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NOT READY TO MAKE NICE
MACHT UND BEDROHUNGEN IN DER POPULAREN
MUSIK

Vorwort der Herausgeber

Populare Musikkulturen spiegeln immer auch aktuelle gesellschaftliche Ent-
wicklungen und Debatten wider. Sie bilden manchmal sogar ein Brennglas,
unter dem Prozesse und Produkte noch deutlicher sichtbar werden. Ausge-
hend vom Kontext der #metoo-Debatten in der Filmbranche wurde schnell
klar, dass leider auch in der Musik- und Unterhaltungsindustrie sowie an Bil-
dungseinrichtungen regelmaBig Verfehlungen und institutionelle Vertu-
schungsprozesse stattfinden. Dies wurde zuletzt im Jahr 2021 erneut sichtbar
mit der Verurteilung von R. Kelly wegen sexueller Ausbeutung, Bestechung,
krimineller Geschafte und Sexhandel (Deutschlandfunk 2021, Rolling Stone
2021), aber auch in anderen Musikszenen anhand der #deutschrapmetoo-De-
batte (NDR Kultur 2021) oder der Bewegung #punktoo.

Diese problematischen Prozesse bestehen seit Jahrzehnten, beispiels-
weise in der Ausbildung von angehenden Musiker*innen und Kunstler*innen
weltweit (!), und sind als solche vielfach untersucht worden (Hoffmann 2006,
Lazar 2017, Payne et al. 2018, Knobbe/Moller 2018, Kerst 2019, Bartsch et
al. 2019). Neu ist, dass Musiker*innen und Branchen-Akteur*innen nicht nur
den Mut haben, sich zu Wort zu melden, zu hinterfragen, sich zu solidarisieren
und zunehmend Vorwiirfe gegen Ubergriffe in die Offentlichkeit zu tragen,
sondern dabei auch gehort und ernst genommen werden, wenigstens in be-
stimmten Kontexten.

Wie Zysiks Artikel zeigt, fordern Kunstlerinnen den Druck durch das
Machtgefuge innerhalb der K-Pop-Branche heraus. Im Kern dieser Bedrohun-
gen und Ubergriffe geht es haufig um die Ausnutzung von Macht oder deren
Erhalt (Bull 2019).



Prozesse der (korperlichen/sexuellen) Bedrohung spielen dabei oft eine
ebenso groBe Rolle wie Ausgrenzungen durch Zensur (z.B. wer darf wo und
wann Musik machen) oder Prozesse des Schikanierens/Cybermobbings. Repu-
tation ist manchmal scheinbar wichtiger als Moral und Anstand. Aber auch
subtilere und unreflektierte Gesten wie Korperkontakt und Sprachgebrauch
(Josefson 2016) spielen eine Rolle. Diese Machtverhaltnisse und Ausgren-
zungsprozesse sind nicht auf die Bildungsinstitutionen beschrankt, sondern
sie sind auch aufBerhalb dieser prasent — sowohl als Fortsetzung der (Aus-
)Bildungsbeziehungen (z.B. Professor*innen in Stipendienausschussen und in
Wettbewerbsjurys), als auch in Booking-Agenturen, Labels, Live-Spielstatten,
in der Musikkritik und zwischen anderen Akteur*innen und Intermediaren der
Musikindustrie und staatlichen Fordereinrichtungen. Wie Zaddach fur die
kunstlerische Forschung und Proyer fur die Musikkritik herausarbeiten, wer-
den diese Prozesse durch Herausforderungen voriger Forschungsparadigmen
sowie musikalische Hegemonien erwidert.

Dazu gehort schlieBlich auch, wie Kunstler*innen mit den erfahrenen Be-
drohungen umgehen und diese verarbeiten sowie hegemoniale Machtverhalt-
nisse kritisieren (lernen). Dies beruhrt nicht nur die verschiedenen Facetten
von Macht, sondern konkret auch Wissen dariber, wie diese Machtverhalt-
nisse und damit einhergehende Schicksale reproduziert werden, sowie auch
nicht zuletzt Kenntnis ihrer Konsequenzen.

Ausgehend von der GfPM-Jahrestagung 2020 nehmen die Beitrage in die-
ser Sonderausgabe von SAMPLES einige Themen zum Anlass, Machtverhalt-
nisse und spezifische Bedrohungsszenarien oder -erfahrungen innerhalb po-
pularer Musikkulturen zu reflektieren, Strategien des Widerstands und der
(Selbst-)Ermachtigung zu diskutieren und uber aktuelle Entwicklungen und
(denkbare) Allianzen zu sprechen. Die Autorinnen und Autoren tun dies, in-
dem sie verschiedene Aspekte von Machtverhaltnissen und Formen der Aus-
grenzung innerhalb der popularen Musik und des Jazz' untersuchen — von Mu-
siker*innen und Musikkritik Uber (sexuelles) Fehlverhalten und Suizid bis hin
zu neuen Forschungsansatzen in den Popular Music Studies.

Am Beispiel der Jazz- und Rockkritik in den spaten 1960er und fruhen
70er-Jahren zeichnet Proyer einen auf asthetischen Werturteilen basierenden
Machtkampf nach, in dem Jazzkritiker versuchten, die damals wirtschaftlich
erfolgreichere Rockmusik zu diskreditieren. Der Autor verdeutlicht dies am
Beispiel der Rezeption der Jazz-Rock-Bands Nucleus und Soft Machine.

Mit einem intersektionalen Ansatz untersucht Just verschiedene Aus-
schlussmechanismen innerhalb der zeitgenossischen popularen Musik, diesmal
im Zusammenhang mit neoliberalen Idealen und Diskursen uber Vielfalt. An-
hand der Fallstudien von Beyoncé und Taylor Swift zeigt er auf, dass ihre



Herangehensweise an das Thema Diversitat auf neoliberalen Idealen beruht,
die mit sozialer Mobilitat verknupft sind, und gleichzeitig ausgrenzende Re-
prasentationen erzeugen, die auf Klassismen und Identitatsmarkern wie gen-
der, race, und sexuality basieren.

Zysik untersucht, wie K-Pop-Kunstler*innen versuchen, ihren eigenen Weg
zu gehen, indem sie sich dominanten Diskursen widersetzen und gegen den
hohen Druck innerhalb der K-Pop-Industrie ankampfen.

Zaddach nahert sich dem Theorie-Praxis-Diskurs innerhalb der akademi-
schen Forschung, indem er untersucht, wie das (relativ) neue Feld der kunst-
lerischen Forschung auf populare Musik angewendet werden kann. In Anleh-
nung an die Debatten in den Popular Music Studies der 1980er Jahre zeigt er
auf, wie praxisbasierte Musikforschung diese bereichern kann.

Holzbecher und Alexi schlieilich beleuchten Missbrauch in der popularen
Musik und jungere Interventionen in die Verletzung von (sexuellen) Grenzen
und Anlaufstellen fur Betroffene vor allem am Beispiel Deutschland. Es wird
deutlich, dass diese Grenzen seit langem innerhalb von Institutionen wie Mu-
sikhochschulen (Johnston 2017), aber ebenso haufig in weiteren Bereichen
und Raumen der Musikkultur und der Musikindustrie Uberschritten werden.
Sie runden ihren Beitrag mit Empfehlungen ab, wie machtkritische Perspek-
tiven womoglich in der Didaktik, aber auch daruber hinaus ausgebaut werden
konnen.

Um mit den (vormals Dixie) Chicks zu enden, diese Sonderausgabe
versammelt eine Bandbreite von Akteur*innen, die Not Ready to Back Down
sind. Es ist an den Forscher*innen, sie weiter in Analysen von Macht, Bedro-
hung und Belastigung im Kontext popularer Musik einzubeziehen.

Michael Ahlers und David-Emil Wickstrom, Oktober 2021
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SEXUELLE GRENZVERLETZUNGEN IN DER
MUSIKAUSBILDUNG SOWIE IN DER AUFFUHRUNG UND
PRODUKTION VON POPULARER MUSIK — AKTUELLE
FORSCHUNGSANSATZE UND GEGENMABNAHMEN

Monika Holzbecher und Katharina Alexi

Gewidmet all denjenigen, die von sexueller Gewalt in musikbezogenen Kontexten
betroffen sind und waren

Uber das Thema der sexuellen Grenzverletzungen zu schreiben, umfasst un-
zahlige Facetten der zwischenmenschlichen Kommunikation. Bereits bei der
Definition entstehen die ersten Unsicherheiten. Gibt es eine wissenschaftlich
fundierte Grundlage, die eine eindeutige Klassifizierung und Definition zu-
lasst? Wo fangen sexuelle Grenzverletzungen an? Welche Beriuhrungen, Ges-
ten, visuellen Signale oder verbalen AuBerungen kénnen als Ubergriffe be-
wertet werden?

Sexuelle Grenzverletzungen sind ein Risikofaktor im Leben jedes Men-
schen, vor allem aber im Alltag von Madchen und Frauen (u.a. Muller/
Schrottle 2004, FRA 2014). Obwohl das private Umfeld vorrangig genannt
wird, kann es in nahezu jeder Situation — in der U-Bahn, auf einer Party, bei
einem Festival, bei einer Besprechung, bei Kontakten in den digitalen Medien
— zu Ubergriffen kommen, etwa durch Fremde, Vorgesetzte, Kolleg*innen,
aber auch hier durch Freunde, Familienmitglieder und Vertraute. Sexuelle
Grenzverletzungen in musikbezogenen Kontexten wurden zunachst fur den
Bereich der Musikausbildung erforscht (bspw. Dupuis/Emmenegger/Gisler
2000, Hoffmann 2006, Bull/Rye 2018, Page/Bull/Chapman 2019), wobei sich
Studien zunehmend auch mit Musikauffuhrung befassen (Fileborn/Wadds/
Barnes 2019, Hill/Megson 2020, Hill/ Hesmondhalgh/Megson). Einen englisch-
sprachigen Uberblick uber jiingste Forschung, wie die 2018 durchgefiihrte
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Studie Dignity in Study. A Survey of Higher Education Institutions von
Christine Payne, Deborah Annetts und Naomi Pohl, als auch den offentlichen
Diskurs gibt Wickstrom (2021). In der Umsetzung von Live-Veranstaltungen
wie Konzerten und Festivals wird zudem ein zum Teil veranderter Umgang
mit Ubergriffen deutlich. So wurde 2018 das schwedische Musikfestival
Bravalla als Reaktion auf entsprechend bekannt gewordene Falle nicht mehr
durchgefuhrt (vgl. dpa/shz.de 2017).

Nicht zuletzt im Kontext der Produktion popularer Musik haben betrof-
fene Musikerinnen wie Taylor Swift, Lady Gaga und Kesha uber sexuelle
Grenzverletzungen berichtet und die entsprechenden Tater angezeigt (Mamo
2021, McNamara 2017, Morgan 2021). Die Musikerin Jackie Fuchs, ehemaliges
Mitglied der Band The Runaways, hat sich getraut, eine Grenzverletzung of-
fentlich zu machen, nachdem ebenfalls in der Offentlichkeit stehende Kolle-
ginnen sich dazu uberwunden hatten (vgl. Cherkis 2015). Swift fuhlte sich
durch den direkten Austausch mit Kollegin Kesha unterstutzt. Zum Teil erst
nach den Grenzverletzungen bekannt gewordene weille Kunstlerinnen zahlen
dabei nicht allein zu den Betroffenen, wie unter anderem die Dokumentation
Surviving R. Kelly (Bellis/Finnie 2019) aufgezeigt hat. 2016 grundete sich in
GroBbritannien zudem die 1752 Group als »UK-based research, consultancy
and campaign organisation dedicated to ending staff sexual misconduct in
higher education«,"' nicht allein musikbezogen, aber unter Beteiligung von
Musikforscher*innen. Spezifischer fur Beschaftigte in der Film-, Fernseh- und
Theaterindustrie hat 2018 in Deutschland auBerdem die unabhangige Bera-
tungsstelle Themis als Vertrauensstelle gegen sexuelle Belastigung und Ge-
walt in Vereinsform die Arbeit aufgenommen.?

Dieser Beitrag versammelt bisherige und aktuell erst entstehende For-
schung, einige Initiativen der Aufarbeitung sowie Gegenmalnahmen bei se-
xuellen Grenzverletzungen. Mit psychologischen und kulturwissenschaftli-
chen Perspektiven wendet er sich den Kulturen zu, die sexuelle Grenzverlet-
zungen weiter beglinstigen bis offen zelebrieren. Mit Blick auf angrenzende
Kulturfelder und geschaffene Anlaufstellen fur Betroffene adressiert er die
Bedeutung von Unterstutzungs- und Vernetzungsmoglichkeiten und pladiert
im universitaren Bereich fur eine starkere Einbindung machtbewusster Per-

1 Zur Selbstbeschreibung s. https://1752group.com (Zugriff: 2.10.2021). Zum
Namen heiBt es: »In December 2015, a small group organised what we believe is
the first UK university conference on staff-to-student sexual harassment at Gold-
smiths, University of London. [...] £1752 is the amount of money that was allo-
cated by Goldsmiths to this event. While this provided a starting point for change,
greater investment is needed by institutions for comprehensive preventative
structures to be put in place.« Vgl. ebd.: »about us«.

2 S. https://themis-vertrauensstelle.de (Zugriff: 10.10.2021).
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spektiven in die Didaktik, wo langst Ansatze der Heterogenitat und Barriere-
armut verankert sind, an die womoglich angeknupft werden konnte. Insge-
samt ist nicht zuletzt auch ein verstarkter Austausch zwischen Popularmusik-
forschung und Musikwissenschaft zu bisher umgesetzten MaBnahmen
unabdinglich, um differenziertere Erkenntnisse Uber die AusmalBe sexueller
Grenzverletzungen und spezifische Asymmetrien von Machtverhaltnissen in
den jeweiligen Strukturen von Musik zu erlangen. Grenzverletzungen im Aus-
bildungssektor (auch an Hochschulen) und im beruflichen Umfeld beziehen
sich in diesem Aufsatz sowohl auf allgemeine Problemstellungen als auch mu-
sikspezifische. Mit Musik sind hier sowohl die Bereiche der popularen Musik
als auch der sogenannten Kunstmusik adressiert, wobei der popularen Musik
besondere Aufmerksamkeit zuteil wird. Popmusik und Musikausbildung sind
schon seit vielen Jahren keine getrennten Bereiche; so zeichnet sich bei-
spielsweise eine Institutionalisierung der Musikausbildung auch fur die popu-
lare Musik ab. Populare Musik als kunstlerisches Bachelorstudium ist in
Deutschland gegenwartig an vier staatlichen Standorten studierbar (Mann-
heim, Osnabriick, Hannover und Munster), im Master indes nur in Mannheim
und in Bochum.

Es folgt ein kurzer Abriss uber die Entwicklung des Themas in Deutsch-
land, eingeleitet durch eine personliche Reflexion der Veroffentlichungsge-
schichte des Sammelbandes Panische Gefiihle (2006) und gefolgt einer
definitorischen Eingrenzung von sexuellen Grenzverletzungen. Eine anschlie-
Rende Analyse zur geschlechtsspezifischen Sozialisation soll Erklarungsan-
satze zu Bewertungsdifferenzen bieten. Daraus erschlieBt sich, Grenzverlet-
zungen vorrangig als Machtmechanismen zu begreifen, um dann zu den
spezifischen Konfliktkonstellationen in der popularen Musik und ihren Medien
uberleiten zu konnen. Den Abschluss bildet eine Zusammenfassung der Aus-
wirkungen, die aus Ubergriffen resultieren konnen, aber auch der aktuellen
MaBnahmen und Initiativen, mit denen Ubergriffen vermehrt begegnet wird.

Eine personliche Bestandsaufnahme:
Wissenschaftliche und juristische Entwicklungen
zu sexueller Grenzverletzung in den
vergangenen 30 Jahren

Den Beginn meiner Arbeit (Monika Holzbecher) bildete eine erste umfassende
Befragungsaktion zum Themenfeld der sexuellen Belastigung in Arbeitsbezie-
hungen, die an der Sozialforschungsstelle in Dortmund durchgefiihrt wurde
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(Holzbecher et al. 1990). Ein konkreter Vorfall (sogenanntes »Busengrab-
schen« eines Politikers) fuhrte damals zur Diskussion, ob Handlungsbedarf bei
den verantwortlichen Ubergeordneten Instanzen besteht. In dieser Studie
zeigte sich in den meisten Berufsbereichen ein erschreckend hohes Ausmal
an Ubergriffen, sodass weitere empirische Untersuchungen, z. B. zur Lage an
den Hochschulen oder zu Diskriminierungserfahrungen von Lesben folgten, an
denen ich mitarbeitete. Da sich in den Faktoren, die ein unfaires Verhalten
begiinstigen, starke Uberschneidungen mit den damals aktuell werdenden
Auswirkungen von Mobbing auf die Betroffenen zeigten, entstanden auch hier
Fortbildungskonzepte, in denen mehrere Themenbereiche miteinander kom-
biniert wurden. Unter dem Titel »Fair Play« werden seitdem z. B. in
Dienstvereinbarungen (u.a. der Technischen Universitat Minchen, 2009) Mob-
bing, Diskriminierung, Stalking und sexuelle Belastigung als ein komplexer
Problembereich behandelt. Als Therapeutin beschaftigte mich das Thema
daruber hinaus auch im psychotherapeutischen Kontext, zum einen innerhalb
der therapeutischen Beziehung, d.h. im Kontakt mit Patient*innen und zum
anderen im Ausbildungssektor (Arnold et al. 2006). Wahrend inzwischen se-
xuelle Beziehungen innerhalb der Therapie verboten sind (8174c StGB), wird
noch diskutiert, ob dies auch fiir sexuelle Beziehungen zwischen Ausbildern3
und Ausbildungskandidatinnen gelten soll.

In den letzten Jahren lag der Schwerpunkt meiner Arbeit auf Grenzver-
letzungen, die im musikalischen Sektor, z. B. an Musikschulen und Musikhoch-
schulen, stattfinden. Ausgangspunkt war die Auswertung von Erfahrungsbe-
richten betroffener Frauen, die im von Freia Hoffmann herausgegebenen
Sammelband Panische Gefiihle. Sexuelle Ubergriffe im Instrumentalunter-
richt (2006) zusammengetragen wurden. Die Veroffentlichung dieses Sammel-
bandes gestaltete sich aufgrund der Problemabwehr schwierig; schon bei der
Verlagssuche, aber auch in der Rezeption. In einem Interview rekapitulierte
Hoffmann die Herausgabe wie folgt:

»Als ich wegen der Veroffentlichung bei Verlagen nachgefragt habe, wurde die
Ablehnung in einem Fall damit begriindet, dass >grob formuliert der an sich
vorgesehene Kduferkreis identisch ist mit dem Téaterkreis«. Ich fand diese An-
nahme absurd, aber vielsagend. Als das Buch erschienen war, reagierten die
Fachkollegen und die Fachpresse dann tatsdchlich mit einvernehmlichem
Schweigen« (Hoffmann zit. nach Harfenduo 2018).

3 Zur geschlechtsspezifischen Schreibweise an dieser Stelle und im Folgenden s.
die Feststellungen zu geschlechtsspezifischen Aspekten sexueller Grenzverlet-
zungen. Der groBten Betroffenengruppe entsprechend wird im Folgenden von
Frauen gesprochen bzw. flir die in den behandelten Musikkontexten berufsbezo-
genen Bezeichnungen die weibliche Schreibweise genutzt.
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Aus diesen Recherchen und Untersuchungen resultierten auch in Zusammen-
arbeit mit Freia Hoffmann vielfaltige Diskussionsprozesse, Fortbildungs- und
Schulungsangebote sowie Veroffentlichungen. Auf juristischer Ebene wurde,
auch als Folge der zunehmenden Thematisierung, zunachst das fur den of-
fentlichen Dienst voriibergehend geltende Beschaftigtenschutzgesetz instal-
liert, es folgte eine Verbesserung im strafrechtlichen Bereich und es wurde
das Antidiskriminierungsgesetz erlassen. Mit diversen Betriebsvereinbarun-
gen, Richtlinien, Ethikstandards, Hausordnungen und anderen Regelwerken
sollte die Basis geschaffen werden, dass Beschwerden nicht, wie fruher ub-
lich, abgewehrt werden, sondern die Chance verbessert wird, die Verantwort-
lichen in die Pflicht zu nehmen und Sanktionen auszusprechen.

Als Erfolg dieser Enttabuisierung und Prasenz des Themas in der Offent-
lichkeit kann gewertet werden, dass seitdem immer mehr Frauen den Mut
haben, sexuelle Diskriminierungserfahrungen zu benennen und publik zu ma-
chen. Die daraus entstandene #metoo-Debatte hat sehr viel dazu beigetra-
gen, dass das immense gesamtgesellschaftliche Ausmal an sexuellen Grenz-
verletzungen immer offensichtlicher wird. Einigen mutigen Frauen ist es auch
zu verdanken, dass der haufig jahrzehntelange Missbrauch durch einflussrei-
che Manner im Medienbereich aufgedeckt werden konnte, in einigen Fallen
auch mit juristischen Konsequenzen fur die Tater. Bekannt sind entspre-
chende Initiativen bislang besonders aus der Filmbranche. Akut ist der Miss-
brauch allerdings in »workplaces from doctors' offices to factory floors«
(Durham 2021, zum Missbrauch in Arbeitsbereichen wie Marketing und akade-
mischen Kontexten s. Prothero/Tadajewski 2021). Es sind jedoch lediglich
Einzelfalle, auch in Deutschland, deren Beschwerdeverlaufe als erfolgreich
fur die Opfer bewertet werden konnen. Unbestreitbar ist, dass die Mehrheit
der Betroffenen von sexuellen Grenzverletzungen — auch diejenigen, die in
juristischen Verfahren Recht bekommen haben — einen von Belastungen ge-
pragten und kraftezehrenden Weg auf sich genommen haben und dabei An-
feindungen, Angriffen und Diffamierungen ausgesetzt waren. Die Sanktionen
gegen die Tater fielen oftmals gemaRigter aus als erwartet. Ahnliches stellte
eine offizielle Stellungnahme von 13 Fachgruppen der Gesellschaft fur Musik-
forschung 2019 fest, als sie kritisch auf die Wurdigung des 2018 in vier Fallen
wegen sexueller Notigung verurteilten Taters Siegfried Mauser in einer Fest-
schrift reagierte (vgl. Fachgruppen der GfM 2019). Es ist eine enttauschende
Erfahrung, wenn z. B. ein beschuldigter Professor mit weiterhin vollen Bezu-
gen beurlaubt wird oder ein Institutsleiter zwar die Mitgliedschaft in einem
Berufsverband verliert, sich dann aber durch einen Standortwechsel unbe-
schadet eine neue Existenz aufbauen kann. Ubergriffe, die auf juristischer
Ebene, unabhangig von den genannten Erfolgen, als relevant genug angese-
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hen wurden, um Sanktionen gegen die Tater einleiten zu konnen, sind indes
lediglich ein minimaler Bruchteil von dem, was als alltaglicher Sexismus pas-
siert.

Definition und Merkmale sexueller
Grenzverletzungen

Unter dem Themenfeld der sexuellen Grenzverletzungen wird eine riesige
Bandbreite (vgl. auch Kelly 1988) an Verhaltensweisen zusammengefasst: Ein
sexuell gefarbter Witz, eine Bemerkung uber das Aussehen, aber auch Miss-
brauch von Minderjahrigen oder Vergewaltigung werden unter dem Begriff
diskutiert. Ubergriffe kdnnen auf allen Kommunikationsebenen stattfinden;
verbal in Form von Abwertungen, Anzuglichkeiten, sexuellen Aufforderungen.
Es kann auch zu mehr oder weniger versteckten Erpressungsversuchen kom-
men, mit Gefahr oder Ankiindigung von negativen Konsequenzen bei einer
Verweigerung (Muller/Schrottle 2004). Die Digitalisierung und Nutzung der
sozialen Medien hat in den letzten Jahren zu einer Zunahme an sexuellen
Beleidigungen gefuhrt, die bei Hasskampagnen, Cybermobbing und -stalking
bewusst gegen Frauen eingesetzt werden (Poland 2016, Eickelmann 2017).
Visuelle Grenzverletzungen finden sich in Abbildungen oder Videos. Auf der
korperlichen Ebene zeigt sich das Spektrum von unangemessenen, eher zufal-
lig erscheinenden Berlihrungen uber gezielte Attacken bis hin zur Gewaltan-
wendung.

Ubergreifend flieRen in den verschiedenen Verdffentlichungen (vgl.
Bull/Rye 2018) folgende Kriterien in die Definition eines sexuellen Fehlver-
haltens ein: Es handelt sich um Verhaltensweisen mit sexuellem Bezug, die
von den Betroffenen unerwunscht sind, als respektlos und erniedrigend erlebt
werden und ein Ungleichgewicht herstellen, wenn durch eine Ablehnung oder
Kritik negative Auswirkungen befiirchtet werden mussen (vgl. Holzbecher
1996b: 94). Bull und Rye benutzen mittlerweile den Begriff sexual misconduct
im Sinne eines beruflichen Fehlverhaltens. Diese Prazisierung, der sich hier
angeschlossen wird, ist wichtig, weil entsprechendes Handeln somit (theore-
tisch) auch von Arbeitgeber*innen geahndet werden kann. Ebenso sind in Stu-
dien aktuell auch die angegriffenen Empfindungen Betroffener wie Wurde
(vgl. Payne/Annetts/Pohl 2018) sowie der Modus der Grenzverletzungen als
zentrale Aspekte adressiert (vgl. Page/Bull/Chapman 2019). Grenzverletzun-
gen werden als unerwunschte Kontakte weiterhin klar von beidseitig er-
wunschten getrennt. Zusatzlich wird in der Definition betont, dass durch das
als unangemessen und herabwiirdigend erlebte Verhalten die Ebene der
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Gleichheit im Kontakt verletzt wird. Hier wird die Subjektivitat des Erlebens
deutlich. Das Empfinden der betroffenen Person entscheidet uber die Bewer-
tung. In der Beurteilung von Vorfallen wird dieser wichtige Aspekt haufig au-
Ber Acht gelassen, was dazu fiihrt, dass die Betroffenen durch den Ubergriff
in einen Konflikt geraten, aus dem, wie im Schlusssatz der Definition be-
schrieben, negative Folgen resultieren konnen.

Wenn sexuelle Grenzverletzungen thematisiert werden, handelt es sich
meistens um einen Vorfall, bei dem die kritisierte Person abstreitet, was das
Gegentuiber als Ubergriff empfunden hat. Wenn z. B. eine Frau einem Mann
vorwirft, dass sie sich von ihm sexuell belastigt gefuhlt hat, kommt es eher
selten vor, dass er diese Wahrnehmung bestatigt. Haufig wird das Empfinden
der Frau infrage gestellt und abgewertet. Mit diesem Verhalten konfrontierte
Manner sind uberzeugt, dass ihre Interpretation der Situation (»es sei ja nicht
so gemeint gewesen«, »sie habe etwas falsch verstanden<«) die richtige sei,
sie sich korrekt verhalten hatten und daher keine Verhaltensanderung ihrer-
seits erforderlich sei. Die Betroffene sei diejenige, die »falsche Signale ge-
sendet hat«, »zu empfindlich ist«, »Uberzogen reagiert«, so die ublichen Re-
aktionen (Holzbecher 2005). Auch dann z. B., wenn eine witende Frau ande-
ren in ihrem Umfeld von erlebten Ubergriffen erzihlt, die sie bspw. bei einem
Festivalbesuch (s. auch Hill/ Hesmondhalgh/ Megson 2020) erlebt hat, gehen
die Reaktionen in eine ahnliche Richtung.

Neben den frihen Erhebungen bestatigen auch jlingere Studien
(Diehl/Rees/Bohner 2012), dass sich Manner in ihrer Einschatzung, ob eine
fiktive Situation als ubergriffig bewertet werden kann, der Bewertung der
Frauen weitgehend annahern. Allerdings verandert sich haufig die Einschat-
zung, wenn es zu Grenzverletzungen im eigenen Umfeld kommt und sie mann-
liche Spielregeln verletzen mdussten, wenn sie sich solidarisch mit der
betroffenen Frau erklaren. So zeigt sich, dass auch sie in der Befurchtung,
kritisiert zu werden, im konkreten Umgang mit sexuellen Ubergriffen eine
eindeutige Stellungnahme zugunsten der betroffenen Person scheuen.

Barrieren fiir Betroffene in der (reformierten)
Ahndung von Grenzverletzungen

Grenzverletzungen, die gegen geltendes Recht verstoBen, nehmen eine Son-
derstellung ein, da das Fehlverhalten definiert und mit Sanktionen belegt ist.
Im Strafrecht in Deutschland fallt seit 2016 jede sexuelle Handlung gegen den
»erkennbaren Willen« eines Dritten unter Strafe. Auch nach funf Jahren ge-
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andertem Sexualstrafrecht zeigt sich jedoch, dass es Betroffene weiter
schwierig haben und nur sehr wenige Vorfalle uberhaupt angezeigt werden,
auch aufgrund demutigender Erfahrungen in mannlich gepragten Einrichtun-
gen wie der Polizei und der geringen Erfolgsquote vor Gericht gebrachter
Falle (vgl. Schwarz 2020).

In den Gerichtsprozessen sind die tradierten Denkgewohnheiten und Ver-
gewaltigungsmythen (Bohner 1998) indes fest verankert. Es wird immer wie-
der versucht, die Tat als eine im gegenseitigen Einverstandnis geschehene
darzustellen. In den Gerichtsverfahren versuchen Vertreter*innen der Tater
nachzuweisen, dass die Klagerin keine eindeutige Gegenwehr geleistet habe,
der Angeklagte daher davon ausgehen konnte, dass die Betroffene mit den
sexuellen Handlungen einverstanden gewesen sei und dies durch ihr vorher-
gehendes Auftreten (z. B. Kleidung, Flirts und das Eingehen auf eine Verab-
redung) unterstrichen habe. Dass aufgrund von Uberrumpelungseffekten, Ein-
schuchterung und Abhangigkeitsstrukturen sexuelle Gewalt auch ohne kor-
perliche Gegenwehr stattfinden kann, wird erst zogernd anerkannt. So wird
eine hohe Barriere erzeugt, die Betroffene daran hindert, sich zu beschweren
oder Anzeige zu erstatten. Die Angst vor zermurbenden Beweisaufnahmen,
Verfahren und Gerichtsprozessen mit unklarem Ausgang ist zu grof3, um sich
dieser Belastung gewachsen zu fuhlen. Die vielfaltigen Grunde dokumentierte
2012 unter anderem die Aktions-Webseite ichhabnichtangezeigt.wordpress.
com (Lizzynet 0.J.).

Wenn solche Straftaten im beruflichen oder ausbildungsbezogenen Kon-
text stattfinden, ist die Hemmschwelle, sich damit an die Offentlichkeit zu
wagen, oftmals noch groBer, da die negativen Auswirkungen, die aus einer
Beschwerde oder Anzeige resultieren konnen, auch den weiteren Werdegang
und die berufliche Existenz betreffen konnen. Madchen oder Frauen, die z.
B. von ihren Betreuern, Dozenten, Lehrern, Forderern und Arbeitgebern
Ubergriffe erleben mussten und diese nicht kritiklos hinnehmen, riskieren,
Ausbildungs- und Berufsziele aufgeben zu mussen, weil der Beschuldigte wei-
terhin in seiner beruflichen Position bleiben kann, das Vertrauensverhaltnis
aber zerruttet und eine gemeinsame Arbeit fur die betroffene Person nicht
mehr zumutbar ist.

So gilt es weiter, mit diversen Nachbesserungen (Novellierungen) Sexual-
straftaten (Vergewaltigung, Notigung etc.) zu ahnden, die gegen die sexuelle
Selbstbestimmung verstofen, indem mit Gewalt, Drohungen oder unter Aus-
nutzung von Abhangigkeiten oder einer hilflosen Lage sexuelle Handlungen
gegen den Willen der Betroffenen ausgeuibt oder eingefordert werden. Auch
in Fallen, in denen kein offensichtlicher Druck und keine Gewalt ausgeibt
wird, um sexuelle Handlungen zu erzwingen oder ausuben zu konnen, gerat
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die betroffene Person in eine schwierige Konfliktsituation. Wie reagiert z. B.
ein Vorgesetzter darauf, wenn sein Vorschlag, »sich sexuell naher zu kom-
men«, von der Untergebenen abgelehnt wird? Wird sich dadurch sein Verhal-
ten ihr gegenuiber andern? Wird er sie weiterhin unterstitzen oder ist er even-
tuell sogar dafuir bekannt, dass er seine Forderung von einem sexuellen Ent-
gegenkommen abhangig macht? Auch Studentinnen befiirchten, dass sie in
Prufungen und bei anderen Leistungsnachweisen kritischer bewertet werden,
wenn sie das sexualisierte Verhalten eines Professors infrage gestellt haben
(vgl. Holzbecher 1995). Und welches Risiko geht eine (Nachwuchs-)Musikerin
ein, die auf das Wohlwollen eines bestimmten Produzenten angewiesen ist,
wenn sie ihn einer Grenzverletzung bezichtigt?

Dem Argument, dass solche Befurchtungen unzeitgemalB und ubertrieben
seien, konnen Erfahrungsberichte und auch qualitative Studien (Mattalé 2021,
Themis 2020) entgegengehalten werden, die diese Angste bestatigen. Das Fa-
tale an den typischen* Verlaufen ist, dass nicht diejenigen sich zu verantwor-
ten haben, deren Verhalten grenzverletzend war, sondern dass Betroffene
unfreiwillig in Situationen gebracht werden, in denen es aufgrund der Macht-
strukturen keine risikolose Reaktion gibt. Vor dem Hintergrund asymmetri-
scher Ausgangspositionen, besonders wahrend der Ausbildung, ist es schwer,
eine gleichwertige Beziehung zu gestalten (Hoffmann 2006). Viele Manner,
die im Ausbildungsbereich oder der Betreuung tatig sind, spuren ihnen entge-
genbrachte Idealisierung, sehen sich aber z.B. in einer »vaterlichen« Position
und wirden nie auf die ldee kommen, diese zu missbrauchen. Trotzdem ist
der Anteil derjenigen, die hier kein Unrechtsbewusstsein empfinden, mit
Blick auf die oben angegebenen Studien so hoch, dass es immer wieder zu
schwerwiegenden seelischen Verletzungen kommt.

Eine Sonderposition nehmen Beziehungen ein, in denen sich Manner un-
schuldig »verfiuihrt« fuhlen, weil sie eindeutige Angebote von Schulerinnen
oder anderen Auszubildenden erhalten haben und darauf eingegangen sind.
In der Psychologie ist bekannt, dass manche Madchen gelernt haben, ihren
Wert uber die sexuelle Verfugbarkeit zu definieren, sie haben verinnerlicht,
dass sie nur dann Beachtung und Zuwendung erfahren, wenn sie sexuelle Ge-
genleistungen bieten (Holzbecher 2014). Daher ist es notwendig, dass alle
professionell in der Ausbildung arbeitenden Menschen dafiir sensibilisiert
werden, solche Muster zu erkennen. Denn mit jeder Begegnung, die diesem

4 Wenn im Folgenden oftmals von typischen Verhaltensweisen, bezogen auf Frauen
und Manner, die Rede ist, beschrankt sich dies auf Verhaltensbereiche, in denen
sich im grenzverletzenden Verhalten tradierte Denkgewohnheiten durchsetzen.
Die Lebensgemeinschaften, in denen ein gleichberechtigter Umgang selbstver-
standlich ist und in denen keine Zuordnung und Bewertung Uber das Geschlecht
erfolgt, sind hiervon ausgeschlossen.
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Muster folgt, findet eine Bestatigung statt und verstarkt das Selbstwertprob-
lem dieser Frauen (vgl. Woller 2005: 73).

Geschlechtsspezifische Aspekte bei sexuellen
Grenzverletzungen

In nahezu allen bisher untersuchten Bereichen zeigte sich in der Geschlech-
terverteilung, dass Frauen haufiger als Manner von sexuellen Grenzverletzun-
gen betroffen sind, wahrend die Verursachenden vorrangig Manner sind. Auch
Payne, Annetts und Pohl (2018) kommen in GroBbritannien zu diesem Ergeb-
nis. Sie gehen auf weitere Geschlechter ein und ermoglichten in einer Befra-
gung als Datengrundlage ihrer Studie die Eigenangabe des Geschlechts.
Bereits in der ersten Untersuchung zur sexuellen Belastigung am Arbeitsplatz
wurden in einer Stichprobe auch die mannlichen Beschaftigten zu erlebten
Grenzverletzungen befragt (Holzbecher et al. 1990). Auch in den nachfolgen-
den Diskussionsprozessen und Studien bestatigte sich der Eindruck, dass es
Mannern ebenfalls schwerfallt, Uber solche Diskriminierungserfahrungen zu
sprechen — zugleich, weil es als unmannlich und Zeichen der Schwache gilt,
wenn sie zugeben mussen, sich von solchen Verhaltensweisen beeintrachtigt
zu fuhlen. So werden in diesem Kontext eher sexuelle Missbrauchserfahrun-
gen »geoutet«, die insbesondere Jungen im kirchlichen und schulischen Um-
feld betrafen. Als schutzbediirftiges Kind unter Ubergriffen von Personen zu
leiden, die besonders unangreifbar sind, ist nachvollziehbar, sich aber als er-
wachsener Mann nicht wehren zu konnen, wird als Makel empfunden. Hier
zeigt sich bereits ein deutlicher Abwehrmechanismus, der die mannliche
Sozialisation pragt und es spater auch erschwert, sich empathisch in die Situ-
ation von betroffenen Frauen zu versetzen und deren fehlende Handlungsop-
tionen zu realisieren. Leider liegen noch keine Ergebnisse vor, inwieweit Per-
sonengruppen von Grenzverletzungen betroffen sind, die sich nicht eindeutig
einem Geschlecht zugehorig fuhlen oder verschiedene Geschlechteridentita-
ten in sich vereinen.

Wie lassen sich Geschlechterdifferenzen erklaren? Dem insgesamt ge-
wachsenen Anspruch vieler Eltern, dass ihre Kinder ohne geschlechtsspezifi-
sche Unterschiede aufwachsen sollen, die zu beeintrachtigenden Ungleich-
heiten in den Sozialisationsbedingungen fuhren, steht eine weiterhin eindeu-
tige Zuordnung und Trennung der Lebenswelten in jungen- und madchenspe-
zifische Interessen und Vorlieben gegenuber. Sowohl in der Mode, den Spielen
als auch der Farbgebung stehen die tradierten Muster der harmlosen, sich um
Schonheit fur sich selbst und Fursorge fur andere kreisenden, rosafarbenen
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Welt der Madchen in Kontrast zu den aktiven, lauten, kampferischen, welt-
erobernden Erlebensraumen der Jungen.> Bereits in Werbespots, die sich an
Kinder als Zielgruppe richten, werden diese Rollenzuschreibungen bewusst
genutzt, bestatigt (Stark/Kuhn 2015) und spater in der Wirksamkeit durch
Influencer*innen (Nymoen/Schmitt 2021) und die Idole in der Musikszene er-
ganzt. Jungen lernen frih, dass die Welt der Madchen nicht ihrem Niveau
entspricht. Das, was sie selbst verkorpern und anstreben, wird als wertvoller
empfunden und sichert ihnen Macht uber Schwachere, zu denen im dominan-
ten Diskurs Madchen gehoren (vgl. Jantz/Brandes 2006: 105). Wertvoll und
prestigetrachtig erscheint es, im Konkurrenzkampf mit anderen zu siegen und
moglichst viel Macht zu erlangen. Die Empfindungen und Empfindsamkeiten
der Madchen und Frauen sind mit solchen Zielen nicht kompatibel und werden
als zu gefuhlsorientiert, irrational und Schwache abgewertet. Jungen und
Manner lernen es wahrend ihrer Sozialisation, die als typisch weiblich defi-
nierten Emotionen in ihrem eigenen Erleben abzuspalten, weil sie im Konkur-
renzkampf als Hemmnis erlebt werden.

So sind die aktuellen Beziehungsdiskussionen von gegengeschlechtlichen
Paaren (vgl. Benard/Schlaffer 2017) uberwiegend davon gepragt, dass Frauen
oft vergeblich versuchen, Abwertungen und Diskriminierungen in der Kommu-
nikation ihnen gegenuber sichtbar zu machen, zu denen Manner aber keinen
emotionalen Zugang finden. Es gelingt vielen Mannern nicht, sich in die Erle-
bensweisen der Frauen einzufiihlen, weil sie ihr Leben lang trainiert haben,
diesen mit Schwache assoziierten Bereich aus der eigenen Wahrnehmung zu
eliminieren. Die mannlichen Spielregeln der Kommunikation verbieten haufig
eine gleichwertige Auseinandersetzung, weil das Behaupten, das Rechthaben
und das Verfligen Uber die Definitionsmacht die Uberlegenheit sichern und
diese Machtmechanismen von Frauen auch nur selten hinterfragt werden.
Verschiedene Geschlechter befreien sich nicht von einem Machtgeflige, das
in ihrer Sozialisation und Berufskulturen legitimiert ist.

Im Umgang mit sexuellen Grenzuberschreitungen zeigt sich dieser Mecha-
nismus ebenfalls sehr deutlich. Es wird im mannlichen Interesse definiert, wie
sexuelle Handlungen zu bewerten sind. Bereits kleine Madchen lernen diese
Spielregeln. Wenn die mannliche Sichtweise als Argument nicht ausreicht,
wird der Bezug zu anderen Frauen hergestellt, die kein Problem mit solchen
Erwartungen haben. Dies gelingt sehr leicht, da viele Frauen damit grof ge-
worden sind, die mannliche Perspektive als WertmalBstab anzuerkennen. Aus
den unterschiedlichen familiaren, sozialen, kulturellen Sozialisationserfah-
rungen resultieren so innerhalb der beruflichen Ausbildung mehr oder weni-

5 Transkinder werden in diesem eng abgesteckten binaren Raster erst gar nicht
sichtbar.
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ger bewusste Wertekodexe und Kommunikationsstrategien, die dem Erhalt
der geschlechtsspezifischen Machtstrukturen dienen (vgl. Sackl-Sharif 2015:
101f.).6

Grenzverletzungen als Machtmechanismus im
Kommunikationsgeschehen

Frauen und auch Manner sind in ihren Lebens- und Berufswelten haufig darauf
angewiesen, sich mit machthabenden Mannern zu solidarisieren und dabei
auch in Konkurrenz zu Frauen zu gehen, wenn sie erfolgreich sein mochten.
Sie konnen es sich in dieser Position haufig nicht erlauben, die gangigen Wert-
mafstabe infrage zu stellen. So bestehen nicht wenige Frauen selbst darauf,
auf keinen Fall als »Quotenfrau«’ oder Feministin gesehen zu werden. Frauen,
die Grenzverletzungen kritisieren, geraten durch diese Spaltung haufig in
eine einsame Position ohne Schutz durch solidarische Ruckmeldung und Un-
terstutzung. In sexuellen Grenzverletzungen zeigt sich somit eine Abfolge von
Machtmechanismen: Zuerst wird demonstriert, dass die machtvollere Person
sich ein inadaquates Verhalten erlauben kann und dann folgt die Demonstra-
tion, dass es keinen Sinn hat, sich zur Wehr zu setzen, weil das Risiko zu grof
ist — zusatzlich zu den negativen Gefuhlen, die sich aus der Grenzuberschrei-
tung ergeben —, beschamt, beschuldigt, erniedrigt zu werden und die Erfah-
rung machen zu mussen, in den eigenen Handlungsoptionen beschrankt zu
sein.

Auch in Personenkonstellationen, in denen keine Abhangigkeitsstrukturen
erkennbar sind, verlaufen Diskussionen zu dem Thema nach ahnlichen Mus-
tern. Die Grenzverletzung wird aus mannlicher Sicht damit verteidigt, dass
keine Herabsetzung beabsichtigt war. Im weiteren Verlauf zeigen sich samt-
liche Formen an Abwehrmechanismen, wie Schuldumkehr, Leugnung, Lacher-
lich-Machen, Pathologisierung, um das mannliche Handeln nicht infrage stel-
len zu mussen. Es wird den Betroffenen z. B. unterstellt, zu sensibel zu sein,
nicht genugend Personlichkeitsstarke und Selbstbewusstsein zu haben, weil
sich die betroffene Person von solchen »Kleinigkeiten« nicht irritieren lassen
musse. Durch derartige Abwehrreaktionen fallt es den Betroffenen schwer,

6 Zu geschlechtsspezifischer Sozialisation allgemeiner siehe etwa Frerichs 1997: 55
mit Verweis auf Becker-Schmidt und Krais.

7 Carmen Leicht-Scholten charakterisiert den Begriff als »Dequalifizierungsbe-
griff«<, der im Diskurs flir das Absprechen von Qualifikation stehe, ganz entgegen
der Funktionsweise einer regulierten Anstellung von Frauen als gesteigerte Be-
ricksichtigung ihrer Qualifikation zuungunsten patriarchaler Kliingel (vgl. Leicht-
Scholten 2017: 46).
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die in manchen Bemerkungen und Gesten enthaltene Reduktion und Abwer-
tung aufzeigen zu konnen. Die Uberzeugung der meisten Manner, niemals
Frauen zu diskriminieren und daher eine Uberpriifung als inakzeptabel anzu-
sehen, verhindert einerseits, dass das darin enthaltene machtzentrierte Kom-
munizieren thematisierbar wird, sie ist aber anderseits der Beweis dafiir, dass
keine gleichwertige Auseinandersetzung stattfindet, denn diese wiurde ein
Einlassen auf die Sichtweise des Gegenubers bedeuten und ein Interesse da-
ran, Losungen zu finden, mit denen sich das Gegenuber gut fuhlen kann. Sol-
che Ansatze, z. B. zur Fairness in der Kommunikation, werden in anderen
Zusammenhangen immer haufiger zur Konfliktlosung eingesetzt, aber im Kon-
text der geschlechtsspezifischen Kommunikation noch zu wenig berucksich-
tigt.

Mit der Sensibilisierung fur die Thematik, auch in Fortbildungen und Fach-
teams, und einer nachwachsenden aufgeschlossenen Mannergeneration er-
hoht sich die Chance, dass sich die Befurchtungen der Betroffenen nicht
bestatigen, sondern Personen, denen ein inkorrektes Verhalten vorgeworfen
wird, dieses als konstruktive Kritik werten, um ihr eigenes Verhalten im Dia-
log uberprifen zu konnen. Noch gibt es jedoch zu wenig positive Beispiele
und Erfahrungen, dass sich eine solche gewaltfreie Kommunikation durchset-
zen kann und so auch eine bessere Vertrauensbasis geschaffen wird.

Besonderheiten bei der Verankerung von
PraventionsmaBnahmen in den beruflichen
Kontexten offentlicher Dienst, Medien und Musik

Problematisch in der Bewertung von Grenzverletzungen ist auch, dass die
WertmaBstabe in den unterschiedlichen Berufsfeldern divergieren. In Berufs-
feldern, in denen zum einen der Anteil der Frauen in Fuhrungspositionen hoch
ist und in denen ein Ubergeordnetes politisches Interesse vorhanden ist, wie
z. B. in vielen Bereichen des offentlichen Dienstes, war es zuerst moglich,
auch mit der Schaffung eines entsprechenden Regelwerkes (liber Gleichstel-
lungsstellen, Dienstvereinbarungen etc.) eine Sensibilisierung fur die Proble-
matik zu erreichen. In den traditionellen Mannerdomanen, z.B. der Polizei,
zeigte sich jedoch ein hoher Widerstand, der auf die Wirksamkeit der veran-
kerten mannlichen Denkmuster verweist. So stellte Amnesty International
2016 fur Indien fest, dass viele Frauen (weiterhin) davor zuruckschreckten,
sexuelle Gewalttaten anzuzeigen, da sie Stigmatisierung und Diskriminierung
durch Polizei und Behorden zu befurchten hatten (Amnesty International
2016). Kavemann et al. analysieren auBerordentlich belastende Befragungen,
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mit denen Betroffene nach sexueller Gewalt bei der Polizei konfrontiert wur-
den (Kavemann et al. 2016: 174f.)

Im Bereich der Medien, z. B. bei Theater- und Filmproduktionen, in denen
die Fuhrungspositionen uUberwiegend mannlich besetzt sind, zeigen sich zu-
satzliche Barrieren dadurch, dass es schwer ist, klare Abgrenzungen zu zie-
hen. Dort, wo korperliche Nahe fur die berufliche Arbeit unabdingbar ist, wird
eine Grauzone geschaffen, in der es den Schauspieler*innen schwer gemacht
wird, sich gegen Beruhrungen und Kommentare zu wehren, die als unange-
messen empfunden werden. So wird in vielen Berufsbereichen besonders von
Frauen erwartet, nicht »so zimperlich«, sondern »professionell« zu sein, z.
B. wenn Schauspielende eine Gewalt- oder Vergewaltigungsszene uben, die
zu einem Buhnenstuck gehort. Dass auch hier der Respekt und Selbstbestim-
mung gewahrt werden mussen, zeigt sich aktuell erst vereinzelt in der Hin-
zuziehung von geschulten Trainer*innen, die mit den Regisseur*innen und
Schauspieler*innen uber eine unproblematische Umsetzung sprechen.

In angloamerikanischen Landern sind intimacy coordinators bereits ubli-
cher. So berichtet Eva Hubert als Vorsitzende von Themis, einer Vertrauens-
stelle gegen sexuelle Belastigung und Gewalt in der Theater- und Filmarbeit,
dass groBe Filmproduktionsfirmen wie Amazon und Netflix auch von deut-
schen Produzent*innen erwarten, dass sie entsprechendes Personal einsetzen
(vgl. Knaus et al. 2021). Julia Effertz als erste Intimitatskoordinatorin
Deutschlands berichtete in einem Podiumsgesprach im Juni 2021 von einer
solchen Anwendung, besonders bei Hochrisikoszenen wie Nackt- und Sexsze-
nen (vgl. ebd.).

Bereits 2017 diskutierte die Redakteurin, Geigerin und ausgebildete Ton-
technikerin Merle Krafeld zudem eine Verankerung entsprechend machtsen-
sibilisierender Workshops fur den Kontext der Musikausbildung, die von ein-
zelnen Studierenden und Forschenden begrufit wurde: »Ein Pflichtworkshop
fur alle Lehrenden ist allerdings laut Rektor Heinz Geuen [Rektor der Hoch-
schule fur Musik und Tanz Koln, d. Verf.] juristisch nicht umsetzbar« (Krafeld
2017). Bereits 2016 grundete sich an der Universitat der Kunste Berlin (UdK)
und der Hochschule fur Musik Hanns Eisler das Kollektiv FEM*_MUSIC*, beste-
hend aus Studierenden und Lehrenden, um Diversitat und Chancengleichheit
zentraler im Musikunterricht zu verankern (Rustler 2019). Da in der Hoch-
schuldidaktik Lehrzertifikate und -nachweise indes zunehmend machtkriti-
sche Bausteine implementieren — etwa in Konzeptionen des Umgangs mit
heterogenen Lerngruppen und Barrierefreiheit/-vermeidung — waren solche
Angebote mittlerweile vermutlich durchaus starker verankerbar. Diese Zerti-
fikate sind (teilweise) leider nur fur gewisse Hochschulgruppen offen, Fach-
hochschulen und Musikhochschulen haben darauf mitunter kein formales Zu-
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griffsrecht, wie beispielsweise in Baden-Wurttemberg. Zu fragen ist, ob und
wie sich machtsensibilisierende Perspektiven also grundsatzlich in die Breite
hochschuldidaktischer Anforderungen integrieren lieBen und wer dazu Zugang
hat.

Doch auch weniger drastische Herausforderungen zeigen sich als heikle
Situationen, z. B. wenn eine Haltungskorrektur im Schauspiel oder beim Mu-
sikunterricht von dem Ausbilder zu einem engen korperlichen Kontakt genutzt
wird. In diesen korperorientierten Arbeitsbereichen werden von den Betroffe-
nen immer wieder Beispiele berichtet, in denen eine angeblich fachliche In-
tervention fur eine unerwinschte sexualisierte Annaherung benutzt wurde
(vgl. Dupuis/Emmenegger/Gisler 2000). Hier fallt es den Betroffenen beson-
ders schwer, sich abzugrenzen, weil die Absicht uneindeutig bleibt und sich
die Kritisierende der Gefahr aussetzt, den Unmut des Verursachers auf sich
zu ziehen.

Die Kontexte Musikausbildung, -auffiihrung
und -produktion: Bedeutung iibergeordneter
Machtstrukturen, begleitende Erzahlungen in der
popularen Musik

Untersuchungen, etwa zu Diskriminierung, Mobbing, sexuellen Grenzverlet-
zungen zeigen, dass ein unfaires Verhalten eher in Verhaltensbereichen auf-
tritt, in denen ein hohes Machtgefalle existiert; sei es bezogen auf die Defi-
nitionsmacht, auf die Hierarchie und/oder auf das Abhangigkeitsverhaltnis
(Payne/Annetts/Pohl 2018, Page/Bull/Chapman 2019). Die ungleiche Position
gibt den machtvolleren Akteuren die Moglichkeit, inakzeptable Verhaltens-
weisen zu zeigen und unangemessene Forderungen zu stellen. Neben der be-
reits einigermaBen erforschten Musikausbildung existieren extreme Abhangig-
keiten und fehlender Schutz vor Ubergriffen auch in den Feldern der
Musikauffuhrung und -produktion. Im Bereich der Musikproduktion entschei-
den einzelne Personen aufgrund ihrer beruflichen Stellung uber die Aufnahme
in den begehrten Kreis der Erfolgreichen und die weitere Absicherung der
Karriere. Daher ist es nachvollziehbar, dass es im Vergleich zu anderen Be-
rufsfeldern in diesem Sektor erst spat zu einer Thematisierung gekommen ist.
Studien zu Machtstrukturen wurden fur den Kontext der Musikproduktion (die
sehr unterschiedlich definiert wird, vgl. z.B. Wolfe 2020 und Sharp 2021) bis-
lang kaum durchgefuhrt. Eine Ausnahme bildet Helen Reddingtons Beschrei-
bung des »gender ventriquolism« (Reddington 2018). Jedoch hauft sich im
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Pressediskurs die eingangs angesprochene Sichtbarmachung auch in diesem
Kontext durch Kunstlerinnen selbst.

Die Arbeit im Tonstudio ist gekennzeichnet von raumlicher Enge und ext-
remer Flexibilitat und Lange von Arbeitszeiten nach den Bedarfen aufneh-
mender Musiker*innen. Eine Tontechnikerin berichtete in einem an der Uni-
versitat Luneburg 2021 abgehaltenen Seminar, dass sie in den ersten beiden
Berufsjahren als Freiberuflerin in einem Hamburger Tonstudio 100 Stunden
wochentlich gearbeitet habe, ebenso von vielen geringschatzigen bis feind-
seligen Begegnungen. Interessant ist allerdings, dass von den Verantwortli-
chen diese entscheidenden Aspekte haufig ausgeklammert werden. Indem als
Gegenargument die Freiwilligkeit und das Eigeninteresse der als Beispiel
benannten Frauen betont wird, wird abgelenkt von den Abhangigkeitsstruk-
turen, die vorrangig den einflussreichen Entscheidern und Akteuren den Frei-
raum geben, sich grenzverletzend zu verhalten. Fur den Bereich der Live-
Musik stellen Rosemary L. Hill, David Hesmondhalgh und Molly Megson die
Bedeutung von Musikclubs als Raume der Ritualitat problematischer Mann-
lichkeit heraus:

»Grazian (2007) argues that men use >the girl hunt« on nights out as part of
performing their masculinity to other men and for homosocial bonding. In the
process, however, they dehumanise and objectify women, ignoring their sexual
agency. Meanwhile safety campaigns to prevent sexual violence at night tend
to be aimed at women's preventative actions rather than men's perpetration,
thus inadvertently contributing to the normalisation of mens violent behaviour
(Brooks, 2011). [...] And whilst sexual violence can take place in any venue,
bars, pubs, and clubs have typically been slow to react to promote safety from
sexual aggressors (Fileborn, 2016)« (Hill/ Hesmondhalgh/Megson 2020: 4f.).

Machtverhaltnisse bis hin zu sexuellen Grenzverletzungen betreffen Kunstle-
rinnen, auf Konzerten bzw. in Musikclubs auBerdem Tourmanagerinnen sowie
Managerinnen sowie das Publikum. Mit der Gewissheit, nicht identifiziert und
damit zur Verantwortung gezogen werden zu konnen, werden z. B. bei Kon-
zerten und Festivals im Vorubergehen oder beim Tanzen anzugliche Bemer-
kungen gemacht, Betroffene zu sexuellen Handlungen aufgefordert und im
Intimbereich (Busen, Po) berihrt. Bevor die Person reagieren kann, hat sich
die Situation bereits aufgelost. Hierzu liegen allerdings bislang kaum Ergeb-
nisse in den Popular Music Studies vor. Transparent gemachte awareness-Kon-
zepte sind in den DIY-Kulturen dabei bereits eine zum Teil ubliche Praxis, vor
allem in politisierten Szenen; sie fehlen jedoch ganzlich fur die GroBveran-
staltungen und Festivals, die weiter auf eine auf den Schutz von Kunst-
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ler*innen ausgerichtete Security setzen.® Bei Musikfestivals lasst sich nach
2000 zudem eine verstarkte Berucksichtigung okologischer Aspekte beobach-
ten, an die zugunsten sozialer Verbesserungen angeknupft werden konnte —
und musste.

Im Feld (nicht nur) der popularen Musik kommen als begunstigende Fak-
toren hinzu, dass sich hier die gesellschaftlichen Stromungen und Facetten in
allen Bereichen des personlichen Identitatsverstandnisses und der daraus ent-
stehenden Beziehungsgestaltung in besonders zugespitzter Auspragung zei-
gen. Fans finden und erschaffen, passend zu ihrer (sexuellen) Orientierung,
ihren WertmaBstaben, ihrem Verstandnis von Freundschaft, Liebe und Part-
nerschaft, individuell stimmige ldentifikationsfiguren (vgl. Biffi 1998, Wege-
ner 2008). Musikrichtungen mit einem groBen Publikumsanteil, in denen die
gangigen Geschlechterklischees vermarktet werden, sind uberaus erfolgreich.
Vielfach steht noch die heterosexuelle Partnerschaft als Thema der Inszenie-
rungen im Vordergrund. Wenn auch Interpretinnen nicht mehr vorrangig mu-
sikalische Erzahlungen transportieren, in denen das Lebensgliick von der
gelungenen Beziehung zu einem Mann abhangig ist, wie es in Pop-Texten und
Videos der 2000er-Jahre noch vermehrt der Fall war, bilden sich in deutlicher
Form weiter normative Wertvorstellungen, Sehnsuchte und Bedurfnisse ver-
schiedener Fangruppen in der enormen Rezeption beispielsweise sexistischer
(Deutsch-)Rapmusik ab. In der aktuell zunehmenden Differenzierung und Plu-
ralitat existieren neben Nischen auch enorm prasente Bereiche, reprasentiert
durch vereinzelte Musikerinnen oder Musikgruppen in typisch mannlichen Do-
manen oder auch Interpretinnen, die sich bewusst gegen die ubliche Normie-
rung des weiblichen Korpers richten. Eine solche sehr sichtbare Musikschaf-
fende ist Billie Eilish, die als auBerst junge Kunstlerin im Video zu »Bad Guy«
zahlreiche Klischees der Sexualisierung dekonstruiert. Dies ermoglicht es,
dass auch weitere Musiker*innen erfolgreich werden, die nicht den gangigen
Geschlechterordnungen entsprechen. Dass es vergleichsweise wenigen aus
diesem Kreis moglich ist, Uber einen langen Zeitraum ahnlich erfolgreich und
als professionelle Musikerinnen sichtbar zu sein — und zu bleiben —, sollte
dabei berlicksichtigt werden. Sicher wird Erfolg hierbei individuell empfun-
den; so spielt es in musikalischen DIY-Kulturen kaum eine Rolle, ob eine

8 Ein Leitfaden aus der DIY-Kultur siehe unter anderem https://diversityroadmap.
org/topics/intervention/ (auf Deutsch, Franzosisch, Englisch und Italienisch ab-
rufbar); die Diversity Roadmap ist auch Anlaufstelle fiir Betroffene. Wir danken
Claudia Jogschies vom RFV Basel flir den Hinweis (siehe flir akademische Raume
auBerdem Harfenduo 2021). Womoglich waren awareness-Anwendungen ver-
gleichsweise kleiner Raume durch empirische Erhebungen und akademisch-trans-
disziplinare Analysen in groBere Raume und Veranstaltungen Uberfuhrbar.
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Chartplatzierung erzielt wird. Wichtig ist dagegen, wie gut Konzerte besucht
sind.

Letztendlich tragt die Musikindustrie als gewinnorientierter Wirtschafts-
zweig weiter wesentlich dazu bei, die Beliebtheit eines Stars zu nutzen, um
Konsumbedurfnisse zu erzeugen. Hier entsteht ein Wechselspiel in dem, was
die Konsument*innen sich wunschen und dem, was zusatzlich vermarktet wer-
den kann. Es zeigte sich in der Vergangenheit eine starke Sexualisierung in
den Inszenierungen: Kunstlerinnen wurden mit der Pornoindustrie zugeordne-
ten Attributen, z. B. in der Bekleidung und Korperperformance, ausgestattet.
Zum Aufbau eines kommerziell erfolgreichen Images gehorte es, dem Publi-
kum als Gegenuber eine tabulose sexuelle Annaherung zu vermitteln. Im (nur
oberflachlichen) Kontrast wurde beispielsweise auch der romantische Frau-
entyp kreiert, der bedingungslos liebt und auf die Erwiderung der Geflhle
hofft. Eines der prominentesten Beispiele ist Britney Spears, zu deren anfang-
licher Inszenierung es gehorte, im Strickpulli am Strand dem imaginierten
Adressaten ewiges Wohlbefinden zu versprechen (»Born to make you happy«),
um dann aus diesem Image als allzeit sexwillige Verfuhrerin auszubrechen
(»I'm a Slave 4U«). Spears hat schlieBlich auf dem Album Blackout und mit
temporar auBerlichen Veranderungen wie ihrer Frisur mit diesen vorigen
Images gebrochen (vgl. Wesemduller 2012: 252-261). Diese beiden Frauenty-
pen, die uber ihre jeweils unterschiedliche auBere Erscheinung optimiert
werden, um zu gefallen, eigneten sich hervorragend, um MafBstabe zu setzen
und Vorbilder zu schaffen. Insbesondere die Sexualisierung, z. B. in lange Zeit
allgegenwartigen Videoclips® (Bechdolf 1996, Bloss 2001, vgl. auch Heinke
2003), suggerierte Mannern die Verfugbarkeit von Frauen und vermittelt(e)
Frauen, nur dann »sexy« zu sein, wenn sie sich diesen Erwartungen anpassen.

In der popularen Musik wurden so ubergreifend und nachhaltig Werte und
Uberzeugungen gelebt, die stereotyp mannlich assoziierten Wiinschen ent-
sprechen. Sie zeigen sich in Ubersteigerter Form dort, wo die Identifikations-
figuren der Musik das stellvertretend und starker ausleben dirfen, was den
Konsument*innen verwehrt ist. Beispielhaft sind die sexuellen Exzesse, fur
die Musikstars in den 1960er- und 70er-Jahren »bewundert« wurden. Einige

9 Musikvideos als komplexes Aushandlungsmedium, in dem auch audiovisuelle Stra-
tegien der Aneignung und Umdeutung patriarchaler Blickpolitiken stattfinden,
stehen gemal der Schwerpunkte der Analyse hier weniger im Fokus, zumal De-
anne D. Sellnows Befund zur (mitunter auch nur) rhetorischen Macht popularer
Kultur weiter aktuell bleibt: »female empowerment used in music videos is still
preferred occluded because women still have to maintain a certain body image«
(Sellnow 2010: 156). Fir eine aufschlussreiche Interpretation der Sichtbarma-
chung von »black women's sexual pleasure and autonomy« am Beispiel der Kiinst-
lerin Cardi B. siehe indes McCormack 2021.
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junge Erwachsene und Jugendliche empfanden es als Privileg, Groupie sein
zu durfen und fur die sexuellen Wunsche der bewunderten Stars zur Verfu-
gung zu stehen. Selbst jetzt, Jahrzehnte spater, wird den GrofBen in der Mu-
sikszene immer noch »nachgesehen«, dabei sexuelle Grenzen uberschritten
zu haben. Falle des Missbrauchs selbst minderjahriger Opfer wurden bekannt,
wie sie der Sanger und Produzent R. Kelly beging, doch freimutige Bekennt-
nisse von Grenzuberschreitungen ohne Unrechtsbewusstsein in Songtexten
(vgl. Huffman/Huffman 1987) werden kaum hinterfragt und fuhren auch in
der Gegenwart selten zu Sanktionen und EinbuBen auf der Beliebtheitsskala.
Im Gegensatz dazu werden digital vielmehr Listen der besten sogenannten
»Jailbait«-Songs gefuhrt.

Die Wertvorstellungen, die sich in den Inhalten dieser Musikbeitrage zeig-
ten, bestimmen bis heute auch den Umgang auf Ebene des kollegialen und
insbesondere des hierarchischen Miteinanders in popularer Musik als Arbeits-
feld. Frauen, die als Musikerinnen in diesem Umfeld Karriere machen wollen,
treffen vorrangig auf mannliche Entscheider, die Idealfrauen entsprechend
ihrer eigenen Bedurfnisse zu formen versuchen. In einer solchen Atmosphare,
in der Rollenklischees, sowohl von der tabulosen Verfiuihrerin als auch der in
Abhangigkeit von der mannlichen Zuneigung leidenden Geliebten, bedient
werden, fallt es noch schwerer als in anderen Lebensbereichen, Kritik an
Grenzverletzungen zu uben. Von (kunftigen) Musikerinnen, also auch bereits
angehenden jungen Menschen in der Ausbildung, wird erwartet, dass sie sich
so verhalten und prasentieren, wie es zu der Figur, die sie als Identifikations-
flache verkorpern sollen, passt. Hier wird ein hohes MaB an Anpassung ver-
langt. Unter dem Druck, den »Job gut machen zu wollen«, gelingt es kaum,
zwischen gerechtfertigten Anforderungen und solchen, die als Grenzverlet-
zung angesehen werden konnten, zu unterscheiden.

Viele Musikerinnen, aber auch Musiker haben wahrend ihrer Ausbildung
immer wieder entwertende, beleidigende und niederschmetternde Kommen-
tare von Ausbilder*innen gehort, mit denen ihnen deutlich gemacht wurde,
dass sie noch weit von ihrem Ziel entfernt seien oder es nie erreichen wurden.
Viele dieser Kommentare, die auf Frauen ausgerichtet sind, hinterlassen die
Botschaft, sich selbst, mit dem Korper oder mit ihrer Musik, nicht adaquat
prasentieren zu konnen (vgl. Harfenduo/Eggert 2021). Es existieren unge-
schriebene Gesetze, Emporung sei unangebracht, und die Erfolgsregel besagt,
vieles ertragen zu mussen, um die Forderung nicht zu gefahrden. Letztere ist
in der Branche so tief verwurzelt, dass sie zum selbstverstandlichen, unhin-
terfragten Bestandteil des Miteinanders und zur Arbeitskultur geworden ist
(vgl. Knaus et al. 2021). Verstarkt wird das fehlende Unrechtsbewusstsein
durch die bereits eingangs formulierte These zur gesellschaftlichen Affirma-
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tion des exzentrischen Kunstlers oder hart kalkulierenden Produzenten, de-
nen egozentrisches Verhalten und ausschweifendes Sexualleben nachgesehen
werden. Hierin besteht ein weiterer Grund, warum in Musikkontexten bisher
nur wenige kritische Stimmen im Anschluss an die #metoo-Debatte laut ge-
worden sind.

Auswirkungen der Kritik grenzverletzenden
Verhaltens auf die Betroffenen und ableitbare
Beratungs- und Handlungsbedarfe in
Musikkontexten

Auf die Auswirkungen, die es haben kann, wenn Betroffene im beruflichen
Umfeld Grenzverletzungen kritisieren und sich eventuell sogar beschweren
oder ein Verfahren einleiten, wurde zuvor schon eingegangen. Trotz der viel-
faltigen Belastungen empfinden es Frauen aber auch positiv, diesen Schritt
gewagt und damit deutliche Grenzen gesetzt zu haben (Holzbecher 2014). Es
vermittelt ein Gefuhl der Starke, des Stolzes und der Starkung der Handlungs-
kompetenz, aktiv geworden zu sein und sich gewehrt zu haben. Die Voraus-
setzung, dass dieses »gute« Gefuhl im weiteren Klarungsprozess erhalten
bleiben kann, ist, dass Betroffene auch von auBen in ihrem Verhalten besta-
tigt werden. Wenn es zu Angriffen und Anschuldigungen kommt, ist es enorm
wichtig, entsprechende Reaktionen als typische Abwehrmechanismen und un-
faire Verunsicherungsstrategien zu erkennen und sich davon nicht ein-
schuchtern zu lassen. Insbesondere die Vorwurfe, zu empfindlich oder nicht
selbstsicher genug zu sein, verunsichern heute viele Frauen, weil sie den An-
spruch haben, selbstbewusst ihr Leben bewaltigen zu konnen. Dazu gehort
auch die von auBen vermittelte, aber auch internalisierte Erwartung, Perso-
nen in ihre Grenzen weisen zu konnen, die sich grenzuberschreitend verhal-
ten. Haufig gelingt es aber nicht, diesem Anspruch gerecht zu werden. Es
zeigt sich eine deutliche Diskrepanz zwischen der Selbsteinschatzung des ei-
genen Verhaltens in einer fiktiven Situation und dem tatsachlichen Reagieren
in der Realitat. Wenn Frauen danach gefragt werden, wie sie sich bei
Grenziberschreitungen verhalten wurden, uberwiegt die aus der Emporung
und Wut resultierende aktive Gegenwehr. In einer realen Situation wird diese
jedoch durch Furcht Uberlagert und mundet haufig in ein Vermeidungsverhal-
ten (Vanselow 2009; Woodzicka/LaFrance 2001), was im Selbstbild das Gefuhl
des eigenen Versagens bestatigt. Frauen sind zu wenig darin gelibt, Macht-
und Manipulationsstrategien wahrzunehmen, so dass sie bei Angriffen eher
sich selbst infrage stellen als das Gegenuber. So werfen sich Frauen haufig
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ihre fehlende Schlagfertigkeit, sowohl korperlich als auch verbal vor, wenn
sie auf eine Grenzverletzung nicht reagieren konnten und sie spater noch
lange daruber nachdenken, wie sie eigentlich hatten reagieren mussen, auch
um vor sich selbst bestehen zu konnen.

Es ist auch wichtig, dass Betroffene verstehen lernen, warum sie in sol-
chen Situationen oftmals erstarren und handlungsunfahig werden. Hatten
Frauen durch Erfolge und Ermutigung die Erfahrungen machen konnen, dass
ihre Wehrhaftigkeit belohnt wird, dass ihre Wunsche nach Selbstbestimmung
respektiert werden, mussten sie keine Angst haben, sich abzugrenzen. Da sie
aber gelernt haben, dass es vor allem risikobehaftete Reaktionen gibt, ent-
steht eine Handlungsblockade. Neben den befiirchteten Schuldzuschreibun-
gen sind es insbesondere auch Schamgefuhle, die zum Schweigen flhren
(Andresen 2015). Im eigenen Intimbereich gegen den eigenen Willen verletzt
zu werden, bedeutet eine Beschamung, die noch offensichtlicher wurde,
wenn andere davon erfuhren. Scham ist immer damit assoziiert, »Zu-
schauer*innen« zu haben, die unfreiwillig Zeug*in werden von etwas, das als
unmoralisch angesehen wird und der Person selbst angelastet wird. Hier zeigt
sich, wie tief verankert das den Frauen bereits in der Kindheit Ubergestulpte
Schuldgefunhl ist, sich fur etwas zu schamen, was sie selbst nicht zu verant-
worten haben und daher schweigen (Kavemann et al. 2016).

Auch die im Internet und den sozialen Medien zunehmenden sexuellen
Beschimpfungen und Gewaltphantasien, die sich nicht nur gegen prominente
Personen richten, sondern von denen auch schon Kinder und Jugendliche be-
troffen sein konnen, schaffen eine Atmosphare der nicht kontrollierbaren Be-
drohung durch Hame und Hass, mindern das Gefuhl der Sorglosigkeit und das
Vertrauen in ein sicheres Umfeld. Die meisten Madchen und Frauen, die se-
xuelle Ubergriffe im Freizeitbereich, in den sozialen Medien oder ihrem per-
sonlichen Umfeld erlebt haben, vertrauen sich daher, wenn uberhaupt, den
besten Freund*innen an und verbergen die seelischen Folgen, wie etwa Ver-
unsicherung, Erfahrung der Wehrlosigkeit und/oder der Beschamung, vor der
AuBenwelt (Felten-Biermann 2005). So glauben viele Madchen und Frauen,
dass nur sie selbst betroffen seien und es an ihnen liege, dass sie unter dem
Erlebten leiden.

Je groBer das Abhangigkeitsverhaltnis und die vorherige Idealisierung ei-
nes belastigenden Mannes war, umso gravierender sind die seelischen Folgen.
Wenn z. B. eine Nachwuchskunstlerin von dem Mann, dem sie als Ausbilder
vertraut und in den sie sich eventuell sogar verliebt hat, fallen gelassen
wurde, mit dem Gefunhl, lediglich sexuell benutzt worden und nichts wert zu
sein, kann das einen extremen Einbruch ins seelische Gleichgewicht bedeu-
ten. Selbstzweifel und Minderwertigkeitsgefuhle konnen zur Aufgabe von be-
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ruflichen Zielen fuihren; daraus konnen wiederum Depressionen und Angste
bis hin zu Suizidgedanken resultieren. Doch auch wenn die Folgen weniger
drastisch ausfallen, wird das Selbstwerterleben geschmalert, weil wichtige
Saulen der seelischen Stabilitat (u.a. Wurde, Sicherheit, Kompetenz) ange-
griffen wurden (vgl. etwa Payne/Annetts/Pohl 2018).

Indem sich immer mehr Frauen solidarisieren und Unterstitzung durch
Manner erhalten, indem Menschen, die sich gegen das Unrecht auflehnen,
gehort und in ihren Anliegen anerkannt werden, konnen diese Saulen stabil
bleiben oder wieder hergestellt werden. Die sozialisationsbedingten Schwie-
rigkeiten und beruflich bestehenden Abhangigkeitsverhaltnisse sind indes hier
angesprochen worden und mussen weiter beachtet werden. Wichtig ist, dass
Initiativen wie die #metoo-Debatte, aber dariber hinaus auch konkrete und
unabhangige Anlaufstellen, Betroffenen weiterhin ein Forum bieten, das das
Gefuhl der Vereinzelung und Scham aufhebt, weil deutlich wird, dass jede
Frau von Grenzverletzungen betroffen sein kann. So war und ist es auch
enorm wichtig, dass einflussreiche Frauen, die als Vorbilder angesehen wer-
den, ebenfalls das Problem benennen und offen kritisieren.°

Parallel kommt den Institutionen und Fuhrungskraften die Aufgabe zu,
mit ihrem Verhalten und resultierenden MaBnahmen, z. B. der Einrichtung
von Beschwerdestellen, der Dokumentation von gerechten Verfahren, mit
Aufklarungsarbeit etc. Zeichen zu setzen, die Betroffene ermutigen konnen,
sich zu wehren. Dabei sind in jungeren Studien formulierte Hinweise auf Dis-
kriminierungen in entsprechenden reporting-Strukturen ernst zu nehmen
(Bull/Calvert-Lee/Page 2020), die inner- und auBerhalb von Musikeinrichtun-
gen auftreten konnen und zum Beispiel auch allgemeiner fur Meldungen se-
xueller Grenzverletzungen bei der Polizei vielfach problematisiert wurden
(Weis 1982, Kavemann et al. 1985: 60, Alder 1994, Baader/Breitenbach/
Rendtorff 2021).Da der praventiven Arbeit ein enorm wichtiger Stellenwert
eingeraumt werden muss, ist es notwendig, die Thematik der Grenzverlet-
zungen auch in allen musikbezogenen Ausbildungsbereichen als selbstver-
standlichen Bestandteil im Unterricht und als solchen auch inhaltlich in den
Lehr- und Schulungsplanen zu verankern. Das Projekt PRIhME (2020-2023) un-
ter Beteiligung von neun Institutionen, darunter die Association Européenne
des Conservatoires, Académies de Musique et Musikhochschulen (AEC),'" er-
forscht bereits gegenwartig Machtverhaltnisse in der hoheren Musikausbil-
dung. Um die Hemmschwelle herabzusetzen, offen Uber das Thema sprechen

10 Etwa bei Themis gingen im Zuge offentlicher Debatten um prominente Betroffene
auch teils verstarkt anonyme Beratungsanfragen ein (vgl. Knaus et al. 2021).
11 S. https://aec-music.eu/project/prihme-2020-2023-erasmus-strategic-partner

ship/.
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zu konnen, ist es haufig sinnvoll, externe Trainer*innen zu beauftragen, die
entsprechende Workshops mittelfristig in didaktische Lehrprogramme einbin-
den und die Diskussionsforen fur einen Austausch verstetigen helfen.

Dariiber hinaus wire ein Uberblick mit Feinerhebungen hilfreich, welche
PraventivmaBnahmen seit wann mit welchen Effekten an Musikeinrichtungen
wie Hochschulen und Konservatorien umgesetzt werden. Der (besseren) Ver-
netzung der Hochschulen und Ausbildungsorte kommt hier womoglich auch
eine Schlusselrolle zu. Bei den entsprechenden MaBnahmen und Angeboten
ist jedoch wichtig, die betroffenen Personengruppen in den angesprochenen
Teilfeldern zu differenzieren: Eine am Beginn der Ausbildung stehende Instru-
mentalistin ist mit anderen Abhangigkeiten und Rahmenbedingungen konfron-
tiert als eine langjahrig tatige Opernsangerin. Fur Besucherinnen und das
Publikum gelten andere Regeln und Zustandigkeiten als fur Studierende und
Beschaftigte; nicht zuletzt ist etwa das Tonstudio einer der am wenigsten
offentlichen Musikraume mit kaum vorhandenem Arbeitsschutz. Alle eint je-
doch die Abwesenheit einer institutionalisierten oder organisierten Interes-
senvertretung und Beratung, wie sie fur angrenzende kunstlerische Felder
mittlerweile endlich eingerichtet worden ist.

Schlussbetrachtung

Wahrend sich die Musikforschung, weniger noch die Popular Music Studies als
die historische und soziologische Musikwissenschaft, bislang besonders mit
sexuellen Grenzverletzungen in der Musikausbildung befasst hat, sind eng-
lischsprachige Studien zuletzt auch fur den Bereich der Musikauffuhrung vor-
gelegt und eine kritische Offentlichkeit von betroffenen Kiinstlerinnen im Be-
reich der popularen Musik selbst fiir Prozesse der Musikproduktion initiiert
worden. Zum spezifischen Raum der Musikproduktion sind einige sichtbar ge-
wordene Uberschreitungen der sexuellen Grenzen prominenter Betroffener
als auch ihr zum Teil (vernetztes) offentliches Vorgehen gegen diese hier zu-
sammengetragen worden. Die gesellschaftliche Resonanz hat sich vergroBert,
eine umfassende Analyse fur den Kontext der Musikproduktion im Anschluss
an die Analysen zum Einzelunterricht in der Musikausbildung steht in musik-
bezogener Forschung indes weiter aus.

Initiativen wie das im Juni 2021 an der Universitat Bayreuth abgehaltene
Podium Sexismus — Ubergriffe — Machtmissbrauch fiir neue Arbeitskulturen
in (Musik)Theater und Film regen dazu an, sexuelle Grenzverletzungen star-
ker im Zusammenhang mit den ihnen zugrundeliegenden Arbeitskulturen zu
beleuchten. In der Film-, Fernseh- und Theaterarbeit finden Betroffene sexu-
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eller Grenzverletzungen mit Themis seit 2018 eine entsprechende Vertrau-
ensstelle vor, allgemeiner als Interessenvertretung fur die hohere Bildung hat
sich in GroBbritannien bereits die 1752 Group gegrundet. Eine solche unab-
hangige Beratungsstelle existiert fur alle drei der hier angesprochenen Musik-
bereiche Ausbildung, Auffihrung und Produktion bislang nicht, wobei sich
Betroffene im Kontext von Live-Veranstaltungen an die Diversity Roadmap
wenden konnen. Daneben ist es bedenkenswert, inwieweit Machtsensibilisie-
rungen fur geschlechtsspezifische Grenzverletzungen in institutionellen, di-
daktischen und auch musikpraktischen Konzepten (weiter) verankert werden
konnten — und mussten.
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PoOP-STARS MIT KLASSE. DIVERSITY UND
NEOLIBERALER KLASSISMUS IM ZEITGENOSSISCHEN
Pop.

Steffen Just

Das Thema diversity hat Konjunktur. Fragen zu mehr Vielfalt und kultureller
Teilhabe haben gesamtgesellschaftlich deutlich an Bedeutung gewonnen. Sie
stehen nominell auf der Agenda von Politik, Wirtschaft, Kultur, Wissenschaft
und Bildung, Institutionen verschreiben sich Projekten der Inklusion und Par-
tizipation und in Medien wie im Journalismus ist ein betrachtlicher Zuwachs
an Reportagen und Dokumentationen zu verzeichnen, die kritisch auf identi-
tatsbezogene Ungleichheiten und Machtverhaltnisse aufmerksam machen und
sich fur Alternativen aussprechen. Populare Musik, schon immer Spiegel und
konstitutiver Aushandlungsraum gesellschaftlicher Verhaltnisse, steht seit
den 2010er Jahren unter ebendiesen Vorzeichen.

In diesem Beitrag mochte ich diese Entwicklungen sondieren. Dabei werde
ich meinen Fokus auf Reprasentationsmuster von ldentitaten in zeitgenossi-
scher Popmusik legen und fragen, wie hier identitatsbezogene Ausschlusse,
Abwertungen, aber auch Empowerments konkret verhandelt werden. Ich be-
ginne mit der Bestandsaufnahme, nach der die Themen gender, race und
sexuality in der heutigen Popmusiklandschaft auBerordentlich sichtbar ge-
worden sind. Auch in der medialen und wissenschaftlichen Reflexion haben
sich Popmusikdiskurse fur feministische, anti-rassistische und queere Identi-
tatspolitiken merklich sensibilisiert. AnschlieBend mochte ich diese Diskurse
kritisch beleuchten und argumentieren, dass diese Diversifizierung neolibe-
rale Klassismen perpetuiert, was in den Medien, aber auch in der Forschung
noch zu selten verhandelt wird. Konkret fiihre ich das an den Beispielen
Beyoncé und Taylor Swift mit Fokus auf den US-amerikanischen Kontext aus.
Ich behaupte erstens, dass Klassismen eine Leerstelle aktueller diversity-Dis-
kurse sind und zweitens, dass dadurch intersektionale Verschrankungen von
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identitatsbasierten Ausschlussen nicht adaquat gedacht werden konnen. Spe-
ziell, weil die Architektur neoliberaler Gesellschaftsformationen und Subjekt-
ordnungen oft nur ungenugend verstanden und so die Spezifik von Klassismen
unter neoliberalen Bedingungen nicht erkannt wird, reproduzieren diversity-
Diskurse auch sexistische, rassistische und homo-/transphobe Muster. Das
Schlagwort diversity funktioniert dann sogar (oft unbemerkt/ungewollt) als
Verschleierungsrhetorik neoliberaler Machtverhaltnisse. Entsprechend schlie-
Re ich mit dem Pladoyer, dass kritische und intersektional ausgerichtete Po-
pular Music Studies klassistische Ausschlusse starker zum Gegenstand machen
mussen.

Doch was ist Klassismus? Klassismus meint Unterdrickung oder »Diskrimi-
nierung aufgrund der sozialen Herkunft oder aufgrund der sozialen Position«
(Kemper 2020: 11). Zumeist richtet er sich gegen Menschen mit geringem kul-
turellen Kapital (z.B. ohne hohere Bildungsabschlusse) und gegen solche, die
unter okonomisch weniger privilegierten bis prekaren Bedingungen leben (die
z.B. erwerbslos, geringverdienend oder obdachlos sind). Ein mit ihm wesent-
lich verbundenes Vorurteil unterstellt derart sozial positionierten Menschen
einen mangelnden Willen zur (sozialen und intellektuellen) Mobilitat, Initia-
tive und Verantwortungsubernahme und stigmatisiert sie so als Gefahr fur die
Sicherheit der Gesamtgesellschaft (Spence 2011: 15). Insbesondere in neoli-
beralen Zuschreibungsmustern werden Zustande der Prekarisierung und Mar-
ginalisierung als Resultate einer vorgeblich selbstverschuldeten Bewegungs-
unfahigkeit und unflexiblen Lebensweise erklart. Damit ist klassistischen
Logiken eine Zirkelschlussigkeit inharent, mit der uber real existierende oko-
nomische Unterschiede, eingeschrankte Handlungsspielraume, nicht vorhan-
dene Selbstentfaltungsmoglichkeiten und ungleiche Aufstiegschancen im Ka-
pitalismus hinweggetauscht wird. In diesem Beitrag konzentriere ich mich auf
die aus diesen Logiken und Mustern hervorgehenden Diskurse und Reprasen-
tationspolitiken in der zeitgenossischen Popmusik.

Diversitat, die wachsam macht und empowert:
Wie die 2010er-Popkultur das Thema diversity
fir sich entdeckte und verhandelt

Mit Blick auf die 2010er Jahre wird, so denke ich, evident, dass gerade eine
Dekade zu Ende gegangen ist, in der sehr viele wichtige Themen in medialen,
aber auch akademischen Auseinandersetzungen mit Popkultur platziert wur-
den. Reprasentationspolitiken von gender, race und sexuality kommen in
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heutigen Popmusikdiskursen mit erhohter Durchschlagskraft zur Geltung. Al-
len voran sind die medial auBerordentlich prasenten Black Lives Matter-Pro-
teste oder die Initiativen von #metoo-, #timesup-, #unhatewomen zu nennen,
die Diskriminierungen im (Pop-)Kulturbetrieb und in der Unterhaltungsindust-
rie offenlegen und zur Sprache bringen. Fraglos sind diese Themen und damit
verbundene politische Anliegen schon langer in den Medien und in der Pop-
musikforschung sichtbar (hier denke ich etwa an den erheblichen Zuwachs
machtkritischer Identitatsforschung seit den 1990ern; siehe bspw. Rose 1994;
Whiteley 1997; Whiteley/Rycenga 2006; Jarman-lvens 2007). Im Zuge der an-
gesprochenen jlingeren Proteste und Initiativen sind aber vielerorts neue Be-
wegungen ins Rollen gekommen, mit denen nun noch vehementer gegen se-
xistische, rassistische und homo-/transphobe Diskriminierungen vorgegangen
wird. So machen etwa die vielen seit 2017 veroffentlichten Studien der USC
Annenberg Inclusion Initiative unter Leitung der Kommunikations-Professorin
Stacey Smith darauf aufmerksam, dass diverse Segmente der Popkultur so-
wohl personell als auch reprasentativ weiterhin von tiefgreifenden struktu-
rellen Ungleichheiten gepragt sind. Die Statistiken der Annenberg Reports
legen dar, dass die Spitzenpositionen der Film- und Musikindustrie vor und
hinter den Kulissen weiter mannlich und weif3’” dominiert sind und auch dass
wichtige Film- und Musikpreise Uberhaufig an Manner vergeben werden,? ak-
tuell mit leichter Tendenz zur Verschiebung (Smith et al. 2020). Auch unter
dem von der Aktivistin April Reign gepragten Hashtag #0scarsSoWhite entwi-
ckelte sich in den vergangenen Jahren eine Netz-Kampagne gegen die Nomi-
nierungspolitik der Academy of Motion Picture Arts and Sciences als Reaktion
darauf, dass sowohl 2015 als auch 2016 alle 40 Haupt- und Nebendarstel-
ler*innen-Nominierungen auf weifie Schauspieler*innen fielen (vgl. Molina-
Guzman 2016).

Tatsachlich gingen diese, insbesondere auch mit Social Media-Schlagkraft
vorgetragenen Kritiken nicht spurlos an den Institutionen voruber. Die Repra-
sentationsorgane der US-amerikanischen und auch internationalen Musik- und
Filmindustrie reagierten und erkannten Handlungsbedarf: Die Recording-

1 Ich verwende in diesem Text die diskriminierungssensiblen Schreibweisen »weif3«
und »Schwarz«, mit denen darauf verwiesen sein soll, dass es sich nicht um on-
tologisch bzw. biologisch unterscheidbare Gegensatze, sondern um kulturelle Zu-
schreibungen handelt. Auch werden die damit verbundenen Ungleichheiten be-
tont: weifie Menschen erfahren fortwahrend ihre Privilegierung, was sie in ihrer
Sicht auf sich selbst und ihre Lebensumstande jedoch zumeist nicht bemerken;
Schwarze Menschen machen hingegen alltagliche Diskriminierungserfahrungen,
befinden sich in einer sozialen Position, die von Rassismus unmittelbar betroffen
ist.

2 Ein Uberblick zu den Reports ist hier zu finden: https://annenberg.usc.edu/rese
arch/aii.
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Academy (Verleiherin der Grammys) und die Academy of Motion Picture Arts
and Sciences (Verleiherin der Oscars) sowie die Filmfestspiele von Cannes und
die Berlinale prasentieren sich seit 2019, resp. 2020 mit offenen Statements
zu gender equality, Inklusion und Diversitat und stellen in Aussicht, zukunftig
weniger diskriminierende bzw. inklusivere Kategorien fur ihre Auszeichnun-
gen einzufuhren. In der noch andauernden Debatte wurde das zwar positiv
aufgenommen, doch auf grundsatzliche Schieflagen, die weiter fortbestehen
konnten, wird hier ebenso hingewiesen (vgl. kritisch Buchanan 2020; Busche
2020; Tsioulcas 2019). Abseits der Kritiken an struktureller Diskriminierung
sahen die jlingeren Jahre auch vermehrt juristische Verfahren gegen sexuali-
sierte Gewalt in der Film- und Musikbranche. Neben dem auBerordentlich
publiken Prozess gegen den Filmproduzenten Harvey Weinstein zogen die San-
gerinnen KeSha und Taylor Swift gegen sexuelle Ubergriffe des Produzenten
Dr Luke und des Radio-DJs David Mueller vor Gericht. Wie die Mediensoziolo-
ginnen Catherine Strong und Emma Rush es in Bezug auf KeSha und Swift
ausdrucken, zeigen diese von breitem Medienecho begleiteten Falle »a gro-
wing challenge to norms that would in the past have seen such behaviour
swept under the carpet« (2018: 570).

Auch an journalistischen Beitragen, Podcasts und Sendungen, die uber se-
xistische, rassistische und homo-/transphobe Verhaltnisse im Pop aufklaren
wollen, mangelt es heute nicht. Im Sommer 2020 legte etwa der Spiegel (Roh-
wer 2020) eine Inhaltsanalyse deutschsprachiger Rap-Lyrics vor, in der diese
nach sexistischen Schlusselbegriffen gescannt wurden. Diese vom Datenjour-
nalisten Bjorn Rohwer durchgefuhrte Analyse macht deutlich, wie der
Deutsch-Rap seit den 2000ern signifikant vulgarer und diffamierender wurde
und dass sich, wie die im Artikel interviewte DJ und Moderatorin Salwa
Houmsi anmerkt, Uber die von Rohwer gezahlten Wortverwendungen hinaus
viele andere Formen von subtilem Sexismus im Deutsch-Rap etabliert haben.
Gleichzeitig stehen dem aber, so Houmsi weiter, gerade in den letzten Jahren
immer mehr erfolgreiche weibliche Hip-Hop-Artists entgegen. Der Artikel
fuhrt das Beispiel des inzwischen aufgelosten Berliner Hip-Hop-Duos SIXTN
rund um die beiden MCs Juju und Nura an, die die unverhohlen sexistischen
und misogynen Bezeichnungen mannlicher Rapper ganz gezielt einsetzten und
verdrehten, »um die Bedeutungshoheit Uber sie zu erlangen« (Rohwer 2020:
0. S.) und daraus einen empowernden Gegenentwurf zu machen — eine aktu-
ell auBerordentlich verbreitete Strategie im Hip-Hop, die als feministische
Subversion diskutiert wird (vgl. Bifulco/Reuter 2017; Saied 2019). Damit ist
auch ein zweites wesentliches Moment heutiger diversity-Diskurse angespro-
chen: Die gestiegene Wachsamkeit gegenuber strukturellen Ausgrenzungen,
Abwertungen und Ungleichheiten wird von identitatspolitischen Debatten zu



DIVERSITY UND NEOLIBERALER KLASSISMUS IM ZEITGENOSSISCHEN PoP.

Empowerment begleitet. Mit dem Kompressor-Podcast prasentiert Deutsch-
landfunk Kultur tagliche Kurzberichte uber aktuelle Ereignisse der Popkultur
(vgl. Deutschlandfunk Kultur 2021). Feministische, rassismuskritische und
queerpolitische Anliegen gehoren in den einzelnen Beitragen zum festen Pro-
gramm, genauso wie im arte-Magazin fur Popkultur Tracks, das am 9.7.2020
ein Feature uber Queerness im Pop brachte (vgl. arte 2020). Der zwolfminu-
tige Sendungsbeitrag fuhrt die Zuschauer*innen durch diverse Beispiele von
und Interviews mit LGBTQI+-identifizierten Pop-Artists der Gegenwart, um
daran die gewachsene Sichtbarkeit von nicht-heteronormativen Sexualitaten
und non-binaren Identitatsentwirfen im Pop zu verdeutlichen. Ein knappes
halbes Jahr spater legte der Kultursender eine funfzigminltige Reportage
uber zeitgenossischen Popfeminismus nach. Die am 6.11.2020 erstausge-
strahlte Sendung mit dem Titel »Der neue Feminismus. Zwischen Pop und
Marketing« (ARD/arte 2020) versammelte die Stimmen und die Arbeiten
diverser Expertinnen, Aktivistinnen und Pop-Kunstlerinnen, darunter die fran-
zosische Rapperin Chilla und die belgische Sangerin Angele, die als neue fe-
ministische Reprasentantinnen der post-#metoo-Ara vorgestellt wurden. Mit
Blick auf performative Strategien und Themen wie body positivity oder plea-
sure politics argumentierte die Reportage, dass sich gegenwartig immer mehr
Frauen feministisch positionieren und das auch in ihren Songs inhaltlich ver-
arbeiten.

Mit internationalen Super-Stars der 2010er Jahre wie Beyoncé, Taylor
Swift, Lady Gaga, Cardi B, Billie Eilish oder Lizzo haben sich empowerte Ent-
wurfe von Weiblichkeit schlieBlich auch an der Spitze des Popmusik-
mainstreams festgesetzt. Zu Beginn der Dekade wurde bereits Lady Gaga von
Jack Halberstam (2013) als Ikone eines neuen Pop-Queerfeminismus bespro-
chen. Besonders in der zweiten Halfte der 2010er Jahre war dann aber noch
einmal ein zusatzlicher Politisierungsschub ersichtlich. Taylor Swift versinn-
bildlicht diese Entwicklung. War Swift in ihren ersten Jahren politisch eher
zurickhaltend, so bezog sie in den vergangenen Jahren sehr deutlich Haltung
gegen Diskriminierungen von Frauen und LGBTQI+-identifizierten Menschen,
zudem solidarisierte sie sich mit Black Lives Matter. In der Anfang 2020
erschienenen Netflix-Doku Miss Americana (Wilson 2020) wurde ein sehr per-
sonliches Portrat der Sangerin gezeichnet und ihre Politisierung zum zentra-
len Gegenstand gemacht. Darin stellte sich Swift entschieden gegen die Poli-
tik von Ex-Prasident Donald Trump, machte auf sexualisierte Ubergriffe im
Popmusikgeschaft aufmerksam und sprach sich vehement gegen das konser-
vative Frauenbild der republikanischen Senatorin Marsha Blackburn, aus
Swifts Heimat Tennessee, aus.
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Besonders groBe Aufmerksamkeit in den Medien und der Popmusikfor-
schung wurde der Politisierung von Beyoncé geschenkt, die zuletzt ebenfalls
zunehmend feministisch und anti-rassistisch Haltung bezog. Dem Visual-Al-
bum Lemonade aus dem Jahr 2016 war gar ein ganzer Reader (Brooks und
Kameelah 2019) mit Beitragen verschiedener Musik- und Kulturwissenschaft-
lersinnen vergonnt. 2019 widmete die Fachzeitschrift Popular Music and
Society (Baade et al. 2019) der Sangerin eine Special Issue. In einem Online-
Vortrag der IASPM-UK-Ireland-Konferenz des Jahres 2020 stellte der Musikwis-
senschaftler Steve Waksman einige Beobachtungen zu Beyoncés Auftritt beim
Coachella-Festival 2018 an, zu dem im Folgejahr ein eindrucksvoller Netflix-
Film namens Homecoming (Knowles-Carter und Burke 2019) erschien.
Waksman machte deutlich, dass Beyoncé schon allein wegen der Tatsache,
dass sie die erste Schwarze Headlinerin des Mega-Festivals war, Neuland be-
trat und auch asthetisch in ihrem Buhnenauftritt mit einem groBen Schwarzen
Backing-Ensemble aus Musiker*innen und Tanzer*innen eine dezidiert Schwar-
ze und weibliche Perspektive stark machte.

Mit Bezug auf diese Beispiele kann, so denke ich, behauptet werden, dass
feministische, antirassistische und queerpolitische Stimmen in Diskursen rund
um Popmusik und Popkultur lauter und sichtbarer geworden sind (zumindest
in den hier von mir uberblickten west-/mitteleuropaischen und nordamerika-
nischen Kontexten). Die Wachsamkeit fur damit verbundene Anliegen ist
wahrscheinlich hoher als jemals zuvor. Auch hat die mediale Verhandlung
popkultureller Themen — wie etwa in den oben genannten Formaten Kom-
pressor-Podcast und arte-Magazin Tracks — inzwischen damit begonnen zu
gendern und sich sprachlich zu sensibilisieren. Im Ruckenwind von Black Lives
Matter und #metoo haben sich Kunstler*innen und Kulturschaffende in einer
Reihe an Initiativen zusammengeschlossen, um strukturelle Veranderungen zu
erwirken, wie es Strong und Rush (2018) fur den Kontext popularer Musik und
auch Mario Dunkel (2019) in einem Artikel uber Sexismus im zeitgenossischen
Jazz zeigen. Natdrlich, so fugt Dunkel seinem Resumee hinzu, lasst sich nicht
voraussehen, wie diese fruchten werden. Es konnen aber positive Tendenzen
verzeichnet werden.

Diversitat, die spaltet: Wenn popkulturelle
Inklusion in Exklusion umschlagt

Es gibt Stimmen, die auf Leerstellen in den angesprochenen Tendenzen hin-
weisen. Hier wird kritisiert, dass diese auf den ersten Blick progressiv schei-
nenden Reprasentationspolitiken auf eine Spaltung der Gesamtgesellschaft,
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besonders aber auch bereits von Marginalisierung betroffener Communities
hinauslaufen. Mit der Mainstreamisierung von Vielfalt und diversity sei es
eben nicht getan, wenn damit grundsatzliche Ausschlussmechanismen repro-
duziert werden, die im Neoliberalismus leitend geworden sind. Eine System-
und Kapitalismuskritik kommt diesen Forscher*innen zufolge bei solchen Re-
prasentationspolitiken nicht zur Geltung. Wie Sara Ahmed (2012: 51-81) in
ihrer ethnografischen Studie On Being Included schreibt, lauft die Sprache
der diversity und Inklusion, die seit den 2000ern verstarkt in Institutionen,
Medien und Politik Einzug gehalten hat, oft Gefahr, dass Privilegierungen und
Diskriminierungen eher verschleiert denn aufgedeckt werden und so weiter
fortbestehen.

Es gibt mehrere Angriffspunkte fur eine Kritik am diversity-Diskurs, die
ich hier nicht alle unterbringen kann Eine gangige verlautet etwa, dass ge-
sellschaftlich tief verankerte Sexismen, Rassismen und Homo-/Transphobien
mit einem bloBen Lippenbekenntnis zu mehr Inklusion nicht bei der Wurzel
gepackt werden. Dies wird in der gegenwartigen Debatte kritisch unter den
Begriffen »tokenism« (Hess 2015) und »woke washing«, manchmal auch
»woke capitalism« (Lewis 2020) diskutiert, mit denen ein rein oberflachlich
bleibendes Zugestandnis zu und Bewusstsein fur mehr Vielfalt und Gleichheit
bezeichnet wird. Unternehmen und Institutionen nutzen ihre neu entdeckte
und emphatisch vorgetragene Sensibilisierung fur identitatspolitische Belange
(»wokeness«) zur Aufpolierung ihrer Corporate Identity, um sich vom Vorwurf
der Diskriminierung an Minoritaten freizusprechen. In ihrem Inneren andert
sich an den Verhaltnissen aber nur sehr wenig (Ahmed 2012: 33-43).

Das Schlagwort diversity verdeckt also weiterhin fortbestehende Proble-
matiken, die die Reprasentation und institutionelle Einbindung von Frauen,
People of Color und nicht-heterosexuell bzw. non-binar identifizierten Men-
schen betreffen. Ich mochte mich hier jedoch auf eine andere Kategorie,
namlich Klasse konzentrieren, die im diversity-Diskurs zu selten zur Sprache
kommt, die aber, wenn man sie intersektional mit anderen Kategorien zu-
sammen denkt, ebenfalls auf dessen erhebliche Mangel hinweist. Im Folgen-
den wird es mir wesentlich auf das Argument ankommen, dass der neue, sich
inklusiv gebende Popmainstream mit seinem Fokus auf positiv gezeichnete
und empowerte Weiblichkeit, Identities of Color und Queerness Klassismen
bedient. Das bedeutet, die Sprache der diversity im gegenwartigen Pop
adressiert zwar gender, race und sexuality, doch class fallt regelmaRig durch
deren Bedeutungshorizont hindurch.

Hier argumentieren etwa Autor*innen wie bell hooks (The New School
2014, hooks 2020 [2016]), Veronika Muchitsch (2016), Matthew Salzano (2020)
und Sarah Olutola (2019), dass Beyoncés Performances von starker weiblicher
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Blackness eben nicht fiir alle Schwarzen Frauen sprechen konnen. Beyoncés
viel beachteten und zelebrierten Interventionen in die weif3-patriarchalen
Strukturen der Unterdruckung Schwarzer Frauen wiurden lediglich in einer
Rhetorik des individualistischen Durchsetzungskampfes aufgehen. Es sei auf-
fallig, dass diese Interventionen daran scheiterten, symbolische Allianzen
zwischen sozial unterschiedlich positionierten Schwarzen Frauen zu schmie-
den, wie auch Robin James (2015: 78-124), zu deren Arbeit ich weiter unten
noch einmal zuriickkehre, in Bezug auf Beyoncé ausfiihrt. hooks und Salzano
riicken Beyoncés Image in den Kontext neoliberaler Klassenverhaltnisse und
halten fest, dass Beyoncé in den 2010er Jahren einen, wie oben angespro-
chen, merklichen Imagewandel hin zum Politischen durchlaufen hat, doch
dass die Performanz ihrer empowerten Schwarzen Weiblichkeit eine Position
einnimmt, die sich an Entrepreneurship-ldealen orientiert und ein normatives
Korperbild bedient. So kritisieren sie, dass Beyoncé einen exklusiven Entwurf
von Blackness performt, der fur okonomisch weniger privilegierte Schwarze
Frauen keine ldentifikationsflache bietet. hooks (2020 [2016]) betont zwar,
dass Beyoncé durchaus positive Brechungen von Stereotypen vornimmt, den-
noch seien ihre konkreten Artikulationen von Blackness an die Normen eines
breiteren und weifien Mainstream-Publikums angepasst und das erfordere es
eben auch, dass sie sich von anderen, radikaleren Strategien eines Black fe-
minism und von gewagteren Schwarzen Weiblichkeitsentwurfen dissoziiere.

Olutola (2019) untermauert diese Kritik mit Analysen von Beyoncés Auf-
tritt bei der Super Bowl Halftime Show aus dem Jahr 2016 und ihrer Perfor-
mance im Video zum Song »Sorry« aus dem Album Lemonade desselben
Jahres. Sie macht darauf aufmerksam, dass Beyoncé zwar dezidiert nur auf
Schwarze und zumeist rein weibliche Backing-Ensembles setzt, sich also an
der Seite eines Kollektivs von Schwarzen Frauen prasentiert, aber durch die
Inszenierung ihres Korpers stets als exzeptionell heraussticht. Deutlich wird
sie in der Super Bowl-Performance (NFL 2016) als die hellhautigere Afro-Ame-
rikanerin, mit aufgehellten Haaren im visuellen Kontrast zu ihren dunkleren
Tanzerinnen exponiert. Der medial viel beachtete und von Journalist*innen
als entschieden politischer Akt (CBS News 2016; Elgot 2016; Framke 2016)
verstandene Auftritt zum Song »Formation« auf dem Stadionspielfeld hebt
Beyoncé, so entgegnet Olutola, im Vordergrund von ihren Tanzerinnen im
Hintergrund ab und erzeugt eine Differenz, die symbolisch einer Absage an
einen radikalen Black feminism gleichkommt. Letzterer wird nur zu einer Hin-
tergrundkulisse, die Beyoncé zwar aufruft, aber nicht selbst inkorporiert, was
Olutola folgendermaBen ausdruickt:

»Her lighter body and blonde weave stand in tension with the dark-skinned
bodies and Afrocentric hairstyles of her back-up dancers; and in fact, while
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Beyoncé's dancers wore clothes iconic of the Black Panther's militant resistance
against white supremacy, Beyoncé's own clothes, as she told Extra, were an
homage to Michael Jackson's 1993 Super Bowl halftime show outfit [...]. Un-
derlying Beyoncé's employment and display of dark-skinned beauty in the
form of her dancers is the reification of her body as exceptional through the
eyes of a culturally constituted white gaze« (2019: 107).

Beyoncé verwassere und zahme mit dieser Inszenierung ihres Korpers die auf-
gerufenen Referenzen zu Black Lives Matter. So wirkt sie weniger bedrohlich,
weil sie sich individuell aus einer Gefolgschaft gewagterer Schwarzer Weib-
lichkeitsentwirfe herausheben kann und damit nicht auf das Projekt eines
Black feminism angewiesen scheint. Dessen historischen Errungenschaften
und die des Civil Rights Movements (symbolisiert durch die Black Panther-
Outfits ihrer Backgroundtanzerinnen) werden zwar anerkannt, doch ist
Beyoncé das eigentliche Ideal, das aus diesen sozialen Bewegungen hervorge-
gangen ist. An der Spitze des Aufzugs und von ihm deutlich abgesetzt,
verkorpert sie jenes postfeministische Weiblichkeitsbild, dessen Aufstieg Ro-
salind Gill (2007) und Angela McRobbie (2016) in der rezenten Popkultur ein-
gehend untersucht haben (vgl. auch Muchitsch 2016).

Im Video zu »Sorry« (Beyoncé 2016) sticht ein ebensolcher visueller Kon-
trast ins Auge. Das Video spielt in einem Plantagen-Haus der Sudstaaten, das
so als Symbol fur die Geschichte der Sklaverei und weifier Unterdruckung fi-
guriert. Doch im Video sind keine weifien Menschen zu sehen. Stattdessen
beanspruchen Beyoncé und ihr weiblich und Schwarz besetztes Backing-En-
semble das Haus fur sich, worin zunachst eine Trope der Dekolonisierung wei-
fBer Herrschaftsstrukturen mobilisiert wird. Allerdings bleibt es nicht dabei,
denn im Inneren werden neue Hierarchien aufgebaut. Eine blondierte
Beyoncé, die lassig auf dem Thron des Herrenhauses sitzt, lasst sich von Star-
Gast Serena Williams umtanzen und beansprucht mit ihrer Pose die souverane
Position der Matriarchin; sie uberlasst einer korperlich expressiv tanzenden
und twerkenden Williams die Rolle, die in dieser spezifischen Konstellation
nur als Subordination zu Beyoncé lesbar wird. Olutola (2019: 110-111) merkt
an, wie diese gegenuberstellende Inszenierung von Korperbildern in ein alt-
bekanntes Muster hineinspielt: Schwarze Frauen mit dunklerem Teint, fulli-
geren Korpern und dunkleren Haaren (hier Williams) werden seit jeher als
Marker fur die Schwarze Unterschicht, Schwarze Frauen mit hellerem Teint,
schlanken Korpern und helleren Haaren (hier Beyoncé) entsprechend als Mar-
ker fur Schwarze Mittelschichtsidentitat und die Emulation weifier Schon-
heitsstandards gesehen (vgl. Peiss 1998: 203-220). Es geht Olutolas Analysen
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also um einen Klassismus, der Beyoncés asthetische Reprasentation empower-
ter Blackness grundiert und mit dem sie sich von anderen Schwarzen Weib-
lichkeitsentwurfen absetzt.

Auch Robin James (2015; 2019a) hat in ihren Arbeiten klassistische Repra-
sentationsmuster fur den Pop der 2010er Jahre herausgearbeitet. Sie stellt
fest, dass positive Entwirfe empowerter Weiblichkeit, Blackness und Queer-
ness in gegenwartigen Pop-Songs und -Videos regelmafig gegen eine Negativ-
folie gesetzt werden, die als zuruckgebliebene und primitive Unterschichts-
kultur gezeichnet wird. Zwar geht es James nicht primar um eine Untersu-
chung von Klassismen, doch versteht sie es, ihre Analysen von race, gender
und sexuality intersektional an Konzepte neoliberaler Subjektordnungen und
Klassendifferenzen anzuschlieBen. Ich mochte hier mit Taylor Swift ein Bei-
spiel herausgreifen und diesen Aspekt vertiefen (James 2019b). Deren Video
zur LGBTQI+-Hymne »You Need to Calm Down« (Swift 2019) positioniert die
Star-Sangerin inmitten einer flamboyanten, campy Regenbogen-Welt queerer
Kultur als happy community. Die Harmonie dieser Community wird von unmo-
disch gekleideten, schlecht frisierten, zahnlosen und ungebildeten
»Rednecks« zu storen versucht, die als homo-/transphobe und pobelnde
Spielverderber*innen auftreten. Mit durftig gestalteten Pappschildern, die
homo-/transphobe Slogans zeigen und Rechtschreibfehler beinhalten, drin-
gen jene lautstark an den Schauplatz des Videos vor: ein Trailer Park, der von
Swift und ihrer queeren Gefolgschaft mit Wohnwagen bewohnt wird und ei-
nen neuen Anstrich bekommen hat. Das prekare und eigentlich den »Red-
necks« angestammte Habitat der Tristesse und Einode wurde von Swift und
Co. in eine farbenfroh schillernde Welt verwandelt und gentrifiziert. Swift
verbundet sich mit den queer und divers identifizierten Menschen, darunter
Star-Gaste aus der Netflix-Serie The Queer Eye und die lesbische Talkshow-
moderatorin Ellen DeGeneres und grenzt diese inklusive Gemeinschaft von
einer hasslichen und ungepflegten Masse ab, die scheinbar in archaischen
Denkmustern stecken geblieben ist. Einmal dahingestellt, dass es mit Swift
hier eine weifie heterosexuelle Cis-Frau ist, die als Sprachrohr dieser queeren
Community auftritt, ist die Frage berechtigt, warum hier ausschlieBlich ste-
reotyp gezeichnete »Rednecks« als Personifikationen von Homo-/Transphobie
herhalten mussen.

James zufolge ist das Differenzmuster des Videos doppelt artikuliert, be-
inhaltet also zwei Ebenen. Es folgt einmal der Demarkationslinie von eindi-
mensional denkenden homo-/transphoben Landbewohner*innen vs. tolerant
und weltoffen eingestellten Kosmopolit*innen, die hier farbenfroh, in diver-
sen Hautfarben und mit queer codierten Korpern in Szene gesetzt sind. Es
affirmiert aber dariuber hinaus neoliberale Klassenverhaltnisse, insofern dass
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die modischen »representations of non-binary and genderqueer people as sur-
veillance capitalism's ideal consumer« (James 2019b: o. S.) ausgegeben wer-
den. Stets wird in den USA das Stereotyp des »Rednecks« als Unterschicht
(»white trash«) markiert und von einer Mittelschichtsnorm abgegrenzt.
Traditionell war das ideale Mittelschichtssubjekt jedoch exklusiv weif3, hete-
rosexuell und cis-gender. Swifts Video interveniert in diese Differenzmarkie-
rungen, indem es diese »alte« Mittelschichtshegemonie aufbricht. Dessen
klassistische Bildsprache schlieft nunmehr auch divers und queer identifi-
zierte Menschen in die neue hegemoniale Mittelschicht des 21. Jahrhunderts
ein. Es depolitisiert damit LGBTQI+-Anliegen, indem diese nun scheinbar
problemlos in einer diversifizierten Gesellschaft aufgenommen worden sind.
Unter der Bedingung, dass queer identifizierte (und anderweitig marginali-
sierte) Personen ihren guten Geschmack und ihr Modebewusstsein performa-
tiv unter Beweis stellen konnen, lost der Kapitalismus fur sie das Problem von
Diskriminierung und Ausschlussen. Die Annahme des richtigen Lifestyles und
eines gepflegten AuBeren ist dafiir die Eintrittskarte. In den Worten von Ja-
mes:

»Swift's video picks up on the longstanding association between >hillbilly and
pervert,« displacing sexual deviance from LGBTQ people onto nominally
straight but nevertheless sexually abnormal >rednecks.< Although >You Need
To Calm Downc sells itself as a Pride anthem, instead of critiquing or decon-
structing the logic of sexual deviance it doubles down on it. The problem isn't
that the video is, as The Federalist [ein rechtskonservatives Online-Magazin, S.J.]
calls it, »elitist,« but that it secretly relies on the very same logic of white su-
premacist capitalist patriarchy — here in the form of a discourse of racialized
and classed sexual deviance — that it purports to reject« (James 2019b.: 0. S.).

Das Stereotyp des »Rednecks«, schon immer vulgar, geschmacklos und unge-
bildet, wird im Video nun also auch als homo-/transphobes Subjekt codiert.
In einer queerfeministisch reformierten Gesellschaft ist Queerfeindlichkeit
absolut inakzeptabel und wird hier auf eine stereotypisierte Bevolkerungs-
gruppe zuruckgebliebener Landbewohner*innen projiziert. Die queer und di-
vers identifizierten Personen konnen indes in die hegemoniale Mittelschicht
aufgenommen werden, wenn sie ihre Vollwertigkeit uber die Performanz
»schoner« Korper, getrimmter Looks und die Zurschaustellung des richtigen
Konsumverhaltens demonstrieren. Kritik an normativen Korperbildern kommt
hier nicht zum Tragen. Die auf den ersten Blick vielleicht divers wirkenden
Reprasentationen von LGBTQI+-Identitaten des Videos erweisen sich aus die-
sem Blickwinkel als nicht mehr so divers. Wahrend es den »Rednecks« ganz
grundsatzlich an Sinn fur die richtige Korperhygiene, Mode und guten Ge-
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schmack zu mangeln scheint — viele von ihnen sind zudem im fortgeschritte-
nen Alter — ist die queer und geschlechtlich divers abgebildete Community
hingegen jung, sauber und chic gestylt. Doch, so fragt auch James, was ist
mit queer identifizierten Menschen, die gerne Schlabberhemden tragen, de-
nen Zahne oder auch ein paar Haare fehlen oder die auch nicht mehr ganz so
jung sind? Deren Abwesenheit ist bezeichnend. Indem das Video seinen Licht-
kegel nur auf ganz bestimmte Reprasentationen von LGBTQIl+-ldentitaten
wirft, denen es problemlos gelingt, in gesellschaftlich akzeptable Korpernor-
men zu investieren, tragt es zur Invisibilisierung von anderen queeren Korpern
bei, denen ganz genauso wie den unmodischen »Rednecks« der legitime Platz
in einer farbenfroh gezeichneten Gesellschaft abgesprochen wird. Das steht
dem Versprechen von Inklusion und Vielfalt absolut diametral entgegen.
Diese Beispiele verdeutlichen zwei Dinge. Erstens das, was Ahmed (2012:
48) als typische Trope des heutigen diversity-Diskurses identifiziert hat, mit
der Rassismen, Sexismen und Homo-/Transphobien auf nicht progressiv den-
kende »Andere« projiziert werden und damit das Problem an die »Rander«
bzw. zurlickgebliebenen Reste »archaischer« Gemeinschaften abgeschoben
wird. Die eigene Verstricktheit in Diskriminierungsmuster wird mit diesem
Projektionsmechanismus geleugnet, eine Auseinandersetzung damit vermie-
den. Zweitens partizipieren die Videos und Performances von Swift und
Beyoncé an der Spaltung marginalisierter Communities, indem einige Frauen,
People of Color und LGBTQI+-ldentitaten Sichtbarkeit erhalten; viele andere
aber werden, wie ich jetzt abschlieBend argumentieren will, von exakt
demselben Mechanismus heruntergedrickt und unsichtbar gemacht.

Diversitat, die marginalisiert: Wie klassistische
Ausschliisse im Neoliberalismus funktionieren
und warum sie zur Perpetuierung von Rassismen,
Sexismen und Queerfeindlichkeit fiihren

Die angesprochenen Inszenierungen von empowerten Frauen, People of Color
und LGBTQI+-Identitaten fuBen auf einem typisch neoliberalen Mechanismus
der Exklusion. Diverse Politolog*innen und Soziolog*innen haben deutlich ge-
macht, wie der Neoliberalismus neue Hierarchien zwischen »guten« und
»schlechten« Subjekten bzw. Bevolkerungsgruppen errichtet hat, was sich ge-
genwartig auch in einer starken Zuspitzung sozialer Antagonsimen auBert
(Spence 2011: 11-17; Russell Hochschild 2016; Reckwitz 2017: 371-428). Die
neoliberale Rhetorik hat alte Exklusionsmuster aufgebrochen, da allen Sub-
jekten, unabhangig von Geschlecht, Hautfarbe und sexueller Orientierung,
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die Moglichkeit einer egalitaren Teilhabe in allen gesellschaftlichen Feldern
versprochen wird, doch de facto nutzt diese Pluralisierung nur einem kleinen
Teil, der sich in den reformierten Strukturen des weif3en Patriarchats behaup-
ten kann. Klasse spielt dabei als unterschiedsgenerierende Kategorie eine
entscheidende Rolle.

Die historische Dimension hinter gesellschaftlichen Differenzmustern ist
beim Blick auf neoliberale Subjektordnungen unbedingt zu betonen, da diese
sich von alteren Subjektordnungen hochgradig unterscheiden. Der Neolibera-
lismus begreift Identitaten nicht mehr als biologisch bestimmbare Essenzen,
sondern versteht sie als performativ erzeugt, lost sie damit aus einem alteren
Subjektregime disziplinargesellschaftlicher Regulierung heraus und setzt sie
in ein neues Subjektregime biopolitischer Deregulierung, wie es Michel
Foucault (2017; 2018) in seinen Vorlesungen zur Geschichte der Gouverne-
mentalitdt ausfuhrlich beschrieben hat. Dieser in den 1980ern beginnende
Strukturwandel sozialer Machtdynamiken hat zu den eben angedeuteten Ver-
schiebungen althergebrachter Hierarchien gefuhrt (James 2019a: 11-13). Die
klassisch liberal-burgerliche Gesellschaftsordnung des 19. Jahrhunderts und
die fordistische Mittelschichtsgesellschaft der ersten drei Viertel des 20.
Jahrhunderts setzten Differenzen zwischen Menschen als naturgegeben vo-
raus. Weifle, heterosexuelle Cis-Mannlichkeit wurde als vollwertige Subjekt-
form universalisiert, Frauen und People of Color wurden als nicht-vollwertige
bzw. subalterne Subjekte »verAndert«, genauso galten nicht-heterosexuell
und non-binar identifizierte Menschen als Abweichung. Das traditionelle
weifle Patriarchat legitimierte seine Hegemonie Uber vorgeblich angeborene
und unveranderliche Unterschiede. Es ontologisierte Differenz uber phanoty-
pische Merkmale, wodurch sich weifie Cis-Hetero-Manner in ihren sozialen,
politischen, ockonomischen und kulturellen Privilegien absichern konnten. Die
Zivilisierungsmission des Kolonialismus, Segregationspolitiken und Apartheits-
regime wurden durch diese scheinbar natirliche und unumstoBliche
Hierarchie gerechtfertigt, ganz genauso wie die okonomische, sexuelle und
politische Unterdriickung von Frauen, die Pathologisierung und Zwangs-Psy-
chiatrisierung von Homosexualitat etc. Bildlich ausgedruickt: In den Diszipli-
nargesellschaften des klassischen Liberalismus und des Fordismus hielt das
weifle Patriarchat klar definierte und hierarchisch abgestufte »ldentitats-
Schubladen« bereit, in die Menschen einsortiert werden konnten. Ein Wechsel
von der einen in die andere Schublade war in diesem essentialistischen Dif-
ferenzregime im Prinzip unmoglich und wurde, wenn notig, mit Sanktionen
bestraft oder gewaltsam eingedammt. Gesetzlich und institutionell veran-
kerte AusschlieBungsprozeduren sprachen Frauen und People of Color — als
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Subjekte »zweiter« oder »dritter« Klasse — die egalitare Teilhabe am gesell-
schaftlichen, kulturellen oder politischen Leben von vorneherein und explizit
ab.

In den globalisierten und neoliberal verfassten Gesellschaften der Spat-
moderne hat sich das Blatt gewendet. Der Neoliberalismus hat auf feministi-
sche, anti-rassistische und queerpolitische Bewegungen und deren Kritiken an
essentialistischen Differenzmustern geantwortet und neue Ausschlussmecha-
nismen erfunden. In einer Gesellschaft, die institutionelle und gesetzliche
Ausgrenzungen vielerorts stark abgebaut hat (bspw. »Rassentrennung«, Strei-
chung von Homosexualitat als »psychische Storung« aus der ICD-Klassifikation
der WHO), werden Unterschiede und Hierarchien zwischen Menschen oder
Populationen nicht mehr durch phanotypische Dispositionen festgeschrieben.
Sozialer und politischer Statuts eines Subjekts werden in der neoliberalen
Gesellschaftsordnung nicht explizit an einer vermeintlich fixen Identitat fest-
gemacht, sondern uber Performanzen bestimmt (Winnubst 2012: 86). Um im
gerade genannten Bild zu bleiben: Anstatt Menschen im Voraus in Schubladen
abzulegen und ihnen ein Label oder Stigma aufzudricken, ordnet die neoli-
berale Logik sie zunachst als Subjekte auf einer einheitlichen Bewertungs-
skala an. Nicht die Biologie, sondern der Markt, der als diese Bewertungsskala
funktioniert, ist Richter Uber den Erfolg und das Scheitern eines Subjekts
(Brockling 2007: 76-107; Winnubst 2012: 83; James 2019a: 138-139). Die Me-
chanismen des Marktes sind vorgeblicher Weise chancengleich und blind ge-
genuber Unterschieden in Bezug auf race, gender, sexuality und anderen
Identitatsmarkern, da allen Menschen das Potenzial zugesprochen wird, et-
was »aus sich« zu machen. Das geschieht durch die richtige Investition in die
eigenen Ressourcen bzw. in das Humankapital — der leitenden Doktrin des
Neoliberalismus (Foucault 2018: 315-324). Der Neoliberalismus registriert und
klassifiziert Unterschiede zwischen Subjekten anhand ihrer Performanz und
ihres individuellen Durchsetzungsvermogens auf dem Markt (James 2015: 14-
16). Das betrifft unterschiedliche soziale Felder wie die Arbeit, das Kulturle-
ben, die Bildung oder auch die Social Media, die alle am Marktprinzip ausge-
richtet sind. Diese Felder belohnen proaktive Initiative, kreative (Netzwerk-
)Arbeit, flexibles, unternehmerisches und projektorientiertes Handeln mit
Sichtbarkeit und Aufmerksamkeit, wodurch soziales Kapital akkumuliert wird
(in den Sozialen Medien geschieht das z.B. mit Likes, Klicks und Follo-
wer*innen), mit dem Distinktion zu den weniger erfolgreich performenden
und marginalisierten Subjekten geschaffen wird. Da der Markt in einem Kapi-
talismus der Uberproduktion nicht alle belohnen kann und da Aufmerksamkeit
in einer durch Digitalisierung beschleunigten Informations- und Medienkultur
nur begrenzt zur Verfugung steht, kampfen Subjekte in einem deregulierten
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System nun nicht mehr den Kampf gegen institutionelle Ausschlusse und ka-
tegorische Festschreibungen, sondern sie kampfen fortwahrend untereinan-
der um begrenzte Aufmerksamkeiten und Ressourcen und sind damit stetig
dazu aufgerufen, in ihr eigenes Humankapital selbstoptimiert und besser als
andere zu investieren (vgl. Reckwitz 2017: 243-253).

Dieser Imperativ zur Selbstoptimierung stimuliert heftige Konkurrenz und
Einzelkampf zwischen den Marktteilnehmer*innen, womit die neoliberale Lo-
gik ein Differenzprinzip installiert hat, das zu einer Unterscheidung von »gu-
ten« und »schlechten« Subjekten auf kompetitiver Basis fuhrt. Die Soziologin
Patricia Hill Collins schreibt:

»By making the marketplace the final arbiter of all social relations, the segrega-
tion and racial hierarchy that does remain can be attributed to the good and
bad qualities of people who compete in the marketplace« (Hill Collins 2006: 7).

Abwertungen und Ausschlusse (hier am Beispiel von Rassismus) werden durch
soziale Marktlogiken damit alles andere als ausgeloscht, wie auch die Philo-
sophin Falguni Sheth ausfuhrt:

»[M]ore and more men and women of color have been invited into the offices
of White Supremacy to share in the destruction of other men and women of
color who are vulnerable, disfranchised, and rapidly being eviscerated through
the policies of a multi-racial white supremacy. [...] A multiracial white
supremacy is a system of power that has invited in — or exploited wherever it
could — people of color in order to wage institutional, legal, political assaults
on other black, brown, and poor people —at >home« and internationally« (Sheth
2013: 0.S.).

Zur Genuge wurde auf das systemimmanente Problem des Neoliberalismus
hingewiesen, dass sich — parallel zum Aufkommen von diversity-Diskursen —
die Schere zwischen arm und reich immer weiter auseinander bewegt (Harvey
2006: 9-38; Spence 2011: 2; Cayla 2021: 118-142). Wie Sheth hier andeutet,
sind davon uberhaufig People of Color und (Post-)Migrant*innen der Arbei-
ter*innenklasse betroffen, denen unterstellt wird, sie wirden sich in einem
System, das offiziell frei von rassistischer Unterdruckung ist, nicht »or-
dentlich« bemuhen. Fur die USA fuhrt Lester Spence (2011: 16-17) aus, dass
dies auch innerhalb der Schwarzen Community zu einer verstarkten Spaltung
entlang von Klassenunterschieden hinauslauft. Mitglieder der Schwarzen Mit-
tel- und Oberschicht — er bezieht sich u.a. auf die Arbeiten des Harvard-
Soziologen William Julius Wilson und Aussagen von Barack Obama — haben an
Menschen aus okonomisch und sozial prekaren Verhaltnissen den Vorwurf ge-
richtet, dass diese nicht genug an sich selbst arbeiten wiirden und damit ihr
eigenes Schicksal und weitere Verwahrlosung selbst verantworteten. Zwar
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versprechen die nach Marktlogik organisierten Felder der Arbeit, Kultur, Bil-
dung und Social Media niedrigschwellige Zugangsbarrieren und mehr Teilhabe
(weshalb diese Logik so attraktiv und anschlussfahig an Forderungen nach
mehr Partizipation und Empowerment scheint), doch in das eigene Humanka-
pital zu investieren und sich resilient auf diesen Markten zu behaupten, bleibt
ein Privileg okonomisch besser gestellter bzw. abgesicherter Individuen: Es
braucht dazu grundlegende Sicherheiten, wie etwa ein geregeltes Grundein-
kommen und Kapitalrucklagen, notige freie Zeit, in der uber die Sicherung
des »nackten Uberlebens« hinaus Arbeit in weitere Projekte investiert wer-
den kann und auch eine suffiziente Gesundheitsvorsorge, die im Krankheits-
fall wieder schnell auf die Beine hilft. Genau diese Strukturen sind im Neoli-
beralismus aber zugunsten eines freien Marktes zuriickgefahren worden.

Weil die Subjekte auf sich selbst zuruckgeworfen und Lebensschicksale
damit individualisiert werden, erschwert das dann auch die grundlegende Kri-
tik an gesellschaftlichen Verhaltnissen. Da es einigen People of Color gelingt,
in den Spitzenpositionen und Fuhrungsetagen der Politik, Wirtschaft und Kul-
tur FuB zu fassen (ein Schwarzer Prasident wie Obama oder eine Beyoncé als
Headlinerin von Coachella sind dafuir nur zwei Beispiele), erbringen sie den
scheinbaren Beweis, dass institutioneller Rassismus der Vergangenheit ange-
hort. Weiter fortbestehende Ausschlusse und Benachteiligungen, die People
of Color der Unterschicht betreffen, sind nicht mehr in den gesellschaftlichen
Institutionen, sondern in ihnen selbst zu suchen. Das gilt, wie James ausfuhr-
lich in ihren Analysen zeigt, auch fur Frauen, die sich in einer strukturell ahn-
lichen Situation befinden. In Bezug auf den oben von Sheth genannten Begriff
der »multiracial white supremacy«, spricht sie von einer neuen Formation des
weiflen Patriarchats (sie nennt es »Multi-Racial White Supremacist Patri-
archy«), in dem Formen sexistischer Ausgrenzung und Abwertung nicht mehr
als systemgemachte, sondern als selbstverantwortete Probleme gedeutet
werden, die von Frauen individuell zu losen seien:

»Sexism and misogyny are, in this view, private psychological damage. Patriar-
chy thus seems like an individual pathology and not an institution facilitating
all sorts of economic, epistemic, political, and sociocultural activity. Just as rape
culture blames individual women for systematic, cultural problems, MRWaSP
[Multi-Racial White Supremacist Patriarchy] blames its victims and obscures
its ongoing existence as a system of social organization« (James 2015: 87).

Es ist, so James, dann auch kaum verwunderlich, dass die vielen empowerten
Entwurfe von Weiblichkeit in der zeitgenossischen Popmusik Uberbetont auf
ihre individuelle Durchsetzungskraft insistieren und dies in Songs, Lyrics und
Videos performativ zur Schau stellen. Das allgegenwartige ironische Spiel mit
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dem »male gaze« im heutigen Musikvideo (ebd.: 80-124) oder die Aneignung
von sexistischen Begriffen (wie im Hip-Hop), aus denen weibliche Pop-Artists
starke Gegenentwurfe machen, rufen den Sexismus als Bedingung immer wie-
der auf, halten ihn in Zirkulation, anstatt ihn abzuschaffen:

»Sexism, then, is not a bug but a feature. Because it's not the sexism that needs
collective overcoming, but individual women that need to be >resilient« in the
face of unavoidable, persistent sexism. This is not about overcoming patriar-
chy, but about upgrading it« (ebd.: 85).

Mit der Offenlegung von sexistischen Strukturen und der offentlichen Nen-
nung von (Macht)Missbrauchsfallen, sexuellen Gewalttaten und Tatern hat
sich popkultureller Feminismus gerade in den vergangenen Jahren verstarkt
um dieses eminent wichtige Thema gedreht. Die Kritik von James zielt nicht
darauf ab, die Errungenschaften und Verdienste medialer Feminismus-Kam-
pagnen, die ja bekanntlich besonders stark von Film-, TV- und Popmusik-Per-
sonlichkeiten vorangetrieben wurden, grundsatzlich abzustreiten. Doch sie
stellt eine Frage, die auch von feministischen Kritiker*innen in Bezug auf die
#metoo-Kampagne geauBert wurde, namlich »whose voice ultimately gets
heard and whose voices come to count« und »which voices continue to be
silenced«, wie Catherine Rottenberg (2019: 44-45) es ausdrickt. Rottenberg
fasst dies mit Blick auf Teile des jungeren Feminismus folgendermaBen zu-
sammen:

»Importantly, this feminism can and does acknowledge the gendered wage
gap and sexual harassment as signs of continued inequality. Yet the solutions
it posits — precisely like encouraging individual women to speak out against
sexual harassment and abuse — ultimately elide the structural and economic
undergirding of these phenomena, and in so doing help make poor and immi-
grant women, as well as women of colour, even more precarious and invisible
than they already are. In this way, neoliberal feminism helps to reify white and
class privilege as well as heteronormativity, thereby lending itself to neo-con-
servative and xenophobic agendas« (ebd.: 42).

In den (sozialen) Medien gehort und gesehen zu werden, ist ein Privileg. Nur
diejenigen haben hier eine soziale Reichweite und konnen sich im Wettbe-
werb um knappe Aufmerksamkeit behaupten, die die notige Zeit und Ressour-
cen haben, um in ihre Medienauftritte und Profile zu investieren und diese
bestandig zu kuratieren. James und Rottenberg geben also zu bedenken, dass
neoliberale Aufmerksamkeitsraume zuvorderst denjenigen Frauen eine Platt-
form zur Verfugung stellen, die bereits das Privileg der Sichtbarkeit genieBen
und diese auf Kosten derjenigen verstarken, die weiter von Invisibilisierungen
und Marginalisierungen betroffen sind.
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Mit den beschriebenen Mechanismen und Logiken hat sich das weif3e Pat-
riarchat im Neoliberalismus in einer auBerordentlich perfiden Form neu
erfunden. Politiken der diversity verschleiern diese Machtstrukturen, ja er-
zeugen sie geradezu. Weil die neoliberale Marktlogik sich offiziell fur mehr
Vielfalt und Inklusion ausspricht, konne es unmoglich am System liegen, wenn
sexistische, rassistische und homo-/transphobe Diskriminierungen oder Aus-
schlusse weiter fortbestehen, sondern es liege allein an einzelnen Individuen
und Bevolkerungsgruppen, die in unzeitgemaBen Handlungsmustern und ar-
chaischen Denkweisen stecken geblieben sind. Damit walzt der Neoliberalis-
mus gesellschaftliche Strukturprobleme auf einzelne Individuen und Bevolke-
rungsgruppen ab.

Die heutige Popmusikkultur spielt in diese Verhaltnisse hinein. Sie pra-
sentiert einerseits Beispiele erfolgreicher nicht-weifier und nicht-hetero-cis-
mannlicher Vorzeigesubjekte, die den Beweis dafur liefern sollen, dass re-
pressive Strukturen nicht mehr existieren, und andererseits solche, die zeigen
sollen, wo das eigentliche Problem liegt: im ungenuigend performenden Pre-
kariat. In Taylor Swifts Beispiel werden einfaltig und unkultiviert gezeichnete
Landbewohner*innen als Stereotyp fur eine Bevolkerungsgruppe, also als
»Rednecks« aufgebaut, die fur das Fortbestehen von Homo-/Transphobie in
die Verantwortung genommen werden. In ihrer stereotypen Uberzeichnung
werden sie zu verachtenswerten oder zu belachelnden Subjekten des Ruck-
standes erklart, die den Anschluss an die Anforderungen der Gegenwart ver-
passt haben. Beyoncés Variante eines Black feminism wiederum weist den
Erfolg Schwarzer Frauen als individualistischen Kampf aus. Als unabhangige
postfeministische Frau hat sie sich von anderen Schwarzen Frauen, die ent-
weder vollig invisibilisiert oder nur als orchestrierende Backup-Ensembles
eingesetzt werden, abgesetzt. Genauso konnen sich die queer und divers
identifizierten Menschen in Swifts Video gegenuber anderen, in der Popkultur
kaum verhandelten, queeren und diversen Identitatsentwurfen als akzeptabel
profilieren. Weil damit die Strukturen des weifien Patriarchats nicht aufge-
lost, sondern nur ein bisschen »inklusiver« gemacht werden, bleiben viele
Menschen weiterhin durch Sexismus, Rassismus und Queerfeindlichkeit ver-
wundbar und von Marginalisierung betroffen. Klassistische Ausschlusse sind
mit diesen Prozessen dynamisch verwoben und es ist notwendig, die Mecha-
nismen neoliberaler Prekarisierung noch deutlicher zur Sprache zu bringen als
es in Popmusikdiskursen und gesellschaftskritischen Initiativen gegenwartig
geschieht. Das wird nun mein Fazit sein.
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Diversitat, die keine ist und neu verhandelt
werden muss: Klasse als Leerstelle

Im vergangenen und in diesem Jahr hat der Journalist und Autor Houssam
Hamade (2020a; 2020b; 2021) in Artikeln und Radiobeitragen vom Klassismus
als »eine ubersehene Diskriminierungsform« (Hamade 2020a) gesprochen:

»Googeln Sie einmal >Diversity< plus >BMWy¢, >Daimler, >Amazon« oder
irgendeinen anderen Konzern. Alle schreiben sich Diversitit auf die Fahnen.
Und zumindest im geisteswissenschaftlichen Bereich schliefit so gut wie jede
Ausschreibung mit dem Vermerk, dass man Frauen oder Menschen mit
Migrationshintergrund ermutige, sich zu bewerben. Und doch werden die
meisten Redaktionen und Agenturen zum Grofiteil von weififen Méannern ge-
leitet. Schlimmer ist es noch in den Chefetagen der deutschen Wirtschaft, die
zu 90 Prozent aus westdeutschen Mannern bestehen. [...] Dennoch ist es eine
gute Sache, Diversitdt als Ideal hochzuhalten. Wenigstens wird so deutlich,
dass wir noch lange in keiner offenen Gesellschaft leben. Leider hat die so weit-
verbreitete Forderung nach Diversitdt einen riesigen blinden Fleck: Den Klas-
sismus, also die Diskriminierung aufgrund der sozialen Herkunft« (ebd.: 0.S.).

Hamade fasst hier viele wichtige Punkte zusammen: Grundsatzlich gut ge-
meinte diversity-Initiativen, die mehr Vielfalt und Inklusion einfordern,
haben Konjunktur, die Strukturen des weifien Patriarchats bleiben davon je-
doch weitgehend unangetastet und Klasse fallt vollig vom Radar. Die markt-
formige Logik neoliberaler Differenzproduktion ist das verbleibende Glied,
das in diese Gleichung einzufugen ist. Das wollte ich in diesem Beitrag an-
sprechen. Ich stimme Hamade und den anderen angefuhrten Studien zu, dass
diese Kategorie zu oft ins Hintertreffen zu den proportional besser beleuch-
teten race, gender und sexuality gerat. Gleichzeitig wollte ich deutlich ma-
chen, dass die gesteigerte Sichtbarkeit von race, gender und sexuality in ihrer
gegenwartigen Form oft problembehaftet ist, da sie den Fortbestand der hier
aufgezeigten Ausschlussmechanismen verschleiert. In Anbetracht eines Sys-
tems, das Erfolg und Scheitern individualisiert und von systemischen
Ausschlussen ablenkt, ware es aber fatal, einzelne Identitatskategorien ge-
geneinander auszuspielen. In Anbetracht dessen, dass Neo-Konservative und
Populist*innen die Ausbreitung einer so genannten »cancel culture« zu be-
obachten meinen, eine »Komplizenschaft« progressiver Identitatspolitik mit
dem Neoliberalismus behaupten (vgl. hierzu van Dyk 2019) und hier auch
gerne Klasse als »Hauptwiderspruch« gegen race, gender und sexuality und
eine vielfaltige Gesellschaft ins Spiel gebracht wird (vgl. hierzu Mrozek 2019),
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muss entschieden differenziert werden. So besteht die Aufgabe darin, inter-
sektionale Perspektiven auf race, gender und sexuality wieder starker an die
Analyse von class zu koppeln, um den Logiken eines Systems, das Herrschafts-
strukturen auf »competitive atomistic subjectivities« (Winnubst 2012: 85)
errichtet hat, zu entgegnen.

Ich habe mich in diesem Beitrag auf Beispiele der US-amerikanischen Pop-
musik beschrankt, da hier bereits Diskurspositionen vorbereitet sind, an die
ich anknupfen konnte. Ich denke, dass sich die hier aufgezeigten Tendenzen
auch im deutschsprachigen Pop vorfinden lassen. Der kritische Zugriff auf ne-
oliberale Verhaltnisse harrt hier noch seiner Aufarbeitung. Abseits von ein-
zelnen Fallstudien beispielsweise zu Images und Inszenierungen im Gangsta-
Rap (Bendel/Roper 2017) oder den Arbeitsbedingungen in elektronischen
Musikszenen (Reitsamer 2013) sind die Gesellschaftsdynamik und Architektur
neoliberaler Subjektordnungen noch nicht in den Blick geraten. Viel wurde
stattdessen in jungerer Zeit Uber deutschsprachigen Pop und den neu aufkei-
menden Populismus geschrieben, geforscht und diskutiert (Balzer 2019; Bier-
mann 2020; Dunkel 2021; Hindrichs i. E.). Das neokonservative, oft ultra-
rechte, faschistoide, rassistische und antisemitische Gedankengut populisti-
scher Stromungen, das auch an traditionellen Geschlechterbildern festhalt,
stellt fraglos die zweite groBe Herausforderung einer Gegenwartsanalyse.
Hier baumt sich ein ganz anderes Patriarchat auf als jenes, das ich in diesem
Beitrag beschrieben habe. Die Dialektik von Neoliberalismus und populisti-
schem Backlash ist in jungerer Zeit betont worden. Vom neoliberalen System
enttauschte oder nicht davon profitierende Menschen laufen populistischen
Parteien und Bewegungen mit ihren verkurzten elitenfeindlichen Parolen und
Verschworungstheorien in die Arme. Der Okonom David Cayla insistiert, »po-
pulism will not be fought by avoiding a substantive attack on neoliberal prin-
ciples« (2021: 150), so dass ich denke, die Popular Music Studies taten gut
daran, dieses januskopfige Bild gegenwartiger Gesellschaft und Popkultur kri-
tisch unter die Lupe zu nehmen. Wenn zeitgenossische ldentitatspolitik sich
zurecht gegen altbackene Denkweisen, verkrustete Strukturen und besonders
gegen den populistischen Backlash stemmt, sollte sie sich auch zum Neolibe-
ralismus verhalten, weil sie sonst Gefahr lauft, ihn — unter dem Banner der
diversity — blindlings zu reproduzieren.
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ASTHETISCHE MACHTANSPRUCHE IM JAZZ
ANGESICHTS SEINER OKONOMISCHEN BEDROHUNG
DURCH DIE ROCKMUSIK IN DEN JAHREN
1966 BIS 1972

Lukas Proyer

Einleitung

Eine Beantwortung der Frage, ob Jazz als Kunstmusik, als Popularmusik oder
gar als Folk Music zu verstehen sei, ist erstens abhangig von der zeitlichen
Periode, Uber welche gesprochen wird, und zweitens von kulturpolitischen
Intentionen, mit welchen verschiedene Personen auf Basis des von ihnen ver-
mittelten Jazzverstandnisses etwas fur Jazz ermoglichen wollen. Wahrend
Jazz in den 1920er- und 1930er Jahren als tanzbare, populare Musik galt und
sich mitunter gegenuber Anschuldigungen moralischer Verwerflichkeit zu ver-
teidigen hatte, hatte sich die Jazzszene in den 1960er Jahren zunehmend
einen Status als spieltechnisch und musiktheoretisch anspruchsvolle Kunst-
musik erkampft. Als Legitimierung verwiesen Jazzautoren' anhand der Kon-
struktion einer »jazz tradition« auf deren reiche musikalische Vergangenheit
nach dem Vorbild des europaischen Kunstmusikkanons. Allerdings sahen sich
Jazzmusiker*innen nun mit Problemen auf anderer Ebene konfrontiert, nam-
lich ihrer zunehmenden 6konomischen Marginalisierung auf dem Plattenmarkt

1 Jazzhistoriographie und Jazzjournalismus wurden iber lange Zeit hinweg nahezu
ausschlieBlich von Mannern betrieben. Da ich in diesem Artikel den sozialhistori-
schen Umstanden geschuldet nur mannliche Journalisten und Jazzgeschichtsau-
toren zitieren kann, mache ich auf diese mannliche Dominanz dahingehend auf-
merksam, als ich von Journalisten und Jazzhistorikern in mannlicher Form spre-
che, wahrend ich in Bezug auf Musiker*innen die gegenderte Schreibweise ver-
wende.
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sowie im Live-Konzertwesen angesichts eines explodierenden Publikumsinte-
resses an der neuen Rockmusik. Es mag nicht uberraschen, dass angesichts
dieser prekaren Situation Jazzfans dem Rock vielfach die gleichen astheti-
schen Abwertungsargumente einer jingeren Musikbewegung entgegenbrach-
ten, wie sie in den 1920er- und 1930er Jahren selbst dem Jazz gegenuber als
damals noch neuerem Musikphanomen geauBert wurden.

Im Zentrum dieses Artikels stehen die kulturpolitisch aufgeladenen Dis-
kurse uber die Relationen zwischen Jazz und Rock wahrend der Jahre 1966
bis 1972 sowie divergierende Rezeptionsformen der sich in der zweiten Halfte
der 1960er Jahre zunehmend herausbildenden Stilkategorie des Jazzrock. Der
bestehende Literaturstand zu dieser Thematik ist im Vergleich zu anderen
Jazzstilistiken und Dekaden vergleichsweise defizitar. Dies ist mitunter einer
disziplinaren Trennung zwischen den Jazz Studies und den Popular Music Stu-
dies geschuldet (vgl. Frith 2007: 7-23), welche Untersuchungen von an den
Grenzregionen dieser Forschungsfelder angesiedelten Themengebieten be-
nachteiligt hat. Matt Brennan hat die Herausbildung verschiedener journalis-
tischer Agenden in der Jazz- und Rockpresse der USA in bemerkenswerter
Weise herausgearbeitet (Brennan 2017), etwas knapper widmet auch John
Gennari jazzjournalistischen Rezeptionen der Rockmusik ein Kapitel in seiner
Studie des Jazzjournalismus (Gennari 2006). Ebenso schreiben Stuart Nichol-
son (1998), Kevin Fellezs (2011), Steven F. Pond (2005) und Fabian Holt (2007)
uber das musikpolitische Klima der 1960er Jahre und untersuchen Interaktio-
nen zwischen Jazz- und Rockszenen auf musikalischer, soziokultureller und
musikindustrieller Ebene. Mein Erkenntnisinteresse widmet sich in Anlehnung
an das Schwerpunktthema dieser Ausgabe der Samples speziell den aus dem
vorliegenden Diskurs hervorgehenden Machtdynamiken und fokussiert dabei
die politische Dimension dsthetischer Wertzuschreibungen. Asthetische Wert-
urteile sind stets als politisch zu verstehen und gehen explizit oder implizit
mit Machtansprichen an den eigenen Genre-kulturellen Raum sowie mit
Selbstinszenierungen von Autoritatsmonopolen einher. Ich untersuche hierbei
diskursive Formen der auf Werturteilen basierenden Machtaustibung und re-
konstruiere die motivierenden Faktoren auf musikasthetischer als auch kul-
turpolitischer Ebene, welche hinter Auf- oder Abwertungen der Rockmusik
von Seiten der Jazzszene stehen und die Rezeption von Jazzrockbands be-
stimmen. Methodisch arbeite ich mit einer kritischen Diskursanalyse (Jager
2012), in deren Rahmen ich die Aussagen verschiedener Akteur*innen
inhaltlich qualitativ analysiere und vergleichend gegentiberstelle. Ich unter-
suche in dem Sinne weniger, was musikalisch passierte, sondern wie musi-
kalisch Passiertes bewertet wird und welche intendierten Wirkungen aus
diesen Wertungen erkennbar werden. Hierdurch sollen Ruckschlisse auf
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kulturpolitische Motivationen verschiedener Akteur*innen ermoglicht wer-
den.

Diese Untersuchung ist in zwei Teile gegliedert. Der in vier Unterab-
schnitte gegliederte erste Teil beinhaltet eine diskursanalytische Untersu-
chung der Rezeptionsformen der Rockmusik und des Jazzrock von Seiten des
Jazzjournalismus und der frihen Jazzforschung.

Im zweiten Untersuchungsteil stelle ich mit den britischen Jazzrockbands
Nucleus und Soft Machine zwei Fallbeispiele in Verbindung zu dem zuvor ab-
gebildeten Jazzrockdiskurs. Wahrend im ersten Teil das Handeln von Journa-
listen und Jazzforschern sichtbar wird, dokumentieren diese Fallbeispiele
neben divergierenden Rezeptionsformen von Nucleus und Soft Machine das
Handeln von Musiker*innen, die ihre musikalischen Intentionen gegenuber
Genre-internen Kodizes vermitteln mussen. Der Themenkomplex von Macht-
dynamiken legt hierbei die Frage nahe, ob zwischen verschiedenen Ak-
teur*innen Autoritatshierarchien angesichts ihrer beruflichen Positionen in
der Musikszene sichtbar werden, und wie diskursiv-gebildete Machtanspruche
einen Einflusskreis um sich herum entfalten, der auf das musikalische Han-
deln von Musiker*innen einwirkt. Dadurch mochte ich zum Thema des Sam-
melbandes einen DenkanstoB geben, welcher die Hervorbringung von Macht-
achsen auf der Musikgenre-Ebene untersucht und hiermit Einblicke in die
Wirkungsfelder innerhalb von Genre-Kulturen als auch in die asthetischen und
musikokonomischen Wechselspiele zwischen Genre-Kulturen gewahrt. Die
Jahre 1966 bis 1972 sind als zeitlicher Rahmen meiner Untersuchung hierbei
eine aufschlussreiche Zeitperiode, um die internen Mechanismen einer
Genre-Kultur (Jazz) aus ihrer Interaktion mit einer anderen Genre-Kultur
(Rock) heraus zu verstehen. Da musikalische Verschmelzungsbemuhungen
sich zwischen 1966 und 1969 noch in den Anfangen befinden, treten Gemein-
samkeiten als auch Diskrepanzen besonders hervor. Jazzrock etabliert sich
breitflachiger als Stil erst um 1970, weshalb, je nach Perspektive, seine Sinn-
haftigkeit und sein Innovationscharakter besonders hervorgehoben als auch
auf der Gegenseite bestritten werden. Die Einschrankung auf die Jahre 1966
bis 1972 ergibt sich folglich aus dem Bemuhen, Werteurteile aus einem zeit-
lich eingegrenzten Untersuchungsrahmen heraus verstandlich machen zu kon-
nen. Spatere Aussagen zu Jazzrock, etwa uber die Jahre 1973 bis 1976, muss-
ten wiederum aus anderen musikokonomischen und musikhistorischen
Umstanden heraus nachvollzogen werden, da der Jazzrock zu dieser Zeit zum
hegemonialen Zentrum des Jazzgeschafts geworden war.

Der Schwerpunkt meines Quellenmateriales liegt auf dem Musikjournalis-
mus der 1960er- und frihen 1970er Jahre als Primarquelle, im Weiteren auf
akademischen Jazzgeschichtsdarstellungen. Ein Fokus auf Musikzeitschriften
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ergibt sich unter anderem daraus, dass diese in den 1960er Jahren die primare
Plattform fur das Ausfechten asthetischer Debatten waren und als Primar-
quellen sowohl Perspektiven von Journalisten und Historikern, im Weiteren
aber auch von Musiker*innen erschlieBen. Jazzkritik und die Konsolidierung
der Jazzforschung als akademische Forschungsdisziplin in den 1960er Jahren
standen lange Zeit in enger Verbindung zueinander. So wird auch die Jazzge-
schichtsschreibung zu einem gemeinsamen Aktionsraum von Journalisten und
Forschern. Dazu gehoren unter anderem US-amerikanische Jazzjournalisten
wie Marshall Stearns, Dan Morgenstern oder Martin Williams, die Jazzfor-
schung in den USA durch die Grindung von Jazzforschungsinstituten in die
Wege leiteten. Die Aktionen eines auf Gegenwartiges reagierenden Musikjo-
urnalismus und einer Vergangenes kanonisierenden Jazzhistoriographie sind
durch oftmals gemeinsame kulturpolitische Dispositionen miteinander ver-
bunden. Die Verwendung sowohl US-amerikanischer als auch europaischer Re-
zeptionen im Ausgangsmaterial zielt darauf ab, international ubergreifende
asthetische Wertehaltungen in der Jazzszene sichtbar zu machen. Als Publi-
kation im deutschsprachigen Raum fokussiert dieser Artikel die Rezeptionen
deutscher Jazzjournalisten und Jazzforscher, ebenso ist dies auch ar-
beitspragmatischen Erwagungen geschuldet. Daruber hinaus werden Quellen
aus dem britischen Raum wie das Magazin Melody Maker, BBC Audition Re-
ports und eine Monographie des britischen Jazzrockmusikers lan Carr (1973)
dazu verwendet, den Diskurs um die beiden britischen Jazzrock-Bands Nu-
cleus und Soft Machine abzubilden. Mit dem Einbezug dieser Quellen soll auch
der transnationale Charakter eines im behandelten Untersuchungszeitraum
stattfindenden Jazzrock-Diskurses unterstrichen werden. Im Rahmen der Fall-
studien zu Nucleus und Soft Machine zitiere ich auBerdem aus einem von mir
gefuhrten qualitativen Experteninterview mit dem Nucleus- und Soft Ma-
chine-Schlagzeuger John Marshall.

Es gilt bei journalistischen Quellen sowohl ihre Entstehungskontexte quel-
lenkritisch zu reflektieren — zum Beispiel ihre kommerziellen und astheti-
schen editorialen Ausrichtungen — als auch die beruflichen Stellungen der
betreffenden Akteur*innen im Hinblick auf die Hintergriinde ihrer formulier-
ten Ansichten mitzudenken. Dabei ist etwa zu bedenken, dass Musiker*innen-
Aussagen in Musikmagazinen und Jazzgeschichten von Autoren selektiv und
zitierend wiedergegeben und an die hinter Artikeln oder Geschichts-
darstellungen verborgenen Zielintentionen angepasst werden konnten.
Dadurch, dass der Musikjournalismus der 1960er- und 1970er Jahre ebenso
wie die Jazzgeschichtsschreibung per se uUber lange Zeit hinweg nahezu
ausschlieBlich mannerdominiert waren, fuhrt zu weiteren Fragen hinsichtlich



ASTHETISCHE MACHTANSPRUCHE IM JAZZ

der Machtverteilung von formulierten Wertehierarchien. Eine Marginali-
sierung von Frauenpositionen ist mitunter auf die Selektionsprozesse der
mannlichen Medienakteure sowie auf die die Leistungen weiblicher Jazz- und
Rockmusiker*innen oft exkludierenden Musikgeschichtskanons zurtickzufih-
ren. Beispielsweise sind die Aktivitaten und Perspektiven von Jazz- und Rock-
sangerinnen in Musikmagazinen deutlich unterreprasentiert, ebenso wie Jazz-
geschichte aufgrund einer oft maskulinen Genderung des Jazzwesens
mannlich konnotierte instrumentale Virtuositat in den Vordergrund der Jazz-
geschichtsreprasentationen geruckt hat.

Ein exklusives Jazzverstandnis

In der Musikpresse der Jahre 1969 und 1970 waren sowohl die Verbindungen
als auch szenischen Spannungen zwischen der Jazz- und der Rockmusik ein
omniprasenter Themenbereich und fungierten als Ausloser fur oft streitartig
gefuhrte Diskussionen und mitunter radikal formulierte Forderungen. Dieser
Diskurs erreichte 1969, kurz bevor Jazzrock sich als Spielstil international
weitlaufiger zu verbreiten begann, seinen Hohepunkt; dies zeigt sich beispiel-
haft an der Februar Ausgabe aus dem Jahr 1969 des damals prestige-trach-
tigsten deutschen Jazz-Magazins Jazz Podium.? Die Ausgabe begann mit einer
drei Seiten langen Stellungnahme mehrerer Personen zu medial oft hervorge-
hobenen als auch im Konzertwesen geforderten Annaherungen zwischen der
Jazz- und der Rockszene. Ausloser fur diese Stellungnahmen war ein soge-
nanntes Expertentreffen von deutschsprachigen Jazzforschern zum Thema
»Jazz und Pop«, in dessen Rahmen sie ihre Besorgnis Uber eine weit verbrei-
tete »Verschmelzungstheorie« bekundeten. Die in dieser Ausgabe des Jazz
Podium abgedruckten Stellungnahmen dienen mir als Ausgangspunkt meiner
Analyse, da wir ihnen mehrere Wertungsmuster entnehmen konnen, welche
vergleichbare Positionen anderer Jazzkritiker, Historiker und Musiker*innen
widerspiegeln. Der Leiter der Abteilung Jazz im norddeutschen Rundfunk,
Hans Gertberg, schreibt in seiner abgedruckten Stellungnahme:

»Ganz ohne Zweifel: Es gibt so etwas im weiten Feld der Avantgarde wie einen
>Trotzkopfchen-Jazz<, der dem Publikum den Riicken kehrt. Ebenso sicher aber
sind es nur wenige und nicht die Besten, die ihn zelebrieren. Weit fataler aber
nehmen sich gewisse neurotische Tendenzen aus, dem Jazz >neue Popularitat«
(wie man sich ausdriickt) zu verschaffen, ausgerechnet durch Anleihen bei

2 Vergleiche hierzu auBerdem folgende Artikel aus dem britischen Melody Maker-
Magazin: Dawbarn (1969), Ford (1970), Wiliams (1969), Williams (1970b).
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seinen eigenen, aus gutem Grund obendrein vielfach kurzatmigen Able-
gern! Hier sind es weniger die Ausiibenden, die das Ding drehen, als die pri-
vilegierten Teilhaber am Geschift mit dem Jazz: die Konjunkturen tiberschla-
gen sich bereits« (Gertberg 1969: 43, Hervorhebung i. O.).

In annahernd gleichem Wortlaut folgt eine weitere, ebenfalls auf die okono-
mische Krise des Jazz bezugnehmende, Stellungnahme des Jazz Podium-Jour-
nalisten Horst Schade:

»Das Jazz-Movens ist dabei, sich in ein Dilemma hineinzumanovrieren: Auf
der einen Seite propagiert man die Heiligsprechung der Free-Jazz-Avantgarde
und treibt mit der gédnzlichen Abkehr von Metrum und durchgehendem Beat
die rhythmusempfangliche Jugend der Rock'n'-Roll-Bewegung in die Arme:
andererseits fillt man ins diametral entgegengesetzte Extrem und versucht, die
jungen Leute durch eine Prostitution der Jazzbegriffe zurtickzugewinnen. [...]
Der Erfolg der angestrebten Synthese >Jazz & Rock« und die vorgegebene bei-
derseitige Befruchtung erscheinen mehr als zweifelhaft. [...] Wobei durchaus
nicht die Verdienste vieler dieser Gruppen hinsichtlich einer begriifienswerten
Reform der Pop-Musik in Abrede gestellt werden sollen. Aber auch die beste
Beat-, Rock- oder >-Underground«Band vermag nicht zu verschleiern, was sie
in Wirklichkeit ist: ein Jazz-Derivat« (Schade 1969: 44).

Schades polemische Formulierung einer Prostitution der Jazzbegriffe bezieht
sich auf die damaligen Grabenkampfe um das Wesen des Jazz: Was Jazz im
ontologischen Sinne tatsachlich ist, wie Jazzmusik sein und wie ihre zukunf-
tige Entwicklung weiterverlaufen sollte. Auf das Jahr 1970, in welchem Jazz-
rock als okonomisch tragfahiger Stil zunehmend auch unter Jazzmu-
siker“innen Verbreitung gefunden hatte, verweist Down Beat-Autor Leonard
Feather zum Beispiel ebenso polemisch wie Schade als »the year of the
whores« (Feather 1971: 10). Dabei fallt ein aus gleichem Vokabular hervor-
gehender transatlantischer Konsens zwischen manchen US-amerikanischen
und deutschen Jazzkritikern auf, wobei hier auch auf die Vorbildfunktion der
US-amerikanischen Jazzkritik fur europaische Jazzjournalist*innen verwiesen
werden muss (vgl. Gennari 2006: 19-59; Carr 1973: 157).

Bemerkenswert an Gertbergs und Schades Stellungnahmen ist, dass sie
mit den Formulierungen eines »Jazz-Derivates« und von »kurzfristigen Able-
gern des Jazz« verschiedenste Einflussgebiete pauschalisierend unter dem
Traditionsmantel des Jazz vereinnahmen. Dass der Rhythm and Blues fur die
»British Rock Invasion« ein wichtigerer Einfluss als der Jazz gewesen sein
mag, kaschieren die Autoren durch eine implizite Gleichsetzung des Blues mit
der Jazztradition. Einflusswege zeichnen sie dabei als eine Einbahn vom Jazz
zur Popularmusik. Eine Anfechtung von Behauptungen, dass die Popularmusik
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dem Jazz vitalisierende Impulse verleihen konnte, ist ja wiederum der Aus-
gangsanstol fur diese Stellungnahmen im Jazz Podium. Feather differenziert
in einer Podiumsdiskussion Uber die Zukunft des Jazz vergleichsweise verbind-
licher. Zwar erachtet er Jazz der Rockmusik gegenuber in rhythmischer und
harmonischer Subtilitat ebenfalls als weit voraus. Allerdings relativiert er
Schades und Gertbergs einbahnartige Verstandnisse von Einflusswegen dahin-
gehend, dass Jazz und Rock den Blues als gemeinsamen Einfluss hatten
(Feather zit. n. Wilson 1967: 17). Ahnlich vermittelnd hebt Martin Williams
im Down Beat-Magazin hervor: »In the first place, rock already has influenced
jazz and that is the most natural thing imaginable« (Williams 1968a: 15).
Dennoch denken Down Beat-Autoren wie Herausgeber Dan Morgenstern,
Feather und Williams im Allgemeinen auf denselben Linien wie ihre deutschen
Kollegen, wenngleich oft etwas verbindlicher formulierend, was teils auch
der okonomischen Notwendigkeit einer offeneren Ausrichtung des Down Beat-
Magazins ab 1967 geschuldet sein mag (Morgenstern 1967: 13; Anon. o. J.).
Da fur Williams im Unterschied zu manchen seiner Down Beat-Kolumnen in
seiner einflussreichen, 1970 erstaufgelegten Monographie The Jazz Tradition
keine Kompromissnotwendigkeit besteht, speist er Miles Davis Jazzrock-Phase
mit den Worten ab: »perhaps the less said the better« (Williams 1993: 207).
Die Vorbildwirkung dieser Strategie fur nachfolgende Jazzhistoriker ist nicht
zu unterschatzen: Die Jazzgeschichte ist mit 1970 beendet, gerade rechtzei-
tig, bevor Jazzrockmusiker*innen diese »auf eine schiefe Bahn«3 bringen kon-
nen.

Uberzeugungen von der kiinstlerisch-asthetischen Uberlegenheit des Jazz
gegenuber der Popularmusik begleiten die Jazzgeschichte seit den 1950er
Jahren und gehen in der Regel einher mit Verweisen auf breitere musiktheo-
retische Kenntnisse, groBere instrumentalpraktische Kompetenzen sowie auf
die Vergangenheitstradition des Jazz. Als Beispiel fur um Kanonkonstruktion
bemuhte Jazzgeschichten enthalt Mark Gridleys essentialisierende Analyse
von Jazz Stilen einen Vergleich der Rock- und Funkmusik mit Jazz; dessen
verallgemeinernder und wertender Charakter aus dem Blickwinkel der gegen-
wartigen New Jazz Studies als seltsam erscheinen mag. In neun Punkten stel-
len Rock und Funk ein »Weniger« zum Jazz dar, ausgedrlickt beispielsweise
mit »less complexity of melody [...] less complexity of harmony [...] simpler,
more repetitive drumming patterns« (Gridley 2012: 365). Gridleys Publikation

3 Scott DeVeaux erklart neoklassizistische Bemihungen um eine »korrekte« Jazz-
entwicklung wie folgt: »The countercharge that either (or both) avant-garde or
fusion constitutes a »wrong turn,< or a >dead end,< in the development of jazz
represents the opposing argument, of the same vintage: Any change that fails to
preserve the essence of the music is a corruption that no longer deserves to be
considered Jazz« (DeVeaux 1991: 527-528).
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gilt als ein Standardwerk der Jazzpadagogik und erschien in der Erstauflage
1978, bevor in den 1980er Jahren Debatten um ein kunstmusikalisches kultu-
relles Kapital des Jazz mit der Etablierung einer neoklassizistischen Jazzide-
ologie einen neuen Hohepunkt erreichten (vgl. Taylor 1986; Thomas 2002).
Szeneninterne Selbstaufwertungen produzieren ihre ldentitat konsequenter-
weise uber Abgrenzung, mittels derer die Wertigkeit des Eigenen hervorge-
hoben wird. Im Fall des Jazz besteht das auszugrenzende Andere in allem,
was musikalisch mit popularer, nicht-serioser Unterhaltung in Verbindung ge-
bracht wird. Aus einer geforderten asthetischen Reinhaltung des Jazz (vgl.
Marsalis 1988: 21) und Aufwertungen des eigenen soziomusikalischen Raumes
folgen notgedrungener MaBen Abwertungen der Popularmusik Uber autorita-
tive Zugelungen ihrer musikalischen Wertigkeit wie etwa bei Gridley.

Im Jazzjournalismus etablieren sich Verstandnismuster, nach welchen die
handwerkliche Leistungsfahigkeit von Popularmusikerinnen begrenzt ist. Ei-
nem unterschiedlichen kunstlerischen Potential verschiedener Stile Rechnung
tragend, inszenieren Musikkritiker unterschiedliche WertungsmalBstabe fur
Jazz und Popularmusik in Albumrezensionen. Selbst der fur die rockmusikali-
schen Down Beat-Inhalte engagierte Redakteur Alan Heineman macht in sei-
ner Rezension des Led Zeppelin-Albums Led Zeppelin Il deutlich, dass ein »5-
star hard rock album« letztendlich einer tatsachlichen Wertung von dreiein-
halb Sternen entsprechen muss (Heineman 1970: 22), da Led Zeppelins zu
Beginn der 1970er Jahre noch weniger verbreitete »harterer« Spielstil auf-
grund seiner Ausdrucksgrenzen nicht mehr »leisten« konne. In ahnlicher Art
schreibt Schade in der Ausgabe vom Juni 1971 des Jazz Podiums in einer Sam-
mel-Rezension mehrerer britischer Jazzrockalben: »Von einer Sternchen-
vergabe wurde deshalb abgesehen, weil sie — nach Jazzkriterien vorgenom-
men — begreiflicherweise niedriger ausfallen wurde, als es bei der Qualitat
der besprochenen Alben vertretbar ist« (Schade 1971: 225).

Zu den besprochenen Alben zahlt hierbei auch das dritte Album Third der
britischen Jazzrockband Soft Machine. Es ist umso erstaunlicher, dass auf der-
selben Seite der Journalausgabe Soft Machines viertes Album Fourth von Gun-
ter Buhles mit der Hochstbewertung von funf Sternen gepriesen wird (Buhles
1971: 2025). In seiner Uneinheitlichkeit fuhrt uns das Editorium des Magazins
vor Augen, wie hochumkampft der Jazzrockdiskurs in den oft selben Raum-
lichkeiten und Publikationsorten war und verdeutlicht, dass sich zwei entge-
gengesetzte Meinungslager Uber Jazzrock in der zweiten Halfte der 1960er
Jahre herausbilden.

Sorgen um eine Verwasserung des »echten« Jazz gehen dabei Hand in
Hand mit Sorgen um die Aufrechterhaltung eines Jazz-interessierten Publi-
kums. So befiurchtet der Herausgeber Ed Steane der Jazz-Zeitschrift Hip im
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Vorwort der Ausgabe vom 1.7.1970 unter anderem: »Jazz musicians might be
seeking a larger audience, but it seems to me that they are merely trying to
lose the audience they already have« (Steane 1970: 1). Generell gilt in den
Rezeptionen von Jazz-Magazinen, dass die Abgrenzung gegenuber der Rock-
musik umso grofBer ist, je exklusiver ihr Schwerpunkt auf dem Jazz liegt, wie
hier im Magazin Hip oder auch im Jazz Podium. Steanes Kommentar verdeut-
licht, wie asthetische Werthaltungen unmittelbar mit strategischen Forde-
rungen auf der okonomischen Ebene in Verbindung stehen konnen.

Im Weiteren kreisen Rezeptionen von Jazzrock nicht nur um die klingende
Musik und deren Erfolg im musikalischen Markt, sondern kommunizieren
ebenso divergierende gesellschaftliche Wertesysteme im Hinblick auf Rezep-
tionen der Jugendkulturbewegung der 1960er Jahre. Der Publikumserfolg der
Rockmusik fungiert fur Schade hierbei als Angriffsflache auf die Jugendkultur.
Dabei ist seine Wahl des Vokabulariums auffallig: »Besonders in England
setzte ein Massensterben der Trad-Bands ein und trieb die junge Generation
zuhauf in die aus dem Boden schieBenden Beatschuppen« (Schade 1969: 43).
Schades Argumentation bemuht sich einer fast schon populistischen Rhetorik,
welche mit dem Begriff des Massensterbens eine Bedrohung von Seiten einer
Gegengruppe aufbaut, wahrend die Formulierung »trieb die junge Genera-
tion« nahelegt, dass junge Menschen fremdbestimmt der Popularmusik aus-
geliefert wurden.

Gleichermalen grenzt die Beanspruchung einer reiferen Emotionalitat im
Jazz die erwachsenen Jazz-Horer*innen von jugendlichen Rock-Horer*innen
ab, welche vergleichsweise niederere Emotionen musikalisch ausleben wiir-
den — von Steane etwa ausgedriickt als »the very basest emotions« und »pe-
tulant adolescent expression of >self<« (Steane 1970: 1). Steanes Aussagen zu
den Wirkungen von »faceless, hairy non-musicians« (ebd.) auf ein jugendli-
ches Publikum sind auch hier als implizite Unterstellungen Instinkt-gesteuer-
ter Verfuhrung zu interpretieren.

Ein stilinklusives Jazzverstandnis

Wahrend Schade und Steane der Jugend ihre Selbstbestimmtheit in ihrem Mu-
sikgeschmack implizit abzusprechen scheinen, heben Autoren wie Frank
Gleason und Frank Kofsky (Kofsky 1967: 36-37) eine Selbstbestimmtheit ex-
plizit als Qualitatsmerkmal der »new youth« hervor und beziehen sich dabei
auf eine Ablehnung etablierter »middle-class values«. Gleason schreibt etwa:
»There's no end of them and they all represent something very central to the
entire ethic of the New Youth. They refuse to accept the rules of the game
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as outlined by the adults. They refuse to accept the adult world as reality«
(Gleason 1967: 14).

US-amerikanische Autoren wie Gleason, Kofsky, Michael Zwerin und Whit-
ney Balliett bilden eine Gegengruppe, welche eine stilinklusive Verbindung
des Jazz mit der Popularmusik als sowohl asthetischen als auch okonomischen
Weg in die Zukunft aktiv einfordern und von Matt Brennan als »jazz-rock mis-
fit critics« bezeichnet werden (Brennan 2017: 149). Ausgangspunkt dieser
Haltungen bildet eine Rezeption popularmusikalischer Entwicklungen als Zu-
kunfts-gerichtete Innovationsbemuhungen. Die progressive Veranderlichkeit
der jungen Rockmusik fuhren Autoren mitunter auf den neuen Zeitgeist einer
sich in den 1960er Jahren herausgebildeten musikalischen Jugendkultur zu-
ruck. Der etablierte Jazz wiederum scheint in der Repetition altbewahrter
Formen asthetisch zu stagnieren (vgl. Zwerin 1969: 13; Gleason zit. n. Wilson
1967: 17; Mance zit. n. Greene 1969: 16). Der Jazztrompeter Don Ellis kriti-
siert beispielsweise das mangelnde Interesse von Jazzmusiker*innen an neuen
Technologien sowie den sich aus diesen ergebenden Soundmoglichkeiten und
versteht die Rockmusik im Gegenzug als wegweisend fur klangtechnologisches
Experimentieren (Ellis zit. n. Henshaw 1968: 17).

Wahrend Ed Steane seine Besorgnis ausdruckt, Jazzmusiker*innen wirden
ihr bestehendes Publikum vergraulen (Steane 1970: 1), und Martin Williams
befiirchtet, Jazz konnte nach einer Fusion von Jazz und Rock aufhoren zu
existieren (Williams 1968b: 15), stimmen Zwerin und Kofsky fast im gleichen
Wortlaut mit ihrer Forderung uberein, Jazzmusik auf Basis der von Rockbands
aufgegriffenen Jazz-Einflusse zu promoten:

»What has to happen now, if this is to become a reality, is that young people —
who are already listening to jazz improvisations without knowing it in bands
such as the Mothers — should be exposed to the new jazz side by side with the
new pop-rock. I leave it to the promoters to find the best way(s) of accom-
plishing this« (Kofsky 1967: 36).

»Jazz needs public relations. Audience diversification is in order. [...] Pointing

out jazz elements in rock [...] is my way of accomplishing this« (Zwerin 1968:
14).

Balliett bezeichnet bereits im Jahr 1967, als Fusionierungsversuche von Jazz
und Rock noch in den Anfangen stehen, den Jazzrockflotisten Jeremy Steig
als einen Messias (Balliett zit. n. Anon. 1967), der die Jazzszene aus ihrer
Krise fuhren konne. Stil-inklusiv denkende Autoren versuchen der ckonomi-
schen Marginalisierung des Jazz damit auf pragmatische Weise entgegenzu-
wirken und werden in dieser Haltung von Jazzmusiker*innen bekraftigt, die
oft gleichzeitig aus asthetischer und okonomischer Motivation heraus eine
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Verbindung zwischen Jazz und Rock anstreben. Trotz einer dezidiert strate-
gischen Komponente bezeichnen Zwerin und Kofsky ebenso wie beispiels-
weise Jazztrompeter Don Ellis eine Stilfusion als Fortschritt, wohingegen kri-
tische Stimmen aus dem traditionellen Lager diese umgekehrt als Ausverkauf,
Rickschritt und asthetische Verwasserung anprangern.

Objektivistische Argumentationsformen

Musikindustrielle Promoter*innen einer neuen Stil-inklusiven Form des Jazz,
welche Zwerin und Kofsky mit ihren Artikeln mobilisieren wollen, sind genau
der Ankerpunkt der Kritik aus den Stellungnahmen im Jazz Podium. Entge-
gengesetzte Forderungen werden etwa im Down Beat-Magazin ofters in den-
selben Heftausgaben abgedruckt. Dass in diesen auf engem Raum ausgefoch-
tenen Grabenkampfen selten ein konsensueller »middle-ground« entsteht,
auBert sich unter anderem darin, dass auf beiden Seiten gegensatzliche An-
spriuche auf empirische Evidenz gestellt werden. »The longer | teach, the
more | conclude that most people’'s beliefs are simply immune to empirical
evidence«, behauptet etwa Kofsky als Unterstreichung seiner Position im Jahr
1967 (Kofsky 1967: 36). Auf der Gegenseite endet zwei Jahre spater eine als
Brief an Musikhochschulen, Musikseminare und Rundfunkanstalten ausgesen-
dete offizielle Stellungnahme, welche von den deutschen Jazzforschern im
Rahmen der im Jazz Podium besprochenen Expertenrunde abgedruckt wurde,
folgend:

»Wir sehen in der Verschmelzungstheorie, so wie sie in den genannten Sen-
dungen und Publikationen propagiert wird, eine Tendenz, die vorwiegend
kommerzielle Griinde hat. Tatsdchlich ist diese Verschmelzung musik-phéno-
menologisch nicht gegeben. Ihre Propagierung ist daher irrefiihrend« (Berendt
/Dauer/Fritsch/Herzog zu Mecklenburg/Rohrig/Rosenberg/Schulz-Kshn/
Viera/Zimmerle 1969: 43).

Den Verweis auf eine empirische Ebene legitimieren die Autoren des Briefes
unter anderem damit, dass sie in ihrer beruflichen Tatigkeit wissenschaftlich
und praktisch mit Jazz zu tun haben (ebd.). Tatsachlich ist die Aussage einer
musik-phanomenologisch nicht gegebenen Verschmelzung aber als eine auf
den eigenen Wertesystemen beruhende Geschehensinterpretation zu verste-
hen. Das wird an folgender Begriindungsaussage ersichtlich, welche den Be-
obachtungen anderer Journalisten und Musiker*innen widerspricht:

»Was die Musiker betrifft, so gibt es nach wie vor so wenige Jazzmusiker, die
Pop spielen wollen, und so selten Popmusiker, die Jazz spielen konnen, dass

11



LUKAS PROYER

diese Tatsache, wenn sie doch ausnahmsweise gegeben ist, als etwas Auferge-
wohnliches Erwdhnung findet« (ebd.).

Der Anspruch der Jazz Podium-Diskussionsteilnehmer auf empirische Eviden-
zen wird dabei vor allem durch die vielfachen entgegengesetzten Aussagen
von Musiker*innen in Musikmagazinen ebenso wie ruckblickenden Stellung-
nahmen von Musiker*innen in Frage gestellt. Entgegengesetzte Positionierun-
gen verschiedener Personen lassen hierbei die unter dem Deckmantel eines
objektiven Wissensanspruches versteckten Machtanspriche erkennen. Es ver-
anschaulicht aber auch, dass es eine vertikale Hierarchie im Meinungstrans-
port zwischen Journalisten und Musiker*innen gab. Wenn Herbie Hancock, der
sowohl im Modern Jazz als auch im Jazzrock musikalisch aktiv war, sein Ver-
standnis eines modifizierten Jazz mit den Worten auBert: »Jazz is not dead.
It has continued to evolve. | think it is now better than ever« (Hancock zit.
n. Johnson 1971: 34), oder Ornette Coleman 1971 freundschaftliche Bezie-
hungen zur britischen Jazzrockgruppe Soft Machine aufbaut (King 1994; Dove
1971: 22) und im Laufe der 1970er Jahre selbst mit Jazzrockelementen expe-
rimentiert, so werden diese Perspektiven aus Ekkehard Josts folgender Fest-
stellung exkludiert: »Die Musiker des traditionellen Lagers und mehr noch die
politisch engagierten Vertreter des Neuen Jazz standen der Fusion-Welle mit
erheblicher Skepsis, bisweilen mit unverhohlener Abneigung gegentiber« (Jost
1982: 278). Jost stutzt diese Aussage mit einer Einzelzitierung des Jazzrock-
kritischen Schlagzeugers Max Roach (ebd.) und ersetzt eine Perspektiven-
Diversitat durch einen zentralen, hegemonialen Standpunkt. Letztendlich au-
torisiert Jost hiermit seine asthetische Disposition in Stellvertretung fur eine
breite Gruppe von Jazzmusiker*innen und blendet die zahlreichen wahrend
der 1960er- und 1970er Jahre auffindbaren Gegenpositionen zu seinem Stand-
punkt aus.

Interpretation

Wie konnen nun auf der einen Seite die Polemiken von Horst Schade und
Leonard Feather, auf der anderen Seite beispielsweise eine Messianisierung
des Jazzrockflotisten Jeremy Steig durch den Jazzkritiker Whitney Balliett
(Balliett zit. n. Anon. 1967) verstanden werden? Aus welchen Grinden heraus
wird ein solches »rhetorisches Ubersteuern« erklarbar? Aus diesem diskursi-
ven Dissens geht zunachst hervor, dass die gleichen Sachverhalte oft gegen-
satzlich gedeutet und bewertet werden. Deutungen divergieren auf einer
dichotomen Achse des Alten und Bewahrten gegeniiber dem Neuen und Modi-
fizierenden im Hinblick auf musikalisches Gestalten und musikindustrielles
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Handeln. Entgegengesetzte Positionierungen werden hierbei erklarbar an-
hand verschiedenartiger musikasthetischer als auch soziokultureller Selbst-
verortungen der jeweiligen Protagonisten, die fur die Zukunft etwas Spezifi-
sches wollen. Aufrechterhaltungsbemihungen einer bestehenden Typikalitat
des Jazz stehen Konstruktionsversuchen einer neuen, mittels popularmusika-
lischer Elemente modifizierten und zukunftsgerichteten Typikalitat gegen-
tiber. So konnen etwa polemische AuBerungen von Schade und Feather als
Bewahrungsversuch der eigenen Identitat als Jazzkritiker verstandlich wer-
den. Eine okonomische Bedrohung entspricht dabei ebenso der Bedrohung
einer etablierten Jazzasthetik, da ein schwindendes Publikum auch ein
Schwinden der Kernelemente des »echten« Jazz als Gefahr in sich birgt. Die
okonomische Bedrohung etablierter Ausdrucksformen des Modern und Main-
stream Jazz kann Machtanspruche folglich als einen Verteidigungsmecha-
nismus erklarbar machen: erstens in Form einer asthetischen Selbstaufwer-
tung des Eigenen (Jazz) anhand asthetischer Wertrelativierungen des Anderen
(Rock) und zweitens als Machtanspruch an die eigene Perspektive der Auto-
ren, welche mit Verhaltensforderungen an die aktiven Musiker*innen einen
Fortbestand der eigenen asthetischen Identitat sowie deren Relevanz in der
Musikindustrie aufrechtzuerhalten versucht. Trotz eines Verweises auf den
scheinbar objektiven, da empirischen Charakter der eigenen Behauptungen
offenbaren die Analysen die divergierenden Deutungsmuster nicht als Bemu-
hungen wissenschaftlich empirischen Beschreibens, sondern als kulturpoliti-
sche Agenden, die in erster Linie von der eigenen asthetischen und kulturide-
ologischen Positionierung gepragt sind. Eine subjektive Einschatzung, wie
man etwas personlich verstehe, weicht dabei einer pseudo-objektiven Darle-
gung, wie etwas auch von anderen zu verstehen sei. Ein solcher Geltungsan-
spruch dient der Starkung der eigenen Position sowie der Asthetiken, Prakti-
ken und Akteur*innen, welche dieser gewinschten Zukunftsausrichtung des
Jazz entsprechen.

Fallbeispiele: Nucleus und Soft Machine

Nucleus wurde 1969 vom britischen Jazztrompeter lan Carr gegriindet, der
sich mit dieser Band bewusst vom Modern Jazz sowohl aus asthetischen als
auch okonomischen Griinden zu entfernen versuchte. Die Band bestand hier-
bei zum GroBteil aus Musikern, welche in der britischen Modern- und Free
Jazzszene verankert waren. Soft Machine wiederum wurde 1966 von den
Rockmusikern Robert Wyatt, Mike Ratledge, Kevin Ayers und Daevid Allen ge-
grundet. Als experimentelle Rockband, deren Jazz-Einflusse sich vor allem in
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ausgedehnten Kollektivimprovisationen bei Liveauftritten niederschlugen, er-
langte die Band in Londons psychedelischer Undergroundszene schnell Be-
kanntheit. Ab 1969 bewegte sich Soft Machine zunehmend in Richtung einer
vorwiegend instrumentalen Spielweise, die ihre Free Jazz-Einflisse deutli-
cher zum Ausdruck brachte, als auf ihren ersten beiden, noch mehr Ge-
sangsparts enthaltenden Alben The Soft Machine (1968) und Volume Two
(1969) zu horen ist.

In den folgenden Jahren wechselten die Jazzmusiker John Marshall, Karl
Jenkins und Roy Babbington von Nucleus zu Soft Machine. Die Gemeinsamkei-
ten im Musikerpersonal verdeutlichen einen Anfang der 1970er Jahre von
Nucleus und Soft Machine geteilten musikszenischen Raum hinsichtlich ihrer
musikalischen Ausrichtung: Beide Bands benotigten Musiker, welche uber
Kompetenzen sowohl innerhalb der Jazz- als auch der Rockmusik verfugten.

Allerdings werden die Bands aufgrund ihrer divergierenden szenischen Ur-
sprunge von den Medien unterschiedlichen Genreraumen zugeordnet. So wird
in der Melody Maker-Ausgabe vom 27. Juni 1970 Soft Machines drittes Album
Third (1970) unter »New Pop Albums« rezensiert (Charlesworth 1970: 23), das
Debut-Album Elastic Rock (1970) von Nucleus hingegen unter »Jazz Records«
(Williams 1970a: 26). Melody Maker kategorisiert auch Soft Machines folgen-
des Album Fourth (1971) in der Ausgabe vom 13.3.1971 noch als »Pop Album«
(Williams 1971a: 16). Ahnlich wie Horst Schade bei Third einen niederschwel-
ligeren BewertungsmalBstab in der Rezension inszeniert (Schade 1971: 225),
basiert die Einordnung auf der vermeintlichen Zuordnung Soft Machines zur
musikalisch weniger kompetenten Rockszene. Diese unterschiedlichen Zuord-
nungen konnen nicht zwingend aus bloem Erleben der klingenden Musik ohne
kontextuelles Verstandnis nachvollzogen werden, da Soft Machines und Nu-
cleus Jazzrock-Spielweisen auf den Alben Third und Elastic Rock bemerkens-
werte Ahnlichkeiten erkennen lassen. Wie ich im Folgenden darstellen werde,
bilden divergierende musikalische Backgrounds und Selbstverortungen der
Musiker die Basis fur unterschiedliche Rezeptionsformen und fir die mit den
Forderungen von Genre-Autoritaten in Verbindung stehenden Aktionsweisen
und Vermittlungsversuchen der Musiker.

Nucleus
Wenn Jazzhistoriker wie Ekkehard Jost (1982), Arrigo Polillo (2007) oder Ken
Burns und Geoffrey C. Ward (2000) die Bestrebungen von Jazzrockmusi-

ker*innen auf eine rein okonomische Aktionsebene reduzieren, zeichnet lan
Carr ein differenzierteres Bild. Im Echo zu Perspektiven von Journalisten wie
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Gleason und Zwerin sowie Musikern wie Junior Mance spricht Carr von einer
kunstlerischen Stagnation im Modern Jazz und beschreibt das Streben nach
neuen Ausdrucksformen und nach Originalitat im Sinne einer intrinsischen Mo-
tivation eines/r Kunstler*in als zentralen Ausloser fur seine Hinwendung zum
Jazzrock (Carr 1973: 134, 144). Carr verortet Nucleus in seiner Monographie
Music Outside (Carr 1973), mit welcher er den eigenstandigen musikalischen
Fortschritt der britischen Jazzszene als ihre Emanzipation vom US-amerikani-
schen Jazz dokumentiert, selbstbewusst in eine Linie britischer Innovationen
neben anderen Musiker*innen des britischen Free Jazz und der Free Improvi-
sation. Dabei positioniert er Jazzrock in asthetischer Hinsicht keineswegs op-
positionell zum Free Jazz. Vielmehr machen Carr ebenso wie mein Inter-
viewpartner, der Nucleus Schlagzeuger John Marshall (Marshall 2019), fur ihre
Aktionen in Nucleus die gleichen Argumente des musikalischen Fortschrittes
und der Abgrenzung von US-Amerika geltend wie jene von britischen Free
Jazzmusiker*innen. Carrs und Marshalls Perspektiven rasonieren mit denen
von Kofsky, Gleason und Zwerin in Bezug auf eine kreative Stagnation inner-
halb der Jazzszene und eine notwendige Modernisierung ihrer Ausdrucksmit-
tel und ihrer Musikindustrieverbindungen im Sinne einer Professionalisierung.
Marshall druckt dies mit den Worten aus: »We decided to learn some lessons
from the rock scene« (ebd.). Dass Carr sich um einen Manager fur die finan-
ziellen Angelegenheiten von Nucleus und deren Vermarktung bemuhte — ein
in der damals vor allem selbstorganisierten Jazzszene unublicher Schritt —
und ein an die Rockszene angepasstes technisches Equipment in Form einer
eigenen PA sowie eines elektrifizierten Instrumentariums verwendete, mius-
sen sowohl als ein pragmatisch-okonomischer als auch ein kreativer Schritt
verstanden werden. Angesichts dessen, dass Autoren wie Feather Uber einen
Integritatsverlust von Jazzmusiker*innen schreiben, welche Elemente der Po-
pularmusik aufgreifen, muss Carr sich diskursiv allerdings um die Aufrechter-
haltung seiner Integritat innerhalb der Jazzszene bemuhen. Dies ist dadurch
erkennbar, dass Carr Nucleus mittels einer Anbindung an die Innovationen der
britischen Free Jazz-Szene strategisch in ein kunstmusikalisches Narrativ des
musikalischen Fortschrittes einbettet. AuBerdem stellt Carr ckonomische und
kiuinstlerische Motivationen als zueinander kongruente Bestandteile seiner Ak-
tionen dar:

»[A]ll they say is >oh, there's those idiots selling out and doing their pop thing.«
That's ridiculous; of course we've had pressures on us to get more commercial,
but we're [sic] resisted them and we're still playing exactly what pleases us
most. " [sic] I've got a theory that if you're doing something that excites you

personally very much, then it's bound to get through to other people as well«
(Carr zit. n. Williams 1971b: 21).
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Carr rechtfertigt sich geschickt sowohl im Hinblick auf seine musikalische In-
tegritat als auch auf Nucleus' Publikumserfolg, welchen er wiederum als in
seiner musikalischen Integritat begrundet zu verstehen gibt. Seine Bemuhung
um die Aufrechterhaltung einer musikalischen Respektabilitat ergibt sich
hierbei aus den zum Teil normativen Verstandnissen und Funktionsmechanis-
men innerhalb der Genre-Kulturen des Jazz und den mit dieser in Beziehung
stehenden gesellschaftlichen Wertesystemen.

Soft Machine

Soft Machines Musiker vertraten aufgrund ihrer Identifikation mit der jugend-
kulturellen Counter Culture der britischen Rockszene andere Haltungen ge-
genuber burgerlichen Wertevorstellungen wie Respektabilitat und standen
institutionellen Aufwertungsversuchen ihrer Musik als Teil der Hochkultur
skeptisch gegenuber. Dies wird exemplarisch deutlich an Soft Machines Einla-
dung im Jahr 1970, als erste Rockband bei der kunstmusikalischen Veranstal-
tung der BBC Classic Proms aufzutreten. Robert Wyatt sagte im Nachhinein
uber Soft Machines in den Medien kontrovers diskutierten Auftritt: »a failed
effort to make us respectable, and had it succeeded | think it could have done
a lot more damage« (Wyatt zit. n. Bennett: 306). Eine von Wyatt erzahlte
Anekdote aus dem Booklet eines 2019 veroffentlichten Konzertmitschnittes
bildet ebenso seine Skepsis gegenuiber Rahmungen von Soft Machine als »an-
standiger Musik« (proper music) ab: »Before our bit, | went out the back for
a quick fag and the doorman didn't want to let me back in. >l've got to play
in there«, | said. »You must be kidding son<, he said, -they only have proper
music in there<. Not that night they didn't« (Wyatt 1988).

John Sheinbaum hat bei Rezeptionen des Progressive Rock aufgezeigt,
dass Bemuhungen um musikasthetische Ernsthaftigkeit bzw. Respektabilitat
von der Musikkritik oft als Abkehr von normativen Werten der Rock-Genre-
Kultur verstanden und dementsprechend angegriffen wurden (Sheinbaum
2002: 21-42). Wyatts und Carrs unterschiedliche Positionierungen zum musi-
kalischen Kunstdiskurs entspringen insofern divergierenden Konstruktionen
von Authentizitat in Jazz- und Rockmusikalischen Diskursen. Wahrend Carr
Respektabilitat fur sein Unterfangen einfordert und es mit einem solchen Ei-
gennarrativ asthetisch zu legitimieren versucht, wirde Soft Machine Respek-
tabilitat vonseiten der kunstmusikalischen Institutionen als potentieller Au-
thentizitatsverlust eher schaden. Wenngleich Soft Machines Spielstil um 1970
bemerkenswerte Ahnlichkeiten mit Nucleus musikalischer Ausrichtung auf-

16



ASTHETISCHE MACHTANSPRUCHE IM JAZZ

weist, folgen aus Soft Machines rockmusikalischem Background, ihrer media-
len Genreverortung und anderen Publikumserwartungen unterschiedliche Re-
zeptionsweisen sowie Forderungen an die Ausrichtung der Band. AuBerhalb
eines dem Experimentieren aufgeschlossenen Publikums in Londons psyche-
delischem Underground gehen die Musiker bei Auftritten in landlichen Gegen-
den laut Wyatt sechs von zehn Mal unter Tranen von der Buihne (Robert Wyatt
zit. n. King 1994: 43), da Zuhorer*innen eine konventionellere Rock Band er-
wartet hatten. BBC Audition-Berichte aus dem Jahr 1968 zeigen daruber hin-
aus verwunderte Rezensent*innen, welche das geringe Marktpotential der
Band kritisieren (Anon. 1968). Wahrend Nucleus sich vonseiten der Jazzszene
gegenuber einer Kritik des kommerziellen Ausverkaufes rechtfertigen muss,
stehen umgekehrt Soft Machines avantgardistische Tendenzen in der Kritik.
Soft Machines Vermischung von Einflussen macht die Band vor allem fur Ho-
rer*innen von experimenteller Jazz- und Rockmusik attraktiv. Ihre Rezeption
widerspricht damit Darstellungen von Jazzrock als allgemeinem Mittel des
Ausverkaufs fur Jazzmusiker*innen und offenbart divergierende asthetische
Werthaltungen zwischen Rock- und Jazzszenen sowie die Abhangigkeit der
Rezeption von Bands von ihrer Genreverortung.

Konklusion

Ich schlieBe daraus, dass Selbstvermarktungsstrategien, asthetische Argu-
mentationsweisen und kunstlerische Selbstverortungen von Genre-spezifi-
schen Normen gepragt werden und eine Rechtfertigung von Musiker*innen ge-
genuber zwar inoffiziellen, aber von verschiedenen Personen explizit formu-
lierten Verhaltensregeln erfordern. Solche Verhaltensregeln sind innerhalb
der Jazzszene immer wieder von sich selbst autorisierenden Jazzjournalisten
und Jazzhistorikern aufgesetzt worden. Sowohl deutsche als auch US-ameri-
kanische Jazzjournalisten auBern autoritativ nicht nur, was Jazz nicht ist,
sondern auch, was Jazz nicht sein sollte, und schreiben Jazzmusiker*innen
hiermit bestimmte Verhaltenskodexe vor.

Es ist kritisch zu hinterfragen, worauf sich eine Autoritat begrinden kann,
die asthetische Richtlinien fur die Zukunft von Stilen vorzugeben vermag.
Machttheoretische Problematiken ergeben sich aus den Ungleichheiten zwi-
schen verschiedenen Sprecher*innen-Positionen und aus den medialen Kom-
munikationswegen. Marshall McLuhan machte bereits 1964 mit der Phrase
»The medium is the message« darauf aufmerksam, dass der Einfluss der Me-
dien nicht allein auf ihren Inhalt, sondern vielmehr auf das Wesen der Medien
selbst als »extensions of man« zuriickzufuhren ist (McLuhan 2013: 7-22). Was
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durch die Medien kommuniziert wird, erlangt in dem Sinne unabhangig vom
Inhalt der Aussage Aufmerksamkeit. Ermoglicht wird Autoritat insofern durch
das Einnehmen einer einflussreichen beruflichen Position, welche die Ver-
breitung musikasthetischer Geltungsanspriiche ermoglicht und wiederum ex-
terne Autoritatszuschreibungen aufgrund des breiten Wirkungskreises zur
Folge haben kann. Musikasthetische Autoritatsanspriiche erscheinen dabei
wenig demokratiefahig, da das Wort einer Person normierender wird als das
einer anderen und den Musikschaffenden in der Regel nicht die gleichen Mog-
lichkeiten der medialen Einflussnahme zur Verfuigung stehen.

Aus dieser Studie geht anhand der analysierten Quellen fur den behandel-
ten Zeitrahmen und stilgeschichtlichen Kontext hervor, dass Journalisten wie
auch Historiker ihre eigenen asthetischen Positionierungen in einer Stellver-
tretung fur die aktiven Musiker*innen den Jazzfans nahelegen, ebenso wie sie
in ihrer Kritik eine autarke Kritikerposition beanspruchen, die Fans als auch
Musiker*innen mit der Vorgabe asthetischer Richtlinien belehren soll. In die-
ser Stellvertreterfunktion sowie autarken Kritikerinstanz konnen verschie-
denste Perspektiven verallgemeinernd auf die eigene reduziert werden und
asthetische Werteurteile als das Abbild einer empirisch gegebenen Wirk-
lichkeit verdreht werden. Letztendlich gilt: Wer asthetisch wertet, stellt eine
Machtforderung, verteilt Macht oder entzieht sie anderen Akteur*innen und
agiert dabei auf einer oftmals verdeckten politischen Ebene, wahrend selbige
Person gleichzeitig immer nur fur sich selbst sprechen kann.

Stilinklusive Perspektiven in Jazz- und
Popularmusikforschung:
Ein Ausblick

Jazzforschung als internationale Disziplin konsolidierte sich weitlaufig uber
das kulturpolitische Ziel, Jazz als Kunstmusik in seinem kulturellen Kapital
anzuheben und mit der europaischen Kunstmusik gleichzusetzen (vgl. Marckhl
1969: 15-19; Spall 1967: 282-283). Der Standpunkt der fruhen Jazzforschung
hat im historischen Ruckblick durchaus seine Relevanz: Es ist anzunehmen,
dass sich die Herausbildung dieses Forschungsfeldes zu diesem Zeitpunkt
wahrscheinlich gar nicht vollzogen hatte, ware Jazz als Popularmusik verstan-
den worden. Ab den 1990er Jahren erfahrt die Jazzforschung im Gewand der
New Jazz Studies vermehrt einen Einfluss durch nicht-musikwissenschaftliche
und somit nicht-kunstwissenschaftlich geschulte Disziplinen wie die Cultural
Studies und die Sozialwissenschaften. Diese Tendenzen gingen einher mit kri-
tischen Reflexionen kultureller Machtachsen, etwa einseitiger Kanon-Bildung
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in der Jazzhistoriographie und der Marginalisierung nicht-kanonisierter Musi-
ker“innen-Figuren und Personengruppen wie Jazzmusiker*innen und Akteur*
innen auBerhalb US-amerikanischer Entwicklungslinien.

Historiographische Kanonkritik betont in ihrer zur Schau Stellung von
Ausgrenzungsmechanismen verschiedene Auseinandersetzungsebenen mit
Musik und Kultur und offenbart deren gemeinsame Nenner; so ist asthetisch
umstrittenen Stilformen wie dem Jazzrock und im Geschichtskanon des Jazz
marginalisierten Personengruppen wie Jazzmusikerinnen* gemeinsam, dass
sie anhand derselben in der Vergangenheit etablierten Machtachsen aus dem
Bereich des Normativen ausgeschlossen wurden. Dies wirkte nicht nur auf die
Erzahlung der Jazzgeschichte, sondern auch auf die institutionellen Struk-
turen im Hinblick auf die dort vertretenen Musiken, theoretischen Aus-
richtungen und wirkenden Lehrpersonen ein.

Die mannliche Dominanz in Jazzforschung und Jazzjournalismus, welche
anhand der verwendeten Quellen zutage getreten ist, wird in der heutigen
internationalen Jazzforschung zunehmend aufzubrechen versucht. Bei jazz-
wissenschaftlichen Tagungen wie den Rhythm Changes, Documenting Jazz o-
der der Radio Jazz Research Conference sind Keynotes von Jazzforscherinnen
mittlerweile die Regel und nicht die Ausnahme.# Ebenso sind feministische
Themen gleich wie in den Popular Music Studies auch in den New Jazz Studies
zu einem Forschungsschwerpunkt geworden (vgl. Rustin/Tucker 2008). Je-
doch uberwiegt nach wie vor die mannliche Anzahl der Vortragenden an in-
ternationalen Jazzforschungskonferenzen signifikant. Fur die Zukunft dieses
Fachgebietes ist es erstrebenswert, eine breite Vielfalt an Perspektiven zu
ermoglichen: Von weiblichen Jazzforscherinnen, Forscher*innen aus den Po-
pular Music Studies und anderen Disziplinen, Forscher*innen unterschiedli-
cher ethnischer Zugehorigkeit sowie Forscher*innen auBerhalb europaischer
und US-amerikanischer Wirkungszentren. Je mehr verschiedene Perspektiven
im wissenschaftlichen Diskurs ermoglicht werden, umso mehr kann Jazz als
ein nicht auf ein Verstandnis standardisierbares musikalisches, kulturelles
und gesellschaftliches Phanomen hermeneutisch durchdrungen werden und
umso diversitatskompetenter kann der akademische Diskurs gefuihrt werden.
André Doehring vermerkt liber anzustrebende Curricula der zukiinftigen Jazz
Studies, dass diese

4 Vergleiche die Programme folgender Tagungen beziiglich Keynotes und der Gen-
der-Balance bei den Vortragenden: http://documentingjazz.com/documen ting-
jazz-2020-2/ (Anon. 2020), https://www.rhythm changes.net/2019-conferen
ce/ (Anon. 2018a), https://www. rhythmchanges.net/programme/ (Anon.
2018b).
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»stets die legitimierende, steuernde und innovative Aufgabe [haben], Jazz als
einen breitest moglichen Gegenstand erkennbar zu machen, der uns durch un-
sere Forschung etwas tiber uns als Menschen, Kiinstler, unsere Kultur, Politik,
Utopien, Wiinsche, Begehren oder unser Wirtschaftssystem erzidhlt und somit
hilft, kritische Positionen zu entwickeln und zu tiberpriifen. [...] Kommende
Jazzforscherlnnen sollten sich aufierdem eine moglichst grofie Offenheit fiir
andere Zuginge und Methoden der Auseinandersetzung mit Jazz bewahren«
(Doehring 2019: 255).

Um eine Diversifizierung einnehmbarer Positionen im akademischen Jazz-Dis-
kurs hat sich auch dieser Artikel bemiht, indem in der Vergangenheit etab-
lierte Hierarchien sichtbar und damit analysierbar und angreifbar gemacht
wurden. Dabei habe ich eine Perspektive formuliert, die dafur Stellung be-
zieht, kulturpolitische Hierarchien zwischen verschiedenen Musikstilen und
den damit verbundenen soziokulturellen Raumen zu hinterfragen. Dieser Ar-
tikel versteht sich mit den machtkritischen Analysen folglich als in den ge-
genwartigen Perspektiven der New Jazz Studies ebenso wie in den von Beginn
an interdisziplinaren und intersubjektiver argumentierenden Popular Music
Studies verhaftet. Die wertvolle Forschungsarbeit der fruhen Jazzforschung
sowie die fur Jazz als Genre-Kultur hochst bedeutsame Funktion der Musik-
kritik soll mit diesem Artikel keineswegs in Frage gestellt werden; doch
mochte ich mit den Ergebnissen dieser Untersuchung einen Beitrag zur noti-
gen Aufarbeitung leisten, die ein kontemporarer, um Stilinklusion wie Diver-
sitat bestrebter Blick auf historische Debatten um »Kunst« und »Unterhal-
tung«, »Hochwertiges« und »Triviales« in den 1960er- und 1970er Jahren mit
sich bringt.
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DEN POTENTIALEN UND HERAUSFORDERUNGEN EINER
KUNSTLERISCHEN MUSIKFORSCHUNG FUR DIE
POPULAR MuUSIC STUDIES

Wolf-Georg Zaddach

Einleitung

In den Popular Music Studies stehen musikalische Praktiken, an denen Musi-
ker*innen, Produzent*innen und Komponist*innen beteiligt sind, schon seit
langerem im Fokus des Forschungsinteresses. Hierfur wurden und werden For-
schungsmethoden aus Disziplinen wie etwa den Sozial-, Medien- oder Ge-
schichtswissenschaften angewendet und die Weiterentwicklung einer metho-
disch angemessenen Musikanalyse vorangetrieben (Pfleiderer/Grosch/von
Appen 2014). Auch haben sich insbesondere in Nordeuropa, GroBbritannien,
den USA und Australien/Neuseeland starker auf die konkrete kunstlerische
Praxis abzielende Ansatze unter verschiedensten Bezeichnungen wie >prac-
tice-based- oder >performance as research« entwickelt und in Teilen institu-
tionalisiert. Seit Ende der 1990er Jahre entwickelte sich mit Artistic Research
bzw. kinstlerischer Forschung zudem eine neue Perspektive praxisbasierter
Forschung der Bildenden Kunste, des Designs oder der Musik, die die Kunst-
lersinnen selbst sowie den Schaffensprozess in den Mittelpunkt der Forschung
ruckt. Dabei avancierte Artistic Research in den vergangenen beiden Jahr-
zehnten zu einem ernstzunehmenden Feld.

Im Folgenden soll der Frage nachgegangen werden, inwiefern Artistic Re-
search bzw. kunstlerische Forschung eine aussichtsreiche neue Forschungs-
perspektive fur die Popular Music Studies darstellen kann. Dazu werde ich
zunachst Artistic Research als eine neue Forschungsperspektive im Allgemei-
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nen und daran anschliefend bezogen auf Musik diskutieren und eine Unter-
teilung des Forschungsbegriffes in kunstlerische und wissenschaftliche Musik-
forschung vorschlagen, um die Spezifitat von Artistic Research als potenziel-
len Paradigmenwechsel herauszuarbeiten. Daran anschliefend werde ich bis-
herige praxisbezogene Ansatze der Popular Music Studies diskutieren und der
Frage nachgehen, welche Anknupfungspunkte und Perspektiven fir eine zu-
kunftige kunstlerische Musikforschung in den Popular Music Studies bestehen
und vielversprechend sind.

1.Was ist Artistic Research?

1.1 Historische Entwicklung und Hintergriinde des
Forschungsparadigmas

Artistic Research ist ein seit den 1990er Jahren in universitaren Kontexten
vielfaltig diskutiertes Thema (Caduff/Walchli 2010). Im Zuge der Bologna-Re-
form intensivierten sich die Debatten darum, wobei einerseits sehr starke
Landerunterschiede! und andererseits unterschiedliche Interessen und Auf-
fassungen in den verschiedenen Kunstdisziplinen vorherrschten. Artistic Re-
search ist bislang kein etablierter oder umfanglich akzeptierter Ansatz, wie
die gemeinsam von mehreren Verbanden unterzeichnete Vienna Declaration
on Artistic Research (AEC 2020) feststellt und zugleich auf eine entspre-
chende Aufwertung abzielt.

Uberlegungen zur Beriicksichtigung der kiinstlerischen Prozesse als Teil
einer qualitativen Forschung mit dem*der Kunstler*in als Forschende*n rei-
chen dabei bis in die 1970er Jahre zuriick, wie der Essay »On the Differences
Between Scientific and Artistic Approaches to Qualitative Research« des US-
amerikanischen Kunstwissenschaftlers und Padagogen Elliot Eisner (1981) be-
legt. Auch lassen sich forschende Praktiken in unterschiedlichen Kunstberei-
chen bis weit in das vergangene Jahrhundert zuruckverfolgen. So sprach etwa
der Schweizer Kunstler Serge Stauffer in einem Kurzessay von Kunst als For-
schung. Einer der Vordenker der Sound Studies, Pierre Schaeffer, stellte im
Paris der 1950er Jahre mit der -Groupe de recherches musicales< bewusst
einen Bezug zu forschenden Praktiken her.

Als wichtiger Ausgangspunkt einer sich formierenden kunstlerischen For-
schung hin zu einem neuen »Forschungsparadigma« (Jacobshagen 2020: 14;
Bolt 2016) wird allerdings erst der 1993 am Londoner Royal College of Art

1 In Europa insbesondere zwischen einerseits den skandinavischen Landern und
GroBbritannien und andererseits Kontinentaleuropa mit Ausnahme der Schweiz.
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gehaltene Vortrag »Research in Art and Design« des Historikers Christopher
Frayling (1993) angesehen. Die systematische Unterteilung von kunst- und de-
signbezogener Forschung in die drei Kategorien »into«, »through« und »for
art and design« verdeutlicht eine Eigenstandigkeit insbesondere der letzteren
Kategorie, indem Frayling hier auf die Besonderheit der Kommunikationse-
bene als in der Regel nicht per se sprachlich gebunden verweist (Frayling
1993: 5). Diese Differenzierung wurde von Henk Borgdorff (2007) und Florian
Dombois (2009) in den 2000er Jahren aufgegriffen und modifiziert. Wahrend
Dombois (2009: 13) die zweifache Unterteilung »Research on/for/through
art« sowie »Art on/for/through research« vornahm, schlug Borgdorff (2007:
6) die im heutigen Diskurs allgemein akzeptierten Kategorien »Research on
the arts«, »Research for the arts« und »Research in the arts« vor. Letztere
Kategorie, die Frayling noch als »Research for art and design« bezeichnete,
zeichnet sich fur Borgdorff (2012: 38) durch eine besondere »performative
perspective« aus.

Einen wesentlichen Reibungspunkt im Diskurs um kunstlerische Forschung
stellt die Kritik am dominierenden Verstandnis von >Wissen< und >Wissensge-
nerierung< dar (Siegmund/Calabrese 2016). Die institutionalisierte und aus-
differenzierte Wissenschaft wird hierbei in ihrer Deutungshoheit hinterfragt,
was auch mit Fragen nach der Definition von Wissen sowie Grenzen von Macht
zusammenhangt (El Kassar 2021; Huber et al. 2021b: 9). Diese Sensibilisierung
fur das Verhaltnis von Wissen, Macht und Ungerechtigkeit wird u.a. im Kon-
text des Diskurses um -epistemic injustice< nach Miranda Fricker thematisiert
(Fricker 2007; Kidd/Medina/Pohlhaus Jr. 2017). Hierunter werden allgemein
Formen von Diskriminierung, Rassismus, Unterdrickung oder Geringschatzung
gefasst, die zu einem Ausschluss aus Wissenskontexten, zu Verzerrungen und
Falschdarstellungen der Erfahrungen und letztendlich einer ungerechten Wis-
sensgenerierung fuhren. Auch in der institutionalisierten Musikforschung und
-ausbildung sind epistemische Ungerechtigkeiten und Ungleichgewichte vor-
herrschend oder zumindest prasent (vgl. u.a. Ewell 2020; Morrison 2019;
Grasswick 2017).2

Dabei kann sich diese Kritik auch auf Diskurse innerhalb der Wissenschaft
berufen (El Kassar 2021). Fur Bruno Latour, der intensiv zur Produktivitat von

2 Man konnte auch sagen, dass die populare Musik mit ihren jeweils spezifischen
Erfahrungsmodi und Produktions-Logiken in der akademischen Forschung und
Ausbildung in Deutschland nach wie vor unterreprasentiert ist, wahrend die eu-
ropaische Kunstmusik, die wohlgemerkt nur von einem eher geringen Teil der
Bevolkerung Uberhaupt rezipiert wird, lberreprasentiert ist und folglich ihre
(vermeintliche) -epistemische Machtposition« als akademische Instanz dadurch
weiter verfestigt.
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wissenschaftlichen Erkenntnissen forschte, erscheint daher die Unterschei-
dung von Forschung und Wissenschaft konsequent. Fur Latour (1998) stehe
Wissenschaft fur Gewissheit, sei »cold, straight and detached«, wahrend For-
schung warm, emotional, und riskant sei, letztlich auch fur Unsicherheit
stehe. Neben Latour (1998, 2008) mussen hier ebenso Donna Haraway oder
etwa Rosi Braidotti, die eine fundamentale Forderung nach einer Neuformie-
rung der Geisteswissenschaften vertreten, sowie weitere Vertreter*innen
etwa feministischer und queerer Epistemologien genannt werden (Loh 2018:
152-157), die eine Angemessenheit von distanzierten, auf Dekonstruktion ab-
zielenden Formen der Erkenntnis angesichts sich aktueller gesellschaftlicher
Problemlagen infrage stellen. Anke Haarmann (2019: 75-82) hebt hervor, dass
die Herausbildung von Artistic Research als Forschungsperspektive erst vor
dem Hintergrund dieser sich im Ausgang des 20. Jahrhunderts formierenden
Wissenschaftskritik und dem parallel vollzogenen >practice turn< und weniger
in praxisorientierten Ansatzen des 19. Jahrhunderts, etwa bei Hegel, verstan-
den werden kann.

Angesichts eines ausdifferenzierten Wissenschaftssystems stellt Artistic
Research demnach konflikthafte Fragen, wenn etwa der Korper, Affekte, Vor-
sprachlichkeit, aber auch Forschung selbst als grundlegende Themen verhan-
delt werden. Der Philosoph Jens Badura verweist daher auf die in unserem
Denken tief verankerte Unterscheidung von »einerseits intuitiver, unmittel-
barer Erkenntnis, andererseits diskursiver, begriindungsbasierter Erkenntnis«
(Badura 2015: 43). Die seit der Aufklarung manifeste Auffassung, dass
»Grunde fur Erkenntnisanspruch« (Badura 2015: 44) im Sinne von Evidenzen
mitzuliefern seien, bedeutete nicht nur die Einschrankung von Erkenntnis auf
rational-begriffliche Argumentation und Logik, sondern degradierte auch die
intuitive Erkenntnis als ledigliche Vorstufe der diskursiven; eine Abspaltung,
die bereits der Wegbereiter der philosophischen Asthetik, Alexander Gottlieb
Baumgarten, in seiner pragenden Schrift Aesthetica Mitte des 18. Jahrhun-
derts kritisiert. Aus diesen Grunden pladiert Badura fur ein komplementares,
post-antagonistisches Verstandnis von Erkenntnis im Sinne eines wechselsei-
tigen Spannungsverhaltnisses von »intuitiver und diskursiver Erkenntnis«
(Badura 2015: 47), um somit einen »Verhandlungsraum unterschiedlicher Er-
kenntnisweisen« zu schaffen (Badura 2015: 48). Indem kinstlerische For-
schung genau dies problematisiert, werden kiinstlerische Praktiken als »ver-
handelnde, positionierte Sinngewebe verstandlich und fur das Feld der
Forschung als einem Verhandlungsraum uber Einsicht fruchtbar« gemacht
(Haarmann 2019: 61). Robin Nelson (2013: 37-47) unterscheidet ebenfalls
mehrere »modes of knowing« und spricht von einem »know-how« (-Insider-
wissen<, erfahrungsbezogen, haptisch, -tacit< und -embodied<), einem
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»know-what«, welches durch kritische Reflexion expliziert wird und einem
»know-that«, welches durch Dritte Uber Beobachtung und Analyse ermittelt
wird. Charakteristisch ist jedenfalls, dass das kunstlerische Wissen eine be-
sondere Form von subjektivem und situiertem Wissen darstellt (Barrett 2014;
Huber et al. 2021b; Coessens 2014, 2021). Daher werden auch etwa Ansatze
der Autoethnographie diskutiert und erprobt (Crispin 2021a, b; Zaddach
2019), um eine kritische Auseinandersetzung zum >Wissen-Konnen« und des-
sen Grenzen in der kunstlerischen Praxis weiterzuentwickeln.

An diese vermittelnde Herangehensweise sowie Latours vorgeschlagene
Unterscheidung von Wissenschaft und Forschung anknupfend schlage ich vor,
eine Unterscheidung von kunstlerischer Musikforschung einerseits und wissen-
schaftlicher Musikforschung andererseits vorzunehmen, um einen epistemi-
schen Verhandlungsraum zu eroffnen und andere hierarchisierende oder ab-
wertende Trennungen zu vermeiden.3 Dieser epistemische Verhandlungsraum
kann dann nicht nur als Entfaltungsraum fur Artistic Research verstanden wer-
den, sondern zugleich als Moglichkeitsraum fur kritische Selbstreflexion und
Weiterentwicklung der Positionen und Methoden der wissenschaftlichen Mu-
sikforschung.

1.2 Artistic Research als Forschungspraxis

Artistic Research lasst sich als Forschung definieren, »die Uber eine starke
Verankerung in der kunstlerischen Praxis verfugt und die neues Wissen, neue
Einsichten oder Perspektiven« ermoglicht (AEC 2015). Der kunstlerischen For-
schung wird das Potential einer »epistemischen Asthetik« (Haarmann 2019)
und somit eines »>anderen Wissens< zwischen Kunst und Theorie« (Brunner
2017; Mersch 2015: 131-138; Hansen/Barton 2009: 122) zugeschrieben.

Es geht dabei weniger um die Erkenntnisgehalte von Kunst an sich denn
um die Erkenntnisweisen in kunstlerisch-asthetischen Prozessen. Der Blick
wird eroffnet fur »das Interaktive und Kontextuelle, ebenso wie das Prozessu-
ale und Ephemere der Kunst auch in ihrer werkhaften Materialitat« (Haar-
mann 2019: 63). Julian Klein betont daher, dass kunstlerische Erfahrung »ein
aktiver, konstruktiver und aisthetischer Prozess [ist], in dem Modus und Sub-
stanz untrennbar miteinander verschmolzen« seien — die subjektiven Erfah-
rungen im Erleben von Musik lieBen sich »nicht delegieren« und eben »erst in
zweiter Ordnung intersubjektiv verhandeln« (Klein 2011: 2). Dabei wird auch
argumentiert, dass Reflexion bereits Teil der kunstlerischen Erfahrung an sich

3 Der Pleonasmus -wissenschaftliche Forschung« wird dabei bewusst in Kauf ge-
nommen, um dem Anspruch eines erweiterten Forschungs- und Wissensbegriffes
gerecht zu werden.
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und in diesen Erfahrungen angeeignetes kunstlerisches Wissen als leibliches
und »gefuhltes Wissen« (Klein 2011: 3) prasent sei. Daher findet haufig ein
Ruckgriff auf Konzepte des -impliziten< und des Korperwissens (-embodied
knowledge«) statt.

Der entscheidende Unterschied zwischen kunstlerischer Praxis und kiinst-
lerischer Forschung besteht in der Rahmung dessen. Originalitat, Dokumen-
tation, Nachvollziehbarkeit, Methodologie und Methodenreflexion, Verweis-
praxis, Intersubjektivitat und Terminologie spielen gleichermaBen eine Rolle
wie der kunstlerische Prozess und dessen Ergebnis selbst (AEC 2015; Coes-
sens/Crispin/Douglas 2009: 178). Methoden, Dokumentation und Ergebnispra-
sentation etwa sind aber keinesfalls auf die Moglichkeiten der wissenschaft-
lichen Forschung beschrankt, sondern sollen vielmehr in Abhangigkeit von der
konkreten kunstlerischen Praxis entwickelt werden. Denn die in der wissen-
schaftlichen Forschungspraxis nicht auflosbare Bedingung und Voraussetzung
von diskursiven AuBerungen ist zwar auch ein wichtiger Bestandteil der kiinst-
lerischen Forschung, konne aber Borgdorff zufolge nur schwer an die Stelle
der kunstlerischen >Argumentation« (»artistic -reasoning««) treten (Borgdorff
2012: 69). Bereits Eisner (1981: 6) betont, dass eine kritische Wurdigung der
Forschungsleistung in den Kunsten mit standardisierten wissenschaftlichen
Verfahren schlichtweg schwer zu realisieren sei.

Die Aushandlung angemessener Herangehensweisen verdeutlicht die no-
tige Sensibilitat hinsichtlich epistemischer Ungerechtigkeiten und Ungleich-
gewichte. Wahrend noch vor einigen Jahren befurchtet wurde, ausschlieBlich
oder in erster Linie als Datenlieferant fur die Wissenschaft zu fungieren (vgl.
Coessens/Crispin/Douglas 2009: 17-19), artikuliert sich zunehmend eine
selbstbewusste Kritik an einer intensivierten Akademisierung und Institutio-
nalisierung von Artistic Research sowie damit einhergehende Angleichungs-
prozesse (Lilja 2021; Henke et al. 2020; Cotter 2019). So stellt beispielsweise
das Manifest der Kiinstlerischen Forschung. Eine Verteidigung gegen ihre Ver-
fechter eine grundlegende Kritik insbesondere an der methodisch-theoreti-
schen und institutionellen Unterordnung unter ein »universitar-akademi-
sche[s] Regime« dar (Henke et al. 2020: 6). Kunstlerische Forschung buBe ihre
Eigenstandigkeit ein, da sich Kunste gerade dadurch auszeichnen, dass sie
»nicht gemal einer strikten Methode (einem met'hodos) in prafigurierten
Bahnungen vorgehen, sondern in Gestalt von Springen, Seitengangen oder
Umwegen« (Henke et al. 2020: 13). Auch die Kulturwissenschaftlerin Cornelia
Caduff diagnostiziert, dass kunstlerische Forschung nunmehr verstarkt von
Wissenschaftler*innen und Theoretiker*innen dominiert werde, die selbst gar
nicht in kunstlerischer Praxis involviert sind (Caduff 2017: 321f.) — wodurch
die Gefahr droht, dass eine erneute Unterordnung und Abwertung von oder
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gar Distanzierung zu den Erkenntnispotentialen kunstlerischer Forschung ge-
starkt wird.# In Reaktion auf die im Sommer 2020 veroffentlichte The Vienna
Declaration on Artistic Research (AEC 2020) kritisieren Florian Cramer und
Nienke Terpsma ebenfalls die Unterordnung von Artistic Research in univer-
sitare und neoliberale Kontexte und beflirchten eine Regression kunstleri-
scher Forschung (Cramer/Terpsma 2021). Indirekt wird somit auch die Frage
aufgeworfen, inwiefern sich durch die Einverleibung kunstlerischer Forschung
in ein »universitar-akademische[s] Regime« eine epistemische Ungerechtig-
keit in Form von Machtverhaltnissen der Deutungs- und Wissenshoheiten
fortschreibt. Indem diese Bruchlinien und Infragestellungen von der kiinstle-
rischen Forschung weiter vorangetrieben werden und damit das vorherr-
schende Wissenschaftsverstandnis herausgefordert wird, bietet dieses Span-
nungsfeld im Sinne des von Badura vorgeschlagenen »Verhandlungsraumes
unterschiedlicher Erkenntnisweisen« allerdings das bedeutsame Potential fur
tiefgreifende Wandlungsprozesse, deren Ausgang derzeit nicht abgesehen
werden kann.

2. Artistic Music Research
2.1 Die Konsolidierung einer kiinstlerischen Musikforschung

Eine praxisorientierte Musikforschung bildete sich mit je eigenen Modellen
zunachst vor allem in den USA, in GroBbritannien und Australien/Neuseeland
heraus. Dies wird an der Vielzahl unterschiedlicher Doktor*innengrade und -
titel deutlich, die im Falle der USA etwa mit der Etablierung des Doctor of
Musical Arts (DMA) bis in die 1950er Jahre und vereinzelt noch weiter zuruck-
reicht (Cook 2015: 12f.) — auch wenn hier noch nicht von einem vergleichba-
ren Verstandnis von kunstlerischer Forschung gesprochen werden kann. James
Elkins (2013: 10f.) identifiziert in globaler Perspektive sechs verschiedene
»Cultures of PhD« der allgemeinen Artistic Research: ein britisches, ein skan-
dinavisches, ein kontinentaleuropaisches, ein japanisches, ein chinesisches
und ein nordamerikanisches Modell, wobei etwa das britische Modell eben-
falls in Australien, Neuseeland, Kanada, Sudafrika, Uganda und einigen
weiteren Landern zu finden sei. Entsprechende musikbezogene Programme

4 Eine ahnliche Kritik an der kiinstlerischen Forschung mit dem Vorwurf der Ver-
nachlassigung der kinstlerischen Tatigkeit und ihrer Eigenlogiken formuliert der
Philosoph Robert Pfaller (2020: 148-149, 218).
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konnten sich aufgrund von Reformen des Hochschulsektors und der For-
schungsforderung insbesondere in Gro3britannien und Australien/Neuseeland
verstarkt seit den 1980er Jahren herausbilden (Jacobshagen 2020: 23-32).

Diese unterschiedlichen Forschungstraditionen entwickelten zahlreiche
eigenstandige Begriffe und Konzepte wie -practice-based:, -practice-led-,
>practice as research«, -performance as research«, -research-based practice«,
usw. Die Unterscheidung dieser Begriffe und Konzepte wiederum ist schwierig
und Kontext-spezifisch, wodurch ein Austausch uber geografische, kulturelle,
institutionelle und disziplinare Grenzen hinweg stark erschwert wird (Barton
2018: 5). Auch sind die Begrifflichkeiten teils problematisch, etwa, wenn das
die Praxis und Forschung verbindende -as< als Fortschreibung der Trennung
und binaren Gegenuberstellung von Kunst und Forschung aufgefasst werden
konnte (Arlander 2018: 333f.). Ausgangspunkt dieser Ansatze ist wiederum
stets kunstlerische Praxis, sodass das Argument des Kunstlers und Theater-
wissenschaftlers Bruce Barton uberzeugt, einen allgemeineren und diese ver-
schiedenen Zugange bundelnden Ansatz zu verfolgen. Demnach kann Artistic
Research als »umbrella concept« aufgefasst werden, welches eine Vielzahl
von methodischen Ansatzen und Kunstpraktiken umfasst (Barton 2018: 4f.).

Artistic Music Research wurde ab den 2000er Jahren zunachst im konti-
nentaleuropaischen Modell und insbesondere am Orpheus Institute in Gent in
Kooperation mit niederlandischen Universitaten realisiert (Borgdorff 2012:
62-69; Coessens/Crispin/Douglas 2009). Die kontinentaleuropaischen Debat-
ten um Artistic Research in den 2000er Jahren eroffneten auch eine Neube-
wertung des kunstlerischen Prozesses selbst und der Rolle der Kunstlerinnen
vor dem Hintergrund der bis dato in den Institutionen praktizierten Kunstfor-
schungen. Mit The Artistic Turn. A Manifesto haben die Autorinnen Kathleen
Coessens, Darla Crispin und Anne Douglas (2009: 11-12) mit ihren Hintergrun-
den in Philosophie, Musik und Visueller Kunst sowie in Anlehnung an die di-
versen Turns in den Kulturwissenschaften der vergangenen Jahrzehnte einen
Paradigmenwechsel diagnostiziert, der wesentlich auf die Herausbildung von
Artistic Research beruhe.

Auf europaischer Ebene wird die Entwicklung der kinstlerischen Musik-
forschung durch die von der Europaischen Union geforderten Projekte der Eu-
ropaischen Interessenvertretung der Musikhochschulen und Konservatorien
(AEC), die Institutionen aus uber 40 Landern reprasentiert, seit den 2000er
Jahren vorangetrieben. So erarbeitete die international besetzte Arbeits-
gruppe -Polifonia< zwischen 2004 und 2014 grundlegende Handreichungen fur
die Forschungspraxis (https://www.aec-music.eu/polifonia). Seit 2013 wird
diese Arbeit durch die Gruppe >European Platform for Artistic Research in
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Music< (EPARM) und hier insbesondere durch jahrlich stattfindende inter-
nationale Konferenzen fortgesetzt (https://www.aec-music.eu/about-aec/
organisation/aec-working-groups/eparm-working-group). 2015 etwa sprach
sich die AEC mit einem White Paper fur eine starkere Etablierung des
Forschungsfeldes und die Entwicklung von Qualitatsstandards aus.

Im deutschsprachigen Raum wurde Artistic Music Research mit einer ge-
wissen Verzogerung aufgegriffen, sodass konkret fur Deutschland gar von ei-
ner »verspateten Disziplin« die Rede sein kann (Jacobshagen 2020: 13). In
den 2010er Jahren wurde diese Diskussion zusehends intensiver und nicht frei
von Konflikten gefuihrt (Brandt 2017; AEC 2015; GFM 2014). Institutionelle
Schwerpunkte einer Artistic Music Research entwickelten sich im deutsch-
sprachigen Raum bisher vor allem in Osterreich (Graz, Linz, Wien, Salzburg)
und der Schweiz (Bern, Zurich), erst in jungerer Zeit auch an deutschen Hoch-
schulen (HfMT Koln, HfMT Hamburg, HfM Karlsruhe, MH Freiburg). Wahrend
etwa die Doktoratsschule der Kunstuniversitat Graz (KUG) mit einem speziel-
len Doktorgrad (Dr. artium) bereits seit 2009 aktiv ist, etablierten sich ahnli-
che Angebote in Deutschland erst in der zweiten Halfte der 2010er Jahre. Ein
wesentlicher Unterschied besteht dabei in der Personalpolitik: Wahrend in
Osterreich bereits mehrere Professuren und Stellen fiir kiinstlerische Musik-
forschung geschaffen und besetzt wurden, ist diese Entwicklung in Deutsch-
land gerade erst in den Anfangen und zentriert sich derzeit vorrangig um lo-
kale Arbeitsgruppen wie das -Labor Kinstlerische Forschung< an der HfMT
Koln oder die -Hamburg School of Artistic Research< an der HfMT Hamburg.
Die Entwicklung einer vernetzten Fachkultur der kinstlerischen Musikfor-
schung insbesondere im deutschsprachigen Raum befindet sich dabei eben-
falls in den Anfangen.>

2.2 Artistic Research und die Popular Music und Jazz
Studies

Praktiken der Musik oder des »Musickings«, worunter Christopher Small (1998:
9) Praktiken des Auffuhrens, Horens, Komponierens von Musik sowie des Tan-
zens verstand, sind schon lange fur die wissenschaftliche Musikforschung von
Interesse. Wahrend Alfred Schutz' Essay »Making Music Together« bereits 1951
auf die grundlegenden sozialen Prozesse bei einer Musikaufflihrung zwischen

5 Eine Ausnahme scheint das 2019 in Wien gegriindete internationale >Artistic Jazz
Research Network< mit mehreren Vertretern aus dem deutschsprachigen Raum
darzustellen (https://artisticjazzresearch.com/); zu Veroffentlichungen von
Netzwerkmitgliedern vgl. u.a. Onsman/Burke 2017; Podiumsdiskussion 2019;
Kahr 2015, 2018, 2021; Zaddach 2019.
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Musiker*innen und Publikum oder Komponist*innen und Musiker*innen auf-
merksam machte, eroffnete insbesondere der sich in den Kulturwissenschaf-
ten seit den 1980er Jahren immer starker herausbildende -performative turn-
weitere Perspektiven (Fischer-Lichte 2012).

In der Erforschung von Musikpraktiken rekurrieren musiksoziologische und
-psychologische Ansatze auf ausgefeilte Forschungsdesigns und Methoden der
Kultur-, Sozial- und Naturwissenschaften, erheben eine Vielzahl an Daten und
entwickeln entsprechende Interpretationen. Diese Herangehensweisen sind
allerdings nicht unproblematisch: Martin Pfleiderer stellt fest, dass in der Im-
provisationsforschung insbesondere im Jazz hauptsachlich regelmalBig wie-
derkehrende und systematisierbare Aspekte im Fokus der Forschung und
Lehre stunden, wahrend das »Einmalige, Spontane, Ereignishafte und Emer-
gente des Improvisierens« vernachlassigt werde (Pfleiderer 2018: 15f.). Me-
thodische Ansatze zumeist der qualitativen Forschung, die durch zeitliche
Nahe zur kunstlerischen Praxis und mithilfe von technischen Tools diese Lucke
zu schlieBen versuchen (vgl. Sloboda 1985: 148; Miller 2017; Back/Klose
2018), konnen dies trotz vielversprechendem Forschungsinteresse nicht voll-
ends umsetzen. Nicht nur unterliegen Musiker*innen-Interviews Verzerrungen
etwa in Form von »sozialer Erwunschtheit« (Hlawatsch/Krickl 2019) oder spie-
geln den Kontext kreativwirtschaftlicher Selbstdarstellungskonzepte und —
zwange. Vielmehr ist ausschlaggebend, dass die Musiker*innen an der Ent-
wicklung des Forschungsdesigns, der Erhebung, der konkreten Analyse und
Kontextualisierung ihrer Aussagen nicht (direkt) beteiligt sind (vgl. hierzu die
Kritik in Smith 2017). In ihrer Methodenkritik zur Videoanalyse mit Improvi-
sierenden kommen Andreas Back und Peter Klose (2018: 48) daher auch zu
dem Schluss: »Es ist nicht eindeutig zu beurteilen, ob der Interviewte gerade
seine Gedankengange wahrend des Improvisationsprozesses selbst beschreibt
oder ob er sein eigenes musikalisches Handeln eher a posteriori aus eine Be-
obachterperspektive analysiert und erlautert.« Diese Kritik zielt durchaus auf
den Kern des Forschungsdesigns ab, da die Reflexion der Musiker*innen in
einem vollig anderen, mitunter distanzierteren situativen Kontext eingebun-
den ist als der Moment der Improvisation selbst. Mit Donna Haraways Konzept
des >situierten Wissens< gesprochen: Da diese verschiedenen Kontexte zu un-
terschiedlichen Formen von Korperbewusstsein, Affekt, Raum- oder Zeitemp-
finden fuhren konnen, kann sodann auch >Reflexion< oder >Wissen< in beiden
Situationen etwas sehr Unterschiedliches bedeuten. Daher verweist Pfleide-
rer (2018: 25) auch auf das bisher wenig ausgeschopfte Potential einer »int-
rospektiven Selbstbeobachtung« im Sinne einer forschenden Selbstbefragung,
wie es etwa der Soziologie David Sudnow in Ways of Hands (1978) am Beispiel
seiner Lernprozesse des Jazzklavierspiels demonstriert hat. Problematisch ist
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also weniger die wissenschaftliche Forschungspraxis an sich. Vielmehr wird
das Erkenntnisversprechen hinterfragt, auf welche Fragen wir mit der wissen-
schaftlichen Forschung tatsachlich Antworten entwickeln konnen bzw. wo die
Grenzen dieser liegen.

Diese Problematisierung ist keinesfalls neu und wurde in den Popular Mu-
sic Studies mehrfach thematisiert. Philipp Tagg betont 2011, dass wahrend
der Grundungsphase der International Association for the Study of Popular
Music (IASPM) zu Beginn der 1980er Jahre neben Internationalitat ein beson-
derer Wert auf Interdisziplinaritat und Interprofessionalitat gelegt wurde. In-
terdisziplinaritat meine dabei nicht nur die Berlicksichtigung der diversen,
meist in universitaren Kontexten verankerten Forschungsdisziplinen wie Mu-
sikwissenschaft, Soziologie oder Politikwissenschaft, sondern auch, und von
Tagg an erster Stelle einer langen Aufzahlung genannt: »music making« (Tagg
2011: 3). Interprofessionalitat wurde thematisiert, »because it is impossible
to understand much about music without considering it in relation to the mul-
titude of functions it can fulfill, or without consulting a wide range of those
who, in one way or another, mediate musical experience« (ebd.: 4).

Zu diesen Professionen zahlt Tagg u.a. Komponist*innen, Sanger*innen,
Soundingenieur*innen. Gerade diese Zielstellung der IASPM wurde aber, so
Tagg, aufgrund von »epistemological restrictive hierarchy of ideas, discourses
and approaches« stark vernachlassigt (ebd.). Tagg identifiziert als Grunde
hierfur nicht nur soziale und okonomische Ursachen, sondern auch eine tief
verankerte Dichotomie von Kunst und Wissenschaft, dessen Resultat er als
»epistemic inertia« bezeichnet — ebendie diskutierten Kritikpunkte und epis-
temischen Probleme, die Artistic Research als Ausgangspunkt nimmt.

Rupert Till (2013: 3) fasst zwei Jahre spater zusammen, dass die zentralen
Themen der Popular Music Studies, auch als Reaktion auf die terminologisch
und methodisch verengten und unpassenden Methoden der historischen Mu-
sikwissenschaft, sich bemerkenswert wenig um Musikpraktiken des Kompo-
nierens oder Performens drehten und kaum geeignete Methoden entwickel-
ten. Auch er wiederholt die Forderung, dass verstarkt interprofessionelle
Ansatze in den Popular Music Studies einbezogen werden sollten. Daran an-
knupfend kritisiert Bruce Johnson (2013), selbst aktiver Jazz-Trompeter und
Musikwissenschaftler, die problematische Vernachlassigung der fur die kon-
krete musikalische Praxis bedeutsamen Korper- bzw. Leiblichkeit, der Affekte
sowie Materialitaten. Auch er identifiziert als Ursache hierfur ein tieferlie-
gendes epistemologisches Problem, indem wir uns haufig auf Theorien, tech-
nisch bedingte Mediation und disziplinare Grenzen berufen. Diese gestalten
und pflegen eher eine Distanz zwischen theoretischem Diskurs und konkreter
Musikpraxis (Johnson 2013: 103f.).
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Bezugnehmend auf Taggs Kritik und die daran anschliefende Debatte (Till
2013) thematisierte die Ausgabe 2/2017 des IASPM@Journals die »Practice-
Led and Practice-Based Popular Music Studies«. Auf die Tradition praxisba-
sierter Forschung in GroBbritannien und Australien verweisend, stellt Till
(2017) in der Einleitung fest, dass auf Musikpraxis basierende Forschung in
den Popular Music Studies bis dato recht uberschaubar ausgefallen sei und
einen Schwerpunkt auf technologische Aspekte wie etwa Musikproduktion
aufweise (Till 2017: 5f.). Er betont, dass Musikforschung, die als wesentlichen
Anteil ein kunstlerisches Produkt zum Ziel hat, in Bereichen wie der europa-
ischen Kunstmusik nunmehr selbstverstandlich sei und es in den Popular Music
Studies daher nicht uberraschen sollte, die konkrete Musikpraxis als Methode
zu nutzen (Till 2017: 4). Daher basieren die Beitrage der Journal-Ausgabe auf
hybriden Formaten, die sowohl textliche als auch audio-Anteile aufweisen.

An diese Debatte knupfte auch das 2016 von Simon Zagorski-Thomas ge-
grundete >21st Century Music Practice Research Network-< an (http://www.c
21mp.org/). Zagorski-Thomas, dessen Arbeiten wesentlich zur Erforschung
der Tonstudiopraxis beigetragen haben, hat dieses Netzwerk ins Leben geru-
fen, um einen Losungsansatz fur die Forderung nach interdisziplinarer und
interprofessioneller Musikforschung anzubieten.® In Workshops und Tagungen
treten hier Forscher*innen und Praktiker*innen in den Austausch, wobei es
keine Beschrankung auf populare Musik gibt, sondern vielmehr verschiedenste
Musikkulturen und -praktiken berucksichtigt werden sollen (21st CMPRN). Un-
klar ist allerdings, welche Professionen an dem Netzwerk von uber 200 Mit-
gliedern (Exarchos 2021) tatsachlich beteiligt sind und wie eine nachhaltige
Diskurskultur abseits der limitierten Webpage aufrechterhalten werden kann.
Die Webpage prasentiert Arbeiten, die den breiten thematischen Anspruch
widerspiegeln und auch dezidiert populare Musik einbeziehen (Exarchos
2021). Allerdings sind die sechs unter »Practice Research Publications« gelis-
teten Forscher*innen alle in GroBbritannien ansassig. Die durchweg multime-
dial prasentierten Projekte zeigen eine besonders grofe Nahe zu Artistic Re-
search, wie es innerhalb des Practice-as-Research-Paradigmas haufig der Fall
ist (vgl. Nelson 2013: 8f.). Dennoch muss festgehalten werden, dass nicht
immer klar ist, aus welcher Richtung die Forschungsfragen kommen, der Mu-
sikpraxis oder der wissenschaftlichen Musikforschung. Im deutschsprachigen
Raum ist eine kunstlerische Forschung mit Schwerpunkt auf populare Musik
bisher kaum umgesetzt worden, sodass hier enormer Gestaltungsbedarf und
-spielraum besteht.

6 Entsprechend offen verliefen auch die Diskussionen liber die inhaltliche Ausge-
staltung in der Frihphase des Netzwerkes liber einen entsprechenden Mailvertei-
ler.
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2.3 Themen und Herausforderungen der kiinstlerischen
Musikforschung

Kinstlerische Musikforschung erstreckt sich mittlerweile Uber eine Vielzahl
an Zugangen: Von der Performance-, Improvisations- und historischen Auffuh-
rungspraxis Uber Sound Studies und akustische Okologie bis hin zu Komposi-
tion und Themen der Digitalitat. Allgemein lasst sich festhalten: Artistic Music
Research bzw. kunstlerische Musikforschung interessiert sich fur die konkre-
ten individuellen Erfahrungs-, Entscheidungs- und Sinndeutungsprozesse beim
Auffuhren und Performen, Gestalten und Designen, Komponieren und Arran-
gieren, Vermitteln und Erfahrbarmachen von Musik und Klang einschlieBlich
deren Objekte. Entscheidend dabei ist, dass das Forschungsinteresse aus der
musikalischen Praxis selbst heraus abgeleitet wird und die Forschungsfragen,
Methoden und Prasentationsformen sich an dieser ausrichten.

Fur die Pianistin und Musikwissenschaftlerin Darla Crispin (Crispin 2015b:
31f.) stellt Musik einen besonderen Fall von kunstlerischer Forschung dar, da
diese fluchtig und zeitabhangig sei, was »das -Geheimwissen« der Ausfuhren-
den noch obskurer erscheinen« lasst. Daruber hinaus betont sie, dass die kon-
krete musikalische Praxis gleichermaBen Ausgangspunkt und wesentlicher
Teil des Forschungsprozesses sei, und sich anschlieBend als (Teil-)Ergebnis
neuformiere und prasentiere (Crispin 2015a). Deniz Peters, Direktor der
Kunstlerisch-Wissenschaftlichen Doktoratsschule an der KUG und Inhaber ei-
ner der wenigen Professuren fur kunstlerische Musikforschung im deutsch-
sprachigen Raum, hebt die Besonderheit von Musik innerhalb des Feldes der
allgemeinen kunstlerischen Forschung hervor. Peters (2017: 25) betont, dass
Klangerfahrung und musikalisches Denken als eine nicht zwangslaufig sprach-
liche, sondern als korperlich basierte (»somatische«) Praxis verstanden
werden musse. Die fur ihn hermeneutisch erschlieBbaren Dimensionen kunst-
lerischer Prozesse versteht er als wesentliches Innovationspotential der
kunstlerischen Forschung (Peters 2017: 25). Zugleich weist er darauf hin, dass
Artistic Research nicht nur eine epistemologische, sondern auch eine ethische
Dimension besitze, indem sie intersubjektive Kommunikation uber die Diver-
sitat der Deutungs- und Gestaltungsweisen ermogliche. Daraus kann der An-
spruch abgeleitet werden, dass kiinstlerische Forschung eine gesellschaftli-
che Relevanz aufgrund der besonderen Reflexionsebene besitze (vgl. auch
Podiumsdiskussion 2019: 165).

In der kunstlerischen Musikforschung riickten bisher vor allem Fragen der
Performativitat und der kunstlerischen Schaffensprozesse in den Mittelpunkt
von Forschungsvorhaben. Am Orpheus Institute in Gent, einem der treibenden
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Zentren des Artistic Music Research in Europa, wurde das Labor im Sinne eines
Erprobungsraumes fruchtbar gemacht und experimentelle Forschung mit Dis-
kursen insbesondere aus Philosophie und Psychologie verknupft (Assis 2018;
D'Errico 2018, 2021; Schwab 2018; Crispin/Gilmore 2014). Weitere wichtige
Ansatze befassen sich mit Fragen der Improvisation und dem Zusammenspiel
mit anderen Musiker*innen (Peters 2020; Gstattner 2020; Luneburg 2018),
auch bereits vereinzelt im Kontext von popularer Musik und Jazz (Burke 2021;
Kahr 2018, 2021; Onsman/Burke 2017; Meelberg 2011, 2021). Auch Aspekte
des -embodied knowledge-« und des Korpers als Trager von Wissen und affek-
tiven Prozessen in Auffuihrungs- und Lernkontexten sowie deren methodische
Reflexion werden zusehends thematisiert (Buyken 2019, 2020; Zaddach 2019;
Smith 2017; Williams 2016; Meelberg 2011). Auch historische Dimensionen
etwa der historischen Auffuhrungspraxis spielen eine nicht unwichtige Rolle
(Keul 2019; Kahr 2015). Insbesondere im deutschsprachigen Raum ist zuletzt
eine verstarkte Hinwendung zur grundlegenden Frage nach dem Wissen und
der Wissensgenerierung in und durch musikalische Praktiken zu beobachten
(Jacobshagen 2020; Huber et al. 2021a). Zudem gibt es bereits erste Ansatze,
die Arbeits- und Lebensbedingungen zu reflektieren, so etwa im Kontext ei-
ner* tourenden Musikerin und den Auswirkungen des Tour-Alltags auf die
Buhnenperformance (McKinna 2014). Daruber hinaus konnen Erkenntnisse und
Methoden der Artistic Music Research Niederschlag in der Musikpadagogik und
hier insbesondere in der Hochschulausbildung finden (vgl. Jam Music Lab
2021; McMullen 2021; Hughes 2017; Wilson/van Ruiten 2013; Elliott 1996).
Auch in den Sound Studies und der Klangkunst wird Artistic Research mit ahn-
lichen grundsatzlichen Themensetzungen diskutiert (Bull/Cobussen 2021;
Cobussen 2021), wobei die Grenzen zur Ethnographie zusehends verschwin-
den. Als besonders aufschlussreich kann der Einbezug nicht-menschlicher Ak-
teur*innen und Objekte und deren Agency in den kunstlerischen Prozess und
dessen Reflexion aufgefasst werden. Diese Perspektive ermoglicht es bei-
spielsweise, den Wind als Mitspieler auf einer Bergkuppe in Field Recordings
in Vietnam zu diskutieren (Ostersjo/Nguyén Thanh Thdy 2021) oder den spe-
zifischen Klang eines Recording-Studios zu untersuchen (Thompson 2021).
Aber auch politische und Meta-Themen konnen eine Rolle spielen, etwa um
Klimawandel und Umweltverschmutzung klanglich erfahrbar zu machen (Gil-
murray 2021; vgl. auch Jam Music Lab 2021; Wodak 2018 und Dibben 2017).
Marcel Cobussen versteht den kunstlerischen Forschungsprozess daher als
»unexpected but nevertheless expectant exploration of a network of nodes,
agents, and their relations through making art« (Cobussen 2021: 291).

Wie Artistic Music Research als wissenschaftliche Disziplin mit spezifi-
schen Gutekriterien definiert und in den Curricula integriert werden kann,
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welche qualitativen Anspruche gesetzt werden sollen und wie Anschlussfahig-
keiten zu den etablierten wissenschaftlichen Disziplinen, zugleich aber auch
Innovationspotentiale fur Forschungen zu Musik erkannt und weiterentwickelt
werden konnen, ist Gegenstand eines gegenwartigen Diskurses und Wand-
lungsprozesses (Jacobshagen 2018, 2020; Hofmann 2019). Zumindest wird die
Institutionalisierung und Verankerung in Curricula an den deutschen Musik-
hochschulen seit Susanne Rode-Breymanns Amtsantritt als Vorsitzende der
Rektorenkonferenz der deutschen Musikhochschulen in der Hochschulrekto-
renkonferenz (RKM) 2017 verstarkt vorangetrieben (Koch/Rode-Breymann
2017; RKM 2020a; RKM 2020b, 2020c). Mit entsprechenden Handreichungen
und Leitfaden wird indirekt auch auf bestehende Konflikte um Ressourcen-
verteilung, Kompetenzen und Deutungshoheiten hingewiesen.

Ein wesentlicher Aspekt fur erfolgreiche Artistic Music Research liegt mei-
nes Erachtens in der bisher nur bedingt realisierten wechselseitigen Rezep-
tion und Bezugnahme von Akteur*innen der kunstlerischen Forschung aufei-
nander, um einem Abdriften in kleinteilige Einzelfalle Vorschub zu leisten und
Gemeinsamkeiten und Unterschiede besser herausarbeiten zu konnen. Zudem
kann auch der Einbezug der Wirkung (»effect«) auf Teilnehmer*innen in den
Forschungszusammenhang integriert werden, was die Gefahr einer aus-
schlieBlichen Selbstbezuglichkeit der kunstlerischen Forschung entscharfen
helfen kann (Bolt 2014: 23f.) und zugleich Perspektiven fur die Berucksichti-
gung von weiterreichenden, gesellschaftlich relevanten Themen und eine kol-
laborative Forschung eroffnet.

2.4 Uberlegungen zu Potentialen einer kiinstlerischen
Musikforschung in den Popular Music Studies

Die diskutierten Themen und Herausforderungen bilden wichtige Ausgangs-
punkte fur eine kunstlerische Forschung in den Popular Music Studies und
werden, wie gezeigt werden konnte, teilweise bereits umgesetzt. Im Folgen-
den skizziere ich zusammenfassend Perspektiven, die sich einerseits aus der
bereits bestehenden kunstlerischen Forschung ubertragen lassen und ande-
rerseits als spezifisch fur populare Musik angesehen werden konnen. Zunachst
lassen sich vielversprechende Argumente fur eine Verankerung von kunstleri-
scher Forschung in den Popular Music Studies ableiten. Hierzu zahlen:

a. ein neues Verstandnis von Forschung, nach dem u.a. Forschungsfragen aus
der kunstlerischen Praxis herausgestellt werden, wodurch die sich in ihr
konkret beforschbaren individuellen Bedurfnisse, Hindernisse, Risiken, Af-
fordanzen und Affekte in den Mittelpunkt rucken;
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b. das Potential, wissenschaftliche Theorien und Konzepte zu erproben und
zu evaluieren;

c. die internationale, interdisziplinare und interprofessionelle Dimension
von Artistic Research, die nicht nur Akteur*innen aus dem Feld der Musik,
sondern auch aus anderen Kunstfeldern sowie ferner eine interessierte
Offentlichkeit miteinschlieBt;

d. die gewachsene und international vernetzte Institutionalisierung (in
Deutschland etwa die Vertreter*innen der AEC-Arbeitsgruppen, ferner die
2018 gegrundete Gesellschaft fur Kunstlerische Forschung und das 2009
gegrindete Institut fur Kunstlerische Forschung Berlin !KF);

e. das Potential, zur (Weiter-)Entwicklung einer erfahrungsbasierten, kultur-
sensibilisierenden und ethisch nachhaltigen kunstlerischen und wissen-
schaftlichen Ausbildung und Padagogik beizutragen;

f. eine fortschreitende Akademisierung der kunstlerischen Ausbildung auch
in der popularen Musik, die eine Formulierung von entsprechenden Quali-
fizierungszielen verlangt.

Die bisherigen Ausfuhrungen haben die inhaltliche Spannbreite einer kinstle-
rischen Musikforschung, die auch Anwendung in der popularen Musik finden
kann, demonstriert. Eine ausfuhrliche Diskussion und Evaluation von thema-
tischen und methodischen Ansatzen speziell fur die Popular Music Studies
steht aus und kann an dieser Stelle nicht geleistet werden. Allerdings lassen
sich fur die populare Musik besondere thematische Bereiche identifizieren,
die in der alltaglichen Praxis so relevant wie pragend sind und daher das Po-
tential bieten, Gegenstand einer kunstlerischen Forschung zu werden. Die
folgende kurze Skizzierung von Themenbereichen soll als Diskussionsanstof
verstanden werden und bedarf einer konkreten praktischen Erprobung im
Kontext von popularer Musik. Als vielversprechende Themenbereiche konnen
identifiziert werden:

e musikalische Gestaltungsweisen (u.a. Interaktion und Entrainment, Im-
provisation, historische Auffiihrungs- und Gestaltungspraktiken, Intertex-
tualitat und Referentialitat, Kreativitat, Komposition/Songwriting, Samp-
ling und Remixing, Beat Making, Umgang mit Technologien wie DAWs und
Interfaces sowie deren Agency in der kunstlerischen Praxis);

e Performance und Performativitat (u.a. Korper und Affekte, Raum und At-
mosphare, Inszenierung, Licht- und Sounddesign);

e Songtexte und deren klangliche Umsetzung durch die Stimme;

e Prozesse des Lernens und der Wissensaneignung (u.a. institutionalisiertes
und informelles Lernen, Umgang mit Szene- und musikalischen Codes);
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¢ Umgang mit Arbeits- und Lebensbedingungen und deren Auswirkungen auf
die kunstlerische Praxis (u.a. Teamarbeit und -konflikte, Touring, physi-
sche und psychische Gesundheit, Drogenkonsum, prekare Arbeitsbedin-
gungen, Wandlungsprozesse der Rezeption);

e die kunstlerische Verhandlung von gesellschaftlich relevanten Meta-The-
men (z.B. intersektionelle Themen der Diskriminierung und Unterdru-
ckung, soziale Ungleichheit, Klimakrise und okologische Nachhaltigkeit).

Mit Fraylings eingangs vorgestellter Definition, die dezidiert das Design ein-
schlieBt, eroffnen sich weitere relevante Perspektiven auf

e Soundgestaltungs- und Kompositionsprozesse im Tonstudio, im Proberaum
und auf der Buhne sowie in multimedialen Kontexten wie Musikvideos und

e das Design von analogen sowie digitalen Musikinstrumenten, -interfaces
und -tools.

Daruber hinaus werden zukunftige Themen der »Kultur der Digitalitat« (Stal-
der 2016) eine enorme Rolle fur musikalische Praktiken spielen (vgl. Teboul
2021; Magnusson 2019, 2021; Rutz 2018). Kunstliche Intelligenz oder Augmen-
ted/X Reality verlangen aufgrund ihrer wachsenden gesellschaftlichen Rele-
vanz und eines zunehmenden Einsatzes in kiinstlerisch-kreativen Kontexten
nahezu nach einer kunstlerisch-forschenden Auseinandersetzung und Reflex-
ion. Zudem eroffnet sich uber die haufig in Gemeinschaften (Szenen,
Communities) eingebetteten Spielarten der popularen Musik das Potential ei-
ner -community-based participatory research< und einer entsprechend ausge-
richteten Wissenschaftskommunikation (Arlander 2018: 341; Barrett 2014).
Deutlich wird zudem, dass eine Forschungskultur hinsichtlich popularer
Musik erst in den Anfangen steckt und wesentlich weiterentwickelt werden
muss. Es ist meines Erachtens daher notwendig, nicht nur in die Diskussionen
einer curricularen Verankerung an den Musikhochschulen einzusteigen und
somit auch dort populare Musik und Jazz zu starken. Auch die weiteren uni-
versitaren und hochschulaquivalenten Ausbildungsstatten mit Schwerpunkten
auf populare Musik (und Jazz) mussen eingebunden werden. Ein wesentliches
Ziel sollte sein, eigenstandige Professuren und/oder Mitarbeiter*innen-Stel-
len aufzubauen und Studienprogramme und Projekte zu entwickeln, um sinn-
voll zu einer nachhaltigen Konsolidierung des Feldes, einer Vernetzung mit
den diversen Wissenschaftsgemeinschaften und einer angemessenen Wissen-
schaftskommunikation beitragen zu konnen.” Ich bin zudem davon liberzeugt,

7 Dabei ist zu beobachten, dass im Bereich Popular Music oder Jazz im deutsch-
sprachigen Raum derzeit gerade die privatwirtschaftlichen Hochschulen mit pop-
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dass kunstlerische Musikforschung am meisten davon profitieren wurde, wenn
sie nicht ausschlieBlich in einzelteilige Diskurse um Genres und Musikkulturen
zerfasert, sondern vielmehr aus diesen Teilgruppen heraus eine gemeinsame
Forschungsgemeinschaft bildet, die wiederum die Anschlussfahigkeit an die
internationale und interdisziplinare Artistic Research-Community ermoglicht.

3.Fazit und Ausblick

Der Beitrag setzte sich mit Artistic Research bzw. kunstlerischer Forschung
auseinander und fragte nach deren Relevanz fur die populare Musik. Dabei
konnte gezeigt werden, dass sich Artistic Research zu einem neuen und ernst-
zunehmenden Forschungsparadigma einer praxisbasierten Forschung entwi-
ckelt hat. Festgestellt werden konnte, dass in den Popular Music Studies eine
langer zuruckreichende eigenstandige Debatte Uber eine praxisbasierte und
interprofessionelle Forschung zu beobachten ist, die bisher nur wenig An-
knupfungspunkte an den internationalen und interdisziplinaren Diskurs der
Artistic Research aufweist. Insbesondere in Deutschland ist zudem eine pra-
xisorientierte Musikforschung bisher kaum in der Hochschullandschaft veran-
kert und dadurch ein Anschluss an internationale Entwicklungen lange Zeit
verpasst oder gar verhindert worden. In den abschlieBenden Abschnitten wur-
den daher Perspektiven und Potentiale fur eine kunstlerische Musikforschung
in den Popular Music Studies aufgezeigt.

Als vielversprechende Perspektive soll abschlieBend die Kollaboration von
kunstlerisch und wissenschaftlich Forschenden hervorgehoben werden (Assis
2018: 13; Peters 2017; AEC 2015: 4; Till 2013: 3). In »kollaborativer For-
schung« geht es demnach »nicht primar darum, ein gemeinsames, politisches
und/oder moralisches Ziel zu verwirklichen, sondern in gemeinsamer episte-
mischer Arbeit mit Expert*innen anderer Wissensbereiche jeweils fachge-

musikalischem Schwerpunkt entsprechende Tendenzen erkennen lassen. So bie-
tet das britische BIMM Institute am deutschen Standort in Berlin seit dem Win-
tersemester 2021/22 den Masterstudiengang >Popular Music Practice< an, der
dezidiert ein Modul zu -Popular Music Practice and Research-< beinhaltet. Die Jam
Music Lab University in Wien bietet ebenfalls entsprechende Lehrinhalte unter
der Leitung von Michael Kahr an und kann bereits auf erste Resultate verweisen
(Jam Music Lab 2021). An den staatlichen Musikhochschulen in Deutschland, die
Artistic Research allmahlich integrieren, finden bisher nur wenige Projekte auf
dem Gebiet des Jazz statt, wahrend populare Musik hier grundsatzlich so gut wie
ausgeschlossen ist oder dem Fachbereich Jazz untergeordnet wird, was zuklinftig
starker hinterfragt werden sollte. Zur Ausbildung im Bereich populare Musik und
Jazz in Deutschland vgl. Wicke (2019).
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bietsspezifische Beitrage zu gewinnen« (Bieler et al 2020: 88). Durch »epis-
temische Irritationen konnte kollaborative Forschung als katalytische Praxis«
(Bieler et al 2020: 89) wesentlich zur Weiterentwicklung der jeweils beteilig-
ten Disziplinen beitragen. Interprofessionalitat und unterschiedliche
Fragestellungen im selben Untersuchungsfeld sind vielversprechende Rah-
menbedingungen fur neues Wissen (Borgdorff/Peters/Pinch 2020). Dieser ins-
besondere in der Anthropologie und Ethnologie diskutierte Ansatz hebt den
experimentellen Austauschprozess hervor, der gerade fur kunstlerische
Musikforschung anschlussfahig erscheint und in Teilen etwa in der Musiketh-
nologie auch bereits praktiziert wird. Die Potentiale einer kollaborativen
Teamarbeit liegen meines Erachtens dabei nicht nur in einer angemessenen
Vermittlung Uber verschiedene Medien (Artikel, Performances und Record-
ings, Online-Prasentationen, Performance-/Sound-Lectures und Tutorials),
welche unterschiedliche Zielgruppen und Communities ansprechen konnen.
Auch wird der Wissenstransfer im Sinne einer nachhaltigen Nutzung der For-
schung in sowohl kunstlerischen als auch wissenschaftlichen Kontexten er-
moglicht und weiter vorangetrieben.

Im Beitrag habe ich dafur pladiert, populare Musik in den Kontext und
Diskurs um Artistic Research zu integrieren. Dabei soll es keinesfalls um die
Etablierung eines neuen Wissens- und Deutungsmonopols oder eines Ausblen-
dens anderer Deutungs- oder gesellschaftlicher Interaktions- und Mediations-
prozesse gehen. Kunstlerische Musikforschung in der popularen Musik ver-
spricht vielmehr eine erganzende, in und durch die kreativen Prozesse und
Praktiken freigelegte Erkenntnis aus dem Blickwinkel der Kunstler*innen. Ge-
rade fur die Popular Music Studies erscheint es lohnend, die spezifische Kom-
plexitat von beteiligten Akteur*innen und Objekten sowie Technologien aus
der Perspektive der Kunstler*innen zu erfahren und reflektieren. Die Debat-
ten um die Eigenstandigkeit und Relevanz einer kunstlerischen Musikfor-
schung halten an (Born 2021; AEC 2020) — die Popular Music Studies sollten
weder Anschluss und Gestaltungsmoglichkeiten verpassen noch das Potential
fur noch zu erprobende innovative Perspektiven verspielen.
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K-POP AND SUICIDE—MARGINALIZATION AND
RESISTANCE IN THE KOREAN POP INDUSTRY

Christopher Zysik

Introduction

The suicides of the famous K-Pop idols Goo Hara, Choi Jin-ri," also known as
Sulli, and Cha In-ha drew enormous media attention worldwide, particularly
in South Korea at the end of 2019. According to a report by the WHO (World
Health Organization) in 2019, the suicide rate in South Korea was the tenth
highest in the world and the second highest in countries of the OECD (Organ-
isation for Economic Co-operation and Development)—20.2 cases per 100,000
inhabitants in 2016 (see WHO 2019). Most Korean suicide victims are elderly,
retired citizens, people with high financial debts, as well as students and
pupils who cannot bear the pressure to perform in school and university. In
the heart of Seoul, the Mapo-Bridge, also known as the suicide bridge, sym-
bolises the high suicide rate of the country. The aforementioned numbers
coincide with the high suicide rate of Korean celebrities. In an article from
January 4, 2020, journalist Kim Dae-o stated that he has reported on thirty
suicides by Korean celebrities in the last twelve years and was asked by sev-
eral celebrities to conduct the last interview before their planned suicide
(see D. Kim 2020).

The singer, actress, and model Sulli achieved fame as a member of the
K-Pop girl group f(x) (SM Entertainment), which she officially left in August
2015 after a one-year hiatus. She kept up her presence in the media by freely
expressing her opinion on critical social topics such as cyberbullying, which
she experienced herself during her relationship with rapper Choiza. She was

1 With East Asian names, surnames precede given names according to the conven-
tion of the home country; hence East Asian names appear with the surname first
(e.g. Goo Hara, instead of Hara Goo; Choi Jin-ri, instead of Jin-ri Choi).
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also one of the talk show hosts on The Night of Hate Comments (JTBC), she
supported the -Comfort Women< Memorial Day (see Park 2018) and the -No-
Bra Movement:. Sulli received praise and support but also hate comments on
social media for her commitment. After her death in October 2019, several
petitions were posted and the >Sulli Act- for stricter rules against cyberbully-
ing was proposed (see Kang 2019).

Singer, actress, and close friend of Sulli, Goo Hara was a member of the
popular girl group KARA (DSP Media), with which she was active from 2008 to
2016. At the end of 2018, Hara made headlines due to her involvement in a
legal dispute against her ex-boyfriend Choi Jung-bum. This dispute affected
both her private life and her career. After several trials, it was revealed that
she was a victim of secret sex-tape recordings by her ex-boyfriend, who tried
to blackmail her with revenge porn and eventually published the tapes. The
release of this sensitive content entailed public cyberbullying against her in
the course of victim-blaming on her social media channels. After a first sui-
cide attempt in May 2019, she was found dead in her apartment in November
of the same year.

The death of Cha In-ha in December 2019, an actor and member of the
boy group Surprise U, led to public discussions of copycat suicides, although
no final message was found and no autopsy was conducted (see Jung 2019).
From 2008 to his death in December 2017, Kim Jong-hyun was a member of
the popular K-Pop boy group Shinee (SM Entertainment), a singer-songwriter,
producer, radio host, and author. He talked openly about his -depressive feel-
ings< (kor.: =%+, u-ul-gam). In an interview with Esquire magazine, for ex-
ample, he stated: »My feelings of depression or inferiority were always dom-
inating me«? (Esquire 2017). As it was revealed in a suicide note, he took his
life after struggling with depression and the »pressure of being in the spot-
light« (Wang 2017) for several years.

These four well-known examples of suicides are no exceptions and add to
previous suicides in the K-Pop industry; this appears to be a common phe-
nomenon in the K-Pop culture in general. In contrast to suicides of Korean
idols, celebrities, and idol trainees in the past, the cases of Hara and Sulli
sparked the first public -Protest Against Femicide< on 28 December 2019 in
Seoul. In the course of these protests, the term »femicide« was for the first
time used to also describe a suicide due to misogyny and patriarchalism. Local
and global media outlets espoused several causes for these suicides, including
the high pressure to perform in the K-Pop industry, depression, and cyberbul-
lying. In Korean media outlets hate comments were the dominant reason (e.g.

2 Translation by the author, orig.: »# 9] $-&7tojt} dF7te] AAY A&
A vl 3k 74 0] 9l o] 8.« (Esquire 2017).
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KBS News 2019; MBC 2019) for suicides. Cyberbullying has been addressed by
the Korean government by their attempt to counteract with new laws. Fol-
lowing Durkheim's premise that suicide is a socially determined act, a mul-
tiperspective analysis of the social reality regarding K-Pop idols is necessary.

Suicide, the critical gaze and the fetishistic gaze

According to sociologist Emile Durkheim, the intention for a suicide can never
be fully grasped by outsiders (i.e. people other than the victim/perpetrator)
and even eludes psychological observation and monitoring (Durkheim 2005:
xli). Although »suicide is an individual action affecting the individual only«,
taking »the suicides commited in a given society during a given period of time
... as a whole« (ibid.: xliv) reveals the phenomenon's social interconnection.
Therefore, scholars can analyse the social contexts concerning a group of
people, in this case, K-Pop idols, where suicides occur. Using the (biased)
media discourse and the circulating reasons for the suicides of K-Pop idols, |
would like to go a step further. In contrast to the mostly empirical, psychiat-
ric-medical coined term »suicidology«, | analyse the ideological conditions
and their enforcement as an additional factor of the aforementioned idols’
social situations. | argue that ideologically charged practices in the K-Pop
industry, social media, and fan culture can lead to marginalization and, in
extreme cases, to suicides of K-Pop idols.

In his frequently cited work Suicide (first published 1897), Emile Durkheim
defines the act of suicide as follows: »The term suicide is applied to all cases
of death resulting directly or indirectly from a positive or negative act of
the victim himself, which he knows will produce this result« (Durkheim 2005:
xlii, orig. emphasis). In contrast to deaths caused by external influences or
deaths caused by hallucinations of the victim, suicide is a conscious act di-
rected against oneself and can be found in every society.

Durkheim describes four different causes of suicide which are determined
by two social dimensions: social integration and social regulation. The dimen-
sion of social integration determines the egoistic suicide that results from
excessive individuation, exclusion, detachment from society and social
groups; the altruistic suicide results from high inclusion in a social group, so
that the group’s values are considered to be more important than those of the
individual (e.g. martyrdom or self-sacrifice). The dimension of social reg-
ulation determines the anomic suicide as a result of a distorted order, diso-
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rientation, and a too-rapid change (e.g. economic crises); the fatalistic sui-
cide derives »from excessive regulation, that of persons with futures pitilessly
blocked and passions violently choked by oppressive discipline« (ibid.: 239).

While Durkheim dedicates extensive chapters to three of these four forms
in his work, a definition of fatalistic suicide can only be found in a footnote
in the chapter about anomic suicide. Although he points out examples of fa-
talistic suicides by slaves and prison inmates, the lack of a deeper analysis,
here, shows that he considered it less important than the others. Later re-
search sought to give a more precise definition and to provide additional anal-
yses to grasp the nature of fatalistic suicides (see Stack 1979; Pearce 1989;
Lester 1990; Park/Lester 2006; Lee 2012; Park/Lester 2014).

The sociologist Frank Pearce argues for a more thorough analysis of the
fatalistic suicide and defines it as a result of total control over individuals
regulated by detailed, abstract rules or surveilled by a continuous critical
gaze of others. This is leading towards a lack of »space for them [to] intelli-
gently ... interpret their social role in a way that will fulfil their own needs as
well as society's« (Pearce 1989: 135). | argue that this form of suicide applies
to the cases in the K-Pop industry as the idols are subject to this critical gaze.
The highly visualised K-Pop idols occur within the trialectics of publics, media
producers, and stars where »all three compete and cooperate to assign value
and meaning to celebrities and to those who take an interest in them«
(Marcus 2019: 4, orig. emphasis).

The critical gaze can be expanded with Laura Mulvey's definition of the
so-called male gaze. According to Mulvey, the male gaze is a fetishising gaze
by male viewers, male movie protagonists, and men in control of the film
phantasy watching, and thus objectifying, female movie characters, (see Mul-
vey 1989, first published 1975). This definition has been criticised extensively
since its first publication in 1975, as it has left out the female gaze and other
portrayals of gender identities as potentially objectified targets of the gaze
(see Bowers 1992; bell hooks 1992; Schuckmann 1998; Goddard 2000; Neville
2015). In the following analysis, | will use the fetishizing gaze surrounding
K-Pop idols in a general sense (including male gazes and female gazes), alt-
hough sexuality and gender identity play a big role in constructing K-Pop idols’
images and their consumption (see Jung 2011; Han 2016). Exceptions from
this general usage will be made at certain parts.

Being brought up by the Korean media, the question of the -Werther-
effect<, named after the protagonist of Johann Wolfgang Goethe's epistolary
novel The Sorrows of Young Werther, also known as copycat-suicide, must be
raised (Suzuki 2019; Jung 2019). It denotes the temporal increase of the sui-
cide rate shortly after a highly publicized suicide of a celebrity occured. Since
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Hara and Sulli were famous for their activities as idols and their friendship
towards each other, which is portrayed in several social media posts, an anal-
ysis of the Werther-effect, including the case of Cha In-ha, could add more
insight into this phenomenon; due to the length of this chapter, however, it
will be left out in the analysis. In the following, | will focus on different con-
texts regarding the K-Pop industry, social media, and K-Pop fan culture that
promote an imbalance in the dimensions of social integration and social reg-
ulation, which eventually indicate a non-functioning of society.

The social reality of K-Pop idols

Lee Soo-man, founder of the biggest K-Pop talent agency SM Entertainment,
is famous for his >Cultural Technology+« concept. As a former singer, engineer
graduate, and fascinated fan of American pop music, especially of Michael
Jackson, he developed a holistic picture of the qualities of a successful en-
tertainer. After a drug incident involving his first produced artist in 1993, he
also developed a strictly regulated in-house-training system, which extends
far into the private life of upcoming idols. This so-called -trainee system- is
an essential and well-known characteristic within the K-Pop industry ever
since. These regulations and discipline for the realisation of a perfected ho-
listic image allow only a few, sometimes no, liberties for those idols, since
they are subjected to this hegemonic discourse.

In this discourse (in the following: K-Pop discourse), idols must undergo a
strict diet and eating disorders are common side effects (see e.g. singer IU,
Ladies' Code's Sojung, singer-songwriter Seo In-guk). Prohibited from dating,
the trainees sometimes are not even allowed to meet their families. In addi-
tion, they have limited and in some cases no access to cellphones, and have
to conform to certain beauty standards; plastic surgery is a common practice.
Amber Liu of the group f(x) points out that these diets appear to be particu-
larly predominant in the everyday life of idols; in an interview on CBS This
Morning she points out as follows:

I think for girls, the biggest thing, at least in my circle and for myself, is just to
be skinny. Everybody's just like ... >Oh, I'm going to try this diet, I'm on this
diet right now.« ... It's scary, you know. I've definitely done some of them. I've
really screwed up my body. ... But for girls, it's what we talk about all the time.
Like >we can't eat,< or »what diet are you on? Oh, I tried this procedure today,
do you want to try it?« It's scary and it's very unhealthy (CBS 2020: Video).
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Such »authoritarian business practices« and working conditions for K-Pop
idols nowadays have been shaped by developmentalism and neoliberalism to
compete in a global market (see Kim 2019). As a politico-economic strategy
for rapid industrialisation and economic growth since World War I, state-led
developmentalism has been very successful. This is especially true for »the
Korean government's aggressive globalization campaign in the 90s« until the
campaign »resulted in the 1997 Asian Financial Crisis« (Kim 2019: 5). Although
neoliberalist ideas and concepts have been implemented to overcome the
crisis, neoliberalism has not replaced authoritarian developmentalism but,
rather, they both merged (ibid.: 5). Because of the state's investments, reg-
ulations, and control of the culture industry, this change in economic strate-
gies affected the K-Pop industry. It also marked the beginning of K-Pop idol
groups: the first male idol group H.O.T. was formed in 1996, and the first
female idol group S.E.S. was formed in 1997 (ibid.: 68). This neoliberal de-
velopmentalism coincides with a rapid increase in suicides in South Korea (see
Park/Lester 2006). Comparing the contemporary K-Pop industry to Korea's
manufacturing industry from the 1960s to the 1980s, the K-Pop industry
achieves its »fortune by exploiting cheap, docile, and abundant workers« to
capitalize »on the competitive spirits, perseverance, and physical strength of
young trainees and idols who dream of being successful and famous« (Kim
2019: 10). As a result of the aggressive »state-led capitalist developmentx«
(ibid.: 10), market saturation, and the fast pace of popular music/culture
trends in South Korea, K-Pop idols are under continuous competitive pressure.
Besides perfect performances, the idols have a tight schedule ranging from
small promotional performances, concerts, diverse tv-shows to fan meetings
and language schools which are an integral part of their everyday lives. Signs
of fatigue and collapses on and off stage are no exception; this is sometimes
even filmed by backstage personal and fans.

Another example of the harsh working conditions in the K-Pop industry
can be found in the reality TV show Cheongdam-dong 111, produced by FNC
Entertainment. In the show, the entertainment company reveals its work en-
vironment and promotes its idol groups. Being in control of the production,
FNC Entertainment portrays power harassment including verbal and physical
abuse as normal. An example occurs in the 5t episode of said show: Kim Seol-
hyun, K-Pop idol and member of the girl group AOA, is punished by her group
leader Park Jimin and verbally abused by the director of the entertainment
department for weighing over 50kg; this appears to be the maximum weight
acceptable for female K-Pop idols in the industry, regardless of their height.
The social hierarchy's power structures and their abuse can also lead to bul-
lying within a K-Pop group itself, which Jimin has been accused of by former
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group member Kwon Mina (Kim 2020). It is also portrayed that female idols
need to eat salad, while at the same time male idols of the group F.T. Island
are allowed to eat pizza. Although this scene is a constructed narrative, it
overlaps with the experiences of K-Pop idols portrayed on various public plat-
forms.

This leads to increasing internalised self-surveillance, as described by
Michel Foucault's writings on the disciplining exercise of power (Foucault
2019, first published 1975). The disciplining actions of the company are con-
veyed and transferred into the public sphere by a desirable portrayal of a
>good- idol through variety shows and reality TV shows and other media plat-
forms. Through this mechanism, the audience becomes an additional external
surveillance apparatus regarding the idols. This is a panoptical apparatus that
is enforced by critical and fetishizing gazes of fans, producers, journalists,
and other idols as | will show in the following paragraphs. Drawing on Fou-
cault's notion of homo economicus, Gooyong Kim argues that

conditioned and promoted by state initiatives, K-Pop, and to be more specific
K-Pop female idols, have been an integral part of neoliberalism's grand trans-
formative project that turns society into a massive marketplace by conditioning
the audience's value system and code of thoughts and conducts (ibid.: xxii).

Contracts in the K-Pop culture, between idols and the talent agencies, are
another condition constituting the reality of K-Pop idols (ibid.: 12). Most of
the time talented individuals are cast at a young age, in some cases as young
as five years old, and bound to the agency by a contract lasting several years.
It is also a common practice that idols must repay the costs for their training
after their debut, as is stated by former K-Pop idol Way (Crayon Pop) in an
interview with the Media Company Asian Boss (Asian Boss 2019). The expenses
for the trainee phase and the production costs for the debut album can
amount to two billion Won or 1.4 million Euros. It is for this reason that idols
experience high pressure to succeed, which, as they were told in their train-
ing, can only be achieved by hard work and perfection. A guarantee of success
is not given, thus, K-Pop idols »in general are hyper-exploited workers who
have been disciplined in military camp-like training facilities« (Kim 2019: 12).
Any resistance against these circumstances is eliminated as early as possible
in the trainee phase through competition and potential expulsion. Since no
other options than talent agencies exist to enter and be successful in the
K-Pop industry, becoming a K-Pop idol is inevitably linked to these economic
and social conditions. To escape these suppressing working conditions, many
successful K-Pop groups negotiate new contracts with their agencies, which
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can affect the groups' and the agencies' image as well as further collabora-
tions in a negative way. In the case of the former up-and-coming K-Pop boy-
group B.A.P. (Best Absolute Perfect), the group sued their company TS Enter-
tainment in 2014 to terminate their contract. The members accused the com-
pany of unfair working conditions and profit distribution. They stated that
they only received USS 16,000 each, while the company made more than US$
7 mil. profit in two years (kpopherald 2014). Results of the lawsuit have not
been disclosed, but the group returned to the company one year later (Bill-
board 2015).

Besides such disciplinary actions, male and female K-Pop idols are also
subjected to further aesthetic ideals. In contrast to the excpectations to-
wards a »star«, a contemporary K-Pop idol has to fulfil different ones. They
must be »perfect«, a role model for others, and are obliged to portray a per-
fect image on and off stage. To differentiate idols and groups and to fill mar-
ket niches, different image markers like sexy, cute, or rebellious are con-
structed; the >sexy< image dominates the K-Pop industry. Again and again,
K-Pop idols are squeezed into sexualized image constructions. »Squeezed« is
not only meant in a metaphorical sense but also literally. Although both male
and female idols are affected by this sexualisation, female idols are espe-
cially affected, as it is stated by Amber Liu:

I cannot deny that there is a big difference between male and female levels in
the K-Pop industry. ... I can't speak for everybody but there is a big divide. ...
But for boys it's definitely a lot more lax. I obviously know that they have ... a
lot of rules for them too (CBS 2020).

The K-Pop industry in South Korea reflects the general unequal distribution
of men and women in higher job positions. According to the Global Gender
Gap Report in 2020 by the World Economic Forum, South Korea placed 108t
of 153 recorded countries; in the category »Economic Participation and Op-
portunity« on 127. The CEOs and other executive positions in Korean Pop in-
dustry companies are occupied by men. This one-sided occupation shapes
company structures and institutions, as it is described by Robert Connell
(1999). It also shapes the commodity itself, especially in the Pop industry.
This one-sided social situation promotes a continuation of patriarchal struc-
tures and practices and marginalises the role of women and other gender
identities in K-Pop companies (see Kim 2019).

Carol Duncan writes about artistic painters and women as objects in the
paintings: »By portraying them [women] thus, the artist makes visible his own
claim as a sexually dominating presence, even if he himself does not appear
in the picture« (Duncan 1993: 81). This also applies to K-Pop producers as the
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highest authorities in the production and artistic processes. By producing sex-
ualised K-Pop groups, male producers and executives demonstrate their dom-
inating presence. Since sexualisation is used in various image presentations,
such as cute, rebel, cool, and so on, these portrayals draw fetishistic gazes
onto the subjects.

A notable example is the K-Pop girl group AOA (FNC Entertainment),
which was initially formed as a cute all-female rock band, but later capital-
ised on sexualisation and fetishisation after an image change. Mulvey writes
about the male gaze: »the sexualized image of woman says little or nothing
about women's reality but is symptomatic of male fantasy and anxiety that
are projected on the female image« (Mulvey 1989: xiii). While their costumes
and performances are in most cases designed or choreographed by women,
they reflect a projection of male fantasy, based on male producers, as it is
ingrained in the patriarchal company structures as well as in male and female
consumer fantasies.

The tight, movement-restricting costumes of K-Pop idols demonstrate an
intersection between the »image as bondage« and the »image as woman«
(Mulvey 1989: 10) and are an essential part of the fetishism itself: »Women
without a phallus have to undergo punishment by torture and fetish objects
ranging from tight shoes and corsetry, through rubber goods and leather«
(ibid.: 8). Even though these uncomfortable costumes are continuously criti-
cised by fans, some idols use the costumes as an emancipatory tool. While
the criticism has been acknowledged and solutions have been implemented
by designers, most idols are still subject to this process of sexualisation.

Closely linked to the fetishistic gaze is the practice of »Molka<«, an abbre-
viation for »Mollae Kamera« (Z 2 7} 0 2}), translated into »unknown camerax
or »spy cam«. Molka not only signifies a general unconsented recording of
people but also explicitly includes the practices of unconsented recording and
distribution of sex tapes. According to the BBC documentary Trailblazers:
Fighting Korea's spy cam porn (2018), ten cases of spy cams are investigated
daily, yet at the same time twenty to thirty different videos are uploaded to
porn sites. Since most videos capture women undressing (in dressing rooms of
department stores or in bath rooms) or sex tapes are used as revenge porn,
this practice is defined as male-centric and patriarchic. Interviewee Park Soo-
yuen, working at Digital Sexcrime Out, states: »Society has taught that when
women are filmed, they should feel ashamed of it. People's mentality hasn't
advanced at the same pace as technological development« (BBC 2018). And
government lawmaker Jung Choun-Sook says: »Korean society has been treat-
ing violence against women as trivial, private and insignificant« (ibid.). This
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was apparent in the case of Hara, where the public blamed her for her ex-
boyfriend's actions.

In 2019 the Burning Sun scandal, involving several celebrities, Korean
idols, and police officials connected to the Burning Sun nightclub, added to
this so-called »spy cam epidemic« (Bicker 2018). Especially K-Pop idol Seungri
(Big Bang), one of the Burning Sun nightclub’s directors, and Jung Joon-Young,
singer-songwriter and frequent visitor of the Burning Sun nightclub, were in-
dicted for their involvement in prostitution, drug trafficking, rape, and
Molka. This scandal, involving Hara as an informant for journalistic research,
led to large-scale protests against the treatment of women as sexual objects
at that year's International Women's Day as well as to protests in South Korea.
After Hara's death, a petition with over 200,000 signatures for stricter pun-
ishments against unconsented recording of the sexual act and the recordings’
distribution was submitted to the Blue House (Seo 2019), the executive office,
and the official residence of the Republic of Korea's head of state. The prac-
tice of Molka, through which Hara was victimised, exacerbates the social and
mental situation of women in South Korea, not only female K-Pop idols. In
this regard, women are subject to a critical gaze of society and the fetishistic
gaze of the fans as well as to sexist technological surveillance.

K-Pop fans are known for their deep involvement and their power to make
or break an idol's career (see Kim 2018: 7). Some of these fans become
diehard, so-called »sasaeng«, fans that represent a criticised, dangerous part
of the K-Pop fan culture. They are infamously known for excessive stalking,
such as taxi chasing (including professional -sasaeng cabs-<), boarding the
same flight as their idols, breaking into their apartments and placing spy
cams, or sending disturbing packages and letters. The fetishistic gaze objec-
tifies and subjugates K-Pop idols, which can result in such fan's satisfaction.

The critical gaze of the fans is not only exercised in the public sphere or
through hidden cameras. Social media operates as an additional public
sphere, as described by Christian Fuchs (2017: 248); it provides a contradic-
tory space with progressive, political potential, but also of surveillance and
cyberbullying. According to Fuchs, social media as communication systems
are a mirror and accelerator of already existing ideologies and practices
within a society. Based on the users’ anonymity, the inhibition threshold drops
and provides additional space for the already widespread bullying in Korean
society, as is described and analysed by Trent Bax (2016).

Michael Fuhr's (2016) analysis of the controversy around male K-Pop idol
Park Jae-Boem (2PM),3 Korean cyberculture, and netizens (a portmanteau for

3 In 2009, comments made in 2005 by Park Jae-Beom, a trainee at that time, ap-
peared, in which he expressed his discontent towards Korea, the Koreans, and
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internet and citizen), shows how fans and anti-fans fight for control over the
online public sphere in such controversies. The company's »elimination of one
of its most profitable faces« demonstrates the »enormous influence of online
networks« and internet fandom (ibid.: 214). Taking this influence of the in-
ternet fandom alongside cyberbullying, anti-sites against politicians, celebri-
ties, and pop idols into account, an enormous social pressure in the public
online sphere constitutes and poses a »serious social problem in Korea« (ibid.:
215). Together with social pressure instigated by the news, rumors, and ma-
licious messages, Fuhr argues, this can »accelerate, proliferate and eventu-
ally lead to irreversible consequences« (ibid.: 215) like suicides. Idols who
are outspoken about certain social and political disparities (like Sulli) or are
victims of sexist practices (like Hara) are particularly affected. Only in a few
cases, the agency sides with their idols and supports them juridically. In most
cases apology videos or messages are released, as was the case for Sana* and
Tzuyu® (both with the group Twice), or the contract is terminated (as in the
case of Park Jae-Beom in 2009).

The relation of depression as a cause for suicides has been analysed by
scholars (see Harwitz/Ravizza 2000) and has been brought up by Korean and
international media in regard to the suicides of K-Pop idols (Liew/Lim 2019).
However, it is not possible to determine if depression was a concrete cause,
despite the analyses of signs and actions afterwards. Depression in South Ko-
rea is »one of the most significant public health problems« (Park/Kim 2011:
362) and is classified as an »epidemic« by Korean medical researchers. De-
pression and suicide are stigmatised in South Korea, as has been shown in an
analysis by Park, Kim, Cho, and Lee; they write: »Individuals labeled -men-
tally ill< are often deprived of their rights and life opportunities« and »they
are tagged, labeled and associated with negative characteristics such as un-
predictability and dangerousness and are consequently ostracized from soci-
ety« (Park/Kim/Cho/Lee 2015: 812). In the cases of Sulli and Hara, critics
and journalists diagnosed their behaviour and social media posts as an ex-
pression of depression and mental instability. These groundless allegations
have been conducted against the background of stigmatisation. The idols' pro-
gressive stances in questioning existing ideologies become controllable again
by these accusations to perpetuate the existing hegemonic situation.

his wish to return to the U.S. This caused an outrage among Korean netizens (for
more details see Fuhr 2016).

4 An Instagram post of hers (30 April, 2019), for which she is being accused of
insensitivity towards the Korean-Japanese colonial past.

5 She introduced herself in the Korean variety show My Little Television as Tai-
wanese and held the flag of the Republic of China (Taiwan), which led to an
outcry by mainland Chinese K-Pop fans.
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The social panopticon and fatalistic suicide

As Terry Eagleton (1991) pointed out, there are six different meanings of ide-
ology, ranging from a very general, all-encompassing notion to an »emphasis
on false or deceptive beliefs« (Eagleton 1991: 30). They depend on the focus
of their usage. Here, | will follow the third meaning of ideology, which de-
scribes discursive promotion and legitimation of interests by a social group
taking oppositional interests into account (see ibid.: 29). The most important
social groups surrounding K-Pop idols in the respective discourse are the
K-Pop producers, the fans, and the journalists. Concluding the analysis, it is
possible to assign the analysed contexts, which constitute the social frame
for K-Pop idols to the following hegemonic ideologies that restrict the possi-
bility to act: conformism, perfectionism, patriarchalism, sexism, and voyeur-
ism.

While non-comparable but colluding, these hegemonic ideologies are con-
structed and perpetuated in the K-Pop discourse® as a place of subjectivation.
To engage in this discourse, an individual is obliged to the process of subjec-
tivation; this includes K-Pop idols, producers, fans, and scholars. Following
Foucault, Judith Butler describes this process of subjectivation as paradoxi-
cal: »assujettissement denotes both the becoming of the subject and the
process of subjection—one inhabits the figure of autonomy only by becoming
subjected to a power, a subjection which implies a radical dependency«
(1997: 83, orig. emphasis). But this subjectivation is not a one-sided imposi-
tion of power, it also includes the activation or formation of the subject for-
mulated through the body. This process means that a person can only fulfil
its role as a K-Pop idol through the process of an ideological and physical
subjection within the K-Pop discourse. Amber Liu describes the perception of
this paradoxical subjectivation as follows:

Starting at such a young age and being thrown into the industry, you know,
you're told what to do, what to say, what to think, what to look like. ... I was
like >okay, if that's what it is, I have to do it. If that's what I want, if I want to
chase my dream:s, if I want to do this dream job, that's what I have to do« (CBS
2020).

6 Discourse, here, is being understood in the Foucauldian sense: It constitutes re-
lations between different agents, institutions, systems, and processes and is the
precondition for the appearance of agents (see Foucault 1973: 68 f.).

12
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The critical and fetishistic gaze of the agencies and the public enforce these
hegemonic ideologies in different ways. By observing the idols with different
ideologically charged gazes, a social panopticon for a disciplining exercise of
power and imposition of certain perceptions of ruling social groups—here, the
producers in collaboration with journalists and fans—is being constructed
around the existence of idols. As a result, they become the focal point of
diverse marginalising processes by internalising imposed ideologies. Regard-
ing female K-Pop idols, Gooyong Kim explains: »In this model of voluntary
internalization of exploitative social relations between genders, women, es-
pecially any female K-Pop wannabes, trainees, and idols, become and exer-
cise an ideal neoliberal subject« (2019). Voluntary exploitation is also appli-
cable to male K-Pop idols since they are also subject to the authoritarian
neoliberal practices in the K-Pop industry.

Suicide and social resistance

Exposed to this strictly regulated and controlled social reality, which Sulli,
Hara, Jong-hyun, and Cha In-ha have tried to resist and change with social
media posts, juridical means, and a public, political positioning, their suicides
can be interpreted as an effect of the currents of fatalism. Here, fatalism is
understood as a -conditional fatalism<, which subsumes two complementary
ways »that people come to accept the extant social arrangements as the only
possible ones« (Pearce 1989: 122). It occurs when on the one hand »individ-
uals experience distressing social conditions >as unavoidable »facts of life« ...
[and on the other hand it] refers to some aspect of the collective conscience
which has the capacity to make individuals accept their life situations as un-
questionable<« (Lockwood 1982: 103 f., cited in Pearce 1989: 122). Although
the situation is experienced as unavoidable, in relation to the discursive
power construction that describes the subjectivation as a constant process,
the produced subject is never completed. This means that the possibility of
real resistance is given at any time, since it »appears as the effect of power,
as parts of power, its self-subversion« (Butler 1997: 93).

Coinciding with the definition by David Lester, that the fatalistic suicide
is not only an escape but also a political act of resistance against currents of
fatalism inducing practices and ideologies (see Lester 2014), | understand the
suicides of K-Pop idols as a political resistance, which undermines the hege-
monic order. Although an intentional suicide to raise awareness for a political
message is usually coined an altruistic suicide (see Park/Lester 2006), a me-

13
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dia-hyped fatalistic suicide of a K-Pop idol has the potential to raise aware-
ness demonstrating its political dimension. In the cases of Sulli, Hara, Jong-
hyun, and Cha In-ha, their suicides were not political statements as such, but
led to protests and petitions by their fans to make a political statement.
These protests and petitions eventually led to law changes (Sulli Act) and
changes on social media sites, like Kakao (Im 2019).

The analysed social factors and ideologies are not complete but provide
an extension to the causes discussed in the general discourse and are a first
step towards an analysis encompassing several contexts. Only through inte-
grative analysis of further social contexts regarding K-Pop idols, a more pre-
cise picture of an ideological determined, social reality can be drawn.

Conclusion

In this paper, | have argued that K-Pop idols are subject to marginalising ide-
ologies that at times overlap. These ideologies are imposed in different con-
texts by critical and fetishistic gazes, constructing a social panopticon around
them and evoking a sense of fatalism, eventually leading to fatalistic suicides.
By examining patriarchal company structures and their developmentalist and
neoliberal roots, | tried to show how ideologies of conformism, perfectionism,
patriarchalism, sexism, and voyeurism lead to several marginalisations of
K-Pop idols. That means that K-Pop idols are being pushed into a fatalistic
position that can lead to a fatalistic suicide as the final option to escape the
marginalised position.

While suicide is a very personal act, it is deeply integrated into social
constructions, mechanisms, and apparatuses of power. Suicides, and espe-
cially suicides of celebrities such as of K-Pop idols, who embody certain ideals
and serve as personified projection surfaces for certain fantasies, indicate
disparities in society at large. The celebrity suicides evoke strong feelings in
people closely related to the victims and also in the fans. These feelings, in
particular the anger about the discrimination and marginalisation of women,
led to massive protests on International Women's Day in South Korea in 2020.
The suicides of K-Pop idols can therefore be a turning point of reevaluating
hegemonic ideologies and practices.
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SICHTBARKEIT, GESCHLECHT UND POPMUSIK.
EIN THEORETISCHER TRANSFER KRITISCHER
SICHTBARKEITS- UND ANERKENNUNGSKONZEPTE VON
DER VISUELLEN ZUR AUDITIVEN KULTUR.

BereNike Wuhrer

»] got a feeling I am going to win in the long run, but I want to be part of the
zeitgeist, too. [...] It's tough. Everything that a guy says once, you have to say
five times« (Bjork 2016).

Einleitung

Trotz steigender Sichtbarkeit von und fur Frauen in der praktischen Musikaus-
Ubung, so die Ausgangsthese dieser Arbeit, erfahren weibliche*' Musikschaf-
fende der Gegenwart noch immer Benachteiligungen und Ausschlisse in ei-
nem mannlich regulierten und heteronormativ strukturierten sozialen Feld
(vgl. Bourdieu 1987). So sind die Sichtbarkeiten weiblicher* Identitaten sowie
die Strukturen der Vergabe von Anerkennung innerhalb hegemonialer Raume
der popkulturellen Musikindustrie als ambivalent zu betrachten. Im Fokus die-
ser Arbeit steht die Untersuchung hegemonialer Reprasentationsformen und
-grammatiken, die zu einer kritischen Auseinandersetzung mit Sichtbarkeit
und den dahinterstehenden Praktiken der Sichtbarmachung auffordert. Dazu
ist eine Beleuchtung der Kontexte und diskursiven Rahmenbedingungen ge-
genwartiger popmusikalischer Reprasentationen unabdingbar. Zu fragen gilt
demnach: Auf welche Weise wird was wem in welchem Kontext sichtbar ge-
macht und welche Folgen resultieren daraus?

1 Der Asterisk (*) wird verwendet, um sowohl Menschen, die als Frauen sozialisiert
oder identifiziert werden, als auch solche, die als weiblich gelesen werden und
somit Sexismus erfahren, anzusprechen. Das Sternchen soll an diese offenen Ka-
tegorien erinnern. Dennoch kann diese Arbeit leider nicht der Komplexitat der
Erfahrungen gerecht werden, die Menschen aller Geschlechter machen.



BERENIKE WUHRER

Im Folgenden werden kritische Anerkennungs- und Sichtbarkeitskonzepte
der visuellen Kultur vorgestellt, um sie auf das Feld der auditiven Kulturen zu
ubertragen und eine reprasentationskritische Analyse der Sichtbarkeit und
Anerkennung von Musikerinnen* wirksam werden zu lassen.2 Um den Topos
der Sichtbarkeit als vielschichtige, komplexe Dimension in die Popularmusik-
forschung zu integrieren und nutzlich zu machen, pladiert die vorliegende
Arbeit fur eine Verschrankung unterschiedlicher Disziplinen, die sich mit Aus-
schluss- und Differenzmechanismen innerhalb androzentrischer Herrschafts-
systeme auseinandersetzen. Als theoretische Grundlage dienen hierfur Jo-
hanna Schaffers Uberlegungen zu den Ambivalenzen der Sichtbarkeit und
Nancy Frasers gerechtigkeitstheoretische Anerkennungskonzeption. Beide
Theoriestrange werden nachfolgend in ihrer Komplexitat dargelegt, miteinan-
der in Verbindung gebracht und fur die Popularmusikforschung anwendbar ge-
macht.

Damit knupft diese Arbeit an eine Tradition feministisch-kritischer Repra-
sentationsanalysen an und unternimmt eine erweiternde Verschiebung des
transdisziplinaren Forschungsfeldes der visuellen Kultur auf den Bereich der
audiovisuellen Kultur, genauer: Felder der popkulturellen Musikproduktion, -
distribution und -reprasentation weiblicher* Musikschaffender und Praktiken
ihrer kunstlerischen Sichtbarmachung.

Machtvolle Prasenz: Zur hegemonialen
(Un-)Sichtbarkeit

Der Begriff der Sichtbarkeit erfuhr in den vergangenen Jahren einen Auf-
schwung im Gebrauch politisch aufgeladener Rhetoriken und wurde zum Ge-
genstand zahlreicher wissenschaftstheoretischer Uberlegungen in inter- und
transdisziplinaren Forschungskontexten der Kunst- und Kulturwissenschaften.
Besonders einschlagig im deutschen Raum sind die Forschungsbeitrage von
Sigrid Schade und Silke Wenk (1995, 2005, 2011) sowie Johanna Schaffer
(2008), die sich im Forschungsfeld der visuellen Kultur verorten lassen. Daran
anknupfend entwarfen Tanja Thomas et al. (2018) eine kritische Medienkul-

2 Dieser Aufsatz geht aus einer Abschlussarbeit hervor, die eine empirische Unter-
suchung der Sichtbarkeit gegenwartiger Musikerinnen beschreibt. Der hier theo-
retisch generierte Wissensstand wurde in der Abschlussarbeit in einem weiteren
Schritt auf die Praxis der befragten Musikerinnen angewendet, um Praktiken der
Sichtbarmachung, die Art der jeweiligen Sichtbarkeit und Verhaltnisse der Aner-
kennung zu analysieren. Das durch qualitative Interviews erhobene Datenmate-
rial wurde nach der qualitativen Inhaltsanalyse ausgewertet. Die Ergebnisse die-
ser empirischen Sozialforschung flieBen in den vorliegenden Aufsatz ein.
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turtheorie, die die in Machtverhaltnissen verankerten Praktiken der medialen
Sichtbarmachung von Subjektpositionen in den Blick nimmt und damit an fe-
ministische und postkoloniale wissenschaftstheoretische Auseinandersetzun-
gen zum Komplex der Sichtbarkeit und Anerkennung anschlieft.

Ein zentraler Ausgangspunkt der Uberlegungen Schaffers ist die »Proble-
matisierung der Vorstellung eines kausalen Zusammenhangs zwischen Sicht-
barkeit und politischer Macht« (Schaffer 2008: 12). Unter Verweis auf die
feministische Performance-Theoretikerin Peggy Phelan (1993) merkt sie an,
dass, »wenn der Zusammenhang zwischen visueller Reprasentiertheit und po-
litischer Macht so kausal ware«, musste »in den Gesellschaften des hochin-
dustrialisierten Nordens die Macht primar in den Handen junger weiBer, halb-
bekleideter Frauen liegen« (ebd.: 15).

In Anlehnung an Schade und Wenk (vgl. Wenk/Schade 2005) macht Schaf-
fer auf komplexe Prozesse aufmerksam, die sich im Feld der Visualitat zwi-
schen dem Zu-Sehen-Geben, dem Sehen und dem Gesehen-Werden ergeben.?
So ist wachsende Sichtbarkeit keineswegs automatisch mit einem unmittel-
baren emanzipatorischen Potenzial im Sinne einer starkeren Handlungsfahig-
keit oder mehr Zugang zu Ressourcen und deren Kontrollierbarkeit, Entschei-
dungskompetenz und der Vergabe von Privilegien verbunden. Vielmehr ware
den Ambivalenzen der Sichtbarkeit Rechnung zu tragen und daher danach zu
fragen »wer zu sehen gibt, in welchem Kontext — und vor allem: wie, d.h. in
welcher Form und Struktur zu sehen gegeben wird« (Schaffer 2008: 12).

Das Bestreben des -Sichtbar-machens< kommt in einigen feministischen,
antirassistischen und queeren Rhetoriken zur Sprache und ist immer positiv
besetzt. In diesen oppositionell links-aktivistischen und minorisierten* Politi-

3 Inihrem Aufsatz zu Geschlechterkonstruktionen in der Kunst und Kunstgeschichte
flihren Schade und Wenk das Konzept der Strategien des >Zu-Sehen-Gebens- ein,
womit sie auf die kulturelle Bedeutungsproduktion und gesellschaftliche Ge-
machtheit von Bildern und den darin enthaltenen Geschlechterverhaltnissen hin-
weisen. Sie machen deutlich, dass das, was zu sehen und unmittelbar zu verste-
hen geglaubt wird, zutiefst durch »traditionelle Bildkonventionen« (Wenk/
Schade 2011: 34) gepragt ist. Unter dieser Einsicht pladieren sie flir einen
verantwortungsvollen Umgang mit Bildern.

4 Die Begriffe -minorisierend< bzw. >minoritar< stehen im Gegensatz zu >majorisie-
rend< bzw. >majoritar< und wurden im deutschsprachigen antirassistischen Dis-
kurs der 1990er-Jahre eingefihrt. Sie betreffen die in Redewendungen zur Min-
derheit erklarte Gruppe, was gleichzeitig ihre Minderwertigkeit impliziert (z.B.
in der Rede von Frauen*, Migrant*innen, Be*hinderten und anderen Minderhei-
ten). Schaffer begreift Minorisierung als den Prozess des strukturellen Disprivile-
gierens, des Zur-Minderheit-Machens. -Majoritar< bezeichnet demgegeniber eine
Position der strukturellen Privilegiertheit (weiB, biirgerlich, nichtbehindert, he-
terosexuell, mannlich), die durch minorisierende Handlungen entsteht und auf-
rechterhalten wird (vgl. Schaffer 2008). (Ein ahnlicher, aber etwas anders gela-
gerter Ansatz findet sich bei Kreutziger-Herr 2009, wo mit dem Deleuze'schen

3



BERENIKE WUHRER

ken bedeutet >sichtbar-machen«, so Schaffer, »zuallererst die Forderung nach
Anerkennung einer gesellschaftlichen und gesellschaftlich relevanten, d.h.
mit Rechten und politischer/gesellschaftlicher Macht ausgestatteten Exis-
tenz« (ebd.). Die Tradition feministischer Kritik fordert zwar einerseits die
Sichtbarkeit von und fur Frauen, andererseits argumentiert sie, dass es nicht
ausreiche, einfach viele Frauen sichtbar zu machen. Sabine Hark und Paula-
Irene Villa zufolge mussten vielmehr die Bilder selbst und deren Politik zum
Gegenstand kritischer Befragung werden:

»Denn Bilder bilden nicht einfach ab, im Gegenteil: sie produzieren Wissen
und erzeugen Wirklichkeiten. [...] Das heifst, sie konstituieren Sichtbarkeit und
Evidenz, sie konstruieren Wahrscheinlichkeiten, sie geben das Eine dem Blick
frei und machen im selben Atemzug das Andere unsichtbar« (Hark/ Villa 2010:
8).

So verdeutlicht auch Schaffer, dass Sichtbarkeit nie einfach gegeben, sondern
immer in einem hegemonialen Zusammenhang aus Wissen und Macht produ-
ziert sei und in einem gegenseitigen Modulationsverhaltnis zu Unsichtbarkeit
stunde (vgl. Schaffer 2008: 13). Eben deshalb gilt es, die hegemonialen Kon-
texte der Sichtbarkeit und Sichtbarmachung in den Blick zu nehmen.

Hegemonie® begreift Schaffer als ein »Durchsetzen spezifischer Formen
der Reprasentation und damit der Wirklichkeits- und Gesellschaftsproduktion
als einzig gultige[r]«, die sich »so und nicht anders« ausgestalte, um »wahr-
nehmbar zu sein« (ebd.: 91). Hegemonie bedeute demnach auch, »auf spezi-
fische Formen der Bedeutungsproduktion angewiesen zu sein, um Uberhaupt
als existent zu gelten, wahrnehmbar und sichtbar zu sein« (ebd.). Vor dem
Hintergrund der genannten Aspekte lohnt es, hinter die vordergrindige Sicht-
barkeit von Musiker*innen zu dringen und sie dahingehend zu untersuchen,
was wie von wem in welchem Kontext zu sehen gegeben wird und was dadurch
gleichzeitig verdeckt wird. Denn das, was zu sehen gegeben wird, so Wenk
und Schade, wird in seiner Bedeutung vor allem von Nicht-Sichtbarem mitbe-
stimmt (vgl. Wenk/Schade 2011: 34). Das heiBt, »dass die Praktiken der Visu-
alisierung ebenso einzuschlieBen sind wie alle aus diesen vorhergehenden und
an sie anschlieBenden symbolischen Praktiken sowie deren bewusste und un-
bewusste Wirkungen insgesamt« (ebd.:63).

Konzept des -Minoritar-Werdens«< zu den toten Winkeln der Musikindustrie gear-
beitet wird.)

5 Diesem Machtverstandnis lieBen sich dominanztheoretische Konzepte zur Verge-
genwartigung repressiver Herrschaftsverhaltnisse gegeniberstellen; siehe u.a.
Rommelspacher 1995, die den Begriff der Dominanzkultur pragte. Der inhaltli-
chen Einheitlichkeit halber wird aber weiterhin der Hegemoniebegriff genutzt.
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Viele Stimmen aus der Popularmusikforschung stellen die Musikindustrie
als ein stark von Mannern dominiertes und durch mannliche Normen struktu-
riertes soziales Feld heraus, in dem normative Geschlechterimperative auf-
rechterhalten und (re)produziert werden (vgl. Busser 2000; Leonard 2007,
2013; Whiteley 2015). Umso notwendiger ist die vollstandige und vielfaltige
Reprasentation und Teilhabe weiblicher* sowie nicht-weiler und nicht-bina-
rer ldentitaten in allen Bereichen der Musikindustrie, sei es in der musikali-
schen Ausubung in Form eines Ausbaus von Musikerinnen-Karrieren oder im
administrativen Bereich des Musik-Managements sowie in Bereichen der Aus-
bildung und Lehre oder des Musik-Journalismus (vgl. Whiteley 2015: 63). Denn
wenn Frauen* nicht reprasentiert sind und am Geschehen nicht partizipieren,
sind sie nicht zu sehen, wodurch es nicht zu einer Identifizierung mit weibli-
chen* Musikerinnen-Karrieren und zur Produktion weiblicher* Identitaten in
der Musikindustrie kommen kann. So verweist Sheila Whiteley ebenfalls auf
die Tatsache, dass die Produktion von Identitaten gleichzeitig eine Produktion
von >Nicht-ldentitaten« sei und somit ein Prozess des Ausschlusses. Dies wie-
derum fuhre zu Geschlechter-Vorurteilen und nicht gleichgestellten Ge-
schlechterverhaltnissen in der Musikindustrie (vgl. ebd.).

Zur Problematik einer affirmativen
Sichtbarmachung

Notwendiger Bestandteil einer reprasentationskritischen Analyse von Sicht-
barkeit ist folglich die Untersuchung des Unsichtbaren sowie die zu beruck-
sichtigende Tatsache, dass alles Sichtbare innerhalb herrschender Machtge-
fuge produziert und naturalisiert wird. Neben dieser epistemologischen
Dimension sind gemaB Schaffer ebenso asthetische wie auch politische
Aspekte in die Analyse einzubeziehen. Es gilt, die jeweilige Form der Sicht-
barkeit, also wie etwas zu sehen gegeben wird, zu befragen. In politischer
Hinsicht ist die Forderung nach Sichtbarmachung Schaffer zufolge von der
Vorstellung der strukturellen Ausgrenzung und Missachtung von kollektiven
Identitaten begleitet (vgl. Schaffer 2008: 13-15). Insgesamt besteht ein herr-
schaftsdurchzogenes und gleichzeitig produktives Verhaltnis des Sichtbarma-
chens:

»Als politische Forderung postuliert die Vorstellung des Sichtbarmachens ein
hierarchisches, von Macht- und Herrschaftsstrukturen durchzogenes Verhalt-
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nis zwischen unterschiedlichen Wissenskontexten und Offentlichkeiten!®l —
zwischen minorisierten versus majorisierten, subalternen!”! versus hegemonia-
len Zusammenhdngen. Meist geht es hier um eine Bewegung, die ausgeht von
einer minorisierten oder subalternen Position und einen hegemonialen oder
dominanten Zusammenhang herausfordert« (ebd.: 14).

So zeichnen sich auch in der Popkultur auf globaler wie lokaler Ebene immer
mehr Verlautbarungen ab, die mehr Sichtbarkeit von Frauen in der Musik-
Landschaft fordern. Hier ist u.a. die Keychange-Initiative zu nennen, die sich
als globale Bewegung fur ein ausgewogenes Geschlechterverhaltnis auf den
Festivalbuhnen und in der Musikwirtschaft einsetzt. lhre politische Forderung
liegt in der Transformation der hegemonialen Musikindustrie zu einem inklu-
siven und gleichberechtigten Ort der Teilhabe und Reprasentation minorisier-
ter Identitaten. Die Gefahr, die Schaffer allerdings in einer vorbehaltlos po-
sitiven Einschatzung im Sinne der Logik »mehr Sichtbarkeit = mehr politische
Macht und gesellschaftliche Anerkennung« sieht, ist, dass sich jene minori-
sierten Gruppen mit angeblich bestarkenden Reprasentationen zufriedenge-
ben, die die herrschende Ordnung jedoch lediglich reproduzieren. Daher pla-
diert sie fur eine kritische Betrachtung der ambivalenten Effekte, die mit
einer affirmativen Sichtbarkeit einhergehen, und betont in diesem Zusam-
menhang, dass mehr nicht notwendig besser bedeutet (vgl. Schaffer 2008: 15
f.).

Dass Wissen und Reprasentation notwendigerweise als positioniert, situ-
iert und nicht absolut zu betrachten sind, stellten bereits viele feministische
reprasentationskritische Arbeiten heraus. Daruber hinaus sind sie immer in
Macht- und Herrschaftsverhaltnisse involviert und an der Produktion und Re-
produktion von Gesellschaften beteiligt.® Schaffers Bestreben ist es also
nicht, mehr Sichtbarkeit innerhalb bestehender Verhaltnisse zu erzielen, viel-
mehr geht es ihr um die Erzeugung anderer Reprasentationen anderer Ver-

6 Zum Begriff der Offentlichkeit siehe u.a. Fraser 1996 und Riegraf et al. 2013.
Eine weiterfilhrende vergleichende Analyse des Sichtbarkeits- und Offentlich-
keitsbegriffs, auch Uber die beiden Autorinnen hinaus, ware lohnenswert.

7 Dieser Begriff fand insbesondere durch Gayatri Spivaks Essay »Can the Subaltern
Speak?« (1988) Eingang in die postkoloniale feministische Theorie. Sie problema-
tisiert darin komplexe Unterdriickungsmechanismen, denen Frauen des Siidens
ausgesetzt sind. In Anlehnung an Antonio Gramsci bezeichnet sie die unterprivi-
legierte Mehrheit der Bevolkerung des postkolonialen Suidens als subaltern, d.h.
als depriviert und marginalisiert. Die Unterwerfung einer disprivilegierten sozia-
len Gruppe durch die hegemoniale Gruppe konstituiert dabei jenes Kraftever-
haltnis, das sie unterdriickt, ausschlieBt und ihre Unterwerfung erzwingt.

8 In diesem Kontext sind u.a. Nancy Hartsock, Sandra Harding und Donna Haraway
zu nennen, die mit maBgeblichen Beitragen den feministischen Diskurs einer kri-
tischen Epistemologie pragten (vgl. Singer 2004; Harding 2004, Hartsock 1998).
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haltnisse. D.h. die Rahmenbedingungen der Sichtbarkeit mussen in ihren
grundlegenden Strukturen eine feministische, antikapitalistische, antirassis-
tische, antihomophobe und antisexistische Ausrichtung finden (vgl. ebd.:
17f.). Dieses Anliegen setzt sich in der von Nancy Fraser geforderten struktu-
rellen Veranderung kulturell institutionalisierter Wertemuster und sozialer
Praktiken fort, die den als -anders< gebrandmarkten kollektiven Individuen
eine ebenburtige gesellschaftliche Teilhabe verwehren und somit eine glo-
bale Ungerechtigkeit fortschreiben (vgl. Fraser 2003).

Bei dem Bestreben, eine gleichberechtigte Musikindustrie und Ausbildung
musikalischer Karrieren zu schaffen, muss es also weniger darum gehen, mehr
Frauen in den bestehenden Verhaltnissen sichtbar zu machen als vielmehr die
herrschenden Rahmenbedingungen der Sichtbarkeit ihrer sexistischen, rassis-
tischen, homophoben und kapitalistischen Strukturen zu berauben, um an-
dere Reprasentationen anderer Verhaltnisse geltend zu machen. Dieser Bei-
trag pladiert fur eine Verschiebung vom ublich angestrebten Modus >mehr
Sichtbarkeit< hin zu einer »reflexiven Reprasentationspraxis (des Wahrneh-
mens ebenso wie des Darstellens), die auf ihre Positioniertheit, Bedingtheit
und Vorlaufigkeit besteht« (Schaffer 2008: 51). Auch das Anliegen der Erfor-
schung auditiver Kulturen sollte folglich nicht darin liegen, etwas bisher Un-
gesehenes sichtbar zu machen, sondern die Verhaltnisse und Rahmenbedin-
gungen der Sichtbarkeit und ihre inharente Ambivalenz zu analysieren und
theoretisieren.

Ubersetzung einer reflexiven
Reprasentationspraxis in die Forschung auditiver
Kulturen

Ausgangspunkt einer reflexiven Reprasentationspraxis ist die Kritik an der di-
chotomen Gegenuberstellung von Sichtbarkeit und Unsichtbarkeit, die den
Begriff der Sichtbarkeit ausschlieBlich positiv assoziiert, wahrend der Begriff
der Unsichtbarkeit ganzlich negativ besetzt ist. Nach Schaffer mussen Sicht-
barkeit und Unsichtbarkeit jedoch als diskursive Konstruktionen verstanden
werden, die sich gegenseitig bedingen und modulieren und die als gleichzei-
tige Zustande an eine Subjektposition gekoppelt sein konnen. Zudem wird
deutlich, dass Sichtbarkeit ebenso wie Unsichtbarkeit immer ein ambivalen-
ter Status ist, den es zu untersuchen gilt. (vgl. Schaffer 2008: 51 f.).

Gemabl Schaffer zeigen sich die Ambivalenzen der Sichtbarkeit in drei As-
pekten: der Unsichtbarkeit unterdrickender Herrschaftsverhaltnisse, der
Darstellungsform des Stereotyps und der Affirmation herrschender Reprasen-
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tationsordnungen. Erstere zeigt sich beispielsweise darin, dass bestimmte
Merkmale, wie zum Beispiel Weilsein, eine Normativitat und strukturelle Pri-
vilegierung beinhalten (vgl. ebd.: 54 f.). Wahrend WeiBsein ein sichtbares
Merkmal ist, bleibt die implizite Macht dahinter weiterhin unsichtbar. Die
Darstellungsform des Stereotyps fungiert laut Schaffer als Bedeutungspraxis,
die Herrschaftssituationen und darin implizierte Souveranitatsstrukturen auf-
rechtzuerhalten vermag (vgl. ebd.: 55f.). Geschlechterstereotype sind
Thomas Eckes zufolge »kognitive Strukturen, die sozial geteiltes Wissen uber
die charakteristischen Merkmale von Frauen und Mannern enthalten« (Eckes
2004: 165). Daraus resultieren Annahmen und Erwartungen, wie Frauen und
Manner sind und sein sollten. Wird die zugeschriebene Geschlechterrolle
nicht erfiillt, entsteht Eckes zufolge ein Moment der Uberraschung oder des
Ausschlusses. Der Prozess des Stereotypisierens ist die meist unterbewusste
Anwendung stereotypgestutzten Wissens auf eine konkrete Person, wodurch
herrschende Geschlechterhierarchien stabilisiert werden (vgl. ebd.: 165-
167). Die Realitaten nicht-binarer Individuen finden in einer solchen starren
Kategorisierung oft gar nicht erst Erwahnung und werden somit als nicht exis-
tent und unbedeutsam angenommen.

Schaffer zufolge zeichnet sich die Darstellungsform des Stereotypisierens
durch eine immer gleiche und standig wiederholte Formel aus, welche sie als
»Verknappung diskursiver Moglichkeiten« (Schaffer 2008: 61) bezeichnet. So
ist beispielsweise die musikbezogene Wahrnehmung daraufhin konditioniert,
die Frau eher in der Rolle der Sangerin anzunehmen anstatt als Instrumenta-
listin oder Produzentin, da sie primar in dieser Darstellungsform reprasentiert
und durch offentlich wirksame Reprasentationen singender Pop-Powerfrauen
wie Beyoncé, Lady Gaga und Co. bestarkt wird. Solche gesellschaftlich verin-
nerlichten stereotypisierenden Strukturen erschweren Frauen* den Zugang in
eine von Grund auf mannlich ausgerichtete Musikaustibung, wodurch sie eher
abgehalten werden und entsprechend gehemmt sein konnen, sich im Feld der
Musik zu etablieren.

Strukturelle Hinderungen bestehen auBerdem bereits in einer verkurzten
weiblichen Jugend, in der Madchen weniger Zeit haben, sich musikalisch aus-
zuprobieren und eine Karriere auszuformen — zumal sie nicht im gleichen Mal
zum Erlernen eines Instruments ermuntert werden und es ohnehin an einer
kontinuierlichen, gleichwertigen Reprasentation weiblicher Vorbilder fehlt,
greifen sie oftmals erst spater zum Instrument. Eine Analyse aus dem Jahr
2017 von female.pressure beschreibt genau jenes fruhe Phanomen einer de-
fizitaren Perspektivierung in der musikalischen Erziehung, die auf gesell-
schaftlichen Stereotypisierungen von Geschlechterrollen beruht und Frauen
den Zugang zu mannlich konnotierten Tatigkeiten verwehrt:
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»[W]hile many girls take lessons to learn an instrument or sing, they are less
likely to be encouraged into careers where they create music. This is music's
»leaky pipeline<, where women enter careers as performers, rather than as com-
posers« (Keenan 2017).

Bevor schlieBlich auf die dritte Ambivalenz der Sichtbarkeit nach Schaffer,
den Aspekt der Affirmation herrschender Reprasentationsordnungen, einge-
gangen wird, erfolgt nachfolgend eine nahere Beschreibung weiterer relevan-
ter Prozesse und Auswirkungen geschlechtsbedingten Stereotypisierens.

Exkurs: Die Bedeutung von Gender bei der
Aushandlung von Sichtbarkeit und Anerkennung

Unter Verweis auf Mireille Rosello bezeichnet Schaffer den verlockenden
Effekt, den die Reprasentationsform des Stereotyps produziert, als »eine ver-
gnugliche Form des Gemeinsamseins« (Schaffer 2008: 69f.). In der stereoty-
pisierenden Darstellungsform liegt also die »Produktion eines gemeinschaft-
lichen majoritaren Konsens« (ebd.: 70), mit dem sich weiBe, heteronormative
und patriarchale Gesellschaftsformen identifizieren und auf diesem Wege
>andere«, der Norm nicht entsprechende Identitatsgruppen, (mit)produzieren
und gleichzeitig ausschlieBen. Solche Effekte des geschlechtsbedingten Ste-
reotypisierens machen sich auch im Feld der Musikindustrie bemerkbar. Ma-
rion Leonard beschreibt in dieser Hinsicht Gender als maBgebende Instanz der
Aushandlung von Positionen und Rollen: »[G]ender has a perceptible in-
fluence on how roles, responsibilities and expectations within the music in-
dustries are experienced and navigated« (Leonard 2013: 134). So lasst sich
mit Leonard die Unterreprasentiertheit von Frauen* in allen Bereichen der
Musikindustrie auf vorherrschende ausschlieBende Geschlechterkonstruktio-
nen zuruckfuhren: »[G]enderstereotyping can limit access to job opportuni-
ties and [...] gendered behaviour can be enacted within the workplace to
exclude or regulate women's participation« (ebd.: 135).

Die Ergebnisse der diesem Aufsatz vorangegangenen empirischen Sozial-
forschung zeigen, dass im Arbeitsalltag professioneller Musikerinnen ebenso
Gender-spezifische Ausschlussmechanismen greifen, die Frauen eine gleich-
gestellte Behandlung, Wahrnehmung und Teilhabe innerhalb mannlich domi-
nierter Raume der praktischen Musikausubung versagen. Gender-bedingte
Stereotypisierungen sind derart im kulturellen Bewusstsein verankert, dass
sie soziale Interaktionen innerhalb der Musikindustrie maBgeblich ordnen und
einen majoritaren Sinn stiften, der Frauen* eine gleichberechtigte Reprasen-
tation und Teilhabe an der Vergabe von Anerkennung verwehrt. Dies resul-
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tiert zudem in der Naturalisierung, Stabilisierung und Reproduktion ge-
schlechtsbedingter Prozesse des -Otherings<,” wodurch Frauen* strukturell
benachteiligt und ausgeschlossen bleiben.

Notwendiger Ausgangspunkt der oben angesprochenen reflexiven Repra-
sentationspraxis auditiver Kulturen mussen Fragen danach sein, »wie durch
die Reprasentationspraxis des Stereotypisierens aus einer majoritaren Posi-
tion Unterschiede und Hierarchien zwischen Gruppen konstruiert werden«
(Schaffer 2008: 70) — wie sie die ermachtigende Souveranitat hegemonialer
Subjektpositionen festschreiben und dadurch einen majoritaren Konsens bil-
den. Es muss also eine Reflexion daruiber erfolgen, wie und vor allem in Ab-
grenzung wozu ldentitaten in der Musikindustrie konstruiert werden. Homi
Bhabha etwa schrieb im Zusammenhang seiner Uberlegungen zur kolonialen
Reprasentationsordnung: »Das Stereotyp ist ein Abwehrschild, das an einem
Ort steht, an dem eine Gesellschaft einen Spiegel fur (Selbst)Reflexion beno-
tigt« (Bhabha 2004: 110). Uberdies ist eine kritische Auseinandersetzung mit
hegemonialen Darstellungs- und Wahrnehmungsformen in der Popmusik von
Noten.

Reprasentation von Frauen in der Popmusik:
Bedingte Anerkennung fiir bedingte Sichtbarkeit

Die dritte Ambivalenz der Sichtbarkeit begrindet sich Schaffer zufolge
schlieBlich darin, dass auch mehr Sichtbarkeit von minorisierten ldentitaten
zugleich noch die Affirmation und Reproduktion der bestehenden Reprasen-
tationsordnung bedeuten kann, die jene Identitaten minorisiert. Um sichtbar
zu werden, mussen sich also benachteiligte Individuen wie beispielsweise Mu-
sikerinnen* und allgemein Frauen* im Arbeitsfeld der Musikindustrie mitunter
mit dem herrschenden System identifizieren und sich seinem hegemonialen
Reprasentationsmuster unterwerfen. Die Praxis der Sichtbarmachung minori-
sierter Positionen produziert somit oftmals auch die »paradoxe Situation der
Affirmation der jeweiligen Minorisierung« (Schaffer 2008: 52). Zudem werden
korperliche/auBere Erscheinungsmerkmale minorisierter Gruppen durch af-
firmative Sichtbarmachungen zur Differenz erklart, wodurch bestehende Be-
dingungen der Minorisierung aufrechterhalten und naturalisiert werden:

9 Dieser Begriff beschreibt die Konstruktion des Anderen bzw. Fremden und
stammt aus der postkolonialen Theorie, wo ihn Autor*innen wie Edward Said und
Gayatri Spivak maBgeblich pragten. Mittlerweile erfahrt Othering vielfache in-
terdisziplinare Verwendung und ging u.a. in die Gender Studies ein; siehe Reuter
2011.
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»Sichtbarkeitspolitiken, die sich affirmativ auf die Sichtbarkeit von Identitéts-
und Differenzkonstruktionen beziehen, tragen daher tendenziell zur Natura-
lisierung genau jener minorisierenden Bedingungen bei, gegen die sie sich rich-
ten« (ebd.: 53 £.).

Dieser Aspekt der Ambivalenz wird besonders dann deutlich, wenn Musiker-
innen* eine ubermahige Aufmerksamkeit aufgrund ihres Geschlechtsaus-
drucks und ihrer korperlichen Erscheinungsmerkmale zuteilwird, nicht aber
wegen ihrer kiinstlerischen Fahigkeiten.'® In diesem Fall kann nur von einer
bedingten Sichtbarkeit gesprochen werden, da der Fokus hierbei auf dem des
Frau-Sein liegt, wodurch eine Geschlechterdifferenz und der systematische
weibliche* Ausschluss von einer gleichwertigen Musikausubung naturalisiert
werden und erhalten bleiben. Professionell musizierende Frauen* werden so
zur seltenen Besonderheit gekirt, die nur punktuell auftauchen, nicht aber
ein kontinuierliches Bild einer vielfaltigen weiblichen* Musikalitat abzeich-
nen.

Solche stereotypisierten Darstellungsformen produzieren neben einer be-
dingten Sichtbarkeit minorisierter Subjektpositionen ebenso eine bedingte
Form der Anerkennung, laut Schaffer eine >Anerkennung im Konditional« (vgl.
ebd.: 59). Stereotypisiert dargestellten Musikerinnen* wird folglich nur
scheinbare Anerkennung zuteil, die nicht als uneingeschrankt anerkennende
Sichtbarkeit gelesen werden kann. Denn das, was zu sehen ist, ist ein Produkt
diskursiver Prozesse, in denen durch majoritare Reprasentationsordnungen
minorisierte kulturelle Identitaten und Differenzen hergestellt werden —
kurz, mit dem Terminus Schades und Wenks, ein -Zu-Sehen-Gegebenes-. D.h.
minorisierten Subjektpositionen wird nur in dem MaB Anerkennung und Wert
vergeben, solange das »Souveranitatsgefuhl majoritarer Subjektpositionen
nicht zur Disposition steht« (Schaffer 2008: 60) und angetastet wird. Solange
also die herrschende Ordnung besteht und sie nicht an Reprasentationsmacht
verliert, wird minorisierten ldentitaten bedingte Anerkennung erbracht. Da-
mit also im bestehenden hegemonialen System eine minorisierte Subjektpo-
sition Uberhaupt die Moglichkeit einer Anerkennungserfahrung hat, muss sie
sich der herrschenden Ordnung unterwerfen, die sie unterdriickt.

Dieser Aspekt einer Gender-bedingten Anerkennung im Konditional sollte
bei der Analyse der Strukturen der Sichtbarkeit und der Vergabe von Aner-
kennung in der Popmusik starker Berucksichtigung finden. Anerkennung und
Sichtbarkeit sind demnach unabdingbar miteinander verknupfte ambivalente
Konstruktionen, die keineswegs nur Ermachtigung bedeuten, sondern inner-
halb hegemonialer Rahmenordnungen eine Affirmation bestehender Repra-

10 Auch diese Erfahrung resultiert aus der empirischen Befragung.
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sentationsformen erfordern. So offenbart sich nicht nur Sichtbarkeit, sondern
ebenso die Vergabe von Anerkennung als ein widerspruchliches Phanomen,
dem nicht nur Erkennen, sondern auch >Verkennen- implizit ist, das also nicht
nur positive Bestatigung, sondern auch Versagung bedeuten kann (vgl. Balzer
2014: 31). Damit lasst sich der Begriff der Anerkennung als eine vieldeutige
und mehrdimensionale Problematisierungskategorie und Praxis zugleich be-
stimmen. Nicole Balzers Auslegungen zur Ambivalenz der Anerkennung fol-
gend, gilt es nicht nur zu fragen, was Anerkennung ist und welche Normen sie
begriinden, »sondern welche Formen sie annimmt und wie sie arbeitet, wie
sie sich vollzieht und wie sie ausgeubt wird« (ebd.: 28).

Wie sich nachfolgend zeigen wird, kritisiert auch Nancy Fraser eine idea-
lisierende Vorstellung von Anerkennung, derzufolge Anerkennung als Losung
gegen gesellschaftliche Ungerechtigkeiten fungiert. Diese Annahme mundet
ihres Erachtens in ein »Selbstverwirklichungsparadigma« (Fraser 2003: 50),
welches es zu Uberwinden gilt, um zu einer egalitaren und gleichberechtigten
Gesellschaftsordnung zu gelangen. Aus diesem Grund macht Fraser, ebenso
wie Balzer, auf die paradoxen Nebeneffekte von Anerkennung aufmerksam,
wenn sie anmerkt, dass nicht nur die Verweigerung von Anerkennung, sondern
auch die Gewahrung problematisch sein kann. An diesen Aspekt schliefen
Thomas und Grittmann an, die darauf hinweisen, dass »Anerkennung als
soziale Praxis Identitaten nicht nur bestatigt, sondern auch hervorbringt«
(Thomas/Grittmann 2018: 28).

In der Vergangenheit fanden einige umfassende ethische bzw. gerechtig-
keits- und politiktheoretische Konzepte der Anerkennung Eingang in die
theoretischen Debatten der Kultur- und Sozialwissenschaften. Als besonders
pragend gelten unter anderem die mittlerweile vielfach rezipierten Konzep-
tualisierungen von Axel Honneth (2014, 2003), Charles Taylor (1993), Nancy
Fraser (2011, 2003) Iris Marion Young (1997) und Judith Butler (2005), welche
Fragen nach Identitat, Differenz, Gerechtigkeit und Subjektivierung zentral
verhandeln und durch eine Tradition gegenseitiger Kritik erweitern (vgl.
Thomas/Grittmann 2018: 23-26). Im Folgenden wird das von Fraser zunachst
zweidimensional erarbeitete Konzept der Anerkennung und Umverteilung in
den Blick genommen, welches sie spater um die Dimension der Reprasenta-
tion erweiterte. Im weiteren Verlauf werden die gerechtigkeitstheoretischen
Uberlegungen Frasers in analytische Relation mit dem Ansatz Schaffers zur
Ambivalenz der Sichtbarkeit gesetzt, um sie schlieBlich in die Forschung au-
ditiver Kulturen uberfuhren zu konnen und auf die Analyse der Popmusikin-
dustrie zu adaptieren.

12
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Popularkultur als dreidimensionaler Ort der
Aushandlung von (Geschlechter-)Gerechtigkeit

Fraser hat mit politisch-philosophischen kontroversen Debatten zu den viel-
faltigen Ursachen und Dynamiken von Machtverhaltnissen und Ungleichheiten
sowie zur Interdependenz von Exklusion und Inklusion einen wesentlichen Bei-
trag zum derzeitigen Gerechtigkeitsdiskurs geliefert. Ausgangspunkt ihrer
Uberlegungen ist die Uberzeugung, dass Fragen der Anerkennung von Identi-
taten und Differenzen sowie Fragen der ockonomischen und egalitaren Umver-
teilung von Ressourcen nicht getrennt voneinander behandelt werden durfen,
wenn es um das Bestreben nach einer globalen Gerechtigkeit geht. Vielmehr
muss ein angemessener Gerechtigkeitsbegriff sowohl die politischen Belange
der Verteilungskampfe sowie die der Anerkennungskonflikte umfassen. Damit
reagiert Fraser auf die populare Auffassung der Unvereinbarkeit zweier vor-
herrschender Gerechtigkeitsparadigmen, die jeweils voneinander abgekop-
pelt eine Politik der Anerkennung und eine Politik der Umverteilung fordern.
Was aus diesem gangigen Verstandnis beider Konzepte als sich gegenseitig
ausschlieBende Alternativen jedoch resultiert, ist, dass weder das Problem
der Anerkennung, noch das der Umverteilung ausreichend behandelt werden,
was zu einer Unvollstandigkeit und Reduktion beider Stromungen fuhrt (vgl.
Fraser 2003: 7-16).

Fraser pladiert daher fiur ein integratives Verfahren, das versucht, beide
Dimensionen sozialer Gerechtigkeit zu umfassen und zu harmonisieren. Dazu
entwirft sie einen zweidimensionalen konzeptuellen Rahmen, der die eman-
zipatorischen Potenziale beider Dimensionen, der Umverteilung wie der An-
erkennung, zusammenbringt, ohne die eine auf die andere zu reduzieren.
Denn Gerechtigkeit, so die allgemeine These Frasers, verlangt sowohl nach
Umverteilung auf politisch-okonomischer Ebene der Klasse als auch nach An-
erkennung, die sich auf kultureller Ebene des Status vollzieht (vgl. ebd.:
17f.). Geschlechtsbedingten, Rassismus-bedingten, klassifizierten oder die
Sexualitat/sexuelle Orientierung betreffenden Ungerechtigkeiten sei daher
nur mit einer zweidimensionalen Problembehandlung zu begegnen (vgl. ebd.:
40 f.). Diese Vorstellung trifft sich mit der Annahme Schaffers, Okonomie und
Kultur als grundlegende, ineinander verwobene soziale Dimensionen zu be-
greifen, innerhalb derer Anerkennung vergeben wird (vgl. Schaffer 2008: 20).
Fraser macht diese Interdependenz deutlich, wenn sie beschreibt, dass die
Okonomie »Kultur instrumentalisiert und ihr neue Bedeutungen zuweist«
(Fraser 2003: 87).

13
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Daran anknupfend lassen sich Villa et al. anfuhren, die auf das Potenzial
der Popularkultur als Ort der Neuaushandlung hegemonialer Werte und ge-
sellschaftlicher Machtverhaltnisse hinweisen. Sie bestimmen demnach Popu-
larkultur als einen »dynamische[n] Ort, an dem gesellschaftliche und sozio-
okonomische Deutungen verhandelt werden; Popularkultur ist ein Feld der
Auseinandersetzung« (Villa et al. 2012: 8). Dieser Annahme zufolge stellt sich
Popularkultur und das darin eingeschlossene Feld der Musik als ein Ort der
Abbildung, Aushandlung und Bekampfung von Ungerechtigkeiten dar; als ein
Ort, der Raum fur vielfaltige subversive Reprasentationen und Praktiken er-
offnet, die Ungerechtigkeiten anklagen, herausfordern und zu bestreiten ver-
mogen. »Geschlecht ist dabei«, so Villa et al., »auf allen Ebenen (in Diskur-
sen, symbolischen Reprasentationen, Interaktionen und Praxen) bedeutsam«
(ebd.).

Fraser spricht sich mehrfach fur eine Vereinigung der Bestrebungen aus,
die sich mit den unterschiedlichen Benachteiligungsachsen beschaftigen. Da
sie sich alle im Feld der sozialen Ungerechtigkeit kreuzen, mussen sie laut
Fraser miteinander verbunden werden, um zum obersten Ziel einer gerechten
Gesellschaft zu gelangen. Ein solches Anliegen der Verbindung findet sich
auch bei Schaffer wieder, die ebenfalls darauf aufmerksam macht, dass die
Konzentration auf nur eine alleinige Achse der Diskriminierung Gefahr lauft,
andere Diskriminierungsformen zu reproduzieren. Sie ruft zu einem Versuch
auf, die unterschiedlich thematisierten Minorisierungsachsen kritischer und
analytischer Auseinandersetzungen im Rahmen der Sichtbarkeit und Sichtbar-
machung miteinander zu verbinden und gegenseitig zu starken (vgl. Schaffer
2008: 18).

In einem Essay zur Neuverhandlung sozialer Gerechtigkeit aus feministi-
scher Perspektive betont Fraser genau diese Notwendigkeit der gemeinsamen
Bekampfung globaler Ungerechtigkeiten, die sie jedoch durch zunehmende,
mit Bezugen zu Nation oder Staat versehene, feministische »misframings«
(Fraser 2006: 48) gefahrdet sieht. Es sei demzufolge von entscheidender Re-
levanz, aktuelle feministische Bestrebungen auf einer transnationalen Ebene
auszuhandeln und zu reprasentieren. Mit dieser Transformation der feminis-
tischen Politik kommt folglich eine unabdingbare Dimension hinzu: die der
Reprasentation. Eingelassen in gesellschaftliche Diskurse und Institutionen
begreift Schaffer Reprasentation als einen Prozess der klassifizierenden Wirk-
lichkeitskonstruktion und macht damit einen strukturellen Zusammenhang
zwischen der Herstellung von Bedeutung und von Realitat erkennbar (vgl.
Schaffer 2008: 80). Fraser sieht in der Dimension der Reprasentation die Mog-
lichkeit, eine misframing-bedingte Geschlechterungerechtigkeit anzufech-
ten: »In contesting misframing [...], transnational feminism is reconfiguring
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gender justice as a three-dimensional problem, in which redistribution,
recognition, and representation must be integrated in a balanced way«
(ebd.:49).

In einer solchen dreidimensionalen Politik in transnational vernetzten po-
litischen Raumen erkennt Fraser die groBe Chance, fur eine Politik der um-
fassenden Geschlechtergerechtigkeit einzutreten, die ungerechte Verteilung,
mangelnde Anerkennung und fehlende Reprasentation gleichermaBen zu
uberwinden versucht (vgl. ebd.: 48-50). So haben derzeitige Kunstlerinnen*
im gegebenen hegemonialen Rahmen dennoch eine Chance auf erhohte
(echte) Sichtbarkeit und Anerkennung durch grenziiberschreitende transnati-
onale Moglichkeiten der digitalen Vernetzung durch das Internet, das eine
diversere Perspektivierung eroffnet und die Sichtbarmachung und gegensei-
tige Starkung marginalisierter Stimmen und deren Realitaten erfahrbar
macht. ™

Reprasentation stellt sich somit als ein aktives In-Szene-Setzen unter
Anwendung bestimmter Mittel und Ressourcen wie Technizitaten und Media-
litaten dar, die Bedeutungszuschreibungen innerhalb gesellschaftlicher
Machtverhaltnisse produzieren. Daher nimmt die Rolle von Medien in der pop-
kulturellen Aushandlung von Bedeutung eine zentrale Stellung ein. »Gesell-
schaftliche Kampfe um Affirmation, Subversion und Widerstand«, finden laut
Villa et al. somit nicht nur in sozialen und politischen Auseinandersetzungen
statt, sondern auch und vor allem »in der Produktion, Rezeption und Rezir-
kulation von Medien« (ebd.).

Um den herrschenden Status Quo zu verandern, ist es also notwendig, die
gesellschaftliche Produziertheit und Beschaffenheit dieser Wirklichkeit her-
auszustellen. Allerdings wird der Konstruktionscharakter gesellschaftlicher
Normen und Realitaten nach Schaffers Einschatzung von den herrschenden
Reprasentationspolitiken verdeckt; Anfechtungen dieser Darstellungen sowie
Kampfe um die Durchsetzung anderer Reprasentationen werden verunmog-
licht (vgl. Schaffer 2008: 82f.). Dieser Ansicht sind allerdings emanzipatori-
sche Momente aus der Geschichte der Popularkultur entgegenzustellen, wie
sie in feministisch-aktivistischen Bewegungen wie Riot Grrrl in den 1990er-
Jahren in Amerika deutlich wurden. Durch widerstandige und subversive Prak-
tiken widersetzte diese sich herrschenden Reprasentationspolitiken, indem

11 Anzumerken gilt hierbei, dass der Gebrauch von digitalen Medien nicht aus-
schlieBlich positiv zu deuten ist, sondern wie aktuelle Geschehnisse vielfach zei-
gen schnell ins Gegenteil fallen kann. So sind Personen der medialen Offentlich-
keit nicht selten von digitalen Phanomenen wie Hate-Speech, der Verbreitung
von Fake-News oder Rezensionen Dritter betroffen. Die ambivalenten Nutzungs-
weisen und Verbreitungslogiken sozialer Medien konnten in einem anderen For-
schungsvorhaben vertieft werden.
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sie abwertende und erniedrigende Begriffe wie >Slut< im Zuge einer Selbster-
machtigung positiv umdeuteten und sie sich zu Eigen machten. Dadurch wur-
den auf transnationaler subkultureller Ebene neue Reprasentationen von
Weiblichkeit und musikschaffenden Frauen* produziert (vgl. Baldauf 1998;
Leonard 2007; Eismann 2011; Plesch 2013). Auch wenn diese feministisch-
subversiven Reprasentationspraktiken in Teilen in den Mainstream Ubergingen
und stellenweise durch eine profitorientierte Vermarktung eines entpoliti-
sierten Feminismus ersetzt wurden (vgl. Feigenbaum 2007), haben sie doch
zu neuen Moglichkeiten veranderter Reprasentationen gefuhrt, die Musikerin-
nen* heute wie damals Zugang zu kritischen Reprasentationsformen er-
offne(te)n.

Veranderungspotenzial: Partizipatorische
Produktion von Sichtbarkeit in der Popmusik

Fraser macht besonders deutlich, dass mangelnde Anerkennung — und damit
statusbedingte Benachteiligung in Form einer Hinderung an einer gleichbe-
rechtigten Teilhabe am gesellschaftlichen Leben — durch »institutionalisierte
kulturelle Wertmuster« (Fraser 2003: 45) erzeugt wird. Anerkennung wird
also von gesellschaftlichen Institutionen vergeben, die durch normativ struk-
turierte soziale Interaktionen bestimmen, ob etwas oder jemand als -normal-
oder -unnormal<, anders und minderwertig zu erachten sei. Mangelnde Aner-
kennung entsteht folglich durch die strukturelle Verhinderung einer »partizi-
patorischen Paritat«,'? die es allen Menschen zu gleichen Teilen, ebenblirtig
und gleichgestellt ermoglichen wurde, an der Gestaltung eines gemeinsamen
Gesellschaftsmodells mitzuwirken und als vollberechtigte Mitglieder zu fun-
gieren (vgl. Fraser 2003: 44-50).

Die Vorstellung einer solchen partizipatorischen Paritat bildet den Kern
ihres dreidimensionalen Konzepts der Gerechtigkeit. Erzielt wird sie demzu-
folge nur durch die Veranderung der Institutionen und sozialen Praktiken.
Dies wiederum gelingt nur, wenn die kulturellen Wertschemata durch Muster

12 Fraser flhrt diese Wendung erstmals in ihrem 1990 veroffentlichten Aufsatz »Re-
thinking the Puplic Sphere: A Contribution to the Critique of actually existing
Democracy« ein. Mit Paritat meint sie die Bedingung, in einem gleichberechtig-
ten Verhaltnis mit anderen zu sein und von derselben Grundlage auszugehen.
Welcher Grad der Gleichheit fiir die Herstellung einer solchen Paritat von Noten
ist, lasst sie offen. Wichtig ist ihr, dass den Gesellschaftsmitgliedern die Moglich-
keit der Paritat garantiert wird, egal ob und wann sie sich dazu entschlieBen.
Zudem betont sie, dass es erforderlich sei, dass jede*r an einer solchen Aktivitat
partizipiert.
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ersetzt werden, die eine gleichberechtigte Beteiligung befordern, anstatt
diese zu verhindern (vgl. ebd.: 48).

Nicht zuletzt macht auch Schaffer deutlich, dass die herrschende Form
der Sichtbarkeit die Unsichtbarmachung anderer Reprasentationen erzwingt
bzw. die Produktion anderer Formen der Sichtbarkeit verunmoglicht:

»[U]mzuverteilen sind nicht nur die Produktionsmittel, und zu 6ffnen die Zu-
giange zur Produktion von Reprasentation, sondern ebenso sind die Formen
der Sichtbarkeit als Formen einer partizipatorischen Produktion aller auszu-
setzen« (Schaffer 2008: 91).

Diese Forderung einer partizipatorischen Produktion von Sichtbarkeit steht in
direktem Zusammenhang mit der Frasers nach einer partizipatorischen Pa-
ritat. Um strukturellen Ausschlussen und Hierarchisierungen in der Musik-
industrie zu begegnen, muss also die Moglichkeit der Teilhabe aller An-
wesenden an der Gestaltung von sozialen Strukturen und der Produktion von
Sichtbarkeit gewahrleistet werden. Dazu muss sichergestellt sein, dass »ins-
titutionalisierte kulturelle Wertmuster allen Partizipierenden den gleichen
Respekt erweisen und Chancengleichheit beim Erwerb gesellschaftlicher
Achtung« (Fraser 2003: 55) besteht. Was laut Fraser folglich anerkannt
werden muss, ist der Status individueller Gruppenmitglieder als vollwertige
Partner*innen (vgl. ebd.: 56) in sozialen Interaktionen. Dies meint nicht,
weibliche* Identitaten in der Popmusik affirmativ anzuerkennen, sondern die
institutionalisierten kulturellen Wertschemata so zu verandern, dass allen das
gleiche Recht und die gleichen Chancen auf anerkennende Sichtbarkeit
zukommen.

Bei einem Ansatz, der feministische, queere und antirassistische Perspek-
tiven zu vereinen vermag, geht es schlussendlich

»nicht um eine objektive Beschreibung der Welt [...], sondern darum, wie und
in wessen Namen, aufgrund der Autoritdt welcher sozialen Prozesse welche
Wirklichkeit reprasentiert wird, kurz: effektiv wird — oder eben nicht«
(Schaffer 2008: 81).

Ubertragen auf das Feld der auditiven Kultur bedeutet das, dass das Problem
nicht fehlende Frauen* sind, sondern die liuckenhafte Darstellung weiblicher*
Identitaten in der Musik, die noch immer auf stereotypisierten hegemonialen
Geschlechter-Vorstellungen beruht. Eine gleichgestellte Behandlung und Re-
prasentation von Frauen wird verunmoglicht, wodurch weibliche* Identitaten
weiterhin ausgeschlossen und marginalisiert bleiben. Diese hegemonialen
Machtkonstruktionen, die auf institutionalisierten sexistischen Wertschemata
basieren und bestimmen, wer wie in welchem Kontext sichtbar wird, gilt es
kontinuierlich aufzuzeigen, um sie ihrer reproduzierenden Wirksamkeit zu
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entmachtigen. Damit also androzentrische Reprasentationsformen in der Pop-
musik uberwunden werden konnen und eine partizipatorische Produktion von
Sichtbarkeit eintreten kann, muss die Beziehungsform der Anerkennung neu
strukturiert werden. Es muss eine Reflexion daruber erfolgen, wie hegemoni-
ale Darstellungs- und Wahrnehmungsformen stigmatisierte Reprasentationen
von Weiblichkeit in der Popmusik produzieren, festschreiben und naturalisie-
ren.

Fazit

In dieser Arbeit wurden Ausschluss- und Differenzmechanismen theoretisch
erfasst, denen weibliche Musikschaffende und andere minorisierte Subjekt-
positionen in gegebenen androzentrischen Verhaltnissen der Popmusik ausge-
setzt sind. Die Ausfuhrungen haben gezeigt, dass Sichtbarkeit, Unsichtbarkeit
und Anerkennung diskursive Konstruktionen sind, die weiblichen Identitaten
in der praktischen Musikausubung eine untergeordnete und minoritare Posi-
tion zuweisen. Die Sichtbarkeit von Musikerinnen* stellt sich also als eine von
hegemonialen Reprasentationsordnungen gerahmte Produktion von Bedeu-
tung dar. Die Arten dieser Bedeutungsproduktion unterscheiden sich schlief-
lich im Grad der Affirmation bzw. kritischen Subversion herrschender Repra-
sentationsmuster. In dieser Hinsicht wurde auf das Potenzial der Popularkul-
tur als Ort der Neuaushandlung sowie Bekampfung hegemonialer Strukturen
und Reprasentationsordnungen verwiesen. Um sichtbar zu sein, muss sich
eine Musikerin* dennoch oftmals der herrschenden Reprasentationsordnung
unterwerfen, die sie unterdruckt. Sichtbarkeit und Anerkennung sind folglich
ambivalent zu betrachten, da sie immer in Machtgefuge eingelassene Kon-
struktionen sind, die es kritisch zu hinterfragen gilt. Eine reflexive Reprasen-
tationspraxis, die gewahr der hegemonialen Kontexte der Sichtbarkeit und
Sichtbarmachung danach fragt, wer was in welcher Form zu sehen gibt, er-
weist sich als unabdingbar — auf Seiten der Popularmusikforschung als auch
in der Praxis in der Musikindustrie. Die Produktion von Sichtbarkeit muss
schlieBlich zu einem partizipatorischen Projekt aller Teilhabenden der Musi-
klandschaft transformiert werden, sodass sich neue Reprasentationen neuer
Verhaltnisse auch entfalten und wirksam werden konnen. Eine gleichberech-
tigte und gleichgestellte Musiklandschaft kann nur durch die Uberwindung
androzentrischer institutionalisierter Wertschemata und einen strukturellen
Wandel hegemonialer Rahmenbedingungen erfolgen, der allen Beteiligten das
Recht auf gleiche Teilhabe gewahrt und den Blick auf die vielfaltigen musi-
kalischen Praktiken und Positionen offnet, sodass auch weibliche, nicht-
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weile bzw. rassifizierte, nicht-binare, trans und be*hinderte Musikschaffende
gehort und gesehen werden.
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HELEN REDDINGTON (2021). SHE'S AT THE
CONTROLS. SOUND ENGINEERING, PRODUCTION AND
GENDER VENTRILOQUISM IN THE 21°T CENTURY.

Rezension von Alan van Keeken

Es gibt wenig Bereiche, die sich fester unter der Kontrolle von Mannern be-
fanden und befinden als der Umgang mit (Musik-)Technologie. Das trifft nicht
auf die Arbeit in den Fabriken zu, wo Frauenhande bis heute den Hauptanteil
bei der Herstellung von Unterhaltungselektronik und auch Musikinstrumenten
leisten. Es gilt jedoch fur den Tatigkeitsbereich, dem die Geschichtsschrei-
bung popularer Musik am meisten Aufmerksamkeit gewidmet hat: der kreati-
ven Nutzung dieser Apparate. Bis heute, so das nuchterne Fazit in Helen Red-
dingtons Monografie, sind Frauen in den damit verbundenen Berufsfeldern als
Produzentinnen und Toningenieurinnen nicht annahernd reprasentativ vertre-
ten (159).

Reddingtons Buch reiht sich aktuell in eine groBere Anzahl an Veroffent-
lichungen zum Komplex Musikproduktion und Gender ein. Zwar hat sie einen
jungst erschienen Sammelband nicht berucksichtigt, in dem bspw. Mark Mar-
rington einen historischen Uberblick zu Frauen in der Musikproduktion gibt, "
sie zitiert jedoch ausfiihrlich Paula Wolfes einschlagige Studie? sowie angren-
zende Veroffentlichungen, die Rosa Reitsamer zusammengetragen hat.3

1 Mark Marrington (2020). »Women in Music Production. A contextualized History
from the 1890s to the 1980s.« In: Gender in Music Production. Hg. von Russ Hep-
worth-Sawyer, Jay Hodgson, Liesl King und Mark Marrington. New York:
Routledge.

2 Paula Wolfe (2019). Women in the Studio. Creativity, Control and Gender in
Popular Music Production. London: Routledge.

3 Rosa Reitsamer (2019). »Musikwissenschaft. Geschlechterforschung und zentrale
Arbeitsgebiete«. In: Handbuch Interdisziplindre Geschlechterforschung. Hg. v.
Beate Kortendiek, Birgit Riegraf und Katja Sabisch. Wiesbaden: Springer Fach-
medien, S. 601-608. Hier S. 606.



Das Ziel ihres Buches ist die Aufdeckung der Grunde fur die Unterrepra-
sentation von Frauen im Bereich der Musikproduktion. Die Autorin geht das
Thema dabei von zwei Seiten an: Im ersten Teil wertet sie ca. 30 selbstge-
fuhrte leitfadengestitzte Interviews aus. Dieser Abschnitt ist in verschiedene
Themenbereiche geteilt, vom ersten Kontakt mit Technik bis hin zum Umgang
mit mannlichen Kollegen und der eigenen asthetischen Praxis (50). Im zwei-
ten Teil wertet Reddington Literatur der letzten Jahrzehnte aus und umreiBt
dabei auch den titelgebenden Begriff des »Gender Ventriquolism«, der weiter
unten ausgefuhrt wird. Sie erweitert hier ihre zunachst starker formale Kritik
an der fehlenden Reprasentation um die inhaltliche Dimension der Effekte
von Gender und Musikproduktion: Was sind die Folgen einer maBgeblich von
Mannern geformten Klangwelt?

Die ersten Begegnungen und der Umgang mit (Aufnahme-)Technologie
und aufgenommener Musik erweisen sich fur die Befragten als zentral: Sei es,
dass ein Elternteil bereits (ton)technisch arbeitet und die Tochter mit einbe-
zieht (22-23) oder das Interesse und der kreative Umgang fur Musik fruh ge-
weckt oder bestarkt wurden (31). Die Schilderungen zum Einstieg in den Beruf
der Toningenieurin respektive Musikproduzentin ergeben ein breites Portrait
des Zugangs zum Feld: Vom traditionellen Einstieg als »tea girl/ tea boy« (49)
bis hin zum Weg Uber das Legen von Kabeln bei Live-Veranstaltungen und dem
Wechsel vom Aufnahme- in den Regieraum (43) finden sich die vielfaltigen
und mitunter verschlungenen Pfade ins Berufsfeld.

Bereits in der Ausbildung und dem professionellen Einstieg zeigen sich den
Interviewten zufolge allerdings erste Probleme und die notwendige Selbstbe-
hauptung im »male territory« (95) wird deutlich. Historisch nimmt sich das
sehr explizit aus: Eine Produzentin elektronischer Musik berichtet uber ihre
Anfangszeit in den 1960er-Jahren von gestohlenen Tape-Maschinen und sabo-
tierten Auftritten als Teil institutioneller Misogynie (76). Reddington kontex-
tualisiert dies auch vor dem Hintergrund der historisch gewachsenen Stereo-
typisierungen im Zusammenhang von Gender und Technologie (97-103). Zwar
hatten Frauen zu verschiedenen Zeiten technische Bereiche ausgeubt und
stellten in diesen sogar die Mehrheit. Sobald mit diesen Tatigkeiten jedoch
nicht mehr langwierige und aufwendige Arbeiten — wie sie im Fall der Pro-
grammiererinnen friher Computersysteme demonstriert — sondern Kreativi-
tat und -Erfindergeist< verbunden worden sei, habe wieder eine Verdrangung
durch die Manner stattgefunden Seit dem vermehrten Inkrafttreten von An-
tidiskriminierungsgesetzten und -richtlinien ab den 1970er-Jahren sind es
dann verdeckte und auch unterbewusste Diskriminierung: Viele Frauen wer-
den z.B. immer noch nicht als ausfuhrende Akteurinnen wahrgenommen, son-
dern als Assistentinnen (80). Bjork dient hier als Beispiel fir eine Frau, die



sich den Status als Produzentin ihrer eigenen Musik hart erkampfen musste
(144). Vielen anderen wird erst spat zuteil, dass ihre kunstlerischen und tech-
nischen Anteile am finalen Produkt uberhaupt als Produktion gelten, was auch
die Kommunikation uber Anspriche auf Tantiemen und »Credits« betrifft
(189).

Den Wechsel an das Tonmischpult schildert Reddington als einen Akt der
Ruckgewinnung von Kontrolle (43; 52; 105), um eigene klangasthetische Vor-
stellungen verwirklichen zu konnen. Zwar diskutiert sie die Moglichkeit eines
spezifisch weiblichen Horens und Produzierens, betont aber, dass dies nur
wenige Befragte so wahrnehmen wiirden (90). Viele machten jedoch die Er-
fahrung, dass sich weibliche Musikschaffende in Sessions mit Musikproduzen-
tinnen mehr offneten und sich eher verstanden bzw. in ihren Wunschen res-
pektiert fuhlten als in der gleichen Situation mit mannlichen Produzenten,
deren Prasenz sie oft als einschuchternd oder bevormundend beschrieben
(64; 82). Damit greift Reddington auf ihren Begriff des Gender Ventriquolism*
vor, der beschreibt: »men control the sound and often the lyrical content of
songs that are supposedly empowering for women and girls« (120). Sie kon-
trollierten, wie bei einer Bauchrednerpuppe, die Art und Weise, wie »the
image of women and girls in pop« (130-131) klanglich inszeniert und damit
haufig vor dem Hintergrund patriarchaler Denkmuster stereotypisiert wird.

Ausgehend hiervon kritisiert Reddington im zweiten Teil des Buches auch
die Versuche postmoderner Poptheorie, hochsexualisierte Stimmproduktio-
nen als ironische Praxis zu lesen (148) und buchstabiert diese Kritik in Bezug
auf EDM aus. lhr Fokus auf Musikproduktion und DJing entlarvt dabei viele der
postulierten Emanzipationsanspruche als oberflachliche Analysen, welche die
Umstande von »sonic articulation« (151) auBer Acht lassen: »[H]Jow can it be
liberating for people of different genders and sexual orientation to dance to
music that is made by an overwhelming majority of male producers«(154).

Eine wiederkehrende Erfahrung von Musikproduzentinnen besteht in dem
Nachweisen-Mussen der eigenen Fahigkeiten — erst dies fuhrt dazu, dass die
Skepsis mannlicher Klienten sich in Wohlgefallen auflost (87; 113-114). Die
Autorin betont, dass das Erlangen von Selbstbewusstsein, das mit der Entzau-
berung der Technik einhergehe, zentral fur den Erfolg von Frauen iin diesem
Berufsfeld bzw. Ausbildung (174) sei, die sich von dem Vorwissen vieler Man-
ner oft eingeschichtert zeigten. Im Kontext ihrer eigenen Arbeit als Hoch-
schullehrerin pladiert sie fur die Einrichtung geschiitzter Lernraume, sei es in
der Form reiner Frauenkurse (171; 177) oder dem Einsatz weiblicher Dozen-
tinnen (ebd.).

4 Helen Reddington (2018). »Gender Ventriloquism in Studio Production.« In:
IASPM@Journal 8 (1), S. 59-73.



Viele Passagen — so zum Finden einer professionellen Nische (60) oder
der Geschaftsgrundung (66) — lesen sich als einsichtsvolle allgemeine Erfah-
rungen in einem kompetitiven und meist auch informellen Arbeitsumfeld (90),
in dem sich die Arbeitsmarktlage und die scharfe Konkurrenz kaum verandert
haben (179). Hier sind Durchhaltevermogen, Resilienz und Erfindungsgeist,
aber auch zufallige Bekanntschaften und unvorhergesehene Gelegenheiten
entscheidend. Damit verbunden ist auch die Risikobereitschaft, sich auftu-
ende Chancen zu ergreifen und bestandig an der eigenen Employability zu
arbeiten.

Eine solche Arbeitsumgebung ist zugleich sehr anfallig fur Grenziber-
schreitungen (sowohl von Kunden als auch Vorgesetzten), die fast ausschlief-
lich Frauen erfahren: Annaherungsversuche, Ubergriffe (88), Witze unter der
Gurtellinie, sexistische Bemerkungen und offen geaulBerte Zweifel an ton-
technischen Fahigkeiten. Die Frauen in den Interviews reagieren sehr unter-
schiedlich darauf — mal mit GegenmaBnahmen (76; 78), mal mit Humor (80)
oder auch mit der Vermeidung der Situation. Reddington vermutet zudem,
dass diesbezuglich ein groBes Schweigen herrscht, nicht zuletzt, weil Frauen,
die solche Ubergriffe 6ffentlich machen, unter der Hand oft als >schwierig-
gehandelt werden (101). AuBerdem bleibt bei einem Markt mit wenig Kund*in-
nen und relativ vielen Anbietern, der an anderer Stelle als »Oligospon«> be-
zeichnet wird, im Dunkeln, wie oft Frauen aufgrund ihres Geschlechtes einen
Auftrag nicht erhalten haben (83). Hinzu tritt die Tatsache, dass Frauen sich
in dieser Umgebung immer doppelt beweisen muissen, was bei intersektiona-
len Konstellationen noch mehr ins Gewicht fallt. Auch setzen die ublichen
Karrierewege und Geschaftsbedingungen viele Frauen unter enormen Druck,
vor allem mit immer noch bestehenden patriarchal gepragten Erwartungshal-
tungen, z. B. in Bezug auf Themen wie Schwangerschaft und Familiengrun-
dung (115-116).

Reddington ist sich dabei von Anfang an der Fallstricke bewusst, die ein
Fokus auf (bereits erfolgreiche) Frauen in der Musikproduktion mit sich
bringt: Auf der einen Seite sind die Prasentation von positiv besetzen »Role
Models« (95-97) und die Sichtbarmachung weiblicher Produzentinnen wich-
tige Bausteine des nachhaltigen Interesses von jungen Frauen an dieser Pro-
fession. Auf der anderen Seite besteht die Gefahr einer Reduzierung der vor-
gestellten Frauen auf ihr Geschlecht. Sie wollten nicht als »token women«
(170) eines kunstlerisch-technischen Berufes herhalten, in dem sie zu Recht

5 Andrew Leyshon (2009). »The Software Slump? Digital Music, the Democratisation
of Technology, and the Decline of the Recording Studio Sector within the Musical
Economy.« In: Environment and Planning A: Economy and Space 41 (6), S. 1309-
1331. Hier S. 1317.



den Anspruch erheben, aufgrund ihrer Fahigkeiten und nicht ihres Geschlech-
tes beurteilt zu werden. Viele Interviewte wollen sich zudem nicht in Orga-
nisationen aufreiben und auch nicht als feministisches Sprachrohr gesehen
werden (183). Dazu kommt der bitterste Teil von Reddingtons Abhandlung:
die Tatsache, dass die Auswahl ihrer Interviewpartnerinnen einen »survivor
bias« aufweist. Sie erinnert daher an die groBe Dunkelziffer von Frauen und
Madchen, die aufgrund der von ihr geschilderten strukturellen Ungerechtig-
keiten nicht in dem Beruf arbeiten oder ihre Ausbildung abgebrochen haben
(192).

Die Autorin schafft es, Uber der mit vielen Argumenten gefuhrten Vertei-
digung der Rechte und der Emanzipation von Frauen auf einer Uibergeordne-
ten Ebene nicht diejenigen im spezifischen Kontext zu vernachlassigen und
vermag somit ein breites Spektrum von Aktivismus und Selbstbehauptung,
aber auch der Anpassung und Uberlebenskunst von Musikproduzentinnen und
Toningenieurinnen darzustellen und einzuordnen. Damit gibt Reddington
wichtige weitere Impulse fur die gegenwartige theoretische Diskussion um
Sound-(Produktion) und Gender.

Helen Reddington (2021). She's at the Controls. Sound Engineering, Production and
Gender Ventriloquism in the 21t Century. Sheffield: Equinox (226 S., Taschenbuch:
45,72€, e-Book: 28€).
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LUKAS BUGIEL (2021). MUSIKALISCHE BILDUNG ALS
TRANSFORMATIONSPROZESS. ZUR GRUNDLEGUNG
EINER THEORIE.

Rezension von Malte Sachsse

Lukas Bugiels Monografie Musikalische Bildung als Transformationsprozess.
Zur Grundlegung einer Theorie ist die Uberarbeitete Fassung seiner Disserta-
tionsschrift an der Universitat Hamburg. Bugiel verfolgt in seiner dichten und
zugleich gut lesbaren philosophischen Darstellung das ehrgeizige Anliegen,
eine Theorie transformatorischer musikalischer Bildungsprozesse zu entwi-
ckeln (10). Impulse aus der Erziehungswissenschaft aufnehmend zielt seine
Arbeit darauf, dem musikpadagogischen Diskurs Uber musikalische Bildung
und musikalisches Lernen Prazisierungen und Verdichtungen zentraler Be-
grifflichkeiten zur Verfigung zu stellen und auf diese Weise auch einer empi-
rischen Erforschung musikalischer Bildungsprozesse Vorschub zu leisten
(ebd.). Selbst wenn die Popularmusikforschung nicht explizit adressiert wird,
konnten Bugiels Untersuchungen fur sie von Interesse sein: Nicht zuletzt the-
matisiert er biografische Erzahlungen als operationalisierbare Materialien,
anhand derer Aufschlusse Uber Bildungsverlaufe, bildungswirksame Erfahrun-
gen sowie Bildungsgehalte spezifischer musikalischer Inhalte gewonnen wer-
den konnen. Diese Perspektiven lassen sich ferner in einer auf jugendliche
Identitatsbildungsprozesse gerichteten (Musik-)Soziologie,! einer auf die De-

1 S. z.B. Alexander Geimer (2014). »Das authentische Selbst in der Popmusik — Zur
Rekonstruktion von diskursiven Subjektfiguren sowie ihrer Aneignung und Aus-
handlung mittels der Dokumentarischen Methode.« In: Osterreichische Zeit-
schrift fiir Soziologie 39 (2), S. 111-130, https://doi.org/10.1007/s11614-014-
0121-y, oder Maren Brandt (2009). »Techno-Biographien: narrative Analyse von
Lebensgeschichten deutscher Techno-DJs.« In: BIOS — Zeitschrift fiir Biographie-
forschung, Oral History und Lebensverlaufsanalysen 22 (1), S. 75-104.
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konstruktion von Kiinstler*innen-Bildern zielenden Kulturwissenschaft? sowie
in musikjournalistischen Arbeiten? verorten.

Ausgangspunkt ist fur ihn die teilweise in autobiografischer Introspektion
gewonnene Beobachtung, dass spezifisch situierte, ungeplante, neuartige und
irritierende musikalische Erfahrungen oft tiefgreifende und weitreichende
Folgen fur den weiteren Lebensweg, fur musikbezogene Haltungen und asthe-
tische Wertvorstellungen von Subjekten zeitigen konnen. Diese als individuell
hoch bedeutsam erlebten asthetischen Erfahrungssituationen beschreibt und
theoretisiert Bugiel in phanomenologischer Perspektive als »Schlusselereig-
nisse«, deren Bedeutung als potentielle Ausloser transformatorischer — also
das Welt- und Selbst-Verhaltnis grundlegend verandernder — musikalischer
Bildungsprozesse gelten. Dabei geht er von einem personlichen Bericht zu ei-
nem Auftritt des Elektro-Pop-Duos The Knife 2014 in Berlin aus, das er aus
Zuhorerperspektive erlebte. Der Aufbau der Monografie erstreckt sich von ei-
ner Skizze der Theorie transformatorischer Bildungsprozesse (Kap. 1) uber
Auseinandersetzungen mit deren Schlusselereignissen (Kap. 2) sowie mit de-
ren Gegenstand im Sinne von musikalischem Wissen (Kap. 3) und mundet in
eine perspektivierende Zusammenfassung (Kap. 4). Das abschlieBende Kapitel
widmet sich insbesondere der Operationalisierbarkeit und Erforschbarkeit
solcher Bildungsprozesse im Rahmen von (Vor-)Uberlegungen zu einer bil-
dungstheoretisch orientierten empirischen Biografieforschung.

In konziser, gleichwohl sorgfaltiger Begriffsarbeit werden bildungs- bzw.
erziehungswissenschaftliche Uberlegungen zu transformatorischer Bildung?
bei Rainer Kokemohr, Winfried Marotzki und Hans Christoph Koller musikpa-
dagogisch gewendet und zu an asthetischer Erfahrung orientierten Konzepten
musikalischer Bildung bei Christian Rolle und Jurgen Vogt — letzterer Erstbe-
treuer von Bugiels Dissertation — in Beziehung gesetzt. Zu Recht wird in kri-
tischer Auseinandersetzung mit Rolle die Notwendigkeit herausgestellt, die
zeitliche bzw. prozessuale sowie die inhaltlich-materiale Dimension musika-
lisch-asthetischer Bildung dezidiert in den Blick zu nehmen, um diese zeitge-

2 S. z.B. verschiedene Beitrage in Christopher F. Laferl / Anja Tippner (Hg.) (2011).
Leben als Kunstwerk: Kiinstlerbiographien im 20. Jahrhundert. Von Alma Mahler
und Jean Cocteau zu Thomas Bernhard und Madonna. Bielefeld: transcript.

3 S. z.B. das Kapitel »Geschichten aus der Rezeption« in Uber Pop-Musik, das sei-
nen Ausgangspunkt bei autobiografischen Betrachtungen von Konzerterlebnissen
nimmt (Diedrich Diederichsen (2014). Uber Pop-Musik. Kéln: Kiepenheuer und
Witsch, S. 3-12.)

4 S, einfuihrend z.B. Hans-Christoph Koller (2018). Bildung anders denken. Einfiih-
rung in die Theorie transformatorischer Bildungsprozesse (2., aktual. Aufl.).
Stuttgart: Kohlhammer.



maB und theoretisch reflektiert zu denken. In Vogts Habilitationsschrift> fin-
det der Autor entscheidende Impulse, musikalische Bildung als »Antwortge-
schehen« (32) zu begreifen, in dem Subjekte, vermittelt durch Widerfahrnisse
von »Musikalisch-Fremdem« (38), in jenen von Waldenfels beschriebenen
»Schlusselereignissen« »Neues erfahren« und sogar »neu erfahren« (40) kon-
nen.

Zur Veranschaulichung dient Bugiel eine eindringliche phanomenologische
Betrachtung des »musikalischen Konzertgeschehens« (51), fur die er ange-
lehnt an Edmund Husserl, Maurice Merleau-Ponty und Bernhard Waldenfels
Reduktion, eidetische Variation und Epoché als philosophische Methoden (55)
anwendet. Sie alle bilden Elemente »phanomenologischen Philosophierens«
(52), welche sich auf die »>Sachen selbst<« (Husserl, zitiert nach Bugiel: 52)
richten — also auf »die Phanomene, die Welt, wie wir sie erfahren konnen«
(55). Ganz in diesem Sinne werden die eingangs thematisierten subjektiven
Erinnerungen an das The Knives-Konzert mit Eventim-Rezensionen zu jenem
Konzert konfrontiert. Auf diese Weise werden die dort offenbar widerfahrene
»Erfahrung eines Musikalisch-Fremden« (73) sowie »kreative Antworten« (75)
— also AuBerungen, in denen sich ein neu erfundenes musikalisches Wissen
im Umgang mit diesen Fremderfahrungen artikuliert — anhand von Rezepti-
onszeugnissen -dingfest< gemacht: Beide zusammen stellen Bugiel zufolge
hinreichende Bedingungen fur das »In-Gang-Kommen von Bildungsprozessen«
(75) dar. Der Schluss von der Ebene des Diskurses auf diejenige situierter Er-
fahrung® gerat methodologisch etwas heikel” und in Konflikt mit Einsichten
empirischer Sozial- und Diskursforschung.® Dieser Eindruck wird verstarkt
durch die gewahlten Darstellungsmittel der »protreptische[n] Rede« und
»formale[n] Anzeige«, denen es darum gehe, »von moglichen wissenschaft-
lichen Umwegen, die sich auch sprachlich sedimentiert haben, weg und auf
den Weg der Uberpriifung durch eigenen Nachvollzug in der eigenen Anschau-
ung zu fuhren und auf diese Weise auf die Phanomene« (61).

5 Jirgen Vogt (2001). Der schwankende Boden der Lebenswelt: Phdinomenologische
Musikpéddagogik zwischen Handlungstheorie und Asthetik. Wiirzburg: Konigshau-
sen u. Neumann.

6 »Eine notwendige Voraussetzung — die Erfahrung eines Musikalisch-Fremden —

scheint jedoch bei den zitierten Besuchern, mit einer Ausnahme [...], erfillt«

(73).

Diese Problematik wird jedoch im Perspektiven-Kapitel adressiert (160-165).

So betont beispielsweise Andreas Reckwitz, dass »die Frage nach der methodi-

schen Zuganglichkeit des Gegenstandes« sich fiir eine »praxeologische Analyse«

auf ganz andere Weise stellt als fiir die »Diskurstheorie«. Andreas Reckwitz

(2016). Kreativitdt und soziale Praxis. Studien zur Sozial- und Gesellschaftsthe-

orie. Bielefeld: transcript, S. 51.

o



Trotzdem illustrieren die Betrachtungen zu den Konzertberichten durch-
aus den Punkt der philosophischen Argumentation, der sich nicht zuletzt fur
Erwartungen an die Steuerbarkeit der Ergebnisse schulischen Musikunter-
richts als Stachel erweist:

»Versteht man musikalische Bildung als Transformationsprozess und hiangen
Transformationsprozesse neben Fremderfahrungen von kreativen Antworten
ab, die keine zureichenden Griinde liefern und sich daher einer Planung und
Prognose entziehen, so ist transformatorische musikalische Bildung weder
plan- noch prognostizierbar« (77).

Vor diesem Hintergrund sei es »widerspruchlich, Bildung als Ziel von Mu-
sikunterricht in Erwagung zu ziehen« — sie eigne sich »nicht als realistische
Zieldimension musikdidaktischer Konzeptionen« (ebd.). Etwas schade ist,
dass dieser Gedanke nicht konsequent weiterverfolgt wird: Hier scheinen sich
einige vielversprechende Anschlussstellen z.B. zu musikdidaktischen Uberle-
gungen einer unterrichtlichen Integration von Aspekten informellen Lernens
abzuzeichnen, welche beispielsweise bei Lucy Green wesentlich auf biografi-
sche Interviews (s.u.) gestiitzt sind.? Allerdings geht es Bugiel auch explizit
darum, den Begriff der Bildung von seiner normativen Dimension'® zu (dsen
und ihn stattdessen als Prozess auszudifferenzieren, um ihn fir empirische
musikpadagogische Forschung nutzbar zu machen. Dazu wendet er sich im
Folgenden dem zu, was er als Gegenstand transformatorischer musikalischer
Bildung ausmacht: dem musikalischen Wissen. In Auseinandersetzung mit ein-
schlagigen Positionen David J. Elliotts und Hermann J. Kaisers sowie philoso-
phischen Konzepten nicht-propositionalen Wissens'!' bei Gilbert Ryle, Maurice
Merleau-Ponty und Pierre Bourdieu entfaltet Bugiel sehr luzide Uberlegungen
zu einem »Wissen im Medium des Klangs« (115). Dieses konzeptualisiert er
uber mehrere Stationen als ein »nicht-propositionales, affektiv dimensionier-
tes Vollzugswissen klanglichen Sinns« (123, Hervorh. i. 0.) — als zeichenhaft
strukturierte, wenngleich nicht notwendiger Weise sprachlich reprasentierte
»musikalische [...] Figur unseres Selbst- und Weltverhaltnisses« (138, Hervorh.
i. 0.). Unter Zusammenfuhrung verschiedener Diskursstrange und Argumenta-
tionslinien gelingt es Bugiel somit uberzeugend, den Begriff transformatori-
scher Bildung dezidiert musikspezifisch zu denken. Gerade an dieser Stelle

9 Lucy Green (2002). How Popular Musicians Learn. A Way Ahead for Music Educa-
tion. Aldershot: Ashgate.

10 Zur Normativitat des Bildungsbegriffs, die ihn zu einem auBerst kontroversen Ge-
genstand in Erziehungswissenschaft und Bildungsforschung macht, s. Lothar Wig-
ger (2019). »Zur Frage der Normativitat des Bildungsbegriffes«. In: Normativitdt
in der Erziehungswissenschaft. Hg. von Wolfgang Meseth, Rita Casale, Anja Ter-
vooren und Jorg Zirfas. Wiesbaden: Springer, S. 183-202.

11 Dieses meint ein >Knowing How-< im Unterschied zu einem >-Knowing That-.
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zeichnen sich interessante Anknupfungspunkte fur musikpadagogische For-
schungen zur Aneignung popularer Musik ab, die immer wieder auch in ihrer
Charakteristik zwischen Korper- bzw. Leibbezogenheit, Affektwirkung, impli-
zitem und explizitem Wissen, Praxis-, Handlungs- und Deutungswissen sowie
bisweilen auch hinsichtlich der fur sie relevanten konjunktiven Erfahrungs-
raume problematisiert wird. 2

Bemerkenswert erscheint, dass Zugange zu jenem nicht-propositionalen
musikalischen Wissen — welches als Gegenstand transformatorischer musika-
lischer Bildung ausgemacht wurde — nun ausgerechnet anhand von musikali-
schen Biografien gewonnen werden sollen. SchlieBlich wurde zuvor festge-
stellt: »Durch die notwendige Verwiesenheit auf ein Sich-Zeigendes schlieft
sich dieser Kreis aber niemals in den verbalisierbaren Bedeutungen und Be-
deutsamkeiten einer Musik« (136). Genau diese methodologische Problematik
— etwas nicht- bzw. vorsprachlich, situativ, subjektiv und mediatisiert Pro-
zessiertes anhand von Erzahlungen nachweisen zu wollen — einer zu Recht als
Desiderat herausgestellten musikpadagogischen Biografieforschung wird im
Schlusskapitel jedoch fruchtbar gemacht: Wenn das genuin >Musikalische« in
biografischen Erzahlungen »zwar sprachlich artikuliert werden kann, aber
nicht in Form von Satzen gewusst wird« (149), dann ist das methodische In-
strumentarium darauf zu richtender qualitativer Forschung entsprechend zu
konfigurieren. Musikalische Selbstentwurfe, wie sie sich laut Bugiel in mund-
lichen oder schriftlichen Erzahlungen manifestieren, sind unter besonderer
Beriicksichtigung ihrer konstitutiven Intermedialitat'? zu erschlieBen: Sie sind
Darstellungen, die nicht nur sprachlich auf nicht-sprachliche mediatisierte
Wahrnehmungen — im Zusammenhang z.B. mit Bildern, Musik oder Videos —
verweisen, sondern sich solcher auch zeigend bedienen konnen (157-159).
Hier macht der Text neugierig auf zukunftige Untersuchungen noch zu erhe-
bender »musikbezogener bildungs(mikro-)prozessualer Verlaufserzahlungen«
(161) sowie »Schlusselerlebnisse« durch Bugiel, die innovative Perspektiven
auf eine bildungsphilosophisch untermauerte musikpadagogische Bildungsfor-
schung versprechen. Gerade der Verweis auf Musikaufnahmen oder Instru-
mentalspiel einbeziehende musikjournalistische Interviewpraxen (162-163)
erscheint anregend; insbesondere auch fiur eine musikpadagogische For-
schung an der Schnittstelle zu Popular Music Studies. In diesem Zuge konnte
es sich auch als sehr gewinnbringend erweisen, Anschlussmaoglichkeiten an

12 Z.B. Dirk Zuther (2019). Popmusik aneignen. Selbstbestimmter Erwerb musikali-
scher Kompetenzen von Schiilerinnen und Schiilern. Bielefeld: transcript, S. 62-
75.

13 Bugiel schlieBt an ein literatur- bzw. medienwissenschaftliches Verstandnis von
Intermedialitat bei Irina O. Rajewski an (158).
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ethnografische, gar autoethnografische Instrumentarien differenziert auszu-
loten.

Vor diesem Hintergrund ist Bugiels abschliefendes Pladoyer fur einen Di-
alog zwischen Bildungsphilosophie und -forschung (169) zu beflirworten, nicht
zuletzt um einem weiteren Auseinanderdriften grundlagentheoretischer,
quantitativer und qualitativer Forschungsrichtungen in der deutschsprachigen
Musikpadagogik entgegenzuwirken, das sich in den letzten Jahrzehnten her-
ausgebildet hat.'

Allerdings lasst der Autor hier auch manche Chance ungenutzt, die kon-
kurrierenden »musikpadagogische[n] Forschungskulturen« in wechselseitige
Resonanz zu versetzen. So fordern viele der in der Arbeit verfolgten Theo-
reme eine interdisziplinar angelegte Reflexion geradezu heraus. Auf der
einen Seite lassen einige dieser Theoreme eine hohen Anschlussfahigkeit ver-
muten: Es hatten Bezuge zwischen der irritierenden »Erfahrung eines Musika-
lisch-Fremden« (141) und dem Konzept der »Perturbation«' hergestellt wer-
den konnen oder zwischen der mehrfach betonten musikalischen Differenz
(140) und unterscheidungstheoretischen Erdrterungen Stefan Orgass'.'® Auf
der anderen Seite ist eine offenkundige Disparitat zu erkennen, z.B. zwischen
der Subjektlosigkeit, Herrenlosigkeit und passivem Widerfahrnischarakter des
Schlusselereignisses im scharfen Kontrast zu Vorstellungen vom Subjekt als
kognitiv autonomem Urheber seiner Welt. Eine entsprechende Konfrontation
hatte hier durchaus Erkenntnis generierend wirken konnen.

Zwar finden sich gelegentlich diesbezugliche Erwahnungen und Andeutun-
gen, doch hatten konsequentere Wechsel der methodologischen »Brille< den
phanomenologischen Boden des Ansatzes durch (Meta-)lrritationen auf pro-
duktive Weise ins Wanken bringen konnen. Ohne eine solche Irritierungsof-
fenheit (10)"” ware eine spatere Entwicklung von Normen (wie angedacht auf
170) fur musikalische Bildungsprozesse nicht davor gefeit, bereits im Bil-
dungsbegriff angelegte Pramissen (wie die herausgehobene Stellung nicht-
propositionalen Wissens oder ein Primat asthetischer Erfahrung) kaum merk-

14 Dieses Pladoyer ware durch Verweise auf oder gezielte Anschliisse an einige der
diversen Praxisforschungsansatze in internationaler musikpadagogischer For-
schung noch zu stiitzen.

15 Martina Krause (2008). »Perturbation als musikpadagogischer Schliisselbegriff?!«
In: Diskussion Musikpddagogik 40 (4), S. 46-51.

16 Stefan Orgass (2011). »Musikbezogenes Unterscheiden. Uberlegungen zu einer in-
teraktionalen Theorie musikalischer Bedeutung und nicht-musikalischer Bedeut-
samkeit«. In: ZGMTH 8 (1), http://www.gmth.de/zeitschrift/artikel/621.aspx
(Zugriff: 5.8.2021).

17 Vgl. auch Norbert Schlabitz (2009). »Obligat: Interdisziplinaritat«. In: Interdis-
ziplinaritdt als Herausforderung musikpddagogischer Forschung. Hg. von dems.
Essen: Die Blaue Eule, S. 7-12.



http://www.gmth.de/zeitschrift/artikel/621.aspx

lich selbst als Norm zu etablieren. So hatte die Berucksichtigung epistemolo-
gischer (z.B. konstruktivistischer) und lerntheoretischer wie auch bildungs-
theoretischer (41-45, 159-165, 238-241)'® Positionen — noch starker zur Be-
reicherung des musikpadagogischen Diskurses beitragen konnen.

Insgesamt bietet der Text trotz dieser kritischen Einwande eine ausge-
sprochen anregende Lekture fur musikpadagogisch Forschende, die Schnitt-
stellen zwischen Grundlagentheorie und Empirie nachgehen, fur Musikwissen-
schaftler*innen, die sich mit Rezeptionspraxen von Musik auseinandersetzen
sowie fur bildungsphilosophisch (interdisziplinar) Interessierte. Bugiels Ver-
dienst liegt einerseits und insbesondere in der musikpadagogischen Formatie-
rung der Idee transformatorischer Bildung sowie in der argumentativen Her-
leitung, Begrundung und Konturierung der diese bestimmenden spezifischen
(musikalischen!) Wissensform. Andererseits liefert der Text einen perspekti-
venreichen Aufriss spannender Forschungsfelder, fur deren Bearbeitung der
Autor in dieser Schrift einen ersten theoretischen Grundstein gelegt hat.

Lukas Bugiel (2021). Musikalische Bildung als Transformationsprozess. Zur Grundle-
gung einer Theorie. Bielefeld: transcript (190 Seiten, Taschenbuch: 29,00€, PDF:
25,99¢€).

18 Vgl. auch Norbert Schlabitz (2016). Als Musik und Kunst dem Bildungstraum(a)
erlagen. Yom Neuhumanismus als Leitkultur, von der »Wissenschaft« der Musik
und von anderen Missverstdndnissen. Gottingen: V&R unipress sowie Peter W.
Schatt (2008). Musikpddagogik und Mythos. Zwischen mythischer Erkldrung der
musikalischen Welt und pddagogisch geleiteter Arbeit am Mythos. Mainz: Schott.
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FLORIAN LIPP (2021). PUNK UND NEw WAVE IM
LETZTEN JAHRZEHNT DER DDR. AKTEURE —
KONFLIKTFELDER — MUSIKALISCHE PRAXIS

Rezension von Lena Dockhorn

»Untergrund und Anarchie, Untergrund ist Strategie!«: Mit diesem Zitat der
Band Schleim-Keim beginnt Florian Lipp seine jlungste Veroffentlichung Punk
und New Wave im letzten Jahrzehnt der DDR. Akteure — Konfliktfelder —
musikalische Praxis. Es handelt sich hierbei um Lipps Dissertation, welche
Anfang des Jahres 2021 im Rahmen der Buchreihe Musik und Diktatur im
Waxmann Verlag erschien. Auf 577 Seiten (inklusive Anhang) analysiert er die
kulturpolitischen Entwicklungen des letzten Jahrzehntes der DDR sowie die
Rolle von Punk und New Wave in dieser Zeit. Neben einem umfangreichen
Anhang gliedert sich Lipps Werk in funf inhaltliche Passagen, die folgend je
kurz zusammengefasst werden.

Lipp beginnt seine Ausfuhrungen mit einem kritischen Blick auf den For-
schungsstand rund um die erwahnte Thematik. Zwar beinhalte der >punkwis-
senschaftliche« Diskurs bis dato viele relevante Arbeiten, doch seien musika-
lische und politische Entwicklungen (explizit) in der DDR meist nur am Rande
erwahnt oder wirden gar vollends marginalisiert. Das stets haufig reprodu-
zierte Image der DDR als »Unrechtsstaat« (30) oder gar »totalitare Diktatur«
(30) sei laut Lipp zudem uberholt. Um sich weitergehend von diesem zu
entfernen, nennt er einige bereits vorhandene sozial- und kulturhistorisch
orientierte Perspektiven auf die DDR und spricht sich dabei besonders fur Lin-
denbergers Konzept des »Eigen-Sinnes« (38) aus. Mit diesem legt Lipp einen
ersten (methodischen) Stein des theoretischen Fundaments seiner Analysen,
gefolgt von weiteren grundliegenden Begriffsdefinitionen und -abgrenzungen.
Ebenso auBert er die Beobachtung einer -nostalgisch verklarten Farbung-« exis-
tierender Werke und Erzahlungen in Bezug auf Punk und DDR: »Die Grenzen
zwischen autobiografischer Erinnerung, die durch Stasiakten unterfuttert



wird, dem bisweilen offen formulierten Anspruch zur Selbsthistorisierung und
Studien, die wissenschaftlichen Kriterien gentigen, verlaufen hier flieBend«
(26).

Der zweite Teil der Monografie besteht aus einer ausfuhrlichen Kontextu-
alisierung der Analysen Lipps. Anhand wichtiger Ereignisse, theoretischer Be-
griffe und bestimmter Personae fokussiert er insbesondere die Reglementie-
rung von Musik und Kultur durch die Sozialistische Einheitspartei Deutschlands
(SED) und das Ministerium fur Staatssicherheit (MfS). Neben dem schwerwie-
genden »Kahlschlagplenum« von 1965 (67) und dem daraus hervorgehenden
Einstufungssystem fur Musiker*innen und Bands zum Erlangen einer obligato-
rischen Spielerlaubnis beleuchtet Lipp v.a. die gezielte Konstruktion musika-
lischer Feindbilder des Regimes, wie z.B. der »Rowdys« (91) oder der »Moch-
tegernkunstler« (93). Einiges sei auf die personelle Struktur des MfS zuruck-
zufuhren, welches damals vorwiegend aus »einer Generation, die Mitte der
1970er Jahre bereits auf das Rentenalter zusteuerte« (98), bestanden habe
und durch den Wunsch nach Absicherung einer >Nationalkultur< der DDR ge-
pragt gewesen sei.

Es folgt der historiographische Kern von Lipps Arbeit, in dem er sich zuerst
der Anfangsphase des Punk in der DDR widmet. Ohne einen Exkurs in die USA
und GroBbritannien kommt dieser allerdings nicht aus. Wie in vielen Arbeiten
stehen auch hier die Ramones, Malcom McLaren und die Sex Pistols im Zent-
rum. In der DDR entwickelte sich indes Anfang der 1980er-Jahre eine eigen-
standige Version des Punk — unter anderem getrieben durch den Wunsch nach
Abgrenzung zu den medial vermittelten Adaptionen in Westdeutschland. Da-
bei boten sich in der DDR ganzlich andere Ausgangsbedingungen: Rebellion
und DIY waren hier nicht Wahl, sondern Notwendigkeit. Besondere Aufmerk-
samkeit widmet Lipp anschlieBend den Akteur*innen und Wirkungsmechanis-
men im Zusammenhang von Punk und DDR. Wichtige kulturpolitische Ereig-
nisse, der Sicherheitsapparat und dessen Strategie der »Zersetzung« (272)
spielen dabei eine ebenso wichtige Rolle wie die »Kirche als Konflikt- und
Freiraum« (204). Denn mit dem Konzept der »Offenen Arbeit« (208) wurde
(ausgerechnet) die evangelische Kirche in den 1980er-Jahren zu einer der
wichtigsten Verbundeten des DDR-Punk. Nicht selten fanden Proben und Kon-
zerte der zumeist jungen Bands in kirchlichen Raumen statt, wie beispiels-
weise in der Christuskirche in Halle. Lipp zufolge fuhrte dies jedoch nicht zu
einer nachhaltigen Bindung der jugendlichen Punker*innen an die Institution
der evangelischen Kirche.

Ab 1985 geriet die einst feste Kontrolle des Regimes in der DDR langsam
ins Wanken. Lipp belegt dies anhand einiger explizit kulturpolitischer Um-
stande, wie z.B. der schleichenden »Erosion des Einstufungssystems« (392).



In Ostberlin zerfiel dieses beinahe ganzlich, in anderen Teilen der DDR hielt
es langer stand — die unterschwellige Macht des MfS brockelte jedoch uberall.
Als Folge dessen wurde es zunehmend leichter, eine offizielle Spielerlaubnis
zu erlangen, und die Radiosendung Parocktikum machte ab 1986 einige Punk-
bands auch ohne eine solche popular. Die Sendung war laut Lipp einer der
zentralen Ausloser fur das sich verandernde Bewusstsein der Musikhorer® in-
nen uber Partizipation und Teilhabe in der DDR. Sie wurde zum »Anlaufpunkt
fur Fans auBergewohnlicher, >schrager< Musik« (484) und etablierte eine neue
Form der »Popkritik -von unten<« (484). Ende der 1980er-Jahre wurde der
schleichende Wandel deutlicher spurbar. Neben der Lockerung von bisherigen
Restriktionen erfuhren Punk- und New Wave-Gruppen, sowohl in der Szene
als auch von Seiten des Staates, neue Anerkennung unter dem Label der »an-
deren Bands« (424). Kunstlerische Kreativitat, Partizipation und Originalitat
wurden zunehmend positiv konnotiert, musikalische und kulturelle Entwick-
lungen gingen Uber den Kreis bisheriger Konsument*innen hinaus und stellten
Elemente wie Individualismus und Kuriositat in den Mittelpunkt — ganz im
Gegensatz zur Anfang der 1980er-Jahre vom Regime angestrebten »National-
kultur« (56). Ein Punkt scheint Lipp hierbei besonders wichtig: diese Entwick-
lung sei keinesfalls als Vereinnahmung oder gar staatliche Toleranz der DDR-
Punker*innen zu lesen. Es sei vielmehr Folge eines fortlaufenden »Kontroll-
verlust[es] und halbherzige[r] Tolerierung« (486) seitens des Regimes. Er
betont zudem, dass es weiterhin zu erheblichen staatlichen Repressionen wie
Observationen und gewaltsamen Ubergriffen kam, die damals in der Gesell-
schaft und heute in einigen wissenschaftlichen Aufarbeitungen unsichtbar ge-
macht bzw. nicht behandelt wurden.

In seinem Fazit unterstreicht Lipp erneut die Komplexitat und Vielschich-
tigkeit des kulturpolitischen Wandels im letzten Jahrzehnt der DDR. Er spannt
den Bogen von einer Ausgangssituation im Klima staatlicher Repression, Mar-
ginalisierung und instrumentalisiertem »Freund-Feind-Denken« (309) uber
Widerstand, Auflehnung und die »massenmediale Popularisierung« (488) des
Punk hin zum einsetzenden Kontrollverlust des Regimes in der Mitte der
1980er-Jahre. Dies mundete in eine gezwungene >Toleranz< von Punk und
New Wave und endete schlieBlich mit dem Mauerfall. AbschlieBend rechnet
Lipp dem DDR-Punk als musikalische Sub- und Jugendkultur eine relevante
Funktion fur das Ende des Regimes zu. Gleichzeitig betont er, dass zum Zeit-
punkt des tatsachlichen Mauerfalls ein GroBteil der Szene ihre Wohn- und
Kulturorte bereits verlassen oder sich anderweitig orientiert hatte. Pun-
ker*innen als mauerstirzende Hero*innen darzustellen, ware somit Teil einer
nostalgisch verklarten Retrospektive, wie zu Anfang seiner Arbeit bereits ver-
mutet.



Lipps Dissertation setzt den (musik-)wissenschaftlichen Diskurs rund um
Punk und die DDR fort. So scheint die Arbeit existierende Wissens- und For-
schungslucken erfolgreich zu schlieBen. Denn ganz so wie Lipp es zu Beginn
verdeutlicht, gibt es nur wenige Werke, die eine kritische Perspektive auf die
Thematik einnehmen und in welchen ihre Komplexitat und teils vorhandene
Paradoxie sichtbar wird. Durch sein Studium der systematischen und histori-
schen Musikwissenschaften auf der einen und Osteuropastudien auf der ande-
ren Seite ist Lipp fachlich uberaus qualifiziert, einen solchen Beitrag zu lie-
fern. Erste Ansatze seines Dissertationsprojektes stellte er im Laufe der Zeit
bereits der Offentlichkeit zur Verfiigung?. Sein selbst formuliertes Ziel, »mog-
lichst viele, bisher unbearbeitete Quellen auszuwerten und damit einen em-
pirischen Beitrag zu leisten« (19), wirkt bei einer solchen Expertise beinahe
bescheiden. Er fuhrt dies aber noch weiter aus: Mit einer umsichtigen und
reflektierten Vorgehensweise will Lipp auch kleinste Details ins Licht rticken,
welche anderswo unsichtbar blieben oder durch das »Uberstiilpen gangiger
Theorien oder Interpretationsmuster« (19) fehlgedeutet wurden. Alternativ,
so argumentiert Lipp, wolle er das Quellenmaterial unvoreingenommen und
detailliert auswerten, um eine kritisch-objektive Perspektive im Diskurs zu
eroffnen.

Gelingt ihm dieses Vorhaben? Unter den Gesichtspunkten wissenschaftli-
cher Qualitat betrachtet, liefert er insgesamt einen uberfalligen, ausdiffe-
renzierten und hochst zuganglichen Beitrag zu dieser Intention. Insbesondere
die Verstandlichkeit und Transparenz seiner Arbeit scheinen fur Lipp einen
hohen Stellenwert einzunehmen. Durch eine klare inhaltliche Struktur ermog-
licht er den Leser*innen, an beliebiger Stelle in seine Ausfuhrungen einzustei-
gen oder bestimmte Sachverhalte gezielt nachzuschlagen. Zur Erganzung
seiner eigenen Analyse verweist Lipp einige Male auf Autor*innen bereits exis-
tenter Werke und reiht sich so wertschatzend in den Diskurs ein. Zusatzlich
scheut er dennoch nicht vor der Kritik renommierter, viel zitierter Werke
oder Paradigma, beispielsweise der Darstellung der DDR als totalitare Dikta-
tur, und erklart alternative Ansatze — wie in diesem Fall das des »Eigen-Sin-
nes« nach Lindenberger — verstandlich und fundiert.

Auch sein methodisches Vorgehen macht Lipp stets transparent, indem er
es an einigen Stellen seiner Arbeit umfassend darlegt. Mit einer ausfiihrlichen
Quellenkritik unterstreicht er ferner sein Bestreben nach bestmaoglicher Ob-
jektivitat und beweist seinen offenen und reflektierten Forschungsansatz.

1 Florian Lipp (2015). »Punk- und New-Wave-Bands im letzten Jahrzehnt der DDR
im kultur- und sicherheitspolitischen Kontext.« In: Totalitarismus und Demokra-
tie. Zeitschrift fiir Internationale Diktatur- und Freiheitsforschung 12. (2), S.
225-248.



Wie bereits erwahnt, ermoglicht Lipp u.a. durch die feingliedrige Struktur
seiner Arbeit sowohl eine tiefreichende Auseinandersetzung als auch die fo-
kussierte Betrachtung einzelner Aspekte im Themenkomplex von Punk und
DDR. Fur einen solchen, letzteren Zweck vermag Lipps Buch beinahe als eine
Art Nachschlagewerk dienen, das seinen Leser*innen (auch ohne Vorwissen)
vielfaltige Informationen liefert. Diese Zuganglichkeit ist nicht zuletzt Lipps
gelungenem Schreibstil zu verdanken. Er meistert die Balance zwischen nied-
rigschwelligen, bildhaften Erlauterungen und der akademisch komplexen
Kontextualisierung seiner Arbeit.

Wie in beinahe jedem erstmals veroffentlichten Werk tun sich dennoch
auch in Lipps Dissertation (kleine) Lucken auf. Drei Aspekte scheinen dabei
von besonderer Relevanz. Erstens finden sich an einigen Stellen langere in-
haltliche Repetitionen, die beim Lesen des Buches am Stuick eher redundant
erscheinen (wird dieses allerdings als eine Art Nachschlagewerk verwendet,
sind solche sich wiederholenden Passagen hilfreich). Zweitens scheint Lipp
trotz seiner kritischen Perspektive auf Diskurs und Thematik einen Blickwin-
kel weitestgehend auszusparen: eine (zumindest in Ansatzen) feministische
oder gendersensible Betrachtung. Diese Annahme ergibt sich u.a. dadurch,
dass im Exkurs zu den Anfangen des Punks in den USA und England wichtige,
weiblich gelesene Personen wie Patti Smith oder Vivian Westwood keine Er-
wahnung finden. Im Kontext der DDR bezieht sich Lipp zwar wiederholt auf
die Band Namenlos, ohne jedoch darauf einzugehen, dass diese eine der we-
nigen weiblich besetzten Punkbands war, oder ihre weiblichen Mitglieder wie
Mita Schamal und Jana Schlosser konkret zu benennen. Zwar lasst sich diese
inhaltliche Lucke in einigen Werken des Diskurses beobachten, doch weckt
gerade Lipp mit seinem kritischen Anspruch, kleinste Details zu beleuchten,
anderweitige Hoffnungen. Hinzu kommt, dass sich von Lipps 14 Zeitzeug* in-
nen lediglich eine Person anhand ihres Namens weiblich lesen lasst. Wenn
auch dies moglicherweise nicht zu vermeiden war, hatte eine solche
Genderasymmetrie durchaus Erwahnung im Text finden konnen. Drittens —
und dieser Kritikpunkt schlieBt sich nahtlos an letzteren an — verzichtet Lipp
in seiner Arbeit auf eine gendergerechte Schreibweise. Naturlich ist dies je-
der wissenschaftlich arbeitenden Person freigestellt, dennoch scheint es zum
jetzigen Zeitpunkt des akademischen (und gesellschaftlichen) Diskurses un-
geschickt. Auch ohne gezielt auf feministische Perspektiven einzugehen,
hatte eine gendergerechte Schreibweise die Sichtbarkeit dieses Blickwinkels
erheblich erhoht. Lipps Entscheidung wirkt wenig fundiert, eine Erklarung ist
lediglich in den FuBnoten auf Seite 15 zu finden. AuBerdem wird in den ersten
Zeilen der Arbeit mit Susanne Binas-Preisendorfer eine wichtige ZeitzeugIN



zitiert. Dies allein hatte Lipp als Anlass reichen konnen, nicht auf das generi-
sche Maskulinum zuruckzugreifen, sondern die Normalisierung einer gender-
sensiblen, inklusiven akademischen Schreibweise zu fordern.

Die (wenn auch wenigen) Lucken von Lipps Arbeit wurden anhand der
letzten drei Punkte deutlich. Zwar betont er wiederholt seine umfassende
und kritisch reflektierte Arbeitsweise, dennoch scheint er — besonders im
aktuellen Diskurs — diese wichtigen Sichtweisen auszusparen. Dabei finden
Genderperspektiven vermehrt Einzug in wissenschaftliche Arbeiten, auch au-
Rerhalb des hier behandelten Fachgebietes.

Alles in allem konnte Lipps Buch dazu taugen, ein neues Standardwerk
des Themenkomplexes um Punk und DDR zu werden — und gerade deshalb
ware eine Berucksichtigung der Genderperspektive wunschenswert. Diese
Einschatzung grundet sich nicht darauf, dass es aktuell recht allein im wis-
senschaftlichen Diskurs steht, sondern auf Lipps sorgfaltige und reflektierte
Arbeitsweise, die hochst umfassende Kontextualisierung seiner Analysen,
eine enorme Vielfalt an Quellen und Blickwinkeln, Lipps Hang zum Detail und
seinen ansprechenden Schreibstil. Um es abschlieBend noch einmal deutlich
zu sagen: Mit seinem Werk erweitert Lipp den punkwissenschaftlichen Diskurs
um eine sehr gelungene, tiefgreifende und zugleich zugangliche Analyse der
kulturpolitischen Verstrickungen rund um Punk und New Wave im letzten
Jahrzehnt der DDR. Am Ende bleiben wenige, wenn auch wichtige Fragen
bzw. Perspektiven offen — es liegt nun also an uns, sich mit den Ergebnissen
Lipps kritisch auseinanderzusetzen, diese weiterzudenken und zu erganzen.

Florian Lipp (2021). Punk und New Wave im letzten Jahrzehnt der DDR. Akteure —
Konfliktfelder — musikalische Praxis (= Musik und Diktatur Bd. 4) Hg. von Friedrich
Geiger. Minster: Waxmann (577 S., Taschenbuch: 54,90€).
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ANNA BRAUN (2021). VON >ART SCHOOL«
BIS >UNDERGROUND CLUB<«. RAUME DER
INTERAKTION VON VISUELLER KUNST UND POPMUSIK
IM LONDON DER 1960ER JAHRE.

Rezension von Sean Prieske

Das Buch — die Publikation der 2018 eingereichten Dissertation der Autorin —
eroffnet mit einer Danksagung und einer knappen Einleitung, in welcher auf
14 Seiten Forschungsfrage, Forschungsstand, theoretische Basis sowie Daten-
material und Methode umrissen werden. Den Hauptteil bilden auf den folgen-
den rund 400 Seiten drei Kapitel mit jeweils ausgewahlten Fallbeispielen.
Darauf folgen auf funf Seiten einige Schlussbemerkungen und ein Ausblick.
Flnfzig Seiten Anhang, Literaturverzeichnis und Bildnachweise runden das
Buch ab.

In der Einleitung fragt Braun nach den Zusammenhangen zwischen Kunst
und Popmusik unter vornehmlicher Fokussierung der »Interaktionen mit Lauf-
richtung der visuellen Kunst zur Popmusik« (13) der 1960er Jahre in London.
Zudem nennt sie das ungefahr zeitgleiche Auftreten von Pop Art und Popmu-
sik im England der 1950er und 1960er Jahre als historischen Hintergrund, vor
welchem es gilt, Beziehungen zwischen diesen beiden kulturellen Erscheinun-
gen herauszuarbeiten. In Anlehnung an die raumsoziologischen Arbeiten von
Henri Lefebvre! und Martina Low? sowie bezugnehmend auf den sogenannten
Spatial Turn konzentriert sich die Autorin auf drei Interaktionsraume: die »Art
Schools«, die neuen Galerien und die »Underground Clubs und Labs«. Die An-
naherung an diese Raume soll durch die »aus ihnen hervorgegangenen visuell-
materiellen Spuren der Interaktionen« (17) erfolgen. Dieser stark kunsthisto-

1 Henri Lefebvre (1991): The Production of Space. Oxford u.a.: Blackwell.
2 Martina Low (2001): Raumsoziologie. Frankfurt/M.: Suhrkamp.



risch gepragte Ansatz folgt dabei wiederum den Ausfuhrungen des Kunsthis-
torikers Michael Baxandall,3 dessen praxeologische Vorgehensweise Braun den
Paradigmen des »practical turn« (17) zuordnet. Des Weiteren legt die Autorin
den Forschungsstand bezuglich der Wechselbeziehungen zwischen visueller
Kunst und Musik im 20. Jahrhundert dar und zeigt vielfaltige Forschungslu-
cken auf. Zum Abschluss dieses ersten Teiles werden zudem das Datenmate-
rial und die Forschungsmethoden erlautert: das Material fur die Forschungs-
arbeit wurde vornehmlich wahrend mehrerer Aufenthalte in London gewon-
nen und setzt sich aus Archivmaterialien, privaten Erinnerungsstucken und
Nachlassen sowie Privatsammlungen zusammen. Die groBen Materialllicken
wurden erganzt durch Interviews mit Zeitzeug*innen, weitere Sekundarlite-
ratur sowie Interviewmaterial aus bereits bestehenden Publikationen.

Die drei Hauptkapitel des Buches folgen alle einem recht ahnlichen Auf-
bau: zunachst wird mit Bezug auf einen Interaktionsraum ein konkretes
Musikbeispiel fur eine Interaktion zwischen visueller Kunst und Popmusik als
Aufhanger fur dieses Kapitel prasentiert. Dem schlieBt sich ein kunsthistori-
scher Exkurs an, auf welchen die eigentliche Auseinandersetzung mit dem
spezifischen Interaktionsraum und seinen Beziehungen zu Musik und Kunst er-
folgt.

Im ersten Kapitel dient die Gitarrenzerstorung Pete Townshends als Teil
der Live-Performances seiner Band The Who und seine Bezugnahme auf das
Konzept der »Auto-destructive art« (32) des Kunstlers Gustav Metzger als Bei-
spiel. Spannend sind auch die vielfaltigen Einflisse weiterer visueller Kuinst-
ler* auf Townshend, welcher selbst Grafikdesign am Eaton Art College in
London studierte. Neben Metzger zeigt Braun noch die Einflusse Saburo
Murakamis auf Townshends Windmuhlenarm-Pose (43), Peter Blakes auf das
Logo der Band (46) sowie die Einflusse weiterer Kunstler bei der Gestaltung
von Plattencovern auf. Ob das Gerauschhafte bei The Who allerdings mit Luigi
Russolos Konzept der Gerauschmusik aus der Zeit vor dem Ersten Weltkrieg in
Verbindung gebracht werden sollte, wie es in dem Buch geschieht (51),
scheint dem Rezensenten nicht schlussig, da Townshend sich in Interviews nie
auf Russolo bezog.

Auf die Auseinandersetzung mit Townshend folgt ein Exkurs zur Reformie-
rung der kunstlerischen Ausbildung in GrofRbritannien nach dem Zweiten
Weltkrieg. Hier wird gezeigt, wie sich die Art Schools nach Bildungsreformen
von akademischen Traditionen verabschiedeten, woraus eine Offnung fiir ex-
perimentelle und progressive Kunst resultierte. Neben einer Orientierung am

3 Baxandall (1980): Die Wirklichkeit der Bilder. Malerei und Erfahrungen im Italien
des 15. Jahrhunderts. Frankfurt/M.: Syndikat.
4 In diesem Zusammenhang flhrt Braun ausschlieBlich mannliche Kiinstler an.
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deutschen Bauhaus wurde zudem der Zugang fur Studierende aus der Arbei-
terklasse erleichtert. Diese Art Schools fungierten in der Folge als kreative
Schmelztiegel unterschiedlicher Kunste, in welchen auch Performances und
Klangexperimente ihren Platz fanden. Im abschlieBenden Teil dieses Kapitels
schildert Braun wie Popmusik sich im Sozialraum der Kunsthochschulen etab-
lieren konnte. Neben The Who besuchten auch Mitglieder weiterer bekannter
Bands wie den Beatles, den Rolling Stones, den Kinks und spater den Sex Pis-
tols und Roxy Music die Londoner Art Schools und fanden hier ein Umfeld, in
dem sich visuelle Kunst und Popmusik erfolgreich miteinander verbinden lie-
Ren.

Das von Jann Haworth und Peter Blake gestaltete Plattencover des Al-
bums Sgt. Pepper's Lonely Hearts Club Band der Beatles aus dem Jahr 1967
bildet das Fallbeispiel im zweiten Kapitel. Anhand dieses Covers wird die Be-
deutung neuer Galerien als Begegnungsraum zwischen Musiker*innen und
Kunstlerinnen herausgearbeitet. Dieser Teil beinhaltet neben einem kurzen
Exkurs zur Geschichte von Kunst auf Plattencovern wiederum einen kunsthis-
torischen Exkurs, in welchem »der britische Kunstboom der Nachkriegszeit
und die Rolle der Galerien« (151) behandelt werden. Wahrend GroBbritannien
in der internationalen Kunstszene bis dato eine eher kleine Rolle gespielt
hatte, wurde mit »der Pop Art zum ersten Mal im 20. Jahrhundert eine briti-
sche avantgardistische Bewegung zu einem globalen Kunsttrend — zeitgleich
zum internationalen Durchbruch der britischen popularen Musik« (153). Auf
diese geschichtliche Darstellung folgt die exemplarische Auseinandersetzung
mit zwei damals wichtigen Galerien — der Robert Fraser Gallery (180) und
der Indica Gallery (236). Hier rekonstruiert Braun gekonnt, wie sich Popmu-
siker*innen, Kunstler*innen, Kreative und kulturell Interessierte in den Gale-
rien trafen und sich gegenseitig mit ihren Ideen beeinflussten. Durch diese
personlichen Begegnungen rickten Popmusik und visuelle Kunst naher zuei-
nander und ermoglichten Kollaborationen wie das Sgt. Pepper-Cover, das ge-
meinsam mit der damals bahnbrechenden Musik »als eine der ersten popmu-
sikalischen Varianten des Gesamtkunstwerkgedankens zu bezeichnen« (130)
ist. Neben einer Darstellung diverser Ausstellungen beschreibt Braun die erste
Begegnung zwischen Yoko Ono und John Lennon in der Indica Gallery. Aus
Onos Ausstellungsstiick Apple sowie der Gestaltung ihrer Ausstellungsraume
in weibB leitet die Autorin zudem Onos Einfluss auf die Gestaltung des Logos
der Beatles-eigenen Firma Apple und der Covergestaltung des sogenannten
White Album ab (195). Da Paul McCartney als einzige Inspiration fur das
Apple-Logo jedoch ein Bild von René Magritte nennt, das besagte Plattenco-
ver von Richard Hamilton stammte und der White Cube als Ausstellungsraum
in den beschriebenen Galerien ein haufig zu findendes Konzept darstellte,



durfen diese Schlussfolgerungen nach Ansicht des Rezensenten als sehr spe-
kulativ eingeordnet werden. Nachvollziehbar ist in diesem Kapitel dagegen
der Verweis auf ahnliche kunstlerisch-musikalische Kollaborationen in New
York; hierbei besonders Andy Warhols Factory und seine Gestaltung des be-
ruhmten Bananen-Covers fur The Velvet Underground & Nico.

Im dritten Kapitel wahlt die Autorin als Fallbeispiel die Band Soft Machine
samt der von Joan Hills und Mark Boyle gestalteten Lightshows. Diese verortet
sie im »Interaktionsraum Underground Club« (328). Die gemeinsame Gestal-
tung und Durchfuhrung von Musik- und Licht-Performances durch die Band
und die beiden freischaffenden Kinstler*innen wird hier als besonderes No-
vum hervorgehoben. Dabei erkennt Braun im Zeitverlauf eine zunehmende
Annaherung von Popmusik und visueller Kunst von der kunstlerischen Inspira-
tion Pete Townshends zur Gitarrenzertrummerung uber die Zusammenarbeit
zwischen den Beatles mit Jann Haworth und Peter Blake bis hin zur gemein-
samen, gleichberechtigten Performance von Soft Machine und dem Duo Hills/
Boyle (299). Neben einem kurzen Abriss einer Geschichte der Lightshows folgt
in diesem Kapitel vor allem ein tiefergehender Exkurs zur Geschichte und
Bedeutung des »-Underground< der Nachkriegszeit und seiner Verortung«
(330). Daran schlieBt die Auseinandersetzung mit den beiden Interaktionsrau-
men UFO Club als exemplarischer Underground Club (346) sowie den Arts
Labs, experimentellen Kunstraumen mit multi- und interdisziplinaren Aus-
richtungen (405). Auch wenn diese Interaktionsraume und das Arts Lab Move-
ment des Londoner Underground nur wenige Jahre bestanden, erlangten sie
doch einige Bedeutung, da Musiker*innen wie David Bowie ihre Musikkarriere
in diesem Umfeld begannen.

Bei den folgenden Schlussbemerkungen handelt es sich primar um eine
kurze Zusammenfassung der wichtigsten Ergebnisse der vorangegangenen Sei-
ten des Buches. Besonders bemerkenswert und sicherlich eine der Hauptleis-
tungen des Buches ist die hier wiederholte Erganzung zu Simon Friths und
Howard Hornes Text Art into Pop, welche nicht nur die britischen Art Schools,
»sondern auch die neuen Galerien sowie >Underground Clubs und Labs< — und
damit gleich drei Raumtypen statt einem« (474) hervorhebt. An diese Zusam-
menfassung schlieBt sich ein Ausblick uber potenzielle vertiefende und wei-
terfuhrende wissenschaftliche Untersuchungen an. Im abschlieBenden An-
hang rekonstruiert die Autorin die Ausstellungsprogramme der Robert Fraser
Gallery, der Indica Gallery sowie des UFO Clubs, was nicht nur einen span-
nenden Blick in die damalige Szene erlaubt, sondern auch als neu erarbeitete
Quelle fur zukunftige Forschung dienen kann.

Anna Braun beleuchtet in ihrem Buch gekonnt die Londoner Pop Art- und
Popmusikszene der 1960er Jahre und deckt bislang meist kaum diskutierte



Zusammenhange zwischen beiden auf. Diese sind zumeist spannend beschrie-
ben und das Buch durfte auch fur viele Expert*innen des Jahrzehnts mit eini-
gen neuen Erkenntnissen aufwarten. Besonders die 188 Abbildungen, davon
im Mittelteil viele Farbabbildungen, erganzen nicht einfach den Text, son-
dern interagieren mit diesem, erklaren manchen Sachverhalt und laden gar
zum rein visuell interessierten Blattern im Buch ein. Der Fokus auf die Ikono-
graphie von Musik steht insgesamt im Vordergrund. Dass hierbei die visuelle
Kunst starker ins Gewicht fallt, wird dabei auch durch die Einbandgestaltung
unterstrichen: der Buchdeckel zeigt einen Ausschnitt eines Ausstellungspla-
kates der Robert Fraser Gallery, in dem das Wort Obsession auf einem nack-
ten weiblichen Oberkorper geschrieben steht. Eine Zusammenfuhrung von vi-
sueller Kunst und Popmusik findet auf dem Ausstellungsplakat nicht statt,
sondern muss eher kontextuell uber das im Buch vermittelte Wissen um die
Bedeutung der Galerie in der Londoner Popmusikszene erschlossen werden.

Besonders die Reichhaltigkeit des von Braun aufgetanen Materials ist be-
eindruckend. Es lasst in der gegenseitigen Erganzung von Archivmaterial, In-
terviews und Sekundarliteratur nachvollziehbare Narrative entstehen. Die
eingearbeiteten kunsthistorischen Exkurse wirken mitunter allerdings ein we-
nig langatmig und hatten teilweise pointierter mit Blick auf den eigentlichen
Forschungsgegenstand geschrieben werden konnen. So liefern sie zwar gut
recherchiertes Hintergrundwissen, welches jedoch etwas zu stark von der ei-
gentlichen Intention der Arbeit wegfuhrt. Das Grundanliegen, die Gestalt der
Interaktionen zwischen visueller Kunst und Popmusik nachzuvollziehen, ge-
lingt Uber weite Strecken. Mitunter scheinen jedoch, wie bereits oben ange-
sprochen, manche Interpretationen fur den Rezensenten ein wenig zu speku-
lativ.

Der Verdienst von Anna Brauns Buch liegt vornehmlich im Zusammenfuh-
ren von Ansatzen der Kunst- und Bildgeschichte und solchen der Popular Music
Studies. Auf dieser Grundlage arbeitet sie ein reichhaltiges Tableau von Or-
ten, Akteur*innen und Netzwerken heraus, welches durch seine Reichhaltig-
keit und Detailliertheit besticht. Gerade weil Braun diese Interdisziplinaritat
jedoch in der Einleitung so stark macht und auf ihr Potential fur zukunftige
Forschung hinweist, ware eine tiefergehende theoretische Fundierung der Ar-
beit winschenswert gewesen. Damit hatte fur spatere vergleichbare For-
schungsvorhaben eine theoretische und methodologische Grundlage stark ge-
macht werden konnen. So wird letztlich doch der disziplinare Schwerpunkt
der Kunst- und Bildgeschichte deutlich, wenn die Autorin Kunsthistorie ent-
lang Berichten, Fotografien und Archivmaterial erzahlt.



Das Buch ist definitiv lesenswert und wartet mit vielen interessanten und
oftmals wenig bekannten Geschichten zu den Interaktionen zwischen visuel-
ler Kunst und Popmusik der Swinging Sixties in London auf. Trotz der sparsa-
men theoretischen Fundierung, vereinzelter Langen und Uberinterpretatio-
nen bedeutet das Buch eine Bereicherung fur die wissenschaftliche Auseinan-
dersetzung mit der Interaktion von Kunst und Musik. Weniger musikwissen-
schaftlich als vielmehr kunsthistorisch orientiert vermittelt die Autorin ein
gelungenes Bild dieser Zusammenhange, welches Kunst- wie auch Musikinte-
ressierten neue Perspektiven eroffnen durfte.

Anna Braun (2021). Von »Art School- bis -Underground Club<. Rdume der Interaktion
von visueller Kunst und Popmusik im London der 1960er Jahre. Minster u. New York:
Waxmann (510 S., 49,90 €).
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ROBIN KUCHAR (2020). MUSIKCLUBS ZWISCHEN
SZENE, STADT UND MUSIC INDUSTRIES.

Rezension von Antonia Wechner

»Kulturhauptstadt Berlin — Hotspot der Kreativitat«,' »Kulturmetropole Ham-
burg — Uber 300 kulturelle Einrichtung«,2 »Wien und Kultur — untrennbar
miteinander verbunden«? — vielen Stadten dienen ausgepragte Kunst- und
Kulturszenen mittlerweile als Aushangeschild. Auch Musikclubs leisten an-
hand einer Bandbreite an kultureller Vielfalt einen entscheidenden Beitrag
zu herausstechenden Stadtbildern. Neben der zunehmenden touristischen
Bedeutung von Clubs und lokalen Szenen fur Stadte und dem kontinuierlich
steigenden Stellenwert der Livemusikkultur, finden sich urbane Musikclubs
trotzdem vermehrt in prekaren Situationen wieder (1-3). Stadtraumliche Ent-
wicklungsprozesse, Transformationen von Subkultur- und Szenestrukturen so-
wie Veranderungen in der Livemusikindustrie stellen fur Robin Kuchar aktu-
elle Spannungsfelder dar, in welchen sich vor allem alternative Musikraume
neu positionieren mussen (5-7). Mit seiner Dissertation Musikclubs zwischen
Szene, Stadt und Music Industries: Autonomie, Vereinnahmung, Abhdngigkeit
widmet sich der Autor daher »mogliche[n] Wandlungen in den Bedeutungen,
der Funktionen und den Positionen szenebasierter Musik-/Auffihrungsraume«
(4) im Kontext von Stadt und Musikindustrie. Als wissenschaftlicher Mitarbei-
ter am Institut fur Soziologie und Kulturorganisation an der Leuphana Univer-
sitat Luneburg beschaftigt sich Robin Kuchar bereits seit mehreren Jahren mit
der Situation von Musikschaffenden innerhalb des urbanen Raums, mit beson-
derem Fokus auf den Raum Hamburg.

1 visitBerlin. Kulturhauptstadt Berlin. https://about.visitberlin.de/presse/presse
mitteilungen/kulturhauptstadt-berlin (Zugriff: 10.7.2021).

2 hamburg.de. Kultur A-Z. https://www.hamburg.de/kultur-a-z/
(Zugriff: 10.7.2021).

3 WIEN. Wien und Kultur — untrennbar miteinander verbunden. https://www.
wien.info/de/wien-kultur-365350 (Zugriff: 10.7.2021).
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Den Einstieg in die vorliegende Publikation bilden grundlegende Erlaute-
rungen zum Untersuchungsgegenstand des Szene-/DIY-gepragten Clubraums.
Kuchar umkreist hierfur den aktuellen Forschungsstand zu Konzepten von
Subkultur (ausgehend von den Arbeiten zu Jugendkulturen des Birmingham
Centre for Contemporary Cultural Studies), DIY-Ethos und Szene (z.B. das
Konzept der Szenewirtschaft von Jan-Michael Kiihn).# Die Bezeichnungen der
Clubraume als »subkulturell gepragt«, »DIY«, »alternativ« und »szenege-
pragt/szenebasiert« (15) seien in Kuchars Untersuchung synonym zu verste-
hen. Charakteristisch fur szenebasierte Musikraume seien u.a. die Funktion
als sozialer und kollektiver Ort, eine informelle Organisationsstruktur und un-
abhangige Musikproduktion, die Gegenausrichtung zum popmusikalischen
Mainstream sowie die Produktion von Symbolen und Bedeutungen fir den sie
umgebenden Raum (19). Die Einordnung des Untersuchungsgegenstands nach
diesen Charakteristika erfolgt in zwei Schritten: Zuerst liefert Kuchar aus-
fuhrliche theoretische Uberlegungen zur Erforschung von Stadt, Raum, Kultur
und Popmusikproduktion sowie zu Szene, Stadt und Music Industries. Diese
sollen die Auseinandersetzung mit drei exemplarischen Clubraumen im Un-
tersuchungsraum St. Pauli (Hamburg) ermoglichen. Unter Einbezug empiri-
scher Methoden, wie narrative Interviews mit Feld-Akteur*innen und eigene
Beobachtungen, werden die drei ausgewahlten Musikclubs und deren Positio-
nen innerhalb gesellschaftlicher, kultureller, stadtpolitischer und okonomi-
scher Kategorien analysiert und zueinander in Beziehung gesetzt. Im abschlie-
Renden Teil wird der Frage nachgegangen, inwiefern die Ergebnisse auf einen
breiteren wissenschaftlichen Kontext Ubertragbar sind. Durch die Ausweitung
des Blicks auf Entwicklungstendenzen der gesamten Hamburger Clubland-
schaft sowie die Integration weiterer internationaler Fallstudien zu urbanen
Club- und Musikraumen? versucht Kuchar, zu einer Typisierung szenebasierter
Musikraume zu gelangen.

4 Jan-Michael Kiihn (2017). Die Wirtschaft der Techno-Szene. Arbeiten in einer
subkulturellen Okonomie. Wiesbaden: Springer.

5 Sabine Vogt (2005). Clubrdume — Freirdume. Musikalische Lebensentwlirfe in
den Jugendkulturen Berlin (= Musiksoziologie 14). Kassel: Barenreiter; Fabian
Holt (2014). »Rock Clubs and Centrification in New York City. The Case of the
Bowery Presents.« In: IASPM Journal 4 (1), S. 21-41; David Grazian (2004). »The
Symbolic Economy of Authenticity in the Chicago Blues Scene.« In: Music Scenes.
Local, Translocal and Virtual. Hg. von Andy Bennett und Richard A. Peterson.
Nashville: Vanderbilt University Press, S. 31-47.
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Spannungsfelder von Clubraumen

Der von Kuchar gewahlte, multiperspektivische Ansatz zur Untersuchung von
Clubraumen, d.h. die Betrachtung von alternativen Musikclubs »aus einer kul-
turwissenschaftlich-, kultur- und stadtsoziologischen Perspektive« (4), bedarf
einer intensiven Auseinandersetzung mit dem aktuellen Forschungsstand zu
modernen Stadtraumen, musikalischen Szenen sowie popularer Kultur. In ei-
ner detaillierten Ausfuhrung setzt sich Kuchar mit gegenwartigen Entwicklun-
gen, relevanten Konzepten und Forschungsinstrumenten dieser Felder ausei-
nander. Auf Basis soziologischer Theorien zur Stadtforschung erfolgt dabei ein
wichtiger Zugang zum Umfeld von Musikclubs Uber das Konzept Raum: Es geht
darum, »dass Raume das Ergebnis sozialen Handelns beziehungsweise sozialer
Aushandlungsprozesse sind und dass es mehrere Sozialraume in einem mate-
riellen Analyseraum geben kann« (30). Dieses Konzept versteht der Autor als
essenziell, um sowohl den physischen als auch abstrakten Raum in eine Wech-
selbeziehung mit gesellschaftlichen Prozessen setzen zu konnen (32). Die
Mehrdimensionalitat des Raumes, welcher sich aus materiellen, sozialen und
imaginaren Aspekten zusammensetzt, wird von Kuchar als geeigneter Ansatz-
punkt zur Untersuchung des Umfeldes von Clubraumen erachtet (42). Fur die
stadtische Raumproduktion seien dabei vor allem Einflusse durch die domi-
nierende Gesellschaftsform, die Stadtpolitik bzw. -planung sowie die Nut-
zer*innen des Stadtraumes zu beachten (40). Denn: Seit der zweiten Halfte
des 20. Jahrhunderts verzeichne die Stadtforschung eine zunehmende Kultu-
ralisierung des Stadtischen, was Veranderungen in der Produktion, Prasenta-
tion und Nutzung von urbanen, kulturellen Raumen nach sich ziehe (46). An
diesem Punkt geht Kuchar naher auf die Bedeutung von Kultur fur die Stadt,
sowie auch umgekehrt, ein und meint dabei unterschiedliche Ausrichtungen
der Aktivitaten zu erkennen:

»Wédhrend die kulturellen Szenen den Stadtraum als Moglichkeitsraum und
Ressource auffassen, in dem es um die Entwicklung und Etablierung spezifi-
scher Bedeutungen und das unabhidngige Kulturschaffen geht, steht fiir die
Stadt eine ckonomisch-wertschopfungsorientierte Konzeption des Kulturellen
im Zentrum der Kulturalisierung.« (48)

Daraus ergibt sich fur Kuchar das erste Spannungsfeld, mit dem Clubraume in
einer modernen Stadt konfrontiert seien. Im Zuge gezielter Aufwertungspro-
zesse des Stadtraums und dem damit einhergehenden erhohten 6konomischen
Druck, komme es vermehrt zur Marginalisierung und Verdrangung alternativer
Musikszenen (53). Die Frage danach, wie Clubraume auf die stadtischen Steu-



erungsprozesse in Bezug auf Kultur reagieren, bildet somit einen zentralen
Punkt der veroffentlichten Dissertation.

In Bezug auf bestehende Definitionen und Organisationformen popularer
Musik argumentiert der Autor, dass populare Musik »immer ein Produkt be-
stimmter sozialer, kultureller und identitatsstiftender Konstellationen und
Prozesse« (60) sei, weshalb er eine definitorische Reduktion popularer Musik
auf musikalische Aspekte nicht als zielfuhrend erachtet. Vielmehr seien die
Dimensionen der Produktion, Distribution und Rezeption popularer Musik in
Zusammenhang mit ihrem soziokulturellen Umfeld zu setzen, worin stets die
zwei gegeneinander arbeitenden Pole der Kommerzialisierung einerseits und
der Subversion andererseits auffielen (62). Zur naheren Untersuchung szene-
basierter Musikproduktion orientiert sich Kuchar neben einzelnen Konzepten
aus den Cultural Studies sowie dem Feld der kulturellen Produktion von Pierre
Bourdieu auch an Modellen der Popular Music Studies (59-76). Aus seinen
Uberlegungen geht hervor, dass die Produktions- und Rezeptionsprozesse lo-
kaler Musikszenen bestimmte Eigenheiten aufweisen, die sich in einem star-
ken Wandel befinden. Als Ursachen dieser Veranderungen sind Kuchar zufolge
u.a. Professionalisierungstendenzen (82) und das verstarkte Auftreten von
Szene-Touristen (83) im Kulturbereich sowie zunehmende unternehmerische
Kontrollen (89) und das Entstehen neuer Major-Companies (90) im Livemusik-
Bereich zu nennen. Die mit diesen Prozessen einhergehende Kommerzialisie-
rung stellt Kuchar in Relation zu der zunehmenden Aufweichung von Szene-
strukturen im Allgemeinen (143). Diese resultiere vor allem in Veranderungen
in den Motivlagen und Wertekonfigurationen der kulturellen Akteur*innen so-
wie der Bedeutung und Funktion von Clubraumen (143). Wie diese Entwick-
lungen explizit aussehen konnen, verdeutlicht Kuchar mit den anschlieBenden
Ergebnissen zu den Fallstudien.

Drei Fallstudien exemplarischer Clubraume in Hamburg

Nicht zuletzt aufgrund starker Kulturalisierungsprozesse beobachtet Kuchar
veranderte Rahmenbedingungen fur die Livemusikkultur und Clublandschaft
im Raum St.Pauli (155-161). Die Auswahl der drei Clubraume Mojo Club, Mo-
lotow und Golden Pudel Club trifft der Autor ausgehend von »Vorannahmen
hinsichtlich ihrer Positionen zu lokalen Szenen, zum Stadtraum beziehungs-
weise zur Livemusikindustrie» (173) sowie einigen Gemeinsamkeiten bezig-
lich ihres Entstehungskontexts und Umfelds. Vor allem aufgrund des langen
Bestehens dieser Musikclubs ist es Kuchar moglich, potenzielle Wandlungen
in deren Selbstverstandnis, Ausrichtung, Bedeutung und Funktion sowie voll-
zogene Anpassungen an Stadt und Musikindustrie zu analysieren (173). Bei der



methodischen Vorgehensweise zu den Fallstudien fallt Kuchars reflektierte
Arbeitsweise positiv auf. Die Untersuchungen basieren auf einer rekonstruie-
renden Analyse, »bei der eine akteurszentrierte Perspektive der Clubraume
als (kollektiv) handelnde Subjekte beziehungsweise (Szene-)Institution einge-
nommen werden soll« (167). Seine empirischen Daten ergeben sich aus nar-
rativen Interviews mit Clubbetreiber*innen und Expert*innen (171), zahlrei-
chen Feldmaterialien wie etwa politischen Standpunktpapieren,
lokalen/regionalen Zeitungen, offiziellen Veroffentlichungen der Stadtpolitik
(170) sowie eigenen Beobachtungen im Sinne des »Insider-Research« (174).6
Auf eine potenzielle Erweiterung der empirischen Untersuchung auf die Per-
spektive der Nutzer*innen von Musikclubs wird vom Autor zwar hingewiesen,
jedoch innerhalb der vorliegenden Publikation verzichtet (173).

Es folgen drei ausfuhrliche Kapitel, worin die Ergebnisse der Untersu-
chung zu den ausgewahlten Clubraumen prasentiert werden. Die gesammel-
ten Informationen reichen vom Entstehungskontext uber zeitliche Verande-
rungen und Entwicklungen bis hin zur aktuellen Situation der Musikclubs
innerhalb des stadtraumlichen Umfeldes. Ausgehend von ahnlichen intentio-
nellen und raumlichen Entstehungskontexten seien dabei »unterschiedlich[e]
Grad[e] der Anpassung an die sich verandernden Umfelder, eigen[e] Autono-
miebestrebungen und Aufrechterhaltung von Distinktionen gegentiber symbo-
lischer Vereinnahmung und Kommerzialisierung« (238) zu beobachten. Wah-
rend sich der Mojo Club zur Erhaltung einer ursprunglichen, asthetischen Idee
pragmatisch an die Veranderungen des Umfeldes anpasse und sich somit zu-
nehmend dem Mainstream annahere, blieben Molotow und Golden Pudel Club
starker im Underground verhaftet (ebd.). Beim Molotow wird dies fur Kuchar
vor allem im Festhalten an der alternativen Musikkultur und den DIY-spezifi-
schen Konventionen sichtbar; beim Golden Pudel Club sei es eine allgemein
gesellschaftskritische Haltung, die in asthetischen, sozialen und politischen
Aspekten zur Abgrenzung von der Mehrheitsgesellschaft diene (238-239).

Unter Einbezug des vielseitigen empirischen Materials zu den drei Fallstu-
dien steht im abschlieBenden Teil der Dissertation der Versuch einer Genera-

6 Aufgrund seiner aktiven und regelmaBigen Teilnahme am Hamburger Clubgesche-
hen reflektiert Kuchar seine Involviertheit als Forscher kritisch und verweist auf
damit zusammenhangende Potenziale und Risiken im Rahmen seiner Feldfor-
schung: Die Nahe des Forschers zum Forschungsfeld verlange einerseits das stan-
dige Hinterfragen des Zustandekommens bestimmter Informationen sowie das
bewusste Aufrechterhalten eines professionellen Settings, etwa in Interviewsitu-
ationen. Andererseits wirke sich die Rolle des Insiders vor allem in Zusammen-
hang mit dem verhaltnismafRig unkomplizierten Zugang zu Feld-Akteur*innen und
Informationen positiv auf die Forschungsergebnisse aus. Um diese Vorteile nutzen
zu konnen, sei die selbst-reflexive Auseinandersetzung mit der eigenen For-
schungsposition daher notwendig (173-176).
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lisierung der Ergebnisse und Typisierung der Clubraume im Fokus. Die unter-
schiedlichen Entwicklungslinien der ausgewahlten Musikclubs, die sich laut
Kuchar zwischen den »Extrempositionen von -Underground-Flucht< und voll-
standiger Vereinnahmung« (257) bewegen, lassen eine Herausarbeitung un-
terschiedlicher Club-Typen als moglich erscheinen (258). Daflir erweitert der
Autor seine Perspektive einmal mehr um die Betrachtung von Entwicklungs-
tendenzen der gesamten Hamburger Clublandschaft auf der Basis von Ex-
pert*innen-Interviews und diskutiert die Ergebnisse der eigenen Fallstudien
im Kontext weiterer, internationaler Forschungsarbeiten zu urbanen Clubrau-
men (254-257, siehe auch FuBnote 5). Schnittmengen ergeben sich dabei un-
ter anderem in Bezug auf beobachtete Professionalisierungstendenzen, star-
kere Abhangigkeiten der Musikclubs gegenuber der Stadt und den globalen
Music Industries, zunehmende symbolische Instrumentalisierungsprozesse und
die damit einhergehende Abnahme der sozialen Funktionen der Clubraume
(255-256). Einen wichtigen Erkenntniszuwachs sieht Kuchar vor allem in sei-
ner »akteurszentrierten Betrachtung unterschiedlicher Entwicklungspfade
DIY-gepragter Clubraume im Zeitverlauf und [der] Ubertragung von lokalen
Kontexten auf eine abstrahierende raumliche Ebene« (256).

Anhand der gesammelten theoretischen Uberlegungen und empirischen
Daten uber die untersuchten Musikclubs beschreibt Kuchar nun drei idealty-
pische Entwicklungsformen von szenebasierten Clubraumen: Im Falle des
Mojo-Clubs sei von einem »asthetisch orientierten Pragmatismus« (259, Abb.
15) zu sprechen, der sich primar an einer asthetischen Idee orientiere und
somit schneller notwendige Anpassungen in Kauf nehme. Den Molotow ordnet
Kuchar einem »szenebasierten Traditionalismus« (ebd.) zu, welcher stark an
der alternativen Punk- und Independent-Kultur festhalte und jeglichen Neu-
erungen eher skeptisch gegenuberstehe (261). Fur den Golden Pudel Club
entwickelt er den Typ des »politisch-kunstlerischen Avantgardismus« (259,
Abb. 15). Dieser sei charakterisiert durch standige kunstlerische und astheti-
sche Experimente, seine Funktion als sozialer Treffpunkt, eine kritische
Selbstreflexion sowie die aktive Auseinandersetzung mit Veranderungen im
sozio-raumlichen Umfeld und der Stadtpolitik (260).

Schlussendlich stellen diese drei Club-Typen fur Kuchar aber keine abge-
schlossenen Uberlegungen, sondern vielmehr einen Versuch dar, sich
»eine[m] umfangreicheren Verstandnis[s] popkultureller Prozesse im urbanen
Umfeld« (263) anzunahern. Ausgehend von Kuchars Forschungsergebnissen
wird es erforderlich sein, sich eine gewisse Offenheit gegenuber den formu-
lierten Club-Typen zu bewahren und nach einer standigen Erweiterung der
Typisierung zu streben. Denn so viele Fragen Kuchars Untersuchung auch be-
antwortet, so viele wirft sie wiederum auf. Wahrend sich der Ausblick am



Ende des Buchs zum Zeitpunkt der Veroffentlichung noch auf die Verlagerung
sozialer und kultureller Funktionen von Musikclubs auf sogenannte Off-Loca-
tions’ sowie die zunehmende Bedeutung offentlicher Kultureinrichtungen fir
populare Musik (262) richtet, sind es nun vor allem die Auswirkungen der
weltweiten COVID-19 Pandemie, welche die Organisationsformen der gesam-
ten Kulturarbeit beeinflussen. Fest steht, dass die Positionen szenebasierter
Musikraume samt ihren gesellschaftlichen, stadtraumlichen, kulturpoliti-
schen und musikindustriellen Prozessen unzahlige Ansatzpunkte fur weitere
Untersuchungen liefern, die sowohl von der umfangreichen theoretischen
Grundlagensammlung als auch der differenzierten methodischen Vorgehens-
weise Kuchars profitieren konnen.

Robin Kuchar (2020). Musikclubs zwischen Szene, Stadt und Music Industries. Auto-
nomie, Vereinnahmung, Abhdngigkeit. Wiesbaden: Springer (314 S., Taschenbuch:
61,68 €).

7 Mit diesem Begriff beschreibt der Autor der Offentlichkeit zugangliche, sparten-
ubergreifende Kulturinstitutionen, welche von einer freien, kollektiven Organi-
sationsstruktur gepragt sind und zunehmend auch als Orte zur Musikproduktion
genutzt werden (250).
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JASMINE HAZEL SHADRACK (2020). BLACK METAL,
TRAUMA, SUBJECTIVITY AND SOUND. SCREAMING
THE ABYSS.

Rezension von Wolf-Georg Zaddach

Mit Black Metal, Trauma, Subjectivity and Sound. Screaming the Abyss hat
die britische Musikwissenschaftlerin und Musikerin Jasmine Hazel Shadrack
eine beachtliche Publikation vorgelegt, die den mittlerweile umfangreichen
und vielfaltigen Metal Studies entspringt.

Zu Beginn (Kap. 1) klart Shadrack die methodische Herangehensweise und
erlautert ihr autoethnographisches Vorgehen kenntnisreich. Dabei fuhrt sie
die Leser*innen zugleich behutsam in das nur schwer emotionsfrei mitzu-
lesende Ausgangsmotiv ein: das personliche Trauma als Opfer von mannlicher
hauslicher Gewalt und Missbrauch, welches sie in ihrer Publikation sowohl
wissenschaftlich als auch kunstlerisch verarbeitet. Diese Auseinandersetzung
findet in beeindruckend einfuhlsamer und eloquenter Weise statt. Der Ansatz
der Interpretive Performance Autoethnography und die musikpraktische Lei-
tung einer avantgardistischen Black Metal-Band eroffneten fur Shadrack einen
»dialogical space« (15), einen kommunikativen Raum, der durch die Auffih-
rung eine vollig neue Ebene der Trauma-Verarbeitung bot. Indem Shadrack
mithilfe von Outfit und Schminke das Alter Ego »Denigrata Herself« entwarf,
eroffnete sie den Raum fur neue Selbsterfahrungen und Selbstausdruck. In
ausfuhrlichen Erlauterungen, denen eine theoretische Einfluhrung in die Au-
toethnographie vorausgeht, beschreibt sie die Relevanz der temporaren, an
die konkrete Auffuhrung der Musik gebundenen Selbsterfahrungen in einem
Genre, das durch Screams und Growls, laute Tremolo-Gitarrenriffs und Blast
Beats am Schlagzeug gekennzeichnet ist. In einer ihrer Vignetten — eine kon-
krete methodische Vorgehensweise, in der kondensierte und komprimierte
Erinnerungen (»marker«) fur komplexere Erfahrungszusammenhange stehen
— beschreibt sie die Performance als Denigrata Herself auf der Buhne und



schlieft mit der Feststellung: »I am no longer me. | am transformed« (21).
Gerade die Gesangstechniken, die im Black Metal Anwendung finden und die
menschliche Stimme enorm verstellen und kaum wiedererkennen lassen, bie-
ten offenbar besonderes Potential fur transzendente Selbsterfahrungen:

»Yes, it is noise rather than a melody line and the process of >emptying out« is
valuable but therein lies a liminal territory in which, rather than mindlessness,
I find a temporal voidic plateau, its temporality becoming an extension of me
for that moment« (17).

Es scheint diese auBeralltagliche korperliche Involviertheit und Erfahrung zu
sein, die eine aufschlussreiche Perspektive fur ihre kunstlerische Praxis bie-
tet. Wie Shadrack weiter beschreibt, ermoglichte ihr die musikalische Praxis
auch eine Neu-Kodierung des Traumas als Ergebnis eines langwierigen Verar-
beitungsprozesses, den sie als ein Wiedererlangen von Kontrolle uber Vergan-
genheit und Gegenwart beschreibt.

Deutlich wird im einfuhrenden Kapitel auch, dass Shadrack eine Synthese
von Reflexion uber direkte Erfahrung aus der Musikpraxis einerseits und um-
fassender kulturwissenschaftlicher Diskursivitat andererseits unternimmt.
Dass sie in diesem Kapitel durch Einsatz und Kontextualisierung etwa der Vig-
netten zugleich das methodische Vorgehen der Interpretive Performance Au-
toethnography praktisch demonstriert, ist nur eine der vielen Starken ihres
Buches.

Das zweite Kapitel thematisiert das Verhaltnis von Geschlecht und Ext-
reme Metal, zu dem neben Black Metal auch andere Formen wie Death Metal
oder Grindcore gezahlt werden. Es ist eingeteilt in zwei von Shadrack ver-
fasste, umrahmende Abschnitte sowie einen Gastbeitrag der Kulturwissen-
schaftlerin Amanda DiGioia, die sowohl im Bereich der Metal Studies als auch
der Gender Studies forscht. Beide Autorinnen diskutieren problematische
Praktiken im Extreme Metal sowie in der akademischen Welt, die misogyne
Strukturen und gewisse Mannlichkeitsbilder reproduzieren.

Im darauffolgenden Kapitel unternimmt Shadrack eine historische Analyse
des Black Metals und zeigt, wie durch generationell und geographisch beding-
tem Wandel neue Perspektiven in den Black Metal Einzug gehalten haben. Sie
fuhrt aus, dass mit dem so genannten Transcendental Black Metal seit ca.
Mitte der 2000er-Jahre ein bewusstes Absetzen einer neuen Generation von
Musiker*innen von fruheren Phasen des Black Metals stattfand, die einen
offeneren und asthetisch vielfaltigeren Black Metal entwickelte, der neben
Musik auch Bildende Kunste, Fotographie und Poesie oder etwa eine neue
okologische Asthetik umfasst. Wichtige Ankniipfungspunkte fiir Shadrack be-
stehen vor allem in der Hinterfragung von etablierten und hegemonialen



Mannlichkeitsbildern und angestrebten Momenten des Transzendentalen und
Transformativen, eine Metamorphose im gewissen Sinne, die eben auch das
Potential fur personliche Veranderungsprozesse oder aber Verarbeitungen
von Traumata bietet.

Daran anschlieBend diskutiert Shadrack Aspekte von Gender im Black Me-
tal in Hinblick auf mannliche Dominanz und ausbleibender Anerkennung von
Musikerinnen. Hier kann sie auf die im vorausgegangenen Kapitel erarbeiteten
Erkenntnisse und Differenzierungen zuruickgreifen und verdeutlichen, dass
mit dem Transcendental Black Metal auch neue Formen von Weiblichkeit Ein-
zug in Asthetik und Denken hielten. Neben zahlreichen kulturtheoretischen
Ansatzen — wie im ganzen Buch gelingt Shadrack beinahe spielerisch die Ein-
bindung von teilweise komplexen Ansatzen von Autor*innen wie Julia Kristeva
oder Judith Butler — bindet die Autorin die Diskussion auf konkrete Musik
zuruck. SchlieBlich erlautert sie die Ausgangsthese des Kapitels durch die Be-
schreibung von klangfarblichen Besonderheiten des Transcendental Black Me-
tal und analysiert dramaturgische Gestaltungsweisen, die weniger in einzel-
nen kurzen Songabschnitten, sondern in Ubergeordneten Ordnungsmustern
und -metaphern (»ebs, flows, [...] breathes« [91]) begrundet liegen.

Das funfte Kapitel unternimmt den Versuch, okkulte Themen und existen-
tielle Erfahrungen, die als Sujets charakteristisch fur den Black Metal sind,
sowie deren Verbindung zu klanglichen Eigenschaften und Gestaltungsweisen
zu erortern, um daran anschlieBend die Performance als Frau im Black Metal
zu untersuchen. Im Kapitel »Denigrata as Performance« bespricht Shadrack
schlieBlich ihre umfangreichen und durch die autoethnographischen Metho-
den des aktiven Schreibens der eigenen Biografie dokumentierten Selbster-
fahrungen als Gitarristin, Sangerin und Songwriterin der Black Metal-Band
Denigrata. Dabei greift sie auf die vorangegangenen Kapitel zuruck und er-
lautert das transgressive und transformative Potenzial der Musik von Denigra-
ta. Im ersten Teil analysiert sie die kreativen Prozesse im Songwriting und der
Band-Arbeit und bespricht sowohl das Gesamtkonzept (Albumkonzept, Biih-
nenperformance) als auch die einzelnen Songs. Im zweiten Teil des Kapitels
interpretiert sie die Musik und Gesamterscheinung von Denigrata mithilfe von
psychoanalytisch informierten Ansatzen, die stark auf Arbeiten von Julia Kris-
teva und Judith Butler basieren und bereits in den vorangegangenen Kapiteln
mehrfach thematisiert werden.

Die daran anschlieBende Zusammenfassung wird durch einen Epilog der
Gastautorin Rebecca Lament-Jiggens erganzt und endet mit einem Schluss-
wort Shadracks, in dem sie ihre gegenwartige Situation beschreibt: Durch die
neuerdings aufgetretene Erkrankung Fibromyalgie fuhlt sie sich stark beein-
trachtigt und dies verlangt in gewissem Sinne eine weitere Metamorphose,



auch ihrer Kunstfigur Denigrata Herself. Abgerundet wird das Buch durch ein
Glossar, eine Bibliografie und einen Index sowie unter »Further Reading«
(209-217) zusammengefasste Hilfestellungen und Tipps insbesondere hin-
sichtlich hauslicher Gewalt und Missbrauch.

Shadrack hat mit Black Metal, Trauma, Subjectivity and Sound eine zu-
gleich personliche und intersubjektiv rezipierbare akademische Publikation
verfasst. Die Thematisierung und Diskussion von zutiefst personlichen The-
men kann kritisch hinterfragt werden. Man kann sie aber auch als ein Ergebnis
akademischer Arbeit verstehen, die die diversen Turns (Practice Turn, Affect
Turn, Artistic Turn) ernst genommen hat. Dieses lasst sich dann, etwa mit der
franzosischen Philosophin Corine Pelluchon,! als eine Abkehr von Erzahlungen
uber das erfolgreiche autonome Subjekt hin zu einer Anerkennung der Ver-
wundbarkeit und den Abhangigkeiten dieses Subjekts wertschatzen. Dann ist
Shadracks Buch eine ernst zu nehmende und auBerst konsequente Umsetzung,
die Leser*innen Die komplexen Zusammenhange von Traumabewaltigung,
kunstlerisch-kreativer Praxis und Musik am Beispiel eines speziellen Genres
der popularen Musik vorfuhrt. Der beinahe schonungslos-direkte, in einem
anregenden Wechsel von akribisch-akademischen und poetischen Formulie-
rungen und Darstellungen gehaltene Schreibstil ist ansprechend und demons-
triert zugleich die Problematik und Losung der Verschriftlichung praxisbasier-
ter Forschung, die durchaus auf dem Feld der Artistic Research verortet
werden kann. Die zusatzlichen Abbildungen unterstutzen dies. Einzig gele-
gentliche Wiederholungen konnen den Eindruck etwas schmalern.

Das Buch bietet insgesamt nicht nur fur Forscher*innen, die sich in erster
Linie mit Metal beschaftigen wollen, wichtige Erkenntnisse, sondern ebenso
wichtige Anknupfungspunkte fur Fragen aus den Bereichen der Gender Stu-
dies, Musikpsychologie, Musiktherapie und Musikphilosophie. Insbesondere fur
Artistic Research in der popularen Musik stellt die Publikation einen wichtigen
weiteren Schritt fur Fragen der Konzeptionierung, Methodik und Umsetzung
dar.

Jasmine Hazel Shadrack (2020). Black Metal, Trauma, Subjectivity and Sound. Screa-
ming the Abyss. Bingley: Emerald (227 S., Hardcover: 85€).

1 Corinne Pelluchon (2019). Ethik der Wertschdtzung. Tugenden fiir eine ungewis-
se Welt. Darmstadt: WBG.
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