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EinfUhrung in den
Mainstream der Minderheiten

Jedes kulturelle Feld besitzt seine eigenen Mythen. Mittelstdndische Angehdrige
des Kulturmilieus erzéhlen beispielsweise Uber Literatur gerne die Mar, sie ver-
hindere per se die Barbarei. Pop oder Rock dagegen sind geradezu Synonyme flr
Jugend, Emanzipation, Dissidenz und Fortschritt. Ihr Mythos erzahlt immer
noch die Geschichte des jungen Mannes, der zu einer Gitarre greift, eine Band
grindet und Musik spielt, die seine Eltern und damit die Gemeinschaft der
Erwachsenen provoziert. Aber die dissidente Authentizitat dauert nur einen kur-
zen Moment, dann kommen die bdsen &ufReren Mdachte und kooptieren das
gerade Gespielte. Kaum jedoch glauben sich diese Méchte — also die Industrien
der Alteren — im Besitze dieser Authentizitit, so entgleitet sie innen und taucht
irgendwo anders wieder auf. Neue bewegliche junge Leute spielen andere Téne
oder auf anderen Geréten. Und bis sich die Unwissenden miihsam zum Ort der
neuesten Hipster geschleppt haben, um ihn zu erobern oder die Hipster selbst
zu korrumpieren, ist die Authentizitat langst schon wieder verschwunden.
Obwohl die Mythen ber Pop und Rock in den achtziger Jahren langsam
verblaBRten, funktionierten sie in kleineren Kreisen dennoch »reiner« denn je.
Besonders in Grofl3britannien wollte man die Dissidenz von Pop fortschreiben,
indem man versuchte, den Mainstream selbst subversiv zu unterwandern und so
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Einfiihrung

zu verdndern. Hauptséchlich in den Vereinigten Staaten dagegen hatte sich im
Paralleluniversum ein Underground etabliert, der sich nicht mehr als
Avantgarde, sondern als dauerhaft vom Mainstream unterschiedene Minderheit
betrachtete. Die Authentizitdt wurde eingeschlossen und scharf bewacht. So
konnten immer nur Spurenelemente des Wahren und Guten — eine einzelne
Band etwa — entweichen, was die Welt der unabhé&ngigen Minoritét jedoch nicht
in Frage stellte.

Man braucht nicht zu betonen, daB sich die Welt und auch die
Kategoriensysteme, in denen man gewohnt war, sie zu interpretieren, in den
letzten Jahren radikal verdnderten. Auch im Bereich Pop haben sich die
Verhéltnisse schwerwiegend gewandelt. Denn die Mythen Uber Pop, die in den
achtziger Jahren tatséchlich noch zu einer politischen Praxis taugten, sind heute
mehr als fragwiirdig geworden. Selbstverstandlich lebte auch der Pop-Main-
stream schon immer von diesen Mythen, aber am Ende sah seine Authentizitat
doch nur aus wie eine goldene Schallplatte. Spdtestens jedoch seit Nirvanas
Smells like teen spirit aus dem Jahre 1992 riecht der Mainstream nicht Ianger
abgestanden. Die ganze Nation der USA konnte sich plétzlich mit »alternativenc
Rebellenkulturen identifizieren und daftir im Reservoir der subkulturell produ-
zierten Zeichen des »Underground« aus dem Vollen schépfen. »Underground«-
Bands gingen zur Industrie, und diese erwartete zum ersten Mal nicht Glttung,
sondern kompromif3lose Abweichung. Industrie-Bands kamen nun von ganz
unten, sprachen von Dissidenz, Purismus und Antikommerzialismus und hatten
Angst, vom Mainstream kooptiert zu werden. Lollapalooza, das schlammige
Neo-Woodstock der Piercing-Generation, wurde zum feuchten Traum der
Aufsichtsrate von Entertainmentkonzernen. Hocherfreut présentierte sich der
Mainstream nun selbst als Minderheit.

Gleichzeitig wurde das Modell dieser Bands verallgemeinert: Die Generation
X war geboren. »Die Eigensinnigen«, nannte ein Spiegel-Spezial eine Jugend,
deren Charakteristikum gerade ihre selbstbewul3te Heterogenitédt sein sollte.
Und mit X markierte die Industrie wieder einmal eines ihrer wichtigsten
Marktsegmente. »Der Rebell«, schrieb Tom Frank in der linken US-amerikani-
schen College-Zeitschrift The Baffler, »wurde ganz natirlich zum zentralen Bild
dieser Konsumkultur. Er symbolisiert unaufhaltsame, richtungslose Verande-
rung, eine ewige Unzufriedenheit mit dem >Establishmentc — oder besser gesagt
mit den Waren, die das >Establishment« letztes Jahr zum Kauf empfahl.« Wo sich
Dissidenz einmal des Konsums bediente, so bediente sich nun der Konsum der
Dissidenz. Alles war zu gebrauchen, was Identitdt durch Differenz versprach.
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Die Generation X Igste eine Menge Probleme: Sie schweil3te die Diversifizierten
als Konsumrebellen zusammen und verteilte sie gleichzeitig auf verschiedene
Minderheiten. So hatten nun alle die gleichen Werte — bewuf3t kaufen, Stil
erwerben — und konnten je nach minoritdrem Gusto zielgruppenoptimiert
angesprochen werden. Wer als Kulturschaffender da nicht mehr mitmachen
wollte, dem blieb nur die Entfernung aus dem Lande Pop. »Popular Culturex is
the enemy; rock’n'roll is the health of the state«, schrieb Tom Frank 1993, und
Kurt Cobain brachte sich um.

Wenig spéter kam aus England eine Antwort auf Grunge, die die vorgebliche
Authentizitdt des amerikanischen Mainstreams scharf zurtickwies. Allerdings
restaurierte der sogenannte Brit-Pop um Bands wie Blur, Oasis oder Pulp nur
eine eigene Form von Authentizitdt. Postmoderne Ironie, bewulte
Kiinstlichkeit, Camp, gebrochene Identitaten — alle Elemente, die an »subversi-
vem« englischem Pop Anfang der Achtziger wichtig waren, galten nun als spezi-
fisch britische Substanz und dienten der Abgrenzung gegenuber der US-
Hegemonie im Mainstream. Die britische Unterhaltungsindustrie warf ihre kul-
turellen Mythen im globalen Konkurrenzkampf in die Waagschale. Auf »Buy
british« konnten sich Firmen und Musiker mit Verve einigen. Dabei unter-
schieden sich die britischen Images von den US-amerikanischen letztlich nur
durch ihre Codes. Wahrend dort der langhaarige, weil3e, mittelstdndische,
mannliche, heterosexuelle »Rebel« dominierte, ging es hier um den stilsicheren,
weilen, mittelstdndischen, ménnlichen und nun ebenfalls heterosexuellen
»Lad«. Der »Ladk, der in seinen mannigfaltigen Ausflihrungen tatséchlich ein-
mal geschlechtliche Ambivalenz ausdriickte, symbolisierte in seiner neuen and-
rogyn-straighten Ausdeutung durch Brit-Pop auch nur noch die unaufhaltsame,
richtungslose Veranderung des perfekten Konsumenten: Die Zeitschrift The
Face bezeichnete den neuen »Ladk als »changing man, built on shifting sands«.

Aber auch in den deutschen Jugendkulturen kamen in den letzten Jahren
grofRe Veranderungen zum Ausdruck. Fir die neunziger Jahre muf3 man — nicht
allein wegen ihres Umfangs, sondern wegen ihrer gesellschaftlichen Wirkung —
vor allem zwei nennen: Nazi-Skins und Raver. Diese Jugendkulturen verkauften
und verkaufen gleichfalls den Mainstream als Minderheit. Nazi-Skins fiihlten
sich als Rebellen gegentiber der allzu liberalen, allzu multikulturellen
Gesellschaft. Und diese Gesellschaft beeilte sich, so zu tun, als seien sie tatséch-
lich ein Ergebnis der Durchsetzung des »Denkens von ‘68, als seien sie ein
Produkt von zuviel Autoritétsverlust, Konfliktpddagogik oder Antinationa-
lismus. Die amerikanische Nation begriite ihre »alternativen« Kinder und die
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britische ihre »subversivens, wahrend die deutsche Nation kaum verhohlen ihre
»Nazi-Kids« instrumentalisierte, um das ungeliebte Asylrecht endlich loszuwer-
den. Die deutsche Rave-Kultur wiederum hat spatestens mit der monumentalen
Love Parade von 1996 bewiesen, daR ihr Hedonismus den neuen gesellschaftli-
chen Gegebenheiten perfekt entspricht. »Die >Love Parade ist eine Leistungs-
schau der Wiedervereinigung, stellte Cordt Schnibben fest, »ein Triumph-
marsch fur Helmut Kohl.« Die aus den schwarzen Subkulturen ibernommenen
Selbstbezeichnungen als »Nation, »Tribe« oder »Family«, die dort als minorité-
re Strategie der Selbsterméchtigung dienten, sind nun in einem vollig immuni-
sierten, staatsformigen Mainstream aufgegangen. Der rebellische, jugendliche
Hedonist ist die Verkérperung einer neuen kontrollgesellschaftlichen »Fitnef3«.

»Minoritdre« Versuche aus den neunziger Jahren, herrschende Definitions-
monopole zu durchbrechen, wurden mit rasender Geschwindigkeit umgedeutet
und in die »neue Dissidenz« integriert. Die relativ junge Bewegung der Riot
Grrrls pafdte von vorneherein nur begrenzt in das Raster der traditionellen
Subkulturen. Denn hier besetzten junge Frauen Formen und Modelle der rocki-
stischen Dissidenz und Kkritisierten damit nicht nur eine patriarchale
Gesellschaft, sondern auch die patriarchale Struktur der Subkulturen selbst. Die
Riot Grrrls nahmen Punk-Ethos und Undergroundorganisation (Netzwerke,
Fanzines etc.) auch wieder auf, um den Spaltungen innerhalb der Subkulturen
nachzuspdiren. Zu einer Zeit, als die Musik der beteiligten Bands in Deutschland
noch kaum bekannt war, sturzten sich bereits die Medien auf das Phdnomen,
um es zusammen mit den erratischen Beobachtungen von »Girlc-Mode
hauptséchlich im Umfeld von Techno zum »Girlie« zu verriihren (wiederum
nicht umsonst friiher eine Bezeichnung fir leshisch). Die aggressiven Grrrl-
Produzentinnen, die mit ihren »politisch korrekten« Anspriichen und ihren par-
odistischen Selbstbezeichnungen immer »Underground« blieben, wurden ein-
fach in die neue mediale Vorstellung von vorgeblich selbstbewuRten, niedlichen
Madchen eingearbeitet. Diese brauchten sich um die von ihren Muttern durch-
gesetzte Gleichberechtigung nicht langer zu kiimmern, nein, sie waren gegenu-
ber ihren »emanzipierten« Muttern gerade in ihrer naiven Médchenhaftigkeit
besonders dissident. Der »Rebel«, der von homosexuellen Konnotationen gerei-
nigte »Lad«, der hedonistische Konsument, sie bekamen das »Girlie« an ihre
Seite. Und in ihrer scheinbaren Dissidenz stellten sie alle zusammen die gestor-
te Geschlechterordnung wieder her.

Derweil organisiert sich der Mainstream auch auf industriell-organisatori-
scher Ebene immer »minderheitlicher«. Unter Mainstream verstand man im
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Feld der Kultur gemeinhin eine normalisierende, tendenziell monokulturelle
Form der Warenproduktion. Das beste Beispiel fur einen solchen Mainstream
sind die Blockbuster-Medienverblinde der Filmindustrie, die bei groRtmaog-
lichem Wiedererkennungswert und geringster Variation an die jeweils erfolgver-
sprechendsten Muster der Kinogeschichte ankniipfen und nur in der Er-
weiterung von Distributionsmethoden und Merchandising den Anspruch auf
Innovation erheben. Parallel zu diesem klassischen Mainstream-Prinzip wurde
immer auch versucht, den massenkulturellen Markt mit einer gewissen Produkt-
Vielfalt zu erschlief3en. Lange Zeit dienten diese Versuche allerdings vor allem
dazu, neue Produkte in Hinsicht auf ihre spétere »Mainstreamisierung« zu
testen. Das totalisierende Moment der 6konomischen Kréfte tendierte weiter
dahin, vereinheitlichend auf das kulturelle Warenangebot einzuwirken.

Inzwischen haben sich die Verhéltnisse jedoch gewandelt. Die Bedirfnis-
Befriedigung der zu Minderheiten zusammengeschweil3ten »Rebel«- und
»Girlie«-Konsumenten der »Generation X« bendtigt neue Organisationsformen.
Die global operierende Tontréager-Industrie kopiert zur Belieferung eines seg-
mentierten Marktes nun die Kleinteiligen Unternehmensstrukturen der
Independent-Label. Dabei produziert sie neuartige Arbeitsverhaltnisse und
Berufsbilder in Popkultur und Unterhaltungsindustrie. Die flexiblen »Rebels«
und »Girlies« finden hier flexible Té&tigkeitsfelder mit hohem Identifikations-
grad. Das alte Indie-Arbeitsethos der Selbstausbeutung kommt dort, wo sich
okonomische Macht den Anschein frickelnder, alternativer Ohnmacht gibt, den
Bilanzen der Unternehmen duferst gelegen.

Mittlerweile bemiiht sich der Mainstream so vehement um das symbolische
Kapital von »Minderheiten«, dal? man sich fast nach den Zeiten zuriicksehnt, als
ein Major noch ein richtiger Major war. Denn die schimmernde, flexibilisierte
Gesellschaftszustdnde widerspiegelnde Smoothness der Produkt- und
Unternehmensoberfldchen kaschiert dramatische Rckschritte in bezug auf
organisierte Arbeit und den Verlust erkdmpfter sozialer Sicherheiten, aber auch
manifeste EinbufRen einer realen Chance auf ein affektives »Investment«
(Lawrence Grossberg) in Popkultur.

Fir die tatsachlich marginalisierten schwarzen Minderheiten in den
Vereinigten Staaten wird durch die ideologische Mainstreamisierung minorité-
rer Konzepte der strategische Raum langsam eng. Denn hier ausprobierte
Konzepte gingen von den freiwilligen weien Minderheiten zu einem
Mainstream Uber, der sich nun selbst als dissident vorfiihrt. Explizit politische
HipHop-Bands wie Public Enemy verfallen in ein beredtes Schweigen. Andere
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schitzen ihre »klandestine« Kommunikation mit der Community, indem sie
nach auRen hauptséchlich »crazyness« zu Schau stellen. Als »ill figure« bezeich-
nete sich A-Tribe-Called-Quest-Mitglied Q-Tip auf dem Beastie-Boys-Album
»IIl Communication«. Der aus dem Wu-Tang Clan stammende OI'Dirty
Bastard und Ex-Leaders-Of-The-New-School-Rapper Busta Rhymes treiben
mit ihren stammelnden Gerduschen eine Art neuen »Black Dada Nihilismus«
(Amiri Baraka) weiter voran.

Unter diesen Bedingungen wird es immer schwieriger, die Funktion von
Popkultur so zu interpretieren, wie es bis vor kurzem noch ublich und ange-
messen schien. Der »kreative« Gebrauch der massenkulturellen Produkte, zen-
traler Bestandteil der positiven Utopie von Popkultur als »taktischer« Kon-
sumption, tritt zugunsten des »kreativen« Gebrauchs der Pop-, Jugend-,
Subkulturen durch die Massenkultur selbst zurlick. Die alte Logik der Inkorpo-
rierungen und Exkorporierungen scheint tberhaupt nicht mehr zu greifen; auch
die Rede von den »verwischten Grenzen« macht einen zunehmend unangemes-
senen Eindruck. Es hat jedoch wenig Sinn, all das zum Anlal3 zu nehmen, mit
den (sub-)kulturellen Praktiken pseudoradikal abzuschlieBen. Damit ware jegli-
che Mdglichkeit dahin, auf die Verhdltnisse anders als kulturpessimistisch zu rea-
gieren. Denn im neu organisierten Mainstream existieren am Rand, aber auch
in der Mitte, interessante Fransen und Wucherungen. All die oben genannten
Phdnomene — Grunge, Brit-Pop, Rave-Techno, selbst Nazi-Skinkultur in den
vielféltigen anderen Auspragungen der Skinkultur — haben solche Fransen. Aber
die Verwicklungen sind andere als friiher. Es gibt allerdings gute Griinde, sich
den diversen Selbsttduschungen tber Subversion und Rebellion von Pop zu ver-
weigern. Denn in dieser Allgemeinheit dienen sie ausschlieBlich industriellen
Profitinteressen und der Durchsetzung neuer gesellschaftlicher Verhdltnisse. Es
geht vielmehr darum, die immense Rolle von Pop fiir diese Durchsetzung genau
zu analysieren. Warum konnte etwa von Elvis und den Mods, Kraftwerk und
Soul das oben beschriebene Panorama Gibrig bleiben?

Vom richtigen Gebrauch der falschen Kulturindustrie
Wenn man heute tber Elvis und die Mods nachdenkt, so verkdrpern sie jenseits
der Mythen tatsachlich einen immensen Fortschritts-Optimismus. Junge Leute
aus den unteren Schichten der Gesellschaft verlangten nach dem Zweiten
Weltkrieg lautstark sowohl gesellschaftliche Mobilitédt als auch das Vergniigen,
das die Kulturindustrie ihnen permanent versprochen hatte. So fanden plétzlich
auf einem Feld schwere gesellschaftliche Auseinandersetzungen statt, das kurz
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zuvor linke Theoretiker als totalitire Ergdnzung der Disziplinargesellschaft iden-
tifiziert hatten.

Im »Kulturindustrie«-Kapitel ihres Buches Dialektik der Aufkl&rung machten
Theodor Adorno und Max Horkheimer in den vierziger Jahren darauf auf-
merksam, dafd die kulturindustrielle Massenproduktion das Supplement eines
autoritdren Firsorgeregimes war. Die Individuen wurden »von friih an in ein
System von Kirchen, Klubs, Berufsvereinen und sonstigen Beziehungen einge-
schlossen, die das empfindsamste Instrument sozialer Kontrolle darstellen. Wer
sich nicht ruinieren will, mu dafiir sorgen, daf} er, nach der Skala dieses
Apparats gewogen, nicht zu leicht befunden wird.« Die Welt war im grof3en und
ganzen reglementiert wie die Produktionsabldufe in einer Fabrik: Das dichte
Netz von Beziehungen schrieb den Individuen ein streng geordnetes
Alltagsleben vor.

Kulturindustrie erganzte dieses Disziplinarregime, indem sie neben dem
Kdrper auch die »Seele« integrierte. Denn hier durfte sich der in die Produktion
eingespannte Kdrper nach Feierabend im Gehege der »Seele« erholen und sich
fur den néchsten Tag wiederherstellen. Damit wurde tendenziell auch die Frei-
zeit zur Arbeit, denn der »Freizeitler« hatte sich an der »Einheit der Produktion«
auszurichten. Die Fluchten aus dem Alltag, die Vorstellungen eines anderen und
besseren Lebens lie3en sich so in ein totalitéres Alltagsleben ohne jedes »AufRen«
integrieren: »Mit der Flucht aus dem Alltag, welche die Kulturindustrie in allen
ihren Zweigen zu besorgen verspricht, ist es bestellt wie mit der Entfiihrung der
Tochter im amerikanischen Witzblatt: Der Vater selbst halt im Dunkeln die
Leiter. Kulturindustrie bietet als Paradies denselben Alltag wieder an.«

Heute ist man in der Lage, Horkheimers und Adornos Thesen nicht mehr als
universelle Beschreibung einer Art tberhistorischen Kulturindustrie zu lesen —
was sie selbst suggeriert haben und von Linken in ihrem Gefolge gerade in
Deutschland gern geglaubt wurde. Man kann erkennen, dal3 es sich um die
Darstellung der Funktion der industriellen Massenproduktion von Kultur in
bezug auf einen bestimmten gesellschaftlichen Zustand handelt. Diesen
Zustand wiirde man heute wohl als Héhepunkt der Disziplinargesellschaft
bezeichnen. Die fordistischen Kompromisse wie der »New Deal« in den USA
hatten es vermocht, das regelmaRige Alltagsleben, das im Vergleich zum unste-
ten »téglichen Leben« ein Privileg des Blrgertums war, auf immer mehr gesell-
schaftliche Schichten auszuweiten. Das Alltagsleben stellte die Bedirfnis-
befriedigung auf Dauer, wobei der Preis, der fur diese »Sicherheit« zu entrichten
war, in der scharfen Dressur der Lebensabléufe bestand. An jedem beliebigen
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Tag und zunehmend auch im gesamten Leben wurde man von einem diszipli-
nierenden »EinschlieBungsmilieu« (Michel Foucault) zum anderen weiterge-
reicht: Familie, Schule, Universitat, Militdr, Buro, Fabrik etc. (bei Versagen
auch: Geféngnis oder psychiatrische Anstalt). Dieser Welt der korperlichen
Disziplinierung diente Kulturindustrie als totalisierendes Supplement: Kultur
brachte die »Seele« unter Kontrolle.

Wiéhrend aber Adorno und Horkheimer in der Kulturindustrie ausschlieBlich
den vereinheitlichenden Apparat sahen, der die vollstdndige Totalitat der bar-
gerlichen Gesellschaft verwirklichte, entwickelten sich Teile dieser Kultur-
industrie nach dem Krieg in Verbindung mit der Jugend zu einem manifesten
Medium von gesellschaftlicher Veranderung. Ebenso wie das Alltagsleben ent-
stand auch die Jugend — verstanden als spezifischer Lebensabschnitt — mit der
Durchsetzung der biirgerlichen Gesellschaft im 19. Jahrhundert. Und ebenso
wie das Alltagsleben errang Jugend als soziale Praxis unmittelbar nach dem
Zweiten Weltkrieg ihren grof3ten Grad von Allgemeinheit. Die »Babyboomer«
der USA und Europas, sie waren vielleicht die Jugend an sich. In ihnen verkor-
perte sich die gesamte Fortschrittsgldubigkeit des Fordismus, sie repréasentierten
eine Zukunft, in der alles nur noch besser und gleicher und bliihender werden
konnte. Aber die Jugend, die nicht mehr wuRte, was Mangel war, wollte auf die
strahlende Zukunft nicht warten, sie wollte sie sofort. Und die Kulturindustrie
— und besonders Pop — wurde zum Medium dieser Forderungen. In der Jugend
und ihrer erfolgreichen Artikulation von Protest via Rock’'n’Roll verkérperte sich
ein Bruch in den sozialen Anforderungen der kapitalistischen Gesellschaft.
Waéhrend der anféngliche Fordismus vor allem einen Ausgleich zwischen Pro-
duktion und Konsum schuf, begann sich nach dem Krieg etwas zeitversetzt in
verschiedenen L&ndern eine Dominanz des Konsums herauszukristallisieren.
Zuvor richtete sich die Lebensweise im grolRen und ganzen nach den Impe-
rativen der Produktion — Arbeit, Karriere, Konkurrenz, Leistung, Besitzindivi-
dualismus, private Familie und intaktes Heim. Der Massenkonsumismus jedoch
brachte ganz andere Werte ins Zentrum der Gesellschaft: statt Sparsamkeit
Geldausgeben, statt Gentigsamkeit Stil, statt Dauerhaftigkeit Wegwerfprodukte,
statt stdndigem Aufschub von Bedurfnissen schnelle Befriedigung. Und diese
Werte verkdrperten sich im gerade erfundenen »teenage consumerx.

Ob sie es wollten oder nicht, die Jugendlichen und ihre Musik wurden zur
gesellschaftlichen Avantgarde der Durchsetzung der neuen Werte des
Konsumismus. Sie wehrten sich vehement gegen die fabrikartig organisierte
Welt ihrer Eltern, gegen die standige Disziplinierung und Bedrangung ihrer
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Kdérper und verlangten von der Kulturindustrie die Einldsung ihrer Versprechen.
Wenn Elvis mit den Hiften wackelte, dann forderte er zur Flucht aus dem
Gefangnis des reglementierten Alltagslebens auf. Rock’n’Roll war selten im tra-
ditionellen, d.h. fordistischen Sinne politisch: Es ging nur selten um Parteien
oder Ideologien. Die meisten Songs handelten von erfiillten zwischenmenschli-
chen Erfahrungen. Aber gerade darin &uferte sich eine Politik, die Peter
Brickner »Umwadlzung von Alltaglichkeit« genannt hat, eine Korperpolitik im
Hier und Jetzt. Heute konnte man auch sagen: Es ging um personliche Betrof-
fenheit. Pop interessierte sich hauptsachlich flr Themen, die sich in Probleme
des alltaglichen Lebens Gbersetzen liefien. Die sozialen Hintergriinde des Krieges
in Vietham waren zumeist wesentlich weniger relevant als die personliche
Tatsache der Einberufung. Dementsprechend engagieren sich Popmusiker heute
tUiberwiegend fir die Ziele von Greenpeace.

Die Kémpfe der Jugend mit Hilfe von Pop gehdrten ebenso wie antirassisti-
sche, feministische, friedensbewegte oder ¢kologische Kémpfe zu den neuen
sozialen Bewegungen der Nachkriegszeit. Jugendbewegungen enthielten alle
Elemente, die Michel Foucault in seinem spaten Aufsatz Das Subjekt und die
Macht zusammenstellte, um das Gemeinsame der verschiedenen Formen des
Widerstandes gegen die Disziplinargesellschaft zu charakterisieren. Es handelte
es sich um »transversale«, nicht auf ein bestimmtes Land beschrénkte Kampfe.
Sie zielten direkt auf die unmittelbaren Auswirkungen eines bestimmten
Machttypus auf das konkrete Individuum. Die Jugendlichen bestanden auf
Differenz und stellten sich die Frage, wer sie denn eigentlich seien. Und
schlieBlich kdmpften sie gegen Machtwirkungen an, die an ein elitistisches
Wissen gekoppelt waren. Dal} der kulturindustrielle Mainstream gerade durch
seine Vereinheitlichung stdndig grof3e Massen ansprach, 6ffnete der Korper-
politik der Jugendlichen dabei ungeahnte, »basisdemokratische« Kanale. Pop als
Massenprodukt sollte sich ja gerade jeder leisten kénnen und jeder verstehen.

In ihrem Kampf gegen die Disziplinierungen des Alltagslebens lehnten sich
Popkulturen von vorneherein auf verschiedene Weisen besonders an schwarze
Minderheiten an. Sie schlossen ihre Korperpolitik mit der vorgeblichen
Korperlichkeit der Marginalisierten kurz und stellten sich damit freiwillig ins
AufRerhalb. Rock’'n'Roll Uberquerte als weille Bearbeitung schwarzer Musik
asthetisch die »Colour-Line«. Schwarze galten ohnehin als das »andere« der
Disziplin — als sexuell aufreizend, faul und happy-go-lucky —, insofern waren sie
fir die weille Korperpolitik Vorbilder. »Rock bedeutet nicht nur, daB weile
Jungs den Blues singen, schreibt Lawrence Grossberg, »es ist auch der Sound

13



Einfiihrung

derjenigen, die in ihrem Alltagsleben gefangen sind und sich seine Negation
nicht vorstellen kénnen (und sie eigentlich auch nur mit gemischten Gefiihlen
wunschen), wenn sie versuchen, die Sounds von denen zu produzieren, die kein
Alltagsleben haben.« Dabei war Popmusik kaum einmal »transzendent«: Dal}
man auf der »anderen« Seite eigentlich nur die eigenen Selbstdefinitionen fiir die
anderen finden konnte, flihrte selten dazu, das unterdriickerische Wertesystem
zu hinterfragen, das zwischen »ihnen« und »uns«, zwischen Schwarz und Weil3
unterschied.

Wenn man Jugend- bzw. Popkulturen als spezifische (und erfolgreiche)
Widerstandsformen gegen die Disziplinargesellschaft begreift, so kann man ver-
stehen, warum die herkdémmliche Betrachtungsweise von Pop heute nicht mehr
stimmt und die Popmythen reaktionér wirken. Denn die Disziplinargesellschaft
selbst befindet sich im Ubergang zu etwas Neuem. Wenn man so will, sind wir
heute von dem, was Adorno und Horkheimer an einer Stelle als »aussichtlose
Abhéngigkeit« der Individuen bezeichneten, unterwegs zu etwas, was man ihre
»aussichtslose Unabhéngigkeit« nennen konnte. Jugend- und Popkultur sind
von diesen neuen gesellschaftlichen Zustdnden nicht einfach kooptiert worden,
sie haben wie andere neue soziale Bewegungen auf eine ambivalente Weise zu
deren Herbeiflihrung maf3geblich beigetragen.

Wie aber &ul3ern sich diese neuen Verhaltnisse? Manche Autoren bezeichnen
die heutige kapitalistische Regulationsweise als Postfordismus. Die traditionelle
Fabrik, die an einen bestimmten (nationalen) Standort gebunden war, l6st sich
auf in ein global vernetztes Unternehmen, in dem Management, Verwaltung
und FlieBbander in ganz verschiedenen Regionen der Erde stehen kdnnen.
Staatliche Politik konzentriert sich daher immer weniger auf die allgemeine
Wohlfahrt als vielmehr darauf, einem international agierenden Kapital még-
lichst glnstige Standortbedingungen anzubieten. Im scharfen Konkurrenz-
kampf verwandeln sich Nationen tendenziell selbst in GmbHs. Die ehemals
betreuten, aber eben auch disziplinierten Individuen werden ebenfalls zuneh-
mend zu freien Unternehmern. Sie sind dabei in jeder Beziehung »befreit«; »frei«
von inneren Zwangen, aber auch »frei« von jeder staatlichen Flrsorge. Da
Vollbesch&ftigung wegen der technischen Rationalisierungen nicht mehr ange-
strebt wird, fallen immer mehr Individuen aus allen Auffangsystemen heraus.

Gilles Deleuze hat die neue Formation nach ihrem Machttypus und in
Abgrenzung zur Disziplinargesellschaft »Kontrollgesellschaft« genannt. Wah-
rend die Fabrik selbst ein Kérper war und vor allen Dingen auf die Korper ein-
wirkte, so ist das Unternehmen heute eine »Seele«. Wéhrend der Arbeiter seine
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Einspannung in die Produktionsabldufe »seelisch« verneinen konnte, wird heute
vom Mitarbeiter volle ldentifikation mit dem Unternehmen erwartet. Die
EinschlieBungsmilieus befinden sich dabei in einer schweren Krise: Man spricht
laufend (ber die Probleme von Schulen, Universitdten und sogar der Armee.
lhre Ersetzung durch eine permanente Kontrolle hat bereits begonnen. »In den
Disziplinargesellschaften«, schreibt Deleuze, »hérte man nie auf anzufangen
(von der Schule in die Kaserne, von der Kaserne in die Fabrik), wahrend man in
den Kontrollgesellschaften nie mit etwas fertig wird: Unternehmen,
Weiterbildung, Dienstleistung...«

Jugend als Avantgarde ihrer eigenen Abschaffung

Es liegt auf der Hand, wie Jugendkulturen und Popmusik unabsichtlich bei der
Entstehung dieser Kontrollgesellschaft mitgeholfen haben. Die Jugend vernein-
te mit Hilfe der »seelischen« Paradiese der Kulturindustrie den Korper der
Fabrik und verhalf dabei der Kulturindustrie zu einem neuen Platz im Zentrum
der Gesellschaft. In Westeuropa, den USA und Japan wird heute mit der indu-
striellen Fertigung von Kultur mehr Geld verdient als mit der von Stahl. In
Grof3britannien hat Popmusik allein die alte Schltsselindustrie bereits tberholt.
Die Jugendlichen protestierten gegen die EinschlieBung und trugen damit dazu
bei, das Leben in einen endlosen FlufR flexibler und immer wieder kontrollierter
Fahigkeiten zu verwandeln. Die Werte von Produktions- und Konsumptions-
sphére haben sich unwiederbringlich vermischt. Spaf’ ist nun nicht mehr auf
bestimmte Reservate beschriankt, sondern eine endlose Ressource sowohl fiir
Produktion als auch Konsumption. Wéhrend in der Disziplinargesellschaft
Arbeit und Erholung strikt getrennt waren, sieht Arbeit heute aus wie Freizeit
und Freizeit wie Arbeit. Im Unternehmen schuften die Mitarbeiter, als ginge es
um ihr personliches Vergnugen, und in der Freizeit vergnigen sie sich, als ginge
es ums Schuften. Die Frage »Wer sind wir? beantwortet die »corporate identity«
des Unternehmens. Hierhin ist die »Seele« gewandert, und der Korper wird in
der Freizeit durch Extremsportarten und dhnliches einer strengen Kontrolle
unterworfen. Wahrend Pop friiher zumindest die Idee einer »anderen« Seite,
wie falsch das schon immer gewesen sein mag, aufrecht erhielt, findet das neue
gesellschaftliche Kontrollethos in den Fluchtlinien selbst statt. Die langst ein-
gestellte Zeitschrift Tempo rief Anfang der Neunziger die sogenannte »Pop-
moderne« aus. Sie hat recht behalten und letztlich genau so, wie es ihr lieb war.

Die Jugend wurde schlieBlich zur Avantgarde ihrer eigenen Abschaffung.
Denn je mehr der mit Jugendlichkeit verkoppelte Konsumismus ins Zentrum
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der Gesellschaft ruickte, desto mehr wurde die Gesellschaft als ganze durch ihren
Konsum jugendlich. In kaum zwei Jahrzehnten wiesen die zunéchst als
Abweichler bekdmpften Jugendlichen allen den Weg: Alle sehnen sich heute
nach jugendlichem Lebensstil und jugendlichem Aussehen. Alle sehnen sich
nach der Flexibilitat der Jugend. Und so wurde Jugend zu einem Instrument der
stdndigen Kontrolle: Sehe ich noch gut genug aus? Bin ich noch beweglich
genug? Bin ich noch nicht zu alt fur einen neuen Job? Habe ich diese Tapete
nicht schon seit Jahren?

Aber auch in einer anderen Hinsicht dient Jugend gegenwdrtig als
Kontrollinstanz. Je mehr alle Individuen ihre Metamorphose zum Jugendlichen
durchliefen, desto mehr repréasentierten die Konflikte der Jugend solche der
ganzen Gesellschaft. Heute wird in den Problemen der Jugend ausgehandelt,
wer tberhaupt noch zur Gesellschaft gehdren darf und wer nicht. Bis weit in die
siebziger Jahre beobachtete man an der Jugend hauptsachlich disziplinarische
Abweichungen von der Normpersonlichkeit: schmatzendes Kaugummikauen,
Krach, Dreck, lange Haare, bunte Haare usw. Heute werden, wenn es um das
»Schlachtfeld Jugend« (Die Welt) geht, hértere Geschltze aufgefahren: Drogen,
Waffenbesitz, Schlégereien etc. In der Hauptsache dreht es sich um das
»Gewaltproblem«. Obwohl Gewalt in allen Staaten des Westens eine Richtung
hat (in Deutschland handelt es sich hauptsdchlich um rassistische Gewalt) oder
auf bestimmte unterprivilegierte Orte beschrankt bleibt (in Frankreich auf die
Vorstadte, in den USA auf die Ghettos), so gilt Gewalt in Verbindung mit
Jugend Uberall als etwas hochgradig Allgemeines, Diffuses und Unheimliches.
Wenn unsere Kinder gewalttétig sind, so kann Gewalt jedem widerfahren.

Waéhrend die Jugend selbst avantgardistisch die Abschaffung der Disziplin
ertrotzte, wird sie im jetzigen Gewaltdiskurs als Avantgarde benutzt, um die
neuen Unterscheidungskriterien der Kontrollgesellschaft durchzusetzen. Denn,
wie erwéhnt, kann die Gesellschaft nicht alle ihre freien Unternehmerexistenzen
erndhren. Sie prasentiert sich als Nullsummenspiel: Einige »Freie« verdienen
immer mehr, einige sehr gut, die meisten weniger und immer mehr tberhaupt
nichts. Da es kein Interesse an einem geordneten Leben mehr gibt, ist jede
Modulation erlaubt — aufler dem Verbrechen und der Gewalt. Der Punkt der
Auffalligkeit stellt das Individuum dabei ins totale gesellschaftliche Auf3en: Die
Gewalt hat keine Geschichte und keine Folgen aul3er harter Strafe. Scheitern ist
wieder Privatsache. Und die durch die scheinbar allgemeine Bedrohung legiti-
mierte »Sicherheit« bedeutet daher die einfache Verhinderung von Gewalt und
Verbrechen durch ortlich begrenzte drakonische Malinahmen sowie eine
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Militarisierung des Alltags. In den USA sind aus verschiedenen Stadten
Ausgangssperren fiir Jugendliche bekannt; in Frankreich werden noch in diesem
Jahr fast 5000 Wehrpflichtige an Schulen eingesetzt, um dort Aufsicht zu
fuhren. Und da heute alle Individuen Jugendliche sind, so muR die Jugend als
Alter mit begrenzter Haftung folgerichtig ihren Hut nehmen: In den USA wer-
den zunehmend Jugendliche juristisch wie Erwachsene behandelt, und man
denkt dariiber nach, auch den gesonderten Jugendstrafvollzug abzuschaffen.
Bret Easton Ellis schrieb in dem »popmodernen« neuen Polit-Organ George
einen Artikel Uber Gewalt mit dem Titel »Why kids are running Americac.
Er hat ebenso recht, wie ihm lieb ist.

Nichts scheint dabei verponter als die politische Kritik an der Kontroll-
gesellschaft. Der kapitalistische Markt, der momentan in ganz traditionellem
Sinne die Reichen immer reicher macht und die Menge der Unbrauchbaren
immer grofer werden 148t, gilt allgemein als unantastbar. Mehr noch, er gilt als
Allheilmittel. Joachim Hirsch sprach bereits von einem »zivilgesellschaftlichen
Totalitarismus«, da offenbar im sozialen Leben aufRer der individuellen Selbst-
verwandlung in einen »erfolgsaddquaten Apparat« (Adorno/Horkheimer) kein
Handlungsentwurf mehr vorgesehen ist. Die Raume flr Kritik werden aber aus
dem Grund enger, weil mit dem Sieg Uber die Disziplinargesellschaft das
Kategoriensystem gesellschaftlicher Selbstbeschreibung kulturalisiert wurde.
Was zuvor noch wirtschaftlich oder politisch interpretiert werden konnte, 1aR3t
sich jetzt nur noch durch die Brille der Kultur betrachten. Auch das ein Ergebnis
von jugend- und popkulturellen Kdmpfen: Soziale Unterschiede gelten heute als
konsumistische Stilprobleme, und soziale Auseinandersetzungen kénnen nur
noch als symbolische Ka&mpfe wahrgenommen werden. Rassistische
Ausschreitungen mit Todesfolge sind nichts anderes mehr als ein Problem von
Generationsunterschieden, Erziehung und Identitdt. Wenn man betont, es han-
dele sich um Probleme von politischer Rechtlosigkeit und 6konomischer
Ausgrenzung, dann hat man damit zu rechnen, daf} man einfach nicht mehr
ernstgenommen wird. Vielleicht lachelt jemand milde.

Represent! Represent!
Es ist Uberhaupt kein Wunder, daR der Begriff Pop heute schwer umk&mpft ist.
Eine Mainstream-Medienmaschine muf3 sich endgultig eines Begriffs beméachti-
gen, der fir die gesellschaftliche Représentation unabdingbar ist. Pop, das klingt
immer noch fortschrittlich, bunt, interessant und vielfaltig. Pop klingt wie die
reprasentative Luge einer Gesellschaft, die in ihrer scheinbaren Diversifizierung

17



Einfiihrung

die ungeheuerlichste Kapitalkonzentration erlebt, und die in ihrer scheinbaren
Freiheit die scheuf3lichsten Formen von Ausheutung und Ausschluf? einfiihrt.
Die einzelnen Pop-Produkte dienen ebenso wie Architektur, Kunst etc. der
asthetischen Selbstdefinition der Kontrollgesellschaft. Pop ist in diesem Sinne
nichts anderes als eine Shopping Mall.

Aber aus dieser Reprasentationsfunktion ergibt sich eine neue Mdglichkeit
der Abgrenzung innerhalb des Popfeldes. Heute geht es nicht mehr darum, wer
gerade im Besitz der vorgeblichen Authentizitat von Pop ist, sondern darum, was
und wer in bestimmten Spielarten von Pop repréasentiert wird: Konzepte der
Affirmation oder solche des Widerstandes; der Mainstream oder die Sub-
alternen. Was bedeutet »reprasentieren«? Représentation ist die Vor- und
Darstellung einer Sache in einem anderen Medium. Die Mythen von der
Dissidenz unterstellten Pop beispielsweise, er repréasentiere Widerstand und
Fortschritt. Die Ereignisse der Popmusik wie Gigs, Festivals, Raves etc. verkor-
perten dabei die kommende Utopie. Ob die dargestellten Konzepte affirmativ
oder oppositionell sind, kann oft nur entschieden werden, wenn man unter-
sucht, fir wen dort représentiert wird. Im Akt des Représentierens kann sich also
eine Stellvertretung ausdriicken. Populdre Kultur hat sich immer in besonderer
Weise dazu geeignet, Gemeinschaften herzustellen. Selbstverstandlich waren
diese Gemeinschaften nicht beliebig: Der kulturellen Verkdrperung von
Community ging immer eine zureichende Gemeinsamkeit der sozialen Praxis
voraus. Populdre Kultur konnte beispielsweise dazu dienen, in Musik,
Architektur oder Literatur die Gemeinschaft der Nation zu reprasentieren. Das
setzte jedoch voraus, daB diese Nation als institutionelle Praxis bereits existierte.
Popmusik konnte dazu dienen, die Gemeinschaft der Jugend zu représentieren.
Dazu muf3te es jedoch zuvor eine gemeinsame Praxis der »teenage consumer«
geben. Tats&chlich hat Popkultur spéter dazu beigetragen, die mdgliche Palette
solcher Communities sehr variabel werden zu lassen. Dennoch braucht man
sicher nicht zu betonen, dal? Death Metal kaum in East L.A. hatte entstehen
kénnen. Musik stiftet also eine asthetisch-sensuelle Ubereinkunft, die einer
Gemeinschaft einen »kdrperlichen« Inhalt gibt. Darliber hinaus kann Popmusik
auch die Wiinsche von Individuen représentieren.

Alle Beitrage dieses Bandes nehmen eine historisierende Perspektive ein und
beschéftigen sich mit Reprédsentation. Christoph Gurk beschreibt die
Auswirkungen der verdnderten wirtschaftlichen Struktur der Popindustrie in
bezug auf die Mdglichkeiten der Représentation Uberhaupt. Annette Weber
beschéaftigt sich damit, wer eigentlich durch die Nations und Tribes der Rave-
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Kultur reprasentiert wird. Christian Holler befaBt sich mit der geeigneten
Représentation der »Pop-Formation« selbst. Uli Hufen zeigt anhand von
Rockmusik in der Sowjetunion, wie bestimmte Représentationsfunktionen
durch gesellschaftliche Zustande gefordert und durch ihre Verdnderungen obso-
let werden. Feridun Zaimoglu kritisiert die Stellvertretungsanspriiche von
Subkultur vom Standpunkt junger Migranten. Diedrich Diederichsen interpre-
tiert Popmusik als Représentation des Parlamentarismus in der Nachkriegszeit.
Mark Terkessidis untersucht die représentative Funktion von Schlagern fiir die
»imagined community« der deutschen Nation. Dietmar Dath analysiert die
Funktion von Zukunftsreprésentationen in Popmusik und Science-fiction. Ruth
Mayer setzt sich mit der ambivalenten Rolle der Reprasentation von Differenz
im HipHop auseinander. Tom Holert schlielich macht sich Gedanken dariiber,
was eigentlich représentiert wird, wenn im Pop von »Dummheit« und
»Intelligenz« gesprochen wird.

Die Analyse, was und wer reprasentiert wird, ist in diesem Band hdufig Kritik
der jeweiligen Repréasentation. Der Weg von Pop als Widerstandsmedium gegen
die Disziplinargesellschaft mitten ins Zentrum der Kontrollgesellschaft ist noch
nicht abgeschlossen und muf3 zundchst begriffen werden. Wie sich daraus neue
Formen des Widerstands entwickeln kdnnen, ist bisher weitgehend unklar.
Gilles Deleuze, der den Maulwurf als das Tier der Disziplinargesellschaft und die
Schlange als das der Kontrollgesellschaft bezeichnete, schrieb zu Recht: »Die
Windungen einer Schlange sind noch viel komplizierter als die Génge eines
Maulwurfsbaus.«

Auf die Analyse, Kritik und Verdnderung von Représentation wurden in den
letzten Jahren sowohl im Bereich minoritarer Politik als auch im Bereich der
sogenannten Cultural Studies grofle Hoffnungen gesetzt. Tatséchlich sind
Kémpfe auf dem Feld der Kultur wichtiger denn je, und es lohnt sich definitiv,
auch weiter &sthetisch um Représentation zu streiten. Allerdings muf? man wohl
aufgrund der ambivalenten Geschichte von Pop betonen, daR man diesen
Kampf immer wieder verlieren wird, wenn es nicht gelingt, an den sozialen und
institutionellen Praxen etwas zu verdndern. Sonst wird auch die nachste még-
liche Offensive minoritdren Widerstandes gegen die »Schlange« nur der
Verdnderung und Immunisierung eines Mainstreams dienen.

Tom Holert/Mark Terkessidis
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Wem gehort die Popmusik?

Die Kulturindustriethese unter den
Bedingungen postmoderner Okonomie

Pop war nie unschuldig, sondern immer schon in die kapitalistische Reproduktion
verstrickt. Dieser Befund flhrte im Rahmen der linken Theoriebildung zu zwei
dominierenden Ansatzen: Der eine sieht in der Popkultur das Ebenbild des Kapita-
lismus, der andere schépft gerade aus der Warenformigkeit von Pop gewisse Hoff-
nungen auf Demokratisierung. Betrachtet man Pop in Hinsicht auf die Strategien
der Tontré&gerindustrie im Differenzkapitalismus der Neunziger, dann wird deut-
lich, daB die pessimistische Kulturindustriethese eher Bestand hat als die optimi-
stische Befreiungsthese: Auch im Zeitalter der Information wird die Option auf
Differenz vor allem als Ware gehandelt. Gerade deshalb kommt es darauf an, die
kulturelle Leistung von Pop gegen seine 6konomischen Funktionen starkzumachen.
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1.
Dall Popmusik eine Ware ist — hergestellt, vertrieben und vermarktet von einer
Kulturindustrie zum Massenkonsum: Diese schlichte Tatsache gehdrte schon in
der Zeit, als sich die Musikwirtschaft in ihrer Entstehungsphase befand, zu den
Binsenweisheiten im Umgang mit dem Medium. Doch gerade die 6konomische
Dimension am Kulturellen scheint (nicht nur) die Theoriebildung bis heute zu
erschweren.

Einerseits ist Popmusik tief in die Reproduktion von transnational operieren-
den Kulturindustriekonglomeraten verstrickt, deren weltweite Ertrage mit rund
33 Milliarden Dollar pro Jahr, allein im Tontrégerbereich?, inzwischen das Um-
satzvolumen einer Schlusselindustrie erreicht haben. Andererseits gilt Popmusik
weithin als privilegiertes Erkenntnismedium, das zwar nach kapitalistischen
Imperativen funktioniert, aber dennoch subversive Qualitéten besitzt, welche die
Gesetzmaligkeiten der reinen Kapitalakkumulation tberschreiten.

Um jedoch ihren Anspruch auf Transzendenz, wenn er denn berechtigt ist,
geltend machen zu kénnen, muB sie stdndig Uber die Bedingungen hinwegtau-
schen, unter denen sie sich als Popmusik konstituiert. Denn Popmusik war nie
eine unschuldige Substanz, die durch das Hinzutreten von Marktgesetzen nach-
traglich verunreinigt wird, sondern bleibt unhintergehbar durch ihren Waren-
charakter definiert. Auch als Medium von »Dissidenz« kann sie nur wirksam sein,
solange sie sich am Markt bewéhrt; andernfalls bliebe ihre Botschaft ungehort.

In diesem Sinne hatte Simon Frith vollig recht, als er die Warenform von
Popmusik nicht als Storfaktor, sondern als notwendige (aber nicht hinreichende)
Bedingung ihrer kulturellen Relevanz gegen all jene herausstellte, die in Pop die
urbane Fortschreibung einer urspriinglich prdindustriellen »\Volksmusik« sahen:
»Massenmusik ist konservierte Musik, und Schallplatten, die sich nicht verkau-
fen und somit nicht populdr werden, dringen auch nicht in das Bewuftsein der
Massen ein — ganz gleich, wie groB ihr kunstlerischer Anspruch, ihre
Authentizitat und ihre musikalische Bedeutung ist. Rock ist ein Massenmedium,
und deshalb gehen alle Versuche, seine Produkte als Volksmusik oder als Kunst
zu beanspruchen, am Problem vorbei. Der ideologische EinfluR einer Platte wird
vom Marktgeschehen bestimmt.«

2.
Die Januskdpfigkeit von Popkultur zu denken, also ihre Verstrickung in die kapi-
talistische Reproduktion benennen zu kdnnen, ohne ihren Anteil an Emanzipa-
tionshewegungen umstandslos zu entsorgen, hat besonders in Deutschland die
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Linke vor Probleme gestellt. In der Nachfolge von Horkheimers und Adornos
Dialektik der Aufklarung® etablierte sich schnell eine Widerspiegelungstheorie,
derzufolge Produkte der Kulturindustrie schon deshalb kein Medium von
Befreiung sein kdnnen, weil sich in ihnen der Kapitalismus sein kulturelles
Ebenbild schafft: Begriff und Welt fallen in der Serienproduktion von »Kultur,
die diesen Namen streng genommen nicht mehr verdient, unter dem Aquivalent
des Geldes zusammen.

Fast zehn Jahre zuvor hatte schon Walter Benjamin in seinem Aufsatz »Das
Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit« die im Zuge der
industriellen Revolution entstandenen Vervielfaltigungsformen von Kulturwaren
als historisch avancierte Reproduktionsweise des Kapitalismus analysiert. Aber
wahrend fiir Horkheimer und Adorno mit der Massenproduktion von Kultur die
kiinstlerische Kreativitdt unwiderruflich den Gesetzen der Profitmaximierung
unterworfen war, sah Benjamin in der technischen Reproduzierbarkeit von
Kulturgiitern eine Chance zur Entauratisierung des Kunstwerks.

Gingen Horkheimer und Adorno grundsétzlich von einem passiven
Konsumenten aus, dessen Bedirfnisse durch die Penetrationstechniken der
Kulturindustrie immer schon manipuliert sind, so schafft bei Benjamin erst die
massenhafte Verfligbarkeit von Kulturwaren die Voraussetzungen flir zerstreute,
demokratisierte Rezeptionsweisen: Jeder Zuhdrer oder Zuschauer kann prinzipi-
ell ein Experte sein. Speziell die Produkte der Filmindustrie vergesellschaften die
friher nur fur elitdre Zirkel vorgesehene Auseinandersetzung um die Bedeutung
kultureller Werke von oben nach unten.

Beide Standpunkte mdégen sich mittlerweile in weiten Teilen antiquiert
anhdren, doch im Prinzip orientiert sich die Theoriebildung zum Verhéltnis zwi-
schen Kulturindustrie und Popmusik (besonders in Deutschland) nach wie vor
an den Polen »Horkheimer/Adorno« und »Benjamin< — nicht immer mit pro-
duktiven Ergebnissen. In dem Malf3e, wie sich diese Stromungen auseinander-
entwickelten, wurden jeweils die Defizite ihrer Axiomatik dominant.

In der Subtilitat ihrer Begriffsbildung war die Dialektik der Aufkl&rung der bis
heute unerreichte Versuch, die Spharen der Okonomie und Kultur aufeinander
abzubilden; nur sahen sich die meisten Adepten von Horkheimers und Adornos
Skeptizismus fortan dazu berechtigt, den Bereich der »Populérkultur« zu ignorie-
ren; oder sie erstellten Analysen der Unterhaltungsindustrie, die immer wieder
neu bewiesen, was stillschweigend vorausgesetzt worden war: dal kommerzielle
Kultur nichts anderes sein kann als Subjekt und Obijekt eines Verdinglichungs-
prozesses.
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Umgekehrt fungierte Benjamins Thesenapparat als erstes Vorlaufermodell
aller Subversionstheorien von Edel-Revolutiondren wie Hans Magnus
Enzensberger oder Sixties-Gegenkultur-Protagonisten wie Helmut Salzinger bis
hin zu Cultural-Studies-Theoretikern wie Dick Hebdige. Sie alle gehen mehr
oder weniger von der Annahme aus, daf die Kulturindustrie kraft ihrer eigenen
Logik antagonistische Wertesphdren generiert, die unter bestimmten Be-
dingungen in einen Kampf um die kulturelle Hegemonie eintreten konnen. Da
der adornitische Flugel, seinem Selbstverstandnis entsprechend, viel zu praxis-
feindlich war, um als Bundnispartner in Frage zu kommen, konnte sich die
Auffassung einer Popkultur als politischer Kampf um die Zeichen unter soge-
nannten »Poplinkenc, die innerhalb der Kulturindustrie tétig waren, sehr schnell
als mehr oder weniger verbindliche Arbeitsgrundlage durchsetzen. lhre Vorteile
lagen auf der Hand: Nur sie war in der Lage zu erklaren, wie aus dem Herzen des
Kapitalismus, am Ubergang von der Produktionsgesellschaft zur Konsumgesell-
schaft, eine Gegenkultur entstehen konnte, die nicht nur radikale Kritik an kapi-
talistischen Reproduktionsbedingungen im weitesten Sinne formulierte, sondern
auch sdmtliche Sozialisationsinstanzen des Staates (Familie, Schule, Beruf) unter-
minierte und durch ein selbstgeschaffenes Wertegefiige ersetzte.

3.

Obwohl sich weite Teile der Gegenkultur als antikapitalistisch (mif3)verstanden,
blieb ihr blinder Fleck die Okonomie. Indem sie vor allem auf die Karte der sym-
bolischen »Dissidenz« setzte, lief Gegenkultur prinzipiell immer Gefahr, gegen
ihre Intentionen eine Schllsselrolle im Prozel3 kapitalistischer Reorganisation
einzunehmen®. Je erfolgreicher sie erst die Jugend, dann immer weitere
Bevolkerungsschichten von traditionellen, zu Recht als repressiv verstandenen
Bindungen befreite und sich als Gegenentwurf zur Sphdre entfremdeter Arbeit
etablierte, desto effizienter beseitigte Popmusik die gesellschaftlichen Barrieren,
die sich (vor allem wéahrend der unmittelbaren Nachkriegszeit) der Penetrierung
aller Lebensbereiche durch den Markt widersetzten. Mit anderen Worten: Die
Befreiung von den Zwdngen der burgerlichen Gesellschaft unter der Anleitung
des Sozialisationsagenten »Popkultur« war immer auch eine Befreiung des
Marktes von ethischen Regulativen.

Rund 30 Jahre nach der Erfindung des Rock’n'Roll ist der Traum einer im
Namen der Popkultur vom Arbeitszwang enthobenen Freizeitgesellschaft zur
traurigen Wirklichkeit postmoderner Okonomie geworden: Die Produktion und
Konsumtion kultureller Zeichen riickt zunehmend an die Stelle der traditionel-
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len Schllsselindustrien; Grof3konzerne wie Mannesmann, Veba oder Thyssen,
die friher ihre Umsétze mit Stahl erzielten, investieren spektakuldre Summen fir
den Einstieg in die digitale Kommunikationstechnologi€¢’; an den Peripherien der
Metropolen, wo friiher Hochéfen brannten, entstehen Shopping Malls und
Themenparks, die verddete Industrieregionen in gigantische Vergniigungsland-
schaften transformieren helfen sollen; und die Werte der Sixties-Gegenkultur,
ehemals Kampfbegriffe gegen das Establishment, sind zur Geschéftsgrundlage
von Unterhaltungsindustrien avanciert, die im Zuge ihrer weltweiten Expansion
und der Globalisierung der Mérkte offen die Vision eines Kapitalismus formu-
liert, der auf den traditionellen Arbeitsbegriff und damit noch auf die kérglichen
Errungenschaften des Sozialstaats glaubt verzichten zu kénnen®

Vor dem Hintergrund dieses einschneidenden Strukturwandels hat Horkheimers
und Adornos Kritik der Kulturindustrie eine neue Aktualitdt gewonnen. Wenn
die Rebellion der Popkultur gegen die Welt der Fabriken unter dem Verdacht
steht, den vielzitierten »Kapitalismus ohne Arbeit« Uberhaupt denkbar gemacht
zu haben, ja sogar maligeblich an seiner Durchsetzung beteiligt gewesen zu sein,
dann setzt sich tendenziell auch der Anspruch von Gegenkultur, die Waffen des
Kapitalismus gegen sich selbst zu richten, dem Vorwurf aus, unter dem Vorwand
der Subversion eine Ideologie zu stabilisieren, die langst hegemonial geworden ist.

Ist also die Unterscheidung zwischen Gegenkultur und Mainstream tiberholt?
Fr Teile der Linken scheint die Frage in der Tat schon entschieden zu sein.
Sowohl in den USA als auch in Deutschland ist letzterzeit ein Anstieg von
Veroffentlichungen zu beobachten, die unter Berufung auf Horkheimers und
Adornos Kulturindustriethese das Ende der Popkultur als Medium von
Befreiungskdmpfen ausrufen.® Das Problem an dieser Form der Fundamental-
kritik ist nur, dafl3 sie mit ihrer historischen Vorlage eine ganze Reihe von
Annahmen reproduziert, die selber einer Revision unterzogen werden miften,
bevor sie auf die Kulturindustrie unserer Zeit Gbertragbar sind.

Neben der Hegemoniethese, die eindeutig eine Weiterentwicklung der Vorlage
darstellt, da Horkheimer und Adorno noch eine Okonomie beobachteten, in der
die Kulturindustrie den Interessen der traditionellen Schlisselindustrien nachge-
ordnet war, sind fir den Zusammenhang dieses Textes funf Denkfiguren aus der
Dialektik der Aufklarung von entscheidender Bedeutung.

1) Horkheimer und Adorno gingen von einem passiven Konsumenten aus, des-
sen Subjektivitat allein Gber die Kaufentscheidung definiert ist (Passivitétsthese).

2) Da (im Gegenzug zur leidigen Doktrin des »Marktpluralismus«) nicht der
Konsument, sondern die Kulturindustrie und die von ihr konzipierten Waren die
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Subjekte der Entwicklung sind, ist das Marktgeschehen (ber manipulative
Werbemalinahmen relativ problemlos regulierbar (Manipulationsthese).

3) Wenn alle Bewegungen der Kulturindustrie »den allgemeinen Gesetzen des
Kapitals«! entspringen, resultierend in einer zunehmenden Monopolisierung der
Produktionsmittel, dann erzeugen auch die unter diesen Bedingungen hergestell-
ten Kulturwaren nichts anderes als Homogenitat. »Alle Massenkultur unterm
Monopol ist identisch«, und indem ihre Ideologie tber Kino, Fernsehen, Radio,
Zeitschriften permanent ins KollektivbewuRtsein sickert, totalisiert die Kulturindu-
strie sémtliche Lebensbereiche nach Mal3gabe des Kapitals (Totalisierungsthese).

4) Mag also die Kulturindustrie noch so sehr den Anschein von Konkurrenz
und Auswahlmdglichkeit erwecken, am Ende erweisen sich »die mechanisch dif-
ferenzierten Erzeugnisse als allemal die Gleichen«2. Folgerichtig sind die von ihr
produzierten Unterschiede nur quantitativer, nie aber qualitativer Natur
(Konformitatsthese).

5) Die Kulturindustrie ist ihrem Ursprung und Wesen nach amerikanisch. Wie
der militérische Sektor kolonialisiert sie den Rest der Welt mit der von ihr produ-
zierten Lebensform. Insofern ist Kulturindustrie die Fortsetzung und Begleiter-
scheinung des Krieges mit anderen Mitteln. WWenn sie von manchen Kulturen noch
nicht Besitz ergriffen hat, so verdankt sich dies allein einer Zuriickgebliebenheit
hinter dem aktuellen Entwicklungsstand der Okonomie (Kulturimperialismusthese).

Da jede Theorie zum Zusammenhang zwischen Kultur und Okonomie spe-
kulativ bleibt, solange sie nicht die Strukturen der Unterhaltungsindustrie unter-
sucht, die sie attackiert, mochte ich nun die Thesen von Horkheimer und
Adorno mit einer Analyse der Musikwirtschaft als Teilbereich des Gesamtsystems
»Kulturindustrie« konfrontieren (Abschnitte 4—7). Danach werde ich auf die
Ebene der Kultur zuriickkehren und die Ergebnisse als Ausgangspunkt fr eine
Diskussion der Perspektiven von »Dissidenz« unter den Bedingungen postmo-
derner Okonomie nehmen (Abschnitt 8).

4.

Im Hinblick auf die Musikindustrie nimmt Kultur die Warenform an erster Stelle
durch den Tontrdger an.®* Zundchst die Schellackplatte, dann die Vinylschall-
platte, spater auch die Kassette, die CD und weitere digitale Formate erlaubten
die massenhafte Vervielfaltigung von Musik und schufen die technologischen
Voraussetzungen fiir die Errichtung einer weltumspannenden Musikwirtschaft;
die Durchsetzung des Tontragers unterwarf die kinstlerische Kreativitdt den
Gesetzen der industriellen Kapitalakkumulation.
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Da der Tontrager (ber die blof3e Tatsache hinaus, dal3 er die Speicherung und
Reproduktion von Musik ermdglicht, keinen praktischen Nutzen besitzt, also bis
auf technologisch bedingte Limitierungen bei der Klangaufzeichnung und seine
sinnliche Erscheinung neutral ist,* kann er eine prinzipiell unbegrenzte Anzahl
von kulturellen Zeichen absorbieren. Die Massenakzeptanz eines Tontragers ver-
dankt sich nicht unmittelbar der von ihm konservierten Musik, sondern ist
Resultat der symbolischen Strategien, die in die Musik und den Tontrdger inve-
stiert worden sind. So gesehen kann nahezu jede Ware zum Tréger eines erwei-
terten Gebrauchswertes (»Enhanced Use Value«)® werden. Das Paradebeispiel ist
die Blue Jeans: Sie verlor ihre urspriingliche Funktion, als sie begann, den
Lebensstil einer Jugendkultur zu représentieren.

Wie aber ist die Beziehung zwischen Pop und seinen Rezipienten zu denken?
Horkheimer und Adorno gehen von einem Kreislauf zwischen »Manipulation
und rickwirkendem Bedirfnis«® aus. Einmal durch die Marketingabteilungen
mit einem affektiven Symbolwert aufgeladen, wandelt sich der Tontrédger zum
Fetisch, in dem die Lust des Horens flr die Masse nach MaRgabe der
Kulturindustrie geformt und kontrolliert werden kann. Allerdings weist John
Corbett zu recht darauf hin, dal der »Begriff der Masse« im Zuge der fortschrei-
tenden Individualisierungsprozesse »heute nicht mehr adaquat ist, um die spezi-
fische Form des Warenkapitalismus in seiner gegenwaértigen Form zu fassen«’.
(Die Frage, ob der Begriff der Masse jemals addquat gewesen ist, sei dahinge-
stellt.) Weit davon entfernt eine homogene Einheit zu bilden, setzen sich die
Erwartungshaltungen, die vom Publikum an Popmusik herangetragen werden,
aus extrem divergierenden sozialen Interessen zusammen.

Corbett unterscheidet nun zwei Formen der Beziehung zwischen Popmusik
und ihrem Publikum. In der »lokalen Warenbindung« individualisieren sich die
Konsumenten, »indem sie sich mit einem bestimmten, besonderen, nur zu ihnen
gehdrigen Objekt in Verbindung bringen«. Dieser Beziehungsmodus trifft unter
anderem auf die Ideologie der »Indie-Musik« zu: Wer ein Album der bislang
noch obskuren US-Band Catpower oder die in wenigen Wochen schon wieder
vergriffene 12“-EP von DJ Krust kauft, handelt in dem BewuBtsein, sich als
Individuum von der Masse abzugrenzen und gibt sich tendenziell der lllusion
hin, daR »seine« Musik ihm mehr »gehdrt« als den namenlosen Fanscharen, die
ins Stadion zum Guns-N’-Roses-Konzert strémen. Folgerichtig bevorzugt die
Warenform des Indie-Tontragers »kleine Objekte und verspricht eine angemesse-
ne Distanz zu den ihnen gleichen Objektend®.
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Umgekehrt die Funktionsweise der »systemischen Warenbindung«: Sie »ver-
heimlicht den Massencharakter des Konsums nicht und baut auch nicht auf den
angemessenen Abstand«?, denn ihr Reiz definiert sich Uiber das Kollektiverlebnis.
Die mit systemischem Symbolwert aufgeladene Ware ist in der Lage, individuel-
le Bedurfnisse zu homogenisieren, und reprasentiert »die Vereinigung des
Begehrens unter dem gemeinsamen Banner der jeweiligen Ware«.

Beide Formen der Warenbindung schlieRen sich keineswegs gegenseitig aus —
vielmehr beruht die Raffinesse moderner Marketingstrategien auf der Methode,
beide Modi ineinander zu Uberfiihren. Als Beispiel nennt Corbett den langwieri-
gen Weg der US-Band R.E.M. vom Paisley-Underground an die Spitze der
Charts. In der Musik und ihrer visuellen Prasentation unterlief die Gruppe so
lange die fur effektives Image-Design unerldBliche Einheit von Produkt,
Interpretation und Identifikationsmdglichkeit, bis ihre Art des Regelverstof3es
selber zur Corporate Identity geworden war. Die Produkte von R.E.M. reprodu-
zieren in jeder Beziehung die Anmutung einer im lokalen Modus operierenden
Ware, doch objektiv sind sie »systemisch operierende Konsumg(iter«?,

Der EinfluB und Vorbildcharakter, den die Metamorphose der Produkte von
R.E.M. und ihre Durchsetzung am Markt gehabt haben muB, 1Bt sich in seinem
Ausmal’ nur erahnen. Nur so viel ist sicher: Nachdem die Musikwirtschaft tiber
zwei Dekaden hinweg, seit dem Niedergang der Sixties-Gegenkultur, nahezu
ausschlieBlich mit Superstars gearbeitet hatte, die das Prinzip der systemischen
Warenbindung in Reinkultur verkorperten, hat die Band aus der US-College-
Rock-Hochburg Athens/Georgia zehn Jahre lang sich selbst und einer ganzen
Branche wieder beigebracht, wie man Individualitdt mitsamt des dazugehdrigen
Lebensstils homogenisieren und effizient vermarkten kann?

Als im Herbst 1991 das Album »Nevermind« von Nirvana auf den Markt
kam, verfligte die Plattenindustrie bereits (ber gentigend Know-how, um eine
Platte, die noch wenige Jahre zuvor von jedem A&R-Manager als schwer ver-
kduflich abgelehnt worden wére, in einen sensationellen Chartbreaker zu ver-
wandeln. Binnen kirzester Zeit war ein neues Marktsegment geschaffen, das die
Absorption einer neuen Generation von Underground-Bands, die bis dahin weit-
gehend unter AusschluB der Offentlichkeit gearbeitet hatte, in den Mainstream
erlaubte.?

Heute z&hlt die Sparte »Alternative Rock« zu den wenigen Wachstums-
bereichen in der Tontragerindustrie. Da es nun problemlos mdglich ist, mit
einem Album den Wunsch nach Differenz auf ein Massenprodukt zu lenken,
ohne dal3 sich der Konsument gleichgeschaltet fiihlen muf3 (er ist nicht in den

27



Wem gehdrt die Popmusik?

Mainstream alter Schule, sondern in den neu entstandenen Mainstream der
Minderheiten integriert worden), kann die »Industrie« prinzipiell aus jeder Ware
»auch dann Kapital schlagen, wenn sie so widerspenstig ist, dafd sie eigentlich
nicht zu vermarkten sein dirfte«®. Die eigentlichen Wegbereiter dieser
Entwicklung wiederum sind fiir ihre Pionierdienste reich belohnt worden: Im
August 1996 verlangerten R.E.M. ihren Vertrag mit Warner Brothers Records,
Tochter des US-Mediengiganten Time-Warner, um flinf weitere Alben. Als
Gegenleistung erhielt die Band eine Garantiesumme von rund 80 Millionen
Dollar plus 25 Prozent Gewinnbeteiligung. Das ist der mit Abstand héchstdotier-
te Vertrag, der jemals in der Geschichte der Musikindustrie abgeschlossen wurde?

5.

Da sich die Erwartungshaltung des Publikums aus unterschiedlichen Interessen
zusammensetzt, zielt die Strategie der Plattenindustrie zunehmend darauf ab,
individuelle BedUrfnisse auf das Massenprodukt hin umzuformen oder die Ware
schon im Vorfeld entsprechend einer klar definierten Zielgruppenkonzeption zu
entwerfen. Fir Horkheimers und Adornos Passivitdtsthese bedeutet dies, da
Veranderungen im Konsumverhalten erheblichen EinfluB auf die Marktsituation
haben konnen. Im Hinblick auf die Manipulationsthese folgt daraus im
UmbkehrschluB, daf? alle am Markt einzufiihrenden Produkte und die damit ver-
bundenen WerbemaRnahmen auf diese Verdnderungen hin ausgerichtet werden
missen. Fiir die Konformitétsthese hei3t das wiederum: Je heterogener der Markt,
desto mehr steigt die Notwendigkeit, hohe Produktvielfalt fiir unterschiedliche
Konsumbedrfnisse zu gewahrleisten. Im ldealfall aber sollte eine Ware die ver-
schiedensten Erwartungshaltungen auf ein Image hin vereinigen. Das ist die 6ko-
nomische Funktion von Superstars.

Man konnte also noch annehmen, dal der Manipulation des Marktes in
Horkheimers und Adornos Sinne nach wie vor keine grundsétzlichen
Hindernisse entgegenstehen, auch wenn eine Reihe von Teilannahmen relativiert
werden muBite. In der Praxis gestaltet sich diese Einflunahme jedoch weitaus
schwieriger, als es die nachtrégliche Analyse eines Phdnomens wie der Erfolg von
R.E.M. oder Nirvana nahelegt. Der Fall, daR Kinstler bis zu 10 Millionen
Exemplare von einem Produkt verkaufen und der Branche darlber hinaus ein
neues Marktsegment erschlieRen, kommt ndmlich im Gesamtmalistab der
Plattenindustrie extrem selten vor. Warum sonst sollte eine Plattenfirma die
astronomische Summe von 80 Millionen Dollar riskieren, um die Band R.E.M.
langfristig an sich zu binden?
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Tatséchlich sind die Strukturen und Entwicklungen innerhalb der Musik-
wirtschaft nur dann zu verstehen, wenn man sich den folgenden Sachverhalt in
seiner vollen Tragweite vor Augen fuhrt: Nur zehn Prozent aller Tontrager erzielen
Gewinne. Weitere zehn Prozent decken immerhin die Kosten. Der Rest muf als
Verlust abgeschrieben werden. Fur die Marketingabteilungen heift dies, daf3 ihre
WerbemalRnahmen in ungeféhr 80 Prozent der Félle fehlschlagen? Das macht
die Musikwirtschaft zu einem der riskantesten Investitionsbereiche im ohnehin
schwer kalkulierbaren Unterhaltungsgeschéft. Letztlich sind nahezu alle Hand-
lungen in diesem Unternehmensbereich von dem Bestreben gekennzeichnet, die
kontingenten oder strukturellen Faktoren, die zum Scheitern eines Produktes am
Markt flhren kénnen, so weit wie méglich in den Griff zu bekommen?

Die Unsicherheit im Hinblick auf die zu erwartende Nachfrage ist allerdings
so hoch, daR die oben genannte MifRerfolgsquote nicht als Unfall betrachtet wird.
Paradoxerweise gilt die Uberproduktion sogar als Schlisselstrategie, wenn es
darum geht, Kontrolle tber ein unkalkulierbares Absatzgebiet zu erlangen. Es
missen immer mindestens flinfmal soviel Waren hergestellt werden als der Markt
absorbieren kann, will eine Plattenfirma am Ende des Jahres positive Bilanzen
vorweisen. Die Risiken einer solchen Mischkalkulation lassen sich nur minimie-
ren, solange sichere Erfolge gewahrleistet sind, die im Zweifelsfall die Uberpro-
duktion finanzierbar machen. Genau dies ist der Grund, warum dem Starsystem
fur die Musikwirtschaft eine Gberlebensnotwenige Bedeutung zukommt. Aber
die umgreifende Nischenbildung hat zu einer Krise von Integrationsfiguren
geflhrt, die noch in den 80er Jahren eine ganze Industrie Uber Wasser halten
konnten. Nicht ohne Grund muRten Madonna oder Michael Jackson zuletzt
empfindliche PopularitatseinbuBen hinnehmen.

Wenn Sicherheit das oberste Gebot ist, so braucht die Branche doch
Neuerungen, um expandieren zu kdnnen. Unterbleibt die Erweiterung der
Absatzgebiete Uber einen langeren Zeitraum, konnen die Umsatzzahlen sogar
zurlickgehen — unter anderem, weil sich bislang aktive Kauferschichten aus
Langeweile oder Altersgriinden vom Marktgeschehen zuriickziehen? Dadurch
entsteht bei potentiellen Konsumenten eine unbefriedigte Nachfrage, und die so
erzeugte Marktliicke wird meistens durch hochgradig innovative Produkte von
Independent-Labels ausgefiillt, die schon aus strukturellen Griinden noch mehr
Risiken eingehen missen als die »Industrie«. Reagiert ein etablierter Konzern
nicht rechtzeitig auf die veranderte Nachfrage, kann er schlimmstenfalls aus dem
Geschéft verdréngt werden, wéhrend die Independents zumindest theoretisch die
Chance haben, mit den Majors gleichzuziehen. In den meisten Féllen aber
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geschieht das Gegenteil: Die Anfangserfolge der Independents dienen den
Majors nur als Testlauf fur die Absatzchancen der neuen Stilrichtung. Sobald sich
ein nennenswertes Marktsegment erdffnet, werden entweder die ertragreichen
Kinstler aus der betreffenden Sparte von einem GroRRkonzern unter Vertrag
genommen, oder das Indie-Label, das die Verwertungsrechte am Katalog eines
oder mehrerer dieser Kuinstler besitzt, wird komplett aufgekauft. Oft reicht es fir
den Major auch aus, der Kleinfirma die Herstellung und den Vertrieb ihrer
Produkte anzubieten, um Profit aus dem Trend schlagen und so Kontrolle Gber
den Markt wiedererlangen oder ausbauen zu konnen®

6.
Das Prinzip der Kontingenzbeherrschung und Expansion durch verschiedene
AbsorptionsmalRnahmen a3t sich aber vollstdndig analysieren, wenn wir zwei in
der Wirtschaftssoziologie Uberaus prominente Mechanismen der Macht-
sicherung benennen, die bisher stillschweigend vorausgesetzt worden sind — hori-
zontale und vertikale Integration.

Horizontale Integration ist die Stabilisierung oder Steigerung des Marktanteils
durch den Erwerb von (oder die Fusion mit) konkurrierenden Unternehmen, die
der Tendenz nach auf dem gleichen Markt mit dem gleichen Medium operieren.
In der Musikindustrie heil3t dies meistens, dal? ein Plattenkonzern kleine oder
mittelstdndische Tontrégerfirmen aufkauft. Diese Art der Integration hat in der
Musikwirtschaft immer an der Tagesordnung gestanden. Das fiihrte in der Folge
friihzeitig zu einem oligopolistischen (also nicht, wie Horkheimer und Adorno
glaubten, monopolistischen) System, in dem 75 bis zu 90 Prozent der
Absatzgebiete von vier bis sechs Firmen kontrolliert werden3* Heute teilen finf
Major Companies zwei Drittel des Weltmarktes unter sich auf: Polygram, Sony
Music, EMI, Warner Music und die Bertelsmann Music Group (BMG)* Im
Gesamtmalistab hat sich zuletzt vor allem EMI durch eine aggressive
Integrationspolitik hervorgetan. In den vergangenen flinf Jahren erwarb der bri-
tische Konzern unter anderem die Firmen Chrysalis, Virgin und Intercord. Allein
fur die Virgin Music Group gab EMI im Jahr 1992 rund 960 Millionen Dollar
aus. Mit der Ubernahme wurden die Rolling Stones und Janet Jackson, beide
absolute Spitzenseller, unter die Obhut der EMI gebracht. Die erste unterneh-
merische MaRnahme nach dem Kauf war die Entlassung von 400 der 1.200
Beschéftigten. Zusétzlich wurde das Artist Roster um 50 Prozent reduziert®

Ein nicht minder effektives Mittel der Marktbeherrschung ist die vertikale
Integration. Darunter versteht man den Erwerb von Unternehmensbereichen,
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die zumeist auf einer anderen organisatorischen Ebene der Gesamtwirtschaft in
einem mehr oder weniger benachbarten Marktsegment operieren. In der
Musikindustrie hat diese Form der Integration die Funktion, auf allen Leveln
groitmogliche Kontrolle tber die Infrastruktur zu erlangen, die im weitesten
Sinne in das Geschaft mit Tontrégern verwickelt ist — angefangen bei Herstellern
von Musikinstrumenten, Aufnahmestudios und Presswerken Uber Vertriebs-
firmen, Promotionagenturen und Konzertveranstalter bis hin zu Musikverlagen,
Radiostationen, Einzelhandelsketten und Fernsehanstalten. Genauso wie im Fall
der horizontalen Integration nutzte die Plattenindustrie von Beginn an samtliche
ihr zu Verfligung stehenden Finanzmittel, um sich auch in dieser Richtung
aggressiv auszubreiten. Die Konsequenzen liegen auf der Hand: Fir Neu-
einsteiger ist es mit der Zeit immer schwieriger geworden, sich im Musikgeschéft
zu etablieren.*

Noch wesentlich gravierender sind allerdings die Auswirkungen auf die
Gesamtwirtschaft, wenn tragende Teile der Plattenindustrie selbst von vertikaler
Integration betroffen sind. Schon in den 50er Jahren, als die Einfihrung des
Fernsehens den Kinos das Leben schwer zu machen begann, und Popmusiker die
Rolle von Filmstars ibernahmen, kauften sich die Hollywood-Studios in die
Plattenindustrie ein. MGM, United Artists, Paramount, Warner Brothers, 20
Century Fox, Columbia Pictures, sie alle investierten Riesensummen, und das
Resultat war das erste synergetische Verhéltnis zwischen Musikwirtschaft und
Filmindustrie.

Spatestens seit den 80er Jahren geht der Trend verstérkt in die Richtung, daf}
Hardware-Hersteller aus dem Bereich der Unterhaltungselektronik die bestehen-
den Firmenkonglomerate aufsaugen. Die ersten Beispiele waren die Ubernahme
der deutsch-niederldndischen Major Company Polygram durch Philips, es folgte
die Fusion von EMI mit dem britischen Unternehmen Thorn Electronics®, und
vor fast zehn Jahren vollzog sich der spektakulérste Deal, als Sony fur die Summe
von 2 Milliarden Dollar den US-Giganten CBS Records erwarb. Auf diese Weise
wird der Handel mit Software und mit der Hardware, auf der man die Software
reproduziert, unter einem Firmendach vereint.

Sicher, es gibt auch andere Formen der Synergie. Die MCA, bislang im Besitz
des japanischen Elektronik-Multi Matsushita, ging 1995 an die Seagram Com-
pany Uber, nachdem der kanadische Schnapshersteller ein Millionenangebot der
Polygram uberboten hatte. Die Time-Warner-Gruppe wiederum ist das Ergebnis
einer Fusion zwischen der US-Verlagsgruppe Time und Warner Communica-
tions, der neben ihrem weithin bekannten Engagement in der Filmindustrie
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unter anderem die die Knickerbocker Toy Company und Atari Inc. sowie groRere
Anteile an Coca-Cola und mehreren US-Kabelfernsehstationen gehdren. Doch
ganz gleich, welche konkrete Gestalt diese Fusionen auch immer annehmen: Das
Resultat sind uniiberschaubar verzweigte Multimedia-Konglomerate, deren Akti-
vitaten mehr noch, als Horkheimer und Adorno zu trdumen wagten, prinzipiell
alle Lebensbereiche durchdringen, regulieren und kommerziell verwerten kénnen.

Aber im Gegensatz zur Kulturimperialismusthese in der Dialektik der
Aufklarung ist die Wachstumsbranche »Kulturindustrie« keine nationale
Angelegenheit mehr. Langst haben die USA ihre Hegemonie an transnationale
Konzerne verloren, und im Zuge der Globalisierung von Informationsstrémen
mitsamt der dazugehorigen Markte erleben wir die grolte Kapitalkonzentration
in der Geschichte der Menschheit. Als boomender Wirtschaftszweig macht auch
hier die Kulturindustrie keine Ausnahme: Unterschiedliche Firmenbezeich-
nungen sollen dartiber hinwegtduschen, daR die Lebensverrichtungen einer in die
Freizeit entlassenen Zivilisation, ab dem Moment, wo sie die Sphédre der
Kapitalzirkulation beschreiten, 6konomisch von weniger als zehn Culture Trusts
verwaltet werden.

Nach einschlagigen Berechnungen geben Konsumenten weltweit ungefahr
300 Milliarden Dollar pro Jahr flir Filmtickets, Schallplatten, Videos und ande-
re Unterhaltungsprodukte aus. Noch rangieren Tontrager mit weitem Abstand
hinter Computerspielen und Fernsehproduktionen an dritter Stelle, gefolgt von
Zeitschriften, Bichern und Filmen. Doch angesichts stagnierender
Umsatzzahlen, die durch die Einflhrung der CD nur voribergehend kompen-
siert wurden,® spielt Musik als eigenstdndige Branche in langfristigen
Unternehmensplanungen schon jetzt nur noch eine untergeordnete, wenn auch
nicht unbedeutende Rolle. In Zukunft, da kann es keinen Zweifel geben, werden
wir uns daran gewdhnen mussen, da Popmusik zunehmend in Crossover-
Synergie-Projekte eingebunden wird. Schon jetzt nehmen sogenannte
»Blockbuster Tie-Ins« eine strategische Sonderstellung innerhalb der Freizeit-
industrie ein: Hollywood-Produktionen, Soundtrack-CDs, Merchandise-Artikel
und natdrlich das »Buch zum Film« bilden einen Verbund von Produkten, die
sich am Markt gegenseitig stiitzen.

7.
Wenn Horkheimer und Adorno mit ihrer Totalisierungsthese recht hatten: Folgt
dann daraus — und das ist die alles entscheidende Frage — automatisch die
Richtigkeit der Konformitétsthese? Fihrt die vollstdndige Penetration aller
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Lebensbereiche durch eine Kulturindustrie, in der die Konzentration von Kapital
und Produktionsmitteln ein noch nie gekanntes Ausmalf? erreicht hat, zu einer
Homogenisierung der Kulturwaren?

In der Studie »Cycles In Symbol Production«” haben Richard A. Peterson und
David G. Berger 1975 die einflulRreichste Theorie zum Thema formuliert: Je
weniger Firmen die Absatzgebiete kontrollieren, desto weniger unterschiedliche
Produkte haben am Markt eine Chance. Der gleiche Mechanismus wirkt sich
umgekehrt in Zeiten niedriger Kapitalkonzentration und hoher Warenvielfalt
aus. Beide Phasen wechseln einander in zyklischen Bewegungen ab. In dem
bereits zitierten Buch »The Global Jukebox« argumentiert nun Robert Burnett,
daR Petersons und Bergers Analyse auf den Beobachtungszeitraum 1948 bis 1973
sehr wohl zutrifft — nur habe sich diese GesetzmaRigkeit wahrend der 80er Jahre
radikal ins Gegenteil verkehrt. Noch nie sei die Marktbeherrschung durch wenige
Firmen so hoch gewesen wie heute, und noch nie habe es einen derartigen Over-
kill an unterschiedlichen Produkten gegeben: »Offenbar hat die Plattenindustrie,
zumindest zeitweise, den Schliissel gefundeng, so die Folgerung, »mit dem sich
Konzentration und Diversitat auf dem gleichen Niveau halten lassen.«®

Der von Burnett nachgewiesene Strukturwandel mag zunéchst tiberraschend
anmuten, la%t sich aber leicht mit grundlegenden Veradnderungen in der
Unternehmensorganisation bei den Major Companies erkldren. Eine neu ent-
standene Generation von Fuhrungskréften hat es ndmlich viel besser verstanden
als alle jene, die den Mainstream immer noch in Begriffen von »Anpassung« oder
»Gleichschaltung« beschreiben, dal nur die Herstellung von Distinktionen auf
der Produktebene die Konsumbedirfnisse einer immer starker segmentierten
Gesellschaft befriedigen kann, fiir die zu recht das geflligelte Wort »Patchwork
der Minderheiten« gepréagt worden ist. Andernfalls wére das erneute Eindringen
von neuen Konkurrenten in den Markt unweigerlich die Folge.

Da jedoch ein Grof3konzern noch nie in der Lage war, solche Waren kinstlich
zu generieren (sie missen »aus der Szene« kommen), andererseits auch den Major
Companies mehr oder minder bewuf3t geworden ist, daR3 die bisher praktizierten
Strategien der Wettbewerbsverdrangung exakt die konomischen Strukturen zer-
stéren, die Produkte »aus der Szene« hervorbringen, ist die »Industrie« dazu (iber-
gegangen, das »Patchwork der Minderheiten« maéglichst niedrigschwellig in die
Unternehmensstrukturen einzubinden, auf dal® wohlfeile »Dissidenz« entstehe:
Deshalb die zunehmend verbreitete Praxis des Labeldeals, der die Indies und die
von ihnen gesignten Bands bei groltmdglicher Entscheidungsfreiheit in der
lllusion belaRt, unabhangig zu sein.
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Firmen wie Matador (USA) oder L'Age d’Or (Deutschland), die aus eigener
Kraft nicht existieren konnten, unter anderem, weil die Vertriebswege und
Produktionsstatten mehrheitlich nach wie vor unter Kontrolle der Majors stehen,
werden eben nicht mehr »plattgemacht«, sondern im Gegenteil mit
Riesensummen kiinstlich am Leben und so in einem permanenten Abhéngig-
keitsverhdltnis gehalten. Als Gegenleistung besitzt der Vertragspartner jederzeit
das Recht, eine Gruppe in sein Labelrepertoire zu Ubernehmen, sobald die
Gewinne stimmen. Das frihere Konkurrenzverhéltnis zwischen Major und
Indies hat sich also zu einer symbiotischen Beziehung gewandelt, die Wettbewerb
unter Bedingungen hoher Kapitalkonzentration kiinstlich erzeugt. Damit haben
sie jede Bedrohlichkeit flir den Status quo verloren, wie noch zur Entstehungszeit
von Rock’'n’Roll, Beat oder Punk.

Aber ist mit diesen Entwicklungen tatsichlich die Einschdtzung von
Horkheimer und Adorno widerlegt, die kapitalistische Reproduktion von Kultur
sei unentwegt damit beschaftigt, Homogenitat zu erzeugen? Wie die Dinge ste-
hen, haben wir es mit einer Okonomie zu tun, die in Zeiten dichtester
Marktkonzentration eine extreme Vielfalt an kulturellen Leistungen hervor-
bringt, und diese kulturellen Leistungen sind am Markt um so besser verwertbar,
je erfolgreicher sie versprechen, die Option auf Anderssein an den Konsumenten
weiterzugeben. So scheint Tom Frank mit seiner Polemik »Why Johnny Can't
Dissent« erst einmal richtig zu liegen, wenn er unter stiller Bezugnahme auf die
Dialektik der Aufklarung behauptet, nicht Anpassung, sondern Differenz im wei-
testen Sinne sei die Definition und Triebfeder des postmodernen Konsumis-
mus.®

Nach Frank sind die Werte der Sixties-Gegenkultur zur Doktrin des
Warenkapitalismus geworden. Alle Rebellion bestétigt ab dem Moment, wo sie
die Form der Ware oder Kaufentscheidung annimmt, die Logik einer
Kulturindustrie, die scheinbar niemanden mehr ausschlieRt, weil sie auf der stan-
digen Suche nach neuen Mérkten ist. Noch das abseitigste Bedurfnis kann mitt-
lerweile befriedigt werden, ganz gleichgultig, auf welchen Inhalt es sich richtet,
denn im Prinzip ist alles verwertbar.

Das System »Kulturindustrie« ist gerade deshalb so subtil, weil es sich inzwi-
schen nach allen Seiten hin offen gibt, anstatt tber die Forderung nach
Konformitit einen Angriffspunkt zu bieten, wie noch zu Zeiten der alten Oko-
nomie — und nirgendwo tritt die nivellierende Wirkung dieses Systems deutlicher
zutage als in dem 24-Stunden-Betrieb von VIVA. Indem das Musikfernsehen alle
in der Geschichte der Popmusik generierten Bilder einer Revolte nur noch als
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Bestandteil des Kontextes VIVA (iber den Ather schickt, wird es zunehmend
schwieriger, das in der Ordnung schon Vorhergesehene zu Uberschreiten.

So bestétigt sich doch Horkheimers und Adornos Konformitétsthese auf einem
hoheren Level — nur mit dem Unterschied, da die neue Ordnung eine
Homogenitét herstellt, die Differenzen als Einheit inszeniert. Als hatten sie die
heraufziehende Entwicklung schon geahnt, erfanden Horkheimer und Adorno
die hellsichtige Formulierung von der realitétsgerechten Empérung, die zur
Warenmarke dessen wird, »der dem Betrieb eine neue Idee zuzufiihren hat. Die
Offentlichkeit der gegenwirtigen Gesellschaft 14Rt es zu keiner vernehmbaren
Klage kommen, an deren Ton die Hellhérigen nicht schon die Prominenz wit-
tern, in deren Zeichen der Empdrte sich mit ihnen ausséhnt«*,

Trotzdem waére es fatal, die Mdglichkeiten der Kulturindustrie aufzugeben.
Denn die Alternative ist eine Haltung, die sich in der falschen Sicherheit wiegt,
alles richtig machen zu kdnnen, indem sie gar nicht erst das Risiko eingeht,
Fehler zu begehen. Mit Risiken, aber auch Chancen behaftet ist die Tétigkeit in
diesem Bereich immer gewesen; nie war das eine ohne das andere zu haben.
Gerade die verzweifelte Suche nach neuen Mérkten machte die Kulturindustrie
zu einem extrem beweglichen Bereich, in dem sich schnell eine Offentlichkeit fiir
Reprasentationsfiguren schaffen lieB. So war und ist HipHop politisch wirksam
nicht obwohl, sondern weil die Paradoxien der Unterhaltungsbranche einem
Chuck D. oder Nas den Erfolg eingerdumt haben, den sie in anderen Sektoren
der Verwertungslogik nie gehabt hatten.

Die Auswirkungen der Vereinnahmung sind in diesem Fall vernachlassigens-
wert im Vergleich zu den erzielten Verbesserungen der Lebensbedingungen fir
eine Minderheit, die leider auch dann eine Minderheit bleibt, wenn einzelne
ihrer Vertreter auf dem Weg ins Musikgeschaft zu Milliondren geworden sind.
Obwohl ganz sicher die Gefahr besteht, im Bereich des symbolischen
Widerstands verhaftet zu bleiben, macht es eben immer noch einen Unterschied,
wer die Sendezeiten bekommt: Ob Heinz Rudolf Kunze o&ffentlich die
Zwangsquote fir deutschsprachige Acts fordern darf oder ob Sleater-Kinney den
Verlust der Verfligungsgewalt Gber ihre Korper artikulieren. Differenz ist nicht
gleich Differenz, obwohl die Organisationsstruktur und Marketingpraxis der
Musikwirtschaft den gegenteiligen SchluR nahelegt.

Aber wenn schon der Kampf um das Kapital und die Produktionsmittel, unter
denen sich kulturelle Beziehungen organisieren, weitgehend verloren ist, dann
muB zumindest dieser Unterschied standig benannt werden. Darin liegt die
Chance fir Interventionsmdglichkeiten, an denen Subjekte, die sich nicht auf die
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Kaufentscheidung reduzieren lassen wollen, um die Bedeutung kultureller
Zeichen streiten konnen. Nach dem bisher Gesagten drfte allerdings klar sein,
daR die Demarkationslinien nicht mehr entlang der klassischen Unterscheidung
zwischen Underground und Mainstream verlaufen kénnen — erst recht nicht,
sofern die obsolete Fiktion eines Mainstream gemeint ist, der auf Konformitét
setzt und es der Kulturindustrie gestattet, die schal gewordene Rhetorik der
Rebellion als selbstverstandlichen Garanten fir Uberschreitung zu verkaufen.

Die Frage, an der sich »Dissidenz« neu definieren kénnte, muf vielmehr lau-
ten: Wer reprasentiert was unter welchen Bedingungen? Konzepte wie »Jugendx«
oder »Freiheit« stehen unter den veranderten Bedingungen zwar verstarkt unter
dem Verdacht, einen hegemonialen Diskurs zu stlitzen, und sie sollten auch dar-
aufhin untersucht werden — aber man muB sich wohl generell von der Illusion
verabschieden, daR irgendein Leitbegriff der Pop-ldeologie exklusiver Trager von
befreienden Wirkungen sein kann. Sie bildet ein komplexes System, dem sich
mitnichten eine homogene kulturelle Strategie unterstellen 14Rt.

Wie jede andere Kultur vereint Pop sowohl unterdriickerische Momente als
auch ihr Gegenteil, meistens in ein und demselben Werk. Gerade das macht sie
zum Ort der politischen Auseinandersetzung, auch wenn sich dafiir die
Rahmenbedingungen rapide verschlechtert haben. Solange die berechtigte
Hoffnung besteht, daf? lebendige Menschen, die in das System der
Kulturindustrie verstrickt sind, zumindest fir eine gewisse Zeitspanne die
Bedingungen beeinflussen kénnen, unter denen Anteile an symbolischer Macht
verteilt werden, mufd sich die Kritik solidarisch zu ihnen verhalten: Bleiben Sie
dran!

1 Diese Zahl stitzt sich auf den Jahresbericht 1995 der International Federation Of
Phonogram And Videogram Producers (IFPI). Zitiert nach Robert Burnett, The Global
Jukebox — The International Music Industry, London/New York (Routledge) 1996, 3. Der
Umsatz in Deutschland betrug 1994 rund 2,9 Milliarden Dollar. Damit ist der hiesige
Markt nach den USA (11,9 Milliarden Dollar) und Japan (5,9 Milliarden Dollar) der
drittgrote der Welt. Vgl. Bundesverband der Phonographischen Wirtschaft/Deutsche
Landesgruppe der IFPI/Deutsche Phono Akademie (Hg.), Phonographische Wirtschaft —
Jahrbuch 1996, Starnberg (Keller) 1996, 35.

2 Simon Frith: Jugendkultur und Rockmusik — Soziologie der englischen Musikszene, Hamburg
(Rowohlt) 1981, 66 f. Originalausgabe: Sound Effects. Youth, Leisure And The Politics Of
RocKn'Roll, New York (Pantheon) 1981.
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Max Horkheimer/Theodor W. Adorno: Kulturindustrie — Aufklérung als Massenbetrug.
In: Dies., Dialektik der Aufklarung, Frankfurt/Main (Fischer) 1971, 108-150.

Walter Benjamin: Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit. In:
Ders., Illuminationen. Ausgewdhlte Schriften, Frankfurt/Main (Suhrkamp) 1977, 136-169.
Frith stellt die gleiche Behauptung furr den englischsprachigen Raum auf. Vgl. Frith, a.a.O.,
66.

Vgl. David Buxton: Rock Music, The Star System And The Rise Of Consumerism. In:
Simon Frith/Andrew Goodwin (Hg.), On Record. Rock, Pop And Written Word,
London/New York (Routledge) 1990, 427-440.

Das hat gravierende Folgen auch flr die Struktur und Zukunft der Musikindustrie, denn
der digitalen Kommunikationstechnologie wird nach der Abschaffung des Tontrégers eine
entscheidende Bedeutung flir den elektronischen Transfer von Popmusik zukommen.

Vgl. Tom Frank: Why Johnny Can't Dissent. In: The Baffler, 6, 1995, 5-16, 174-192.

Im deutschsprachigen Raum ist besonders Giinther Jacob mit einer Flut von Publikationen
zum Thema aufgefallen. Fir ihn ist nicht nur »die Aufrechterhaltung des Subkultur-
Mainstream-Gegensatzes (...) zur unmittelbaren Aufgabe der Kulturindustrie geworden.
Er macht auch Intellektuellen, die an der Rettung einer Idee von »Dissidenz« im Medium
der Popkultur arbeiten, den Pauschalvorwurf, mit diesem Projekt den gestiegenen
Marktwert sogenannter Subkulturen fur eine Karriere in der Kulturindustrie auszubeuten.
Vgl. Gunther Jacob: From Substream To Mainstream. In: 17° C, 11, 1995. L&Rt man ein-
mal unberucksichtigt, daf Jacob die Konvertierungsmdglichkeiten dieser Art von symboli-
schem Kapital ein wenig zu optimistisch einschétzt und daf er sich haufiger in unfreiwilli-
ger Nachbarschaft zum Okonomismus der FAZ befindet, die sich an den »Auswiichsen der
Freizeitgesellschaft« genausowenig die Finger schmutzig machen mdchte wie Jacob, so harrt
zumindest auch seine Sprecherposition der Soziologisierung. Wer Jacobs Argumentation
konsequent zu Ende denkt, kdnnte dann ndmlich auf die Idee kommen, daR die billig zu
habende Fundamentalkritik an den Schergen der Kulturindustrie selber eine und zwar die
letzte mdgliche ArbeitsheschaffungsmalRnahme einer ansonsten projektlosen Linken ohne
Biindnispartner ist. Was wére Jacob ohne die Schimére der »Kulturlinken«? Wer wiirde ihm
die Druckseiten oder das Podium firr seine erstaunlich selbstahnlichen und undialektischen
Tiraden freirdumen, tate ihm die Welt zwischen Texte zur Kunst, Spex, Die Beute nicht st&n-
dig den Gefallen, einen faustischen Pakt mit der »Kultur«, womdglich noch mit der ihr
angeschlossenen »Industrie« zu schlieBen? Am Ende braucht Jacob die Kulturindustrie mit-
samt der Subkultur-Mainstream-Unterscheidung ebensosehr fiir seine materielle
Reproduktion wie die von ihm attackierten Kréfte, die sie offensiv fir ihre politischen
Zwecke in Anspruch nehmen. Nur kann und darf sie bei Jacob nicht einmal als mdgliches
Medium von Befreiungskdmpfen in Frage kommen, wie 0berhaupt gesellschaftliche
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Verénderung in Jacobs Denksystem nicht vorgesehen sein kann und darf, sonst wére die
Stabilitdt und die (allerdings nur behauptete) Exklusivitat seines Diskurses erheblich
gefahrdet. Sie aber sichert Jacobs Stellung am Markt der Meinungen.

10 Horkheimer/Adorno, a.a.0.,119.

11 Ebd., 108.

12 Ebd., 111.

13 Das wird sich in dem Maflle &ndern, wie die elektronische Kommunikationstechnologie
den Tontréager als Korper fur die kommerzielle Verwertung von Musik entbehrlich macht.
Entgegen dem allgemeinen Hype um das Internet veranschlagen die meisten
Brancheninsider diesen Zeitpunkt erst fiir das Jahr 2010. Wenn aber das »Ende der CD«
tatsachlich gekommen ist, wird die Musikindustrie, wie wir sie kennen, in einen harten
Konkurrenzkampf mit den Anbietern von digitalen Distributionsnetzen eintreten. Denn
mit dem physischen Tontréger verliert sie das Monopol auf die Verbreitung von Musik an
den Endkonsumenten. Schon jetzt bemiiht sich Microsoft, an die Stelle von Plattenfirmen
zu treten; Geruichten zufolge hat das Unternehmen versucht, einige Bands aus bisher beste-
henden Vertragen mit der »Industrie« herauszukaufen. Entscheidende Bedeutung fiir die
kommerzielle Verwertung von Musik kommt in Zukunft auf jeden Fall der Frage zu, wer
die Rechte an einer Komposition besitzt. Das ist auch der Grund, warum schon vor Jahren
ein hysterisches Wettbieten um den Erwerb von Musikverlagen begonnen hat.

14 Zur Ontologie des Tontragers vgl. John Corbett: Free, Single, And Disengaged — Die Lust
des Hérens und das Objekt der Popmusik. In: Die Beute, 1, 1996, 74-89.

15 Zur Theorie des »Enhanced Use Value« vgl. Buxton, a.a.0., 429.

16 Horkheimer/Adorno, a.a.0., 109.

17 Corbett, a.a.0, 75.

18 Ebd., 76.

19 Ebd.

20 Ebd.

21 Ebd.

22 Ebd., 84.

23 Bezeichnenderweise firmierte die Handleranzeige der WEA Musik GmbH fiir das R.E.M.-
Album »New Adventures In HiFi« im Branchenblatt Der Musikmarkt unter dem Leitmotto
»New Adventures In Marketingx.

24 Im Fall von Nirvana und den nachfolgenden Grunge-Bands wurde die Etablierung ihrer
Produkte als Millionenseller durch den Umstand erleichtert, daf die Ermittlung der
Billboard-Charts im gleichen Jahr auf ein elektronisches Z&hlverfahren umgestellt worden
war, das gegen Manipulationen durch Lobbyisten geschiitzt ist. Von dieser Entwicklung
profitierten auch HipHop-Acts wie Ice Cube oder Country-Musiker wie Garth Brooks, die
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plétzlich aus dem Nichts in die Top-Positionen aufstiegen. Unter den Bedingungen der
zuvor glltigen Erhebungsverfahren, hétten diese Kiinstler mit den gleichen Produkten
keine Chance im Chartssystem gehabt. In Deutschland zeichnete sich im Sommer 1996
eine analoge Entwicklung ab.

25 Corbett, a.a.0., 87.

26 Vgl. Der Spiegel, 36, 1996, 139.

27 Vgl. Burnett, a.a.0, 72 ff.

28 Vgl. Paul M. Hirsch: Processing Fads And Fashions — An Organisation-Set Analysis Of
Cultural Industry Systems. In: Frith/Goodwin, a.a.O., 127-139, hier 130 ff.

29 Vgl. Richard A. Peterson/David G. Berger: Cycles In Symbol Production — The Case Of
Popular Music. In: Frith/Goodwin, a.a.0, 140-159, hier 145 f. Dieses Problem macht zur
Zeit der deutschen Plattenindustrie zu schaffen. Da die Umsatzzahlen stagnieren, wurde
beim Kieler Institut fir Psychologie und Sozialforschung (IPS) und der Gesellschaft fur
Konsumgiiterforschung in Nirnberg (GfK) die sogenannte »Sleeper-Studie« in Auftrag
gegeben. Die Untersuchung kommt zu dem Ergebnis, da »auf dem hiesigen
Verbrauchermarkt ein Umsatzpotential von fast einer Milliarde Mark« schlummert. Der
Musikmarkt, 33, 1996, 28-29.

30 Das prominenteste Beispiel war natirlich die Erfindung des Rock'n’'Roll. In einen saturier-
ten Markt, dominiert von seichten Pop-Produktionen, die sich an die ganze Familie rich-
teten, drangen ab 1955 zahlreiche Indie-Labels mit einer Musik ein, die plétzlich die
Jugend als eigenstéandige Zielgruppe erschlossen. Da die etablierten Firmen den Rock’n’Roll
als voriibergehende Modeerscheinung abtaten, kam es zu einer dramatischen Umverteilung
der Marktanteile, einhergehend mit sensationellen Umsatzsteigerungen fiir die gesamte
Branche. Allein die RCA bewies Weitblick, indem sie Elvis aus seinem Vertrag mit Sun
Records herauskaufte, aber erst 1959 hatte sich die Lage wieder umfassend stabilisiert. Das
gleiche Ph&nomen sollte sich spéter ansatzweise mit dem Aufstieg der Beatles oder der
Punk-Revolte wiederholen — nur hatte die »Industrie« inzwischen aus den Fehlern der 50er
Jahre gelernt. Vgl. Charlie Gillett: The Sound Of The City — Die Geschichte der Rockmusik.
Frankfurt/Main (Zweitausendeins) 1978, hier 17-149. Originalausgabe: The Sound Of The
City, New York (Dell) 1970.

31 Vgl. Peterson/Berger, a.a.0., 143-159.

32 Maglicherweise wird in naher Zukunft ein sechster Konkurrent hinzukommen, da zur Zeit
das von dem Musikmogul David Geffen, dem Filmregisseur Steven Spielberg und dem
Filmproduzenten Jeffery Katzenberg gegriindete Label Dreamworks mit aller Macht auf
den Markt dréngt. Das eindrucksvollste Beispiel war der 50-Millionen-Dollar-Deal, mit
dem Dreamworks den britischen Popsanger George Michael aus seiner vertraglichen
Bindung an Sony Music kaufte. Vgl. Der Spiegel, 36, 139.
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33 Vvgl. Burnett, a.a.0, 53 f.

34 Eine Schlsselposition nehmen in dieser Hinsicht die Vertriebe ein. In einem Riesenland
wie den Vereinigten Staaten ist es bis heute nicht gelungen, ein effektives unabhéangiges
Distributionsnetz aufzubauen, so daf? Kleinlabels schon auf dieser Ebene kaum eine
Chance zur Unabhéngigkeit haben, wenn sie am Geschéft teilhaben wollen. Deshalb ist es
tibrigens illusiondr, die Geschéaftspraktiken von Indies zu romantisieren. Gerade ihre schwa-
che Position zwingt sie zu SelbsterhaltungsmalRnahmen, die oft aggressiver ausfallen als die
einschlégigen Praktiken der Majors.

35 Die Fusion wird Ende 1996 aufgehoben.

36 Die sagenhafte Expansion der Musikindustrie ab 1955 hatte schon 1979 einen kritischen
Punkt erreicht. Nachdem sich der weltweite Umsatz zwischen 1973 und 1978 noch einmal
verdoppelt hatte, sanken plétzlich die Zahlen in England um 20 Prozent und in den USA
um 11 Prozent. \VVgl. Frith, a.a.O., 146. Erst 1985, als sich die CD etabliert hatte, wurden
in den USA die Ergebnisse von 1978 wieder Uberboten, gefolgt von einer erneuten
Verdopplung der Umsatzzahlen im Zeitraum bis 1992. Diese Entwicklung wird allgemein
darauf zurlickgefiihrt, daf die Musikindustrie ihre Back-Kataloge im digitalen Format recy-
celn und in der Zweitverwertung unter die Leute bringen konnte. Vgl. Burnett, a.a.O., 45
und 110. Aber 1995 betrug das Wachstum nur noch 2,2 Prozent. Vgl. Der Spiegel,
36,1996, 139. Das laRt sich mdglicherweise mit einer Séttigung des
Wiederverdffentlichungsmarktes erkléren.

37 Vgl. Peterson/Berger, a.a.0.

38 Burnett, a.a.0., 108 (Ubers. d. Verf.).

39 Der Trend von streng hierarchisch gegliederten Unternehmensstrukturen hin zu flexiblen,
niedrigschwellig organisierten Units, die kiinstlich unter Konkurrenzbedingungen gehalten
werden, driickt sich gegenwadrtig auch in umgreifenden Umgestaltungsma3nahmen inner-
halb fast aller Major Companies aus. Das jingste Beispiel war im Sommer 1996 die
Aufsplittung von Sony Music Entertainment Germany in vier eigenstdndig gefiihrte
Unternehmensbereiche: Columbia, Epic, Sony Music Media und Mambo. In einer
Erklarung zeigte sich Jochen Leuschner, Senior-Vizeprasident von Sony Music
Entertainment Germany, davon Uberzeugt, da3 Konkurrenz das Geschéft belebe und die
Company so die Voraussetzungen geschaffen habe, »den Marktanteil des Unternehmens
weiter profitabel zu steigern«. Der Musikmarkt, 33, 1996, 14.

40 Vgl. Frank, a.a.0., 15.

41 Horkheimer/Adorno, a.a.O., 118.
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Konservatismus im Kontext der Techno-Community

Nichts ist fir die Rave-Community wichtiger als ihre eigene GrolRe. Das bewies
nicht zuletzt eindrucksvoll die Love-Parade 1996. Aber obwohl Rave-Kultur
Offenheit demonstriert und ein neuer Mainstream sein will, organisiert sie sich wei-
terhin wie eine Minderheit und beschreibt sich mit ausschlieBenden Begriffen:
Nation, Tribe und Family. Die scheinbare Offenheit gegentiber dem Spiel mit
Geschlechterstereotypen wird konterkariert durch eine »Girlie«-lkonographie, die
eher neue Grenzen verlegt. Und auch die Befreiung der Kérper erweist sich zuneh-
mend als die Verwirklichung von neuen FitneBanspriichen. Was aussehen mdchte
wie eine Jugendrevolte, entpuppt sich als Anpassung an kontrollgesellschaftliche
Regeln.
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Die Party-Revolution
700000 Leute walzen sich tber eine StralBe, zwischendurch schieben Tieflaster
mit lauter Musik vorbei, und selbst der Mann von der Zeit sieht sich genétigt,
die Faust nach oben zu recken und »Weiter, weiterl« zu schreien. Um den kol-
lektiven Orgasmus gehe es, wissen die vom Spiegel. Der DJ will ficken, wir wol-
len gefickt werden, und wenn alles vorbei ist, sieht man sich morgen wieder.
Auf Arbeit.

Das war die Love Parade 1996.

Der Kulminationspunkt der Entwicklung einer Techno-Community, die
sich im Jahr sieben der Parade den Titel »\We Are One Family« gab. So also lduft
das. Anonymer Sex mit einer nicht néher definierten Masse, und alle gehorchen
den Befehlen des Plattenauflegers. Sexuelle Befreiungsliige goes Nineties. Die
extra auserwahlte »I'm too sexy for you all«-Fraktion auf den Wagen, das
Techno-FulRvolk hinterher. Zwischendrin die reibungslose Synthese von
Neukollner Rudis-Reste-Rampe-Schndppchen mit Mandelbrotmengen auf
schwabbeligen Bauchen und Hintern, turkisch-kreuzberger Jungs mit Adidas-
Hosen zum an der Seite knopfen und die verwirrten Spéthippies mit ihren
unséglichen samtenen Narrenkappen. Bei der Beschreibung, um was es sich bei
dieser Veranstaltung handle, versagten die Worte der MCs auf MTV: »lhr habt
was verpaldt, wenn ihr dieses Jahr nicht hier wart, ihr mi3t nachstes Jahr kom-
men, es ist unbeschreiblich, so viele Leute.«

Bei der ersten Love-Parade von 1989 spielte die Prdsenz, das Sich-Zeigen
eine wichtige Rolle. 1996 sollte eine Jugendkultur in den 6ffentlichen Raum
eingebunden werden, die keinen Anspruch auf Aussagen erhebt. Noch zwei
Wochen vorher wurde beim Christopher Street Day dartiber diskutiert, ob die
blolRe Présenz von Lesben und Schwulen auf der Stral3e als Statement ausrei-
chend politisch motiviert sei. Beim Uberwiegend heterosexuell gepragten Love-
Parade-Umzug hingegen war das offentliche Party-Feiern Aussage genug. Es
reichte, dal3 sich junge Menschen auf der StraBe zeigten, sexy waren und tanz-
ten. Niemand muf3te sich wegen umstirzlerischem Potential, revolutionarer
Forderungen oder auf3ergewdhnlicher Kérperentauf3erung Sorgen machen.

»Die Love Parade ist das wichtigste kulturelle Berliner Ereignis«, das war
Konsens von Dr. Motte bis Diepgen. Geratet auf3er euch, aber bleibt auf der
Spur! Man muf} keinen faschistoiden Fackelaufzug in diesem Friede-Freude-
Eierkuchen-Umzug sehen — einen Gang der revolutionéren Jugend, die sich das
System so nicht mehr gefallen 1a8t, aber auch nicht. Die Love Parade ist keine
Demo, und das politische Potential beschrankt sich darauf, eine konsum-
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freudige Generation von dynamischen Kduferlnnen und Dienstleisterlnnen
vorzufiihren und ihrer selbst zu versichern.

Die Tanzgeneration verortet sich vollig auBerhalb des realpolitischen Terri-
toriums. Was die auf der Erde so machen, interessiert nicht, solange sie uns das
Raven nicht verbieten (wie etwa in GroRRbritannien, wo repetitive Musik fiir
mehr als zehn Leute illegal ist). Wenn die Sachzwénge, etwa in Form von
Clubverboten und angedrohten Schlieungen (wie in Berlin), dann doch vor-
beischauen, antwortet die Szene mit schnellen Ortswechseln, der Under-
groundtaktik des mobilen Clubs, oder setzt auf die Variante des kontrollierten
Vergnuigungsparks (Tresor-Techno-Tower). Das hier ist Paralleluniversum.

Sag Ja zu Techno: Sicherheitspartnerschaften

Wie wenig die Love Parade in das geldufige Raster jugendkultureller Grof3-
ereignisse pafte, zeigte das seltsame Einvernehmen zwischen den Veranstaltern
und den Berliner Autoritaten. »Wir wollen nicht gegen etwas sein, sondern flr
etwas, erfiillte Dr. Motte in vorauseilendem Gehorsam die Forderung der Ver-
teidiger des Status quo. Die Sicherheitspartnerschaft zwischen Veranstaltern
und Polizei wurde vorrangig behandelt, und auch die Teilnehmerlnnen zerrten
sie immer wieder lobend hervor. Das Sich-die-Stadt-Nehmen, Den-Platz-Neh-
men, Présent-Sein, was einige Wochen vorher bei der Berliner Anti-Gel6bnis-
Demo und beim Christopher Street Day Grundlage fur Diskussionen war und
vor allem bei ersterer zu heftigen Auseinandersetzungen mit der Polizei fuhrte,
war den Ordnungshiitern bei den Love Paradlern kein Dorn im Auge. Auch,
weil hier der Bulle, der Soldat, der Staatsmachtstrager als Techno-Téanzer mit
zur groRen Rave-Familie gehdrte. Noch kurz zuvor hatten sich deutsche IFOR-
Soldaten aus Kroatien bei Frontpage beschwert, dal? sie keine Raves im Unter-
haltungsprogramm vorfinden wiirden, wo doch von 600 Bundeswehrsoldaten
600 Techno-Familienangehdrige seien.

Aber auch in bezug auf Techno und Drogen hat sich der Sicherheitsaspekt
auffallig gewandelt. Hier werden von den Medien keine kleinen, bedrogten
Kindermonster konstruiert, die auf E auer sich geraten, ihre Umwelt gefahr-
den oder apathisch ihre Mitarbeit an der Gesellschaft verweigern. \Wenn bei der
Love Parade nach Aussage diensthabender Sanitater mindestens ein Drittel der
Teilnehmerlnnen Ecstasy konsumierten, dann scheint es eingedenk der
bekannten Sicherheitsmalstdbe der Ordnungskrafte verwunderlich, dal
befragte Polizisten vor allem den Aspekt der grinsenden, freundlichen, feiern-
den Gesichter lobend erwéhnten. Die Gesellschaft, die Medien, die Sicher-
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heitskréfte und Jugendfursorger — ausgerechnet vor der Techno-Gesellschaft
warnen sie nicht. Zwar ist im Zusammenhang mit E von der montéglichen
Prafungsunlust und den vereinzelten Krankheits- bzw. Todesféllen nach
Mischkonsum zu lesen, dennoch erscheint die Droge vorrangig im
Zusammenhang mit fréhlichen, vielleicht etwas zu hippeligen Menschen.

Ganz auf die Ebene gesellschaftlicher Akzeptanz wie zum Beispiel Prozac in
den USA wird Ecstasy wohl nicht kommen. Aber im Zusammenhang mit
einem kriminellen Milieu, das ansonsten hinter jeder Droge — aul3er Alkohol
und Tabletten — vermutet wird, werden die E-Userlnnen nicht gesehen. Jetzt,
wo Heroin in Deutschland wieder mehr in Mode kommt, nachdem es in den
letzten Jahren nicht nur Grunger, Rocker und Trainspotter, sondern auch
die New Yorker Club-Szene und kalifornische Party-People pausenlos weg-
drickten, 183t sich um so deutlicher erkennen, wie vergleichsweise wenig
Ecstasy bislang zur Zielscheibe im Krieg gegen Drogen wurde. So war die Love
Parade fUr Non-White-Marihuana-Dealer weitaus gefahrlicheres Terrain als flr
die Tabletten- oder Pulver-Weiterreicher.

Die Drogenberater von »Eve and Rave« Gibernahmen bereits seit Jahren auf
der Parade die Funktion der Stiftung Warentest, die die jeweiligen E-Trips pruf-
te, von Mischkonsum ab- und dem erhéhten Wasserkonsum zurieten. Selbst
wenn es in diesem Jahr Probleme mit dem Stand gab, so 143t sich mit
Bestimmtheit sagen, daf} solche Mdglichkeiten fiir einen Stoff-Check von
Heroin, Speed oder LSD niemals in Erwdgung gezogen wiirden. Ecstasy geht
schon fast als lebensbejahende Droge durch. Ecstasy — die Droge, die Ja zu
einem neuen, flexibilisierten Leben sagt.

It's a group thang: Der Mainstream als Minderheit

Die Love Parade funktioniert als eine Buhne zur Schaffung des kollektiven
Kdérpers. Aber an ihren verschiedenen Eingdngen und Randzonen werden
Zugangs- und Ausschluf3kriterien der familidren Gemeinschaft ausgehandelt.
Obwohl es sich um einen unhierarchischen, kollektiven Erlebnisraum handeln
soll, treten Definitionsgeber hervor, die permanent damit beschéftigt sind,
SchlufRpunkte zu setzen, Bedeutung fur den von Bedeutung noch unbesetzten
kollektiven Korper zu produzieren. Und die grenzenlosen Familienmitglieder
der Rave-Nation? Sind sie Opfer einer konservativen Représentations-
Kampagne geworden? Oder sind sie nur deswegen so sprachlos, weil sie auch
im Nicht-Raver-Leben eigentlich nichts sagen wollen, weil sie eh finden, dal
alles ganz gut lauft?
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Die Rave-Family ist nicht einfach vereinnahmt worden, es gibt keine sche-
matische Polaritat zwischen einem vereinnahmenden Subjekt und dem fernge-
steuerten Viktimisierungsobjekt »Techno-Szene«. Die Szene bringt die Agenten
der Vereinnahmung selbst hervor. Konsumismus ergénzt sich mit Reprdsen-
tanten-Ehrgeiz. Herr Frontpage, Jurgen Laarmann, erklart in einem taz-Inter-
view: »Die Love Parade lebt von ihrer GroR3e — die Idee von Love, Peace and
Unity macht als Minorititen- oder Avantgardegedanke keinen Sinn.« Wenn
Laarmann als Sprachrohr der Techno-Community die Gréf3e als Erfolgs-
garantie benennt, ist klar, da damit den Dominanzinteressen der Mainstream-
vertreterlnnen Vorrang vor den Verédnderungsvorstellungen von Minderheiten
eingerdumt wird. Perfiderweise stlitzt sich jedoch das Erfolgskonzept der Ver-
marktung des Techno-Spirits auf die Nachahmung von Minderheiten-
strukturen. Die ganze Corporate Identity der Techno-Jugendbewegung basiert
auf einer Verklarung und Inszenierung als Minderheit.

Das 1aRt sich an der Differenz von Anspruch und Wirklichkeit des Stell-
vertretertums- und Kleinunternehmergebarens in der Techno-Community
erkennen. Dort scheint ein bekanntes Zynismus-Spiel zu laufen. Low-Spirit-
und Frontpage-Belegschaft oder Motte pflegen den Unternehmerwitz gealterter
Jugendvertreter. Es handelt sich um Manner der ersten Stunde, die sich darauf
berufen, Trendsetter zu sein, und daher auch das Recht haben, Geld mit »ihrer
Erfindung« zu machen. Ganz entgegen einer Community-ldee, die sich selbst
eine permanente Verdnderung und Rotation verordnet, werden da Posten aus-
gelobt und Zustandigkeiten vergeben.

Die Diskussion Uber Umverteilung im HipHop-Diskurs der letzten Jahre
vor allem hinsichtlich der immer bedrohlicher werdenden Situation von »black
owned businesses« in den schwarzen Nachbarschaften werden ohne Not auf
einen vollkommen anderen Warenkreislauf (ibersetzt. In Compton oder Ingle-
wood etwa wurden so gut wie alle kleinen Geschafte durch Supermarktketten
ersetzt. Im Musikgeschéft flof3 die Millionen-Kohle, die schwarze Musiker ein-
spielten, in die Taschen von weilRen Unternehmern. Daher riefen Aktivistinnen
zur Unterstiitzung des »local grocery store« auf (solange er schwarz und nicht
koreanisch war) und schritten zur Griindung von Black Labels. Solche
Bemiihungen wandten sich gegen ein weifl3es Establishment, dem daran gele-
gen war, schwarze Communities zu isolieren, unterzuversorgen und zu krimi-
nalisieren und dennoch aus den verwertbaren kulturellen Leistungen
(Entertainment und Sport) ungestort Profit zu schlagen. Die Techno-Commu-
nity und ihr Umfeld sind von solchen fragmentierenden Ausbeutungsprozessen
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selbstverstandlich nicht betroffen. Trotzdem suggerieren die (Noch-)Klein-
unternehmer, daf sie den bedrohten Zusammenhalt einer Techno-Familie von
Techno-Selbstversorgern repréasentieren wirden: Kauf deine Platten beim
Techno-Plattenhandler, deine Klamotten bei der Techno-Designerin, deine
Information beim Techno-Zine und dein Essen beim Techno-Imbif3.

Es wird so getan, als werde die marginalisierte Gruppe Techno-Community
durch dieses Prinzip erhalten: statt »black owned«, »techno owned«. Dal} hin-
ter techno owned auch schon immer Sponsoren standen, die sich des kreativen
Outputs der Community (Layout, Klamottendesign und Musik, plus natrlich
Konsumverhalten) ohne Zuzahlung bedienen konnten, wird nicht kritisiert,
sondern scheint allseits akzeptierter Bestandteil von Techno-Culture zu sein.
An Philip-Morris-Minister fiir Nachtleben und Zukunft hatten wir uns ja auch
schon gewohnt. Und die Idee, westeuropaische Kids sich selbst als Minoritét zu
verkaufen, zahlt sich aus bei der »consumer generation, die am Love-Parade-
Wochenende pro Person mindestens 200 Mark ausgab. Sie erwarb damit den
Mainstream als Minderheit.

Dennoch gibt es keinen Grund, sich vom Gesamtkomplex Techno-
Community zu distanzieren. Jungle, Drum’n’Bass, House, elektronische Musik
ohne Anfang und Ende bleiben weiterhin in vielen Féllen widerstdndig und
kokettieren nicht mit dem Marktsegment Jugend und Sport. Aber letztlich
kénnte alles im schénen Land Techno auch als Beispiel fur gegliickte Ein-
passung stehen. Umgekehrt kdnnte wiederum alles, was wirklich verabscheu-
ungswirdig, zynisch und eklig ist, auf einen freundlichen, kommunitaren Kern
verweisen.

Es existieren Bifurkationspunkte, an denen die Wunschmaschinen zu Erfil-
lungsmaschinen werden. Punkte, an denen Selbstbeschreibungen in einem spe-
zifischen Kontext schlieBlich der Fremdbestimmung tberlassen werden. Wo
etwa von einem gesellschaftlich nicht mehr legitimierten Hedonismus im Club
die einfache Wochenend-StreRabbau-Aerobic Ubrigbleibt. Diese Bifurkations-
punkte, an denen Minderheiten zum Mainstream werden und der Mainstream
minoritér erscheint, lassen sich an den Selbstbezeichnungen als Nation, Tribe
oder Family aufzeigen.

Nations, Tribes and Families
Technomusik und Raves er6ffneten urspriinglich durchaus neue Raume. Sie
artikulierten den Wunsch nach der Uberwindung von einschrankenden Nor-
mierungen und nach einem New Spirit, der (iber die Grenzen von Herkunft,
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Geschlecht und Hautfarbe hinwegschreiten konnte. Rave sollte neue und
»gerechtere« Kommunikationsformen verkdrpern. DJs galten als Teil des
Events und nicht als Macher im Star-Kostim.

Nicht erst, seitdem die Techno-Community ihre gesellschaftliche Einpas-
sung zuldlt und neue Hierarchien, Verteilungen und Autoritéten festlegt, fin-
den sich allerdings Eigendefinitionen, die ihrer inhdrenten Auflésungstendenz
entgegengesetzt sind. So bezeichnet sich die Techno-Community als »Nationc.
Gerade die Subalternen versuchten immer wieder, Begriffe wie Nation umge-
kehrt zu besetzen, um sich fur einen Augenblick mit der Macht auf eine Stufe
stellen zu kdnnen: Die prominentesten Beispiele sind sicher die verschiedenen
Versionen von Black Nationalism. Die Techno-Nation agiert allerdings nicht
»von unten« gegen eine Mehrheit und nutzt dabei deren Konzepte, sondern sie
paBt sich der Form real existierender Mehrheitsnationen an. Nationen sind
heute langst keine Fabriken mehr, die ihren in der Produktion Beschéftigten
ein strenges und freudloses Disziplinierungsregime aufdriicken. Nationen
funktionieren als im internationalen Wettbewerb stehende Unternehmen, in
denen Produktion und Kosumption sich vermischen. Arbeit, Flexibilitat, Iden-
tifikation und SpaR gehdren zusammen, wobei die »Freiheit« der Individuen
durch ein subtiles Kontrollregime beschrénkt wird.

Ahnliche Widerspriiche zeigen sich im (ibrigen auch in einem anderen
»neuen ZusammenschluB«, der eine enge Beziehung zur Rave-Nation unter-
hélt: in der Internet-Gemeinschaft. Auch dort geht es um die Herstellung eines
grenziiberschreitenden, enthierarchisierten Raumes, der durch die Selbst-
beschreibung als Cyber-Nation wieder geschlossen wird.

Die Dialektik von Offenheit und exklusiver Beschreibung IaBt sich auch an
dem der Nation beigestellten Begriff » Tribe« feststellen (das gilt erneut auch fir
die Internet-Userinnen, die sich gern als Cypertribes bezeichnen). Offenbar
basiert dabei die Konstruktion der Gruppe auf dem Bild, das sich die Privi-
legierten von den »Anderen« machen. Die Raverlnnen projizieren das kolonia-
listische Bild des edlen Wilden auf den kollektiven westeuropéischen Techno-
Korper. Auf der Suche nach urspriinglicher Gemeinschaft, Ekstase und authen-
tischer Erfahrung wird man bei den eigenen Bildern vom »anderen« fiindig.
Rausch und Ritual bringen den individualistischen Raver den Tribalisten
scheinbar nahe, der Tanz-und-Drogen-Parcours wird zur Initiationsparty. Chic
ist alles, was nach Bréuchen riecht: Tatowierungen, Piercing, Branding.

Die vollkommen unreflektierte Ubernahme konservativer Zuschreibungs-
kriterien bei der Promotion des Tribe-Gedankens erscheint dabei wie das Ticket
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zum Gutmensch. Wer diese Bezeichnungen Gbernimmt, sieht darin ein Winke-
Zeichen an neu gewonnene Briider und Schwestern aus dem Global Village.
Dal} aber gerade in den Teilen der Erde, wo Européerinnen den »echten
Zusammenhalt«, den »gesunden Stamm« oder die »funktionierende Familie«
wéhnen, solche Konstruktionen heftig umstritten sind, bleibt weiterhin
Expertinnenwissen. Uberhaupt: Woher bezieht man denn diese astreinen
Tribe-Glanzbeispiele? Es ist doch bekannt, wie problematisch die politische
und 6konomische Situation, wie hoch die Arbeitsmigration, wie angespannt
die 6kologische Lage in den angeblichen Heimatldndern der Tribes ist. Man
weil3 doch, welcher Multi seine Waren dort billigst produzieren oder sich
Rohstoffe liefern 148t oder wie sehr durch »Entwicklung und Modernisierung«
Gemeinschaftsstrukturen verdndert und geschlechtsspezifische Rollenvertei-
lungen noch repressiver gestaltet werden.

Dennoch begibt man sich sogar vor Ort auf die Suche nach den »anderenc.
Wo die Nicht-Aussage »Party haben wollenl steht, ist auch schon jemand da,
der sagt, was »Party« ist: Luxusliner, »Airavess, Parties auf Goa und Ibiza, die
Wuste wummert hinter Las Vegas. Da ist das Angebot reichhaltig. Am besten
klappt der Klassenausflug, wenn sich alle schon zum Reiseantritt treffen und
per Airave eine Insel der Ruhe und des Friedens anfliegen. Dort nehmen sie
sich wie jede Hool-Gang oder jeder organisierte Familienverband das Recht auf
authentische Nachbildung des Urspriinglichen, verbunden mit dem gewohn-
ten Luxus der Ersten Welt. Natur und die Natlrlichkeit der jeweiligen
BewohnerlInnen sind ein unerschépflicher Rohstoff, der ihnen, die sie in den
westlichen Industrieldndern nur auf artifizielle Anlagen zurtickgreifen kénnen,
ja auch zusteht. Naturlichkeit ist die vorindustrielle Authentizitatstugend, der
Raver konstruiert sich als Einheit von Ethnologe, Kolonisator und Missionar.
Wenigstens einmal im Jahr soll die Sehnsucht nach der eigenen Echtheit und
Natdrlichkeit gestillt werden. Wenn man die Rave-Reiseberichte aus Goa in
Frontpage liest, so fuhlt man sich an den befremdlich-erfreuten Ausruf »very
ethnical« amerikanischer Touristinnen beim Indigena-Markt in Stid-Mexiko
erinnert. Die Schuhlosigkeit bei ziemlicher Kélte wird dort fiir ein folkloristi-
sches Markenzeichen gehalten.

Es klingt dann schlieBlich nur noch héhnisch, wenn sich Computernetz-
lerinnen als Cybertribes bezeichnen oder ein Rave in England »Tribal
Gathering« heifst. Durch die Zuschreibung wird der Rave zu Hause zum
Naturerlebnis fur die, die sich den ganzen Tag den Kopf mit Bildschirmstrahlen
kaputtmachen lassen.
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Ahnliches laRt sich auch tiber die wahnsinnige Idee sagen, sich selbst als
»Family« zu bezeichnen. Um sich weiterer biologistisch definierter Loyalitaten
versichern zu kdénnen, um sich nicht mehr im offenen System stadndig wech-
selnder Gruppierungen und Sehnstichte wieder und wieder neu definieren zu
missen, grindet man am besten eine Familie. Wer da erst mal drin ist, hat
nichts mehr zu meckern. Schon gar nicht an den Vétern.

Denn »We Are One Family« rechnet als Motto fur den néchsten Abschnitt
der Techno-Community-Zeitrechnung mehr noch als Nation oder Tribe mit
einem biologischen ZusammenschluBkriterium. Familie ist, zumindest in der
westeuropdischen Geschichte, ein Begriff, der eng mit Repressions- und
Ausbeutungsformen verbunden ist. Im Familiengedanken, wie er in seiner klas-
sischen Vater-Mutter-Kind-Form gedacht wird, steckt ein Arbeitsteilungs-
begriff, der auf Geschlechterhierarchie basiert. Die Frau wird als nattrliche
»andere« definiert, die keine rationalen Fahigkeiten besitzt und daher bewacht,
kontrolliert oder, wie es heute noch heif3t, »beschiitzt« werden mufR.

Im birgerlichen Familienbegriff findet die Aufteilung in privat und 6ffent-
lich statt. Der Mann vertritt die duf3ere Welt nach innen und ist der Repra-
sentant der kleinsten Zelle des Staates nach aulRen, wahrend die Frau die Zierde
des Hauses ist, die sich vor allem schon und ftigsam zur Freude des Hausherrn
bereitzuhalten hat — das alles wird in diesem Begriff perpetuiert. Nicht zuletzt
ist Familie natdirlich selbst Garant fur den Staat und den reibungslosen Ablauf
kapitalistischer Produktionsprozesse.

Das, was im alltaglichen Arbeits- und Alltagsleben der »raving society« wahr-
scheinlich gar nicht so viel Bedeutung hat und vor allem in den Utopien einer
hedonistischen Tanzgesellschaft kontraproduktiv wirken wirde, hat Kon-
junktur in der Selbstdefinition als »Family« mitsamt der dazugehdrigen Image-
Bestlickung. Die Reproduktionspflicht des Frauenkorpers wird beibehalten.
Wobei unter Reproduktion hier nicht Fortpflanzung, sondern Aufbau,
Unterstiitzung und Nicht-Infragestellung der Metaphern des Maskulinen ver-
standen wird. Es geht hier nicht um selbstbestimmte K&rperausschmiickung,
sondern um das Ausfillen einer sexistischen Vorlage.

Familidre Geschlechterrollen
Entsprechend hat die Techno-Szene auch im Bereich von »sexual politics« meh-
rere Bewegungen durchlaufen und befindet sich im Augenblick bei der Riick-
besinnung auf tradierte Korper-Muster. Vom eher androgynen Ideal der
Raverlnnen, die vorwiegend mit Tanzen beschaftigt waren und ihr AuReres
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nach Kriterien ausrichteten, die mit der Tanzbewegung in Zusammenhang
standen, geht die Bewegung etwa zum ldeal der Tokyo-Ghetto-Pussy-Girlies.
Maédchen mit riesen Rehaugen, festen Kugelbriisten und kleinem, biegsamem
Hardbody (remember Bret Easton Ellis, Madonna und Manga-Comics) sind
zum Weiblichkeitsideal der Mainstream-Techno-Szene geworden. Das Andro-
gynie-ldeal beispielsweise von i-D-Covern oder Wolfgang-Tillmans-Fotos ver-
pufft in der realen Hennes-&-Mauritz-Entsprechung. Wo sich i-D vor Jahren
noch die Vorbilder fur die eigenen Modestrecken auf der Love Parade holen
konnte, war bei der Love Parade 1996 die Erflllung eines H&M-Girlie-Diktats
angesagt. Was in i-D noch als ironische Distanzierung zu weiblichen Fest-
schreibungskriterien erscheinen mochte, 16st sich bei Groupie De Luxe und
Love-Parade-Girlies in ein unkritisches Unterwerfen unter die Diktate auf.
Nicht die Riot-Grrrl-Taktik des Zuriickeroberns fremdbestimmter Zuschrei-
bungen, sondern die Einldsung patriarchal-maskulinistisch dominierter
Geschlechterphantasien steht bei der Rave-Nation auf dem Programm.

Sexyness wird nach mager-stiR-handlich und muskuldr-cool-dominant auf-
geteilt und erlaubt Uberschreitungen nur dort, wo sie deutlich als solche
gekennzeichnet sind. Das Tollste am Raven sei die irrsinnig liebevolle, touchy
Gemeinschaft, ist von verziickten Seligen zu erfahren. Die »revolutionére« Vor-
stellung, dal man auf Raves sexy aussehen kdnne, ohne zur Anmache einzu-
laden, scheint allerdings im Kontext von Girlism fragwirdig. Im Buch Techno
(Philipp Anz und Patrick Walder [Hg.]: Techno, Zlrich 1995) duf3ert sich unter
der Rubrik Mann/Frau/Geschlechter die Mehrheit dahingehend, daR Techno
fur Jungs eine Maoglichkeit ist, sich zu 6ffnen, aus sich rauszugehen, Zéart-
lichkeit zu entdecken. Eine der Befragten erwahnt, daf? damit ein Anspruch
an Frauen einhergeht, den ganzen Ansturm auffangen zu mussen: »Manchmal
ist ihre korperliche Prasenz dann unheimlich stark, und sie belastet mich. (...)
Es ist wie eine Verbriderung auf Droge, und das geféllt mir nicht.« Dafl}
fur die Verschwesterung das »beruhigende Wissen« gilt, daf3 das ja nichts mit
Sex zu tun hat, macht nur einmal mehr klar, wie wenig aufgelost die Rollen
sind. Hier sind lesbische Frauen potentiell bedrohlicher als heterosexuelle
Manner.

Bereitwillig wird ausgeblendet, auf welche Realitdt die Wunschproduktion
nach der Auflésung von fixierten Rollenverstandnissen trifft. Diese Realitét ist
ndmlich unveréndert patriarchal bestimmt und definiert deutliche Grenzen
von Sexyness. »Klar ist es immer noch ein Spiel, man flirtet mit Wortern und
mit den Augen, aber es gibt kein Ziel mehr. Die Manner wollen nicht mehr
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unbedingt etwas von dir — es geht darum, sich zu amusieren.« (Melanie) Ob die
in der Tat freundlicheren Umgangsweisen bei Raves der Entdeckung der
Verletzlichkeit des eigenen Korpers geschuldet sind oder dem Umstand, dal —
entgegen der Frontpage-Phantasie — Ficken auf E gar nicht so einfach ist: Wir
wissen es nicht.

Darliber hinaus gibt es bei Raves ein plakatives »doing gender«, wie es in
dhnlicher Form in vielen Chat-Channels des Internet existiert. Hier sind es vor
allem Ménner, die anfangen, Rdcke zu tragen, dort sind es Ménner, die sich als
Frauen ausgeben. (Frauen wechseln ihre Hiuille auffallig seltener, im Netz und
auf den Raves.) Dal dies dennoch kaum mit der Auflésung von Geschlech-
tergrenzen einhergeht, ist im Alltag zu erfahren. Nur die deutlich sichtbare und
kostiimische Uberschreitung wie etwa durch Drag Queens ist erwiinscht, nicht
aber die Auflésung eines Essentialismus, der biologisches Geschlecht mit sozia-
lem in eins setzt. Es werden ndmlich genau die Attribute als Zeichen des jeweils
anderen Geschlechts zitiert, die der Einlésung und nicht der Auflésung der
Gleichung Sex = Gender dienen.

Auch wenn die benutzten und dargestellten Weiblichkeitsattribute im Reich
der Barbie-Unwirklichkeit angesiedelt sind, wird die Rickbindung an real exi-
stierende Korper verlangt. Auf der Love Parade kann man demnach die umge-
kehrte Entsprechung dessen erleben, was von Judith Butler in Das Unbehagen
der Geschlechter beschrieben wird: »Das Scheitern, real zu werden und das
Natdrliche zu verkdrpern, ist eine konstitutive Verfehlung aller Inszenierungen
der Geschlechtsidentitat. Von daher das subversive Geléchter im Pastiche-
Effekt jener parodistischen Verfahren, die das Original, das Authentische und
das Reale selbst als Effekt darstellen. Ein Verlust der Geschlechternormen hétte
den Effekt, die Geschlechter-Konfiguration zu vervielféltigen, die substantivi-
stische Identitit zu destabilisieren und die naturalisierten Erz&hlungen der
Zwangsheterosexualitét ihrer zentralen Protagonisten >Mann¢< und >Frauc zu
berauben.«

Familie definiert die ausschlieRende Gruppenidentitdt biologistisch. Da-
durch wird das »andere« entweder zum gebandigten Mitglied oder zur zu
bekdmpfenden Bedrohung der heiligen kleinen Gemeinschaft. Die »great
collective identities« (Dick Hebdige) sind die alten geblieben, und ganz smooth
und unzynisch reiht sich die Rave-Nation wieder ein.
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Korperpolitik:
Die Erschaffung des kontrollierten Lustprinzips

Der kollektive Rave-Korper ist also eine Nation der Ersten Welt, ein hierar-
chisch geschichteter Mainstream ohne wirkliche Heterogenitat. Er wird aller-
dings exklusiv zusammengeschwei3t durch die Vorstellung, er sei selbst eine
Minderheit oder ein initiierter Tribe. Seine familidre Struktur sorgt dafir, dal
Geschlechterrollen nicht wirklich angetastet werden. Aber, wie bereits erwahnt,
muf3 die neue Nation auch daftr sorgen, daf? ihre Individuen das richtige, kon-
trollierte Gleichgewicht finden zwischen Hedonismus und Arbeitsmoral. Der
personliche Korper ist also ein weiterer Bifurkationspunkt der Technowelt. Er
wird heute zum Objekt von strikten FitneBanspriichen. Dem hedonistischen
GenuR-Konzept des friihen Techno folgt das Ideal der ewigen Baustelle, die aus
dem verl&Blichen Kapital Kérper das Mdglichste zutage fordern soll.

Der kollektive Kdrper im E-Werk erscheint wie bei einer Doppelschicht im
Hdochstleistungstempo. Der Korper wird zur Sportmaschine und erzeugt das
Produkt Tanz. Bei den klassischen Techno-Ténzen orientierte sich die Bilder-
sprache der Armbewegungen an industriellen Arbeitsprozessen oder an den
maschinellen gestischen Systemen, die wir etwa von Kraftwerk kennen.
Ausgerechnet 1996 tauchen diese Tanzformen aus einer Zeit, als Techno noch
mit »kkk« geschrieben wurde, wieder auf. Das kdnnte auf einen Retro-Hype
hindeuten, aber auch auf das Wiedererwachen der Big-Gabber-Nation.

Offenbar steht eben nicht mehr rauschhaftes Korpererfahren, sondern
Kdérperkontrolle und Leistungssteigerung im Vordergrund. Ellen Alien gibt
mittwochabends Aerobic-Klassen im E-Werk. Ein Sanitéter der Love Parade
berichtet im Spiegel, wie ein junger Mann seinen Blutdruck Uberpriifen laft,
um abchecken zu kénnen, wie viele Pillen und Korperdrehungen noch drin
sind bis zum grof3en Abklapp. »Zurlck in die Technoschlacht«, kommentiert
der Spiegel, »heute ist er unverwundbar.« Raves ndhern sich wie viele neue
Sportarten (Trekking, Triathlon, Bungee-Springen, Freeclimbing usw.) einem
standigen Anspruch an korperliche Hochstanforderungen in der Freizeit. Um
den individuellen Kérper in den Kérper der Nation einzupassen, mul es ein
fitter, schdner, junger Korper sein. Es geht dabei nicht darum, ob dieser Korper
tatsachlich jung ist, es geht darum, ob er so aussieht. Die Diskussion, wann der
erste Nose Job, das erste Face Lifting anstehen, wird in den USA bereits von
Courtney Love Uber Madonna bis zur x-beliebigen Schwulenbar in West
Hollywood gefiihrt. Dahinter verbirgt sich die Frage, wer als tragféhiges
Gesellschaftsmitglied akzeptiert und wer in Zukunft aussortiert wird.
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Die permanente Korperkontrolle wird jedoch nicht mehr als Disziplinierung
erfahren. Die Arbeit am Kdorper — die erhdhte gesellschaftliche Anpassungs-
leistung und freiwillige Leistungssteigerung — ist nicht als Tribut an eine veran-
derte, dynamischere, flexiblere Kontrollgesellschaft erkennbar. Das Lustprinzip
wird nicht mehr von einem Realitétsprinzip begrenzt, das Lustprinzip bringt
die Kontrolle selbst hervor. Der anscheinend grofier gewordene Spielraum, in
dem selbstbestimmt getanzt, gefeiert und gesurft werden kann, bildet neue
innere Grenzen aus.

Universelle Anspriiche

Die exklusiven Zutrittsbedingungen zur Rave-Welt als auch zum Internet
dhneln denen der Nation. Obwohl Verbriderung und Verschwesterung auf
dem Programm stehen und jeder zum Mitmachen aufgefordert wird, bendtigt
man zur Teilnahme ein teures Rave-Ticket, 200 Mark zum Verprassen, Telefon-
zugang oder ein Modem, kurz: Geld. DaR diese Bedingungen nicht einmal
zehn Prozent der Weltbevolkerung erfillen, interessiert fur die Debatten Uber
Offenheit und Demokratisierung tberhaupt nicht. Im Gegenteil: Die Dialek-
tik von Offenheit und Exklusivitat der Rave-Nation vertragt noch eine weitere
Drehung. Die scheinbare Offenheit wird konterkariert vom Selbstverstandnis
als Nation. Die Nation wiederum formuliert universelle Anspriiche: Sie fordert
beispielsweise die »raving society«. Denn aus dem eigenen Dorf wird stdndig
ein Représentationsanspruch fir das Global Village gebastelt.

Wihrend der Mainstream Minderheit spielt und trotzdem Universalitéts-
anspriiche nicht aufgibt, kritisieren insbesondere »minoritare« Zusammen-
hénge mit ziemlicher Schérfe ihre eigenen Verallgemeinerungstrédume.
Besonders stark wurde diese Kritik in der feministischen Diskussion der letzten
Jahre artikuliert. Die Unterscheidung zwischen realen und imaginierten
Gruppen, die bei der Kritik am universalistischen Repréasentationsanspruch der
weillen Frauenbewegung erdrtert wurde, bietet sich dabei auch fir die Analyse
der Gruppenmodelle und Représentationsanspriiche von Raverlnnen und
NetzlerInnen an. Die Mobilisierungskategorie »raving society« kénnte durch-
aus nutzlich sein, wenn man ihre imagindre Qualitat weiter mitbedenkt. Das
wirde aber zundchst die stdndige Kritik an den Identifikationsvorlagen und
AusschlufRkriterien der realen Gruppe Raverlnnen bedeuten, die den Vertre-
tungsanspruch Ubernimmt. Wie, so lautete ja in der Frauenbewegung die
Frage, lafst sich ein politisches Potential definieren und mobilisieren, wenn
sich jegliche Gruppierung auf eine homogene Identitatsvorlage beruft, die in
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Wirklichkeit bruchstiickhaft und ausdifferenziert ist? Wenn also von der
»Gruppe der Frauen« als solcher nicht gesprochen werden kann? Eine
Spezifizierung der Gruppe sowie der Orte, von denen aus gesprochen wird, ist
auch im Bezugsrahmen Rave und Netz sinnvoll. Eine Distanzierung von
Vereinnahmungsparolen wie »Wir sind eine Familiex miiBte mit einer
Differenzdebatte einhergehen, bei der zu kldren ware, was mit der universali-
stischen Gruppenphantasie »Raver/NetzlerInnen« eigentlich mobilisiert wer-
den soll. Der Fehler der dominanten weiRen, US-amerikanischen und europai-
schen Frauenbewegung, eine imaginére als reale Gruppe auszugeben, wird
augenblicklich von Rave- und Internet-Society wiederholt.

Aber all diese Diskussionen finden unter Internet-Userinnen und
RaverInnen Uberhaupt nicht statt. Dominanzstrukturen werden nicht ver-
handelt: Es wird weiter suggeriert, die Zusammenschliisse setzten sich aus allen
denkbaren Bevdlkerungsgruppen zusammen. Die Exklusivitit wird vorwiegend
als technisches Problem beispielsweise des Nichtzugangs zu Telefonanschliissen
gesehen. Im Reader zum Amsterdamer »Next Five Minutes«-Treffen
(http://www.is.in-berlin-de/~pit/ZKP/000.html) von Anfang des Jahres 1996
wurde gemal der essentialistischen Utopie-Entwirfe vor allem der freie Zu-
gang zu Bildung, Information und dem Netz gefordert. Nur so kdnne eine
demokratische, heterogene Matrix hergestellt werden. Ist es naives Wunsch-
denken oder eine Science-fiction-Phantasie, die hier verkennt, was durch die
Monopolisierung von Information durch die Multis, die Transformation von
Bildung in Waren, durch Entdemokratisierung (was auch immer Demokratie
im Netz sein soll) und Homogenisierung téglich erfahrbar wird? Ist es eine
Strategie der Selbstberuhigung, mittels derer sich die Netz-Community ein
Bild von sich macht, das bei gegebener Entwicklung nicht mal ansatzweise mit
der Wirklichkeit Gbereinstimmen wird?

Die Verallgemeinerung der eigenen Erfahrung der Internet- und Rave-
Nations kann als naive Verkennung der Tatsachen oder als kalkulierter
Weltherrschaftsanspruch gelesen werden. Aber ganz offenbar ist wieder einmal
weil3, ménnlich, westlich zum Synonym fiir hier, jetzt und Norm geworden.
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Widerstandsrituale
und Pop-Plateaus

Birmingham School, Deleuze/Guattari und Popkultur heute*

Die Subkulturforschung des Birminghamer Centre for Contemporary Cultural
Studies (CCCS) orientierte sich in ihren Anfangen besonders am Klassenmodell.
Diese Arbeiten waren bahnbrechend, da sie der Popkultur erstmals einen sozio-
politischen Ort zuwiesen. Allerdings haben sich die Klassengegensdtze mittlerweile
stark verschoben. Neue gesellschaftliche Unterteilungen sind ihnen zur Seite getre-
ten. Die franzésischen Denker Gilles Deleuze und Félix Guattari trugen mit ihrer
Theorie eines gesellschaftlichen Feldes, das von Rissen und Linien durchzogen ist,
diesen veranderten Verhéltnissen Rechnung. Konfrontiert man Subkulturforschung
und Plateau-Analyse, ergibt sich die Mdglichkeit einer realistischen Beschreibung
der aktuellen »Pop-Formation.
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1. Die Pop-Formation

Wenn ich im folgenden eine Geschichte tber die Pop-Kultur der letzten zwan-
zig Jahre erzéhle, so erfolgt dies unter einer doppelten Voraussetzung. Zum
einen ist diese Geschichte zugegebenermalen recht wiist konstruiert und wird
von relativ selektiven Verbindungen gespeist. Zum anderen sollen aber gerade
diese illegitimen Verkniipfungen ein paar relevante Merkmale dieser Kultur —
oder zumindest des Diskurses darliber — erkennen lassen. Ich mdchte zwei Dis-
kursstrange auf ihre Relevanz fur die Gegenwart hin untersuchen, ihre noch
aktuellen Bausteine aussortieren und auf heutige Fragestellungen bezogen
rekombinieren. Gerade weil es immer unmdéglicher erscheint, im weit ver-
zweigten Pop-Geflecht dieser Tage — von selbstgebastelten Sound-Mystiken bis
zu akademischen Institutionalisierungen — so etwas wie Uberblick zu bewah-
ren, halte ich es flir angebracht, das heutige Stimmengewirr zu historisieren.

Woher riihrt das gegenwartig geradezu explodierende Interesse an Pop nicht
zuletzt auf High-Brow-Niveau? Ich spreche von Universitaten, kulturwissen-
schaftlichen Lehrgéngen, Kunstinstitutionen, Publikationen (GroRausstellun-
gen wie »NowHere« im Louisiana-Museum, Dé&nemark, im Sommer 1996;
Einrichtungen wie das Depot in Wien; zwei Bande Kunstforum zum Thema
»Pop« im Sommer/Herbst 1996 u.v.a.m.), ganz zu schweigen von der »Feuille-
tonisierung« in Tageszeitungen. Eine pessimistische Antwort, die vielfach
zutreffen mag, heif3t: Selbst-Revitalisierung, Krisenmanagement, Anbiederung
an neue Publikumsschichten. Die optimistische Antwort, die mir persénlich
sympathischer ist: Pop meint immer noch - vielleicht sogar heute mehr denn je
— diejenige Form von kultureller Artikulation, in der ein umfassendes Set von
Widerspriichen mit groRtmaglicher affektiver Intensitdt und vergleichsweise
hohem Publikumsbezug ausgetragen wird. Und an diesen Widerspriichen — ich
denke an 6konomische Aussichtslosigkeit, Kampf gegen soziale und politische
Kontrolle, Geschlechterkdmpfe, Anti-Rassismen, Generationskonflikte usw. —
kommen auch Universitatsinstitute und Kunsteinrichtungen, die irgendeine
Beziehung zur Gegenwartskultur aufrechterhalten mdchten, nicht vorbei.

Wenn ich in der Folge von Pop spreche, so meine ich damit nichts objektiv
Theoretisierbares, sondern ein extrem offenes Terrain. Eine »kulturelle Forma-
tiong, die ein labiles Konglomerat aus Musik, Kleidung, Filmen, Medien, Kon-
zernen, ldeologien, Politiken, Szenebildungen usw. darstellt. Und die so diffuse
Inhalte wie Jungsein, Marginalisiertsein, alltigliche Machtkdmpfe, politische
Auseinandersetzungen, sexuelle Konflikte, Probleme von Ethnizitat, Zukunfts-
aussichten, schlief3lich die ganze Palette von Pubertéts-, Jugend- und Lebens-

56

Christian Holler

bewaltigung bearbeitet. Okonomisch kanalisiert wird diese Formation tiber
eine massenmediale Vermarktung, durch die all diese Widerspriiche und dispa-
raten Momente fiir eine relativ grof3e, nicht-elitdre Menge abrufbar und erfahr-
bar werden. (Daneben existieren natirlich zahlreiche Nischen und Teil6ffent-
lichkeiten, die hier nicht gesondert angesprochen werden.) Die so umrissene
Pop-Formation stellt ein kulturelles »Territorium« dar, auf dem die genannten
Themen, daran gekoppelte Aussageweisen, Stile und Innovationsstrategien
erprobt, verworfen, wiederaufgegriffen und recyclet werden. In seiner prinzi-
piellen Offenheit ist es gut darauf vorbereitet, stets neue Widerspriiche in
solche Umgestaltungen miteinzubeziehen.

Die Pop-Formation ware dieser Geschichte zufolge ein &sthetisches, soziales
und politisches Modul im gesamtgesellschaftlichen Funktionieren. Ich sage
»Funktionieren«, weil im selben Zug, in dem Pop soziale, sexuelle, ethnische
Reibungen aufgreift und thematisiert, immer auch ein wenig zum besseren
Ablauf des gesellschaftlichen Gesamtbetriebs beigetragen wird. Pop markiert
lautstark und emotional wie kaum ein anderes Medium diverse Stérmomente
und hilft im gleichen Augenblick mit, besser mit ihnen auszukommen. Pop
organisiert zwar keine Versohnung, ermdglicht jedoch, sich fur die Dauer eines
Power-Akkords, eines Riddims oder eines Sequenzer-Loops kurzfristig tber
Storungen hinwegzusetzen. Anders herum: So eingdngig und energiebindelnd
ein Stiick wie Trickys »Black Steel« — eine entfernte Cover-Version von Public
Enemys »Black Steel in the Hour of Chaos« — auch klingen mag, so sehr haf-
ten ihm doch die Spuren vielfacher — gegeniiber der »Vorlage« verschobener -
Stérmomente an: soziale Kontroversen (schwarze Einwandererkinder gegen
staatliche Verpflichtungen; der alltégliche Rassismus in GroRbritannien), tech-
nische Streitfragen (Gitarren gegen Dancefloor), stilistische Uberschreitungen
(die rockartige Uberarbeitung eines HipHop-Stiicks) oder die Uberwindung
von Geschlechterrollen (die Frauenstimme von Martina singt bei Tricky den
»maskulinen« Inhalt).

2. Der soziopolitische Ort von Pop
Wie [aRt sich die bisher umrissene Pop-Formation addquat beschreiben? Folgt
man der vorgeschlagenen Route, ndmlich Pop als &sthetisch-soziopolitisches
Modul in einem gesamtgesellschaftlichen Getriebe zu betrachten, so lait sich
das Problem ein wenig préziser formulieren. Woher kommt eigentlich die Idee,
daR Pop-Kultur so etwas wie einen sozialen Ort habe oder ein politisches
Potential besitze? DalR Pop so etwas wie Widerstand gegen eine herrschende
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Ordnung sei? Eine Antwort auf diese Fragen — und damit komme ich zum
ersten groRen Diskursstrang, den bereits der Titel ankiindigt und der meiner
Ansicht nach eine zentrale Rolle in der historischen Erzéhlung Gber Pop-Kultur
spielt — gibt die Birminghamer Subkulturschule, die zu Recht als Wiege, wenn
nicht gar als Kindergarten der Cultural Studies gilt.

Das Birminghamer CCCS — das Center for Contemporary Cultural Studies
— leistete in den siebziger Jahren die erste grof3angelegte akademische Bearbei-
tung von Pop als Studium einer materiellen, im Populdren (im Gegensatz zum
Elitdren) verankerten Kultur. Die produktivste Phase erlebte das CCCS unter
der Leitung des »jamaikanischen Kosmopoliten«* Stuart Hall. Zu den wichtig-
sten Arbeiten des Centers gehdren heute legendére Sammelbande wie Resistance
Through Rituals (1975), Working Class Youth Culture (1976), Women Take lIssue
(1978), Culture, Media, Language (1980) oder The Empire Strikes Back (1982).

Der Zugang zu Pop wurde am CCCS dariiber gesucht, da? man unter-
suchte, wie Jugendkulturen sozial und semiotisch situiert sind. Als zentral
betrachtete man die Opposition zwischen einer dominanten Kultur und sub-
bzw. gegenkulturellen Praktiken.? Jugendkulturen, so der Entwurf, seien als
soziale Widerstandsformen zu begreifen, als aktive wie passive Kampfansagen
an die jeweils vorherrschende kulturelle Norm. Die Kampfmedien — so die
zweite groRe These — bestiinden aus den symbolischen Instrumenten von »Stil«
oder »Stil-Ritualen«. Untersucht wurde schlieBlich — mit unterschiedlichen
individuellen Vorlieben — das ganze Spektrum britischer Jugendsubkulturen
der Nachkriegszeit: Tony Jefferson schrieb tber Teddy Boys, John Clarke tber
Skinheads, Dick Hebdige widmete sich den Mods und Rastas, Paul Willis
arbeitete Uber Motorrad-Rocker und Hippies, Angela McRobbie fragte nach
der merkwirdigen Absenz von Frauen sowohl in Subkulturen als auch in
Subkulturstudien.®

All diese akribischen Feldforschungen orientierten sich an einer geradezu
essentiellen Kategorie von Jugend, die sozial in zwei Richtungen abgegrenzt
wurde. Zum einen standen Jugendkulturen generationsspezifisch der Kultur
ihrer Eltern gegeniber, die damals fast immer zu den kulturellen Formen der
Arbeiterklasse gehdrte. Zum anderen befanden sich Arbeiter-Jugendliche und
ihre Eltern gemeinsam in Opposition zur dominanten Kultur der Mittelklasse.
Die Mods etwa signalisierten durch ihre exquisiten Anziige, Parkas und italie-
nischen Scooter soziale Aufstiegsambitionen und distanzierten sich so von ihrer
Elterngeneration, die wohl ein Leben lang »working class« bleiben wirde.
Wochentags muRten sie aber selbst ihren schlecht bezahlten Beschaftigungen
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nachgehen und fanden sich in dieselben institutionellen Apparate wie ihre
Eltern eingespannt. Auf dieser zweiten Achse opponierten Eltern und Jugend-
liche gemeinsam gegen Ober- und Mittelschichtkultur. Pop war demzufolge
die musikalische Artikulation dieser zweifachen Opposition: gegen die spief3i-
gen Eltern, gegen den »gemainstreamten« Durchschnittsbiirger: »People try to
put us down/Just because we get around/Things they do look awful cold/I hope
I die before I get old. This is my generation.«

Selbstverstdndlich haben sich die Widerspriiche seit den Zeiten von »My
Generation« vervielfacht. Auch das Birminghamer CCCS blieb davon nicht
verschont, ja, es gehorte vielmehr zu den ersten Diskursinstanzen, die regi-
strierten, wie neben Generation und Klasse weitere Widerspriiche aufzubre-
chen begannen: Gender, sexuelle Orientierung, Ethnizitat, um nur die wich-
tigsten zu nennen.

Aber was fehlt dem bisher skizzierten Modell, um Pop-Kultur ber die zen-
tralen Kategorien Jugend und jugendkultureller Widerstand, die so uneinge-
schrankt heute nicht mehr gelten, hinauszufiihren? Wie lassen sich die neben
Generation und Klasse zutage getretenen Widerspriiche an die Pop-Formation
rickkoppeln? Man benétigt also eine allgemeinere Anleitung, wie das
Wechselspiel von Stabilisierung und Destabilisierung kultureller Formationen,
von Fixierung und Verunsicherung der Pop-Kultur durch soziopolitische
Mikrowiderspriiche funktionieren kdnnte.

3. Pop-Plateaus

Etwa simultan zu Stuart Hall und seinem Team arbeiteten in Frankreich der
Philosoph Gilles Deleuze und der »Schizo-Analytiker« Félix Guattari an einer
allgemeineren Widerstandstheorie flr westliche Gesellschaften. In ihren
Biichern Anti-Odipus (1972), Kafka. Fiir eine kleine Literatur (1975), Rhizom
(1976) und dem Hauptwerk Tausend Plateaus (1980) zeichneten sie eine
Kartographie oppositioneller Mikropolitik — also einer Politik der unterschwel-
ligen (subkulturellen) Strémungen. Diesem Projekt gaben sie unzéhlige
Namen, »Popanalyse« war einer davon.*

Naturlich 18Rt sich das Konvolut von Deleuze/Guattaris Themen und Thesen
nicht auf Pop oder spezifische Musikstile beschrdnken, obwohl Musik — von der
modernen E-Musik, dem afro-amerikanischen Blues bis zu Patti Smith — in
ihren Blchern recht prominente Auftritte feiert. Aber immer wieder taucht
bei ihnen das Motiv der widerstandigen Massen und des Populdren auf.
Ihre Theorie will auch ganz sicher kein Modell oder Abbild von irgendetwas
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(z.B. Pop-Kultur, Jugendkultur oder sozialem Widerstand) sein. Eher noch
1aRt sie sich als pragmatische Anleitung zu anti-hierarchischen Artikulationen
lesen.

Solche Artikulationen, die immer ein Begehren, ein Aufbegehren gegen die
herrschenden Méchte und Ordnungsprinzipien transportieren, breiten sich —
im Gegensatz zu linearen oder dialektischen Entwicklungen — auf sogenannten
Plateaus aus. Es handelt sich um »zusammenhangende, in sich selbst vibrie-
rende Intensitatszonen, die sich ohne jede Ausrichtung auf einen Héhepunkt
und ein duBeres Ziel ausbreite[n].« (TP 37) Diese Zonen, die durch »duferst
feine unterirdische Strdnge« (ebd.) mit anderen Zonen verbunden sind, wider-
streben also per se einer hegemonial gesetzten und hierarchisch geordneten
Hochkultur. Die Pop-Formation als vielschichtiges Geflige im beschriebenen
Sinn IRt sich als plateauartige Zone oder Mannigfaltigkeit beschreiben.

Deleuze und Guattari erfreuen sich im Cultural-Studies-Feld einer standig
wachsenden Popularitit. Die zahlreichen Anwendungen verdeutlichen, dal3
ihre Theorie nicht auf bestimmte historische Phdnomene beschrénkt bleibt,
sondern recht beliebig mit individuell favorisierten Lieblingsthemen gekoppelt
werden kann.® Aus diesem Grund méchte ich auch keine zwingende Relevanz
von Deleuze und Guattari flr die Pop-Kultur behaupten, sondern mich einfach
selbst selektiv bei ihnen bedienen (eine Methode, die die beiden selbst konse-
quent vorgefiihrt haben). Es lassen sich einige Schaltkreise aus D/Gs Ideen uber
Mikropolitik herauslésen und mit dem Subkulturansatz zusammenschlie3en,
so dal dieser eine adaquate Erganzung erfahrt. (Im D/G-Jargon: »maschinelle
Syntheseng, »konnektive« und »disjunktives, Uber die sich vielleicht so etwas
wie ein Relais der aktuellen Pop-Kultur konstruieren laf3t.?) Will man die Pop-
Formation mittels einer Kombination von Birminghamer Subkulturschule und
Deleuze und Guattari beschreiben, so muf3 man sich zunéchst einige ganz ent-
scheidende Differenzen der Ansétze vergegenwadrtigen. Aber gerade diese
Differenzen machen die Konfrontation produktiv und aufschluBreich.

4. Zwei Gesellschaftsmodelle
Ein erster Unterschied ergibt sich aus dem verwendeten Gesellschaftsmodell.
Fur den Subkulturansatz stand lange auRer Zweifel, dal die britischen Jugend-
kulturen der Nachkriegszeit klassenméaRig fundiert seien. Jugendkulturen, so
das damalige Credo, miisse man verstehen als »Antworten auf die Probleme, die
das Netzwerk der bourgeoisen Institutionen stellt. Aber diese Antworten sind
Antworten aus der Sicht einer Arbeiterklassen-Erfahrung mit diesen Institu-
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tionen.« (Paul Corrigan & Simon Frith in: RTR 236) Die soziale Autoritat der
ideologischen Apparaturen Schule, Familie, Arbeit, Freizeit, Massenmedien,
Polizei usw. — das, was seit Gramsci gemeinhin Hegemonie genannt wird —
wurde von den Nachkriegsjugendkulturen nachhaltig in Zweifel gezogen, die
damit auch auf die Grenzen des gesellschaftlichen Konsenses verwiesen.

Dieses orthodoxe Klassenmodell von jugendkulturellem Widerstand stimmte
spéatestens seit den Swinging Sixties nicht mehr. Und auch schon zuvor hatten
sich klare Defizite dieses Modells gezeigt. So lautete eine der Hauptthesen von
Dick Hebdige, da® mehr oder weniger alle britischen Subkulturstile seit den
funfziger Jahren sich im expliziten oder impliziten Dialog mit den schwarzen
(westindischen) Einwandererkulturen herausgebildet hatten.” Nicht erst Punks
mit ihrer Affinitat zu Reggae, sondern schon die frilhen Skinheads der sechziger
Jahre kopierten westindische Einwanderer in Teilen ihrer Kleidung (Crombies-
Hite), in ihrem Slang und ihrer musikalischen Vorliebe fir Ska. Subkulturelle
Artikulation ging also immer schon Uber eine eindeutige Klassen-Fundierung
hinaus und war wohl mehr eine »Synthese von Negations-, Adaptions- und
Widerstandsformen, nicht bloR einer dkonomisch homogenen »Stamm-
kultur, sondern auch »anderer Kulturen, die der Jugend nahestehen und spezi-
fischer mit ihrer Situation und ihren Aktivitdten zusammenhangen« (Stuart
Hall u.a. zitiert nach: Hebdige 55).

Einer solchen Aufsplitterung des Klassenmodells haben Deleuze/Guattari
von Anfang an Rechnung getragen. lhre Idee von Gesellschaft beruht auf einer
anderen Metaphorik: nicht hierarchisch aufgetlirmte Schichten, sondern ein
ausfransendes Feld, das von verschiedenen Arten von Linien durchzogen wird
(vgl. TP 266 ff.). Zunéchst sind dies die harten oder molaren Linien. Sie teilen
die Gesellschaft nach bindren Gegensdtzen wie Méanner/Frauen, Inldnder/
Auslénder, WeilRe/Schwarze und auch die da oben / die da unten (also nach
Klassenunterschieden) auf. Sie kommen darlber hinaus in der technokrati-
schen Arbeitsteilung oder der biirokratischen Kommunikationshierarchie zum
Ausdruck. SchlieBlich verkdrpern sie sich in Segmentierungen wie Familien,
Schulen, Armeen, Berufen (»Birth School Work Death«, wie das bei der engli-
schen Band The Godfathers einmal hiel3). Daneben existieren jedoch weiche
bzw. molekulare Linien, die selbst so etwas wie Risse in den molaren oder har-
ten Linien sind: Aufweichungen von Geschlechterstereotypen; Klassen, die in
Massen zerfallen; Aufldsungen der Arbeitsteilung oder auch Neubildungen von
hierarchietibergreifenden Gruppierungen. Auf die Musik bezogen, kénnten
z2.B. das »Frau-Werden, » Tier-Werden« oder »Maschine-Werden« von ehemals
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mannlich kodierten Stimmen und Ausdrucksformen — oftmals wiederkehrende
Themen bei D/G - solche »Molekularisierungen« anzeigen.

Wenn nun eine weiche, molekulare Linie ein maximales Quantum erreicht,
so konnen alle Segmentierungen »explodieren« und ansatzweise das erahnen
lassen, was jenseits der herrschenden Gesellschaftsorganisation liegt. Soge-
nannte »Fluchtlinien« kiindigen sich hier an: Ohne tatsachlich eine gegebene
Organisationsform ein fiir allemal Gberwinden zu kdnnen, bilden Fluchtlinien
diejenigen Potentiale und Ventile, die den Uberdruck einer geschlossenen
Segmentierung in eine noch nicht realisierte utopische Zukunft ableiten. Ohne
tatséchlich neue, »positive« Inhalte zu setzen, markieren Fluchtlinien Briiche.
An ihnen ist keine Ruckkehr mehr zu den ehemals fixierten inhaltlichen
Kodierungen von Mann/Frau, Arbeiter/Bourgeois, Weil3e/Schwarze maglich.
Vielmehr kiindigt sich an diesen Briichen eine neue molare Organisationsform
des ganzen Systems an, ohne daR dessen Parameter bereits eindeutig festgelegt
waéren.

»ES heifdt zu unrecht (vor allem im Marxismus), dal3 eine Gesellschaft durch
ihre Widerspriiche definiert wird. Das stimmt nur im grof3en und ganzen. Aus
der Sicht der Mikropolitik wird eine Gesellschaft durch ihre Fluchtlinien defi-
niert, die molekular sind. Immer flieBt oder fliichtet etwas, das den bindren
Organisationen entflieht [...] — was man mit einem >Sittenwandel< erklart,
Jugendliche, Frauen, Verrlckte etc.« (TP 294 f.) Deleuze und Guattari siedeln
also ihre Mikropolitik der subkulturellen Strémungen im immanenten
Getriebe einer umfassenden Gesellschaftsmaschine an. Okonomische Klassen
oder in eingeschrénktem Mal3e auch generationsspezifische Segmentierungen,
wie sie fir den Subkulturansatz entscheidend sind, machen nur einen Teil die-
ser Maschine aus, und zwar auf der Ebene ihrer harten, molaren Unterteilung.
Daneben sind aber auch molekulare Linien und Fluchtlinien Bestandteile die-
ser Maschine. Diese sind den harten Linien nicht nachgeordnet, sondern
immer simultan mit diesen vorhanden. So »flieBen und sickern die Massen [das
Populére] unaufhorlich aus den Klassen heraus« (TP 291). Unterhalb der
Klassen kommt es also zu variablen Bildungen von Massen — Umschreibungen
von Teilgruppierungen, die sich der bindren oder linearen Segmentierung der
Gesellschaft widersetzen.

Wias gesellschaftstheoretisch fiir die Beschreibung der Pop-Formation also
relevant ist, sind die vielen lokalen Briiche — wie sie Deleuze und Guattari
sahen — anstatt eines dkonomisch unterfutterten Hauptbruches — wie er fiir das
Birminghamer Subkulturmodell noch maRgeblich war. Vielleicht I&Rt sich
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dieser Unterschied mit den Erfahrungen des Mai ‘68 und der »linken«
Enttduschung tber den orthodoxen Kommunismus in Frankreich erkléren.
Die Briten dagegen begannen erst langsam, die Vielzahl der sozialen
Widerspriiche auf Diskursebene zuzulassen bzw. nachzuholen. Mittlerweile
geht die Abkehr der Cultural Studies vom Okonomismus allerdings so weit,
daR sogar die geographische — ganz zu schweigen von der rein stilistischen —
Ausdifferenzierung nach Szenen (Manchester, Bristol, Detroit, Chicago, Seattle
etc.) den Blick auf Klassenverhaltnisse verstellt.®

5. Part of the problem or part of the solution?

Ein zweiter Unterschied betrifft die Beziehung zwischen Mainstream und
Subkulturen. Die Birminghamer sprachen von einer recht starren Opposition,
wobei sie die hegemoniale Kultur als monolithischen Block begriffen. Sie folg-
ten damit dem nahezu mechanistischen Differenzierungsapparat der
Subkulturen selbst: Wir Initiierten, wir, die wir »experienced« sind, gegen sie,
die das alles nie verstehen werden. Diese Differenzierungen standen beispiels-
weise Uberhaupt nicht in Frage, als John Sinclair, der Griinder der »White
Panther Party« 1968 bei einem Konzert der Detroiter Band MC 5 das Publi-
kum anheizte: »Brothers and sisters, the time has come for each and everyone
of you to decide whether you are gonna be the problem — or whether you are
gonna be the solution.«

Der Apparat arbeitete dabei in mehrere Richtungen, er diente auch der
Abgrenzung von anderen Subkulturen: Wir, die distinguierten und kultivierten
Mods, gegen sie, die derben, ungewaschenen Motorrad-Rocker. Wir, die nihi-
listischen Punks, gegen sie, die dummlich konservativen Teddy Boys. Die
Opposition zum Mainstream blieb aber deswegen der zentrale Widerspruch,
weil von dort die schlimmste aller Gefahren drohte: mediale und ékonomische
Vereinnahmung, wofiir schon lange zuvor so technische Begriffe wie »Inkor-
poration« oder »Kooptierung« erfunden worden waren.

Fast samtliche Arbeiten am CCCS haben allerdings den Konsumaspekt von
Jugendsubkulturen von Anfang an mitthematisiert. Niemand machte sich
ernsthaft Illusionen dartiber, dal3 kulturelle Prozesse unbehelligt von Waren-
tausch und Geldzirkulation vonstatten gehen kénnten. Tatsachlich wurde die
Kategorie des »jugendlichen Konsumenten« (des »teenage consumer, vgl. RTR
18) im babyboomenden Aufschwungsklima gleich nach dem Zweiten Welt-
krieg erfunden. Die daraus abgeleitete Inkorporationsmechanik wurde in den
Studien des CCCS sogar recht differenziert abgehandelt. Mediale Abwehr
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durch »Moral-Panic-Strategien« stand seit den flinfziger Jahren klar erkennbar
auf der kulturindustriellen Tagesordnung — ebenso wie Lifestyle-Marketing.
Desgleichen ideologische Formen der Vereinnahmung durch Strategien der
Verniedlichung oder spektakuldre Exotisierung (vgl. Hebdige 88).

Bei Deleuze und Guattari dagegen gibt es keinen derartig starren Gegensatz
zwischen Mainstream und Subkulturen, sondern standige — simultane — Um-
schichtungs- und Rekodierungsprozesse zwischen den verschiedenen Terri-
torien. Den einmal gezogenen molaren Linien opponieren nicht nachtraglich
hinzukommende molekulare Linien oder Fluchtlinien — sie sind von Anfang an
in Kleine, lokale K&mpfe mit diesen verwickelt. Das heif3t, ein hegemonialer
Block ist zu einem gegebenen Zeitpunkt nicht monolithisch und fertig gege-
ben, sondern konturiert sich kontinuierlich und permanent durch viele kleine
Auseinandersetzungen: im Alltag, in Schulen, in Familien, im steten Bedarf,
das Offentliche und Private neu zu regulieren usw. Deleuze und Guattari sind
vielleicht gerade deshalb so anwenderfreundlich in einer Zeit, in der man sagt,
es gabe keinen Gegensatz zwischen Mainstream und Underground mehr.
Heute hort man oft, daB die Rave-Kultur ein Paradefall dieser Umschichtungen
sei. Zundachst molekulare Massenanhdufungen, in der alle Klassenschranken
tiberwunden werden sollten und die an abgelegenen Orten stattfanden — veri-
table Deterritorialisierungen also. Alsbald gerannen sie aber zu Mega-Spek-
takeln, die selbst wieder starre Verhaltenscodes hervorbrachten. Simultan lie3
sich aber beobachten, wie aus der Rave-Kultur viele dezentrale Veréastelungen
elektronischer Musik hervorgingen, die begannen, Mannigfaltigkeiten jenseits
der Massen-Abtanzereien auszubilden.

In diesem Sinn sprechen Deleuze und Guattari von »Segmentierungslinien,
die jede kulturelle Formation »organisieren, bezeichnen, zuordnen etc.«, und
von »Deterritorialisierungslinien, die jederzeit eine Flucht ermdglichen.« (TP
19 f.) Deterritorialisierung bedeutet im banalsten Sinne nichts anders als die
»Bewegung, durch die man ein Territorium verlaRt«. Der Begriff eignet sich in
dieser Abstraktheit bestens dazu, die staindigen Umschichtungen eines Gefliges
wie der Pop-Formation zu charakterisieren. Kein starrer Gegensatz zwischen
einem despotischen Mainstream und geschiitzten Subkultur-Enklaven besteht
hier, sondern eine Vielzahl anti-hierarchischer Begehrensartikulationen gegen
Kontrolle, Disziplinierung, soziale Segmentierungen. Artikulationen, die wie-
derum selbst konsequent Territorien besetzen und neustrukturieren (man
denke an die Institutionalisierung von HipHop an amerikanischen Universi-
taten oder an Vivienne-Westwood-Kostlime im Wiener Burgtheater). Wobei

64

Christian Holler

klar ist, daB auch die molekularen, subkulturellen Einheiten nicht vor internen
Kommunikationsvorschriften bis hin zu Mikro-Faschismen gefeit sind.

6. Imaginare und reale Kettenglieder

Der dritte Hauptunterschied betrifft die Achse symbolisch/real. Fir den Sub-
kulturansatz existierte popkultureller Widerstand rein auf Zeichenebene, in
Form einer »imaginaren Beziehung« (RTR 30). Bisweilen sprach man auch von
»magischen Losungen der Klassenwiderspriiche« (Phil Cohen, John Clarke, vgl.
RTR 189) oder »eingebildeten Siegen« (Hebdige in: RTR 93). Das erklart auf
Anhieb die vielen kleinen Lamenti, die oftmals in Birminghamer Schriften vom
letztendlichen Versagen dieser Widerstandsrituale kiinden. Zur Erinnerung:
»Widerstand durch Rituale« manifestiert sich in erster Linie auf der Ebene von
»Stil«. Die aktive Konstruktion einer Auswahl von Objekten, Waren,
Verhaltensweisen zu einem Stil (Kleidung, Aussehen, Musik, Rituale, Sprache)
wird in dem Malf? zu einem politischen Widerstandsmoment hochgeschraubt,
in dem sie als Antwort auf die materiellen Bedingungen von Marginalisierten
lesbar ist. Eine Uberwindung von Klassenschranken wird — wie im Fall der
Mods — zwar zum utopischen Ziel erkoren, aber eben nur symbolisch realisiert,
auf Kleidungsebene oder z.B. durch das exzessive Einwerfen von Ampheta-
minen, das schrankenlose Mobilitat suggerieren sollte. Kurzum, Stil-Ensembles
funktionieren primdr als symbolische Zeichensetzungen und dienen als solche
mehr einer Klar sichtbaren Abgrenzung gegen andere — Hochkultur, Eltern,
andere Gruppen —, als irgendeine materielle Bedingung der eigenen (benach-
teiligten) Situation tatséchlich in Frage zu stellen.

Innerhalb ihrer Mikropolitikvorstellungen suchten Deleuze und Guattari
dagegen nicht nach imagindren Widerspruchslésungen, sondern nach Effekten
im Realen. Fluchtlinien sind nicht weniger real als harte Gesellschafts-
segmentierungen, und daher interessierten sich Deleuze und Guattari fir die
verédnderte Gesamtmaschinerie. Mit diesem Beharren standen sie immer in
Opposition zu einem Gutteil poststrukturalistischer Theorie, die oft genug das
unendliche Verweisspiel referenzloser Signifikanten abfeierte. Auf die Pop-
Formation bezogen, kann es wohl keine Autonomie der Zeichen- oder Stilebene
geben. Pop-Plateaus wie z.B. Techno oder die neue elektronische Musik hdngen
nicht blof3 mit sound- oder aussehensmaRiger Distinktion zusammen, sondern
immer auch mit so weltlichen Dingen wie Label-Betreiben, Leute-ansprechen-
Wollen, Organisationen aufbauen, Lebensentwiirfen und Karriereplanungen,
Gemeinschaftsentwirfen oder Beziehungen zum anderen und eigenen
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Geschlecht. Indem ein Musik- oder Subkulturstil Gber diverse Kanéle (Medien,
Platten, Auftritte usw.) eine verstreute, briichige Gemeinschaft konstruiert,
wird er sozial wirksam. Vielleicht ist es gerade diese »Weltlichkeit« einer popu-
laren Formation, die die damit verbundenen mikropolitischen Stromungen zu
mehr als blof3en Lifestyle-Sortimenten und Zeichenfetischismen macht.

Bei Deleuze und Guattari liest sich diese Weltlichkeit oder Performanz der
Zeichen so: »Semiotische Kettenglieder aller Art sind ... mit biologischen, poli-
tischen, Gkonomischen etc. Kettengliedern verkniipft, wodurch nicht nur
unterschiedliche Zeichenregime ins Spiel gebracht werden, sondern auch
unterschiedliche Sachverhalte. Kollektive AuRerungsgefiige funktionieren
tatsachlich unmittelbar in maschinellen Geftigen, und man kann keinen radi-
kalen Einschnitt zwischen Zeichenregimen und ihren Objekten machen.« (TP
16) Subkulturelle »AuRerungsgefiige« sind also nie zu trennen von ihren sozia-
len Einbettungen, auf die sie verstdrkend oder verstérend zuriickwirken.
Genausowenig, wie sich die bizarren galaktischen Soundexperimente des
Krautrock rickblickend von der Radikalisierung deutscher Jugendlicher im
Fahrwasser der scheiternden Sechziger-Jahre-Revolten trennen lassen, kénnen
die Elektronik-Sampeleien der neunziger Jahre von der sozialen Bedingung
einer potentiell endlosen, aber tendenziell besitzlosen kulturellen Vernetzung
abseits realer offentlicher Rdume abstrahiert werden.

7. The Signifying Jungle

Ein weiterer Unterschied schlief3t hier an. Der Subkulturansatz ging von rela-
tiv rigide kodierten Signifikationssystemen aus. Subkulturstile sind »ausdrucks-
volle Formeng, »die erfahrene Widerspriiche und Einwdnde gegen die herr-
schende Ideologie in ihrem Stil verzerrt zur Darstellung kommen lassen.«
(Hebdige 118) Verzerrer, Feedback-L&rm oder Maschinengerdusche werden also
immer gleich als Symbole des Aufbegehrens oder Nicht-Befriedigt-Seins gele-
sen. Der Maschinenldrm gerdt so zum bloRen Abbild von etwas und laRt dar-
Uber hinaus das Abgebildete unangetastet.

In der Mikropolitik von Deleuze und Guattari hingegen werden gerade die
»asignifikanten Briiche« gegenuiber den dominanten Segmentierungen einer
Gesellschaft betont. In ihnen wird genau das angezeigt, was sich der
Symbolisierung in einem gegebenen Zeichenregime entzieht und so etwas wie
ein klnftiges Potential andeutet. Damit arbeiten diese Briiche an der realen
Umgestaltung des ganzen zugrundeliegenden Apparats. Ein Beispiel: »Die
Lieder der schwarzen Amerikaner und vor allem ihre Redewendungen ... zei-
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gen, wie Sklaven den englischen >Signifikanten< (bersetzten und von der
Sprache einen présignifikanten oder sogar kontrasignifikanten Gebrauch mach-
ten und sie mit ihren eigenen afrikanischen Sprachen vermischten; wie sie dann
mit der Christianisierung und der Abschaffung der Sklaverei einen Prozel3 der
»Subjektivierung« oder sogar >Individuierung« durchmachten, der ihre Musik
veranderte, wahrend die Musik, analog dazu, diesen Prozel3 ebenso veranderte;
und auch, welche besonderen Probleme der »Gesichthaftigkeitc sich stellten, als
WeiRe »mit schwarzem Gesichtc sich ihre Redewendungen und Lieder aneigne-
ten, aber die Schwarzen daraufhin noch eine zusatzliche Farbschicht auflegten
und ihre Ténze und Gesénge zuriickeroberten und dabei sogar die der Weif3en
umformten und Ubersetzten.« (TP 190)

Wias bedeuten die genannten Unterschiede nun fiir eine aktuelle Beschrei-
bung der Pop-Formation? Eines ist klar: Pop-Kultur a8t sich nicht einfach mit
Widerstand, mit den Fluchtlinien oder Ausbruchspotentialen aus einer gegebe-
nen Gesellschaft, gleichsetzen. Viel eher kdnnte man annehmen, dal? Pop selbst
unaufhorlich die Installation aller drei Arten von Linien beinhaltet. Harte,
mehr oder weniger rassistische Kodierungen wie der Ausspruch: »So klingt also
schwarze Musik!« erlauben es »white negroesc, sich darauf zu stiirzen, um ihre
Aufenseiterphantasien zu futtern. Weiche Stromungen, wie das Aufgreifen
»weilBer« Music-Hall-Melodien in der westindischen Musik, gestatten es
»schwarzer« Musik, sich noch hybrider, in gewissem Sinn noch »entwurzelter«
zu machen. Und schlieBlich existieren Fluchtpunkte, an denen sich »weifl3e«
(oder durch Institutionen, Presse, Charts als »weil3« kodierte) nicht mehr von
»schwarzer« (bzw. »schwarz« kodierter) Musik auseinanderhalten 143t. Oder wie
lieRen sich aktuelle Stil-Bastarde, z.B. Techno-Dub oder Drum & Bass, heute
noch in Begriffen von Schwarz und Weil fassen?

Daruiber hinaus kann Pop aber auch genauso verfestigend, »territorialisie-
rend« wirken wie nur irgendeine institutionelle Einrichtung zur reibungslosen
Kontrolle des Alltags- und Freizeitlebens. Man denke nur an den Terror, den
durchschnittliche Pop-Radiostationen wie O3 in Osterreich ausiiben, oder die
zahlreichen Rock-Dinosaurier in den sommerlichen Jurassic Parks. Pop als Teil
der Alltagskultur 143t also einerseits genauso harte Segmente gerinnen, wie
andererseits seine »aktiveren« Mikroorganismen unabléssig an der Umgestal-
tung der Plateaus arbeiten.

Diese Mikrostromungen sind heute nicht mehr klassenméfRig oder
generationsmaRig fundiert. Was heute in den Kanalen des Plateaus dominiert,
ist ein durchmischtes Sammelsurium von Jugend- ebenso wie Dinosaurier-
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kulturen, von Ethno- ebenso wie grob internationalistischen Kulturen, von
Randgruppen ebenso wie einer breiten Mittelklasse-Pop-Konsumentenschaft,
von konsumistischen ebenso wie kapitalismuskritischen Anliegen. Alle drei
Arten von Linien Uberlagern sich stdndig innerhalb dieser Formation, auch
wenn Lawrence Grossberg behauptet, in den neokonservativen achtziger Jahren
hatten sich die ehemals vorhandenen Deterritorialisierungspotentiale — d.h. die
aus den sechziger Jahren hertibergeretteten Rock-Mythen — selbst verfliichtigt.®
Es sei nur noch ein riesiger Territorialisierungsapparat namens Pop oder Rock
Ubrig geblieben, in dem alle bislang bekannten Fluchtwege aus dem System zu
integrativen Bestandteilen desselben geworden wéren (in dem also die ehemals
eingeforderten Deterritorialisierungen selbst zu Mitteln einer verscharften
Territorialisierung und »disziplinierten Mobilisierung« geworden wéren).

Pop ist nicht frei von alltdglichen, ja sogar institutionalisierten Rassismen
und Sexismen. Aber ebenso produziert Pop die Vorstellung, daR dem vielleicht
einmal nicht mehr so sein wird. Pop zieht Fluchtlinien, die die kleinen, »mino-
ritdren« Anliegen dem Apparat unaufhorlich in Erinnerung rufen: sei es als
Sequenzer-Loop, als Scratch-Gerausch oder als fette Bal3-Spur.

Dabei lautete die Maxime herkdmmlicher Polit-Pop-Strategien: Dem An-
liegen eine Stimme verleihen und dieses dann lautstark mit viel Gitarrenlarm
widerhallen lassen. Vielleicht zeigt demgegeniiber die Zurticknahme der perso-
nalen, subjektiven Stimme — die gerade im HipHop wieder dominiert — einen
maoglichen Weg in der heutigen Pop-Formation an. Indem die Stimme — als
Ausdruck individueller Befindlichkeit und Verkiinder eines Inhalts — hinter die
Rhythmus- und Klangmaschinen zuriicktritt, tritt eines deutlicher hervor:
Anliegen — z. B. minoritére — werden im Pop-Format nicht mehr ausschlieRlich
auf einer inhaltlichen, aussagemdRigen Ebene, sondern verstarkt auf der
Sound-Ebene artikuliert: »The In Sound From Way Out«. Punk war noch
damit erfolgreich, das formale Geriist von Sixties-Beat und Drei-Akkord-
Garagen-Geschrammel mit apokalyptischen Inhalten zu filllen, um den
Stadionrockern ebenso wie einer fortschreitenden wirtschaftlichen Depression
in den Arsch zu treten. Heutige Drum&Bass-Musik 188t sich — mit der
Ausnahme von rhythmisch gesetzten Interjektionen — auf eine verbale Aussage-
ebene im besten Fall kontextuell ein (vgl. die Science-fiction-, Kryptologie-,
Wissenschafts- und Kriegsreferenzen). Indem die Rhythmusmodelle immer
zerhackter und die letzten Reste von Melodik eliminiert werden, sind es genau
die endlos wiederholten rhythmischen Briiche — gegeniiber dem klassischen
Format eines herkdémmlichen Pop-Songs —, die hier zentral zur Geltung kom-
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men. Drum & Bass hat damit keine eindeutig kodierte Inhaltsebene, zelebriert
aber das Faktum, gegenuber etablierten Pop-Stilen vergleichsweise abstrakt und
damit in letzter Konsequenz — fern jeder »Asignifikanz« — recht beliebig besetz-
bar zu sein. Wie sehr damit (wie im Fall von Everything But The Girl) die
Innovationsabteilungen der Hitparaden beliefert werden oder im Gegenteil die
Genealogie einer »Black Secret Tricknology«, also eines unmif3verstandlich
politisch konnotierten »vernacular«, fortgeschrieben wird, 1&8t sich bis dato
noch nicht entscheiden. Impulse in beide Richtungen sind aber reichlich ver-
nehmbar.

8. Me & the Devil Blues

Ich komme zu einer Art Reslimee, was die Beschreibung der Pop-Formation
betrifft: Die Birminghamer Subkulturtheorie legte in ihrem Fokus auf jugend-
liche Widerstandsrituale ihr Hauptaugenmerk auf Abgrenzung. Ein solches
Beharren auf Differenz — sei es stilistisch oder identitétspolitisch — kann aber
heute nicht mehr als besonders produktiv gelten. Im Gegenteil. Seit der
Glanzzeit des Birminghamer CCCS hat sich der sogenannte hegemoniale Block
insofern reorganisiert, als er das »Nomadische, »Differente« in seine verwalte-
rische Obhut aufgenommen hat. Tatsdchlich sind Differenz, Anderssein,
Marginalitat zu wichtigen Wirtschafts- und Marketingkonzepten geworden.
Die Macht hat sich insofern »nomadisiert«, als multinationale Konzerne allein
raumlich nicht mehr eindeutig zu lokalisieren sind. Das alles heif3t jedoch kei-
neswegs, dal damit auch alle sozialen und politischen Widerspriiche aus-
gerdumt worden wdren. Weiterhin gibt es Unterdriickte und radikal Benach-
teiligte dieses flexibel gewordenen — postfordistisch reorganisierten — Blocks,
und gegen Machtlosigkeit und Benachteiligungen wird immer noch gekdmpft.
Unter anderem auf dem Terrain, das ich als Pop-Formation oder Pop-Plateau
zu beschreiben versucht habe.

Das Birminghamer CCCS war insofern bahnbrechend, als es versuchte, die-
ser Formation einen soziopolitischen Ort zuzuweisen. Deleuzes und Guattaris
Logik der Segmente beschreibt dagegen recht gut die stdndigen inneren
Umschichtungen dieses Plateaus. Harte Linien, mikropolitische Strémungen
und Fluchtlinien sind darin immer simultan am Werk und eben keiner linea-
ren Mechanik unterworfen. Gleichzeitig legt Deleuzes und Guattaris
Popanalyse nahe, daRR es hier um mehr als blof? stilistische, zeichenmaéRige
Abgrenzungen geht. Die Artikulationen und Austauschprozesse von Szenen
haben immer auch so viel mit realen Lebensgrundlagen zu tun, wie soziale
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Widerspriiche eben nicht blo3 symbolisch bestehen. Die Pop-Kultur ist das
Terrain, auf dem »minoritire« Anliegen aller Art am ehesten eine Chance
haben, gehort zu werden. Der interessantere Teil dieser Kultur wufite dabei
immer schon, dal3 die soundmaRige Avanciertheit, die nur zaghaft verstanden
wird, eine Flucht vor Kontrolle und landlaufigen Kommunikationsregulie-
rungen bedeutet. Nicht umsonst ist das Motiv der Flucht, von Robert Johnsons
»Hellhound On My Trail« tber »We Gotta Get Out Of This Place« von den
Animals Uber »Run Run Run« von den Velvet Underground bis zu »Public
Enemy On the Run«, NWAs »100 Miles and Running« und den Fugees so pra-
sent in der Popgeschichte.*® Auch wenn man oft nicht so genau wufte, wovor
und vor allem wohin all diese Gruppen und gehetzten Einzelganger auf der
Flucht waren, ob die Flucht von einer sozialen Realitédt erzwungen, ob sie dem
Mobilitatsversprechen der Nachkriegszeit geschuldet war oder doch nur spét-
pubertaren Freiheitsphantasien entsprang.

Heute erscheint dieses Bild nur leicht geédndert: Auf-der-Flucht-Sein, heil3t
immer noch die Devise, aber gleichzeitig einsehen, da man dabei doch irgend-
wie zurlickliegt und hinterherhinkt. Die groBen Konzerne, die sozialen
Segmentierungen, der Ballast einer mittlerweile lange zuriickreichenden Pop-
geschichte: Sie alle sind immer schon simultan mit einem da. Weglaufen und
Hinten-nach-Sein Gberlagern sich daher unaufhérlich. Vielleicht ist das die
Aussage von Trickys Stiick »Brand New, You're Retro«, dessen Refrain wohl
symptomatische Geltung hat: »Run — You're Retro. Run — You're Retro. Run —
You're Retro.«

* Eine friihere Version dieses Textes wurde am 30. Mai 1996 in der Reihe »Nach Techno?
Pop, Kunst und die Neunziger« im Depot, Wien, vorgetragen.

1 Vgl. Dick Hebdige tber Stuart Hall in: Christian Holler: Der leere Raum der
Gegenkultur. Interview mit Dick Hebdige, in: springer. Hefte fiir Gegenwartskunst 2/3
(Juni 1995), 90 - 93 sowie: Dick Hebdige — Ein Ringkampf mit Engeln, in: Spex, Juli
1995, 52 - 53.

2 Zum Unterschied zwischen (britischen) Subkulturen und (amerikanischer) Gegenkultur
vgl. John Clarke u. a.: Subcultures, Cultures and Class: A theoretical overview, in: Stuart
Hall & Tony Jefferson (Hg.): Resistance Through Rituals. Youth subcultures in post-war
Britain, Birmingham: CCCS, 1976 (Reprint bei Routledge, 1993), 57 ff. (in weiterer
Folge abgekdirzt als: RTR).
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3 Vgl. die gesammelten Beitrdge in RTR sowie in: John Clarke u. a.: Jugendkultur als Wider-
stand. Milieus, Rituale, Provokationen, Frankfurt/Main, 1979; vgl. auch Paul Willis:
Profane Culture. Rocker, Hippies: Subversive Stile der Jugendkultur, Frankfurt/Main:
Syndikat, 1981.

4 Vgl. Gilles Deleuze/Félix Guattari: Tausend Plateaus, Berlin: Merve, 1992, 40 (in weite-
rer Folge abgekdirzt als: TP).

5 Einige aktuelle Beispiele: Sadie Plant in ihrem demnéchst erscheinenden Buch Zeros and
Ones, London: Fourth Estate, 1996; Michael Menser: Becoming-Heterarch: On Techno-
cultural Theory, Minor Science, and the Production of Space, in: S. Aronowitz/
M. Menser/B. Martinsons (Hg.): Technoscience and Cyberculture, New York/London:
Routledge, 1996; Manuel De Landa in seinen Buichern War in the Age of Intelligent
Machines, New York: Zone, 1992 und Phylum: A Thousand Years of Nonlinear History
(1996); Elizabeth Grosz in ihrem Buch Volatile Bodies. Towards a Corporeal Feminism,
Bloomington: University of Indiana Press, 1994 sowie das vielseitige Werk von Brian
Massumi und die Aufsatze von Meaghan Morris.

6 Vgl. Gilles Deleuze/Félix Guattari: Anti-Odipus. Kapitalismus und Schizophrenie 1,
Frankfurt/Main: Suhrkamp, 1977, 87 ff.

7 Vgl. Dick Hebdige: Subculture. Die Bedeutung von Stil, in: D. Diederichsen/
D. Hebdige/O.-D. Marx: Schocker. Stile und Moden der Subkultur. Reinbek: Rowohlt,
1983, 45 ff. (in weiterer Folge abgekrzt als: Hebdige).

8 Zur Ausdifferenzierung in geographische Szenen vgl. Christian Holler: Fluchtweg.
Versperrte Ausgange. Ein Gesprach mit Lawrence Grossberg, in: springer — Hefte fiir
Gegenwartskunst, Band 1, Heft 2 (Juni 1996), 38 - 43.

9 Vgl. Lawrence Grossberg: We Gotta Get Out of This Place. Popular Conservatism and
Postmodern Culture, New York/London: Routledge, 1992, 293 ff.

10 Vgl. Diedrich Diederichsens Uberlegungen, »[w]arum >Nowhere to Run< >Nowhere to
Runc< heiBen muB«, in dessen Buch Freiheit macht arm. Das Leben nach Rockn'Roll
1990 - 93, KélIn: Kiepenheuer & Witsch, 1993, 56 ff.
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Rock in der Sowjetunion

Von der Perestroika in die Bedeutungslosigkeit

Die Rockmusik der Sowjetunion war ein Massenphéanomen, das es nicht geben
durfte. Auf Kassetten illegal verbreitet, unterlief sie bestandig das staatliche
Kulturmonopol. Dennoch betrachteten sich sowjetische Rockmusiker nicht als
»popular«, sondern als Kunstler oder Intellektuelle. Als solche tbernahmen sie
wéhrend der Perestroika eine wichtige Rolle als Sprachrohr einer Jugend, die nach
Ver&nderung verlangte. Kurz darauf allerdings wurde deutlich, daB die subversive
Kraft von Rockmusik auf der rigiden sowjetischen Disziplinargesellschaft basiert
hatte. Denn nach der Auflosung der UdSSR brach flir Rockmusik im manchester-
kapitalistischen RuBland nicht etwa ein »Goldenes Zeitalter« an, sondern sie versank
in der Bedeutungslosigkeit.
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Als im August 1991 eine Clique sowjetischer Hardliner Président Gorbatschov
stlirzen wollte, beteiligten sich vor allem Jugendliche am Widerstand gegen den
Putsch. Die jungen Leute — unter ihnen viele Vertreter der verschiedenen
Subkulturen der Perestroikajahre — bauten Barrikaden, druckten Flugblatter
und verteilten sie. Als der Putsch niedergeschlagen war, organisierte man fir
den Abend des 21. August in Moskau und Leningrad? grof3e Rockkonzerte. An
den euphorischen Siegesparties dieser Nacht beteiligten sich fast alle wichtigen
Bands der achtziger Jahre. In Leningrad fand das Konzert sogar auf dem Platz
vor dem Winterpalais statt. Ein symbolischer Akt, denn Rockmusiker und
Jugendliche eroberten einen Ort der russischen Geschichte, auf dem jahrzehn-
telang nur offizielle Staatsfeierlichkeiten und Militdrparaden abgehalten wur-
den. Der Triumph schien perfekt.

Wias wie ein Sieg aussah, bedeutete allerdings das Ende einer Ara. Der Rock
der spéten Sowjetunion hatte im neuen RuRBland keinen Platz mehr: Er folgte
dem Imperium in den Abgrund. Die kulturelle Vielfalt der mittleren und spé-
ten achtziger Jahre war kein Vorgeschmack auf die kommenden Freiheiten des
postsozialistischen RuRRland, sondern Teil des Verfalls der UdSSR. Immer wie-
der wurde das immense subversive Potential von Rockmusik in den Staaten des
Ostblocks betont. Aber mit dem Ende des Putsches lieR sich flr die Sowjet-
union nicht mehr tbersehen, dal? dieses Potential nicht in erster Linie in die
Musik selbst oder in die Texte eingeschrieben war, sondern sich aus der spezifi-
schen Position ergab, die sowjetischer Rock in der gesellschaftlichen Landschaft
der achtziger Jahre eingenommen hatte.

Kultur und Politik
Zu Beginn der achtziger Jahre beschaftigt das »Problem« Rock die héchsten
Ebenen der staatlichen Fiilhrung. Am 16. September 1984 druckt die staatliche
Zeitung Komsomolskaja Pravda einen programmatischen Artikel zur Bedeutung
von Rockmusik in der Sowjetunion. Dort wird behauptet, die zunehmende
Verbreitung von Rock sei das Ergebnis einer Operation »Barbarossa Rock'n’
Roll«, die von einer Sondereinheit der NATO mit dem Ziel eingeleitet wurde,
die Sowjetunion zu destabilisieren. Der Artikel gehtrt zum letzten groRen
Angriff der staatlichen Stellen gegen Rockmusik, bevor die Perestroika beginnt.
Kurz zuvor hatte das Kulturministerium eine Liste von 68 westlichen Bands
und Sangern veroffentlicht — von Kiss tber die Sex Pistols und Nina Hagen bis
zu Patti Smith und Depeche Mode —, deren Musik verboten werden sollte.
Zusatzlich sprach man ber 106 sowjetische Bands das Verdikt »nicht empfeh-
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lenswert« aus. Fiir die betroffenenen sowjetischen Musiker waren solche Quali-
fizierungen nicht mehr — wie noch wéhrend der Stalinjahre — gleichbedeutend
mit Todesurteilen, doch durfte von Mérz 1984 bis Mai 1985 in Moskau kein
einziges Rockkonzert stattfinden.

Mit diesen MalRnahmen wollte der Staat sein Kulturmonopol schiitzen. Der
Staat organisierte und finanzierte in der sowjetischen Gesellschaft jeden Aspekt
des kulturellen Lebens: Verlage, Zeitungen, Fernsehen, Radio, Orchester und
selbstverstandlich auch das einzige Schallplattenlabel des Landes Melodija
waren staatlich. Hinter diesem Beharren auf hundertprozentiger Kontrolle Gber
den kulturellen Sektor stand die Uberzeugung der Partei- und Staatsfiihrung,
die »richtigen< Buicher, Schallplatten, Filme und eben auch die >richtige< Musik
wirden die planméRige Entwicklung der sozialistischen Gesellschaft gewahr-
leisten. Man glaubte, Kultur konne den reibungslosen Ubergang von einer
Generation zur nachsten unterstiitzen. Daneben beruhte das totale staatliche
Monopol auf dem schon immer fiktiven, aber bis zum Ende der Sowjetunion
fast ungebrochen verfochtenen Postulat einer vollkommenen Homogenitét der
sowjetischen Kultur. Die sozialen, ethnischen und religiésen Unterschiede
innerhalb des Publikums wurden danach ebenso wie die Differenzen zwischen
einem Dirigenten der Moskauer Philharmonie und einem Schlagersanger aus
Kasachstan oder die zwischen einem Tarkovskijfilm und dem Kassenschlager
des Jahres 1980 »Moskau glaubt nicht an Trdnen« von der alles tiberspannen-
den Zugehorigkeit zum sowjetischen Volk Gberbriickt. Jedes Kulturgut diente
den Interessen des gesamten Volkes. Deshalb konnten sowjetische Kultur-
theoretiker Adornos Kritik der kapitalistischen Massenkultur bis ins Detail
ibernehmen und z.B. gegen Rock wenden, gleichzeitig aber die Existenz einer
Kulturindustrie in Adornos Sinne fur die sozialistische Gesellschaft leugnen.

Die stetig wachsende Popularitdt des westlichen Massenphdnomens Rock
entlarvte dieses Kulturkonzept als Schimére. Da Rockmusik zunéchst fast
ausschlieflich im Untergrund der GroRstadte gehdrt wurde, konnte der Staat
weder seine Produktion noch Verbreitung kontrollieren. Die Musiker waren
keine Mitglieder der Berufsverbénde, deshalb blieb ihre ideologische Ver-
laBlichkeit ebenso ungewil? wie unuberpriifbar. Zaghafte Versuche, einige
Bands und Musiker zu kooptieren und unter Auflagen in den staatlichen
Kulturbetrieb einzubinden, waren Ende der 70er Jahre gescheitert.

Obwohl der Staat alle Ké&nale der Zirkulation von Rockmusik — Radio,
Fernsehen, Musikmagazine, Schallpatten — blockierte, kannte man Mitte der
80er Jahre in den grofRen Stddten die wichtigen Bands wie Aquarium, DDT
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oder Kino. Die Basis ihres Erfolgs lag im Medium ihrer Verbreitung: der privat
hergestellten und tausendfach kopierten Kassette. Die Effektivitat dieser Distri-
bution lieR sich erst erkennen, als die staatliche Plattenfirma Melodija 1987 das
erste offizielle Album einer sowjetischen Rockband veréffentlichte. Die
Startauflage des Plattendebiits von Aquarium — 200 000 Exemplare! — war ohne
jede Werbung innerhalb von Stunden ausverkauft.

Tapes waren das erste Massenmedium, das die Kontrolle des Staates voll-
kommen unterlief, Rock die erste nicht-autorisierte Massen- bzw. Popkultur.
lllegal abgetippte Manuskripte stellten dagegen eine vergleichsweise unbedeu-
tende Gefahr dar. Rock war nicht nur der progressivere, jingere oder sogar
rebellische Teil innerhalb der Kultur der Sowjetunion, Rock war Gegenkultur
im direktesten Sinne des Wortes, denn er existierte tatséchlich auBBerhalb der
legalen Kultur.

Durch diese Position erhielt die Musik eine direkt politische Dimension —
sowohl von der Zensur als auch von den Fans. Die unfreiwillige Politisierung
und die langjahrige Untergrundexistenz liefen das Selbstverstandnis der
Rockmusiker in der Sowjetunion selbstverstandlich nicht unangetastet. Bands
wie Aquarium, Kino oder DDT waren keineswegs in erster Linie angetreten,
um zu unterhalten. Sie vertraten bewuf3t die Meinungen und Hoffnungen
einer Generation, die sich von niemandem sonst représentiert sah. Als Person-
lichkeiten wie Boris Grebentschikov oder Jurij Schevtschuk (die Sanger und
Kdpfe von Aquarium bzw. DDT) ab Mitte der 80er Jahre allmahlich ins
Zentrum der Medienaufmerksamkeit gerieten, tbernahmen sie zunehmend
Aufgaben der politischen Opposition. Da es nach wie vor an einer organisier-
ten Opposition mangelte, wurde von ihnen einfach erwartet, dald sie einige von
deren Funktionen erfillten.

Eine der wichtigsten Stimmen unter diesen Musikern war Viktor Tsoj, der
1990 bei einem Autounfall verstorbene und in der Folge zum Superstar mu-
tierte Sénger der Gruppe Kino: die wohl schillerndste Persénlichkeit im sowje-
tischen Rock. Am Ende des 1988 gedrehten Films Assa, in den — erstmals im
sowjetischen Kino — Konzertausschnitte von Rockbands eingearbeitet wurden,
sang Tsoj »Wir erwarten Verdnderungen!«. Das war kein leicht dahingesunge-
ner Satz, der alles und nichts bedeuten konnte, sondern der ultimative Aus-
druck des Verlangens der Stadtjugend nach kompromifiloser Fortsetzung der
Perestroika.
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Auf der Grenze

Trotz der beschriebenen Umstédnde verwundert es doch, dal} ausgerechnet
Rockmusiker sich als politische Reprasentanten eigneten. Man muR dabei
jedoch die flir westliche Beobachter verwirrende kulturelle Zwitterposition von
Rock in der Sowjetunion bedenken. Denn obwohl massenhaft verbreitet,
balancierte Rock exakt auf der Grenze zwischen Hoch- und Popkultur, die in
der Sowjetunion allgemein und besonders von der Intelligenzija noch in den
spaten Achtzigern scharf bewacht wurde. Diese eigenartige Position unter-
schied sowijetischen Rock ganz wesentlich von Pop- oder Rockmusik im
Westen, aber auch von der durchaus vorhandenen offiziellen sowjetischen
Popmusik.

Zunéchst qualifizierte ihn seine spétestens in den 80er Jahren erreichte qua-
sihegemoniale Position als Musik der Stadtjugend unzweifelhaft als populare
Musik. Doch barg und birgt dieser Begriff im russischen Kontext einige
Probleme. Der englische Begriff »popular culture« hat im Russischen kein
Aquivalent. Alle Ubersetzungsversuche fiigen ihm unweigerlich eine pejorative
Féarbung zu. Im Russischen ist das Kurzel »pops« bis heute ein extrem abwer-
tender Ausdruck, auch und gerade in der Rockszene. Schon allein deshalb war
es fir russische Bands kaum mdglich, sich als Popmusiker zu verstehen.
Daneben ging es in Rockmusik von Beginn an um die Abgrenzung von der
Popmusik der staatlichen Unterhaltungsindustrie. Diese umfal3te Schlager, ver-
schiedene Spielarten von Volksmusik, bestimmte Formen von Disco etc. und
wurde als »Estrada« bezeichnet. Mit Millionensellern wie Alla Pugatschova oder
Valerij Leontjev brachte Estrada Stars nach westlichem Muster hervor. Flr das
Rockpublikum allerdings waren sie durch ihre Verbindung zum Staat kompro-
mittiert.

Leningrader Bands wie DDT oder Aquarium, die mit ihrer Vorstellung von
Rock die achtziger Jahre klar dominierten, verstanden sich im Gegensatz zu den
Estrada-Interpreten ganz wesentlich als Kunstler und Intellektuelle. Auch in
der Offentlichkeit wurden sie so wahrgenommen. Sie identifizierten sich also
mit den intellektuellen Milieus, deren fuhrende Rolle in der sowjetischen
Gesellschaft wahrend der Perestroikajahre einen letzten HOohepunkt erlebte —
kurz bevor das Wertesystem, das dieser Bedeutung zugrunde lag, nach 1991
zusammenbrach.

Grebentschikov, Schevtschuk und viele andere Sénger sahen sich in der
Tradition der poetisch-sozialkritischen Barden der 60er und 70er Jahre:
Okudzhava, Galitsch und Vysotskij. Diese schopften fiir die Texte ihrer zur
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Gitarre vorgetragenen Songs vor allem aus zwei Quellen: zum einen aus den
Ausdrucksformen der Gulag-Heimkehrer der Funfziger und zum anderen aus
jenen der stadtischen Unterschichten. Im Kassettenuntergrund, wo ihre Musik
landesweit verbreitet war, genossen sie Kultstatus. Dartber hinaus kniipften die
Rocksénger auch an die literarische Tradition der gelegentlich als »sowjetische
Beatniks« bezeichneten Tauwetter-Dichter Voznesenskij, Jevtuschenko und
Achmadulina an, die in den finfziger Jahren in Stadien vor Zehntausenden
Zuhorern gelesen hatten. Besonders diese Anbindung an die Literatur, das
Zentrum der sowjetischen Hochkultur, verlieh Rock — neben seiner langen
Geschichte als illegale Gegenkultur — die Autoritdt und die Aura einer von
ideologischen und kinstlerischen Kompromissen ungetriibten, »authenti-
schen« Kunst. Rockmusik war also wahrend der achtziger Jahre in der Sowjet-
union nicht oder nur zu einem geringen Teil »popular« im westlichen Sinne.

Kommerzielle Gesichtspunkte gewannen ohnehin erst am Ende der
Perestroika allméhlich an Bedeutung.® Bis dahin war Rock kein lukratives
Geschéft, selbst etablierte Rockmusiker blieben ebenso arm wie ihr Publikum
und der allergrof3te Teil der Bevolkerung. Als Grebentschikov 1989 fiir einige
Zeit in die USA ging und einen Plattenvertrag mit einem westlichen Major
abschloB, untergrub das seine Glaubwurdigkeit. Sowjetischer Rock der Achtzi-
ger war fast immer sehr ernst, sehr ehrlich und sehr engagiert. Aus heutiger
Sicht auch fir viele russische Kritiker und Fans fast schon unertréglich ehrlich,
ernst und engagiert. Doch nur in dieser Form konnte Rock zu der Musik der
stadtischen Jugend werden.

Rock und Jugend

Far den sowjetischen Staat stand beim Thema Rockmusik noch mehr auf dem
Spiel als sein Kulturmonopol. Denn in den Augen der Behdrden und weiter
Teile der Offentlichkeit verband das Interesse fiir Rock die verschiedenen
Fraktionen einer jungen Generation, die offenbar nicht mehr bereit war, die an
sie gestellten Erwartungen zu erfiillen. GroRe Teile der sowjetischen Jugend-
lichen wollten fiir das Versprechen einer goldenen kommunistischen Zukunft
nicht mehr auf eine auch materiell attraktive Gegenwart zu verzichten. Die
Jugendlichen blickten auf die Gegenwart und sahen eine miserable wirtschaft-
liche Situation, die reale Pervertierung der sozialistischen Idee und keine
Perspektive fiir sich selbst. Rock driickte ihre Enttduschung aus. Und auch ihre
Forderung nach einem sinnvollen und gliicklichen Hier und Jetzt artikulierte
diese Musik besser und sichtbarer als irgendetwas sonst.
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Neben den Texten stellte Rock zusétzlich ein ganzes Arsenal nicht-diskursi-
ver kultureller Ausdrucksformen bereit, in denen sich sowohl Verweigerung als
auch eine neue Praxis verkorperten. Um die verschiedenen Fraktionen von
Rock herum entstanden subkulturelle Gruppierungen, die vielen Jugendlichen
erstmals eine Mdglichkeit boten, sich auRerhalb der offiziellen Organisationen
zu treffen. Diese Gruppen — u.a. Punks, Hippies, Rocker, Popper und Stiljagi
— bildeten einen groRen Block innerhalb der neuen inoffiziellen Vereinigungen
(»neformaly«). Die politische Bedeutung dieser Gruppen lag vor allem darin,
daR ihre blof3e Existenz unmif3verstandlich verdeutlichte, daB in der sowjeti-
schen Gesellschaft unkontrollierte und unkontrollierbare Rdume zwischen
Staat und Individuen aufgebrochen waren, die es sowohl nach dem Willen des
KGB und der Partei (als auch nach dem Willen von westlichen Totalitaris-
mustheorien) eigentlich nicht hdtte geben sollen. Wahrend der Perestroika
wurde Uber ihre Rolle flr die zukiinftige Gesellschaft intensiv diskutiert. Alle
fur die Perestroika wichtigen Zeitschriften stellten sich die letzlich nicht ent-
scheidbare Frage, ob die »neformaly« Ursache oder Produkt der Demokratisie-
rung waren.

Mit wachsender GréRRe und Vielfalt der »neformaly« sank die Mitgliederzahl
der staatlichen Jugendorganisation Komsomol dramatisch: zwischen 1982 und
1990 von 41 auf 31 Millionen. Der Staat bemuhte sich daraufhin, die Jugend-
lichen wieder in die offiziellen Clubs und Vereine zu locken, indem er deren
Angebote den neuen Bedurfnissen anpaflte. Einerseits ging es darum, den
Konsum von Rock und die Freizeitgestaltung der Jugendlichen wenigstens zum
Teil wieder unter Kontrolle zu bekommen, zum anderen sollte eine ideologisch
akzeptablere Rockmusik unterstitzt werden. Doch blieb die Attraktivitat der
»neformalye, die unbeaufsichtigten Spaf3 in den Innenstédten der sowjetischen
Metropolen boten, ungebrochen.

Das subversive Potential der hedonistischen Aspekte von Rock wurde in den
westlichen Jugendkulturtheorien immer wieder betont. Man las Rock als
Mdglichkeit, der Reproduktionslogik der fordistischen Gesellschaft und ihren
Disziplinierungsmalnahmen zu entkommen. Die Sowjetunion Ubertraf den
Westen an organisatorischer und struktureller Rigiditat bei weitem. Und wéh-
rend die Disziplin sich im Westen in den sechziger Jahren zu lockern begann,
war in der Sowjetunion davon noch bis in die achtziger Jahre nichts zu spiiren.
Mit der langsamen Liberalisierung der Gesellschaft brachen die um Rock ent-
standenen und nun florierenden urbanen Subkulturen in das Wertegeftige der
Gesellschaft ein. Die Jugendlichen rebellierten auf einer symbolischen Ebene
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gegen die erzwungene asketische Verleugnung von Gegenwartsbedurfnissen
zugunsten einer Kollektiv zu erbauenden strahlenden Zukunft. Wéhrend die
sowjetische Gesellschaft gefestigte junge sozialistische Personlichkeiten (d.h.
stabile ldentitaten) und einen liickenlosen Ubergang ins Erwachsenen- und
Berufsleben erwartete, richtete sich die Jugend in der Ubergangsphase ein und
favorisierte Differenz und Bewegung. Die Jugend versammelte sich in den ano-
nymen Raumen zwischen den Uberwachten EinschlieBungsmilieus (Schule,
Zuhause, Jugendklub), auf der StraRe, an den Metrostationen, in den wenigen
Cafés und in den FuBgéngerzonen. Der beriihmte Arbat war der wichtigste
Treffpunkt der verschiedenen Gruppen in Moskau. Die Jugendlichen wollten
konsumieren: Platten, Konzerte, Diskotheken, westliche Jeans und T-Shirts etc.
Der Schwarzmarkt boomte.

Indem die Jugend sich selbst, den eigenen Korper und die Gegenwart in den
Mittelpunkt riickte, wandte sie sich radikal gegen den Kollektivgedanken der
sowjetischen Gesellschaft. Indem sie »Spal’-Haben« zur wichtigsten politischen
Strategie machte, forderte sie eine Gesellschaft heraus, die Spal3 nur als zukinf-
tige Belohnung fir erst noch zu leistende Arbeit versprach. Die standig wech-
selnden Stile und Geschmécker in Kleidung und Frisuren, die ekstatischen
Ténze, das offentliche Zurschaustellen und Ausagieren von Sexualitdt und
natiirlich Rhythmus, Lautstarke und Intensitat der Musik stellten in diesen
Jahren eine Provokation dar, der die Kulturorgane der alten Sowjetunion nichts
mehr entgegenzusetzen hatten.

Die hilflose Reaktion des Staates auf Rockmusik und Jugendkultur unter-
strich seine Unfahigkeit, von der Moderne zur Postmoderne oder, wie Baudril-
lard sagt, von der Metallurgie zur Semiurgie Uberzugehen. Bis zum Schlu
blieb die Sowjetunion eine Gesellschaft, die die Disziplinierungen des Fordis-
mus noch nicht einmal durch Massenkonsum ausgleichen konnte. Sie blieb
nachdricklich vom Mangel gepragt. Noch am Ende der 80er Jahre versuchte
der Staat, die Jugend zu den alten revolutionaren Tugenden zu bekehren, indem
er eine Diskussion Uber den verderblichen EinfluR des hemmungslosen Konsu-
mismus westlicher Pragung anzettelte.

Nur innerhalb dieses spezifischen gesellschaftlichen Umfeldes konnten die
jugendlichen Subkulturen und Rock ein subversives Potential entfalten, nur
hier konnten sie zu einer so wichtigen Kraft der Verdnderung werden. Dal}
Rock(musik) selbst oder die Betonung von Stil, Mode, Konsum, Differenz und
Bewegung an sich nur geringe emanzipatorische Bedeutung besitzt, wurde
wenige Jahre spater deutlich, als sich die politischen und 6konomischen
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Rahmenbedingungen bereits radikal gedndert hatten. Doch bis dahin blieb es
dabei, dal? selbst der unscheinbarste Song Uber Liebe, Sex oder die Probleme
des Erwachsenwerdens politisch keineswegs unschuldig war.

Das Ende des sowjetischen Rock

1990 erschien in Moskau die von Artemij Troitskij, dem bekanntesten russi-
schen Musikjournalisten, zusammengestellte erste Rockenzyklopédie der
Sowjetunion. Ihr haftete unterschwellig bereits der Charakter eines Nachrufes
an. In der Einleitung schrieb Troitskij: »Nicht alles, was in der heutigen Phase
der Rockgeschichte passiert, ruft ein ungetriibtes Geflihl der Begeisterung her-
vor. Inshesondere macht sich der wachsende EinfluR kommerzieller und ande-
rer konjunktureller Faktoren bemerkbar. Die Rocktexte haben in der Epoche
der Glasnost und der Rickkehr der grofen Literatur den sensationellen
Anstrich verloren und klingen nicht mehr wie eine Frechheit oder wie eine
Offenbarung. Es ist ganz normal, daR sich unser Rock nun, da er auf den Weg
einer normalen Entwicklung getreten ist, dem westlichen Modell anndhert.
Trotzdem bleibt die Sowjetunion das mdglicherweise einzige Land der Welt, in
dem man Rock weiterhin sehr ernst nimmt.«> Heute, nur sechs Jahre spater,
klingt Troitskijs Beharren auf der einmaligen Bedeutung und Ernsthaftigkeit
von Rock wie ein Statement aus l&ngst vergangener Zeit. Die Bedingungen,
unter denen die Musik heute produziert und konsumiert wird, verbieten es
mittlerweile auch in Ruf3land, sie weiter auf dieselbe unschuldige Art zu
betrachten wie frither. Die Auflésung der Sowjetunion Ende 1991 und die dar-
auffolgenden tiefgreifenden Reformen schufen fiir den sowjetischen Rock ein
neues Koordinatensystem. Die Situation ist gegenwdrtig hauptséchlich von
kommerziellen Imperativen gepragt. Innerhalb weniger Jahre wurde aus der
wirtschaftlich kollabierenden, realsozialistischen Sowjetunion das kapitalisti-
sche RuBland. Dessen rudimentére soziale Sicherungssysteme erinnern stark an
manchesterkapitalistische Zustdnde. Keineswegs im Widerspruch dazu steht
eine spatkapitalistische Pop-Industrie inklusive Kabelfernsehen, kommerziel-
lem Radio, Zeitschriften, Werbung, McDonalds und MTV.

Innerhalb von nur funf Jahren hat diese Pop-Industrie beachtliche Dimen-
sionen erreicht. Obwohl der Tontrdgerumsatz in Ruf3land 1995 mit »nur«
587,4 Mio. US-$ noch etwa sechsmal niedriger lag als in Deutschland — dem
mit 3,36 Milliarden $ Umsatz mit Abstand groRten Markt Europas —, wurden
in Rufland mit 305 Mio. CDs, Kassetten und LPs insgesamt 75 Mio. Ton-
trager mehr verkauft. Dem Umsatz nach liegt RuBland heute bereits an sech-
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ster Stelle in Europa. An erster Stelle allerdings — und das sogar weltweit — liegt
Ruflland, was den Markt fur Piratenprodukte betrifft. Dort wird der
Lowenanteil des Umsatzes (62 %) erwirtschaftet; 73 % aller verkauften Ton-
trager waren keine offiziellen Pressungen. Den groRRten Anteil an diesem Markt
hatten Kassetten: 1995 wurden in Ruf3land ca. 215 Mio. Piratenkassetten abge-
setzt! Die amerikanischen und japanischen Medienmultis drangen deshalb auf
die scharfe Durchsetzung eines Copyrightgesetzes. Unabhéngig davon haben
sie RuBland aber faktisch bereits erobert: Die offiziellen russischen Album-
charts vom 10. Juli 1996 beispielsweise unterscheiden sich abgesehen von
regionalen Einsprengseln nicht mehr wesentlich von denen in Deutschland
oder England. Unter den Top Ten finden sich die neuen Alben von George
Michael, Metallica (auf Platz 1 und 2), Bryan Adams, The Cure und Nick
Cave. Unter den flnf russischen Plazierten rangiert keine Rockband, dafir
haben es aber drei Estradaplatten (u.a. der neue grof3e Star Laima Vaikule), der
Discosampler Sojus 17 und ein Album des legendéaren, 1980 verstorbenen
Vladimir Vysotskij in die Charts geschafft.

In Ruflland produzierter Rock nimmt in der expandierenden Musik-
industrie des Landes keinen besonders wichtigen Platz mehr ein, obwohl Rock
vom veranderten kommerziellen Geflecht mit muheloser Eleganz integriert
worden ist. Die Verbindungslinien zur literarischen Tradition sind keineswegs
verschittet, und der hdrbare Unterschied zu Estrada hat sich ebenfalls nicht
verringert. Noch immer unterscheiden Musiker und Kritik zwischen einer
Massenkultur, die am Geschmack des breiten Publikums orientiert ist, und
radikaler, vorgeblich nichts und niemandem als der eigenen kinstlerischen und
persdnlichen Integritéat verpflichteter Hochkultur. Und obwohl die Umsténde,
in denen solche Schwarz-Weil3-Muster Glltigkeit besal3en, als auch die Mal3-
stdbe, nach denen diese Unterscheidungen sich richten, unklarer denn je sind,
ist doch vorlaufig der Begriff Estrada erhalten geblieben. Vielen Kiinstlern und
Intellektuellen fallt es schwer, mit dem Verlust ihrer gesellschaftlichen Fiih-
rungsrolle umzugehen. Denn heute dominieren kapitalistische Unternehmer
das Land, fur die im Russischen das feine Wort »New Russians« gepragt wurde.
Finanzielles Kapital ist wichtig, kulturelles nur noch in zweiter Linie. »Kultur
befindet sich in einer tiefen Krise«, schreibt Svetlana Boym, »im traditionellen
russischen Sinn, im offiziellen sowjetischen als auch in dem des dissidenten
Undergrounds. Nach dem Ende der Zensur verabschiedete sich die Leserschaft,
die neuen dkonomischen Realititen entwerteten die Rolle von Kultur weiter.
Aus den 90ern zuruickblickend, erscheint die Perestroika als das >Goldene
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Zeitalter« der russischen Kunst und die prachtvolle Ddmmerung der russischen
Intelligenzija.«®

Altere Bands wie DDT, die ungebrochen auf dem Gestus der Aufklirung
und der Anklage beharren, wirken heute bloR I&cherlich, auch wenn sie dank
ihrer medialen Prasenz vielleicht sogar noch populérer geworden sein mogen.
Bedeutung in gesellschaftlichen Auseinandersetzungen haben sie nicht mehr.

Neue Bewegungen, neue Hoffnungen

Zaghaft entwickelten sich in den letzten Jahren neue Formen von Rockmusik,
von denen das ehemalige Aquarium-Mitglied Vsevolod Gakkel sagt, sie »ent-
sprechen dem Wesen von Rock wohl sehr viel mehr, als die friihere sowjetische
Variante tat.« Diese Entwicklungen betreffen sowohl musikalische als auch sub-
kulturelle Praktiken. Gakkel er6ffnete 1991 in Petersburg den ersten, fir die
neue Szene Uberaus wichtigen Liveclub TaMtAm. Er selbst und die anderen
Aktivisten besitzen ein gescharftes Bewul3tsein fur die verdnderten Bedin-
gungen. Eine nostalgische Trauer um die verlorene subversive Idylle der acht-
ziger Jahre kennen sie nicht, und dennoch beharren sie auf einem
Undergroundethos, das fir ihre Arbeit zentral ist. Sie wollen sich nicht inte-
grieren (lassen), nicht Teil des Systems werden, ob es nun, wie Gakkel sagt,
kapitalistisch oder kommunistisch, umgebaut, alt oder neu ist. Dieser
Widerstand wird aber als grundsétzlich unpolitisch gedacht und richtet sich in
erster Linie gegen die Bedrohung durch den korrumpierenden Markt.
Niemand hat etwas dagegen, Geld zu verdienen, doch bemiiht man sich, kiinst-
lerische Kriterien und die eigene Glaubwirdigkeit innerhalb der Szene nicht
dkonomischen Imperativen zu opfern.

Das Gegenmodell zu diesen angespannten Bemiihungen liefern grof3e Teile
der russischen Techno- und Dancefloorszene. Hier 4Rt sich besser als sonst
irgendwo erkennen, wie ehemals subversive Praktiken in konformistische
Gesten Ubergingen. Einerseits entspricht die weitgehend durchkommerziali-
sierte Technoszene — deutsche DJs wie Westbam werden hier gern eingeladen
und gut bezahlt — mit ihrem ungebremsten Konsumismus inzwischen den
Anforderungen der spdtkapitalistischen Gesellschaft. Andererseits bekommt
eben dieser Konsumismus angesichts der realen Armut groRer Teile der
Bevolkerung eine zutiefst zynische Note. Eintrittspreise von 30 $ oder mehr fur
Diskotheken und Raves sind in Moskau heute keine Seltenheit; sie liegen damit
unwesentlich unter den Mindestléhnen und Renten. Auf den Tanzfl4chen ver-
mischt sich dann auch auf groteske Weise die Szene mit feisten Mafiosi und
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Geschéftsleuten. Im TaMtAm und einigen anderen seit 1994 entstandenen
Clubs vor allem in Petersburg legt man dagegen groéf3ten Wert darauf, Eintritts-
und Getrankepreise auf einem maoglichst niedrigen Niveau zu halten, um flr
die jugendlichen Subkulturen zugénglich zu bleiben.

Die Bands, denen Clubs und Kneipen wie TaMtAm, gora, Ten Club oder
fish fabrique regelméRige Auftritte ermdglichen, stellen ohne Frage den inter-
essantesten Teil der gegenwartigen russischen Rockszene dar. Sie alle wurden
erst in den 90er Jahren gegriindet. Die Texte, das Zentrum des alten sowjeti-
schen Rock, spielen in ihrer Musik fast gar keine Rolle mehr. Es existiert gera-
dezu ein Miltrauen gegenuiber Botschaften aller Art. Héufig singt man in
Englisch oder wie die Band Messer fuir Frau Mdiller in einer vollig unverstand-
lichen Kunstsprache. Es geht um verfeinerte musikalische Ausdrucksmdglich-
keiten, um innovative Sounds, die auch durch einen verbesserten Zugriff auf
moderne Studiotechnologie mdoglich geworden sind. Es ist also keineswegs
tUberraschend, daR eine Hardcore-Band wie Messer fur Frau Mller sich in den
letzten beiden Jahren intensiver mit elektronischer Musik beschéftigte, das alte
Bandformat aufgab und in der kleinen Underground-Technoszene aktiv wurde.

Um die Clubs herum sind verschiedene kleine Musikmagazine, Plattenléden
und auch Label wie FEELEE-Records aus Moskau entstanden. Fast alle in diese
Aktivitdten verwickelten Personen bestreiten eine politische Dimension ihrer
Arbeit. Die groRen Ambitionen der achtziger Jahre wurden ersetzt durch Ziele
auf der subkulturellen Mikroebene. Unter driickenden 6konomischen Bedin-
gungen versuchen die Aktivisten, eine funktionierende Infrastruktur aus
Konzertsélen, Clubs, Kneipen und Cafés zu schaffen. Diese Orte sollen Kno-
tenpunkte des Informationsaustausches zwischen Leuten sein, die an einem
intakten Szeneleben interessiert sind. Im Moment wirken die Clubs, die sich an
westeuropdischen oder amerikanischen Vorbildern orientieren, oft noch wie
avantgardistische Experimente in einem Land, dessen Bevolkerung Uber siebzig
Jahre daran gewohnt wurde, lediglich die eigenen vier Wénde als sicheren
Treffpunkt zu begreifen.

Obwohl Rockmusik den direkten politischen Einflu? und die besondere
subversive Bedeutung der achtziger Jahre verloren hat, spielt sie fiir diese Be-
mihungen die Rolle eines Gravitationszentrums. In einer politischen Situation,
in der vielleicht ein Law-and-Order-Vertreter wie Alexander Lebed der néichste
Président sein wird, verfiigt Rock und seine kleine vielgestaltige Offentlichkeit
nach wie vor uber ein beachtliches emanzipatorisches Potential.
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Epilog

Anfang Juni 1996 wurde das TaMtAm nach funfjahriger Duldung von den
lokalen Behdrden ohne weitere Begriindung geschlossen. Gakkel hatte nie
einen reguldren Mietvertrag erhalten und muf3te deshalb stdndig mit der
SchlieBung rechnen. Im Sommer 1995 hatte er erklart: »Im Grunde verstehe
ich bis heute nicht, warum sie uns noch nicht hinausgeworfen haben. Das lauft
auf einer irgendwie mystischen Ebene ab. Schon oft sah es so aus, als wére jetzt
Schluf3, endgdiltig, und dann ging es doch weiter. Sicherlich ist irgendwann
Schluf3, aber das ist dann egal. Wichtig ist, daB wir ein Beispiel gegeben haben,
daB wir bewiesen haben, dafl3 es mdglich ist, da man so arbeiten und leben
kann.« Ob sich die Szene angesichts von rechtlichen und finanziellen
Unsicherheiten auf Dauer behaupten kann, ist ungewisser denn je. Aber
Gakkel plant bereits einen neuen Club.
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(Die Zahlenangaben zu Umsatz und Verkdufen der Phonoindustrie entstammen dem
vom ifpi, dem internationalen Verband der Phonoindustrie im Mai 1996 herausgegebe-
nen Bericht »Pirate Sales 1995«.)

1 Ich habe versucht, alle russischen Namen so ins Deutsche zu Ubertragen, daf sie den
Klang des Namens im Russischen mdglichst genau wiedergeben. Diese Transkription
folgt keinerlei wissenschaftlichen Normen.

2 Die Stadt wurde Ende 1991 umbenannt und tragt seitdem wieder den alten Namen
Sankt Petersburg. Je nach zeitlicher Lage der beschriebenen Ereignisse ist hier deshalb von
Leningrad oder Sankt Peterburg bzw. verkiirzend Petersburg die Rede.

3 Trotzdem kdmpfte natirlich jeder um seine Pfriinde: Rockmusiker entzogen durch die
subversive Praxis, ihre Lieder selbst zu schreiben, den im Komponistenverband organi-
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sierten professionellen Liedautoren eine wichtige Einkommensquelle. Deshalb wurde
Rock auch von diesen scharf attackiert.

4 Die Stiljagi der 80er Jahre dhnelten duferlich den englischen Mods oder Teds, orientier-

ten sich aber vor allem an den Ur-Stiljagi der 50er Jahre. Sie waren die erste sowjetische
Jugendkultur, fur die Stil, wie der Name schon sagt, eine zentrale Bedeutung hatte und
die selbst wiederum durchaus nach westlichen Vorbildern ausgerichtet war. Fiir den
Schriftsteller Vassilij Aksenev waren die Stiljagi der 50er Jahre die ersten Dissidenten der
Sowjetunion. Die wichtigste Band flr die Stiljagi der 80er war die Retro-Rock’'n’Roll-
Band Bravo, deren Séngerin Zhanna Aguzarova das erste weibliche Rolemodel aus der
Popwelt fiir russische Teenager war.

5 Troitskij, S.9, meine Ubersetzung.

6 Boym S. 225, meine Ubersetzung.
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sicarim stppkdltiranuze,
zUppeler!

Ich scheilRe auf eure Subkultur, ihr Schmdocke!

Wenn es um Migranten geht, dann redet man gerne von den Tirken oder den
Schwarzen. Wenn es um einen selbst geht, dann erwartet man allerdings feine
Differenzierungen. Und ganz besonders dann, wenn es sich um Subkulturen dreht.
Wenn man ein langhaariger Grunger ist, mdachte man schlieBlich nicht mit einem
Led-Zep-horenden Spatko durcheinandergeworfen werden. Dem Trken aber
geht der Sinn fiir die feinen Unterschiede ab. Subkultur sieht aus wie ein
Bestandteil einer geschlossenen Gesellschaft. Der hippieske Kleinstadtprovokateur,
der Autonome, der Hipster und schlieflich ganze Cafés mit Leuten, die irgend-
welche ausrangierten Subkultur-Insignien tragen... Der Tirke zeigt mit dem
Finger und sagt: die Subkultur.
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Im holzfallerhemd, weil sich darin so gut sub sein l43t, oder karomuster oder
second-hand am leib vom perser, der das monopol hat auf knitterige klotten
aufm wihl- und grabbeltisch, in alter trachtenjacke, so fernab vonner illu-
strierten mieze mit scheif? ingrimm-kuBmaul, in omis wabbelwaschmaschinen-
pulli, ganz aubergine, ganz real, ganz sub: da sind sie, da haben sie sich und voll
und ganz n antischneidigen antihype. weil sie aussehen wie der nette berber von
hertie, setzen sie zeichen im abscheu vorm outfit, dem elendig mainstream-
kreatrlichen, und was man ihnen schaufelweise gab in die wiege oder an
nikoldusen legte ins kinderschuh, das mdgen sie nun verabscheuen, und der
ekel treibt sie um: »ich habe das ding da abgelegt, ich habe das ding da weg-
geputzt und Uberhaupt ist der herrschende geschmack tot.« ich aber sehe
mutterficker ne zeit lang einen auf rebell machen!

diese entfesselten mittelstandskinder sind der kinderkreuzzug auf der suche
nach dem ultimativen erfrischungsgesoff, und unterwegs passiert ja allerhand,
unterwegs is voll der zirkus los, und unterwegs kann man dem tiirken ja auch
stecken: ali, mach kein scheil3 und believ net dem hippen! denn mister ali ist
markenartikelgeil und hat sone pfundige ansicht tber blondinen, was man so
an und fir sich nicht im raum stehen lassen kann, das muf3 schnipp schnapp
weggelegt werden, und das mit dem subjektiven groll ist so ne sache, ne? mister
ali aber spricht in kackmeierstammel, in monsterdeitsch, in seinem in pif3-
stinkigen abseiten dieses staates, in pintschrumpeligem randstand dieser
fucking gesellschaft gemuRtgelernten null-assimil-sprech. mister ali hat so seine
zwange, ne, undn zwang davon ist das, wonach er riecht, etwas zwischen
moschus und nuttendiesel: er riecht nach nigger, ihr arschlocher.

und mann, er hort all diese phrasen: konsequent mal was machen dagegen
ohne viel federlassen, mal richtig anti-imp sein, von linken pleiten doch bitte-
schon ab- und wegkommen und subversiv lockern und schulterschliisse
machen mit dem, der das recht nicht hat, dem recht nicht gegeben wird in
unserer mitte. evangelische blockfltenfressen, absprengsel von mamis miirbem
mutterkuchen und vatis grindhodigem klump, konsumkalorienfresser: heute
stippkaltdr, weil schon morgen, weil nicht fern so nah, der birgerliche schwenk
im hinterkopp spukt. und bis sich diese nestscheil3e erfiillt, verklingt jeder
herbst als blof3e jahreszeit, die vogel zwitschern, und die wirmer quellen, und
erst das hdndchenhalten vor dem kalten ofen und dann die analyse des herr-
schenden gustos. wie schon sitzt einem das pfui und igitt auf den lippen. und
man schreibt zwei satze in seiner pseudo-poeten-bude (auf buttenpapier, glatt
satiniert, aus 50% hadern): »ein parfumyuppi schiittelte wie wild an der tir des
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klappenklos, wéhrend der regen in diinnen féden niederging. kein arsch zum
pimpern im scheiBherbst.«

ich habe eure denker gelesen, ihr arschlécher, ich habe die eine oder andere
bank gedriickt, und da vorne gab mir ein intel-aleman den rest: »also die kon-
sequenz und die radikale abkehr und wir vorneweg...« und die signale troteten
nur in schwerdeitsch-schwarten. vor meiner tiir hat jemand, n irrer sack von-
nem schwarzkluftigen block, einer, der mich fiirn kleinbrezelkacker halt, da hat
der offen schwarzgemummte an die wand gesprayt: »revoluzzion ist was feines«
und darunter das grof3e a im Kreis, im hastig hingerotzten. aha, der feine
steineschmeif3! wieso mul ich mir alles reingaffen, und das mit der revoluzzi-
on, vor allem die doppel-z-variante geht mir herrlich rein, kénnte andererseits
krahenschif? da stehen, geht mir auch rein. doch dem zu sagen, dal es anders
geht und so viele andere dinge gibt, ist nix von gewicht fir ihn, ist burjuva
ohne ende, alter! sistem gegen visible fights, sistem aber nix contra suippkultar!

jedes von diesen minitortenstiicken, das sich minderheit nennt, will die ganz
groRe sahnehaube abklecksen. ihr schwafel ist der letzte nerv, n bumm-bumm-
machen ist es und n firmennamen fithren mit ner spieBburgerfresse: da kom-
men sie ja her, die meisten, und lebten lange, viel zu lange mit der devise: was
auf den teller kommt, wird gegessen.

als grellgetonte biester schwirren die biirgerbalger mit dem haf3 auf alles, was
satt macht. in mutterns kiiche werden sie alle oder gerechterweis fast alle nach
freR-und-kotz-leerldufen landen und bibbern vor Furcht vor dem, was sich da
drauBen herumtreibt. heut schon wird in lieblingskneipen die wirtschaft be-
sabbelt nach zehntdgigem ausflug in tbersee oder in den osten, »wo die leut
echt kein umweltbewuRtsein haben«. ihr empdrten deutschen arschldcher,
schei® der hund auf eure rucksécke und ansichtskarten und eure widerliche
inbrunst, mit der ihr das elend zuckerguf3t. die ganze welt auBBer deutschem
boden ist spinatgriin kolorierte anti-idylle, und heimkehr ist notdurft. so fin-
det ihr euch auch nach miihseligem ranzenschlepp in euren zimmern ein und
findet euch in ruh und findet alles wie vorm hausverlassen: alles hermann-
hesse-hiibsch und der letzte dreck. der schrége groove, der stil, die eigenen vier
wande, ach ja die tote miezekatze, die zimmerpflanze, die leere lucky-schachtel,
aus der jargen und hilde zwei gute sigagras zogen nach dem guten coitus. »wie
wars? »ach, ich muB erst richtig ankommenl« und zwischen krimskrams und
nepp, der frankfurter schule und der schweinsblasenromantik sitzt der heimge-
kehrte und glotzt die tapete an, die rauhgefaserte. auf dem boden hingeféchert
die vielbriefige post von der netten kommunardin: in grauer vorzeit war da mal
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was mit ihr, der couragiert aufdrduenden, und damals wandelte ihn ein anti-
infarktgefuhl an, das er erst spéter, aus intel-wélzer herausgelesen, zum ultra-
biscuitness verdummdammern durfte. die wahrheit jedoch sieht ganz anders
aus: wer mit ner werbetexterin pennt, schwenkt sein bein in der oberliga. aber
lassen wir den scheif3.

suppkdltur? scheif? der gescheckte hund drauf, scheif3t sie alles an was wirk-
lich gripsgehirnt ist in der provinz aleman. i'm not in your fucking house, sica-
rim stippkalturinize ziippeler! stippkaltir, hd? was wollt ihr mann in eurem
karton? turbulenz und turbolecker und tanz der toten und band der sympathie
und biRchen liberalultramid und mecker den klotz weg und der klotz ist staat
und pop ist kaka und big x auf unserem tee shees und mit 18 die ganz groRRe
scheif3hauspersonlichkeit und griin wahlen oder pds oder nix oder gel auf die
schwarte und auf bérse machen und bliimchenkind-klingklang oder gangster-
style-hugahuga ausn boxen schallen fiihlen und kurz vorm abddmmern unter
daunen wichsenwedelnflatschen bis er wieder schrumpft bis er wieder steht bis
er wieder schrumpft: schick ist es doch, tber das genital zu verfligen oder ihn
wegzukndpfen im bedarfsfall.

ich kenne einen, der heilt holger, kommt vom kuhdorf, aus schachtaudorf
meinethalben, der geht jetzt inner stadt rum, an sein haar kommt kein fon ran,
er zieht sich scheifRe an, nennt sich pussifresser, liebt den groRen muschischleck
und sagt: man muB lokalen rockgruppen eine chance geben. holger hat keinen
charakter, holger hat kein stil, holger ist so brunzdumm, daR die kessel pfeifen,
aber dieser beschissene untote hat stppkdltdr.

vor nem jahr im rducherstdbchenkabuff, da befand er die rage gegen die
maschine fur abgehakt, »als mir irgendwie klar war, ich pack das jetzt mit mei-
nem ding, weil3t du, du bis inner city, und da laufen n paar nummern, irgend-
wie fiihl ich, da3 bei mir was in gang gesetzt ist.« holger, du arschloch, das ein-
zige, was bei dir in gang kommt, ist dein mirber dddel, den du auf wg-tische
packst, und mehr nicht. inhalte schiebt man hin und her, bis die kulisse steht,
und dann lakt man beispielsweise n paar grundlos schlechtlaunige pickelboys
schrappen. diesen garagensound mit aldikassettenrecorder finden erstmal
friends oberaffentittengeil und abgefahren, der sound wird im stadtmagazin
vonnem arno-schmidt-eierklsser brikettzangenfingrig abgefeiert als maximum
an melodieentleerung, und weil die deutschen archdologen sind und gestal-
tungszweckherausfinder, modelt bald ein héherer schiedskritikaster die fakti-
sche pubertétspampe von einer handvoll arschldcher zum subversiven klimbim
um: stppkadltar!
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holger, dem es vom himmlischen vater gegeben ist, wien fucking rednack das
wort band im mund breitzukauen, bevor er diese kennchiffre aller lackaffen
ausspuckt, findet es »geil, dafd die jungs grol rauskommenc. das talent erbricht
sich aus der provinz und wird zum jargon der provenienz. der dummdepp steigt
aus und greift zur klampfe, zwei drei zerebralminimalisten folgen und bilden
zusammen eine kapelle. eine kapelle ist eine kapelle ist eine kapelle... und noch
lange keine band. der stil schmallippiger ministrantenseelchen ist kreiskloster-
kack und noch lange kein groove. aber holger hat da was aufgeschnappt und
sagt: »alles funktioniert rein immanent, der saft, also der saft, der flieBt in son-
nem adergeflecht und tut das nur innem korper, innem anderen gibt es da
keine funktion fir, das muf3t du halt irgendwie sehen...«

bei dem einen oder anderen event hab ich schon mal das klingelmé&nnchen
gemacht und bin reingegangen, um auf siippkultiir zu glotzen. ich war der ana-
tolische wutz, mein stall war nicht sauber und the roots scheilRegal. der eine
oder andere volkskommissar hielt sich in gebUhrendem abstand, lugte durch
moderne monokel, was da qualmt, und horte sehr wenige hirne rattern. der tra-
nige mausoleumsblick ging um, die stunden der wahren empfindung waren
zerronnen, und es ging nur um den sekundenbruchteil der deviation, der dif-
ferenz und der subversiven anti-masche. die masche hatte bis dato jeden/jede
eingeholt, und dieser intrige gegenzusteuern waren einst mit blimchen und
widerstandsknarre und institutionsganghuscherei kinder des baldigen gliicks
ausgezogen. in zirkeln wisperte man leis wie halme sich wiegen im wind. in
stralRen kundgabtat man wie markisen laut knattern. der volkskommissar, dies
viertelselige kind jenen gesterns, beschaut heut die talente. andere, im inde-
pendent-hirn steckengeblieben, quasseln in neue-zeiten-magazinen Uber
madonna und die subtile querdenkerei. ein kleinfeiner verein von ganz verwe-
genen, einst mit den glamourtannenzipfeln behéngt, mutierte vom pfingstoch-
sen zum rind. die befindlichkeit, ausnahmsweise keine erfindung des weltjid-
denbengels oder des perfiden albions oder des welschen parisers, sondern eine
einrichtung teutschen gemuits, erfal3te den ach so abgeschobenen, der sich von
heut auf gestern als opfer des diktats begriff: Uberall versailler vertrag. diese
stppkultur-fucker — man sagte es ihnen mal nach — wollen heute wissen, wo
deutschland stockt, und jawoll!!, heute muf3 dijtschland zu sich selbst finden:
workshop hat sistem. auch die letztgenannten waren mal die streetkids der kul-
turindustrie, und wenn wir an dieser stelle die rechts-links-verschiebung kurz
auflésen, begegnen uns verschmockte matschbacken, die sich aus grtinden der
altersfiirsorge gern vereinnahmen lieRen.
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die gratsche mainstream/subversiv oder was auch immer der fock heillen
soll, sie existiert meist nur in den kdpfen der leute, die die zeit haben, einen
blick drauf zu werfen. sie betreiben die differentialdiagnose von ketzereien. la
boheme steckte immer in schwierigkeiten, meist sehr wohl verstandener natur.
der caféstuhl oder der barhocker sind sowas wie der bart des propheten oder die
vorhaut christi, die man — wenn nicht alles tduscht — in 46 gotteskonserven
begaffen kann. was vor jahrzehnten begann la nostalgie de la boue (= die sehn-
sucht nach dem schmutz; Gbersetzt fur alle, die nicht so mit ihrer halben affen-
bildung hausieren gehen wie ich turkenkulturarschloch) tut man sich heute
noch an: null shampoo, und die beinhaare bleiben dran. die verdreckung als
normbruch ist aber immer noch ne nitzliche sache, die wg-spulberge weisen
still und geniigsam auf mutterns zwangsneurotischen putzfimmel hin.

auch holger, der schachtaudorfer siippkiiltiir-kamikaze, hat sich entschlossen
als bazillenmutterschiff alles zu verunreinigen, was ihm in die quere und zwi-
schen seine beine kommt. er liebt das widerliche und den ekel auf anderer leute
gesichter. samstag vormittag, so kurz vor elf uhr, kommt die studentenschaft
vom markt und findet sich in einer nichtszenekneipe ein. das spéte friihstiick
wird eingenommen. holger schaut sich um und legt dann brav los: ein bekann-
ter von ihm sei sexuell »ungerade«, der ginge 6fters mal in sankt georg spazie-
ren, im dunkeln naturlich »und der typ, ne, der pickt n paar vollgenudelte préa-
ser vom boden und schliirft den sotter raus wie die feinen pinkel sonst aus-
ternschllrfen, ne...« holger spricht laut und vernehmlich, an vielen tischen ruht
nach dieser anekdote die olle mampferei. ingrimm allerorten. holgers »unter-
grindiger« humor stéR3t bei diesen uniwichsern und -miezen auf null verstand-
nis.

diese haben Ubrigens selbst gewisse wertfreie posten aus dem stppkdltir-
plunderschuppen integriert: etwas bohéme, etwas lokalschlecht, etwas dandy-
mandy, etwas unterwasserhose, etwas rachengold, etwas haifischkragenhemd,
etwas arschfickerleisten, etwas asta, etwas kirmestechno, etwas le grand bleu,
etwas chakra, etwas villon (schei® was auf den erdbeermund!), etwas kunst-
handwerk, etwas benetton, etwas olymp und hades, etwas homeboy, etwas
signum, etwas dockarbeiter-style, etwas joint...und das alles nur, weil sie nachts
lange aufbleiben diirfen und helge schneider in der alternativen kommunika-
tionswerkstatt begrolen, aber natirlich mit einem glas rotwein auf ungemt-
lichen konferenzstiihlen. andere wiederum saufen bier aus der pulle, entdecken
zahe problemzonen und beklagen den verlust der lebenslust.
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man wende hier blof3 nicht ein, das seien doch olle kamellen von gestern. es
wird gemischt, und die melange ist extrakt. es gibt keinen generationskonflikt,
trotzdem »zieh ich mit achtzehn aus« und schau so ddmlich aus der wésche wie
mr james dean. die beat-generation ist hin: macht nix, ich penn auf der matra-
ze oder auf einem polnischen futon. die hippies als schonheitspflasterchen des
sistems sind weg von der bildflache: scheilegal, ich zieh meinen joint wien jun-
ger trke. die ekel-realos besetzen amt und wurden: ich wéhl die griinen und
habn poster von greenpeace anner wand. die deutschen schreiben luxusscheil3e:
tangiert nicht die bohne, ich les meinen handke und hab die studienausgabe
von zettels traum im regal stehen. und zudem lese ich nur rotbuchkrimis und
boris vian im zweitausendeins hab ich auch. lligen wos qualmt.

in diesem sinne ist auch doner kebap strikte deviation. was is schon piink,
wenn man als nervoser lippenfresser und einem augenscheinlichen depri-
phénotyp im tndergriind punkte machen kann. da mach ich mir dochn schlitz
ins kleid und find es wunderbar. oder ich red vom internet. es wird gut geld
ausgegeben fiir die private info-line. oder man sagt: in dem moment, wo man
vonner matraze aufsteht, weils geschellt hat anner tur, ist suppkiltir abge-
murkst. ach ja. menschenketten vor polizeisperren nicht zu vergessen. wenn
birgerbalgern das wort »isolationshaft« genauso treffsicher tber die lippen
kommt wie kommerzkino oder borsencrash, dann sind sie hdchstens unmittel-
prachtig (war maln in-wort) unterrichtet, ach, die robbenkinddugigen drei-
zehnjahrigen, wie halten sie sich zértlich innen armen, wie steht ihnen »trauer
und wut« ins gesichtele geschrieben: denn das leben ist hart und der wasser-
werfer ganz ganz bdse. wahrend unsere véter wahrend der vernehmung tot
zusammenbrechen, weiln bulle auf eines anatoliers auf deutsch vorgeschriee-
nem hilferuf »ich krieg keine luft, ich hab asthma, ruft eine arztl« einen fuck
gab, wéhrend deutsche ordnungskréfte im stillen revierkdmmerlein kiimmel
mit hieben und sandsackschlégen zur vernunft bringen, wahrend kopftuchtra-
gende deutsch-tlirkinnen gern mal von glatzen skalpiert werden, geht derselbe
staat auch auf seine miBratenen kinder los. viele gesichter, brothers and sisters,
und doch nur eine konsequenz. im ernstfall sackt die erkiinstelte halbwelt
zusammen und das zwielicht gebiert wahre monster.

vor ein paar jahren begab sich ein bundesweiter unistreik. ganze busladun-
gen wurden nach crazy berlin gekarrt, unter anderem auch ich. ein freund,
kaum war er ausgestiegen, bekam den bullenkniippel dick auf die lippe. ein
anderer ging frohgemut ein haus mitbesetzen und wurde wenige minuten nach
seiner ankunft von der stelle weg verhaftet. ich konnte mich in die sogenannte
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rostlaube durchschlagen: eine menge »seminarex, eine menge gruBBbotschaften
von den »genossen aufRerhalb«, eine menge hitzmackergehdlze, eine menge
innen-zeugs. ich fror mir den arsch ab. nachts gegen vier uhr stand man auf,
ging im entenmarsch zum benachbarten gebdudekomplex, um die hier ein-
quartierte hundertschaft aus dem schlaf zu trillerpfeifen. ungefahr finfzig bul-
len watschelten mimutig heraus, und die menge grolte: ich will nix, ich kann
nix, gebt mir eine uniform. dann folgte ne halbe stunde lang chaotenjagd.
schlieRlich trabte man wieder zuriick, sagte »schei® bullen« oder »scheil3 staat«
und machte platte. ich fror mir den arsch ab. am néchsten tag gabs ménner-
therapie als schnupperkursus, man holte n paar hiphop-teenies ins haus, die
sprayten dann unter dem gejohle der hauseigenen hiphopper, und die fertigen
graffitti-chiffren waren irgendwie in neusprech und sahen aus wie vonnem fer-
kel angeknabberte lettern. du war dogma. einer fand es scheiBe, dal er kein
indianer war. der masse sprach etwas aus dem bauch, wo sonst der darm diinne
schlingen wirft. das gebot der allerersten stunde: halte die klobrille rein wie
dein angesicht. bunte pillen zu sex mit deinesgleichen. die meister und gurus
haben drahtige silberdréhte. man &Rt sich schonmal einen riff vorzeigen.

vor einiger zeit sagt ein brother mir: sie sollen mir mit keinem scheil3 kommen,
die weil3en wichser, sie sind windelgdren mit einem schlaf voller karamel. sie
haben so kranke trdume, mann, da geht voll die post ab, und fiir solche hiih-
nerwirger wie mich haben sie auch nen platz, ne stelle, ne rolle haben die fiir
mich: ich bin der bdsewicht, der im sumpf vermodert. fur diese weil3en wich-
ser ist der frihling droge genug, und koka ist ja nicht etwas, wovon du doof
wirst, es kitzelt ein bifichen in der nase, mann. wir sitzen irgendwo, er nigger
und ich kanake, und mit der hautfarbe haben wir nix am hut, es kommt das
seufzen schwer aus der brust. es ist immer noch genug da, er kennt eine connec-
tion, ich kenne eine andere, da vorne sind nur schdne frauen, wir reden ber
netzwerk und welche leute schiefhduptig behaupten: ich komme jetzt in die
pantinen! und sie trubeln im wirrwarr herum und halten sich an die eigenen
trips und tricks, und wohin fuhrt diese tiefsinnmachenmsserei, er nigger ich
kanake, nicht Klug nicht reich nicht ghetto, nur da raus, sagt man sich, nur raus
und halt dich man an die sonderposten.

matschepatsche, denk ich, wieso zieh ich mir das alles rein verdammt. der
eine sagt: die besten sachen kommen drauf3en, und kiffen kann man gut am
strand, und ich merk mir diesen satz; die andere sagt: nach dem sturm, diese
gestrandeten riesenquallen, ich konnts nicht fassen. und die frau, die das sagt,
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ist dick und hat ein schénes gesicht. ich les in der bildzeitung: pappbrot beim
edelitaliener ist out, und mir fallt dieser satz in der apotheke ein, und all die
scheiB-fights, dies ausmfenstergegaffe, die reviere stehen fest, und wieder und
wieder zum ordnungsamt, wo die schwarzen briider stehend warten, nie hab
ich sie sitzen sehen. und was geht eigentlich ab? ich, der kanake, der sinnbilder
sieht und zeichen und grelle neonlettern und so gottverfickt wirr im kopf ist,
dal3 er versucht, aus einem big méc schlau zu werden.

mann, was ist man doch flr ein bastard und tanzt zum jungle boogie. er nig-
ger ich kanake im badland, in ddjtschland: man spricht ihr deutsch, lebt in
ihren jahreszeiten und liebt sie sogar manchmal, und sie sagen, man sei
drauflen vor. doch ist man mehr drinnen als sie, und das ist der haken, viel-
leicht, vielleicht auch nicht. da3 man nicht glauben kann an den steten trop-
fen, der hohlen soll, daR man himmel und hélle im kopf hat und himmel und
holle lebt, da® man im ordnungsamt wartet auf den frischen stempel, der frei-
macht, denn hat man ihn, hat man gnade mann, daf man einen fuck gibt auf
sein homeland: macht dich schon zum hihnerwirger mann, und der sumpf ist
nah. nur da raus, sagt er der nigger, ich der kanake, nur raus.

und wenn mir ein jemand oben genanntes erzahlte, daR ich eben so sei, und
es kdme nicht aus meinem mund, ich wiinschte ihn/sie zum teufel oder nann-
te ihn/sie einen multi-kulti-idiot. oder sagte, er/sie solle auf einer anderen supp-
kdltar-weide grasen. no mercy in gemany united.

hat es einen also, hat es micht nicht verschlagen in das andere gebiet der
stippkdltir? unbedingt hat es mich, weil mich der ekel weg zwang von der
overgroundigen provinz, vor all jenen, denen lebensart eine frage des alters ist,
die im bldkenden optimismus verpuffen, die zickzack von ihrem skiurlaub
kommen und denen keine kuhhirtenpose zu billig ist. bei solchen worten
kommt man in den verdacht, als lumpenmuselmane zu grantelmeiern, aber wer
legte schon den alten ritus mit einem schlag weg, vor allem in der city, in ihr,
die doch meist nur stadt ist, straRennetz, das abendprogramm flirs ausgehen
ist? in der metropole heif3t es: mich gibt es noch als spurenelement, und das ist
kein elend. ich steig inne tiirkenkalesche, und da sitzen vier kanaken, ihr haar
dunkel gewachsen und ihr blick braun, und viel freude haut man rein in seine
grinse, scheil3 sentimentale sache das, und man heizt mit affentempo nach
hamburg, wos innem undergroundigen schuppen hei3 hergehen soll. aber
angekommen will nix ziinden. kaputter herzschlag hier, die alemannen nen-
nens amusement. coolness macht blick kaputt. und da denk ich: ich kanake
will feiern und keine show abziehen, nur raus da, nur raus.

94

Feridun Zaimoglu

have you seen jesus in the morning light? breit gestreut ist der kiimmelge-
schmack. die einen erfinden identity und haben vor stolz truthahnhélse. ghet-
to ist doch nur n tiirkenballungscenter, vom staat uns aufgehalst. mehr nicht.
erzahl das mal den halbmondfreaks: es sind doch die wenigsten, die ihre eige-
ne auswilderung in abstandige tiirkei-ruinen betreiben. andere haben begriffen,
daB oben und unten, kommerz und kommunal, over und under, von »jungenc
und spéter »erwachsenen« biirgerbalgern ertiftelte diffrerenzraster bedeuten. in
der beruhigten mitte prallen zitatartikel aufeinander oder poltern aneinander
vorbei. so entstehen in einem starren sistem bewegliche teilchen und bewegen-
de momente ohne einblick in das starre sistem. darin haben sich alle »subversi-
ven« oder »deviativen« griippchen eingefunden. ihr alternativer zappel ist keine
mude kuhmilz wert.

das denk ich, der metropolitane kanakbrocken mit seinem bastardhibbel
und polyswing-fashion-look-forming creme im zotteligen haar. und was bin
ich: lust auf repertoire + lust auf anatolische ziegentreiberwiesen + lust auf scho-
ne frau + lust auf schalk im nacken. null lust auf bourgeoisie! all die assimilier-
ten tiirkenstreberzombies kénnen mich am &rschele lecken (domuzdan post,
polisden dost olmaz = das schwein gibt kein fell, der bulle keinen freund her,
yo0!), sie stehen unter preuf3enstrom. wahrend solche bastarde wie ich, die wir
uns nicht nur in den »sprachcorpus« einwihlen wie meschuggene bandwirmer,
die wir nur wirr spraken und wirr streipen kénnen, die wir unser fleisch und
unseren semitengeist verkaufen fur biRchen schotter: auf diesen kitschkram
herz werden wir nie verzichten kénnen. in den abstdndigen stppkltur-regio-
nen wird viel Uber love und togetherness bramarbasiert, und doch laufen
frau/mann mit demselbem kotelettgesicht herum wie all diese aktenkoffer-
mannchen und »superpower«-managerlikemiezen. ich nix wollen haben zu tun.

die schikane is in the house, und das ich ein bombensicherer bunker und fast
alle nur schmuddelkinder und grélen ihr eigenes lied, die ach so schmale tren-
nungslinie zwischen upper und lower circuit, und massenakzeptanz ist schon
ein drgerliches phdnomen. und der mann sagt: ich trdume von prinzen und
nem grof3en loch im bauch, und die frau sagt: ich trdume von dornréschen und
der flucht. und all die every-day-germans und die scheild sehnsucht ist wie der
bullenkniippel so was von vorstopper fiir mich dem bastardkanaken, doch all
die every-day-germans.

ich steh hier in deutschland, und es ist taghell.
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Stimmbander und
Abstimmungen

Pop und Parlamentarismus

Popmusik begann ihre Erfolgsgeschichte zu einer Zeit, als der »demokratische
Parlamentarismus« im Kalten Krieg zu einer propagandistischen Waffe wurde.
Welcher Zusammenhang besteht zwischen den verbreiteten Metaphern des
Parlaments und denen der Popkultur? Popmusik leistet die dsthetische Kritik des
Parlamentarismus und funktioniert so als sein Supplement. Wo im parlamenta-
rischen Représentationsakt konkrete Stimmen zum Schweigen gebracht werden,
da erlaubt Pop ihre erneute — und diesmal elektronisch verstarkte — Artikulation.
Die verschiedenen AuRerungsformen und Stile der Popmusik lassen sich als unter-
schiedliche Modglichkeiten interpretieren, hilflosen und dinnen Stimmen zum
Sprechen zu verhelfen.
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0.

Meistens ist das Verhéltnis von gegenkulturellen, minoritdren und anderen
Pop-Musiken zu den Machtregimes ihrer Zeit nur in bezug auf die Wider-
spriiche zwischen einerseits Prozessualitdt und Authentizitdt und andererseits
Warenform und Massenproduktion beschrieben worden. Man sprach also nur
Uber die Maoglichkeit und die Unmdglichkeit eines Antikapitalismus der
(Pop-)Musik. Mir geht es hier darum, eine andere gesellschaftliche Institution
zu den artikulierten und nicht artikulierten »Trdumen von einer Sache« (Marx),
die in Pop-Musik kursieren, in Beziehung zu setzen: das Parlament, als Symbol
wie als politische Realitat. Im Zentrum dieser Beziehung steht die Stimme in
den Bedeutungen von vote und voice, die beide auf eine zurtickgehen, ndmlich
auf: vox.

1.

Dal? es so etwas wie eine Massenkultur bzw. Pop-Kultur gébe, die die Massen-
gesellschaften zusammenbhalte, wird, pessimistisch oder nicht, immer dann zum
Thema dieses Jahrhunderts, wenn auch das Funktionieren des politischen
Systems derselben Massengesellschaften zur Diskussion steht. Von seinem 6ko-
nomischen bis zu seinem militérischen Funktionieren. In den 50er Jahren gab
es sogar vergleichende Untersuchungen der Pop-Kulturen der USA und der
UdSSR im Hinblick darauf, ob man von der Qualitét der Pop-Kulturen auf das
politische System schlieBen kénne. Oder ob man gar von der Qualitat der Pop-
Kultur auf die politische Widerstandsfahigkeit des Systems schlieBen kdnne.
Dabei wird stillschweigend von zweierlei Voraussetzungen ausgegangen:
Moderne Gesellschaften sind zu aufgeklart Gber sich selbst und zu sakuldr, um
allein aufgrund ihrer politischen Institutionen funktionieren zu kdnnen. Pop-
Kultur kommt die Funktion eines Komplements oder Supplements zu, das die
sinnlichen wie Sinn-Defizite der politischen Institutionen ausgleichen soll. Im
Gegensatz zu den Elite-Kiinsten, die den Kontakt zur Konstitution von All-
gemeinglltigkeiten verloren hétten (Avantgarde), diene die Pop-Kultur wie
eine ideologische Staats-Feuerwehr den Gesellschaften stets im Falle des Ver-
sagens der konventionellen ideologischen Staats-Apparate wie Schule, Kirche,
Universitaten: bei der Jugend, in Zonen und Zeiten gesellschaftlicher
Transformation, beim technologischen Wandel.

Immer wieder erleben wir eine Rhetorik, die die Uberlebenskraft der Demo-
Kratie heutzutage von der sie umgebenden Demo-Kultur abhdngig macht, so
wie friher der Sinn dieser Staatsform und die Fahigkeit des Demos, ihr
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gewachsen zu sein, von dessen Kkulturellem Entwicklungsstand abhéngig
gemacht wurde. Dabei sind zwei Unterscheidungen wesentlich: Pop-Kultur ist
nicht Volkskunst im Gegensatz zu héfischer Kunst, sondern Massenkultur im
Gegensatz zur Kultur tberschaubarer Einheiten. Und Pop-Kultur ist nicht
Volkskunst im Sinne eines ethnisch definierten Volkes, sondern die
Massenkultur von mehr oder minder zuféllig ein Staatsvolk bildenden Leuten.
Und schlie3lich: Waren bei traditioneller Volkskunst die Kinste selbst primare
Kommunikationsmittel, die aber keine technische Unterstiitzung hatten, so
werden bei Massen- und Pop-Kultur die einschldgigen Gattungen vorausge-
setzt. Es kommen aber neue Kommunikationstechnologien hinzu, die die mas-
senhafte Verbreitung mdglich machen.

2.

Wenn hier von Demokratie die Rede ist, so ist kein ideales gesellschaftliches
System einer wahren »Volksherrschaft« gemeint, auch kein Projekt im Sinne
der Rede von »demokratischen Kréftens, sondern das sich so nennende Prinzip
des Parlamentarismus. Dieses ist auch weniger in seiner tatsachlichen Funk-
tionsweise gemeint, sondern vielmehr so, wie es als populare Metapher von
einerseits Reprdsentation, inklusiver Zuganglichkeit und Gewaltenteilung,
andererseits exklusiver Institutionalisiertheit, politischer Klasse, Organ der
Méchtigen und auch Quasselbude im Umlauf ist. Die Vorstellung von Parla-
mentarismus trifft nun auf Vorstellungen von Pop-Kultur. Dabei sind durchaus
alle Arten von »Vorstellungen« gemeint, elaborierte ebenso wie stereotype, die
far Fremd- und Selbstbild von Pop-Kulturen und Parlament etwas bedeuten.

Meine These ist nun, daR sich die politische Dimension von Pop nur
dadurch entwickeln konnte, daB sich die Sprech-Positionen, lyrischen Ichs,
aber auch viele Akteure von Pop auf unterschiedliche Weise in ihren unter-
schiedlichen Selbst- und Fremdbildern auf die Oblicherweise kursierenden
Parlamentarismus-Metaphern bezogen. Die ldee mitzureden, »frei« eine Mei-
nung zu auBern, sich zu beteiligen, bezieht sich auf die Selbstdarstellung west-
licher parlamentarischer Systeme der Nachkriegszeit; und zwar in Schulen,
Kirchen, Jugendarbeit, ebenso wie in der auBenpolitischen Abgrenzung gegen
den »totalitdren« Feind. So konnte naiv und direkt diese westliche Propaganda
auf die fiktiven und realen Pop-Subjekte Ubertragen werden. Oder schon ber
Ironie und andere Brechungen die parlamentaristische Dimension der
Ideologie der freien Welt angezweifelt werden. Oder die ganze Konstruktion
von Pop in diesem Zusammenhang. Wie vielleicht erstmals bei Eddie Cochrans
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»Summertime Blues«, wo der ich-erzdhlende Junge das Problem, den Wagen
des Vaters nicht geliechen zu bekommen, seinem demokratischen Repréasen-
tanten, dem Congressman, vortragt und nach dessen Ablehnung (»Sorry son,
but you're too young to vote«) schlieBlich vor die Vereinten Nationen zieht.

Das (unausgesprochene) Verhéltnis zum Parlamentarismus verstarkte sich
durch die gleichzeitige zunehmende Abstraktheit der Nachkriegsgesellschaft,
der Vergesellschaftung noch von Restbestdnden des Gemeinschaftlichen sowie den
ideologischen Demokratismus und Parlamentarismus des Kalten Krieges ande-
rerseits. Da hier die »freie MeinungsauBBerung« das zentrale Element darstellte,
war dieses Ideologem auch genau die Stelle, wo Pop sowohl &uferst system-
stlitzend diese Figur ausfillen konnte, aber eben auch die, wo Pop erfolgreich
zu weit gehen konnte.

3.

Parlamentarismus als populére Metapher behauptet zunédchst, und dies vor
allem in den angelsachsischen Landern, dal} jeder im Parlament vertreten sei
durch einen Reprasentanten, der die jeweiligen Eigenarten eines Landstrichs,
eines Standes oder einer Bevolkerungsgruppe auf sich nehme — oder im noch
besseren, authentischeren Falle selber besitze. »Here’s our delegate from Utah,
the friendly Beehive State. Say, how can we help Utah, how can we make Utah
great? (Randy Newman!) Doch schon die bekannten Demokratie-Filme von
Frank Capra gehen noch weiter. Sie zeigen schon in den 30er Jahren, was die
Pop-Klassik nicht mude werden wird zu wiederholen — Everybody Is A Star (Sly
& The Family Stone), Everybodys In Showbusiness, Everybodys A Star (The
Kinks), Every Nigger Is A Star (Big Youth) —, dal3 in der Demokratie jeder eine
Bertihmtheit werden kann. Der moderne Pakt von Massenkultur und Demo-
kratie funktioniert hier dariiber, daf? jeder als Berihmtheit ein Repréasentant
werden kann.

Aber nur ein Mittel dazu ist die Politik. Ein ihrer Arenen ist der Parla-
mentarismus.2 Der Sinn der Berlhmtheit ist noch nicht diese selbst, sondern
das Vertreten des bis dahin nicht Vertretenen — des Landeis, des unkorrupten
Provinzlers, des Poeten, der »Wunderlichen« — durch den wahren
Représentanten der nicht représentierten Schichten. Die Capra-Helden werden
nicht um ihrer selbst willen beriihmt, sondern um Politik zu machen; daftr
nutzen sie aber mehr als nur die Ublichen parlamentarischen Institutionen.
Und selbst wenn sie dieses tun, hilft es ihnen wenig, nach weltfremden, edlen
Regeln zu spielen, sie missen auf alle Tricks und Kniffe zurtickgreifen: James
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Stewart setzt sich nur deswegen in Mr. Smith Goes to Washington durch, weil er
den legalen, aber keineswegs fairen Trick der »Filibuster«-Rede anwendet. In
anderen Féllen Ubernimmt die in den angelsdchsischen L&ndern analog zum
Parlament »reprasentativ« besetzte Geschworenen-Jury die Funktion der demo-
kratischen Volksvertretung. In Mr. Deeds Goes to Town kann Longfellow Deeds
nur deswegen obsiegen, weil der Gerichtssaal neben fremdlandischen
Psychoanalytikern auch homegrown Durchgeknallten wie den beiden wunder-
lichen Schwestern aus seinem Heimatdorf im Schutze des Représen-
tationsgedankens Rederecht erteilt.

In deutschen Filmen kommen das Parlament oder parlamentarische
Situationen nicht vor. Wir kennen nur den Gerichtsfilm, wobei das Gericht in
deutschen und anderen européischen Filmen — wie natdirlich durchaus auch in
manchen amerikanischen — allerdings in erster Linie eine theatralische Arena
ist. Hier gilt es zu glanzen, zu brillieren. Trotz einiger Alibi-Aufrichtiger ist der
Kampf um den Sieg (der Wahrheit) ein Kampf gewiefter Fachleute, die sich
durch Spezialkenntnis und Schauspielkunst in einem ganz und gar dramatisch-
bihnenhaften Setting legitimieren. Den Gerichtsakteur wie den Redner legiti-
miert eine erworbene Kenntnis oder ein Talent, nicht das, was er oder sie repra-
sentiert. Seine Stimme ist Zentrum eines kunstvollen, geregelten Agierens, sie
ist gerade nicht aufgrund einer Authentizitdt, die durch Unbeholfenheit und
Ungeschicklichkeit legitimiert wird, im Recht. Die ansonsten in deutschen
Filmen héufige, gerne auch intellektuellenfeindlich und antisemitisch einge-
setzte Figur des einfachen Mannes aus dem Volke, der nicht ligen kann, weil
er dafur viel zu simpel ist — »Ich bin kein Freund groRer Worte« —, taucht in
Gerichtsfilmen nicht auf. Dann ware ndmlich sogar der ewige Rihmann nicht
mehr ein unvermittelt kérperlich présenter lieber Volks-Trottel, sondern ein
parlamentarischer Représentant.

4,
Der gewahlte Représentant, heif3t es also geldufig, ist ein Mann (spéter auch
gelegentlich eine Frau), der eine Gegend, ein Stadtviertel und ein heterogenes
Kollektiv reprasentiert, das seine Gegner mitenthalt. Technisch représentiert
aber dieser Mann nur eine gewisse Menge an Stimmen. Alle technischen Pro-
bleme der Demokratie haben damit zu tun, dal3 aus echten Stimmen etwas
anderes wird. Im Votum, in Vote, Votieren sind Vox, Voice und Verwandte noch
enthalten, aber kein vocare mehr, kein konkretes Rufen und Gebrauchen der
Stimme, keine Oralitdt.* Die abstimmende Stimme ist in der griechischen
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Politik standig auch als Rede laut horbar; Demokratie ist eine Institution der
Abstimmung, eine Organisation von Stimmen, eine musikalische Form.* Keine
Schlacht, kein Gewinn von Bundesgenossen, kein Abfall derselben ohne aus-
fuhrliche Beschreibung von diesen Ereignissen vorangehenden Reden: wie etwa
in Thukydides’ Peloponnesischer Krieg. Jemand laf3t sich vom Klang der Stimme,
ihrer Présenz (iberzeugen. Biindnisse werden gestiftet oder zerbrechen, Tausende
finden den Tod. Fremde bitten ums Rederecht. Fremde Stimmen gesellen sich
zu »native tongues«. Die konkrete Stimme jedoch weicht in untbersichtliche-
ren Gemeinwesen — auf dem Wege von Gemeinschaft zu Gesellschaft —
schlieRlich dem Stimmzettel, der auf englisch ballot hief3, und der eine Asso-
nanz zu seinem ewigen politischen Konkurrenten hatte, den schon Malcolm X
fir eine wichtige Rede nutzte: »The Ballot or the Bullet

Der Stimmzettel verhélt sich zur konkreten politischen Stimme der klassi-
schen Vorstellung nach noch fremder und abstrahierender als generell die
Schrift sich zur Stimme. Wenn man von Derridas grundlegender Beschreibung
dieses Verhéltnisses als europdische Tradition in der Grammatologie (1967) aus-
geht, so ist die Schrift in seiner auf Rousseau bezogenen Darstellung u.a. das
nichtauthentische »Supplement« zur authentischen Stimme, also Ergdnzung
und Ersetzung in einem, bzw. eine Ergédnzung, die langsam zur Ersetzung wird.
Das bedeutet, dall der Stimmzettel (ballot) schon immer eine Negation der
»authentischen« Stimme war. lhre Wesensmerkmale Einzigartigkeit, volle
Artikuliertheit, Fllichtigkeit und Présenz werden in das jeweilige Gegenteil ver-
wandelt: Reproduzierbarkeit, reine, leere Markierung (das Kreuz), Bestandig-
keit und Absenz. Wahrend Stimme und Schrift (in der Literatur z.B.) noch
zusammenwirken, steht der Stimmzettel fiir die Ausschaltung der Stimme, die
in priméren, nachbarschaftlichen Gemeinschaften entscheidend gewesen ist,
aber auch spéter noch anarchoide, utopische Vorstellungen wie die von
Thoreau bestimmte.

In der Moderne, wo die urspriinglichen Stimmen verstummt sind und nur
noch reprasentiert werden, hebt nun eine — vornehmlich rechte — Kritik am
Parlamentarismus an, die diesem genau seine Stimmen, seine Redeform, sein
Parlando vorwirft. Der Topos der Quasselbude. Und ist es nicht wahr? Wieso
mussen diese Reprdsentanten, die doch die Stimmen zu Kreuzen reduziert und
unter sich begraben haben, so lange, so viel und so laut reden? Sie stehen doch
eh unter Fraktionszwang. Auch ihre Stimmen zéhlen doch letztendlich nur als
Stimmzettel, warum nicht gleich zum Hammelsprung durch die Tar, wie das
Vieh zur Schlachtung, es zéhlen ja ohnehin nur abstrakte Zahlen.
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5.

Der Topos des Parlaments als Quasselbude ist alter als die Radiotibertragung
aus dem Parlament. Dal} die im Parlament nur quatschen, hie3 fur die Rechte
ja nicht, daf sie zu einheitlich, zu normiert, ja zu niveaulos reden, sondern dafd
sie nicht befehlen und nicht entscheiden. Wie sich das anhért, das Quatschen,
wuf3te ja eh keiner, nur das andere, wie ein Befehl sich anhort, war bekannt. Im
Bild der Quasselbude ist die Dissonanz enthalten, die wahre Polyphonie, die
am Anfang aller »wahren Demokratie« stehen muf, der individuelle Rest, der
sich nicht vereinheitlichen 148t. Das Radio war bekanntlich als Mittel der
Veroffentlichung politischer Stimmen erst so richtig erfolgreich, als diese wie-
der einheitlich und ungebrochen klangen. Nun brachte es die Stimme der
Politik Gberallhin, wo sie relevant war, im ganzen Reich.

Es wurde alles getan, um Stimmen Dissonanz und urspriingliche Polyphonie
auszutreiben. Das wichtigste war, da Hitler, Goebbels, aber auch Sport-
reporter Zimmermann, Philosoph Martin Heidegger, selbst die Sprechplatten
mit Benn und Mann einstimmig klangen. Kein Disput in ihnen, kein Disput
vor oder nach dem Ende der Rede, keine Dissonanz weit und breit. Die Ra-
dio-, Sprechplatten-, Wochenschauen-, Vortrags-, Redner-, Meine-Damen-
und-Herren-geschatzte-Festversammlungs-Stimmen erklingen immer erst,
nachdem der Loffel gegen das Sektglas geschlagen worden war. Konkrete
Stimmen gewinnen also in Deutschland — und anderswo dhnlich — erst an
Popularitdt, nachdem und indem sie sich aller urspriinglichen Unsicherheiten
entledigt haben, sich also beherrschen lassen wie ein Instrument.®

6.
Die Stimme des Opernséngers und der Opernséngerin erheben sich aus eigener
Kraft aus immensen Brustkdrben und Gberténen Pianisten und Orchester. Sie
sind von beeindruckender physischer Gewalt, ihre Anhédnger sprechen vor
allem von sexuellen Ereignissen. Diese Stimmen sind keine politischen. Sie ent-
sprechen den Gerichtsfilmen, wo der Anwalt durch Tricks der Rhetorik und
Kniffe der Jura beeindruckt, nicht denen, wo die Jury eine Abgeord-
netenversammlung ist und die Stimme fiir das irreduzibel Eigene des Mit-
birgers eines Gemeinwesens steht. Ein Opernsanger ist wie ein Gewichtheber,
ein spatfeudales Monster eines Marionetten-Staates, aber seine Kraft, wie die
des Boxers oder Gladiators, setzt eine archaische, auch soziale Hebelfunktion in
Gang. Sie setzt sich durch gegen Arsenale und Maschinen der Lautstdrke. Sie
hélt sich an Text und Noten, sie rebelliert nicht. Aber sie stellt einen legalen
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und ritualisierten Weg dar, durch Tricks und Kniffe, Uben und Belcanto,
Kastration und tragische Fettleibigkeit gehort zu werden.

7.

Die Geburtsstunde der Pop-Musik ist dagegen der Moment, wo hilflose, phy-
sisch schwache, diinne Stimmen sich Uber elektronische Verstarkung laut und
deutlich mitteilen. Zum ersten Mal erhob jemand eine Stimme, der weder
sportlich noch politisch ein Recht dazu hatte. Die ersten, die dies taten, die
Folk-Blues-S&nger des Suidens der USA, waren natirlich gerade keine zugelas-
senen Subjekte. Deswegen handelten sie auch nicht autonom, sondern wurden
bald Bestandteil eines techno-kulturell-politischen Komplexes. Jede andere vor-
her oder gleichzeitig aufgenommene Stimme war entweder die ausgebildete
Stimme eines Opernséngers, Schlagersdngers oder Demagogen, Rhetorikers
und Politikers. Die Stimmen von Charlie Patton, Son House, Bukka White etc.
waren die ersten Stimmen, die nicht mit sich eins waren, die nicht auf3erhalb
der Dispute standen, die zu sich selbst ein Verhéltnis hatten, das man als
Traurigkeit Gbersetzte, dessen musikalisch-akustische Kennzeichen aber waren:
Unbesténdigkeit, innere Dissonanz, Unvollstandigkeit beim Beherrschen eines
tonalen Spektrums.

Blues war das Aufzeichnen der Stimmen rechtloser Subjekte in mehrfachem
Sinne: Einerseits waren noch nie gebrochene, schwache und unsportliche,
unausgebildete Stimmen zur groRen Offentlichkeit zugelassen worden.
Andererseits waren die hier aufgezeichneten Stimmen auch im demokratisch-
parlamentarischen Sinne rechtlos, nicht einmal zum Stimmzettel zugelassen,
wenigstens praktisch (theoretisch hatten sie seit ca. finfzig Jahren ein Stimm-
recht). In dem Moment, wo also zum ersten Mal die innerlich gespaltene,
unzufriedene, nicht zugelassene Stimme ertont, die Stimme des Menschen vor
jeder Représentation und politischen Organisation, kommt die Stimme nicht
von irgend jemandem, dem die Abstraktion »Stimmzettel« das Recht der eige-
nen, irreduzibel persénlichen Stimme genommen hat, sondern sie kommt von
einem vollig Rechtlosen. Vom Sohn eines Sklaven.

8.
Die Offentlichkeit des Folk-Blues war noch nicht die der Massenkultur. Die
Blues-Sénger sprachen noch nicht zum Mainstream. Ihre Stimme wurde auf-
gezeichnet von Institutionen, Apparaten und Figuren, die auf seltsame Weise
zwischen Ethnologie, Soziologie, Rassismus und Kapitalismus standen. Sie san-
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gen zum einen fur den begrenzten und fragilen kleinen Markt der ersten zu ein
wenig Geld gekommenen Afroamerikaner des Studens, zum anderen fur die
archivistischen und ethnographischen Interessen der Library of Congress.
Junge Ménner wurden fir wenige Stunden in primitive Studios geschleppt oder
gleich in den Hotelzimmern vor ein Mikrofon gesetzt, wo sie in den nachsten
Tagen ihren kargen Lohn mit Drogen und Frauen durchbringen wiirden, wie
es die Legende, aber auch manch gesicherte Biographie wissen will.

Die Blues-Sénger setzten also ihre Stimmen nicht ein. Sie wurden horbar
gemacht von einem Dispositiv, das verschiedene Interessen und Kréfte mitein-
ander vermischte. Man versuchte, unterentwickelte Zonen an entwickelte
anzuschlieBen oder sie endgliltig aufzugeben, entlegene Léndereien einzuneh-
men und zu kartographieren und schlieBlich die Stréme von Migrantinnen zu
verfolgen und zu kontrollieren, die sich auf die Stadte des Nordens hin beweg-
ten. Im Gefolge dieser administrativen Maf3nahmen im Umgang mit dem
Stden, den Schwarzen und den Wandernden begannen auch Kulturwissen-
schaftler und -kaufleute die Technologien des mechanisierten Kennenlernens
einzusetzen, das Kartographieren, das Aufnehmen von Beispielen — von
Vogelstimmen. Der irreduzible Mensch, reprasentiert durch die eigentlich nicht-
reprasentierende, original-zerrissene eigene Stimme, ist dabei als Nebenprodukt
abgefallen. Ein brauchbares Nebenprodukt: Gestiftet wurde die in vielerlei
Weisen brauchbare Connection zwischen Wahrheit und Rechtlosigkeit, Utopie
und Ausgeschlossenheit, zwischen der Individualitdt und dem AuRerhalb der
Gesetze des Landes.

9.

Dann natiirlich Dylan. Die richtige Offentlichkeit fiir die kaputte Stimme. Die
Welt féllt in Liebe zur kaputten Stimme. Jeder, der seine eigene Stimme, wenn
es eine ungeuibte und damit uneinheitlich-zerrissene Stimme ist, aufgezeichnet
auBerhalb des Korpers hort, erlebt bekanntlich eine narzifitische Krankung
allererster Kanone. Ein umgekehrtes Spiegelstadium. Geht es doch bei diesem
darum, dem noch nicht vollstdndig Subjekt gewordenen Kleinkind ein Bild
von sich als Subjekt zu zeigen: mit jubilatorischen Gesten begrifit das Klein-
kind sein ganzes, vollstandiges Selbst und wird Subjekt. Beim Tonband- oder
Anrufbeantworter-Stadium jedoch geht es darum, einem langst sich als voll-
standig wahrnehmenden Subjekt seine kaputte, unvollstandige, schwankende,
diinne, kipplige Stimme vorzuspielen. Das soll ich sein?

Damit ist klar, daf? du als abstraktes Subjekt abstrakt dein Stimmzettelkreuz
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machen darfst, aber du darfst nicht konkret mitreden. Du darfst dich als voll-
standiges Subjekt sehen lassen, aber nicht horen. »Little girls should be seen and
not heard«. Jetzt kommt Bob Dylan und stellt sein narziRtisches Verhéltnis zu
seiner Gebrochenheit, zu seiner kaputte Stimme zur Schau. Man kann jetzt die
kaputte, gespaltene Stimme wieder als zum gldnzend vollstandigen Subjekt
zugehorig sehen. Eine Selbsterméchtigungsshow allerersten Glamours, ein
Vorbild fir ein neues Demokratischwerden der Welt. Auch hier féllt auf, daR
die, die die Abstraktheit des Stimmzettels tiberspringen wollen, mit Folk, Folk-
Rock und nachgespieltem altem Blues, fast noch Kinder sind. Leute also mit
einer frischen Erinnerung an komplette Rechtlosigkeit.

10.

Die kleine, machtlose Stimme fand zur Band, einem weiteren Demokratie-
modell, Uber das anderswo schon viel gesagt worden ist. Hier nur eines: Sein
strukturell wesentliches Moment von Selbsterméchtigung ist die Absprache.
Leute, die alles mdgliche nicht oder noch nicht kénnen, tun dies nach
Absprache gleichzeitig. Das hat einen erméchtigenden Effekt, den man unmit-
telbar aus der sozialen Organisation Jugendlicher (bernommen hat: die
Verabredung zu nichts Besonderem, aber an einem bestimmten Ort zu
bestimmter Zeit konstituiert bekanntlich jugendliche Kollektive. Sie braucht
keinen weiteren Inhalt, sowenig wie Jazz-Musiker an etwas anderes aufRerhalb
der Musik denken mussen, wenn es darum geht, daR verschiedene Leute zu
bestimmten Punkten das gleiche und zu anderen etwas gezielt Verschiedenes
tun, ohne sich in einer Metasprache — Partitur, Absprache, die das Wann,
Wenn, Wo und Wer der »Sprache« Musik regelt — iber diese Zeitpunkte ver-
stdndigen zu missen.

Jazz schafft es im gleichen Mal3e, die Metasprache fiir eine hochentwickelte
musikalische Organisation zu erledigen, die der Metasprache bedirftig ist, wie
die Pop-Band-Musik nichts ist auf3er der auffalligen, ausgestellten Metasprache
Uber eine der Metasprache kaum bedrftige (ndmlich sehr einfach strukturier-
te) Musik. Diese beiden kollektiven Musizierweisen haben aber interessante
flieBende Grenzen. Fir unsere Frage ist ihr jeweiliges Verhdltnis zur Stimme
entscheidend: Wahrend im Jazz jedes einzelne Instrument eine Stimme dar-
stellt — im musikalischen Sinne, als »Vielstimmigkeit«, aber auch durch die oft
beschriebene Mimesis der Blasinstrumente an Stimmeigenschaften —, so ist die
Verabredungsmusik der Band eher der unsichere Versuch, die eben erhobene
Stimme gleich wieder verschwinden zu lassen.
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11.

In der Band gesellt sich die kleine machtlose Stimme zu einer Organisa-
tionsform, die einzelne irreduzible Individualstimmen gerade ausgeschlossen
hat. Beatbands haben noch keine bekannten Sologitarristen mit bekannter
Handschrift. Die Sanger der ersten Bands treten scheu heraus aus der Anony-
mitat des Gruppensounds, um sich gleich wieder hinter gleichzeitigen
Harmony-Vocals zu verbergen. In dieser Umgebung hat die kleine, kaputte
Stimme ihre grof3ten Erfolge. Sie wird sicher. Sie wird grof3. Sie wird hegemo-
nial. Sie wird schliel3lich das Mal der modernen Unterdriickung (Authentizitat
= Unterwerfung der Individuen unter ein Identitétsprinzip, das sie besser kon-
trollierbar, segregierbar macht), wahrend sie sich immer noch fur die Befreiung
(Authentizitat = Selbstverwirklichung) hélt.

12.

Das erste Stadium des Siegeszuges der Stimme war die aul3erparlamentarische
Opposition. Marxisten mochten schon immer gemutmalit haben, dal3 der
Parlamentarismus eine Form der Diktatur der Bourgeoisie darstellt. Ein erstes
vitales und artikuliertes Unbehagen am Parlamentarismus wurde in den spéten
50ern und dann in den 60er Jahren laut. Everywhere across the USA. There was
dancing in the streets. Singen und Tanzen &uf3erten sich als ernstzunehmende
Alternativen zu Abstimmen und parlamentarischen Reden. Statt zwei gab es
viele Parties.

Und auch der andere Konkurrent des Ballots hatte Konjunktur. Eher als
Zeichen denn als todliche Waffe — das blieb vor allem der anderen Seite vorbe-
halten. Die White Panthers hatten ein Logo aus Gitarren und MPs, und die
Black Panthers wollten nur ihre Waffen zeigen, ein kalifornisches Gesetz aus-
nutzend, damit man (the man) ihnen nicht zu nahe trete. White und Black
Panthers hatten gewaltige Stimmen, die aber aus kleinen kaputten Stimmen
herausgewachsen waren. Rob Tyners Organ (MC 5) war nicht zum Brillen und
Skandieren ausgebildet, er hatte eine unvollstdndige Folkrockstimme, die er
standig Uberbeanspruchte. Dartiber hinaus schob er sich ein Mikrofon tief in
die Mundhohle und ubertrug live aus der Stimmritze. Huey P. Newton wie-
derum liebte die Stimme von Bob Dylan.

Dylan und Lennon waren fraglos die wahren Anflihrer des Gedankens der
Auferparlamentarischen Opposition. Sie machten vor, wie aus wackeligen
Stimmen per elektronischer Selbsterméchtigung laute méchtige Stimmen wer-
den konnten, die dennoch keine neuen rhetorischen Machtstimmen sein
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muften. Dylan verdnderte dann mittendrin seine Stimme komplett: Aus dem
bis »Blonde on Blonde« kultivierten rauhen, aber zarten Klang wurde fiir »John
Wesley Harding«, »Nashville Skyline« und »Self Portrait« ein in sich ruhender,
nach innen gewandter, vollstandiger. Auch das war erlaubt und mdglich.
Zur Logik des Authentizismus und der Selbstverwirklichung gehérte die
Madglichkeit der groRen Verédnderung, der Entwicklungsroman.

13.

Die Frauen hatten zwei Mdglichkeiten: Die eine war, dasselbe zu tun wie die
Maénner. Das flihrte zum Tod von Janis Joplin. Vorher hatte man gerade sie
wegen der Erfindung einer neuen Sprache gelobt. Bei ihr wurde aus dem klei-
nen, kaputten Stimmchen nicht nur ein elektronisch verstarktes, nun lauter
gewordenes. Bei ihr war ein Schrei daraus geworden. Vom Blues weil? man, dald
das Lautwerden der zum Schweigen verdammten Stimme auch fiir die Stimm-
besitzer nicht nur eine Befreiung und Selbstermachtigung darstellt, sondern das
Risiko der Affirmation des eigenen Leides birgt. Man mul unterscheiden zwi-
schen dem strukturellen und latenten Leid des Unvollstdndig- und Ausge-
schlossenseins — mehr oder weniger — eines jeden, das vom Tonband-Stadium
an den Tag gebracht wird, und dem manifesten und akuten Leid einer persén-
lich verfolgten Person. Wenn das zweite mit dem ersten verwechselt wird,
befreit man sich zur eigenen Zerstérung. Der Schrei ist ein problematischer
Sonderfall ohnehin, weil er sich selber verstarken, sich tiberheben will. Das ist
sowohl ein entsetzlicher Heroismus, wie es auch davon spricht, daf} man etwas
mehr tun mufB, sich tberheben mufR}, wenn man etwas mehr als den eigenen
Arsch retten will. Es ist eben auch an der Heldin nicht alles falsch.

14.
Das andere Modell vertraten Nico und Julie Driscoll auf unterschiedliche Art,
erstere konzeptueller, letztere kulinarischer. Beide kontrollierten ihr nichtste-
reotypes Singen und stellten die Kontrolliertheit aus. Sie taten nicht das, was
Dylan und Lennon in Imitation von Folk- und Blues-Platten taten: ihr unbe-
arbeitetes Selbst einfach durch den Verstarker jagen. Aus vielen Griinden war
das nicht mdglich fur Frauen (und fir andere auch nicht). Dennoch profitier-
ten auch sie von der Mdglichkeit der ungeschminkten und unsportlichen
Stimme. lhr Drag, ihr Kostiim, ihre Maske waren nicht schon verstanden, klar
oder bekannt, sondern so neu wie die reine, kleine, rechtlose Stimme selbst neu
war. Und da die reine, kleine, rechtlose Stimme in einer vermittelten, biirokra-
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tischen, kapitalistischen Welt nur kurz aufleuchten kann und dann — zur meta-
physischen Konstruktion geworden — gegen sich selbst eingesetzt wird, war dies
nicht nur der einzig mogliche Weg fir zwei Frauen in den Jahren 1966 bis
1970, sondern vielleicht Gberhaupt der richtigere, Uberlebensfahigere.

15.
Das Modell APO entwickelte unter den kulturellen und 6konomischen
Bedingungen der letzten dreiRig Jahre tatsichlich zum Parlamentarismus ein
Verhéltnis, das dem Derridaschen Supplement immer &hnlicher wird. Zu-
nachst fiillt es die aus der Abstraktheit des Stimmzettels entstandenen Defizite
— Unanschaulichkeit, Reduktion auf wenige Personen und Personenmodelle,
Institutionalisiertheit, Burokratismus, kulturelle Né&he zu den herrschenden
Klassen etc. — durch all die grof3en Erfolgsprodukte, die von der Pop-Avant-
garde erfunden und von der Kulturindustrie auf allen Ebenen zu Erfolgs-
artikeln auf Massenebene entwickelt wurden: elektronische Néhe, individuali-
stische Buntheit, Zulassung immer mehr und anderer Personenmodelle,
Explosion von Vielfalt in aller Offentlichkeit. Diese Produkte und die von
ihnen hervorgerufenen Welten werden jedoch immer totaler und unausweich-
licher und treten an die Stelle jedes, auch des abstraktesten Verhaltnisses der
Konsumenten zu politischen Entscheidungen. Verschiedene andere Konkur-
renten von Parlament und Konsum — soziale Bewegungen, bewaffneter Kampf,
alternative Okonomien und Kommunikationen: Punk, Indies, das Netz etc. —
konnten nun von aufBen ein Verhéltnis haben zu dem kapitalistisch-parlamenta-
rischen Komplex, an dem sie aber immer nur das Kapitalistische wahrnahmen.

16.

Wiéhrend das Modell APO unglaubwirdiger wurde — im Verlauf der 70er, noch
einmal neu belebt durch Punk —, begann ein anderes Modell starker zu werden.
Nicht mehr die Stimme, konkret und menschlich, wurde dem Stimmzettel —
wie der Gebrauchswert dem Tauschwert — entgegengesetzt, sondern die andere
Stimme den herrschenden Stimmen. Die andere Stimme konnte nicht einfach
weiterhin nur »authentisch«, beschadigt und unvollstandig sein, wo doch die
von diesen Beschadigungen und Unvollstdndigkeiten garantierte Authentizitét
langst zum Fetisch geworden war. Authentizismus — die Forderung also, ganz
man selbst und bei sich zu sein, ohne Hintergedanken und Masken — war viel-
mehr zur Ausbeutungsformel — je flexibler der Jobber, desto massiver seine
Identifikation mit seinem Job — geworden.
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Um die Defizite der »authentischen Stimme« auszugleichen, mufite die
andere Stimme aus Regionen kommen, in denen sich Menschlichkeit nicht nur
auBerhalb vom, aber im Verh&ltnis zum Parlament (wie beim APO-Modell),
sondern ganz jenseits davon herstellte, gerne auch in traditionelle Selbst-
verwaltungsformen eingebettet. Praktischerweise aus idealisierten Zonen der
sogenannten Dritten Welt und den Ghettos der Ersten. Die anderen Stimmen
sollten Hauptlingen, Griots, Medizinménnern, Geistlichen anderer Kirchen,
Gangstern, antikolonialen Revolutiondren oder einfach nur Angehdrigen
romantisierter Ethnien gehoren. So wie das Modell der beschéadigten, irreduzi-
bel eigenen menschlichen Stimme von »Rechtlosen« innerhalb der Referenz-
gesellschaft (Afroamerikaner) stammte, so stammt das Modell der anderen
Stimme von Rechtlosen auBerhalb des eigenen Kultur- und Wirtschaftsraums,
wo sie die Funktion der Alteritat austiben.

17.

Natdrlich hatten diese Stimmen auch musikalische und physikalische
Gemeinsamkeiten. Sie waren zwar nicht trainiert, aber starker als spezifisch,
geregelt, partikular erkennbar. lhre Rezeption erkannte keine universelle
menschliche Stimme, sondern erfreute sich gerade an der Spezifizitdt und kon-
textfreien Alteritat. Doch galt dieses Modell der anderen Stimme hauptséchlich
fur die sogenannte Weltmusik. Das dazugehdrige und etwa gleichzeitig — friihe
80er — lancierte Modell HipHop weicht ganz interessant davon ab: Die Akteure
stammen wie die Blueser aus den rechtloseren Regionen innerhalb der USA
und anderer L&nder vor allem Westeuropas. Und ihre Stimmen sind im
Gegensatz zur Weltmusik nicht einfach nur kontextlos anders, sondern in einer
Weise, die von all ihren Zuhorern auch diakritisch, also innerhalb der Varianten
der einzelnen Akteure und Sub-Genres gewiirdigt werden kann (wéhrend es fur
den Weltmusik-Konsumenten egal ist, ob eine Gruppe aus Pakistan, Myanmar
oder Obervolta kommt und in welchen Traditionen und Genres ihre Arbeit
angesiedelt ist).

Dennoch sind Rapper allgemein als »andere Stimmeng, nicht als »wahre,
»eigentliche« Stimmen klassifiziert. Dal} die Bedeutung »anders« gelegentlich
umschlégt in »universell wahr« und »authentischg, ist zwar als Méglichkeit fiir
den Erfolg von HipHop entscheidend, ebenso wichtig fiir den Genul3 dieser
Wiahrheit aber ist, dafl? diese Wahrheit prekar bleibt und bei ndherem Hinsehen
erneut in partikular und anders zurtickféllt. »Anders« und »wahr« diirfen nur
gelten, wenn sie sich gegenseitig stlitzen und relativieren.
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Und HipHopper machen noch etwas ganz Ungekanntes mit der Stimme: Sie
singen nicht, sie schreien nicht, sie tragen kein Drag oder Kostlim. Statt dessen
unterscheiden sich Rapper von allen anderen elektronisch aufgezeichneten
offentlichen Stimmbenutzern dadurch, dal3 sie sich benehmen, als ware die
Stimme nicht auf eine Schriftkultur bezogen, von ihr umgeben und diszipli-
niert oder ihr gegentibergestellt, sondern als kdnne man das Wort wieder so
verwenden wie zu Zeiten rein oraler Kulturen, als Gegenstand und nicht als
distanzierendes Zeichen. Die Erklarung, warum eine solche Verwendung des
Wortes und ein solcher Einsatz der Stimme (wieder) mdglich werden konnten,
sind gar nicht so entscheidend, dennoch will ich sie kurz umreif3en: In afro-
amerikanischen urbanen, aber auch anderen landlichen US-Kulturen waren
restbestandige orale Traditionen, wie Abrahams® nachweist, in den 50ern noch
lebendig, so daR sie sich mit der sekundér-oralen Kultur des TV- und Radio-
Zeitalters zu einer neuen oralen Kultur verbinden konnten.

Entscheidender jedoch ist, da Rap eine totale Erméchtigung und Hypo-
stasierung der natdrlichen Stimmen mit allen Mankos und Beschadigungen
durchgesetzt hat, die mit dem totalen Regime des Authentizismus einerseits
hervorragend harmoniert bzw. von ihm mitgestiitzt wird, andererseits mit sozu-
sagen aller physischen Kraft der Artikulation versucht, die letzten selbstidenti-
fikatorischen Laute hervorzubringen, die sich noch gegen die Logik des
Authentizismus sperren. Das Ostzillieren zwischen distanzierendem Alteritéts-
genuBR und Identifikation seitens der Konsumenten entspricht diesem
Oszillieren auf seiten der rappenden Akteure und ihrer Stimmen.

18.
Eine andere Strategie ist die Instrumentalmusik. Naturlich nicht die Exekution
von notierten Kompositionen. Freilich eine, die die Abwesenheit von Stimmen
miterz&hlt. Andrew Ross erklérte die relative Abwesenheit von Stimmen und
Worten beim Dub neulich damit, dal nur so von der unaussprechlichen
Realitdt und Macht des Rassismus gesprochen werden kann, ohne diesen mit-
zubestdtigen. Die instrumentale Stimme, der geliebte Fetisch-Sound ist nur
dann ein Ausweg, wenn die Elemente, die das Besondere der individuellen
untrainierten Stimme ausmachen, im instrumentalen Sound erhalten bleiben.
Samples haben dabei durchaus eine paradoxe Funktion. Sie verdoppeln zwar
und reproduzieren Einmaligkeiten Uber die blof3e technische Reproduktion
hinaus, indem sie sie nicht nur im Originalkontext, sondern in jedem anderen
Kontext verflighar machen. Aber dadurch, daR sie stdndig de- und rekontex-
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tualisieren, vervielfaltigen sie auch die Besonderheit einer Stimme und eines
Sounds auf unendliche Weise.

So kdnnte das Prinzip der Besonderheit inflationar aufgeweicht werden, aber
ebensogut koénnte das schlechte 6konomische Prinzip des Zitats ad absurdum
gefiihrt werden. War das Zitat in der Pop-Musik der friilhen Postmoderne ein anti-
authentizistisches Mittel, Klinstlichkeit, Sekundaritit und Differenz qua Maske
auszustellen, so hatte es in der zweiten Postmoderne der 90er (Easy Listening)
nur noch einen reinen Tauschwert, der sich nach Raritit bei gleichzeitiger
Erkennbarkeit richtete. Diese Entwicklung, aber auch ihr Ende, sind ein
Produkt der unendlichen Verfligbarkeit fremder Stimmen und Sounds durch
Samplen. Wenn das Zitat nicht mehr erkennbar ist und keinen Tauschwert in
der Okonomie kulturellen Kapitals mehr hat, wenn es wieder reines Fundsttick
zufélliger, lebendiger Beziehungen von Intentionalitdten und Verkettungen von
Korpern wird, kdnnte es die Funktion der beschadigten Stimme wieder Gber-
nehmen. Hierflr eignen sich instrumentale Samples, die nicht durch
Bedeutung Zitathaftigkeit ausstellen, noch besser als richtige Stimmen.

19.

Letztendlich bleiben zwei Auswege, die sich immer wieder zu 6ffnen scheinen,
wenn Stimmen auf die eine oder andere Art zum Schweigen gebracht worden
sind: Maske und Korper. Wenn wir voraussetzen, dal menschenwdrdig leben
heil3t, in gleicher Weise korperlich zu leben wie sich von Korperlichkeit jeder-
zeit entfernen zu kénnen, so sind wir uns einig, dal’ der Kérper weder eine letz-
te Wahrheit der Existenz ist noch ein unverwundbares Konstrukt, das sich
schmerzlos jeder Zeichenmanipulation fugt. Die Formeln werden aber kompli-
zierter, denn beide — Korper und Maske — sind nicht mehr da, wo sie zu sein
scheinen. Ostentative Verkleidung, Spiel und Maskerade sind keine Kritik des
Authentizismus mehr, sondern Spielarten des terroristischen Selbstverwirk-
lichungs-Imperativs. Wir brauchen also eine andere Art von Drag, eine, die sich
von der Dualitat von Wesen und Maske verabschiedet. Wenn Differenzen zum
Befehl und zu Homogenitaten werden, dann muf man gegen die Homogenitat
der Differenzen erneut different werden. Wenn das, was verdnderbar und was
konstant ist an meiner Stimme, nicht mehr als Opposition im Mittelpunkt
meiner »Performance« steht, sondern verschiedene, mdéglichst viele Zwischen-
formen von »mir« (als meinem Schicksal) und der »Maske« (dem, was »ich«
gewahlt habe) sich vermischen, werde ich, jedenfalls bis dieser Umgang genre-
fiziert und verdinglicht wird, tber eine »Stimme« verfiigen.
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Der Korper ist aber auch nicht mehr da, wo ihn das Stereotyp wahnt, in
Opposition zur Maschine, sondern immer ganz nahe an dieser dran.
Konventionell glaubt man die »Wetware« des Korpers als Gegenteil der Hard-
ware der Maschine beschreiben zu kénnen. Tatsachlich lassen sich ja soft, wet
und hard im Korper nicht trennen. Zum Verhéltnis des musikalischen Korpers
zur Maschine gehdrte immer ein Zusammenspiel aus Faszination am unbe-
stechlich Ablaufenden und der subjektiv geftihlten Differenz dazu, die fur ihren
GenuR freilich diese Nahe brauchte. Kritische Aversionen gegen Jazz von
Waldo Frank bis Adorno gleichen heutigen Verfluchungen von Maschinen-
musik darin, daB sie den jeweils neuesten Tanzmusiken Uniformitét, Gleich-
formigkeit, Disziplinierung, Administration und Blrokratie vorwerfen. Tat-
séchlich stimmt daran immer ein Teil: insofern als der Korper zur reinen
Physikalitat, zu Schweifl und Trdnen wird und sich nichts in ihm wehrt. Aber
auch verstarkte, rappende, sich emporschwingende Stimmen stehen flr
Tanzmusik, wobei sich immer ein Widerstandsmoment gegen das Maschinelle
und Administrative in dessen Néhe konstituiert. In dieser Nahe zum Maschi-
nellen, in dieser Mimesis ans Verhartete 7 entstehen eben gerade Sexualitdt und
Korperlichkeit jenseits ihrer authentizistischen Verwertbarkeit. Die Momente
zwischen Exzel3 und Zwang werden allerdings immer kirzer und auch interes-
siert verwischt.

20.

Albert Ayler und Patti Smith haben — neben anderen — besonders intensiv
daran gearbeitet, die religiése Erfahrung des Zungenredens in die Rock- und
Jazz-Auffuhrung des spaten 20. Jahrhunderts zu holen.® Die in fremden Zun-
gen redenden, ekstatischen Shakers hatten eine neue Authentizitdt erreicht,
indem sie glaubten, ihre Stimme nicht fiir sich, sondern flr etwas anderes, von
etwas anderem sprechen zu lassen: Gott, Wahrheit und interessanterweise frem-
de Sprachen. Gott offenbart sich durch »fremde« Sprachen in »eigenen«
Stimmen. Dieses Offenbarungs- und Wahrheitsideal ist nicht zu trennen von
dem kommunitdren Demokratie-Ideal der Glaubensgemeinschaft, in der jeder
bekennt und bezeugt (Testifying). Aber hochste Authentizitdt kommt der frem-
den Stimme zu, die nicht meine ist. Diesem Ideal ist jede Pop-Offentlichkeit
mehr oder weniger verpflichtet. Sie steht auch fiir ein Parlamentarismus- und
Demokratie-ldeal. Die hdchste Form der Repréasentation von Stimmen ist eh
das komplett dissonante Ensemble, das eben sowohl dissonant wie Ensemble
ist.
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21.

Ein Parlamentarismus der konkreten Stimmen, der Abschaffung jeder Repré-
sentation zugunsten kleiner Gemeinschaften, ist natdirlich auch ein apolitisches
und romantisches Ideal, das letztlich undialektisch das Material zur Verfligung
stellt — die authentische Stimme — fir ein Machtregime (Authentizismus). Das
Ideal schafft also Wirkungen, die sich gegen dieses Ideal kehren, solange es
nicht eingebettet ist in komplettere und komplexere politische Analysen. Pop-
Musik kritisiert Parlamentarismus aber nicht auf politischer Ebene — das mdgen
einzelne Songs tun, aber nicht die verschiedenen Prinzipien der Stimme, von
denen hier die Rede war. Pop-Musik ist eine &sthetische Kritik an den Pro-
blemen des Parlamentarismus, deren Argumentationsstil notwendig anders ver-
lauft. Diese dsthetische Kritik zielt allerdings auf einen politischen Mif3stand,
den eigentlich nur &sthetische Erfahrung wirksam Kkritisieren kann:
Représentation.

In der Kritik der Reprasentation wird die Asthetik politisch, ohne politische
Vorschldge zu machen oder politische Gesamtheiten und Verhéltnisse zu ana-
lysieren (das kdnnten wieder einzelne Songtexte tun, jedoch nicht das astheti-
sche Prinzip, das darin zum Ausdruck kommt, dad sie so und nicht anders
gesungen werden). Es ist politisch notwendig zu verstehen und nutzbar zu
machen, was zu einer bestimmten Zeit die &sthetische Kritik an Représen-
tation, an Macht und Verfligung sagt. Das kann man erkennen, wenn man sich
anhort, was (berraschenderweise und unberechneterweise eine tiberraschende
Zahl von daflr nicht vorgesehenen Leuten erreicht. Um das zu finden, kann
ein Blick in die Charts, alternative Charts, Feldforschungen, ein gutes Leben
oder eine Statistik helfen. Pop neigt dazu, den Gesellschaften eine stabilisie-
rende Illusion gemeinschaftlicher Verhéltnisse anzubieten. Dafur wird Pop
gebraucht. Man kann von da aus aber immer und leichter andere Verhéltnisse
denken und fordern. Je mehr Gesellschaft Pop braucht und instrumentalisiert,
je mehr Pop ausverkauft und falsch wird, desto gréRere Aussichten gibt es, die
Stimme wieder neu und anders zu erheben. Vorausgesetzt, man kann Pop dann
noch so leicht entern wie in den klassischen Jahren.

1 Randy Newman, The Beehive State, auf: Creates Something New Under The Sun, Warner
Brothers: 1969.

2 In einem spéteren Film, Meet John Doe, ist Capra skeptischer, was die Mdglichkeit der
Massenmedien als Alternative zum oder gleichberechtigte Mdglichkeit neben dem Parla-
ment betrifft. Hier wird dem — wieder von Gary Cooper dargestellten — Helden seine
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Rolle als Reprasentant von jedermann zum Verhangnis. Allerdings auch, weil er nichts
Spezifisches mehr reprasentiert, sondern den »kleinen Mann« schlechthin.

Nicht umsonst hiel der Verstarker, der den Gedanken, jeder kénne ein Rock’n’Roll-Star
werden, zum ersten Mal 6konomisch und technisch vorstellbar machte, »Vox AC 30«.
Vgl. The Byrds, So You Want To Be A Rock’n’'Roll Star, auf: Younger Than Yesterday, CBS:
1965.

Der US-amerikanische Musiker und Filmemacher Tony Conrad vertritt seit langem die
These, dad die Geschichte der griechischen Demokratie von rechts umgeschrieben wor-
den sei und daR es eine linke Kritik an den vereinheitlichenden Regeln gab, die auch in
der Musik und der Mathematik im Begriff der »Harmonie« bei Pythagoras und Platon
virulent wurden. Conrad versucht u.a. die urspriingliche Dissonanz durch Aufwertung
weggerechneter Intervalle und »urspringlicher« Mikrotonalitat zu rekonstruieren. Vgl.
seine 1996er CD Slapping Pythagoras auf dem Table-Of-Elements-Label.

Peter RiUhmkorf machte in den 50ern Lyrik & Jazz. Jazz ist die Organisation von Viel-
stimmigkeit ohne Zwang und doch mit Organisation par excellence. Die Lyrik, die sich
was ausdenken muf? zu den elektronischen Verhéltnissen, wo nicht mehr innere Stimmen
den gelesenen Text allein hervorbringen, sondern Gesang ertdnt und auch andere
Sprechplatten von Pound und Ginsherg aus Amerika kommen, 143t sich von Jazz beglei-
ten. Das alte MiRverstdndnis, Jazz-Musiker wirden sich bei ihren Improvisationen von
gemeinsamen Inhalten, Semantiken etc. leiten lassen, statt von Organsiationsformen und
Interaktionsformen — und deren ganzer feiner Logik, die Uberhaupt keinen Gegenstand
notig hat, erst recht keine Worte —, ist dabei ausschlaggebend: Musiker und Lyriker den-
ken angeblich an dasselbe, natiirlich zuvor sprachlich fixierte Material und kommen dann
Uber den Inhalt zusammen. Statt dessen sind Jazzer Vertreter ursprunglicher, gespaltener,
konkreter Stimmen, deren Vertretung sie aber tber Organisationsformen beherrschbar
gemacht haben, die der parlamentarischen Représentation tberlegen sind.

Vgl. Roger D. Abrahams, Deep Down in the Jungle, Chicago 1970; bzw. Walter Ong,
Oralitét und Literalitat, Opladen 1982.

Um Adorno auch gegen ihn selbst zu kehren, der diese Fahigkeit allein den todernsten
Becketts dieser Welt zubilligte. Womdglich hatte der aber auch mehr Humor, und manch
fréhliche Maschinenfaszination enthdlt mehr Trauer, als Adorno ahnte, als er emport
notierte, daf} die »Neger« auch noch entfremdet frohlich seien.

Vgl. Dan Graham, Rock My Religion, Boston, Ma. 1993.
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Die Eingeborenen von
Schizonesien

Der Schlager als deutscheste aller Popkulturen

Seit sich im Deutschland der sechziger Jahre die westliche Alternative Pop durch-
setzte, galt der Schlager als Reservat von Ewiggestrigen, die Kompensation fiir ihr
armseliges Leben suchten. Allerdings war der Schlager nicht totzukriegen, und heute
feiert man sogar sein Comeback. Wie erklart sich die Beharrlichkeit einer
Musikform, die sich &sthetisch seit gut hundert Jahren nicht weiterentwickelt hat?
Der Schlager unterhalt eine besondere Beziehung zur deutschen Nation. Denn die
permanente Politisierung der Kultur in Deutschland verlief im Falle des Schlagers
auferordentlich erfolgreich: In ihm verkorpert sich dauerhaft die Perspektive des
»deutschen Volkes«. Asthetisch kommt dies in einem subtilen Spiel mit »ethnischen
Metaphern« zum Ausdruck.
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Eigentlich miif3te der deutsche Schlager seit mindestens zwanzig Jahren tot sein.
Der Zeitpunkt seines Ablebens, ausgerechnet nach der verbreiteten Gleichung
»Deutschland mal Verwestlichung gleich Fortschritt«, wére spétestens 1975 fal-
lig gewesen. Durch Jugend, Pop und Politik unter Druck geraten, erlebte er um
diese Zeit tatsachlich eine schwere Krise, aus der er jedoch erstaunlicherweise
gestarkt hervortrat. Heute ist er wieder ganz auf der Hohe. Er spielt sogar behen-
de mit den Faktoren, die ihn damals mit dem Tode bedrohten. Augenzwinkernd
steht etwa ein leicht abgehalfterter Herr vor einem jugendlichen Publikum und
schmettert Ich find Schlager toll. Der Interpret Guildo Horn kokettiert mit den
alten Vorwirfen der Primitivitat, der Geschmacklosigkeit und des hemmungs-
losen Eskapismus, die er durch das Medium westlicher Rockmusik hindurch
neu artikuliert: Horn singt Ich find Schlager toll zu einer Melodie von Joan Jett
und ersetzt selbstbewul3t ihren Refrain | Love Rockn'Roll.

Der Schlager ist heute ein funktionierender, ausdifferenzierter Kosmos, in
dem wie Uberall mit gewissen Dominanzen verschiedene Richtungen des Genres
nebeneinander existieren. Die Revitalisierung der Schlagerblodeleien unter
scheinbar postmodernen Vorzeichen ist in vollem Gange: Stefan Raab und die
Bekloppten oder Die Doofen zeigen bei ihren Auftritten, daf3 auch zur angebli-
chen Persiflage wieder kraftig mitgeklatscht und -geschunkelt werden darf.
Technoversionen alter Schlagerhits machen grenzenlos Kasse. Bands wie PUR,
die die »sozialkritische« Tradition der Siebziger mit den yuppiesken Neuerungen
der Achtziger (MUnchener Freiheit, Purple Schulz) verbinden, haben beachtli-
chen Erfolg. Eine modernisierte Variante brachte mit Marius Mdller-
Westernhagen oder Herbert Gronemeyer ihre deutschen Stadionrocker hervor.

Aber auch die »Alten« sind noch oder wieder da. Die geradezu klassisch zu
nennenden Flippers haben die Zeichen der Zeit erkannt und betiteln ihr Aloum
Sayonara. Dennoch besingen sie ungebrochen die Freuden der Stidsee. Andere
»Alte« wie Jurgen Drews werden durch Coverversionen von »Neuen« wie Raab
wieder ausgegraben. Und auch die »Volksmusik« setzt ihren Hohenflug fort.
Ihre Protagonisten gefallen sich ebenfalls in der (ibertriebenen Zurschaustellung
all der an der Gattung kritisierten Eigenschaften: Sie sind (beraus gerne
»haRkliche Deutsche«. Und gerade in ihrem Drang zur Uberzeichnung sind auch
sie geneigt, sich durch Popmusik-Spielarten hindurch zu &uf3ern: Verrockte
»Volkslieder, in grellen Kostiimen vorgetragen, sind ebenso gefragt wie Stampf-
Techno-Versionen von Heino-Klassikern.

Die aktuelle Blute des deutschen Schlagers, die eigentlich nicht einmal als
Revival zu bezeichnen ist, wird kaum begleitet von analytischer Aufmerksam-
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keit. Wéhrend Journalismus und Kulturkritik in Deutschland ansonsten noch
das kleinste Phdnomen aus der Welt des Pop in Augenschein nehmen, so herr-
scht angesichts des Schlagers, von wenigen Ausnahmen abgesehen, Schweigen.

Im Grunde hat die Schlager-Community mit dieser Stille eine Essenz ihrer
Musik wiedergefunden. Denn nach dem Bruch der Sechziger stand sie fur ein
Jahrzehnt im spaBbeschneidenden Rampenlicht der ideologiekritischen
Beobachtung. Danach galt der Schlager als archaistisches Reservat der Debilen.
Aber die Welt des Schlagers hat die linken Moralisierer iberlebt, sie hat sich in
den Achtzigern durch die Neue Deutsche Welle unbemerkt in den bunten
Konsum-Pluralismus integriert und ist heute — unter den ironischen Bedin-
gungen der Postmoderne — endlich wieder ungestort vergnugungsfahig.

Der Primat des unhinterfragten Genusses wird offen verteten. Nicht nur das
volksmusik-telegramm polemisiert gegen alles, was als »kritisch« oder »intellektu-
ell« gilt, auch Wigald Boning versteht die Inszenierungen der Doofen als schar-
fen Gegenentwurf zum moralisierend-griblerischen Kabarett eines Dieter
Hildebrandt.

Die linken Kritikaster Uberlebt hat eine weitere Essenz des Schlagers: sein
Selbstverstandnis als spezifisch deutsche Musik. Viele der Schlager-Protagonisten
— keineswegs nur der »Volksmusik« — kultivieren eine Deutsch-gleich-Opfer-
Mentalitat und artikulieren gegen die »Flut von ausléndischer Musik und eben
auch auslandischem Schund«? ein auBerordentlich deutsches SelbstbewuBtsein.

Diese StoRrichtungen — gegen (68er) Kritikastertum und flr ein gesundes
deutsches Nationalgefiihl — sind durchaus up-to-date. Uberall im Feld der
Kultur gelingt es heute, mit friiher als »reaktiondr« definierten Issues als furcht-
loser und fortschrittlicher »Tabubrecher« aufzutreten. Den Verteidigern des
Schlagers jedoch féllt der Beweis ihrer Progressivitdt extrem schwer. Deutschland
ist durch eine funktionierende Techno-Szene, weltweit bekannte Eurodisco-
Produktionen, Underground-Bands wie Blumfeld oder Boy-Groups wie Bed &
Breakfast mehr denn je angeschlossen an ein Popgeschehen, das als westlich gilt.
Diese Musiken kommunizieren mit der weltweiten Popcommunity und haben
das »Neue« weiterhin fiir sich gepachtet. Die Heimatverbundenheit der fettlei-
bigen Barttrager des Naabtal Duos, der Seelenkitsch von Flippers und PUR oder
auch die zur Schau getragene Besinnungslosigkeit von Stefan Raab wirken auf
eine seltsam statische Weise deutsch. Der Schlager bleibt auf den »deutschen
Kulturraume« beschrankt und kann lediglich »wiederkommenc.

Obwohl die Grenzen gewiB flieBender geworden sind, halt das Repertoire des
Schlagers weiterhin unweigerlich und geradezu kérperlich eine Dichotomie von
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Fortschritt/westlich und Stillstand/deutsch am Leben. Und sieht man von eini-
gen modischen Adaptionen einmal ab, kann, historisch gesehen, von musikali-
scher oder lyrischer Entwicklung tatséchlich nicht ernsthaft die Rede sein. Die
statische Musikform des Schlagers verharrt mit geradezu bewundernswiirdiger
Stumpfheit an ihrem Ort.

Existenz und Kontinuitét des Schlagers werfen Probleme auf, die sich weder
durch ideologiekritische Diffamierung noch durch popistisches Naserimpfen
aus der Welt schaffen lassen. Es wird nétig sein, den Schlager selbst als Popkultur
zu betrachten und danach zu fragen, was es eigentlich auf sich hat mit dieser
deutschesten aller Populédrkulturen. Warum konnte in Deutschland keine ent-
wicklungsféhige Liedform entstehen? Warum hat es eigentlich keine deutschen
Beatles gegeben oder zumindest einen deutschen Georges Brassens? Und warum
schlieBlich scheinen Schlager immer ein besonderes Politikum zu sein?

Die Musik der Ungliicklichen und Unmiindigen:

Schlager als »affirmative Kultur«
Die Frage nach der mangelnden Entwicklung des deutschen Liedes und spater
des Schlagers hat sich die Kritik eigentlich nie gestellt. Die wissenschaftlich
Gebildeten beriihrten Phdnomene der Populdrkultur ohnehin mit spitzen
Fingern, und so sie sich mit Schlagern beschaftigten, sprach der Dunkel zumeist
aus jeder Zeile. Die journalistische und akademische Kritik der Siebziger schau-
te vom Podest aus auf einen armseligen Schlager und schlof3 daraus, dal
Menschen, die solche Lieder freiwillig hdrten, auch ein armseliges Leben fiihren
muf3ten.

Modellhaft fur die Analyse des Schlagers waren selbst fir birgerlich argu-
mentierende Autoren die marxistisch-psychoanalytischen Bemerkungen Her-
bert Marcuses Uber den affirmativen Charakter der Kultur. Marcuse interessiert
sich in seinem Aufsatz von 1937 &hnlich wie spéter Michel Foucault daftr, wie
die Gesellschaft den aus den zahlreichen Abhéngigkeiten der Feudalgesellschaft
befreiten Neubtrger mit einem Netz von Disziplinierungen Uberzog. Er be-
schreibt, wie in der sich entwickelnden bdirgerlichen Lebensorganisation der
»Materialismus der burgerlichen Praxis« erganzt wird durch »die Stillstellung des
Glicks und des Geistes in einem Reservatbereich der >Kultur«? Als entschei-
denden Zug dieser »affirmativen Kultur« definiert Marcuse die »Behauptung
einer allgemein verpflichtenden, unbedingt zu bejahenden, ewig besseren, wert-
volleren Welt, welche von der tatsachlichen Welt des alltaglichen Daseins-
kampfes wesentlich verschieden ist, die aber jedes Individuum svon innen her«
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(...) realisieren kann.«* Das Burgertum hat also die méglichen Glucksanspriiche
der Individuen, die eigentlich zu einer Verdnderung des Ganzen fiihren muf3ten,
in die Kultur aufgenommen und auf einen inneren Bereich der »Seele«
beschrédnkt. Die tatsdchliche »Armseligkeit und Krankhaftigkeit« des Lebens
wird also durch Kultur kompensiert, was gleichzeitig die Reproduktion der
Arbeitskraft fiir den nachsten Tag gewahrleistet.

Die These von der »affirmativen Kultur« bezog sich stark auf eine Kulturidee,
die in Deutschland von der Romantik durchgesetzt wurde. Die Ubertragung auf
den Schlager fiel nicht schwer, da die mit dieser Kulturidee in Verbindung ste-
henden Topoi der deutschen Romantik — Heim- bzw. Fernweh, Harmonie,
intuitive Vermdgen, Liebe, Einheit und Vereinigung, Wahrheit etc. — fur den
groRten Teil der Schlager bis heute maRgeblich blieben? So bemerkte Theodor
Adorno 1962 in seiner Einfuhrung in die Musiksoziologie apodiktisch, dal} der
Schlager mit den »Unmiindigen« rechne und »die zwischen Betrieb und
Reproduktion der Arbeitskraft eingespannten mit Ersatz flr Gefuhle tiberhaupt«
beliefere. »Das Element des asthetischen Scheins, die Abhebung der Kunst von
der empirischen Realitdt«, behauptete er, »wird in ihnen (den Schlagern, MT)
dieser zuriickerstattet, indem der Schein im tatséchlichen psychischen Haushalt
fur das eintritt, was den Horenden real versagt ist.«’” Die Schlager(text)untersu-
chungen der sechziger und siebziger Jahre® konnten sich ebenfalls problemlos
darauf einigen, daB die realititsverleugnende Asthetik des Schlagers die Un-
zufriedenheit mit einem genufRarmen und frustrierenden Leben kompensiere.

Das Problem dieser Sichtweise bestand darin, da die Menschen die Arm-
seligkeit ihres Lebens nicht so recht einsehen wollten. Im groRen und ganzen
machten sie keinen so ungliicklichen Eindruck. Die Theoretiker der Frankfurter
Schule sowie die Schlagerkritik in ihrem Gefolge blieb jedoch unbeirrt. Marcuse
hielt es fiir »das eigentliche Wunder der affirmativen Kultur«, dald Menschen
sich gliicklich fiihlen kénnen, obwohl sie es gar nicht sind® Und Adorno erklér-
te kurzerhand den groRten Teil der Menschheit fir unmindig.

Man muf’ wohl sagen, daR diese Art Kritik selbst von Realitatsverleugnung
betroffen war. Im Falle der Schlagertexte haben sich die Kritiker offenbar zu sehr
auf deren Inhalt verlassen. Denn in diesen Liedern spielt sich das schone Leben
immer auf der Folie des schweren Alltags ab. Dennoch artikulierten sich in der
von Marcuse umrissenen Kultur und also den Liedern keineswegs Bedirfnisse,
die durch ein ScheiBleben hervorgerufen wurden. Im Gegenteil: In dieser Kultur
duRerten sich zunéchst die neuen Bedurfnisse einer relativ privilegierten Gruppe
mit einer vollig neuen Lebensorganisation und Affektokonomie. Im sich stetig

119



Die Eingeborenen von Schizonesien

vergroRernden Birgertum kristallisierte sich zunehmend ein wiederholbares
und durchreguliertes Alltagsleben heraus, das sich um die drei Blocke Arbeit,
privates Heim und Erholung herumgruppierte. Die Erholung war weniger
Kompensation fir ein »krankhaftes« Leben, sondern ein Vorrecht gegenliber
dem Leben in feudaler Abhangigkeit oder in den subalternen Bereichen der
Stadte. Die Blrger verlieRen die Welt des Mangels: Die Zukunft wurde vorher-
sehbar und das Vergniigen reproduzierbar. Der spontane Materialismus der
Subalternen, der auf unmittelbarer Gegenwdrtigkeit beruhte (auf der
Ausnutzung des giinstigen Augenblicks), konnte nicht nur aufgegeben werden,
die Burger verwendeten ihn zusatzlich als Folie furr ihre Klassendistinktion (den
unteren Klassen unterstellte man nun Zigellosigkeit). Die ganze Idee des Mal-
haltens basierte also auf der Bestandigkeit von potentieller GenuRRbefriedigung.

Die beherrschenden Werte bezog diese Lebensorganisation natiirlich aus der
Praxis der Arbeit, d.h. der Produktion. Was die Frankfurter Schule zu Recht
immer wieder betonte, war die neuartige totalisierende Wirkung dieses Werte-
kosmos: Das AuRRen wurde gleich mitdefiniert. Die Sphére der Erholung leitete
also ihre Werte negativ aus der protestantischen Arbeitsethik ab. Diese birgerli-
che Lebensorganisation verallgemeinerte sich schlieBlich zunehmend auf alle
Gesellschaftsschichten; ein ProzeR, der im Fordismus der Nachkriegszeit seinen
Hohepunkt erreichte.

Ebenso wie die Frankfurter Schule flr die Kultur, so hat die Schlagerkritik
dartiber hinaus immer wieder auf das Fehlen des sexuellen Genusses im Schlager
aufmerksam gemacht. Das schien ein weiteres Mal die »Repressionshypothese«
zu bestétigen, die von der birgerlichen Unterdriickung der mit der Arbeitsethik
absolut unvereinbaren Sexualitdt ausging. Diese Feststellung a8t sich fir den
Schlager jedoch keineswegs aufrechterhalten. Die »Gassenhauer« des stadtischen
Proletariats schreckten ohnehin vor Obszonitat nicht zurtck. Aber auch in bur-
gerlichen Kreisen flrchtete man sich im ausgehenden 19. Jahrhundert keines-
wegs vor Sex: »Dickbduchige Salonkomiker futterten die gefraRige Lebewelt
unermidlich mit unanstdndigen Liedern und Zoten, unterstiitzt von drallen
Chansonetten, die selbst bei grofiter Anstrengung nie ordinér genug sein konn-
ten fUr die lUsterne Schickeria.«® Das gleiche gilt fur die zwanziger Jahre. In den
Sechzigern kam Sex langsam wieder in Mode. Heute kann man von
»Verdrangung« keineswegs sprechen, beispielsweise existiert, wie Georg Seef3len
schreibt, sogar »ein platt pornographisches Subgenre« der »Volksmusik«

Sex war allerdings in solchen Perioden verpént, in denen angesichts nationa-
ler Krisen und der Dominanz der Produktion der Schwerpunkt auf Disziplin
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lag: in der Aufbauphase des Birgertums, im Ersten Weltkrieg, im »National-
sozialismus« und in den fiinfziger Jahren. Sobald jedoch der Konsumismus eine
bedeutende Rolle spielt — friher kleinerer Kreise und seit der Nachkriegszeit
auch der »Masse« —, bildet Sex einen festen Bestandteil der Erholungssphére.
Seine Zulassung zum Repertoire der Entspannung hangt also von historischen
Umsténden ab.

Wenn man die Repressions- und Kompensationshypothese einmal ausklam-
mert, so treffen die marxistisch-psychoanalytischen Analysen dennoch einen
Punkt: Sie beschreiben die Funktion des Schlagers fiir die burgerliche
Lebensorganisation und lokalisieren ihn im biirgerlichen Wertekosmos. Aber im
groBen und ganzen kdénnte man das gleiche auch vom franzésischen Chanson
oder sogar von Rock’n’Roll unter den Bedingungen der Nachkriegszeit behaup-
ten. Lawrence Grossberg hat in You gotta get out of this place die Beziehung von
Rock und Alltagsleben dhnlich formuliert: »In a way, rock is always trying to
escape the prison of its own everyday life, although it never understands what is
on the»other sides, as it were, or even that there is another side. It never faces the
realities of another realm of economic and political power.«*2

Der Unterschied zwischen Chanson oder Rock und dem Schlager liegt aber
auf der Hand: Sie haben sich &sthetisch bestdndig weiterentwickelt, wahrend
dem Schlager das nicht gelang. Die Schlagerkritik stellte diese mangelnde Ent-
wicklung zwar, wie erwéahnt, fest, hielt sie aber offenbar nicht fur ein erklarungs-
beduirftiges Phdnomen. Den offensichtlichen Stillstand dieser Musik kann man
nur verstehen, wenn man die gesamte Geschichte des Schlagers mitbedenkt.
Denn die Entwicklung des deutschsprachigen biirgerlichen Liedes, aus dem sich
spater der Schlager entwickelte, stand in direktem Zusammenhang mit der »kul-
turellen Erweckung« der deutschen Nation. Aus dieser Verstrickung konnte sich
die Musik nie mehr befreien. Und so wiederholen sich, angepaf3t an ganz neue
gesellschaftliche Bedingungen, in den Angriffen der Schlagercommunity auf die
kritischen und intellektuellen »Aufklérer« die Angriffe Johann Gottfried Herders
auf die duinkelhaften Gelehrten, die seine »Volkslieder« verachteten.

»GroRRes Volk und Reich! — du hast keine Volkslieder?« (Herder):
Der Weg zum Schlager
Die Liedtradition, auf der die Schlagerform beruht, beginnt mit der emphati-
schen »Entdeckung« des sogenannten »\olksliedes« durch die Autoren des
Sturm und Drang in der zweiten Hélfte des 18. Jahrhunderts. Die birgerlichen
Stirmer und Drénger blickten auf ein Europa von Nationalstaaten, glaubten
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Deutschland unterdriickt und fremdbestimmt und verlangten entsprechend die
deutsche Einigung. Sie beriefen sich dabei auf (eine ausdriicklich als ménnlich
verstandene) genial-schopferische und pflanzlich-natirliche Individualitit des
deutschen Volkes und wandten sich gegen eine kulturelle »Uberfremdunge
durch das an den Hofen Ubliche Lateinische und Franzosische.

Im Bereich der Musik bedeutete dies vor allem die Zuriickweisung des fran-
zosischen Chansons und die Starkung eines genuin deutschen Liedgutes. Der
Begriff »Volkslied« geht auf Herder zurtick, der 1778/79 eine erste Sammlung
solcher »Volkslieder« herausgab. Wenn man Herders »Vorrede« zu diesen
Liedern heute liest, so erkennt man schnell, wie sehr Herder mit Blick auf die
bereits funktionierende englische Nationalkultur eine deutsche Tradition »erfin-
den« wollte. Gegen die deutsche »Ausschleuderung unter Fremde«® und die
»noch &rgere Einschleuderung solcher Fremden« in den Raum der deutschen
Kultur schickte Herder sich an, noch vor der politischen Einigung einen
»Korper der Nation«* zu schaffen, dessen »Grund in wahren Materialien gut
gelegt«® sein sollte.

Herder konzipierte seine »Volkslieder« als »materielle« Repréasentationen der
Gesamtheit des Volkes. So blieb ihm nichts (brig, als sie nach »oben« zu vertei-
digen und nach »unten« abzusetzen. Ausgehend vom Partikularismus einer ge-
samtdeutschen Kultur, polemisierte Herder nach »oben« heftig gegen die »aus-
landische Nachafferei«*® der »Volksunwissenden Stubengelehrten, der Griibler,
der Rezensenten«.” Er attackierte damit ein Gelehrtenwesen, das in direkter
Verbindung zur »Gekiinsteltheit« der hofischen Kultur und des aristokratischen
Luxus stand. Nach »Unten« befreite Herder das »Volkslied« vom Odeur der
Pobelhaftigkeit, indem er betonte: »Volk heif3t nicht, der Pébel auf den Gassen,
der singt und dichtet niemals, sondern schreyt und verstimmelt.«®

Entsprechend zu seinen Ausfiihrungen verdffentlichte er auch nur bedingt
Lieder aus dem wie auch immer zusammengesetzten »Volk«: Knapp die Haélfte
der Stiicke waren von namhaften Autoren wie Martin Opitz »volkartig«-leicht
getextete »Kunstlieder«. Herder »erfindet« also ein burgerlich-nationales Lied
und naturalisiert es als Produkt des »Volksgeistes«.

Herders Beispiel machte in jeder Beziehung Schule. Vor allem in Anschluf? an
die franzosische Revolution forderten nationalliberale Intellektuelle und
Musikhistoriker melodische, leicht faliche und unterhaltsame Lieder, die das
naive Empfinden des kraftigen, unverbildeten Menschen zum Ausdruck bringen
sollten. Das Kriterium, welches entschied, ob solche »Volkslieder« zur »Natur«
gehdrten, war ihr Erfolg. Gleichzeitig beauftragte man die Lieder mit der Erzie-
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hung des Volkes: Zum einen sollten sie bei der Verbreitung allgemein mensch-
licher, d.h. birgerlicher Werte helfen; zum anderen und starker bestand ihre
Aufgabe darin, den nationalen Gedanken zu materialisieren. Ihren Vorstel-
lungen entsprechend, selegierten die Gelehrten den vorhandenen Liedbestand
weiter und fiigten gezielt neue Lieder hinzu.

Das Lied wurde mehr und mehr zum Politikum, es wurde geradezu zum Hort
der vaterlandischen Kulturerweckung. Besonders die Romantiker kniipften an
Herders Projekt der nationalen Einigung im Medium der Kultur an. Achim von
Arnim schrieb 1805 im Vorwort zu der beriihmten Liedersammlung Des Knaben
Wunderhorn: »Waren die deutschen Vélker in einem einigen Geiste verbunden,
sie bedurften dieser gedruckten Sammlungen nicht.«*® Dabei lokalisierten die
Romantiker den Ursprung eines ganzheitlich-unverbildeten Volkes und also
auch der »echten Volkslieder« nun in einem mythisch verklarten Mittelalter.

Diese offensichtliche Geschichtsklitterung — weder existierte im Mittelalter
ein deutsches Volk noch ein Lied, das Uber Stdndegrenzen hinweg gesungen
wurde — und die Regressivitat der Romantiker machten im Rahmen des natio-
nalen Projektes perfekten Sinn. Denn Herder schuf dem Volkskorper Material,
das er als natlirlich gewachsen ausgab. Die Romantiker verarbeiteten dieses
Material nun durch die Anrufung der Geschichte weiter zu einer »uralten,
naturlichen und statischen deutschen Substanz. Solange Arnims »einer einiger
deutscher Geist«, mit dem letztlich nichts anderes gemeint war als ein einiger
deutscher Staat, nicht verwirklicht war, konnten die Romantiker nun auf etwas
verweisen, das man einmal gehabt, verloren und nun »wiederhaben« mufte.

Die Werte der »affirmativen Kultur, die ja hauptsichlich auf die Romantik
zuriickgingen, lassen sich von der kulturellen »Erweckung« der deutschen
Nation nicht trennen. Sie sind nicht nur Glucksversprechen fiir ein abgehalfter-
tes Leben, sie verweisen auch auf die damals nur »gefiihlte« Existenz des Volkes.
Intuition, die Sehnsucht nach Einheit, Vereinigung und Harmonie, das
Heimweh etc. entstanden als allgemein-burgerliche und als »typisch deutsche«
Kulturwerte in einem spezifisch nationalen Kontext. Ebenso wie die Natur-
Symbolik, durch die sich diese Kulturwerte artikulierten (z.B. Walder etc.), wur-
den sie schlieBlich vom spéteren deutschen Nationalstaat — ganz dem Ziel
Herders entsprechend — aufgenommen und tradiert.

Der Schlager entstand schlieRlich Ende des 19. Jahrhunderts im Rahmen der
fortschreitenden Industrialisierung und der Herausbildung einer »Masse«. Das
Ensemble aus nationaler Einfassung, birgerlichen Werten und kapitalistischer
Warenwirtschaft hatte bereits eine eingespielte Form angenommen. Die erste
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Verwendung des Begriffs ist aus dem Jahre 1881 Uberliefert. Und kaum hatte
»der zum ersten Mal in einer Kunstkritik der Wiener Nationalzeitung (>ziinden-
de Melodie — Schlager nennt sie der Wiener) offiziell in Erscheinung tretende
Schlager Berlin erreicht, da wurde auch gleich alles zum Schlager.«®

Im Grunde fand die Idee vom leicht faBlichen und unterhaltsamen »Volks-
lied«, dessen Erfolg (iber seine Natirlichkeit entschied, im geplanten und indu-
strialisierten Schlager seine endgultige Erfullung. Im Rahmen von sehr einfacher
Melodik und wenig variiertem formalen Aufbau wurden ab Ende des
19. Jahrhunderts die vorhandenen Liedbestdnde konsequent ausgebeutet.
Musikalisch h&uften sich nun auch modische Anleihen aus anderen Musik-
gattungen: Polka, Walzer, amerikanische Ténze, Marsche etc. »Innovation«
bedeutete das allerdings nicht. Die Neuerungen &nderten nichts an der musika-
lischen Struktur, sondern sie wurden in Arrangement und Interpretationsweise
als leicht wiedererkennbares Element »eingebaut.

Die Texte der Schlager wurden aus drei voneinander unterschiedenen
Repertoires konstruiert. Das erste umfalite jegliche ins frivole lappende Froh-
lichkeit: SpaR, Tanz, Sex, Narrischkeiten aller Art (mit einem Stiick wie Hinterm
Ofen sitzt ne Maus von 1899 oder der Sex-Zote Auf dem Hangeboden von 1903
kénnten Die Doofen heute problemlos wieder auftreten). Das zweite Repertoire
betraf die romantische, seelisch-innerliche Sentimentalitat: Gliick und Kummer,
Freude, Liebe, Herz, Heimat, Natur, Wald und Flur, Zauber, selige Traume etc.
Der dritte Komplex schliefflich verkdrperte sich in direkt vaterldndischen
Liedern, die besonders in der Zeit des Ersten Weltkrieges entstanden: Vaterhaus,
Heim und Herd, deutsche Helden, Soldaten, Mut und Schneid etc.

Die Einbindung des burgerlich-deutschen Liedes in einen wachsenden
Unterhaltungsmarkt am Ende des 19. Jahrhunderts hétte bedeuten konnen, daf3
es aus seiner Rolle als Verkdrperung der Nation entlassen worden ware. Da aber
die deutsche Nation sich gemé&R den Enthistorisierungen ihrer Machiavellis als
spate Staatwerdung eines immer schon dagewesenen Volkes begriff, blieb die
Intaktheit, d.h. die Deutschheit ihrer Kultur der Garant ihrer Existenz. Welche
Relevanz man besonders den Liedern zubilligte, geht aus einer Bemerkung des
national-konservativen Karl Storck in seinem Buch Musik-Politik hervor. Er
betonte darin 1911, daf? »bislang in der Tat nur die Musik den vollen Ausbruch
des Deutschtums in einer wirklich volksumfassenden und vom ganzen Volke zu
erfassenden Weise gebracht hat« 2

Wenn die Nation eine krisenhafte Phase durchlief, dann apellierte sie nicht
an universalistische Werte, ihre Demokratie, ihre zivilisatorische Mission oder
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auch ihren Staat, nein, sie appellierte an die Partikularitat ihrer Kultur. In jeder
Krise muf3te die deutsche Nation erneut »wiederhergestellt« werden: gegen »aus-
landische Nachéfferei« und »volksunwissende Gebildete«, gegen bedrohliche
Universalismen (die Bedrohung durch rémischen und franzésischen Univer-
salismus verschob sich schliefflich auf jene durch den jidischen und den kom-
munistischen).

So wurde auch die Musik nicht aus ihrer erzieherischen Rolle entlassen.
AnléRlich von nationalen Spannungen beabsichtigten Musikpolitiker und -er-
zieher wiederholt eine »Volkserneuerung aus dem Geiste der Musik«? Da die
friihen Kulturnationalisten den Durchbruch eines Stiickes im Volk als Kriterium
fur wahre Volksmusik festgelegt hatten, lehnte man auch Schlager keinesfalls ab.
Man polemisierte lediglich gegen »ausldndische Geschéftemacherei« sowie
Verpobelung und wollte die Lieder »veredeln« Dabei gingen noch bis in die
dreiBiger Jahre viele davon aus, dad das Volk selbst musizieren solle. Die »natio-
nalsozialistische« Kulturpolitik fand spater schlieflich einen KompromiB.
Technische Entwicklungen waren ohnehin nicht mehr riickgangig zu machen,
wobei Nationalisten wie Ludendorff friih die Bedeutung des Films fur die vater-
landische Propaganda erkannt hatten. Da in den zwanziger Jahren viele Schlager
aus Filmen grol3e Erfolge feierten, beschrankten sich die »Nationalsozialisten«
auf die Erziehung des Volkes durch das passive Anhoren von »veredelter«
»Deutscher Unterhaltungsmusik«: Ausldndische Einflisse und zu poébelhafte
Obszonitaten und Spélie wurden getilgt.

Keine Geschichte? Wessen Geschichte?

In den Beziehungen zwischen Nation und Kultur in Deutschland kommen
einerseits allgemeine Ziige jeder Nationbildung zum Tragen, zum anderen auch
bestimmte Differenzen. Die Verwirklichung der »Nation-Form« (Etienne Bali-
bar) erforderte die Durchsetzung einer spezifischen kulturellen Hegemonie auf
einem umgrenzten Territorium. Zum einen betraf diese Hegemonie die Durch-
setzung des totalitdren burgerlichen Wertekosmos. Die augekligelten Praxen der
einschlielRenden Disziplinargesellschaft wirkten als »kulturstaatliche Ergédnzung
des Gewaltstaates«?* und schufen dem Individuum einen »inneren Rechtsstaat,
Herr einer strengen, an Prinzipien gebundenen, forensischen Prozedur.«®* Wie
die Darstellung des deutschen Wertekosmos gezeigt hat, konnten dabei inner-
halb der universal geltenden protestantischen Wertethik erhebliche Unter-
schiede zwischen den einzelnen Nationen auftreten.

Zum anderen bedeutete Hegemonie die Etablierung einer »schriftkundigen
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und vereinheitlichten Kultur«® durch standardisierte Erziehung auBerhalb der
Familie. Im 19. Jahrhundert wurden dabei alle kulturellen Aktivitdten zuneh-
mend als nationale Eigenheiten wahrgenommen. In der Literatur spielte die
Nationalitit des Autors bald eine grofRere Rolle als der Inhalt seiner Schriften.
Musikalische Werke kategorisierte man nicht Ianger nach formalen Gesichts-
punkten — etwa als Symphonie oder Quartett —, sondern nach nationaler
Zugehorigkeit. Selbst das Kochen blieb nicht verschont: Lokale Besonderheiten
gingen beispielsweise in einer »franzdsischen« Kiiche auf? Die ethnische
Dimension der Nation verschmolz schlief3lich sowohl mit blrgerlichen Werten
als auch mit den homogenisierten kulturellen Praxen.

Das Territorium und die auf ihm realisierte Hegemonie erhielten eine histo-
rische Dimension. Nicos Poulantzas bezeichnet die nationale Einheit als »Histo-
rizitit eines Territoriums« und »Territorialisierung einer Geschichte«? In den
»modellhaften« Nationalstaatsbildungen GroR3britanniens und Frankreichs
wurde tatsachlich zunéchst ein Territorium eingefriedet, um diesem schlieB3lich
auch ruckwirkend eine kontinuierliche Geschichte zu verleihen.

Im Unterschied dazu wurde in Deutschland ein Raum bereits kulturalisiert
und historisiert, der als geschlossenes Territorium noch nicht existierte. \Was spé-
ter Deutschland hief3, bestand Ende des 18. Jahrhunderts unter dem &uferst
lockeren Dachverband des Heiligen Romischen Reiches Deutscher Nation aus
fast 1800 politischen Einheiten verschiedener Art. Dabei wird die Rolle der
Intellektuellen bei der kulturellen Nationalstaatshildung in Deutschland riick-
blickend gerne (iberschétzt. Die Geschichtsschreibung tbersieht, dafl3 nach 1806
in der sogenannten »Firstenrevolution« dberall auch politisch nach franzosi-
schem Vorbild in Richtung Homogenitat gearbeitet wurde — beispielsweise mit
der Verstaatlichung von Schulen. Dennoch darf man die Sinnvermittler im
Rahmen von Auswahl und »Erfindung« nationaler Tradition nicht unterschat-
zen. Die Reichsgriindung 1870/71 galt bereits als »Erwachen« des schlafenden
Deutschtums. In einer Phase der europaweiten Nationalisierung garantierte die
Kultur dann besonders nach 1890 im Gefolge der priméren Definitionen dieser
Gebildeten die — standig bedrohte — Einheit der Nation. Die Kultur wurde also
nicht ein fur allemal deutsch und damit nach birgerlichem Verstandnis unpoli-
tisch, nein, ihre Besonderheit war alles andere als selbstverstdndlich, und sie
muBte immer und immer wieder den unterdriickerischen Ubergriffen eines
»auslandischen« Kolonialismus entrissen werden.

Vollends paradox wurde die Situation dadurch, daR Kultur tiberwiegend den-
noch als natdrlich-unpolitisch betrachtet wurde wie anderswo auch. Das fiihrte
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schliel3lich gerade auf dem Feld der Musik zu dem, was Eckhard John als
»Instrumentalisierung des Unpolitischen« bezeichnet hat In seinem Buch
Musikbolschewismus beschreibt John die Kehrseite der positiven Veredelungs-
versuche des deutschen Liedes. Er schildert die »reaktiondren« Angriffe auf die
als internationalistisch wahrgenommenen Kulturstromungen der Moderne nach
1918, besonders auf die Wiener Schule der Neuen Musik. Die Kritiker griffen
beispielsweise die »Atonalitdt« und »Melodielosigkeit« von Arnold Schdnbergs
Kompositionen an und glaubten, in ihnen kdmen Anarchie und Bolschewismus
zum Ausdruck. Man unterstellte Schénberg also, er wolle die Musik politisieren.
Die Kritiker schickten sich dagegen an, den ureigenen unpolitischen Charakter
der Musik zu retten: mannlich-genialisch-natirlich-schopferisch, romantischen
»hohen« Werten verpflichtet, kurz: deutsch sollte sie sein. Dabei waren die eini-
gende Wirkung dieser Kultur- und Musikpolitik sowie der Druck, den sie auf
die Musiker selbst austibten, keineswegs zu unterschétzen: »Der als Kampf gegen
den »Kulturbolschewismus« reussierende Geist, so betont John, »stiftete bereits
damals als kleinster gemeinsamer Nenner Ubereinstimmung im heterogenen
politischen Spektrum von Zentrum bis rechts auf3en.«** Das Verhéltnis des biir-
gerlichen Liedes und also des Schlagers zur Nation konnte sich nicht »normali-
sieren«: Er muBte als unpolitisches, deutsches Lied immer wieder durchgesetzt
werden. Wie hatten diese Lieder sich wohl in ihrer scheinbar immergleichen
Situations-Konstellation entwickeln koénnen? Der stumpfe Stillstand der
populdren Musik in Deutschland ist daher sicher nicht verwunderlich.
Obwohl der Schlager sich wenig verandert hat, so hat er trotz der endlos glei-
chen Situationskonstellation eine inhaltliche Geschichte. Innerhalb des musika-
lischen und textlichen Repertoires des Schlagers kommt Zeitgeschichte sogar
sehr flexibel zum Ausdruck. Diese Zeitgeschichte wird nun tatsachlich ganz
»natdrlich« aus einer bestimmten Weltsicht geschrieben: der des »deutschen
Volkes« bzw. der »nationalen Identitat«. Werner Berghahn hat in seinem vielbe-
achteten Aufsatz In der Fremde aus dem Jahre 1969 als einziger diesen Aspekt
deutlich zum Ausdruck gebracht. Er analysierte dort die erfolgreichsten Schlager
des »Dritten Reiches« und der direkten Nachkriegszeit in der Abfolge Das kann
doch einen Seemann nicht erschuttern (1939), Fur eine Nacht voller Seligkeit
(1940), Lili Marleen (1942), Ich weiB3, es wird einmal ein Wunder geschehen
(1944) sowie Es geht alles voruiber (gleich nach Kriegsende) und kam schlieBlich
zu dem Ergebnis: »Die Abfolge der Schlager in den Kriegsjahren war eine kom-
plette Wiedergabe der Geflihle des deutschen Volkes in diesen Jahren. Die mei-
sten Texte wahrten den Anschein des Unpolitischen nur oberfléchlich. Sie
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gaben, obwohl man vom Schlager gewdhnlich annimmt, er sei zeitfremd, ihre
Korrespondenz mit den militérischen Verdnderungen und den daraus resultie-
renden Stimmungen des Publikums von Jahr zu Jahr offener zu.«*

Berghahn bestritt dabei die Begrenztheit der textlichen Repertoires des
Schlagers keineswegs. Er pléadierte allerdings dafir, die strategische Umorga-
nisierung der Schlagerstereotypen wie »Liebe und Leid, Sehnsucht nach Stiden
und Heimweh nach Zuhaus, Mandolinen und Mondschein« zu beachten. Denn
»der erste Blick verbirgt, dal? unter der Oberflache, hinter der scheinbaren
Wiederkehr des Gleichen, ein subtiles Zusammensetzspiel stattfindet, in dem
sich die Bedeutung der Motive von Fall zu Fall verschiebt.«

Die Verknappung des Schlagerdiskurses auf wenige Topoi garantiert offenbar
die Kohérenz und Wiedererkennbarkeit des Schlagers. Auf3erdem garantiert sie
sein fortgesetztes »Deutschtum«. Das ganze System Schlager wird je nach
Zeitumstédnden mit den gleichen musikalisch-lyrischen Elementen von verschie-
denen Produzenten und mit verschiedenen Interpreten neu arrangiert. Diese
Neuarrangements sind keineswegs beliebig. In ihnen wird eben eine ganz
bestimmte Geschichte geschrieben.

Wie man ethnische Metaphern organisiert:

Der Schlager nach dem Zweiten Weltkrieg =
Wie in den meisten sozialen und politischen Belangen Nachkriegsdeutschlands
gab es auch im Schlager keinen Bruch mit dem »Nationalsozialismus«. Im
Gegenteil, die zerstorte Unterhaltungsindustrie plinderte zunachst ihre Gbrig-
gebliebenen Bestande. Der Capri-Fischer, der erste Hit von 1946, wurde eigent-
lich bereits 1943 geschrieben, aber vor Beendigung des Krieges nicht mehr ver-
oOffentlicht. Mit der »roten Sonneg, der »bleichen Sichel des Mondes« und der
»Bella Marie« leitete der Capri-Fischer eine lange Reihe von Fernweh-Schlagern
ein. Bereits 1947 folgte das Stlick: Komm mit mir nach Tahiti. Die meisten
Autoren haben diese Fernweh-Stlicke als nach dem Krieg notwendige
Realitatsflucht interpretiert. Sicher mag das zutreffen, dennoch kommt gerade
im Siidsee-Motiv erneut die Beziehung zur »nationalen Identitdt« zum
Ausdruck. Die emphatisch gefeierte Stidsee gehdrte ebenfalls zu den Topoi der
Romantik. In der unberiihrten Welt der »seligen Inseln« fand man ein politisch-
utopisches Asyl, das exakt mit den gleichen Eigenschaften ausgestattet wurde
wie das ideale deutsche »Volke: unverbildet, bodensténdig-statisch und natdr-
lich. Und noch in einer anderen Beziehung waren die mythische »Siidsee« und
das mythische Deutschland eins: Beide, eigentlich jeder duReren Einwirkung im
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Kern feind, litten unter der Unterdriickung durch den kolonialen, aufgeklarten
Universalismus.* Wenn es also in diesen Schlageridyllen um Flucht aus der
Realitdt ging, so war diese Flucht jedenfalls nicht ohne Richtung. Das geschla-
gene »deutsche Volk« organisierte im Schlager die ungebrochene Ein-
balsamierung seiner »ewigen« Eigenschaften. Die Verwendung von Italien und
Tahiti indiziert eine der wichtigsten, wenn nicht die wichtigste Trope des
Schlagers: die ethnische Metapher. Das Gesagte wird buchstablich »verkérpert«:
im Text als ethnischer Ort, in der Musik als »auslandischer« Einflul? und — es
wird spéter noch darum gehen — sogar vom »auslandischen« Interpreten selbst.

Der Fernweh-Schlager, der allerdings Heimat artikulierte, wurde erganzt
durch den tatsdchlichen Heimatschlager. 1947 kam in dem Stiick Méwe, du
fliegst in die Heimat offen die Sehnsucht nach den verlorenen Ostgebieten zum
Ausdruck. Wenn man den Text des Sttickes heute liest, so klingt er fast wie eine
Drohung: »Mowe, du fliegst in die Heimat, grii sie recht herzlich von mir! Alle
meine guten Gedanken ziehen nach Hause mit dir! Bist du im Dunkel ent-
schwunden, folgt dir voll Sehnsucht mein Blick. Einmal nach stlirmischen
Tagen kehre ich wieder zuriick!« Diese Art Wunschtraum vom verlorenen Osten
blieb im Ubrigen im deutschen Schlager erhalten. Noch 1980 sang Wolfgang
Petry Gber seine wunderschon-wilde Kindheit: »Mein Zuhaus, das liegt heut
unerreichbar weit, denn man hat iber Nacht eine Grenze gebaut; ich kann nie
zurlick, in der Heimat sein, nur als Junge war ich dort daheim.«®

Als dritter wichtigster Nachkriegshit erschien 1948 der Trizonesien-Song, der
Uberdeutlich die Selbstsicht des »deutschen Volkes« kennzeichnete. Man
betrachtete sich erneut als unschuldigen, nattrlichen Eingeborenenstamm. Der
»Trizonesier« ist eigentlich nett und ein wenig schrullig: Er hat »Humor« und,
nein, ein »Menschenfresser« ist er nicht, dafur kann er um so besser »kiissen.
Rest-Deutschland ging politisch auf Schmusekurs. Dennoch beanspruchten die
»Trizonesier« bereits wieder selbstbewuBt das deutsche Kulturerbe: »Er hat
Kultur, er hat auch Geist, darin macht keiner ihm was vor. Selbst Goethe
stammt aus Trizonesien, Beethovens Wiege ist bekannt. Nein, so was gibt’s nicht
in Chinesien, darum sind wir auch stolz auf unser Land.« Wéhrend man die
scheinbar unpolitische Kultur wieder in Besitz nahm, wurde die Politik nun
woanders gemacht. »Ein kleines Haufchen Diplomaten macht heut’ die grof3e
Politik, sie schaffen Zonen, &ndern Staatenc, stellte das Lied fest. Ungebrochen
folgte das Stiick der Differenz von armen deutschen »Eingeborenen« und méch-
tigen westlichen »Diplomaten«, die das Land grundlos kolonisierten.
Deutschland lag bereits 1948 gewissermalRen in der »Dritten Welt«.
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Der Komplex Heimweh/Fernweh als kulturelle Aufbewahrung von Deutsch-
land nahm noch bis weit in die Sechziger im deutschen Schlager den breitesten
Raum ein. In groRBen Teilen der deutschen Kultur entwickelte sich zu dieser Zeit
eine ganz eigene Form von »Existentialismus«. Die »deutschen« Schriftsteller
und Philosophen brachten sich vor der kalten, technisierten Welt in den
Symbolen der deutschen Heimat in Sicherheit. Ernst Jinger ging in den Wald,
Martin Heidegger ins Feld. Fir das »Volk« war dies nicht ohne weiteres mog-
lich, obwohl man gleichfalls danach verlangte. 1956 sehnte sich Freddy Quinn
— interessanterweise zur Melodie von Memories are made of this — aus der »schwe-
ren Fron« im »heiBen Wistensand« zuriick nach den griinen Télern, in denen er
einmal zu Hause war. 1957 sang er Heimatlos. 1958 verkoppelte er die Existenz
der Deutschen in Der Legiondr mit dem Schicksal der Fremdenlegion und sehn-
te sich... nach »Waldern« und »Feldernc.

»Nimmt man sich die einschlégigen Lieder der Flnfziger einmal vore, steht
im »Lexikon des deutschen Schlagers«, »kénnte man den Eindruck gewinnen,
als sei die halbe damalige Menschheit an fremde Gestade verschlagen gewesen
und als sei friiher — d.h. vor den 50er Jahren — alles besser gewesen.«< Die Typen
des Schlagers waren allesamt Nomaden: Als Protagonisten fungierten See-
ménner, Cowboys und Vagabunden. Von Deutschland war nicht die Rede. In
einem Interview sprach der exemplarische Seemann Freddy Quinn vom allge-
mein-menschlichen »Heimweh nach irgendetwas«. Doch wenn der scheinbare
»Klagegesang des Menschen im >Exil«®” seine Idee von der Heimat aussprach, so
kam kohdrent die seit der Romantik mit Deutschland verknipfte Symbolik zum
Tragen. Ernst Jiingers nomadischer »Anarch« floh in den Wald, in das »Uber-
zeitliche Sein«®; die Schlager-Community wollte es gern. Denn im »Wald« und
im Heimweh wohnte das »Deutschtum«, und von dort aus bereitete es seine
Riickkehr vor. Jinger stellte entsprechend fest — wieder scheinbar fur den
»Menschen« allgemein: »Man kann sagen, dal der Mensch im Walde schl&ft. Im
Augenblick, in dem er erwachend seine Macht erkennt, ist die Ordnung wie-
derhergestellt. Der héhere Rhythmus der Geschichte kann Uberhaupt dahin
gedeutet werden, daR der Mensch sich periodisch wiedererkennt.«®

Die deutsche Wiedererkennung und die Ordnung allerdings wurden in den
beginnenden sechziger Jahren erstmal aufgeschoben. Auch im Wirtschafts-
wunderland Deutschland setzte der Massenkonsum ein. Man begann sein Ver-
gnugen zu reorganisieren. Der Produktionsmoral trat eine Konsumptionsmoral
zur Seite, die Werte der Erholungssphére erhielten einen legitimen Platz im
Zentrum der Gesellschaft. Der Schlager verarbeitete diese rasch fortschreitende
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Verdnderung, indem er der ethnischen Metapher »Stiden« eine neue Funktion
anwies. Der Sliden verkdrperte nun weniger die verlorene Heimat, als vielmehr
ein idyllisches Freizeitparadies. Die Deutschen kamen zu Geld, und so rickte
der Slden, ganz besonders Italien, fir Touristen in greifbare Nahe. Komm ein
bichen mit nach Italien, sang die in Paris geborene Italienerin Caterina Valente
mit ihrem Bruder Silvio Francesco 1956.

\Von diesem »Siiden« kam bereits 1959 die groRe Wende. Die »Walder« und
»Felder« wurden von einem Regen aus stidlichen Gefilden genaRt: »Am Tag, als
der Regen kam, langersehnt, heiBerfleht, auf die glihenden Felder, auf die dur-
stigen Walder. Am Tag, als der Regen kam, langersehnt, heilerfleht, da erblih-
ten die Baume, da erwachten die Traume, da kamst dul«

Das Stiick sang Dalida, eine Agypterin italienischer Abstammung, die als
»aparte« oder »rassige« Interpretin selbst eine ethnische Metapher war. Denn be-
reits in den funfziger und sechziger Jahren besangen die Schlagersanger in ihren
Idyllen hauptsdchlich die Pariserin und die Frau aus dem Siiden, »etwa Brigitte
Bardot — die »fiir die Liebe geborene Pariserin« — oder »Carmeng, die »leiden-
schaftliche Stdlandering, beide mit dem entsprechenden Hintergrund — hier
tropische Nacht und leuchtende Brandung, dort die »Lichterstadt« und alles,
was die Phantasie des deutschen Schlagerhérers damit verbindet.<® Nun kamen
die Stidldnderinnen wie Dalida oder die Pariserinnen wie die Valente (sie konnte
herkunftsmaRig beides sein, festigte aber ihr Paris-lmage durch Unterhaltungs-
filme wie Casino de Paris oder Bonjour Kathrin) selbst. Der Sliden materialisierte
sich als deutsche Phantasie, um fur Erlésung in der Unterhaltung zu sorgen.

Das »Auslandische« und der »Ausldnder« in Form der siideuropdischen
Peripherie nahmen im deutschen Schlager eine zunehmend gréRere Rolle ein.
Das basierte auf einer doppelten Funktion des Stidens. Denn zum einen kamen
immer mehr »Gastarbeiter« nach Deutschland, zum anderen machten immer
mehr Deutsche in den Heimatldndern der Migranten Urlaub. Der totalitare
birgerliche Wertekosmaos spaltete sich entsprechend auf: Im Bereich der Arbeit
wurden die »Auslander« im Vergleich zu den Deutschen als »schmutzigg, »faulk,
»laut« oder »zligellos« betrachtet, in der ausgebauten Freizeit des Urlaubs dage-
gen genofd man genau diese Eigenschaften als angenehme Happy-Go-Lucky-
Atmosphdre. Das »Auslandische« und der »Ausléander« im Schlager tibernahmen
in der Konsumgesellschaft die Funktion eines metaphorischen Freizeitgenusses,
des kleinen Urlaubs zu Hause. Merkmale, die gerade in Deutschland zu beson-
ders groRen Ausschliissen filhrten, wie zum Beispiel »schlechtes Deutsch«, konn-
te man im Schlager genieRBen: »\WWenn einer auf die Bihne kommt und die Leute
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mit auslandischem Akzent begrufit, hat er automatisch Erfolg«, behauptete
damals ZDF-Moderator Dieter Thomas Heck.*

Selbst ein Stiick, das die ambivalente Rolle der »Auslédnder« in Deutschland
geradezu brutal beschrieb, konnte vom Schlagerpublikum wiederum genossen
werden — und das, kurz bevor die »Ausldnder« langsam aus dem Schlager ver-
schwanden. 1979 sangen Manuel & Pony das Lied von Manuel, dem Jungen aus
Kastilien, der mit seinen Eltern im Neubaublock wohnt. Die Kinder der
Nachbarschaft kennen ihn zwar nicht, aber der Refrain signalisiert ihre
Ablehnung: »Aber mdgen, mogen wir dich nicht«. Schlielich erkrankt das
Nachbarskind Hannelore. Es muf3te unbedingt von einem Spezialisten im fer-
nen Amerika behandelt werden, allerdings besitzen ihre Eltern nicht das notige
Geld. Der kleine Manuel, vom dem niemand wuBte, wie schon er singen kann,
gibt nun ein Konzert fir die kleine Hannelore und bekommt so das Geld
zusammen. Fazit: »Nun mdgen, nun mdgen wir dich sehr.«

Die in Dalidas Phantasien vom studlichen Regen ausgelebten Erlésungs-
winsche kommen hier noch einmal auf der Folie »Gastarbeiter« brachial zum
Ausdruck: Als Arbeiter-Kanaken mdégen wir dich nicht, aber als Schlagersanger
hilfst du, uns durch Freizeit wiederherzustellen, und darum mdégen wir dich wie-
der. Die geradzu erschiitternde Koharenz wird sogar noch dichter, wenn man
weil3, daf? der Text dieses Liedes von dem bekannten Schlagerautoren Kurt Feltz
stammt, der 1982 — wo? — starb: auf Mallorca! Man soll wirklich nicht behaup-
ten, der deutsche Schlager betreibe Realitétsverleugnung.

Aber in den sechziger Jahren kam das »Auslandische« noch von einer anderen
Richtung in den Schlager. Die USA waren selbstverstdndlich kein imaginérer
»Sldeng, aber sie klangen nach weltgewandtem Vergniigen und Zukunft. So
adaptierten die Schlagerkomponisten wie in den Zwanzigern amerikanische
Einfllsse, diesmal Country & Western oder Boogie Woogie. AlsRock around the
clock 1955 ein Hit wurde, begannen Conny Froboess und Peter Kraus schnell,
mit amerikanisierter Teenagersentimentalitit besinnungslose Heiterkeit zu ver-
breiten. Schon Ende der Flnfziger gewannen US-Amerikaner wie Chris
Howland oder Gus Backus an Bedeutung; Ende der Sechziger versprach engli-
scher Akzent und merkwurdiges deutsch-englisches Kauderwelsch wie bei Paul
Anka, Graham Bonney oder Peggy March definitiv Erfolg. Deutsche Schlager-
sénger gaben sich daraufhin »ausldndische« Namen: Ted Herold, Mary Roos,
Roy Black oder Tony Marshall.

Die Jugendrevolte und der Bruch, der sich in ihr &ufRerte, fand in Deutsch-
land bekanntlich nicht mit Elvis statt, sondern mit den Beatles. Die westliche
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Alternative Pop und ihre Verkniipfung mit Jugendlichkeit setzte den Schlager
schwer unter Druck. Noch schwerer traf den Schlager selbstverstandlich der
Aufstand der Studenten. Aber die Macher reagierten schnell und hauchten dem
Schlager sowohl eine jugendliche als auch eine kritische Dimension ein. Die
neue Integrationsfigur war Udo Jiirgens, der um 1970 eine ruckartige WWendung
vom Seelenschmerz zur Gesellschaftskritik machte.

Interessanterweise l6ste gerade ein Schlager von Udo Jiirgens einen nie zuvor
dagewesenen Meinungsstreit aus: Lieb Vaterland von 1971. »Lieb Vaterland,
schmeichelte Jurgens, »du hast nach bdsen Stunden aus dunkler Tiefe einen
neuen Weg gefunden, ich liebe dich — das heif3t, ich hab’ dich gern, wie einen
wirdevollen, etwas miden alten Herren.« Dafir, daR er seine Nation wieder aus
»heiBem Herzen lieben« kénne, miisse aber einiges geschehen. Der Schlager
machte sich die Forderungen der Jugend nach Freiheit und mehr sozialer
Warme zu eigen. Am Ende war Jirgens versohnlich und machte deutlich, daf
seine Intervention eine Ruckholaktion der Jugend in die Nation sein sollte:
»Lieb Vaterland, magst ruhig sein, doch schlafe nicht auf deinen Lorbeeren ein,
die Jugend wartet auf deine Hand, lieb Vaterland.« Und Udo Jiirgens verhielt
sich auch gesamtnational, d.h. »(berparteilich«<: Immer wieder lieB er sich
sowohl von Kiesinger als auch von Brandt umwerben und einladen.

Nun war Ende der Siebziger der gesellschaftskritische Spuk wieder vorbei.
Der Schlager hatte zwar gute Teile seines jugendlichen Publikums verloren, was
aber kaum mehr storte, da mittlerweile die gesamte (Konsum-)Gesellschaft auf
dem Weg war, Jugend zu werden. Im Schlager regierte am Ende des Jahrzehnts
wieder die Liebe. »Das »alleinseligmachende« Gliick, schreibt Helgard Kéhne,
»kann ausschlieBlich in der intakten, wenngleich idealen, Zweierbeziehung
gefunden werden — und das wiederum ist ohnehin die Lésung aller gesellschaft-
lichen Probleme.«*? Diese neue Innenorientierung allerdings war keineswegs
weltfremd, denn auch die ehemals politische Szene befand sich seit mehreren
Jahren auf dem Weg nach innen. Jugendlichkeit und Innenorientierung konsti-
tuierten die beginnende »Erlebnisgesellschaft«.

Es war immer nur eine Frage der Zeit, bis der Schlager aus der »Fremde« —
sowohl der ausgelagerten Heimat als auch der Freizeit-Genuf3maschine — wieder
zuriickkehren wirde. Denn wéhrend Rock’n'Roll &sthetisch die Grenze zum
»anderen« Uberschritt, ging der Schlager ein solches Risiko der Vermischung nie
ein. Auch Rock adaptierte an der Schwelle zur Konsumgesellschaft auf der Suche
nach sexueller Befreiung das »andere«. Bereits Frantz Fanon hatte in Schwarze
Haut, Weile Masken darauf hingewiesen, daf3 der »Neger« eine ambivalente
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Erscheinung ist. Er beschreibt das Imago des »biologisch-sexuellen-sinnlichen-
und-genitalen Negers«, das im Rahmen der Arbeit scharf zuriickgewiesen und
im Rahmen der Erholung begehrt wird.”® Elvis 0berschritt mit der
Weiterentwicklung schwarzer Musik entsprechend die »colour-line«, was in
besonderem Mal3e dazu fiihrte, dal er als Sex-Symbol wahrgenommen wurde.
Damit implizierte auch Rockmusik sténdig die Riickkkehr in die Gemeinschaft
der »Weil3en«: Die »andere« Seite war doch nur eine Seite desselben. Allerdings
konnte der Bruch, da er als &sthetische Vermischung und nicht nur als Adaption
in Arrangement und Interpretationsweise realisiert wurde, so weit gehen, dal3
man auf die eine oder andere Weise nicht mehr zurtickkehrte.

Die ideale Welt des Schlagers dagegen blieb Deutschland, das periodisch
»wiederhergestellt« wurde. Es ist fast ein Gesetz: Wenn die Organisation von
Vergnigen im friedlichen Alltagsleben dominiert, dann wird im Schlager das
imaginierte »Auslandische« adaptiert; kommt es zu einer Krise, so findet man
zurlick zur eigenen »ldentitét«. Schon vor dem Ersten Weltkrieg, als die Schlager
hauptsachlich von Liebe und Flirt handelten, waren vor allem franzésische
Einfllsse gefragt. Schliellich galten die Franzosen in dieser Beziehung als beson-
ders bewandert. Schlagerkomponisten hielten es fiir schick, sich franzésische
Pseudonyme zu geben. Einer ihrer beriihmtesten, Max Winterfeld, nannte sich
beispielsweise Jean Gilbert. Nach dem Ausbruch des Weltkrieges schwiegen die
Schlagermacher zundchst irritiert. Danach »ubertrumpften sie sich gegenseitig
mit wistem Kriegsgebrull«, wie Monika Sperr schreibt* Jean Gilbert hiel nun
wieder Max Winterfeld. Nach dem Krieg wiederholte sich das ganze. In den
Zwanzigern kamen Foxtrott-, Shimmy- oder Charlestoneinfliisse in Mode. Fur
eine kurze Zeit konnten ein paar der originellsten und humorvollsten deutschen
Schlager entstehen. Die Wirtschaftskrise von 1929 und spétestens der
»Nationalsozialismus« beendeten diese Periode schlief3lich erneut.

Daher wundert es nicht, dal? plnktlich mit anbrechender Wirtschaftskrise
und Renationalisierung ab Mitte der Siebziger die »Ausléander« langsam aus dem
deutschen Schlager verschwanden. Die sogenannte »Volksmusik« begann im
Fernsehen unter anderem mit der Sendung Lustige Musikanten ihren Aufstieg.
Sie bendtigte keine »Auslander« mehr, um ihr Vergniigen zu organisieren. »In
der neuen deutschen Volksmusik gibt es keine Nescher mehr«, stellt Georg
SeeRlen entsprechend fest.** Heute gibt es dafiir einen japanischen Jodler.

Aber so richtig schlug die »Volksmusik« erst etwa 1988 ein. Die »Volks-
musik«-Community setzte sich bewuf3t ab von Asylbewerbern, Amerika, den
Stédtern und ndrgelnden Intellektuellen s Sie rekonstruiert seitdem nicht nur
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unverhohlen den »héRlichen Deutscheng, sondern mit ihren regionalen Repra-
sentanten auch den gesamtdeutschen »Kulturraume. Die ethnischen Metaphern
kehren heim. Karl Moik singt beispielsweise das Stiick Bei uns gehen die Uhrn a
bissel anders, in dem es nun eben »bei uns« wieder »anders« ist: »Blof net het-
zen«, meinen wir, denn wir sind »gemutli und voller Humor; »die anderen sind
oft von herber Kiihle und zeigen ungern Herz und auch Gefiihle. Wenn wir mit-
einander reden, na, dann wollen wir was geschpihr'n, weil zerscht kommt’s
Herz bei uns und dann das Hirn.«

Die drei Repertoires des Schlagers sind heute in reinen und gemischten
Formen vollstdndig wieder vorhanden: das »Vaterlandische«, das Fréhliche und
das Sentimentale. Wir schreiben das Jahr 1996, und der deutsche Schlager
boomt wie kaum je zuvor. Das Schlagerprogramm des Westdeutschen
Rundfunks beispielsweise erzielt heute im européischen (!) Vergleich die hdch-
ste Einschaltquote.

Deutschland-All-Inclusive
Die deutsche Nation hat ihre spezifisch enge Beziehung zur Kultur nie aufgege-
ben.” Das »Gesetz« der Wiederholung greift also immer aufs neue: In Krisen
besinnt sich die Nation vor allem auf die Einheit ihrer Kultur. Da der Schlager
als Nachfolger des birgerlichen Liedes die spezifisch deutsche Welt von Werten
und ethnischen Metaphern ungebrochen aufbewahrte, verwirklicht er quasi
natrlich die vereinheitlichenden Bestrebungen.

Allerdings ist die Nation-Form, obwohl es nicht so aussieht, massiven
Verdnderungen unterworfen. Die deutsche Nation des Ersten Weltkrieges besal}
eine vollkommen andere Form und Funktion als die Nation heute. Momentan
[6st der »nationale \Wettbewerbsstaat« (Joachim Hirsch) den fordistischen
Wohlfahrtsstaat ab. Die Nation wird zu einem Unternehmen. Sie mdchte, daf}
man in sie investiert, und sichert daher durch attraktive Angebote ihren
Standort. HineinflieRendes Geld ist jederzeit willkommen. Allerdings kann sie
nicht jeden beschaftigen oder sich um jeden kiimmern wie friher. Die
Individuen sind wiederum ihre eigenen kleinen Unternehmer — und Verlierer
eben selbst schuld. Wer vor der Tr steht, kommt ohnehin nicht mehr rein. Wer
nun schon drinnen ist und irgendwie auffllt, der wird von Sicherheitsdiensten
aller Art kontrolliert.

Das nationale Unternehmen braucht »ldentitét«, um gegen Bedrohungen
aller Art handlungsféhig zu sein. Diese ldentitdt kann aber nun nicht mehr
durch platte vaterlandische Kriegsbegeisterung (also die Zustimmung zur sou-
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verénen Entscheidung der Nation tber Leben und Tod) oder durch die kultur-
politischen Regulierungsmalinahmen der »nationalsozialistischen« Disziplinar-
gesellschaft artikuliert werden. Es gibt definitiv kein Zurtick mehr hinter die
hedonistische Welt des Konsums. Die heutige »Kontrollgesellschaft«® bejaht den
SpaR, aber sie kontrolliert und verandert ihn von innen. Lawrence Grossberg hat
diesen ProzeR fur Rockmusik beschrieben und ihn als »disziplinierte
Mobilisierung« bezeichnet.®

Im Falle des Schlagers kriecht Deutschland nun mitten hinein in das post-
moderne Vergnugen. Deutschland wird zum Life-Style, zum Erlebnis. Selten
war es so attraktiv. Der Urlaub im »Auslandischen« barg zu viele Gefahren: Es
konnte immer sein, dafl man auf den Widerstand der lebendigen Tréager stieR.
In Italien wurde man beklaut. Deutschland heute ist ein eingezéduntes »All-
Inclusive«-Angebot. Und gar nicht mal teuer.

Die »Kontrollgesellschaft« bietet den Individuen eine Freiheit des
Vergnugens, die in der Welt der EinschlieBungen so nicht mdglich war. Das
Furchterliche an der Kontrolle jedoch ist, daf? sie in den Fluchten selbst statt-
findet. Die »andere Seite« existiert noch nicht mal mehr als andere Seite dessel-
ben. Im Schlager wird das »Auslandische« wahrscheinlich heute so optimal aus-
gemerzt wie nie zuvor. Und in dieser Form der Nationalisierung ist die politi-
sche Dimension unter dem Vergniigen verschittet.

Populdre Musik besitzt offenbar die Kraft, »imagined communities«
(Benedict Anderson) zu schaffen. In der Nachkriegszeit hat man diesen Effekt
besonders an den fllichtigen Gemeinschaften der Jugend beobachtet. Diese
hauptséchlich als dissident wahrgenommenen Communities schienen dabei das
Banner des Fortschritts zu schwenken, die Musik selbst klang nach einer besse-
ren Zukunft. Aber populare Musik kann ebenso dazu beitragen, die »imagined
community« der Nation zu konstituieren. Im Gegensatz zu den schnell entste-
henden und wieder zerfallenden Gemeinschaften der Jugend wird diese
Community allerdings nicht nur von Musik zusammengehalten, sondern auch
vom institutionellen Apparat des Nationalstaates. Solange die Nation weiterbe-
steht, ist Fortschritt also keine Gefahr fiir die populdre Musik der Nation. Sie
schafft die gleiche Gemeinschaft, nur stets auf eine neue Weise. Das macht die
Beschaftigung mit ihr unabdingbar. Man kann sich seine Popkulturen eben nur
begrenzt aussuchen.
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Das Jahrhundert der Jugend
als Echokammer

Zukunft in Popmusik und Science-fiction

Science-fiction und Popmusik haben ein gemeinsames Stilmittel: Sie sprechen von
der Zukunft, wenn sie eigentlich die Gegenwart meinen. In einem historischen
Augenblick — wahrend des allgemeinen Aufbruchs der Jugend in den sechziger
Jahren — sprachen beide Genres sogar von der gleichen Zukunft. Der Fortschritt
schien unausweichlich. Heute jedoch sind die Vorstellungen von der Zukunft selbst
historisch geworden. Da sich die Zukunft nicht bannen I&Rt, wird trotzdem weiter
von ihr gesprochen. Manche SF-Autoren versuchen durch Verweise auf Popmusik,
programmatisch den Moment des Zusammenklangs wieder aufblitzen zu lassen,
und wirken dabei »alt«. Andere gehen Umwege, und fast wie geistesabwesend haben
sie Zukunft plétzlich wieder tberzeugend im Griff.
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I really don't spend any time in the past.
Terry Gilliam

Am Heimcomputer sitZ ich hier, programmier’ die Zukunft mir.
Kraftwerk

1. Days of future past

Von der Zukunft zu sprechen, wenn man eigentlich die Gegenwart meint, ist
das Privileg von Popmusik und Science-fiction. Wo sich Zeitlinien verzweigen,
suggerieren Musiken und Texte einfach, es ginge verlaR3lich linear weiter, man
warte schon auf den néchsten Schritt. Ein solches Argumentieren mit Eviden-
zen, wo ein »das ist doch klar« versteckt wird im »so wird es kommeng,
machte ich mit einem Begriff der Science-fiction-Autorin Suzette Haden Elgin
»Audiosynthesis« nennen. Pop und SF besitzen offenbar eine Form indirekter
Rede, die trotzdem nicht auf die Durchschlagskraft von Direktheit verzichten
will.

Die erschlichene Direktheit funktioniert nattrlich nur in einem bestimmten
Moment, danach verlieren die Evidenzen ihr Zwingendes wieder. Sie werden
selbst historisch. Man kann ihnen anhdren, von wann sie stammen. Wenn man
heute den Hindemithschiller Oskar Sala das Mixturtrautonium spielen hort,
ein Tasteninstrument, das auf dem 1922 von F. Trautwein erfundenen Trau-
tonium basiert und in Sala seinen einzigen Virtuosen hat, dann Uberspilt einen
angesichts solcher Zukunftsmusik eine Welle der Nostalgie. Wir wissen genau,
wenn wir gerade einer bestimmten Art Musik lauschen, die nicht bloR »tech-
nisch« ist, sondern auf eine damals als »kiihl« entworfene Art und Weise »tech-
nizistisch«, dafd wir es mit einer Platte der Dusseldorfer Schule zu tun haben.
Und diese Rheingold-Platte, die der DJ da eben aufgelegt hat, Dreiklang-
dimensionen, kann nur von 1980 sein.

Der AnalogieschluB® dréngt sich auf: Die Zukunft wird sich zu »unserer«
Zukunftsmusik, dem groRen Mondhof von Drum & BaR der 90er Jahre, folg-
lich nicht anders verhalten. Offenbar macht das Vergehen der Zeit diesmal aber
einen Unterschied aus. Denn heute thematisieren die Exponentlnnen des
Neuen der 90er diese buchstablich einprogrammierte Obsoletheit auf breiter
Front selbst. Der »Sozialismus« der Ikonographie von Stereolabplatten etwa
reagiert mit dem verhaltenen, sozusagen trickigen »Technizismus« der Musik
auf eine Weise, die dem Verhaltnis von Sozialem und Technischem der 90er-
Gegenwart ein mit »nostalgisch« oder »historisierend« ganz unzulénglich
beschriebenes Zittern abgewinnt.
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Heute ist eine Frage wie: »Was bedeutet das Interesse an Krautrock, das sich
seit '92 an den bizarrsten Orten artikuliert?« eine Frage nach morgen. Die
Situation der Musikerlnnen, die jetzt Zukunftsmusik machen, unterscheidet
sich von der jener, die dies vor zehn bis zwanzig Jahren getan haben, dadurch,
daR damals nur die Geschichte eine Geschichte hatte, inzwischen aber auch die
Zukunft eine Geschichte (in der Musik) hat, die den Praktikerlnnen von heute
geldufig ist. Musiklehrer der friihen Neunziger sollen in westdeutschen
Klassenzimmern vor ihren Schulern von den Mdglichkeiten des »Musical
Instrument Digital Interface« geschwdrmt haben wie Musiklehrer der friihen
Achtziger noch von den Beatles. Die kulturellen Produzentinnen und szene-
eigenen Vermittlerinnen hingegen kdmpfen an fraktalisierten Fronten. Die
simple Opposition von »progressiv« versus »Status quo« (oder »Status quo
ante«, wie das bei Subkulturen meistens funktioniert: »Like X never happened;
fur X setze: Punk, Gabberhouse, Neuromancer, Terminator 2, The Sandman
usw. etc. pp.) ist langst kein Thema mehr. In der Spring/Summer-1995-
Ausgabe des immer wieder als eindeutig technophil mif3verstandenen Compu-
tergeek-Zentralorgans Mondo 2000 wird beispielsweise (iber Seiten das Lob der
Vinylplatte gesungen. Im Namen von John Lennon (!) und Glamour (!) wet-
tert Ex-Throbbing-Gristle- und Psychic-TV-Mastermind Genesis P. Orridge
dort gegen »ambient music«. Cyberpunk-Mitschdpfer Bruce Sterling, der als
Co-Autor John Shirleys in The Unfolding noch »the Machine DNA« besungen
hatte, kritisiert den Subkultur-Medientheoretiker Hakim Bey* von links (!).
Dabei Klingt Sterling plétzlich wie ein gestandener Old-School-Marxist, wenn
er Beys »Temporédre Autonome Zone« nicht etwa in Raves, sondern in gehei-
men Giftverklappungen durch virtuelle Entsorgungs-Scheinfirmen realisiert
sieht (»Ask Greenpeace about a sea-dumping ravel«). Gerade Sterling, dessen
Wortschdpfung »lslands in the Net« in Anarcho-Hackerkreisen Vorbild fur
manche Utopie war, wendet nun gegen die meisten Underground-Sozial-
phantasien ein, daB ihnen immer die unangenehme Verwirklichung durch
Kapitalisten auf dem Fuf3e folge... Was ist passiert? »Cyberland ist abgebrannt,
schreibt Der Spiegel in seinem unnachahmlich unausgeschlafenen Ton. Oder ist
wieder mal alles entschieden komplizierter?

2. Audiosynthesis
Die Probleme biindeln sich in einem von diesen Uberfallanrufen, die einen kalt
auf dem falschen Ohr erwischen. Man hért zu, sagt »Ja, ja« und denkt, man ist
im falschen Jahr. Man schrieb Anfang 1995.
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»Warum schmeiBt die Frau ohne Grund ihr Thema aus dem Fenster? Was
hat Musik mit Sprache und Feminismus zu tun? Ist sie verrtickt geworden? So
und in noch ausfallenderen Worten regte sich ein besonders erboster (mannli-
cher) Fan am Telefon eine halbe Stunde lang auf und gab dabei unumwunden
zu, dal3 er das Buch noch nicht mal zu Ende gelesen hatte.

Manchmal sind Fans die Pest auf Rédern.

Als 1994 die erwédhnte amerikanische Sprachwissenschaftlerin, Science-
fiction-Autorin und Feministin Suzette Haden Elgin den lange angekiindigten
und immer wieder verschobenen dritten Band ihrer Native-Tongue-Trilogie
herausbrachte, hob augenblicklich ein Grollen und Murren an in Fankreisen.?

Der Bruch war offensichtlich. In den ersten beiden Béanden war grote, aka-
demisch abgesicherte Sorgfalt auf das Unternehmen verwendet worden, eine
Gesellschaft der Zukunft zu schildern, in der Frauen die juristischen und 6ko-
nomischen Errungenschaften der ersten und zweiten Frauenbewegung verloren
haben: Sie dirrfen weder wéhlen noch Privateigentum besitzen. Dabei dienten
AuRerirdische, Raumschiffe und interstellarer Handel dazu, einen »Alien View«
der Geschlechterkriege im Sinne Brechtscher Verfremdung zu ermdglichen.
Wer sich SF als erzéhlte Futurologie vorstellte, konnte den beiden Biichern
sprophetischen« Charakter unterstellen, denn sie hatten schon Mitte der
Achtziger vor einem Aufleben der (inzwischen vor allem in den USA tat-
sachlich sehr laut gewordenen) Debatte um »genetische Inferioritat« von
Geschlechtern und »Rassen« gewarnt.

Aber auch auf der Seite des Widerstandes gegen diese zukiinftige Welt schien
Elgin richtungsweisend zu wirken. Sie schopfte ihre Linguistikkenntnisse voll
aus und beschrieb das geniale Konzept einer Verdnderung der gesellschaftlichen
Wirklichkeit durch die subversive Einflihrung einer neuen Sprache; »Laadan,
der geheimen Sprache der Frauen. So antizipierte sie, wie man retrospektiv
konstruieren kdnnte, sowohl viele der strategischen Ideen des »theoretischen
Jahrzehnts« von Pop als auch die als »politically correct« bezeichnete Bewegung
sowie schlieBlich diverse Debatten tber »Signifyin’« im HipHop.

In Earth Song, dem letzten und schon duRerlich schmalsten der drei Bénde,
schien dies alles jedoch auf ein einfaches »Die Sprache der Musik eint die
Menschen« hinauszulaufen. Dunn, fanden die Fans. Es handelte sich um die
Geschichte einer Enkelin der urspriinglichen Heldin, die ein Verfahren zur
»Heilung von Krankheit und Hunger durch Musik« erfindet. Dieses Verfahren
nannte Elgin in Anlehnung an die Photosynthese Audiosynthesis: das Heilen
durch Sound. Mit Hilfe dieser Audiosynthesis bringt die Enkelin schlieRlich
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eine Bewegung ins Rollen, welche die schon angeschlagenen Strukturen des
technokratisch-patriarchalischen Weltsystems schlielich zerstort.

Nun schien Elgin den Boden der SF, wie offen und grenzenlos man ihn auch
definieren wollte, in Richtung Fantasy verlassen zu haben. Topoi des Buches
wie das Schamanentum der Native Americans, »New Age«-maRige Okologie,
Walgesdnge und die geheimnisvolle, ans Mystische grenzende »Resonanz« von
Musik und Kérpern wirkten »fantasyesk«. Wo »Fantasyndhe« innerhalb der SF-
Community so eindeutig als Vorwurf eingesetzt wird, ist etwa dasselbe gemeint
wie auferhalb des Genres mit Beliebigkeit und Eskapismus.

Beliebig schien auch Elgins Musikbegriff: Die Feier der »utopisch versoh-
nenden« Kraft der Musik bezog ausdrticklich ALLE Musiken mit ein (genannt
werden sowohl Mozart als auch »Rap«). Allerdings deutete sich damit auch an,
dal3 das Vorbild fiir Elgins »Musikpolitik« den Jugendkulturen dieses Jahr-
hunderts entnommen sein kdnnte. Denn Hierarchisierungen im Sinne von E-
Musik sind ihrer Musikwelt fremd, Ausdifferenzierungen jedoch kennt sie sehr
wohl.

Diese Andeutungen nahmen allerdings nur wenige Kritikerlnnen des
Buches zur Kenntnis. Sie bemerkten nicht, daR das scheinbare Abdriften in
unsichere Gewadsser wieder mindestens so »zeitgemalR« war wie beispielsweise
Elgins friihere Stellungnahmen zum juristischen Antifeminismus wéahrend der
Debatte um das Equal-Rights-Amendment in Reagans Amerika. Denn
auBerhalb der inzestudsen Nerd-Welt der Science-fiction amalgamierten sich
die Essentials von Elgins Earth Song zu einer »ravendenc, »ambienten« Jugend-
kultur (bzw. einem Pool von Kulturen) fur die 90er.

Der Vorwurf an Elgin, den ich am hdufigsten aus Fankreisen zu hdren
bekam, wenn ich fur das Buch Reklame machte — es sei trotz State of the Art
konzeptuell eine Rickkehr, eine Regression in die 60er und 70er —, muf3te von
Leuten stammen, die in den letzten drei Jahren kein MTV empfangen konn-
ten. Nun stimmt der Vorwurf dennoch, aber nicht so, wie er gemeint ist.
Obwohl die inzwischen sechzigjahrige Dichterin sicher keine First-Hand-
Erfahrungen mit Jugendkulturen gemacht hat, bedeutet die Zeitgemaf3heit
ihres Buch sicher kein Wunder der Synchronizitat. Dal? ihr Buch oft wirkt wie
ein nicht immer elegantes, mit Briichen und Problemen Uberfrachtetes, aber
sehr diskussionswiirdiges Manifest von Leuten, die plingende und wummern-
de Musik machen und ihre Enkellnnen sein kénnten, ist eine Konsequenz der
»geisteswissenschaftlichen« oder »soziologischen« etc. Préferenzen, die Elgin
schon immer demonstriert hat. In dieser Hinsicht ist sie eine Erbin der SF der

143



Das Jahrhundert der Jugend als Echokammer

»New Wave«-Epoche der spaten sechziger und friihen siebziger Jahre. Und auch
damals waren Autorlnnen wie Ursula K. LeGuin, Michael Moorcock, Pamela
Zoline, Harlan Ellison, Joanna Russ und Samuel R. Delany taglich Angriffen
der Traditionalistinnen ausgesetzt, die behaupteten, ihre Literatur sei »keine
SF«, sondern vor allem wegen der Abhédngigkeit von den »Soft Sciences«/
«Humanities« eigentlich »Fantasy«.

3. Das ist doch Fantasy

Ein Blick auf die Literatur der »New Wave« zeigt, daf3 der unausweichliche
»Zusammenklang« von Fiction und Popkultur nicht unbedingt logisch, aber
dennoch vorhersehbar war. Den »New Wavern« kam es vor, als erlebten sie auf
tausend Ebenen, sei es bei der Herausgabe von Zeitschriften, der Organisation
von »Cons« oder dem Betreten von Buchladen, immer dasselbe. Um sich vom
auf das Paradigma des technischen Fortschritts selbst noch in Horrorvisionen
fixierten »Mainstream des Genres« zu befreien, entwickelten sie daher gegen die
vorgeschriebene Lektiire von Werken (ber Ingenieurswissenschaft einen Ge-
schmack fiir die kritischen »soft sciences« der sechziger Jahre: Kunstgeschichte,
Soziologie, Psychologie. So fanden sie sich, ohne auch nur mit einer Zeile ein
Programm angedeutet zu haben, jedesmal im Spannungsfeld von hochpoliti-
schen gesellschaftlichen Auseinandersetzungen. Was in ihren Geschichten auf-
tauchte, als sie Uber die »splendid isolation« des »SF-Ghettos« hinausdenken
wollten, war eben nicht die homogene Welt-Zukunft, sondern Dutzende,
Hunderte, Tausende neue — und diesmal wirkliche, soziale Ghettos. Autoren,
die in ihrem freiwilligen Ghetto Erstarrung witterten, brachen aus und begeg-
neten dabei Leuten, die darum kdmpfen mufRen, aus unfreiwilligen Ghettos
rauszukommen, zundchst mal symbolisch. Ebenso wie in musikalischen
Subkulturen oft stilistische und haltungsméRige Entscheidungen behutete
weilRe Burgerkids mit Marginalisierten in Beriihrung brachten, tauchten in der
»New Wave« fast gleichzeitig mit dem literarischeren Stil auch die »politische-
ren« Themen auf. Der »weil3e Neger« hdrte Jazz und las Delany.

Der Vorwurf der »Fantasy«, damals an die »New Wave« und heute an Elgin,
dient vor allem dazu, die Grenzen des »SF-Ghettos« wiederaufzurichten. Die
konservativen oder sich links vorkommenden Fan-Kfritikaster, die im Schof des
Genres Gralshiter spielen, haben vergessen, daf3 auch ihr Kategoriensystem auf
einem bestimmten geschichtlichen Moment beruhte. Sie wissen nicht mehr,
daR ihre eigenen Evidenzen historisch sind, und wollen nun die neuen schmut-
zigen Vermischungen wieder entmischen.® Die Eskapismus-Diagnose fiihrt zur
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Ablehnung der ganzen Richtung, ohne dal3 noch eine Rolle spielt, wovor und
wohin eigentlich geflohen wird. Dabei handelt es sich doch letztlich um eine
»Flucht aus der Weltflucht«, die erst wieder zuriick in die Welt treibt: Der
Bruch mit Genretradition 6ffnet plotzlich soziale/politische Raume.

Die Solidarisierung der »New Wave« mit Frauen, Schwarzen, Schwulen und
»Aliens« geschah nicht, weil ihre Protagonisten sie bewufBt anstrebten.
Subkultur-Autoren, die sich vom Mainstream ihres Genres absetzen wollen,
fliehen gewdhnlich nicht ins Hegemoniale, sondern in andere Subkulturen.
Der SF-Autor Delany etwa entdeckte, als er sein Schreiben von Genre-
konventionen befreien wollte, nicht Thomas Mann oder William Faulkner,
sondern Street Poetry und Rockmusik. Dasselbe oder dhnliches widerfuhr
Spinrad, George R.R. Martin und Ellison.”

Wie aber funktioniert eigentlich in einem bestimmten Zeitpunkt eine
gelungene Audiosynthesis? Wie funktionierte bei den Autoren der »New Wave«
die Geburt einer neu-alten Phantastik, die wie alle gute Science-fiction nichts
Uber die Zukunft, aber eine Menge Uber diverse Gegenwarten verriet? Was sind
die Grundstoffe von Elgins »Audiosynthesis« — gibt es vielleicht irgendwelche
historischen, asthetischen, popkulturellen Essenzen?

4. Ein Lied namens Jugend (John Shirley)

Gewohnlich werden unausgesprochen als Essenzen einer Audiosynthesis vor
allem Jugend, Dabeisein und Unmittelbarkeit gehandelt. Das zeigt sich etwa an
John Shirley, neben den weit bekannteren Autoren William Gibson® und Bruce
Sterling einer der Grindervéter des »Cyberpunk«. Er hatte in seiner Mitt-
achtziger- bis Friihneunziger-Trilogie Eclipse, der episch breiten Schilderung
des Kampfes einer »New Resistance«® gegen ein faschisiertes AmEuropa der
Zukunft, als einer der ersten prominenten SF-Autoren der pop- &subkulturel-
len Dissidenz ihren historischen Platz angewiesen: im Nexus eines »strategi-
schen« Netzwerks von Mikropolitiken.

Als Punkrocker und -fan und gleichzeitiger Experte in »illegitimem Wissen«
aus der Welt der phantastischen Genres erlebte Shirley subkulturelle Politiken
am eigene Leibe. Sein aus personlich-autobiographischer US-Westcoast-Punk/
HC-Erfahrung gespeister Entwurf einer Welt, in der Koalitionen zwischen
israelischem Geheimdienst und zu Guerillakadern umgeschulten nihilistischen
Lederjackentragern der Velvet-Underground-Tradition ebenso Platz haben wie
militante Gentechkritik und hemmingwayeske Brigadistenromantik, atmet
aber trotz aller Detailfiille und Hipness dennoch einen seltsam »retro« anmu-
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tenden Geist. Das ist der literarische Odem der US-Brit-SF-New-Wave und der
Musik, die in den Schddeln ihrer Schopferinnen dréhnte. Der Opfertod des
Zynikers Rickenharp in Eclipse °lebt von den Ikarus-Mythen der Hendrix und
Morrison, nicht vom »No Values« von Black Flag und dem Zynismus der Dead
Kennedys. Shirleys Punkverstandnis ist nichts anderes als eine Verlangerung des
Rock der Sixties.

Shirley hat aus den Elementen der Audiosynthese der Waver gelernt und will
sie zwischen den Elementen Jugend, Dabeisein und Unmittelbarkeit program-
matisch rekonstruieren. Aus diesem Grunde greift er quasinatlrlich nach Pop.
In einem Gespréch erklérte er: »Es ist leicht, Uber die Naivitat der Jugend zu
lachen, aber diese Naivitat ist eine Wahrheit. Sie ist falsch, und sie ist richtig.
Sie ist der Grundstoff des Mutes. (...) Es war in einer der ersten Westkusten-
Punk-Bands der Siebziger. Rockkonzerte hatten mich schon immer angezogen.
Ich war ein entfremdetes Kind, vertrdumt und ein Blicherwurm, etwas zu
gescheit und nicht ganz wie die anderen. Das machte mich einsam und
witend. (...) Es war nur konsequent, daf3 ich Punk-Sénger wurde. Es hat mich
immer zum Darstellen gedréngt.(...) Die Doors und die Stooges zogen mich an
— ich habe mich immer mit Iggy Pop identifiziert.«

Bei Shirley scheitert aber jene konstruierte Audiosynthesis, die bei den
Autoren der »New Wave« ohne ihr Zutun gldnzend arbeitete. Da8 Jugend,
Dabeisein und Unmittelbarkeit nicht die konstituierenden Elemente einer
Audiosynthesis sind, beweist auch die ebenfalls ganz anders gewonnene
Zeitgemalheit der Uber sechzigjahrigen Elgin. Wahrend Shirley bewuf3t nach
Hipness greift und dabei tatsichlich zurlickgeht, ist die scheinbar so regressive
Elgin up-to-date.

Shirley mochte zuriick zu dem von den Wavern erwischten und heute noch
modellhaften Moment der Verbindung zwischen Jugend und Dabeisein, Pop
und Science-fiction, Unmittelbarkeit und Zukunft. Denn die weiRe Mittel-
klasse-Jugend in den westlichen Gesellschaften der 60er/friihen 70er Jahre des
zwanzigsten Jahrhunderts ist die wahrscheinlichste Kandidatin fiir den durch
die Sozialgeschichtsschreibung des nachsten Jahrhunderts zu vergebenden Titel
»DIE Jugend DES Jahrhunderts«. Im Vergleich zu dieser »Jugend« scheinen alle
anderen »Jugenden« nur noch um das mythisierte Jahrzehnt angeordnete Echos
oder Reflexe.®

Und es ging um die Zukunft dieser Jugend, mindestens zehn Jahre lang
(Ornette Coleman war seiner Zeit wirklich voraus, als er eine Jazzplatte Tomorrow
is the Question nannte®). Pink Floyd servierten A Saucerful of Secrets, Van der
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Graaf Generator warfen The Aerosol Grey Machine an, wahrend Harlan Ellison
mit der Anthologie Dangerous Visions die amerikanische »New Wave« ins Leben
rief. Michael Moorcock verdffentlichte derweil in England in New Worlds Texte,
die unter dem EinfluB von BEIDEN Burroughs standen: William S. und
(Tarzan- und Marswelten-Erfinder) Edgar Rice Burroughs. Airplanes hoben ab,
die spater Starships wurden, und Kubrick drehte den ersten SF-Film, der, statt
die Ublichen ddmlichen Explosionen und Laserduelle zu liefern, konsequent die
Lautlosigkeit des Weltraums zum Thema machte. Uber dieses filmische Vor-
gehen verfiel dementsprechend »New-Wave«-GroRBmeister Ellison in seinen
Kino-Schriften immer wieder in panegyrische Ekstasen. Ein Popstar wie David
Bowie, der schon zwanzig Jahre vor Storm Constantines Wraeththu-Trilogie aus-
sah wie ein »Mann(?!) der vom Himmel gefallen war«, konnte diese Kubricksche
Lautlosigkeit dann wieder in erdfernstes Fiepen und Dréhnen (bersetzen (Space
Oddity). 1967 schrieb Ellison die erste und letzte Cyberpunk-Geschichte: I have
not mouth, and | must scream erzéhlte von Menschen, die herausfinden, daf3 sie
nur (als Programme?) im Inneren eines Computers leben, der die Apokalypse
Uberlebt hat und die Menschen in seinen Files am Leben erhélt, um sie aus
Rache fur den Weltuntergang zu quélen. Es war eine Zeit, in der Utopien und
Dystopien diskutiert wurden, als wére nur eins ganz sicher: daf3 alles anders wer-
den wirde, und zwar sofort. Die Bandbreite der begehbaren Welten reichten
von den Kiffertrdumen/-alptrdumen um Tolkien, Robert E. Howard und Lewis
(die dann ihre ad&dquate Umsetzung in den Soundscapes von Led Zeps Kashmir
und Dutzenden von Battles of Nevermore fanden) Uiber Heinleins Tainted Space
Opera (Stranger in a Strange Land; im Ubrigen Charles Mansons Lieblingsbuch)
zu den Acidspiegelkabinetten von Dick und Disch und Delany.

Dabei muf3te verriickt, neu, aufregend und spekulativ nicht einmal unbe-
dingt Counterculture heiBen, es gab auch die »rechten Spinner«. Eine davon
war etwa die einfluRreiche Krypto-SF-Autorin Ayn Rand, die in den USA mit
ihrer ultrarlibertarischenc, ultrakapitalistischen Nichts-Ist-Umsonst-Utopie
eine Gegenstimme zur Campus-Rebellion in den USA schuf. Obwohl sie von
Beatniks und Hippies als rechts eingestuft wurde und sich selbst ebenfalls so
sah, blieb ihr zu dieser Zeit dennoch nichts anderes Ubrig, als sich im Namen
der Zukunft (des Marktes) mit bestimmten Spielarten von Pop zu arrangieren.
In einer Diskussion begriindete sie, warum die Tatsache, daR Elvis mehr Geld
verdiente als ein beliebiger zeitgendssischer klassischer Komponist, keineswegs
eine Ungerechtigkeit darstellte: Die Nachfrage nach Elvis sei eben gréRer, und
also sei sein Werk objektiv wertvoller, auch wenn es ihr personlich nicht gefalle.
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Die Jugend als Markt der Zukunft und Zukunft des Marktes war das hei3e
Ding, die Freizeit der N&hrboden der Utopie; die Briiche im Fordismus die Tar
zu Huxleys Schoner Neuer Welt, auch eine Pforte der Wahrnehmung: Fernsehen
und LSD waren einander komplementdr ergeben wie Leary und Lembke.

Kein Wunder, dal® das hermaphroditische Wesen, das am Ende von Moor-
cocks zeittypischem* ersten Jerry-Cornelius-Roman The Final Programme aus
der Apotheose bzw. epiphanischen Verschmelzung der Wissenschaftlerin Miss
Brunner und des Rock-Gitarristen Jerry Cornelius hervorgeht, die Lage mit
den Worten kommentiert: »It’s a tasty world.« Moorcock hatte mit grof3er
Treffsicherheit das historische Aufflammen dieser seltsamen Koalition von
Jugend, Pop & Utopismus bezeichnet.

In nicht mal zehn Jahren war dieser Traum dann ausgetraumt, tomorrow war
keine question mehr, die Antwort hieR ndmlich »No Future«, und Moorcocks
vierter, letzter und grofRartigster Cornelius-Roman, das » Testament« der »New
Wavek, der 1977 erschien, im Jahr von Mogadischu, Clash und Sex Pistols,
hiel3 zusammenfassend: The Condition of Muzak.

Am Ende des Romans schaltet Jerry seine Autostereoanlage ein, und nie-
mand anderes als die Beatles singen ausgerechnet »Hello Goodbye«. Das war so
kitschig, wie es die Wahrheit war. Sound war Schmiermittel geworden flr die
Absorption von Negation als Kultur qua Kultur in Kultur, Sexual Liberation
schlug um in glamourisierte Prostitution, Mondlandung hieR: ein Haufen
Gerdll und von Menschen auf dem Landeplatz hinterlassener Mill, Science-
fiction wich der Olkrise.

5. Das Dumme an morgen
1996: Das Dumme an der Zukunft ist, dal3 sie sich nicht beleidigen, nicht ban-
nen, nicht vertreiben I143t.

Obwohl Shirleys programmatischer Entwurf fiir eine Wiederherstellung
scheiterte, selbst wenn sich die eklektizistischen »Musikstile«, die er fir
»Eclipse« 1985 als die 90er beherrschend zusammenphantasierte, sich heute
wie einfallslose Pastiches aus in den 80ern durchgehechelten Modellen von
Sonic Youth bis Marc Almond lesen, muR diese »Antiquiertheit« einen solchen
Text nicht entwerten.

Man kann wohl festhalten: Die Aporien der Popkultur, die Antinomien von
Kammermusik versus Muzak versus Intensitat versus Strategie, die ldeen
Jugend als Markt und (eben nicht permanenter, sondern transienter) Aus-
nahmezustand, als Zukunft »in a nutshell«, werden das Jahrhundert ihres
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groRen Wetterleuchtens vermutlich Gberleben. Das buchstablich Dumme, das
Sture und Beharrliche an morgen — sogar von einem Heute aus gesehen, das die
Enttduschung in seine Projektionen der Dinge, die da kommen sollen, schon
mitaufgenommen hat —, ist, dal3 es morgen egal ist, was man heute tber mor-
gen gewuBt hat. Platten und CDs und Cassettenschlaufen, die sich drehen,
sagen, dal? die Archive immer wieder auf ihre eigenen Versprechungen reinfal-
len werden. Der Genuf? am audiosynthetischen Eskapismus, der in diesem
Aufsatz solidarisch beschrieben wurde, entspringt jener Situation, die der alte
Ellison-Buchtitel Alone Against Tomorrow meint. Die »Futurians«® der visual,
accoustic und tactile Popkulturen bewahren die einfache Wahrheit, das es (das
berihmte Soziale ndmlich) nicht so sein muR, wie es ist, ohne einfach ins
Nirgendwo zu verweisen — sie verweisen auf MORGEN, und ihr Trumpf ist,
daR es ja auch heute anders ist, als es gestern war.

Das verleiht dem Utopismus-Popismus wie dem Mahnen solcher Stimmen
ungeahnte Uberzeugungskraft, eine Evidenz, die die hegelschen Mandver von
Leuten, die sich vielleicht selbst fir Marxisten hielten, in Wahrheit aber nur
Sozialplaner waren, nie fur sich reklamieren konnten. Oder auch nur wollten.
Die Frage ist dabei nicht die, wer einfluBreicher war, ein im Sinne Bernsteins
und Kautskys ausgelegter Marx oder ein im Sinne Ellisons verstandener
Asimov, sondern was mehr Popevidenz hat: die Beschreibung von Produk-
tionsverhéltnissen und Geschichtsdynamiken oder ein »So wird es kommen,
ich zeige es dir.« Das heif3t ja nicht, daf? es nicht noch verhindert werden kann.
Es heilt nur, daR unmittelbar argumentiert wird statt ilber ERKLARUNGEN.

Die néchsten jungen Menschen sind schon da. Sie glauben, wenn sie anfan-
gen, in symbolischen Rahmen zu handeln, selbstverstdndlich nicht daran, dald
alles schon ohne sie passiert ist. Und wéhrend die Kritikerlnnen der Fanzines
und semiakademischen Zeitschriften, die sich »SF Studies« verschrieben haben,
etwa den Briten Jeff Noon als den Mittneunziger-Revenant der Moorcock,
Ballard und Dick ausrufen, wird sein Name ganz selbstverstandlich, OHNE
sein Werk historisieren zu mussen oder zu wollen, von jungen britischen
Jungle-Musikern gedropt, ebensowenig verlegen wie einst die Fantasy-Metaller
ihre Tolkiens und Lewisse priesen.®

Maoglicherweise ist beim Historisieren, dieser seit spatestens den 80ern so
beliebten Praxis von Produzentinnen und Rezipientlnnen aller Arten von Pop, ein
biBchen Ubersehen worden, daB die Versuche, Gegenwart (nicht notwendig
»Gegenwartigkeit«: Prasens, nicht Prasenz) zu kommunizieren, selbst in den zitat-
seligsten Auswiichsen von Retrobewegungen mit ihren blanken Nerven zucken.
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Es muR etwas zu bedeuten haben, daf? nach wie vor die beliebtesten Pfade
zu diesem Ziel Gber alle Arten von Absencen (siehe »New Wave« und spéter
Elgin) und eben nicht Uber programmatische Entwirfe (wie bei Shirley)
fuhren. Der wie abwesende Gebrauch von scheinbar sprachanalog in Differen-
zen durchsemantisierten Sigla oder Tropen oder Sounds ist der nachstliegende
Dosendffner des und der Perspektiviosen — ob er/sie nun kurzsichtig, lesefaul,
schwerhdrig oder blof3 jung ist. Seine/ihre Abwesenheit und Danebenheit wird
die Zukunft noch beschaftigen. Diejenigen, die da nicht »adjusted« sind,
schreiben immer noch ihre Sorte Geschichte, wie man am Geschmack eines
Wortes wie »Trance« (fuir eine Musik) héren oder in den bei aller Transparenz
so »danebenen« besten SF-relevanten Texten der letzten Jahre lesen kann. John
Crowleys in alle fernere Ewigkeit unsterbliches Love & Sleep, Noons Vurt oder
Michael Swanwicks Iron Dragon's Daughter gehdren zu den Texten, denen man
ihre »wie abwesende« Handhabung von Tropen der Phantastik in der Fanwelt
vorgeworfen hat. Dabei handelt es sich um ein sehr 90er-affines, mit Ver-
zweiflung amalgamiertes understatement, das anderswo »Slackertum« heiRen
konnte.

Es bedeutet etwas. Fragt mich nicht, was. Ich glaube, ich weif? es. Aber néch-
ste Woche wird das egal sein.

In memoriam John Brunner, Pazifist, Sozialist, SF-Autor: 1934-1995.
Mit Dank an Fritz Schoddert fur lange Gespréche & Hinweise.

1 Siehe Hakim Bey; TAZ — Die temporare autonome Zone, Berlin: Edition ID-Archiv 1994.

2 Das waren die, die sich an die beiden ersten Bande, Native Tongue (1984) und The Judas
Rose (1987), besonders gut zu erinnern glaubten. In der Erinnerung vieler stellten sich
diese Bucher als Durchbriiche in einem seit der »New Wave« tobenden Durch-
setzungskrieg dar, bei dem es darum gegangen war, das, was heute »Cultural Studies«
heift, an mdglichst prominenter Stelle ins Weltbild der SF einzubauen.

3 Stellungnahmen, die in der SF-Community natiirlich auch damals schon keineswegs all-
gemeine Begeisterung lostraten. Besonderem Spott waren mannliche Kollegen Elgins
ausgesetzt, die in der »heiBen Phase« etwa wie Harlan Ellison jede zweite Kolumne in
Genrebldttern, jede Lesung, jede Paneldiskussion fir die Agitation fur den Verfassungs-
zusatz zur Frauengleichstellung nutzten. »Einer von den boys, und der biedert sich bei
den Hexen an ...« Die Resistenz einer Genrewelt gegen Politisierungsversuche &Rt sich
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an der »Feminismusfrage in der SF« beispielhaft studieren. Die beiden Standardwerke
hierzu sind Sarah LeFanus Feminism and Science Fiction (Bloomington/Indianapolis:
Indiana University Press 1988) und Marleen S. Barrs Lost in Space: Probing Feminist SF
and beyond (Chapel Hill: the University of North Carolina Press 1993). Die Geschichte
ist keineswegs abgeschlossen: 1993 gab es einigen Tumult um die Verleihung des briti-
schen »Arthur C. Clarke Awards« an Marge Piercy fur He, She and It, einen feministi-
schen Cyborg-Roman. Es wurden Bedenken laut, der Preis sei doch kein politischer, und
so avanciert sei Piercys Text literarisch gesehen auch wieder nicht ...

Inzestuds im klassisch subkulturellen Sinn: wo Produzentinnen und Rezipientinnen von
Kulturgltern auf beiden Seiten von Membranen stehen, die nach genau ausdifferenzier-
ten Regeln das Hin- und Heriiberwechseln gestatten. »Captain Kirk«, William Shatner,
rief einmal als Ehrengast auf einer Fan-Convention, die hauptsichlich das Star-Trek-
Ph&nomen zelebrierte, scherzhaft aus: »Leute, es ist bloR eine Fernsehsendung! Get a lifel«
Er wére beinahe gelyncht worden. Vergleiche auch Harlan Ellisons in Fankreisen
beriihmt-berlichtigten Essay Xenogenesis, wo er — als politisch aktiver »liberal« — sich in
scharfem Ton mit der Nerdhaftigkeit und »psychotischen Bindung an das Genre« aus-
einandersetzte. Auch das eine typische subkulturelle Erscheinung: Die Kritik von innen,
durch Distinktionskriege gehdrtet, wird vernichtender als jede von AufRenstehenden.
Ellison Uber den Typus Fan, der ihm »das Science-fiction-Phdnomen vergéllt«: »They are
the ones who yell xJump at the damned soul on the ledge. They are the meaning of arre-
sted adolescence.« (Nach Uber zehn Jahren Vergriffenheit wieder nachzulesen in Band 1
der auf 20 Bénde angelegten Ellison-Werkausgabe: Edgeworks, Bd.1, Clarkston: White
Wolf 1996).

Oft fuhlt man sich beim Lesen des Buches an Kategorien erinnert, die den entsprechen-
den Diskussionen in Pop-Musikologie-Kreisen entstammen: Die »viszeralen Erschit-
terungenc, von denen D. Diederichsen spricht, sind ebenso gegenwértig wie David Toops
Ocean of Sound. Es darf als ausgeschlossen gelten, daf? Elgin irgendeine dieser Diskus-
sionen verfolgt hat. Um so bemerkenswerter sind die Resonanzen.

Was im »Mainstream des Genres« auch ganz gut geklappt hat: Noch immer ist der einzi-
ge Schwarze, der vielen SF-LeserInnen einféllt, wenn sie nach der Prasenz von »Mino-
rities« im Genre gefragt werden, der Held von Heinleins ultrarechtem, »libertarischem«
Roman Starship troopers.

DaR auch Ellison nicht mit Pop-References geizt, ist bei einem so kulturkonservativen,
klassisch links-universalistischen Autor, der »in der Theorie« all das ablehnt, was seine
Stories immer wieder thematisieren (Black Nationalism etwa, in den letzten Jahren, dann
P.C. und nattrlich HipHop, den er als kulturindustrielle Machenschaft ablehnt), von
besonderer Beweiskraft.
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8 In dessen Virtual Light von 1993 (brigens netterweise eine mit TechnobaRdrohnen
beschallte Kneipe vorkommt, die »Kognitive Dissidenten« heif3t.

9 Mit Kklassisch linken »essentials«: Antirassismus, Anti-Informations-Monopolismus,
Metropolen-Guerilla-Affinitat.

10 Er ermdglicht Guerillakdmpfern die Flucht, indem er die Aufmerksamkeit der faschisti-
schen Soldner mit einer Drone-Rock-Performance auf sich lenkt, an deren Ende sich das
Artilleriefeuer der Faschisten sich mit den Reverbs des von Rickenharp entfesselten
Gitarrengewitters vermischt.

11 Richard Kadrey: Gesprach mit John Shirley in: Wolfgang Jeschke (Hg.): Das Science
Fiction Jahr 1991, Miinchen: Heyne 1991.

12 Der Sound des »Wer damals nicht gelebt hat, hat nicht gelebt« macht allen Spéteren
schwer zu schaffen. Gina Arnold etwa, Autorin von Route 666: The road to Nirvana,
schreibt: »I grew up thinking everything had already happened.«

13 Einer, der dabei war, der (nicht der »New Wave« zuzurechnende, damals aber aktive) SF-
Autor William Tenn, erinnert sich noch 1996: »The science fiction | knew and worked
in was jazz; somebody blew a riff and you wanted to see if you could blow a riff using the
same thing but go a littler farther and a little more complicatedly.« (William Tenn: SF
Riffs, Interview in LOCUS, Number 425/ Vol.36 No.6, June 1996)

14 WIE zeittypisch der zugunsten des »hochkulturelleren«, »vorzeigbareren« Ballard von der
akademischen SF-Studies-Front stréflich vernachlassigte Moorcock in seinen Texten, sei-
nen Herausgeberaktivtitaten, ja seiner blofRen bértigen, dicken, durchgeknallten EXI-
STENZ tatsachlich war, beginnt die Sekundérliteratur erst in den letzten Jahren zu
ahnen. Hier tun sich besonders die NICHT-Englanderinnen hervor, wie umgekehrt in
England jetzt Julian Cope Krautrockbucher schreibt: Der Belgier Michel Delville ist ein
unermudlicher Moorcockforscher, in seinem sehr guten Aufsatz The Moorcock/Hawk-
wind Connection: Science Fiction and Rock’n’Roll Culture in Foundation Nr. 62, Winter
1994/95 (Hg. University of Liverpool) findet sich folgende kluge Charakterisierung von
Moorcocks Spat-New-Wave-Phase: »Moorcock’s exposition of the Imposture of the Age
is (...) characterised by an indefinable but extremely successful mixture of farcical cyni-
cism and a peculiar self-mocking nostalgia for an utopian pre-Muzak world.« Kein
Wunder, daR Moorcock das Erscheinen der Sex Pistols begrii3t hat.

15 So hieR eine New Yorker SF-Fan-und-Profi-Gruppe der spaten 30er/friihen 40er Jahre,
um u.a. James Blish, Frederik Pohl und Isaac Asimov. Sie hatten, noch vor der »New
Wavex, die ersten zaghaften Versuche unternommen, »Politisches« zu artikulieren. Ehre
ihrem verstaubten Namen — er empfiehlt sich zur Bezeichnung diverser Zukunftsmoden
auch in Unterscheidung vom vorbelasteten Namen »Futuristenc.

16 Vgl. Titelgeschichte 4 Hero/Jacob’s Optical Stairway in Spex 3/96.
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Wie sich Differenz verkauft

In den Vereinigten Staaten sahen viele Kulturkritiker HipHop als die politische
Ausdrucksform der Marginalisierten. HipHop schien auBerhalb der korrumpieren-
den Maschine der Kulturindustrie zu stehen. Seit Gangsta-Rap jedoch der »ruling
sound« ist, lassen sich solche hehren Vorstellungen nicht mehr aufrechterhalten.
Allerdings gelten sie bei realistischer Betrachtung nicht einmal flr solche Rap-
Bands, die man im Sinne der Kritiker fiir »politisch« halten miite. An Beispielen
wie Arrested Development [&Rt sich zeigen, daR offenbar gerade subversive Images
und die Betonung von Differenz sich hervorragend verkaufen. Es kann also nicht
darum gehen, die Vermarktung zu leugnen, sondern nur darum, sie zu themati-
sieren.
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1.

Ende der achziger Jahre war alles noch in Ordnung. Damals lieBen sich sub-
versive und dominante Positionen offenbar noch eindeutig unterscheiden, und
kommerzielle Interessen und subkulturelle Solidaritat schienen klar vonein-
ander abgrenzbar. Dabei geriet ein Diskurs in den Blick der Kulturtheorie,
der diese Grenzziehung eindeutig zu markieren schien: Rap. In den US-ameri-
kanischen und britischen Diskussionen, die sich seit damals um Rap und
HipHop ranken, wird das Verlangen deutlich, diese grundsatzliche
Grenzziehung zwischen Zentrum und Peripherie, Subversion und Dominanz
aufrechtzuerhalten. Allerdings kommen in diesen Diskussionen auch jene
Verschiebungen und Briiche zum Vorschein, die heute die eindeutigen
Zuordnungen der Achtziger unterlaufen und dazu fiihren, da Differenz zu
einer hdchst unsicheren Kategorie geworden ist. Der afro-britische Soziologe
und Kulturtheoretiker Paul Gilroy erklarte 1987 die HipHop-Kultur voller
Enthusiasmus zur neuen »groBen Erzéhlung« der britischen schwarzen
Diaspora, zum Paradigma einer alternativen Kommunikationsform, die sich
der »Vereinnahmung und der Vermarktung« verweigere, da sie generell durch
eine »Feindseligkeit gegenliber kommerzieller Verwertung« gezeichnet sei.!
Seitdem wurde Rap so oft zum subversiven Geheimcode der Ausgegrenzten
erklart und als diskursives Netzwerk auferhalb westlicher und weiBer
Machtstrukturen, als »schwarzer CNN« (Chuck D) gefeiert, daB es sich hier
ganz offensichtlich um mehr, um viel mehr als einen musikalischen Stil han-
delt. Schenkt man der linken US-amerikanischen Kulturkritik der letzten zehn
Jahre Glauben, dann fungiert Rap als subtiles Instrument der Dissidenz, als
»Enzyklopadie und intrinsischer Kommentar zu jeglicher Art afrikanischer
Kulturproduktion«?, wie Tim Brennan es kirzlich in einer »Rap-W(rdigung«
auf den Punkt brachte.

Aber seit den Achtzigern hat sich die Rap-Szene radikal verdndert.
Angesichts von Statements wie »Wir machen Platten nicht zum Spal3, sondern
fur Geld« (NWA) 18Rt sich die kulturtheoretische Begeisterung fir eine unkom-
merziell improvisatorische Subkultur nur schwer aufrechterhalten. Dagegen
werden vermehrt skeptische Stimmen aus akademischen Kreisen laut. Mike
Davis zitiert das Statement von NWA in seiner Los-Angeles-Studie City of
Quartz als Beweis fiir das Ende des Polit-Raps. Zumindest fur die Hardcore-
Szene der Westkdiste sei kommerzieller Erfolg zum Selbstzweck geworden: »Im
Gegensatz zu ihrem (inzwischen aufgeldsten) New Yorker Pendant Public
Enemy, die fiir schwarzen Nationalismus einstanden, wenden sich die
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Gangster-Rapper aus Los Angeles gegen jegliche Ideologie auBer die der primi-
tiven bedingungslosen Anhdufung von Reichtum.«¢ Und auch Paul Gilroy
betonte die verdnderte Selbststilisierung der Rap-Szene und HipHop-Kultur,
als er vor kurzem auf die Thematik zurtickkam:

»[...] die Untergrund-Phadnomene [der HipHop-Szene] zeigen sich inmitten

der gleiRenden und glamourdsen Kulturindustrien und deren unersattlichen

Vermarktungsmaschinerien. [...] Inwiefern kénnte man HipHop heute noch

als marginal beschreiben? Diejenigen, die die Marginalitit von HipHop

behaupten, sollten erst einmal erklaren, wo ihrer Meinung nach heute das

Zentrum liegt. Die Marginalitit der HipHop-Kultur ist so offiziell, so rou-

tiniert geworden wie ihre aufgeblasene Widerstandsrhetorik, und doch wird

sie immer noch als unterdriickte Form présentiert.«*

Wahrend Gilroy die wachsende Selbstreferentialitit beklagt, die im Rappen
Uber Geld fir Geld zum Ausdruck kommt, und wahrend Mike Davis sich
ebenso wie Cornel West oder Sherley Anne Williams® besorgt tber die nihili-
stischen Tone der US-amerikanischen schwarzen Populdrkultur zeigt, halte ich
diese Entwicklungen im Rap fiir konsequente, wenn auch extreme Reflexionen
auf ihr gesellschaftliches Umfeld. Da sich die Bewegung von den Randern (dem
Ghetto) zum Zentrum (dem Mainstream-Erfolg) nur im finanziellen Erfolg
duRert, da Geld den einzig verbindlichen und umfassenden Signifikanten fiir
soziale Anerkennung darstellt, finde ich das Insistieren auf diesem Aspekt eher
logisch denn pervers. Solange die Glaubwirdigkeit des Gangsta auf dem
prekaren Gleichgewicht zwischen »Bezahltwerden« (Uberleben, Erfolg) und
»tough-Bleiben« (Authentizitat, Kompromillosigkeit, »Mé&nnlichkeit«) basiert,
missen beide Aspekte Erfolg und sMénnlichkeitc standig aufs neue ausagiert
werden.®

Angesichts dieser performativen Ausrichtung greift meines Erachtens die
Strategie vieler Pop-Kritiker, Rap ausschlieBlich als explizit politischen Diskurs
zu rezipieren, entschieden zu kurz. Zum einen wird Rap damit die Aufgabe
zugeschoben, Strukturen zu etablieren, die die Politik selbst nicht langer zu
schaffen vermag; ganz zu schweigen von der unsinnigen Tendenz, Rap mit
einer »Verantwortung« fur gesellschaftliche MiRstdnde behaften zu wollen.
Zum anderen aber muf3 diese Deutung darin enden, dal? Rap-Acts nur noch
unter dem Gesichtspunkt ihrer politischen Korrektheit und Aussagekraft rezi-
piert werden. Rap-Songs mdgen dann und wann politische Aussagen treffen
und politische Dialoge auslgsen, aber oft geschieht auch nichts dergleichen,
und die Qualitdt der Acts I&Bt sich sicherlich nicht Uber ihre politische
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Wirksamkeit oder unmittelbare EinfluBnahme bestimmen. Letztlich fihrt
diese Art der »Politisierung« von Rap zu einer Einteilung in gelungene oder
gescheiterte Versuche, schllissige Aussagen Uber den Stand der schwarzen
Communities zu machen, zu einer Reduktion von Rap auf eine Reihe mehr
oder weniger expliziter Botschaften und, gerade bei weiRen Kritikern, zu einem
Eiertanz zwischen Lob und Kritik, Entschuldigungen und Erklarungen.”

Dabei finde ich die Gangsta-Glorifizierung von Ruhm und Reichtum weit-
aus weniger frappierend als die Tendenz vieler Populdrkultur-Produzenten,
gleich ob Musiker oder Kritiker, die schmutzige Tatsache zu verschweigen, daf
Geld und Differenz (Subversivitat, Radikalitat, Kritik) keineswegs zusammen-
hangslose oder gar widerspriichliche Kategorien sind. Deshalb wird es mir hier
auch um Mainstream-Rap-Acts wie Arrested Development gehen, die einzuld-
sen scheinen, was Kritiker von Davis bis West gefordert haben; Rap-Acts, die
weder gewaltverherrlichend noch gewinnstichtig noch nihilistisch sind, son-
dern tatsachlich ausschlieBlich konstruktive Bilder fur die schwarze Commu-
nity entwerfen, die verantwortungsbewuf3te und politisch korrekte Positio-
nierungen nach feministischer, 6kologischer, ethnischer oder links-liberaler
Manier entwerfen und damit auch noch Erfolg haben. Der »positive« Rap des
Mainstream macht scheinbar alles richtig, aber die Positivitat beruht, wie sich
zeigen wird, auf der konsequenten Ausklammerung des Konkreten, dem
Leugnen der Vermarktung und einer Rhetorik der Differenz, die vage und
unverbindlich bleiben muR, um zu funktionieren.

2.
Kein anderes Symbol afro-amerikanischer Differenz war in den Neunzigern so
sichtbar wie das X. In der Folge von Spike Lees Film Malcolm X setzte eine
Vervielfdltigung dieser Ikone schwarzen Widerstands ein, die die reale politi-
sche und historische Figur Malcolm hinter einem leicht zugénglichen Sym-
bolsystem verschwinden lieB. Mit X-Mutzen genau wie mit Dreadlocks und
afrikanisch-folkloristischen Kente-Stoffen I&3t sich ein austauschbarer und zu-
nehmend bedeutungsloser Code fiir blackness erschlieBen oder besser: erwer-
ben. Der afro-amerikanische Kritiker Joe Wood nahm deshalb die Ambivalenz
des X zum Anlaf3, die intrikate Verstrickung afro-amerikanischer und anglo-
amerikanischer Symbolsysteme zu untersuchen, eine Verstrickung, die sich
nicht allein ber die Aneignungsmaschinerien der Mainstream-Kultur etabliert,
sondern eben auch durch die kontinuierliche Bezugnahme der Minderheiten
auf hegemoniale Werte und dominante Bilder. Als Beispiel fiir diese Wech-
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selbeziehung nennt er das »Shut 'Em Down«-Video von Public Enemy, in dem
das Bild George Washingtons auf der amerikanischen Dollarnote durch Bilder
von Malcolm X und Angela Davis ersetzt wird. Diese Ersetzung a3t sich nach
Wood zwar als radikaler Akt der Verweigerung lesen, aber »wer sich hier genau
verweigert und was verweigert wird, ist hochst unklar«. Schlielich impliziere
die Malcolm-Dollarnote nur zum einen die Ablsung der nationalen Ikone
George Washington, zum anderen repréasentiere sie »den Wert amerikanischer
okonomischer Institutionen, so dald sich die Frage stelle, ob nicht letztlich »das
amerikanische Wesen (spirit), unterstiitzt von der Ideologie der Konsumgesell-
schaft, die Oberhand« habe.®
Das ist genau die Frage: Hat das »amerikanische Wesen« nicht generell die
Oberhand in allen mdéglichen populérkulturellen Ausdrucksformen ethnischer
Differenz? Lal3t sich eine klare Unterscheidung treffen zwischen Populdrkultur
(subversiv, kritisch, marginal) und Konsumkultur (dominant, affirmativ, zen-
tralistisch)? Wie bereits gesagt, durchdringt die Sehnsucht nach solch einer
klaren Unterscheidung weite Teile der aktuellen Pop-Kritik. Aber da die
Kommerzialisierung gerade von Rap nun einmal schwer zu leugnen ist, 13t
sich die Behauptung der Subversivitat und Andersartigkeit im Grunde nur auf-
rechterhalten, wenn man singulare Ausdrucksformen einzelner Rap-Acts, Rap-
Bands, Rap-Songs und Rap-Alben zugunsten von »Rap an sich« zuriickstellt
und Rap zum quasi-universellen Medium kultureller Expressivitat, zum unter-
liegenden Code der Differenz stilisiert. Tim Brennans Wirdigung von Rap als
»afrikanischem« Zeichensystem gibt diesem Denkmodell Ausdruck:
»Obwohl Rap immerzu auf die lingua franca eines Massenkults verweist,
geht es doch in der Message-orientierten Ausrichtung von Rap auch ganz
speziell darum, schwarze Traditionen zu kodifizieren, zu schiitzen und zu
Uberhdhen. Rap ist fur seine Schopfer eine Erhéhung oder Kulminierung.
Rap ist ein explizit afrikanischer Stil, ein Holismus: alles Afrikanische
zusammengepackt, das Ganze auf einmal. [...] Die Tiefenstruktur afrikani-
scher Intertextualitdt erklart zum Teil, warum der dauernd aufs neue ver-
kiindete Niedergang des Rap nie passiert ist; denn es geht nicht um einen
einzelnen Stil, an dem man aufgrund der Uberrepréasentation in den Medien
den Geschmack verlieren konnte, der aufgebraucht und zurlickgelassen wer-
den konnte. Es handelt sich eher um eine Art Kommentar zur Aufzeichnung
und Vermittlung afro-amerikanischer Errungenschaften und Kéampfe, kein
Ding, sondern ein Medium.«®
Genau wie Paul Gilroy, der 1987 Rap zum ultimativen Verweissystem fir
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diasporische Kulturen erklarte und die HipHop-Kultur damit als Alternative zu
einer postmodernen Konsumkultur des Spdtkapitalismus im Sinne Fredric
Jamesons begriff, nimmt Brennan Rap aus dem Kontext der Postmoderne her-
aus. Um Rap beurteilen und einordnen zu kénnen, so Brennan, »brauchen wir
einen anderen theoretischen Apparat als den vertrauten der Postmoderne«. Die
Totalisierung der symbolischen Macht von Rap, wie sie der Verweis auf einen
»holistischen« afrikanischen Stil impliziert, 148t Gilroys friheren Enthusiasmus
angesichts der diasporischen »grof3en Erzéhlungen« der HipHop-Szene anklin-
gen, einen Enthusiasmus, den Gilroy allerdings in der Zwischenzeit revidiert
hat. Fur mich drickt das Konzept eines »holistischen« afrikanischen Stils einen
Widerspruch in sich aus. SchlieBlich zeugen die vielfaltig montierten »Afri-
kanismen« in den Vereinigten Staaten davon, dal das Bild »Afrika« nichts mit
einer historischen, geographischen und sozialen Realitat »Afrika« zu tun hat,
sondern von der diasporischen Sehnsucht nach einem verbindlichen identitéts-
stiftenden Ursprung gezeichnet ist.* Um einen strategischen Bezugspunkt dar-
stellen zu kénnen, mul dieses »erfundene Afrika« (Kwame Anthony Appiah)
vage bleiben, offen flir Projektionen und Revisionen, eben nicht holistisch,
sondern fragmentarisch und dynamisch, auch wenn genau diese Vorlaufigkeit
und Offenheit uneingestanden bleibt.

Damit erweisen sich die »Afrikanismen, also die Gesamtheit der afrikanisch
anmutenden Verweise in afro-diasporischen Gemeinschaften, tatséchlich als
purer Stil. Ein Stil kann jedoch keinen subversiven Code fir »alternative« Kom-
munikation zur Verfligung stellen, sondern allenfalls strategische Differenz
markieren. Das soll nicht heif3en, dal ein Rap-Song nicht politische Aussagen
transportieren kann, sondern allein, daR der »Stil« Rap (oder eine »Form« oder
ein »Mediumg, wenn man so will) niemals mehr als einen allgemeinen Ein-
druck von Differenz ausdriicken kann, eine mehr oder weniger beliebige Folie
fur die Projektionen und Erwartungen der Zuhdrer. In anderen Worten, um
Uberhaupt anzukommen und rezipierbar zu werden, missen die »Afrika-
nismen« zundchst einmal von jeder konkreten Referenz befreit werden, sie
mussen zur verfligbaren Ware werden. Diese »Ware« |3t sich dann fraglos
duRerst unterschiedlich einsetzen, sie kann kommerziell oder politisch présen-
tiert und rezipiert werden, aber in erster Linie basiert jede Funktionalisierung
auf der Unbestimmtheit, der Verfligbarkeit des Stils.

Ein Beispiel fur solch eine stilistische Funktionalisierung uber die Insze-
nierung von »afrikanistischer« Differenz ist das Album Zingalamaduni von
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Arrested Development. Als eine der populédrsten Rap-Bands der frihen
Neunziger agierten Arrested Development virtuos politische Positionen aus,
ohne ihre Mainstream-Zuhorerschaft und eine liberale College-Klientel vor
den Kopf zu stofRen. Auf Zingalamaduni scheint eine kurze selbstironische
Einspielung in Form eines fiktiven Radio-Interviews auf diese Reputation zu
verweisen: Auf die Frage »How does fame and fortune treat you? antwortet
Speech, der MC, im pseudo-authentischen Tonfall »Oh man, oh shoot, honest-
ly man, that’s something that really we're not even into.« Natirlich war es genau
das, was Arrested Development immer wieder vorgeworfen wurde: nach Ruhm
und Reichtum zu streben und den »wahren« Rap in der Kombination mit har-
monischen Songlines, pseudo-afrikanischen Beats und spielerischen Arrange-
ments zu verwassern, Hitparadenmaterial zu produzieren.

Die gesamte Aufmachung des Albums steht im Kontrast zu Gangsta-
Posituren, Ghetto-Asthetik und B-Boy-Stilisierungen, Hochglanzfotos zeigen
die Band irgendwo in den Stdstaaten in afrikanisch anmutenden Gewandern,
die Bilder und Songtexte evozieren Gemeinschaftsgeist, Familienwerte,
Religiositdt und UmweltbewuRtsein. Wenn der Song »United Minds« mit dem
Appell, sich mit schwarzer Geschichte und schwarzen Traditionen auseinan-
derzusetzen und von den »Panthers, the MOVE organization, Kwame NKkru-
mah, the Zulu nation« zu lernen, vielleicht noch vage nach Polit-Rap-
Warnungen vor der pervertierenden und nivellierenden Wirkung des offentli-
chen hype im Stile Public Enemys klingt, dann stellt doch schon die néchste
Zeile in ihrer Sorge um die saubere Nachbarschaft den entradikalisierten
Mittelklasse-Konsens wieder her: »If you can please recycle/even the people in
the hood please recycle.«

Angesichts all dieser Verweise auf korrektes Verhalten und »righteous sight«
Uberrascht denn auch die Wendung nach Afrika nicht. In einem der eingan-
gigsten Songs des Albums, »Africa’s Inside Mex, werden fein sduberlich die tra-
dierten afrikanistischen Topoi der afro-amerikanischen Kultur aufgereiht. Der
Song setzt mit dem Thema »Frisuren« ein, deckt dann Natur/Kultur-Unter-
scheidungen ab und kommt schlief3lich auf das verborgene afrikanische Selbst
in der afro-amerikanischen Seele zu sprechen, wobei der nicht weniger tradier-
te Verweis auf das befreiende und erméchtigende Potential dieses zweiten,
»wahren« Selbst nicht fehlt: »Africa’s inside me/taking back her child/she’s given
me my pride/and setting me free.«*? Und schlief3lich ist auch die Stilisierung
von Musik zum auslésenden Medium dieser Selbstergriindung und ldentitéts-
findung alles andere als neu:
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Don't have cash to go to the music school

no money for the guitar or the violin or the tuba

my mom’s had a record player and the 45’

I put the needle on the record and | kicked it crazy live
scratching it up catching the breaks

spirits within me had me do what it takes

Grammys | win & once again like my Egyptian kin

it's Africa within me makin’ something outta nothing!*

Und doch unterscheidet sich die Ruckkehr zu den Wurzeln, die Arrested
Development hier inszenieren, ganz wesentlich von traditionellen afro-ameri-
kanischen Selbstfindungs-Beschreibungen. Wéahrend etwa der modernistische
afro-amerikanische Lyriker Langston Hughes afrikanische Trommeln als Aus-
IGser fur eine Freisetzung des primitivistischen UnbewuR3ten zelebrierte, evozie-
ren Arrested Development ja eben nicht afrikanische Musiktraditionen oder
auch nur afrikanische Klange. Hier wird nicht von ungeféhr ein alter Platten-
spieler und damit alles andere als ein folkloristisches Instrument zum Ausgangs-
punkt fir die Neusetzung durch Musik. Neben den kulturgeschichtlichen
Topoi finden sich ndmlich in »Africa’s Inside Me« fast paradigmatisch die
grundlegenden Elemente der HipHop-Selbststilisierung: der Ausschluf? von
der Mainstream-Musik- und Kulturindustrie, die mehr oder weniger zuféllige
Aneignung musikalischer Techniken und Technologien und deren Funktiona-
lisierung fur »andere« Zwecke, nicht um eine hybride oder artifizielle
Kreativitat zu etablieren, sondern um zu einer unterliegenden Bedeutung oder
Wahrheit durchzustoBen — dem inneren Afrika. Wenn der Rapper Kurtis Blow
von den Qualitaten einer digitalen Rhythmusmaschine, der Roland TR-808,
schwéarmt, dann verweist er auf eben diese Idee einer Aneignung und
Umkehrung von Technologie: »Die 808 ist groRartig, weil sie sich runterstim-
men laRt und man so ein Tieffrequenz-Brummen erreicht. Ein Autoradio-
Zerstorer. Genau was wir Rapper wollen Autoradios, Lautsprecher, Boom-
Boxen zerstoren. Und die 808 macht genau das. Das ist afrikanische Musik.«

Tricia Rose, die ausgewiesene akademische Rap-Spezialistin, nahm dieses
Statement zum AnlaB, Rap einmal mehr als Asthetik der gegen den Strich
benutzten Technologien und manipulierten Maschinen zu feiern. Wieder und
wieder, so stellt sie fest, weigerten sich Rap-Kiinstler, »gegen ihr besseres Wissen
dominante Konzeptionen vom Wert neuer Technologien« zu (ibernehmen, und
hielten statt dessen an einem Equipment fest, »das veraltet erscheinen mag,
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aber ihren Anspriichen am besten genlgt«. Aber nattrlich hat die Musik-
industrie diese Préaferenzen fir bestimmte Instrumente, spezielle »rohe« Sounds
und Aufnahmetechniken langst schon appropriiert, so dal? neue Technologien
entwickelt wurden, die eben solche »altmodischen« Stils simulieren, wie Rose
ganz nebenbei erwdhnt. Wo »authentische« Kl&nge digital produziert werden,
schlieBt sich der Kreis von subkultureller Verweigerung und massenkultureller
Aneignung unversehens, so dal die vorgebliche Freilegung »afrikanischer«
Musik sich tatsachlich als Schépfung aus dem Nichts erweist, als »something
outta nothing«, wie Arrested Development rappen. Dieses neuerzeugte
Something aber bezeichnet nicht so sehr eine alternative »afrikanische« Asthe-
tik oder Referentialitdt als vielmehr ein klar umrissenes kommerzielles
Interesse: »Grammys | winc.

Letzten Endes markieren Arrested Development, gerade aufgrund ihrer
Verkniipfung von Nostalgie und Technologie, von politischen Fragestellungen
mit Lifestyle-Bildern, die Asthetik der spétkapitalistischen Postmoderne
schlechthin.® Rap ist, gleich ob »urspringliche« bodenstandige Werte oder
radikale Verweigerungshaltungen inszeniert werden, gleich ob die Sehnsucht
nach »Ruhm und Reichtum« verbalisiert oder verheimlicht wird, gleich ob
Betroffenheitsrhetorik gepflegt oder Gewaltvisionen entworfen werden, immer
schon in ein postmodernes Szenarium der Kommerzialisierung und Globa-
lisierung involviert. Die Frage ist deshalb auch nicht, ob diese Prozesse der
Aneignung, Projektion oder Kommerzialisierung stattfinden, sondern ob und
wie sie thematisiert werden.

3.
Natdrlich soll hier weder Arrested Development noch irgend einer anderen
Band das Streben nach »Ruhm und Reichtum« oder die Montierung bestimm-
ter Bilder und Topoi vorgeworfen werden. Darum geht es nicht. Mich interes-
sieren lediglich die Implikationen einer Rhetorik globaler Solidaritat und inter-
kulturellen Austauschs, die Grenzlinien eines symbolischen Systems, das die
angenehme, da weitgehend folgenlose und unbestimmte GewiRheit vemittelt,
»anders« zu sein. Wenn Arrested Development ihre Solidaritdt mit den
Marginalisierten und Unterdriickten der Welt zelebrieren, dann tduscht die
Rhetorik afro-diasporischer Solidaritdt dariber hinweg, dal die wahren
Grenzlinien schon lange nicht mehr auschlieRlich entlang der Hautfarbe ver-
laufen. Das wird spatestens dann offensichtlich, wenn man die Bedingungen
»echten« kulturellen Kontaktes in Betracht zieht, die sich weder harmonisch
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noch eingleisig prasentieren und die Verschiebungen gerade zwischen afrikani-
schen und afro-amerikanischen Positionen unubersehbar machen.

So haben Rosemary J. Coombe und Paul Stoller in ihrer Analyse des west-
afrikanischen Handels in Harlem, New York, gezeigt, dal3 die Bildlichkeit afro-
diasporischer Solidaritat angesichts der ungleichméfRigen und inkongruenten
Machtstrukturen und Besitzverhaltnisse, die hier ins Spiel kommen, immer zu
kurz greifen muR. Die Songhay-Handler in Harlem, die Afro-Kitsch an meist
afro-amerikanische Kdufer vertreiben, stellen »ihre Kenntnis von den Kom-
plexitaten des Afrika, aus dem sie kommen, zugunsten der »Fetische eines ima-
gindren Afrika« hintan. Ein komplexes und ambivalentes Netzwerk erschlief3t
sich, das Produzenten, Vertreiber und Kéufer einer Bildlichkeit der kulturellen
Differenz verbindet und eine klare und eindeutige Differenzierung von subver-
siven und dominanten Positionen immer auch wieder verhindert, da die
Zuschreibungen und Affiliationen sich je nach Situation und Status des
Betroffenen stdndig verschieben. Wie Coombe und Stoller feststellen, wird die
alte Dualitét von Schwarz und Weif3 durch eine sehr viel kompliziertere neue
Dualitat ersetzt, die Dualitdt von »vergleichsweise kohérenten professionellen
»Kerngruppens, die an eine globale Unternehmensékonomie »angeschlossent
sind, und einer ethnisch und kulturell andersartigen >Peripherie¢, die zuneh-
mend weniger in der Lage ist, sich politisch zu organisieren, um den >Kern<zu
beeinflussen, von dem doch ihre begrenzten Sicherheitsbedingungen abhan-
gen«.t’

Gleich ob es nun um die verschobenen Interaktionen von Afrikanern und
Afro-Amerikanern geht oder um die Vermarktung ehemals marginalisierter
subkultureller Diskurse wie Rap oder, als weiteres Beispiel, um die Erfolgs-
geschichten von Minderheiten in der Kulturindustrie generell, die tendenziell
als Geschichten fortschreitender Korrumpierung entworfen werden¢, immer
wieder zeigen sich Popkritiker und Kulturtheoretiker durch das Paradox beun-
ruhigt, daR die Asthetik der Differenz sich verkauft und die Rhetorik der
Andersartigkeit verfugbar geworden ist, wahrend eindeutige Unterscheidungs-
kategorien und WertmaRstdbe weil3/schwarz, reich/arm, zentral/marginal auf-
grund der standigen Verschiebungen in der globalen Okonomie nicht langer
greifen. Dabei hilft es nichts, diese Eindeutigkeit gewaltsam wiederherstellen zu
wollen, um politische WertmaRstabe »festzuschreiben«. Es hilft aber genauso-
wenig, etwa Arrested Development als die Produzenten solch vereinfachend-
eindeutiger Bilder fiir dieses Dilemma verantwortlich zu machen, weil die
Stereotypen sich lange schon verselbstandigt haben. Den Prozessen der Ver-
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marktung und Stereotypisierung kann sich keiner entziehen. Es ist jedoch mdg-
lich, diese Prozesse sichtbar zu machen, anstatt ihre Widerspruchlichkeit und
Peinlichkeit zu leugnen.

Womit genau der Ansatz des Performance-Kdinstlers und Aktivisten
Guillermo Gémez-Pena beschrieben ware, der immer wieder die Situation des
Grenzgangers inszeniert, das Hin und Her des Migranten zwischen Mexiko
und den Vereinigten Staaten, dem Stiden und dem Norden. Zusammen mit
anderen Kinstlern und Aktivisten aus dem Border Art Workshop/Taller de
Arte Fronterizo produziert Gomez-Pefia »interdisziplindre Projekte, die die
Grenzen zwischen street event, Performance, Wandbildern, Videos, 6ffentlichen
Skulpturen, Ausstellungen, Kabarett und Veréffentlichungen«® sprengen. In
der atemberaubenden Text-Performance Border Brujo rappt Gomez-Pefia in
standig neuen Stimmen 0ber die Erfahrung des kulturellen Kontakts und des
kulturellen Zusammenstof3ens, wobei er nicht verheimlicht, daf? er selbst, der
Kdnstler, gleichzeitig Objekt und Subjekt, Projektor und Projektionsflache fur
Stereotypen und Spekulationen ist:

| was born in the middle of a movie set

They were shooting »La Migra Contra El Principe Chichimeca«

I was literally born in the middle of a battle

I’'m almost an aborigine you know

a Hollywood Indian, jajjuua!

me dicen el Papantla Flyer

de la Broadway, ben tumbado

‘cause | love to show my balls to strangers

& to talk dirty to gringas feministas

& if it wasn't for the fact that I've read

too much Foucault & Baudrillard

& Fuentes & Subirats & Roger Bartra

& other writers you haven't even heard of

I could fulfill your expectations much better

if it wasn't for the fact that | wrote

this text on a Macintosh

& | couldn’t even memorize it all

& | shot my rehearsals with a Sony-8

I would really fulfill your expectations

le bon sauvage du Mexique

I'enfant terrible de la frontiére.?
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Hier wird es unmaglich, die widersprichliche und verwirrende Vielfalt der
Projektionen zu ignorieren. Wo sich Bildproduktion und Bildaneignung so ein-
deutig Uberschneiden, wird die Universalitdt der Waren-Bilder unibersehbar,
aber eben auch in ihrer Platitidenhaftigkeit und beliebigen Reproduzierbarkeit
bloRgestellt. Indem er lateinamerikanische Klischeebilder und Rollenmodelle
auf sich selbst bezieht und wechselweise als Eingeborener, als Hollywood-
Indianer, als Latin Lover, als betrunkener Macho posiert, erklart sich Gémez-
Pefia betroffen, um im néchsten Moment die Strategie radikal zu &ndern und
als intellektueller Klnstler, Gberhalb und jenseits dieser Zuschreibungen, zu
posieren. In diesem Kontext wird die Technologie, der Macintosh, die Sony-8,
zum Mittel sowohl der Distanzierung als auch der Annéherung, dient sie doch
der (Re-)Produktion der kritisierten Bilder wie ihrer Entlarvung. Durch dieses
Jonglieren mit Bildern, das den Kinstler immer gleichzeitig als Vorgefiihrten
und als Vorfihrer, als Stereotyp und als Stereotypisierenden erscheinen 1ai3t,
schafft Gomez-Pefia &hnlich wie Arrested Development »etwas« aus dem
»Nichts«. Aber er insistiert auf der Bodenlosigkeit dieses Aktes, auf dem unter-
liegenden »Nichts«, wenn er unaufhérlich die Erwartungen der Zuschauer fru-
striert und stdndig neue Bilder gegeneinander ausspielt, so daf} wenigstens
momentan die Haltlosigkeit der austauschbaren Zuschreibungen und die Leere
der kommerzialisierten Konzepte sichtbar wird.

Ein letztes Bild: In einer Performance mit dem Titel Bliz-aard Ball Sale von
1983 stellt der afro-amerikanische Kunstler David Hammons einen Markt-
stand in New York auf: »Hammons glich all den anderen Verk&ufern auf dem
Birgersteig. Aber wenn man seinem >Stands, einem einfachen Tuch auf dem
Boden, naher kam, dann stellte man fest, dal? er Schneebélle verkaufte! Ordent-
lich aufgereiht von kleinen Béllchen bis hin zu handtellergroen Kugeln, bot
sich tats&chlich etwas fiir jeden (zu entsprechenden Preisen), und die Bélle ver-
kauften sich.«?* Durch den Verkauf des absolut Verganglichen und Nutzlosen
lenkte Hammons die Aufmerksamkeit der Voriibergehenden vom Produkt auf
die Transaktion selbst. Wéhrend sich die Performance als Kommentar auf den
New Yorker Galerien-Boom der achtziger Jahre lesen 143t, fielen mir, als ich die
Bilder von Hammons an seinem Verkaufsstand sah, unweigerlich die Songhay
Handler in Harlem ein, jene Verkaufer eines imagindren Afrika. Hier wie dort
préasentieren sich die angebotenen Waren, von nahem betrachtet, als Leerstellen,
als schnellgefertigte und austauschbare Guter, die nur durch die Projektionen
der Kaufer Sinn und Inhalt erhalten. Ob man Hammons' Schneebélle ersteht
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oder die »primitiven« Ikonen der Songhay, in jedem Fall nimmt man an einer
Transaktion teil, die sehr viel mehr tber das eigene Verlangen nach kultureller
Selbstsetzung aussagt als Uber das erworbene Produkt. Bei genauer Betrachtung
jedenfalls erweist sich Differenz leicht als Schneeballsystem ganz eigener Art, als
Ware, die unter den Hénden zu zerschmelzen droht — something into nothing.
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Bad Brains

Pop, kulturelle Politik und das Konzept »Intelligenz«

Uberall in der westlichen Welt wird der Begriff Intelligenz zunehmend zu einer
Schlusselkategorie. Popmusik hat damit mehr zu tun, als man vermuten wiirde.
Denn in der Suche nach dissidenten Ausdrucksformen griffen Popmusiker gerne auf
Zuschreibungen wie »Dummheit« — oft gekoppelt an Kdrperlichkeit — zurtick.
Damit bestétigten sie jedoch das zugrundeliegende Kategoriensystem. Heute wird
gerade im Bereich von Ambient und Techno vermehrt von »intelligenter« Musik
gesprochen. Indem sich Popmusik fortgesetzt an Intelligenz orientiert, hilft sie mit,
neue, kontrollgesellschaftliche Kriterien zu etablieren. Die Zugehérigkeit zur
Gesellschaft basiert auf einer flexiblen »smartness«, wahrend »Dummbhegit« als
krasses AusschluBkriterium dient.
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1. Warum sich manch einer wiinscht, da3 Musik so »dumm«
wie House sein sollte, und andere daran verzweifeln,

dalR Musik nicht immer so »intelligent« wie Soundgarden ist
Vor einigen Tagen am Telefon: Jemand preist das neue Album des Musikers Bill
Nelson an. Sein Argument lautet, Nelson sei doch ein ausgemacht »intelligen-
ter« Songwriter, seit Ewigkeiten Garant fiir »intelligente Popmusik«. Vor eini-
gen Monaten auf dem Cover des WOM-Journals: Ein Interview mit Galliano
wird angekindigt, denn, so die Botschaft, der flexible Acid-Jazzer sei nichts
geringeres als der »Guru des intelligenten Dancefloor«. Auf der Umschlag-
rlickseite der konkret-Ausgabe vom August 1996: Die Plattenfirma einer deut-
schen HipHop-Band wirbt mit deren »intelligenten« Texten. Bei einem Promo-
Gesprach auf der PopKomm '96: Der Vertreter eines Techno-Labels versucht
mit allen Mitteln, Gabber-Techno von dem Ruf reinzuwaschen, nichts weiter
als »Musik fur Blodménner« zu sein. Ob man sich nicht mal vom Gegenteil
Uiberzeugen lassen wolle?

So wird mit dem kulturellen Kapitalscheck gewedelt. »Intelligenz« ist die
versprochene Rendite. Der Appell an »Intelligenz« gleicht einer Gratifikation,
tut dem Narzifmus von Hoérern und Produzenten gut, verschont das Selbstbild
im sozialen Wettbewerb. Dasselbe gilt fur die Okonomie der »Intelligenz« in
der Popkultur. Besteht die Funktion von Genre-Labels wie »Intelligent
Technog, »Intellocore« oder »Diskursrock« nicht auch darin, einen sozialen
Raum von Musikrezeption zu markieren, der durch ein gewisses, vages Mehr
an »Intelligenz« gepragt ist? Analog zu der Idee einer freiwillig debilen Gesell-
schaft, wie sie von Den Doofen gefordert wird?

Auf die Schmeichelsynergie von Produkt (der »intelligente« Songwriter) und
Konsument (der »intelligente« Anspruchsmensch) arbeiten heute diverse Pop-
Produkte hin, flankiert von den passenden visuellen, sprachlichen und Mar-
keting-Mal3nahmen. Es lockt die Aussicht, daf? sich Produzenten und Konsu-
menten im Medium der »Intelligenz« einander assimilieren kénnten. Musiker
werben mit ihrer »Intelligenz«. Horer sollen fur ihre eigene »Intelligenz« sensi-
bilisiert werden. Das reiche Angebot an »intelligenter« Musik kann natirlich
auch zu UberdruRreaktionen fiihren, man will zum Zustand vor die »Intel-
ligenz« zurtick, mal ausspannen vom Intelligenzstref3. Im Hardcore-Blatt Zap
stand kdrzlich ein Text Gber den House-Producer Armando: »Diese Musik ist
nicht besonders intelligent (aber was heif3t das oft schon?) ... Und es ist sogar
ganz gut, daR die Reflexion mal aussetzt, daf? eine Musik mal wieder schafft,
diese ganze Begriindungs-Lawine zu ersticken.«
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Umgekehrt, aber der gleichen Logik verpflichtet, &uRert sich der Cyber-
punk-Schriftsteller Neal Stephenson in einem Interview mit dem Fanzine
Addicted to Noise. Stephenson gibt zu, immer schon »eine dunkle, verborgene
Bewunderung flr kick-ass-Rock’n’Roll-Bands wie AC/DC« gehegt zu haben.
Doch habe er nie verstanden, warum nicht jemand diese Musik machen kénne,
der eben nicht »dumm« (»stupid«) sei. Ende der achtziger Jahre wurde
Stephenson erldst, denn: »da kamen Soundgarden. Ich war Uberaus begeistert,
weil sie arschkickten und aufregend waren und ein groRRer Spal3, aber offen-
sichtlich auch intelligente Leute.«

Geradezu ein Paradox. Glaubt man ndmlich den gesammelten Verab-
redungen Uber das Wesen der Popkultur, dann ist »intelligenter Rock’n’Roll«
mindestens ein Selbstwiderspruch, wenn nicht eine glatte Unmdglichkeit.

Anhand der genannten Beispiele 1363t sich das AusmaR der Problematik von
Pop und »Intelligenz« gerade mal erahnen. Das Spektrum reicht von der An-
wendung der »Intelligenz«-Kategorie auf die musikalische Form bis zur Skepsis
Uber die Aussagekraft dieser Anwendung; von den Erwartungen, die an eine
Musik ohne »Intelligenz« geknipft werden, bis zur Gleichsetzung von »Intel-
ligenz« und Reflexion; von dem Wunsch nach »intelligenten« Musikern bis zur
idealtypischen Verbindung von Arschtritt und Intellektualitat. Gibt es wieder-
erkennbare, konstante Eigenschaften einer Popmusik, die »intelligent« genannt
wird? Was bedeutet das Attribut »intelligent« im Kontext popkultureller
Ausdrucks- und Darstellungsweisen? Wer hat warum ein Interesse an der
Relevanz der Intelligenz-Kategorie?

2. Warum der IQ eine groRRe, gefahrliche Differenzmaschine ist
»Intelligenz« ist nicht dasselbe wie »Bildung«. Am ersten Begriff hdngen biolo-
gistische Denkmuster, der zweite hat eine soziologische Dimension. Doch in
beiden Féllen handelt es sich um ideologische Gebilde. Sie sorgen fur die fein-
sten, aber auch die brutalsten Unterschiede, insbesondere da, wo Distinktion
in Diskrimination umschlégt.

In den meisten Erziehungssystemen der Welt Gbernimmt die Kategorie
»Intelligenz« eine Schlisselrolle bei den Entscheidungen ber den Zugang zu
»Bildung«. Besonders wenn »Intelligenz« am Mal3stab des »Intelligenz-Quo-
tienten« (1Q) zu einer quantifizierbaren und damit scheinbar objektiven Grof3e
erklart wird, bildet sie die Basis fiir ein gigantisches soziales Sortierunter-
nehmen. Sogenannte Psychometriker »messen« Begabungen an den Schwellen
zu Schul-, Ausbildungs- und Arbeitsplatzen. In der Tradition des britischen
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Intelligenztesters Charles Spearman, der 1904 die fatale Idee von der Mel3-
barkeit einer »Allgemeinen Intelligenz« (g-Faktor) erstmals publizierte, dienen
sie der Vision einer Ordnung der Normalitat. Die GauRsche Glockenkurve der
Normalverteilung, an der sich hier alle orientieren, rechnet mit einer Masse von
durchschnittlich »intelligenten« Menschen, daneben gibt es Minderheiten, auf
die entweder die Sonder- oder die Eliteschule wartet.

Ein Hohepunkt der jahrzehntelangen Skandalgeschichte der Intelligenz-
forschung ist das Buch The Bell Curve, (Untertitel: Intelligence and Class
Structure in American Life). Seit seinem Erscheinen im Jahr 1994 tobt in der
amerikanischen Offentlichkeit eine wiitende Diskussion um dieses Machwerk
der Intelligenzforscher Charles Murray und Richard J. Herrnstein. The Bell
Curve ist die 872seitige Gebrauchsanweisung fur eine rassistische und segre-
gationistische Sozialordnung. Diese mag in Amerika langst Wirklichkeit sein,
soll aber am Leitfaden des 1Q-Kriteriums durchaus noch verschérft werden.
Vor allem, wenn es nach dem Willen der Republikaner geht, die allein Charles
Murray fiir seine »Studie« mit 1 Mio. US-Dollar férderten. Fur eine kontroll-
gesellschaftliche Ordnung sind alle Methoden, die im Dienst einer konservati-
ven Version von Normalitdt Abweichungen registrieren und korrigieren, von
allergréfRtem Interesse. Wobei die Bell-Curve-Propagandisten mit dartber
bestimmen, wer Gberhaupt zur Kontrollgesellschaft gehort und wer aufgrund
mangelnder »Intelligenz« im Off landet. Leute wie Murray liefern die pseudo-
wissenschaftliche, an Euthanasie grenzende Legitimation fir Ausgrenzung.

Die Messung von Intelligenz besitzt in der US-amerikanischen Gesellschaft
eine nicht zu unterschatzende Bedeutung. An allen Schwellen des schulischen
und beruflichen Lebens sind Intelligenztests zu absolvieren, nationale Bega-
bungs-Quotienten regeln die Verteilung von Chancen. Das ideologische Futter
besteht hier unter anderem aus der scheinfortschrittlichen »Wahrheit«, daR die
Menschen eben doch nicht alle so gleich seien, wie es die demokratische
Verfassung vortausche. In der gesellschaftlichen Realitdt stoRe man vielmehr
auf Ungleichheit, auf Differenz, und jeder, der hier auch Ungerechtigkeit und
Diskrimination erkennt, sei ein hoffnungsloser Egalitarist. Die Ursachen fiir
die Ungleichheit seien nicht zuletzt in der Intelligenz des Individuums zu
suchen, aber auch bei der durchschnittlichen Intelligenz der sozialen Schicht,
der es angehort. Und die Faktoren der Intelligenzverteilung? Sie sind natdrlich
»natdrlich«, das heif3t: genetisch.
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3. Warum die Politik des »Dumm und Dimmer« nicht

nur strategisch, sondern auch reaktionar sein kann
Die abstrusen Behauptungen (ber die kausale Beziehung von »Intelligenz« zu
»Rasse«, Klasse, Geschlecht, Kriminalitdt, Familie oder Erbgut in The Bell
Curve und verwandten Werken haben mehr mit Pop zu tun, als man vermuten
wirde. Immer wenn Musik entweder den Bereichen »Korper« oder »Kopf«
zugeordnet wird, sind Annahmen Uber die Verbindungen zwischen Klassenlage
und Horgewohnheiten, zwischen Hautfarbe, Sexualitdt und auralen Bedirf-
nissen, zwischen der »Intelligenz« von Produzenten und Rezipienten mit im
Spiel.

Popkultur thematisiert diese Annahmen. »Intelligenz« oder ihr vermeintli-
ches Gegenteil, Dummheit, werden dann zum Gegenstand von Texten, Kulten
und Strategien. Die Figur des »idiot savant, die schon eine Rolle in der Welt-
literatur spielen durfte, kehrt hier wieder. Uber Billy Idol, Métley Crué und
Def Leppard schrieb Glenn O’Brien 1978 in einer Interview-Kolumne, diese
Typen warden gesellschaftliche Funktionen erfillen, die nicht unmittelbar
ersichtlich wéren, aber wohl den Rollen von Zuriickgebliebenen und Tumben
in »primitiven Kulturen« analog seien. Und fur Julie Burchill und Tony Parsons
waren Aerosmith, Kiss und Queen »interminable Technicolor television brain-
candy.

Die Meister des »Retard Rock« aber sind fiir alle Beobachter die Ramones.
Sie stellten ihren Minimalismus bewuf3t in eine Reihe mit Elvis und Bubble-
gum (»the bottom line of Rock'n’'Roll«, Lester Bangs), was ihnen den Ruf ein-
brachte, der »reine Ausdruck amerikanischer Popkultur« zu sein — »abwegig,
dumm, brillant und begliickendx, so formuliert es Tom Carson.

Wie es um das Verhdltnis zwischen Punk, amerikanischen White-Trash-
Kulturen und warholeskem Pop-Verstandnis im einzelnen bestellt ist, soll hier
nicht interessieren. Aber die Bedeutung von Intelligenzzuschreibungen scheint
fur dieses Verhaltnis grof zu sein. In seinem Fanzine Punk schreibt John Holm-
strom im April 1976, Punk sei das Medium, in dem jeder eine Gitarre nehmen
und ein Rock'n’Roll-Star werden kdnne, »trotz oder gerade wegen seines
Mangels an Befahigung, Talent, Intelligenz«. Bei Punk-Nachkommen wie Nir-
vana war das Verhdltnis zur herrschenden Sprache von Intelligenz und
Dummheit gebrochener. Zeilen wie »I feel stupid and contagious« (»Smells
Like Teen Spirit«), »| don't mind if | don’t have a mind« (»Breed«) oder »1 think
I'm dumb/Or maybe just happy« (»Dumbc) weisen (ber die Frage nach den
Maéglichkeitsbedingungen »intelligenter Rockmusik« hinaus. In der Tat ist das
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groRe Thema dieser Songs: Wie arrangiere ich mich damit, abgeschrieben zu
sein?

Natdrlich ist die Verweigerung von Intelligenz-Normen in Kurt Cobains
Texten ein vermittelter, bereits rhetorischer Akt. Wer in der Lage ist, Songs Uber
»mindlessness« zu schreiben, befindet sich in der Regel jenseits des damit an-
gezeigten Zustands. Trotz dieser Distanz (die ja in Cobains Fall letztlich auf
andere Weise zusammenbrechen sollte) &uf3ert sich hier eine signifikante Un-
sicherheit tiber den gesellschaftlichen Status von Konzepten wie »BewuRtseing,
»Geist« und »Intelligenz« im Kontext von Jugendkultur und Pop.

Jon Savage schildert, wie von Punk bis Beavis and Butt-Head Stumpfheit
strategisch eingesetzt worden ist. Songzeilen wie »you know me, I'm acting
dumb dumb« von den Buzzcocks, »D-U-M-B: everyone’s accusing me« von den
Ramones oder »maybe it’s just jealousy [...] or maybe I'm just dumb« von
Green Day interpretiert Savage als Fortsetzung von Dada-Gefechten gegen
herrschende burgerliche Intelligenz- und Bildungsbegriffe. Auf dieser
geschichtlichen Linie eingetragen, 1aRt sich »stupidity« dann als ein avantgardi-
stisches »Verhéhnen« verstehen, als ein bewuflt betriebener »ProzeR des
Verlernens« oder als »Bereitschaft, mit den degradiertesten Kulturprodukten zu
handeln«. Verfeinerung wird mit Erniedrigung konfrontiert: parodistische
Strategien, die auf die Erfahrung reagieren, dal? die »Zuschreibung von Intel-
ligenz und Stupiditat ein unverhohlenes Instrument sozialer und politischer
Kontrolle« (Savage) ist.

Die Subjekte in den Songs der Buzzcocks, Ramones oder von Green Day
sind abgestempelt als unmiindige, zurlickgebliebene Massenmenschen. In der
Inszenierung dieser aussichtslosen Situation werden die Zuschreibungen im
Idealfall in solche von Selbstbewuf3tsein, Respektlosigkeit und Gegen-Intel-
ligenz umgewandelt. Gelingt dies, kdnnen eine Meta-Ebene des »dumbdumb
etabliert und das Populére »reartikuliert« werden, wie Andrew Ross schreibt,
wobei »aggressiv indifferente Haltungen gegeniiber dem Geistesleben und den
Protokollen des Wissens« einen speziellen »Widerstandsappeal« (Ross) ent-
wickeln.

Die &sthetische Politik des Dumm-und-Dummer hat allerdings ihre Haken.
Jon Savage deutet dies an, wenn er an die »Mehrdeutigkeit« des »Phdnomens«
Beavis and Butt-Head erinnert. Niemand kann ja verhindern, dal3 die willent-
lich angenommene Tumbheit (das Stupide als Selbststigmatisierung oder satiri-
sche Karikatur von Dummheit) durch ihre massenmediale Verbreitung nicht
unfreiwillig zu tatséchlicher Stumpfheit gerinnt. Dummbheit wurde in der ame-
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rikanischen Popkultur zu einem vermarktbaren Mainstream-Produkt. Der
»Moronismusg, die Lehre einer virtuellen Gemeinschaft von selbsternannten
»morons«, Schwachkdpfen, ist eine dufRerst ratselhafte »subkulturelle« Bewe-
gung, die irgendwann mit MAD und National Lampoon angefangen haben
durfte und jetzt nicht nur in humoristischen Campus-Zeitungen, sondern
selbstredend auch im Internet anzutreffen ist. Und was soll man von erfolgrei-
chen Humor-Blchern wie Dumb, Dumber, Dumbest: True News of the World’s
Least Competent People, Wanted! Dumb or Alive (aus der »Americas Dumbest
Criminals«-Serie) oder The Dumb Men Joke Book halten? Ist das regressiv-naive
Anti-Heldentum von Kinofilmen, TV-Sitcoms oder Cartoons wie Forrest
Gump, Al Bundy, Waynes World, The Simpsons oder Dumb and Dumber nicht
schlicht reaktiondr? Ist die Heroisierung von Dummbheit nicht exakt die »ldh-
mende Strategie«, von der Lawrence Grossberg spricht?

Jedoch ist diese Strategie weniger deswegen reaktiondr, weil ihr Kkritischer
Satire-Charakter womdglich nicht aufrechterhalten werden kann (und sie so zur
populistischen Propaganda von Kontrolle und Normalitdt beitragt). Viel eher
steckt das reaktionare Moment in dem Umstand, daR die selbstreflexiven Spek-
takel des Stumpfsinns die Ideologie, die sie vermeintlich demaskieren, immer
auch bestatigen, weil sie deren hierarchische Bilder und Begriffe teilt: Wer ein
Bild davon hat, was Dummsein ist, hat immer auch ein Bild der dazugehérigen
(obwohl abwesenden oder negierten) Intelligenz. Und jeder Begriff von »In-
telligenz«, mag er sich noch so differenziert geben, kann nur ein falscher sein.

4. Warum Bob Dylan fiir John Lennon
»intellektueller Folk-Mist« war
Immer wieder wurden Rock’'n’Roll und Popmusik mit einem Eigenschafts-
repertoire zwischen Kopflosigkeit, Primitivitdit und Naivitdt in Beziehung
gesetzt. Besonders in den Anfangstagen konnte man sich Jazz oder Rock nur in
Begriffen der Regression erkldren. Rassistische Annahmen tber Wildheit und
Urspriinglichkeit (»Negermusik«) gingen einher mit Zuschreibungen von
obszoner Korperlichkeit, Infantilitdt und niedriger Intelligenz.

Diese Zuschreibungen waren nicht in allen Féllen disqualifizierend gemeint,
sondern héufig genug als Paria-Privileg oder als glorreiche Abweichung, obwohl
sie auch dann den rassistischen Diskursen unfreiwillig zuspielten. Fir Nik
Cohn etwa bestand die Urszene von Pop in der Befreiung von Normen der
Zivilitdt und der Intelligenz oder einfach im Triumph des »Anormalenc: »plétz-
lich konnte man schwarz, violett, dumm, kriminell, krank oder fast alles auf der
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Welt sein.« Das ist langst nicht die einzige Aufzdhlung dieser Art. Mit Kurt
Cobain lieRe sich »a mulatto, an albino, a mosquito, my libido«, mit Jon Savage
»hippies, punks, niggas, queers, whoever« erganzen. »\Whoever.« Pop wird so
zum Reich der Freaks und Aussatzigen, zu einem Spektakel des »anderen«. Aber
auch der Ort, an dem man sich ohne kognitive, technische und soziale
Zulassungsbeschréankungen soll aufhalten kdnnen. George Melly schreibt 1970
in Revolt Into Style, Popkultur sei »zum gréf3ten Teil nicht-reflexiv, nicht-didak-
tisch, nur dem Vergniigen gewidmet«. Flr das Distinktionsmerkmal »Intelli-
genz«, in anderen gesellschaftlichen und kulturellen Sektoren entscheidende
Zulassungsbedingung, schien im Pop-Kontext zundchst kein Platz vorgesehen.
So assoziierte man mit Rock’n’Roll nicht das Streben nach intellektuellen
Weihen, sondern Affektivitat und Effektivitat, proletarische Lebensformen und
eine deviante Kdrperlichkeit. Als der James-Dean-Kult in den fiinfziger Jahren
England erreichte und neben den Filmen auch James-Dean-Schallplatten ins
Angebot brachte, stellte ein Plattenverk&ufer verwundert fest: »Es sind nicht die
Rock'n’Roll-Typen, die diese Platten kaufen. Es sind die intelligenteren jungen
Leute, die die Platten wollen.« Intelligentere junge Leute? Offenbar 6ffneten
die James-Dean-Platten als »unreine«, vom Film und dessen Rezeptionsweisen
mitgeprégte Pop-Waren einem weilRen, méannlichen Publikum mit Mittel-
standsbildung eine Objektwelt, die sonst den »Rock’n’Roll-Typen« und den
»Fans« vorbehalten war.

Aber »Intelligenz« — als individuelle, ausgestellte Eigenschaft — hatte es zu
diesem Zeitpunkt noch schwer im Popkultur-Mainstream. Zwar wurde Jazz-
musikern wie Charlie Parker oder Miles Davis ein hoher 1Q nachgesagt,
auRerdem konnte man sie beim Lesen existentialistischer Literatur beobachten.
Aber Bebop und spéter in noch starkerem Mal3e Free Jazz zielten auch nicht auf
Massenakzeptanz, sondern auf ein kleineres, akademisches Kennerpublikum.
Mit der Folk-Explosion seit den spéaten fiinfziger Jahren gelang es dann in den
USA und spéter auch in GroRbritannien, eine vorwiegend studentische Jugend
zu mobilisieren. An den Universitaten, auf Campus-Festivals, in Newport oder
am Washington Square wurden die weil3en, mittelstandischen Studenten aus
der amerikanischen Nachkriegsgeneration durch Folk mit konsum-kritischen
Vorstellungen von Einfachheit und Demokratie versorgt.

Die Folk-Botschaft war tberaus erfolgreich, aber sie unterschied sich deut-
lich von den Pop-Lektionen der gleichen Zeit. Als John Lennon 1965 auf Bob
Dylan angesprochen wurde, reagierte er gereizt: »Dylan, Dylan. Give me
Chuck Berry. Give me Little Richard. Don't give me fancy crap. Crap. Ameri-
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can folky intellectual crap. It's crap.« Auch wenn die spétere Entwicklung der
Beatles zu einer Intelligenzband gezeigt hat, dall die Rede vom »intellectual
crap« viel mit Konkurrenzverhéltnis und Profilierungsbedarf in eigener Sache
zu tun hatte, war die Reaktion doch symptomatisch. Lennon verurteilte den
»intellektuellen« Folk von Bob Dylan als Verrat am »originalen< Rock'n’Roll von
Chuck Berry und Little Richard, als weile Mittelschichtsveranstaltung auf
Kosten unverfalschter Ausdrucksformen der schwarzen Unterschicht.

»Intelligenz, sichtbar gemacht und zum Unterscheidungsmerkmal erhoben,
stand dem Eindruck des »Authentischenk, aber auch dem Zugang zum Popstar-
Ruhm im Weg. Jedenfalls solange mit »Intelligenz« die Intelligenz der weiRen
Mittelschicht gemeint war. Fir Germaine Greer kam 1969 Frank Zappa im
Gegensatz zu Mick Jagger als »pop hero« nicht in Frage, obwohl sie ihn flr
»intelligenter« als jedes Mitglied der Rolling Stones hielt. Mick Jagger war nach
Greer wissentlich oder unwissentlich ein »Opfer« und deshalb fir den Pop-
ruhm geschaffen, wahrend Zappa dank seiner tberlegenen Intelligenz kein
Kontrollproblem hatte, das ihn zum »Pophelden« qualifiziert hatte.

Dal3 gerade eine Feministin wie Greer diesen Standpunkt vertrat, erstaunt
riickblickend etwas angesichts der wichtigen Rolle, die eine alte und kaum
kleinzukriegende sexistische Tendenz in den Verhandlungen Uber die
Verteilung von »Intelligenz« in der Popkultur spielt. Susan McClary weist Jahre
spater darauf hin, dal} die Geist-Korper-Trennung immer wieder mit einer
mannlich-weiblich-Dichotomie abgeglichen worden ist. Disco zum Beispiel sei
als korperliche (und damit »weibliche«) Musik von der »maskulinen«
Rockfraktion konsequent trivialisiert worden. Und wahrscheinlich konnte auch
der Popheld — als »Intelligenz«-loses Opfer der musikalischen und gesellschaft-
lichen Rhythmen — nur in den Stereotypen des Femininen gedacht werden.
Dummheit ist danach weiblich und sexy, entgegen allen anderslautenden
Meinungen, und Blondinenwitze wie Disco-Schmahungen fielen durch diese
Gleichung in ein und dieselbe Schublade.

Mit der vermeintlichen Absenz des »ménnlichen« Intellekts auf dem Dance-
floor und im Pop (versteht man Pop als das »andere« von Rock, was ja hdchst
fragwirdig ist) war man aber irgendwann nicht mehr zufrieden. Jene Formen
von »Intelligenz«, die als Hindernis auf dem Weg zum Popstatus angesehen
werden — weil einerseits mit birgerlichen Bildungsprotokollen und hochkultu-
rellem Wissen assoziiert und andererseits als strategische »Intelligenz« mit
Zweifeln an der »Unschuld, der »Naivitat« der Musik und der Musiker behaf-
tet —, wurden popkompatibel gemacht.
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Anfang der achtziger Jahre hatte der Zweifel an Authentizitat im Rahmen
einer postmodernen Popésthetik Erfolg — als Pop (in Anfuhrungsstrichen und
mit Ausrufezeichen). Das verdnderte die Lage wesentlich. Bands wie Talking
Heads, Scritti Politti, ABC oder Heaven 17 zogen sich nicht auf die traditio-
nellen Doménen »intelligenten« Musizierens (Singer/Songwritertum, Folk,
Jazz) zurlick, sondern stellten Selbstreflexivitdt, Anti-Authentizitat, Intellekt
demonstrativ im Medium »Pop« zur Schau. »New Pop zielte darauf ab, Kopf
und Korper, ernsthafte 1deen und Oberfléchengeniisse, Theorie und Liebe zu
vereineng, definierte Simon Reynolds 1985 das Ph&nomen, als es schon fast
wieder vorbei war.

Aber obwohl der New-Wave-Pop-Sommer der friihen achtziger Jahre
irgendwann ausklang, war doch der Bann gebrochen. Fiir eine breitere Offent-
lichkeit schien es jetzt relativ selbstverstandlich, dafl die Korperkultur der
Tanzmusik ungeahnte Verbindungen mit Intelligenzkulturen eingehen konnte.
In der Folge machte sich elektronische Tanzmusik daran, ihren Ruf als geistlo-
se, repetitive Freizeitfunktion zumindest teilweise abzustreifen. Heute besitzt
das kulturelle Kréftefeld Dance eine subtile »Intelligenz«-Hierarchie. Auf der
Skala zwischen tendenziell elitarem Intelligent Techno und mainstreamigem
Euro Dance werden duRerst differenziert die feinsten Bedirfnisse nach einer
permanenten Reregulierung des Kopf-Korper-Verhaltnisses eingezeichnet. Bis
hin zu Uberraschenden Konstruktionen wie »intelligentem Gabber.

5. Warum sich Akademiker und Journalisten bei den
organischen Intellektuellen der High Street eine
nicht-traditionelle Intellektualitat suchen
Fur Intellektuelle, die sich hauptberuflich mit Popkultur beschéftigen, waren
die friheren Verhéltnisse, als noch zwischen High und Low, E und U, Kopf
und Korper klar getrennt wurde, der Ausgangspunkt fiir eine Uberpriifung
ebendieser Dichotomien. Die Kontakte zur popkulturellen Sphare produzier-
ten komplizierte Situationen und brachten Identitétskrisen mit sich, so sehr
wurde das kulturelle, ethnische und klassenmé&Rige Selbstverstdndnis von
Intellektuellen in Frage gestellt. In einer seiner Kolumnen fiir das englische
Musikmagazin The Wire erinnert sich David Toop im Juni 1996 an die siebziger
Jahre, als er noch ein »Eclectic Dance Intellectual« gewesen sei, fiir den das
Werk Stevie Wonders in jeder Hinsicht — »rhythmisch, textural, sonisch, emo-
tional, philosophisch« — dem intellektuellen weilBen ProgRock an Sophisti-
cation Uberlegen war. Viele Jahre spéter sitzt Toop mit der DJ-Legende Larry
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Patterson in einem New Yorker Restaurant. Patterson mustert den Mittvierzi-
ger Toop und sagt, er sehe ja nicht gerade aus wie »a dance music kind of person.
Eine bittere Pille, nicht als das anerkannt zu werden, was man selbst vielleicht
anstrebt zu sein. Heute versucht Toop, sich damit abzufinden, wie der wohler-
zogene weil3e Liberale zu handeln, der auf eine solche Bemerkung nicht belei-
digt reagiert, sondern sich mit seiner eigenen »sozialen Codierung« arrangiert.

Pop ist der Ort, an dem eine traditionelle, an Mittelklasse-Standards und
Eurozentrismus ausgerichtete Intellektualitat auf schwere Proben gestellt wird.
Zu widerstandig, zu opak scheint der Gegenstand. Einmal in und durch
Popkultur sozialisiert, wurden jene Leute, die sich schlieBlich zu sogenannten
»Pop-Intellektuellen« entwickelten, am etablierten Wissenskanon vorbeige-
lenkt. Aber was faszinierte diese abweichlerischen Journalisten, Literaturwissen-
schaftler, Soziologen, Ethnologen? Schwierige Frage. Letztlich lieB es sich nur
psychologisch erkldren, mit einem bestimmten »Begehren«, das dort im Spiel
sei, wo Intellektuelle sich zu »subkulturellen Gruppen« begeben.

So beobachtet Simon Frith, ein englischer Cultural-Studies-Vertreter der
zweiten Generation, bei sich selbst und bei seinen Kollegen die Verwischung
der Grenze zwischen »Fans« und »Intellektuellen«. Der Typus »Fan-
Intellektueller«, eine Kombination kultureller Rollen, die erst mit der
Erfindung der »Fans« in den funfziger Jahren moglich wurde, verkorpert ein
hermeneutisches Dilemma. Denn wie lassen sich die beobachtende Distanz
und die Aufgabe dieser Distanz im Zustand des Fanseins vermitteln? »Das
Studium von Popmusik, schreibt Frith, »war die von Unsicherheit getriebene
Suche von radikalen Intellektuellen und entwurzelten Akademikern nach
einem Modell der Konsumption. Eine Suche nach dem perfekten
Konsumenten, dem subkulturellen Idol, dem Mod, dem Punk, dem coolen
Warenfetischisten, dem organischen Intellektuellen der High Street« — diese
Typen Ubernahmen stellvertretend Funktionen der traditionellen
Intellektuellen in Warenwelt und Underground. Konsequenterweise mifRten
sich die traditionellen Intellektuellen also selbst abschaffen, um an den nicht-
traditionellen Wissensformen teilhaben zu kdnnen. Aber trotz anhaltenden
Legitimationsproblemen und einem mitunter durchbrechenden Selbsthald der
Pop-Intellektuellen ist es so weit nicht gekommen.

Dafir informierte man sich rechtzeitig Giber jene Wissens- und »Intelligenz«-
Formen, die eine Abwandlung géngiger Intelligenzkonzepte versprachen. Als
weilBe Intellektuelle wie Norman Mailer oder Susan Sontag Ende der flinfziger,
Anfang der sechziger Jahre auf den Begriff brachten, was kompliziert codierte
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Subkulturen der traditionellen Begriffswerdung gerade zu entziehen versucht
hatten, stellten sie sich damit selbst ein Zeugnis aus. Sie inszenierten eine Krise
kultureller Kategorien, schrankten aber mit ihren Definitionen von »hip« oder
»camp« die eigene Autoritdt nicht im mindesten ein. Man kann mit Andrew
Ross von einer »Immunitét« sprechen, durch die Intellektuelle sich vor der
Popkultur schiitzen, und die besonders gut wirkt, wenn »soziale ldentitaten«
konstituiert werden, »die irgendwie als untergeordnet markiert sind«. In seinem
Essay »The White Negro« hatte Norman Mailer 1957 demonstriert, wie nahe
Bewunderung und Kolonialisierung des Bewunderten beieinanderliegen. Seine
Verbeugung vor dem schwarzen Hipster und dessen »working philosophy in
the sub-worlds of American life« spielte einerseits mit dem Gestus der
Selbstverleugnung des weiRen Intellektuellen. Andererseits ging es aber darum,
ein neues Territorium im weiteren Feld der amerikanischen Linksintellektuel-
len abzustecken.

Die Formen und Stile von Intellektualitit hatten sich zu diesem Zeitpunkt
bereits neu formiert. Es gab »liberale«, »radikale«, »bohemistische«, »Beat«-
Intellektuelle. Mailer entwarf nun das Bild einer weiteren — sowohl alternativen
wie »organischen« — Intellektualitét, die Distinktion versprach. Dabei orien-
tierte er sich der Einfachheit halber an der Dualitat von Natur und Kultur:
»Hip is the sophistication of the wise primitive in a giant jungle, and so its
appeal is still beyond the civilized man.« Naturgebundene Weisheit,
Sophistication und Primitivitat werden der Zivilisation gegeniibergestellt. Der
Uberlebenskampf im »Dschungel« scharft die Wahrnehmung, fordert die
Intensitat der Welterfahrung und fihrt zum Hal auf die Verhéltnisse. So wird
der Instinkt des Hipsters zum Modell fiir eine reformierte Intellektualitét des
weilRen Rebellen. Denn, wie Peter Stallybrass und Allon White in The Politics
and Poetics of Transgression schreiben, »was gesellschaftlich an der Peripherie
liegt, befindet sich symbolisch hdufig im Zentrum.«

6. Warum der Kampf um das Gehirn ein Fall
von |dentitatspolitik ist
Mailer schlof? mit dem Lob des Instinkts der schwarzen Ghetto-Hipster auch
an eine traditionsreiche Aufgabenverteilung im Bereich der Populérkultur an,
die auf festen rassistischen Annahmen Uber das Wechselspiel von Natirlichkeit
und Kultiviertheit beruhte. Gilbert Seldes, ein Verfechter des »Jazz Age« der
zwanziger Jahre, besall 1924 eindeutige Vorstellungen Uber den Beitrag der
afro-amerikanischen Musiker an der National- und Jazzkultur der USA: »Die
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Negerseite [des Jazz] driickt etwas aus, was einen grof3en Anteil von Amerika
ausmacht — unsere Unabhéngigkeit, unsere Sorglosigkeit, unsere Offenheit,
unsere Freude. In all diesen Belangen ist der Neger intensiver als wir, und wir
Ubertreffen ihn, wenn wir ein abwechslungsreicheres und intelligenteres Leben
mit seinen instinktiven Qualitaten verknipfen [...] Die groRte Kunst ist wahr-
scheinlich die, bei der eine reine, unkorrumpierte Empfindsamkeit von einer
kreativen Intelligenz bearbeitet wird.« Eine Argumentation, beispielhaft fur die
moderne Konstruktion des Primitivismus: hier die Sensibilitét der Afro-Ameri-
kaner als natrlicher Rohstoff; dort das Defizit an Nattrlichkeit bei den weil3en
Musikern; schlieRlich die Pflege des Rohstoffs samt Transzendierung auf eine
hohere Kulturstufe. Es ist kein Zufall, dal3 das Attribut der »Intelligenz« den
schwarzen Musikern dabei konsequent verweigert wird. Denn diese Verwei-
gerung stiitzt sich auf eine lange Tradition der Deklassierung und der Fixierung
in einem Zustand der »Unsichtbarkeit«.

In der afro-amerikanischen Politik und Kultur wurde unterschiedlich rea-
giert auf die Reduktion auf Korperlichkeit und Sensualitt. Man konnte diese
rassistische Reduktion nicht einfach ignorieren, sich ihrer nicht entledigen,
indem man sie verschwieg, denn sie diente entscheidend dazu, soziale und poli-
tische Ungerechtigkeit durchzusetzen. Auch deshalb wurde das Thema der
Verweigerung von »Intelligenz« zu einem Leitmotiv von afro-amerikanischer
Burgerrechtsbewegung und kultureller Produktion bis heute.

»Der weilse Mann will das Gehirn sein, und er will, dal3 wir der Muskel, der
Korper sindk, schreibt Eldridge Cleaver 1968 in Soul on Ice. Was zunéchst iber-
trieben konkretistisch wirken konnte, ist tatsachlich ein VorstoR3 in einem weit-
verzweigten Kampf um das Gehirn und um die Reartikulierung von »Intelli-
genz«. Wenn nach wie vor die Praxis der Schadelmessung durchaus ublich ist,
die von Hirnkapazitat auf »Intelligenz« rlckschlief3t; wenn Psychometriker,
Kraniometriker und Neurophysiologen weiterhin Daten Uber die &uBere Form
und die organische Substanz von Schadeln und Gehirnen benutzen, um stereo-
typisierende Annahmen Uber den Zusammenhang von »Rasse«, Klasse, Ge-
schlecht und kognitivem Leistungsvermdgen zu belegen, dann sind auch
Cleavers krasse Reduktionen nur konsequent. Genauso war schon frih der
Begriff der »Gehirnwésche« zentral, um sich die Unterwerfungstechniken der
»weilden Bestie« zu erkldren. Malcolm X spricht von den »black people« als »our
ignorant, brainwashed kind, die das Objekt der christlichen Religion gewesen
sei. DaR die »Gehirnwasche« sowohl ein Kontrollinstrument von Sekten und
Religionen wie von Geheimdiensten ist, macht vielleicht auch den unter-
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schwelligen Bezug zur doppelten Bedeutung des englischen Wortes »intel-
ligence« maglich, denn es kann mit »Intelligenz«, aber auch im geheimdienst-
lichen Sinn mit »Nachrichten« bzw. »Information« (wie in »Central Intelligence
Agency«, kurz: CIA) Ubersetzt werden. Das Gehirn ist ein Hauptziel von
Manipulation und Modellierung zum Zweck des »social engineering«. Nicht
ohne Grund gilt der Hirntod als der »Tod« schlechthin. Und das Ringen um
ein Bild des Gehirns, um die kulturelle Représentation von »Intelligenz« in der
afro-amerikanischen Kultur ging auch nach Cleaver weiter, und dies nicht nur,
weil »intelligent« zu sein im Amerikanischen auch heif3t, »to have brainsc.

Das Artwork der CD Psychoanalysis (What Is 1t?) (1996), eine Platte des
HipHop-Produzenten Prince Paul, die viel zum Thema Manipulation und
Kontrolle zu sagen hat, spielt mit dem Sujet der konkreten, praparierten
Gehirnmasse. Eine der Illustrationen zeigt, wie eine Hand ein Gehirn beriihrt.
Die Collage unterstreicht den Objektcharakter, die buchstébliche Greifbarkeit
von »Intelligenz« und Kognition. Man findet diese Konkretionen auch in ande-
ren Zusammenhdngen. In einer erschiitternden Szene in Spike Lees Film
Clockers (1995) beschéftigt sich eine Gruppe zynischer weiBer Polizisten mit
der Leiche eines schwarzen Jugendlichen. Sie wélzen den Korper am Tatort von
der einen auf die andere Seite, stochern in den EinschuBléchern des Leibes
herum und reiBen rassistische Witze. Am Kopf des Toten angekommen, steckt
einer der Beamten seinen Finger in die Schufiwunde am Schédel und meint:
»This kid definitely had brains.« Auch sonst ist Clockers durchzogen von
Verweisen auf die Funktion der Intelligenz-Kategorie in der rassistischen US-
Gesellschaft. Der Szene mit der Leiche korrespondiert ein permanenter \Wett-
bewerb unter den Protagonisten um intellektuelle Uberlegenheit.

Wer manipuliert wen? Was bedeutet es, wenn sich Schwarze gegenseitig
»you, stupid« nennen, etwa in Relation zu Verhdrsituationen, in denen weil3e
Polizisten schwarze Verdéachtige routinemdRig als tumbe Crackheads behan-
deln? Wie re-inszenieren Afro-Amerikaner die rassistischen Phantasien Uber
ihre vermeintliche Instinktivitat und A-«Intelligenz«? Die sozialen Konsequen-
zen der Intelligenz-Ideologie spitzen sich in Clockers zu, als der junge Tyrone,
ein Kind noch, kaltblitig einen Mann erschielt. Bei den anschliefenden
Befragungen stellt sich heraus, dal? Tyrone mit seiner Tat in die Gemeinschaft
der &lteren Jugendlichen in der Sozialbausiedlung aufgenommen werden will.
Diese Anerkennung durch die anderen war auch deshalb fraglich, weil die
Schulbehérde bei dem Jungen einen hohen Intelligenzquotienten gemessen
hat. Die mit dem hohen Begabungskoeffizienten verbundenen erhéhten
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Bildungschancen zogen Tyrones soziale und ethnische »Identitét« als schwarzes
Ghetto-Kid in Zweifel. Die Mutter gibt zu Protokoll, ihr Sohn wére fur die
anderen durch seine Uberdurchschnittliche Begabung so etwas wie ein
»Weil3er«.

Auch wenn »Intelligenz« in Gbercodierten Situationen wie der von Spike Lee
geschilderten einen umstrittenen Status hat, ist ihre Stellung in den Diskursen
afro-amerikanischer Populdrkultur durchaus ambivalent. Ein Beispiel daftir,
wie etwa im HipHop die Konkurrenzlogik des »intelligenter als ...« Platz greift,
ist Gang Starrs »I'm the Man« vom 1992er Album Daily Operation:

»This year’s suckers are going no where cuz my street style and intelligence
level makes me much more just an angry rebel.«

Die unbedarfte Auflehnung des »zornigen Rebellen« kann nicht langer mit der
»Intelligenz« des MC konkurrieren. Um im Wettbewerb mit den anderen
HipHop-MCs zu bestehen, sind mehr urbane Stilsicherheit sowie ein hoheres
Intelligenzniveau erforderlich.

Uber »Intelligenz« wird von verschiedenen Positionen her gesprochen. Nie
ist dasselbe gemeint, obwohl jeder glaubt, sich auf einen stabilen Begriff beru-
fen zu kdnnen. Entscheidend aber ist, wie »Intelligenz« artikuliert wird, welche
ideologischen Verbindungen das Konzept eingeht. So soll das Gang Starr-Zitat
auch nicht dazu herhalten, eine bestimmte Rede vom »intelligence level« im
HipHop-Kontext zu denunzieren. Obgleich gefragt werden muR, wie diese
Sprechweise sich zum Gebrauch von »Intelligenz« als Machtinstrument verhélt.

Jedoch weicht die Bedeutung von »skills«, »knowledge« oder »wisdome in
der Sprache von HipHop und anderen Feldern der afro-amerikanischen und
afro-karibischen Populdrkultur, erheblich von der Bedeutung ab, die diese
Worte in anderen Sprachspielen haben, obwohl hier scheinbar die Prinzipien
einer hegemonialen Leistungs- und Wissensgesellschaft aufgerufen werden.
Auch das Konzept »intellect« nimmt hier einen besonderen Platz ein. Ver-
glichen mit den Forderungen nach »science« oder »education«, wird »intellect«
weniger als Gut betrachtet, das man sich aneignen sollte, sondern eher als iden-
titatsstiftende Funktion der Personlichkeit — als eine Substanz des Selbst vor
jeder technologischen Verformung:

»Sharing the inner mind’s eye means I'am caring for/Your intellect as origi-
nal self identible not/Run through a digital computer commuter,
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so formulieren 1993 die Leaders of the New School in »Time Will Tell« von
ihrem Album The Inner Mind's Eye. In einem &hnlichen Sinn reimen Public
Enemy 1990 »an intentional wreck« auf »played off as some intellect«
(»Welcome to the Terrordomex, auf: Fear of a Black Planet, 1990). Damit wird
eine zerstorte »Intentionalitat« auf einen bloB vorgetduschten »Intellekt« bezo-
gen. Positiv gewendet bedeutet dies, den »Intellekt« unabldsbar an die einzelne
Person zu binden, ihn vor Objektivierung und Instrumentalisierung zu schiit-
zen. Womit der »intellects, im Gegensatz zur »Intelligenz«, keine mefRbare
Grole ware, sich der Quantifizierung entzieht und eine eher qualitative, spiri-
tuelle Kategorie bildet.

7. Warum »Intelligenz« heute »multipel« wird
oder gleich ganz anders heif3t

So sehr Leute wie Charles Murray und die Neue Rechte (nicht nur in den USA)
am 1Q-Modell und seinen rassistischen Implikationen auch festhalten, ist doch
zu beobachten, wie andernorts vieles versucht wird, um das alte »Intelligenz«-
Konzept zu reformulieren. Solche Neufassungen des Konzepts wiederum rich-
ten sich nicht zuletzt an den Wissenspraktiken und -techniken von Sub- und
Minderheitenkulturen aus. »Intelligenz«-Kriterien, die sich (wie »streetwise«
oder »smart«) zwischen Ghetto-Jive und Lifestyle-Ratgebertum bewegen, kan-
didieren gemeinsam mit neuen Begriffen wie »multiple Intelligenz« oder
»Dysrationalia« dafiir, die starren genetisch-biologistischen Auffassungen der
Old-School-Intelligenzforschung zu ersetzen.

In seinem Bestseller Emotional Intelligence (1995) zitiert der Wissenschafts-
journalist Daniel Goleman einen der Begriinder dieser neuen »Intelligenz«-
Schule, den Psychologen Howard Gardner, Autor des Buches Frames of Mind
(1983): »Wir sollten weniger Zeit darauf verwenden, Kinder in Ranglisten zu
fuhren, und mehr Zeit darauf, ihnen zu helfen, ihre natlrlichen Kompetenzen
und Talente zu identifizieren. Es gibt Hunderte und Aberhunderte Wege,
Erfolg zu haben, und viele, viele unterschiedliche Begabungen, die einem dabei
helfen.« Das Problem besteht jedoch immer wieder darin, da? Annahmen Uber
»Intelligenz«, Psychologie und Padagogik interferieren. Mit der Erkenntnis,
dal3 man es sich, erstens, beim 1Q zu einfach macht, und deshalb, zweitens, fei-
nere Sensoren fiir die Selektion der Begabungen braucht, verdndert sich die
Lage nur graduell, nicht aber strukturell. Nach wie vor geht es darum,
»Intelligenz« — wie fein aufgegliedert, wie endlos differenziert auch immer — in
ein urséchliches Verhéltnis zu gesellschaftlichem »Erfolg« zu bringen.
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Andy Warhol hat in den achtziger Jahren den Wunsch geédufRert, jemand
solle kommen und dafiir sorgen, daR es wieder respektabel sei, arm zu sein. Der
Kapitalismus habe bewirkt, dal? keine individuelle Qualitat mehr gesellschaft-
lich anerkannt werde, die nicht mit materiellem Erfolg einhergehe: »Wir kle-
ben ein Preisschild auf Intelligenz und Talent, die wirklich keines tragen soll-
ten. Es mlRte wieder okay werden, ein verarmter Akademiker zu sein, ohne
dal3 sich die Leute fragen, warum man kein Geld macht.«

Die ideologische Beziehung von Geld und Intelligenz, der Zusammenhang
zwischen Tauschwert und der »Leistungsféahigkeit von »>Intelligenz« (Stephan
Geene) wird durch die immer gréf3ere Aufschliisselung und Entgrenzung des
Intelligenzbegriffs nicht gefdhrdet. Im Gegenteil. Die Versuche, individuelle
Unterschiede, soziale Kompetenz, Lebenserfahrung oder Emotionalitét bei der
»Intelligenz«-Erkennung zu beriicksichtigen, entsprechen den kontrollgesell-
schaftlichen »Formen permanenter Kontrolle im offenen Milieu« (Gilles
Deleuze), das heil3t: flexiblen, variablen, mobilen Registrierungen.

Die Schlisselkategorie fir diesen erneuerten Intelligenzbegriff ist »smart-
ness«. Das Konkurrenz- und Uberbietungsprinzip ist bei dieser kulturellen
Norm immer schon présent. Mit dem Wort von den zerstreuten, aber jederzeit
»alerten« Kulturkonsumenten hatten Adorno und Horkheimer einen Wesens-
zug der »smartness« bereits vorausgeahnt. Heute ist »smartness« eine »kostenef-
fiziente, planungsverantwortliche, anwenderfreundliche Intelligenz, die unfehl-
bar den Programmierungen gehorcht« (Andrew Ross), und damit das perfekte
Intelligenzmodell flr eine entwickelte Informationskultur. Es gehe darum, eine
skrupellose und unneurotische, von menschlichen Unwégbarkeiten freie
Intelligenzform zu schaffen. »Smart« zu sein, heilt dann vor allem zu wissen,
wer gerade wen »outsmartedx.

Far eine kognitive Elite von »kompetenten Individuen« und »Techno-
Rebellen«, wie sie Alvin Toffler schon I&nger vorschwebt, ist »smartness« eine
Grundvoraussetzung. Toffler, der Trendguru und ehemalige Berater des Repu-
blikaners Newt Gingrich, war fiihrend daran beteiligt, die alten Intelligenz-
konzepte auf die verdnderte Situation einer technologiegesattigten Kontroll-
gesellschaft umzustellen. »\WWe may even alter our own brain chemistry«, hoffte
Toffler 1980 in seinem Buch The Third Wave. Damit griff er nicht nur der
wachsenden Bedeutung von Smart Drugs voraus, die ja — parallel zu »Opti-
mierungen« des Kdrpers wie kosmetischer Chirurgie oder Body Building — ver-
schiedene Gehirnfunktionen gezielt stimulieren sollen; er kiindigte auch die
Idee eines integralen Selbst auf. Eine »Intelligenz«, die noch irgendetwas mit
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dem »Intellekt« zu tun haben konnte, an dessen Erhalt Public Enemy, die
Leaders of the New School oder ein Rapper wie Nas arbeiten, gerdt zunehmend
auRer Reichweite.

Die ideologischen Amalgame von Intelligenzforschung, Techno-Politik,
Gehirnleistungssteigerung und Cyber-Elitismus lassen aber auch subkulturelle
Milieus nicht unbeeindruckt. Toffler ist einer der Lieblingsautoren der Techno-
Szene. Ein Detroit-Sampler von 1996 gab sich den Titel Beyond the Third Wave
und die Rede von den »Techno-Rebellen«, jener globalen, pseudosubversiven
Einsatztruppe, an der Toffler so viel liegt, gehort schon lange zum Standard-
repertoire der DJs und Produzenten. Technologische Musik, die dem Infor-
mationszeitalter entspricht — das ist hier Programm. Dazu kommt der SciFi-
Ansatz von Techno-Musikern. Er spekuliert nicht nur auf die Kommunikation
mit Kinstlicher Intelligenz, sondern auch auf den Kontakt zu »hohereng,
auRerirdischen Intelligenzen. Von Leuten wie Jeff Mills werden die »higher
intelligences« nicht als Bedrohung, sondern als Verheiung angesehen, als eine
Quelle fremden, aber dafurr nicht-entfremdeten Wissens.

Neben solchen New-Age-verwandten UFO-Kommunikationsutopien versu-
chen Ambient-Theorien den »neurolinguistischen« (Paul D. Miller/DJ Spoo-
ky) Austausch mit der urbanen Umgebung herzustellen, womit auch der Kon-
takt zu Kollektivgeschichten und kollektiven Gedéchtnisbanken verbunden
sein soll. Hatte Lee Perry immer schon vom Studio als »Lebewesen« und als
»intelligenter Maschine« gesprochen (»Ich verbinde mein Gehirn mit der
Maschine, und sie macht daraus Wirklichkeit«), erinnert Bill Murphy in den
Liner Notes zu Altered Beats. Assassin Knowledge of the Remanipulated (1996,
kompiliert von Bill Laswell) zum einen an die feuchten Gehirnimplantate aus
der Cyberpunk-Literatur, zum anderen an die Denkfigur einer technologiege-
stltzten DJ-Sprache, die eine unmittelbare Verbindung »zwischen Platten-
spielernadel und Gehirn« méglich mache. Und in der aktuellen KI-Forschung
wird unter anderem ermittelt, wie Musik bestimmte Schliisselkomponenten
der menschlichen Intelligenz verstérken kénne. Ganz zu schweigen von der lan-
gen Tradition der »subliminal stimulation« durch die »geheimen Verfuhrer« der
Werbung, in deren Dienst Musik als Muzak gestellt wird, dabei Mentales und
Emotionales manipulierend.

186

Tom Holert

8. Warum es téglich dringender wird,

ein Jenseits von Smartness zu erhalten
Die genannten Falle von Verkettungen zwischen akustischen Medien, urbanem
Raum, Musik-Technologie, Gehirn und Intelligenz sind kategorial hochgradig
voneinander unterschieden; gemeinsam ist ihnen jedoch, daR es immer um
unendliche Kontinuitat geht, immer um mehrdimensionale Vernetzung von
sinnlichen Stimulationen, kognitiven Prozessen und Wahrnehmungsakten. In
diesen Kontexten ist Dummsein nicht mal mehr eine Option. »Intelligenz«
erscheint von seinem Gegenteil befreit. Was zéhlt, ist: Gehirnaktivitat zu ver-
starken; »to enhancek, lautet das Zauberwort. Wer da nicht mitmacht, fliegt
raus aus der Digitalen Gemeinschaft, die aus »Tausenden von Gehirnen«
(Toffler) besteht, die endlos untereinander vernetzt und endlos voneinander
abhdngig sind.

Im Médrz 1989, zu Zeiten von Acid House, aber noch vor der ganz grolRen
globalen Internet-Staatlichkeit, schrieb Rainald Goetz in Spex:

»Madelsmusik also, fur die ich nach dem Ende des letzten grof3en Ripel-
spafies von Metall (killed by death) Uberreif war [...] Und zur noch richtige-
ren Musik, im Herzschlagmal der beats per minute, wurde der 1Q fir alles
neu bestimmt [...], wurden die Arme zu nervésen Dendriten, die den
menschlichen Leib, die Welthirnzelle, mit der Umwelt der tanzend elektrifi-
zierten Ubrigen Hirne neuartig verknuipften zum Kollektivspal3korper.«

Der Korper wird zum Uber-Kopf. Die Dance-vs.-Rock-Ordnung gerét in
Bedrangnis. Goetz reicherte zum Ende der achtziger Jahre die »Madelsmusik«
mit neuem 1Q und tanzenden Hirnen zu einem zerebralen Holismus an. Aber
ist sie noch »Madelsmusik«, wenn der SpalRkorper sich aus lauter Hirnen
zusammensetzt? Die entscheidende Frage bleibt auch hier unbeantwortet: Wer
hat keinen Platz in der Gemeinschaft der Hirne gefunden?

Man koénnte fordern: Langsam ware es an der Zeit, das »intelligent« (wie in
Intelligent Techno) wieder vom »techno« zu trennen. Wenn »smart offices« sich
selbstdndig auf Stimmungs- und Temperaturschwankungen einstellen, wenn
»intelligente Agenten« im Internet recherchieren und die Grenzen zwischen
Menschen und ihren jeweiligen Umwelten allgemein weiter verwischen, bleibt
die Systemstelle der »Dummbheit« unbesetzt. Oder sie wird an den Rand der
alles umfassenden Intelligenz-Systeme gedrdngt, wo die Assimilation von
Mensch und Maschine, von neuronalen und digitalen Netzen nicht geleistet
wird beziehungsweise nicht geleistet werden kann.

187



Bad Brains

Es ist bezeichnend, daR Hardware-Unternehmen derzeit unter grof3en
Mihen sogenannte »dumb computer« entwickeln, Basisrechner, die alle an-
spruchsvolleren Funktionen dem Netzwerk (iberlassen, an das sie angeschlossen
sind. "Dummbheit« ist zu einer prekdren Ressource geworden; »dumm genug«
zu funktionieren, um der »intelligenten« Umwelt noch dienlich zu sein, wird
technisch immer schwieriger, andererseits ist nichts leichter, als fir dumm und
deshalb drauf3en gehalten zu werden.

Popmusik hat den kulturellen Netzwerken und Informationskanélen bisher
oft genug als eine »dumme, leicht zu bedienende Workstation gedient. Die
»Dummbheit«, die noch mit Naivitdt und urspriinglicher Devianz in Zusam-
menhang gebracht werden konnte, aber ist inzwischen weitgehend verloren.
Flachendeckend konnte sich »Intelligenz« als Zertifikat sozialer/kognitiver
Uberlegenheit durchsetzen. Mit der Dummheits-Persiflage von Die Doofen
genauso wie mit neurolinguistischem Ambient-Techno klebt Popkultur an den
Intelligenz-Imperativen der Kontrollgesellschaft. Einspriiche, die sich aus der
Geschichte der hierarchischen Funktionen der »Intelligenz«-Kategorie im Pop-
Bereich ergeben konnten, interessieren hier keinen mehr. Die modulierende,
subtilisierende, nuancenproduzierende »Intelligenz« arbeitet nicht nur an fei-
nen Unterschieden, sondern noch viel mehr an feinstens abgestuften Selbst-
dhnlichkeiten und kontinuierlichen Steigerungen. Die Unterschiede, die der
soziale und dsthetische Parameter »Geschmack erzeugt, fuhrt schon seit lange-
rem zu ganz &hnlichen Situationen des Wettbewerbs und Exzessen der
Verfeinerung. Jetzt heif3t es zusétzlich: Was sich nicht steigern, was sich nicht
optimieren 148t, was nicht super-intelligent oder super-doof ist, wird durch
schrittweisen Ausschlu3, durch (mehr oder weniger) sanfte Ignoranz bestraft.

Die Vertreter und der Produkte der Popkultur reagieren auf die Tatsache,
dalR entlang der diversen Steigerungskurven technologisch optimiert und
soziodkonomisch flexibilisiert wird: Sie beteiligen sich an diesen Steigerungen,
stellen sich ein, justieren die Nuance, produzieren die distinguierende Ab-
weichung. Bis einem der Kopf schwirrt und die letzte Kérperfunktion eine préa-
zise Vorstellung davon hat, was ihren hochgeschraubten Anspriichen geniigen
kénnte. Bei alldem wirken die Pop-Ldsungen zunehmend befangener: Immer
haufiger schlagt der Genul} an der Differenziertheit in einen unproduktiven
Zwang zur Differenz um. Die Zugdnge zu einem Raum jenseits von Smartness
werden min(tlich enger. Und den Luxus der Vertrotteltheit kann sich eh schon
lange niemand mehr leisten.

188

Tom Holert

Literaturauswahl

Jim Bessman, Ramones. An American Band, New York: St. Martin's Press, 1993.

Julie Burchill und Tony Parsons, »The Boy Looked At Johnny.« The Obituary of Rock and
Roll [1978], Boston/London: Faber & Faber, 1987.

Stephan Geene, »ein »dassc ausldsen (als pfand). biochemische gratifikationswaren, lebendige
gegenstdnde, patentierung, ich-formen, wareng, in: BiroBert, minimal club, Susanne
Schultz (Hg.), geld.beat.synthetik. Abwerten bio/technologischer Annahmen, Copyshop 2,
Berlin: Edition ID-Archiv, 1996, 137-145.

Lawrence Grossberg, »Fluchtweg. Versperrte Ausgange, Interview mit Christian Héller, in:
Springer. Hefte fiir Gegenwartskunst, Bd.Il, H.2, 38-43.

Claude S. Fischer u.a., Inequality by Design. Cracking the Bell Curve Myth, Berkeley/Los
Angeles/London: University of California Press, 1996.

Steven Fraser (Hg.), The Bell Curve Wars. Race, Intelligence, and the Future of America, New
York: Harper Collins, 1995.

Simon Frith, »The Cultural Study of Popular Music, in: Lawrence Grossherg, Cary Nelson,
Paula A. Treichler (Hg.), Cultural Studies, New York/London: Routledge, 1992, 174-186.

Simon Frith und Andrew Goodwin (Hg.), On Record. Rock, Pop, and the Written Word,
London: Routledge, 1990.

Albert Goldman, The Lives of John Lennon, New York u.a.: Bantam Books, 1989.

Hanif Kureishi und Jon Savage (Hg.), The Faber Book of Pop, London/Boston: Faber and
Faber, 1995.

George Melly, Revolt Into Style. The Pop Arts in the 505 and 60s [1970], Oxford: Oxford
University Press, 1989.

Paul D. Miller, »Surround Sound, in: Artforum, Vol. XXXIII, No. 5, Januar 1995, 61-62,
101.

Andrew Ross, No Respect. Intellectuals and Popular Culture, New York/London: Routledge,
1989.

Andrew Ross, »The New Smartness«, in: Gretchen Bender und Timothy Druckrey (Hg.),
Culture on the Brink. Ideologies of Technology, Seattle: Bay Press, 1994, 329-341.

Jon Savage, »Blank Generation: Beavis and Butt-Head« [1995], in: ders., Time. Travel. From
the Sex Pistols to Nirvana: Pop, Media and Sexuality, 1977-96, Chatto & Windus,
London, 1996, 395-403.

Peter Stallybrass und Allon White, The Politics and Poetics of Transgression, Ithaca: Cornell
University Press, 1986.

Andy Warhol, America, New York: Harper & Row, 1985.

189



Die Autorinnen:

Dietmar Dath

1970, ist freier Autor. Er verdffentlichte den Roman Cordula killt Dich
(\Verbrecher Verlag), die Horrornovelle Die Ehre des Rudels (Maas Verlag)
und Zeitschriftentexte. Er lebt in Freiburg im Breisgau.

Diedrich Diederichsen

1957, lehrt in Stuttgart und Pasadena. Er ist Mitherausgeber der Zeitschrift
Spex. Zuletzt veroffentlichte er Politische Korrekturen (Kiepenheuer &
Witsch, 1996). Er lebt in Koln.

Christoph Gurk

1962, ist Redakteur der Musikzeitschrift Spex. 1995 gab er die Compilation
Sturm und Twang — A private Collection of German Underground Music (Big
Cat) heraus. Er lebt in Koln.

Christian Holler

1966, ist zur Zeit freier Autor und Ubersetzer. Er lebt in Wien.

Tom Holert

1962, ist Mitherausgeber und Redakteur der Zeitschrift Spex. 1997 erscheint
Kinstlerwissen im Fink-Verlag. Er lebt in Koln.

Uli Hufen

1969, veroffentlichte in StadtRevue und Spex. Er lebt in Koln.

Ruth Mayer

1965, lehrt Amerikanistik an der Universitat zu Kéln. 1996 gab sie zusammen
mit Martin Klepper und Ernst-Peter Schneck den Sammelband Hyperkultur
— Zur Fiktion des Computerzeitalters (de Gruyter) heraus. In Kiirze erscheint
beim Fink-Verlag ihr Buch Selbsterkenntnis. Korperfihlen. Sie lebt in Koln.

Mark Terkessidis

1966, veroffentlichte zuletzt Kulturkampf — Volk, Nation, der Westen und die
Neue Rechte (Kiepenheuer & Witsch). Er lebt in Kdln.

Annette Weber

1967, ist Textarbeiterin und arbeitet gerade an der Untersuchung Woman as
conflict carriers, einem Vergleich zwischen den Befreiungshewegungen von
Frauen im Sudan und in Eritrea. Sie lebt in Berlin.

Feridun Zaimoglu

1964, veroffentlichte 1995 Kanak Sprak — 24 Mifténe vom Rand der Gesellschaft
(Rotbuch). In Kiirze erscheint ebenfalls bei Rotbuch sein Buch Abschaum.
Er lebt in Kiel.

190



