils nach dem zweiten
Chorus am stérksten an die Struktur eines Standard Pop-Songs an.*

Die perkussiven Klangschichten, die Scott Storch umfangreicher anlegt
als die Produzenten der beiden vorherigen Beispiele, ignorieren auch bei
»Candy Shop« im Prinzip die Vers-Chorus-Struktur und beruhen auf der ver-
zahnenden Struktur des Funkprinzips. Allerdings findet sich im zweiten und
dritten Chorus sowie in der Bridge die variierende Reihung »aba'b'<, die

9 Im Rahmen des Klischees des 12-taktigen Bluessschemas ist die dritte Zeile die
abschlielende, die auf der Dominante beginnt. Im Rahmen der Erweiterung der
Form von 12 auf 16 Takte werden die Takte 9 und 10 des 12er Bluesschemas
zweimal wiederholt und so die dritte Zeile gebildet, die weiterhin durch die
Dominante bestimmt ist. In einer weiteren Vereinfachung in der »weil’en«
Rockmusik wird die vierte Zeile des 16-taktigen Schemas auf die Tonika redu-
ziert, so dass die dritte Zeile als einzige keine Tonika mehr enthéalt. Die nachste
Komplexitatsreduktion eliminiert die Subdominante in der zweiten Zeile, so
dass nur noch die dritte Zeile von der Tonika zu unterscheiden ist.

10 »Candy Shop« weist damit auch formale Ahnlichkeiten mit dem von Dr. Dre
produzierten »My Name Is« von Eminem auf (Elflein 2009: 183-186).
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durch eine auditive Variation und einen abschlielenden Tom-Lauf (uber
zwei Viertel) aus der Reihung >abab< gewonnen wird. Beide Variationen ha-
ben jedoch eher verzierenden Charakter und @ndern an der durchgehenden
Stoik des Beats nichts Grundlegendes.

Damit lehnt Scott Storch sich an den Minimalismus und die Stoik des
Kompositionsmodells von Mobb Deep an, um »Candy Shop« der formalen
Hinwendung zu Pop-Elementen zum Trotz im East Coast Gangsta-Rap zu
verorten. Bushido nutzt dagegen die Quellen seiner Klangschichten als
Klangbausteine dazu, ein Kompositionsmodell umzusetzen, das er ebenfalls
starker mit Vers-Chorus-Strukturen verschmilzt und damit >Pop-kompatibler«<
macht. In allen drei Beispielen wird die gewinschte Stoik mit minimalen
Mitteln sehr geschickt und effektiv erzeugt und auf der Basis des Funkprin-
zips variiert.

Fazit

Die Bandbreite der Genrehybriditat im glokalen HipHop ist nur potentiell
endlos. In der Praxis werden die verwendeten Klangschichten grundsatzlich
dem Funkprinzip unterworfen. Die Verschmelzung der grundséatzlich reihen-
den Struktur des Funkprinzips mit periodischen Elementen aus dem Formel-
katalog der Popmusik erscheint jeweils unterschiedlich stark. Im Prinzip
werden die Klangschichten jedoch unabhéngig von ihrer Funktion als Klang-
baustein oder Kontextzitat und unabhéngig von ihrer Quelle genutzt als
seien sie Klangschichten eines Funk-Stuckes. Die Genrehybriditat im HipHop
dient damit insgesamt als verzierendes Element im Rahmen des beherr-
schenden Funkprinzips und fuhrt maximal zu Sounddesign-Moden, die wahl-
weise Subgenres oder Personalstile im Rahmen des HipHop inharenten
Wettbewerbs definieren und zu einer Modernisierung des Genres im Sinne
des einleitenden Zitats von Kien Nghi Ha (2006: 1) fuhren. In diesem Rah-
men nimmt der Grad der Hybriditat der verwendeten Quellen mit ihrer
Verwendung als Klangbausteine im Rahmen eines Kompositionsmodells po-
tentiell zu. Offensive Kontextzitate beschranken sich dagegen eher auf den
Grad an Hybriditat, den die historische Bandbreite der das Genre konstituie-
renden Breakbeats aus den Plattenkisten des DJs vorgibt.
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»|CH WEIB NOCH GENAU, WIE DAS ALLES BEGANN, «
SAMPLING ALS KULTURELLE TEILHABE

Fernand Horner

Sampling ist im HipHop ein Gestaltungsmittel, das nicht nur musikalische
Elemente eines anderen Songs Ubernimmt und verfremdet, sondern oftmals
auch den Text des gesampleten Songs. Ich mdchte mich dieser Zitierpraxis
widmen und fragen, wie durch Sampling kulturelle Teilhabe unterstitzt, ge-
staltet oder konterkariert werden kann. Der Begriff >kulturelle Teilhabe« ist
zu einem weit verbreiteten Schlagwort geworden, oftmals verbunden mit
Fragen nach Identitat und Integration. So heif3t es in einem Dossier der Bun-
deszentrale fur politische Bildung: »Kulturelle Teilhabe bedeutet Partizipa-
tion am kunstlerisch kulturellen Geschehen einer Gesellschaft im Besonde-
ren und an ihren Lebens- und Handlungsvollzigen im Allgemeinen« (Ermert
2009). Anders als Ermert mdchte ich kulturelle Teilhabe nicht auf das Kon-
zept der Integration innerhalb einer Nation beschranken, sondern diese
Teilhabe vielmehr als einen bewusst und frei gewahlten Ruckgriff auf ein
global verfiighares Repertoire von Identifikationsméglichkeiten verstehen?
bzw. konkret als Teilhabe an verschiedenen ausdifferenzierten HipHop-
Kulturen, die sich nicht nur national (US-Rap/Deutsch-Rap), sondern auch
regional (eastcoast/westcoast) oder inhaltlich (Old-School-Rap/Gangsta-
Rap) eingrenzen lassen. Anhand einiger Beispiele werde ich zeigen, wie
Sampling es einem Rapper ermoglicht, kulturelle Teilhabe erstens zu be-
kraftigen, zweitens in Frage zu stellen, drittens verschiedene Arten der
Teilhabe an unterschiedlichen Kulturen miteinander zu kombinieren und
(darauf aufbauend) viertens mit kultureller Teilhabe so kreativ umzugehen,
dass eine neue ldentitat entsteht. Von einer rein zitierenden Funktion néa-
hern wir uns also Schritt fur Schritt einer immer kreativeren Funktion des

1 Ich wirde deswegen auch nicht wie Lothar Mikos (2003: 69ff.) vom kulturellen
Gedachtnis sprechen, das durch Sampling gepflegt werde.
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Samplings, anders gesagt: von der rein illustrativen Verwendung des Samp-
lings, bei der kulturelle Teilhabe nur evoziert wird, geht es zu immer stér-
ker interpretativen Verwendungen, bei denen die Kultur, auf die sich bezo-
gen wird, umgedeutet und umgeschrieben wird.

Im Folgenden werden Text-Samples im Mittelpunkt stehen. Ich beschéaf-
tige mich also nicht mit geloopten Musiksamples, die fir die Beatproduktion
verwendet werden, sondern mit Textbausteinen, die aus anderen Songs
entliehen werden, um sie in einen (neuen) Songtext zu montieren. Ich
mochte Sampling folglich als Element betrachten, das nicht nur blo3 der
musikalischen, sondern auch der textlich-narrativen Gestaltung dient. Wenn
Tara Rodgers (2003: 313) Sampling als einen postmodernen Prozess des
Pastiche beschreibt, der nicht nur in Bezug auf seine musikalische Qualitat,
sondern auch auf seine kulturellen Referenzen hin untersucht werden sollte,
so mochte ich an diese Forderung in zweierlei Hinsicht anknipfen: Zum
einen spricht Rodgers, die ich hier stellvertretend fir andere musikwissen-
schaftliche Untersuchungen zitiere, welche sich mit der Produktionsasthetik
des Samplings befassen (bspw. Landy 2007), ausschlieRlich von der >erns-
ten<® elektronischen Musik.®> Wenn ich Rodgers These also auf den HipHop
Ubertrage, so soll dies auch zeigen, dass Sampling im HipHop eine nicht we-
niger ernst zu nehmende Sache ist. Zum anderen bezieht sich Rodgers hier
ausschlie8lich auf musikalische Elemente, wohingegen ich die Suche nach
den kulturellen Referenzen des Samplings auch auf die wiedererkennbaren
Wérter und Satze in Samples ausdehnen méchte.?

Diese Analyse des Zusammenspiels von eigenen und gesampleten Bot-
schaften begreift HipHop als ein intertextuelles Phdnomen, wobei der Be-
griff >Text< in einem erweiterten Sinn zu verstehen ist. Erweitert bedeutet
in diesem Zusammenhang allerdings nicht oder zumindest nicht priméar den
Bezug auf den erweiterten Textbegriff Julia Kristevas (1983), welche den
Terminus der Intertextualitat zuerst gepragt hat und auch kulturelle und so-
ziale Systeme als Text betrachtet und einer semiotischen Analyse unter-
wirft. Vielmehr méchte ich den Begriff >Text< in seinen unterschiedlichen
medialen Auspragungen verstanden wissen, da es im HipHop um Sprache in
artikulierter und medialisierter sowie ggf. auch transkribierter Form han-
delt. Als Intertextualitat wird hier die Beziehung dieser Song-Texte zu ande-
ren Song-Intertexten verstanden, welche in Form von Samples in einem Song

2 Der Begriff wird in Anflhrungsstrichen verwendet, da eine Problematisierung
der Kategorisierung von sog. E- und U-Musik hier zu weit filhren wiirde.

3 Hier konkret die von John Oswald begriindete Plunderphonics, eine Musik, die
nur aus Samples besteht. Vgl. fir einen ersten HoOreindruck: http://www.
plunderphonics.com/ (Zugriff: 1.6.2009).

4 Vgl. dazu das Pladoyer in Bezug auf franzésischen Rap von Vicherath 2001.
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vorhanden sein kénnen.®> Sampling erdffnet also neben dem musikalischen
auch einen neuen intertextuellen Hintergrund, der den Leser/Zuhbrer ein-
ladt, die Referenzen zu erkennen und Bezlige herzustellen. Ein solches
intertextuelles Sampling besitzt daneben aber ohne diese Rezeptions-
leistung des Lesers/Zuhdrers ebenfalls einen eigenen &asthetischen und se-
mantischen Wert.°

Diese doppelte Funktion von Samples — einerseits als intertextuelle
Verweise, andererseits als intermediales Klangbild — zeigt sich besonders
am Refrain des Stiickes »Ragtime« der Band RAG, eine Band aus der Ruhrge-
bietsstadt Bochum, die in den 1990er Jahren tatig war und deren Musik im
Folgenden exemplarisch auf die Frage hin untersucht wird, wie sich inter-
textuelle, interkulturelle und intermediale Referenzen im Sampling mit-
einander verbinden: »This is ragtime, hey little brother, this one's for you.
Actual facts lead to factual acts. Ich weild noch genau, wie das alles begann.
Time keeps on slippin' right away. Rhyme after rhyme after rhyme this is
ragtime.«

Der Refrain prasentiert sich als eine eingangige und >stimmige< Melodie-
linie, welche die melancholische Grundstimmung des ganzen Songs (der spa-
ter noch genauer untersucht wird) unterstreicht. Auch der deutsch-engli-
sche Text evoziert nostalgische Momente, indem er auf die Vergangenheit
(»Ich weil3 noch genau, wie das alles begann«) und auf die Verganglichkeit
(»Time keeps on slippin'«) verweist.” Durch die Apostrophe an einen kleinen
Bruder (»hey little brother«) bekommt das lyrische Ich eine abgeklarte und
>erwachsene« Position zugeordnet, insofern als es sich an einen jungeren
Gesprachspartner zu richten scheint, der die Erfahrung von Vergangenheit
und Verganglichkeit noch nicht gemacht hat.

Um den Refrain zu zitieren und ihn mit den Werkzeugen eines Litera-
turwissenschaftlers als in sich geschlossenen Text zu analysieren, habe ich
zunéchst die Transkriptionsart gewahlt, welche einzelne Satzteile durch In-
terpunktion zu (mehr oder weniger) koharenten, aber jedenfalls assoziati-
ven Satzen zusammenklammert, die Raum fir Interpretationen (in soeben
angedeuteter oder auch anderer Lesart) liefern. Offnet man den Blick fur
die Intertextualitat dieses Refrains, prasentiert sich der Text in den Worten
Kristevas (1985: 146) in der Tat als ein »Mosaik aus Zitaten«, denn er be-
steht ganz ausschliellich aus fremden Textstellen, »fremden Stimmen«, wie

5 Zum medialen Transfer beim Sampling (hier vor allem in Bezug auf Sampling
von Videoaufnahmen) vgl. Horner 2009.

6 Vgl. zur Differenzierung zwischen Produktions- und Rezeptionsasthetik der
Intertextualitat Stierle 1996.

7 Auf »Time keeps on slipping« nimmt im Ubrigen auch der deutsche Rapper
[limatic in seinem Stiick »Trauma« Bezug.
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der von Kristeva im eben erwdhnten Artikel angefiihrte Autor Michael
Bachtin in diesem Zusammenhang schreibt (Bachtin 1971: 205). Dieser Ek-
lektizismus des Refrains wird dem Zuhdorer allerdings erst auf der Ebene der
intermedialen Bezilige bewusst. Denn das geschulte Ohr hort sofort heraus,
dass es sich hier nicht um einen koharenten Textfluss, sondern um eine An-
einanderreihung von Samples handelt, klar erkennbar an den unterschiedli-
chen Rap- und Gesangsstimmen. Vor diesem Hintergrund musste der Refrain
etwa wie folgt transkribiert werden:

»into the future / this is ragtime / hey little brother / this buds for you /
actual facts lead to factual acts / ich weiss noch genau wie das alles begann /
time keeps on slippin' / right away / rhyme after rhyme after rhyme this is
ragtime«

Das an Musik-Samplings interessierte (und geschulte) Ohr hért den Refrain
also anders als ein Zuhorer, der sich auf den Text konzentriert. Denn der
Refrain besteht nicht nur aus Zitaten, sondern im Wortsinn aus »fremden
Stimmen, also ganz im Sinne der Plunderphonics ausschlieldlich aus frem-
den Samples, deren Herkunft sich durchaus rekonstruieren l&sst:

- »Into the future« aus Steve Miller Band: »Fly Like An Eagle« (1976)

- »This is ragtime« aus Sadat X: »Stages And Lights« (1996)

- »Hey little brother« aus Jimmie Walker: »Dyn-o-mite« (1975)

- »This buds for you« aus EPMD: »It's My Thang« (1988)

- »lch weild noch genau, wie das alles begann« aus Advanced
Chemistry: »Kapitel 1« (1995)

- »Time keeps on slipping« aus Steve Miller Band: »Fly Like An Eagle«
(1976)

- »Right away« aus Macy Gray: »lI've Commited Murder« (2000)

- »Actual facts lead to factual acts« aus Da Bush Babees: »God
Complex« (1996)

- »Rhyme after rhyme after rhyme ...This is Ragtime« aus Sadat X:
»Stages And Lights« (1996)

Um diese Unterschiede zwischen beiden Sicht- bzw. HOrweisen hervorzuhe-
ben, arbeite ich im Folgenden mit einer Rezeptionstypologie, die heuristisch
die intertextuelle von der intermedialen Herangehens- und Horweise trennt,
auch wenn es in der Praxis beim jeweiligen individuellen Rezipienten natir-
lich auch Kombinationen beider Blickwinkel gibt, etwa wenn man beim
Musikhoren gleichzeitig das Booklet liest.
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Meines Erachtens sind zwei klare inhaltliche Differenzen beider Rezepti-
onsweisen zu formulieren: Denn wahrend der am Text orientierte Hérer am
Anfang »this one's for you« hort (statt richtigerweise: »This buds for you«),
wie sich auch an den im Internet verfigbaren Transkriptionen zeigt, die sich
alle auf diese Version geeinigt haben,® erkennt der intermediale, auf die
Musik konzentrierte Horer darin mdglicherweise ein gesampletes HipHop-
Stiick und mdglicherweise sogar das tatsachlich verwandte Sample von EMPD
wieder, in dem es heildt: »this buds for you«.® Der textorientierte Horer be-
zieht zunéachst das »this« aus »this is ragtime« auf das Stiick selbst, nimmt
den Refrain folglich als selbstreferentielle Beschreibung wahr und hért so
auch »this one« heraus, das er als ahnlichen deiktischen Hinweis versteht.
Auch das Sample »into the future« wurde von den Internet-Usern (obwohl
die sonstigen Transkriptionen weitgehend fehlerfrei sind)'® nicht transkri-
biert, da es vor Beginn des eigentlichen Refrains zusammen mit Scratch-
Gerauschen zu hdren ist; es wird also von den Usern offensichtlich aus-
schlieBlich als Teil der Musik und nicht des Textes angesehen. Ihm wird
deswegen semantisch offenbar nicht so viel Bedeutung beigemessen. In
textlicher Hinsicht bildet das Sample »this is ragtime« in der Tat einen
Rahmen, der am Anfang und am Ende des Refrains steht. Der Textrezipient
tendiert also dazu, textliche Inkohdrenzen zugunsten eines eindeutigen Be-
deutungszusammenhangs zu ignorieren, oder, wie im Fall »into the future,
fehlende Teile apperzeptiv zu erganzen (Buhler 1978: 24ff.), oder Worter
falsch zu verstehen, damit sie im neuen Kontext Sinn ergeben. Neben »this
one's for you« illustriert dies auf besonders augenfallige Weise in einem an-
deren Fall auch der Song »Michi Beck In Hell« der Fantastischen Vier. In die-
sem eher humorvollen Song, der dhnlich wie der Plot des Klamauk-Klassikers
Bill & Teds Bogus Journey die mythologische Geschichte des Kampfes mit
dem Tod persifliert, tritt der Rapper Michi Beck in der Hélle gegen den Tod

8 So etwa die User »flojoe« (auf http://www.mzee.com/forum/showthread.
php?t=7903&page=4, Zugriff: 1.6.2009), »sulfan 8l« (auf http://www.lyrix.
at/de/text show/62f5eff530df9ee397309ad6ded4ca8cl-RAG - RAG-TIME, Zu-
griff: 1.6.2009), »mcs2002« (auf http://www.hiphop.de/community/post.php?
type=thread-reply&bwthreadid=30255&postingid=679102&quote=true, Zugriff:
1.6.2009), vgl. anonym auf http://www.lyrics.de/songtext/ruhrpottag/ragtime
7a626.html (Zugriff: 1.6.2009). Es bleibt indes die Frage, ob angesichts der
groBen Ubereinstimmung nicht moglicherweise voneinander abgeschrieben
wurde.

9 EPMD bedienen sich in einem anderen Song auf dem Album Strictly Business,
»You're A Customer«, wiederum bei »Fly Like An Eagle« der Steve Miller Band.

10 Einzige Ausnahme ist das, zugegebenermaRen schwierig zu erkennende Bush-
Babees-Sample »Actual facts lead to factual acts«, das zu «factual acts come to
actual facts« gemacht wurde; vgl. die unter FuBnote 8 angegebenen Quellen.
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in einem Rap-Wettbewerb an, besiegt ihn und darf ins Leben zuriickkehren.
Der Refrain »Michi Beck in hell« ist aus dem Song »Da Story« von Noreaga
gesamplet, in dem es heilt, »meet you back in hell«'*. Allerdings ist der
Zuhorer durch die Narration des Tracks bereits so auf Michi Beck einge-
stimmt, dass er statt — ausgesprochen — »meet cha back in hell« — tatsach-
lich »Michi Beck in hell« heraushort, eine Art trompe loreille, das unter-
streicht, wie stark die textliche Aussage eines Stlickes die auditive Wahr-
nehmung des Samples steuern kann.

Sampling kann aus den gesampleten Originalsongs also nicht nur in mu-
sikalischer Hinsicht etwas Neues gestalten, sondern kann auch in der tex-
tuellen Gestaltung die Originalaussagen bis zur Unkenntlichkeit verfremden
und fiur andere Zwecke verwenden. Diese Form der Intertextualitat eines
Samples liel3e sich in den Kategorien von Gérard Genette (1982: 8) als Pla-
giat im Sinne einer nicht deklarierten Anleihe bezeichnen, wobei es in
Genettes Intertextualitatsmodell keine Kategorie fur Anleihen gibt, die
durch kreative Missverstandnisse neue Bedeutung erhalten.

Von grolRerem Stellenwert fur die Gestaltung kultureller Teilhabe sind
indes Samples, die als Zitate im Sinne Genettes fungieren, d.h. vom Zuhérer
>richtig< verstanden und auch in ihren urspringlichen Kontext eingeordnet
werden. Im Refrain von RAG fallt diesbezlglich das Sample »Ich weil} noch
genau, wie das alles begann« ins Auge, bezeichnenderweise das einzige
Sample in deutscher Sprache. Es stammt aus dem Track »Kapitel 1« von
Advanced Chemistry, gerappt von Torch und erschienen 1996 auf dem Al-
bum Advanced Chemistry.

Sampling bestatigt kulturelle Teilhabe

Der erste Aspekt der Gestaltung kultureller Teilhabe durch Sampling ist
affirmativen Charakters. Sampling hat hier die Funktion sich in eine be-
stimmte Tradition einzuschreiben und tatsachlich bringt uns das Sample von
Torch auf die Spur weitere Samples, die bis zu den Anféangen des HipHop zu-
rickreichen. Im Track »Kapitel 1« schildert Torch seine friilhen Begegnungen
mit HipHop und behauptet sich als deutscher Rapper der allerersten Stunde
— im doppelten Wortsinn von >behaupten< (Hérner 2008: 33): Er spricht Gber
sich und behauptet sich gleichzeitig, er inszeniert sich als fur den deutschen
HipHop wegweisender Rapper. Dabei benutzt er neben dem Verweis auf
Melle Mel ein Sample des US-amerikanischen Old-School-HipHop-Songs
»Straight Out The Jungle«. Torch samplet die Textzeile »You see, they call

11 vgl. http://www.diefantastischen4.de/samples.htm (Zugriff: 1.6.2009).
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me a star but that's not what | am«, um zu verdeutlichen, dass er zwar
Starqualitaten hat, ihm aber der HipHop wichtiger ist als kommerzieller Er-
folg: In »Straight Out The Jungle« von den Jungle Brothers, erschienen 1988
auf dem gleichnamigen Album, heil3t es im Originalkontext: »Educated man,
from the motherland / You see, they call me a star but that's not what | am
/ I'm a jungle brother, a true, blue brother«. Im ganzen Stlick verweisen die
Jungle Brothers durchweg auf die Doppeldeutigkeit des Wortes »jungle,
der ja auch Teil ihres Eigennamens ist. Einerseits spielen sie dabei auf die
afrikanische Herkunft ihrer Vorfahren an (»aus dem Dschungel«), anderer-
seits wird der Dschungel auch als Metapher fur die unibersichtliche GroR3-
stadt verwendet, in dem sich die Jungle Brothers behaupten. Im Refrain
verwenden die von Torch gesampleten Jungle Brothers dann wiederum ein
Sample aus dem Klassiker des US-amerikanischen HipHop schlechthin: »The
Message« (1982) von Grandmaster Flash and The Furios Five: »It's like a
jungle sometimes it makes me wonder how | keep from going under.« Diese
Sampling-Kette — von Torch Uber die Jungle Brothers zuriick zu Grandmas-
ter Flash and The Furios Five — weist auf zwei verschiedene Varianten der
Bestatigung kultureller Teilhabe hin: nationale (inneramerikanische) und in-
ternationale Teilhabe. Die Jungle Brothers sampeln »The Message«, um ihre
Verbindung zu den Wurzeln des HipHop zu unterstreichen, und bezeugen
eine inneramerikanische kulturelle Teilhabe. Torch selbst hingegen samplet
die Jungle Brothers, um seine Zugehorigkeit zur US-amerikanischen Old-
School-HipHop-Kultur zu betonen und sich von kommerziellen deutschen
HipHop-Acts abzugrenzen. Auch im Songtext betont er etwa den Einfluss von
Melle Mel, dem Rapper von Grandmaster Flash: »Ich weil noch genau, wie
das alles begann. The Message von Melle Mel war fir mich wie ein Tele-
gramm! Und obwohl ich kein einziges Wort verstehen konnte, erkannte ich,
welches Feuer in seinen Worten brannte! Die Fackel in mir wurde sofort
entfacht, in einer Nacht Uber ein ganzes Leben nachgedacht!« Das Sample
bekraftigt so kulturelle Teilhabe, die sich Uber Landergrenzen, vor allem
aber Uber Sprachgrenzen hinwegsetzen kann und zeigt: Torch fuhlt sich dem
US-amerikanischen HipHop trotz der raumlichen Distanz emotional naher als
einigen seiner deutschen Kollegen.

Neben den internationalen und inneramerikanischen Teilhaben sind auch
Samplings zu beachten, welche eine innerdeutsche Teilhabe bezeugen und
die sich nicht (nur) auf den Ursprung des US-amerikanischen HipHop rtickbe-
ziehen lassen, sondern (auch) eine eigenstandige deutsche Variante des
HipHop zu festigen versuchen. So ist gerade Torchs Song »Kapitel 1« wiede-
rum selbst zu einem viel gesampleten Track und der Ausspruch »lch weil}
noch genau, wie das alles begann« zu einem Allgemeinplatz im deutschen
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HipHop geworden. Denn dieser Satz wurde nicht nur bei RAG gesamplet
oder zitiert, sondern auch zum Beispiel in »God Is A Music« von den
Beginnern (auf Blast Action Heroes, 2003). Zwei weitere Songs, die Torch
samplet, mdchte ich hier herausgreifen, da sie verschiedene Mdglichkeiten
kultureller Teilhabe durch Sampling verdeutlichen.

Im Song »Wie alles begann« von Spax (auf Engel und Ratten, 2004) wird
das Torch-Zitat neben ein Sample aus Akbar's Song »Hot Ya Hot« gestellt
(»back in the days we used to breathe and live this«), um Spax' kulturelle
Teilhabe an der Old-School zu betonen: Es erzeugt eine nostalgische Rick-
besinnung an glorreiche Tage des deutschen HipHop. Mit leicht ironischem
Unterton wird das Stlick zunachst mit einem kurzen Skit eingeleitet, in dem
Spax zu horen ist: »Naja, irgendwie war alles friher besser«. Dieser Einlei-
tung folgt das Torch-Zitat, wobei es sich allerdings nicht um das Original-
Sample handelt. Vielmehr haben die Rapper von Advanced Chemistry,
Torch, Toni-L und Boulevard Bou, den im Original nur von Torch gerappten
Text flr Spax noch einmal gemeinsam aufgenommen, sodass nun jeder der
Rapper diesen Satz rappt und Spax alle drei Stimmen samplen kann. So wird
der Spax' Song von den deutschen Old-Schoolern ausdricklich unterstiitzt.
Indem sie durch ihre aktive Mitarbeit Spax neue Mdglichkeiten fir sein
Sampling-Vorhaben zur Verfigung stellen, untergraben sie allerdings gleich-
zeitig den Sampling-Charakter dieses Parts, da es streng genommen gar kein
Sampling mehr ist, sondern eine Neuaufnahme.

Dieser Freundschaftsbeweis, der gleichzeitig das Sample zu einem Nicht-
Sample macht, hat natirlich die Intention, ein gemeinsames Statement fir
den deutschen Old-School-Rap abzugeben. Auch im weiteren Textverlauf
beschworen Advanced Chemistry und Spax den Beginn des deutschen Hip-
Hop mit Jams, Open Mikes und Battles und erwdhnen die Namen der Hip-
Hop-Bands der ersten Stunde, wie zum Beispiel LSD. Gleichzeitig klagen sie
darlber, dass es heutzutage nur noch schlechte Kopien derselben gibt. »Ich
weild noch genau, wie das alles begann, HipHop war die Ausnahme im tagli-
chen Fernsehprogramm. Man kam auf Jams zusammen und jamte zusam-
men«, heillt es bei Spax. Seine Teilhabe an der globalen und deutschen Hip-
Hop-Kultur legitimiert Spax also dadurch, dass er mithilfe des (Nicht-)
Samples betont, er sei von Anfang an und aus voller Uberzeugung dabei
gewesen.
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Sampling iiberwindet kulturelle Teilhabe

Wahrend das Sample hier die Zugehorigkeit zu einer Tradition zementieren
will, indem es auf eine zurlckliegende Zeit verweist, stellt das gleiche
Sample im néchsten Beispiel dar, wie man sich von dieser Tradition distan-
zieren kann. In Blumentopfs Track »Ich erinner mich« auf dem Album Kein
Zufall (1997) wird ebenfalls Torchs »lch wei noch genau, wie das alles
begann« gesamplet. Doch geschieht dies hier, um das Hohelied auf den Old-
School-HipHop, das Torch und Spax anstimmen, ironisch zu brechen. Blu-
mentopf treffen Aussagen, die sich zunachst an Torchs nostalgisches Selbst-
lob anlehnen, um dieses anschliel}end semantisch zu konterkarieren.

»Ich weifs noch genau, wie das alles begann [4x].

Ja, beim HipHoppen bin ich schon ewig dabei,

als ich angefangen hab erstmal tiberlegen,

da war ich etwa drei... Jahre jiinger als heute,

und das Breaken in der Fufigéngerzone

war gar nicht ohne... aber ohne mich also verschone mich
mit dem Geschwiitz, und wenn ich manchmal

von Rap zu viel hab dann versetz ich mich

ein Sttick zurtick als ich noch klein war

ich klaute Lollies vom Spar, Captain Future war mein Star«

Der Verweis auf Torch ist hier ambivalent. Einerseits zeigen Blumentopf mit
dem Sample, dass sie seine Musik gut kennen (und vielleicht auch schatzen),
andererseits machen sie aber auch deutlich, dass sie dessen Anspruch, Rap-
per der ersten Stunde zu sein, nicht teilen kdnnen, aber auch nicht teilen
wollen. Stattdessen z&hlen sie andere Arten kultureller Teilhabe auf, indem
sie auf den ursprunglich US-amerikanischen Helden der im Deutschland der
1980er Jahre ausgestrahlten japanischen Zeichentrickserie Captain Future
oder auch den deutschen Spar-Supermarkt verweisen. Sampling kann also
kulturelle Teilhabe zum Ausdruck bringen und gleichzeitig versuchen, sie zu
uberwinden. Ahnlich wie die kenosis, eine Form der Einflussangst bei Harold
Bloom (1973: 14), dient hier das Sampling dazu, sich selbst zu erniedrigen,
um den gesampleten Autor zu kritisieren. Auch wenn dieses Beispiel von
Blumentopf ein besonderer Fall ist, kann doch im Allgemeinen festgehalten
werden, dass das Sample durchaus auch dazu eingesetzt werden kann, um
die Aussagen des gesampleten Originals zu verandern, in Frage zu stellen,
zu Ubertreffen usw.
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Sampling flickt kulturelle Teilhabe zusammen

Die Verwendung desselben Torch-Samples durch RAG zeigt schlie3lich eine
dritte Sampling-Strategie auf. So samplen RAG Torch nicht nur, um sich in
die Tradition des deutschen, sondern auch des US-amerikanischen Old-
School-HipHop einzuschreiben. Besonders aussagekraftig ist hier die zweite
Strophe (eigene Transkription, Bezlige auf deutsche Kontexte sind kursiv
und auf US-amerikanische fett hervorgehoben):

»Hier ist mein Riickblick auf ein vertrdumtes Jahrzehnt, in dem ich eigentlich
gern tanzen wollte wie Leroy fiir Fame, gehor namlich zu denen, die konnten
Beatstreet im Kino sehen, grad mit zehn, besser konnt man mir's nicht in die
Wiege legen, HipHop macht mich an seit den frithen 80-ern, nicht der
Aerobicstulpen Eisi Gulp vom Ferienprogramm, ich mein so'n Breakdanceleh-
rer fiir die Eighties-Ara, das wir ja gegangen, zumindest Mister Robot war
erwartungsgemadfl da mein Mann, abgesehen von Tanzeinlagen in den Ein-
kaufsstrafien zur Taschengeldaufbesserung, so war's an heiflen Tagen, der
Disco im Rollerdrome und den Eislaufphasen war Highlight, dass Flash und die
Furious Five bei Formel Eins auftraten, das war Illmann und hatte nichts zu
tun mit Rennwagen, die kannte man wenn, dann gerade als Bilder auf
Quartettkarten, von Fufiball trdumte ich, obwohl im Rummenigge-Bettlaken
nicht mehr so hdufig, das dnderte sich auch bis heut nicht, deutlich anders
also lief's mit der Liebe zur Musik, die mich nie wieder verliefs, seitdem man
den Discjockey DJ rief, safl wochenlang zuhause mit 'nem Tape auf Rec und
Pause, doch aufier Hilwasum drie hatte mein Radio nie Rap im Auge.«

Mit Bezligen etwa zum Film Beatstreet oder zu Grandmaster Flash and The
Furios Five rufen RAG in Erinnerung, dass auch sie durch US-amerikanische
Vorbilder zum HipHop gefiihrt wurden. Neben dieser Kombination aus Teil-
habe am deutschen und US-amerikanischen Old-School-HipHop werden aber
noch weitere Formen der Teilhabe an der deutschen Kultur und ihren Teil-
kulturen bezeugt. Denn RAG spielen neben den HipHop-Vorbildern auf an-
dere (mehr oder weniger ernst gemeinte) Einflisse aus Deutschland an: Auf
den Comedian Eisi Gulp, den Breakdancer Mr. Robot, den Fuliballstirmer
Karl-Heinz Rummenigge, die Musiksendung Formel 1 und sogar das Lied
»Hilversum lll« des hollandischen Liedermachers Hermann van Veen. Hinzu
kommen weitere Beziige zum US-amerikanischen Kulturgut auBerhalb von
HipHop. Insbesondere am Sample »this is ragtime« lasst sich zeigen, wie
sich Referenzen auf US-amerikanische und deutsche Kontexte Uberlagern
konnen. Denn Ragtime, die US-amerikanische Musik, spielt ebenso auf den
eigenen Namen der HipHop-Crew an: Ruhrpott AG, kurz RAG. Und die drei
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Buchstaben stehen urspriinglich fir die Revierkohle AG, einer der gréf3ten
Arbeitgeber im Ruhrgebiet in Zeiten des intensiven Kohleabbaus, welcher
der Region den Spitznamen >Kohlenpott< gab. Die Abkurzung RAG ist inso-
fern auch als Hommage an die Industriekultur der Region zu sehen, ein Echo
auf den Strukturwandel im ehemaligen >Kohlenpott<.'> Das Sample »this is
ragtime« bestatigt in seinem doppelten intertextuellen Bezug auf US-ameri-
kanische und westdeutsche Teilhabe auf den ersten Blick somit die Diagnose
von Wolfgang Welsch (1997: 72), wir befanden uns in einem Stadium der
Transkulturalitat, in dem Nationalkulturen — oder auch das Nebeneinander
von Kulturen nach dem Modell des Multikulturalismus — einem neuen Zu-
stand gewichen sind, in dem sich kulturelle Identitat aus Stickwerken frem-
der Kulturen ohne einen Kern von Eigenkultur zusammensetzt. Welsch, der
hier allerdings — wie er selbst auch unumwunden zugibt — stark Uberspitzt
formuliert, verdeckt so die Sicht darauf, dass trotz transkultureller Befind-
lichkeit feste kulturelle GréBen bestehen bleiben.® Auch im konkreten Fall
des HipHop zeigt sich, dass eine kulturelle Kategorie wie »US-amerikani-
scher« HipHop sehr wohl noch als Bezugspunkt fir den gesamten HipHop
fungiert. Grundsatzlich liel3e sich sogar im Allgemeinen festhalten, dass der
HipHop weltweit, aulRerhalb der USA, immer (mindestens) zwei feste kultu-
relle Bezugspunkte hat: den globalen Referenzrahmen »US-amerikanischer
HipHop« und den lokalen Referenzrahmen der nationalen oder regionalen
Identitat. Anstatt also von einer barrierelosen Transkulturalitat zu spre-
chen, scheint mir fur die Untersuchung des Samplings der Verweis auf den
franzosischen Moralisten Michel de Montaigne pertinenter, den Welsch mit
den Worten zitiert: »Wir sind alle aus lauter Flicken und Fetzen und so kun-
terbunt unférmlich zusammengestiickt, dass jeder Lappen jeden Augenblick
sein eigenes Spiel treibt« (ebd.: 86).' Das Bild der zusammengeflickten Fet-
zen unterstreicht nicht nur, dass es trotz heterogener Zusammensetzung

12 Es handelt sich auf sprachlicher Ebene im Ubrigen um ein dhnliches Phanomen
wie bei der Umfunktionierungen ehemaliger Orte der Industrie in Orte der Kul-
tur, wie etwa bei der Bochumer Jahrhunderthalle (ein ehemaliges Stahlwerk)
oder dem Oberhausener Gasometer (eine ehemalige Gasspeicheranlage).

13 Dies zeigt sich auf einer allgemeinen Ebene bereits in seiner eigenen
Argumentation. Denn wenn er schreibt, ein Autor fiihle sich keiner Nation mehr
zugehorig, sondern sei durch die Literatur verschiedener Bezugslander, wie
etwa die deutsche, franzdsische oder italienische Literatur, gepragt, so greift
er selbst auf Kategorien kultureller Entitaten (wie hier: die Nation) zurlck.

14 Vgl. im Original: »Nous sommes tous des lopins, et d'une contexture si informe
et diverse, que chaque piece, chague momant faict son jeu.« (Montaigne 2007:
357). Welsch verschweigt indes, dass sich dieser Kommentar Montaignes auf die
geistige Verfassung seiner Mitmenschen im 17. Jahrhundert bezieht, welche
sich seiner Meinung nach durch konkurrierende Wiinsche und Vorstellungen und
inkonsistente Handlungen auszeichneten.
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doch noch vereinzelt groRere Bezugs-Einheiten gibt, sondern erlaubt auch,
RAGs Wortspiel mit ragtime einen weiteren Aspekt hinzuzufigen. Denn rag
ist ebenso die englische Ubersetzung fiir Fetzen und eben diese Zusammen-
setzung der Identitat aus Fetzen, von der Montaigne spricht, zeigt sich ja
nicht nur in textlicher, sondern auch in musikalischer Hinsicht: HipHop setzt
sich grundsatzlich aus unterschiedlichen Fetzen bzw. Song-Fetzen zusam-
men. In den Worten Montaignes bedienen sich RAG also gesampleter Fetzen,
um eine >zusammengeflickte< kulturelle Teilhabe zu manifestieren.

Das Zitat »das war ill, Mann« ist ein Beispiel par excellence fur dieses
Rag-Phdnomen. Denn wenn der RAG-Rapper Aphroe meint, es war ein
»Highlight, dass Flash und die Furious Five bei Formel Eins auftraten, das
war ill, Mann und hatte nichts zu tun mit Rennwagen«, verbindet er auf fur
ihn typische kunstvolle Weise beide Formen kultureller Teilhabe durch se-
mantische Doppeldeutigkeit. Denn erstens kann man dies, wie hier transkri-
biert (»das war ill, Mann«), so verstehen, dass Aphroe, wie oft im deutschen
HipHop, typische Begriffe fir den US-amerikanischen HipHop (man denke an
Beastie Boys' Licenced To Ill) in den Text einbaut. Andererseits war Peter
[llmann aber auch der Moderator der von RAG im gleichen Satz erwahnten
TV-Musiksendung Formel Eins. Um im Bild des Fetzens oder rag zu bleiben,
zeigt das Zitat von Illmanns Namen also, wie durch Sampling nicht nur zwei
Fetzen aneinandergesetzt werden, sondern sogar Ubereinander gendht wer-
den, sodass ein einziges Sample die kulturelle Teilhabe an zwei unterschied-
lichen Kulturen ermdglicht.

Sampling imaginiert kulturelle Teilhabe

Wie Sampling kulturelle Teilhabe an unterschiedlichen Kulturen nicht nur
zusammenflicken, sondern auch selbst erfinden kann, zeigt sich vor allem
auf dem Track »Metropolis«, der sich auf der B-Seite von RAGs Maxi-Single
ragtime befindet.™ Der Verweis des Songs auf »urbanes Ethos« (Krims 2007:
7), das ja schon im Titel »Metropolis« zum Ausdruck kommt, nimmt so auch
das von ihrer Heimatstadt Bochum handelnde Stiicke »Ragtime« wieder auf.
Dies wird insbesondere im Video deutlich, das in der Hustadt zu spielen
scheint, einem Trabanten-Viertel im Stadtteil Querenburg, das mit Entste-

15 Wie Torch und Spax beklagen auch RAG hier Ubrigens die Kommerzialisierung
des HipHop: »Viele Kiddies ham' jetzt Bock bekommen und wollen uns rocken
kommen. Und nach der Show tauschen sie ihre doppelten Pokemon. Man sieht
die Trottel morgens schon bei www.rotten.com. HipHop hat mehr Touristen als
der Ferienclub Robinson.«

12
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hen der Ruhr Universitat Bochum in den 1960er-Jahren aufgebaut wurde und
in dem gleichermalien Sozialwohnungen und Wohnungen fir die Beschaftig-
ten der Universitat entstanden. Jeder der drei Rapper situiert sich dabei
anders: Pahel vor und auf Hochhausern, Aphroe in einer Schule und Galla in
einem U-Bahnschacht. Damit werden drei zentrale Orte ihrer Jugend, die
sie in dem Rap beschreiben, reprasentiert. Diese Inszenierung der regiona-
len Verwurzelung zeigt sich auch im Text, wobei die Thematisierung ihrer
kleinstadtischen Herkunft in Spannung mit dem Titel des Songs »Metropolis«
gerat, welcher den Anspruch zum Ausdruck bringt, ein Bewohner eines
wichtigen urbanen Knotenpunktes zu sein. Denn urspriinglich bezeichnete
das griechische puntpomoAlg die Mutterstadt, also eine Stadt, die als Aus-
gangspunkt fur andere Stadte oder Kolonien diente. Mithilfe von Sampling
wird also von einem wenig urbanen Viertel einer relativ kleinen und unbe-
deutenden Stadt wie Bochum behauptet, eine Metropole zu sein. Dies zeigt
exemplarisch, wie Sampling dazu beitragen kann, die Teilhabe an einer Kul-
tur, zu der die Protogonisten eigentlich keinen Zugang haben, imaginieren
zu lassen. Im Titel »Metropolis« verbindet sich die provinzielle Realitat des
Ruhrgebiets mit dem urbanen Mythos HipHop und seinen Urspriingen in New
York. Sampling inszeniert also nicht nur Teilhabe an realitatsgetreu evozier-
ten Kulturen, sondern benutzt diese auch, um eine eigene Kultur, hier das
>urbane Ethos von Bochumc« zu erfinden.

Das Sample, das RAG am Ende des Tracks und in der Mitte als eine Art
Chorus verwenden, bezieht sich auf die Stadt New York und steht so auf den
ersten Blick im krassen Gegensatz zu Bochum. Es stammt aus dem Track
»Danger ll« von Blahzay Blahzay aus deren einzigem Album Blah Blah Blah
(1996) und lautet »When we roll is like we got the key to the city«. Damit
verdeutlicht der Rapper Out Loud seine Kontrolle Uber seine Stadt, bezie-
hungsweise sein Viertel Brooklyn. »To have the key to the city« wird so zum
Sinnbild urbanen Verhaltens in der Grol3stadt New York und dem Viertel
Brooklyn, das ja mitten in New York liegt. Gleichzeitig wird ihr Stadtviertel
auch gepriesen, um die Uberlegenheit des Ostkiisten-HipHop iiber den der
Westkuste zu betonen. Der Refrain lautet: »When the East is in the house,
Oh my God! DANGER!« Hier wird New York also im wahren Wortsinne als
Metropole, also als Mutterstadt des HipHop inszeniert.

RAG nehmen dieses Sample, das mit New York nun eine tatséachliche
Metropole (nicht nur in Bezug auf HipHop) beschreibt, und geben dem Zitat
einen neuen Kontext. Denn anstatt Bochum als Zentrum zu inszenieren, be-
tonen sie ihre Mobilitat und ihre ortsubergreifende Vernetzung. Anders als
Blahzay Blahzay, die ihren Zugang zur Stadt unterstreichen, stellen RAG al-
les dar, was Uber die Stadt hinausweist. Folgerichtig besteht der Track aus
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den Beitragen von dreizehn verschiedenen Rappern und vereint nahezu alle
Rapper jener Zeit aus Bochums Umgebung.*®

Anstelle einer Metropole setzen sie also eine ganze Region ein — und in
der Tat ist der Ruhrpott de facto ein durchgehendes Wohngebiet, in dem
Stadt an Stadt grenzt. Auch im Text betonen RAG und ihre gefeatureten Kol-
legen immer wieder die Mobilitat zwischen den Stadten, um so den Eindruck
einer stadteubergreifenden Metropole zu erzeugen. Pahel rappt etwa vom
»Plan fur Busse, U- und S-Bahnen, unsere Nester vernetzt durch die B 1 und
die Bogestra.« So wird Bochum zumindest als Verkehrsknotenpunkt zwischen
BundesstraRe 1 und den ortlichen Verkehrsbetrieben inszeniert. Die Formu-
lierung Ruhrpott-Street-Shit weist, dhnlich wie »lllmann«, eine interessante
Kombination unterschiedlicher Flicken auf: Der regionalen Verankerung im
Ruhrpott werden so der globale und urbane US-amerikanische HipHop mit
seiner Inszenierung von street credibility und dem Gebrauch obszoéner
Worter (wie shit) aufgenaht.

Auch im Text werden Beziige zum US-amerikanischen HipHop mit Refe-
renzen an deutsche Musik und Kultur nach Prinzip des rag-Phdanomens zu-
sammengeflickt. Denn RAG samplen nicht nur Blahzay Blahzay, sondern bin-
den auch Verweise auf deutsche Musikkultur ein. Neben einem Zitat von BAP
in der neunten Strophe (»Verdamp lang her«), spielt etwa »ich spir' jetzt
Disenjets in meinem Bauch« auf den Bochumer Séanger Gronemeyer an. Erst
diese doppelten Teilhabe, erstens am globalen US-amerikanischen HipHop,
zweitens an der Region Ruhrgebiet und an der regionalen Rapszene fihrt
dazu, dass RAG fur das Lob ihrer Stadt Bochum die gesampleten Aussage
Uber Brooklyn fir sich beanspruchen kénnen. Dass es mdglich ist, trotz Os-
zillation zwischen unterschiedlichen kulturellen Zugehdérigkeiten, die wenig
gemeinsam haben, eine koharente kulturelle Teilhabe zu inszenieren, liegt
darin begrindet, dass das evozierte New York soweit uminterpretiert wird,
dass es mit dem Ruhrpott in punkto Urbanitat und Metropolen-Charakter
kompatibel wird.

Das Video »Disseldorf's Finest« von den Dusseldorfer Lokalmathadoren
Killa Calles und Nimzwai (Icklack Squad), in dem exakt das gleiche Sample
von Blahzay Blahzay »We got the key to the city« verwendet wird, soll ab-
schlieBend in der kontrastierenden Gegentberstellung zu RAG zeigen, wie

16 Zunachst einmal die Rapper, die aus dem Umfeld des Wittener Kollektivs
Bunkerwelt kommen: Neben Lakman und Flipstar von Creutzfeld und Jakob
auch Daniel Marre (aka Terence Chill), Paul Damerau (aka BIG P) von OnanOn
sowie Dike, der mit beiden friher die Combo Reimwaértz bildete und dann unter
eigenem Namen auftrat. Ferner Ercan und Steve Austin von der Band ABS aus
Wesel, Backdraft, der MC von 2Seiten, zu der noch der DJ Salicious ehemals von
ABS gehort, sowie Doze von der Dortmunder Band Too Strong.
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unterschiedlich sich kulturelle Teilhabe anhand des gleichen Sample-Mate-
rials gestalten lasst, indem es musikalisch und textlich anders eingebettet
wird. »Dusseldorf's Finest« beginnt mit einer dramatischen Musik, die an die
Titelmusik von Star Wars erinnert. Die Kamera unterstreicht die Anspielung
an den Film, indem sie drei Sterne zeigt, die aus dem Weltall zu kommen
scheinen und am Rhein, dem Fernsehturm und den berihmten, von Frank
Owen Gehry gebauten »>schiefen< Hausern am Hafen vorbeifliegen. Diese
Sterne verwandeln sich dann in die Rapper, was suggerieren soll, dass diese
tatsachlich als »stars« anzusehen sind. Der Topos der unendlichen Weite des
Weltalls wird also mit dem Himmel tber Dusseldorf verkntpft, die univer-
selle Star-Symbolik im Hollywoodstil mit dem architektonischen Wahrzei-
chen Dusseldorfs verbunden. Dadurch entsteht im Ubrigen die genau gegen-
teilige Aussage zu Torchs Sample »you see they call me a star but that's not
what | am« aus dem Track der Jungle Brothers. Wahrend dort jegliches Star-
Image abgelehnt und dementiert wird, stilisieren sich die weithin unbekann-
ten Dusseldorfer Rapper mit den Symbolen des Startums, und zwar im kras-
sen Gegensatz zu ihrem kommerziellen Status: Sie kdnnen bis dato auf keine
einzige offizielle Platten-Veroffentlichung verweisen. Anders als RAG, die
ihre >Metropole< als Knotenpunkt im Ruhrgebiet inszenieren, versuchen
diese Rapper mit dem Intro zu belegen, dass Dusseldorf langst eine Metro-
pole ist.

Das Sample »We got the key to the city« von Blahzay Blahzay wird
jedoch durch ein Zitat, das zuvor zu héren ist, in einen neuen Kontext ge-
setzt: Dieses weitere Sample stammt aus dem Song »Warst du doch in Dis-
seldorf geblieben« der Dusseldorfer Schlagersangerin Dorthe, einem Karne-
valssong, dessen Tonhohe verandert wurde. Der Song handelt von einem
Dusseldorfer, der Urlaub in Texas macht, aber sich mit seinem groR3stadti-
schen Verhalten — er wird als Playboy bezeichnet — auf der Pferderanch in
Texas nicht im Sattel halten kann. Wahrend im Video das Sample eingespielt
wird, sieht man den Rapper Calles reglos am Bahnhof herumlungern ohne
einen Zug nehmen zu wollen. Die Botschaft ist: Der urbane Held Calles hat
es richtig gemacht und ist gar nicht erst nach Amerika gegangen, sondern in
Dusseldorf geblieben. Indem visuell ein Bezug zwischen Calles und dem Song
dargestellt wird, wird er mit der Urbanitat des Playboys verkniipft. Dabei
unterstreicht das Sample der Disseldorferin Dorthe die Urbanitat Dussel-
dorfs mithilfe der Abgrenzung zum landlichen Amerika. Und wie zur ironi-
schen Bestatigung tragt Calles in den nachsten Einstellungen eine Baseball-
Cap und dann einen texanischen Cowboy-Hut. Das Video behauptet also,
dass fur Amerika gar nicht die Metropole New York, sondern die landlichen
Cowboys typisch sind und dass es in Dusseldorf viel urbaner zugehe. Und
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diese mehrdeutige Behauptung wird anhand eines Samples realisiert, das
gerade die Urbanitat von New York inszeniert.

Das Sample von Blahzay Blahzay, das sich in einer unumstrittenen Met-
ropole und einem wichtigen Knotenpunkt fiir die Geschichte des HipHop an-
siedelt, wird also von RAG und der Icklack Squad um Killa Calles und
Nimzwai mit zwei verschiedenen Strategien verwendet, um nicht zu sagen
zweckentfremdet: Zum einen fir ein Video, welches in einer verhaltnisma-
Rig kleinen Stadt spielt, deren Status als Metropole behauptet wird. Zum
anderen in einem Video, das Dusseldorf als wahre Metropole gegeniiber dem
landlichen Amerika zu inszenieren versucht. Beides aber funktioniert mit
der rag-Strategie, der Fetzen-Strategie, die kulturelle Teilhabe an deut-
scher und US-amerikanischer Kultur im Allgemeinen und an deutscher und
US-amerikanischer HipHop-Kultur im Besonderen verbindet. Der Unterschied
besteht darin, dass im Fall von RAG, um im Bild zu bleiben, die Fetzen eher
aufeinander gendht werden und im Fall von Killa Calles und Co. die beiden
Fetzen aneinander genaht werden. In beiden Beispielen wird dabei der US-
amerikanische Liedfetzen umgestrickt und kreativ neu gestaltet. Beide
Bands inszenieren so (teilweise ironisch) nicht nur ihre Teilhabe an der glo-
balen HipHop-Community, sondern auch an ihrem regionalen Kontext.

Das Sample setzt so globale und lokale Zugehoérigkeit in ein produktives
Spannungsfeld und bestatigt die These von Roland Robertson: Das Zeitalter
der Globalisierung, oder Glokalisierung, wie Robertson (1998: 201ff.)
schreibt, bedeutet nicht das Ende von lokalen Strukturen, sondern ermog-
licht erst, dass lokale Reprasentationen in globalen Ausdrucksformen statt-
finden kénnen. Der globalisierte HipHop ist hierfir ein prominentes Beispiel
in dem Mafe, in dem er sich zwischen Inspiration beim US-amerikanischen
Vorbild und den unterschiedlichsten regionalen Interpretationen und Aus-
formungen in aller Welt bewegt. RAG und Icklack Squad sind dafur wiede-
rum ein besonderes Exempel, weil sie zeigen, wie ein Lob auf das Viertel
Brooklyn durch Sampling auf die beiden >Metropolen< Bochum und Dussel-
dorf Ubertragen werden kann. So zeigt sich, dass Sampling nicht nur dazu
dient, Teilhabe an einer Kultur zu bekraftigen, sondern auch dazu benutzt
werden kann, Teilhabe an mehreren kulturellen Kontexten miteinander zu
kombinieren, mit ihnen zu spielen oder aber anhand von bestehenden Vor-
bildern neue Identitaten zu imaginieren. Die vielfaltigen Verwendungen von
Samples fuhren dabei vor Augen, dass Sampling durch seine Inszenierung
kultureller Teilhabe ein reziprokes Netz von Verweisen aufbaut, ebenso wie
sich literarische Texte in das allgemeine Textgewebe der Literatur einbet-
ten, indem sie gegenseitig aufeinander verweisen.

16



SAMPLING ALS KULTURELLE TEILHABE

Literatur

Anon. (2009). »RAGtime Songtext — Ruhrpott AG.« In: Lyrics.de; http://www.
lyrics.de/songtext/ruhrpottag/ragtime 7a626.html (Zugriff: 1.6.2009).

Bachtin, Michail (1971). Probleme der Poetik Dostojewskis. Minchen: Carl Hanser.

Bloom, Harold (1973). The Anxiety of Influence. A Theory of Poetry. London: Ox-
ford University Press.

Buhler, Karl (1978). Sprachtheorie. Die Darstellungsfunktion der Sprache. Berlin:
Ulistein.

Die Fantastischen Vier (Hg.) (2009). »f4.samples.« In: Diefantastischend.de;
http://www.diefantastischen4.de/samples.htm (Zugriff: 1.6.2009).

Ermert, Karl (2009). »Was ist kulturelle Bildung?« In: Homepage der Bundeszentrale
fliir  politische  Bildung, http://www.bpb.de/themen/JUB24B,0,Was ist
kulturelle Bildung.html (Zugriff: 8.3.2010).

»Flojoe« (2009). »RAG: ragtime.« In: Mzee.com, http://www.mzee.com/forum/
showthread.php?t=7903&page=4 (Zugriff: 1.6.2009).

Genette, Gérard (1982). Palimpsestes. La littérature au second degré. Paris: Seuil.

Hérner, Fernand (2008). Die Behauptung des Dandys. Eine Archdologie. Bielefeld:
Transcript.

Horner, Fernand (2009). »Splendeurs et Miseres de Zidane. >El Zid< dans le web.«
In: Le cyberespace francophone — perspectives culturelles et médiatiques. Hg.
v. Monika Haberer und Christoph Vatter. Tilbingen: Gunter Narr/Editions
Lendemains (im Druck).

Krims, Adam (2007). Music and Urban Geography. New York: Routledge.

Kristeva, Julia (1985). »Le mot, le dialogue et le roman.« [1969] In: Dies.,
Znuetwtikn. Recherches pour une Sémanalyse. Paris: Seuil, S. 143-173.

Landy, Leigh (2007). Understanding the Art of Sound Organization. London: MIT
Press.

Luhmann, Niklas (2008). »Das Kunstwerk und die Selbstreproduktion der Kunst.« In:
Ders., Schriften zur Literatur. Hg. v. Niels Werber. Frankfurt/M.: Suhrkamp, S.
139-188.

»mcs2002«  (2009). »RAG: ragtime.« In: HipHop.de, http://www.hiphop.de/
community/post.php?type=threadreply&bwthreadid=30255&postingid=679102&q
uote=true (Zugriff: 1.6.2009).

Mikos, Lothar (2003). »>Interpolation and sampling<. Kulturelles Gedachtnis und
Intertextualitat im HipHop.« In: HipHop. Globale Kultur — lokale Praktiken. Hg.
v. Jannis Androutsopoulos (= Cultural Studies 3). Bielefeld: Transcript, S. 64-84.

Montaigne, Michel Eyquem de (2007). Les essais. Hg. v. Jean Balsamo und Alain
Legros. Paris: Gallimard.

Rodgers, Tara (2003). »On the Process and Aesthetics of Sampling in Electronic
Music Production.« In: Organized Sound, Bd.8, H. 3, S. 313-320.

Robertson, Roland (1998). »Glokalisierung: Homogenitat und Heterogenitat in Raum
und Zeit.« In: Perspektiven der Weltgesellschaft. Hg. v. Ulrich Beck.
Frankfurt/M.: Suhrkamp, S. 192-217.

Stierle, Karl-Heinz (1996). »Werk und Intertextualitat.« [1983] In: Texte zur
Literaturtheorie der Gegenwart. Hg. v. Dorothee Kimmich, Bernd Stiegler und
Rolf G. Renner. Stuttgart: Reclam, S. 349-360.

»sulfan 81« (2009). »RAG: ragtime.« In: Lyrics.at, http://www.lyrix.at/de/text
show/62f5eff530df9ee397309ad6de4cal8cl-RAG RAG-TIME (Zugriff: 1.6.2009).

17



FERNAND HORNER

Vicherath, Mathias (2001). Pour une analyse textuelle du rap francais. Paris:
L'Harmattan.

Welsch, Wolfgang (1998). »Transkulturalitat. Zur veranderten Verfassung heutiger
Kulturen.« In: Hybridkultur: Medien, Netze, Kiinste. Hg. v. Irmela Schneider und
Christian W. Thomsen. KoIn: Wienand, S. 67-90.

Diskographie

Advanced Chemistry (1996). »Kapitel 1.« Auf: Advanced Chemistry. 360°, IRS
974.990.

Akbar (2001). »Hot Ya Hot.« Auf: Big Bang Boogie. Ill Boogie Records, ILL72036-2.

BAP (1981). »Verdamp lang her.« Auf: Fiir Usszeschnigge! Musikant, CDP 564 7
46227 2.

Beastie Boys (1986). Licensed To Ill. Def Jam, DEF 4609492.

Beginner (2003). »God Is A Music.« Auf: Blast Action Heroes. Motor, 986 555-8.

Blahzay Blahzay (1996). »Danger Il.« Auf Blah Blah Blah. Fader, 697 124 093-2.

Blumentopf (1997). »Ich erinner' mich.« Auf: Kein Zufall. Four Music, FOR 488244
2

Da Bush Babees (1996). »God Complex.« Auf: Gravity. Warner Bros, 9362 46446-2.
Die Fantastischen Vier (1999). »Michi Beck In Hell.« Auf: 4.99. Columbia, 494238 6.
EPMD (1998). »lt's My Thang.« Auf: Strictly Business. BCM, B.C. 50-2157-44.

EPMD (1998). »You're A Customer.« Auf: Strictly Business. BCM, B.C. 50-2157-44.

Grandmaster Flash & The Furious Five (1982). »The Message.« Sugar Hill Records,
SHR 584.

[lImatic (1999). Still Ill. 3 P (Sony BMG), ASIN: BOO0028E2M

Jimmie Walker (1975). »Dyn-o-mite.« Auf: Dyn-o-mite. Buddah, BDS 5635.

Jungle Brothers (1988). »Straight Out The Jungle.« Auf: Straight Out The Jungle.
ZYX, ZYX 20.122.

Macy Gray (2000). »I've Committed Murder.« Auf: Lyricist Lounge. Rawkus, P2
26131.

Noreaga (1998). »Da Story.« Auf: N.O.R.E. Penalty, PENCD 3077 2.

RAG (2001). »Metropolis.« Auf: Ragtime. Put Da Needle To Da Records, PDNTDR
10184, 587 125-2.

RAG (2001). »Ragtime.« Auf: Ragtime. Put Da Needle To Da Records, PDNTDR
10184, 587 125-2.

Sadat X (1996). »Stages And Lights.« Auf: Wild Cowboys. Loud Records, 07863-
66922-2.

Spax (2003). »Wie alles begann.« Auf: Engel und Ratten. Universal, 986 536-9.

Steve Miller Band (1976). »Fly Like An Eagle.« Auf: Fly Like An Eagle/Jungle Love.
Collectables, COL 6354.

18



SAMPLING ALS KULTURELLE TEILHABE

Filme und Videos

Bill & Teds Bogus Journey, Regie Peter Hewitt, 1991.

Killa Calles & Nim Zwai (2001). »Dusseldorf's Finest.« Online unter:
http://www.killacalles.com/cms/index.php?option=com_content&task=view&id
=67&Itemid=92 (Zugriff: 1.6.2009).

RAG (2001). »Ragtime.« Online unter: http://www.youtube.com/watch?v=pnm6uX-
8bSI (Zugriff: 1.6.2009).
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»DIS WO ICH HERKOMM« — VER(UN)SICHERUNGEN
NATIONALER IDENTITAT IN TEXTEN AKTUELLER
DEUTSCHSPRACHIGER POPMUSIK

Merle-Marie Kruse

1. Gegenwartige Verschrankungen
von Pop und Nation

»Wir missen was fur unser Land tun, fir unser Ego« rappt Samy Deluxe und
startete im Juni 2009 eine vom ZDF begleitete Deutschlandreise mit sechs
Jugendlichen, die zuvor einen Video-Wettbewerb zum Thema »Dis wo ich
herkomm« — gleichzeitig Titel des aktuellen Albums des Rappers und eines
darauf enthaltenen Songs — gewonnen hatten.! Ziel der Reise sollte sein,
»mehr Uber Deutschland zu erfahren [..]. Vom Schrebergarten bis zu den
Bayreuther Festspielen, vom Norden bis in den tiefsten Stiden wurden ver-
schiedene Aspekte deutscher Geschichte und Kultur erforscht« (Deluxe, zit.
nach Crossover e.V. 2010). Dieses Beispiel illustriert, auf welche Weise Pop
und Nation aktuell miteinander verwoben werden und schlie8t sich einer
Reihe unterschiedlicher popkultureller Debatten und Ereignisse an, die mit
einer »Normalisierung der deutschen Nation« (Keil 2009: 29) verschlagwor-
tet werden kdnnen. Ausgel6st durch Diskussionen tber neue Absatzmaérkte
fir die kriselnde Musikindustrie wurde der »Popstandort Deutschland«? (wie-
der)entdeckt: Davon zeugen u.a. die ab dem Jahr 2003 wiederbelebte und
medienwirksam gefuhrte Debatte um eine nationale Radioquote in

1 Die funf Folgen der »Deutschlandreise« sowie der im Anschluss gefuhrte »Talk«
mit Samy Deluxe sind in der ZDF-Mediathek abrufbar: http://www.zdf.de/
ZDFmediathek/hauptnavigation/startseite#/suche/%22dis%20wo%20ich%20herko
mm%22 (Zugriff am 19.04.2010).

2 Fur einen Uberblick Uber die Diskussion um Popmusik als nationalen
Wirtschaftsfaktor sowie Uber die Radioquoten-Debatte siehe Nieland (2009:
326-369; vgl. auch Busser 2009: 207ff.).
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Deutschland®, der in diesem Zusammenhang initiierte Zusammenschluss
»Musiker in eigener Sache«, die Grindung des — mittlerweile nicht mehr
existierenden — Joint Venture GermanSounds als gemeinschaftliche Initia-
tive der deutschen Musikwirtschaft und des Deutschen Musikrats im Jahr
2003 und schlielilich, dies verweist auf die Aktualitat der Thematik, der im
vergangenen Jahr 2009 zum ersten Mal von der GEMA verliehene Deutsche
Musikautorenpreis. Dass sich die neuerlich verstarkte Bezugnahme auf >die
Nation< in Deutschland keinesfalls ausschliel3lich Uber die popularkulturelle
Ebene erstreckt, wird deutlich beispielweise anhand der politischen Debatte
um eine »deutsche Leitkultur« (vgl. z.B. Pautz 2005: 69ff.), der prominen-
ten Social Marketing-Kampagne Du bist Deutschland, die auf die Starkung
eines Nationalgeflhls zielte, das mit neoliberalen Appellen an individuelle
Leistungsbereitschaft und Selbstverantwortung verknupft wird (vgl. z.B.
Caborn 2009: 98ff.; Speth 2009: 226ff.) sowie dem sorglosen und allgegen-
wartigen Zurschaustellen der Nationalflagge wahrend der letzten FufRball-
Welt- und Europameisterschaften der Méanner.

Angesichts dieser Feststellungen macht sich der vorliegende Beitrag zum
Ziel, die diskursiven Logiken und Widerspruchlichkeiten sowie das Nicht-
Sagbare gegenwartiger Konstruktionen nationaler ldentitat in deutschspra-
chigen popmusikalischen Angeboten* herauszuarbeiten. Hierzu wird zu-

3 Martin Busser (2001: 64) schreibt bereits der ersten Radioquoten-Debatte aus
den Mittneunziger-Jahren eine Schllsselstellung zu. Diese sei Weg bereitend
gewesen fur musikalische Phanomene, die unter dem Begriff »neue deutsche
Harte« gefasst werden und sich — haufig aus Kontexten des Rechtsrock hervor-
gehend — »in Form von >gemaRigter< Deutschtimelei« (Busser 2000: 82) im
kommerziellen Pop hatten etablieren kdnnen. Im Unterschied zur »neuen deut-
schen Harte« lassen sich die Bands der in diesem Beitrag im Fokus stehenden
neuen Phase der Bezugnahme auf nationale Identitat jedoch nicht im rechten
Spektrum verorten, sondern positionieren sich grotenteils eher kritisch-alter-
nativ.

4 Diese musikalischen Angebote sollen hier unter dem Begriff der »deutsch-
sprachigen Popmusik« zusammengefasst werden, insbesondere um die von mir
analysierten — durchaus heterogenen, aus mehreren Genres und musikalischen
Umfeldern (Pop, Rock, HipHop; jedoch nicht Schlager und Volksmusik) stam-
menden — Musiktexte, die haufig auch als »Deutschpop« bezeichnet werden,
vom Genre des Rechtsrock abgrenzen zu kénnen. Der bedeutendste Unterschied
zwischen diesen beiden Genres liegt wohl in der (Selbst-)Positionierung der
Bandmitglieder sowie darin, dass es sich beim Rechtsrock um explizit rassis-
tische, neonazistische und -faschistische und somit verfassungswidrige Inhalte
handelt und die Vertriebskanéle sich somit deutlich von denen des horfunk-
tauglichen Deutschpop unterscheiden. Dass in diesem Beitrag gerade nicht die
extremen, explizit rassistischen und neonazistischen Formen eines Nationalis-
mus im Vordergrund stehen, sondern (Re-) Produktionsprozesse nationaler Iden-
titat in popularkulturellen Angeboten fokussiert werden, soll nicht darlber
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nachst theoretisch fundiert die untrennbare Verwobenheit der Kategorie na-
tionale Identitat mit Macht/Wissen-Komplexen auf dem Feld der Popularkul-
tur beleuchtet (Abschnitte 2 und 3). Anschlielend wird anhand exemplari-
scher Beispiele die diskursive (Re-)Produktion und Verhandlung nationaler
Identitat in Texten deutschsprachiger Popmusik seit der jingsten grofl3en
Debatte um eine nationale Radioquote 2003 analysiert (Abschnitte 4 und
5).°

Die Wichtigkeit popularkultureller Diskurse fur die (Re-)Produktion nati-
onaler Identitdt wurde bisher weder in der Nationalismus- noch in der
Popularkulturforschung umfassend genug thematisiert. Daraus ergeben sich
zwei Forschungsdesiderate, denen im Folgenden begegnet werden soll: Ers-
tens besteht — zumal im deutschsprachigen Raum — Nachholbedarf hin-
sichtlich empirischer Studien, die alltags- und populéarkulturelle Angebote
allgemein und insbesondere Popmusik hinsichtlich Offerten zur Aushandlung
nationaler Identitat analysieren.® Die Beschaftigung mit dem fortlaufenden
Erinnern nationaler Identitat in popularkulturellen Deutungsangeboten ist
deshalb von so grol3er Bedeutung, weil diese Art des Erinnerns sich haufig
unreflektiert vollzieht und daher symptomatisch fir das Vergessen des
Konstruktionscharakters nationaler Identitdt steht (vgl. Billig 1995: 8;
Ozkinmli 2000: 195). Damit verknipft ist zweitens die Forderung danach,
die Forschungslicke der Beschaftigung mit gegenwartigen Prozessen der
(Re-)Produktion nationaler Identitat zu schliel3en.

hinwegtauschen, dass eine permanente kritische Beobachtung und Erforschung
rechtsradikaler Tendenzen (nicht nur) in Deutschland dringend notwendig ist.

5 Hierbei handelt es sich um Teilergebnisse der im Rahmen meiner Magisterarbeit
(vgl. Kruse 2010) mithilfe des Instrumentariums der Wissenssoziologischen Dis-
kursanalyse nach Reiner Keller (vgl. Keller 2006; 2007; 2008b) durchgefiihrten
Analysen zur Konstruktion nationaler Identitat in aktuellen deutschsprachigen
Popmusiktexten.

6 Ausnahmen bilden fir den deutschsprachigen Raum u.a. die Arbeit von Tanja
Thomas (2003) zur Konstruktion nationaler Identitat im Fernsehtalk sowie die
Beitrage in den Sammelbanden der Gruppe Kkittkritik (2007) und der Projekt-
gruppe Nationalismuskritik (2009). Als englischsprachige Beitrage waren vor al-
lem die Publikationen von Michael Billig (1995) zum Begriff des »banal
nationalism«, von Tim Edensor (2002) zu nationaler Identitat, Popularkultur und
Alltag, von Umut Ozkinmli (2005) zu aktuellen Debatten um Nationalismus so-
wie von Sanna Inthorn (2007) zu Konstruktionen nationaler Identitat im deut-
schen (Unterhaltungs-)Fernsehen zu nennen. AuBerdem hat sich in den letzten
Jahren hinsichtlich einer produktiven Verknlipfung der Erforschung von Erinne-
rungs- und Popularkultur einiges bewegt, vgl. hierzu z.B. das von Christoph
Jacke und Martin Zierold editierte Medien und Zeit-Themenheft Populére Erin-
nerungskulturen — Erinnern und Vergessen in der Medienkultur (Jacke/Zierold
2009a, 2009b).
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Es sollte deutlich geworden sein, dass populare Musik fur diesen Beitrag
also insbesondere als politische Kategorie relevant ist, d.h. in ihrer Dimen-
sion als Schauplatz gesellschaftlicher Auseinandersetzungen und diskursiver
Identitatsverhandlungen. Insofern geht es im Folgenden nicht um eine theo-
retische Diskussion des Populdren oder eine &sthetische Bestimmung von
Popmusik. Auch muss in diesem Rahmen die auRermusikalische Positionie-
rung der Kunstlersubjekte zur Nation — beispielsweise die Eigenpositionie-
rung in Interviews, politische Statements durch Auftritte bei Veranstaltun-
gen wie dem Alternativgipfel zum Treffen der G8 in Heiligendamm 2008
oder aber bei der »Fan-Meile« der WM 2006 vor dem Brandenburger Tor’ —
weitgehend ausgeblendet werden, da mir vorrangig an einer Analyse der
diskursiven Artikulationen ubersubjektiver, gesellschaftlicher Wissensvor-
rate hinsichtlich nationaler Identitat in den Musiktexten gelegen ist.

2. Nationale Identitat als Macht/Wissen-Komplex

Die von Mark Terkessidis (1998: 78) gepragte Bezeichnung von Rassismus als
»Macht/Wissen-Komplex« — diesen Begriff Ubernimmt er von Michel Fou-
cault (vgl. z.B. Foucault 1977: 39) — soll hier auf nationale Identitat tber-
tragen werden, um zu unterstreichen, dass deren Konstruktionsprozesse in
komplexe Machtstrukturen und Wissenspolitiken der gesellschaftlichen Legi-
timation von Inklusion und Exklusion eingebunden sind. Innerhalb konstruk-
tivistischer Ansatze nimmt die Annahme, dass nationale Identitdt eine
auBerordentlich wichtige Bezugsgrof3e fur Mechanismen der (Re-)Produktion
von Erwartungs- und Handlungssicherheiten darstellt, neben der Betonung
ihres Konstruktionscharakters eine zentrale Position ein.

Beispielhaft fur die Analyse des imaginierten Charakters nationaler lden-
titat steht nach wie vor Benedict Andersons Werk Die Erfindung der Nation,
das fir viele jungere Arbeiten zu nationaler Identitat den theoretischen
Rahmen liefert. Der Autor sucht nach den sozio-historischen Bedingungen
fur die Herausbildung einer nationalen Identitat: Die Entstehung neuartiger,
sich als national definierender Gemeinschaftsformen wurde laut Anderson
(1988: 49) moglich »durch eine eher zufallige, doch explosive Interaktion«
zwischen den verdnderten Produktionsbeziehungen im Kapitalismus, der
neuen Kommunikationstechnologie des Buchdrucks und dem Bestreben, die

7 Vgl. zu solchen Diskussionen beispielsweise die Beitrdge von Eric Peters und
Dierck Wittenberg (2007) zum Verhaltnis von Pop, Nation und Kinstlersubjekt in
aktuellen Reartikulationen nationaler Identitat in Deutschland und von Torsten
Nagel (2007) zur »Verschmelzung von Pop und Nation zum Mainstream.

4



»DIS WO ICH HERKOMM« — VER(UN)SICHERUNGEN NATIONALER IDENTITAT

bis dahin existierenden, heterogen ausdifferenzierten Sprachen und Dia-
lekte zu vereinheitlichen. Anderson hebt mit seiner Definition der Nation als
»vorgestellte politische Gemeinschaft« (ebd.: 15, Hervorheb. MK) die Not-
wendigkeit des aktiven Imaginierens der Mitglieder einer Nation als Gemein-
schaft hervor und legt daher nahe, nationale Identitaten in einer Reihe mit
anderen gemeinschaftsbildenden Vorstellungen wie Verwandtschaft und Re-
ligion zu denken. Eine nationale ldentitdt kann mit Anderson deshalb als
vorgestellt begriffen werden, »weil die Mitglieder selbst der kleinsten Na-
tion die meisten anderen niemals kennen, ihnen begegnen oder auch nur
von ihnen horen werden, aber im Kopf eines jeden die Vorstellung ihrer
Gemeinschaft existiert« (ebd.).

Die Betonung des Konstruktionscharakters und des Imaginierens von Na-
tionen hat zweifelsohne zur Dekonstruktion essentialistischer Nationsbe-
griffe beigetragen und somit den Blick gescharft fiur Analysen kultureller
Praktiken und diskursiv produzierter Wissensvorrate. Mit Nora Réathzel
(1997: 41) kann jedoch angemerkt werden, dass erst ein Aspekt nationaler
Identitat beschrieben sei,

»wenn man nachweist, dafs Nationen in Wirklichkeit [...] eine junge und dis-
kontinuierliche Geschichte haben, nicht aus einer einheitlichen ethnischen
Gruppe bestehen und nicht auf einen einzigen Ursprung zurtickzufiihren
sind«.

Ein weiterer bestinde in der Beschaftigung mit den Wirkungsweisen und
dem anhaltenden Erfolg des nationalistischen Weltbildes und nationaler
Identitaten (vgl. ebd.: 41). So kann mit Hall konstatiert werden, dass sich
eine produktive Analyse nationaler Identitatskonstruktionen gerade durch
das Zusammendenken der imaginierten Komponenten und der realen, politi-
schen Effektivitat dieses Prozesses auszeichnet (vgl. Hall 2004: 171). Hall
betont, dass die diskursive Konstruktion nationaler Identitat haufig mit »Po-
litiken des Ausschlusses« (ebd.: 168) einhergeht. Da eine nationale Identitat
eben nicht natirlich, bruchlos und einheitlich sei, erfordere deren (Re-
)Produktion Diskursarbeit, die haufig durch Abgrenzung gekennzeichnet sei.
Diskursive Praktiken der Differenzsetzung, beispielsweise durch »das Ziehen
und Markieren symbolischer Grenzen« (ebd.: 169) zwischen dem Eigenen
und dem Anderen, das Hall auch als »konstitutives AuRen« (vgl. zu diesem
Begriff Abschnitt 5.2.) bezeichnet, kénnen somit als wesentliche Elemente



MERLE-MARIE KRUSE

der Konstruktion nationaler Identitat ausgemacht werden, die zu einer —
immer nur voriibergehenden — identitaren SchlieBung fithren.®

Prozesse der Konstitution nationaler ldentitat kénnen somit als veran-
derlich und potentiell unabschlieBbar gedacht werden. Etienne Balibar
(1990: 113) spricht von der Nationalisierung einer Gesellschaft als »perma-
nente Aufgabe« und konstatiert: »Um die Griinde fur die relative Stabilitat
der nationalen Formation vollstandig zu erfassen, genigt es folglich nicht,
sich mit der ersten Entstehungsphase zu beschaftigen« (ebd.: 114). Um da-
her die gegenwartigen Konstruktionsmechanismen nationaler ldentitat ins
Blickfeld zu rticken, soll hier der von Michael Billig eingefuhrte Begriff des
»banal nationalism« (Billig 1995: 6) aufgegriffen werden, mit dem er vor
allem diejenigen, in den Alltag integrierten, vermeintlich banalen® Sprech-
weisen, Gewohnheiten und kulturellen Praktiken verstanden wissen will, die
die Reproduktion nationaler Identitit in bereits etablierten, westlichen®®
Nationen ermoglichen. Ziel der begrifflichen Einfihrung des »banal natio-
nalism« ist die Dekonstruktion der Auffassung, in >unseren westlichen< Nati-
onen sei Nationalismus eine temporare Stimmung, die nur in bestimmten
(Extrem-)Situationen unter auBergewohnlichen Bedingungen hervortritt, um
gleich danach wieder zu verschwinden. Der Begriff des »banal nationalism«
geht in Abgrenzung zu dieser Sichtweise davon aus, dass die Aufrechterhal-
tung nationaler Identitat sowie bestimmter Denkmuster, Einstellungen und
Wissensvorréte, die die Welt als »world of nations« (ebd.: 60) — d.h. als na-
tional organisierte Welt — affirmieren, sich oft unspektakular und in alltag-
lichen Diskursen vollzieht und untrennbar mit Alltagshandlungen verwoben
ist.

8 Vgl. zur Gleichzeitigkeit von Ein- und Ausschlussmechanismen bei der Konstitu-
tion einer nationalen Identitdt auch Thomas (2003: 45) sowie Jansen/Borggrafe
(2007: 105ff.).

9 Mit Billig sei darauf hingewiesen, dass »banal« nicht gleichzusetzen ist mit
»harmlos« (vgl. Billig 1995: 7), wie z.B. mit den Ausflhrungen bezlglich Aus-
schlussmechanismen bereits gezeigt wurde. Er nennt als weiteres Argument das
Mobilisierungspotenzial nationaler Identitat insbesondere fiir Kriege im Namen
der Nation. In dem Sinne kann »banal nationalism« als eine Eintibung in die Be-
reitschaft, das eigene Leben fir >die Nation< zu opfern, gelesen werden (vgl.
ebd.: 125).

10 Sicherlich ist die Verwendung des Begriffs »westlicher Nationen« nicht
unproblematisch, wird dadurch doch eine gewisse Dichotomie zwischen »>dem
Westen< und dem >Rest« (Hall 1994: 214) aufrechterhalten. Dennoch kann
diese analytische Bezeichnung hilfreich sein, um den Blick auf >eigene< Repro-
duktionsmechanismen nationaler Identitéat zu richten und nicht ausschlieflich
Nationalismen der >Anderenc< zu untersuchen.
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3. Kampfe um nationale Identitat in der
Popularkultur — Diskurse und kulturelle
Hegemonie

Wird Kultur als diskursives Feld verstanden, auf dem gesellschaftliche Be-
deutung, kollektive Wissensbestande und Subjektpositionen ausgehandelt
werden, so kann nationale ldentitat als das — zwangslaufig instabile — Re-
sultat dieser diskursiven Artikulationen begriffen werden (vgl. Marchart
2008: 180). Hall schlagt daher vor, nationale ldentitat als diskursiv herge-
stellt zu begreifen: »Eine nationale Kultur ist ein Diskurs — eine Weise, Be-
deutungen zu konstruieren, die sowohl unsere Handlungen als auch unsere
Auffassungen von uns selbst beeinflult und organisiert« (Hall 1994: 201,
Hervorheb. i.0.). Der Diskursbegriff bietet demnach den Vorteil, nationale
Identitat als spezifischen Referenzrahmen, durch den gesellschaftliche
Wirklichkeit und soziales Handeln mit Bedeutung versehen werden, zu den-
ken.

Fur Analysen der diskursiven Konstruktionsprozesse nationaler Identitat
in popmusikalischen Angeboten erweist sich zudem der von Antonio Gramsci
gepragte Begriff der »kulturellen Hegemonie« (vgl. Gramsci 1991-1999: 729)
als produktiv. Als »Konsens oder breite Zustimmung fiir bestimmte Herr-
schaftsverhaltnisse« (Langemeyer 2009: 76) ist Hegemonie nicht bloR3 als
(kognitive) Einstellung zu denken, sondern als eine »Kultur/Lebensweise«
(ebd.: 77), d.h. als eine sich in kulturellen Praktiken und Diskursen manifes-
tierende, inkorporierte Haltung gegentiber den eigenen Lebensbedingungen.
Die zentrale — auf das Forschungsfeld Popularkultur zugeschnittene — These
lautet, dass ein hegemoniales Prinzip, d.h. eine spezifische Version gesell-
schaftlichen Konsenses, ihre Vorherrschaft nur auf Dauer stellen kann, wenn
sie sich neben dem auf politischer Ebene ausgeiibten Zwang auch auf die
freiwillige Zustimmung seitens der Zivilgesellschaft stutzen kann (vgl.
Marchart 2008: 79). Die Konstruktion nationaler ldentitat — denn diese kann
durchaus als ein solches hegemoniales Prinzip betrachtet werden (vgl. z.B.
Geier 1997: 27) — kann demzufolge nur erfolgreich sein und somit zumin-
dest temporar zu einer hegemonialen Formation fixiert werden, wenn sie
nicht nur gewaltsam-repressiv durchgesetzt wird, sondern vor allem auf An-
erkennung in der Zivilgesellschaft zielt: »Die Gesellschaftsmitglieder missen
das Konstrukt >Nation< als das Allgemeininteresse verkorpernd begreifen und
sich damit identifizieren« (ebd.: 128). Bezlglich der machtvollen Konstruk-
tionsprozesse nationaler ldentitdt bedeutet dies, neben staatlich-repressi-
ven MaBnahmen — der von Foucault so genannten »neinsagenden Gewalt«
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(vgl. Foucault 1978: 35) — auch die Produktivitat bestimmter populéarkultu-
reller Offerten zur Aushandlung von Subjektpositionen in den Blick zu neh-
men.

Der Kampf um gesellschaftliche Zustimmung findet im Wesentlichen auf
der »kulturellen Ebene des Alltagsverstandes bzw. um den Alltagsverstand
statt« (Marchart 2008: 81, Hervorheb. i.0.). Da immer unterschiedliche
Deutungsangebote um den Alltagsverstand, d.h. um Ubersubjektiv als legi-
tim betrachtete Wissensvorrate, zur Interpretation gesellschaftlicher Ver-
héltnisse kdmpfen, handelt es sich bei einer hegemonialen Formation um
einen instabilen, veranderlichen und nur vorubergehend fixierten kulturel-
len Konsens.

Popmusiktexte sind an der Produktion neuer Wissensvorrate des Alltags-
verstandes beteiligt, greifen aber auch in schematisierender Weise auf be-
reits etablierte kollektive Wissensbestande zuriick. Somit stellen sie eine
Schnittstelle zu historisch spezifischen, hegemonialen Sinn- und Ordnungs-
mustern her. Mit len Ang kann daher gefolgert werden, dass Hegemonie und
Popularkultur einander nicht auRerlich sind: »Das Hegemoniale ist mit der
Textur des Popularen verwoben« (Ang 1999: 327; vgl. auch Procter 2004:
28). An diese Einsicht schliet auch Halls Uberzeugung an, popularkulturelle
Angebote als Arenen der Austragung gesellschaftlicher Deutungskampfe z.B.
um nationale Identitat und somit als legitime kulturwissenschaftliche For-
schungsgegenstande und Wissensobjekte ernst zu nehmen*!:

»Popular culture is one of the sites where this struggle for and against a cul-
ture of the powerful is engaged: it is also the stake to be won or lost in that
struggle. It is the arena of consent and resistance. It is partly where hegemony
arises, and where it is secured. [...] That is why >popular culture< matters«
(Hall 1981: 239, Hervorheb. i.O.; vgl. auch Storey 1996: 2).

4. Methodische Uberlegungen zur Analyse
von Popmusiktexten

Texte popularer musikalischer Angebote werden hier mit Holger Herma
(2003: 144) als fiktionale Dokumente sozialer Wirklichkeit gefasst, d.h. »Re-
alitat in Texten popularer Musik wird auf der Ebene einer inszenierten All-
tagswirklichkeit hergestellt« (ebd.). Abstand genommen wird mit dieser

11 Vgl. zur Forderung, die Ernsthaftigkeit popularkultureller Angebote — in diesem
Fall beziiglich des gesellschaftlichen Erinnerungsdiskurses — anzuerkennen auch
Jacke/Zierold/Schwarzenegger (2009: 2).
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Auffassung also von Abbildungsthesen, die davon ausgehen, dass Musiktexte
Realverhaltnisse widerspiegelten. Trotz oder gerade aufgrund ihres Insze-
nierungscharakters wird populdrer Musik und ihren Texten jedoch eine
grolie Bedeutung fir die Konstitution sozialer ldentitdten beigemessen, ins-
besondere durch die habituelle Einbettung popularer Musik in die alltagliche
Lebensfiihrung sowie in die Ausgestaltung von Sozialbeziehungen (vgl. Weil3
2003: 25ff.). So stellt Popmusik laut Herma (2003: 144f.) eine Sozialisati-
onsinstanz besonders fir Jugendliche dar und fungiert als Archiv und Verar-
beitungsforum fir individuelle sowie kollektive Erfahrungen. Texte populé-
rer Musik weisen zudem eine hohe Anschlussfahigkeit an Alltagsdiskurse auf
(vgl. Waldschmidt et al. 2007: 16).

Der Prasentations-Stil (vgl. Keller 2007: 96) von Popmusiktexten kann als
in hohem MalRle verdichtet, h&aufig plakativ, manchmal assoziativ, meist
emotionalisierend und oft polemisierend umschrieben werden. Im Anschluss
an John Fiskes Uberlegungen kann beziiglich der Charakteristika populéarer
Texte Uberdies auf die potentielle Polysemie von Popmusiktexten verwiesen
werden, welche sich auf sprachlicher Ebene beispielweise durch Ironie,
(Selbst-)Parodie, Metaphorik, Widersprichlichkeit und Wortspiele aus-
drickt. Ein erweiterter Textbegriff im Sinne »produzierbarer« Texte (Fiske
2008: 41) ermdoglicht es, populdre Texte nicht als geschlossene Formen,
sondern in ihrer strukturellen Offenheit, die die interpretatorische
Involviertheit der Rezipierenden verlangt, als Teile gesellschaftlicher Dis-
kurse aufzufassen. Popmusiktexte sind dann zwar als diskrete Werke identi-
fizierbar, entfalten jedoch ihre Popularitat erst, wenn sie sich Uber ver-
gnugliche Aneignungsprozesse seitens der Rezipienten und Rezipientinnen in
die »soziale Zirkulation von Bedeutung [...] einklinken kdnnen« (Mikos 2009:
156f.). Hierbei sind der Interpretationsvariabilitat jedoch durch die Veror-
tung populéarer Texte im Feld sozialer Auseinandersetzungen und hegemo-
nialer Sinnfixierungen Grenzen gesetzt (vgl. ebd.: 158). Hinsichtlich der
Vieldeutigkeit von Popmusik-Texten darf zudem die 6konomische Perspek-
tive nicht unbeachtet bleiben: So kann mit Oliver Marchart (2008: 157) kon-
statiert werden, dass die Polysemie auch und insbesondere »den struktu-
rellen Bedurfnissen der Medienindustrie geschuldet sein mag, die ja auf
groRtmogliche Anschlussfahigkeit ihrer Produkte zielt«.
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5. Artikulationen nationaler Identitat in
aktuellen deutschsprachigen Popmusiktexten

Die Auswahl der analysierten Texte deutschsprachiger Popmusik orientiert
sich zeitlich an der ab dem Jahr 2003 gefuhrten Radioquoten-Debatte, in
deren Folge der Anteil »deutscher« Musik in den Charts 2003 um 30 Prozent
bei den Alben und um etwa 55 Prozent bei den Singles anstieg (vgl. Mihl-
Benninghaus 2005: 25).'? Da popmusikalische Aushandlungsprozesse nationa-
ler Identitat auch aktuell eine Rolle spielen, wurde das analytische Zeitfens-
ter bis zum Jahr 2009 ausgedehnt.

Die Darstellung exemplarischer Analyseerkenntnisse verlauft entlang
zweier Diskursaspekte (Macht/Wissen-Figurationen und konstitutives AufRen),
die hier knapp skizziert werden sollen. Erstens geht Foucaults Begriff der
Macht/Wissen-Komplexe davon aus, dass »Macht und Wissen einander un-
mittelbar einschlieBRen« (Foucault 1977: 39) und unauflésbar miteinander
verknipft sind. Diese Idee legt nahe, Wissen als ubersubjektiv geteilte
Interpretationsordnungen zur Deutung und Klassifikation gesellschaftlicher
Verhéltnisse zu verstehen. Wissen »als unumganglich kontingentes Ergebnis
von Krafteverhaltnissen und in sich selbst machthaltiger Zugriff auf die
Welt« (Keller 2008a: 84) kann somit nicht auBerhalb gesellschaftlicher For-
mationen gedacht werden, sondern wird einerseits durch soziale Aushand-
lungsprozesse konstituiert, legitimiert und verfestigt. Andererseits durch-
dringt dieses gesellschaftlich produzierte Wissen alle Lebensbereiche und
wirkt in Form von >wahreng, d.h. als legitim befundenen Diskursen auf indi-
viduelle wie kollektive Prozesse der Subjektkonstitution (vgl. ebd.: 88; Kel-
ler 2008b: 139).

Zweitens fokussiert der fur die Diskurstheorie Ernesto Laclaus und Chan-
tal Mouffes'® zentrale Begriff des konstitutiven AuBens die diskursive
Konstruktion einer gemeinsamen (nationalen) Identitéat Gber das Motivieren
eines systematisch ausgeschlossenen >Anderen<. Mithilfe des Prozesses der
Artikulation (vgl. Hall 2000: 65) kann »ein positiv besetztes >Wir< einem ne-
gativen, zu besiegenden oder abzusetzenden >Sie<, also einem Gegner«
(Keller 2008b: 164) gegenubergestellt und somit eine bestimmte symboli-

12 Leider bleibt bei Mihl-Benninghaus unklar, was genau unter »deutscher Musik«
zu verstehen ist: Zahlt dazu nur deutschsprachige Musik? Oder sind darunter
beispielsweise auch in Deutschland produzierte, englischsprachige Titel zu
fassen?

13 Vgl. zum Diskursbegriff Laclaus/Mouffes z.B. auch Stephan Moebius (2009: 158);
Martin Nonhoff (2007: 9); Andreas Reckwitz (2006); Urs Staheli (2000: 38).
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sche Ordnung bzw. bestimmte normative Vorstellungen von Gesellschaft
voriibergehend verfestigt werden (vgl. Laclau 2007: 545).

5.1. Macht/Wissen-Figurationen

Zur Generierung der folgenden Kategorien gesellschaftlich geteilter Wis-
sensvorrate stand die Frage im Vordergrund, mithilfe welcher Aussagen und
Interpretationsschemata die Konstruktion >wahren< Wissens, d.h. des Sagba-
ren und des Nicht-Sagbaren bezlglich nationaler Identitat auf dem diskursi-
ven Feld der Popmusiktexte strukturiert wird und wie insofern bestimmte
Subjektivierungsangebote sowie Ubersubjektive Wissensbestande und ge-
teilte Deutungsschemata (re-)produziert werden.

Nationalgeschichte als >nationales Wissen< und als >Grund< fur
fehlenden Nationalstolz

Die Bezugnahme auf kollektive Wissensvorrate in der Konstruktion einer
gemeinsamen Nationalgeschichte wird am deutlichsten dort, wo historische
Ereignisse und o6ffentliche Debatten als selbstverstandliches nationales Wis-
sen vorausgesetzt und deshalb nicht expliziert werden. In den ausgewdahlten
Musiktexten finden sich mehrere solcher Beispiele des Rekurrierens auf eine
gemeinsame Nationalgeschichte als geteilten Deutungshorizont. So verweist
das narrative Ich in »Dis wo ich herkomm« von Samy Deluxe auf verschie-
dene Ereignisse, die eine gemeinsame Nationalgeschichte implizieren und —
so das Deutungsmuster — die eigene nationale ldentitat pragten, wie bei-
spielsweise die zwei Weltkriege, die Zeit des Nationalsozialismus, der Mau-
erfall, die Einfihrung des Euros sowie die FuBballweltmeisterschaft der
Manner 2006. Am deutlichsten wird das Voraussetzen eines nationalen Ge-
schichtswissens in der Zeile, die die Gegenwart im Bezug zum Zweiten
Weltkrieg und dem Mauerfall situiert: »64 Jahre nach dem Krieg, 20 nach
der Wende« — es wird also als selbstverstandlich angesehen, von »dem
Krieg« zu sprechen und davon ausgehen zu konnen, dass klar ist, welcher
Krieg gemeint ist. Aus einer nationalistischen Logik kommen nur fir die ei-
gene Nation relevante Kriege in Frage.

In einer &hnlichen Logik konstruieren die Sportfreunde Stiller in »54, 74,
90, 2006« eine nationale FuRBball-Geschichte, indem einschlagige Daten,
namentlich die WM-Siege der deutschen FuRRballnationalmannschaft der Her-
ren aneinandergereiht werden: »54, 74, 90, 2006 / Ja so stimmen wir alle
ein / Mit dem Herz in der Hand und der Leidenschaft im Bein / Werden wir
Weltmeister sein«. Die Aufzahlung dieser Siegesdaten wird nicht weiter er-
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lautert, somit erscheint das Wissen um die vermeintliche nationale Wichtig-
keit dieser Daten als selbstverstandlich.

In Xavier Naidoos »Raus aus dem Reichstag« und in dem Titel »NDW
2005« von Fler vollzieht sich die Konstruktion eines nationalen Wissens Uber
die Bezugnahme auf aktuelle 6ffentliche Debatten. Angedeutet wird bei
Xavier Naidoo z.B. die CDU-Spendenaffare: »Schreiber kommt zurtck und
verkauft eure Arsche mit gutem Recht« und »natiirlich war die Regierung
Kohl kauflich [...] /7 Schreiber bricht euch allen das Ruckgrat und wir schauen
zu«. Des Weiteren wird indirekt auf die sogenannte Finanzkrise Bezug ge-
nommen, indem das narrative Ich wichtige Vertreter der internationalen
Finanzwelt aufzéhlt. So werden beispielsweise die Namen des Chefs der No-
tenbank, des EZB-Préasidenten und des Gouverneurs der Bank of England ge-
nannt — und ihnen sowie insbesondere den »deutschen Bankern« die finan-
ziellen Verluste >gegonnt<: »Noch dimmer als Bernanke, Trichet und King /
deutsche Banker, unser Schandfleck, lieben jedes krumme Ding / [...] / ha-
ben die, die Geld verloren haben, es nicht anders verdient«. Bei Fler wird
ein Bezug zu der bereits thematisierten Debatte um eine nationale Radio-
quote und das Scheitern der gesetzlichen Verankerung einer solchen herge-
stellt, wenn das narrative Ich bemerkt: »Die Deutschquote ist im Arsch und
es ist nichts passiert«.

Durch das Aufgreifen solcher 6ffentlicher Debatten von >nationalemc< In-
teresse wird ein Bezugsrahmen fir die (Re-)Produktion von als national ge-
kennzeichneten geteilten Wissensbestanden hergestellt. Dabei kann auf-
grund der Besonderheit popmusikalischer Sprechweisen und ihrer formalen
Struktur — wie weiter oben ausgefihrt, handelt es sich hierbei um hochgra-
dig verdichtete, haufig plakative Aussagen — eine popmusikalische Verein-
fachung gesellschaftlicher Antagonismen konstatiert werden. So werden
weder unterschiedliche Positionen gegeneinander abgewogen noch wird den
strukturellen Hintergrinden bestimmter gesellschaftlicher Zustande nach-
gegangen. Tatsachlich handelt es sich vor allem lediglich um das Erwéahnen
einzelner Debatten. Beispielsweise wird bei Xavier Naidoo so zwar auf die
Finanzkrise eingegangen, deren Geworden-Sein bleibt jedoch — mit Aus-
nahme des Bezugnehmens auf bestimmte Personen als vermeintliche Verur-
sacher derselben — unbeachtet.

Im Deutungsmuster der nationalen Vergangenheit als Grund fir fehlenden
Nationalstolz wird ein kausales Ursache-Wirkungs-Verhaltnis zwischen den
Naziverbrechen wahrend der Zeit des Nationalsozialismus und der heutigen
negativ konnotierten Verfasstheit der nationalen ldentitdt der Deutschen
konstruiert, wodurch diese eine Essentialisierung erfahrt. In einem normativ
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aufgeladenen Duktus wird in Samy Deluxes »Dis wo ich herkomm« das Kau-
salverhéaltnis zwischen NS-Zeit und fehlendem Nationalstolz formuliert,
wenn das narrative Ich fordert, mit der wegen »der Nazizeit« problemati-
schen nationalen Identitat abzuschlielRen. Es wird konstatiert: »Die Nazizeit
hat unsre Zukunft versaut« und »wir haben keinen Nationalstolz und das al-
les bloRR wegen Adolf / ja toll, schone Scheilie der Typ war doch eigentlich
'n Osterreicher«, wobei argumentationsstrategisch sowohl beziglich des Be-
griffs »Nazizeit« euphemisierend >Zeit< als Lickenfuller fir menschliche Ta-
ten und grausame Auswirkungen derselben steht, als auch Hitlers Nationali-
tat als Legitimationsmittel zur Abgrenzung von den Naziverbrechen einge-
setzt wird. In dieser diskursiven Logik wird beméangelt, dass »wir Deutschen«
aufgrund des Schuldig-Seins nicht stolz auf unsere Nation sein kénnen, ob-
wohl Hitler doch gar kein Deutscher war. Mit dieser personifizierten Schuld-
zuweisung wird somit die (Mit-)Taterschaft vieler Deutscher verkannt und in
den Bereich des Nicht-Sagbaren verbannt. Hier wird vielmehr diskursiv an
der These festgehalten, das deutsche Volk sei von Hitler verfiihrt worden
und konne daher nicht fur die Verbrechen der NS-Zeit verantwortlich ge-
macht werden. Die an das Ursache-Wirkungs-Verhéltnis zwischen »Nazizeit«
und einer problematischen nationalen Identitat anschlieRende Forderung
zielt folglich auf einen Neuanfang: »ich sehe ein, dass die Vergangenheit
nicht einfach ist / doch wir kdnnen nicht steh’'n bleiben«, und »wir fangen
gern von vorne an, Schluss mit den alten Zeiten«. Mit der Verkindigung
»dies ist das neue Deutschland« ist die Konstruktion eines neuen Deutsch-
seins verknupft, das sich, losgelost von der Schuld der Vergangenheit, ganz
auf die nationale Zukunft konzentrieren kann: »Wir mussen was fir unser
Land tun fur unser Ego«. Die unnachgiebige Rhetorik des narrativen Ichs
(»ich glaub ich kann meinen Standpunkt vertreten / obwohl mich viele hier
anschau'n wie von 'nem anderen Planeten«) unterstreicht dabei die Wichtig-
keit, die diesem Neuanfang beigemessen wird.

Ein nationaler Neuanfang wird auch im Titel »Was es ist« der Band Mia.
gefordert, an dem sich seit der Verdffentlichung im Jahr 2004 diverse De-
batten entfacht haben. Der Song thematisiert das unverkrampfte, positive
Verhaltnis einer neuen, jungen Generation zur eigenen Nation, wobei — wie
der intertextuelle Verweis des Titels auf das berihmte Gedicht Erich Frieds
schon andeutet — sich dieses neue Nationalgefiihl insbesondere als eine
subjektive, private Angelegenheit darstellt und mdogliche gesellschaftliche
Folgen der Affirmation eines neuen Nationalstolzes ausgeblendet bleiben.
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Normative Implikationen nationalen Zusammenhalts

In diesem Deutungsmuster fungiert die Konstruktion >schwerer Zeiten< der
kollektiven Verunsicherung und Bedrohung als Ausgangspunkt fur die Forde-
rung nach nationaler Selbstversicherung und Zusammenhalt sowie nach neo-
liberaler Selbstaktivierung zum Wohle der Nation. Im Fall des Titels »In Zei-
ten wie diesen« von Silbermond ist die Konstruktion >schwerer Zeiten< bei-
spielsweise gekennzeichnet durch Krieg (»Wir erschieen uns fir schwarzes
Gold«), Mord und Hass: »Sind wir hier um uns abzuknallen / um uns mit Blut
zu beschmieren«. Zudem werden als weitere Ausléser der gegenwartigen
Krise Gier (»Sind wie hier um unsere Seelen gegen Geld zu tauschen«), Ego-
ismus und Neid genannt: »Sind wir hier um Egoist zu sein / bis der Neid es-
kaliert«. Als zusatzliches gesellschaftliches Problem wird der zunehmende
Neonazismus herausgestellt: »Sind wir hier um Nazi zu sein / um nicht aus
Fehlern zu lernen«. Diese Bedrohungen gehen einher mit einer kollektiven
Verunsicherung, die in der Frage nach dem Sinn >unserer< Existenz kulmi-
niert: »Warum sind wir hier«. Dabei fungiert die Konstruktion des Bdsen,
Bedrohlichen als Abgrenzungsfolie fur das Subjektangebot einer guten nati-
onalen Identitat. Das Zusammenhalten als Pakt fur das Gemeinwohl er-
scheint in diesem Deutungsmuster wiederum als Notwendigkeit, um einen
Ausweg aus der jetzigen, negativ bewerteten Situation bewerkstelligen zu
kénnen: »In Zeiten wie diesen ist es Zeit neu anzufangen / Denn aus Zeiten
wie diesen gibt es keinen Notausgang 7/ [...] / Lasst es uns beschlielen 7 in
Zeiten wie diesen«. Dabei werden zwei Strategien der Motivation fur einen
Neuanfang im Sinne eines Auswegs aus der nationalen Krise herangezogen:
erstens das diskursive Erinnern kollektiver Errungenschaften (»Wir haben
langst schon bewiesen, dass wir die Kraft haben Mauern zu Fall zu bringen«)
und zweitens Durchhalteparolen wie: »In Zeiten wie diesen stirbt die Hoff-
nung zuletzt« und »in Zeiten wie diesen halten wir an uns fest«. Diese Pa-
rolen sollen die vermeintliche Notwendigkeit der kollektiven (Ruck-)Versi-
cherung unterstreichen.

Das Einfordern nationalen Zusammenhalts findet sich auch im Titel »Wir
sind Wir« von Paul van Dyk und Peter Heppner, in dem das narrative Ich
eine gegenwartige Verunsicherung nationaler Identitat beschreibt: »Doch
ich frag, ich frag mich wer wir sind«. Diese Identitatskrise wird charakteris-
tischerweise als »schlechter Lauf« bezeichnet, der zwar mit einem momen-
tanen kollektiven Zweifel einhergehe, jedoch das nationale Kollektiv in sei-
nen Grundfesten nicht erschittern konne: »Das ist doch nur ein schlechter
Lauf / So schnell geben wir doch jetzt nicht auf«. Denn die Antwort auf die
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Fragen nach der nationalen Identitat (»wer wir sind«) erfolgt im anschlie-
Renden Refrain und kann als Strategie der Fortschreibung eines nationalen
>Wir< bewertet werden, wenn das narrative Ich in tautologischer Manier
proklamiert: »Wir sind wir! Wir stehen hierl« und dadurch das nationale
Kollektiv als wesenhaft, unausléschlich und durch diverse Krisen hindurch
bestehend beschworen wird: »Aufgeteilt, besiegt und doch 7/ Schlielilich gibt
es uns ja immer noch«,

Der wichtigste Ausloser fir eine nationale Besserung ist in der Logik des
Deutungsmusters normativer Implikationen nationalen Zusammenbhalts in je-
dem Mitglied der Nation selbst zu finden. So wird in Silbermonds »In Zeiten
wie diesen« jede und jeder Einzelne zur unbedingten Bereitschaft, sich fir
das Wohl der Nation einzusetzen, auf- und als neoliberales nationales Sub-
jekt angerufen: »In Zeiten wie diesen gibt es keinen Notausgang / in Zeiten
wie diesen fangt alles bei mir an« (Hervorheb. MK). Durch die diskursive
Strategie der Individualisierung von Verantwortung wird das Interpretati-
onsmuster nahegelegt, die bessere nationale Zukunft hange von der Bereit-
schaft einer und eines Jeden ab, sich fur die eigene Nation zu engagieren.
In dieser personalisierten Anrufung eines (national) verantwortlichen Sub-
jektes und der rhetorischen Verschiebung von einem nationalen >Wir< hin zu
einem nationalen >Du< (vgl. Keil 2009: 37) kann eine Parallele zur Du bist
Deutschland-Kampagne gezogen werden, welche — so hat u.a. Joannah
Caborn (2009: 99) analysiert — diskursiv eine Identitat im eigentlichen Sinne
des Begriffs, d.h. eine Einheit zwischen der Nation und dem bzw. der Ein-
zelnen herstellt.

In den Aussagen dieses Interpretationsschemas kénnen mehrere nicht-
sagbare Aspekte herausgearbeitet werden: So wird im Titel »In Zeiten wie
diesen« erstens nicht thematisiert, dass die »Zeiten wie diese«, d.h. der als
negativ empfundene gesellschaftliche Status Quo, keine unabanderliche,
Uber uns gekommene Katastrophe ist, sondern Ausdruck bestimmter struktu-
reller Machtverhéltnisse. Als angebotene Subjektposition wird also eine An-
rufung als Opfer des Schicksals und auRerer Umstande impliziert. Zudem
stellt die Nicht-Identifikation mit der eigenen Nation in diesem Deutungs-
muster keine Subjektivierungsmoglichkeit dar. Zweitens wird im herausge-
arbeiteten diskursiven Interpretationsangebot der Beschwdrung eines natio-
nalen Kollektivs im Titel »Wir sind Wir« nicht in Frage gestellt, dass so

14 Durch das Konstatieren, Deutschland sei im bzw. nach dem Zweiten Weltkrieg
»besiegt« — nicht etwa befreit — und »aufgeteilt« worden, entsteht die
Geschichtsdeutung eines bésen Schicksals, das >Uber uns gekommenc ist, was
als Ausdruck einer Enthistorisierung und Entpolitisierung interpretiert werden
kann (vgl. Jaecker 2004).

15



MERLE-MARIE KRUSE

etwas wie ein deutsches Wesen und eine Uber die nationale Zugehdrigkeit
definierte Gemeinschaft Uberhaupt existieren. Ein systematisches Hinter-
fragen der Vorstellung von einer quasi-natirlichen, vorpolitischen nationa-
len Identitat verbleibt somit im Bereich des Nicht-Sagbaren.

5.2. Identitatskonstruktionen Uber ein konstitutives Auflen

Wird davon ausgegangen, dass eine nationale ldentitat keine wesenhafte Es-
senz einer Gruppe von Menschen darstellt, sondern als kontingentes, insta-
biles Ergebnis diskursiver Abgrenzung von einem jeweils konstitutiven Aulien
gedacht wird, ergeben sich an das Untersuchungsmaterial folgende diskurs-
analytische Fragestellungen: Wovon wird sich abgegrenzt und mit welchen
diskursiven Mitteln und rhetorischen Formen der Grenzziehung? Welche Be-
griffe des >Eigenen< und des oder der >Anderen< kommen dabei zum Tragen?
Wer oder was wird der >eigenen< nationalen ldentitat jeweils als konstituti-
ves Aullen gegenulbergestellt? Hierbei handelt es sich also um die Frage nach
Selbst- und Fremdzuschreibungen und den in den Musiktexten angebotenen
Subjektpositionen. Welche Widerspriiche zeigen sich dabei?

>Die Machtigen« als konstitutives Auf3en

Als allgemeines Element dieses Deutungsmusters kann herausgearbeitet
werden, dass eine binare Opposition zwischen einem nationalen >Wir< und
unterschiedlichen Machtinstanzen bzw. Machthabern, wie beispielsweise
>den Bankern< und >den Managern< sowie >dem Staat< und >den Politikern<
konstruiert wird. Insbesondere beziglich der diskursiven Identitatskonstruk-
tion in Abgrenzung vom Staat, der als konstitutives Aul3en fungiert und so-
mit als »storendes Element zwischen sich und der Nation« (Witte 2009: 247)
wahrgenommen wird, erscheint nationale Identitat also als eine mytholo-
gisch-vorpolitische, unabhangig von Staatsform oder gesellschaftlichen
Machtverhaltnissen bestehende Grolie. In Xavier Naidoos »Raus aus dem
Reichstag« fungiert die Abgrenzung von >den Machtigen< als Konstruktions-
grundlage einer auf >dem deutschen Volk< und >den einfachen Blrgerinnen
und Blrgern< beruhenden nationalen Identitat. Hier dominiert die Schuld-
zuweisung an Politiker und Politikerinnen und Personen in wirtschaftlich
relevanten Positionen, gegen die das narrative Ich sich durch Anschuldigun-
gen wehren will: »Ich habe Lust bekommen, mich gegen euch zu wehren«
und »ein Mannheimer Birger klagt euch an«. Somit wird eine Eigenpositio-
nierung als >Stimme des Volkes< und der >einfachen Blrgerinnen und Bulrger<
vorgenommen, wobei die Anklage als Burgerpflicht und als Einsatz fir ein
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besseres, gerechteres Deutschland ausgelegt sowie mit vermeintlich christ-
lichen Werten verknipft wird: »Ich kann nichts Christliches erkennen in dem
was ihr tut«. Daher wird in populistischer Weise an ein gegenwartiges ge-
sellschaftliches Ressentiment gegeniiber den Sphéaren der Politik, des Ban-
kenwesens und der Wirtschaft angeknupft.

Die Anklage des narrativen Ichs besteht insbesondere aus personlichen
Angriffen und Beleidigungen bestimmter Politiker und Politikerinnen und
anderer Personen insbesondere aus der Wirtschaft. Dazu werden parodisti-
sche Stilmittel und Wortspiele wie beispielsweise Verballhornungen verwen-
det, ohne dass der Duktus des Textes jedoch ironisierend wére — er kommt
vielmehr ernsthaft beleidigend daher. Beispiele solcher Verleumdungen sind
das Verwenden von Begriffen wie »***sghne« [in der Aufnahme mit einem
»Beep« ubertdnt], »Rassisten«, »groe Schaumschlager« und »ekelhafte
Blender« sowie Verballhornungen wie »Keinherzbank« statt Commerzbank
und »Baron Totschild« statt Rothschild. Des Weiteren werden beleidigende
Ursache-Wirkungs-Zusammenhange konstatiert, wie im Deutungsmuster von
Politik als sRache am Volk<: »In der Schule wart ihr doch die Mauerbliimchen
/ die Streber, die Psychos, die Mamasdhnchen / und dann geht's ab in die
Politik / klar, dass ihr'n Hass aufs Volk schiebt«. Eine weitere Abwertungs-
strategie besteht in der Infantilisierung der Banker und dem Ausschlachten
antisemitischer Vorurteile: »Wie die Jungs von der Keinherzbank, die mit
unserer Kohle zocken / ihr wart sehr, sehr bdse und steht bepisst in euren
Socken / Baron Totschild gibt den Ton an und er scheif3t auf euch Gockel.
In diesem Interpretationsangebot werden die Banker als kleine Jungen be-
zeichnet, die sich aufgrund der Finanzkrise vor Schreck in die Hose gemacht
haben. Zugleich wird durch die Verknipfung von Judentum, personalisiert
durch den — herablassend »Baron Totschild« genannten — Vertreter der ju-
dischen Rothschild-Familie, mit Geld und Raffgier ein klassisches antisemiti-
sches Stereotyp reproduziert. Am deutlichsten werden die Rachegellste des
narrativen Ichs in den Textzeilen »ich reize euch aufs Blut, nein, ich trinke
euer Blut« sowie »unsere Fehde hat erst begonnen und ich bring euch in
Not«, welche als Morddrohung an die in diesem Musiktext beschuldigten
Personen gelesen werden kénnen.

Konkret bezichtigt das narrative Ich die Banker und Manager, sich auf
Kosten des Volkes und der >kleinen Leute< zu bereichern: »Deutsche Banker,
unser Schandfleck, lieben jedes krumme Ding / um den Deutschen das Geld
aus der Tasche zu zieh'n«. Den Politikern und Politikerinnen wird politisches
Versagen (»ihr habt den Karren tief in den Dreck gefahren«) und mutwillige
Tauschung des Volkes vorgeworfen: »Denn fur was haben wir dich bezahlt,
hast du uns nur getduscht, deinen Beruf verfehlt«. Zudem werden die Poli-
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tiker und Politikerinnen des Regierens gegen das Volk bezichtigt: »lhr habt
Deutschland schon viel zu viel angetan«. Daraus leitet sich wiederum als an-
gebotene Subjektposition die Opferrolle des deutschen Volkes ab, das — so
legt dieses Identifikationsangebot nahe — den Machenschaften der Regie-
renden hilflos ausgeliefert ist.

Somit wird das Interpretationsangebot einer bestimmten Politikerinnen
und Politikern zugewiesenen Schuld an den schlechten gesellschaftlichen
Verhéltnissen nahe gelegt, welche allein dadurch verbessert werden kon-
nen, dass die schuldigen Personen ihrer Amter enthoben werden. Darauf
weisen der Titel des Songs und folgende Textzeile hin: »lhr misst raus aus
dem Reichstag / und wenn ich euch da 'rausklag«. Des Weiteren fordert das
narrative Ich das Reduzieren der politischen Praxis auf die Verwaltung des
Staatshaushaltes und der Steuergelder; insbesondere die politischen Debat-
ten sollen laut dieser Argumentationslogik eingestellt werden, womit das
Diskutieren als grundlegendes Mittel politischer Praxis verkannt wird: »lhr
sollt haushalten und euer Maul halten«.

>Die Nationc«: Irritationen und Infragestellungen

Bei diesem Deutungsmuster handelt es sich um Versuche, >die Nation< als
diskursive Abgrenzungsfolie fir alternative ldentifikationsangebote zu mo-
bilisieren. Obwohl auch im Interpretationsangebot des Aufbrechens einer
vermeintlich homogenen nationalen ldentitat Deutschland oder zumindest
ein — zeitliche und ortsbezogene Aspekte einschliel}ender — Status Quo als
Referenzpunkt bestehen bleibt, gelingt hier zumindest teilweise die Desta-
bilisierung nationaler Identitdt und anderer hegemonialer Subjektivierungs-
weisen.

In Bela B.s Titel »Wiehr Thind Sssuper« erfolgt die ironische Distanzie-
rung von >der Nation< insbesondere Uber eine Kritik der Du bist Deutschland-
Kampagne und dem damit zusammenhangenden Nationalstolz-Diskurs wie
auch Uber eine Parodie der Konstruktion >schwerer Zeiten<, die >wir< ge-
meinsam Uberstehen mussten: »All die tolle >Du bist Deutschland<-Euphorie
/ Wir konnen es schaffen, und bald wissen wir auch, wie / Ein neuer An-
fang, der wird schwer / Doch Nase hoch, denn schlie8lich sind wir wieder
wer«. Das Zitieren der »wir sind wieder wer«-Einstellung kann als Anspie-
lung auf die Wirtschaftswunder-ldeologie gelesen werden. Das karikierende
Element der implizierten Hochnéasigkeit der Deutschen bzw. derjenigen
Deutschen, die als Fursprecher eines neuen Nationalstolzes betrachtet wer-
den, fungiert durch die begriffliche Ersetzung der Redensart »Kopf hoch«
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mit »Nase hoch« als kritische Stellungnahme hinsichtlich des Nationalstolz-
Diskurses.

Die Konstruktion einer Subjektposition, die sich von Deutschland
identifikatorisch abgrenzt und nationale Identitat infrage stellt, erfolgt in
diesem Deutungsmuster auerdem Uber missbilligende Kommentare wie »Ich
weil} nicht, was das soll« und »Pardon, ich kann die Freude leider nicht ganz
teilen«. Diese Kommentare folgen jeweils auf AuBerungen wie »Wir sind su-
per — wir sind einfach toll« und »Wir sind eindeutig die Geilen«, die die Na-
tion und das Deutsch-Sein affirmieren, und kdnnen daher als abwertende
Reaktion auf offizielle Bemihungen um mehr Nationalstolz betrachtet wer-
den.

Hinsichtlich der diskursiven Strategie, Deutschland als konstitutives
AuRlen fur alternative Subjektivierungsangebote zu konstruieren, nimmt der
Begriff des »Eimers« eine leitmotivische Funktion ein. Hiermit werden in
diesem Deutungsmuster einerseits der exzessive Mallorca-Tourismus der
Deutschen (Eimer als Sangria-Eimer) und andererseits Brechreiz (Eimer als
Brech-Eimer) konnotiert. So formuliert das narrative Ich beispielsweise »Ich
mach dir mit >Wir sind wir< 'nen ganzen Eimer voll« sowie »Du bist der
Eimer, du bist die Breche«. Dadurch werden intertextuelle Verbindungen
sowohl zur Du bist Deutschland-Kampagne als auch zu Paul van Dyks und Pe-
ter Heppners Titel »Wir sind Wir« hergestellt. Die Bezugnahme auf das Kli-
schee deutscher Ballermann-Urlauber und Urlauberinnen fungiert wiederum
als Kontrastierung vermeintlich positiver Tugenden und Stereotype >der
Deutschen< wie »Wir sind punktlich, wir sind flei8ig, wir sind fromm / Wir
sind sicher, dass wir in den Himmel kommen«. Diese werden konterkariert
durch alternative Versuche der inhaltlichen Bestimmung dessen, was als ty-
pisch deutsch gilt. So werden folgende von hegemonialen Interpretationen
abweichende, negativ konnotierte Deutungsangebote nationaler Identitat
formuliert: »Deutschland ist ein Eimer mit Strohhalmen drin / Deutschland
sind zwei Zentner mit 'nem Doppelkinn«. Durch die Ironisierung des Natio-
nalstolz-Diskurses wird in diesem Deutungsmuster die eigene Nation als
identitatsstiftende BezugsgroRe destabilisiert. Dennoch kann festgehalten
werden, dass die Irritation nationaler Identitat nicht bruchlos erfolgt, da —
wenn auch in abgrenzender Art — immer wieder ein Bezug auf essentialisti-
sche Nationsbegriffe hergestellt wird.

Diese Widersprtchlichkeit der Negation des Staates und der Nation als
Identifikationsgrollen bei gleichzeitiger diskursiver Reproduktion einer
»world of nations« zeigt sich auch sehr deutlich im Titel »Das Zelt« von
Jeans Team, in dem das narrative Ich den Ratschlag erteilt: »Mach dich auf
/ in die Welt 7/ in ein anderes Land / wo es dir gefallt / [...] / dich halt hier
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nichts mehr«. Das Identifikationsangebot eines >hier< im Sinne des eigenen
Landes verliert somit sein Potenzial und wird von einer kosmopolitischen
Subjektposition verdrangt, was am Ende des Refrains besonders deutlich
wird: »Mein Zuhause ist die Welt«. Ein an nationale Herkunft oder Heimat
gekoppelter Identitats-Begriff wird hier also aufgegeben und die wesens-
malige Bindung an das eigene Land und die eigene Stadt (»Aus dem Haufen
/ dieser Stadt / musst du raus«) somit potenziell infrage gestellt. Gleichzei-
tig wird die Welt jedoch in unterschiedliche Lander unterteilt, wenn es wei-
ter heildt »Und du wirst sehen / du wirst dich verandern / in all diesen Lan-
dern«. Somit wird die Vorstellung einer in unterschiedliche Nationen struk-
turierten Welt stabilisiert.

Als alternatives Subjektivierungsangebot fungiert neben der Welt als
konstruierter Heimat auch die mythologische Deutung der Natur. Der Him-
mel und die Sterne werden zu Lehrern und bringen Erkenntnis auf der Suche
nach dem eigenen Weg: »Das Himmelszelt ist dein Dach / mit all den Lich-
tern / die dich leiten. / Von den Sternen / die dich begleiten / kannst du
lernen / klar zu sehen«. Somit werden das personliche Gluck und ein indivi-
dueller Lebensentwurf als erstrebenswert konstruiert. Diese Werte stellen
ein Subjektivierungsangebot dar, das sich diametral zu den in Silbermonds
»In Zeiten wie diesen« thematisierten normativen Forderungen eines natio-
nal-kollektiven Wohlergehens verhalt. Im Refrain werden zudem weitere
kollektivistische, traditionelle, religiose und kapitalistische Normen als he-
gemoniale Subjektivierungsweisen negiert, dort heil3t es parolenhaft: »Kein
Gott / kein Staat / keine Arbeit / kein Geld.

Obschon die Verwendung des Lokaladverbs des Ortes »hier« in der
Refrainzeile »Aber hier leben, nein danke« des gleichnamigen Titels von
Tocotronic auch auf einen zeitlich und geographisch (zumindest voriberge-
hend) fixierten Referenzrahmen verweist, kann hinsichtlich des Interpreta-
tionsangebots dieses Titels von einem Brichigwerden essentialistischer Vor-
stellungen nationaler Identitat gesprochen werden. Das »hier« im Sinne
eines gesellschaftlichen Status Quo fungiert als Ort der Abgrenzung, dem
seitens des narrativen Ichs auch keine normativen, fixierten ldentifikations-
angebote entgegengesetzt werden. Stattdessen ist die verwendete Sprache
durch Bruchigkeit, Metaphorik, Mehrdeutigkeit und irrationale Elemente ge-
kennzeichnet und vermag so den Konstruktionscharakter der Welt und ihre
Wahrnehmung als (einzig moglicher) Wirklichkeit aufzudecken. Auf eine
sehr subjektive Art und Weise wird auf Dinge rekurriert, die fUr das narra-
tive Ich — an Stelle der Nation — als positive BezugsgroRen gelten. So affir-
miert das narrative Ich beispielsweise die Natur (»Ilch mag die Tiere nachts
im Wald / wenn sie flistern, dass es schallt«, »ich mag die Wolken und den
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Wind«), die Auseinandersetzung mit eigenen Zweifeln und Angsten (»Ich
mag den Zweifel, der an mir nagt / wenn meine Angst mich schnell ver-
lasst«) sowie unterschiedliche Formen von Gefuhlsextremen: »Ich mag [...]
den Exzess«, »wenn der Wahnsinn flammend gri3t /7 wenn die Traume Fun-
ken sprihen« sowie »lch mag den Tanz, das Idiotenfest / wenn wir irren,
nachts im Kreis«. Daraus ergeben sich potentielle Subjektpositionen jenseits
starrer, wesensmaRiger Identitatsvorstellungen im Allgemeinen und einer
Identifikation Uber die Nation im Besonderen. Als weitere Subjektivierungs-
angebote, die sich Uber gesellschaftliche Normierungen hinwegsetzen, kon-
nen vor allem zwei Aspekte herausgearbeitet werden: Zum Einen provoziert
die offentliche Thematisierung der eigenen Schwachen, Sehnsiichte, Trau-
me, Zweifel und Angste des (mannlichen) narrativen Ichs ein Infragestellen
hegemonialer Mannlichkeit. Zum Anderen kann die Zeile »Wenn wir irren,
nachts im Kreis / eine Bewegung gegen den FleiR« als diskursives Sub-
vertieren des Fleilig-Seins als kapitalistische, neoliberale Anforderung an
die Subjektivierungsfolie eines »unternehmerischen Selbst« (Bréckling 2007)
gelesen werden.

6. Resimee — die gesellschaftliche Relevanz
von Popmusik(forschung)

Im vorliegenden Beitrag wurde anhand der Analyse diskursiver Logiken und
Widerspriiche in popmusikalischen Artikulationen nationaler Identitat ge-
zeigt, dass diese Kategorie trotz ihres Konstruktionscharakters eine grofRRe
Bedeutung fir gegenwartige Prozesse kollektiver Versicherung — und nur
selten: Verunsicherung — besitzt. Zusammenfassend zeigen die Ergebnisse,
dass dabei spezifische, gesellschaftlich produzierte Wissensbestande aus un-
terschiedlichen Themenfeldern wie der Vorstellung einer gemeinsamen na-
tionalen Geschichte und Gegenwart sowie von normativen Anforderungen an
die nationale Gemeinschaft aktiviert werden. Zur Affirmation der eigenen
nationalen ldentitat werden zudem unterschiedliche Dichotomien konstru-
iert, beispielsweise zwischen >den Politikerinnen und Politikern< und >dem
deutschen Volks, aber auch zwischen >dem Individuum«< und >der Nationc.
Mit der Analyse wurde versucht, das Material und die sich darin ausdri-
ckenden diskursiven Konstruktionen nationaler Identitdt durch das Heraus-
arbeiten von »Homologien« (Thomas/Langemeyer 2007: 262) zwischen Ge-
sellschaftswandel und den popmusikalischen Aussagen in gegenwartigen
Macht/Wissen-Netzwerken zu situieren (vgl. Keller 2007: 51). So kdnnen
z.B. die aufgezeigten diskursiven Parallelen zur Du bist Deutschland-Kam-
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pagne oder das Aufgreifen gesellschaftlicher Ressentiments gegen die Regie-
rung als Strange eines sich in der Sphare der Popularkultur fortspinnenden
gesamtgesellschaftlichen Diskursnetzes betrachtet werden. Dass das
Brichigwerden nationaler Identitatskonstruktionen und die Abgrenzung von
>der Nation< als Subjektivierungsangebot in den analysierten popmusikali-
schen Aussagen eher die Ausnahme darstellen, verwundert daher nicht —
oder nur diejenigen, die weiterhin am »Mythos des linken Pop« (vgl. hierzu
kritisch Busser 2009: 206; vgl. auch | Can't Relax-Vorbereitungskreis 2005:
12f.) festhalten.

Hingegen gilt es zu erkennen, dass eine dichotome Unterscheidung zwi-
schen >dem Dominanten< und >dem Populéren< als subversive Gegenbewe-
gung die Komplexitat gegenwartiger popkultureller Artikulationen nicht zu
erfassen vermag. Vielmehr kann mit Hall konstatiert werden, dass popmusi-
kalische Bedeutungen und ihr Wert historisch kontingent und widersprich-
lich sind und daher nicht auf ein fur allemal festgelegte Inhalte und Positio-
nierungen innerhalb einer hegemonialen Formation fixiert werden kdénnen
(vgl. Hall 1981: 233ff.). Daran schliel3t die Forderung an, Popularkultur und
ihre Artikulationen nicht als per se positive, subversive AuBerungen zu be-
trachten, sondern die jeweilige Farbung popularkultureller Diskursfrag-
mente analytisch zu bericksichtigen (vgl. Marchart 2008: 159) — enthalt die
als solche stilisierte >Gegen-Macht< nicht eventuell selbst reaktionare Mo-
mente? Daher erscheint es mir produktiv, populdre Kultur als ambivalenten
Austragungsort gesellschaftlicher Kdmpfe um Definitionsmacht zu verste-
hen, die nur in ihren jeweiligen historischen Kontexten adaquat analysiert
werden kénnen. Ergebnisse solcher Kampfe kdnnen sowohl oppositionelle
Subjektivierungsangebote als auch die Aneignung und Instrumentalisierung
popmusikalischer Artikulationen durch ein hegemoniales Prinzip sein. Hin-
sichtlich popmusikalischer Konstruktionen nationaler Identitat lasst sich
eine gegenwartige Tendenz zu Letzterem erkennen — was anhaltende Kritik
notwendig macht.
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DIE POLITISIERUNG DER BUHNE.
ZUM FEMINISMUS IN POPULARER MUSIK

Mareike Liitge

We're Bikini Kill and we want revolution
Girl-style now!!!
Hey girlfriend
I got a proposition
Goes something like this:
Dare ya to
Do what you want
Dare ya to
Be who you will

(Bikini Kill: »Rebel Girl, auf: Bikini Kill, 1992)

Der Song »Rebel Girl« von der Band Bikini Kill ist im Jahr 1991 in Olympia,
Washington entstanden. Der programmatische Bandname und der offene
Aufruf zur Revolution im Girl-Style bringt die Haltung der jungen Punkmusi-
kerinnen auf den Punkt. Bikini Kill wird als Vorreiterband der Riot Grrrl-
Bewegung genannt, die Anfang der 1990er Jahre in Portland und Olympia,
Washington gegrindet wurde und das Ziel verfolgte, feministische Politik in
den Kontext von subkultureller! Musik zu bringen. Aus dem Projekt wurde
eine Musikbewegung, als dessen Vorreiter Bands wie Bikini Kill, Team Dresch
oder Sleater Kinney genannt werden. Rund um Kathleen Hanna, der spate-
ren Frontfrau von Bikini Kill, entstand neben unzéhligen Bandprojekten und
Zines auch ein Manifest, was noch heute als Anfangspunkt einer Bewegung

1 Der Begriff Subkultur bezieht sich hier und im Folgenden auf eine Musikkultur,
die unabhangig von ihrer musikalischen Ausrichtung einen Gegenentwurf zum
Mainstream liefert.
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HINTERGRUNDE UND DEUTUNGEN DES ERFOLGS
LENA MEYER-LANDRUTS BEIM EUROVISION SONG
CONTEST 2010

Ralf von Appen

In der Popmusik gilt das mediale Interesse seit jeher den Stars und nicht den
vielen Kreativen hinter den Kulissen. Der Eurovision Song Contest (ESC) aber
ist seinem Selbstverstandnis nach explizit ein Wettbewerb fir Songwriter —
fur Komponisten und Textdichter also. Man kdnnte daher durchaus erstaunt
sein, wie sehr (nicht nur) in diesem Jahr die siegreiche Interpretin im Mit-
telpunkt steht und wie wenig Aufmerksamkeit den tatsachlichen Gewinnern
der Troph&e, Julie Frost und John Gordon, in der Medien-Offentlichkeit
zuteilwird. Doch es ware naiv zu glauben, es sei die Musik, die beim grof3ten
Musikwettbewerb der Welt die Hauptrolle spielt. Das weil auch Stefan
Raab, Mastermind hinter dem diesjahrigen bundesdeutschen Beitrag, der,
statt sich wie 1998, 2000 und 2004 auf die Musik zu konzentrieren, das Song-
writing diesmal weitgehend »outgesourced« und vielmehr den konzeptuel-
len Rahmen fir ein Multimedia-Produkt geschaffen hat, das nichts dem Zu-
fall uberlassen und alle denkbaren Ebenen, die Einfluss auf den Erfolg haben
konnten, umfassen wollte. Ein Blick auf die Hintergriinde des Gewinner-
Titels »Satellite« zeigt, wie sehr sich darin die veranderten Produktions-
bedingungen und Vertriebswege der gegenwartigen Kulturindustrie wider-
spiegeln.

Zunéachst einmal beruht das geringe Interesse des ESC-Publikums an den
Songwritern (denen eigenen Aussagen zufolge wahrend des Finales in Oslo
nur Klappstiihle zur Verfiigung standen) auf Gegenseitigkeit, denn keines-
wegs wurde das Stuck mit der Intention verfasst, beim »Grand Prix« zu re-
ussieren. Vielmehr war dieser Wettbewerb der bislang weitgehend erfolg-
losen US-amerikanischen Songwriterin Julie Frost ganzlich unbekannt, als sie
groRBe Teile des Textes, der Melodien und Harmonien von »Satellite« im Jahr
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2008 in einer Hutte in den Waldern Georgias an der Gitarre erfand (Stelte
2010). Zurick an ihrem Arbeitsplatz bei RedZone Entertainment in Atlanta,
wo Songs fUr Rihanna, Britney Spears oder Beyoncé geschrieben werden
(den Credits zufolge allerdings ohne Frosts Beteiligung), endet das roman-
tische Klischee von Musik als authentischem individuellen Ausdruck bereits.
Frost bringt ihre Songidee nicht bei RedZone unter, sondern schickt eine
Demo-Aufnahme per E-Mail-Anhang an John Gordon nach Arhus in Déne-
mark, der dort nach einem kleineren Single-Erfolg, der viele Jahre zurlck-
liegt und sich auf die danischen Charts beschrankte, sein Geld als Kompo-
nist, Session-Gitarrist und Produzent verdient Mit Frost verbindet Gordon zu
diesem Zeitpunkt eine lose Songwriting-Partnerschaft ohne nennenswerte
Erfolge. Gordon figt der Nummer, die bis dahin aus vier Strophen und
einem Refrain besteht, eine Bridge mit eigenen Worten, Harmonien und
Melodien hinzu (»Where you go / I'll follow...«). Er programmiert Beats,
spielt Keyboards sowie eine Gitarrenspur ein und produziert auf Basis der
Gesangsspuren Frosts in seinem Studio ein professionelles Demo. Wie 150
weitere Songs verlegt er es bei der danischen Firma Iceberg Publishing A/S,
die ihren Katalog auflerhalb Skandinaviens von EMI Publishing vertreiben
lasst (vgl. Stelte 2010; N.N. 2010a; N.N. 2010b; ZDF 2010).*

Nachdem das Demo wie viele andere Gordon-Stiicke lange auf verschie-
denen Festplatten brachgelegen hat, wahlt der Produzent André »Brix«
Buchmann vom Valicon Producer Forum, einem Berliner Zusammenschluss
dreier Produzenten, deren bislang erfolgreichste Arbeit Silbermonds Doppel-
Platin-Album Nichts passiert ist, »Satellite« Mitte 2009 als Song fir einen
anderen Kunstler aus — zu einer Produktion kommt es jedoch nicht (Appen
2010b). Als Brix Anfang 2010 infolge einer Ausschreibung von Universal
Music, die an ein groRes Netzwerk von Songwritern und Verlagen gegangen
ist, fur Stefan Raabs Show Unser Star fiir Oslo (USfO) nach bislang un-
veroffentlichten Songs fur die Finalsendung sucht, sto3t er in seinem Archiv
mit etwa 10.000 nach verschiedenen Kategorien sortierten Demos erneut
auf den Song und stellt ihn neben einigen anderen einem Auswahlgremium
vor, in dem neben Stefan Raab Vertreter der ARD, von ProSieben und Uni-
versal Music sitzen. Aus Uber 300 Vorschlagen wahlt diese Jury schlieRlich
»Satellite« und »Bee« als die von beiden Finalisten zu interpretierenden
Songs aus. Brix und Valicon, die seit zwei Jahren eng mit Universal zusam-
menarbeiten, bekommen vor dem USfO-Halbfinale den Auftrag, unter-

1 Wie Frosts Demo geklungen habe koénnte, deutet ihr Auftritt in der ZDF-Talk-
show Markus Lanz am 2.6.2010 an, wo sie »Satellite« singt und sich selbst an
der Gitarre begleitet. Sie spielt das Stiick einen Ganzton tiefer, ohne Bridge,
mit der durchgangigen Akkordfolge i-iv-VIl-i (ZDF 2010).
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schiedliche Backing Tracks von »Satellite« fir die vier potentiellen Finalis-
ten zu produzieren (ebd.). Dabei richten sie sich nach Vorgaben beziglich
des Soundgewands, um dem Charakter der Stimmen und der vier Kandidaten
zu entsprechen: fur Kerstin Frekking und Jennifer Braun sollte »natirlich«
und »mehr akustisch« produziert werden, fir Christian Durstewitz »mehr
80er a la George Michaels >Faith< oder Jason Mraz«.? Fiir Lena Meyer-Land-
rut ist ein minimalistisches, modernes Sounddesign vorgesehen, orientiert
an Ke$has jingsten Charterfolgen oder Madonna (Appen 2010a). Diesem
Klangideal entspricht bereits die Produktion Gordons, sodass sie ohne
weitere Anderungen ibernommen wird (entsprechend wird Gordon als Co-
Produzent gefilhrt und vergitet).?

Fur die Jennifer Braun-Version betreiben die Produzenten dagegen
weitaus grolieren zeitlichen und personellen Aufwand: Durch eine Tempo-
reduktion von 190bpm (Drums) bzw. 95bpm (Gesang) auf 78bpm wird
»Satellite« hier zu einer Pop-Ballade (die die vom ESC vorgegebene Maxi-
malldnge von 3 Minuten um zwolf Sekunden lberschreitet, sodass diese Pro-
duktion gar nicht hatte verwendet werden kdnnen; Fade-outs sind bei den
live gesungenen ESC-Auftritten uniblich). Auf das antreibende synkopische
Drum-Pattern und die eigenstandige Intro-Melodie, die bei Meyer-Landrut
durch leichte Auto Tune-Bearbeitung Modernitat signalisiert, wird verzich-
tet; statt programmierter Beats und Soundeffekte kommen der Vorgabe ent-
sprechend »naturliche« Instrumente (Ingo Politz — dr, Phil Schardt — b, Jorg

2 Fraglich bleibt, wie man den eindeutig aus weiblicher Perspektive geschriebe-
nen Songtext (»l even painted my toe nails for you...«) fur Durstewitz hatte an-
passen wollen.

3 Valicon-Produzent Bernd Wendlandt erinnert sich dagegen, dass auf der Lena-
Version ein Studiomusiker Gitarre gespielt und die Produzenten Brix und
Ramson weitere Spuren programmiert hatten (was tatsachlich aber nur fur die
Jennifer Braun-Version zutrifft, die er selbst produziert hat). Weiterhin duBert
er sich im Interview, »Teile seiner [Gordons] Vorproduktion« seien verwendet
worden, »nur die Tonhthe und 'n Tick im Tempo« seien modifiziert worden.
»Wir hielten uns recht eng an dem Demo, um den Charakter des Songs zu erhal-
ten. [...]. Der Grundsound war im Demo, die Feinheiten und den Charakter
haben wir geformt. Unsere Rolle auf der Produktionsseite ist sehr hoch einzu-
schatzen, wir nahmen den Gesang auf, entschieden die Tonhthe mit der
Kianstlerin und auch die letztendliche Art der Interpretation, waren fir die
Soundmischung verantwortlich und dies alles in ca. drei Stunden Vocalrecording
und knapp acht Stunden Mischung« (Appen 2010a). Anfang Juni verdffentlichten
Frost und Gordon auf ihren MySpace-Seiten eine Version mit Frosts Gesang,
dessen Backing Track — soweit die beschriankte Klangqualitat dieses Urteil zu-
lasst — bis auf den fehlenden Backgroundgesang mit Meyer-Landruts Fassung
absolut identisch ist (http://www.myspace.com/johngordonmusic). John Gor-
don bestatigt im Interview: »The version you hear with Julie is the original, no
key or tempo changed. The Lena version has the exact same production, noth-
ing was changed, just Lena's vocals was added« (Appen 2010c).

3
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Weilelberg — g) sowie programmierte Streicher und Percussions zum Einsatz
(Ingo Politz, Bernd Wendlandt). Statt der chromatischen Linie H>-Ais>-A>-H>
werden in den Strophen diatonisch organisierte Harmonien (in h-Moll: i-VI-
VII-VI / i-VI-VII-VIl) gespielt, den Refrain versetzt man von h-Moll tber die
Zwischendominante A-Dur nach d-Moll, vermutlich um ihn einem verbreite-
ten Modell folgend starker »abheben« zu lassen und Brauns Stimmumfang
besser zur Geltung zu bringen. Die Harmonik wird dabei von der einfachen,
in ihrer Betonung des tonalen Zentrums zielstrebig und insistierend wirken-
den Akkordfolge i-iv-VII-i zur zurtickhaltend und abwagend wirkenden Folge
i-iv-VII-VI umkomponiert. Auch die Harmonik der Bridge wird umgestaltet:
Statt wie im Original einen Kontrast durch die Einfihrung neuer Akkorde zu
schaffen, beschrankt sie sich in der langsamen Version auf die aus dem Ref-
rain bekannten Harmonien. Zudem werden Detail-Anderungen im Songablauf
vorgenommen, die ihn glatter, ruhiger, damit angepasster und weniger
dynamisch wirken lassen (s. Formtabellen im Anhang). Einen vergleichbaren
Effekt hat der Verzicht auf die charakteristische, eigensinnig wirkende ver-
minderte flinfte Stufe in der Gesangsmelodie der Bridge. Charakteristisch in
Brauns Intonation ist dagegen vor allem, dass sie die kleinen Terzen am
Ende der Strophen stets von der Sekund aus angleitet, was ihren Gesang
zarter, weniger bestimmt erscheinen lasst. In der Summe bewegen diese
Anderungen das auf originelle Weise minimalistisch gehaltene Original, wel-
ches den Fokus klar auf die Ebene des Sounds legt, in Richtung einer den
handwerklichen Standards entsprechenden Balladenkonvention. Diese Ein-
griffe haben in Kombination mit Brauns Vortrag zur Folge, dass sich der
emotionale Ausdruck beider Versionen grundlegend unterscheidet (so zu-
mindest der Eindruck des Autors): Wahrend das Zusammenspiel von Backing
Track und Gesang bei Meyer-Landrut frech, keck, frohlich, selbstbewusst,
eigensinnig und energiegeladen wirkt, legen die Valicon-Produzenten Braun
eine fast melancholische, zumindest aber sehnsichtige, zarte Interpretation
nahe. Ohne dass Veranderungen am Songtext vorgenommen werden (eine
Frau zahlt ihrem Geliebten auf, was sie alles unternimmt, um ihm zu gefal-
len, obwohl er sie mitunter grausam behandelt: »Whether you are sweet or
cruel / I'm gonna love you either way«), wirkt Braun verletzlich, anhim-
melnd und unterwirfig, Meyer-Landrut dagegen optimistisch, trotzig und
selbstbewusst fordernd.

Vor dem Halbfinale am 9. Mérz sind bereits alle Tracks fur das Finale am
12. Marz fertiggestellt und mit den Interpreten geprobt, auch der Song
»Love Me«, den der Jury-Vorsitzende Raab exklusiv fir Meyer-Landrut kom-
poniert und produziert hat, obwohl zu diesem Zeitpunkt noch drei andere
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Kandidaten im Rennen sind.* Unmittelbar im Anschluss an das Halbfinale, in
dem Durstewitz und Frekking ausscheiden, werden die beiden Finalistinnen
in ein Ko6Iner Tonstudio gefahren, wo sie in der Nacht die Gesangsspuren der
drei fur sie produzierten Tracks einsingen. Raab beaufsichtigt die Aufnah-
men, fir die Gesangsproduktion von »Satellite« ist zudem Phil Schradt von
Valicon anwesend. Gleich am Morgen des 10. Marz mussen Fotos fur die
Plattencover gemacht werden, tagsuber proben die Interpretinnen dann fir
das Finale, wahrend die jeweiligen Produzenten die sechs potentiellen Ge-
winnersongs abmischen. Noch in der Nacht zum 11. Marz wird in verschie-
denen Studios das Mastering der Aufnahmen besorgt, wozu die Produktionen
digital quer durch Deutschland geschickt werden. Brauns »| Care For You«
und Meyer-Landruts »Satellite« werden von Sascha »Busy« Bihren, dem zur-
zeit gefragtesten Experten auf diesem Gebiet, in Volmerdingsen bei Bad
Oeynhausen bearbeitet (s. Buchholz 2010; Bihren 2010). Diese beispiellose
Eile ist keineswegs durch die bevorstehende ESC-Teilnahme bedingt, son-
dern ist notwendig, damit alle Songs bereits am 12. Marz unmittelbar im An-
schluss an die Finalsendung uber die kostenpflichtigen Download-Portale
verkauft werden kénnen, denn ohne legale Downloadmdglichkeit bestiinde
die Gefahr, dass die Kunden ihren Bedarf via YouTube oder illegale Mit-
schnitte stillen. Ebenfalls am 12. Marz werden die Presswerke beliefert, so-
dass der Einzelhandel die physischen Tontrdger schon am 16. Marz anbieten
kann — einem Dienstag, obwohl neue Tontréger sonst erst freitags erschei-
nen.

Verwertet werden die USfO-Produktionen durch We Love Music, ein
Kooperationslabel von Universal Music und MM MerchandisingMedia, dem
Licensing-, Commerce- und Musik-Unternehmen der ProSiebenSat.1-Group
(Eigenwerbung: »Der schnellste Weg in die Charts flhrt Uber eine Koopera-
tion mit MM Merchansising Media«; MM Merchandising Media 2010a). Durch
die vereinte Medienmacht dieses gréten deutschen Fernsehunternehmens,
dem 30 TV-Sender in 14 Landern gehdren, werden Musikprodukte durch

4 Speziell fur Braun wurde »| Care For You« von Max Mutzke, dem Raab-Zdgling
fur den ESC aus dem Jahr 2004, sowie zwei Kolner Songwritern komponiert. Die
Autorschaft Raabs bei »Love Me« wurde erst spater bekannt gegeben. Ein Erfolg
seines Stuckes ware fir Raab deutlich lukrativer gewesen. Dass er aber nicht
wie Dieter Bohlen bei DSDS als Songwriter und Produzent gesetzt war, forderte
nicht nur die stilistische Vielfalt unter den Finalsongs und den Glauben an eine
demokratisch herbeigefuhrte Entscheidung, sondern trug vor allem zur
relativen Authentizitdt des Sendeformats bei, um die Raab sich in bewusster
Abgrenzung zu DSDS von vornherein bemiht hatte — was sich auch im
menschenwirdigen Umgang mit den Kandidaten, der fast Ubertrieben zaghaft
formulierten Kritik der Jury und dem Zulassen von Eigenkompositionen zeigt.
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Klnstlerplatzierungen, Exklusiv-Auftritte in den eigenen Shows und zahlrei-
che Einspielungen im téaglichen Programm gezielt in einem jungen, »zu-
schauerstarken« TV-Umfeld beworben, wovon man sich neben kommerziel-
len Erfolgsgarantien auch den »wechselseitigen Imagetransfer« zwischen
Musikern und Sender erhofft (MM Merchandising Media 2010b). Auf dem
Wege der Kooperationslabel (die es bei ProSieben auch mit Sony, EMI und
Warner Music gibt) verdient die Firmengruppe dann am Umsatz durch diese
Promotion mit. So verwundert es nicht, dass wiederum direkt im Anschluss
an die USfO-Finalsendung ein Videoclip mit Meyer-Landrut produziert wird,
der dann am Abend der Single-Veroffentlichung parallel auf funf (!) Sendern
zur besten Sendezeit Premiere hat: in der ARD, die sich eine dringend beno-
tigte Imageverbesserung bei den jungen Zuschauern und einen Prestige-
Erfolg beim ESC erhofft, sowie auf SAT.1, ProSieben, kabel eins und N24,
die alle der genannten Firmengruppe gehoren. Bereits am Tag nach dem
USfO-Finale belegen »Satellite« und drei weitere USfO-Produktionen die
ersten vier Platze der iTunes-Charts (ESCtoday 2010).

Mit Gber 100.000 verkauften Downloads innerhalb einer Woche stellt
»Satellite« einen neuen Rekord auf. In den Media Control-Charts ist Meyer-
Landrut dann auf den Rangen 1, 3 und 4 vertreten, was selbst den Beatles in
Deutschland nie gelungen war (Universal Music Entertainment 2010). Das
weitere Cross-Marketing mit zahllosen Auftritten der Sangerin in Raabs Sen-
dungen TV Total, Schlag den Raab, Wok WM und Autoball-WM sowie bei
Verstehen Sie Spaf3?, Wetten dass...? und diversen Talkshows der ARD wird
seinen Anteil daran haben, dass »Satellitex mit Doppel-Platin fir Uber
600.000 verkaufte Einheiten allein in Deutschland ausgezeichnet wird und
seinen eigentlichen Zweck lange vor dem ESC-Finale tbererfillt. Solch ein
Erfolg schafft auch im europaischen Ausland Aufmerksamkeit, sodass der
Song schon vor dem ESC-Finale Chart-Notierungen in Tschechien und Schwe-
den (wo ProSiebenSat.1 sieben Radiosender gehdren...) erhalt. Dies weckt
auch das Interesse der nationalen Experten-Jurys, deren Votum in diesem
Jahr erstmals zu 50 % in die nationalen Voten einflieBt. Zweifellos sehen
sich diese Jurys vorab Videos der meistversprechenden Kandidaten an, so-
dass sich ihr Urteil nicht nur auf die einmalige Begegnung mit der Musik
wahrend des ESC-Finales, sondern unweigerlich auch auf die Personlichkeit
der Performer stutzt — welche sich wahrend der einwdchigen Probezeit in
Oslo bei zahlreichen Presseevents vorstellen kdnnen. Nach dem ESC-Sieg am
29. Mai 2010 steigt »Satellite« dann in funf weiteren Landern sowie in den
Billboard European Hot 100 auf die hochste Chartposition (Billboard 2010) —
ein europaweiter kommerzieller Erfolg, der so erst in den verzbgerungs-
freien Zeiten des Downloads méglich ist.
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Welche Rolle spielt also 2010 das Songwriting im weltgroten Song-
writing-Wettbewerb? Wahrend — wie es seit den spaten 1960ern die auf
Individualitat und authentischen Ausdruck gepolte Rock-Asthetik verlangt —
bei sechs der vergangenen zehn ESC-Siegertitel der Interpret zugleich min-
destens Co-Autor war, setzt »Satellite« wie die meisten anderen internatio-
nalen Pop-Hits der Gegenwart im Sinne der Produktoptimierung radikal auf
Arbeitsteilung, die in dieser Form ebenfalls erst in Zeiten der weitgehend
verlustfreien Audiokomprimierung und der schnellen Datenleitungen mdoglich
geworden ist:® Eine professionelle Songwriterin in den USA liefert die Keim-
zelle; ein professioneller Songwriter und Produzent in Dadnemark optimiert
den Prototypen. Professionelle Songscouts in Berlin stellen den Song einer
Jury aus hochkaratigen Medien-Profis vor; gestandene Studiomusiker, Pro-
duzenten und Mastering-Koryphden erstellen an verschiedenen Orten das
Playback, ohne die groRen raumlichen Distanzen tatsachlich Gberbricken zu
mussen und sich personlich zu begegnen, was Zeit und Geld spart. Im be-
wahrten TV-Casting-Verfahren wird das Publikum Uber acht Folgen an die
Finalisten gebunden. Effektiver als durch jede Marktforschung stellt dieses
Verfahren auch vorab sicher, dass Interpretin und Song marktgangig sind
und den Geschmack eines maglichst grofen Publikums treffen. AnschlieRend
wird das Produkt vom weltweiten Musik-Marktfihrer vertrieben, nicht ohne
sicherzugehen, dass das Produkt durch weitestgehende Cross-Promotion und
»Medienpartnerschaften« so haufig und so breit wie mdglich prasentiert
wird: Ein Verfahren, das dem beim Publikum immer noch weit verbreiteten
romantischen Kinstlerbild radikal entgegensteht und in seiner kalten indus-
triellen Kalkuliertheit eigentlich abstoRend erscheinen muisste — ware es
denn offentlich bekannter und vor allem: ware da nicht die Interpretin, die
als einzige absolut »unprofessionell« im positiven Sinne auftritt. Ihr gelingt
es im Gegensatz zu ihren DSDS-Kollegen, auch nach einigen Wochen im TV-
Geschaft auf seltene Weise eigensinnig, natirlich und ehrlich zu wirken —
und dann beweist sie auch noch Haltung, indem sie ihr Privatleben unter
Verschluss halt und nicht mit der Boulevardpresse zusammenarbeitet. Diese
nicht-inszenierte Personlichkeit wird von Raab so zielsicher in Szene ge-
setzt, dass ihr frischer Amateur-Charme alles tberstrahlt und von allem ab-
lenkt, was hinter den Kulissen nach allen Regeln des Kapitalismus geplant

5 Einige Beispiele, die 2010 die Billboard Top 100 anfiihrten, verdeutlichen dies:
Fur Rihannas »Rude Boy« sind insgesamt sieben Komponisten von vier verschie-
denen Kontinenten angegeben. Fir »Love The Way You Lie« von Eminem feat.
Rihanna, »California Gurls« von Katy Perry feat. Snoop Dogg sowie Eminems
»Not Afraid« werden jeweils finf Songwriter genannt. Dabei erhalten oft auch
die Produzenten Songwriting-Credits. Zu noch umfangreicheren Credits-Listen
kommt es, sobald Samples verwendet werden.
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und designt wird. Wenn irgendetwas »deutsch« ist an diesem globalen Sie-
gertitel, dann allenfalls diese >generalstabsmafRige< Organisation und Effizi-
enz. Um Songs im Sinne einer individuellen Autorschaft und Ausdrucks-
asthetik geht es dabei niemandem und entsprechend werden die Autoren,
die Keimzellen des Ganzen, auch eingestuft: nachdem der Song einmal ab-
geliefert und zur Adoption freigegeben ist, fragt niemand mehr nach ihnen.
Der ESC-Pokal wird der Interpretin Uberreicht; erst nach der Show reicht sie
ihn ohne Kameras an die Autoren weiter. Doch der Anachronismus eines
Songwriting-Wettbewerbs wird aufrecht erhalten, um von den realen Ver-
haltnissen abzulenken, um weiterhin romantische Vorstellungen von »Kunst«
und »Nation« zu bedienen und zu reproduzieren. Als gelernter Metzger weif}
Stefan Raab, dass niemand wissen will, wie die Wurst gemacht wird.
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Anhang

Zeit Takte Formteil Harmonik
0:00 8 Intro -
0:10 8 1. Strophe -
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1:43 8+8 Bridge G| G | Fis | Fis |
. 5. Strophe 510 aic5 1 AB | 145
2:03 8 (= 4. Str.) H> | Ais | A°| H> | (2x)
2:13 1 Break -
) - hle]A]h](3x),
2:15 8+7 Refrain hlelAl
: - hle]A]h]
2:34 7 Refrain hlelA]
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2:42 7,5 Outro hle|A]h

Zeit Takte Formteil Harmonik

. h-G|A-fis|
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3:04 1 Outro d
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angesehen wird, die zwar als Riot Grrrl-Bewegung in der urspriinglichen
Form nicht mehr existiert, aber den Grundstein fir feministische Impulse in
der subkulturellen popularen Musik gelegt hat und auf Veranstaltungen wie
den Ladyfesten zitiert wird.

Musik als Ausdrucksmittel von gesellschaftlicher Kritik ist in jeglichen
Stilrichtungen und Jahrzehnten zu finden. Fur den Mechanismus, dass Musik
aus einer Subkultur das Establishment kritisiert, lassen sich diverse Beispiele
benennen. Sei es die US-amerikanische Folk-Szene der 1960er Jahre, die mit
einfachen Produktionsmitteln politische Statements durch ihre Songs kom-
munizierten, oder seien es die Anfange des HipHop, die das Augenmerk auf
unterprivilegierte und/oder afro-amerikanische Gesellschaftsschichten lenk-
ten. Die kunstlerische Kritik richtet sich gegen gesellschaftliche Normen,
die hinterfragt, karikiert oder ad absurdum gefuhrt werden. Im Fall der Riot
Grrrls, deren Ziel es war, feministische Politik in die US-amerikanische
Punkrock-Szene der 1990er Jahre zu transportieren, fand eine Spaltung in-
nerhalb einer Subkultur statt und richtete sich damit nicht nur gegen allge-
meingultige patriarchale und heterosexistische Normen im Mainstream, son-
dern auch explizit gegen Wirkungsweisen innerhalb einer Subkultur, die sich
selbst als progressiv gegentber der Mainstream-Kultur begreift. Dies und die
Tatsache, dass zwischen der Grindung und Hochphase der Bewegung im
Jahr 1991 und dem heutigen Untersuchungszeitpunkt 19 Jahre liegen, bie-
ten die Moglichkeit, die Auswirkungen im Detail betrachten zu kdnnen.

1. Feministische Strategien in der musikalischen
Popkultur

Musikerinnen, die in der popkulturellen Szene in Aktion treten, haben und
hatten sich gegen eine lange Reihe von mannlichen Stereotypen zu behaup-
ten. Die jahrelange méannliche Dominanz in den verschiedenen Musikszenen
fuhrt dazu, dass eine Musikerin automatisch eine Position in Relation zu der
bereits existierenden maskulinen Matrix zugeordnet bekommt. Auch wird
diese Position den gangigen weiblichen Stereotypen nach eingeordnet und
bewertet. Die Frage des Geschlechts wird dabei haufig als Hauptattribut an-
gefuhrt, was eine reine Bewertung des &sthetischen Outputs unmdglich
macht. Die Musikerin Patti Smith sagt dazu: »As an artist, | don't feel any
gender restrictions. [...] | can't say | feel like a male or a female. Or both.
What | feel is not in the human vocabulary« (zit. n. Carson/Lewis/Shaw
2004: 43). Sie befreit sich selbst von den Restriktionen, die die Rezeption



von Musikerinnen umgibt und liberalisiert sich damit gleichzeitig davon, ste-
reotype Erwartungen zu erfullen oder zu widerlegen. Eine weitere Kategori-
sierung, die vorgenommen wird, ist die, dass Musikerinnen schnell als Femi-
nistinnen wahrgenommen und benannt werden. Dies ist ein weiterer Punkt,
der zurtickgewiesen wird: »Artists like Ferron and Ani DiFranco resist being
labeled as >feminist< because it ignores or wrongly characterizes the univer-
sal nature of their creative output« (ebd.).

Im Umgang mit den erwéhnten Vorurteilen kdnnen differenzierte Heran-
gehensweisen an die Darstellung und Umsetzung von Musik von Frauen beo-
bachtet werden. Simon Reynolds und Joy Press theoretisieren diese in Stra-
tegien und unterteilen sie in vier verschiedene Ansatze, wobei die oftmals
nicht klar voneinander zu trennen sind und sich auf den unterschiedlichen
Ebenen wie der musikalischen, der visuellen und der performativen ver-
mischen (Reynolds/Press 1995: 233).

Tomboys und Co: Die weibliche Mannlichkeit

Die erste Herangehensweise formulieren Reynolds und Press mit »Anything a
man can do, a woman can do too« (ebd.). Diese Strategie beinhaltet, dass
weibliche Musiker mannliche Codes Ubernehmen und als >Tomboyx, also der
weiblichen Verkorperung der sozialen, mannlichen Geschlechterrolle, auf
explizit feminine Attribute bewusst verzichten. Die Gefahr, die Reynolds
und Press dabei sehen ist, dass die mannlichen Stereotypen, die in gewisser
Hinsicht sogar Misogynie transportieren kdnnen, kopiert statt dekonstruiert
werden. Als Beispiel fur diese Herangehensweise kann auf der musikalischen
Ebene die Riot Grrrl-Band Bikini Kill genannt werden, die zwar inhaltlich
und in ihrer Performanz eine plakative feministische Position bezog, als mu-
sikalisches Ausdrucksmittel aber die stereotypen Strukturen der traditionell
mannlich dominierten Punkmusik tbernommen hat: »Die Riot Grrrls predig-
ten die Revolution, wahrend sie Musik machten, die von ihrem ganzen Stil
veraltet war« (Vincentelli 1998: 232). Die Gefahr liegt demzufolge nicht nur
darin, dass eigentlich abzulehnende Klischees Gbernommen werden, son-
dern dass das Kopieren von bereits Bekanntem auch schnell als Mangel an
Innovation und Progress wahrgenommen werden kann.

Cute girls und konfessionelle Songwriterinnen

Der zweite von Reynolds und Press formulierte Ansatz geht von einer Ge-
genpositionierung anstelle von Parallelisierung aus und kann mit »A woman



can do what a man can't do« (Reynolds/Press 1995: 233) zusammengefasst
werden. Bei dieser Strategie setzen die Musikerinnen bewusst auf als femi-
nin titulierte Attribute wie Emotionalitat, Sensibilitat und Fragilitat. Dabei
sollen diese Charakteristika mit den als typisch mannlichen angesehenen als
gleichwertig dargestellt werden. Hier liegt die Gefahr offensichtlich in einer
Reduzierung der Kunstlerin auf bestimmte Attribute und auf die Hervorhe-
bung der geschlechtlichen Differenzen, die hierbei nicht als soziales Kon-
strukt aus dem patriarchalen Wertesystem kommend gesehen werden, son-
dern als natirlich betrachtet und damit in ihrer Funktion bestarkt werden.
Diese Taktik kann vor allem in der Folkmusik der 1970er Jahre oder auch bei
zeitgendssischen Popinterpretinnen wie Amy McDonald oder Dido vorgefun-
den werden und ist die am meisten verbreitete Strategie von Kinstlerinnen.
Ein Beispiel fir einen in sanften, >femininen< Klangen vorgetragenen Femi-
nismus liefert die Singer/Songwriterin Tori Amos. Hier wird die Kritik an den
gesellschaftlichen Strukturen subtil, emotionalisiert und in narrative Struk-
turen verpackt vorgetragen. Aufgrund dessen wird sie, wie einst auch schon
Joni Mitchell, selten als feministische Musikerin, sondern eher — in Anleh-
nung an die »confessional poets« in den USA der 1950er und 1960er Jahre
wie Anne Sexton und Silvia Plath — als »confessional singer/songwriter« de-
Klariert (Reynolds/Press 1995: 266). Anders als die Riot Grrrls, die lautstark
die Revolution fordern, erzahlt Tori Amos mit gebrochener Stimme einge-
bettet in harmonische Klaviermelodien von sexueller Gewalt und sozialen
Missstéanden, im a capella vorgetragenen Song »Me And A Gun« verarbeitet
sie eine erlebte Vergewaltigung. Durch ihre zwar komplexe, aber dennoch
eingangige Musik ist sie der breiten Offentlichkeit als authentische Kiinstle-
rin bekannt, in der Musikpresse werden den inhaltlichen Aspekten ihrer Lie-
der, in denen zwar nicht explizit Kritik getbt wird, es aber dennoch nicht an
eindeutig kritischen Hinweisen fehlt, kaum Beachtung geschenkt. Auch ver-
sperrt ihre Art der Darbietung ihr den Weg, als Feministin wahr- und ernst
genommen zu werden: »At times, she does come over as the cute girl per-
forming for Daddy's attention, too inculcated in >feminine wiles< to be con-
sidered a real she-rebel« (Reynolds/Press 1995: 268).

Die Musikerinnen Gudrun Gut und Myra Davies, die seit 1991 das gemein-
same Projekt MIASMA verfolgen, sehen in dem Ansatz des bewussten Ab-
grenzens von mannlichen Attitiden und der Entwicklung eigener Fahigkeiten
anstatt die mannlichen Strategien zu kopieren, genau die Starke von Kunst-
lerinnen. Zusatzlich legen sie Wert darauf, die Bipolaritdt zwischen Mann
und Frau aufzulésen und ldentitatsbildung fernab der Normen der hetero-
sexuellen Matrix zu betrachten. Dabei nutzen sie den Ansatzpunkt der Gen-



der Studies, die das Geschlecht als soziale Konstruktion entlarven und in
Frage stellen.

»Der Einsatz von Gender versprach die Moglichkeit, die fragwtirdig gewor-
dene Opposition zwischen Frauen und Minnern zu dekonstruieren, sie
gleichzeitig jedoch in ihrer sozialen, politischen und kulturellen Realitit als
Mechanismus der Hierarchisierung ernst zu nehmen; ohne das Postulat einer
gemeinsamen weiblichen Erfahrung oder einer universellen Unterdriickung
von Frauen festzuhalten« (Eismann 2007: 225).

Auf der Homepage von MIASMA ist zu lesen: »Miasma invokes and abuses
romantic delusions. It is about stripping gender conflict back to the war of
the self« (Harmony Ridge Music 1994-1996; http://www.hrmusic.com/ar-
tists/mdaart.html, letzter Zugriff am 18.4.2010). Die als Einengung genutzte
Instanz Gender wird hier durch den Konflikt im Menschen selbst ersetzt, der
unabhéngig vom (sozialen) Geschlecht auftaucht. Damit wird eine Gleich-
setzung von Mann und Frau angestrebt. Den Versuch, sich selbst zu positio-
nieren, beschreiben sie als »Krieg des Selbst«, was durch die Wortwahl das
Konzept von Gewalt und Aggression mit einbezieht. Zu ihrer Strategie ge-
hort nicht das Adaptieren von mannlichem Gestus in Musik und Auftreten,
dennoch ist aber eine gewisse Form von Angriff involviert, die auch ohne
eine betont aggressive Musik maoglich ist (Braunersreuther 2000: 46).

Baby dolls, sluts and bitches: Are We Not Femme?

Die dritte von Reynolds und Press genannte Strategie fiihrt den zweiten An-
satz weiter und greift das Mittel von weiblichen Stereotypen auf. Diese Kli-
schees, die in der hier vorweg gestellten zweiten Theorie der Autoren noch
so genutzt werden, wie sie aus mannlicher Sicht gepréagt wurden, werden im
dritten Ansatz von den Kiinstlerinnen zwar ebenso aktiv genutzt, aber durch
Ubertreibung und uberspitzte Darstellung demaskiert und als Klischee er-
kenntlich gemacht. Hierzu gehort es, bestimmte >typisch weibliche< visuelle
Codes wie das Tragen von Lippenstift und Kleidern aus dem gesellschaftlich
normierten Kontext zu reil3en. Die standardisierte Intention, mit bestimm-
ten Codes einer femininen Attraktivitat aus der mannlichen Perspektive zu
entsprechen, wird hier in Form von verschmiertem Lippenstift oder der
Kombination von Minirock mit klobigen Springerstiefeln ad absurdum ge-
fuhrt. So soll vermieden werden, dass eine Reduzierung auf eine typisch
feminine Asthetik stattfindet. Carson, Lewis und Shaw fihren als Beispiel
die Queercore-Band The Butchies an, die wie Bikini Kill auf dem Label Kill
Rock Stars zu finden sind:
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»Many women rock musicians, especially young alternative rockers, have
chosen to flout beauty conventions as a feminist political statement or as

simply another way of rebelling against the dominant culture« (Carson/
Lewis/Shaw 2004: 35).

Carson, Lewis und Shaw verweisen auf das Cover der Butchies zu dem Album
Are We Not Femme? aus dem Jahr 1998, auf dem die Band in koketter Pose
in Minirock und pink-farbiger Periicke posiert, »a look that belies the iden-
tity of the group« (ebd.). Simon Reynolds und Joy Press sehen in dieser Stra-
tegie die Gefahr von Missverstandnissen und die konstante Notwendigkeit,
eine Form von Maskerade beizubehalten, was zu einer fehlenden Authentizi-
tat fuhren kann. Dennoch wird auf plakativer Ebene eine parodistische Kri-
tik gedullert, die sogar ohne den Kontext der politischen Musik den Rezipi-
enten durch die Ubertriebene Darstellung von Stereotypen auf die gangigen
Konventionen hinweist und diese dadurch als Konstrukt entlarvt. Diese Stra-
tegie lasst sich vorwiegend in der Punk-Szene finden. Als Beispiel kann
Courtney Love, Ehefrau von Kurt Cobain und Frontsangerin der nicht mehr
existierenden Band Hole angefihrt werden. Musikalisch im Punkrock ver-
wurzelt, zelebrierte Love in ihrem Auftreten das Bild einer >kaputten Baby
Doll«, oder um es mit den Worten von Reynolds zu sagen:

»the >kinder-whore-look¢, heavy eye make-up and lipstick combined with
little girl dresses, like a child's attempt at grown-up seductiveness or a
grotesque parody of the pre-pubescent cuteness that's been destroyed by
sexual maturation« (Reynolds/Press 1995: 262).

Konnte Bikini Kill auf musikalischer Ebene noch der ersten, die mannlichen
Strukturen nachahmenden Strategie zugeordnet werden, so zeigt sich auf
der Ebene der Performanz auch bei ihnen klar die Strategie der Provokation.
Bei Auftritten wird, &hnlich wie bei Courtney Love, eine Diskrepanz in ihrem
Verhalten und AuReren hergestellt. Bei friilhen Konzerten der Band haben
sich die Mitglieder oftmals Worter wie slut oder bitch auf den Arm oder
Bauch geschrieben, was zu gespalteten Reaktionen im Publikum fihrte:

»Many were puzzled by the band's seeming inconsistency of message and
presentation. [...] Sometimes topless with »>slut« written across her stomach in
black marker, Hanna's irony and sarcasm were lost on some members of her
audience« (Sheddy 1998: 30).

Mit der Strategie, sich den Begriff zu Eigen zu machen, wird der erwartete
verbale Angriff oder die gedankliche Einordnung durch den Zuschauer ent-
machtet, der Begriff slut kann so, bereits besetzt durch die eigene Nutzung,
nicht mehr als Degradierung verwandt werden.



Genderbending: Schnurrbéarte und Lippenstift

Die vierte Strategie beinhaltet wiederum eine Weiterfuhrung vom Spiel mit
der Identitat, die schon in der dritten Herangehensweise beobachtet wer-
den kann. Dabei wird die Betrachtung von weiblicher Subjektivitat in den
Kontext des Diskurses um die Formation von Identitat gestellt. So wird ein
Bezug zu den Gender Studies gezogen, bei denen der dekonstruktivistische
Feminismus als Forschungsansatz bericksichtigt werden kann. Dieser ver-
folgt unter Bezugnahme zur Theorie der Performanz der Geschlechter von
Judith Butler den Ansatz, das soziale Geschlecht nicht als feststehendes
Konstrukt zu begreifen, sondern als Geschlechtsidentitat, die durch den
performativen Charakter der ihr zugeordneten Attribute immer wieder neu
konstituiert werden muss. Daraus folgt, »dass die Geschlechtsidentitat aus
dem Akt der Affirmation (oder Negation) kulturell vorgegebener Weiblich-
keits- und Mannlichkeitsmuster resultiert.« Weiblichkeit ist somit kein na-
tarlicher Status Quo, sondern eine Gegebenheit, die durch »wiederholte >ri-
tuelle gesellschaftliche Inszenierungen< hergestellt wird« (Horlacher 2009:
76). Zusatzlich zu der Trennung zwischen dem biologischen Sex und dem so-
zialen Gender wird die Macht der kulturellen Performanz beriicksichtigt. Die
gesellschaftliche und kulturelle Matrix ist die formende Instanz, das Subjekt
konstituiert als Teil der Gesellschaft diese zwar mit, ist ihr aber gleichzeitig
auch unterworfen. Um eine individuelle Loslésung aus dem reglementieren-
den Rahmen zu erreichen, kann versucht werden, durch bewusste Versto3e
gegen herrschende Regeln das Identitatsbild in Frage zu stellen und zu un-
terwandern. Die Popkultur bietet hierfur eine Bihne, auf der diese Regel-
verstolie plakativ dargestellt werden kénnen. Auch in der Band Men kdnnen
visuelle RegelversttRe gegen die bestehende Bipolaritdt der Geschlechter
beobachtet werden, was auRerhalb der Subkultur, in der die Musik rezipiert
wird, zu Irritationen, und damit auch zu erhéhter Aufmerksamkeit fiihren
kann. Hierbei sollte bericksichtigt werden, mit welcher Intention diese Re-
gelverstoRe begangen werden. Im Fall von Men kann die Frage gestellt wer-
den, ob die Aneignung und Verdrehung visueller Codes wie das Tragen eines
Oberlippenbarts von einer Frau als bewusste Provokation eingesetzt wird,
oder ob dies nicht vielmehr Teil eines fir sich selbst etablierten und in der
eigenen Subkultur langst als normal empfundenen Genderbendings ist, was
nur auf die breite Offentlichkeit noch befremdlich wirken kann.



2. Die Riot Grrris: Girls just want to have fun?

Die Entstehung

»WEIL wir wissen, dass leben mehr sein kann, als blofs physisch zu existieren
und uns bewuflt ist, dass die idee des do-it-yourself im punkrock zentral fiir
die kommende wiitende grrrl-rock-revolution ist, die die psychischen und
kulturellen welten von maddchen und frauen in ihren eigenen begriffen zu
retten versucht« (Riot Grrrl Manifest, zit. n. Baldauf/Weingartner 1998: 26).

Im Jahr 1991 bildet sich in Washington D.C. eine neue politische Bewegung,
die dem Feminismus ein frisches Gewand verlieh. Gegrindet von jungen
Frauen, die ihre Subkultur als eine »macho-counterculture« erlebt haben,
die die liberalen und progressiven Versprechen der alternativen Szene im
Bezug auf das Verhaltnis der Geschlechter nicht eingehalten hat, ist die Be-
wegung ein unterstitzendes Netzwerk fir junge Frauen mit wdchentlichen
Diskussionsrunden und Uber 50 Fanzines, die in Eigenproduktion entstehen
(Carson/Lewis/Shaw 2004: 91). Die Mittel, mit denen ihre feministische
Plitik nach aulRen getragen wird, sind weniger rational denn emotional:

»Seizing radicalism and activism from the dump in which they thought it had
slumped since the mid-seventies, Riot Grrrls weren't pushing a rational femi-
nism. [...] They mixed a childish aesthetic with all that is most threatening in a
female adult: rage, bitterness, and political acuity« (Richards 2000: 133).

Geboren in der Punk-Szene liegt der Schwerpunkt nicht in theoretischen An-
satzen, sondern in konkreten Aktionen. Hanna, die wahrend ihres
Fotografiestudiums am College in Olympia auf sexuelle Diskriminierung und
Chauvinismus von Seiten der Professoren gestofRen ist und das als Motivation
fur ihr nachfolgendes Engagement in der politisch-feministischen Szene an-
fuhrt, sagt auf der Homepage ihrer spateren Band Le Tigre: »It was hard
being a feminist band in the early 90s, I'm not gonna lie. People could be
really mean and unforgiving towards us« (Hanna: http://www.letigreworld.
com/sweepstakes/html site/fact/khfacts.html, letzter Zugriff am 18.4.
2010).

»Die Riot Grrrls schliefSen mit ihrem Ansatz ein Vakuum. Sich musikalisch
zuriick besinnend auf einfachste Punkstrukturen, betreten sie inhaltlich Neu-
land und thematisieren in ihren Texten Themen wie lesbische Liebe, Verge-
waltigung und gesellschaftlichen Zwang zu weiblichem Rollenverhalten«
(Btisser 2004: 223).



Ein fundamentaler Unterschied zu der feministischen Musik der 1970er Jah-
re ist dabei die Wahl der musikalischen Ausdrucksweise. Anders als die
Folkmusikerinnen der 1970er Jahre wahlen die Riot Grrrls eine bewusst
agressive Musik, um sich von den femininen Klischees wie Sensibilitat und
Defensivitat abzugrenzen. Dass dabei auf eine innovative Form von Musik
verzichtet und stattdessen bereits seit den spaten 1970ern existierende
Punk- und Hardcore-Strukturen genutzt werden, kann verschiedene Grinde
haben. Einerseits fugt sich die Musik in den DIY-Kontext ein, das primare
Ziel liegt darin, Emotionen wie Wut und Trotz artikulieren zu kénnen, ohne
dabei auf tiefergehende musikalische oder instrumentale Kenntnisse zu-
rickgreifen zu mussen. Andererseits liegt wegen der vergleichsweise >einfa-
chen< Musik der Fokus auf dem Inhalt des Gesagten, die Botschaft ist wich-
tiger als die Form, der Prozess wichtiger als das Produkt (Reynolds/Press
1995: 327).

Kathleen Hanna zieht im Jahr 1991 mit ihrer damals schon existierenden
Band Bikini Kill nach Washington. Dort wird sie in der lokalen Punk-Szene
aktiv und organisiert ein erstes all-female Treffen im Positive Force House,
einem alternativen Gemeinschaftszentrum in Washington. In Diskussionsrun-
den wird Uber Sexismus, unter anderem auch dem in der Punk-Szene disku-
tiert. Die Initiative stoRt auf grolRe Resonanz, was die Aktivistinnen in ihrem
Glauben an die Notwendigkeit unterstitzt hat. Zwei Jahre spater organisiert
diese Gruppe ein feministisches und basisdemokratisches Treffen, was den
Namen »Riot Grrrl Convention« erhalt (Reynolds/Press 1995: 91). Zu dieser
Tagung kommen mehr als hundert Frauen im Alter zwischen 17 und 25 Jah-
ren. Der Name Riot Grrrl stammt von Molly Newman und Alison Wolfe, zwei
Musikerinnen der Gruppe Bratmobile, die unter diesen Titel ein Fanzine
herausbrachten. Zu dem groRen Erfolg der »Riot Grrrl Convention« kam die
wachsende Beachtung, die Riot Grrrl-Bands in der Musikszene vorweisen
konnten. Dies fuhrte dazu, dass die Presse auf die Bewegung aufmerksam
wurde und der Name Riot Grrrl auch Uber die Grenzen von Washington und
der Punk-Szene bekannt wurde. Es fanden sich in den USA viele Musikerin-
nen, die sich programmatisch angesprochen fihlten und den Namen Uber-
nahmen.

DIY und Netzwerkbildung

Kathleen Hanna wird oft als Grunderin der Riot Grrrls angefuhrt; dies wird
von ihr aber zuriuckgewiesen: die Bewegung sei ein Gemeinschaftsprojekt,
was nur durch das Kollektiv getragen werden kann (Carson/Lewis/Shaw



2004: 91). Die Protagonistinnen waren Kunstlerinnen und Musikerinnen aus
der Independent-Szene?, welche durch die Dominanz von ménnlichen Akteu-
ren und dem dadurch entstandenen patriarchalen Wertesystem eine Ein-
schrankung in der freien kinstlerischen und individuellen Entfaltung erfah-
ren haben und nicht weiter hinnehmen wollten. Daraus entstand der revolu-
tiondre Wunsch nach Veranderung. Bei der Planung und Durchfiihrung wurde
bewusst darauf Wert gelegt, Hierarchien zu vermeiden und die verschiede-
nen Impulse und Ideen zu berucksichtigen und zu verwirklichen. Evelyn
McDonnell, eine Musikjournalistin aus New York, die bei den ersten New
Yorker Riot Grrrl-Treffen dabei war, sagte im Interview mit Shell Shaddy:

»In der Politik von Riot Grrrl, wie sie zum Beispiel Kathleen Hanna verdeut-
licht, dominiert die Ablehnung von Hierarchien und die Angst vor Anfiihrer-
rollen — die >Kill-Rock-Star«-Haltung. Das Publikum sollte nicht passiv, son-
dern an der Verantwortung und den Aktivitdten beteiligt sein. Idealismus ist
hier weit verbreitet« (Sheddy 1998: 30).

Rund um Bikini Kill und Bratmobile formierte sich eine Gruppe von Frauen,
die gemeinsam die Arbeit am Zine Riot Grrrl vorantrieben und politische
und kinstlerische Projekte ins Leben beriefen. So entstand auch das Riot
Grrrl Manifest, was die politischen Ambitionen der Gruppe, von den Verfas-
serinnen selbst als »kommende, witende Riot Grrrl Revolution« deklariert,
widerspiegelt.

»WEIL wir méddchen uns nach platten, biichern und fanzines sehnen, die UNS
ansprechen, in denen WIR uns mit eingeschlossen und verstanden fiihlen«
(Riot Grrrl Manifest, zit. n. Baldauf/Weingartner 1998: 26).

Ein wichtiger Aspekt des Riot Grrrl-Kollektivs ist das Ermuntern von jungen
Méadchen, selbst kinstlerisch aktiv zu werden und sich eine eigene Mal3-
stabsnorm zu kreieren, die nicht durch mannliche Betrachtungsweise vorge-
pragt ist und somit zu Ungunsten von weiblichem kinstlerischen Schaffen
agiert, wie es Bikini Kill am eigenen Leib erfahren mussten. Dazu gehort es,
ein Netzwerk aufzubauen, welches erlaubt, sich in einem homosozialen Um-
feld zu versuchen und in diesem >beschitzten Kreis< kiinstlerisch auszupro-
bieren und weiter zu entwickeln. Damit soll eine Einschiichterung junger
Frauen vermieden werden. Andererseits ist das Ziel auch, die Konfrontation
mit der mannlich dominierten lokalen Musikszene zu suchen, um das alter-
native Konzept an die Offentlichkeit zu tragen. Dabei wird sich nicht auf

2 Independent bezieht sich hier auf den Status des Plattenlabels und die be-
grenzten Verbreitungsmoglichkeiten, Mainstream im Gegensatz dazu auf eine
groRere Distribution und Akzeptanz in der breiten Gesellschaftsschicht.



Hilfe von aulRen verlassen, anstelle dessen lauft die Organisation allein Uber
die beteiligten Akteurinnen.

Das Prinzip des DIY (Do-it-yourself) ist auch in anderen subkulturellen
Szenen zu finden und kann als Uberlebensstrategie angesehen werden. Ge-
boren aus Notwendigkeit und durch den Mangel an anderen Mdglichkeiten,
bewahrt es davor, die Verantwortung abzugeben. Entwurf, Gestaltung und
Ausfiihrung liegen in der Hand der Kunstlerinnen und Kinstler. Bedingt
durch die fehlende Instanz in Form der Chefredaktion oder Plattenfirma, die
hierarchisch Gbergeordnet eine kontrollierende Funktion hat, kann in selbst
hergestellten und verbreiteten Medien unzensiert das gesagt werden, was
die Kinstlerinnen und Kinstler transportieren wollen. Auch tritt damit eine
Art Entmystifizierung von Musik und Kunst ein, was die Hemmschwelle zur
Partizipation herabsetzt.

Etablierte internationale Netzwerke werden dazu genutzt, sich gegen-
seitig bei der Organisation von Auftritten zu unterstutzen. Viele Musikerin-
nen betreiben eigene kleine Musiklabels, bei denen die Wahl der Kunstlerin-
nen nicht »einer kapitalistischen Verwertungslogik unterworfen [ist]. Die
Auswahl reflektiert das kreative Potential jenseits des Mainstreams, das sich
die Musikindustrie, aus Angst ein zu experimenteller Act lasst sich nicht ver-
kaufen, nicht mehr leisten will« (Erharter/Zobl 2006: 23). So waren es
Chicks on Speed, die Berliner all-female Electro-Punk-Band, die auf ihrem
Label das Le Tigre-Album Feminist Sweepstakes im Jahr 2001 veroffentlich-
ten. Kooperationen wie zum Beispiel die Zusammenarbeit von der Berliner
Kinstlerin Peaches und Chicks on Speed bei dem Song »We Don't Play
Guitars« tun ihr Ubriges, um das Netzwerk zu starken.

Kritik an den Riot Grrrls

Die Radikalitat und Kompromisslosigkeit, mit denen die Riot Grrris-Bewe-
gung ihre politische ldeologie umzusetzen versucht, provozieren nicht nur
auBerhalb, sondern auch innerhalb der eigenen subkulturellen Szene Kon-
flikte. »Riot Grrrls sind idealistisch, weil sie es sein missen. In einer Grup-
pe, die derart der Veranderung und dem personlichen Ausdruck verschrie-
ben ist, sind Probleme unvermeidbar« (Sheddy 1998: 33). Da sich die Riot
Grrrls bewusst von mannlichen Akteuren innerhalb ihrer lokalen Punk-Szene
abgrenzen wollten, wurden Veranstaltungen organisiert, bei denen Mannern
der Zutritt verwehrt wurde. Dieses wurde nicht immer kommentarlos akzep-
tiert, sondern oft auch als unangebrachte Spaltung innerhalb der Szene
wahrgenommen: »Riot Grrrl was also increasingly a target, denounced as



>separatist< because it didn't allow men to join« (Anderson 2003: 333). Der
kompromisslose Ausschluss wurde nicht als progressiv, sondern als sexistisch
und reaktionar eingeschatzt. Auf diese Kritik reagierten die Riot Grrrls nicht
mit dem Versuch, sich zu rechtfertigen, vielmehr wurde in ihrem Manifest
schon auf das Problem hingewiesen und vorausschauend demontiert:

»WEIL wir nicht mehr ldnger zurtickschrecken vor dem vorwurf, wir seien
reaktiondre, >umgekehrte sexistinnen< oder gar >punkrock-kreuzigerinnens,
die wir ja tatsdchlich sind (Riot Grrrl Manifest, zit. n. Baldauf/Weingartner
1998: 26).

Auch die direkte Konfrontation mit dem traditionell mannlich dominierten
Publikum bei Punkkonzerten fiihrte immer wieder zu Spannungen. Hanna,
die am eigenen Leib erfahren hat, dass es bei Konzerten fur Frauen schwie-
rig ist, in den ersten Reihen und im Moshpit zu tanzen, ohne von korperlich
Uberlegenen Tanzern an den Rand gedrangt zu werden, wies bei Auftritten
immer wieder auf dieses Problem hin und bat Frauen nach vorne vor die
Bihne und Manner darum, sich aus Ricksicht im Hintergrund zu halten (Car-
son/Lewis/Shaw 2004: 91). Das konnte als Eingriff in das Recht auf freie
Entfaltung wahrgenommen und kritisiert werden, was wiederum zu einer
offensichtlichen Frontenbildung fihrte, die gerade aus mannlicher Perspek-
tive als Ruckschritt innerhalb der Szene betrachtet wurde.

Ein weiteres Rezeptionsproblem ergibt sich darin, wie von der Main-
stream-Presse die Riot Grrrl-Bewegung wahrgenommen und eingeordnet
wird. Wahrend der Hochphase Anfang der 1990er, in der die Gruppe enor-
men Zuwachs fand und Bands wie Bikini Kill und Sleater Kinney nennens-
werte Plattenabsatze verzeichnen konnten, wurde auch die breite amerika-
nische Offentlichkeit auf die Riot Grrrls aufmerksam. Dabei wurde aber der
politisch-feministische Grundgedanke oft wenig bertcksichtigt und stattdes-
sen eine neue Girlie-Ara ins Leben gerufen, die auch nach Europa ge-
schwappt ist und in Girlbands wie den Spice Girls kulminierte, dessen politi-
scher Anspruch diskutabel bleibt. Die neue Definition des Begriffs girl wurde
so wieder zum Ursprung dekonstruiert:

»Die Musik- und Kleidungsindustrie hatte schnell herausgefunden, dass
»Girlismc« sich gut verkaufen liefs. Der urspriingliche Begriff >grrrl« wurde in
>girliec umgeschrieben und zu einem stigmatisierenden Markenbegriff ohne
politisch feministischen [sic!] Aussagen« (Erharter/Zobl 2006: 27).

Im Kontakt mit der Kulturindustrie wurde das Anliegen der Bewegung »ent-
politisiert und domestiziert, der feministische Kontext blieb meistens unbe-
achtet« (Ankele 2006: 84) 1993 reagierten die Riot Grrrl-Aktivistinnen mit



einem Pressestop und verweigerten sich dem groRten Teil der Interviews,
der Mythos des neuen >Girlies< war in den Medien zu dem Zeitpunkt aber
schon etabliert, die eigentlich progressive Bewegung wurde destruktiv:

»Die aggressiven Grrrl-Produzentinnen, die mit ihren >politisch korrektenxc
Anspriichen und ihren parodistischen Selbstbezeichnungen immer >Under-
ground« blieben, wurden einfach in die neue mediale Vorstellung von vor-
geblich selbstbewufsten, niedlichen Madchen eingearbeitet« (Holert/ Terkessi-
dis 1997: 8).

Ein wichtiger Kritikpunkt betrifft die Frage, inwieweit der theoretische An-
spruch, Rassismus jeglicher Form zu bekdmpfen, von der Bewegung selbst
umgesetzt wurde. Die Riot Grrrls, die sich gegen die hegemoniale weil3e
Méannlichkeit richten, formieren sich ihrerseits grolstenteils aus weil3en jun-
gen Frauen aus der burgerlichen Mittelschicht. Aus Sicht der Riot Grrrl-Akti-
vistinnen ist Rassismus, wenn auch in subtiler und kaum wahrnehmbarer
auch innerhalb einer politischen alternativen Bewegung nur schwer voll-
standig zu vermeiden. Trotz der Reflexion von politischen Ungerechtigkei-
ten und Diskriminierungen wird das Problem der weilRen Vormachtstellung
auch innerhalb der Bewegung erkannt und verurteilt (Bragin 1998: 34), kon-
krete Losungsvorschlage werden jedoch nicht geliefert, obgleich verstarkt
fur die Problematik sensibilisiert wird.

Konsequenzen

Auch wenn die Bewegung der Riot Grrrls durch die Rezeption in den Mas-
senmedien in seiner Aussage konterkariert wurde und so nach wenigen Jah-
ren an Zusammenhalt und neuen Impulsen verloren hat, tragen sich die
Grundgedanken der Ursprungsidee bis in die heutige popkulturelle Szene
und sind, wenn auch nicht auf Ebene des Mainstreams, in subkulturellen
Projekten nach wie vor zu finden. Dabei kommen zu dem feministischen
Grundgedanken immer wieder neue Impulse hinzu. Ein Beispiel fur ein selbst
organisiertes, alternatives Projekt ist das von JD Samson, Mitglied bei Le
Tigre und Men, mitbegrindete Kollektiv »Dykes can Dance«, das unange-
kindigt Tanzchoreografien an offentlichen Orten auffihrt. Als politischer
Protest gegen die New Yorker cabaret licence, ein Gesetz, was das Tanzen
in Bars und Clubs verbietet, die nicht tber eine bestimmte und teure Lizenz
verfugen, tragt die Gruppe auch plakativ ihre sexuelle Orientierung nach
aufBen und pladiert fir mehr Toleranz.

Ein weiteres und mittlerweile globales Beispiel dafiir, dass der Ansatz
der Bewegung der frihen 1990er Jahre nicht an Aktualitat verloren hat und



nach wie vor in einem popkulturellen Kontext wichtige politische Impulse
geben kann, sind die seit dem Jahr 2000 stattfindenden Ladyfeste.

»Don't be in love with the guitarist, be the guitarist.«

Der Slogan des im Jahr 2003 in Hamburg stattgefundenen Ladyfests (Ankele
2006: 84) macht die Intention der autonom und mit langer Vorlaufzeit orga-
nisierten Festivals fur »ladies with all gender« deutlich. Die Ladyfeste, in-
zwischen global vertreten, haben die Funktion, freie und alternative Raume
zu bieten, in denen kinstlerische Projekte fernab einer patriarchalen und
heterosexistischen Umgebung realisiert werden kénnen.

Einige Jahre nach den Riot Grrrls, im Jahr 2000, fand in Olympia,
Wahington, das erste Ladyfest statt. Der Begriff lady bezieht sich hierbei
weder auf das Geschlecht noch auf den sozialen Status, sondern auf den
Respekt, der konventionell einer lady gegentber gebracht wird und von den
Teilnehmerinnen des Festivals auch fur sich eingefordert wird. Gepréagt
wurde dieser von Vertreterinnen der Riot Grrrl-Bewegung, die sich nach der
Umdeutung von grrrl zu girlie nicht mehr repréasentiert fuhlten und deshalb
Abstand von dem Begriff grrrl nehmen wollten (Erharter/Zobl 2006: 27).

Ladyfeste verstehen sich als »feministisches Kunst- und Kulturfestival,
bei dem es einerseits um die Reprasentation des Kunstschaffens von Frauen,
Lesben und Transgenderpersonen, andererseits aber auch um die Auflésung
der Geschlechtergrenzen geht« (Eismann 2007: 184). Teil des Programms
sind Konzerte, DJ-Sets, Tanzveranstaltungen, Diskussionsrunden, Vortrage
und Workshops. Bei den gemeinnitzigen und gemeinschaftsbasierten Pro-
jekten soll die kunstlerische und politische Arbeit von und fur Frauen ermu-
tigt und untersttitzt werden. Die gro3e Resonanz in der ganzen Welt und die
Tatsache, dass inzwischen mehr als 100 Ladyfeste stattgefunden haben und
nach wie vor organisiert werden, zeigt, dass »die politischen und kiinstleri-
schen Positionen, die zum ersten Mal von der Riot Grrrl Bewegung konzipiert
wurden, noch lange nicht irrelevant waren, sondern sich im Laufe der Zeit
weiterentwickelt hatten« (ebd.: 185). Da sich die Organisation der Lady-
feste nach dem DIY-Prinzip organisiert, kann die Umsetzung in den einzel-
nen Stadten sehr unterschiedlich gestaltet sein. Das lbergeordnete Ziel,
kunstlerische Freirdume zu schaffen, kann komplett autonom gestaltet wer-
den und in alternativen Zentren oder besetzten Hausern stattfinden, ge-
nauso gut kann aber in Zusammenarbeit mit Sponsoren gearbeitet werden,
womit sich die Moglichkeiten anderer Veranstaltungsorte erdffnet. Uber die
Jahre hat sich ein kulturelles, interaktives und internationales Netzwerk ge-



bildet, was die Forderungen der Riot Grrrls mit sich tragt und nach wie vor
versucht, sie umzusetzen und wahr zu machen.

3. Populare Musik als politische Plattform

Die Verbindung von Musik mit Politik kann in keine einfache Formel aufge-
I6st werden, die bei Einhaltung funktioniert oder bei falschen Vorzeichen
nicht aufgeht. Es gibt unzahlige verschiedene Ansatze, die bei der Uberbrin-
gung der gewilnschten Botschaft funktionieren kdnnen. Um das Publikum
inhaltlich Gberzeugen zu kdnnen, ist immer auch eine gewisse Form der
Identifizierung vom Rezipienten mit der Gruppe und damit auch dem kultu-
rellen Kontext notig. Dies ist innerhalb der Kulturindustrie am ehesten au-
Rerhalb des Mainstreams mdoglich, da sich die persénliche Identifizierung in
einem professionell vermarkteten Massenphdnomen als sehr einseitig er-
weist. Zwar werden zu GroRveranstaltungen wie einer Ful3ballweltmeister-
schaft von der Kulturindustrie immer wieder fur jeden zugangliche >Hym-
nen< geschaffen, die ein Gemeinschaftsgefihl kreieren sollen, sich daflr
aber in musikalischer und inhaltlicher Unverfanglichkeit verlaufen. In die-
sem Zusammenhang greift die fatalistische Definition Horkheimer/Adornos,
dass die Kulturindustrie jegliche Form von Individualitat auBerhalb der All-
gemeinheit verbietet (vgl. Horkheimer/Adorno 2002: 163). Es wird hier nur
eine politische Botschaft vermittelt, die eben nicht aus einer Subkultur
kommt, sondern die Macht der etablierten Kulturindustrie demonstriert. Auf
massenpopularer Ebene sind kaum oder keine kontroversen politischen Im-
pulse zu finden, diese finden innerhalb einer Mikrokultur statt, die sich oft
nicht nur inhaltlich, sondern auch stilistisch vom Mainstream unterscheidet.
Insbesondere Anreize von alternativen gesellschaftlichen Strukturen finden
keine weite Verbreitung, dabei greift die Formel, desto expliziter die gedu-
Rerte Kritik ist, desto weniger hat sie die Chance, von einer breiten Masse
rezipiert zu werden. Dennoch existiert die Moglichkeit, mit musikalischen
Mitteln politische Inhalte zu transportieren, und diese wird auf verschie-
dene Weise und mit unterschiedlichem Erfolg genutzt. Die Bewegung der
Riot Grrrls, die als progressiver Ansatz innerhalb der Subkultur des US-ame-
rikanischen Hardcore und Punk gestartet ist, hat einerseits in diesem Um-
feld fir neue Herangehensweisen gesorgt und den Weg fur Frauen und Mad-
chen im Punk geebnet. Der feministische Ansatz und der progressiv-liberale
Umgang mit Queerness haben innerhalb der Subkultur und Subkultur-tber-
greifend Fruchte getragen und kénnen als mitverantwortlich fir die heute



noch stattfindenden Ladyfeste gesehen werden. Auf der Ebene des Main-
streams aber wurde das Phdnomen Riot Grrrl seiner urspriinglichen Inten-
tion, das kleine niedliche »girl« zu einem unabhangigen, starken »grrrl« um-
zudeuten, beraubt. Mit der Aufmerksamkeit der Mediendffentlichkeit wurde
der Ansatz zu einem verkaufsférdernden neuen »girlism« herabgesetzt, des-
sen Inhalt eher marktwirtschaftlich denn politisch war. Dennoch kann durch
Musik, wenn auch zumeist im kleinen Rahmen, Politisches asthetisiert und
dadurch um eine emotionale Rezeptionsebene in der Figur der Witenden
oder der Euphorisierten erganzt werden.
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GESANGSSTILE IM VERGLEICH: »ALL THE THINGS
YOoU ARE<« IM BEREICH VON MUSICAL, JAZZ UND
ABENDLANDISCHER KUNSTMUSIK

Franz Krieger

Der menschliche Gesang ist mit einer Reihe von Aspekten verbunden, die
sich bis zum heutigen Tage einer wissenschaftlich befriedigenden Beschreib-
barkeit und Objektivierbarkeit entziehen. Dazu gehdren die Schoénheit der
Stimme, das Beriihrende im Gesang eines Menschen, die Ausstrahlung des
Sangers, die Energie des Gesamtgeschehens (also der Gesamtheit von San-
ger, Publikum, Lokalitat, Konzertdauer, Uhrzeit, Wetterlage usw.) und an-
deres mehr.

Vor allem auch inkludiert Gesang meistens eine textliche Ebene, die
sich in ihrer Wirkung ebenfalls einer befriedigenden Erforschung entzieht.
Zwar transportieren gesungene Texte zumeist Ubliche sprachliche Informa-
tionen, doch in der Regel geht es bei Gesang mit Text darum, dem Publikum
emotionale Assoziations- und Projektionsméglichkeiten zu bieten. Wie sehr
dies allerdings auf Widerhall trifft, wie sehr es gelingt, die Zuhérer zu ver-
zaubern, zu animieren, zu irritieren etc., hangt nicht zuletzt von deren
subjektiver Befindlichkeit ab. Entsprechend komplex gestaltet sich die Wir-
kungsanalyse textbezogener Aspekte und statt eines umfassenden Bildes
sind fur den Forscher oft nur wenige Puzzleteile greifbar.

Im Mittelpunkt der vorliegenden Untersuchung steht der Song »All The
Things You Are«. Als Teil des 1939 uraufgefuhrten Broadway-Musicals Very
Warm For May wurde er von Jerome Kern komponiert; der Text stammt von
Oscar Hammerstein Il. Very Warm For May wurde zwischen dem 17. Novem-
ber 1939 und dem 6. Janner 1940 59-mal aufgefihrt, was nichts anderes be-
deutet, als dass es durchgefallen ist (Hischak 2002). Der zentrale Song die-
ses Broadway-Musicals, »All The Things You Are«, wurde allerdings rasch ein
Jazz-Standard und ist es bis heute geblieben. So verzeichnet die »All Mu-
sic«-Datenbank aktuell mehr als 2800 aufgenommene Interpretationen die-
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ses Songs, darunter sehr viele gesungene (www.allmusic.com, Stand vom 1.
Juni 2010).

In der vorliegenden Untersuchung geht es um den stilistischen Vergleich
dreier Interpretationen von »All The Things You Are«: (1) einer orchesterbe-
gleiteten Aufnahme des Musicalsdngers Tony Martin aus dem Jahr 1946, (2)
einer Big-Band-Version mit der Jazzsangerin Ella Fitzgerald von 1963 sowie
(3) einer orchestral untermalten Aufnahme der Operndiva Jessye Norman
von 1984. Aus der Vielzahl der fur einen Stilvergleich in Frage kommenden
musikalischen Parameter wurden (a) die gesangliche Rhythmik, (b) die ge-
sangliche Intonation und (c) die begleitende Instrumentalmusik ausgewahlt,
da diese Gestaltungsmittel am ehesten eine klare stilistische Unterscheid-
barkeit erwarten lassen. Inhaltlich galt es hierbei, vor allem folgende As-
pekte zu berlcksichtigen:

e Hinsichtlich der Rhythmik geht es einerseits um die ublichen makro-
rhythmischen Erscheinungen (Rhythmusformeln, Offsetting u.dgl.), an-
dererseits um Mikrorhythmik, d.h. Agogik, Rubato und vor allem die
retardierende Realisation eines rhythmischen Ablaufes.

e Bezuglich der Intonation ist der analytisch-interpretatorische Ausgangs-
punkt das in der abendlandischen Kunstmusik vorherrschende Ideal des
Verschmelzungsklanges bei in der Regel wohltemperierter Stimmung. Zu-
satzlich miteinbezogen wurden jene bewusste intonatorische Ungenauig-
keit, die sich oft aus einem gewissen Naheverhéaltnis von Gesang zu ge-
sprochener Sprache ergibt, sowie die unterschiedlichen Realisationen
von Portamento.

e Die begleitende Instrumentalmusik vermag die Gesamtwirkung eines
(hier: gesanglichen) Geschehens im selben Ausmal} zu verandern, wie
dies beispielsweise Filmmusik zu tun imstande ist. Insofern kann sie die
Stilistik des Gesangs bekraftigen, relativieren, konterkarieren usw.

Um eine optimale Vergleichbarkeit der drei Interpretationen zu ermdgli-
chen, wurde jeweils der erste Chorus des Stlickes untersucht, erganzt um
die instrumentale Introduktion sowie gegebenenfalls vorhandene instrumen-
tale Zwischenspiele. Als Basis fir die musikalische Analyse dienten in erster
Linie Transkriptionen des Autors (Krieger 2006a, 2006b und 2010), welchen
auch die nachfolgend verwendeten Notenbeispiele entstammen. Bei diesen
wurden folgende Sonderzeichen verwendet:

e Rhombische Notenkdpfe bezeichnen den rhythmischen Startpunkt, die
Ausgangstonhdhe und die Dauer eines sich anschliefenden Portamentos.
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Stichnoten ohne Hals bezeichnen am Beginn eines Portamentos dessen
Anfangstonhohe, am Ende eines Portamentos dessen letztendlich er-
reichte Tonhohe. Sie besitzen keinerlei rhythmischen Wert.

X-formige Notenkopfe werden verwendet, wenn die Tonhthe nicht klar
erkennbar ist.

Striche zwischen Notenkopfen stehen fir Portamenti.

Ein nach unten weisender Pfeil gibt an, dass der damit bezeichnete Ton
tiefer erklingt als notiert.

Ein nach rechts weisender Pfeil meint die retardierende Ausfihrung des
damit bezeichneten Tones.

Zwei Schragstriche bei Akkordsymbolen meinen das gleichzeitige Erklin-
gen der damit bezeichneten Akkorde (z.B. B//G = Polychord aus H- und
G-Dur).

Musical: Tony Martin (1946)

Wenngleich »All The Things You Are« seit Jahrzehnten als Jazz-Standard
gilt, so war dieser Song doch zuerst Bestandteil des Musical-Genres: 1939/40
in Very Warm For May, dann im Broadway Movie Broadway Rhythm von 1944
und schlieBlich, 1946, im Film Till The Clouds Roll By, der die Lebensge-
schichte des Komponisten Jerome Kern zum Inhalt hat. In der Musik zu die-
sem Film wird »All The Things You Are« von Tony Martin interpretiert, be-
gleitet von Al Sacks And His Orchestra (www.imdb.com, Stand vom 1. Juni
2010). Diese Aufnahme (Martin 1946) wurde analysiert, wobei sich folgende
musikalische Gestaltungsmittel als besonders relevant erweisen:

In rhythmischer Hinsicht dominieren bei Tony Martin zwei Charakteris-
tika: Einerseits erscheinen viele Tone auf dem Beat, andererseits setzen
viele der Haupttone verzdgert ein. Diese Verzdgerung ist anders gestal-
tet als das im Jazz ubliche Laid Back: Wahrend das Laid Back in seiner
retardierenden Ausfihrung ein von der Tonhéhe unabhéangiges rhythmi-
sches Phanomen ist, sind die mikrorhythmischen Verzdgerungen bei Tony
Martin in den meisten Fallen das Resultat eines einleitenden Portamen-
tos. Mit anderen Worten: Die Intention des im Jazz Ublichen Laid Back
liegt in der rhythmischen Verzégerung, bei Tony Martin hingegen durfen
wir annehmen, dass er mit seinem Portamento das intonatorisch modu-
lierende Ansingen einer Hauptnote beabsichtigt. Dass sich der rhythmi-
sche Einsatzpunkt dieser Hauptnote dabei verzdgert, ist eine mikro-
rhythmische Nebenerscheinung.
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Notenbeispiel 1: Gesangsstimme / 1. Chorus / A1/ T. 1-4

In seiner Intonation agiert Tony Martin mit bewundernswerter Genauig-
keit. Vor diesem Hintergrund verwendet er das ganze Stuck hindurch
Portamenti, zumeist aufwarts verlaufende, eher selten abwarts verlau-
fende. Die Portamenti verbinden entweder zwei Hauptnoten, oder sie
sind frei einsetzend, d.h. sie dienen dazu, eine Hauptnote anzusingen. In
diesem Fall Gbersteigt ihr Ambitus kaum eine kleine Terz.

Notenbeispiel 2: Gesangsstimme / 1. Chorus / A3/ T. 1-4

Die begleitende Musik bei Tony Martin ist gemalR dem damaligen Ge-
schmack von romantischer Uberladenheit gepragt. Bereits die viertaktige
instrumentale Einleitung realisiert Dramatik in Harmonik und Dynamik,
und die mit vielen Klischees arbeitende Streicher-Instrumentation agiert
einmal schmeichelnd, dann wieder melancholisch, vor allem aber sugge-
riert sie einen ungewissen Ausgang der im Text dieses Songs angedeute-
ten Liebesgeschichte.
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Notenbeispiel 3: Introduktion / T. 1-4

Jazz: Ella Fitzgerald (1963)

Die »All The Things You Are«-Interpretation der US-amerikanischen Jazz-
Sangerin Ella Fitzgerald stammt aus dem Jahr 1963 und wird vom Nelson
Riddle Orchestra begleitet (Fitzgerald 1963). Die musikalische Analyse zeigt
folgende nennenswerte Gestaltungsmittel:

In rhythmischer Hinsicht gibt es bei Ella Fitzgerald jene durch Porta-
menti bedingten Verzogerungen, die wir bereits von Tony Martin kennen.
Jedoch singt Fitzgerald viel weniger Tone auf dem Beat und verwendet
stattdessen sehr haufig Offsetting, erganzt durch einige Laid Back-Pas-
sagen.

Notenbeispiel 4: Gesangsstimme / 1. Chorus / A2 / T. 5-8

Hinsichtlich der Intonation gibt es bei Ella Fitzgerald einige zu tief gera-
tene Tone, die aber bei oberflachlichem Hinhdren kaum auffallen. (Bei
Frank Sinatra beispielsweise wird solcherlei zu einem regelrechten Stil-
mittel erweitert, indem er die Grenzen zwischen gesungener und ge-
sprochener Sprache teils extrem verwischt.) Portamenti gebraucht Fitz-
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gerald fast doppelt so viele wie Tony Martin, was aber angesichts des
immanenten Blues-Hintergrunds von Fitzgerald wenig verwundert. Von
Tony Martin weicht auch ab, dass Ella Fitzgerald bei ihren Portamenti
teilweise einen Ambitus von bis zu einer Septim benitzt.

Notenbeispiel 5: Gesangsstimme / 1. Chorus / A3/ T. 1-4

Die begleitende Musik weist die Fitzgerald-Interpretation vom ersten
Takt an als Jazz-Stuick aus. Dafur ist einerseits die Big Band-Instrumenta-
tion verantwortlich, andererseits die Jazzrhythmik, die sich im Wesent-
lichen aus der Swing-Begleitung des Schlagzeugs und den Akzenten der

Blaser zusammensetzt.

Notenbeispiel 6: Blaserstimmen der Introduktion / T. 1-4

Abendlandische Kunstmusik:
Jessye Norman (1984)

Die dritte, hier besprochene »All The Things You Are«-Aufnahme wird von
Jessye Norman gesungen, einer Interpretin, die schon auf allen beriihmten
Opernbiihnen gastiert hat. Die Aufnahme stammt aus dem Jahr 1984, be-
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gleitet wird Norman vom London Pops Orchestra (Norman 1984). Bei dieser
Einspielung sind folgende musikalische Gestaltungsmittel von besonderer
Wichtigkeit:

In rhythmischer Hinsicht haben wir auch bei dieser Interpretation mikro-
rhythmische Verzogerung aufgrund der Portamenti. Ansonsten werden
die Haupttone aber fast ausnahmslos auf dem Beat plaziert — genauso
wie bei der Musical-Interpretation von 1939. Uberdies gibt es zwei
rhythmische Charakteristika, die wir nur bei der Jessye Norman-Auf-
nahme finden: Zum einen wird der Al-Teil mittels Bimetrie gestaltet
(die Instrumentalbegleitung realisiert ein Dreiermetrum, Jessye Norman
simultan ein Zweiermetrum; siehe Notenbeispiel 7), zum anderen gestal-
ten die Musiker den A3-Teil mit sehr viel Rubato — typisch »klassisches«
Rubato, das mit Laid Back aber nichts zu tun hat, da samtliche Musiker
einheitlich rubato spielen.

Notenbeispiel 7: Gesangsstimme und ausgewahlte Instrumentalbegleitung / 1.
Chorus / A1/ T.1-4

Hinsichtlich der Intonation verwirklicht Norman das klassische Ideal der
moglichst exakt realisierten Tonhohe. Eine Uberraschung stellt die h&u-
fige Verwendung von Portamenti dar: Viele der Téne werden mittels
Portamento verbunden, viele werden mittels Portamento angesungen,
wobei dessen Ambitus im Extremfall bis zu einer Undezime betréagt.
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Notenbeispiel 8: Gesangsstimme / 1. Chorus / A2, T. 10 bis B, T. 4

e Die begleitende Musik bei Jessye Norman ist mit Streichern, Cembalo,
Oboen und Querfloten der Barockmusik nachgebildet (Notenbeispiel 9).
Fur die Einleitung kénnte Johann Sebastian Bachs Kantate »Jesus bleibet
meine Freude« (BWV 147) Vorbild gewesen sein.

Notenbeispiel 9: Introduktion / T. 1-6

Resiimee

Die drei untersuchten Interpretationen von »All The Things You Are« zeigen
hinsichtlich der fokussierten Parameter teils Uberlappende, teils singulare
Charakteristika:

e In rhythmischer Hinsicht zeichnet sich die Nadhe zur Kunstmusik durch
rhythmisches Onsetting und klassisches Rubato aus, wéahrend die Jazz-
Interpretation durch Offsetting und dessen scharfer Akzentuierung ge-
pragt ist. Das Musical-Beispiel nimmt eine Zwischenstufe zwischen die-
sen Extremen ein.

e Hinsichtlich der Intonation gestalten alle drei Interpreten mittels Porta-
menti — weitaus am meisten Jessye Norman, am wenigsten der Musical-

8
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Sanger Tony Martin. Es liegt somit in einem gewissen Sinne eine quanti-
tative Unterscheidbarkeit der Genres hinsichtlich des Portamento-Ge-
brauchs vor.

e Die begleitende Musik spielt, neben der Rhythmik, die grofite Rolle in
der Genrezuordung der untersuchten Sticke. Besonders auffallig ist die
programmatische Rolle der jeweiligen Introduktion, indem sie den Horer
ab dem ersten Takt auf die zu erwartende Stilistik einstellt.

Die Annahme, dass mittels der untersuchten Parameter — gesangliche
Rhythmik, gesangliche Intonation und begleitende Instrumentalmusik —
klare Stilunterscheidungen mdglich sind, bestétigt sich somit. Dieses Ergeb-
nis ist jedoch zu einem guten Teil den pragnanten Interpretationen geschul-
det: Einander &hnlichere Einspielungen von »All The Things You Are« wir-
den in der musikalischen Analyse selbstredend auf weniger unterscheidbare
Ergebnisse hinauslaufen. Ob in diesem Fall die Einbeziehung weiterer Para-
meter (Schonheit der Stimme, Ausstrahlung des Séangers usw.) der Klarheit
des Resultats dienen wurden, ist aus aktueller Sicht zu bezweifeln. Vielmehr
scheint ein selektives, parameterbezogenes Vorgehen ein durchaus geeigne-
ter Weg zu sein, auf stilistische Fragen mittels musikalischer Analyse zufrie-
denstellende Antworten zu finden.
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GEORG HUBNER (2009). MUSIKINDUSTRIE UND WEB
2.0. DIE VERANDERUNG DER REZEPTION UND
DISTRIBUTION VON MUSIK DURCH DAS AUFKOMMEN
DES »WEB 2.0«

Rezension von Stefan Belda

Das Internet hat die Musikkultur revolutioniert. Seit der »Napster-Revolu-
tion« 1999 haben Filesharing und diverse andere, haufig unter dem Begriff
des Web 2.0 subsumierte Internet-Plattformen mit direktem Musikbezug wie
MySpace, YouTube und Last.fm nicht nur die Aneignung von und den Um-
gang mit Musik in signifikantem Ausmal} gepragt, sondern auch den Wert-
schopfungsprozess eines ganzen Wirtschaftszweigs, der tber das 20. Jahr-
hundert erwachsenen Musikindustrie, in seinen Grundfesten erschuttert. Mit
seiner im Rahmen des Studiengangs Musikmanagement der Donau-Universi-
tat Krems entstandenen Masterarbeit hat sich Georg Hibner dieses umfang-
reichen Themas angenommen und eine Bestandsaufnahme angestrebt.

Nach der Einleitung und notwendigen Begriffsklarungen widmet sich
Hibner zunachst den zwei theoretischen Bezugspunkten seiner Arbeit: der
soziologisch gepréagten Geschichte der Musikindustrie von Peter Tschmuck
sowie Alfred Smudits' kultursoziologischem Mediamorphosen-Modell, das den
Einfluss neuer Medientechnologien auf die Kulturproduktion erlautert.

Unter Bezugnahme auf Tschmuck beschreibt Hibner zunéachst die zwel
Paradigmenwechsel in der Musikindustrie des 20. Jahrhunderts: die so ge-
nannte Jazz-Revolution um 1920, in der durch die technologischen Errun-
genschaften des Rundfunks und des elektrischen Aufnahmeverfahrens die
grollen Radiostationen zu den Mainplayern der Musikbranche wurden und
der Jazz zum vorherrschenden Musikstil avancierte, sowie die Rock'n'Roll-
Revolution um 1955, in der die Tontragerkonzerne beglnstigt durch die Ein-
fuhrung des Vinyls als Tontragermaterial, dem Magnettonbandverfahren bei
der Aufnahme sowie der Werbeleistung einer Vielzahl neu gegrindeter, un-
abhangiger Radiostationen zu den mafRgeblichen Instanzen der Musikbranche



wurden. Im Anschluss daran wird mit Ruckgriff auf das Mediamorphosen-
Modell von Alfred Smudits die Anfang der 1980er Jahre durch die allmahli-
che Verbreitung von Computern einsetzende Digitalisierung des Produkti-
onsprozesses von Musik mit dem Konzept der »digitalen Mediamorphose« er-
klart. Diese brachte mit Techno zwar einen neuen Musikstil hervor, hatte
fur die Musikindustrie hinsichtlich der Distribution von Tontragern und fur
die Konsumenten in Fragen der Rezeption keine revolutionidre Wirkung und
blieb somit Teil des vorherrschenden Paradigmas.

Die nachste Revolution, die die Strukturen und Mechanismen der Musik-
industrie infrage stellte, setzte erst mit der massenhaften Verbreitung von
breitbandigen Internetzugangen ca. 20 Jahre spater ein. Aus diesem Grund
rekapituliert Hubner im folgenden Kapitel zundchst ausfiihrlich die Ge-
schichte des Internets, bevor er schlieldlich auf die >Musik im Netz< zu spre-
chen kommt. In einem Galopp Uber gut 20 Seiten behandelt er die Anféange
von Musik im Internet in den frihen 1990er Jahren, das Phanomen der
Tauschborsen bzw. des Filesharings sowie die gegenwartige Situation von
Online-Musikangeboten. Hierbei spricht der Autor musikbezogene Web-
Communities, Music-On-Demand-Services, Shops mit Web 2.0-Attributen so-
wie Podcasts und Audioblogs an, ohne hierbei jedoch in die Tiefe zu gehen.
Uberaus erfolgreiche und besonders stark mit dem Begriff des Web 2.0 asso-
ziierte Plattformen wie die eingangs erwahnten MySpace, YouTube oder
Last.fm handelt Hibner daher Uberraschenderweise auf lediglich zwei bis
drei Seiten ab.

Im letzten Hauptkapitel legt der Autor schlie3lich dar, dass die derzeit
ablaufende dritte, die sogenannte »Digitale Revolution« in einer Reihe mit
der Jazz- und der Rock'n'Roll-Revolution zu sehen ist, auch wenn sie bislang
keinen neuen Musikstil mit sich brachte. Vielmehr zeichnet sie sich durch
neue Distributions- und Rezeptionsweisen aus, die allesamt auf das Web 2.0
zuruckzufuhren sind. In »Schlussfolgerungen und Ausblick« offeriert Hibner
abschlieRend seine personlichen Einschatzungen und Prognosen uber die Zu-
kunft von Musikproduktion, -distribution und -rezeption im Internetzeital-
ter, die sich leider nur wenig auf die in seiner Arbeit gewonnenen, fakten-
basierten Erkenntnisse stutzen.

Musikindustrie und Web 2.0 vereint in sich einige Starken und viele
Schwachen einer Qualifikationsschrift wie einer Masterarbeit. Sie ist in ih-
rem Ansatz innovativ, greift ein aktuelles Thema auf und ist dabei ndher am
Puls der Zeit als viele umfangreichere und Uber einen langeren Zeitraum
entstandene Arbeiten. Sie enthalt frische Ideen, denen oft ein groRes An-
knupfungspotenzial innewohnt. Auch wenn sich Hubners Arbeit ihrer Ziel-
setzung entsprechend kaum mit Musik im engeren Sinn befasst, so liefert sie



doch eine Vielzahl grundlegender Informationen und Erklarungsansatze fur
die durch das Internet und Audiokompressionsverfahren wie Mp3 induzierten
Wandlungsprozesse der Musikkultur.

Auf der Soll-Seite der Bilanz stehen hingegen eine unzureichende Tiefe
der Betrachtungen, haufige Wiederholungen, die fehlende Stichhaltigkeit
vieler Ausfiihrungen sowie ein oftmals salopper Schreibstil, der sich zwar
der Lesbarkeit als zutraglich erweist, haufig aber auch zu fehlender Prag-
nanz und Ungenauigkeiten im Ausdruck fihrt. Hubners Uberaus haufige Ver-
wendung nicht notwendiger Anglizismen fallt ebenfalls unangenehm auf.
Auch verspricht der Titel der Arbeit letztendlich mehr, als ihr Inhalt zu hal-
ten vermag, bzw. weckt Erwartungen, die nicht eingel6st werden. So
kommt die Musikindustrie in erster Linie in den historischen Rickblicken auf
die Revolutionen des Jazz und Rock'n'Roll und in den Ausfihrungen zu ihren
restriktiven MaBnahmen auf illegale Filesharing-Angebote zur Sprache. Auf
der Hand liegende Fragen nach der bisherigen Ausnutzung der Potenziale
des Internets (insbesondere des Web 2.0) durch die Musikindustrie oder
nach den Moglichkeiten, die die neue Technologie den Akteuren eroffnet,
werden nicht behandelt. Auch die der Arbeit zugrunde liegende Definition
des Rezeptionsbegriffs bleibt trotz des einleitenden Versuchs einer Begriffs-
erklarung lange Zeit unklar. Erst im Verlauf der Lektire kristallisiert sich
heraus, dass mit ihm der bloRe Zugriff auf Musik gemeint ist. Hierdurch ver-
saumt es der Autor beispielsweise auf Aspekte der Qualitat, Quantitat und
Intensitat des Horens von Musik Uber den Computer bzw. das Internet einzu-
gehen und diese mit der Rezeption von physischen Tontragern oder Live-
Musik zu vergleichen.

Kritik wie diese ist bei der Beurteilung einer unter Termindruck konzi-
pierten und realisierten Abschlussarbeit freilich anders zu bewerten als bei
einer Dissertation oder einer vergleichbaren Monographie. In Anbetracht
dessen ist das anerkennende und lobende Vorwort von Gerrit Pohl, dem
Gutachter von Hibners Masterarbeit, als durchaus legitim zu bezeichnen.
Als eine in Buchform erschienene und einen wissenschaftlichen Anspruch auf
sich erhebende Publikation muss Hibners Arbeit jedoch auch entsprechen-
den Bewertungskriterien standhalten kénnen, was sie leider nicht zu leisten
imstande ist. Summa summarum bleibt Musikindustrie und Web 2.0 zwar
mit Sicherheit eine tUberdurchschnittliche Masterarbeit — die Qualitat einer
Publikation in Buchform, die zudem einen Endkundenpreis von 24,50 Euro
rechtfertigt, besitzt sie jedoch nicht.

Hibner, Georg (2009). Musikindustrie und Web 2.0. Die Verdnderung der Rezeption
und Distribution von Musik durch das Aufkommen des »Web 2.0«. Frankfurt/M.:
Peter Lang (134 S., 24,50 €).
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STEVE WAKSMAN.

THIS AIN'T THE SUMMER OF LOVE.
CONFLICT AND CROSSOVER IN HEAVY METAL
AND PUNK.

Rezension von Dietmar Elflein

Ausgangspunkt von Steve Waksmans musikgeschichtlicher Suche nach Ver-
bindungslinien zwischen Heavy Metal und Punk ist eine in der US-amerikani-
schen Rockkritik der 1970er Jahre verbreitete Vorstellung, wie und was
Rockmusik zu sein habe. Dieses besonders von Lester Bangs, Greg Shaw und
Lenny Kaye entwickelte Ideal einer exzessiven und rebellischen Jugendmu-
sik erhalt den Namen Punk, wahrend Heavy Metal als Show-orientierter
Arena-Rock flr die Massen abgelehnt wird.

Trotz einer gewissen theoretischen Inkonsistenz — der grundlegende An-
tagonismus erscheint doch stark konstruiert; Punk in GroRbritannien wird
ausgespart; Heavy Metal wird als Begriff einfach gesetzt, statt auf seine his-
torische Entwicklung zu blicken — entsteht so eine interessante und lesens-
werte Monographie, die sich zumindest zum Teil erstmals mit bisher in der
Popularmusikforschung ignorierten Phanomenen und Bands auseinander-
setzt. Bestes Beispiel sind Grand Funk Railroad, eine US-amerikanische Hard
Rock-Band, die zu den erfolgreichsten ihrer Zeit gehorte, der von der Rock-
kritik jedoch meist mit einer gehoérigen Portion Hame begegnet wurde und
wird.

Grand Funk Railroad dienen Waksman als Folie fur die Thematisierung
der Arena im Sinne des singuldren Massenevents, das er zu Recht als eine
wichtige Entwicklung in der Rockmusik seit Anfang der 1970er Jahre an-
sieht. Von anderen Arena-Bands unterscheiden sie sich vor allem ideolo-
gisch, indem sie sich jedem Kunstanspruch verweigern und immer wieder ihr
Image als Band der kleinen Leute betonen. Hier sieht Waksman die Verbin-
dungslinie, die Grand Funk Railroad fir die o.g. Hipster der US-amerikani-



schen Rockkritik interessant macht. Er kontrastiert die Faszination von Kaye
und Bangs fur die Showband Grand Funk Railroad und fir den von dieser
Band verkorperten romantischen Rockmythos mit dem Interesse der Kriti-
ker, Rock als rebellische Jugendmusik zu reinstallieren, und kann so das
Verschwimmen der Grenzen zwischen Punk und Heavy Metal als von Anbe-
ginn gegeben behaupten. Dieser vergleichende Ansatz ist eines der span-
nenden Elemente an Waksmans Arbeit.

Die von dieser Fraktion der Rockkritik mythisch verklarten Jahre 1965-67
verdinglichen sich exemplarisch in dem von Lenny Kaye zusammengestellten
Doppelalbum Nuggets (1972). Unter dem Einfluss der British Invasion, noch
vor Woodstock und dem Versuch, Rock als ernsthafte Kunst anzusehen, soll
besonders im landlichen Amerika, also jenseits der West- und Ostklsten-
metropolen, eine genuin US-amerikanische Rockmusik entstanden sein, die
die Keimzelle fur alles bilde, was in der Folge (nach Kritikermeinung) an gu-
ter Rockmusik entsteht. Waksman benennt zwar die vielféltigen Beziige die-
ser Bands auf US-amerikanischen Pré&-British Invasion-Rock, problematisiert
seine Erkenntnisse aber nicht im Sinne einer Kritik dieser ldeologie. Denn
dem Rockkritiker Shaw zufolge ist Punkrock nicht an eine bestimmte Zeit
gebunden, sondern an das Lebensalter von zwolf bis siebzehn Jahren.

Im zweiten Kapitel dienen Waksman Alice Cooper und Iggy Pop resp. The
Stooges als Folie fir eine Erzahlung, die Veranderungen im Verhdaltnis von
Musiker und Publikum thematisiert. Waksman sieht die Faszination fur das
Abjekte, reale und phantasierte Gewalt sowie Drogen und andere Exzesse
als Kehrseite der hedonistischen, die Jugend verklarenden Medaille, die
Heavy Metal und Punk verbindet. Sowohl Alice Cooper als auch Iggy Pop
entwickeln ein antagonistisches Verhaltnis zu ihrem Publikum. Wahrend
Cooper, der Waksman als Beispiel fir Heavy Metal dient, aufgrund seines
theatralen Interesses eine schockierende Illusion anbietet, sucht der »God-
father of Punk« Iggy Pop die reale Konfrontation mit dem Publikum. Eine
Theoretisierung dieser Auffuhrungspraktiken unter Einbezug zeitgleicher
Theater- und Performance Art-Konzepte, die ja ebenfalls von der Publi-
kumsbeschimpfung bis zur Selbstverletzung reichen, unterbleibt leider,
ware aber ein spannendes weiterfihrendes Thema.

Waksman schreitet stattdessen in der Geschichtsschreibung fort und be-
schaftigt sich mit zwei Pra-Punk-Bands, den Dictators aus New York und den
Runaways aus Los Angeles. Ein Ansatzpunkt fir den Vergleich beider Bands
ist, dass hinter beiden ein starker Produzent steht, der im Falle der Run-
aways ein groBes Interesse an der klassischen musikindustriellen Arbeits-
teilung im Sinne der Girl Groups hat. Eine tiefer gehende Auseinander-
setzung mit der Faszination beider Bands fir Pra-British Invasion-Rock liegt



— wie bereits erwdhnt — nicht in Waksmans Intention. Beide Bands stehen
laut Autor fir ein paralleles Interesse an Heavy Metal und Punk, das sich bei
den Runaways in den unterschiedlichen Vorlieben einzelner Bandmitglieder
wiederfinden lasst. Joan Jett verkdrpert das Interesse an Punk und Glam,
wahrend ihre Kollegin an der Gitarre, Lita Ford, in Richtung Heavy Metal
und Arena Rock gehen méchte. Die Dictators werden dagegen fir die Fort-
schreibung des Zusammenhangs von Punk und Heavy Metal mit realer
Gewalt bendtigt. Beklagenswert ist, dass die personelle Verbindung der Dic-
tators zu den das Image der Uberlebensgro3en Heavy Metal-Heroen perfek-
tionierenden Manowar (Gitarrist Ross the Boss) von Waksman ignoriert wird
und auch die Bedeutung der Arena-Show-Band Kiss fur die New Yorker Préa-
Punk-Szenerie Mitte der 1970er Jahre nur gestreift wird. Die von ihm im
Zusammenhang mit Alice Cooper und Iggy Pop entwickelten Ideen zur Per-
formance héatten hier eine interessante Fortschreibung finden kénnen. Keine
Erwéahnung findet mit Blue Oyster Cult auch eine weitere US-amerikanische
Hard Rock-Band, die, wie beispielsweise von Jon Stratton® beschrieben,
enge personliche und auch inhaltliche Bezlige zur US-amerikanischen Punk-
Szene der 1960er und 1970er Jahre aufweist.

Stattdessen springt Waksman plotzlich fur zwei Kapitel Uber den Atlan-
tik und verlasst die das Buch bisher préagende vergleichende Struktur der
Einzelkapitel. Er beschaftigt sich erst mit Motdrhead als der Band, bei deren
Publikum die Grenzen zwischen Punk und Heavy Metal deutlich verschwim-
men, und anschlieBend mit der sogenannten New Wave of British Heavy
Metal, da dieser wegen ihres DIY-Ethos ein Punkeinfluss nachgesagt wird.
Wahrend im Zusammenhang mit Iron Maiden die Rolle von Sanger Paul
Di'Anno als Uber die Heavy Metal-Szene hinausreichende ldentifikationsfigur
behandelt wird, bleibt die Faszination von Bandchef Steve Harris fur Pro-
gressive Rock bei Waksman eine Randepisode. Auch kranken beide Kapitel
daran, dass die Geschichte des britischen Punk bisher nicht thematisiert
wurde, jetzt aber als Argumentationsvoraussetzung bendtigt wird.

Die letzten beiden Kapitel des Buches spielen wieder in den USA, sprin-
gen jedoch in die 1980er und 1990er Jahre. Waksman vergleicht erst die
Firmengeschichten und anschliel}end die kinstlerische Ausrichtung der drei
Independent Labels SST, SubPop und Metal Blade. SST stehe fir die Weiter-
entwicklung der Punk- und Hardcore-Szene, SubPop fir den Punk beeinfluss-
ten Grunge, der die kommerzielle Herrschaft des kalifornischen Glam Metal
beendet, und Metal Blade fir die Weiterentwicklung des US-amerikanischen

1 Jon Stratton (2005). »Jews, Punk and the Holocaust: From Velvet Underground
to the Ramones — the Jewis-American Story«. In: Popular Music 24, Nr. 1, S.
79-105.



Heavy Metal in Richtung Extreme Metal. Waksman betont die Wichtigkeit
von Black Sabbath sowohl fir SST als SubPop und zieht eine weitere Verbin-
dungslinie zwischen Heavy Metal und Punk. Allerdings fehlt eine weiterge-
hende Auseinandersetzung mit Black Sabbath in seiner Studie.

Waksman bietet in allen Kapiteln eher beilaufige musikalische Analysen
von Gitarrenriffs, die jedoch auf Akkordfolgen reduziert werden, denen
dann wieder eine meist mit dem Text verschrankte Bedeutung zugewiesen
wird. Fur einen musikwissenschaftlichen Erkenntnisgewinn ist das zu wenig.

Trotz dieser Kritik ist Waksmans Studie ein sehr empfehlenswertes Buch.
Der grundsatzliche Ansatz, Verbindungslinien zwischen Rockgenres zu su-
chen, die eine sich zum Teil Uberschneidende Fanbasis haben, sich zum Teil
jedoch auch gewalttétig bekdmpfen, ist spannend und weiterfiuihrend. Dies
gilt besonders fir die vergleichende Struktur der ersten drei Kapitel der Mo-
nografie, die in der zweiten Halfte leider eher wie eine Sammlung unabhéan-
gig entstandener Aufsatze wirkt.

Waksman, Steve (2009). This ain't the Summer of Love. Conflict and Crossover in
Heavy Metal and Punk. Berkley u.a.: University of California Press (398 S., ca.
22€).
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RUPRECHT MATTIG. ROCK UND POP ALS RITUAL.
UBER DAS ERWACHSENWERDEN IN DER
MEDIENGESELLSCHAFT

ANDREAS MEIER. TABUBRUCHE IN DER MusIK. UBER
DEN ZUSAMMENHANG ZWISCHEN GEZIELTEN
TABUBRUCHEN UND DEM KAUFERVERHALTEN IN DER
MUSIKINDUSTRIE

Rezension von Dietmar Elflein

Ruprecht Mattigs Monographie ist im Rahmen der Berliner Ritualstudie ent-
standen, die unter der Leitung von Prof. Dr. Christian Wulf an der FU Berlin
Teil des SFB »Kulturen des Performativen« war. Wichtig fur die von Mattig
verwendete Begrifflichkeit ist zudem, dass seine Arbeit anfangs aus einem
religionsanthropologischen Interesse erfolgte, das sich aufgrund der besse-
ren Interpretierbarkeit des Materials in ein historisch-anthropologisches
wandelte.

Als Ergebnis dieser Bemihungen legt Mattig eine stringent aufgebaute
qualitative Studie vor. Sein Interesse besteht darin, die Nutzung von Rock-
und Popmusik durch Jugendliche ritualtheoretisch zu beschreiben. Er be-
greift dies als ein zentrales Moment, das in der (in seinen Worten) »Medien-
gesellschaft« — also im Deutschland des 21. Jahrhunderts — den Ubergang
vom Kind in das Erwachsenenalter zu strukturieren hilft. Zu diesem Zweck
differenziert er den Ritualbegriff und wahlt eine >weiche<, von der engen
Bindung an Religion und Magie geloste Ritualdefiniton. Zentral ist der welt-
liche Begriff des Zaubers, der den religios konnotierten Begriff der Magie er-
setzt. Das Zeitalter der Jugend betrachtet er als Ubergangsritus, dessen
anthropologisch streng eingegrenzte liminale Phase er mittels des flexible-
ren, an die heutige deutsche Gesellschaft besser angepassten Konzepts des



Liminoiden erweitert. Erhalten bleiben jedoch die zentralen Inhalte der
liminalen Phase in Ubergangsriten: Jugendliche treten

»mit den transzendenten Wesen in Kontakt, bilden eine abgesonderte Ge-
meinschaft gleicher, stehen gleichsam zwischen den Geschlechtskategorien
und konnen die Grenzen des normalen Verhaltens in ekstatischen Zustinden
tiberschreiten, bei denen Musik und Tanz eine wichtige Rolle spielen« (Mattig
2009: 65).

Zu fragen bliebe, wer die Definitionsmacht fur »normales« Verhalten hat.

Um die zweifellos vorhandenen liminoiden Potentiale des Konsums von
Rock- und Popmusik nachzuweisen, bezieht sich Mattig leider im Folgenden
auf eine Version der Rockgeschichte, die die Rezeption bestimmter Genres
popularer Musik durch die weie europaische und angelsachsische Jugend
ins Zentrum stellt, ohne diese Einschrankungen transparent zu machen.
Vielmehr ist allgemein von Jugendlichen die Rede. So kommt er zur Behaup-
tung einer Auflésung traditioneller Geschlechteridentitaten im Rock, wéh-
rend als Beispiel fir eine der »politisch reaktionarsten und frauenfeindlichs-
ten Formen der Popmusik« (ebd.: 71) HipHop herhalten muss. Nun sollen
hier weder die Geschlechterverhaltnisse im HipHop noch der dort gepflegte
Umgang mit ihnen beschénigt werden, aber in dieser Gegenuberstellung er-
scheint die Realitat der Geschlechterverhaltnisse im Rock doch zumindest
rosarot eingefarbt.

Mattigs eigentliches Interesse besteht in einer komparativ-symbolo-
gischen Untersuchung des kulturellen Feldes Rock- und Popmusik — ein
Begriffsgebrauch, der explizit nicht auf Bourdieus Ideen Bezug nimmt.
Schrankt man die Glultigkeit der Studie auf deutsche Jugendliche ohne
Migrationshintergrund ein, so entsteht aus Mattigs Analyse von Konzert-
besuchen und vor allem von vier Fanbiographien eine interessante Material-
sammlung. Analysiert werden zwei weibliche Biographien (Kurt Cobain-
resp. Robbie Williams-Fan) und zwei mannliche (Xavier Naidoo- resp.
Britney Spears-Fan). Die Idee, zu Spears eine mannliche Fanbiographie aus-
zuwahlen und zu Cobain eine weibliche, macht die Lektire zusatzlich span-
nend und warnt vor vorschnellen Schlussfolgerungen.

Im Ergebnis konstruiert Mattig entlang der Struktur des Ubergangsritus
aus Trennungsritus, liminaler Phase und Angliederungsritus eine Typologie.
Als erstes beschreibt er zwei grundlegende Mdglichkeiten der Fanorientie-
rung: den mehr am Star als Person und den eher an der Musik interessierten
Fan. Beim folgenden zweiten Fantypus setzt er den Schwerpunkt auf eine
Differenzierung der bei allen Fans zu findenden Orientierung an einer Ge-
meinschaft Gleichgesinnter entweder in Richtung Gemeinschaft oder in



Richtung Gleichgesinnter. Beide Fantypen kdnnen sich tUberlagern und bil-
den so eine fir das Individuum spezifische Typik heraus. Abschlief3end un-
terscheidet Mattig noch zwei Arten der Erzeugung von fanbiographischen
Wendepunkten durch wahlweise rituelle Handlungen oder Reflexionsprozes-
se, die sich wiederum mit der spezifischen Konstruktion von Gemeinschaft
im Fan-Sein Uberlagern kénnen.

Den Kern von Andreas Meiers Arbeit zum Zusammenhang von Tabubruch
und Kaufverhalten in der Musikindustrie bildet eine empirische Studie, de-
ren Ergebnisse leider von eher geringer Signifikanz sind: Nur eine der vier
Hypothesen kann bestatigt werden. Meier kommt deshalb in seinem Fazit zu
dem Schluss, »dass der Begriff des Tabubruchs tber eine groe Unschéarfe
verfugt« (Meier 2009: 85).

Diese Unscharfe zieht sich auch nach Auffassung von Meier durch sein
Buch. Eingestandenermalien verfugt er weder Uber eine genaue Definition
des Begriffes Tabubruch noch Uber ein verallgemeinerbares Modell zur Er-
klarung des Konsumentenverhaltens im Allgemeinen und im Besonderen,
d.h. auf Musik bezogen. Zur Anwendung kommt das Strukturmodell der
Kaufverhaltensforschung, das von der Kette Stimulus — Organismus —
Response ausgeht. Die von Meier beschriebenen Einschrankungen dieses Mo-
dells kbénnen seiner Studie natirlich nicht angelastet werden. Der als »Black
Box« betrachtete Organismus soll in der Folge mit Erkenntnissen der musi-
kalischen Rezeptionsforschung aufgefullt werden. Dabei bezieht Meier sich
vor allem auf musikwissenschaftliche Literatur aus dem 1990er Jahren.
Seine Hauptquelle (Marcel Enghs Popstars als Marke)* stammt — fiir einen
Diplom-Medienwirt nicht Uberraschend — aus dem Bereich des Markenmana-
gements. Problematisch wird das Fehlen musikwissenschaftlicher Tiefen-
kenntnisse in der Anwendung auf den unscharfen Tabubegriff. Seine Bei-
spiele fir Tabubriiche sind zum einen weniger musikimmanent begriindet als
vielmehr Werktitel aus der sog. E-Musik sowie Coverabbildungen und Song-
texte aus den populdrmusikalischen Genres HipHop und Heavy Metal sowie
von der Band Die Arzte. Zum anderen weist ihn seine eigene Vorunter-
suchung mittels Exploration und Experteninterviews auf die Existenz unter-
schiedlichster musikalischer Tabubriiche hin, die von ihm »so vorher nicht
bedacht worden waren« (ebd.: 66). Dies fuhrt dazu, dass er eine seiner
Hypothesen als im Rahmen seiner Studie nicht bearbeitbar verwirft. Im Er-
gebnis unterstreicht die Auswertung seines im Internet bereitgestellten Fra-
gebogens (n = 704) zudem, dass die Musik der wichtigste Kaufanreiz flr

1 Engh, Marcel (2006). Popstars als Marke. Identitdtsorientiertes Markenmanage-
ment fiir die musikindustrielle Kiinstlerentwicklung und -vermarktung. Wies-
baden: Deutscher Universitatsverlag.



Musikkaufer ist. Das von ihm dagegen genauer untersuchte Cover wird wie
alle Eigenschaften, die er in seinem Fragebogen den Bands und Musikern zu-
schreibt, als eher unwichtig eingeschatzt.

Seine Stichprobe besteht zu zwei Dritteln aus Mannern, 80 Prozent der
Befragten sind junger als 26 Jahre und mehr als die Halfte verfiigt mindes-
tens Uber das Abitur als Bildungsgrad. Aus diesem Sample destilliert er eine
Gruppe von 41 Befragten, fur die es ein Kaufanreiz zu sein scheint, dass ein
Titel indiziert ist — fur Meier ein Hinweis fur ein Interesse am Tabubruch.
Fast 50 Prozent dieser Gruppe sind noch nicht volljahrig. Damit bestatigt
sich seine Hypothese, dass vor allem jungere Konsumenten an indizierter
Musik interessiert sind. Bezogen auf die von ihm auflerdem untersuchte
Wichtigkeit von Individualitat fir die Rezipienten und der Hypothese, dass
Musikrezeption als »emotionale Flucht« genutzt wird, zeigt diese Teilgruppe
jedoch keine signifikante Abweichung zum Gesamtsample. Nach Geschlecht
oder Bildungsgrad differenzierte Auswertungen legt Meier nicht vor.

Zusammenfassend zeigt die Studie, dass erheblicher Forschungsbedarf
besteht, der inter- bzw. intradisziplindr angelegt sein sollte, um bestehende
Unscharfen zu minimieren. Im Anhang dokumentiert Meier u.a. Songtexte,
den Leitfaden der Exploration, seinen Fragebogen und Transkriptionen der
von ihm gefuhrten vier Experteninterviews. Fur Heavy Metal-Fans kdnnen
die Interviews mit Jeff »Mantas« Dunn, ehemals Venom, und Theresa Trenks
von Eisregen von Interesse sein.

Dagegen lohnt die Anschaffung von Mattigs qualitativer Studie allein we-
gen der grundlichen Rekonstruktion der Fanbiographien, die die zugrunde
liegenden Interviews in langen Ausziigen dokumentiert. Warum jedoch als
Begrindung fir die Notwendigkeit der Studie ein Negieren der Moglichkeit,
populdre Musik asthetisch wertzuschatzen, herhalten muss, bleibt ratselhaft
bis argerlich:

»Denn es wird deutlich werden, dass Argumente tiber die vermeintliche
Wertlosigkeit der populdren Musik an Bedeutung verlieren, wenn man fest-
stellt, dass es bei dieser Musik weniger um Asthetik als um rituelle Erfahrung
geht« (Mattig 2009: 17).

Schade, das war unndtig.

Mattig, Ruprecht (2009). Rock und Pop als Ritual. Uber das Erwachsenwerden in
der Mediengesellschaft. Bielefeld: transcript (264 S., 27,80€).

Meier, Andreas (2009). Tabubriiche in der Musik. Uber den Zusammenhang zwi-
schen gezielten Tabubriichen und dem Kduferverhalten in der Musikindustrie.
Minster: Telos (150 S., 19,80€).
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STEVE WAKSMAN.

THIS AIN'T THE SUMMER OF LOVE.
CONFLICT AND CROSSOVER IN HEAVY METAL
AND PUNK.

Rezension von Dietmar Elflein

Ausgangspunkt von Steve Waksmans musikgeschichtlicher Suche nach Ver-
bindungslinien zwischen Heavy Metal und Punk ist eine in der US-amerikani-
schen Rockkritik der 1970er Jahre verbreitete Vorstellung, wie und was
Rockmusik zu sein habe. Dieses besonders von Lester Bangs, Greg Shaw und
Lenny Kaye entwickelte Ideal einer exzessiven und rebellischen Jugendmu-
sik erhalt den Namen Punk, wahrend Heavy Metal als Show-orientierter
Arena-Rock flr die Massen abgelehnt wird.

Trotz einer gewissen theoretischen Inkonsistenz — der grundlegende An-
tagonismus erscheint doch stark konstruiert; Punk in GroRbritannien wird
ausgespart; Heavy Metal wird als Begriff einfach gesetzt, statt auf seine his-
torische Entwicklung zu blicken — entsteht so eine interessante und lesens-
werte Monographie, die sich zumindest zum Teil erstmals mit bisher in der
Popularmusikforschung ignorierten Phanomenen und Bands auseinander-
setzt. Bestes Beispiel sind Grand Funk Railroad, eine US-amerikanische Hard
Rock-Band, die zu den erfolgreichsten ihrer Zeit gehorte, der von der Rock-
kritik jedoch meist mit einer gehoérigen Portion Hame begegnet wurde und
wird.

Grand Funk Railroad dienen Waksman als Folie fur die Thematisierung
der Arena im Sinne des singuldren Massenevents, das er zu Recht als eine
wichtige Entwicklung in der Rockmusik seit Anfang der 1970er Jahre an-
sieht. Von anderen Arena-Bands unterscheiden sie sich vor allem ideolo-
gisch, indem sie sich jedem Kunstanspruch verweigern und immer wieder ihr
Image als Band der kleinen Leute betonen. Hier sieht Waksman die Verbin-
dungslinie, die Grand Funk Railroad fir die o.g. Hipster der US-amerikani-



schen Rockkritik interessant macht. Er kontrastiert die Faszination von Kaye
und Bangs fur die Showband Grand Funk Railroad und fir den von dieser
Band verkorperten romantischen Rockmythos mit dem Interesse der Kriti-
ker, Rock als rebellische Jugendmusik zu reinstallieren, und kann so das
Verschwimmen der Grenzen zwischen Punk und Heavy Metal als von Anbe-
ginn gegeben behaupten. Dieser vergleichende Ansatz ist eines der span-
nenden Elemente an Waksmans Arbeit.

Die von dieser Fraktion der Rockkritik mythisch verklarten Jahre 1965-67
verdinglichen sich exemplarisch in dem von Lenny Kaye zusammengestellten
Doppelalbum Nuggets (1972). Unter dem Einfluss der British Invasion, noch
vor Woodstock und dem Versuch, Rock als ernsthafte Kunst anzusehen, soll
besonders im landlichen Amerika, also jenseits der West- und Ostklsten-
metropolen, eine genuin US-amerikanische Rockmusik entstanden sein, die
die Keimzelle fur alles bilde, was in der Folge (nach Kritikermeinung) an gu-
ter Rockmusik entsteht. Waksman benennt zwar die vielféltigen Beziige die-
ser Bands auf US-amerikanischen Pré&-British Invasion-Rock, problematisiert
seine Erkenntnisse aber nicht im Sinne einer Kritik dieser ldeologie. Denn
dem Rockkritiker Shaw zufolge ist Punkrock nicht an eine bestimmte Zeit
gebunden, sondern an das Lebensalter von zwolf bis siebzehn Jahren.

Im zweiten Kapitel dienen Waksman Alice Cooper und Iggy Pop resp. The
Stooges als Folie fir eine Erzahlung, die Veranderungen im Verhdaltnis von
Musiker und Publikum thematisiert. Waksman sieht die Faszination fur das
Abjekte, reale und phantasierte Gewalt sowie Drogen und andere Exzesse
als Kehrseite der hedonistischen, die Jugend verklarenden Medaille, die
Heavy Metal und Punk verbindet. Sowohl Alice Cooper als auch Iggy Pop
entwickeln ein antagonistisches Verhaltnis zu ihrem Publikum. Wahrend
Cooper, der Waksman als Beispiel fir Heavy Metal dient, aufgrund seines
theatralen Interesses eine schockierende Illusion anbietet, sucht der »God-
father of Punk« Iggy Pop die reale Konfrontation mit dem Publikum. Eine
Theoretisierung dieser Auffuhrungspraktiken unter Einbezug zeitgleicher
Theater- und Performance Art-Konzepte, die ja ebenfalls von der Publi-
kumsbeschimpfung bis zur Selbstverletzung reichen, unterbleibt leider,
ware aber ein spannendes weiterfihrendes Thema.

Waksman schreitet stattdessen in der Geschichtsschreibung fort und be-
schaftigt sich mit zwei Pra-Punk-Bands, den Dictators aus New York und den
Runaways aus Los Angeles. Ein Ansatzpunkt fir den Vergleich beider Bands
ist, dass hinter beiden ein starker Produzent steht, der im Falle der Run-
aways ein groBes Interesse an der klassischen musikindustriellen Arbeits-
teilung im Sinne der Girl Groups hat. Eine tiefer gehende Auseinander-
setzung mit der Faszination beider Bands fir Pra-British Invasion-Rock liegt



— wie bereits erwdhnt — nicht in Waksmans Intention. Beide Bands stehen
laut Autor fir ein paralleles Interesse an Heavy Metal und Punk, das sich bei
den Runaways in den unterschiedlichen Vorlieben einzelner Bandmitglieder
wiederfinden lasst. Joan Jett verkdrpert das Interesse an Punk und Glam,
wahrend ihre Kollegin an der Gitarre, Lita Ford, in Richtung Heavy Metal
und Arena Rock gehen méchte. Die Dictators werden dagegen fir die Fort-
schreibung des Zusammenhangs von Punk und Heavy Metal mit realer
Gewalt bendtigt. Beklagenswert ist, dass die personelle Verbindung der Dic-
tators zu den das Image der Uberlebensgro3en Heavy Metal-Heroen perfek-
tionierenden Manowar (Gitarrist Ross the Boss) von Waksman ignoriert wird
und auch die Bedeutung der Arena-Show-Band Kiss fur die New Yorker Préa-
Punk-Szenerie Mitte der 1970er Jahre nur gestreift wird. Die von ihm im
Zusammenhang mit Alice Cooper und Iggy Pop entwickelten Ideen zur Per-
formance héatten hier eine interessante Fortschreibung finden kénnen. Keine
Erwéahnung findet mit Blue Oyster Cult auch eine weitere US-amerikanische
Hard Rock-Band, die, wie beispielsweise von Jon Stratton® beschrieben,
enge personliche und auch inhaltliche Bezlige zur US-amerikanischen Punk-
Szene der 1960er und 1970er Jahre aufweist.

Stattdessen springt Waksman plotzlich fur zwei Kapitel Uber den Atlan-
tik und verlasst die das Buch bisher préagende vergleichende Struktur der
Einzelkapitel. Er beschaftigt sich erst mit Motdrhead als der Band, bei deren
Publikum die Grenzen zwischen Punk und Heavy Metal deutlich verschwim-
men, und anschlieBend mit der sogenannten New Wave of British Heavy
Metal, da dieser wegen ihres DIY-Ethos ein Punkeinfluss nachgesagt wird.
Wahrend im Zusammenhang mit Iron Maiden die Rolle von Sanger Paul
Di'Anno als Uber die Heavy Metal-Szene hinausreichende ldentifikationsfigur
behandelt wird, bleibt die Faszination von Bandchef Steve Harris fur Pro-
gressive Rock bei Waksman eine Randepisode. Auch kranken beide Kapitel
daran, dass die Geschichte des britischen Punk bisher nicht thematisiert
wurde, jetzt aber als Argumentationsvoraussetzung bendtigt wird.

Die letzten beiden Kapitel des Buches spielen wieder in den USA, sprin-
gen jedoch in die 1980er und 1990er Jahre. Waksman vergleicht erst die
Firmengeschichten und anschliel}end die kinstlerische Ausrichtung der drei
Independent Labels SST, SubPop und Metal Blade. SST stehe fir die Weiter-
entwicklung der Punk- und Hardcore-Szene, SubPop fir den Punk beeinfluss-
ten Grunge, der die kommerzielle Herrschaft des kalifornischen Glam Metal
beendet, und Metal Blade fir die Weiterentwicklung des US-amerikanischen

1 Jon Stratton (2005). »Jews, Punk and the Holocaust: From Velvet Underground
to the Ramones — the Jewis-American Story«. In: Popular Music 24, Nr. 1, S.
79-105.



Heavy Metal in Richtung Extreme Metal. Waksman betont die Wichtigkeit
von Black Sabbath sowohl fir SST als SubPop und zieht eine weitere Verbin-
dungslinie zwischen Heavy Metal und Punk. Allerdings fehlt eine weiterge-
hende Auseinandersetzung mit Black Sabbath in seiner Studie.

Waksman bietet in allen Kapiteln eher beilaufige musikalische Analysen
von Gitarrenriffs, die jedoch auf Akkordfolgen reduziert werden, denen
dann wieder eine meist mit dem Text verschrankte Bedeutung zugewiesen
wird. Fur einen musikwissenschaftlichen Erkenntnisgewinn ist das zu wenig.

Trotz dieser Kritik ist Waksmans Studie ein sehr empfehlenswertes Buch.
Der grundsatzliche Ansatz, Verbindungslinien zwischen Rockgenres zu su-
chen, die eine sich zum Teil Uberschneidende Fanbasis haben, sich zum Teil
jedoch auch gewalttétig bekdmpfen, ist spannend und weiterfiuihrend. Dies
gilt besonders fir die vergleichende Struktur der ersten drei Kapitel der Mo-
nografie, die in der zweiten Halfte leider eher wie eine Sammlung unabhéan-
gig entstandener Aufsatze wirkt.

Waksman, Steve (2009). This ain't the Summer of Love. Conflict and Crossover in
Heavy Metal and Punk. Berkley u.a.: University of California Press (398 S., ca.
22€).
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MICHAEL RAPPE (2010).
UNDER CONSTRUCTION. KONTEXTBEZOGENE
ANALYSE AFROAMERIKANISCHER POPMUSIK

Rezension von Dietmar Elflein

Michael Rappes aufwandige zweibéandige Dissertation prasentiert eine Ana-
lyse des HipHop-Stuckes »Work It« von Missy Elliott sowie des dazugehdrigen
Promo-Videos mit dem Ziel, die lyrische, musikalische und visuelle Komp-
lexitdt des verhandelten Tracks umfassend abzubilden und in Bezug zur
Geschichte afroamerikanischer Popmusik zu setzen. Rappe will »kulturelle
Archéologie« (S. 13) betreiben, indem er den in »Work It« gefundenen Ver-
wiesen und Bezigen nachspurt und diese zum Forschungsstand zu afro-
amerikanischer Musik im Allgemeinen und HipHop im Besonderen in Bezie-
hung setzt. Der so gewonnene Kenntnisstand dient dann wiederum als
Grundlage fiur die Analyse von »Work It«. Der Titel der Arbeit, der den Titel
des Albums, auf dem »Work It« enthalten ist, zitiert, verweist dementspre-
chend auf den vorlaufigen bzw. kontextbezogenen Charakter der Theorie-
bildung.

Zentral fir Rappes Argumentation ist die nicht-schriftlich gepréagte
Uberlieferung afroamerikanischer Musik und Kultur, die sich in der Figur und
Theorie des »signifyin(g) monkey« manifestiert. Dieser spurt er unter lyri-
schen (»black talk«), visuellen (»black sign«) und musikalischen (»black
music«) Pramissen nach. Auf einen allgemeineren Abriss des Signifyin(g) im
jeweiligen Kontext anhand ausgewahlter Beispiele folgt dabei jeweils eine
Verengung des Blickes auf HipHop, dessen Geschichte ausfuhrlich als Fort-
schreibung des Signifyin(g) gedeutet wird. Dagegen sind die Darstellungen
zur Pra-HipHop-Geschichte zwangsweise kurz geraten und jeder Leser, jede
Leserin wird vielleicht etwas anderes vermissen oder eine andere Gewich-
tung praferieren.



Unterbrochen wird die beschriebene Abfolge von einem Exkurs zu Ras-
sismus und Misogynie im HipHop bzw. allgemeiner zur Zuschreibung von Ste-
reotypen afroamerikanischer Menschen, der deutlich macht, dass sich Rappe
der Schwierigkeiten bewusst ist, mit rassisch konnotierten Begriffen wie
>black<« zu arbeiten. Er betrachtet >black< dementsprechend mit Michelle
Wallace als »diskursiv hergestellte Differenz« (S. 102). Viel Wert legt Rappe
auch auf die afroamerikanischen Originalausdriicke fur bestimmte Kultur-
techniken im HipHop, die, da ihm eine befriedigende Ubersetzung oft
schwierig erscheint, die Lektire des Buches entscheidend préagen: flippin’,
double talk, verbal duelling... gehen einem mit der Zeit fast in Fleisch und
Blut Uber.

Der zweite Teil des ersten Bandes ist der Analyse des Signifyin(g) von
»Work It« unter den drei zuvor etablierten Kategorien »black talk« (der
Rap), »black music« (der Song) und »black sign« (der Clip) gewidmet. Band
2 versammelt hierzu umfangreiche Materialien, darunter auch eine Gegen-
Uberstellung des entscharften Songtextes der Videoversion, die als analyti-
sche Grundlage dient, und des unzensierten Textes der Albumversion. Die
Unterschiede werden detailliert betrachtet. Die Analyse des Raps konzen-
triert sich nach Maligabe des theoretischen Ansatzes auf die Suche nach
Elementen des Signifyin(g) und deren Kontextualisierung. Dabei bleibt
Rappe nicht bei einer Textanalyse stehen, sondern bezieht Reimstil und
Stimmklang als gleichberechtigte Parameter ein. Zudem wird die Perfor-
mance von Missy Elliott zu im HipHop verbreiten weiblichen Stereotypen in
Beziehung gesetzt.

Fur die musikalische Analyse des Songs will Rappe die Produktion im
Tonstudio einbeziehen, stolt hier jedoch schnell an Grenzen, da er keine
Informationen zum konkreten Produktionsprozess ermitteln konnte. Derarti-
ge Fragestellungen bertihren eben schnell die Ebene von Berufsgeheimnissen
der Beteiligten. Als Grundlage dient ihm deshalb eine vollstandige, fast 30-
seitige eigene Transkription, die im Materialien-Band enthalten ist.
Schmerzlich vermisst habe ich jedoch eine grafische Uberblicksdarstellung
des Stuckverlaufs auf maximal zwei Seiten, die einen sinnlichen Zugriff auf
die Songstruktur bieten kénnte. Die von Rappe préaferierte tabellenformige
Darstellung bleibt zu abstrakt und die Suche nach einer bestimmten Stelle
in der Transkription ist tendenziell umstandlich.

Rappe identifiziert insgesamt dreizehn Klangschichten, deren Spuren er
verfolgt. Diskussionswirdig ist dabei die Zusammenfassung von Kick, Snare
und Basslinie zur Klangschicht Groove. Wie Rappe uberzeugend darstellt,
steht dieser Groove in unmittelbarer gegenseitiger Abhangigkeit zu mindes-
tens einer weiteren Klangschicht (dem »Heart of Glass«-Sound). Rappe im-



pliziert damit, dass ein HipHop-Beat aus Schlagzeug und Basslinie besteht,
zu dem sich dann weitere Samples addieren. Eine andere Sichtweise wére
es, alle klingenden Elemente als Teile des Beats aufzufassen, zu dem sich
dann der Rap durchaus im Rappeschen Sinne eines musikalischen Signifyin(g)
(= Call & Response) addiert.

Die identifizierten Samples werden genannt und musikhistorisch disku-
tiert. Der Verweis auf Blondie (»Heart of Glass«-Sound) wird beispielsweise
mit deren Old School-HipHop-Hommage »Rapture« in Verbindung gebracht.
Eine weitergehende Kontextualisierung konnte die Tatsache, dass eben
nicht »Rapture«, sondern »Heart Of Glass« Verwendung findet, zum Anlass
nehmen, dies als einen weiteren Bezug auf Old School-HipHop zu sehen, da
dieser sich gerne zeitgendssisch aktueller Dance Hits als Quelle bedient hat.
Unabhangig davon wird die komplexe musikalische Verweisstruktur von
»Work It« Uberzeugend analysiert. In den Materialien ist zudem auch eine
Analyse der wichtigsten Sampling-Quelle, »Peter Piper« von Run D.M.C,
enthalten.

Sehr viel Muhe verwendet Rappe dankenswerterweise auf die Kontex-
tualisierung der Scratches und DJ-Techniken. Er beschaftigt sich ausfihrlich
mit den Mdglichkeiten einer Notation von Scratches. Dies mindet in einem
in den Materialien dargelegten eigenen Notationsvorschlag, der in der an-
schlieBenden kenntnisreichen Ubersicht tiber DJ-Techniken sofort Anwen-
dung findet. Eine derartig detaillierte musikanalytische Auseinandersetzung
mit DJ-Techniken habe ich im Rahmen der Popularmusikforschung bisher
noch nicht gelesen. Ahnliches gilt fur die Analyse der Tanzbewegungen im
Video. Spatestens hier 16st Rappe seinen Anspruch ein, eine Verbindung zwi-
schen den vielfaltigen Arbeiten zur HipHop-Kultur, die die konkrete Analyse
der musikalischen und visuellen Asthetik ausblenden, und den analytischen
Ansatzen, die den Kontext ausblenden, zu schaffen.

Die Uber 50-seitige audiovisuelle Partitur ist leider ahnlich wie die
Audio-Transkription, die auch einen Teil der audiovisuellen Partitur bildet,
sehr sperrig zu handhaben. Inwieweit andere Vorschlage zur audiovisuellen
Analyse (z.B. die grafischer orientierten von Jost/Klug') benutzerfreundli-
chere Ergebnisse liefern, bleibt abzuwarten. Interessant ist jedoch Rappes
ausfuihrliche Auseinandersetzung mit einer bereits vertffentlichten Analyse
des »Work It«-Clips, die Schwierigkeiten bei der Transkription und Erstel-
lung einer derartigen Analyse sowie unterschiedliche und tUbereinstimmende

1 Jost, Christofer und Daniel Klug (2009). »Integrierte Bild-Text-Ton-Analyse. Am
Beispiel des Musikclips Californication«. In: Die Bedeutung populdrer Musik in
audiovisuellen Formaten. Hg. von Christofer Jost, Klaus Neumann-Braun, Daniel
Klug und Axel Schmidt. Baden Baden: Nomos, S.197-242.

3



Analyseergebnisse des gleichen Ausgangsmaterials sehr plastisch vor Augen
fuhrt.

Under Construction zeigt exemplarisch die Vor- und Nachteile des ge-
wahlten Ansatzes, ein Stuck in den Mittelpunkt der wissenschaftlichen Aus-
einandersetzung zu stellen. Gerade im Sinne der Kontextualisierung der
Analyseergebnisse bote ein vergleichender Ansatz gute Mdoglichkeiten, Text,
Bild und Musik jenseits der internen Verweisstruktur historisch einzuordnen
und Entwicklungslinien aufzuzeigen. Allerdings fehlen derartige Arbeiten
bisher, sodass Rappe nicht auf entsprechende Forschungsergebnisse zurick-
greifen kann.

Sich stattdessen auf ein einzelnes Beispiel zu konzentrieren, bietet die
Moglichkeit, eine exemplarische Analyse in aller Genauigkeit durchzuftihren.
Zwar endet der Nachweis des Signifyin(g) zwangslaufig an den Verweis-
ebenen, die im gewahlten Beispiel enthalten sind, aber die multidimensio-
nale Verzahnung der vorhandenen Verweisstrukturen tritt in der Analyse
deutlich hervor und zeigt, dass »Work It« mit Bedacht ausgewahlt wurde.
Under Construction funktioniert deshalb sowohl als Einstieg in die Welt der
HipHop-Forschung als auch als Materialfundus fir >Fortgeschrittene<. Der
detaillierte Nachvollzug der lyrischen, musikalischen und visuellen Komple-
xitat eines HipHop-Stiickes macht Spal, wahrend die Uberzeugend heraus-
gearbeiteten mannigfaltigen Beziige zur Geschichte des HipHop immer
wieder einen Mehrwert bieten. Dabei sei nochmals besonders auf die musik-
analytische Auseinandersetzung mit den DJ-Techniken des HipHop hingewie-
sen.

Michael Rappe (2010). Under Construction. Kontextbezogene Analyse afro-
amerikanischer Popmusik. (= musiccolonia 6), 2 Bande. Kdln: Dohr (540 S.,
69,80€).
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KAREN WELBERRY, TANYA DALzZIELL (HG.) (2009).
CULTURAL SEEDS. ESSAYS ON THE WORK OF
Nick CAVE

Rezension von Christoph Jacke

Die Kommunikationswissenschaftlerin Karen Welberry (La Trobe University,
Australien) und die Anglistin und Kulturwissenschaftlerin Tanya Dalziell
(University of Western Australia) haben sich in ihrem Buch des faszinieren-
den Popmusikers Nick Cave angenommen und sein Schaffen gemeinsam mit
zehn Autoren zwischen Popmusikjournalismus, Weg-gefahrtentum, Film- und
Popmusikwissenschaft ergriindet. Der Band ist in der vom Popmusikologen
Derek B. Scott herausgegebenen Reihe »Ashgate Popular and Folk Music
Series« erschienen, die sich léblicherweise auch um konkrete popmusikali-
sche Phanomene und Kunstler kimmert, die jahrzehntelang ihre Spuren in
den Geschichten der Popmusik hinterlassen haben, ohne auf den ersten
Platzen der Charts gelandet zu sein. Dabei legt Scott — laut Vorwort —
grollen Wert auf die Berlcksichtigung neuer kritischer und theoretischer
Modelle fur die Erforschung von Popmusik.

Die Essay-Sammlung Cultural Seeds gliedert sich in drei thematische
Hauptblocke, die den Herausgeberinnen zufolge in Diskursen um Cave
immer wieder behandelt und erwahnt werden und die jeweils mit vier Auf-
satzen besetzt sind: Die historisch-kulturellen Kontexte (»Part |: Cultural
Contexts«), die verschiedenen Perspektiven auf Caves Werk (»Part II: Inter-
sections«) und religiose sowie mythologische Elemente und Anspielungen in
Caves Schaffen (»Part lll: The Sacred«). Ihr zentrales Anliegen formulieren
Dalziell und Welberry wie folgt:

»Despite this intense media interest in Cave, though, there have been remark-
ably few comprehensive appraisals of Cave’s work, its significance and its
impact on understandings of popular culture. It is this absence the present
volume seeks to address and redress« (S. 3).

Einige Zeilen spater wird konstatiert:



»In many ways these essays are not about Nick Cave at all, but about the
worlds his work has variously opened or revealed. The chapters that follow
offer a mixture of close textual analysis and broader theoretical and historical
discussion that are accessible both to those without specialized knowledge of
Cave’s career, and to those unfamiliar with the specialties of academic dis-
coursex (S. 4).

In diesem Sinne sind die ausgiebigen Essays der beiden Popmusikjournalisten
Jilian Burt und Clinton Walker ein (sogar fur Fans) lesenswerter Einstieg.
Burt und Walker haben seine Karriere und ihn selbst von Anfang an beobach-
tet, beschrieben und begleitet und entwerfen hier ein komplexes Netzwerk
der alternativen australischen Musikszene speziell der spaten 1970er und
friihen 1980er Jahre.' Neben einem Beitrag zu Caves postkolonialem Humor
(»Language of Laughter«) von Welberry befindet sich in diesem ersten Teil
des Bands noch ein versierter Aufsatz zur Produktion von Mannlichkeit in der
Dance Performance von Nick Cave, in dem der Medienkulturwissenschaftler
Laknath Jayasinghe parodistische Elemente in Caves Auftreten und dem sei-
ner Mitmusiker wie Rowland S. Howard skizziert und diskutiert: »There is a
certain pleasure derived by viewing Cave performing against Australian rock
music masculinities« (S. 71). Leider beschrankt sich Jayasinghe auf die fri-
hen Clips und Auftritte Caves vor allem mit der »Birthday Party«. Spatestens
mit den »Bad Seeds« entwickelte sich Cave allerdings vom punkrockigen
Aufbegehrer zum gut gekleideten Bohéme. Seine Band »Bad Seeds« stellte
sich immer wieder als angekrankelter Herren-Club dar, der nur gelegentlich
etwa durch Gastsangerinnen wie Anita Lane, PJ Harvey oder Lydia Lunch
unterstitzt wurde. Zudem hat sich — darauf geht in einem anderen Essay
die Musikerin und Literarturwissenschaftlerin Angela Jones ein — mit der
Grindung von Grinderman eine nochmalige Wendung zurick aus dem Balla-
desken zum Deutlichen, Ruppigen, Mannlichen ergeben. Freilich — hier
erganzen sich beide Beitrdge wechselseitig — hat sich Cave mit seinen Musi-
kern stets auf einer Meta-Ebene des Kommentierens von mannlichem Rock-
Gebaren bewegt und dabei wiederum Mannlichkeit ausgestellt. Jones attes-
tiert ihm dabei mit Simon Frith ein Offenlegen von typisch mannlichen
Rock-Gesten, sogar der eigenen, durch Grinderman:

»Grinderman appears to strip away the trappings of fame and stardom, to take
the audience behind the scenes, and to expose a glimpse of the >real me« be-
hind the rock star. And yet, all that is revealed, in the end, is a performance: it

1 Passend dazu seien als akustische Begleitung die beiden 2007 erschienenen
Doppel-CDs Tales From The Australian Underground 1976-1989/1977-1990
(Shock Records/Feel Presents) empfohlen, auf denen sich u.a. Songs der »Boys
Next Door« und »Birthday Party« befinden.
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is the gesture itself — the gesture of >stripping down<« — which is held up for
the audience’s listening pleasure« (S. 135).

Zitat aus dem Grinderman-Song »No Pussy Blues«:

»My face is finished, my body's gone, and I can't help but think, standin' up
here in all this applause, and gazin' down at all the young and the beautiful,
with their questioning eyes, that I must above all things love myself.«?

Speziell in diesen Beitrdgen zur Inszenierung und Image-Konstruktion des
Starkults um die Person Caves und seiner Bands sowie in der Einleitung von
Dalziell und Welberry, in der immer wieder auf Fotografien von Nick Cave
verwiesen wird, ist die Bildlosigkeit des Sammelbands schon fast argerlich,
wirden Bilder doch das Image von Cave und die Ausfiihrungen der Wissen-
schaftler und Journalisten verdeutlichen; auch in seinen Parallelen und
Unterschieden zu anderen GroRen der Popmusik wie Johnny Cash, Mick
Jagger, Bob Dylan und v.a. Elvis Presley (zu mannigfaltigen Bezigen siehe
den Beitrag des Journalisten Chris Bilton zu Cave und der dunklen Seite von
Popstar-Prominenz sowie insbesondere den Beitrag des Popkulturwissen-
schaftlers Nathan Wiseman-Trowse zum Presley-Mythos in Caves Werk). Da-
mit konnte auch die historische Bedeutung und das von Cave angetretene
Erbe sowie sein Einfluss, auf jungere Musiker wie The White Stripes, The
Kills, Yeah Yeah Yeahs oder Devastations deutlich gemacht werden. Hier
wird Popgeschichte in ihrer dauerhaften Referenzialitat richtiggehend auf-
regend.

Desweiteren werden vielfaltige Themen wie Caves Roman And the Ass
Saw the Angel (Carol Hart), Caves Auftritte in und Produktion von Kino-
filmen (Adrian Danks) oder Caves eigene Religion (Robert Eaglestone) be-
handelt.

Fazit: Der Sammelband arbeitet sehr ausgiebig die popmusikalische
Figur Nick Cave auf, reichert sie durch glaubwuirdige personlich-journalisti-
sche Erfahrungen und Beobachtungen sinnvoll und passend an und zeigt auf
ganz verschiedenen Ebenen und aus unterschiedlichen Perspektiven die Be-
deutung von Cave fir die internationalen Geschichten von Popmusik und
Caves spezifische Leistungen. Der im Vorwort des Reihen-Herausgebers ge-
schilderte Bedarf an neuen kritischen und theoretischen Modellen fir Pop-
musikforschung wird allerdings dartber hinaus kaum bericksichtigt. Auch
potenzielle Kopplungen zu Ansatzen etwa von Simon Frith (Pop und Perfor-
mance), P. David Marshall (Pop und Prominenz) oder Michail Bakhtin (Pop
und Karneval) werden leider nur angesprochen, der saubere und umfassende
Transfer bleibt eher aus. Zumeist wird, wenn auch absolut informativ, les-

2 Grinderman, »No Pussy Blues«, vom Album Grinderman (Mute, 2007).
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bar und sogar spannend sehr nah am Phanomen Cave, seinen Kontexten und
Texten geforscht, kaum jedoch intensiv und explizit angedockt an aktuelle
Forschungsansatze der Popular Music Studies bzw. Popmusikwissenschaft
oder daraus Grundlegendes fir Popmusik- und Popkulturtheorie und letzt-
lich auch Gesellschaft erarbeitet. Was lernen wir iber uns, wenn wir ler-
nen, Nick Cave als popmusikalische Medienfigur zu lesen? Hier muss im Wei-
teren angesetzt werden, um sowohl Kasuistik als auch pure Phanomen-
Begeisterung zu vermeiden.

Karen Welberry, Tanya Dalziell (Hg.) (2009). Cultural Seeds. Essays on the Work of
Nick Cave. Farnham: Ashgate (216 S., 62,99€).
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GABRIEL KUHN (HG.) (2010). SOBER LIVING FOR
THE REVOLUTION. HARDCORE PUNK, STRAIGHT
EDGE AND RADICAL PoLITICS.

Rezension von Merle Mulder

Auch nach ca. 30 Jahren Genre-Geschichte ist die Zahl der Publikationen
zum Thema Hardcore(-Punk) und Straight Edge recht Uberschaubar. Mit
Sober Living for the Revolution: Hardcore Punk, Straight Edge, and Radical
Politics erschien nun ein Sammelband, der es sich zur Aufgabe gemacht hat,
vor allem die mit Hardcore und Straight Edge verbundenen Einstellungen
und Werte zu beleuchten. Insbesondere widmet sich der Band von Gabriel
Kuhn der Verbindung von Hardcore-Punk bzw. Straight Edge und radikalen
politischen Ideen sowie entsprechendem Aktivismus.

Von Kuhn, einem promovierten Philosophen, stammt bereits eine ganze
Reihe an Veroffentlichungen zum Thema Radical Politics. Sober Living for
the Revolution setzt sich zusammen aus zahlreichen Interviews, die der
Autor mit internationalen Straight Edge- und Hardcore-Protagonisten ge-
fuhrt hat, sowie mehreren Essays weiterer Szene-Kenner und einigen bereits
veroffentlichten und in Hardcore-Kreisen durchaus populdren Pamphleten
zum Thema Nuchternheit. Inhaltlich gliedert sich das ca. 300 Seiten starke
Buch in funf Kapitel: »Bands«, »Scenes«, »Manifestos«, »Reflections« und
»Perspectives«, wobei sich die verschiedenen Themen in den einzelnen Bei-
tragen oftmals tberschneiden, was wohl vor allem auf die Darstellungsform
des Interviews zurtickzufuhren ist.

Da fur das Verstandnis der Texte in Sober Living for the Revolution Vor-
wissen Uber Straight Edge und seine Entwicklungen in den letzten 30 Jahren
durchaus hilfreich ist, dirfte sich der Einsteiger tber die kurze Einfluhrung
Kuhns freuen, in der sich neben dem obligatorischen und Namen gebenden
Minor Threat-Songtext »Straight Edge« von 1981 auch die verschiedenen
Phasen der Straight Edge-Geschichte beschrieben finden: von der Entste-



hung in Washington, D.C. zu Beginn der 1980er Jahre uber die Entwicklung
der »Youth Crews« Mitte bis Ende der 1980er und der sog. New School
Straight Edge-Bands, Vegan Straight Edge sowie Hardline in den 1990er Jah-
ren, hin zu einem, wie Kuhn es nennt, »rather diverse global straight edge
movement« (S. 13) inkl. »0ld School«-Revival seit etwa 2000. Ebenso weist
Kuhn auf die seit Beginn von Straight Edge immer wieder aufflackernden De-
finitionsstreitigkeiten hin, die sich vor allem mit der Frage beschéaftigen,
wie weit ein drogenfreies Leben zu reichen habe bzw. was eigentlich alles
unter den Begriff »Rauschmittel« fallt, sowie auf Kritik an Straight Edge, die
insbesondere auf Phdanomene wie die propagierte »Bruderschaft« bzw. eine
allgemein méannliche Dominanz, eine Art kriegerisches Gebaren und Gewalt,
Selbstgerechtigkeit, ethischen Fundamentalismus und Intoleranz sowie feh-
lende politische Perspektiven gerichtet ist.

Das »Bands«-Kapitel wird eingeleitet durch ein Interview mit lan Mac-
Kaye, dem ehemaligen Sanger der Washingtoner Band Minor Threat und Mit-
begrinder des einflussreichen Plattenlabels Dischord Records. Da MacKaye
nach wie vor als maligeblicher Initiator von Straight Edge gilt, scheint ein
Interview hier unabdinglich; wer jedoch in den vergangenen Jahren Inter-
views mit ihm gelesen hat, erféhrt hier wenig Neues.

Als weitaus interessanter stellt sich das folgende Interview mit Michiel
Bakker sowie Olav und Paul van den Berg von der niederlandischen Band
ManLiftingBanner dar. Sie waren zeitweise Mitglieder der Bands Larm und
Profound, die als erste europaische Straight Edge-Bands gelten und vor al-
lem fir ihre Kombination von Straight Edge und Kommunismus bekannt sind.
Das Interview bietet einen umfassenden Uberblick tiber die Geschichte und
Entwicklung von Straight Edge in Europa sowie die Szene im Allgemeinen
und zahlreiche relevante Bands im Speziellen. Dartber hinaus wird die ver-
meintlich »natirliche Verbindung« von Kommunismus und Straight Edge
thematisiert.

Auch Dennis Lyxzén, Anarchist, Sozialist, ehemaliger Sanger der inzwi-
schen aufgeltsten schwedischen Band Refused und einer der Vorreiter von
Vegan Straight Edge in den 1990er Jahren, versteht Straight Edge als Basis
fur seine politischen Ideen. Dabei verweist er auf die engere Verbindung von
politischem Aktivismus bzw. politischem Bewusstsein und Straight Edge in
Europa im Gegensatz zu den USA, was sich insbesondere im Aufgreifen des
in den 1990er Jahren populdren Themas der Tierrechte zeige. Die besondere
Rolle der Musik erklart Lyxzén dabei so: »We realized that music was some-
thing that we could use to define who we were and to change our sur-
roundings« (S. 58, Herv. im Orig.).



Die brasilianische Vegan Straight Edge-Band Point of No Return wendet
sich in ihrem bei Kuhn abgedruckten Essay »Bending to Stay Straight«, wel-
cher 2002 dem Album Liberdade Imposta, Liberdade Conquistada (engl.
Imposed Freedom, Conquered Freedom) beigefugt war, einer selbstkriti-
schen Analyse von Straight Edge zu und fragt sich dabei vor allem, woher
der besondere Stolz kommt, den manche Straight Edger an den Tag legen.
Dabei werden verschiedene Ansatze dargelegt, die sich auf das Selbstver-
standnis von Straight Edgern beziehen. Point of No Return-Mitglied Frede-
rico Freitas zeigt im anschliel}enden Interview besonders die Probleme des
Individualismus der nord-amerikanischen Straight Edge- und Hardcore-Szene
auf: »Individualism is the foundation of the society we live in today. If we
want a different society, we need a different foundation« (S. 89). Die brasi-
lianische bzw. lateinamerikanische Szene sei starker politisiert; vor allem
Globalisierung und Sexismus seien wichtige Themen, Rassismus und Klassen-
strukturen hingegen fanden noch zu wenig Behandlung. Auf das Problem des
Individualismus weist auch Bruno »Break« Teixeira hin, Sanger der in den
spaten 1990er Jahren aktiven portugiesischen Band New Winds: »sXe [...]
does not make sense if it's just a personal choice and if we don't see beyond
the limitations of it. sXxe must stand as an attitude, as a way of life, and as
an inspiration for others to make this world a better place« (S. 99).

Im folgenden »Szene«-Kapitel liefert Kuhn vier Interviews mit verschie-
denen Aktivistinnen und Aktivisten: Jonathan Pollack aus Israel, der 2003
die Initiative Anarchists Against the Wall mitbegriindete, berichtet von sei-
ner Unterstutzung der Palastinenser bei ihrem Widerstand gegen die israeli-
sche Unterdrickung; Tanja, Teil der schwedischen Vegan Straight Edge-
Szene der 1990er, gibt in ihrem Interview einen guten Uberblick iiber die
Entwicklung und die Probleme (v.a. Machotum und Sexismus) von Straight
Edge in Schweden; Kurt Schroeder aus den USA ist Mitbegriinder von
Catalyst Records, einem Plattenlabel, das vor allem auf politische und
Vegan Straight Edge-Bands spezialisiert ist. Besonders hervorzuheben ist das
Interview mit Robert Matusiak aus Polen, seit 1993 Betreiber von Refuse
Records in Warschau. Das Label vertritt zahlreiche politische Straight Edge-
Bands aus Europa, organisiert Festivals und vertreibt Straight Edge- und
Hardcore-Zines. Matusiak stellt auf beeindruckende Weise die Entstehung
und Entwicklung der polnischen Straight Edge-Szene dar (auch vor dem Hin-
tergrund des Zusammenbruchs der Sowjetunion), beschreibt, wie selbige
osteuropaisches Zentrum von Straight Edge wurde, und stellt nebenbei eine
Vielzahl bedeutender européischer Straight Edge-Bands vor. Politischer Ak-
tivismus, insbesondere im antifaschistischen oder anarchistischen Kontext,
und Straight Edge seien in Polen eng verbunden. Doch auch dort habe



Straight Edge mit Problemen zu kdmpfen, z.B. mit der geringen Anzahl an
Aktivisten: »It seems like no one wants to be »ideological< anymore, and
that includes being straight edge. [...] As a result, there is not much coun-
terculture left in hardcore« (S. 136). Dartber hinaus liel3e sich in vielen ost-
europdischen Staaten, allen voran Russland, eine zunehmende Kombination
von Straight Edge mit faschistoidem Gedankengut finden. Auch Anhé&nger
von »conservative hardcore«, die aus ihrem Patriotismus und ihrer Verbin-
dung zur traditionellen christlichen Kultur keinen Hehl machen, seien keine
Seltenheit mehr. Zudem konne eine Art Wettkampf im Hinblick auf die ei-
gene Radikalitat zwischen der allgemeinen politischen Szene in Polen einer-
seits sowie politischen Straight Edgern und Hardcore-Anhangern anderer-
seits beobachtet werden.

Im anschlielenden »Manifestos«-Kapitel finden sich drei in Hardcore-
und Straight Edge-Kreisen popular gewordene Essays sowie anschliel}ende
Interviews mit den Verfassern. Im 2001 erstmals erschienenen »The Antifa
Straight Edge« von Alpine Anarchist Productions wird vor allem die weit
verbreitete Militanz von vielen Straight Edgern (insbesondere der Hardliner
und christlichen Straight Edger) angeprangert und darauf hingewiesen, dass
Straight Edge zu sein niemals auf moralische, sondern ausschlief3lich auf
pragmatische Grinde zurtickgefuhrt werden kdnne. Autor XsaragaelX macht
im anschliel}enden Interview zudem darauf aufmerksam, dass viele Straight
Edger, die sich in ihrem Aktivismus besonders auf Tierrechte und Veganis-
mus konzentrieren, oftmals die 6konomischen Situationen der Menschen aus
den Augen verlieren: »To paraphrase Bertolt Brecht, your diet only becomes
an ethical issue once you have enough to eat« (S. 162).

Der Essay »Wasted Indeed: Anarchy and Alcohol« des The Crimethinc.
Ex-Workers™ Collective von 2003 gilt als eine der bekanntesten Kritiken in-
nerhalb der heutigen Anarchisten-Szene bezlglich des Stellenwerts, den
Rausch in unserer Kultur einnimmt:

»In our search for health, happiness, meaning in life, we run from one pana-
cea to the next — Viagra, vitamin C, vodka — instead of approaching our lives
holistically and addressing our problems at their social and economic roots.
This product-oriented mindset is the foundation of our alienated consumer
society: [...] Now even ecstasy comes in a pill! We want ecstasy as a way of
life, not a poisoning alcoholiday from it« (S. 166, Herv. im Orig.).

Neben dieser grundsatzlichen Kritik weisen die Autoren zudem auf spezifi-
sche Probleme hin, wie etwa auf den engen Zusammenhang zwischen Alko-
hol und »patriarchalen Gender-Dynamiken«, welcher sich z.B. in Fallen
hauslicher Gewalt oder Vergewaltigungen finden lasse.



In »Towards a Less Fucked Up World: Sobriety and Anarchist Struggle«
von 2003 zeigt der US-amerikanische Autor und queere Aktivist Nick Riotfag
Verbindungen zwischen der allgegenwartigen Rausch-Kultur und verschiede-
nen Formen der Unterdriickung auf. Ebenso macht er darauf aufmerksam,
wie die Medien den Menschen ein Bild vermitteln, in dem Mannlichkeit und
Alkohol untrennbar miteinander verbunden sind, und wie Alkohol immer
wieder dazu benutzt werde, unangemessenes Verhalten zu rechtfertigen,
was nicht nur im gesellschaftlichen Mainstream, sondern auch in den »Un-
tergrundkulturen« zu beobachten sei. Schlie3lich verweist Riotfag noch auf
die Umweltschaden, die auf die Produktion von Alkohol und Tabakprodukten
zurlckzufuhren seien.

Das folgende »Reflections«-Kapitel wird ebenfalls von Riotfag eingelei-
tet. In seinem Essay »My Edge Is Anything But Straight: Towards a Radical
Queer Critique of Intoxication Culture« beschreibt Riotfag, wie er aufgrund
seiner Entscheidung fur die Nuchternheit in der queeren Szene oft ausge-
grenzt wurde. Das Hauptproblem der queeren Communities sieht er dabei
vor allem darin, dass die einzigen Orte, an denen sich queere Menschen in
Sicherheit treffen konnen, Orte sind, in deren Mittelpunkt Alkohol stehe,
wie z.B. Bars, Clubs, Discos, Festivals, Shows etc. Aulerdem dienten
Rauschmittel hier als wichtiges Hilfsmittel, um Sex haben zu kénnen. Riot-
fags Entscheidung fir Straight Edge habe ihn in dieser Rausch-basierten Kul-
tur mehrmals in Krisen gestirzt: »The social and sexual exclusion we face as
drug-free queers can feel so pronounced that I've felt at times as if my so-
briety challenges or threatened my queer identity« (S. 207).

Das Interview mit Jenni Ramme, Griinderin des Warschauer Labels
Emancypunx Records, beschaftigt sich vorrangig mit dem Thema Frauen,
Feminismus und Sexismus in der polnischen Straight Edge-, Hardcore- und
Anarchismus-Szene. Ramme setzt sich mit ihrem Label fiir Straight Edge-
Bands ein, an denen Frauen teilhaben. 2003 hat sie den ausschlielilich
weiblich besetzten Sampler X The Sisterhood X herausgegeben, daher bietet
Ramme einen groRartigen internationalen Uberblick Uber entsprechende
Bands.

Uber die auf den ersten Blick als widerspriichlich empfundene Kombina-
tion von Straight Edge und Crust berichtet Bull Gervasi, ehemaliger Bassist
der US-amerikanischen Band R.A.M.B.0. Crust sei zwar sehr politisiert, aber
auch immer noch vom Image betrunkener Punks dominiert. Gervasi jedoch
ist beides wichtig: die Nuchternheit des Straight Edge und ein starkes politi-
sches Bewusstsein durch Crust.

Andy Hurley, Vegan Straight Edge »Anarcho-Primitivist« und Schlagzeu-
ger der bekannten amerikanischen Band Fall Out Boy, berichtet schliel3lich



von seiner personlichen Auffassung der Kombination von Straight Edge und
dem kontrovers diskutierten Anti-Zivilisations-Ansatz, wie ihn John Zerzan,
Kevin Tucker und Derrik Jensen propagieren. Als Anarcho-Primitivist glaube
er dabei nicht an ein System, das auf Autoritat aufgebaut sei. Die Menschen
hatten ihren »Pfad verloren« und gehdrten vielmehr in ein System, das es
schon immer gab: die »natirliche Welt«. Rauschmittel spielten dabei eine
wichtige Rolle in der Aufrechterhaltung der Zivilisation (S. 254).

Im »Perspectives«-Kapitel lasst Kuhn funf weitere Szene-Kenner in In-
terviews und Essays zu Wort kommen. Der argentinisch-israelisch-schwedi-
sche Hardcore-Punk und Sanger Frederico Gomez erzahlt dabei von seinen
personlichen Erfahrungen mit Straight Edge im Israel der 1990er Jahre. San-
tiago Gomez, israelischer Bassist und Gitarrist mehrerer Hardcore-Bands,
sowie Anarchist, Tierrechtsaktivist und Fanzine-Macher, spricht Uber
Authentizitats- und Machtanspriche sowie seine personliche Definition von
Straight Edge. Laura Synthesis, Herausgeberin des Synthesis-Zine und Akti-
vistin im London Social Centers Network sowie in mehreren anarchistischen
Frauenkollektiven, schreibt tber ihre Rolle als »Queen of the PC Police«.
Der US-amerikanische Soziologie-Professor Ross Haenfler, Autor des 2006 er-
schienenen Buches Straight Edge: Clean-Living Youth, Hardcore Punk, and
Social Change, erklart »Why I'm Still Straight Edge«. Mark Anderson, Autor
und Mitbegrinder der Aktivisten-Gruppen Positive Force DC erlautert in
»Building Bridges, Not Barriers« schliel3lich eines der Grundprobleme von
Straight Edge: viele Straight Edger ziehen ihre Starke aus der Ausgrenzung,
unterscheiden zwischen »wir« und »die«, zwischen »guten« und »schlech-
ten« Menschen: »Could it be that straight edge is actually counter-
revolutionary, a barrier that keeps people apart, divided?« (S. 289). Ander-
son winscht sich stattdessen, dass Starke aus Solidaritdt gewonnen werde.

AbschlieRend lasst sich festhalten, dass es Kuhn in Sober Living for the
Revolution gelungen ist, einen duRerst umfangreichen und breit gefacherten
Uberblick uber die facettenreichen Verbindungen von Straight Edge und im
linken Spektrum angesiedelten politischen Ansatzen zu geben — und daru-
ber, welche Rolle Straight Edge in den jeweiligen Ansatzen einnehmen bzw.
wie es zu einer erfolgreichen Umsetzung der jeweiligen Ziele beitragen
kann. Besonders hervorzuheben ist, dass Kuhn sich dabei nicht auf die
weltweit Trends setzenden Straight Edge- und Hardcore-Szenen in den USA
und Westeuropa beschrankt, sondern bisher nur sporadisch betrachtete Sze-
nen wie die in Lateinamerika, Osteuropa und Israel in seine Darstellungen
mit einbezieht. Diese dringend notwendige Ausweitung ermoglicht auRerst
interessante neue Einblicke in das weltweit verbreitete Phdnomen Straight
Edge und seine verschiedenen Auspragungen. Etwas enttduschend ist ledig-



lich das abschlieRende Perspektiven-Kapitel: Hier fehlen Ausblicke auf bzw.
Vorschlage fur zukinftige Entwicklungen von Straight Edge und seine Kom-
bination mit weiteren politischen Ideen. Darliber hinaus waren bei einigen
Interviews detailliertere Erlauterungen der Interviewten zu ihren jeweiligen
manchmal recht oberflachlich dargestellten politischen Ansatzen wuin-
schenswert gewesen. Dass die Interviews und Essays es schaffen, diesen
Wunsch nach tiefer gehender Auseinandersetzung zu wecken, spricht aller-
dings eher fur als gegen sie.
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BARBARA LEBRUN (2009). PROTEST MUSIC IN
FRANCE. PRODUCTION, IDENTITY AND AUDIENCES.

Rezension von André Rottgeri

Barbara Lebruns erste Monographie erganzt Ashgates Veroffentlichungen zur
popularen Musik Frankreichs nach dem von Dauncey und Cannon (2003) her-
ausgegebenen Popular Music in France from Chanson to Techno um einen
weiteren Band. Wahrend dort Uber die gesamte Bandbreite der franzosi-
schen popularen Musik (Genres, Medien, Wirtschaft, Wissenschaft) infor-
miert wird, konzentriert sich Lebrun (Lektorin fur Contemporary French
Culture and Politics an der University of Manchester) auf Stilrichtungen, die
sich unter »Protest Music« subsumieren lassen. Darunter versteht die Auto-
rin Musik, die sich als Opposition zum kommerziellen »Mainstream« der
Charts (Variété) darstellt und sich politisch durch die antikonservative Hal-
tung ihrer Akteure definiert. Das Buch gliedert sich in drei Teile, in denen
die Aspekte Produktion, Identitdt und Publikum anhand von Fallbeispielen
den Fokus bilden.

Ausgangspunkt fir alle Betrachtungen ist der Rock Alternatif, der in den
1980er Jahren aus der Punkbewegung entstand und Lebrun zufolge in den
letzten dreillig Jahren der wichtigste Katalysator fur die Neubelebung fran-
z6sischer Protest Music gewesen ist. Kennzeichnend fur den Rock Alternatif
sei die enge Bindung seiner Vertreter an unabhangige Plattenfirmen, daher
werden diese Beziehungen im »Production«-Abschnitt anhand der Beispiele
Bérurier Noir/Bondage Records, Mano Negra/Boucherie Production, Tétes
Raides/Tot ou Tard sowie Louise Attaque/Atmosphériques genauer unter-
sucht. Dabei gelingt es der Autorin zu zeigen, dass diese Independent Labels
von den internationalen Majors nicht so unabhangig gewesen sind, wie dies
zunéchst erscheinen mag. Allein Bondage Records verschloss sich einer Zu-
sammenarbeit mit den Majors, zerbrach aber letztlich auch an dieser Ent-
scheidung. Boucherie Productions hingegen war von Beginn an auf Koopera-
tion ausgerichtet, was 1989 im Verkauf der Gruppe Mano Negra an Virgin



Records gipfelte. Beim Label Tét ou Tard wiederum handelte es sich um
eine Tochter von Warner, wahrend Atmosphériques eigenstandig blieb, aber
tber den Distributionsweg eng mit Trema/Sony Music verbunden war. Somit
trifft, so die Autorin, auf die Mehrheit der genannten Bands die Definition
von Protest Music nicht voll zu, da sie sich durch die Zusammenarbeit mit
den Majors zum »Mainstream« gedffnet hatten. Vor allem die Gruppe Tétes
Raides verliert durch die Beschreibung der Marketingstrategien von Tot ou
Tard (S. 34) ihre Glaubwuirdigkeit als »authentische Protest Band«. Die
Existenz der circa 1000 Independent Labels, die es zwischen 1980 und 1990
in Frankreich gab, fihrt Lebrun Gbrigens u.a. auf die gute 6konomische Lage
der Musikindustrie und damit wiederum auf die Macht der Majors zurlck.
Auch die franzosischen Kulturpolitik hatte groRen Einfluss: Seit 1981 profi-
tierten die Kulturschaffenden in Frankreich von einer Foérderung, die fast
einem Prozent der nationalen Ausgaben entsprach. So konnten auch kleine
Firmen wie beispielsweise Boucherie Productions von staatlichen Program-
men (»Plan Label«) profitieren.

Der zweite Teil (»Protest ldentities. Nostalgia, Multiculturalism and
Success Abroad«) behandelt die beiden Stilrichtungen Chanson Néo-Réaliste
und Rock Meétis, die laut Lebrun in den 1990er Jahren aus dem Rock
Alternatif entstanden sind. Das Genre Chanson Néo-Réaliste bezieht sich auf
die Tradition des Chanson Réaliste a la Edith Piaf und wird deshalb von Leb-
run als nostalgisch charakterisiert. Zu den wichtigsten Vertretern zahlt die
Autorin neben Pigalle und Les Négresses Vertes auch hier die Gruppe Tétes
Raides, was angesichts der vorherigen Behandlung im Rock Alternatif-
Kapitel zunachst verwundert, sich aber aufklart, wenn man die historische
Entwicklung der Band betrachtet. Verwunderlich bleibt allerdings, dass die
Gruppe trotz ihres zweifelhaften Protestcharakters hier erneut im Fokus
steht. Offenbar sieht Lebrun die Musik dieser Band als prototypisch fir das
Genre an, was durch eine kurze Analyse des Songs »Ginette« (S. 47-48) be-
legt werden soll. Neben dem Protest-Charakter der Texte, die sich oft mit
dem sozialen Elend von Randgruppen befassen, hebt Lebrun hier die groRe
Bedeutung des Akkordeons hervor — insgesamt geht sie aber leider viel zu
selten auf das musikalische Klanggeschehen ein.

Der Rock Métis unterscheidet sich von den bereits besprochenen Stilrich-
tungen durch die »hybriden Identitaten« seiner Akteure, hauptsachlich Mig-
ranten aus den ehemaligen Kolonien, und in seiner musikalischen Vermi-
schung von Rock Alternatif und den verschiedenen ethnischen Einfllssen.
Sein Protestcharakter manifestiert sich vor allem in der Thematisierung von
Rassismus und Diskriminierung von Migranten. Wahrend der Begriff Rock
Métis sprachlich auf dem Wort »métissage« beruht, das in Frankreich auch



als Synonym fur Hybriditdt benutzt wird, geht die Bezeichnung auf den
Journalisten Paul Moreira zuriick, der in seinem Buch Rock Metis en France
(1987) Bands aus diesem Bereich in die Kategorien »Le Rock Arabe« (z.B.
Carte de Séjour) und »Le Rock Latin« (z.B. Los Carayos) einteilte. Lebrun
fuhrt diese Einteilung fur die 1990er Jahre fort (S. 68) bemerkt dabei aber
auch, dass sich beide Kategorien oft tUberschneiden. Im Zentrum des Kapi-
tels steht die Gruppe Zebda aus Toulouse (S. 76-88), die sich hauptsachlich
aus arabisch-stammigen Franzosen (»beurs«) zusammensetzte und von 1988
bis 2003 zu den bedeutendsten Vertretern dieses Genres gehdrte. Obwohl
sich Zebda in der alternativen Szene auch politisch engagierte, verlor die
Gruppe durch ihren Sommerhit »Tomber La Chemise« (1999) ihre Glaubwir-
digkeit und zerbrach letztlich an den Spatfolgen ihres grofiten kommerziel-
len Erfolgs.

AnschlieBend wird Manu Chao, dessen Musik sowohl dem Rock Alternatif
(Hot Pants, Los Carayos) als auch dem Rock Métis (Mano Negra) zugeordnet
werden kann, in einem eigenen Kapitel behandelt. Vor allem Manu Chaos
Solokarriere — sein Debutalbum Clandestino (1998) verkaufte weltweit mehr
als drei Millionen Einheiten — steht dabei trotz allem politischen Engage-
ment fur Organisationen wie ATTAC im Widerspruch zu Lebruns Definition
von »Protest Music« als anti-kommerziell und Mainstream-fern. Des Ausver-
kaufs bezichtigt wurde er Ubrigens schon im Song »Manu Chao«, der 2003
von der franzosischen Punkband Les Wampas verdffentlicht wurde. Darin
werden sowohl Manu Chao als auch die Band Louise Attaque fur ihre »Brief-
tasche« bzw. ihr »Bankkonto« kritisiert. Ironischerweise verkaufte sich die-
ser Song aber so gut, dass er bis heute zu den erfolgreichsten Singles der
Wampas zahlt. Das Beispiel belegt, dass nicht nur Protest Music, sondern
auch die protestierende Kritik an Protest Music ein lohnendes Geschaft sein
kann. Dartber hinaus handelt es sich hier um das deutlichste Beispiel fir die
Widerspriche, die sich ergeben, wenn Protest Music kommerziellen Erfolg
geniel3t und sich damit gemal Lebruns Definition zum »Mainstream« wan-
delt.

Der dritte Teil des Buches basiert auf circa 100 qualitativen Interviews,
die von der Autorin in den Jahren 1998, 1999 und 2000 am Rande verschie-
dener franzosischer Musikfestivals (z.B. Les Vielles Charrues) durchgefihrt
wurden. Die Ergebnisse verteilen sich auf zwei Kapitel, in denen das Publi-
kum (Kapitel 5) und die Festivals (Kapitel 6) im Mittelpunkt stehen. Lebrun
erlautert hier die Aussagen ihrer Interviewpartner (Fans, Sicherheitsperso-
nal) und verbindet sie mit Fakten zur franzdsischen Festivalkultur. Auch da-
bei gelingt es ihr, Widerspriche herauszuarbeiten. So boten Festivals einen
geordneten Rahmen fir ungeordnetes Verhalten (S. 136), in dem sich die



Teilnehmer laut Lebrun und der Security-Aussagen (S. 154f.) Uberwiegend
angepasst und nicht »revolutionar« verhielten — wohingegen sich die inter-
viewten Festivalbesucher mehrheitlich als Mitglieder einer sehr heterogenen
»Protestkultur« sehen und damit Pierre Bourdieus Definition der »Cultural
Vanguard« (anti-mainstream, anti-konservativ, grofles »cultural capital«)
entsprechen (S. 111).

Letztlich gelingt Lebrun der Versuch, mit diesem Band die Aufmerksam-
keit auf Genres zu lenken, die fur das Verstandnis der franzésischen Musik-
kultur ebenso wichtig sind wie der haufiger beachtete franztsische HipHop.
Da sich Lebrun ausschlieldlich auf Subgenres aus dem Bereich »alternativer«
Rockmusik beschrankt, stellt sich die Frage, ob der Oberbegriff Protest
Music wirklich angemessen ist; der Titel des Buches und die Protest Music-
Definition suggerieren namlich eine umfassendere Untersuchung, die auch
den HipHop und Chansonniers wie George Brassens und Léo Ferré einbezie-
hen misste. Da in allen drei Teilen vor allem die internen Widerspriche von
Protest Music betrachtet werden, ware es zudem von Vorteil gewesen, wenn
die Autorin bereits im Titel auf diesen Schwerpunkt hingewiesen hatte.
Dennoch: Lebrun sorgt fur eine insgesamt differenziertere Darstellung der
franzosischen Musikszene und schlie8t somit eine wichtige Forschungsliicke.

Lebrun, Barbara (2009). Protest Music in France. Production, Identity and Audi-
ences. Aldershot: Ashgate (192 S., Hardcover, 50£).
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Metal matters —
Heavy Metal als Kultur und Welt.
Braunschweig, 3.-5. Juni 2010

Bericht von Dietmar Elflein

Als erste deutschsprachige Konferenz zum Thema flgte sich Metal matters
— Heavy Metal als Kultur und Welt bruchlos in die Reihe der internationalen
Konferenzen zu Heavy Metal in Kdln (2009) und Salzburg (2008/2009) ein,
was sich bereits an der Regelung der Kleidungsfrage der groRen Anzahl von
Wissenschaftlerinnen, Journalistinnen und sonstigen an Heavy Metal Interes-
sierten, die in die Aula der Braunschweiger Hochschule fiir bildende Kiinste
gekommen waren, ablesen lie3: Es dominierte die Farbe Schwarz und das
Metal-typische Bandshirt, das ein Uber die wissenschaftliche Auseinander-
setzung hinausgehendes Interesse an Heavy Metal anzeigte. Dementspre-
chend war anfangs eine freudige Erregung im Auditorium zu verspiren, die
sich zu einer durchgehend angenehmen und kollegialen Atmosphére weiter-
entwickelte, die kontroversen fachlichen Diskussionen jedoch nicht entge-
genstand.

Die pure Existenz dieser Konferenzen belegt das in den letzten Jahren
stark gestiegene Interesse der Wissenschaften an Heavy Metal. Die geringen
personellen Uberschneidungen im Programm von Metal matters und den
vergangenen Konferenzen weisen darauf hin, dass die Zahl der an Heavy
Metal interessierten Wissenschaftlerinnen bestandig anwachst, und verdeut-
lichen zudem, dass die Konferenzsprache fir die Zusammensetzung der Teil-
nehmenden von Bedeutung zu sein scheint.

Das von Rolf Nohr (HbK Braunschweig) und Herbert Schwaab (Uni Re-
gensburg) zusammengestellte Konferenzprogramm versammelte Beitrage
aus den unterschiedlichsten geisteswissenschaftlichen Disziplinen: Vertreten
waren insgesamt neunzehn Beitrdge aus der Geschichts-, Kultur-, Medien-
und Musikwissenschaft, der Amerikanistik, der Kunstgeschichte, der
Kunstpadagogik und der Soziologie, die die Organisatoren zu sieben Panels



zusammengefasst hatten, die dem Tagungsmotto entsprechend die gesamte
Bandbreite von »Heavy Metal als Kultur und Welt« abdeckten.

Die Suche nach einem inhaltlichen roten Faden wurde durch die Vielfal-
tigkeit der Beitrage zwar erschwert, nichtsdestotrotz lie3 sich ein transdis-
ziplinares Interesse an der Bearbeitung des Spannungsfeldes von Freiheit
und Kontrolle feststellen — in der Musik, in medialen Reprasentationen
(Covers, Videos, Typologie), in der Gegenuberstellung oder auch Parades-
senz (s.u.) von Moderne und Antimoderne, der Faszination flr romantische
und archaische Bildwelten sowie Horrorfilme (aufgesplittet in unterschiedli-
che Reprasentationen der Teufelsfigur) und vielleicht sogar in Bezug auf
einen handwerklichen Ethos im Metal.

Fur den Verfasser dieses Berichts Uberraschend war der in sechs Beitra-
gen explizite Rekurs auf den Subkulturbegriff (mal mit, mal ohne Klammern
um das >Sub<), der z.B. von Birgit Richard in Bezug auf den Black Metal ex-
plizit vertreten wurde. Die damit zusammenhangende Idee von Dissidenz
fuhrte bei Markus S. Kleiners und Mario Anastasiadis' Beitrag zur Popkultur-
geschichte des politischen Heavy Metal zu einer Konzentration auf links-
alternative politische Inhalte. Allerdings ist die inhaltliche Arbeit an diesem
Buchprojekt noch (lange) nicht abgeschlossen.

Die im Metal vorhandenen konservativen bis rechtsradikalen politischen
Einstellungen schloss dagegen Jan Leichsenring in seinen Vortrag zur Formu-
lierung und Funktion antimoderner Topoi in Metal-Subgenres ein. Einen An-
schlusspunkt fir rechte Ideologien sah er in romantischen Vorstellungen des
Eigenen und Eigentlichen. Die grundsatzliche Faszination der Kulturwelt
Heavy Metal fur das Irrationale, Okkulte, Landliche und Antimoderne wurde
nicht nur bei Leichsenring vor allem an Beispielen aus dem Extreme Metal
diskutiert. So analysierte Sascha Pohlmann die Verbindungslinien des Schaf-
fens der in Earth First — einem kontrovers diskutierten Netzwerk 6kologi-
scher Aktivisten — organisierten Black Metal-Band Wolves In The Throne
Room zur Gedankenwelt der US-amerikanischen Romantik. Er zeigte tber
Textanalysen anschaulich Bezuge zu Henry David Thoreau, Walt Whitmann
und Ralph Waldo Emerson.

Birgit Richard und Jan Grinwald ndherten sich der Anti-Moderne Uber
das Mittel der Bildanalyse und diskutierten Reprasentationen archaischer
Mannlichkeit im Black Metal als Inszenierungen des vermeintlich absolut
Bdsen. Da popkulturelle Dissidenz immer schwerer zu erreichen sei, be-
trachteten sie Strategien archaischer Mannlichkeit im Black Metal als einen
Versuch der eindeutigen Opposition gegen den immer schon dissidenten
Popdiskurs. Dabei diene reale Gewalt durchaus der Authentifizierung der
medialen Reprasentation. Eine abweichende Lesart des auch von Richard



und Grunwald analysierten Immortal Videos »Blashyrk (Mighty Raven Dark)«
zeigte Andreas Wagenknecht. Sein Vergleich mit einer auf YouTube verotf-
fentlichten, von Fans erstellten Parodie offenbarte eine humorvolle und
selbstironische Aneignung des Black Metal.

Mit dem Bdsen in Gestalt des Teufels setzte sich Manuel Trimmer ausei-
nander, der Ergebnisse seiner Dissertation zu Transformation und Erschei-
nungsformen der Traditionsfigur Teufel in der Rockmusik auf die Heavy
Metal-Szene fokussierte. Er beschrieb drei unterschiedliche Reprasentatio-
nen der Teufelsfigur: den Gotzen, den Narren und die Schreckgestalt. Als
GOtze diene er einer Minderheit als vermeintlicher Fixpunkt eines religidosen
Systems, als Narr oder Trickster symbolisiere er das ausschweifende profane
Leben im Hier und Jetzt und als Schreckgestalt scheine er oft einem moder-
nen Horrorfilm entsprungen.

Die Verbindung von Horrorfilmen und Heavy Metal thematisierten auch
Florian Krautkramer und Wolfgang Petri anhand von Veranderungen in der
Typologie von Band-Logos. In den 1990er Jahren wurde fir sie das Schrift-
bild Ort der Darstellung der im bloRen Bild schon lange sichtbaren Faszi-
nation fur dunkle Themen. Die Band-Logos veranderten ihr metallisches
Glanzen und erschienen zerkratzt oder rostig. Derartige zerstorte und ange-
griffene Schrifttypen fanden die Referenten auch im zeitgendéssischen Hor-
rorfilm.

Eine der popularsten Reprasentationen des Teufels im Heavy Metal, das
als »horns« oder auch »Pommesgabel« bekannte Handzeichen, nahm To-
mislava Kosic zum Anlass, die Heavy Metal-Kultur mit der Methode der dich-
ten Beschreibung von Clifford Geertz zu analysieren. Die »horns« begriff sie
als Identifikationsgeste der Heavy Metal-Szene. Anschaulich beschrieb sie in
diesem Zusammenhang mehr oder weniger hilflose Versuche, eine tber die
Metal-Szene hinausgehende Verbreitung der »horns«-Geste einzudammen.

Die schon mehrfach angesprochene Verbindung von Anti-Moderne und
Moderne im Heavy Metal thematisierten auch Mathias Mertens und Jorg
Scheller. Beide wiesen darauf hin, dass ohne Elektrizitat, also ohne Mo-
derne, kein Heavy Metal moglich ist. Fur Scheller entstehe so ein Paradox,
das er mit dem aus dem Marketing entlehnten Terminus »Paradessenz« be-
zeichnete, der Produkte mit widersprichlichen Eigenschaften charakteri-
siert — Kaffee soll beispielsweise zugleich beruhigen und aufputschen. Ana-
log erlaube Heavy Metal eine Kritik der Moderne mit Mitteln der Moderne.
Scheller verwies zudem auf einen handwerklichen Ethos, der Heavy Metal
vom Punk unterscheide.

Die Analyse der musikalischen Sprache des Heavy Metal, die der Verfas-
ser dieses Berichts vorstellte, rekurriert ebenfalls auf den handwerklichen



Ethos der Kulturwelt als zentrales Element, der sich in einer rhythmisch
dominierten Ensemblevirtuositat verwirklicht. Individuelle Virtuositat war
dagegen das Thema von Daniel Kernchen, das er musikhistorisch im Publi-
kumskonzert des 19. Jahrhunderts verortete und von da aus weiter differen-
Zierte.

Ebenfalls von einer handwerklichen Liebe zum Detail gepragt ist die
Gestaltung der Heavy Metal-Kutte als Beispiel des Szene-typischen Beklei-
dungsstils, mit dem sich Julia Eckel auseinandersetzte. Heavy Metal-
typische Kleidung hat fur sie einen fir Mode uniblichen hohen Szene-
spezifischen Informationsgehalt, der einerseits individualisiere und anderer-
seits die Zugehdrigkeit zur einem groReren Ganzen symbolisiere. Uber die
verbreitete Nutzung von Band-Logos auf Kleidungsstiicken werde die Metal-
Mode ihrer Meinung nach medialer als der eher stilistisch motivierte Beklei-
dungsstil im HipHop oder Techno. Mit der Analyse von Band-Logos beschaf-
tigte sich auch Rainer Zuch, allerdings im Rahmen ihrer Verwendung auf
Plattencovers. In deren Gestaltung suchte er Strukturelemente einer Metal-
Asthetik, die er u.a. in einer Haufung symmetrischer Gestaltung, einer In-
szenierung des Widerstreits von Chaos und Ordnung und der Aufhebung der
Grenze zwischen Ornament und Gegenstand resp. Bild und Schrift fand.

Die Vortrage von Christian Krumm und Holger Schmeck sowie von Franz
Horvath beschaftigten sich mit regionalen Heavy Metal-Szenen. Erstere
stellten die regionale Geschichte des Heavy Metal im Ruhrgebiet in den Mit-
telpunkt ihrer Betrachtungen und legten dabei ein besonderes Augenmerk
auf Labels und Zeitschriften, also auf die fir eine funktionierende Szene
notwendige Infrastruktur. Der Vortrag speiste sich aus den Recherchen fir
ein Buchprojekt zum Heavy Metal im Ruhrgebiet, das vor allem Interviews
mit Szeneprotagonisten enthalt. Horvath beschrieb dagegen die Heavy
Metal-Szene im Ungarn der 1980er Jahre einerseits und die Rezeption des
ungarischen Heavy Metal im rumanischen Siebenblrgen andererseits. Wah-
rend Heavy Metal in Ungarn eine gewisse Ferne zur Staatsmacht attestiert
werden kénne, werde er in Siebenbtirgen als Teil einer Zugehdrigkeit zu Un-
garn rezipiert.

Mit den Vortragen von Christian Heinisch und Tobias Winnerling fanden
auch zwei eher Ubergreifende Ansatze ihren Weg ins Konferenzprogramm,
die die Tagung passenderweise ertffneten und (fast) beschlossen. Beide
suchten nach Elementen, die die Langlebigkeit und Stabilitat der Heavy
Metal-Szene erklaren kénnen. Heinisch differenzierte diese nach ihrer kom-
merziellen, subkulturellen, rituell-religidsen und historischen Dimension und
konzentrierte sich auf den rituell-religiosen Aspekt, Winnerling stellte
Heavy Metal aufgrund seiner starken Formalisierung, die sich mit einer



grundlegenden Beliebigkeit der inhaltlichen Aussage paare, als eher indivi-
duelles Phanomen dar, das dennoch kollektive Funktionen erfille — wiede-
rum im Gegensatz zum seiner Meinung nach eher ideologisch aufgeladenen
Punk.

Zu einer gelungenen Konferenz gehdrt neben spannenden Vortragen und
anregenden Diskussionen auch und gerade ein Abendprogramm, das der
temporaren Gemeinschaft der Kongressteilnehmerinnen einen weiteren
Treffpunkt anbietet und so ein besseres gegenseitiges Kennenlernen ermaog-
licht. Die beiden Organisatoren von Metal matters prasentierten zu diesem
Zweck in der Schweinebarmannbar am ersten Abend eine Luftrockoper und
am zweiten Abend ein Konzert mit den Bands Cast In Silence, Diary About
My Nightmare und Headshot. AuRerdem diente die Aula der HbK auch als
Ausstellungsraum fir Fotos von Johannes Giering und Frank Tobian.
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First International Clare Fischer
Symposium Graz, 1.-2. Mai 2010

Bericht von Franz Krieger

Der 1928 geborene US-amerikanische Pianist, Komponist und Arrangeur
Clare Fischer begann seine musikalische Karriere Mitte der 1950er Jahre als
Pianist und Arrangeur der Vokalgruppe Hi-Lo's. Zu seiner zusatzlichen Arran-
giertatigkeit im Jazzbereich (u.a. fur Dizzy Gillespie, George Shearing und
Donald Byrd) traten Kompositionen — anfangs vor allem fir Werbung, spater
auch abendlandische Kunstmusik. Ab den 1970er Jahren war ein Schwer-
punkt der musikalischen Tatigkeit von Fischer lateinamerikanische Musik,
wobei er sich vor allem als Pianist, Komponist und Arrangeur seiner eigenen
Gruppe Salsa Picante einen Namen machte. Ab den 1980er Jahren arran-
gierte er auch viel Popmusik, u.a. fur Paul McCartney, Prince, Natalie Cole,
Michael Jackson und Chaka Khan.

Obwohl Fischers Arrangierkunst bereits seit den 1960er Jahren in Exper-
tenkreisen grofRe Anerkennung genoss, hat er dennoch nur einen beschrank-
ten Bekanntheitsgrad erreicht, was nicht zuletzt auf die Komplexitat seiner
harmonischen Sprache zurlckzufiihren sein dirfte. Umso erfreulicher ist es,
dass im Rahmen universitarer Jazzausbildung wie auch Jazzforschung Fach-
leute zusammentrafen, um das Lebenswerk von Clare Fischer zu diskutie-
ren, aber auch gemeinsam Strategien zu dessen Erhalt und Tradierung zu
Uberlegen.

Veranstaltet wurde das 1. Internationale Clare-Fischer-Symposium in Zu-
sammenarbeit der Institute fiur Jazz und Jazzforschung der Universitat fur
Musik und darstellende Kunst Graz, und es waren in héchstem Malie span-
nende Vortrdge und Diskussionen, die von einem internationalen Referen-
tenteam einem internationalen Publikum dargeboten wurden. Angenehm
verteilt auf zwei Tage — die sechs Vortrage am ersten Tag und eine Diskus-
sionsrunde am zweiten —, ging die fachliche Dichte der Referate Hand in
Hand mit der harmonischen Dichte von Clare Fischers Musik.



Bill Dobbins, seines Zeichens Professor an der Eastman School of Music
in Rochester, New York, und als Kunstler, Forscher, Padagoge und nicht zu-
letzt Leiter der WDR Big Band international renommiert, erdffnete die Reihe
der Vortrage mit einem Vergleich von Clare Fischers Musik mit der 1924/25
entstandenen 1. Sinfonie in f-Moll op. 10 von Dmitri Dmitrijewitsch Schosta-
kowitsch. Auf Basis einer von Dobbins erstellten Studienpartitur sowie dreier
Sticke von Fischer (»Quiet Dawn«, »Running Mate« und »Bittersweet«)
wurde gezeigt, dass das entscheidende gemeinsame Merkmal der Musik von
Schostakowitsch und jener von Fischer in der Stimmfuhrung liegt. Die Logik
dieser Stimmfihrung ermdglicht, dissonante Zusammenklange auRerhalb tb-
licher bzw. zeitgleich mit durmolltonaler Funktionsharmonik zu verwenden,
ohne dabei mit dem ublichen, auf eher geméaRigte Dissonanz ausgerichteten
Publikumsgeschmack zu kollidieren.

Gary Foster, seit Ende der 1960er Jahre ein enger Freund von Clare
Fischer und als Saxophonist dessen musikalischer Weggefahrte, brachte im
anschlieBenden Referat eine detailliert recherchierte und zugleich aus sehr
personlicher Sicht vorgetragene musikalische Biografie Fischers. So erganzte
Foster die offiziell bekannten Eckdaten von Fischers Karriere an so mancher
Stelle durch Details, die — fernab tblicher anekdotischer Anreicherung — di-
verse musikalische Weichenstellungen Fischers besser verstehen lassen. Bei-
spielsweise schilderte Foster, welchen kommerziellen Zwéangen sich Fischer
in den Anfangsjahren zu unterwerfen hatte bzw. dass er Duke Ellingtons
»Black, Brown and Beige« transkribierte, um daraus zu lernen. Zusammen-
fassend charakterisierte Gary Foster Fischers Musik als »wirklichen Third
Stream«, da sie nicht nur ein Nebeneinander, sondern eine Synthese von
Jazz und abendlandischer Kunstmusik darstelle.

Wer hinsichtlich des anschlieRenden Vortrags von Brent Fischer Famili-
engeschichten eines Sohnes Uber seinen Vater erwartete, der wurde durch
dessen Uberragende Expertise bezuglich Clare Fischer-typischen Arrangie-
rens eines Besseren belehrt. Ausgebildet als sinfonischer Perkussionist, war
Brent Fischer nicht nur der Bassist in Clare Fischers Band, sondern er wurde
im Laufe der Jahrzehnte zu dessen Ghostwriter, wozu ihn nicht zuletzt die
detaillierte Vertrautheit mit Clare Fischers Partituren beféhigte. In seinem
Vortrag stellte er u.a. die Grundsatze der Arrangiertechnik Clare Fischers
dar: (a) Es gilt, (vertraute) Akkorde zu modifizieren. Deren Mdglichkeiten
auszuschopfen dient, sie in allen Tonarten am Klavier spielen zu kénnen. (b)
Akkorde in weiter Lage sind besser als solche in enger Lage. (c) Stimmver-
dopplungen sollen nur ausnahmsweise verwendet werden. (d) Statt drei-
oder vierstimmiger Akkorde sollte man besser fiinf- oder sechsstimmige ge-
brauchen, weil sich daraus mehr harmonische Mdoglichkeiten ergeben.



(e) Komplexitat im Arrangement soll nicht Selbstzweck sein, sondern dem
emotionalen Ausdruck dienen. (f) Die Musik soll polytonal, nicht aber atonal
sein. (g) Es ist kein Problem, die kleine und die groRe Sept gleichzeitig zu
verwenden. (h) Eine unubliche Instrumentation bringt viele Vorteile.

Barbara Bleij, am Conservatorium van Amsterdam téatige Musiktheoreti-
kerin und diplomierte Jazzpianistin, prasentierte die Ergebnisse ihrer auf
eigenen Transkriptionen beruhenden Clare-Fischer-Forschungen und schlug
folgende typologische Herangehensweise an das Lebenswerk von Fischer
vor: Demnach seien seine Werke unterscheidbar (a) nach dem Typ der Mo-
dalitat, (b) nach der Akkordprogression, (c) nach der Stimmfihrung und (d)
nach dem verwendeten Voicing. Dazu kommt Fischers spezifische Instru-
mentation, die die zeitweilige dissonante Scharfe seiner Harmonik wesent-
lich abmildert.

Brian DiBlassio, Musikwissenschaftler an der University of Michigan-Flint,
widmete sich der lateinamerikanischen Musik Fischers und damit einem
Hauptstrang in dessen Schaffen. Die Einzelbetrachtung diverser Werke ging
in diesem Vortrag mit einer allgemeinen Einfuhrung in den Montuno einher,
was DiBlassio auf Basis eigener Transkriptionen wie auch pianistisch exemp-
lifizierte.

Michael Kahr, der Organisator und Leiter dieser Tagung, legte im letzten
Referat des Tages die wesentlichen Ergebnisse seiner Doktorarbeit Uber
Clare Fischers Musik dar. Als zweifach diplomierter Jazzmusiker (Klavier und
Trompete) legte er in seiner Dissertation einen Schwerpunkt auf harmoni-
sche Analyse, verband dies aber mit soziokulturellen Fragestellungen,
woraus sich eine breite Palette methodischer Herangehensweisen ergibt.
Derart inkludiert die Untersuchung einerseits Interviews (mit Clare Fischer,
seinen Angehorigen wie auch diversen Mitmusikern) und eine Auswertung
des privaten Schriftverkehrs von Clare Fischer, andererseits aber auch eine
musikanalytische Wertung der Nahe zu Schostakowitsch wie auch Bill Evans.
Ebenso werden Fischers Arbeit und Status innerhalb der Popmusik hinter-
fragt, wie es auch um eine statistische Auswertung der harmonischen
Gestaltungsmittel geht. Alles in allem zielt Kahrs Untersuchung auf eine
Wirkungsanalyse von Clare Fischers Musik ab; der »rote Faden« in dessen
Tonsprache ist, so Kahr, »the idea of emotion and meaning [...] as repre-
sented by his harmonic choices«.

Als wesentliches, weiter fuhrendes Projekt stellte Kahr die Einrichtung
eines Digital Clare Fischer Archive an der Universitat fir Musik und darstel-
lende Kunst Graz vor. Dieses Archiv wird Fischers mehr als 6000 Partituren
online zur Verfiigung stellen und soll multimedial ausgestattet sein.



Den Abschluss des ersten Symposiumstages bildete ein hdrenswerter
Clare Fischer-Konzertabend, der von Bill Dobbins (Solopiano) sowie Gary
Foster (im Duo mit Dobbins) gestaltet wurde.

Die Diskussionsrunde am darauffolgenden Tag wurde durch ein sich
spontan ergebendes Referat von Cor Bakker, eines aus Amsterdam angereis-
ten Tagungsbesuchers, eingeleitet. Der als freischaffender Musiker tétige
Bakker studierte in den 1980er Jahren bei Clare Fischer und beeindruckte in
seinen Ausfuhrungen durch sein improvisatorisches, pianistisches Kdnnen,
das die wesentlichen arrangiertechnischen Charakteristika von Clare Fischer
nicht nur systematisch darstellte, sondern daraus beriihrende Musik machte.

In der abschliel}enden Diskussionsrunde ging es vor allem darum, in wel-
cher Weise das Werk Clare Fischers einer breiteren Offentlichkeit bekannt
gemacht werden kann. Neben der Einrichtung des Digital Clare Fischer Ar-
chive wurde hierbei vor allem ein digitales, multimediales Informations-
paket vorgeschlagen, welches an relevante Konservatorien, Hochschulen
und Universitaten zu Ubermitteln wéare und das durch die Einbettung eines
Masterclass-Mitschnitts moglichst attraktiv gemacht werden sollte.

Alles in allem bleibt zu hoffen, dass insbesondere im Bereich akademi-
scher, ausbildender Institutionen das Lebenswerk Clare Fischers die flr
seine weitere, erfolgreiche Tradierung notige Verbreitung erfahrt, denn
diese Musiksprache birgt auch fir kinftige Kunstschaffende ein enorm vari-
antenreiches Betatigungsfeld. In diesem Sinne war das First International
Clare Fischer Symposium nicht nur ein Riuckblick auf das Lebenswerk eines
der ganz wichtigen Komponisten und Arrangeure unserer Zeit, sondern es
bot durch seine fachliche Tiefe eine Perspektive der ganz besonderen Art.
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Militarmusik zwischen Nutzen und
Missbrauch
Bonn, 31.8.-1.9.2010

Bericht von Burkhard Sauerwald

In der Militarmusik sind Aspekte von Kunst- und popularer Musik gleicher-
malien zu verorten. Aber als eine Musik, die — so der Chef des Militarmusik-
dienstes der Bundeswehr, Dr. Michael Schramm — »offensichtlich funktio-
nal« ist, steht sie in einem besonderen Spannungsverhaltnis: Wo sich Macht
der Macht der Musik bedient, stellt sich zugleich die Frage nach dem Nutzen
und dem Missbrauch.

Bereits zum sechsten Mal veranstaltete der Militdrmusikdienst der
Bundeswehr in Zusammenarbeit mit der Abteilung Wehrpsychologie des
Streitkrafteamtes und dem musikwissenschaftlichen Institut der Robert-
Schumann-Hochschule Disseldorf ein Symposion unter dem Reihentitel
»Militarmusik im Diskurs«. Im letzten Jahr hatte man sich der Frage nach
»Musik und Staat — Militarmusik der DDR« gewidmet — ein ahnlich unbe-
quemes Thema wie das diesjahrige.

Dabei hatten die Organisatoren Wert darauf gelegt, die Fragestellung
nicht auf Deutschland zu beschranken: Sam Mirelman ertffnete die Veran-
staltung mit einer Darstellung der Militdrmusik im Mittelmeerraum der An-
tike: Zahlreiche Bildquellen verweisen auf die prominente Rolle der Musik
im Kontext von Machtdemonstrationen, bei den Assyrern ebenso wie bei Ri-
tualen der Hethiter. Dazu kommt die militdrische Nutzung von Musik im
Kampfgeschehen: Signale, Kontrolle der Bewegung von Truppenteilen sowie
Erschrecken und Einschiichtern des Gegners.

Zwei Vortrage beschaftigten sich mit der Rolle von Militarorchestern in
Bosnien-Herzegowina: Jasmina Talam stellte die Bedeutung der Mehterhane
fur die traditionelle bosnische Volksmusik heraus. Diese Militarorchester wa-
ren wahrend der osmanischen Herrschaft in Bosnien (1453-1878) nicht nur in
den Stadten sehr populér. Spater traten die 6sterreich-ungarischen Militar-



orchester an ihre Stelle und machten das bosnische Publikum mit der west-
lichen Kunstmusik vertraut. Risto Pekka Pekkanen widmete sich am Beispiel
Sarajewos der »Modernisierung« der in Bosnien gespielten Militarmusik
durch die Orchester der k.u.k. Armee. Hier macht er Aspekte eines >kultu-
rellen Imperialismus< aus: Im Kern sei das mitteleuropaische Repertoire ge-
spielt worden, nur teilweise angereichert durch osmanisch-tirkische oder
serbisch-orthodoxe Aspekte.

Anhand von Konzertanzeigen aus Tages- und Wochenzeitungen stellten
Elisabeth Anzenberger-Ramminger und Friedrich Anzenberger die privaten
Konzertaktivitaten der Militarmusiker in Osterreich-Ungarn dar, die etwa in
Wien ein unverzichtbarer Bestandteil der Unterhaltungsbranche waren.
Teils wurden so viele Auftritte gleichzeitig von einer Regimentskapelle ge-
spielt, dass neben Hilfsmusikern sogar >Figuranten< zum Einsatz kamen.
Viele kostenlose Konzerte fur die Bevolkerung und die Entstehung zahlrei-
cher Kompositionen waren die Folge — das Ganze jedoch zu Lasten der zi-
vilen Orchester.

Fallbeispiele aus anderen Landern folgten: Ann-Marie Nilsson widmete
sich der Rolle der Militarorchester in den schwedischen Kurorten, in deren
Kontexten Uber 13000 Titel (vor allem populdare Formen wie Tanze oder
Marsche) fur Blaseroktett entstanden. Francis Pieters stellte auf unterhalt-
same Weise den Nutzen der zuletzt weitgehend reduzierten belgischen
Militdrmusik heraus: Die Orchester veranstalteten zahlreiche Wohltatigkeits-
konzerte und Ubernahmen in kunstlerischer Hinsicht Vorbildfunktion fur zivi-
le Orchester — Beobachtungen, die auch fur andere Lander zutreffen. Die
Militarmusik Sloweniens (Franc Kriznar), der Einfluss von (para-)militéari-
schen Institutionen auf die >bandas de mdusica< im brasilianischen Bundes-
staat Minas Gerais (Suzel Ana Reily) und die persdnlichen Beziehungen eines
Komponisten zur Militarmusik (Franz Cibulka) waren Schwerpunkte allge-
meiner gehaltener Vortrage.

Einige Vortragende fokussierten ihre Beitrage starker auf die Leitfrage
des Symposions. Dean Caceres stellte die Entwicklung militarischer Anspie-
lungen in der Instrumentalmusik fur Kinder im 19. Jahrhundert dar. Gerade
nach der Reichsgrindung haufen sich Beispiele fir Soldatenmérsche und
militéarisch konnotierte Charakterstiicke (»Der kleine Tambour« 0.4.), was
Caceres als symbolhafte Sprache zur Vermittlung von Erziehungsinhalten be-
schrieb. Morag Grant — Leiterin der Gottinger Forschergruppe »Music,
Conflict and the State« — berichtete von ihrem aktuellen Projekt, das sich
mit der Rolle minderjéhriger Kindersoldaten in britischen Regimentern des
18. und 19. Jahrhunderts beschaftigt. Gerade auch als Trommler und Pfeifer
wurden diese Kindersoldaten eingesetzt. Das Eintrittsalter dieser Musiker



lag im Durchschnitt bei 18 Jahren — ein Funftel von ihnen war jedoch unter
15.

Den aktuellen Musikbetrieb hatten drei weitere Beitrage im Blick: Bern-
hard Hofele, ehemaliger Leiter des Militarmusikdienstes und langjahriger
Dirigent, beschrieb die Praxis der MilitArmusikfestivals in Deutschland. Ge-
meinsames Spiel von Orchestern verschiedener Nationalitdten hatte es etwa
1867 beim Militarorchester-Wettbewerb im Rahmen der Pariser Weltaus-
stellung gar nicht gegeben. Erst nach dem Zweiten Weltkrieg entwickelte
sich so etwas wie eine Tradition: 1960 fand zum ersten Mal das NATO-Musik-
fest in Monchengladbach statt, 1965 die Musikschau der Nationen in Bre-
men. Diese beliebten, nicht-kommerziellen Formate wurden in der Folge
von kommerziellen Anbietern nachgeahmt. Hofele verwies auf mdglichen
Missbrauch durch »geschmacklose« oder nicht im Dienste der Musik ste-
hende Choreographie-»ldeen«.

Manfred Heidler, Organisator der Konferenz und beim Zentrum Militar-
musik fir die musikwissenschaftliche Abteilung zustandig, zeigte an einem
aktuellen Beispiel, dass Militarmusik (immer noch) Musik popularisiert: John
Miles' »Music« mit seiner, so Heidler, »ansprechenden und nutzbaren Klang-
gewalt« erlebt bis heute ein zweites Dasein in der Blasorchesterszene —
ausgehend von einem Arrangement Heinz Schiffers, seinerzeit Leiter der
BigBand der Bundeswehr.

Sabine Mecking und Yvonne Wasserloos widmeten sich dem Sting-Titel
»Russians« aus dem Jahre 1985, den sie als zeitgebundenen Ausdruck der
Angst vor dem Einsatz sowjetischer Nuklearwaffen deuteten. Sting neige zu
Provokationen — so sei die Textzeile »What might save us me and you, if the
Russians love their children, too« als antirussisches Klischee zu verstehen.
Im Rahmen seiner aktuellen Tournee spiele Sting das Stick nach langer
Pause wieder und inszeniere es auf der Buhne mit Elementen, die mit Mili-
tarmusik assoziiert werden konnen; die kleine Trommel erhalt eine heraus-
gehobene Rolle ebenso wie ein Trompetensignal, das mit »Taps« in Verbin-
dung gebracht werden kann. Diese Anspielungen haben in der Deutung der
Referentinnen die Funktion, fir den Horer eine Briicke zwischen historischer
Situation und Gegenwart zu bauen.

Im Nachgang zum letztjahrigen Symposion, bei dem ein starker Akzent
auf Zeitzeugenberichte gelegt worden war, stellte der Vorsitzende der
deutschen Gesellschaft fur Militarmusik, Alexander Fihling, die »Festliche
Zapfenstreichmusik« von Gerhard Baumann in den Mittelpunkt seiner Uber-
legungen. Dieses Kernstick des 1981 uraufgefihrten GroRen Zapfenstreichs
der NVA greife auf preuldische Traditionen zurtick und dokumentiere damit
eine Veranderung hinsichtlich der Rezeption des preuliischen Erbes in der



DDR. Baumann stellte in seiner Zapfenstreichmusik Lieder zusammen, die
auf traditionswirdige Phasen der deutschen Geschichte verweisen sollen,
etwa die Bauernkriege oder den Spanischen Burgerkrieg. Ausgelassen wer-
den, wie Fuhling ausfiihrte, nur die Revolution von 1848/49 und die Phase
des »antifaschistischen Schutzwalls« in Deutschland. In seiner Ubersicht
uber die verwendeten Lieder markiert Fuhling pointiert die historischen Zu-
sammenhange, in denen sie ursprunglich standen: Das Lied der »Matrosen
von Kronstadt« etwa stehe fur die Zeit der Oktoberrevolution — und sei da-
mit ein »Paradebeispiel fur selektive Geschichtswahrnehmung«, wurde doch
ein Aufstand der Kronstadter Matrosen gegen die neue Sowjetherrschaft im
Jahr 1921 blutig niedergeschlagen. Lieder aus der Zeit des Ersten Weltkriegs
und auch der NS-Zeit wurden adaptiert und nur geringfugig geandert, nur
wenige seien genuin sozialistische Eigenschdpfungen, etwa »Dank euch, ihr
Sowjetsoldaten« von Hanns Eisler und Johannes R. Becher oder das Lied
»Die Partei hat immer recht«, das die Zapfenstreichmusik beschliel3t.

Die interessante und vielseitige Reihe der Bonner Symposien »Militar-
musik im Diskurs« soll im n&chsten Jahr fortgesetzt werden, voraussichtlich
zum Phanomen der Popularisierung von Musik durch Militarkapellen. Doch
zunachst muss wohl die bevorstehende Bundeswehrreform abgewartet wer-
den, bei der man fir den Militarmusikdienst mit Einschnitten rechnet, ob-
wohl erst kirzlich vier Musikkorps der Bundeswehr aus Kostengrinden auf-
geldst worden sind.

Die bisherigen Symposien wurden dokumentiert in einer von Michael
Schramm herausgegebenen Reihe »Militdrmusik im Diskurs«, deren finfter
Band Musik und Staat — Militdrmusik der DDR unléngst verdffentlicht
wurde. Die funf bisher erschienenen Béande sind (etwas umstandlich) tber
die Forderungsgesellschaft des Bundeswehr-Sozialwerkes erhaltlich:
mail @foegbwsw.de.
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»Theorien des Popularen«
der AG Popularkultur und Medien
der Gesellschaft fiir Medienwissenschaft,
Paderborn, 8.-9.Januar 2010

Bericht von Benjamin Schifer

und Sebastian Starke

Kann es eine ubergreifende Theorie des Popularen geben? Bedeutet Popula-
ritdt im Film etwas Anderes als in der Musik? Ist es mdglich, »das Populare«
als wissenschaftlichen Arbeitsbegriff apriorisch zu definieren, oder kann
eine Begriffsbestimmung nur ex post durch eine Untersuchung und Systema-
tisierung von dessen Gebrauchsweisen erfolgen?

Um »das Populare« und damit zusammenhangende Begriffe wie Pop und
Popularitat zu diskutieren, versammelten sich Anfang des Jahres zahlreiche
Mitglieder der AG Popularkultur und Medien der Gesellschaft fiir Medienwis-
senschaft (GfM) an der Universitat Paderborn. Die AG, im Jahr 2008 ins
Leben gerufen und derzeit gefuhrt durch die Kommunikations- und Medien-
kulturwissenschaftler Christoph Jacke und Martin Zierold, setzt sich aus
nunmehr 115 Vertretern verschiedener Disziplinen zusammen, die ein wis-
senschaftliches Interesse an Aspekten des Popularen teilen und tber die AG
verstarkt die Moglichkeit erhalten, sich auszutauschen und interdisziplinar
zu arbeiten. Da es im Bereich der Popforschung zwar inzwischen eine Viel-
zahl von Ansatzen, jedoch kaum eine allgemein anerkannte, Ubergreifende
Systematisierung des Forschungsfeldes gibt, sollte die erste Tagung der AG
eine inhaltlich konstitutive sein, die versuchen sollte, ein theoretisches
Fundament fir die Bearbeitung des zentralen Themenfelds zu legen.

Dementsprechend ging es um die Frage, wie das Populare als Begriffs-
konzept gebraucht wird und inwiefern eine Theorie des Popularen fir eine
wissenschaftliche Beschreibung oder Modellierung denkbar und praktikabel
sein konnte. Dabei sollte es nicht so sehr um eine Bestandsaufnahme exis-



tierender Poptheorien gehen, sondern darum, die Moéglichkeiten der Ent-
wicklung Ubergeordneter Theorien des Populédren und des Pop zu eruieren.
Einige der neun Referenten argumentierten in diesem Sinne transdisziplinar
theoretisch, andere gingen von der Beobachtung konkreter Phdnomene ihrer
fachspezifischen Themenfelder aus.

Diedrich Diederichsen, lange Jahre Chefredakteur und Herausgeber der
Musikzeitschrift Spex und inzwischen Professor fur Theorie, Praxis und Ver-
mittlung von Gegenwartskunst an der Akademie der Bildenden Kiinste in
Wien, lieferte mit seiner Keynote den Auftakt der Tagung. In seinem Vortrag
raumte er der Popmusik einen zentralen Stellenwert innerhalb der populéa-
ren Kultur ein. Popmusik unterscheide sich von anderen Bereichen der Pop-
kultur vor allem darin, dass ihr u.a. aus Musik, Artwork, Lyrics bestehendes
Zeichensystem aktiv durch den Rezipienten zusammengesetzt werden
misse, wahrend etwa der Kinobesucher oder Comicleser stets das Gesamte
vorgelegt bekame.

Dieser These widersprach der Bremer Kulturwissenschaftler Jochen Bonz
in seinem Beitrag sogleich. Das Populéare, so Bonz, sei grundlegend astheti-
scher Natur, wobei die asthetischen Besonderheiten des Populdren im hohen
Stellenwert des Affektiven und der Performanz lagen.

Ubergeordnete Konzeptualisierungen des Popularen wurden auch in drei
weiteren Beitrdgen vorgestellt. So schlug die Baseler Ethnologin Sabine
Eggmann eine diskursanalytische Sicht vor, bei der das Populédre als das zu
Erklarende und nicht als Erklarendes zu behandeln sei. Ein Verstandnis des
Begriffs kdnne nur durch eine Analyse seiner Anwendungsweisen gewonnen
werden. Demgegeniiber konstruierten die Medien- und Kommunikationswis-
senschaftler Sascha Triltzsch und Thomas Wilke das Populdre explizit als
Explanans, indem sie auf der Grundlage der Instinkttheorie von Konrad Lo-
renz nach dem Schwellenwert fragten, ab dem etwas aus einer Nischen- in
die populare Massenkultur Gbergeht. Die Funktionszusammenhange zwischen
Gesellschaft, (Pop-)Kultur und individuellem Handeln veranschaulichte der
Bochumer Sozialwissenschaftler Martin Seeliger mithilfe eines Mehrebenen-
Modells. Sein Vorschlag fir eine Definition des Popkulturbegriffes musste
sich allerdings den Vorwurf gefallen lassen, nicht geniigend Trennscharfe zu
einem allgemeinen Kulturbegriff aufzuweisen. Insgesamt lasst sich konsta-
tieren, dass keine allgemeingultigen und zugleich exklusiven Spezifika des
Populéaren oder des Pop bestimmt werden konnten, was dafir spricht, dass
das Populéare in h6chstem MalRe kontextabhangig ist.

Unter dem Eindruck der Vortrage sowie der konstruktiven und angereg-
ten Anschlussdiskussionen drehte sich auch die Podiumsdiskussion am Abend
des ersten Veranstaltungstages um die Frage, inwiefern eine Ubergreifende



Poptheorie bzw. Theorie des Popularen Gberhaupt denkbar und erstrebens-
wert sei. Moderiert von Mitorganisator Jens Ruchatz aus der Film-, Theater-
und Fernsehwissenschaft, fihrten die Medienwissenschaftler Christina Bartz
und Marcus S. Kleiner sowie der Germanist Thomas Hecken ein intensives
Streitgesprach. Wahrend Kleiner sich fir ein induktives Vorgehen stark
machte, um eine Irritation durch die Gegenstande zu erméglichen, und auch
Hecken sich gegen eine Grof3theorie des Pop aussprach, trat Bartz fir eine
theoretische Modellierung des Popularen auf der Grundlage systemtheoreti-
scher Uberlegungen ein, um davon ausgehend empirische Untersuchungen
zu koordinieren.

Auch im Laufe des zweiten Veranstaltungstages zeichnete sich die Ab-
wendung von der Idee einer allgemeinen Theorie des Populéaren deutlich ab.
Mitorganisator und AG-Sprecher Zierold hielt abschlieRend fest, dass auf-
grund der Vielfalt der unterschiedlichen Ansatze zur Theoretisierung des
Popularen zwar einige der eingangs gestellten Fragen nicht eindeutig be-
antwortet werden konnten, viele der vorgestellten Ansatze sich aber als au-
Rerst fruchtbar erwiesen. Da an den eineinhalb Tagen mehr eine Phanome-
nologie denn eine Theoretisierung des Popularen betrieben wurde, einigte
man sich im Zuge einer ausgiebigen offenen Abschlussdiskussion darauf, den
Arbeitsfokus der AG fir die ndhere Zukunft auf die Methoden der Popkultur-
forschung zu richten. Die nachste Tagung im Jahr 2011 wird dementspre-
chend den Titel »Wege der Popforschung« tragen und unter der Agide von
Marcus S. Kleiner an der Universitat Siegen ausgerichtet.

In der Zwischenzeit hat die AG dartber hinaus unter Federfihrung von
Jacke, Bonz und Mathias Mertens einen Panelvorschlag fir die kommende
GfM-Jahrestagung in Weimar (»Loopings«) zum Thema »Die permanente
Neuerfindung des Ahnlichen — Loops in der Popkultur« eingereicht. Starker
als auf dem diesjahrigen Workshop werden sich dann auch Popularmusikfor-
scher beteiligen, was naheliegt — gibt es doch eine personelle wie auch
thematische Schnittmenge zwischen der AG Popularkultur und dem Arbeits-
kreis Studium Populéarer Musik.

Wicke, Peter (1992). »>Populédre Musik< als theoretisches Konzept.« In: PopScriptum
1, S. 6-42. Online verfigbar unter http://www2.hu-berlin.de/fpm/texte/
popkonz.htm. Letzter Abruf am 18.02.2010.

Homepage der AG Popularkultur und Medien:
http://www.gfmedienwissenschaft.de/gfm/ag populaerkultur und medien/index.
html
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