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EDITORIAL

Liebe Leser:innen,

so ganz kann ich es selbst noch nicht glauben, dass
ich diese Worte gerade schreibe, aber tatsachlich ist
es nach gut eineinhalb Jahren Arbeit so weit: In eu-
ren virtuellen Handen haltet ihr die erste Ausgabe von
StiMMe, der ersten musikwissenschaftlichen Fach-
zeitschrift im deutschsprachigen Raum, in der auss-
chlieRlich Studierende und Promovierende publizieren
dirfen. Der Weg zu diesem Projekt war aufwendiger,
als sich wahrscheinlich die meisten von uns am Anfang
vorstellen konnten. Die 15 Studierenden unserer Re-
daktion haben von Grund auf jede Stellschraube selbst
gesetzt. Fundamentale Bestandteile der Zeitschrift
wie das Layout, die Heftformate oder der Ablauf des
Review-Verfahrens lagen ebenso in unserer Hand wie
derartige Entscheidungen, ob der Titel eines Buches
in der Fulnote kursiv gesetzt werden soll oder nicht.
Monate sind vergangen, bis all das ausgearbeitet war.
Den vielen tollen Menschen in unserem Team, die fir
dieses gemeinsame Ziel Gber lange Zeitraume hinweg
immer am Ball geblieben sind und nur durch ihr unglau-
bliches Engagement daflir gesorgt haben, dass all das
nun wirklich zustande gekommen ist, mochte ich von
Herzen und voller Begeisterung danken.

Meinen Dank aussprechen mochte ich auRerdem den
vielen Personen auBerhalb der Redaktion, ohne die
dieses Projekt ebenso nicht moglich gewesen ware.
Unsere gesamte technische Infrastruktur liegt zum
Beispiel in den Handen von Musiconn.publish, von
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denen ich insbesondere Dr. Sabine Koch, Prof. Dr. Bar-
bara Wiermann, Dr. Andrea Hammes und Dr. Christian
Kéampf danke, die uns diese Kooperation ermdglicht
haben und die stets mit ihrer Erfahrung zur Verfi-
gung standen, wenn wir sie brauchten. Darliber hinaus
mochte ich meine Wertschatzung den zahlreichen Wis-
senschaftler:innen aussprechen, die sich im Vorfeld zur
Unterstltzung des Projekts bereiterklart haben und die
uns auch bei zukunftigen Ausgaben begleiten werden.
StiMMe konnte nur Realitdt werden, weil die Begeis-
terung dafir nicht nur die Studierenden gepackt hat —
dariber bin ich unendlich froh. Mein innigster Dank gilt
auch meinen Freund:innen und Kolleg:innen Raphael
Baader, Luis Cuypers, Tobias Reil, Elizaveta Willert und
Elias Wollner aus dem Vorstand des DVSM, die diesem
Mammutprojekt immer mit gutem Rat, aktiver Unter-
stlitzung, Feuer und Zuversicht geholfen haben — ganz
besonders dann, als ich mir zwischenzeitlich nicht mehr
sicher war, ob all das Gberhaupt zu schaffen sein wirde.
Und nicht zuletzt mochte ich den vielen, vielen Studie-
renden danken, die fiir die Erstausgabe von StiMMe so
zahlreiche Beitrdge eingereicht haben, die uns auf so
verschiedene Weise mit Spannung erfillt haben — auch
dann, wenn wir sie fiir dieses Heft nicht bertcksichti-
gen konnten.

Das Sichten dieser vielen Texte, die uns fir die Er-
stausgabe von Studierenden aus allen moglichen Eck-
en erreicht haben, kann aus mehrerer Hinsicht als
aufschlussreich fur den aktuellen Zeitgeist der jungen



Musikwissenschaft betrachtet werden. Der iberwieg-

ende Teil der angebotenen Aufsatze verfolgte entspre-
chend dem immer noch Uberdurchschnittlich hohen
Anteil dieser Subdisziplin in den universitaren Ein-
richtungen einen historischen Ansatz. Deutlich ungle-
ichmaRiger zu den akademischen Lehrplanen verhielt
sich wiederum die Eingrenzung der konkreten Gegen-
stande und Fragestellungen: Texte zum 20. Jahrhun-
dert etwa waren gegeniiber anderen geschichtlichen
Zeitraumen deutlich Uberreprasentiert, auch die Pop-
ularmusik fand ebenso wie Artikel aus dem Zugriffs-
bereich der Gender Studies eine viel breitere Berlick-
sichtigung, als sie Ublicherweise in den Curricula der
musikwissenschaftlichen  Studiengange  vertreten
sind. Die Auswahl der Artikel dieser Ausgabe, in der
die Hauptgegenstiande Bob Dylan, Ed Sheeran, SXTN
und das feministische Performance-Kollektiv LASTE-
SIS sind, ist also keine bewusste redaktionell erfolgte
Themenspezifizierung entgegen des Kanons der soge-
nannten europdischen Kunstmusik, sondern spiegelt
vielmehr einen Themenfokus wieder, den die einre-
ichenden Studierenden bei einem vorgabenlosen Ein-

reichungsaufruf selbst gesetzt haben.

Dass bei jungen Generationen von Wissenschaftler:in-
nen bestimmte Themen immer mehr im Trend liegen
als andere, ist keine Neuigkeit. Die Richtungsweisung
daraus aber scheint friiher wie heute offenbar: Der
Fokus der Studierenden heute wird die Wissenschafts-
generationen von morgen pragen. Die Artikel dieses
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Magazins kdnnen daher auch als Blick dessen verstan-
den werden, was die Musikwissenschaft in kommen-
den Generationen pragen wird. Damit wir alle diese En-
twicklungen so frith wie moglich wahrnehmen kénnen,
ist die Sichtbarmachung studentischer Perspektiven
und das Schaffen solcher Rdume fiir den Nachwuchs
nicht nur fur die Publizierenden, sondern auch ins-
gesamt ein so wichtiges Ziel, das den hinter StiMMe
stehenden Dachverband der Studierenden der Musik-
wissenschaften schon seit Jahrzehnten antreibt. Das Er-
moglichen studentischer Perspektiven auf allen Ebenen
war daher auch nicht nur das Ziel fur die Hauptartikel
des Hefts, sondern auch fir die weiteren kleinen Beit-
rage, die aus und um die Redaktion fir die Erstausgabe
entstanden sind: Unser Rezensionsteil will etwa keine
Kopie der Ublichen Publikationsbesprechungen sein,
sondern die studentische Sicht der Schreibenden be-
wusst zum Thema machen. Moglichkeitsraume eroff-
nen wir auch in unseren verschiedenen Beitragen zum
Thema ,Zukunftsperspektiven®, in dem Studierende
Uiber ihre Universitdt berichten und in denen die immer
wichtigen Fragen nach der beruflichen Zukunft gestellt
werden.

Ich bin sehr froh, dass trotz aller berechtigten Sorgen
lber die Konsequenzen der starken Hierarchisierung
in akademischen Systemen solche Projekte moglich
sind. Viel Vergnigen und Lernen wiinsche ich mit der
Erstausgabe von StiMMe!

Jakob Uhlig fiir die Redaktion






DIE PERFORMANCE ALS
MITTEL ZUM FEMINISTISCHEN
AKTIVISMUS

Ein choreomusikologischer Vergleich am Beispiel von LASTESIS

JULIA BARREIRO

1 EINLEITUNG

,Performance is a form of agency expressing a political voice. The political voice that emanates from the aesthe-

tics of protest cannot be reduced to verbal utterances or background noise; political voice communicates resis-

tance and solidarity. Performativity enacts the power of individuals and groups united in a common message.”

,Wir glauben an das Transformationspotenzial von Kunst und Performance. Von Kunst, die vom Kérper ausgeht

und fur die Korper da ist, von kollektivierter Kunst, die Uber die gemeinsame Erfahrung zur eigenen werden

kann.”

t McGarry u. a., ,Introduction. The Aesthetics of Global Protest”, S. 18.

2 LASTESIS, Verbrennt eure Angst!, S. 124f.

Am 20. November 2019 versammeln sich in Val-
paraiso (Chile) Dutzende Frauen auf einem 6ffent-
lichen Platz. Sie tragen Partykleidung und eine
dunkle Augenbinde. Zum Klang, der aus einem
groRen Lautsprecher kommt, sprechen sie koor-
diniert einen Text und bewegen sich synchron in
einer Choreographie. Der Kernsatz lautet: ,Der
Vergewaltiger bist du!“.: Die Performance Un vio-
lador en tu camino* vom chilenischen feministi-
schen Kollektiv LASTESIS wird funf Tage spater,
zum internationalen Tag gegen Gewalt an Frauen,
in der Hauptstadt Santiago aufgefiihrt und ent-
wickelt sich zu einer ,,Massenkundgebung”.: Uber
das Internet und die sozialen Medien verbreitet
sich die Performance schnell weltweit und wird in
unterschiedlichen Landern aufgenommen, Uber-
setzt, adaptiert und wieder aufgefiihrt. Der laute

3 Original: ,El violador eres tu!“. Eigene Uberset-
zung.

¢ Auf Deutsch: ,Ein Vergewaltiger auf deinem
Weg"“. Eigene Ubersetzung.

s Vgl. Ufer, Folge , Kiinstlerinnen Kollektiv LAST-
ESIS“, Artikeltext u. Eismann/Miiller, ,Las Tesis:

u

,Un violador en tu camino‘.

StiMMe Magazin Nr. 01/2023

Aufschrei gegen die alltagliche Gewalt an Frauen
und Femizide/Feminizides geht viral und zeigt so-
mit die Existenz eines feministischen Netzwerkes.’
Das Magazin TIME setzt LASTESIS auf die Liste der
100 einflussreichsten Menschen des Jahres 2020
und zahlreiche Medien erklaren die Performance
Zu einer neuen, transnationalen feministischen
Hymne.°

In ihrem 2021 veroffentlichten Manifest Ver-
brennt eure Angst! geben LASTESIS Einsicht
in ihre Ideen und Arbeitsmethodologien. Da-
bei berichten sie u.a. Uber die globale, fir sie

® Die subtile aber bedeutsame Erweiterung des
Wortes ,Femizid‘ auf ,Feminizid‘ schlieRt die
politische Verantwortung des Staates in einem
frauenfeindlichen Mord mit ein. Vgl. Toledo Vas-
quez, ,,Femicide / Femizid / Feminizid. Sprechen
wir Gber dasselbe?”.

"Vgl. LASTESIS, Verbrennt eure Angst!, S. 136.

& Vgl. Tolokonnikova, ,LASTESIS“.

°Vgl. ebd.; Hinsliff, ,,The rapist is you!’“; El Mun-
do: ,,,Un violador en tu camino’, el himno global
feminista que nacié en Chile”.



Uberraschende  ,massenhafte  Ubernahme*e
der Performance Un violador en tu camino.
Wie kommt es, dass Frauen und dissidente® Men-
schen in Chiles Nachbarland Argentinien, in zahl-
reichen franzosischen Stadten, im tirkischen
Parlament, im Iran, in New Delhi und im Kosovo
innerhalb kirzester Zeit die gleiche Performance
aufnehmen und reproduzieren? Wie schafft es eine
Choreographie, unzahlige Frauen und Queers® auf
der ganzen Welt zu vereinigen und etliche Gren-
zen zu Uberwinden? Welche Rolle spielt die Perfor-
mance in Bezug auf die lokale und globale Politik?
Auf welche Art und Weise findet das ,, Transforma-
tionspotential“: der Performance global Wider-
hall?

Um diese Fragen tiefergehend zu beleuchten, wird
im Folgenden ein Uberblick zum Themenkomplex
Performance-Protest-Feminismus geschaffen.
Welche Schnittpunkte weisen diese Phianomene
untereinander auf und wie kdnnen sie auf die Per-
formance von LASTESIS lbertragen werden? Was
zeichnet den Ansatz des Kollektivs aus und wie
lasst sich dieser aus einer choreomusikologischen
Perspektive betrachten? Daran schlieRt der Ver-
gleich von unterschiedlichen Versionen der Per-
formance Un violador en tu camino an: Nach einer
Analyse der urspringlichen chilenischen Perfor-
mance wird diese mit vier anderen Performance-
Versionen aus verschiedenen Landern verglichen:
Wie bedingen sich Musik und Klangelemente, Text
und Bewegungen, Verortung und Auffihrung? Die
spezifische Rolle und Veranderung der Choreogra-
phie und der Musik*“ wird in den Mittelpunkt ge-
rickt, um deren Funktion und Verwandlung in den
jeweiligen Kontexten zu untersuchen.

O LASTESIS, Verbrennt eure Angst!, S. 125.

1 Mit ‘dissident’ meinen wir alle, die sich sub-
jektiv als der LGTBQIA+-Community zugehorig
begreifen.”, LASTESIS, Verbrennt eure Angst!,

S. 13.

2 Der Begriff Queers wird in dieser Arbeit
bewusst als vereinfachter Begriff fir alle Men-
schen, die sich der LGTBQIA+-Community zu-
gehorig fuhlen, eingesetzt.

3 LASTESIS, Verbrennt eure Angst!, S. 125.

1 Sprache und Liedtext werden hier, neben wei-
teren klanglichen Parametern, als Teil der Musik
verstanden.

StiMMe Magazin Nr. 01/2023

10

Wahrend als theoretischer Unterbau sowie zur
Orientierung fiir die choreomusikologische Ana-
lyse wissenschaftliche deutsch-, englisch- und
spanischsprachige Texte Uber Performance, Fe-
minismus und Protest als Grundlage dienen, wird
im Analyse-Teil ein Blick auf die Praxis der Per-
formances geworfen. Dabei stellen vor allem die
offentlich zuganglichen Videos*der Performances,
aber auch Social-Media-Inhalte,s Online-Repor-
tagen und -Artikel das zu analysierende Material
dar.” Als Hauptquelle fiir die Darstellung des chile-
nischen Kollektivs und dessen Ansatzes dient das
Manifest Verbrennt eure Angst!. Erganzend dazu
wird auf eine im April 2021 online gehaltene Kon-
ferenz:=und auf die von mir persodnlich besuchten
Panel-Diskussion vom 03.12.2021 mit LASTESIS,
der Anthropologin Rita Segato, Eva von Redecker
und Carolin Wiedemann im HAU Theater Berlin
Bezug genommen.®

2 PERFORMANCE, PROTEST UND
FEMINISMUS: EINE DREIECKSBE-
ZIEHUNG

Wie eingangs erwahnt, stellen die Begriffe Per-
formance, Protest und Feminismus drei komple-

xe Phdnomene dar, die sich oft begegnen und

5 Alle benutzten Videos sind liber YouTube zu-
ganglich und werden im Medienverzeichnis mit
entsprechenden Links aufgelistet.

s Auf die besondere Rolle und Funktion sozialer
Medien wie Instagram und Facebook fir Protest-
bewegungen und Performances wird spater ein-
gegangen. Jedoch sei hier schon erwéahnt, dass
diese —auch seit der Verbreitung der Covid-19
Pandemie — nicht als abgespaltener Raum, son-
dern als ein virtueller aber an unserer Realitat
teilhabender Raum zu verstehen sind.

7 Insoweit handelt es sich bei meiner Analyse um
eine Video-basierte Beobachtung, die in diesem
Fall die einzige Moglichkeit darstellt, einen trans-
nationalen Vergleich der Performance zu ziehen.
8 \/gl. Centro Gabriela Mistral: ,,Conferencia“.

1 Vgl. ,HAU — Hebbel am Ufer — Zusammen ver-
brennen wir die Angst!”, Hebbel-Theater Berlin
Gesellschaft mbH. Angesichts eines Covid-19
Falls in der Performance-Gruppe wurden kurz-
fristig beide Vorstellungen von der neu entwi-
ckelten Performance Resistencia o la Reivindica-
cion de un Derecho Colectivo abgesagt, was dazu
fiihrte, dass diese Arbeit auf keine personlich
von mir live erlebte Performance von LASTESIS
Bezug nehmen kann.



bedingen kénnen. Im begrenzten Rahmen dieses
Artikels kdnnen diese einzeln nicht tiefergehend
vorgestellt werden, weswegen der Fokus auf die
zwischen ihnen entstehenden Beziehungen gelegt
wird. Ein Protest aus feministischen Grinden kann
die Form einer Performance annehmen, genauso
wie eine Performance als feministische Protestak-
tion interpretiert werden kann. Kiinstler:innen, die
sich dem Feminismus verschreiben, verwandeln
ihre Gedanken oft in Performance-Kunst, die eine
politische, protestierende Botschaft vermitteln
soll. Proteste stellen meistens Forderungen an die
Politik, die auf vieles Einfluss hat, gegen das der
Feminismus kampft. Was genau ermdglicht diese
flieBenden Grenzen zwischen Performance, Pro-
test und Feminismus und warum bietet sich die
Performance-Kunst fiir Protest-Aktionen geradezu
an?

,The term ‘performance’ has become extremely
popularin recent yearsin a wide range of activities
in the arts, in literature, and in the social sciences.
As its popularity and usage have grown so has a
complex body of writing about performance, at-
tempting to analyze and understand just what sort

of human activity it is.”2

Erika Fischer-Lichte schliet sich Marvin Carlson
an, indem sie den Begriff Performance als einen
,umbrella term“» bezeichnet. In ihrer Asthetik des
Performativen riickt sie statt des Werks die Auffih-
rung in den Mittelpunkt und untersucht u.a., wie
die Grenze zwischen Akteur:innen und Zuschau-
er:innen aufgelost wird, wie in Ereignissen die
Materialitat durch eine ,,autopoietische feedback-
Schleife”, durch Korper und Rhythmus hervor-
gebracht wird und wie die Performance zu einer
,Wiederverzauberung der Welt” fihren kann.z
Dabei spielen die ,Flichtigkeit des Ereignisses,
seine Einmaligkeit und Unwiederholbarkeit“= eine
besondere Rolle, die die Performance in Kontrast

»Carlson, Performance. A Critical Introduction,

S. 1.

aFischer-Lichte, Asthetik des Performativen, S. 41.
2Ebd. direkte Zitate aus S. 121, 315, vgl. auch
[Gumbrecht], ,Sanfte Wende”.

sFischer-Lichte, Asthetik des Performativen,
S. 283.
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zu einem friheren Werkbegriff stellt.» Nach Fi-
scher-Lichte schaffen Performances Wirklichkeitz
und verfligen somit Uber ein Transformationspo-
tential, das die Beteiligten verwandelt:

,Es ist die Ereignishaftigkeit von Auffihrungen, die
sich in der leiblichen Ko-Préasenz von Akteuren und
Zuschauern, in der performativen Hervorbringung
von Materialitat, in der Emergenz von Bedeutung
artikuliert und in Erscheinung tritt, welche derarti-
ge Prozesse der Transformation ermoglicht und

bewirkt.“

Dieses Transformationspotential von Performance
schldagt die Briicke zum Protest und zum Aktivis-
mus, wie hier von McGarry et al. beschrieben wird:

,Protest is an operation of democratic power
which can be performative; it is both an act and an
enactment. Protest is a collective struggle which
calls into question ‘the inchoate and powerful di-
mensions of reigning notions of the political” (But-
ler 2015: 9). The democratic public performs its
existence through resistance: it demands recog-
nition, embodies visibility, articulates a political
voice, and communicates ideas/demands. In doing
so, protest constitutes ‘the people’, and through
the aesthetics of protest, rupture conventions of

doing politics.””

Proteste> teilen vieles mit der Asthetik der Per-
formances: Sie sind ,flichtig und transitorisch, sie
erschopfen sich in ihrer Gegenwartigkeit”,» sie fin-
den in einer bestimmten Konstellation von Raum

»#Vgl. ebd. Kap. 6, Die Auffiihrung als Ereignis.
»Vgl. ebd. S. 96: ,Denn in ihnen [Anm.: Auffiih-
rungen von Performance-Kunst] werden perma-
nent Handlungen vollzogen, die selbstbeziglich
sind und Wirklichkeit konstituieren.”.

% Ebd., S. 315.

7 McGarry u. a., ,Introduction. The Aesthetics of
Global Protest”, S. 17.

2 Unter Protest sind hier die unterschiedlichen
Formen, die eine Protest-Aktion einnehmen
kann, miteinbezogen, z.B. Marsche, Demonstra-
tionen, Sit-ins, Chore und musikalische Werke,
Flash Mobs, visuelle Umsetzungen, virtuelle
Proteste, usw.

»Fischer-Lichte, Asthetik des Performativen, S.
187. In der zitierten Passage bezieht sich Fischer-
Lichte auf Auffiihrungen.



und Zeit statt, die sie selbst hervorbringen,= sie
spielen mit der Grenze zwischen Akteur:innen und
Zuschauer:innen — in diesem Fall Protestierende
und Publikum — und zwischen Offentlichkeit und
Privatem. Vor allem aber sind Proteste, wie Perfor-
mances, Orte der Verhandlungen, wie Wiegmink
betont:

,[A]ctivist performance[s] negotiate political posi-
tions by means of performative interventions into
different forms of public and corporate spaces. [...]
Performance creates a space, a ‘site of negotiati-
on’ in which political ideas are not merely debated

but acted out.”*

Genau wie Performances, bringen Proteste durch
ihre Forderungen und Aktionen Wirklichkeit her-
vor und treten in Interaktion mit dem Publikum —
also mit der Offentlichkeit und den Institutionen.»
Dabei spielt die StraRe als Symbol fiir die Offent-
lichkeit eine bedeutende Rolle: ,[T]he square and
the street are not only the material support for ac-
tion, but they themselves are part of any account
of bodily public action we might propose.“: Poli-
tisch orientierte Performances, die in den 1960er
Jahren in nicht-theatralen, o6ffentlichen Raumen
stattfanden, wurden als ,guerrilla theatre” be-
zeichnet, was die Verwandtschaft zwischen Pro-
test und Performance verdeutlicht.

Spatestens seit den 1960er Jahren wird eine Ver-
bindung zwischen feministischer Theorie, Protest
und Performance deutlich.s

,When the modern woman’s movement began in
the late 1960s it existed in quite a different world
from the apolitical, formalist, gallery-oriented
‘performance’ work of the same period. Yet at the

°Zur Produktion von Zeitlichkeit und Raumlich-
keit vgl. Fischer-Lichte, Asthetik des Performati-
ven, Kap. 4 u. Butler, Notes Toward a Performati-
ve Theory of Assembly, Kap. 2.

st Wiegmink, Protest EnACTed, S. 53. Im zweiten
Teil des Zitats bezieht sich Wiegmink auf Carlson,
Performance. A Critical Introduction.

22 \/gl. Wiegmink, Protest EnACTed, S. 60.

s Butler, Notes Toward a Performative Theory of
Assembly, S. 72..

sCarlson, Performance. A Critical Introduction,
S. 180.

35 Vgl. ebd., Kap. 7, Performance and Identity.
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same time many radical feminists were much at-
tracted to the symbolic values and performance
strategies of the radical guerrilla and street thea-
tre of the period. Feminist guerrilla theatre began
to appear in a number of striking and well-publici-

zed demonstrations.”s

Ein bewahrtes Beispiel flir feministischen Aktivis-
mus in Form von Performance sind die New Yorker
Guerrilla Girls, die seit 1985 mit Happenings, Pla-
katen, Konferenzen, Videos und weiteren Medien
auf die ungleiche Reprasentation der Geschlechter
vor allem in der Kunstwelt aufmerksam machen.
Parallel zur Entwicklung der feministischen Theo-
rien und Gedanken in der zweiten Halfte des 20.
Jahrhunderts zeigen sich zahlreiche Ausprdagungen
in den Kinsten, die auch als feministischer Aktivis-
mus bezeichnet werden kdnnten. Ein aktuelleres
Phanomen wird vom russischen feministischen
Kollektiv Pussy Riot dargestellt, das 2012 mit Punk-
Rock, viralen Videos und Performances gegen die
Regierung von Vladimir Putin rebellierte;» oder
auch vom transnationalen Kollektiv Femen.«

,Wir befinden uns in einem neuen Zeitpunkt der
internationalen Expansion des Feminismus“: Seit
2015 entwickelt sich weltweit eine neue feminis-
tische Perspektive, die u.a. in den Bewegungen
#niunamenos und #metoo ihren Ausdruck findet.*
Skandale und Entsetzen Gber Feminizide, Gewalt an
und Beldstigung von Frauen und Queers, ungleiche
Behandlung der Geschlechter in der Arbeitswelt,
Abtreibungsverbote, Ablehnung des Patriarchats
und Kapitalismus, ein Pladoyer fir mehr Inklusion

% Ebd., S. 180.

7 \gl. Giunta, Feminismo y arte latinoamericano,
S. 34f,; Carlson, Performance. A Critical Introduc-
tion, S. 181.

38\/gl. Carlson, Performance. A Critical Introduc-
tion, S. 157-161 u. Shepherd, The Cambridge
Introduction to Performance Theory, Kap. 10 New
forms of activism u. Kap. 12 Body art and femi-
nism.

»Vgl. Shuster, ,2012: Pussy Riot“.

«\/g|. Rovira Sancho, , El devenir feminista de la
accién colectiva“, S. 233.

“@Giunta, Feminismo y arte latinoamericano, S. 25.
Original: ,Nos encontramos en un nuevo mo-
mento de expansion internacional del feminis-
mo“. Eigene Ubersetzung.

«2\/gl. Cejas, Feminismo, cultura y politica.



und Respekt sind der Anlass und die Hauptthe-
men, die gegenwadrtige intersektionale, inklusive
und dekoloniale feministische Bewegungen in ihr
Zentrum legen.= Individuelle Erfahrungen werden
dabei geteilt und die Grundlage fir einen politi-
schen Genderdiskurs wird expandiert: ,My situati-
on does not cease to be mine just because it is the
situation of someone else, and my acts, individual
as they are, nevertheless reproduce the situation
of my gender, and do that in various ways.“

Online-Medien und digitale Technologien ermog-
lichen in der Entwicklung der aktuellen feministi-
schen Bewegungen, wie ebenfalls anderer popu-
larer Protestbewegungen weltweit, die kollektive
Vernetzung, die diese auspragt,* wie auch im Sam-
melband The Aesthetics of Global Protest von 2020
vermerkt: , In this respect, digital technologies ex-
pand our understanding of how and where politics
is done. We understand social media as a space
that complements the physical or material mani-
festation of protest in parks, squares and streets.“s
Im heutigen Feminismus erzeugen Hashtags eine
ytransnationale Ansteckung”,+ die virale Protest-
bewegungen produzieren und ermachtigen.

Zusammenfassend kann die Definition von ,ac-
tivist performance” von Pia Wiegmink zur Einord-
nung feministischer Protestbewegungen und Per-
formances angewendet werden:

,Activist performance is a form of political action
which is located outside the political consensual
realm of party politics as it is not institutionally

4 Vgl. Giunta, Feminismo y arte latinoamerica-
no, S. 22-25, Dockterman, ,,2017: The Silence
Breakers” u. Segato u. a., ,,En torno a una nueva
agenda feminista (y por qué el patriarcado se
opondra a ella)”, S. 44.

«\gl. Butler, ,,Performative Acts and Gender
Constitution®, S. 523.

+\/gl. Rovira Sancho, ,,El devenir feminista de la
accion colectiva®, S. 226—-229.

*McGarry u. a.., ,Introduction. The Aesthetics of
Global Protest”, S. 20f.

4 Rovira Sancho, ,El devenir feminista de la
accion colectiva®, S. 227, im Original: ,contagio
transnacional”. Eigene Ubersetzung.
#Gleichzeitig konnen Hashtags, wie andere
Phanomene auf Social Media, oft kurzlebig sein
und von ihrem urspriinglichen (politischen) Sinn
getrennt werden.
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affiliated with parties, unions or other organizati-
ons. Activist performance comes into existence as
a physical act of dissent of engaged citizens, and
because it takes place outside the institutionalized
realm of politics, activist performance uses alter-
native aesthetics to articulate, or rather, to stage
its political agenda. In this sense, [...] activist per-
formance can be conceived as the (temporary) for-
mation of a counterpublic which both aesthetically
as well as ideologically defies prevailing, dominant

political discourses.”*

3 LASTESIS: DAS TRANSFORMA-
TIONSPOTENTIAL VON PERFOR-
MANCE

Im Gegensatz zu Vorreiter-Kollektiven wie Pussy
Riot oder Guerrilla Girls, handeln LASTESIS nicht
in der Anonymitat: Daffne Andrea Valdés Vargas,
Lea Nicolas Caceres Diaz, Paula Stange Varas und
Sibila Sotomayor Van Rysseghem finden sich in
Valparaiso zusammen und bilden im April 2018 das
Performance-Kollektiv LASTESIS, auf Deutsch ,,Die
Thesen”. Mit ihren Performances schlagen sie eine
Briicke zwischen Feminismus und Aktivismus,* die
in ihr Zentrum die Kunst und die kollektive Arbeit
stellt. Ihr Ziel ,,feministische Theorie zu vermitteln“
erfolgt mit einem ,interdisziplindren Ansatz“, der
mehrere Disziplinen und Kunstformen vereint:

,Wir gingen erst vom Theater aus, aber nach ein
paar Wochen war klar, dass wir, um unsere Ideen

zu vermitteln, einen interdisziplindren Ansatz

brauchen, in dem wir Theater mit anderen klinst-
lerischen Ausdrucksformen, etwa mit Textildesign
oder mit Musik, zusammenbringen.“

Dieser interdisziplindre Ansatz nimmt die Form der

s©\Wiegmink, Protest EnACTed, S. 79f., kursiv im
Original.

5o Feministische Theorie ist nie nur Theorie, sie
begleitet immer die befindliche Klage, sie tragt
einen impliziten Aktivismus in sich.”, Segato u. a.,
,En torno a una nueva agenda feminista“, S. 46.
Original: ,La teoria feminista nunca es teoria por
si sola, siempre va de la mano con la denuncia si-
tuate, tiene un activism implicito en ella.”. Eigene
Ubersetzung.

s1\/gl. LASTESIS, Verbrennt eure Angst!, S. 122f.




Collage ein, ,weil sie ihre Elemente nicht hierar-
chisch, nicht vertikal einordnet” und Uberldsst den
Betrachtenden die Entscheidung, ,was sie fest-
halten oder auch verwerfen wollen“s In seinen
Performances vereint das Kollektiv Musik, Tanz,
Sprache, Literatur, Textildesign, Visuals und Emoti-
onen= mit einer ,,immensen Fahigkeit zur Synthese
und zur asthetischen und koérperlichen Erfassung
einer ldee”.s Dabei spielt die kollaborative Arbeit
eine Schlisselrolle, indem die Performances oft
erst durch die Mitarbeit anderer Menschen in ge-
meinsamen Workshops vervollstandigt werden.s
In der Entwicklung der Performances ist ein of-
fener Umgang mit dem eigenen Korper und der
Bewegung wichtiger Bestandteil, um die feminis-
tischen Themen zu interpretieren und zu vermit-
teln: ,Wie lGibersetzen wir diese Ideen? [...] Was wir
z.B. gemacht haben, ist eine Recherche Uber die
Bewegung. Welche Bewegung [...] wird durch diese
Ideen, an denen wir arbeiten, hervorgebracht? [...]
Und mit diesen Bewegungen entwickeln wir kleine
Choreographien.”s Wahrend LASTESIS das Spre-
chen als etwas , Alltagliches” bezeichnen, schrei-
ben sie dem kollektiven Auftreten der Kérper von
Frauen und dissidenten Menschen auf der Stra-
Re, ,in diesem oOffentlichen Raum mehr Gewicht,
mehr Bedeutung, eine andere Durchschlagkraft“s
zu. Die StralRe und der 6ffentliche Raum sind fir
die ,freiheitlichen Forderungen” des Kollektivs
die ,wichtigste Blihne: und die Korper werden
als ,Leinwand und Werkzeug im Kampf gegen das

s2Ebd., S. 123.

$3\/gl. Segato u. a., ,,En torno a una nueva agenda
feminista“, S. 46.

s“Ebd., S. 47. Aussage von Rita Segato tGber LAST-
ESIS. Original: ,,[Admiro mucho a las tesis por
esa] capacidad inmensa de sintesis y de captaci-
on estética y corporal de una idea.”

ss\/gl. Centro Gabriela Mistral, ,Conferencia“
00:35:00-00:38:00.

ssTranskribiert und Ubersetzt aus: Centro Gabrie-
la Mistral, ,,Conferencia“, 00:51:51-00:52:08. Ori-
ginal: ,De que manera traducimos estas ideas?
[...] Lo que hemos hecho es por ejemplo una
busqueda hacia el movimiento. Que movimiento
[...] les evoca estas ideas que estamos trabajando
[...] Y con esos movimientos generar pequefias
coreografias”. Eigene Ubersetzung.

s7LASTESIS, Verbrennt eure Angst!, S. 121f.

ssEbd., S. 57.
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neoliberale Patriarchat“s verstanden.

In ihrem feministischen Manifest Verbrennt eure
Angst! stellen die vier Autorinnen ihre Beweggriin-
de, ihre Forderungen und ihre Arbeitsweise auf-
schlussreich dar. Der erste Satz des Buches ,Was
eine von uns erlebt, erleben wir alle“c deutet auf
den Einfluss der feministischen Gender-Theorien
von Judith Butler und anderen hin. Den theoreti-
schen Hintergrund und die Inspiration fir ihre Per-
formances liefern die Schriften von Philosoph:in-
nen, Anthropolog:innen und feministischen
Autor:innen wie Silvia Federici, Rita Segato, Judith
Butler, Paul B. Preciado, Maria Lugones, uvm. In
der musikalischen und performativen Umsetzung
fungieren das spanische Duo Las Bistecs, die fran-
z6sische DJ, Sangerin und Produzentin Miss Kittin
und generell die Geschichte der Performance in
Chile als Vorbilder.s

Beim Versuch einer Einordnung von LASTESIS als
feministisches Performance-Kollektiv, das einen
,kreativen Widerstand“e leistet, sind die Geschich-
te von Chile, das Phanomen der Cancion Nueva so-
wie die zur Entstehungszeit der Performance Un
violador en tu camino stattfindenden Proteste und
Demonstrationen gegen die chilenische Regierung
nicht wegzudenken. Obwohl das Kollektiv keinen
direkten Bezug zum chilenischen ,militant song
movement” ausspricht, agiert es im Land, wo so-
ziale Protestbewegungen eine historische Bedeu-
tung und Wirkung haben:

,That it is in Chile where the militant songs are
remembered the most is not by chance, because
those songs are emotionally linked to what was
(albeit for a very brief period of time) a successfull
process of democratic social change interrupted

by a violent coup d’état.”s

Wie viele Protestbewegungen und Aktivismen,
miissen LASTESIS Zensur, Drohungen und Kritik

*Ebd., S. 98.

sEbd., S. 7.

s1\/gl. Centro Gabriela Mistral, ,,Conferencia®,
01:10:00-01:11:00.

2L ASTESIS, Verbrennt eure Angst!, Klapptext des
Buches.

sVila, , Introduction”, S. 4.



bewdltigen, die vom Staat, von der chilenischen
Polizei, der Marktwirtschaft und der Offentlichkeit
gedullert werden.s

,Warum verursacht eine Performance, ein Lied mit
Choreographie von Frauen und dissidenten Personen,
einen derartigen Aufruhr? Warum mussen so viele
von der Regierung und der Presse etwas dazu sagen?
Irgendetwas, egal was. Warum wird die Performance
in den sozialen Netzwerken kommentiert, angegriffen,
aber auch geteilt? Diese Reaktion macht deutlich, dass

wir um diesen Raum kampfen, auch heute noch.

In der Verbreitung und Vermittlung der eigenen
Arbeit sind die sozialen Medien das Sprachrohr
des Kollektivs: Es hat keine eigene Webseite, aber
Instagram-, Facebook-, Twitter- und YouTube-Pro-
file, die von Hunderttausendens abonniert wer-
den. Uber diese teilen LASTESIS ihre Arbeit, laden
Mitwirkende zu ihren Performances ein und inter-
agieren mit der internationalen Community.

Nach der Premiere von Un violador en tu camino
im November 2019 und deren weltweitem Nach-
hall, entwickelt das Kollektiv (trotz der Covid-
19-Pandemie) weitere (Video-)Performances, die
auf eigenen Texten, Musik und zusammen mit
anderen Frauen und Queers entwickelten Choreo-
graphien basieren. 2021 wird neben dem Manifest
Verbrennt eure Angst!, das zunehmend in mehrere
Sprachen Ubersetzt wird, auch eine feministische
Anthologie veroffentlicht.# 2021 und 2022 tourt

&\/gl. LASTESIS, Verbrennt eure Angst!, S. 134

u. Centro Gabriela Mistral, ,,Conferencia®“,
01:13:10—-01:17:40. Die Carabineros de Chile
zeigten LASTESIS zwei Mal an und begleiteten
ihre Live-Performances mit Waffen und Dro-
hungen, eine Supermarktkette nahm das Buch
des Kollektivs aus dem Verkauf und tber soziale
Medien erhalt das Kollektiv regelmaRig Angriffe.
Online finden sich viele Memes und einige Vi-
deos, in denen die Performance Un violador en tu
camino parodiert oder mit sexistischen Spriichen
unterbrochen wird.

& LASTESIS, Verbrennt eure Angst!, S. 121.

s Das Instagram-Profil @lastesis zeigt 280000
Followers, das Twitter-Profil @lastesisoficial
wird von 36513 Accounts abonniert und 26222
Accounts folgen der Facebook-Seite @colectivo.
lastesis. Stand: 11.10.2022.

57 Vgl. Caceres/LASTESIS, Antologia de Textos
Feministas.
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das Kollektiv mit Workshops zur neuen Perfoman-
ce Resistencia o la Reivindicacion de un Derecho Co-
lectivo,s nimmt international an unterschiedlichen
Festivals und Projekten teil, engagiert sich in Pub-
likationen und organisiert Protestaktionen fir die
Legalisierung der Abtreibung in Chile.=

3-1 UN VIOLADOR EN TU CAMINO - EIN
CHOREOMUSIKOLOGISCHER VERGLEICH

Wie Kendra Stepputat und Alina Seye in der Einlei-
tung zur Publikation Choreomusicology I schreiben,
ist Choreomusicology ein ,umbrella term” fiir die
Untersuchung der Kombination von Bewegung/
Klang bzw. Tanz/Musik, der mehrere Herangehens-
weisen und Disziplinen vereint.® Das Prinzip der
Choreomusikologie, das auch im Folgenden in der
Analyse der Performances von Un violador en tu
camino angewendet wird, ist die Erforschung der
Beziehungen zwischen Tanz und Musik als ein zu-
sammenhadngendes Phanomen, mit Einbezug aller
Akteur:innen und Netzwerke, die dieses bedingen:

,An anthropological perspective can demonstrate
culturally specific ways in which choreomusical re-
lations are conceptualised and how these concep-
tualisations become evident in local performances

practices.””

,The processes of communicative interface bet-
ween music and dance deserve special attention
as it is through these that shared choreomusical
experience is achieved. Therefore the phenome-
na of sound and movement and their interaction

¢ Auf Deutsch: Widerstand oder die Einforderung
eines kollektiven Rechts, Ubersetzung des HAU
Theaters Berlin, vgl. ,,HAU — Hebbel am Ufer —
LASTESIS — Resistencia o la Reivindicacion de un
Derecho Colectivo / Widerstand oder die Einfor-
derung eines kollektiven Rechts”, Hebbel-Theater
Berlin Gesellschaft mbH.

s \/gl. dazu die Instagram-Posts auf dem offiziel-
len Profil des Kollektivs, sowie u.a. das Projekt
,Das Jahrhundert der Frauen” des Goethe-In-
stituts ,, Das Jahrhundert der Frauen - Goethe-In-
stitut Brasilien”, Goethe Institut und Batthyany/
Arata (Hrsg.) Hablemos de desigualdad (sin
acostumbrarnos a ella).

7 \gl. Stepputat/Seye, , Introduction. Choreomu-
sical Perspectives”, S. 18.

" Ebd., S. 15.



should be examined in accordance with the per-
formers’ intricate network of relationships.””2

Ako Mashino und Elina Seye sehen im menschli-
chen Korper den essenziellen Ausgangspunkt fur
die Verbindung zwischen Tanz und Musik und nut-
zen den Begriff der ,corporeality” als Grundlage
fir die choreomusikologische Analyse von Perfor-
mances:

,Performing arts emerge as a multi-sensory integ-
ration of body movements and sound: aural, visual,
tactile, kinesthetic, and osmatic information might
pour into us simultaneously, fully consuming our
body and mind. Focusing on the body, we can cle-
arly understand the overlap, intertwined-ness and

interaction of music- and dance-making.””

Die Interaktionen, die aus dem eigenen Korper
als Klang und Bewegung hervortreten und ein Ge-
sprach mit den Korpern und Klangen anderer Per-
former:innen eingehen,” fiihren zu einer beson-
deren geteilten Erfahrung, die als Motivation zur
Partizipation in Performances verstanden werden
kann:

,These interactions also persuade the audience to
be involved in the highly inter-subjective milieu of
a performance. Such an inter-corporeal experience
involving multi-sensory interactions and a sense of
connection with others, sometimes to the point of
sensing as if being part of the same body, might be
the driving force behind participation and creation

in any performing art.””

Meine folgenden Analysen und Vergleiche der
Performances basieren auf Videoaufnahmen der
jeweiligen Auffihrungen. Somit fehlt einerseits

2 Quigley/Meaeland, ,Choreomusical Interactions,
Hierarchical Structures, and Social Relations,

S. 85.

7 Mashino/Seye, , The Corporeality of Sound and
Movement in Performance”, S. 28.

7Vgl. dazu u .a. Martin, ,,Dance and Its Others”.
s Ebd., S. 40.

s AuRerungen von LASTESIS zur eigenen Perfor-
mance erganzen dabei das Bild. Die Videos der
Performances werden spater jeweils kurz einge-
fihrt. Da es sich dabei um o6ffentlich zugangliche
Videos auf YouTube handelt, sind die Produk-
tionsbedingungen, Hintergriinde und Intentionen
der Videographie nur begrenzt bekannt bzw.
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eine personliche, partizipierende empirische Be-
obachtung der Live-Performances, andererseits
ermoglichen Videos jedoch eine detaillierte Analy-
se der Beziehungen zwischen Bewegungen, Musik
und Text.”

UN VIOLADOR EN TU CAMINO - CHILE

Die Performance Un violador en tu camino wurde
von LASTESIS ausgehend von ,ldeen von Rita Se-
gato und Virginie Despentes“: entwickelt und zum
ersten Mal am 20. November 2019, im Rahmen
des Festivals Fuego Acciones en Cemento auf dem
Platz Anibal Pinto in Valparaiso aufgefiihrt.” Das Vi-
deo® dieser ersten Performance zeigt eine Gruppe
von ca. 30 jungen Frauen und Queers in buntem,
sommerlichem , Nacht/Party-Outfit“,> die sich im
Schachbrettmuster in vier Reihen aufstellen und
dadurch den StraBenverkehr blockieren. Sie tragen
eine schwarze Augenbinde, halten ein (Text-)Blatt
in der Hand und an vielen ist das griine Halstuch —
Symbol fir die sidamerikanische Bewegung zur Ab-
schaffung des Abtreibungsverbots — erkennbar. Als
ein regelmaliger Beat aus einem Lautsprecher zu
horen ist und eine Frau aus der ersten Reihe einen

stammen aus den Informationen des jeweiligen
YouTube-Channels.

77Vgl. dazu auch Quigley/Meland, ,,Choreomu-
sical Interactions, Hierarchical Structures, and
Social Relations”, S. 87: ,We propose the analysis
of filmed dance events. Such analysis enables us
to study the creative variability in the joint music-
dance performances rigorously and dynamically”.
LASTESIS, Verbrennt eure Angst!, S. 126. Fir eine
vertiefende Lektire wird u.a. Segato, La guerra
contra las mujeres empfohlen.

7Vgl. Colectivo LASTESIS, @lastesis, Instagram-
Posts, 18.11.2019, 20.11.2019 (1), 20.11.2019 (2),
22.11.2019.

& Colectivo LASTESIS: ,intervencidn colectivo
LASTESIS”. Tabelle 1 fasst die Hauptbewegungen
der Choreographie in Bezug auf den Text zu-
sammen. Fiir eine bessere Nachvollziehbarkeit
meiner Analyse wird das Sichten des Videos
empfohlen.

8|n ihrer online Einberufung zur Teilnahme an der
Performance in Santiago de Chile am 25.11.2019
schreiben LASTESIS: ,,Bringt Nacht/Party-Out-

fit (glam, Glitzer, schillernd, alles, was fiir euch
nachtlich ist), eine schwarze, durscheinende
Augenbinde (Bsp. Gaze, Netz, Maschenstoff) und
den Liedtext ausgedruckt und/oder gelernt.”,
Eigene Ubersetzung. Vgl. Colectivo LASTESIS, @
lastesis, Instagram-Post, 23.11.2019.



TABELLE 1:

TEXT- UND BEWEGUNGSANALYSE VON

UN VIOLADOR EN TU CAMINO IN ACHT ABSCHNITTEN

Text

Bewegung

El patriarcado es un juez, que nos juzga por nacer
.y nuestro castigo es la violencia que no ves

El patriarcado es un juez, que nos juzga por nacer
.y nuestro castigo es la violencia que ya ves

FiRe passend zum Beat abwechselnd
nach rechts/links treten, Koérper
mitdrehen

.Es femicidio

.Impunidad para mi asesino

.Es la desaparicion

.Es la violacion

Nach Aussprache jedes
unterstrichenen Wortes eine
Kniebeuge machen, dabei die Hande
.an den Kopf bringen

Y la culpa no era mia, ni donde estaba, ni como
.vestia

Y la culpa no era mia, ni donde estaba, ni como
.vestia

Y la culpa no era mia, ni donde estaba, ni como
.vestia

Y la culpa no era mia, ni donde estaba, ni cémo
.vestia

Knie abwechselnd beugen 2>
schwankende Bewegung der Hiifte,
gleichzeitig Oberarme abwechselnd
mit geballten Fausten zum Oberkérper
.hochziehen

.El violador eras tu

.El violador eres tu
.(Son los pacos (policias
.Los jueces

.El estado

.El presidente

Bei Aussprache der unterstrichenen
Worte: Mit ausgestrecktem linken
Arm nach vorne (2x), hinten links (1x),
vorne links (1x) zeigen. Bei ,estado”
eine Kreisbewegung mit dem linken
Arm Uber den Kopf machen, bei
»presidente” beide Oberarme vor
dem Gesicht kreuzen. In den Pausen
zwischen den Begriffen die jeweilige
.Position halten

.El estado opresor es un macho violador

.El estado opresor es un macho violador

Mit geballten Fausten in die Luft
(stofRen (16x

.El violador eras tu

.El violador eres tu

Mit ausgestrecktem linken Arm nach
(vorne zeigen (2x

Duerme tranquila nifia inocente, sin preocuparte
del bandolero, que por tus suefios dulce y
.sonriente vela tu amante carabinero

Linke Hand an der Wange als
.Sprachrohr halten. Aufrecht stehen

(El violador eres tu. (4x

Mit ausgestrecktem linken Arm nach
.vorne zeigen (4x). Aufrecht stehen
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Pfiff abgibt, fangt die Gruppe an, sich zum Rhyth-
mus zu bewegen: Abwechselnd drehen sie die FiiRe
in entgegengesetzte Richtungen und folgen dieser
Bewegung mit dem Koérper. Als Chorstimme spre-
chen sie einen Text auf Spanisch, der sich teilweise
reimt und den sie von den Blattern ablesen (Tabelle
1, erste Zeile).®> Nach den ersten zwei Satzen wird
bei der Benennung der Begriffe ,Femizid“, , Straf-
losigkeit flir meinen Moérder”, ,Verschwinden” und
,Vergewaltigung“: und den darauffolgenden Pau-
sen jeweils eine Kniebeuge gemacht (insgesamt
viermal). Dabei halten die Performer:innen beide
Hande an den Seiten des Kopfes. Es folgt der Satz
,und es war nicht meine Schuld, nicht der Ort, an
demichwar, nicht das, wasich anhatte”,®derschnell
viermal nacheinander wiederholt wird. Wahrend-
dessen beugt die Gruppe abwechselnd die Knie
(was zu einer schwankenden Hiiftbewegung fiihrt)
und zieht die Oberarme mit geballten Fausten ab-
wechselnd zum Oberkorper. Im Anschluss nennen
die Performer:innen die ,Vergewaltiger” (,,Du, die
Polizisten, die Richter, der Staat, der Prasident“s)
und zeigen dabei mit erhobenem Zeigefinger in
unterschiedliche Richtungen. Es folgt der Satz ,Der
unterdriickende Staat ist ein vergewaltigender Ma-
cho”,® bei dem die Gruppe die geballten Fauste im
Rhythmus des akzentuierten Beats mehrmals er-
hebt. Der vorletzte Abschnitt des Liedes zitiert eine
Passage aus der Hymne der Carabineros de Chile,*
die im Stehen mit der linken Hand an der Wange
als eine Art Sprachrohr gerufen wird. Danach wird
der Satz , Der Vergewaltiger bist du“s viermal wie-
derholt und bei ,,du” nach vorne gezeigt. Kurz nach

2\/gl. den Performance-Text in Tabelle 1 und den
Text im Anhang mit deutscher Ubersetzung. Um
die Lesbarkeit nicht zu erschweren, wird im FlieR-
text der Analyse mit der deutschen Ubersetzung
gearbeitet — die originalen Zitate finden sich in
den FuBnoten.

& Qriginal: ,femicidio. Impunidad para mi asesino.
[...] desaparicidn. [...] violacion®.

&Qriginal: Y la culpa no era mia, ni dédnde estaba,
ni cdmo vestia.“.

s Qriginal: ,,tu. Son los pacos. Los jueces. El esta-
do. El presidente.”.

&Qriginal: ,,El estado opresor es un macho viola-
dor”,

&7 \/gl. TVCarabineros, ,Himno Carabineros de
Chile”.

& Qriginal: ,El violador eres tu“.

StiMMe Magazin Nr. 01/2023

18

dem Aussprechen des letzten Satzes verstummt
auch die Musik des Lautsprechers.

Wahrend die groBere Gruppe die Performance
ausfihrt, schreiben andere Teilnehmer:innen den
Titel der Performance ,,UN VIOLADOR EN TU CA-
MINO“ mit Kreiden auf den Stralenboden. Weitere
Personen halten Plakate mit Aufschriften hoch und
filmen die Gruppe mit Smartphones, Passant:in-
nen bleiben stehen. Am Ende — und auch schon
wahrend der Performance — kommt von dem sich
spontan gebildeten Publikum Applaus und Jubel.
Die Performance dauert insgesamt zweieinhalb
Minuten und wird in die 6ffentliche Umgebung in-
tegriert: Nicht nur wird auf die Lokalitat durch das
Zeigen auf bestimmte Gebdude und in bestimm-
te Richtungen (wo z.B. die Richter oder die Polizei
sitzen) Bezug genommen, sondern die Umgebung
flieRt durch die Gerdusche der Stadt — die hupen-
den Autos, die spielenden und bellenden Hunde —
in die Performance ein. LASTESIS beschreiben ihre
Performance als eine sehr lokal verortete Kreation,
die in den (Sprach-)Inhalten und in der Auffiihrung
die Situation in Chile, die Gewaltakte der staatli-
chen Institutionen anklagt und gleichzeitig ein glo-
bales Problem thematisiert.=

Die Choreographie hdngt — wie Tabelle 1 zeigt —
eng mit dem Text zusammen, der wiederum mit
dem Beat einhergeht. Die in der Performance ein-
gesetzte chorische, melodienarme und rhythmisch
geordnete Stimme kann als Sprechgesang bezeich-
net werden.® Der elektronisch erzeugte Techno-
Beat liefert ein rhythmisches Fundament mit ei-
nem Akzent nach vier Schlagen (also womaoglich als
4/4 Takt benennbar), das die Choreographie vom
Anfang bis zum Ende unverandert begleitet. Die
unterschiedlichen Bewegungen der Choreographie
haben starke symbolische Bedeutungen, die sich
mal mehr, mal weniger aus dem Text heraus erkla-

& \/gl. Centro Gabriela Mistral, ,,Conferencia“,
01:06:00-01:07:40.

® Unter Sprechgesang versteht man ,,eine Vor-
tragsweise zwischen Singen und (gewdhnlichem)
Sprechen, sich bald diesem, bald jenem mehr
annahernd”, vgl. Rudolf, Art. ,Sprechgesang”.



ren lassen.®* Wahrend das Zeigen mit erhobenem
Zeigefinger ein deutliches Zeichen der Anklage ist,
das symbolisch an den Staat, die Polizei, das juris-
tische System und die Zuhorer:innen gerichtet ist,
bringen die vier Kniebeugen der Choreographie ei-
nen indirekteren Bezug hervor: Zu dieser erniedri-
genden Bewegung werden oft Frauen gezwungen,
wenn sie von Polizisten untersucht werden. Die ei-
nem freien Tanz ahnelnden Schritte mit hoch und
runter gehenden Oberarmen im dritten Abschnitt
des Liedes (s. Tabelle 1, dritte Zeile) konnten so-
wohl an die Bewegungen beim ausgelassenen Tan-
zen auf einer Party erinnern — also einen der Mo-
mente, dem oft Gewalttaten gegen Frauen folgen
— als auch einen Versuch der Befreiung (aus einer
zu engen Umarmung, einer Belastigung, einem Ge-
setz) symbolisieren.

Die getragene Party-Kleidung lasst sich ebenso
aus diesem Textabschnitt erklaren, wahrend die
schwarze Augenbinde als Symbol fiir Blindheit,
Unparteilichkeit und Opfer einer Entfihrung ver-
standen werden kann. Die in die Luft stoenden,
geballten Fausten bei den Schlagwortern ,Der
unterdriickende Staat ist ein vergewaltigender
Macho” (Tabelle 1, flinfte Zeile) sind als deutliche
Kampfbewegung gegen den unterdriickenden
Staat zu verstehen. Dabei beruht die geballte Faust
auf einer historischen Tradition in linken Protest-
bewegungen.> Ahnlich symbolisch aufgeladen ist
die Bewegung der gekreuzten Hande Uber den
Kopf, die bei ,Prasident” erfolgt. Die in Form eines
X gekreuzten Arme symbolisieren gefesselte Han-
de und somit den Widerstand gegen die Unterdru-
ckung — in diesem Fall der performenden Frauen
und Queers.* Dass beim Zitat aus der Carabineros-
Hymne die Performer:innen still halten und mit
einer Hand an der Wange symbolisch laut rufen,
kann als ironische, soldatische Anspielung auf den
Ruf der Carabineros verstanden werden. Der Titel

1 Die folgende Analyse ist subjektiv und basiert
auf meine Interpretation der Performance.
Andere Deutungen sind moglich und werden hier
nicht ausgeschlossen.

%2 \/gl. Hiillen, ,,Symbole des Linksextremismus”.

% Fir eine vertiefende Lektire liber die Bedeu-
tung der Hande in der non verbalen Kommuni-
kation vgl. Handschuck/Kapfhammer, Zeig mal:
Gesten.
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der Performance spielt auch auf den Slogan der
Carabineros ,,Ein Freund auf deinem Weg" an.» Die
Wiederholung des Satzes ,Der Vergewaltiger bist
du” und der dazu passenden, anzeigenden Bewe-
gung am Ende der Performance (Tabelle 1, letzte
Zeile) schlieRt die Anklage mit einer deutlichen Zu-
sammenfassung des feministischen Inhalts.

Nach der Premiere in Valparaiso bringen LASTESIS
am 25. November 2019 (internationaler Tag gegen
Gewalt an Frauen) die Performance in die chileni-
sche Hauptstadt Santiago. Dort versammeln sich
10000 Performer:innen, die die Performance in
mehreren historischen Orten der Stadt auffiihren,
wie z.B. vor dem Palacio de La Moneda und dem
Estadio Nacional.>s Videos der Performance und
Reportagen werden online verbreitet und gehen
viral, unterstiitzt von den Hashtags #unviolado-
rentucamino und #estopasaenchile.*s Wenige Tage
spater kommt es zu Performances von Un violador
en tu camino auf der ganzen Welt.

,Die massenhafte Ubernahme unserer Interven-
tion beeindruckt uns bis heute. Darauf hatten
wir nicht gezielt, wir hatten es uns nicht trdumen
lassen. Eine echte Uberraschung, die einerseits
wundervoll ist, andererseits sehr beunruhigend.
Wundervoll, weil wir uns jetzt als Teil eines unter-
grindigen Netzwerks aus Frauen und dissidenten
Menschen fihlen, das nicht an Lander-, Kultur-
oder Sprachgrenzen endet. Dieses Potenzial ist
groRartig, ein echtes Geschenk. Andererseits zeigt
es aber, was wir immer gesagt haben: Dass das
Problem Ubergreifend ist und sexualisierte Gewalt
so global wie alle anderen Gewalttatigkeiten des

Patriarchats.””

Die urspringlich als lokal verortet geborene Per-
formance lGberwindet somit geografische Grenzen

s Auf Spanisch ,,Un amigo en tu camino”; vgl.
dazu auch Gomez Ruiz, ,,,Un violador en tu cami-
no‘“.

s Jeweils das Regierungsgebdude und das Sta-
dion, das 1973 zu einem Konzentrationslager in
der Pinochet-Diktatur wurde. Vgl. u.a. Gomez
Ruiz, ,,,Un violador en tu camino‘.

% Auf Deutsch: ,#dasgeschiehtinChile”. Eigene
Ubersetzung.

7 LASTESIS, Verbrennt eure Angst!, S. 125.



und vereint Frauen und Queers mit unterschied-
lichen Herkiinften in verschiedenen politischen
Situationen. Angesichts der viralen Verbreitung
ihrer Performance lassen LASTESIS diese bewusst
los und laden selbstorganisierte Gruppen ein, sich
das Material anzueignen und damit ein Gesprach
mit ihren lokalen Anforderungen einzugehen, so-
lange das Ziel, die sexuelle Gewalt anzuklagen, er-
flllt wird.e

Um den Prozess der Ubersetzung und Ubertra-
gung der Performance in neuen Lokalitdten und
politischen Situationen zu erforschen, werden
nachfolgend vier Versionen von Un violador en tu
camino mit der originalen Version verglichen. Da-
bei wird der Fokus auf die choreomusikologischen
Beziehungen gelegt. Die Tabelle 2 am Ende des
Kapitels fasst stichpunktartig die Hauptmerkma-
le der analysierten Performances zusammen, um
einen Uberblick der variierenden Auffiihrungskon-
texten und Inhalten zu schaffen und die Analyse
zu stutzen.

LE VIOLEUR C‘EST TOI - BORDEAUX,
FRANKREICH

Wenige Tage® nach der Massen-Performance in
Santiago versammeln sich im franzésischen Bor-
deaux dutzende Perfomer:innen auf einem o6f-
fentlichen Platz an einem regnerischen Tag.»® Or-
ganisiert wird die Aktion vom Kollektiv Collages
féminicides Bordeaux. Die Teilnehmer:innen tra-
gen herbstliche Kleidung sowie eine schwarze Au-

% \gl. Centro Gabriela Mistral, ,,Conferencia“,
00:50:27-00:51:04..

» Die zwei Videos, auf denen diese Analyse
basiert, wurden jeweils am 9.12.2019 und am
14.12.2019 hochgeladen, ein genaues Datum der
Auffihrung ist leider nicht bekannt.

0 \/g|l. Margaux Coaching: ,Le violeur c’est toi

- BORDEAUX, France” u. Revue Far Quest: , LE
VIOLEUR, C’EST TOI !“. Die zwei Videos zeigen
zusammengeschnittene Szenen (unterschied-
liche Kamera-Einstellungen) und keine durch-
ldufige Aufnahme, d.h. kleine Anderungen in der
Postproduktion und Reihenfolge der Abschnitte
kdnnen nicht ausgeschlossen werden. Das
YouTube-Video ist mit franzdsischen Untertiteln
ausgestattet, die die wichtigsten Konzepte der
»Mise en contexte” zeigen und den Performance-
Text aufblenden.
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genbinde und stellen sich in Reihen auf, manche
halten ein Blatt in der Hand. Anders als bei etlichen
Videos der Performance, fangt die Aufzeichnung
mit einer ,Kontextualisierung> an, in der eine
Sprecherin die Entstehungssituation von Un viola-
dor en tu camino, LASTESIS und die Botschaft kurz
vorstellt. Der Performance-Text ist auf Franzosisch
Ubersetzt und inhaltlich etwas abgeandert, was im
Video auch angekiindigt wird.»

Wie in der Original-Performance von LASTESIS in
Chile, tanzen die Teilnehmer:innen zu einem vor-
produzierten, elektronischen Beat, der ein schnel-
leres Tempo hat.*: Die chilenische Version nach-
ahmend, bewegen die Performer:innen die FlRe
abwechselnd nach rechts und links, wahrend sie
den Ubersetzten Text synchron sprechen. Nach
den ersten zwei Satzen folgen die vier Kniebeugen,
dort wird der Begriff des Verschwindens mit , die
Schldage meines Partners“o ersetzt. Der ndchste
inhaltliche Abschnitt (Tabelle 1, dritte Zeile) wird,
was die Bewegungen angeht wie im Original, mit
nur drei Wiederholungen, aufgefiihrt. Der Text er-
fahrt dabei subtile Anderungen: ,Und es ist nicht
meine Schuld, nicht von dem, was ich trage oder
was ich bin“s Statt den Ort als (Un)schuldigen zu
erwahnen und das Prateritum zu benutzen wie
in der chilenischen Version, sprechen die Perfor-
mer:innen hier in Prasens und nehmen die eigene
Identitdt mit in den Text. Es folgt die Auflistung der
Angeklagten (, die Polizisten, die Richter, der Staat,
der Prasident“ws) jeweils mit erhobenen Zeigefin-
gern und bei , Prasident” werden die Arme Uber
den Kopf gekreuzt. Im Gegensatz zur chilenischen

©1Qriginal: ,,Mise en contexte” (diese und folgen-
de Passagen aus eigener Ubersetzung).

12\/g|. Margaux Coaching: , Le violeur c’est toi -
BORDEAUX, France”: ,certains changements a
Bordeaux”, auf Deutsch ,einige Verdnderungen
in Bordeaux”. Firr den franzosischen Text s. An-
hang.

103 \Vermutlich kommt die Musik aus einem Laut-
sprecher, der aber auf den Videos nicht zu sehen
ist. Die Performance wird im Vergleich zur Ver-
sion von Valparaiso deutlich schneller ausgefiihrt
und dauert weniger als zwei Minuten.

14 Qriginal: ,,Les coups de mon conjoint”.
wsQriginal: ,,Et ce n’est pas ma faute, quoi que je
porte OU QUE JE SOIS!“,

ws Qriginal: ,les flics, les juges, I'état, le prési-
dent”.



Performance stofRen die Performer:innen danach
keine geballten Fausten in die Luft, sondern stamp-
fen bedrohlich mit den FiRen auf den Boden und
lassen dabei die Arme neben dem Korper hangen.
Die franzosische Choreographie verzichtet hier
auf die symbolische Geste der geballten Fauste
und erzeugt somit eher den Eindruck, als ob die
Performer:innen Uber den ,unterdriickenden Ma-
cho-Staat” treten und laufen wirden. Anstelle
des Zitats aus der Hymne der Carabineros — das in
diesem franzosischen Kontext keinen deutlichen
Bezug haben wirde — folgt eine neue Textpassa-
ge, die mit der gleichen marschierenden FuRbe-
wegung erganzt wird: ,Wahrend ihr schlaft, wah-
rend ihr lebt, werden Frauen geschlagen, getotet,
vergewaltigt, in voller Straflosigkeit. Und wer sind
die Verantwortlichen? Das sind eure Brider, eure
Vater, ihr, auf der ganzen Welt.“.»” Bei der Benen-
nung der Schuldigen (,,Brider”, ,Vater” und ,ihr)
zeigen die Performer:innen mit einem Arm zwei
Mal nach oben und einmal nach vorne (also zum
Publikum), die Bewegung des vorigen Abschnitts
wiederholend. Bei ,,auf der ganzen Welt“ kreisen
sie mit dem Arm Uber den Kopf, Bewegung, die sie
friher weglassen und in der chilenischen Version
bei , Staat” vorkommt. Anders als bei der Perfor-
mance von LASTESIS, in der an dieser Stelle (Ta-
belle 1, letzte Zeile) viermal ,Der Vergewaltiger
bist du” wiederholt und mit dem Arm nach vorne
gezeigt wird, sprechen die Performer:innen den
leicht abgednderten Satz ,Der Moérder bist du“,ws
wiederholen zwei Mal den Satz Uber die eigene
Unschuld und schlieBen dann einmalig mit , Der
Vergewaltiger bist du“.:» Wahrend das Original hier
endet, folgt im Video der Performance in Bordeaux
noch ein kurzer Abschnitt, bei dem die Musik nicht
mehr zu horen ist: Die Performer:innen nehmen
ihre Augenbinden ab, erheben diese in die Luft und
sprechen ,An unsere ermordeten Schwestern, wir

wQriginal: ,Pendant que vous dormez, Pendant
que vous vivez, Des femmes sont battues, tuées,
violées EN TOUT IMPUNITE. ET QUI SONT LES
RESPONSABLES? Ce sont vos fréres, vos péres,
VOUS DANS LE MONDE ENTIER.”

18 Qriginal: ,I’assasin c’est toi“.

9 Qriginal: ,le violeur c’est toi“.

w\Wegen der Schnitte im Video ist hier nicht
vollig sicher festzustellen, ob dieser erganzende
Schlussabschnitt direkt im Anschluss geschieht.
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werden euch nie vergessen.“st Damit erhalt die
Performance eine klare Widmung, die mit befrei-
ten, also aufgeklarten Augen ausgesprochen wird.

Trotz der franzésischen Ubersetzung des Textes
bleibt das Hauptthema in der franzésischen Ver-
sion die Anklage der Gewalt gegen Frauen, was
LASTESIS zum Ziel der Performance erklart haben.
Mit dem Weglassen des Hymne-Zitats und der wei-
teren Benennung der Brider und Vater neben den
Polizisten, dem Staat und dem Prasidenten als Mit-
verantwortliche in der sexuellen Gewalt, wird der
Fokus der Gewaltsituation etwas mehr auf die fa-
miliare Umgebung gelegt. Ein Ort, an dem sich die
hausliche Gewalt bekanntlich ausbreitet.:

pogls; ©sss - THE RAPIST IS YOU - IRAN

Anlasslich des Frauentags am 8. Marz 2021 organi-
siert die anonyme feministische Gruppe Shurzanan
aus Iran eine Performance von Un violador en tu ca-
mino auf Farsi.* Das Video zeigt ca. 25 Frauen auf
einer 6ffentlichen Flache, womadglich in einem Park
in vier Reihen aufgestellt. Sie tragen Winterklei-
dung, Masken,s Sonnenbrillen, Kapuzen, Schals
und Mitzen, sodass nur einige nackte Hande und
Stirne zu sehen sind. Dank der englischen Unter-
titel im Video kénnen die Anderungen des Textes
auf Farsi nachvollzogen werden.s

Die Performance beginnt mit der Musik (nochmal
ein elektronischer Beat aus unbekannter Quelle)
und einer Anfangspose der Teilnehmerinnen: Sie
halten die gekreuzten Arme, also das Symbol fir
gefesselte Hande und Widerstand der Unterdrick-
ten, vor dem Gesicht. Nach dem Erklingen eines

uQriginal: ,, A nos soeurs assassinées, on n’vous
oubliera jamais”.

12\/g|. dazu u. a. ,Formen der Gewalt erkennen®,
Bundesministerium fur Familie, Senioren, Frauen
und Jugend.

us\gl. Fem Rebel, ,,0<z)s) ©sse — The rapist is
you (Farsi)“.

i Ays dem Video ist nicht nachweisbar, ob die
Teilnehmer:innen alle Frauen sind. Jedoch wird
dieses aus dem geo-politischen Kontext des
Videos vermutet.

usDas Tragen der Masken (Mund-Nasen-Schutz)
erklart sich aus der Verbreitung der Covid-
19-Pandemie.

us\/g|. den Performance-Text im Anhang.



Pfiffes fangen die Performerinnen mit der ersten
Bewegung aus der Original-Performance und dem
Ubersetzten Text auf Farsi an. Die vier Kniebeugen
folgen. Dabei wird im Text der dritte Begriff (,Ver-
schwinden”) mit ,tamkin (obedience within mar-
riage) and acid attack” ersetzt, was ein deutlicher
Bezug auf die lokale Situation der Frauen in Iran
ist. In Gegensatz zu den bisher analysierten Perfor-
mances, die einen stabilen Beat als Musik vorwei-
sen, andert sich mit dem Einsetzen des nachsten
Abschnittes (,,And this wasn’t my fault, not how
| dressed, not where | was“) die Begleitung: Zum
bis dahin gehorten elektronischen Beat kommt
eine Drum-Linie dazu, die die Klang-Intensitat
fir die Dauer der vier Wiederholungen der Satze
steigert. Als Erganzung der wortwdrtlichen Uber-
setzung der spanischen Version, wird in zwei der
vier wiederholten Satze der Hijab erwahnt (,,And
this wasn’t my fault, not how my hijab was, not
where | was”). Dabei entspricht die Bewegung der
Original-Version (abwechselndes Beugen der Knie
und Hochziehen der Oberarme, s. Tabelle 1, dritte
Zeile). Innerhalb des vierten Satzes hort die Drum-
Linie auf und der urspriingliche Beat ist wieder zu
horen. Es folgt die Titel-gebende Aussage ,the ra-
pist was/is you” mit der anzeigenden Bewegung
der Arme nach vorne. Diese wird bei ,the police”
wiederholt, wahrend bei der Benennung der Rich-
ter die Performerinnen mit einer Hand einen Gal-
gen in die Luft zeichnen und mit der anderen Hand
den eigenen Hals umklammern. Als nachstes wird
in der Performance bei den nach links oben zeigen-
den Armen die Regierung genannt (statt des Staa-
tes in der Originalversion) und danach — parallel zu
einer Kreisbewegung tber dem Kopf — das Parla-
ment. Die Drum-Linie kehrt mit dem folgenden
Abschnitt wieder zuriick. Abgesehen davon dhnelt
dieser Abschnitt in der Bewegung der geballten
Fausten nach oben und des Zeigen mit einem Arm
nach vorne der chilenischen Version (,The op-
pressive system, the macho rapist (2x) The rapist
was/is you (2x)“). Diese vier Sitze werden erneut
wiederholt, wahrend die Parodie der Carabineros-
Hymne entfdllt. Die Drum-Linie verstummt dann
wieder und lasst die letzten drei Male , The rapist
is you, you“ auf dem anfanglichen Beat erklingen.
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Am Ende des Videos wird der (postproduzierte)
Klang runtergedimmt und man hort und sieht, wie
die Performerinnen klatschen und jubeln.

Abgesehen von der Anfangspose und der Galgen-
Bewegung sowie kleinen Anderungen in der Rei-
henfolge, greift die Farsi-Version der Performance
insgesamt auf das gleiche Repertoire von Bewe-
gungen der originalen Version von LASTESIS zu-
rick. Deutlichere Transformationen zeigen sich im
Text, der auf die Situation der iranischen Frauen
anspielt, in der Musik mit dem intensivere darge-
brachten Refrain, und in der Kleidung, die einer-
seits wegen der Jahreszeit und der davon abhan-
genden Temperatur sehr bedeckt ist, andererseits
sich aber auch aus dem kulturellen-religiésen Kon-
text des Landes erkldren lasst.

Im Iran ist die Todesstrafe ,ein Instrument der
Unterdriickung“ das regime-kritische Menschen
und ihre Angehorigen verstummen ldsst. Nach
einem Bericht von Amnesty International wurden
2020 in Iran die meisten Hinrichtungen vollzogen,
in der ersten Halfte von 2022 verdoppelte sich
die Anzahl dieser.ms Aus diesem Zusammenhang
erklart sich einerseits die Anonymitat der Perfor-
mer:innen und andererseits die Galgen-Gestik, die
beim Wort ,Richter” nachgeahmt wird. Die veran-
staltende Gruppe Shurzanan erklart ihre Absichten
im Beschreibungstext des Videos:

,Shurzanan [...] has modified the Farsi version of
the lyrics according to specific sociopolitical con-
texts of feminist struggles in Iran and then perfor-
med on the street. On the eve of the 8th of March,
the International Women*’s Day, Shurzanan hum-
bly and in solidarity dedicates this performance to
all women* worldwide fighting against violence,
poverty, and inequity. Shurzanan, as a feminist me-
dia platform for echoing women*’s diverse voices,
warmly invites you to share with us the videos of
your performances (either individual or collective)
wherever they are. We particularly welcome and
support the (non-)Farsi performances made by

wHein, ,,Ein Instrument der Unterdriickung im
Iran“ u. dies., ,Irans Justiz verdoppelt Hinrichtun-
gen”.

us\/g|. ebd. beide Artikel.



national minorities or other marginalized groups
from Iran. let’s make a better world without any
form of violence, discrimination, and poverty.”2®

Angesichts der seit Mitte September 2022 anhal-
tenden Demonstrationen und Proteste in Iran —
veranlasst durch die Ermordung von Mahsa Amini
— und der gewaltvollen Repression dieser durch
die Regierung,» gewinnt die Botschaft und Dring-
lichkeit der Performance noch starker an Aktuali-
tat.

PARLAMENT ANKARA - TURKEI

Anfang Dezember 2019 findet in Istanbul eine
feministische Demonstration gegen Gewalt an
Frauen, in der die Performance Un violador en tu
camino aufgefuhrt wird, statt. Diese wird von der
Polizei teilnahmslos unterbrochen.: Als Reaktion
darauf performt Mitte Dezember 2019 eine Grup-
pe turkischer Abgeordneten der Opposition-Partei
(CHP) im Parlament in Ankara eine minimalistische
Version von Un violador en tu camino.»

Das Video der Auffihrung hat keine Untertitel und
da ich die tiirkische Sprache nicht beherrsche, ba-
siert der Vergleich auf der audio-visuellen Uber-
tragung und dem Beschreibungstext des Videos.
Dennoch zeigt dieses eine Version, die unter den
hier analysierten Performances von der urspriing-
lichen chilenischen Performance am weitesten ab-
weicht, auf wenige Mittel reduziert ist und gerade

deshalb als wichtiger Vergleich in meine Analyse

w9 Fem Rebel, ,,o<z)s) Csse — The rapist is you
(Farsi)”“, aus dem Beschreibungstext des Videos.
10\/g|. Khodakarim, ,Demonstrationen im Iran.
Die neue Revolution” u. Khosroshahi, ,Iranian
women burning their hijabs”.

21\/g|. Gottschlich, ,Feministischer Protest in
Istanbul: Festnahmen durch Polizei“.

22\/g|. [unbekannt]: , Turkey: Women lawmakers
perform viral anti-femicide protest song in par-
liament”. Bei der Uberarbeitung des Aufsatzes im
Oktober 2022 ist aufgefallen, dass das Video auf
YouTube nicht mehr zuganglich ist. Es ist nicht

zu kléren, welche Griinde (Zensur, technische
Probleme) dazu flihren. Ich besitze eine Bild-
schirmaufnahme des analysierten Videos, die zur
Ansicht zur Verfligung gestellt werden kann. Das
Video der Performance ist noch auf anderen You-
Tube-Kanalen zu sehen, wie z.B.: Diario Publico:

u

,Turquia: ,Un violador en tu camino‘“.
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eingebunden wird.

Das Video stellt einen Moment einer Tagung im
Parlament dar: Acht Frauen sitzen je zu zweit hin-
ter Abgeordnetentischen und tragen einen violet-
ten Schal.»z Nach einer kurzen Ansprache durch
eine der Abgeordneten, beginnen sie mit beiden
Handen auf den Tischen koordiniert zu klatschen
und produzieren somit einen regelmaRigen Rhyth-
mus, der die Grundlage fiir den dazu synchron ge-
sprochenen Text wird. Hinter ihnen stehen mann-
liche Abgeordneten auf und halten ausgedruckte
Bilder von Frauen, die Opfer von Femiziden wur-
den, hoch. Die Frauen werden mit den eigenen
Stimmen und dem Klatschen immer lauter, bis
sie — zum Ende der Auffihrung — bei der Wieder-
holung eines Satzes aufstehen und anfangen, mit
den Handen zu klatschen. Sie adressieren dabei
das mannlich dominierte Parlament und insbeson-
dere eine Gruppe von Menschen, die in der Mitte
des Raumes sitzt. Die Abgeordneten hinter den
Frauen sprechen die letzten Satze im Rhythmus
mit, andere weibliche Abgeordneten klatschen
mit, wahrend weitere das Geschehen mit Smart-
phones filmen.

Obwohl hier kein Bezug auf die tirkische Text-
Ubersetzung, die aus der Hoérerfahrung kiirzer
scheint, genommen werden kann, deutet das Vi-
deo auf die mediale und politische Reichweite der
Performance von LASTESIS hin. Die Choreographie
und die Musik werden auf das Minimum reduziert,
was aber zugleich von der Plastizitat der Perfor-
mance zeugt und die enge Verbindung zwischen
Klang und Bewegung reprasentiert: Das Klatschen
wird zur rhythmischen Basis der Auffiihrung und
zur Protestbewegung des Korpers, im Sinne einer
,corporeality”. Indem die Hande auf den Ti-
schen, die normalerweise zum Schreiben genutzt
werden, geschlagen werden, entsteht eine Ver-
schiebung der Nutzung der Objekte (Tische): Die-
se werden zu den Produzenten des bedrohenden

23\jolett gilt historisch als die Farbe des Femi-
nismus und der Homosexuellenbewegung, vgl.
Hochweis, , Die Farbe Violett. Schillernde Viel-
falt”.

14\/g|, Mashino/Seye, , The Corporeality of Sound
and Movement in Performance”, u. Absatz 3.1.
dieses Aufsatzes.



Klangs. Der gesprochene Text und die immer lauter
werdende Stimme bleiben als Hauptvermittler der
Botschaft.

Die Einbettung in die institutionelle Kulisse des tiir-
kischen Parlaments, also entfernt von den Istanbu-
ler StraRen, wo andere Frauen wahrend der Perfor-
mance von Un violador en tu camino von der Polizei
vertrieben und verhaftet wurden, zielt auf eine po-
litische Auseinandersetzung (oder zumindest den
Wunsch danach) mit dem ungel6sten Problem der
Frauengewalt im Land und der nicht kollaborativen
Regierung ab. Von den funf analysierten Perfor-
mances ist diese die Einzige, die in einem geschlos-
senen, institutionalisierten Raum stattfindet und
somit paradoxerweise eine andere Art von Offent-
lichkeit und Publikum erstmals erreicht. Weg von
der Stralle, verliert sie den volksnahen Charakter
der Strallendemonstrationen und vermeidet die
Konfrontation mit den Stadtbewohner:innen und
den Sicherheitskraften. Andererseits adressiert sie
aber mit der Auffiihrung im Parlament direkt die
Regierung und die legislative Macht, die flir den
Schutz der Menschenrechte und ein korrektes ju-
ristisches Vorgehen bei Gewalttaten verantwort-
lich sein sollte.

UN VIOLADOR EN TU CAMINO - BUENOS
AIRES, ARGENTINIEN

Als letzte Performance-Version wird im Folgenden
eine Performance in Buenos Aires, als Beispiel fur
eine geografisch nahe aber inhaltlich variierte Um-
setzung, kurz angerissen. Wenige Wochen nach
der chilenischen Premiere versammeln sich an un-
terschiedlichen emblematischen Orten der argen-
tinischen Hauptstadt» Hunderte von Frauen und
Queers.= Sie tragen sommerliche (Party-)Kleidung,

25\/or dem Congreso, das argentinische Parla-
ment, vor dem Obelisco, eine der zentralsten Se-
henswiirdigkeiten, und vor dem Polizeigebdude.
26\/g|. MUJERES AUDIOVISUALES ARGENTINA:
»UN VIOLADOR EN TU CAMINO - Buenos Aires
2019“ Das Video zeigt zusammengeschnittene
Szenen aus den unterschiedlichen Auffiihrungs-
orten mit einer ununterbrochener Klangspur, was
vermuten lasst, dass der Ton nur aus einer der
Auffiihrungen stammt.
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eine schwarze Augenbinde und das griine Tuch der
Abtreibungsbewegung an den Handgelenken.

Im Gegensatz zu den bereits analysierten chileni-
schen, franzosischen und iranischen Versionen,
kommt in diesem Fall die musikalische Grundlage
von mehreren akustischen Trommeln, die von an-
deren Frauen live mitgespielt werden.”Wie bei der
Performance im Parlament im Ankara, basiert also
diese Version auf einem perkussiven, durchgangi-
gen Klang, der in enger Verbindung mit den Kor-
pern entsteht. Die Auswahl der Trommeln als Be-
gleitinstrument fiir die Performance lasst sich auf
eine starke Tradition des Instrumentes als Teil von
StraBendemonstrationen und (populdren) Mar-
schen zurtckfiihren.=

Die Performance wird von den in Reihen aufgestell-
ten Teilnehmer:innen bis zum Abschnitt der Cara-
bineros-Hymne (Tabelle 1, siebte Zeile) in Text und
Bewegung unverdandert zum Original aufgefiihrt.»
An der Stelle wo LASTESIS die Hymne der Carabi-
neros zitieren, wenden sich die Perfomer:innen
dem Gericht zu: ,Horen Sie gut, lhre Majestat, wir
sind nicht verschwunden, die Polizei hat uns fur
Menschenhandel entfiihrt“.= Dabei halten sie in
der ersten Halfte des Satzes eine offene Hand an
der Wange (analog zum Moment der Carabineros-
Hymne in der chilenischen Performance) und in der
zweiten Halfte beide Hiande ans Gesicht, als Stei-
gerung des Rufes. Der Text weist sowohl auf die
Vergangenheit von Argentinien hin, in der wahrend
der militarischen Diktatur (1976-1983) Tausende
von Menschen vom Regime verschwinden gelassen

27 Die trommelnden Frauen stehen nebenein-
ander in der ersten Reihe frontal gegentiber der
anderen Performer:innen.

287ur Bedeutung der Trommel als Protestinstru-
ment vgl. u. a. Witzenberger, ,,Protest mit dem
ganzen Korper” u. Rojas Sasse, ,, Cacerolazos.
Atronadoras protestas que aun resuenan desde
Chile hasta Estados Unidos”.

129Der Satz ,el violador eres tu“ wird in , el viola-
dor sos vos“ umgedndert, und statt ,,pacos” wird
yyuta“ gerufen, was dem in Buenos Aires gespro-
chenen Spanisch und der lokalen Umgangsspra-
che entspricht, vgl. den Text im Anhang.
1oQriginal: ,Escuche bien, su sefioria, no estamos
desaparecides nos secuestrd la policia para trata
y mercancia“.



wurden,= als auch auf die Gegenwart des Landes,
in der Falle von verschwundenen Menschen regel-
maRig hervortreten. Es folgt viermal die Anklage
,Der Vergewaltiger bist du”, mit dem nach vorne
zeigenden Arm. Mit ,Frau Richterin, was ist pas-
siert?“2 und den darauffolgenden Worten wird
noch einmal die Justiz sowie deren Blindheit und
Taubheit angesprochen: Dabei legen die Perfo-
mer:innen die Hande bedeckend erst auf die Au-
gen und dann auf die Ohren. Der nachste, warnen-
de Ruf, erfolgt erneut mit beiden Handen an den
Wangen (,,h6ren Sie gut zu“),»* um dann von dem
viermal wiederholten Satz ,Die Abtreibung wird
Gesetz sein“s* und der parallel dazu in die Luft sto-
Renden Faust abgeschlossen zu werden. Mit dem
letzten Satz verstummen auch die Trommeln und
nach einem kurzen Moment der Stille brechen die
Teilnehmer:innen und Zuschauer:innen in Applaus
und Jubel auf. Eine Luftaufnahme zeigt die Teilneh-
mer:innen in einer Endpose, die gekreuzten Arme
vor dem Kopf haltend.

Der letzte divergierende Abschnitt der Perfor-
mance nimmt deutlich Bezug auf die lokale histori-
schen und gegenwartige Situation in Argentinien,
wo jahrelang fir die Abschaffung des gesetzlichen
Abtreibungsverbotes massiv demonstriert wur-
de. Das griine Tuch an den Handen der Perfo-
mer:innen sowie die gender-neutrale, inklusive
Sprache (z.B. ,desaparecides” statt , desapareci-
das”“ — gender-inklusive Endung des Wortes ,ver-
schwunden”) zeugen ebenso von den feministi-
schen Entwicklungen, die nach einer inklusiveren,
dem Patriarchat abschaffenden Gesellschaft stre-
ben.

31Gemeint ist damit, dass Menschen, die als
politische Gegner:innen betrachtet wurden, ent-
fahrt, gefoltert und getétet wurden. Nur wenige
der Desaparecidos tauchten wieder auf.

32 Qriginal: ,Sefora jueza, que le pasd?”.

33 Qriginal: ,entienda bien”.

34 Qriginal: ,El aborto sera ley”.

15\/gl. dazu Estevez, ,Nicht aufzuhalten”.
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TABELLE 2: VERGLEICH DER HAUPTMERKMALE DER FUNF PERFORMANCES

Performance | Ort, Teilneh- Kleidung Musik Bewegung Sprache/
mende
Version Datum, Text
Jahreszeit der
Performance
Valparaiso StraBe in der Ca. 30 ,Nacht/ Elektroni-scher Beat | Vgl. Tabelle 1. Spanisch (Chile).
(Originalver- | Stadt, junge Party-Out-
. " Schreiben von Titel | Vgl. Tabelle 1
sion) Frauen u. | fit“ schwarze
20.11.2019, ) auf StralRenboden,
Queers Augenbinde,
. Plakate mit Slogan
Frihling grines Tuch
Bordeaux Platz in der Ca. 80 Herbstliche Elektronischer Beat, Kleine Abweichun- | Franzosisch. Kon-
Stadt, 12.2019, | junge teilweise bunte | schnelleres Tempo gen in Reihenfolge, | textualisierung,
Spatherbst Frauen Kleidung, als in der urspriing-li- | Auslassung geballter |
schwarze Au- chen Perfor-mance Fauste, Hinzuflgung Auslassung Cara-
. bineros Hymne,
genbinde von FuBstampfen, ) ]
Ende: Abnahme der Hmz.u.fugung der
Augenbinden Familie als Ge-
waltort, erganzter
Schlusssatz
Iran Unbekannt, Ca. 25 Winterliche Elektronischer Beat, Hinzufigung An- Farsi.
Park? Frauen teilweise bunte | Drum-Linie bei ,Re- fangspose und
) Cw Auslassung Cara-
Kleidung, frain Galgenbewegung .
08.03.2021, OP-Masken, bineros Hymne,
Winter Sonnenbril- Hinzufiigung von
len, Kapuzen, ,tamkin“, ,acid at-
Schals, Mitzen tack” und , hijab”
—sehr bedeckt
Ankara Turkisches Ca. 20 ,Business-Klei- | Kein vorproduzierter | Sitzen und klat- Turkisch, k. A.,
Parlament, Frauen dung”, Klang, Applaus auf schen auf Tischen, ond
(aktiv) . Tischen, dann Klat- dann im Stehen st?|gen .e Laut-
16.12.2019, U ca. 20 Violetter Schal <chen mit Handen Klatschen, starke Richtung
. Ende
Jahreszeit ir- Manner . .
i ) Zeigen von Bildern
relevant, weil | (im Hin-
_ d) von Gewaltopfern
in geschlosse- | tergrun
nem Raum
Buenos Aires | Vor Regie- Hunderte | Sommerklei- Kein vorproduzierter | Hinzufigung Taub- | Spanisch (Argenti-
rungs- und Frauen u. | dung, kurzund | Klang, Live mitge- heit-Blindheit-Sym- | nien), Gender-in-
Polizeigebau- Queers, bunt, griines spielte Trommeln bole mit Handen, klusiv.
den u. Sehens- | gemisch- | Tuch, schwarze Endpose
wurdigkeiten, | tesAlter | Augenbinde Auslassung Cara-

6.12.2019,

Spatfrahling
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bineros Hymne,

Adressierung
Richterin, ,De-
saparecides”,
Legalisierung der
Abtreibung



4 CONCLUSIO UND AUSBLICK

Mit Un violador en tu camino haben LASTESIS eine
Performance geschaffen, die das ,Transformation-
spotential“zs von Performances vollig ausschopft
und eine Briicke zwischen Protest, Feminismus und
Performance-Kunst schlagt. Der Vergleich von flinf
Versionen der Performance zeugt vom ,feminis-
tische[n] Netz“,» das Protest und Feminismus mit
den lokalen Anforderungen in den jeweiligen Uber-
tragungen vereint. Dabei stellt die stark reduzierte
Performance-Version der tlirkischen Abgeord-
neten eine Ausnahme beziiglich der Choreographie
und des Raumes dar, spiegelt aber die Prinzipien
des Kollektivs, des synchron erzeugten Klangs und
der protestierenden Stimme wider.

Korper und Klang sind in allen finf untersuchten
Versionen der Performance eng miteinander ver-
bunden, sei es in der chorischen Stimme, im ge-
meinsamen Klatschen oder beim koordinierten
Trommeln: Sie unterstiitzen sich gegenseitig und
lassen dieselbe Botschaft anders hervortreten.
Jede analysierte Version setzt durch die Anderung
von Textpassagen, neue Arten und Reihenfolgen
der Bewegungen, verschiedene musikalische Be-
gleitungen und die besonderen Kontexte und Orte,
in denen diese stattfinden, einen lokalen, persona-
lisierten Akzent. Alle basieren jedoch auf dem kol-
lektiven Sprechen, Bewegen und Performen und
auf der impliziten Annahme, dass durch die Per-
formance eine Botschaft vermittelt werden kann:
Ungerechtigkeiten kénnen dadurch angezeigt und
Beziehungen, Gewalttaten und Gesetze kdnnen
neu ausgehandelt werden.

Dass in den unterschiedlichen Ubernahmen der
Choreographie nur wenige Bewegungen hinzuge-
flgt werden und die meisten, symbolhaften Schrit-
te gleich bleiben, spricht fiir die globale Ubertrag-
barkeit der Aktionen, die aus dem Kérper stammen:
,Gezeigt hat sich, dass durch Performance die Saat
fiir eine Antwort gelegt werden kann, sie Anklagen
und Forderungen zumindest laut werden lasst, und
dass der kollektive Einsatz des Korpers historischen

16 | ASTESIS, Verbrennt eure Angst!, S. 125.
137 Epd., S. 136.
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Forderungen des intersektionalen Feminismus Ge-
wicht gibt.“2 Die Choreographie wird somit zum
unmittelbaren Wiedererkennungsmedium der
Performance und des lauten Aufschreis gegen
Frauengewalt, der mit Hilfe von (sozialer) Online-
Medien geografische, sprachliche und kulturelle
Grenzen Uberwinden und durch Nachahmung neu
prasentiert werden kann.

Uber die gemeinsame Erfahrung der Performance
hat man sich die Anklage gegen Frauengewalt zu
eigen gemacht: Durch die kollektive Partizipation
an der Choreographie kommt es bei den Perfor-
mer:innen ,,,zu einer Form der Katharsis’. Denn
alle hatten schon Gewalt und das Gefiihl der Ohn-
macht erfahren®.» Die mediale Reaktion und die
massenhafte, selbstgenerierende Ubernahme der
Performance weist auf die Transkulturalitat und
das systemische Problem der Gewaltthematik, das
Menschen weltweit — unabhangig von den ortlich
geltenden Gesetzen und politischen Zustianden —
betrifft, hin.# Wie Judith Butler schreibt, vereint
das Performative die Individuen in ein Kollektiv
mit politischer Wirkung: ,,[Alcts’ are a shared ex-
perience and ,collective action’. Just as within fe-
minist theory the very category of the personal is
expanded to include political structures, so is the-
re a theatrically-based and, indeed, less individual-
ly-oriented view of acts”“.» Die Originalversion der
Performance und alle daraus entstehende neue
Versionen symbolisieren das IneinanderflieRen
von Performance, Protest und Feminismus sowie
eine Form von Aktivismus, die seine Kraft aus der
Interdisziplinaritat, aus der Verbindung von Tanz,
Musik und Sprache, gewinnt.

Interessant fiir eine weiterflihrende Forschung
waren die Analyse und der Vergleich von anderen
Performance-Versionen in weiteren Landern und
Sprachen, die womoglich das Original auf eigene
— choreomusikologische — Art in den lokalen Kon-

138Epd. S. 125f.

19 \/gl. Ufer, Folge , Klinstlerinnen Kollektiv LAST-
ESIS”.

1o\/g|. dazu u. a. Segato u. a., S. 43 u. ,HAU -
Hebbel am Ufer — Zusammen verbrennen wir die
Angst!”, Hebbel-Theater Berlin Gesellschaft mbH.

wButler, ,Performative Acts and Gender Consti-
tution”, S. 525.




texten Ubersetzen. Zudem konnte eine tieferge-
hende Untersuchung der 6ffentlichen Rezeption,
womoglich Repression und Reaktion auf die Per-
formance neue Perspektiven auf deren Wirkung
und Verwandlung er6ffnen: Wie ist der Umgang
der Offentlichkeit, der Politik und der Sicherheits-
krafte? Lassen sich konkrete Folgen und politische
Entwicklungen auf die Performances zurlickfiih-
ren? Mit welchen kontraren Meinungen und Reak-
tionen sind die Performer:innen konfrontiert, wie
gehen sie damit um und inwiefern wirkt sich das
auf die Performance selbst aus? Die Mdglichkeit,
an einer Performance personlich teilzunehmen
und die Erfahrung in der Form der Autoethno-
grafie und der embodied research* zu erforschen,
ware eine weitere Option, das transformative Po-
tential der kollektiven Auffiihrung zu untersuchen.
Ein Vergleich mit anderen Protestaktionen, die auf
Tanz und Musik basieren, kénnte auRerdem eine
weitreichende Einbettung dieser Performance in
der Tradition der Performance als Protest und Ak-
tivismus ermoglichen.

“2\/g|. Spatz, ,Embodied Research. A Methodo-
logy“.
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Anhang: Performance-Lyrics El violador eres tu.

. . El violador eres tu.
Un Violador en tu camino

El patriarcado es un juez,
que nos juzga por nacer

Zitiert aus dem Instagram-Post vom 23.11.2019 auf
y nuestro castigo

@lastesis.
es la violencia que no ves.
El patriarcado es un juez, Ein Vergewaltiger auf deinem Weg
que nos juzga por nacer
y nuestro castigo Das Patriarchat ist ein Richter
es la violencia que ya ves. Der uns verurteilt, weil wir geboren wurden
Und unsere Strafe
Es femicidio. Ist die Gewalt, die du nicht siehst.
Impunidad para mi asesino. Das Patriarchat ist ein Richter
Es la desaparicion. Der uns verurteilt, weil wir geboren wurden
Es la violacion. Und unsere Strafe

Ist die Gewalt, die du jetzt siehst
Y la culpa no era mia, ni ddnde estaba, ni como ves-

tia. Der Femizid
Y la culpa no era mia, ni dénde estaba, ni cémo ves- Ist fur den Mérder straffrei
tia. So ist es das Verschwinden
Y la culpa no era mia, ni dénde estaba, ni cémo ves- Und die Vergewaltigung
tia.
Y la culpa no era mia, ni dénde estaba, ni cémo ves- Und es war nicht meine Schuld, nicht der Ort, an
ta. dem ich war, nicht das, was ich anhatte (x4)
El violador eras tu. Der Vergewaltiger warst du
El violador eres tu. Der Vergewaltiger bist du
Son los pacos (policias). Es sind die Polizisten
Los jueces. Die Richter
El estado. Der Staat
El presidente. Der Prdsident
El estado opresor es un macho violador. Der unterdriickende Staat ist ein vergewaltigender
El estado opresor es un macho violador. Macho
El violador eras tu. Der unterdrtickende Staat ist ein vergewaltigender
El violador eres tu. Macho
Duerme tranquila nifia inocente, Der Vergewaltiger warst du
sin preocuparte del bandolero, Der Vergewaltiger bist du
que por tus suefios dulce y sonriente
vela tu amante carabinero. Schlaf in Ruhe, unschuldiges Mddchen
Ohne dich um die StrafSenrduber zu sorgen
El violador eres tu. Uber deine stifsen Trédume
El violador eres tu. Wacht dein geliebter Polizist
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Der Vergewaltiger bist du (x4 Mal)

Deutsche Ubersetzung aus: https://www.deutsch-
landfunkkultur.de/kuenstlerinnen-kollektiv-last-
esis-feministischer-100.html.

Le violeur c’est toi - Bordeaux

Le patriarcat est un juge qui nos juge des la nais-
sance

et notre punition?

c’est la violence que la, vous voyez

C’est le feminicide

L'impunité des agresseurs

Les coups de mon conjoint OU EX.
C'est le VIOL.

Et ce n’est pas ma faute, quoi que je porte OU QUE
JE SOIS!
Et ce n’est pas ma faute, quoi que je porte OU QUE
JE SOIS!
Et ce n'est pas ma faute, quoi que je porte OU QUE
JE SOIS!

LE VIOLEUR C’EST TOI.
LE VIOLEUR C’EST TOlI.
Ce sont les flics

Les juges

L'état

Le président

L'état opresseur est un macho violeur
L'état opresseur est un macho violeur

LE VIOLEUR C’EST TOI. (x2)

Pendant que vous dormez,

Pendant que vous vivez,

Des femmes sont battues, tuées, violées
EN TOUT IMPUNITE.

ET QUI SONT LES RESPONSABLES?

Ce sont vos freres, vos péres, VOUS
DANS LE MONDE ENTIER.
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L’assasin c’est toi

Et ce n'est pas ma faute, quoi que je porte OU QUE
JE SOIS! (x2)

LE VIOLEUR C’EST TOI.
A nos soeurs assassinées, on n’'vous oubliera jamais

Aus: https://www.youtube.com/
watch?v=VTEp4DpjmOc.

pogls; wsss - The rapist is you (Farsi — Englisch)

Patriarchy is a judge

plaintiff against our existence
Violence is our punishment
This hidden violence

Patriarchy is a judge

plaintiff against our existence
Violence is our punishment
This hidden violence

It’s femicide

It’s impunity for the killer

It’s tamkin (obedience within marriage) and acid
attack

It’s rape

And this wasn’t my fault, not how | dressed, not
where | was

And this wasn’t my fault, not how my hijab was, not
where | was (x2)

The rapist was you
The rapist is you

The rapist is the cops
Is judges

Is government

Is parliament

The oppressive system, the macho rapist
The oppressive system, the macho rapist
The rapist was you

The rapist is you
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~DIE [F*TZEN] SIND
WIEDER DA%

SXTN — zwischen Gefangensein und Durchbrechen der
homosozial-mannlichen Deutsch-Rap-Szene

MIGUEL MACHULLA

1 MUSIK - EIN VORGEHALTENER
SPIEGEL

,SchlielRlich [...] bewegt sich Hip-Hop ,nicht im luft-
leeren Raum’. Das heildt: ,In einer antisemitischen
Gesellschaft wirst du auch antisemitische Rapper
finden.” So wie man ,in einer sexistischen Gesell-

schaft auch sexistische Rapper’ finden wird.”

Musik fungiert als Spiegel der Gesellschaft — zu-
mindest in der Sichtweise von Koljah, Mitglied der
Rap-Gruppe Antilopen Gang, der hier vom Jour-
nalisten und Buchautor Michael Behrendt zitiert
wird. Musiktexte und, innerhalb dieser Arbeit vor
allem, speziell Rap-Texte sind nicht als isolierte
sprachliche Strukturen wahrzunehmen, sondern
verweisen vielmehr auf jeweils gegenwartige kul-
turelle Kontexte.2 So werden aktuelle Diskurse the-
matisiert und interaktionistisch verhandelt.:

,Wir sehen Gangsta-Rap sowohl als Ausdruck als
auch Voraussetzung gesellschaftlicher Verhdiltnis-
se. Fur die sozial- und kulturwissenschaftliche For-
schung stellen die Bildwelten des Genres demnach
einen vielversprechenden Analysegegenstand dar
und auch jenseits dieses theoretisch-soziologi-
schen Arguments lasst sich ein trivialer aber wich-
tiger Grund nennen: Gangsta-Rap ist Teil popula-

1y

rer Kultur [...].

Auch die angesprochene Popkultur, in der sich der

deutschsprachige Gangsta-Rap bewegt, ist kein in

 Koljah, zit. nach: Behrendt, PROVOKATION!, S. 233.
2Vgl. Bayer, Rap-Texte, S. 458.
3Vgl. Giler Saied, Rap in Deutschland, S. 67.

4 Dietrich/Seeliger, Gangsta-Rap als ambivalente
Subjektkultur, S. 115.
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sich geschlossenes System, wie die kritische Rap-
und Mannlichkeitsforscherin Heidi St feststellt:

,Weder sind Diskriminierungsformen wie Sexis-
mus, Homophobie oder Antisemitismus exklusiv
im Bereich des Rap rekonstruierbar, noch ist die
Szene immun gegeniber gesamtgesellschaft-
lichen Transformationsprozessen. Im Gegenteil:
Gerade die gegenwartige Verfassung des Rap
zeigt anschaulich, wie durchlassig die Musikszene
beispielsweise fir Liberalisierungstendenzen hin-

ug

sichtlich tradierter Geschlechternormen ist.

Im Zuge der von SR benannten Liberalisierungs-
tendenzen werde insbesondere die Mannlichkeit
in den letzten Jahren innerhalb der Deutsch-Rap-
Szene immer wieder neu verhandelt,s indem sich
auch weibliche Rapperinnen in der Szene etabliert
haben,” wie beispielsweise das Berliner Hip-Hop-
Duo SXTN. Die Feuilleton-Presse bezeichnet das
Rapperinnen-Duo als proto-feministische und sch-
reibt ihm einen emanzipatorisch-feministischen
Befreiungswillen zu,® da SXTN durch ihr Wirken
auch Frauen den Zugang zum Gangsta-Rap er-
moglichten.» Gleichzeitig wird SXTN jedoch auch
fir die ,Reproduktion misogyner Rhetorik“: kri-
tisiert: Die queerfeministische Rapperin Sookee
wirft ihnen Entsolidarisierung vor,2 auch von

s SUR, Sex(ismus) ohne Grund?, S. 31.

s Vgl. ebd.

7Vgl. Psutka/Grassel, Porno-Rap, S. 33.

8Vgl. Sommer, Ausgestellt.

°Vgl. Baum, Berliner Rapperinnen SXTN.

w0 \gl. Lorenz, Berliner Rap-Duo SXTN: Auf die Kacke
hauen.

u Riggert, ,Weiblicher Phallizismus’im deutschen Hip
Hop, S. 2.

2 \/gl. Sookee, zit. nach: Rietzschel, Cro? ,,Den wiirde




,menschenverachtende[r] Provokationslust: ist
die Rede.

2 FRAGESTELLUNG

Mit der Diskrepanz dieser diametralen Auffassun-
gen Uber das feministische Wirken von SXTN bes-
chaftigt sich die studierte Germanistin, Komparat-
istin und Ethnologin Mirja Riggert in ihrem Aufsatz
»Weiblicher Phallizismus‘ im deutschen Hip Hop.
SXTNs FTZN IM CLB zwischen weiblicher Selbster-
machtigung und Rekonstitution des Patriarchats”.=
Vor dem Hintergrund der medialen Kontroverse
um SXTN untersucht Riggert das Musikvideo FTZN
IM CLB* auf feministische Bestrebungen.® Nach
einer Abwagung beider Lesarten kommt Riggert
zu dem Ergebnis, dass es SXTN nicht gelingt, aus
dem patriarchalen Normgeflige auszubrechen und
dieses feministisch umzudeuten. Stattdessen blei-
ben SXTN innerhalb der mannlich gepragten Ord-
nung der Deutsch-Rap-Szene gefangen.

Ausgehend vom wissenschaftlichen Beitrag Rig-
gerts wird in der folgenden Arbeit der Frage na-
chgegangen, inwiefern Riggerts Ergebnisse zum
Scheitern des feministischen Umdeutens des
Musikvideos FTZN IM CLB auf SXTNs restliches
Schaffen Ubertragbar sind, oder ob Riggerts Anal-
yse bei einer Ubertragung zu kurz greift und SXTNs
Musik folglich doch als feministischer Deutsch-Rap
rezipiert werden kann. Innerhalb dieser Arbeit wird
dabei auf verschiedene Konzepte von Mannlich-
keitskonstruktionen zurtickgegriffen, da ,[klaum
ein Bereich des Rap [..] so viele ,vergeschlecht-
lichte Motive an[bietet] und [...] die Identitatsarbe-
it entlang der Kategorie Mannlichkeit so notwendig
[macht] wie die maskulin konnotierten Spielarten
des Gangsta- und Strallen-Rap.””

Um den weiten Forschungsgegenstand dieser Ar-

ich auch friihstiicken, dieses Biirschlein”.

3 Lange, SXTN live in Berlin: , Stell dich nich’ so an,
denn ich bin hier der Mann”,

1 Riggert, ,Weiblicher Phallizismus’im deutschen Hip
Hop.

s SXTN, SXTN — FTZN IM CLB (Official Video).

6 \/gl. Riggert, ,Weiblicher Phallizismus‘im deutschen
Hip Hop, S. 3.

7 SR, Sex(ismus) ohne Grund?, S. 31.
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beit auf die Dimension des Geschlechts einzugren-
zen, kann nur begrenzt auf die Konstruktion von
Mannlichkeit durch Klasse und race im Deutsch-
Rap eingegangen werden, obwohl dies fiir eine
intersektionelle Betrachtung unabdingbar ware.
Dariber hinaus wird in der folgenden Arbeit eine
cisgeschlechtliche Binaritat reproduziert, die auf
den bindr und heteronormativ konstruierten For-
schungsgegenstand zuriickzufihren ist. Erforder-
lich ist weiterhin die Reproduktion von misogynen
Pejorativa, da sie auf sprachlicher Ebene der un-
tersuchten Rap-Texte mafgeblich zur Konstruk-
tion von Mannlichkeit beitragen. Diese Pejorativa
werden von mir als nicht betroffene Person: para-
phrasiert, wie es schon im Titel dieser Arbeit getan
wurde.

In den folgenden beiden Kapiteln wird die grundleg-
ende theoretische Basis fir die Arbeit prasentiert,
indem zuerst in den Gegenstand des Gangsta-Raps
eingefiihrt wird und anschlielend grundlegende
Konzepte zur Mannlichkeitskonstruktion vorg-
estellt werden.

3 GANGSTA-RAP - URSPRUNG
UND ABRISS SEINES AUFSTIEGS IN
DEUTSCHLAND

Als Hip-Hop wird mitunter die Gesamtheit einer ,orig-
inar Schwarzen» Kultur bezeichnet, die sich in den
1970er-Jahren in den New Yorker Stadtbezirken Bronx
und Harlem gebildet habe und klassischerweise die
vier Elemente des DJing, Breakdancing, Graffiti Writ-
ing und Rapping umfasse.» Wettkdmpfe mithilfe ex-
pliziter Sprache waren von Anfang an gleichermal3en
Merkmale von Rap-Musik, wie ihr politischer und
emanzipatorischer Inhalt.2 Ziel der Partizipierenden
war ,die Vermittlung von Botschaften [..], [...] die
Geschichte der Black Community und ihrer sozialen

8 Der Autor identifiziert sich als cis mannlich.

v Der Begriff ,Schwarz’ wird groRgeschrieben, um
deutlich zu machen, dass es sich hierbei um eine
politische Selbstbezeichnung handelt.

2 Vgl. Gller Saied, Rap in Deutschland, S. 17f.; vgl.
als weiterfihrende Literaturempfehlungen fir die
Geschichte des Hip-Hops: Toop, Rap Attack; Murray/
Neal, That’s the Joint!; Rose, Black Noise; Williams,
The Cambridge Companion to Hip-Hop.

2 Vgl. Weskott, Queerfeministische Positionierungs-
strategien im deutschsprachigen Hiphop.



und politischen Outsider”.»

Gangsta-Rap bezeichnet ein nicht trennscharf ab-
zugrenzendes Subgenre des Raps, welches, laut
SiR, kommerziell groRe Erfolge feiert und im Ver-
gleich zu anderen Rap-Subgenres Uberproportion-
al die mediale Berichterstattung beherrscht.z Nach
dem auf Hip-Hop spezialisierten Musikjournalisten
Stephan Szillus ldsst sich der Gangsta-Rap durch
eine bestimmte Kombination an Stilmitteln, Sprac-
hkodizes und Themenfelder eingrenzen, wobei im
Kern die textliche und musikalische Beschreibung
der Lebenswelt von Gangstern steht, verbunden
mit einer Herkunft aus sozialen Brennpunkten.z
Misogynie und Sexismus werden im Gangsta-Rap
zwar auch reproduziert und treten als verletzendes
Sprechverhalten besonders in Erscheinung, sind
jedoch keine sprachlichen Merkmale, die auss-
chlieRlich dem Gangsta-Rap zugeordnet werden
koénnen.x

Auch wenn es schon ab Mitte der 1980er-Jahre
Rapper gegeben hat, die den Gangsta-Style
verkorperten, wird das 1988 erschienene Album
Straight Outta Compton* der kalifornischen Rap-
Gruppe N.W.A. als die Geburtsstunde des Gang-
sta-Raps bezeichnet.” Zum millionenschweren
Wirtschaftserfolg sei Gangsta-Rap mit dem Label
Death Row Records geworden und wirke seitdem
weit Uber die Grenzen der Hip-Hop-Szene hinaus.z
Paradoxerweise hangt die Entstehung des Gangs-
ta-Rapsin den USA mit den Erfolgen der Schwarzen
Blrgerrechtsbewegung zusammen, welche in den
1960er- und 1970er-Jahren eine erhdhte soziale
Mobilitat fir eine neue, aufstrebende Schwarze
Mittelschicht hervorgerufen habe.» Diese sei in
die ruhigen Vorstadte gezogen, habe eine Abwan-
derung der meist weifsen* Bewohnenden bewirkt

2 Jauk, Hip Hop.

x \gl. SUB, Sex(ismus) ohne Grund?, S. 27.

»#Vgl. Szillus, UNSER LEBEN — Gangsta-Rap in

Deutschland, S. 41f.

2 \/gl. Psutka/Grassel, Porno-Rap, S. 29.

% N.W.A., Straight Outta Compton.

7 \/gl. Verlan/Loh, 35 Jahre HipHop in Deutschland,
S. 25.

2 Vgl. ebd.

2 Vgl. ebd., S. 27.

% Der Begriff ,weifs* wird kursiv geschrieben, um
deutlich zu machen, dass es sich hierbei um die
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und Ubrig geblieben seien die Schwarzen Famil-
ien, die sich einen Umzug nicht leisten konnten.»
Nach und nach seien die Nachbarschaften der
Vorstadte ohne staatliche oder kommunale Hilfen
verwahrlost.22 Drogenhandel, befeuert durch den
Erfolg der Droge Crack,* zunehmende Kriminalitat,
starke Repression durch die Polizei und Hoffnung-
slosigkeit seien gefolgt, sodass sich die Jugendli-
chen zu Gangs zusammenschlossen.

Zu den allerersten Rapper:innen, die den Gang-
sta-Rap in Deutschland etabliert haben, gehort
das Rodelheim Hartreim Projekt, gegriindet 1993
in Frankfurt am Main.» Die beiden Rapper Moses
Pelham und Thomas Hofmann mochten den amer-
ikanischen Hip-Hop, konnten sich jedoch mit dem
»ironisch-augenzwinkernde[n]  Mittelstandsrap,
wie er in Deutschland die Szene-Wahrnehmung re-
gierte”,* nichtidentifizieren. Stattdessen sollte ihre
Musik die harte und gefahrliche Gang-Mentalitat
Frankfurts darstellen und so waren sie mit ihrem
direkten Strallenslang, der harschen Wortwahl und
der US-amerikanisch anklingenden Soundasthetik
in Deutschland revolutionar.»” Einer der wichtig-
sten Tracks in der Friihphase des deutschsprachi-
gen Gangsta-Raps war 1997 Mein Leben des Ber-
liner Rappers Charnell. Mit seinen Erzdhlungen
Uber das Aufwachsen in prekaren Berliner Verhalt-
nissen, gepragt durch Jugendkriminalitat, Gewalt,
Drogen und Gangs, verkdrperte Charnell in seinem
Schaffen den Prototypen eines Gangsta-Rappers.*
Nachfolgend ist der Berliner Rapper Kool Savas als
pragend flr den deutschen Gangsta-Rap zu nen-
nen. Mit seiner explizit pornographischen Musik

Markierung einer gesellschaftspolitischen Norm
und Machtposition handelt.

s Vgl. Verlan/Loh, 35 Jahre HipHop in Deutschland,
S. 27.

2 \/gl. ebd.

13 \Vgl. ebd., S. 25.

4 Vgl. ebd., S. 27.

5 \gl. Szillus, UNSER LEBEN — Gangsta-Rap in
Deutschland, S. 44.

% Ebd.

77 Vgl. ebd.

2 4 4 Da Mess, Mein Leben, veroffentlicht unter
dem Namen von Charnells damaliger Rap-Gruppe 4
4 Da Mess.

3 Vgl. Szillus, UNSER LEBEN — Gangsta-Rap in
Deutschland, S. 46.



I6ste der Berliner Rapper jegliche lyrischen Ges-
chmacksgrenzen in der deutschen Rap-Szene auf
und ebnete damit dem 2001 gegriindeten Label
Aggro Berlin den Weg fir seinen groRen kommer-
ziellen Erfolg:* ,Aggro Berlin [war] das erste und
bislang auch einzige Label, das deutschen Gangs-
ta-Rap nahezu in Perfektion ausdefinierte, keine
dsthetischen Kompromisse akzeptierte und damit
wirtschaftlich voll ins Schwarze traf.“s Bis zur Au-
flosung 2009 gehorten zu Aggro Berlin unter an-
derem die bekannten Gangsta-Rapper Sido, Ber-
liner Deutsch-Sinto aus prekdren Verhaltnissen,
und Bushido, mit dem Image des Kleinkriminellen
mit tlrkisch-arabischem Background.# Zu einem
der stilpragendsten Songs des deutschen Gang-
sta-Raps ist Sidos Mein Block (2004) geworden,*
in welchem er die hauptsachlich kriminellen Be-
wohner eines Hochhauses in Berlin beschreibt.
Als erstes Album von Aggro Berlin hatte es jedoch
Vom Bordstein bis zur Skyline (2003) von Bushido
in die deutschen Charts geschafft und ist von der
Kritik unter anderem mit dem Werk der US-ameri-
kanischen Gangsta-Rap-lkone The Notorious B.l.G.
verglichen worden.= Zu den kommerziell erfolgre-
ichsten deutschen Gangsta-Rapper:innen zdhlen
heute, neben den bereits genannten Rappern Sido
und Bushido, Kollegah, RAF Camora, Bonez MC und
die 187 Strassenbande.”

Im Vergleich zur Entstehungsgeschichte in den USA
haben Birgerrechtsbewegungen und harte Dro-
gen in der deutschen Geschichte des Gangsta-Raps
keine groRe Rolle gespielt:

,Vielmehr kann die Bildung von Stralengangs als
ein Akt der Selbstermachtigung einer Generation
von Einwandererkindern gesehen werden, fur die
in der Bundesrepublik bis dahin weder ein Platz

% Vgl. ebd., S. 51f.

“ Ebd., S. 52.

“ Vgl. ebd., S. 53.

% Sido, Mein Block (Radio).

4 Vgl. Szillus, UNSER LEBEN — Gangsta-Rap in
Deutschland, S. 54.

% Bushido, Vom Bordstein bis zur Skyline.

4 \/gl. Szillus, UNSER LEBEN — Gangsta-Rap in
Deutschland, S. 56.

4 Vgl. Seeliger, Soziologie des Gangstarap, S. 20f.

¢ \/igl. Verlan/Loh, 35 Jahre HipHop in Deutschland,
S. 32.
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noch eine Zukunft vorgesehen war. Im Zuge des
Arbeitskraftemangels und der Anwerbeabkommen
in den 1950er und 1960er Jahren hatte man zwar
Millionen Menschen aus der Turkei, Griechenland,
Jugoslawien, lItalien und Portugal in die BRD ge-

holt,“e

allerdings ohne anzuerkennen, dass Deutschland
zu einem Einwanderungsland geworden war, so-
dass bedeutsame MaRnahmen (Sprachférderung,
Schaffung von Chancengleichheit, Kampf ge-
gen Diskriminierung, etc.) ausgeblieben sind.s
Die zweite Generation der Gastarbeitenden der
1980er-Jahre ist im Vergleich zu ihren Eltern alle-
rdings nicht mehr dazu bereit gewesen, die Diskri-
minierung weiterhin Uber sich ergehen zu lassen,
was zur Entstehung einfacher Ausdrucksmittel der
Selbsterméachtigung flihrte, wie beispielsweise
dem deutschen Gangsta-Rap: ,Maligeblich fir
sie wurden die Erfahrungen der alltaglichen Selb-
stbehauptung im eigenen Viertel, der Kampf um
Teilhabe am Wohlstandsversprechen des Spatkap-
italismus und die zerbrochenen Versatzstiicke der
Herkunftskultur ihrer Eltern.s

Den Geschichten von weiblichen Rapperinnen
wird, sowohl in journalistischen als auch in aka-
demischen Kontexten, neben den dominierenden
mannlichen Rappern selten Beachtung geschenkt.s
,Dabei haben Frauen seit jeher einen [...] wichtigen
Part in der Entwicklung und Geschichte von Rap-
Musik gespielt — sei es durch ihre Rap-Skills, ihre
Fahigkeiten zu texten, Beats zu produzieren oder
jegliche Formen von Rap-Events zu organisieren.“s
Wahrend in den 2000er-Jahren bereits die ersten
weiblichen Gangsta-Rapperinnen unter verschie-
denen Independent Labels Musik gemachten ha-
ben, schaffte es Catee 2005 als erste deutsche
Gangsta-Rapperin beim erfolgreichen Berliner
Label Royal Bunker, unter Vertrag genommen zu

® Ebd., S. 32f.

s \Vgl. ebd., S. 33.
s1Vgl. ebd.

2 Ebd., S. 34f.

2 \Vgl. Braune, Die (fe:male) Herstory des deutsch-
sprachigen Rap, S. 67.
s¢ Ebd.



werden.s 2006 nahm Aggro Berlin seine erste Rap-
perin, Kitty Kat, unter Vertrag, welche allerdings nur
als Feature-Partnerin auf Tracks ihrer mannlichen
Kollegen zu héren gewesen ist.ss Der 6ffentliche Di-
skurs um die Rapperin drehte sich weniger um ihre
musikalische Leistung als um ihr vermeintlich nicht
normschoénes Aussehen und ihre Wahrnehmung
als Mitlduferin, statt selbstbestimmte Akteurin,
bei Aggro Berlin.s” Im Jahr 2009 wechselte Kitty
Kat zum Major-Label Universal Music Group und
veroffentlichte seitdem vier Alben.ss Im selben Jahr
sorgte die kontrovers diskutierte Rapperin Lady
Bitch Ray mit ihrer ,lasziv pornographisch-kon-
notierten Selbstinszenierung“s flr Aufsehen.s
Lady Bitch Ray, welche ihrer damaligen Zeit weit
voraus war, erhielt vor allem negative Kritiken und
Hasskommentare, letztere liberwiegend aufgrund
ihres alevitisch-muslimischen Hintergrunds.s: Mit
der Frankfurter Rapperin Schwesta Ewa betrat
2012 ,eine wahre Gangsterin“: die deutsche Gang-
sta-Rap-Bihne: ,,Mit dem Narrativ der ,ehemaligen
Sexarbeiterin, jetzt Rapperin’ wurden Themen wie
u. a. Sexarbeit, die Drogenszene, Gewalt auf der
Stralle und im [Rotlichtmilieu] im deutschsprachi-
gen Raum zum ersten Mal aus einer weiblichen
Perspektive angesprochen.”: Zu den bedeutend-
sten Wegbereiter:innen der spaten 2010er-Jahre,
die zur Etablierung weiblicher Rapperinnen in der
deutschen Szene beigetragen haben, gehéren ab
2015 die Hauptakteurinnen dieses Beitrags: SXTN.s
Seit ihrer Trennung im Jahr 2018 gelten Nura und
Juju weiterhin mit ihren eigenen Solo-Projekten als
bedeutende Schliisselfiguren der deutschen Rap-
Szene.

ssVgl. ebd., S. 74.

s \gl. ebd.

7 Vgl. ebd.; vgl. hierzu auch: Finger, Kitty Kat — Eine

Katze féhrt die Krallen aus.

¢ \/gl. Braune, Die (fe:male) Herstory des deutsch-

sprachigen Rap, S. 74.

% Ebd., S. 75.

% Vgl. ebd.

& Vgl. ebd.; vgl. hierzu auch: Sahin, Yalla, Feminis-

musl!, S. 18f.

&2 Braune, Die (fe:male) Herstory des deutschsprachi-

gen Rap, S. 77.

& Vgl. ebd.

& Vgl. ebd., S. 79; vgl. hierzu auch: Hutzler, Frauen in

der Hip-Hop-Welt.

& Vgl. Braune, Die (fe:male) Herstory des
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4WAS IST EIGENTLICH ,MANNLICH-
KEIT‘? - KONZEPTE DER MANNLICH-
KEITSKONSTRUKTION

4-1 HEGEMONIALE MANNLICHKEIT NACH
RAEWYN¢ CONNELL

Die Soziologin Raewyn Connell begreift Mann-
lichkeit als ,eine Position im Geschlechterverhalt-
nis; die Praktiken, durch die Manner und Frauen
diese Position einnehmen, und die Auswirkungen
dieser Praktiken auf die koérperliche Erfahrung,
auf Personlichkeiten und Kultur”“.s” Dabei definiert
Connell verschiedene Formen sozial konstruiert-
er Mannlichkeit, die hierarchisch miteinander in
Beziehung stehen, wobei ausgehend von der hege-
monialen Mannlichkeit andere Formen von Mann-
lichkeit (Komplizenschaft, Unterordnung, Marginal-
isierung) und Weiblichkeit ausgerichtet seien:s

,Hegemoniale Mannlichkeit kann man als jene
Konfiguration geschlechtsbezogener Praxis defi-
nieren, welche die momentan akzeptierte Antwort
auf das Legitimitatsproblem des Patriarchats ver-
kérpert und die Dominanz der Méanner sowie die
Unterordnung der Frauen gewahrleistet (oder ge-

wahrleisten soll).”s

Als die am meisten akzeptierte Form von Man-
nlichkeit wirke die hegemoniale Form innerhalb
einer Gesellschaft vor allem als imperatives Ori-
entierungsmuster, zu dem sich Manner zwangs-
weise in Beziehung setzen miissen, ob sie mit ihr
Ubereinstimmen oder nicht.» Fortfihrend werde
durch sie in einer Gesellschaft die Dominanz der
Manner und die Unterdriickung der Frauen realis-
iert.” Allerdings sei zu beachten, dass die hegemo-
niale Mannlichkeit veranderbar ist und sich stetig

deutschsprachigen Rap, S. 80.

s Connell identifiziert sich als transgender, daher
verwende ich ihren Namen Raewyn. Literatur, die
unter ihrem Deadname publiziert wurde, erscheint
im Literaturverzeichnis jedoch noch unter diesem.
¢ Connell, Der gemachte Mann, S. 124.

& \/gl. Scholz, Mdnnlichkeitsforschung: die Hege-
monie des Konzepts ,,hegemoniale Mcdnnlichkeit”,
S. 421.

& Connell, Der gemachte Mann, S. 130.

7 Vgl. GoBmann, , Witz schldgt Gewalt?”, S. 88.

" Vgl. ebd.



in kollektiven Aushandlungsprozessen erneut kon-
struieren muss.”? Nach Connell setzt die Existenz
des Konstrukts der Mannlichkeit die Abgrenzu-
ng zur Weiblichkeit voraus, welche urspriinglich
keine konzeptionelle Erweiterung durch Connell
erfahren habe.” Weiblichkeit sei durch das Einver-
standnis von Frauen als Unterordnung unter die
Interessen und Wiinsche von Mannern bestimmt,”
auch wenn innerhalb dieser ,,emphasized feminini-
ty“ verschiedene Varianten des Konsenses, bezie-
hungsweise Widerstandes, existieren:”

,Connell argumentiert, dass es keine hegemoniale
Weiblichkeit geben kann, da Weiblichkeit Mann-
lichkeit global untergeordnet ist und aulRerdem
keine Form von Weiblichkeit existiert, die Domi-
nanz innerhalb von Weiblichkeit in der Art ein-
nimmt, wie dies bei der hegemonialen Mannlich-

keit der Fall ist.“”

Gemeinsam mit dem Soziologen James W. Messer-
schmidt reformulierte Connell 2005 die Rolle der
emphasized femininity teilweise. Zwar unterstitze
sie, vor allem innerhalb zeitgendssischer Massen-
kultur, noch immer das Patriarchat, allerdings neh-
men neue ldentitdten und Praktiken junger Frauen
aktiv Einfluss auf bisher bestehende Geschlecht-
shierarchien — und damit auch auf die Mannlich-
keitskonstruktion.

4-2 HABITUS-KONZEPT NACH PIERRE
BOURDIEU

Nachdem das Konzept des Habitus urspringlich aus
der Theorie des Soziologen Pierre Bourdieus zur
Einteilung der Gesellschaft in soziale Rdume und

72\gl. Connell, Der gemachte Mann, S. 130f.

73 Vgl. Scholz, Ménnlichkeitsforschung: die Hege-
monie des Konzepts ,,hegemoniale Mdnnlichkeit,
S. 422f.

7 Vgl. ebd.

s Connell, Gender and Power, S. 183.

s \gl. ebd.

77 Reger, Mdnnlichkeits- und Weiblichkeitskonst-
ruktionen deutschsprachiger Rapper/-innen, S. 30;
vgl. hierzu auch: Connell, Gender and Power,

S. 183.

78 Vgl. Connell/Messerschmidt, Hegemonic Masculi-
nity, S. 848.
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Felder auf Grundlage von Kapital stammt,” wen-
det er dieses Konzept auch zur Untersuchung von
Geschlechtsverhdltnissen an. Bourdieu unterschei-
det zwischen einem weiblichen und einem mannli-
chen Habitus, ,welche beide als vergeschlechtlicht
und als vergeschlechtlichend zu begreifen sind. Die
soziale Praxis wird dementsprechend inkorporiert
und erscheint als ,nattirlich’.“s

,Dabei ist Habitus gleichzeitig ein erzeugendes und
ein erzeugtes Prinzip [...]. In den Habitus gehen be-
stimmte Handlungs- und Denkschemata ein, die in
der priméren (Familie) und sekundéren (Bildungs-
institutionen, Professionen) Sozialisation erwor-
ben werden. Diese Schemata werden zu Klassifika-
tionen, mit deren Hilfe soziale Situationen, andere
Akteure, Praxen und Artefakte [durch das Individu-
um] wahrgenommen, eingeordnet und bewertet

werden.

Nach Bourdieu zeichnet sich der mannliche Hab-
itus vor allem durch den Willen und standigen
Zwang der Herrschaft Gber andere Manner ,und
sekundar, als Instrument des symbolischen Kamp-
fes, die Frauen [zu dominieren]“ s aus. Unterdessen
wird der mannliche Habitus mithilfe der ,ernsten
Spiele des Wettbewerbs“,= die ausschlieRlich un-
ter Mannern in einer homosozialen Gemeinschaft
stattfinden, sich angeeignet, bewiesen und stetig
reproduziert.® Frauen verbleiben lediglich als ,Tau-
schobjekt’ oder ,Zuschauerin’ im Hintergrund.= Zur
sozialen Rechtfertigung der Herrschaft des mann-
lichen Habitus dienen Korperdifferenzen zwischen
den Geschlechtern, sodass die mannliche Domi-
nanz unbewusst und vermeintlich ohne sie zu hin-
terfragen anerkannt werde —und ohne diese Dom-
inanz als Gewalt aufzufassen.=

7 Vgl. Bohn/Hahn, Pierre Bourdieu, S. 257-266.

& GoRmann, ,, Witz schldgt Gewalt?”, S. 88f.; vgl.
hierzu auch: Bourdieu, Die médnnliche Herrschaft,
S. 168f.

&1 Beaufays, Habitus: Verkérperung des Sozialen —
Verkérperung von Geschlecht, S. 352.

&2 Bourdieu, Die mdnnliche Herrschaft, S. 215.

& Ebd., S. 203.

= Vgl. ebd., S. 188f., 203.

& \gl. ebd., S. 203-205, 216.

& \/gl. ebd., S. 164f., 168f., 174f.



5 MANNLICHKEITSKONSTRUKTION
IN DER HOMOSOZIALEN MANNER-
GEMEINSCHAFT IM DEUTSCH-RAP

In den Ausfihrungen zur hegemonialen Mannlich-
keit und dem mannlichen Habitus ist deutlich ge-
worden, dass beide Konzepte zur Produktion auf
eine soziale Praxis angewiesen sind. Der Mannlich-
keitssoziologe Michael Meuser verbindet beide
Konzepte und geht dabei von einem mannlichen
Geschlechtshabitus als generierendes Prinzip aus.
Nach dem Sozialwissenschaftler Malte GoRmann
erschafft dieser von Meuser beschriebene Ges-
chlechtshabitus mehrere Ausdrucksformen ver-
schiedener Mannlichkeiten.” Ferner bildet, laut
Meuser, innerhalb des mannlichen Habitus die
hegemoniale Mannlichkeit den ,Kern des man-
nlichen Habitus“s und somit das Prinzip, nach
dem der mannliche Habitus funktioniert und in
seiner Abhangigkeit die anderen Mannlichkeiten
konstruiert.» ,,Doch auch wenn die Konstruktion
von Mannlichkeit nach dem Prinzip der hege-
monialen Mannlichkeit funktioniert, wird nach
Meuser in den meisten Féllen keine hegemoni-
ale Mannlichkeit hergestellt“* wie GoRmann
erganzt. Entscheidend ist allerdings, dass in ho-
mosozialen Madnnergemeinschaften dennoch der
»Modus der Hegemonie“ Mannlichkeit konstrui-
ere, indem sich in Ubersteigerter Form die Logik
des mannlichen Geschlechtshabitus angeeignet
wird. Diese konne anschlieBend auBerhalb der
homosozialen Gemeinschaft abgeschwacht, aber
selbstverstandlich, praktiziert werden.2 Unter Ho-
mosozialitat versteht Meuser die wechselseitige
Orientierung der Angehdrigen eines Geschlechts
zueinander, ,,in [der] die mdnnliche Geschlechts-
identitat ausgebildet und verfestigt wird“:

,Zwei miteinander verbundene Eigenschaften

homosozialer Handlungsfelder sind fir die mann-

& \gl. GoBmann, , Witz schldgt Gewalt?”, S. 89.
& Meuser, Geschlecht und Mdnnlichkeit, S. 123.
® Ebd., S. 120.

% GoRmann, ,, Witz schldgt Gewalt?“, S. 90.

st Meuser, Geschlecht und Mdnnlichkeit, S. 126.
22 \/gl. ders., Strukturiibungen, S. 319f.

s Ders., Junge Mdnner: Aneignung und
Reproduktion von Mdnnlichkeit, S. 422.
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liche Identitatsbildung und die Konstitution des
mannlichen Geschlechtshabitus von strategischer
Bedeutung: die Distinktion gegentber der Welt der
Frauen und auch gegentber (bestimmten) anderen
Mannern sowie die Konjunktion unter Mannern.
Diese doppelte Distinktions- und Dominanzstruktur
von Mannlichkeit ist auch mit dem von [...] Con-
nell [..] entwickelten Konzept der ,hegemonialen

Mannlichkeit angesprochen.”*

Dabei erinnern sich die Akteure homosozialer
Gruppen regelmaRig an die Normen der hegemo-
nialen Mannlichkeit.ss

Auch die Deutsch-Rap-Szene ladsst sich als eine
homosoziale Mannergemeinschaft klassifizieren.
Die kommerziell erfolgreichsten Rapper:innen des
vergangenen Jahrzehnts lassen sich als mannlich
lesen, ebenso die Geschaftsfiihrungen einflussre-
icher Labels oder Chefredigierenden der bedeu-
tendsten Szenemedien.

Ubertragen auf die Deutsch-Rap-Szene lisst sich
auf dieser Basis die Erzeugung einer habituellen
Sicherheit erkennen und, innerhalb dieser Sicher-
heit, wird die eigene Mannlichkeit als natiirlich ver-
standen, sowie unsichtbar gemacht.” Dadurch wird
nicht nur verschleiert, dass Geschlecht kulturell
erzeugt wird,” sondern auch, dass die hegemoni-
ale Mannlichkeit als objektive GesetzesmaRigkeit
wahrgenommen wird.*

,Geht man von einer geschlechtsspezifischen,
entlang des Gegensatzpaars Mann/Frau verge-
sellschafteten’ Sozialisation aus, im Zuge derer ein
,weiblicher” oder ,mannlicher’ Geschlechtshabitus
erworben wird, so lasst sich argumentieren, dass
dieser sich aufgrund der Uberrepréasentation von

Mannern im Rap immer wieder (re)produziert.“e°

Die deutsche Hip-Hop-Kultur kann mitunter als

° Ebd.

s Vgl. ebd.

% \/gl. SUR, Sex(ismus) ohne Grund?, S. 29; vgl. wei-
terfihrend auch: Sahin, Yalla, Feminismus!, S. 60—67.
7 \Vgl. GoBmann, , Witz schldgt Gewalt?”, S. 89.

% \gl. Meuser, Geschlecht und Mdnnlichkeit, S. 118.
» Vgl. ebd., S. 122.

100 SR, Sex(ismus) ohne Grund?, S. 29.




,eine Mannerwelt, von Mannern — fiir Manner“o
klassifiziert werden. Der Gangsta-Rap stellt da-
hingehend eine Verscharfung dieses Bilds dar,
aufgrund seiner Vielzahl textlicher Geschlechter-
entwirfe, die haufig weibliche Unterordnung the-
matisieren.2 Weibliche Rollenbilder kénnen im
Gangsta-Rap am ,Heilige-Hure-Komplex‘ abgear-
beitet werden, innerhalb dessen Frauen entweder
als mariendhnliche Heilige oder als hypersexualis-
iertes Objekt mannlichen Begehrens charakteris-
iert werden,: was GoRmann wie folgt erldutert:

»[Dlas
[wird] zu einem zentralen Austragungsort entspre-

genreimmanente Geschlechterverhaltnis

chender Selbstdarstellungen: Mannliche Rapper
nutzen ihre Dominanz Uber Frauen (oder wenigs-
tens deren Inszenierung) nicht zuletzt, um allge-

meinere Geltungsanspriche darzustellen. o

,S0 scheint diese [Mannlichkeit] kaum ohne eine
vehemente und abwertende Abgrenzung von
Weiblichkeit und anderen Mannlichkeiten denkbar,
die eng mit der Verherrlichung von koérperlicher
Gewalt verknlpft ist. Letztere wiederum findet
oft sexualisiert statt, wodurch Sexualitat fast aus-
nahmslos der Herstellung von Dominanz dient und
sexuelle Passivitat negativ — das heilRt unmannlich

beziehungsweise weiblich [...] — besetzt wird.“ws

Sexualisierte Gewalt diene in Rap-Texten als Ma-
skulinisierungsstrategie, zur Inkarnation hegemo-
nialer Mannlichkeit und Herrschaft Gber Frauen.ws
,Mannlichkeit ist auf Weiblichkeit angewiesen,
um sich von ihr abzugrenzen.“>” Durch die hyper-
maskuline Performanz in der homosozialen Gang-
sta-Rap-Gemeinschaft wird sie zum Ort, an dem
das mannlich-akzeptierte Ideal der hegemonialen
Mannlichkeit ausgehandelt wird:*s ,Problema-

1 Klein/Friedrich, Is this real? Die Kultur des HipHop,
S. 24.

2 \/gl, GoBmann/Seeliger, ,,lhr habt alle Angst, denn
ich kann euch blofsstellen!”.

w3 \/g|. Sahin, Yalla, Feminismus!, S. 74-79.

s GoRmann/Seeliger, ,Ihr habt alle Angst, denn ich
kann euch blofstellen!”.

s GoRmann, ,, Witz schldgt Gewalt?”, S. 102.

s \/gl. Weller, Explizite Lyrik — ,,Porno-Rap“ aus
jugendsexuologischer Perspektive, S. 220.

7 S{i8, HipHop, S. 125.

s \/g|, GoRmann/Seeliger, Mdnnliche Strategien,
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tische Mannlichkeitskonstruktionen in diesem
Bereich sind demzufolge immer auch als ein Prob-
lem gesellschaftlich akzeptierter Mannlichkeiten zu
begreifen. o

6 SXTN IM SPANNUNGSFELD
ZWISCHEN REPRODUKTION UND
UMDEUTUNG HEGEMONIALER
MANNLICHKEIT

SUR sieht die im Kapitel zuvor benannten Ma-
skulinisierungsstrategien der homosozialen
Deutsch-Rap-Gemeinschaft durch das vermehrte
Auftreten technisch versierter Rapperinnen im Hip-
Hop-Mainstream unter Druck gesetzt, wodurch die
homosozial-mannliche Gemeinschaft Gefahr laufe,
sich aufzulésen und habituelle Verunsicherung
auszuldsen.© Die Uberpriifung des Gelingens ein-
er Ermachtigungsstrategie Uber die hegemoniale
Mannlichkeit am Beispiel von SXTN findet in die-
sem Kapitel ausfihrlicher statt.

,Neben der Betonung des eigenen Weiblichkeits-
status rappen Nura und Juju Gber genretypische
Topoi [...]. Mit ihren ungehemmten und skrupel-
losen Performances personifizieren die Kinstle-
rinnen den lauten Einzug weiblicher Acts in den
deutschen Hip Hop-Mainstream. Dies spiegelt sich
in der positiven Resonanz seitens der Fans und im
kommerziellen Erfolg von SXTN wider: Ihr Debit-
album Asozialisierungsprogramm (2016) gelangte
auf Anhieb in die Top Ten der deutschen Charts,
bei ihrer Deutschlandtournee spielten sie auf
samtlichen groRen Festivals und ihre Live-Auftritte

waren regelmaRig ausverkauft.“

6-1 ZUM GEFANGENSEIN IN
MANNLICHER HEGEMONIE

Wie bereits erwahnt, bezieht sich dieser Ab-
schnitt auf die Darstellung von Riggerts Untersu-
chungsergebnissen, in denen sie zu dem Schluss

S.293.
19 GoBmann, , Witz schldgt Gewalt?”, S. 103.
1o \/g|. SUR, HipHop, S. 125.

ut Riggert, ,Weiblicher Phallizismus’im deutschen Hip
Hop, S. 2.



kommt, dass das Vorhaben, SXTNs Schaffen als
einen feministischen Versuch des Ausbruchs aus
der hegemonial-méannlich gepragten Deutsch-
Rap-Szene zu lesen, scheitert. Um der Analyse
von Riggert gerecht zu werden, ist zu erwahnen,
dass sie in ihrer Arbeit durchaus auch eine femi-
nistisch-erfolgreiche Lesart verfolgt, diese Lesart
aber als unzureichend einordnet. AuRerdem bezie-
ht Riggert sich in ihrem Beitrag vornehmlich auf
das Musikvideo zu FTZN IM CLB, wodurch bei ihr
zusatzlich zur textlichen und musikalischen auch
eine bildliche Analyseebene hinzukommt. Erganzt
wird Riggerts Standpunkt durch weitere Perspek-
tiven der Anglistin und Philosophin Kimiko Leibnitz,
sowie durch zwei queerfeministische Rapperinnen
im folgenden Kapitel.

Riggerts wesentliche theoretische Bezugsgrolie ist
die Schrift ,The Aftermath of Feminism. Gender,
Culture and Social Change“: der Soziologin und
Kommunikationswissenschaftlerin Angela McRob-
bie, welche zu den Begriinder:innen der feminis-
tischen Popularmusikforschung gehort.> McRob-
bie untersucht innerhalb ihres Buches die Einfliisse
antifeministischer Tendenzen auf eine neoliberale
Gesellschaft und entwickelt eine postfeminis-
tische Lesart aktueller gesellschaftlicher Entwick-
lungen. Nach McRobbie zeichnet sich die aktuelle
Gesellschaft durch die Negierung struktureller
Benachteiligung durch das Geschlecht aus.* Das
postfeministische Individuum sei somit autonom
fir sein eigenes Glilick verantwortlich,”s losgelost
von einer feministischen Frauengemeinschaft. Im
Glauben, in Gleichheit zu leben, eignet sich die
postfeministische Frau mannliche Verhaltensmus-
ter an, was McRobbie und Riggert als ,weiblichen
,Phallizismus‘“s beschreiben. Bezogen auf SXTN
formuliert Riggert Folgendes:

»Indem Rapperinnen wie Schwesta Ewa oder Juju
und Nura von SXTN weiterhin die sexistischen Ko-
dizes ihres Genres Ubernehmen, verkodrpern sie

12 VicRobbie, The Aftermath of Feminism.

13 \/g|. Reitsamer, Musikwissenschaften, S. 605.

14 \/g|. McRobbie, The Aftermath of Feminism, S. 54f.
us Vgl. ebd.

ue Riggert ,Weiblicher Phallizismus’im deutschen Hip
Hop, S. 4; vgl. hierzu auch: McRobbie, The Aftermath
of Feminism, S. 84.
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genau jene ,postfeministische Maskerade’, die von
McRobbie als Zeichen eines auflebenden Patriar-
chats gesehen wird.“17

Durch die Inszenierung mit aggressiven Pobeleien,
exzessivem Hedonismus und eskalativem Betrink-
en werden von SXTN Performanzkodizes der hege-
monialen Mannlichkeit durch weibliche Subjekte
Ubernommen, worin Riggert eine Aneignung des
mannlichen Phallus sieht. Jedoch verhindere die
Vortdauschung von Gleichheit eine Neuaushand-
lung der im Deutsch-Rap vorherrschenden Ges-
chlechterhierarchien, stattdessen werde SXTN fir
die mannliche Begierde nur attraktiver:us

,Wdhrend die phallische Frau also Mannlichkeit
performe, bleibe ihre Weiblichkeit als nicht ab-
zulegende GroRe dahinter sichtbar und daher fir
den ,male gaze™® umso begehrenswerter. [..] Die
weibliche Selbstbestimmung [...] gelingt nur bei
gleichzeitiger Wahrung heterosexistischer Begeh-

rensstrukturen.”2

Somit werde durch die Aneignung des mannlichen
Phallus hegemoniale Mannlichkeit nicht aufgeldst,
sondern gefestigt,» und die Etablierung eines
weiblichen Habitus innerhalb der Szene bliebe
aus, sodass der mannliche Habitus der Szene nicht
transformiert, sondern rekonstruiert werde.> Zum
vorherrschenden mannlichen Habitus in der Szene
wird kein weiblicher Habitus als Gegenmodell be-
grindet, welcher der selbstbestimmten und eigen-
standigen ldentifikation von Frauen dienen kdnnte.

w Riggert ,Weiblicher Phallizismus’im deutschen Hip
Hop, S. 4; vgl. hierzu auch: McRobbie, The Aftermath
of Feminism, S. 85.

us \/g|. Riggert ,Weiblicher Phallizismus‘im deutschen
Hip Hop, S. 9f.; vgl. hierzu auch: McRobbie, The
Aftermath of Feminism, S. 83f.

ue Der Begriff entstammt urspriinglich der feminis-
tischen Filmtheorie und beschreibt die Projektion
mannlicher Begierde auf die Darstellung von Frauen
durch Objektifizierung und Sexualisierung, vgl. Mul-
vey, Visual Pleasure and Narrative Cinema, S. 47f.

w0 Riggert ,Weiblicher Phallizismus’im deutschen Hip
Hop, S. 10; vgl. hierzu auch: Klein/Friedrich, Is this
real? Die Kultur des HipHop, S. 206f.

21 \/g|. Riggert ,Weiblicher Phallizismus‘im deutschen
Hip Hop, S. 10; vgl. hierzu auch: McRobbie, The
Aftermath of Feminism, S. 86f.

22 \g|. Riggert ,Weiblicher Phallizismus’im deutschen
Hip Hop, S. 10.




Diese Leerstelle bleibt dementsprechend bei SXTN
Ubrig.1

Durch die Aneignungen misogyn-sexistischer Se-
mantiken auf Textebene werden patriarchale Nor-
men (ibernommen,* konstatiert auch Leibnitz, die
sich mit versuchten Transformationsprozessen mi-
sogyner Pejorativa im Hip-Hop auseinandersetzt.
Ihrer Untersuchung liegt zugrunde, dass der Ste-
reotyp der ,B*tch’ als eines der haufigsten Frauen-
bilder im Hip-Hop vermehrt auch von Frauen als
Selbstbezeichnung verwendet wird. Die Verwend-
ung des Begriffs ,B*tch“ fungiere bei mannlichen
Rappern als Mittel, Dominanz und Kontrolle auf
das weibliche Geschlecht auszuliben, und |3sst
sich entlang des ,Heilige-Hure-Komplexes’ der
hypersexualisierten und treulosen ,Hure’ einer ge-
fahrlichen Verfiihrerin zuordnen. Als Versuch zur
Distanzierung von patriarchalischen Wertvorstel-
lungen verstehe sich ,B*tch’, als von weiblichen
Rapperinnen verwendeter Begriff, vor allem als
Ausdruck selbstbestimmter Sexualitdt, indem der
Frau ein aktiver und machtvoller Part zugespro-
chen wird.”# Leibnitz konstatiert jedoch, dass es
den Rapperinnen so nicht gelingt, die misogyne
Bezeichnungspraxis im Hip-Hop zu durchbrech-
en, welche die mannliche Hegemonie stabilisiert.
Zudem bestehen die meisten Produktionsgruppen
hinter den weiblichen Rapperinnen aus Mannern,
sodass nach der Philologin Gwendolyn D. Pough die
Rapperinnen sich selbst zum Werkzeug machen.=
,Das being bad ist ein struktureller Bestandteil des
HipHop. Das bedeutet, dal® Frauen den Spiels zwar
umdrehen kénnen, der Spiel aber eigentlich nicht
ihrer ist.“ Obwohl die Begriffsumdeutung als sub-

23 Vgl ebd., S. 12.

24 \/g|. Leibnitz, Die Bitch als ambivalentes Weiblich-
keitskonzept im HipHop, S. 164.

25 Zur Etymologie des Begriffs und der ausfiihrli-
cheren Verwendung durch mannliche Rapper siehe:
ebd., S. 158-163.

26 \gl. ebd., S. 160.

27 \/gl. ebd., S. 163; vgl. weiterfiihrend auch: Sahin,
Yalla, Feminismus!, S. 131f.

28 \g|. Leibnitz, Die Bitch als ambivalentes Weiblich-
keitskonzept im HipHop, S. 164.

29 \/g|. Pough, Check It While | Wreck It, S. 186, zit.
nach: Leibnitz, Die Bitch als ambivalentes Weiblich-
keitskonzept im HipHop, S. 164.

0 Klein/Friedrich, Is this real? Die Kultur des HipHop,
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versives Handeln aufgefasst werden kann, repro-
duzieren Rapperinnen weiterhin die patriarchale
Ordnung der Unterhaltungsindustrie.=s: Leibnitz
kommt zu dem Ergebnis, dass weibliche Rapper-
innen ,durch die Adaption des Begriffs in stereo-
typen und auf bindren Oppositionen basierenden
Frauenbildern gefangen= bleiben.

Auch SXTN verwenden misogyne und sexistische
Pejorativa sowie mannlich gepragte Machtsymbo-
liken in ihren Songs. Exemplarisch dazu nennt Rig-
gert Textstellen wie ,,Deine Olle“, , Ich ficke deine
Mutter ohne Schwanz“= oder,, Ich kriege sowas wie
‘'n Stander“.=s Als weitere Textstelle aus dem Track
Deine Mutter ist beispielhaft folgende zu nennen:
,Fick dich, du Hurentochter / fick dich, du Huren-
sohn / (Fick dich) Du Hure“.= Durch die Verwend-
ung des Begriffs ,Hure’, welcher entweder eine
Sexarbeiterin oder eine Frau mit haufig wechsel-
nden Sexualpartner:innen beschreibt — in beiden
Fallen abwertend —, werden zuerst die Gegeniiber
des lyrischen Ichs damit herabgesetzt, dass sie die
Kinder einer Sexarbeiterin seien, und anschlieBend
werden die Gegenliber des lyrischen Ichs selbst mit
dem Begriff ,Hure’ abgewertet. In den genannten
Beispielen wird durch pejorative Degradierung
anderer Frauen die mannlich gepragte Rhetorik
fortgefihrt.» Darin kann keine weibliche Ermach-
tigungsgeste erkannt werden, denn ,[d]ie weibli-
che Potenz misst sich [...] nur Gber die Orientierung
an mannlich definierter Machtsymbolik; sie be-
inhaltet kein eigenstandiges Begehren.“: Zwar
erkennt Riggert an, dass durch die Verflechtung
mannlicher Verhaltensweisen mit femininen To-
poi der Dualismus des ,Heilige-Hure-Komplexes’
durchbrochen wird, ,,im Musikalischen durch harte
Beats und antifeminine Timbres in den Strophen
sowie helle und sanfte Klange im Refrain aufge-

S. 208.

131 Vgl. Leibnitz, Die Bitch als ambivalentes Weib-
lichkeitskonzept im HipHop, S. 164.

132 Epd., S. 166.

133 SXTN, Deine Mutter, 01:34.

14 Epd., 00:53—-00:55.

15 Dijes., Sténder, 01:07-01:10.

136 Dies., Deine Mutter, 01:09-01:14.

37 \/gl. Riggert, ,Weiblicher Phallizismus‘im deut-
schen Hip Hop, S. 11f.
18 Epd., S. 12.



nommen®= und das misogyne Pejorativum ,F*-
tze’ durch semantische Transformation entwaffnet
wird. Jedoch geschehen diese Aneignungsproz-
esse nur Uber die Orientierung an der mannlichen
Norm, wahrend der weibliche Kérper immer noch
mit einem mannlich-hypersexualisierten Blick be-
trachtet wird.»* Somit scheitert der Versuch, SXTNs
Handeln eine erfolgreiche Erméachtigungsstrategie
gegen die hegemonial-mannlich bestimmten Nor-
men der Deutsch-Rap-Szene zu attestieren. Riggert
fasst dies wie folgt zusammen: ,Fiir das weibliche
Subjekt bleibt im mannlichen Normgeflige nur eine
Leerstelle Ubrig, eine absolute Negation des ei-
genen Begehrens. [...] So bestatigt die unbesetzte
Weiblichkeit in ihrem derivativen Status letztlich
die mannliche Hegemonie.“

6-2 QUEERFEMINISTISCHE BEISPIELE
EINES GELUNGENEN DURCHBRECHENS HE-
GEMONIALER MANNLICHKEIT

Einen Gegenpol zum Gangsta-Rap von SXTN in-
nerhalb der deutschen Rap-Szene stellen queer-
feministische Rapper:innen dar, deren ,,Position-
ierungsstrategie [es sein kann], Diskriminierungen
und Beleidigungen sexistischer oder homofeindli-
cher Natur mit Nicht-Beachtung zu begegnen, an-
statt etwa eine Antwort zu formulieren oder sich in
einer defensiven Position zu sehen”,2 sodass eine
Resilienz gegeniber Praktiken und Topoi innerhalb
der restlichen Rap-Szene aufgebaut wird. Queer-
feministische Rapper:innen sehen sich bewusst
in der Relation zu gesamtgesellschaftlichen Dyna-
miken wie Sexismus, Homo- und Transfeindlichkeit
sowie zur pejorativen Sprache als Stilmittel.

Als erfolgreiche Rapperin dieser Stromung lasst sich
Sookee benennen, welche innerhalb ihres eigenen
Schaffens einen expliziten Schwerpunkt auf die
Benennung von Missstanden, Diskriminierungsfor-
men und Hegemonien gesetzt hat, welche fir sie

13 Epd.
10 Vgl. ebd.
11 Epd.

12 \Weskott, Queerfeministische Positionierungsstra-
tegien im deutschsprachigen Hiphop.
13 \/g|. ebd.
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auch auf den Hip-Hop wirken.* Anstatt einer kon-
frontativen Strategie, wie man sie beispielsweise
SXTN zuschreiben kann, wahlt sie bewusst einen
anderen Standpunkt, indem sie Menschen positiv
bestdarken und zeigen mochte, dass auch eine an-
dere Form des Deutsch-Raps, ohne Degradierung
von Menschengruppen, moglich sei.’ Darin lasst
sich ein Versuch zur Etablierung eines queerfem-
inistischen Habitus als Gegenpol zum mannlichen
Habitus und der mannlichen Hegemonie im Gang-
sta-Rap SXTNs identifizieren. Dies geschieht ohne
auf homosozial-méannlich gepragte Werte- und
Normengeflige zurickzugreifen und Gefahr zu
laufen, in jenen so gefangen zu bleiben, wie SXTN
in der Lesart der Reproduktion. Dass Sookee selbst
den Standpunkt SXTNs aus queerfeministischer
Perspektive verurteilt, wurde bereits in der Einlei-
tung genannt.

Eine offensivere Strategie verfolgt die Rapperin
und promovierte Linguistin Lady Bitch Ray alias Dr.
Bitch Ray alias Reyhan Sahin, die, laut eigener Auss-
age, als erste Rapperin im deutschsprachigen Raum
queerfeministische Inhalte im deutschen Hip-Hop
thematisierte.s Ein bereits genannter Kritikpunkt
an SXTN ist das Ausbleiben eines eigenstdandigen
weiblichen Begehrens. Dies bedeutet jedoch nicht,
dass es per se nicht leistbar wére, weibliches Be-
gehren im Gangsta-Rap zu konstruieren. Zu ihrer
eigenen Musik duBert sich Sahin wie folgt:

,Das Ziel meiner Musik war es eben nicht, den
SpieR einfach umzudrehen, indem ich dasselbe
machte und so sprach wie Manner im Deutsch-

rap"’lﬂ

,Ich wollte das [Sexismus-Kritik] mit Rap machen, se-
xuell explizit, laut und radikal, Frauen und Queers emp-
owern. Ich wollte iber meine eigene Sexualitat rappen
und meine Lust inszenieren, die ich nach eigens ge-

steckten Selbstbestimmungsregeln auslebte.

14 \/gl. ebd.

1s \/g|. Weskott, Queerfeministischer Hiphop als
selbstermdchtigte Aneignung eines kulturellen Fel-
des, zit. nach: ders., Queerfeministische Positionie-
rungsstrategien im deutschsprachigen Hiphop.

16 Sahin, Yalla, Feminismus!, S. 125.
¥ Ebd., S. 128.
18 Ebd., S. 126f.



Dieser konsequente Ansatz weiblichen Begehrens,
den Sahin ,Sexpussytivismus“* nennt, kommt
ohne Abhdngigkeit von mdnnlichen Machtsymbo-
liken aus. Stattdessen kann er, neben Sookees, als
weitere mogliche Form eines eigenstandigen weib-
lichen Habitus im deutschsprachigen Hip-Hop be-
trachtet werden, den SXTN in dieser Art und Weise
nicht vorweist.

6-3 ZUM DURCHBRECHEN
HEGEMONIALER MANNLICHKEIT

Textlich und musikalisch arbeitet Riggert bei SXTN
durchaus eine Lesart zur Dekonstruktion phal-
lischer Weiblichkeitsbilder heraus. Sie zeigt auf,
wie weiblich und mannlich konnotierte Kodizes
von SXTN in FTZN IM CLB miteinander verflochten
werden. Beschrieben werden die tUberspitzte Par-
odie weiblicher Schoénheitsideale (schminken ,,bis
die Fresse glitzert“s), das Aufgreifen weiblicher
Topoi (,Weinchen“s trinken) oder die Darstellung
von Autonomie und Selbstermachtigung durch die
Sprecherinnengruppe.: Vor allem im Refrain wird
der Begriff ,F*tze’ mehrfach wiederholt, um eine
hierarchische Uberordnung der Sprecherinnen ge-
geniber den anderen Clubbesuchenden und die
positive Umdeutung des Begriffs zu festigen. Dabei
wird der Begriff im Track auch zur Aufwertung an-
derer Frauen verwendet,: denn

,Id]er Begriff ,[F*tze]’ wird semantisch rekodiert: Statt
der etablierten Polemik von misogyner Diffamierung
werden hier die besten Freundinnen als ,[F*tzen] be-
zeichnet [...]. Darin zeigt sich eine analoge Rhetorik zu
feministischen Bewegungen im US-amerikanischen
Hip Hop der 1990er Jahre, in denen Rapperinnen
wie Lil" Kim oder Missy Elliott sich das Wort ,[B*tch]’
selbst zuschrieben und es dadurch mit neuen Seman-

tiken und Konnotationen versahen.

19 Ebd., S. 136; siehe weiterfiihrend zu Sahins Sex-
pussytivismus und feministischem Porno-Rap mit
Musikbeispielen: ebd., S. 136-142.

150 SXTN, SXTN — FTZN IM CLB (Official Video),
00:10-00:11.

1 Ebd., 00:22.

12 \/g|. Riggert, ,Weiblicher Phallizismus’im deut-
schen Hip Hop, S. 7.

153 \/gl. ebd., S. 7f.

4 Epd., S. 7.
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Musikalisch werden feminin und maskulin gelesene
Beats immer wieder eng miteinander verflochten,
wie beispielsweise durch das Stimmtimbre der
Strophe im Vergleich zum Refrain:

,Das heisere, dunkle Timbre der gerappten Stro-
phen Jujus und Nuras nimmt die antifeminine
Selbstverortung auf. Zugleich wird im Refrain in
hoherer Stimmlage zur hellen Klaviermelodie ge-
sungen, sodass ein weicher und damit weiblich
konnotierter Klang entsteht, der jedoch mit dem
Einsetzen des dominanten Bass sofort wieder ge-
brochen wird. [...] Jede kategoriale Einordnung in
ein mannlich oder weiblich normiertes Raster wird

damit untersagt.“=

Weiterhin wird sich durch Missachtung metrischer
und rhythmischer Muster durch die beiden Rap-
perinnen sowie durch wiederkehrende synthe-
tische Sounds und Beats auf musikalischer Ebe-
ne jeglichen Normgefligen widersetzt.’* Nach
dem:der Musikwissenschafler:iin L. J. Miiller,
welche:r die Verbindungen von Sexismus mit Musik
auf klanglicher Basis untersucht, lasst sich Horen
als unbewusster aktiver Prozess des Ordnens von
Bekanntem und Unbekanntem verstehen und ist
sozialisatorisch geschlechtlich kodiert,”s” sodass
SXTN an dieser Stelle musikalisch bekannte Ord-
nungen eines affirmativen Horens der Deutsch-
Rap-Szene durchbrechen.

Um weiterhin die Argumentation einer erfolgre-
ich-feministischen Lesart zu untermauern, wird
auf das Konzept des:der Philosoph:in und Sozial-
wissenschaftler:in Judith Butlers zur subversiven
Resignifizierung zuriickgegriffen, welches als post-
strukturalistischer Ansatz verortet werden kann
und die Bedeutung der Wirklichkeitskonstruktion
durch performatives Sprechverhalten in den Fokus
rickt. Somit verfolgt auch Butler einen Ansatz,
welcher, dhnlich wie Connells oder Bourdieus,
die Geschlechtskonstruktion als kulturelle Prax-

55 Ebd., S. 6; vgl. hierzu auch: Mdller, Sound und
Sexismus, der:die die Bedeutung von Stimmtimbre
fiir ein geschlechtsdeterminiertes Lesen von Musik
genauer beleuchtet.

6 \/gl. Riggert, ,Weiblicher Phallizismus‘im deut-
schen Hip Hop, S. 6, 8.

157 \/gl. Mller, Sound und Sexismus, S. 18.



is ansieht. Butlers Ansatz ldsst sich vor allem auf
die Verwendung misogyner und sexistischer Pe-
jorativa durch weibliche Rapperinnen anwenden,
wobei das ,[Brechen] von Sprachnormen sowie
die Rickeroberung diffamierender Bezeichnun-
gen“ss schon jeher Spezifika von Rap sind, wie SiR
in ,Sex(ismus) ohne Grund? Zum Zusammenhang
von Rap und Geschlecht” erklart und SXTN mit der
Verwendung des Begriffs ,F*tze’ anfiihrt.»» Dieses
Sprechverhalten wird innerhalb des Hip-Hops als
Signifying bezeichnet und fungiert als Selbster-
machtigungs- und Dekonstruktionsstrategie, ahn-
lich wie bei der Verwendung des N-Worts durch
Schwarze Rapper:innen.

Butler baut mit seinem:ihrem Ansatz auf der Spre-
chakttheorie und dem Performanzbegriff des
Sprachphilosophen J. L. Austin* auf. Nach Austins
Ansatz sind performative Akte dazu in der Lage,
,das, was sie benennen, auch zu erzeugen — und
zwar ausschlieBlich durch das Tatigen einer Auss-
age. Performative Sprechakte sind folglich Han-
dlungen“s, die Wirklichkeiten konstruieren kon-
nen. Von Bedeutung ist dabei fur Butler vor allem
die Wiederholung sprachlicher Akte, aus der erst
die Wirksamkeit sprachlicher Wirklichkeitskon-
struktion hervorgehe, bis sie dermalSen natiirlich
wird, dass der Akt seinen eigenen konstruierten
Ursprung verschleiert.® , Sprechakte kdnnen so-
mit nicht hinsichtlich ihres Wahrheitsgehalts, son-
dern lediglich hinsichtlich ihres Gelingens beurteilt
werden.“s Bezogen auf Geschlecht erscheint ,,Ges-
chlechtsidentitat [...] damit als das Ergebnis einer
rituellen Wiederholungspraxis“s und manifestiert
sich im geschlechtlichen Habitus des konstituier-
ten Individuums,=s welcher jedoch in gesellschaft-

lichen Prazessen fortlaufend rekonstruiert werden
18 S(iR, Sex(ismus) ohne Grund?, S. 28.
19 \/gl. ebd., S. 30.
10 \/gl. Gller Saied, Rap in Deutschland, S. 19f., 53.
11 \/g|. Austin, Zur Theorie der Sprechakte (How to do
things with Words).

12 \/illa, (De)Konstruktion und Diskurs-Genealogie,

S. 149.

13 \/g|. Butler, Das Unbehagen der Geschlechter.

14 Schmidt, Performativitdt, [1]; vgl. hierzu auch:
Austin, Zur Theorie der Sprechakte (How to do things
with Words).

15 Schmidt, Performativitdit, [3].
16 \/gl|. Butler, Haf$ spricht, S. 239.
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muss:**” Geschlecht stellt keine unveranderliche Ei-
genschaft dar, sondern ist eine wiederholende und
wiederholte Praxis.»® Die daraus hervorgehende
Chance skizziert Miller wie folgt:

,Dennoch schafft es Butler, gerade aus dieser
zwanghaften wiederholten Performanz des Ge-
schlechts eine politische Handlungsoption abzu-
leiten: Da die Hervorbringung vergeschlechtlichter
Korper und Identitaten niemals abgeschlossen und
auch nie vollstandig oder perfekt moglich ist, es
sich also immer nur um imperfekte Abbildungen
eines impliziten aber unmaoglichen Ideals handelt,
ldsst sich durch gezielt abweichende Reproduktion
einerseits der Rahmen verschieben oder erweitern
und andererseits das implizite Ideal als Unmog-
liches angreifen. Die Natirlichkeit von Geschlecht
wird somit als scheinbar entlarvt und dekonstru-

jert [...].1°

Damit dies gelingt, ist es allerdings notwendig,
dass performative Sprechakte aus gesellschaft-
lichen Konventionen hergeleitet und wiederholt
werden. Flr Butler ist von Bedeutung, wie diese
Konventionen wiederholt werden,” so ,dass das
Sprechen die immanente Widerstandigkeit besitzt,
mit den sozialen Kontexten zu brechen, aus denen
es stammt, und in neuartiger, politisch kritischer
Weise zu zirkulieren”.72 Diese Art der Wiederholung
bezeichnet Butler als ,subversive Wiederholung“
und setzt beispielsweise auch die Verwendung
des N-Worts mit der subversiven Wiederholung in
Verbindung.

Wie diese subversive Wiederholung und damit
Ermachtigung weiblicher Akteurinnen im misog-
yn-sexistischen Hip-Hop aussehen konnte, zeigt
SuR auf:

167 \/gl. Miller, Sound und Sexismus, S. 36f.

18 Ephd., S. 37.

19 Ebd., S. 40.

o \/g|. Butler, Fiir ein sorgfiltiges Lesen, S. 124.

m \gl. dies., Das Unbehagen der Geschlechter, S. 217.
2 Villa, (De)Konstruktion und Diskurs-Genealogie,
S. 150; vgl. hierzu auch: Butler, Haf3 spricht, S. 63f.
3 Butler, Das Unbehagen der Geschlechter, S. 216.
4 \/gl. Villa, (De)Konstruktion und Diskurs-Genea-
logie, S. 150; vgl. hierzu auch: Butler, Hafs spricht,
S. 143-146.



,Durch Mittel der Ironie, Parodie und Verfremdung
konnten Frauen im HipHop demnach den mann-
lichen Normenkodex unterwandern und somit
gleichsam verandern. Indem sie etwa auf Uber-
steigerte Art und Weise jene Frauenbilder verkor-
pern, die Rap flr sie bereithélt, thematisieren sie
dieses einseitige Rollenverstandnis und nehmen
ihm dadurch seine diskreditierende Wirkung. Sel-
biges wird fur die Ruckeroberung von sexistischen

Sprachcodes angenommen.“

Ubertragt man diese Perspektive auf das Spre-
chverhalten SXTNs, ldsst sich durch die bewusste
Ubernahme von Elementen der hegemonialen
Mannlichkeit ein Angriff auf das Normen- und
Wertegerist des mannlichen Habitus erkennen,
beispielsweise wenn die besagte ,F*tze aus ihrer
konventionalen Passivitat ausbricht und als handel-
ndes Subjekt aktiv wird. Dies kénne exemplarisch
mit der Einleitung von SXTNs Track Die [F*tzen] sind
wieder da gezeigt werden: ,,Eins, zwei / SXTN kom-
mt vorbei / drei, vier / klopft an deine Tur / finf,
sechs / jetzt gibt’s wieder Stress / sieben, acht /
Jetzt sind die [F*tzen] wieder da.””s Einerseits
durch die Verwendung des besagten Pejorativums,
andererseits durch die Adaption eines Abzdhlvers-
es der Horrorfilmreihe A Nightmare on EIm Street,
wird eine ,respekt-, wenn nicht sogar furchtein-
floRende Wirkung“v erzielt und somit eine Bedeu-
tungsverschiebung nach Butler vorgenommen:

,Genau darin, dalR der Sprechakt eine nicht-kon-
ventionale Bedeutung annehmen kann, daR er in
einem Kontext funktionieren kann, zu dem er nicht
gehort, liegt das politische Versprechen der per-
formativen AuRerung [..] und [er6ffnet] dem de-
konstruktivistischen Denken eine unvorhergesehe-

ne politische Zukunft [...].“7

Dass SXTN mit ihren Sprechhandlungen vor allem
mannliche Adressaten irritiert, zeigt vorbildhaft ein

75 S{iR, Sex(ismus) ohne Grund?, S. 28; vgl. hierzu
auch: Klein/Friedrich, Is this real? Die Kultur des
HipHop, S. 208, die Madonna eine dhnliche Strategie
im Sinne des being bad attestieren.

76 SXTN, Die [F*tzen] sind wieder da, 00:06—00:19.

7 Psutka/Grassel, Porno-Rap, S. 34.

78 \gl|. ebd., S. 34f.

s Butler, Haf8 spricht, S. 252.
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Video des YouTube-Formats Hyperbole, in dem
die Rapperinnen negative Internetkommentare zu
ihren Personen vorlesen, und kann als Indiz einer
erfolgreichen Resignifizierung gewertet werden.=
Im Video wird darliber hinaus deutlich, dass Nura
und Juju sich ihrer Position innerhalb einer sexist-
ischen Rap-Szene bewusst sind, woraus sich ein
Indiz fir ein Bewusstsein um ihre Strategien in
ihren Tracks ablesen lasst, in denen sie sich der
sexistischen Rap-Szene entgegenstellen. Ein sehr
direktes Ansprechen sexistischer Missstande in der
deutschen Rap-Szene praktizieren SXTN in ihren
Tracks Er will Sex,s> Frischfleisch und besonders
in Ausziehen,* welcher als direkter Antwort-Track
auf Hasskommentare im Internet und auf Juju und
Nura als hypersexualisierte Objekte betrachtet
werden kann:

,Im Internet werden alle mutig / Klicken sich die
Hande blutig / Sogar meine Hater benehmen sich
wie Groupies / Sie leaken Handy, denn sie wollen
meine Nude-Pics / Dricken: Mute, um sich Inter-
views reinzuzieh’n / Liken Instagram-Bilder mit
ihrem steifen Glied [...] / Zeig ma’ bisschen Haut
und zieh dich aus / Stell dich nich’ so an, denn ich
bin hier der Mann / Wackel mit dem Arsch auf der
Bihne / Mach ihn hart, gib dir Mihe / Ich will SpaR,
also weg mit dem BH / Und alle: Ausziehen, aus-
ziehen! [...] / Und immer wieder: Ausziehen, aus-
ziehen! / Alle werden bei der Show ohnmachtig /
Ausziehen, ausziehen! / Denn diese Welt ist ober-

flachlich. s

Durch das Aufzeigen der homosozialen Hyperma-
skulinitat im Deutsch-Rap und den Reaktionen auf
SXTN wird die Instabilitdt der habituellen Sicher-
heit innerhalb der Szene aufgezeigt, in der jeglicher
Angriff auf die hegemoniale Mannlichkeit massiv
abgewehrt wird.

Ahnlich verhalten sich SXTN in ihrem Track Hass

10 \/g|, Hyperbole, Disslike // SXTN.

11 \/g|, Psutka/Grassel, Porno-Rap, S. 36.

182 SXTN, Er will Sex.

3 Dies., Frischfleisch.

184 Dies., Ausziehen.

s Epd., 00:16—01:19.

1 \/g|. hierzu weiterfiihrend: GoBmann/Seeliger,
Mdnnliche Strategien, S. 294f.




Frau.® In diesem Track werden Samples der Pub-
lizistin Alice Schwarzer, welche Verse aus einem
Song des Rappers King Orgasmus One rezitiert, von
SXTN im Refrain mitgerappt. In den Strophen find-
et eine stark tiberspitzte Ubernahme mannlich-he-
gemonialer Topoi der Gangsta-Rap-Szene statt,
deutlich durch die massive Abwertung weiblicher,
sexualisierter Objekte, sodass die Strategien der
Ironie und Parodie deutlich werden. Dass die Spre-
cherinnen selbst weiblich sind, erzeuge bei den
Rezipierenden durch eine ,riickgekoppelte Identi-
fizierungsmoglichkeit“= Irritation, da sich SXTN mit
den aufgegriffenen Topoi selbst beleidigen: ,Die
Sprecherposition ist demnach ausschlaggebend
fir die verletzenden Potenziale eines Sprechers
und bietet eine Moglichkeit des Zurlicksprechens
und vielleicht auch einer Entscharfung sprachlicher
Gewalt in diesem Zuriicksprechen”.» SiR skizziert
eine bestimmte Form des szeneinternen Feminis-
mus, in welchen sich SXTN auf Grundlage der vor-
angegangenen Ausfiihrungen einordnen lasst:

,Hip-Hop-Feminismus geht demnach Gber die Kri-
tik an einzelnen subkulturellen Praktiken, wie etwa
an sexistischen Raptexten, hinaus. Vielmehr steht
die Entwicklung eines feministischen Bewusstseins
im Vordergrund, das es jungen Frauen (of color) er-
laubt ihre eigene Rolle innerhalb der Hip-Hop-Kul-
tur sowohl zu problematisieren als auch als Form
von, zum Beispiel sexpositivem, Empowerment zu

begreifen.“

Vergleichbare Angriffe auf den mannlichen Habitus
im Deutsch-Rap untersucht der Soziologe Martin
Reger in ,Mannlichkeits- und Weiblichkeitskon-
struktionen deutschsprachiger Rapper/-innen. Eine
Untersuchung des Gangsta-Raps“> am Beispiel
der Gangsta-Rapperin Schwesta Ewa. Gerade dass
Schwesta Ewa in ihrer Musik Aspekte hegemoni-
aler Mannlichkeit Gbernimmt, somit eine legitime

Sprechposition innerhalb der deutschen Gangs-

187 SXTN, Hass Frau.

1 Psytka/Grassel, Porno-Rap, S. 33.

9 \/gl. ebd.

190 Epd.

91 SURB, Hip-Hop-Feminismus, [3]; vgl. hierzu auch:
Jamila, Can | Get a Witness?, S. 392.

92 Reger, Mdnnlichkeits- und Weiblichkeitskonstruk-
tionen deutschsprachiger Rapper/-innen.
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ta-Rap-Szene erlangt und sich Mannern Uberord-
net, fihre dazu, dass sie in der Lage ist, die ho-
mosoziale Mannergemeinschaft besonders stark
abwerten zu kénnen.: Vergleicht man diesen An-
satz mit dem Handeln von SXTN, lasst sich eine
dhnliche Interpretation anfiihren.

Wie fragil die hypermaskulinen Konstrukte innerh-
alb der Gangsta-Rap-Szene sind, ldsst sich auch mit
Hengstin» der Band Jennifer Rostock veranschauli-
chen, welche als Rock-Band der deutschen Rap-
Szene fremd ist und keine legitime Sprechposition
aufweist. Durch den Hip-Hop-Sound im benannt-
en Song und den Rap der Frontfrau Jennifer Weist
referiert die Band dennoch auf den deutschen Hip-
Hop. Durch die Zeichnung eines gleichberechtigten
Frauenbilds, welches sich der hegemonialen Man-
nlichkeit nicht unterwirft, fihlte sich der Rapper
Bass Sultan Hengzt so provoziert, dass er Jennifer
Rostock einen Antwort-Track widmete, in dem das
mannlich-lyrische Ich das weiblich-lyrische Ich aus
Hengstin mittels diverser Sexpraktiken zu seiner
,Stute’ degradiert.»s Auch Kollegah und Farid Bang
widmen Jennifer Rostock in ihrem skandaltrach-
tigen Track 0815 zwei Verse, in denen sie ver-
suchen, sich Jennifer Rostock durch sexualisierte
Gewalt unterzuordnen.

Diese Beispiele zeigen, wie instabil madnnliche He-
gemonie innerhalb des Gangsta-Raps ist, und gle-
ichzeitig, wie einfach es flir Rapper:innen sein kann,
diese erfolgreich anzugreifen. Ware die hegemoni-
ale Mannlichkeit im Gangsta-Rap als hierarchisier-
ende Ordnung wirklich unantastbar, wie es manche
geschlechtertheoretischen Ansdtze zum Hip-Hop
auf Basis von Bourdieus Theorien postulieren und
Frauen jegliche Reputation absprechen,*” wirden
die Reaktionen auf SXTN, Schwesta Ewa oder Jen-
nifer Rostock nicht so stark ausfallen und als ern-
stzunehmende Angriffe wahrgenommen werden.

93 Vgl. ebd., S. 75f.

14 Jennifer Rostock, Hengstin.

195 \/g|. Behrendt, PROVOKATION!, S. 223.

16 Farid Bang/Kollegah, 0815.

97 \Vgl. SUR, ,, Ich wér’” auch gern ein Hipster, doch
mein Kreuz ist zu breit”, S. 25.



7 SCHLUSSDISKUSSION UND
AUSBLICK

Zwingend ist den Ergebnissen und Hinweisen dies-
er Arbeit erneut hinzuzufiigen, dass durch die Bes-
chrdankung auf geschlechtliche Darstellungen nur
eine verkiirzte Untersuchung von Mannlichkeits-
und Weiblichkeitskonstruktionen im Deutsch-Rap
stattfinden konnte. Fiir eine intersektionelle Un-
tersuchung des Forschungsgegenstandes ist die
Berlicksichtigung der Dimensionen race und Klasse
vonnoten, hatte jedoch den Rahmen dieses Beit-
rags Uberschritten.

Vor dem Hintergrund der getatigten Ausfiihrun-
gen lasst sich Riggerts Argumentation, dass durch
die reine Ubernahme des minnlichen Habitus von
SXTN kein unabhangiger weiblicher Habitus fiir eine
selbstbestimmte Sexualitdt von Frauen als Gege-
nentwurf konstruiert werde, als durchaus nachvol-
Iziehbar bewerten. Der vorgestellte Gegenentwurf
gueerfeministischer Stromungen, in der deutschen
Rap-Szene einen Gegenpol zu den mannlich-hege-
monialen Topoi der Gangsta-Rap-Szene zu bilden,
gelingt zwar im Kleinen, hat jedoch auf den kom-
merziellen Mainstream keinen Einfluss. Die teil-
weise gegenseitige Ignoranz beider Pole fiihrt nicht
zu einer Veranderung innerhalb des mannlichen
Habitus im deutschen Gangsta-Rap — zumindest so
lange nicht, bis queerfeministische Stromungen im
kommerziellen Mainstream gréRere Erfolge verbu-
chen kénnen.

Im Vergleich zu Butlers sprachphilosophischem
Ansatz zeigt sich die Schwache von Leibnitz Argu-
mentationskette. Leibnitz erkennt nicht, dass das
von ihr angefiihrte being bad, nur weil es aktuell im
szene-dominierenden mannlichen Habitus verortet
werden kann, nicht auch Teil eines weiblichen Hab-
itus werden beziehungsweise sein konnte. Mithilfe
der subversiven Resignifizierung, welche mit dem
szeneintern bekannten Signifying gleichgesetzt
werden kann, lasst sich durchaus eine Transforma-
tion hierarchischer Machtverhaltnisse durch spra-
chliche Performanz erklaren. Machtverhaltnisse
sowie Mannlichkeits- und Weiblichkeitskonstruk-
tionen miissen nach Butler immer wieder neu aus-
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gehandelt werden und sind genuin verdnderbar,
sodass Butlers Theorien als Indiz flr ein Gelingen
transformativ-feministischer Handlungen SXTNs
gewertet werden koénnen. Dies jedoch nur unter
der Pramisse, dass

,die Inszenierung der weiblichen Parodie des being
bad als authentisch geglaubt wird. Das heifl3t auch,
dal Gegenentwirfe von HipHop-Produzentinnen
im lebensweltlichen Kontext nicht zwangslaufig
subversiv wirken, denn ihre transformierende Kraft
bemisst sich an dem Gelingen der theatralen Dar-
bietung [...]. Erst in dem gelungenen performativen
Akt liegt die Chance der Bildung des ,Subjekts Frau’

auch im HipHop verborgen.“s

Wie instabil die hegemoniale Mannlichkeit unterd-
essen ist, zeigen die Reaktionen mannlich gelesen-
er Rapper auf die Musik von SXTN, Schwesta Ewa
und Jennifer Rostock.

Auf zwei Schwachstellen des Ansatzes von Riggert
konnte ebenfalls verwiesen werden. Riggert un-
tersucht zwar populare Tracks von SXTN, die ihre
eigenen Thesen und Ergebnisse zur Musikvideo-
analyse von FTZN IM CLB untermauern, lasst dabei
jedoch Tracks aullen vor, in denen SXTN ein ex-
pliziter antisexistischer und antimisogyner Wille
attestiert werden kann. Da die besagten Tracks
bereits Jahre vor Riggerts Aufsatz erschienen, lasst
sich hier eine einseitige Betrachtung des Schaffens
SXTNs erahnen. Darliber hinaus ignoriert Riggert
die Rolle der Rezipierenden als aktiv ordnende Ak-
teur:innen von Musik. Dieser Kritikpunkt kann jed-
och nicht nur Riggert, sondern auch Butler vorge-
halten werden, welche:r sich auBerdem durch den
sprach- und diskursphilosophischen Ansatz sein-
er:ihrer Theorie jeglicher Falsifizierbarkeit entzie-
ht.

Nichtsdestotrotz zeichnet sich in den Untersu-
chungsergebnissen ein Dilemma ab, vor dem
kritische Akteur:innen innerhalb der Gangs-
ta-Rap-Szene stehen. Einerseits wird durch die
Ubernahme des mannlichen Habitus hegemoni-

e Klein/Friedrich, Is this real? Die Kultur des HipHop,
S. 209.

19 \gl, Villa, (De)Konstruktion und Diskurs-Genealo-
gie, S. 148.



ale Mannlichkeit reproduziert und die Etablierung
eines parallelen weiblichen Habitus bleibt aus.
Andererseits kommt im besonderen MaRBe im
Gangsta-Rap Authentizitat eine grofRe Rolle zu, um
die eigene Sprechposition dauerhaft zu legitimie-
ren. Dies gelingt am effektivsten durch die Uber-
nahme des mannlichen Habitus, wie beispielsweise
durch Schwesta Ewa oder SXTN. SXTNs Versuch,
mit diesem Dilemma umzugehen, lasst sich darin
beschreiben, dass sie sich durch die Ubernahme
des mannlichen Habitus eine legitime weibliche
Sprechposition aneignen und hiervon ausgehend
und diese als Werkzeug nutzend, explizit szene-
interne Missstande benennen und sukzessiv sub-
versive Resignifizierungen pejorativer Begriffe als
Selbsterméachtigung bezwecken. Aus rein theore-
tischer Sicht lasst sich abschliefend hingegen nicht
beurteilen, ob SXTNs Umgang mit diesem Dilemma
als feministischer Erfolg eingeschatzt werden kann.

Jenseits theoretischer Ansatze wird die aktiv-kons-
truierende Bedeutung der Rezipierenden bislang
nur von wenigen Autor:innen berlcksichtigt. Um
sich dem Forschungsgegenstand weiblicher (und
queerer) Ermachtigungsstrategien in der Rap-Mu-
sik und deren Erfolg oder Scheitern innerhalb der
mannlich-strukturierten Gangsta-Rap-Szene wei-
ter zu nahern, waren empirische Untersuchungen
zum Einfluss subversiver Resignifizierung auf die
Wirkung und Rezeption verschiedener Adressat:in-
nengruppen winschenswert: Wann nehmen Re-
zipierende subversive Strategien als Erfolg oder
Scheitern wahr? Liegt der Grund fiir diese Wahr-
nehmung an Merkmalen der Musik oder an Eigen-
schaften der Rezipierenden?
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DIE MUSIK DER CHARTS
IN DER ANALYSE

Methodendiskussion und Anwendung einer interdisziplindren
Musikanalyse anhand des Songs Shape of You von Ed Sheeran

ANTON SCHREIBER

1 EINLEITUNG

Trotz der globalen, massenmedialen Verbreitung
der Hit-Musik und den vielzahligen Erkenntnis-
sen, die die Erforschung eines solchen Phanomens
liefern kdnnten, ist die wissenschaftliche Untersu-
chung dieser Musik lber lange Zeit vernachlassigt
wordent und noch heute von Geringschatzung
gepragt.: Diese mangelnde Erforschung aus dem
Blickwinkel der Musikwissenschaft lasst sich be-
reits bezogen auf das groRere Forschungsfeld der
popularen Musik allgemein erkennen. Auch in der
Forschung dieses Ubergeordneten Feldes wurde
die musikwissenschaftliche Betrachtung, hinsicht-
lich klanglicher Aspekte, vernachlassigt, wahrend
vor allem die Kulturwissenschaften die populare
Musik untersuchten.: Auch fir die Hit-Musik er-
schlieBen sich zunachst zahlreiche aufRerklangliche
Erkenntnisinteressen, die mit der globalen und
weitreichenden Wirkung dieser Musik in Verbind-
ung stehen. Allerdings richtet sich das Interesse
eines:einer Musikwissenschaftlers:in womaglich
primar auf die klanglichen Gegebenheiten der
Songs, die taglich im Radio oder auf Streaming-Plat-
tformen gehort werden. Genau diese Auseinand-
ersetzung mit dem ,Klingenden’ der populdren
Musik ist Aufgabengebiet der Musikanalyse, einer
der wichtigsten Teildisziplinen der Musikwissen-
schaft. In Anbetracht der Milliarden von Horenden
aktueller Hit-Songs ergibt sich die Frage nach der
musikalischen Beschaffenheit dieser Songs, die ein
so grofles Publikum ansprechen, sowie moglichen

1Vgl. Middleton, Studying popular music, S. v.

2Vgl. Doehring, ,Probleme, Aufgaben und Ziele
der Analyse populdrer Musik”, S. 24f.

3Vgl. Hooper, ,,Thank You for the Music”, S. 29.
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auBerklanglichen Gegebenheiten, die diesen Er-
folg beeinflussen und womoglich mit der musika-
lischen Faktur in Verbindung stehen. Man kdnnte
dabei sogar annehmen, dass keine andere Musik
ein groReres Erkenntnisinteresse fir die Musikwis-
senschaft verspricht: Durch eine zumindest retro-
spektive Betrachtung kann sie Aussagen Uber die
groRte Anzahl an Hérenden und ihrer Musik lief-
ern. Es liegt also nahe, sich musikanalytisch mit
den aktuell erfolgreichsten Songs zu beschafti-
gen. Anhand von Fragestellungen, die sich aus den
Spezifika der Songs und ihrem Kontext ableiten,
lieRen sich so vielfaltige Erkenntnisse erarbeiten.
Daraus ergibt sich die Fragestellung, mit welchen
Methoden populare Hit-Musik analysiert werden
kann, welche Probleme sich dabei ergeben, aber
auch welche Perspektiven sich flr die Musikwis-
senschaft und Musikanalyse ergeben, wenn dieser
Analysegegenstand bericksichtigt wird. So soll in
diesem Artikel eine exemplarische Musikanalyse
des Songs Shape of You von Ed Sheeran prasen-
tiert werden, welcher eine kurze Methodendi-
skussion voransteht. Dieser Song steht mit seinem
globalen Erfolg und Rezeptionsradius fur einen
prototypischen Hit-Song, der unter genauer ana-
lytischer Betrachtung eine Vielzahl interessanter
Informationen Uber die Hit-Musik widerspiegelt.
Der Fokus dieses Artikels soll hierbei auf der ang-
ewandten Musikanalyse liegen. Die vorangehende
Diskussion kann in diesem Rahmen die wichtigsten
theoretischen Uberlegungen zur Analyse pop-
uldrer Hit-Musik nur umreiBen. Ziel dieses Unter-
fangens ist es, die Moglichkeit der Musikanalyse
kontemporarer Hit-Musik exemplarisch zu priifen
und den Nutzen abzuleiten, den die Musikwissen-



schaft durch die ErschlieBung dieses Desiderats zie-
hen kdnnte.

2 BEGRIFFSBESTIMMUNG

Um populdre Musik wie den Song Shape of You
musikwissenschaftlich zu analysieren, muss man
sich unweigerlich mit den Eigenheiten dieses Anal-
ysegegenstandes beschaftigen. Der Begriff der
populdaren Musik aus dem sich die Hit-Musik und
auch der Begriff der Popmusik ableiten, ist dabei
einer der am schwierigsten zu greifenden Begriffe
der Musikwissenschaft. Auf die bereits umfassende
Definitionsdiskussion sei an dieser Stelle verzichtet
und stattdessen auf die zusammenfassenden Arbe-
iten von Michael Fuhr und Richard Middleton ver-
wiesen.* Aullerdem sei darauf hingewiesen, dass
aus den Uberlegungen iiber eine mégliche Defini-
tion der populdren Musik oft eine Fokussierung auf
den soziokulturellen Kontext dieser folgte, da eine
klanglich orientierte Definition sich als unmaéglich
herausstellte.s Die Definitionsproblematik erweit-
ert sich fir das Feld der hier zu untersuchenden
Hit-Musik. Wie operationalisiert man Popularitat
und ab wann ist ein Song ein Hit? Auch wenn die
Charts allgemein als Popularitditsmessung zu Rate
gezogen werden, geben diese nicht an, ob die
Musik nicht auch in anderen Medien stark verbre-
itet ist (man denke nur an TikTok-Videos und Me-
mes, die millionenfach konsumiert werden).c Neue
Chart-Berechnungen, die versuchen, die meisten
Distributionskandle zu berticksichtigen, erlauben
allerdings eine anndhernde Schéatzung Uber die
Popularitat von Songs.” Auerdem sammeln Insti-
tutionen, wie die International Federation of the
Phonographic Industry, zusammenfassende Daten
Uber die Chart-Platzierungen der meisten Lander
der Welt, was Rickschliisse Uber die globale Di-

+Vgl. Middleton, Reading Pop, S. 1-19 und Fuhr,
Populére Musik und Asthetik, S. 20-25.

s Vgl. Wicke, ,,Populdre Musik als theoretisches
Konzept“, S. 13 und Appen/Grosch/Pfleiderer
(Hrsg.), Populdre Musik, S. 11.

s Vgl. Hamm, Putting Popular Music in its Place,
S. 128; Wicke, ,,Populdre Musik als theoretisches
Konzept”, S. 11.

7 Vgl. Billboard, ,,Billboard Explains The Hot 100
Chart”, 1:18-1:24.
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mension von Hit-Musik erlaubt.e Von einer per-
fekten Operationalisierung der Popularitdt eines
Songs kann allerdings trotz dieser Daten nicht aus-
gegangen werden. In der folgenden Analyse wird
dieses Problem aber umgangen, da der Song Shape
of You bis Anfang 2023 der meist-gestreamte Song
auf der Streaming-Plattform Spotify war und so
getrost von einem Hit-Song ausgegangen werden
kann. In diesem Artikel kann keine eindeutige Ar-
beitsdefinition zum Begriff der populdaren Musik,
der die Hit-Musik beinhaltet, gegeben werden.
Dies verbietet sich anhand der erwdhnten theo-
retischen Uberlegungen, da eine nominale Defini-
tion nie alle Aspekte der populdren oder Hit-Musik
greifen kann. Stattdessen soll auf einen diskursiven
Gebrauch des Begriffes verwiesen werden, der im
alltaglichen Diskurs effektiv dazu dient, sich von
populdrer und ,anderer’ Musik zu unterscheiden.®

3 DIE PROBLEMATIK HERKOMMLI-
CHER ANALYSEVERFAHREN

Unabhangig von diesen schwierigen Begriffsbestim-
mungen lasst sich kaum abstreiten, dass vor allem
die Hit-Musik mit ihrem globalen Wirkungsradius
fiir eine musikwissenschaftliche Betrachtung sehr
interessant ware. An erster Stelle dieser Untersu-
chung koénnte die musikalische Analyse als ,einer
der wichtigsten Teile musikwissenschaftlicher Ar-
beit“ nach Dahlhaus und Eggebrecht stehen, in-
dem sie Aussagen (ber die Musik durch die Musik
selbst ermdglicht.* Schafft man sich allerdings ein-
en Uberblick iiber die wichtigsten deutschsprachi-
gen Publikationsorgane der Musikanalyse, stellt
man fest, dass die musikanalytische Betrachtung
von populdrer Musik — geschweige denn von kon-
temporarer Hit-Musik — stark unterreprdsentiert
ist.® Hervorzuheben ist einzig Ralf von Appens

¢ Vgl. ,,What We Do“ International Federation of
the Phonographic Industry.

°Vgl. Wicke, Art. ,,Populare Musik“.

© Dahlhaus/Eggebrecht, Brockhaus Riemann Le-
xikon, Bd. 2, Mainz/Munchen: Schott/Piper 1989,
S. 38, zit. nach Pfleiderer, ,,Musikanalyse in der
Popmusikforschung”, S. 153.

1 Nennenswert sind dabei nur folgende Arti-
kel: Werner, ,Ein kognitivistischer Ansatz zur
Rhythmusanalyse von Popmusik”, Dreyer/Horn,
,Schnittstellen zwischen performance und



und André Doehrings Arbeit, die sich mit Hung Up
von Madonna einem Nummer-eins-Hit zuwendet,
der zumindest im 21. Jahrhundert veroffentlicht
wurde.” Dieses Desiderat konnte neben der Defini-
tionsproblematik seinen Ursprung in der Methodik
der Musikanalyse haben, die, vor allem durch ihre
historische Genese bedingt, kaum auf populadre
Musik im Allgemeinen oder Hit-Musik im Speziel-
len angewandt werden kann. So werden vor allem
in englischsprachigen Musikanalysen popularer
Musik die Probleme herkommlicher Forschungs-
und Analyseverfahren emergent, indem Metho-
den an populdrer Musik der letzten flnfzig Jahren
angewendet werden, die anhand hunderte Jahre
alter Kunstmusik entwickelt wurden.» Eine solche
Analyse zielt meist darauf ab, zugrunde liegende
Strukturen, wie z.B. Harmonieprogressionen oder
Formschemata, aufzudecken. An dieser Stelle kann
nicht auf die gesamte Genese der , klassischen’
Musikanalyse eingegangen werden, welche in die-
sem Artikel als formell-strukturell bezeichnet wird.
In Anbetracht der Hit-Musikanalyse sind aber die im
Folgenden beschriebenen Entwicklungen wichtig zu
erwdhnen: Im Laufe des 19. Jahrhunderts wurden
analytische Fragestellungen fiir didaktische Zwecke
verwendet, um die ,Meisterwerke-Asthetik” der
analysierten Werke zu vermitteln.»* Unter diesem
Prinzip wurde die Analyse fest an jenen ,Meister-
werken’ entwickelt. Entsprach ein Werk nicht der
Asthetik oder den typischen Parametern dieser
Werke, wurde es zwangslaufig abgewertet. ,Was
nicht in die Theorie palite [sic!], wurde nicht ob der
Unterschiedlichkeit untersucht, sondern einfach
abqualifiziert.“ss Dieses Prinzip ldsst sich bis zu den
ersten Analysen populdarer Musik nachverfolgen,
in denen Musikpddagog:innen unter didaktischer
Motivation die Minderwertigkeit des analysierten
Jazz’ und Schlagers aufzeigten. Dies war nicht nur
intendiert, sondern schlicht unumganglich, wenn
man versuchte, diese Musik mit den herkémmlichen

Analyse von Popmusik*.
12 \/g|. Appen/Doehring, ,Analyse popularer Mu-
sik. Madonnas Hung up“.

3 Vgl. Helms, ,,Musikwissenschaftliche Analyse
popularer Musik?“, S. 91f. u. S. 94.

1 Vgl. Gruber, Art. ,Analyse”.
5 \/gl. ebd.
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musikwissenschaftlichen Methoden zu analysieren.:

Das wichtigste Medium der popularen Musik ist die
Tonaufnahme,” sodass sich der analytische Blick
von der Notation bzw. der Partitur und ihrer tief-
erliegenden Strukturen hin zum Hoérbaren richten
sollte. Die notationsgebundene Vorstellung der
Musikwissenschaft geht allerdings davon aus, dass
das Erklingende, oder besser gesagt das Gehorte,
mit dem schriftlich Gebundenen korreliere und
vernachlassigt so den tatsachlichen auditiven Hor-
prozess. Diese Notationsgebundenheit verwehrt
den Blick auf die individuelle Rezeption der Ho6-
rer:innen, die sich nur auf das klangliche Substrat
konzentriert und nicht auf eine Notation, die bei
populdrer Musik, wenn vorhanden, dann meist nur
in einer deskriptiven und nicht praskriptiven Form,
zugrunde liegt. Es existieren also meist nur Nota-
tionen von Songs, die diese im Nachhinein deskrip-
tiv festhalten, wie z.B. in Songbooks fiir bekannte
Alben. Die praskriptive Notation aus der sich der
Song als Aufnahme ergibt, bildet dagegen die Aus-
nahme. Fir das Beispiel dieses Artikels finden sich
auch eine Vielzahl an Songbooks mit verschiede-
nen Transkriptionen des Songs Shape of You, wel-
che allerdings in keiner Weise den vollstandigen
Klang der Aufnahme reprasentieren kénnen. Es
kann davon ausgegangen werden, dass vor allem
im Bereich der

Hit-Musik, zu der der Song gehort, die im Rahmen
der globalen Musikdistribution funktioniert, struk-
turelle, notationsgebundene Parameter vom Grof3-
teil der Rezipient:innen dieser Musik nicht wahrge-
nommen oder aufgrund eines anderen kulturellen
Musikverstandnisses oder fehlender Ausbildung in
der europaischen Musiktheorie nicht bekannt sind.
Eine Musikanalyse populdrer Musik — und allen vo-
ran eine Musikanalyse der Hit-Musik — beinhaltet
also unweigerlich eine Kritik, Uberarbeitung und
Erweiterung der formell-strukturellen Analyse-
methodik der westlichen Musikwissenschaft. Ver-
sucht man diese Methoden unreflektiert zu tber-
nehmen, wird gleichzeitig deren Vorstellungen

6 Vgl. Helms, ,,Musikwissenschaftliche Analyse
popularer Musik?“, S. 91.

7 Vgl. Doll, ,Some practical issues in the aesthetic
analysis of popular music”, S. 3.



vom Analysegegenstand und den Zielvorstellungen
Ubernommen, namlich die eines ,Kunstwerks”,=
welche nicht auf Hit-Songs als Analysegegenstande
Ubertragen werden kdnnen.

4 METHODENDISKUSSION

Die Methode, die in diesem Artikel zur Analyse des
Songs Shape of You angewandt werden soll, orien-
tiert sich an dem von Martin Pfleiderer entwickel-
ten Stufenmodell, das sich vorwiegend am Hor-
eindruck des zu analysierenden Stilickes orientiert.
Pfleiderer geht dabei davon aus, dass Horer:innen
weniger die strukturellen Zusammenhdnge eines
Stlickes als zeitliche Abfolge, sondern eher die ein-
zelnen Episoden eines Stiickes in einem oberflachli-
cheren Horprozess wahrnehmen.» Darliber hinaus
versucht Pfleiderer den kulturell-auRerklanglichen
Kontext der Musik mit in die Analyse zu integrie-
ren, indem er das Ziel der Musikanalyse wie folgt
beschreibt:

,|Die Musikanalyse soll] Knotenpunkte des Klang-
geschehens angemessen [...] beschreiben und
dadurch einen Verstehensprozess im Hinblick auf
das mannigfaltige Netz von kulturellen Beziehun-
gen, in welches das Klangliche eingebettet ist, in
Gang [...] bringen."»

Das Stufenmodell gliedert sich nach diesen Prinzi-
pien in funf Stufen. Zunachst soll das Klanggesche-
hen moglichst unvoreingenommen beschrieben
werden, auch wenn dies aufgrund der Subjektivitat
des:der Analysierenden nie vollstandig moglich sein
wird. Daraufhin werden die ,Verstehenshorizonte’
des Stiickes erschlossen, das heit, die Hintergriin-
de und Kontexte, die mit dem Analysegegenstand
in Verbindung stehen, welche im Anschluss mit den
deskriptiven Aussagen verknlpft werden sollen.
Aus diesen Verknlipfungen ergeben sich im vierten

Schritt hyvpothetische Interpretationsansatze, die
8 Damit ist der Werkbegriff gemeint, der sich
v.a.im 19. Jhd. in der Musikasthetik auspragte
und sich auf notierte Stiicke klassischer Musik
bezieht. Vgl. Helms, ,Musikwissenschaftliche
Analyse popularer Musik?“, S. 92.
2 \gl. Pfleiderer, ,Musikanalyse in der Popmusik-
forschung”, S. 155.
20 Epd., S. 158.
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auf das Klanggeschehen bezogen werden. Der letz-
te Schritt besteht schlieBlich in der Ausarbeitung
der Analyse, wobei sowohl in den ersten Schritten
vor, als auch wahrend der Ausarbeitung, die Abfol-
ge der finf Stufen nicht streng eingehalten werden
muss.21 Dieses Analysemodell stellt sich, beson-
ders in Bezug auf die aktuelle Chart-Musik, als das
am besten geeignete Verfahren dar, da es die dar-
gelegten Problematiken mithilfe der hor- oder pro-
zessorientierten Analyse zu l0sen verspricht: Statt
tieferliegende Strukturen zu analysieren, sollte
Hit-Musik bezogen auf den Horeindruck analysiert
werden, der fiir den GroRteil der Rezipient:innen
am wichtigsten ist.

Mit diesem Modell als Grundlage wird zudem da-
von ausgegangen, dass die Diversitdt des Analyse-
gegenstandes einen interdisziplindren Analysean-
satz erfordert.2 Auch wenn nicht alle Dimensionen
der Hit-Musik in einer Analyse berlcksichtigt wer-
den konnen, sollte zumindest die eher herkdmm-
liche klanglich-strukturelle Betrachtung der Musik
stets im Kontext ihrer soziokulturellen Bedeutung
betrachtet werden. Als dritte Analyseperspektive
wird hier die musikpsychologische vorgeschlagen,
welche sich durch ihre stark subjektorientierte Be-
trachtungsweise gut fir einen prozessorientierten
Analyseansatz eignet. Eine der wichtigsten Aspekte
der strukturellen Musikanalyse ist die Analyse der
Song-Form, die bei jeder Musikanalyse popularer
Musik bericksichtigt werden sollte. Hier sei auf die
umfassende Arbeit von Ralf von Appen und Markus
Frei-Hauenschild verwiesen, welche zeigt, dass die
Song-Form teilweise wichtiger Trager semantischer
Bedeutung sein und auch in ihrer historischen Ge-
nealogie interpretiert werden kann.» Anzumerken
ist dabei, dass es sich bei der Song-Form meist nicht
um tieferliegende, harmonisch bedingte Struktu-
ren handelt, sondern um saliente Abschnitte, die
z.B. durch den Wechsel des Instrumentariums auch
den Horeindruck pragen. Um diese strukturell-for-
mellen Analysen durchzufiihren, eignen sich vor

2 \gl. Pfleiderer, ,Musikanalyse in der Popmusik-
forschung”, S. 160.

2 Tagg, ,,Analysing popular music. Theory, Meth-
od, and Practice”, S. 40.

= \gl. Appen/Frei-Hauenschild, ,AABA, Refrain,
Chorus, Bridge, Prechorus”, S. 57f.



allem computergestiitzte Methoden, die durch die
Veranschaulichung der Analyseergebnisse mittels
computergenerierter Schaubilder eine Moglich-
keit darstellen, die Probleme der herkémmlichen
Analysepraktiken zu umgehen. Hierzu lasst sich
am besten die von der Queen Mary University ent-
wickelte, frei verfliigbare Software Sonic Visuali-
ser verwenden, die mehrere Analyseverfahren in
einem Programm vereint. Spektrogramme und an-
dere computerbasierte Darstellungen ermoglichen
eine objektivere Reprasentation des Klanggesche-
hens und kdénnen zusatzlich aufgrund ihrer Vielfalt
so ausgewahlt werden, dass sie die fiir die Analyse
relevanten Spezifika anzeigen. Damit geht der Vor-
teil einher, dass man mit dieser Darstellung Dinge
abbilden kann, die konstituierend fiir den Horein-
druck des Songs sind, — welcher in dieser Analyse-
methodik schlieflich im Vordergrund steht — aber
bisher nicht notiert werden konnten. Vor allem der
,Sound’ als ,,die Gesamtheit aller die sinnliche Qua-
litat von Musik bestimmenden Faktoren“», muss
zwangslaufig mit computergestiitzter Klanganalyse
untersucht werden, um dessen Parameter zu er-
fassen. Dies reicht von der tatsachlich wahrgenom-
menen Tonhohe bis zu den zahlreichen Spuren und
ihren Effekten eines Songs, die die Wahrnehmung
des Sounds konstituieren. SchlieBlich missen die-
se klanglich analysierten Komponenten der Musik
mit dem auBerklanglichen Kontext verbunden wer-
den, welcher auch als ,,Quartarkomponente” nach
Hermann Rauhe bezeichnet werden kann.» Dabei
handelt es sich in der Analyse keineswegs um die
,unwichtigsten’ Analysegegenstande, da bei Bands
wie Kiss das visuelle Auftreten der Gruppe teilweise
wichtiger als ihre Musik angesehen werden kann.z
Auch weiterfiihrende Informationen tber den kul-
turellen und sozialen Kontext kdnnen in der Musik-
analyse von Relevanz sein:? So ergibt sich bei der

2 Wicke/Ziegenriicker, Art. ,,Sound”, in: Rock,
Pop, Jazz, Folk. Handbuch der populéren Musik,
21985, S. 477, zit. nach Schneider, ,Klanganalyse
als Methodik der Popularmusikforschung®, S. 110.
» Rauhe, ,,Der Musikmarkt®, zit. nach Helms,
»Musikwissenschaftliche Analyse populdrer Mu-
sik?“, S. 93.

% \gl. Helms, ,,Musikwissenschaftliche Analyse
popularer Musik?“, S. 94.

7 \igl. Walser, ,,Popular music analysis: ten apo-
thegms and four instances”, S. 31f.
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Musikanalyse popularer Musik stets die Frage nach
der Gesellschaft und Kultur, die die Entstehung der
Musik beeinflussen sowie diese rezipieren. Popmu-
sikforschung ist erst dann am aufschlussreichsten,
wenn Text-Kontext Interaktionen betrachtet wer-
den. Die Gefahr dieser Betrachtung ist allerdings,
dass , die textuellen Spezifika populdrer Musik” in
den Hintergrund treten, welche selbst aber auch
relevant fiir das Auslosen der kulturellen Prozesse
sind.z Deshalb ist auch die musikwissenschaftliche
Musikanalyse weiterhin von Bedeutung, um diese
Spezifika zu identifizieren, sodass jene dann mit
den kulturell-soziologisch ermittelten Erkenntnis-
sen (ber den Kontext verknlpft werden kénnen.
Besonders in der Analyse der populdren Hit-Musik
sollten all diese auBermusikalischen Aspekte und
Objekte mitberlicksichtigt werden und die Analy-
se dieser Artefakte des kulturellen Gebrauchs auf
die Struktur und Klangeigenschaften der Musik
ausgeweitet werden.» Musikvideos und Live-Per-
formances sind dabei gerade fir Hit-Musik be-
deutende Anhaltspunkte fur die Analyse, da diese
womoglich die wichtigsten nicht-klanglichen Infor-
mationen fir diese global wirkende Musik liefern.
Wie weit diese Analyse des Kontextes der Musik
reicht und welche Aspekte des Kontextes betrach-
tet werden, muss von der Fragestellung und dem
Analysegegenstand abhangig gemacht werden.

5 ANWENDUNG: SHAPE OF YOU
VON ED SHEERAN

Als Ed Sheeran zu Beginn des Jahres 2017 den Song
Shape of You veroffentlichte, stand er mit dieser
Single-Veroffentlichung nicht nur kurz davor, sein
Image als introvertierter, britischer Singer-Song-
writer grundlegend umzukrempeln, sondern auch
den groRten kommerziellen Erfolg seiner noch jun-
gen Karriere zu erzielen. Dabei handelt es sich bis
Anfang 2023 um den Song, der auf der Streaming-
Plattform Spotify die meisten Streams erreichen
konnte (mit 3 345 855 776%*) und darliber hinaus

2 Hemming, Methoden der Erforschung populdrer
Musik, S. 33f.

2 Vgl. ebd., S. 43.

0 Stand: 16.01.2023. Nun abgel6st von ,,Blin-

ding Lights”“ von The Weeknd mit 3.358.131.790



um die erfolgreichste Single des Jahres 2017 nach
dem Global Music Report der IFPI.>* Eine musika-
lische Analyse kann zur Untersuchung dienen, in-
wiefern es sich bei dem von Dancehall und Tropical
House beeinflussten Popsong um einen prototy-
pischen Hit-Song der letzten finf Jahre handelt.
Dartiber hinaus kann analytisch die stark repetitiv
angelegte Songstruktur und die musikalische Or-
ganisation des Songs in Loops und Spuren aufge-
zeigt werden, wodurch dessen globaler Erfolg aus
musikpsychologischer Perspektive kontextualisiert
werden kann. So soll der Song hier unter der Frage-
stellung analysiert werden, wie die Song-Form und
die repetitiv ausgelegte Produktion unter musik-
psychologischer Betrachtung womadglich zu dessen
globalen Erfolg beitrugen. Daraus ergibt sich der
methodische Ansatz, der sich vor allem auf die mu-
sikpsychologische Perspektive konzentrieren soll,
um die Songstrukturen und den Aufbau zu deuten.
Dafuir missen diese zu deutenden Strukturen aber
zunachst mittels eher herkdmmlicher strukturel-
ler Betrachtung mit Hilfe von computergestiitzten
Verfahren herausgearbeitet werden. Eine Betrach-
tung des nicht-klanglichen Kontextes ist ebenfalls
wichtig, um Ed Sheerans Rolle als Singer-Song-
writer-Popstar der 2010er Jahre zu untersuchen.
AulRerdem kann eine genaue Untersuchung seines
musikalischen Hintergrundes und seiner Live-Per-
formances Aufschliisse (iber die Loop-orientierte
Struktur des Songs Shape of You geben.

Zunachst lohnt es sich, die Stimmen der Kritiker:in-
nen zum Song zu betrachten, da diese Sheerans
Image in der Popmusikindustrie bis zu diesem Zeit-
punkt veranschaulichen. So schreibt Jeremy Gor-
don fir die amerikanische Musikzeitschrift Spin:

,The [song], ,Shape of You’, is a plausible attempt
at convincing us he has had sex ... a lot of it. It kind
of slaps, though you can’t really picture Sheeran
ever saying ,put that body on me‘ to a real human
woman. [...] He looks like he was pulled out of a

Streams.

31 |FPI, Global Music Report 2018. Allerdings
wurden fir diese Liste die Video-Streams
ausgeschlossen, was bei einem Song, dessen
Musikvideo zu diesem Zeitpunkt beinahe sechs
Milliarden Aufrufe hatte, mitberiicksichtigt wer-
den sollte.
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hedge row, writes occasionally intense songs ab-
out his ex-girlfriends that mildly cross the line into
problematic territory“»

Sheeran war vor dem Release der Single Shape
of You und seinem Album + (gesprochen Divide),
aus dem die Single entnommen wurde, vor allem
als romantischer Sanger bekannt. Dessen bis dato
grofSten Erfolge Thinking out Loud und Photograph
trugen als ruhige Liebesballaden wohl maRgeblich
zu diesem Image bei. Dementsprechend ist es nicht
verwunderlich, dass die am 6. Januar 2017 verof-
fentlichte Single des neuen Studioalbums urspriing-
lich nicht fiir Ed Sheeran selbst als Interpret ge-
dacht war, sondern womaoglich fiir Rihanna.33 Der
Song wurde als letzter des Albums aufgenommen,
da bereits alle geplanten Songs fiir das Album
eingespielt waren.» Spater stellte Sheeran aller-
dings fest — so seine Aussage in einem Interview
am Release Tag im BBC Radio —, dass vor allem der
Text nicht zu Rihanna, sondern mehr zu ihm passen
wirde.» So wurde der fir Sheeran untypische Song
dennoch veroffentlicht und kann als ein erster Ver-
such des Kiinstlers gedeutet werden, sein altes
Singer-Songwriter Image hin zu dem Image eines
modernen Popstars zu wandeln.

Richtet man den Blick auf die klanglichen Gegeben-
heiten des Songs, der neben Sheeran von Johnny
McDaid und Steve Mac (birgerlicher Name: Steve
McCutcheon) geschrieben wurde,* ist vor allem
die Song-Form von Interesse. Diese folgt einem,
fir die Zeit der Veroffentlichung, relativ konven-
tionellen Aufbau, gekennzeichnet durch Wechsel
von Verse- und Chorusteilen, die von einer Bridge
unterbrochen werden. Im ersten Verse des Liedes
beschreibt Sheeran das Kennenlernen einer Person
in einer Bar, mit der er den Abend verbringt und
tanzt. Darauf folgt ein zum Refrain aufbauender

%2 Gordon, ,,Ed Sheeran Releases Two New Songs”.
33 \Vgl. Weatherby, ,,Ed Sheeran Debated Giving

(u

Rihanna His New Song ‘Shape of You‘“.

3*The New York Times, ,,Ed Sheeran’s ,Shape of
You‘“, 0:19-0:23.
5 \Vgl. Weatherby, ,,Ed Sheeran Debated Giving

(u

Rihanna His New Song ‘Shape of You‘“.
s The New York Times, ,,Ed Sheeran’s ,Shape of

wu

You‘“.



Teil, der hier als Prechorus benannt werden soll,>
in dem der Text deutlich sexualisierter wird und
die Partnerin das lyrische Ich dazu aufruft ,[to] put
that body on me*“.:# SchlieRlich folgt der eigentliche
Chorus mit der Hook ,,I’'m in love with the shape of
you“, welcher von einem Postchorus gefolgt wird,
der bei abbauender Spannung mehrmals den Satz
,I’'m in love with your body” sowie ein letztes Mal
die Hook wiederholt.39 Es folgt ein zweiter Verse,
an den der Chorus-Ablauf mit Pre- und Postchorus
anschlieBt. Die darauffolgende Bridge dient einem
Spannungsabbau, was im Laufe der Analyse musika-
lisch weiter ausgefiihrt wird. Ebenso wirkt auch der
Text reduziert, der nur aus einer Wiederholung des
Satzes ,,Come on be my baby, come on” besteht. Es
schlieRt ein letzter, dritter Chorus an, der von einem
weiteren Postchorus abgerundet wird. Der Song-
verlauf ldsst sich mittels dem Programm Audio Ti-
meliner wie folgt darstellen:

ca. 17% in Anspruch, wohingegen die Chorus-Struk-
turen (griin) mit Gber drei Minuten Dauer beinahe
75% des Songs bestimmen. Eine Analyse, die den
Text starker miteinbezieht, ware denkbar, in diesem
Artikel soll aber aus pragmatischen Grinden der
Fokus auf den klanglichen, instrumentalen Kompo-
nenten des Songs liegen. Beispielsweise konnte der
stark sexualisierte Text in Verbindung zum Verste-
henshorizont des Images von Ed Sheeran gebracht
werden, der sich mit diesem Song zum ersten Mal,
statt einem romantischen Songtext, einem eroti-
scheren — und auch problematischerem — Song-
inhalt zuwendet, der bei anderen Popstars nicht
uniblich ist. Der Fokus dieser Analyse soll nun im
Folgenden auf den Loops und Spuren liegen, die
den groReren Formelementen zugrunde liegen, um
deren Aufbau und Zusammensetzung mit musikpsy-
chologischen Erkenntnissen zu verkniipfen.

Abbildung 1: Aufbau des Songs Shape of You.*’

Es fallt bereits durch die Gberblicksartige Betrach-
tung des Songs auf, dass dieser zum Grof3teil von
sich wiederholenden Formteilen gepragt ist. Von
den 3:54 Minuten, die der Song in der Studiofassung
dauert, nehmen die Verses (im Schaubild gelb) nur

¥ Der Prechorus weist hier musikalisch eine hohe
Ahnlichkeit mit dem Verse auf, sodass es streng-
genommen nicht evident ist in diesem Fall von
einem Prechorus auszugehen, hier aber zur Ver-
einfachung so genannt werden soll.

3 Der Text macht deutlich, dass es sich um Mann
und Frau handelt, da diese dementsprechend mit
,Boy“ oder ,Girl“ angesprochen werden.

3 Das Prinzip des Postchorus ist seit Ende der
2000er Jahre vermehrt in Chart-Musik zu verzeich-
nen (z.B. ,,Umbrella“ von Rihanna oder ,Halo” von
Beyoncé) und kann als Mittel verstanden werden,
bei abnehmender klanglicher Spannung, die Hook
(d.h. meist der Titel des Songs) noch mehrmals

zu wiederholen, um den Wiedererkennungswert
zu steigern. Vgl. Appen/Frei-Hauenschild, ,AABA,
Refrain, Chorus, Bridge, Prechorus®, S. 122.

“ Diese Abbildung, sowie Abbildung 3 sind im
Anhang in groRerer Auflosung beigelegt. Das
Programm Audio Timelimer dient zur Visualisie-
rung von Strukturen und Formen in Musik und ist
als Freeware erhéltlich: ,,Audio Timeliner”, Brent
Yorgason.
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Die wichtigste musikalische Struktur des Songs ist
ein Ostinato eines Marimba-Klangs, das von einem
Synthesizer gespielt wird. Dieses zieht sich, mit Aus-
nahme der Bridge, in einem Loop dauerhaft durch
den Song. Der Ablauf bestimmt in seinem Aufbau
die rhythmische, harmonische und zum Teil melodi-
sche Struktur des Songs mit. Aus diesem Grund sei
an dieser Stelle kurz auf eine herkdbmmliche Analyse
der harmonischen und melodischen Struktur dieses
Loops zuriickgegriffen. Am wichtigsten ist wohl der
Tresillo-Rhythmus — auch bekannt als Rhythmus
der Habanera —, der den 4/4-Takt des Songs in eine
3+3+2-Gruppierung von Achteln unterteilt, die sich
durch den gesamten Song zieht und dessen Tanz-
charakteristik mafRgeblich mitbestimmt. Die Melo-
die und Harmonie des Loops folgen dieser Akzen-
tuierung. Die repetitive Melodie des Ostinatos folgt
dem harmonischen Loop dieser Spur, der durch die
tieferen Frequenzen des Synthesizers bestimmt
wird. Fir die genaue Untersuchung dieser Harmo-
nien ist die Betrachtung mittels eines Peak Frequen-
cy Spectrograms notig, welches die Frequenzen mit



der grofSten Energie abbildet (vgl. Abb. 2). Die Me-
lodie des Loops wird in dieser Form aber nur in den
ersten beiden Wiederholungen beibehalten. Ab
dem Einsatz des Gesangs wird bei der ersten Wie-
derholung des Loops das Ende des Melodieverlaufs
variiert.

YT y(yy
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Abbildung 2: Peak Frequency Spectrogram des (ersten) Marim-
ba-Loops. Das eingestrichene c ist links violett markiert.

Trotz dieser dreistimmigen Struktur ergibt sich ein
homogener Horeindruck des Marimba-Loops. Die-
ser ,kompakte Sound”, der in diesem Stlick auch an
vielen weiteren Stellen zu finden ist, wird in der po-
puldaren Musikproduktion oft angestrebt.= Fir die
nun folgende Analyse der sich zunehmend Uberla-
gernden Spuren eignet sich ein Verlaufsdiagramm
(Abb. 5), das das Klanggeschehen durch horizontale
Balken abbildet. Dabei bildet die x-Achse die Zeit
und die y-Achse die verschiedenen Klangschichten
ab und ahnelt so dem Interface von Sequenzer-
Programmen, mit Hilfe derer die meisten Popsongs
produziert werden.# Der Vorteil dieser Darstel-
lungsweise liegt in ihrer Neutralitat gegentiber den
oben geschilderten Problematiken herkémmlicher
Notationen und Diagrammen und kann so produk-
tiv fir die Analyse einer globalisierten Musik her-
angezogen werden. Hemming bezeichnet Verlaufs-
diagramme sogar als ,vielseitigste Variante der
textuellen Analyse populdrer Musik“=,

Der Verlauf des Songs ist bestimmt durch den Ma-
rimba-Loop, der sich mit Ausnahme der Bridge,

“ Hemming, Methoden der Erforschung populdrer
Musik, S. 80.

% Vgl. ebd., S. 128.

“ Ebd.
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vollstandig durch den Song zieht. Nach dessen ein-
zelner Exposition setzt eine Perkussionsspur ein,
die Sheeran nach Aussage seines Co-Writers Steve
Mac eigenhandig auf seiner Gitarre improvisierte,
da er zu ungeduldig war, die fertige Produktion ei-
nes Drum-Beats abzuwarten.* Aus dieser Schilderung

der Songwriter Gber die Produktion der ersten Spu-
ren des Songs, lasst sich auch der experimentelle
Charakter von Songproduktionen verdeutlichen,
der fiir professionelle Produzenten typisch ist und
alsklares Unterscheidungsmerkmalvieler popularer
Musik zu dem Kompositionsprozess klassischer
Kunstmusik verstanden werden kann. So ldsst sich
allgemein in der Geschichte der popularen Musik
feststellen, dass musiktheoretische Grundlagen
von den teils nicht ,klassisch’ ausgebildeten Musi-
ker:innen erst durch Improvisation im Songwriting-
Prozess entdeckt wurden, anstatt diese a priori flr
die Komposition anzuwenden.* Dies ist ein weite-
res Argument gegen die Analyse popularer Musik
mithilfe musiktheoretischer Prinzipien, die anhand
einer anderen Musizierpraxis entwickelt wurden
und den Musiker:innen der populdren Musik teils
gar nicht bewusst sind, sondern sich mehr durch
Zufall auch in ihren Songs wiederfinden lassen.
Songwriter McDaid schildert weiter, dass sie diese
Gitarrenpercussion sofort als Loop aufnahmen.s
Co-Writer Steve Mac fiihrt weiter aus, wie Ed Shee-
ran Uber dieses Grundgeriist des Marimba- und

*Vgl. The New York Times, ,,Ed Sheeran’s ,Shape
of You”, 1:15-1:24.

* Vgl. Hemming, Methoden der Erforschung popu-
ldrer Musik, S. 77.

4 \/gl. The New York Times, ,,Ed Sheeran’s ,Shape
of You”, 1:24-1:28.



Percussionsloops innerhalb weniger Minuten mehr und mehr Spuren Ubereinander lagerte.47 Diese Aussa-
gen bekraftigen den Eindruck, dass dieses Grundgerist aus Marimba-Loop und der Gitarrenpercussion kons-
tituierend fiir den Verlauf und die Faktur des gesamten Songs sind. Klanglich betrachtet folgt die Percussion
dem Tresillo-Rhythmus des Grundloops, indem auf dem Korpus der Gitarre auf dem ersten Beat geklopft
wird und die synkopischen Schlage zwei und drei durch ein abgedriicktes Strumming der Saiten erzeugt wer-
den. Diese Percussion wird fiir eine Wiederholung des Marimba-Loops exponiert gezeigt, bevor der Gesang
Sheerans mit dem ersten Verse beginnt. Der Gesang fallt mehr durch seinen rhythmischen Kontrapunkt zum
synkopischen Grundrhythmus als durch seine Melodie auf. Dabei singt Sheeran den Text sehr schnell (man
konnte es anndhernd als 16-tel Noten beschreiben) und relativ repetitiv vorwiegend auf einer Tonhdhe, so-
dass vor allem der schnelle Rhythmus seines Gesangs gegen den Rhythmus des Grundloops wirkt: , Ed goes
completely against [the rhythm], he‘s almost a percussion with it. And that keeps the pace up.“ Die eher
minimalistische Struktur des Verses wird ergdnzt durch ein Sample eines Summens, das nach jedem Vers kurz
einsetzt. Im Prechorus wird die Dichte des Gesangs weiter verstarkt, indem zunachst die Gesangsmelodie
von weiteren Stimmspuren Sheerans in tieferen Lagen und nach zwei Loops auch in héheren Lagen erganzt
wird. So ergibt sich wiederum durch die Uberlagerung mehrerer Spuren ein neuer Héreindruck, der in diesem
Fall beinahe einem ganzen Chor entspricht. Zum Ende des Prechorus wird der Ubergang zum ersten Chorus
durch eine Art ,Drop’ — also dem Aussetzen vorheriger Spuren zur Verstarkung des nachfolgenden Klimax,
wenn ein neuer Abschnitt beginnt — gestaltet, wobei jede instrumentale Spur fiir die zweite Halfte
des Grundloops aussetzt und man nur noch den verstarkten Gesang, gefolgt von dem Summen, das
nun durch weitere Stimmspuren wie ein Chor klingt, hort (Abb. 3).

Abbildung 3: Peak Frequency Spectrogram mit Aussetzen der Instrumentalspuren vor Chorus (rot markiert).

Durch diesen Drop wird das Einsetzen des Chorus betont, der die gleichen Tonspuren wie die vorherigen Teile
besitzt, zuzlglich einer Spur mit Claps, die den Tresillo-Rhythmus unterstiitzen. Der eigentliche H6hepunkt
der Ubergeordneten Chorus-Struktur wird im Postchorus erreicht. Untypischerweise wird im Song Shape of
You lediglich zum Ende dieses Abschnittes der letzte Satz des Chorus wiederholt und dagegen die musikali-
sche Dichte des Songs enorm verstarkt. Daflir setzt ein weiterer Chorgesang ein, der den Vokalisen-artigen
Vers ,,Oh | Oh | Oh | Oh 1” singt, begleitet von Hits eines Mellotron-Synthesizer=, der mit einem Klang
von Pizzicato-Streichern sowohl den ersten und zweiten Beat des Tresillo-Rhythmus als auch die
Grundharmonie des Songs unterstiitzt. Diese komplementare Spur in den tieferen Frequenzlagen
lasst sich anhand des Melodic Range Spectrogram (hier in logarithmischer Darstellung) veranschau-
lichen:

“Vgl. ebd., 1:28-1:38.
4 Ebd., 1:53-2:02.
* The New York Times, ,,Ed Sheeran’s ,Shape of You‘“, 6:06—6:08.
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Abbildung 4: Melodic Range Spectrogram des Ubergangs von
Chorus zu Postchorus.

Um die zunehmende klangliche Dichte des Songs
wieder abzubauen, besitzt der zweite Verse die-
selben drei Spuren wie der erste. Er unterscheidet
sich allerdings dadurch, dass ein kurzer Drop der
Instrumentalspuren in der Mitte des Verses zum
Text ,fill up your plate”, ahnlich wie im Prechorus
eingebaut wurde. Der folgende zweite Prechorus
fihrt wiederum eine neue Spur in Form einer auf-
steigenden Basslinie ein, die, wie viele der anderen
Spuren, sowohl Harmonie als auch Rhythmus un-
terstreicht. Nach dem Drop wird zum zweiten Cho-
rus (wieder ohne die neue Basslinie) eine weitere
Spur eingefiihrt, die diesmal als hohe, repetitive
E-Gitarre die Hohen des Songs ergdnzt. Der Post-
chorus fuhrt wieder Chor und Mellotron ein, nun
allerdings durch die bereits eingefiihrte Bass- und
E-Gitarrenspur erganzt.

Bis zu diesem Punkt wurden zehn verschiedene
Spuren sukzessiv hinzugefiigt. Durch eine meist ex-
ponierte Aufflihrung der Spuren bei ihrem ersten
Auftreten, werden sie fur die meisten Horer:innen
klar erkennbar gemacht. Darauf bezogen sagt Mc-
Daid uber die Produktion: ,[...] it’s so minimal that
every time something new does come in [...] you
hear it.“ Der grofite Effekt dieses Aufbaus wird
nun durch die Bridge erreicht, die zunachst nur aus
den verstarkenden Gesangsspuren und den Tresil-
lo-Claps besteht. Am auffalligsten ist dabei, dass
der grundlegende Marimba-Loop zum ersten Mal
flir eine langere Passage aussetzt. Nach dieser ra-
dikalen Reduktion setzt in der zweiten Halfte der

s The New York Times, ,Ed Sheeran’s ,Shape of
You‘“, 5:45-5:50.
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Bridge eine akustische Gitarre ein, die die Grund-
harmonie mit Akkorden im Tresillo-Rhythmus wie-
der aufnimmt, sowie noch eine weitere Spur mit
zusatzlichen Gesangsspuren. So wird, auch ohne
den Grundloop, der treibende Rhythmus durch die
Claps und die Harmonie durch die Gitarre aufrecht-
erhalten. Nach dieser kurzen Steigerung, erzeugt
durch die neuen Spuren, folgt ein letzter Drop, in
dem ein weiteres Mal nur noch der Gesang zu ho-
ren ist, der den letzten Vers der Bridge singt. Der
anschlieRend einsetzende Chorus bringt schlieBlich
alle bisher exponiert vorgestellten Spuren wieder
zurick, inklusive den Melotron-Hits, die bisher nur
im Postchorus auftraten (vgl. hierzu das Verlaufs-
diagramm, Abb. 5). Dieser Hohepunkt des Songs
wird schlieBlich durch die Integration der Bridge-
Melodie in den Chorus erreicht, die nun zusammen
mit all jenen Spuren erklingt, die in der Bridge aus-
gesetzt haben. Uber diese Bridge-Melodie singt
Sheeran mit zunehmenden Verzierungen den Text
des Postchorus ,I'm in love with your body“, um
schlieRlich a capella mit zuséatzlichen Stimmspuren
die Hook ,,I’'m in love with the shape of you” zu
wiederholen, womit der Song endet. Bei der hier
vorgeschlagenen Analyse der einzelnen Spuren des
Songs muss beriicksichtigt werden, dass eventuell
weitere Spuren existieren, die hier aber nicht er-
kannt wurden. Allerdings sind diese hier vorge-
stellten Spuren die am besten horbaren und so fir
die prozessorientierte Analyse anhand des Horein-
drucks gut geeignet.

Wie kénnen nun diese Beschreibung und Analyse
des Klanggeschehens mit dem Kontext und der
Fragestellung des Songs verknlipft oder in der Ter-
minologie des Stufenmodells nach Pfleiderer Inter-
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Abbildung 5: Verlaufsdiagramm des Songs Shape of You.

pretationsansatze erschlossen werden? Zunachst
wurde die repetitive Struktur des Songs evident,
die auf der exponierten Einfiihrung von sich wie-
derholenden Spuren in Loop-Form beruht. Dabei
stellte diese Analyse eher eine oberflachliche Be-
trachtung des Songverlaufes dar, wobei die genau-
ere computergestitzte und strukturelle Untersu-
chung des grundlegenden Marimba-Loops auch auf
die weiteren Elemente ausgeweitet werden kénn-
te. Die isolierte Betrachtung wiirde aber in diesem
Songbeispiel durch die zunehmende Uberlagerung
der Spuren erschwert werden. Stattdessen kann
die hier vollzogene Analyse exemplarisch fiir einen
Analyseansatz populdrer Musik stehen, der ohne
eine fokussierte Betrachtung harmonisch-melodi-
scher Strukturen funktioniert. Die wichtigste Er-
kenntnis dieser Betrachtung ergibt sich aus dem
Songverlauf, der oben ausfiihrlich beschrieben
und im Verlaufsdiagramm zusammengefasst wur-
de. Als erster Verbindungspunkt dieser klanglichen
Analyse mit dem Kontext des Songs bietet sich die
Betrachtung von Ed Sheerans Auffiihrungspraxis
als Singer-Songwriter an. So ist dessen Ursprung
als Akustikkiinstler, der seine friihen Songs mittels
Loop-Maschinen auffiihrte, deutlich in der Produk-
tion des Songs zu erkennen, den Sheeran auch bei
Liveauftritten meist Solo nur mit seiner Akustikgi-
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tarre und einem Loop-Pedal auffiihrt.st Ob ihm mit
diesem Welterfolg ein Imagewandel hin zu einem
herkdmmlicheren Popstar gelang, misste in wei-
teren kulturwissenschaftlich orientierten Analysen
untersucht werden. Bemerkenswert ist allerdings
in diesem Kontext, dass sich auch Sheerans neu-
estes Album = (gesprochen: equals) zunehmend von
einem akustischen zu einem im Studio produzierten
Klang orientiert.

Aufschlussreicher jedoch ist die hier vorgestellte
Analyse fiir die Betrachtung des Songs aus einer
musikpsychologischen Perspektive. Die repetitive
Loop-Struktur steigert den Anteil an sich wieder-
holenden kleinen und groRen Formteilen, sodass
sich jedes exponierte Element zunachst dem:der
Zuhorenden einpragt, bevor dessen Relevanz durch
zunehmende Wiederholung und Uberlagerung von
weiteren Spuren abnimmt. Dies kann aus psy-
chologischer Perspektive als Habituation verstan-
den werden, was eine abnehmende Reaktion des
Subjekts auf einen sich wiederholenden Reiz be-
schreibt.®> Dadurch ist das Interesse an den einset-
zenden neuen Loops zundchst sehr hoch und nimmt

s1Vgl. u.a. BBC Radio 1, ,Ed Sheeran — Shape of
You (The Biggest Weekend)*.

2 \/gl. Huron, ,,A Psychological Approach to Musi-
cal Form“, S. 9.



im Songverlauf ab, was im Verlaufsdiagramm
durch den Farbverlauf illustriert wird. Der Effekt
dieser Mechanismen ldsst sich schliel3lich beim Ein-
satz des zweiten und dritten Chorus’ betrachten,
wo die bereits bekannten Spuren nach vorheriger
Reduktion wieder einsetzen. An dieser Stelle wer-
den dem:der Horenden die Spuren erneut prasen-
tiert, der:die diese womoglich vorher antizipiert
und wiedererkennt. Forschungen, die das Erleben
von Gefallen bzw. Freude (engl. pleasure=) unter-
suchten, kénnen fir das Erleben jener Gefiihle an
diesen Stellen des Songs herangezogen werden. In
diesen Forschungen wurde ein Mechanismus be-
friedigender Antizipation und Wiedererkennung
nachgewiesen, wenn sich eine Vorhersage als kor-
rekt herausstellte.>* Darliber hinaus zeigten mu-
sikpsychologische Studien erhdhte Aktivitaten im
priméaren auditiven Kortex (und anderen auditiven
Arealen), wenn unerwartete Pausen in bekann-
te Songs eingefligt wurden, was die Antizipation
der bekannten Klange belegt.55 Elizabeth Margu-
lis nimmt in diesem Kontext an: ,Repetition [...]
encourages embodiment. And this embodiment
contributes to musical pleasure.”s Eine weitere
Theorie, die fir den positiv-hedonischen Effekt des
Songs spricht, ist die der Verarbeitungsflissigkeit
(engl. processing fluency), die besagt, dass bereits
bekannte Reize praferiert werden, da die verein-
fachte kognitive Verarbeitung den Reizen selbst
attribuiert wird.s

Diese Befunde, ebenso wie die Ubertragbarkeit
dieser Effekte auf den Song Shape of You, missten
dabei natirlich noch in weiteren Studien und genau
auf diesen Song bezogen Uberprift werden. In der
hier vorgestellten theoretischen Uberlegung ldsst
sich aber feststellen, dass diese Mechanismen
zur Perfektion bei dem Song Shape of You wirken.
So wird mit der Bridge die hochste Spannung er-
zeugt, indem beinahe alle bekannten und den Song
konstituierenden Instrumentalspuren, allen voran
der Marimba-Loop, ausgesetzt werden, was man

3 Margulis, On Repeat, S. 10.
s Vgl. ebd.

s \Vgl. ebd., S. 12.

ss Ebd.

7 Vgl. Huron, ,,A Psychological Approach to Musi-
cal Form“ S. 17.
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als Spontanerholung von den bereits habituier-
ten Reizen interpretieren kann.s Auch wenn diese
Spontanerholung vermutlich zu kurz ist, fihren die
neuen Spuren womoglich zu einer Deshabituation,
was eine verstarkte Reaktion auf einen neuen Sti-
mulus beschreibt und die Habituation des vorheri-
gen Stimulus abschwacht.» SchlieRlich wird durch
das Einsetzen aller dieser bereits bekannten Spu-
ren im dritten Chorus nicht nur klanglich ein Hohe-
punkt im Sinne eines Drops erreicht, sondern zu-
satzlich durch den vorherigen Songaufbau dem:der
Horenden die Befriedigung gegeben, alle bereits
bekannten Spuren, aber auch deren Gesamtklang
in ihrer Kombination, wiederzuerkennen. Darliber
hinaus kann man annehmen, dass die bereits ein-
gefihrten Loops nach der Theorie der processing
fluency zusatzlich ein positiv-hedonisches Gefhl
auslosen, da sie bereits bekannt sind und leichter
verarbeitet werden. Ed Sheeran beschreibt dies so:
LIt kind of builds and builds and builds and then
drops and builds and builds and builds and then
drops and then at the end, it has a moment which
| quite like: [spielt den Ubergang von Bridge zum
Chorus]“.® Johnny McDaid sagt analog Uber den
Songaufbau: ,You don’t really notice it happening
but it’s happening underneath, and you just get
this feeling of tension, release, tension, release.“

Die Analyse des Songs Shape of You zeigte auf, wie
dieser in seiner prototypischen Song-Form eines
Hits-Songs nicht nur Ed Sheerans Image als San-
ger von akustischen Liebesballaden veranderte. Es
konnte auch herausgearbeitet werden, wie dessen
Auffihrungspraxis mit Loop-Pedalen sich in der
Faktur wiederfand und wie diese mittels musik-
psychologischer Theorien, bezogen auf die globale
Popularitat des Songs, interpretiert werden kann.
Inwiefern diese musikpsychologischen Phanome-
ne mit dem enormen Erfolg des Songs zusammen-
hangen, lasst sich aufgrund der zahlreichen auRer-

klanglichen Variablen nicht mit Klarheit sagen.
s8¢ Dabei handelt es sich um die Abnahme des
Habituationseffekts, wenn der habituierte Reiz
fir langere Zeit aussetzt. Vgl. Huron, , A Psycho-
logical Approach to Musical Form*, S.10.
s \gl. ebd.
s The New York Times, ,,Ed Sheeran’s ,Shape of
You‘“, 6:39-7:00.
st Ebd., 7:00-7:07.



Auch Sheeran selbst sagt Giber die Produktion des
Songs, dass er nicht wisse, was einen erfolgreichen
Popsong ausmache.s2 Dies beweist wiederum den
experimentellen Charakter der Hit-Musikproduk-
tion, welcher trotz aller musikindustriellen Me-
chanismen auch von der Musikwissenschaft nicht
ihr kiinstlerischer Anspruch abgesprochen werden
sollte.

6 FAZIT

In der Anwendung der oben vorgeschlagenen
Methode zeigte sich, dass der Song Shape of You
ohne die Verwendung ungeeigneter Analysemeth-
oden, wie der Funktionsanalyse sowie ohne prob-
lematische Darstellungsmethoden, wie der westli-
chen Musiknotation analysiert werden konnte. Die
strukturell-formell orientierte Musikanalyse wurde
zwar in ihrer aus der Kunstmusik bekannten Form
weitgehend umgangen, allerdings stellte sich vor
allem die Analyse der Song-Form — und damit ein-
er zugrunde liegenden Struktur — als essenziell fur
das Verstandnis des Songs dar. Aulerdem zeigte
sich, dass trotz des Verzichts auf aus der Kunst-
musik stammenden Analysemethoden, die Kern-
charakteristika musikwissenschaftlicher Analyse
weiter bestehen blieben. So wurde auch in dieser
Musikanalyse das Grundprinzip der Analyse, als
»ein Zergliedern oder Auflésen der musikalischen
Struktur in einfachere Einheiten oder Elemente,
deren Funktion innerhalb der Gesamtstruktur so-
dann beschrieben wird” beibehalten.®= Fir dieses
Beispiel zeigte sich, dass die Zergliederung in
einzelne Spuren und musikalische Elemente dazu
diente, den groeren, sich stets steigernden Auf-
bau des Songs, zu verstehen. Die Schwache der
postulierten Methode liegt aber in der bereits
erwarteten Schwierigkeit, jede Perspektive ein-
er interdisziplindren Analyse ausreichend zu be-
herrschen, sowie diese zufriedenstellend in der
Analyse anzuwenden.s Vor allem die musikpsy-

&2 \/gl. The New York Times, ,,Ed Sheeran’s ,Shape
of You”, 8:06—8:10.

&3 Pfleiderer, ,,Musikanalyse in der Popmusikfor-
schung”, S. 154.

& Vgl. Helms, ,Musikwissenschaftliche Analyse
populdrer Musik?“, S. 96; vgl. Tagg, ,Analysing
popular music”, S. 44.
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chologischen Uberlegungen {iber den Song stellen
eine theoretische Hypothese dar, die durch Exper-
imente weiterfihrend untersucht werden sollte.
Die von Pfleiderer vorgeschlagene Analyse anhand
des Horprozesses im Rahmen eines Stufenmodells
lieRe sich produktiv auf den Song anwenden und
somit vor allem die Problematiken der herkdmmli-
chen musikwissenschaftlichen Analyse umgehen.
Zum Schluss ladsst sich sogar annehmen, dass die
vorgeschlagene Analysemethode ebenso fir klas-
sische Kunstmusik geeignet ware. Es ware denk-
bar, z.B. einen Sonatensatz nicht anhand dessen
typischer Form — die in den meisten Fillen dem
proklamierten Formideal gar nicht entspricht —
und der damit verbundenen harmonischen Pro-
gressionen zu analysieren, sondern den Fokus auf
den prozeduralen Verlauf des Klanggeschehens zu
richten und dieses auch mit computergestiitzten
und musikpsychologischen Analysen zu verknip-
fen. Auffallend ist, dass die Literaturrecherche
fir die Analyse des Songs sich in erster Linie auf
Internetquellen, bestehend aus Interviews des
Kinstlers und der Produzenten, sowie Kritiken und
Artikeln von Popmusikzeitschriften beschranken
musste. Insgesamt lasst sich die fehlende Literatur
zu diesem Musikanalysegegenstand in erster Linie
durch die Aktualitat des Songs erklaren. Betrachtet
man allerdings den Forschungsstand zur Analyse
populdrer Musik tGber mehrere Jahre hinweg, wird
deutlich, dass die erfolgreichste Chart-Musik bisher,
unabhangig ihres Veroffentlichungsdatums, gemie-
den wurde. Dies kann im Umkehrschluss als weit-
eres Argument fiir die vermehrte Berlcksichtigung
der kontemporaren Hit-Musik verstanden werden,
da der Mangel wissenschaftlicher Musikanalysen
die weitere Forschung hemmt. Dennoch distanziert
sich die Forschung lber Musik des Mainstreams
weiterhin von dieser Musik, was bereits 1982 von
Tagg beobachtet wurde und sich in der Recherche
fur diesen Artikel auch fur die aktuelle musikwis-
senschaftliche Forschung bestéatigte. = Diese Voru-
rteile deutet Tagg als die Tendenz der Forschen-
den, Weltanschauungen, die oft in der Musik des
Mainstreams kodiert sind, durch Gegenbeispiele
zu widerlegen.= Daher ist es nicht Uberraschend,

& Vgl. Tagg, ,,Analysing popular music, S. 63.
s Vgl. ebd., S. 64.




dass die Musikanalyse populdarer Musik meist die
Chart-Musik gemieden und sich eher speziellerer,
kiinstlerischer Musik zugewendet hat: ,Dasjenige
Repertoire wird behandelt, das man kennt und —in
aller Regel — wertschéatzt.“’ In diesem Ausschluss
der Hit-Musik sowie bestimmter Genres wie der
Electronic Dance Music (EDM) reproduzieren sich
nach André Doehring die Geschmacksmuster der
gebildeten, akademischen Musikwissenschaft-
ler:innen in einer ,Distinktion nach unten“s in Ab-
grenzung von einer Musik der ,niederen” sozialen
Schichten.

Dabei konnte sich die Musikanalyse als Diszi-
plin weiterentwickeln, wenn sich vermehrt die-
sem Thema zugewandt wird, indem sie um einen
grollen Anteil neuer Analysegegenstande und
methoden erweitert wirde. Statt, wie in der
Musikanalyse meist Ublich, das Allgemeine aus
dem Besonderen abzuleiten, konnte der Blick
auf explizite Mainstreammusik das Besondere
im Allgemeinen herausarbeiten und so wichtige
Rickschliisse auf die musikalischen Eigenheiten
der global populdrsten Musik erlauben. Die Ana-
lyse dieser Musik kann somit ,ein Mittel zur Erfor-
schung des menschlichen Umgangs mit (popularer)
Musik sein“?, indem sie wie keine andere Disziplin
das Klingende der Musik untersucht.” ,So kann
sie dazu beitragen, Einsichten in das Funktionie-
ren unserer Kultur und in die Prozesse ihrer Ver-
anderung zu gewinnen.”2 Frank Riedemann be-
tont zudem im Kontext der computergestiitzten
Musikanalyse, dass aus diesen wissenschaftlichen
Erkenntnissen Uber die populdre Musik wiederum
eine theoretisch fundierte Basis flir das Songwri-
ting und die Produktion von Hit-Musik geschaffen
werden kann.” Denn ,es ist und bleibt eine genu-
in musikwissenschaftliche Aufgabe, angemessene

s? Doehring, ,Probleme, Aufgaben und Ziele der
Analyse populdrer Musik“, S. 24,

¢ Ebd., S. 25.

 Ebd.

7 Appen/Doehring, ,Analyse popularer Musik*,
S.222.

71 Vgl. Appen/Doehring, ,Analyse popularer Mu-
sik”, S. 222.

72\/gl. ebd.

73 Riedemann, ,,Computergestiitzte Analyse und
Hit-Songwriting”, S. 44.
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Zugange in die Welt der Pop-Sounds zu finden.“»
Allen voran wiirde die Musikanalyse kontempora-
rer Hit-Musik dazu dienen, mit musikwissenschaft-
licher Expertise die aktuell erfolgreichste und am
meisten rezipierte Musik zu erforschen, um weite-
re Verstehenshorizonte zu erschliefen und mit die-
sen Rickschlissen eventuell die Anerkennung der
Musikwissenschaft als Forschungsdisziplin starken.

Bezogen auf die Fragestellung dieses Artikels ldsst
sich also festhalten, dass Hit-Musik wie der Song
Shape of You auch ohne herkdmmliche struktur-
orientierte Musikanalyse analysiert werden kann.
Stattdessen liel8 sich ein eher interdisziplinar und
am Horprozess orientierter Ansatz erfolgreich
an dem Song anwenden. Damit konnte das Pro-
blem umgangen werden, die aufnahme-gebun-
denen Spezifika der Musik nicht erfassen zu koén-
nen. SchlieRlich lieRen sich zudem eine Vielzahl
an Chancen herausarbeiten, die sich der Musik-
wissenschaft und Musikanalyse eréffnen wirden,
wenn sie sich verstarkt der Hit-Musik zuwenden
wirden. Trotz aller kommerziellen Interessen ist
auch die Musik der Charts Kunst und menschliches
Ausdrucksmittel und spiegelt damit Themen wider,
die weit Uber die klangliche Eigenheit der Musik
hinausgehen. Gelingt es der Musikwissenschaft,
sich die populdre Musik und vor allem die kontem-
porare Hit-Musik als Gegenstand der Musikanaly-
se anzueignen, kdnnte sich ein grofles Feld neuer
Erkenntnisse, aber auch Forschungsbereiche er-
geben. Als wissenschaftliche Disziplin, die sich das
Ziel setzt, moglichst alle musikalischen Phanome-
ne zu erforschen, kann die Musikwissenschaft mit
der Musikanalyse als eine ihrer Kernkompetenzen
nicht weiterhin diejenige Musik umgehen, die von
der Mehrheit der Menschen rezipiert wird.

7 Wicke, ,,Popmusik in der Analyse”, S. 108.
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BOB DYLANS SONG
HURRICANE

Eine Analyse

ELIAS WOLLNER

1 EINLEITUNG

Die Analyse von Musik gehort seit jeher zu den
Kernkompetenzen der Musikwissenschaft. War
ihr Gegenstand zunachst vor allem der Notentext,
so wurden in den letzten Jahzehnten zunehmend
auch Ansatze entwickelt, um klingende Objekte er-
schlieBen zu kénnen. Doch auch die Perspektiven
auf die zu analysierende Musik haben sich gewan-
delt. Lange Zeit fasste man diese als autonomen
Gegenstand auf; inzwischen setzt es sich jedoch
zunehmend durch, ihre Einbettung in das jeweil-
ige kulturelle und gesellschaftliche Umfeld mitzu-
beriicksichtigen.

Diesen Entwicklungen soll ausdriicklich Rechnung
getragen werden, wenn es im Folgenden darum
geht, die wichtigste Einspielung des Songs Hurri-
cane von Bob Dylan zu analysieren. Die Aufnah-
me wurde erstmals im Herbst 1975 als Single und
im Jahr darauf als erster Titel des Albums Desire
vom Label Columbia verdéffentlicht.: Den Song-
text schrieb Dylan gemeinsam mit Jaques Levy.?
Auf den Inhalt soll erst an spaterer Stelle ein-
gegangen werden, um den Lesern die Chance zu
geben, den Song ggf. selbst ein erstes Mal horen
zu kénnen, ohne bereits von Vorabinformationen
beeinflusst worden zu sein. Ergdnzt um Mittel
der computergestiitzten Analyse folgt die Unter-
suchung im Wesentlichen Ansatzen von Ralf von
Appen und André Doehring,: deren Tauglichkeit

1 Die Songaufnahme ist abrufbar unter https://
youtu.be/bpZvg FjL3Q.

2 Unter http://www.bobdylan.com/songs/
hurricane/ kann der Songtext eingesehen wer-
den.

2 Appen/Doehring, ,,Analyse populdrer Musik.
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zugleich anhand des gewahlten Songs Uberpriift
werden soll. Insofern ist der vorliegende Text nicht
nur eine Song-, sondern auch eine Metaanalyse.

2 MUSIKANALYSE - WAS IST
DARUNTER ZU VERSTEHEN?

Es gibt verschiedene Moglichkeiten, sich analy-
tisch mit musikalischen Objekten (um gleich den
problematischen Werkbegriff zu vermeiden) aus-
einanderzusetzen. Je nach Perspektive und Inter-
essenlage kdonnen dabei unterschiedliche analy-
tische Zugdnge und Methoden naheliegen, die man
auch kombinieren und in ihrem Umfang und ihrer
Bedeutung jeweils unterschiedlich gewichten kann.
Klar ist aber, dass Analyse niemals Selbstzweck sein
und sich im Beschreiben von Sachverhalten er-
schopfen soll. Erst wenn sie ein tieferes Verstehen
und eine fundierte Deutung der Musik ermdglicht,
hat sie ihren eigentlichen Sinn und Zweck erfllt.
Fir Ralf von Appen und André Doehring ist die
Grundlage fur dieses Verstehen ,eine moglichst
exakte Beschreibung ihrer Gestalt.” Mit Gestalt
sind die musikalische Form im engeren Sinne, aber
auch die musikalische Gestaltung allgemein ge-
meint. Gleichwohl sind Appen und Doehring der
Meinung, Musikanalyse solle sich, insbesondere
wenn sie Popmusik zum Gegenstand hat, nicht auf
die musikalischen Sachverhalte allein beschrank-
en. Vielmehr solle sie zusatzlich die Wirkung auf
die Menschen mit im Blick haben und vor allem
die Kontexte der Entstehung, Distribution und
Rezeption mitberlicksichtigen, welche zugleich au-

Madonnas Hung Up*“.
4Ebd., S. 219.



feinander bezogen und ihrerseits pragend fir die
Gestalt des Songs sowie, im doppelten Sinne, fur
seine Bedeutung sind.s Dieser Ansatz steht im Ge-
gensatz zum traditionellen Analyseverstandnis, das
eher fir klassische und vor allem mit Notation ver-
bundene Musik geeignet ist, den Kunstwerkcharak-
ter eines Stiicks betont und seinem Gegenstand ein
grolleres Mal an Autonomie zugesteht, dabei aber
Zusammenhange mit auBermusikalischen Faktoren
in einem bestimmten kulturellen Umfeld meist
kaum beachtet. Musik, und sicherlich ist dies fur
Popmusik besonders nachvollziehbar, sei nach Ap-
pen und Doehring vielmehr ,als kulturelles Handeln
von Menschen in einer Gesellschaft“ aufzufassen.
Das schliefe auch kommerzielle Interessen mit
ein, die einen Einfluss auf kiinstlerische Entschei-
dungen, die den Verkauf begtlinstigen sollen, haben
kénnen und die es mitzureflektieren gelte.’

Folgende Fragestellungen kénnen fir eine solche
,moderne’ Analyse interessant sein: Wie erlebe
ich die Musik und was 16st sie in mir aus? Gibt es
nachvollziehbare Griinde, weshalb der Song so und
nicht anders aufgebaut ist und klingt? In welcher
Beziehung stehen Form und Inhalt zueinander? In
welchem kulturellen Kontext und welcher Genre-
Tradition steht der Song? Inwieweit werden typi-
sche Gestaltungsmittel eingesetzt und was ist viel-
leicht besonders? Wie wurde der Song produziert
und verbreitet? An wen richtet sich die Musik?
Sollte die Musik einen Zweck bzw. eine Funktion
erfullen? Gibt es Informationen dartber, wie die
Musik von zeitgendssischen Horern aufgenommen
und rezipiert wurde? Wie bedeutend wurde das
Stlick und mit welchen Bedeutungen wurde es wo-
moglich aufgeladen? Eine musikalische Analyse, die
von solchen Fragestellungen geleitet ist, betrach-
tet nicht nur ein gleichsam isoliertes Kunstwerk.
Sie will auch nicht ausschlieRlich der Frage auf den
Grund gehen, was der Kinstler selbst mit seiner
Musik ausdriicken will, sondern sie interessiert
sich auch fir die Bedeutungszuschreibungen, die
das Stlick von den Rezipienten erfahrt, und sogar
fur den Kontext selbst, in dem all dies stattfindet.

sVgl. ebd., S. 219f.
sEbd., S. 220.
7Vgl. ebd., S. 239 passim.
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Doch trotz dieser erweiterten Perspektivitat steht
das klingende Objekt in seiner zu ergriindenden
Gestalt selbstverstandlich im Zentrum der analyti-
schen Betrachtung.

3 REFLEXION DER ANALYTISCHEN
PERSPEKTIVE UND MOTIVATION

Zu Beginn einer wissenschaftlichen Analyse sollte
nach Appen und Doehring die Forschungsmotiva-
tion und subjektive Position zum Gegenstand bzw.
dem Kinstler dargelegt und reflektiert werden.s
Diese wird im Folgenden umrissen.

Mit Bob Dylan und seiner Musik habe ich mich
erstmals im Jahr 2015 auseinandergesetzt und
sie sogleich schatzen gelernt. Ich selbst bin musi-
kalisch ,klassisch’ sozialisiert und hére kaum Pop-
musik, wobei Bob Dylan zu den wenigen Aus-
nahmen gehort, wenngleich ich mich selbst nicht
als Fan bezeichnen wiirde. Als besonders faszinier-
end empfinde ich die Wandelbarkeit des Kiinstlers
und seinen hohen kinstlerischen Anspruch, der
sich in einem asthetisch vielseitigen, intellektuell
anregenden und ausdrucksstarken Oeuvre nied-
erschlagt. Die Grinde, weshalb ich mich mit dem
Song Hurricane beschaftigen mochte, sind folgen-
de: Erstens habe ich den Wunsch, musikanalytische
Methoden zu erproben. Zweitens wollte ich dafur
ein Stlick wahlen, das ich selbst noch nicht ken-
ne oder gar besonders mag. Drittens habe ich im
Vorhinein erfahren, dass der Song aufgrund seines
Inhalts eine besonders bemerkenswerte Rezep-
tionsgeschichte hat, welche zu untersuchen mich
interessiert. Die Wirkung, die der Song unmittelbar
nach seiner Entstehung entfaltete und die den Song
selbst wiederum fiir die Menschen mit Bedeutung
auflud, kann ich nicht aus eigener Erfahrung besch-
reiben. Aufgrund meiner Sozialisation in Deutsch-
land, und weil ich zur Entstehungszeit des Songs
selbst noch nicht lebte, bin ich auf Berichte Uber
die soziokulturellen Implikationen der Entstehung
und der frilhen Rezeptionsgeschichte angewiesen.
Zugleich glaube ich, dass mir dieser zwangslaufige
innere Abstand auch die Chance bietet, den Song
unvoreingenommen analysieren zu kdnnen.
8Vgl. ebd., S. 225f.




4 HURRICANE - EINE ANALYSE AUS
MEHREREN BLICKWINKELN

Die Analyse unterteilt sich in verschiedene Schritte.
Zunachst soll der erste Hoéreindruck reflektiert
werden, bevor die Hintergriinde des Songs darge-
legt werden und anschlieRend eine Untersuchung
seiner einzelnen Parameter erfolgt. AbschlieBend
folgt noch eine Schilderung der Rezeptionsges-
chichte.

4 -1 ERSTER HOREINDRUCK

An dieser Stelle soll zunachst der erste Héreindruck
des Songs dargelegt werden. Es gibt keine zweite
Chance fir einen ersten Eindruck und schlieBlich
ist es eher die Ausnahme, dass Horer noch vor
dem ersten Horen eines Songs bereits viel tiber ihn
Bescheid wissen. Die Leser dieser Analyse, welche
mit dem Song noch nicht vertraut sind, sind her-
zlich eingeladen, an dieser Stelle die Aufnahme von
Hurricane selbst zu horen, ihre Eindriicke zu notie-
ren und anschlieBend mit der hier folgenden Schil-
derung zu vergleichen.

Die Atmosphére des Songs empfinde ich als wenig
farbenreich, eher als abgedunkelt und konzentri-
ert, sogar ein wenig duster. Die Harmonik ist nicht
besonders spannend und zeichnet sich durch hau-
fige pendelartige Akkordwechsel aus, die dem Song
eine gewisse Monotonie verleihen. Uberhaupt fillt
es nach kurzer Zeit leicht, den wenig tberraschen-
den musikalischen Verlauf vorherzusagen. Zugleich
ist das Tempo des Liedes aber sehr zligig: Der Song
scheint praktisch vorwartszueilen. Auch der sehr
dichte und recht schnell vorgetragene Text treibt
den Song stark voran. Er scheint eine aufgeregte
Schilderung, ein Bericht zu sein, enthalt aber auch
sich wiederholende reflexive Momente. Dieser
Bericht steht in meiner Wahrnehmung ganz klar im
Vordergrund, obwohl (oder vielleicht gerade weil)
die Geschwindigkeit, mit welcher er vorgetragen
wird, es nicht leicht macht, ihm zu folgen und den
Inhalt des Songs sogleich umfassend zu verstehen.
Als Schwierigkeit kommt noch dazu, dass der Text
umgangssprachliche und poetische Elemente auf-
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weist und offensichtlich eine recht komplexe Be-
gebenheit mit mehreren Protagonisten erzahlt.
Dennoch sind schon beim ersten Horen fir mich
zumindest grobe Zilige des Inhalts nachvollziehbar.
Die grundlegende Szenerie wird gleich zu Beginn
skizziert. Da ist von ,,[p]istol shots” die Rede, die in
einem ,barroom” fallen, und von einem , bartender
in a pool of blood“. Es ist offensichtlich, dass es sich
um ein Mordverbrechen handelt, von dessen Fol-
gen nun der Sanger berichtet. Eine musikalisch her-
vorgehobene Stelle gibt Auskunft darliber, dass der
Song die Geschichte des ,Hurricane”, einem ,man
the authorities came to blame”, erzahlt. Davon,
was dem unschuldigen Mann, dem offensichtlich
von der Obrigkeit die Schuld fiir das Verbrechen
zugeschoben wird, widerfahren ist, handelt der
Song im weiteren Verlauf. Es wird erzahlt, wie
dieser Mann, der als ein schwarzer Mittelgewichts-
boxer namens Rubin Carter vorgestellt wird, von
Polizisten verhaftet und schlieBlich unter falschen
Anschuldigungen und Zeugnissen vor Gericht von
einer weiRen Jury verurteilt wird. Der Detailreich-
tum, die fast schon detektivische Akribie, mit der
das Geschehen im Zusammenhang mit dem Mord
wiedergegeben wird, ist auffallig. Mit einer Dauer
von 8:34 Minuten ist der Song aulRergewdhnlich
lang.

Nach dem ersten Hoéren kdnnen sich nun verschie-
dene Fragen ergeben, welche ein besonderes ana-
lytisches Interesse wecken und zugleich Blickwin-
kel und Profil der Analyse festlegen. Es wird kaum
moglich sein, in einer Analyse samtliche Aspekte
eines Songs zu beleuchten und alle denkbaren Fra-
gen zu beantworten. In dieser Untersuchung soll in-
sbesondere den Fragen nachgegangen werden, ob
es einen Grund dafir gibt, dass der Song Hurricane
musikalisch wenig vielfaltig gestaltet und dafir be-
sonders textlastig ist, und inwiefern dies mit dem
kulturellen oder gesellschaftlichen Kontext zusam-
menhadngen konnte, in dem er entstanden ist.

4-2 HINTERGRUNDE DES SONGS

,Gegenstand der Analyse ist [...] nie bloR das Erklin-
gende allein, sondern immer auch ein Kontext.”

°*Ebd., S. 221.



Dieser Aussage Ralf von Appens und André Doeh-
rings folgend, sollen hier die komplizierten Hin-
tergriinde der Entstehung des Songs beleuchtet
werden.

Am 17. Juni 1966 ereignete sich in Patterson, New
Jersey, ein dreifacher Mord in einer Bar. Zwei Méan-
ner, die plotzlich aufgetaucht waren, erschossen
den Barkeeper und einen anderen Mann sow-
ie eine Frau; ein weiterer Gast, der am Kopf get-
roffen worden war, Uberlebte.» Die lber der Bar
wohnende Patricia Valentine sah durch ihr Fenster
zwei Menschen mit schwarzer Hautfarbe in einem
weillen Auto ohne aktuelles Nummernschild fllicht-
en. Nachdem sie das Blutbad entdeckt hatte, rief sie
die Polizei an, die den Fall aufnahm. Nur kurze Zeit
spater wurde der Mittelgewichtsboxer Rubin ,,Hur-
ricane” Carter, ein der Polizei seit langem aufgrund
zahlreicher Delikte nicht unbekannter Mann,* der
gemeinsam mit zwei anderen Mannern in einem
weiRen Auto unterwegs war, von der Polizei ange-
halten. Der Polizist, der den Boxer erkannte, liel3
ihn jedoch weiterfahren. In der Bar waren derweil
die beiden Kleinkriminellen Alfred Bello und Arthur
Bradley, beides WeiRe, aufgetaucht. Sie riefen nun
ebenfalls die Polizei an, ohne zu wissen, dass diese
bereits verstdandigt worden war und erzdhlten,
sie hatten gesehen, dass zwei Schwarze in einem
weillen Auto mit abgelaufenem Nummernschild
geflohen seien. Noch bevor die Polizei eintraf,
stahl Bello 62 Dollar aus der Kasse. Carter wurde
inzwischen ein zweites Mal von der Polizei ange-
halten. Diesmal war aber auRer ihm nur einer der
beiden anderen Ménner, John Artis (ebenfalls ein
Schwarzer), mit im Auto; der dritte Mann war ver-
schwunden. Sowohl Patricia Valentine als auch die
beiden Kleinkriminellen bestatigten spater jeweils,
dass das Auto von Carter genauso aussah wie jenes,
womit die Tater gefliichtet seien. Die Morder kon-
nten sie jedoch nicht identifizieren. Im Auto wurde
allerdings Munition sichergestellt, die das gleiche
Kaliber wie jene Kugeln hatte, mit denen die Opfer

1 Die hier folgende Zusammenfassung dessen,
was anschlieRend geschah und wie Dylan auf den
Fall Carter aufmerksam wurde, folgt, sofern nicht
anders angegeben, der Schilderung bei Griffin,
Shelter From the Storm, S. 40-42.

1\gl. ebd., S. 39.
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erschossen worden waren. Im Krankenhaus konnte
auch der Uberlebende Willie Marins weder Carter
noch Artis als Tater identifizieren. Carter und Ar-
tis stritten ab, die Tat begangen zu haben. So kam
es zur Anklage der beiden. Sowohl Carter als auch
Artis wurden im darauffolgenden Jahr vom Gericht
fir schuldig befunden und zu lebenslangen Haft-
strafen verurteilt. In der Offentlichkeit stritt man
heftig tiber die RechtmaRigkeit des Urteils und es
wurde der Vorwurf laut, rassistische Motive hatten
zur Verurteilung gefiihrt.

Anfang der 1970er-Jahre wollte Bob Dylan nach
einer langeren Auszeit wieder an sein friheres
Leben in New York mit seinen Freunden aus der
linken Folkszene anknilipfen. In dieser Zeit las er
das Buch The Sixteenth Round — eine Autobiografie,
die Carter im Gefangnis geschrieben hatte.> Carter,
dem Dylans Teilnahme am March on Washington
im Jahr 1963 noch vor Augen stand, hatte ihm ein
Exemplar geschickt. Nach der Lektlire besuchte
Dylan Carter im Gefangnis. Er war von dem Mann
fasziniert und glaubte daran, dass Carter zu Un-
recht verurteilt worden war, weshalb er sich fir ihn
einsetzen wollte. Offensichtlich idealisierte Dylan
Carter und sah in ihm einen starken, politisch be-
wussten Schwarzen, der, obgleich tief gefallen, ein
gebildeter, guter Charakter war, ohne Schuld von
einem rassistischen System eingesperrt.2 Noch im
Monat der Bucherscheinung widerriefen Bello und
Bradley ihre Zeugenaussage und gaben an, diese in
der Hoffnung getatigt zu haben, eine Belohnung zu
erhalten. Daraufhin wurde das Urteil gegen Carter
und Artis zunachst aufgehoben. Doch schliefilich
widerrief Bello seinen Widerruf und behauptete,
dass ihm von den Unterstiitzern Carters Geld ange-
boten worden war, damit er die Seite wechselte. So
kam es zur erneuten Verurteilung der beiden An-
geklagten, diesmal unter Beteiligung von Juroren
schwarzer Hautfarbe.

Vor diesem Hintergrund entstand der Song Hur-
ricane, mit dem Dylan zugleich an seine friheren
Protestsongs ankniipfte. Eine erste Aufnahme des
Songs im Juli 1975 musste aufgrund von rechtlichen

2 Carter, The Sixteenth Round. Vgl. Detering, Bob
Dylan, S. 135.
1 Vgl. Wilentz, Bob Dylan in America, S. 154.




Bedenken seitens des Labels Columbia verworfen
werden, da im urspriinglichen Text die Darstellung
der beiden Zeugen Bello und Bradley zu tatsa-
chenungenau war.* Flr eine Neueinspielung — die
Version, die Gegenstand dieser Analyse ist — griff
Dylan im Oktober des gleichen Jahres zum Teil auf
andere Musiker zurlick und erweiterte die Besetzu-
ng. Auf dieser im Vergleich zur ersten Aufnahme
schnelleren Einspielung sind neben Bob Dylan als
Sanger und Mundharmonikaspieler Steven Soles
als Gitarrist, Rob Rothstein als Bassist, Howie
Wyeth als Schlagzeuger, Luther Rix als Perkussion-
ist, Scarlet Rivera als Geigerin und Ronee Blakley
als Backgroundsangerin zu horen. Als Produzent
wirkte Don DeVito. Wie bereits erwdhnt, erschien
der Song im November 1975 als Single und wurde
als erster Song ebenfalls auf dem Album Desire im
Jahr darauf veroffentlicht. Das Album versammelt
verschiedene Geschichten von Randfiguren der Ge-
sellschaft: Neben Hurricane ein ,guter Gangster’ in
Joey oder eine ,natirliche Zigeunerin’ in One More
Cup Of Coffee.* Folglich kann man davon ausgehen,
dass der Fall Hurricane Dylan nicht nur personlich
bewegte, sondern ihn auch inspirierte und dazu
veranlasste, sich kiinstlerisch mit gesellschaftlichen
AuRenseitern zu befassen.

Dylans Engagement fur Carter beschrankte sich
nicht auf die Komposition und Veroffentlichung des
Songs. Er nutzte die zusammen mit Levy initiierte
Konzerttournee Rolling Thunder Revue, um ge-
meinsam mit anderen Musikern, von denen viele
zu seinen Vertrauten aus seiner Zeit als Folksdnger
gehorten, durch das Spielen des Songs und sogar
eigens fur Carter organisierte Benefizkonzerte auf
dessen Fall aufmerksam zu machen. Es sollte jed-
och noch bis 1985 dauern, bis Carter freigespro-
chen wurde.

4 [ 3 SONGTEXT

Den Text von Hurricane schrieb Bob Dylan gemeins-
am mit dem Texter und Theaterregisseur Jacques
Levy, mit dem er fir sein Album Desire zusam-
menarbeitete. Wie grol} der jeweilige Anteil der

1 \/gl. Griffin, Shelter From the Storm, S. 43.
5 \/gl. Markworth, Bob Dylan, S. 95.
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beiden war, lasst sich kaum sagen. Zum Teil wird
gemutmaRt, dass Dylans Beitrag geringer gewesen
sej.s

Der Text erzahlt die Hergange nach der Mordtat in-
klusive der polizeilichen Ermittlungen und der Ver-
urteilung von Rubin ,,Hurricane” Carter nach. Dabei
sind einige Abweichungen vom tatsachlich Gesche-
henen auffillig, die hier nicht im Detail genannt
werden miissen, aber im Vergleich zu den im letz-
ten Kapitel beschriebenen realen Vorkommnissen
ins Auge stechen. Uber weite Strecken wirkt der
Songtext mit seinen knappen, auf den Punkt geb-
rachten und bildreichen Beschreibungen wie ein
Drehbuch zu einem Film. Dieses Medium war Bob
Dylan wohl vertraut: Er selbst versuchte sich spater
im Schreiben von Drehbiichern und spielte im Laufe
seines Lebens in einigen Filmen selbst mit. Gerade
durch die zum Teil pragnanten Aussagen, aber auch
wegen der expliziten Nennung von Namen und auf-
grund der auktorialen Erzahlperspektive wirkt der
Songtext wie ein scheinbar objektiver Tatsachen-
bericht. Tatsachlich sind die Schilderungen jedoch
mit wertenden Reflexionen und Beschreibungen
versehen. Etwa wird Carter als ein sensibler Mensch
dargestellt, den es zu Forellenbdachen und an Orte
ziehe, wo die Luft frisch ist und er mit einem Pferd
ausreiten kann, und als jemand, der auller in sei-
nem Beruf niemandem etwas zuleide tun wiirde.”
Dylan und sein Co-Autor Levy inszenieren Carter
gleichsam als ein Unschuldslamm, das ,offensicht-
lich reingelegt“s worden ist. Das wird dem Charak-
ter des ,Hurricane” gewiss nicht gerecht, offenbart
aber das Anliegen Dylans, Carter zu unterstitzen
und die RechtmaRigkeit des umstrittenen Urteils
offentlich in Zweifel zu ziehen. Zugleich dient die
Erzahlung von Carters Geschichte dazu, den in den
USA verbreiteten Rassismus gegen Schwarze zu ve-
ranschaulichen und anzuprangern. Die Ungleichbe-
handlung von Schwarzen und WeiRRen wird im Song
auf verschiedene Weise thematisiert: Beispiels-
weise spricht der Polizist in auffallend lockerer
Sprache am Tatort mit den weiRen Zeugen. Der

1 \/gl|. ebd., S. 94.

v Up to some paradise / Where the trout streams
flow and the air is nice / And ride a horse along a
trail”.

8 To see him obviously framed*.



Prozess gegen Bradley wegen des Diebstals wird
als harmloses ,robbery game” bezeichnet und die
Textstelle ,,[jlust like the time before and the time
before that” beschreibt durch die umstédndliche
Wiederholung das verbreitete ,Racial Profiling’ ge-
gen Schwarze als eine tief verankerte, ermidende
und zermirbende Normalitat. SchlieRlich sagt die
Polizei auch noch zu Bello, den sie zu einer Aussage
gegen Carter bewegen will, er solle nicht verges-
sen, dass er weil} sei.

Aus der Sicht Tilo Wesches ist es charakteristisch
fiir eine Erzahlung, dass sie nicht versucht zu tber-
zeugen, sondern Wirklichkeit darzustellen und
zu erhellen.® Verallgemeinernd schreibt er Uber
Dylan, dass dieser als Erzdhler in seinen Songs nie-
manden zu (berzeugen versuche, sondern Ges-
chichten um ihres Erzahltwerdens willen berichte
und gerade durch den Verzicht auf eine persuasive
Absicht den Horern Wirklichkeit erschlieBe.» Dies
scheint allerdings auf den Song Hurricane nicht
zuzutreffen. Schon allein die Tatsache, dass er eine
reale Begebenheit mit echten Personen in Bericht-
form nacherzahlt und auf Abstraktion verzichtet,
ist flir Dylan duflerst ungewdhnlich. In Songs wie A
Hard Rain’s A-Gonna Fall oder Like a Rolling Stone
beispielsweise, die fiir seine Art des Erzahlens typ-
isch sind, lasst er den Bedeutungshorizont bewusst
vage. Mit Hurricane nimmt sich Dylan jedoch ex-
plizit dem Schicksal eines lebenden Mannes an. Er
beschlieBt das Unrecht, das aus seiner Sicht Rubin
Carter widerfahren ist, bekannt zu machen, sich fur
den Boxer einzusetzen und andere Menschen von
der Unschuld Carters zu lUberzeugen. Dazu streut
er in die drehbuchartigen Schilderungen des Tex-
tes Kommentare ein wie ,[t]he trial was a pig-cir-
cus, he never had a chance” und Dylan gibt sogar
die Selbstauskunft, dass es ihn beschame in einem
Land zu leben, in dem Gerechtigkeit ein Spiel sei.
Somit ist das Lied einer der wenigen eindeutigen
Protestsongs, die Dylan nach den 1960er-Jahren
geschrieben hat.

Auffallig ist der mit elf langen Strophen grofe Um-
fang des Textes, in dem sparsam mit poetischen Mit-

1 \gl. Wesche, ,,,Wenn ein Bdr heult’, S. 167.
20 \Vgl. ebd.
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teln umgegangen und auf sinnféllige dichterische
Raffinessen verzichtet wird, der daflir aber auf die
emotionalisierende Wirkung von Umgangssprache
setzt und die Geschichte umso detailreicher schil-
dert. Dies alles tragt dazu bei, der Erzahlung in den
Ohren der Horer eine hohe Glaubwirdigkeit zu ver-
leihen. Zugleich erinnert der Songtext aber auch an
eine Verteidigungsrede, in der verkiindet wird, Car-
ter sei ,falschlicherweise beschuldigt“® worden.
Wie um diesen Eindruck zu untermalen, ist der
Text beinahe ein einziger flieRender Strom und en-
thalt keinen richtigen Refrain. Nur zweimal werden
die letzten fiinf Verse der ersten Strophe, textlich
zum Teil variiert, wiederaufgegriffen. Sie enthalten
den Text-Hook ,story of the Hurricane”. Durch ihn
wird betont, von welcher Figur bzw. welcher real
existierenden Person der Song handelt. Zugleich
verdeutlicht er, dass der Song eine Art Ballade ist.
Die Wiederholungen stehen in der Mitte und am
Ende des Songs (finfte und elfte Strophe). Sicher-
lich sind die Positionen kein Zufall. Diese Verse en-
thalten eine Zusammenfassung des Liedes: Dies ist
die Geschichte des ,Hurricane”, eines Mannes, den
die Machthaber beschuldigten fir etwas, dass er
nie getan hat, den sie in eine Gefdangniszelle warfen
und der eines Tages hatte Weltmeister werden kon-
nen. In der letzten Strophe wird dabei eine pointen-
reiche Anderung vorgenommen und ausgedriickt,
die im Vorhinein geschilderte Geschichte des
,Hurricane” kénne kein Ende finden, solange man
seinen Namen nicht wieder reinwaschen und
ihm die Zeit zurlickgeben wiirde, die er abgeses-
sen hat. Aus dieser Aussage lassen sich folgende
Botschaften ableiten: Das Urteil gegen Carter muss
revidiert und er selbst rehabilitiert werden. Die
Obrigkeit, die hier bezeichnend vage mit ,they” ang-
esprochen wird, ist jedoch selbst hoffnungslos in das
Unrecht verstrickt und die lllusion, sie allein kénne
und werde von selbst fiir Gerechtigkeit sorgen, wird
durch die unrealistische Aufforderung, ihm seine
geraubte Lebenszeit zuriickzugeben, auf den Punkt
gebracht. Daher enthalten die letzten Verse implizit
die Aufforderung an die Horer, aktiv zu werden und
sich fur Carter einzusetzen.

2 Rubin Carter was falsely tried”.



4 [ 4 FORMALER AUFBAU

Die Beschreibung des formalen Aufbaus eines
Songs, so zentral sie fiir eine musikwissenschaft-
liche Werkbetrachtung auch ist, sollte sich nach
Appen und Doehring in einer gelungenen Analyse
nicht auf eine Orientierungsfunktion beschrank-
en.2 Vielmehr gelte es zu ergriinden, inwiefern
Form und Inhalt zueinander in Beziehung stehen
und ob sie sich gegenseitig bestatigen oder konter-
karieren, da Form (ebenso wie Harmonik, Melodik
oder Sound) stets ,,auf semantischer, symbolischer
und funktionaler Ebene Anlass zur Interpretation®
gebe.

Eine Tabelle zum formalen Aufbau des Songs be-
findet sich im Anhang. Obgleich die Songarchitek-
tur von Hurricane zunachst recht simpel erscheint,
ist sie in Wahrheit durchaus interessant, da sie
ungewodhnlich ist und beim genaueren Hinhéren
einige Raffinessen offenbart. Der Song ist gepragt
von der regelmafigen Wiederholung von zwei ver-
schiedenen Formteilen (A und B), die jeweils durch
ein kurzes instrumentales Zwischenspiel mit Vio-
linsolo (A’), das an A angelehnt ist und doch eine
gewisse Eigenstdndigkeit beansprucht, verbunden
werden. Hinzu kommen lediglich noch das Intro,
das eine instrumentale Version von A ist, und das
Outro, welches weiter unten noch eigens bespro-
chen wird. Die Konstruktion aus zwei wesentlichen
Bausteinen legt zunachst nahe, dass es sich um
eine Verse/Chorus-Form handeln kdnnte, welche
nach Ralf von Appen und Markus Frei-Hauenschild
neben der AAA-Form bzw. der AABA-Form zu den
haufigsten Formmodellen populérer Songs gehort.»
Allerdings ist es problematisch, einen eigentlichen
Chorus zu identifizieren. Ein Chorus ist in der Regel
gegenliber den Verses musikalisch hervorgehoben.
Ulrich Kaiser schreibt: ,Herausragendes Merkmal
eines Chorus ist die Steigerung gegeniber dem
Verse, die Ublicherweise Uber einen ,dickeren’
Sound bzw. Backing Vocals, Streicherhintergrund,
Chorus-Effekte, Reverb und andere Techniken

2 \/g|. Appen/Doehring, ,, Analyse popularer Mu-
sik”, S. 226.

2 Appen/Frei-Hauenschild, ,AABA, Refrain, Cho-
rus, Bridge, PreChorus®, S. 57.

2 \gl. ebd., S. 58f.
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greifbar wird.“ Dies lasst sich im Song Hurricane
durchaus konstatieren: Der Beginn des B-Formteils
unterbricht den vorherigen monotonen Strom der
Musik. Die Instrumente setzen zweimal fir kurze
Zeit weitgehend ihr Spiel aus: Neben der Bassdrum
sind dann nur afrikanisch bzw. lateinamerikanisch
anmutende Trommelklange zu horen. Die abrupte
Verringerung der Instrumentalbegleitung hat einen
steigernden Effekt, der zugleich den Gesang betont.
Gerade immer an dieser Stelle wird die Singstimme
von Dylan durch einen Begleitgesang im Hintergr-
und verstarkt. Damit sind zwei wichtige Merkmale
fir einen Chorus erfillt. Es gibt aber mindestens
ebenso gewichtige Griinde, die dagegensprechen,
dass es sich bei dem angesprochenen Formteil um
einen Chorus handelt. Als kennzeichnend fiir ein-
en Chorus gilt es in der Regel ebenso, dass er tex-
tlich weitestgehend ohne Anderungen wiederholt
wird.» Wie oben beschrieben, weist der Songtext
von Hurricane allerdings nur bedingt solche Wie-
derholungen auf. Lediglich in drei der elf Durchlaufe
des B-Teils wird bis auf kleine Variationen der gle-
iche Text mit dem Hook ,story of the Hurricane”
gesungen. Hinzu kommt auf der musikalischen Ebe-
ne, dass bereits nach einem kurzen Abschnitt von
vier Takten die normale Begleitung wieder ein- und
der Begleitgesang aussetzt, ohne dass die Phrase
musikalisch in sich abgeschlossen wirkt. Damit ist
der musikalische Kontrast, der den Chorus insgesa-
mt gegeniiber dem Verse auszeichnen soll, auf nur
vier Takte beschrankt. Es wére nicht Uberzeugend,
diesen kurzen Abschnitt als eigenstandigen Form-
teil aufzufassen; der B-Teil insgesamt ist aber dem
A-Teil zu dhnlich. Spannend ist vor diesem Hintergr-
und die Frage, wie der kurze Abschnitt mit dem Vi-
olinsolo einzuordnen ist. Es ist naheliegend, diesen
als Interlude mit Uberleitungsfunktion von B zu A
anzusehen. Bei genauerem Hinhoren fallt auf, dass

s Kaiser, ,Babylonian confusion”, S. 49.

% \/gl. Appen/Frei-Hauenschild, ,AABA, Refrain,
Chorus, Bridge, PreChorus”, S. 58f. Die Autoren
folgen hierin Stephenson, What to Listen for in
Rock. A Stylistic Analysis und Everett, The Foun-
dations of Rock. Kaiser, ,,Babylonian confusion®,
S. 49f. vertritt hingegen die Idee, die Definition
des Chorus von textlichen Implikationen ganzlich
freizuhalten, was er empirisch begriinden kann,
womit er jedoch meines Erachtens die Ausnahme
regelbestimmend werden l3sst.



beide kurzen Abschnitte interessanterweise sowohl
Gemeinsamkeiten als auch bezeichnende Unter-
schiede aufweisen. Einerseits umfassen beide vier
Takte, haben unabweisbar eine gewisse formale
Eigenstandigkeit und sind zugleich musikalisch her-
vorgehoben. Andererseits pausiert der Gesang bei
dem einen, wahrend er beim anderen ganz im Vor-
dergrund steht: Hier wird zur Gesangsstimme eine
weitere Stimme addiert, sodass ein Chorabschnitt
entsteht, Instrumente hingegen ausgesetzt werden
(die Violine schweigt auch bei den kurzen Einwr-
fen); dort spielen nur die Instrumente und der gle-
ichsam subtrahierte Gesang wird durch das Violin-
solo ersetzt. Aullerdem ist der Abschnitt mit dem
Violinsolo harmonisch mit A identisch, was ein ze-
ntrales Argument dafir ist, ihn als A’ zu benennen;
der Chorabschnitt bringt hingegen eine neue har-
monische Wendung, die auch im weiteren Verlauf
des B-Teils nur einmal kurz anklingt. Es mag daher
vielleicht zunachst verwundern, dass es trotz der
gréReren Ahnlichkeit des Violinabschnitts mit dem
folgenden A-Teil Uberzeugender erscheint, diesem
ein hoheres MalR an Eigenstandigkeit zuzusprechen
als dem starker herausgehobenen Chorabschnitt.
Nachvollziehbar wird dies jedoch, wenn man den
Text mitbeachtet. Nach dem Violinabschnitt be-
ginnt eine neue Strophe und damit ein neuer Sin-
nzusammenhang. Der Chorabschnitt hingegen ste-
ht mitten in der Strophe, beginnt dabei aber meist
textlich einen neuen Gedanken, der dann von der
Solostimme unmittelbar fortgesetzt wird. Dass
der Beginn des B-Teils nicht mit dem Beginn einer
neuen Strophe einhergeht, sondern vielmehr A’, A
und B jeweils eine Strophe bilden und regelmalig
wiederholt werden, kdnnte ein ernstzunehmendes
Argument daflir sein, im Song doch keine Verse/
Chorus-Form, sondern eine AAA-Form zu sehen.
Doch der hervorgehobene und Chorus-artige Be-
ginn des B-Teils ist zu markant, als dass diese Inter-
pretation vollends liberzeugend ware. Eine eindeu-
tige Antwort gibt es demnach nicht.

SchlieBlich soll noch kurz das Outro angesprochen
werden. Dieses ist auffallend lang, entpuppt sich
jedoch als Durchgang von A und B (ohne vorherge-
hendes A’) mit anschlieBendem erneuten Beginn
von A(’), welcher ausgeblendet wird. Im B-Teil er-
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setzt dabei die fiir Dylan so typische Mundharmon-
ika den Begleitgesang und ertont bis zum Ende des
Songs.

Die Formteile von Hurricane mit Begriffen wie
Verse, Chorus, Bridge, Interlude oder anderen Beze-
ichnungen zu versehen, ist angesichts der erorter-
ten Umstande im vorliegenden Song problema-
tisch. Nicht besser macht es, dass diese Begriffe
auch selbst historischen Wandlungen unterworfen
und in der Literatur bisweilen sogar gegensatzlich
definiert werden.” Daher sind auch die Bezeich-
nungen im Formschema nur als grobe Orientierung
zu verstehen.

In welcher Verbindung steht nun aber die be-
sprochene Form zu Text, Inhalt und Funktion des
Songs? Bei der Komposition von Hurricane galt es,
die nicht eben leichte Aufgabe zu l6sen, einen aus-
gesprochen langen, erzdhlenden Text, der zudem
keinen regularen Refrain aufweist, musikalisch an-
sprechend zu vertonen. Balladen wurden traditio-
nell musikalisch meist mit einem AAA-Modell ver-
sehen.» Jedoch bestanden diese eher selten aus
so umfangreichen und zugleich Uberaus dicht ges-
chriebenen Strophen und hatten zudem haufig ein-
en Refrain, der zu einer gewissen Kontrastwirkung
innerhalb des Stlicks beitrug. Die im Song Hurri-
cane gewahlte formale Konstruktion stellt eine vor
diesem Hintergrund sinnvolle Mischung von Verse/
Chorus-Form und AAA-Form dar. Der hervorge-
hobene Beginn des B-Teils ermdglicht durch seine
Ahnlichkeit mit einem reguliren Chorus den inner-
halb der langen Strophen noétigen musikalischen
Kontrast und ist ideal, um den in drei von elf Stro-
phen vorkommenden Text-Hook musikalisch zu un-
terstitzen. Zugleich ermdoglicht die RegelmaRigkeit
der Form, dass sich die Horer gut auf den Text
fokussieren kdnnen, wie ich bereits beim ersten
Horen festgestellt hatte. Da es Dylan vermutlich vor
allem darum gegangen sein mag, seine im Songtext
zum Ausdruck gebrachte Sicht auf den Fall Carter
bekannt zu machen, kann man folglich mit guten
Griinden zu dem Schluss kommen, dass die gewdhlte
Form die Funktion des Songs unterstiitzt.

7 \gl|. Appen/Frei-Hauenschild, ,AABA, Refrain,
Chorus, Bridge, PreChorus®, S. 59.
2 \Vgl. ebd.




4-5 HARMONIK, MELODIK/GESANG UND
RHYTHMIK

Harmonisch bemerkenswert ist der Song Hurricane
insoweit, als er fast durchgangig auf Pendelbewe-
gungen beruht. Sowohl der A- als auch der A'-Teil
bestehen harmonisch sogar ausschlieBlich aus den
Medianten a-Moll und F-Dur, wobei a-Moll, das
jeweils zuerst auftritt, als Haupttonart aufzufas-
sen ist, wahrend F-Dur dessen untergeordneten
Gegenklang darstellt. Der Spannungsgrad, in dem
diese beiden Klange stehen, ist gering. Der in Abbil-
dung 1 zu sehende Chromagramm-Ausschnitt aus
dem Computerprogramm Sonic Visualiser (Plugin
von Matthias Mauch) visualisiert knapp die erste
halbe Minute des Stlicks mithilfe von Tonhdhen-
klassen. Hier ist das Pendeln zwischen a-Moll und
F-Dur gut zu erkennen (deutliches Abwechseln der
Tone e und f, zugleich relative Konstanz der Téne a
und c).

Abbildung 1: Chromagramm
Der B-Teil steht in der parallelen Durtonart von
a-Moll (C-Dur) und markiert damit einen sinnfal-
ligen, wenn auch recht konventionellen Kontrast
zu den beiden A-Teilen. Der zweite Abschnitt des
B-Teils kommt nach etwas groRRerer harmonischer
Bewegung mit einem Halbschluss auf der Domi-
nante von C an. Zu einem Ruhepunkt gelangt die
Musik daher nicht, nicht einmal am Ende einer
Strophe. Auf die Dominante folgt dann auch noch
mit dem Beginn von A’ bezeichnenderweise ein
Trugschluss. So beglinstigt die Harmonik das Halten
der Spannung, der die sich Uber elf Strophen er-
streckende Erzdahlung musikalisch dringend bedarf.
Die simple Pendelharmonik sorgt gleichzeitig aber
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auch dafir, dass die Aufmerksamkeit der Horer
nicht allzu stark auf den harmonischen Verlauf des
Songs gelenkt wird. Vielmehr schafft sie gleichsam
eine meditative Atmosphare, welche die Erzahlung
untermalt und eine Fokussierung auf den Text er-
moglicht.

Abbildung 2: Spektrogramm

Die melodische Analyse des Songs kommt nicht
umhin, die charakteristische Stimmgebung Dylans
mitzuberiicksichtigen, der ,so gut wie alles fehlt,
was eine schéne Stimme auszeichnet”,» und die
sich haufig im Grenzbereich von Singen und Spre-
chen bewegt. Dylan kultiviert, um es mit Richard
Klein zu sagen, eine ,,Musikalitat des Sprechens [...],
die neben der melodischen Dimension ein eigenes
Recht besitzt“.:* Damit auf natirliche Weise ver-
bunden ist auch die Neigung Dylans, zahlreiche
melodische Variationen in den sangerischen Vor-
trag einzubauen. In Abbildung 2 ist ein Spektro-
gramm-Ausschnitt des zehnten Verse (Minute
6:30—6:41) aus Sonic Visualiser zu sehen, der den
Sprechgesang von Bob Dylan visualisiert. Das
Nichtvorhandensein horizontaler Linien zeigt, dass
Dylan meist keine bestimmten Tonhdhen aushalt
und damit nicht im eigentlichen Sinne singt, son-
dern dass seine Deklamation dem Sprechen deut-
lich naher ist als dem Singen. Besonders schon ist
das betonte Senken der Stimme an Versenden zu
beobachten.

Die eigentliche Melodik des Songs lasst sich aufgr-
und dieser Eigenart der Gesangsweise nicht ganz
eindeutig beschreiben und ist auch von geringem
analytischem Interesse. Festzustellen ist jedoch,
dass sie auf grofRere Spriinge verzichtet und einen
Tonumfang von nicht mehr als etwa einer grof3en
Sexte (g—e’) umfasst. Damit ist der melodische Ver-
lauf nicht weit vom normalen Sprechduktus ent-

2 Wesche, ,,Wenn ein Bar heult™ S. 164.

%0 Klein, ,, Ausdruck einer Stimme. Wie Bob Dylan
singt”, S. 75.




fernt, was Dylans Art des Deklamierens begiinstigt.
Dadurch, dass sowohl Stimme als auch Melodik
nicht sangerisch anspruchsvoll, sondern ungekiin-
stelt wirken, vermitteln sie einen Eindruck von
Natdirlichkeit und verleihen dem Erzahler Dylan im
Song Hurricane Glaubwiirdigkeit. Fiir den Song Hur-
ricane trifft daher folgende Aussage Tilo Wesches
absolut zu: ,Zentral aber fir die Authentizitdt des
Erzdhlens ist Dylans Stimme."»

Der Rhythmus des Gesangs lasst sich ebenso wenig
wie die Melodik eindeutig bestimmen, weil auch er
aus den oben genannten Grinden sehr stark von
Strophe zu Strophe variiert. Allgemein lasst sich
jedoch sagen, dass die einzelnen Noten in der Re-
gel kurz sind, da eine groRe Silbenzahl auf ihnen
untergebracht werden muss. In den Instrumenten
ist, wie bereits oben beschrieben, die Gestaltung
des Beginns des B-Teils durch die auffalligen Pau-
sen besonders. An dieser Stelle erklingt im Gesang
der Text-Hook, daher unterstiitzen die ansonsten
rhythmischen, den Song vorwartsdrangenden In-
strumente durch das kurze Innehalten hier die
Lenkung der Aufmerksamkeit auf die exponierten
Worte und schaffen gleichzeitig einen Kontrast, der
dem Entstehen von Langeweile entgegenwirkt.

4-6 SOUND UND PRODUKTION

Auf der hier besprochenen Einspielung von Hurri-
cane sind keine horbaren Effektgerdte zum Einsatz
gekommen, die die Aufnahme von einem nor-
malen Auffliihrungsmitschnitt grundlegend unter-
scheiden wiirden. Der Verzicht auf ein kiinstliches
Studio-Sounddesign verstarkt den Eindruck der
Authentizitat. Sogar kleine Unstimmigkeiten und
Fehler, die gewiss nicht unerkannt geblieben sein
werden, wurden von Dylan und dem Produzenten
offenbar nicht als Argernis angesehen und retus-
chiert. So dauert es zu Beginn eine gewisse Zeit, bis
die Band ,in Fahrt’ bzw. in das richtige Tempo ge-
kommen ist. Dies veranschaulicht Abbildung 3, eine
Diagrammdarstellung der Tempoverdnderungen
in den ersten 20 Sekunden des Songs. Die Daten
stammen von Messungen eines Tempo-and-Beat-
Trackers der Queen Mary University of London.
s Wesche, ,,Wenn ein Bar heult™, S. 164.
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Man erkennt deutlich, dass das Tempo bis zum
Einsatz des Sangers deutlich ansteigt. Im sechsten
Vers der sechsten Strophe ist deutlich zu horen,
dass sich die Backgroundsangerin im Text vertan
hat (bei Minute 4:01). Doch selbst dieses Versehen
wurde toleriert.
Tempoverinderung

i

Tt (i g
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Abbildung 3: Tempoveranderung

4-7 REZEPTION

Der Song Hurricane war eines der erfolgreichsten
Lieder Dylans in den 1970er-Jahren und erreichte
Platz 33 in den Billboard Hot 100. Dylan und seine
Mitstreiter bei der Rolling Thunder Revue verans-
talteten im Dezember 1975 ein Benefizkonzert fiir
Rubin Carter im Madison Square Garden in New
York, bei dem 100.000 Dollar gesammelt wurden.>
Ein Jahr darauf spielten sie ein weiteres Benefiz-
konzert im Houston Astrodome. Insbesondere die
Veroffentlichung auf dem Album Desire machte
den Fall Carter einer weiten Offentlichkeit bekan-
nt und zahlreiche Menschen setzten sich daraufhin
fiir die Freilassung Carters ein.

Von verschiedenen Seiten wurde darauf hingewi-
esen, dass der Song die Tatsachen zum Teil inkor-
rekt wiedergebe. So stimmt es etwa nicht, dass Car-
ter ,[nJumber one contender for the middleweight
crown” gewesen sei,* obschon man vielleicht hier-
in auch eine poetisch lizensierte Uberhéhung seh-
en konnte. Auch wurde niemals festgestellt, dass
der nur verwundete Willie Marins bezeugt hatte,
dass Carter nicht der Tater war. Angebliche Bes-
techungsversuche der Polizei gegenliber Bradley,
um ihn aus rassistischen Motiven zu einer Aussage
gegen Carter zu bewegen, sind auch nicht belegt.

22 \/gl. Filippo, ,,Hurricane’s Night: Bob Dylan, Joan
Baez, More Bring Thunder to the Garden”.
33 \gl. Griffin, Shelter From the Storm, S. 43.




Da Bob Dylan bekanntlich oftmals dazu neigt, Fak-
ten und Fiktion verschwimmen zu lassen — in jun-
gen Jahren hatte er sich sogar eine komplett an-
dere Vergangenheit angedichtet —, Uberraschen
die Einwande nicht.>* Der Song hatte sogar ein
gerichtliches Nachspiel, da die im Text erwahnte
Augenzeugin Patricia ,Patty” Valentine sich in ver-
leumderischer Weise als Teil einer Konspiration ge-
gen Carter dargestellt sah.= Tatsachlich hatte sie an
dem Tatort keinen Kontakt zu den beiden anderen
Zeugen gehabt.

Inwiefern Bob Dylan mit seinem Song Hurricane
mit dazu beigetragen hat, dass Carter schlieRlich
freigesprochen wurde, muss umstritten bleiben.
Sicherlich hat der vom Song beférderte 6ffentliche
Druck mit dazu beigetragen, dass der Mordproz-
ess im Jahr 1976 neu aufgerollt wurde. Und da er
auch spater nicht in Vergessenheit geriet, sondern
sogar immer wieder von verschiedenen Seiten auf-
gegriffen wurde, mag der Song auch die erneute
Aufnahme des Verfahrens im Jahr 1985 beglin-
stigt haben, die mit einem Freispruch endete. Bis
heute wurde Hurricane 16 Mal gecovert und fand
Eingang in die Musik von vier Filmen.» Dylan selbst
allerdings fihrte den Song nach 1976 nicht mehr
offentlich auf.x Dies ist ein klarer Hinweis darauf,
dass er in ihm weniger ein zeitenthobenes Kunst-
werk oder einen beim Publikum erfolgreichen Hit
sah, sondern dass er selbst mitihm vor allem in ein-
er bestimmten Phase seines Lebens, in welcher er
sich seiner Folk-Vergangenheit wieder annaherte,
ein personliches und politisches Anliegen voran-
bringen wollte.

5 ZUSAMMENFASSUNG UND FAZIT

Die Untersuchung des Songs Hurricane von Bob
Dylan folgte Analyseansdtzen von Ralf von Ap-
pen und André Doehring. Diese erwiesen sich als
durchaus geeignet und gewinnbringend. Ein zen-

3 Vgl. Wilentz, Bob Dylan in America, S. 154.

5 \gl. Blackman, ,,Freedom of expression comes
out the winner when rock’s in the dock”.

36 \gl. Griffin, Shelter From the Storm, S. 43.

7 \gl. ebd., S. 45.

38 Stand: 2009; vgl. Wilentz, Bob Dylan in America,
S.154.
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trales Anliegen der Autoren ist es, den Ublicher-
weise auf ein scheinbar autonomes Kunstobjekt
ausgerichteten analytischen Blickwinkel zu weiten
und um die Mitreflexion des kulturellen Kontextes
und der durch Kinstler oder Produzenten antizip-
ierten Dimension der Rezeption und Funktion zu
erganzen. Eine Analyse von Hurricane, die sich auf
die musikalische und lyrische Ebene beschrankte,
wirde kaum ein tieferes Verstandnis des Songs
ermoglichen. Allerdings lasst sich Dylans Song je-
doch auch nicht im Sinne Appens und Doehrings
als ein ,auf hohen Gewinn zielendes Industrie-
produkt” verstehen, welches bewusst mit dem
Ziel ,designt” worden ware, eine moglichst groRe
Zielgruppe ansprechen zu kénnen, wie die Autoren
in einem von ihnen gewahlten Beispiel aufzeigen
konnten.» Dagegen sprechen schon allein auf der
gestalterischen Ebene vor allem der Mangel an ei-
nem eingangigen Chorus, der abwechslungslose,
immer gleiche Durchlauf der ausgesprochen vielen
Strophen und die Tatsache, dass der Text selbst fast
ohne einpragsame oder wiederkehrende Elemente
bzw. Refrains gestaltet ist. Uberdies hat Bob Dylan
in seiner Karriere immer wieder klar erkennen
lassen, dass es ihm gerade nicht darum ging, den
Erwartungen und Bedirfnissen seines Publikums
gerecht zu werden, sondern darum, seine Anliegen
und kiinstlerischen Ideen zum Ausdruck zu brin-
gen.®

Der Song verdankt seine Beschaffenheit also mit
hoher Wahrscheinlichkeit keinen vorrangig auf
kommerziellen Interessen beruhenden Erwagun-
gen, ebenso wenig jedoch auch allein asthetisch-
em Ausdruckswillen. Es ist davon auszugehen,
dass der groBe Umfang des Textes, der nicht nur
wenig eingangig, sondern auch poetisch kaum

» Vgl. Appen/Doehring, ,, Analyse populdrer
Musik“, S. 239. Erwahnt werden muss allerdings,
dass die Autoren keineswegs zum Ausdruck brin-
gen, dass sie davon ausgingen, die Gestaltung von
Popmusik sei stets von kommerziellen Interessen
beeinflusst.

“ Dies zeigte sich bei seiner Abkehr vom Folk, der
ihm doch den von ihm immer wieder zuriickge-
wiesenen Ruf eingebracht hatte, ,Stimme seiner
Generation’ zu sein, sowie seinen zahlreichen
weiteren stilistischen und weltanschaulichen
Wandlungen, mit denen er regelmaRig viele sei-
ner Anhanger vor den Kopf stielk.



vielschichtig ist, aber auch die wenig abwechslungs-
reiche musikalische Anlage, die den langen Text
folglich kaum differenziert auszudeuten vermag,
in einer einer konventionellen Zielrichtung folgen-
den Analyse bemangelt wirden. Doch Dylans Ziel
war es eben offensichtlich nicht, ein elaboriertes
Kunstwerk zu schaffen, das weitgehend ohne Kon-
text auskommt und moglichst leicht anschlussfahig
ist. Vielmehr wollte er wohl in Zusammenarbeit
mit seinem Co-Texter Jaques Levy in erster Linie
seine Sicht auf die Verurteilung Rubin Carters mit
seinen Mitteln einer breiten Offentlichkeit bekan-
nt machen, den Rassismus in den USA anprangern
und Protest gegen die Gerichtsentscheidung mo-
bilisieren, um durch 6ffentlichen Druck die Wied-
eraufnahme des Verfahrens zu erreichen. Ein Song,
der asthetisch allzu ambitioniert oder ausgefeilt
gewirkt hatte, ware womaglich weniger geeignet
gewesen, diese Anliegen zu erfillen. Gerade die Zu-
rickhaltung in der kiinstlerischen Gestaltung ver-
schafft dem Song eine Aura der Authentizitat. Sie
tragt auch dazu bei, die textliche Botschaft tiber-
zeugend und ablenkungsfrei riberzubringen und
die beabsichtigte gesellschaftspolitische Wirkung
zu erzielen — wie oben beschrieben, wurde schon
beim ersten Horen meine Aufmerksamkeit stark
auf Text und Inhalt gelenkt. Insofern hatte das kul-
turelle und gesellschaftliche Umfeld einen groRen
Einfluss auf das Entstehen, die kiinstlerische Ge-
stalt und die bereits im Schaffensprozess antizip-
ierte Rezeption und zentrale Bedeutung des Songs.

An dieser Stelle kénnte man sicher das nicht von
der Hand zu weisende Argument anfiihren, dass
gerade die Authentizitdt, die der Song vermittelt,
sowie das Giberzeugende moralische Anliegen, Ras-
sismus zu bekdampfen und sich exemplarisch fir
einen mutmaRlich unschuldig verurteilten Ange-
horigen einer unterdriickten Minderheit einzuset-
zen, schliefflich ja doch in gewisser Weise ver-
kaufsfordernd und darum kommerziell kalkuliert
gewesen sein konnten. Der groRe Erfolg, den der
Song erzielte, spricht zumindest dafiir, dass Bob
Dylan einen Nerv getroffen hat. Der stark narrative
Song fiihrt den Rezipienten die Sicht Dylans und
seiner Mitstreiter auf den Fall Carter vor Augen,
manifestiert unter den gleichgesinnten Hoérern
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ihre Version der Geschichte, ladt als authentisch
wirkender kilinstlerischer Beitrag zur Identifikation
mit dem Anliegen ein und tragt durch das (vielle-
icht gerade auch gemeinsame) Hoérerlebnis zur
Selbstvergewisserung der Community bei. Ange-
sichts der sich derzeit erneut offenbarenden Ge-
genwadrtigkeit von Rassismus, insbesondere bei der
Polizei in den USA, ist der Song Hurricane lberaus
daflir geeignet, zeitgendssischen und gesellschafts-
politisch ambitionierten Musikern Inspiration zu bi-
eten. Wenn diese Analyse dabei unterstiitzen kann,
leistet sie mehr, als sie anfanglich versprochen hat.
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Musikwissenschaft sowie Musiktheorie mit Profil
Kulturmanagement an der Hochschule fiir Musik
FRANZ LISZT Weimar. Er ist stellvertretender Ges-
chaftsfihrer des Dachverbands der Studierenden
der Musikwissenschaften e. V. (DVSM). Wé&hrend
seiner Schulzeit war Elias Mitglied des Dresdner
Kreuzchores und der Dresdner Kapellknaben. Nach
einem Bundesfreiwilligendienst im Notenarchiv
der Sachsischen Staatskapelle Dresden begann
er im Jahr 2015 sein Studium in Musikwissen-
schaft und Musikpraxis in Weimar. Einen ERAS-
MUS-Aufenthalt absolvierte er im italienischen
Cremona. Seit Marz 2023 ist Elias als Manager fir
das Alte-Musik-Festival GULDENER HERBST sow-
ie die Thiringer Adjuvantentage tatig. Uber seine
Motivation, fiir StiMMe zu schreiben, sagt er:

,Seit Beginn meines Studiums fand ich es schade,
dass Seminararbeiten oft nach einmaligem Lesen
fur die Benotung in der Schublade verschwind-
en. Deshalb finde ich es wunderbar, dass StiMMe
dazu beitragt, studentische Forschung sichtbarer
zu machen und aufzuzeigen, welche Themen die
junge Generation in der Musikwissenschaft bes-
chaftigen.”
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ANHANG

FORMALER AUFBAU DES SONGS HURRICANE
(s. nachste Seite)
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Harmonik Anmerkung/Text

0:00 8 A Intro a/F-Loop Sukzessives Einsetzen der Instrumente
0:16 8 A 1. Verse a/F-Loop , Pistol shots ring out...”
0:31 11 |4 B Chorus? C/F/C/F ,Here comes the story...“ mit Chor
d/C/d/C(e)/a(F)/C/G [,Forsomethin’that he never done...“ ohne Chor
0:52 4 A Interlude? |a/F/a/F Violinsolo
0:59 8 A 2. Verse a/F-Loop »Three bodies lyin’ there...”
1:13 11 |4 B Chorus? C/F/C/F | saw them leavin’...“ mit Chor
d/C/d/C(e)/a(F)/C/G | ,And so Patty calls the cops...“ ohne Chor
1:33 4 A Interlude? |a/F/a/F Violinsolo
1:40 8 A 3. Verse a/F-Loop »Meanwhile, far away...”
1:55 11 4 B Chorus? C/F/C/F »When a cop pulled him over...“ mit Chor
7 d/C/d/C(e)/a(F)/C/G |,In Paterson that’s just the way...“ ohne Chor
2:15 |4 A Interlude? |a/F/a/F Violinsolo
2:21 8 A 4. \erse a/F-Loop ,Alfred Bello had a partner...“
2:36 1 |4 B Chorus? C/F/C/F »And Miss Patty Valentine...“ mit Chor
7 d/C/d/C(e)/a(F)/C/G |,Sotheytook him to the infirmary...“ ohne Chor
2:56 4 A Interlude? |a/F/a/F Violinsolo
3:03 8 A 5. Verse a/F-Loop ,Four in the mornin’...”
3:17 11 |4 B Chorus? C/F/C/F ,Yes, here’s the story of the Hurricane... mit Chor
7 d/C/d/C(e)/a(F)/C/G |, Forsomethin’that he never done...“ ohne Chor
3:37 4 A Interlude? |a/F/a/F Violinsolo
3:44 8 A 6. Verse a/F-Loop ,Four months later..."
3:58 11 |4 B Chorus? C/F/C/F ,Remember that murder...“ mit Chor
7 d/C/d/C(e)/a(F)/C/G |, Youthink youd like to play ball...“ ohne Chor
4:18 4 A Interlude? |a/F/a/F Violinsolo
4:25 8 A 7. Verse a/F-Loop »Arthur Dexter Bradley said...”
4:39 11 |4 B Chorus? C/F/C/F ,You’ll be doin’ society a favor...” mit Chor
7 d/C/d/C(e)/a(F)/C/G |,Wewant to put his ass in stir..“ ohne Chor
4:58 4 A Interlude? |a/F/a/F Violinsolo
5:05 8 A 8. Verse a/F-Loop ,Rubin could take a man out...”
5:20 11 |4 B Chorus? C/F/C/F ,Up to some paradise ...“ mit Chor
d/C/d/C(e)/a(F)/C/G | ,Andride a horse along a trail ...“ ohne Chor
5:39 4 A Interlude? |a/F/a/F Violinsolo
5:46 8 A 9. Verse a/F-Loop LAIl of Rubin’s cards...”, verfrihter Taktbeginn
6:00 11 |4 B Chorus? C/F/C/F »And to the black folks...“ mit Chor
d/C/d/C(e)/a(F)/C/G | ,And though they could not...“ ohne Chor
6:20 |4 A Interlude? [a/F/a/F Violinsolo
6:27 8 A 10. Verse a/F-Loop ,Rubin Carter was falsely tried...”
6:41 1 |4 B Chorus? C/F/C/F »How can the life of such a man...“ mit Chor
d/C/d/C(e)/a(F)/C/G | ,Tosee him obviously framed...“ ohne Chor
7:01 4 A’ Interlude? |a/F/a/F Violinsolo
7:07 8 A 11. Verse a/F-Loop ,Now all the criminals...”
7:22 1 |4 B Chorus? C/F/C/F »That’s the story of the Hurricane...“ mit Chor
d/C/d/C(e)/a(F)/C/G |,And give him back the time he’s done...“ ohne Chor
7:41 8 A Outro a/F-Loop
7555 |11 |4 B C/F/C/F Zusatzlich mit Mundharmonika (bis zum Schluss)
d/C/d/Ce)/a(F)/C/G
8:14 A a/F-Loop Fadeout
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Was kommt eigentlich nach dem Studium? Welcher Master passt zu mir? Welche Berufschancen gibt es und wie komme
ich dort hin?

Die Rubrik Zukunftsperspektiven soll Studierenden helfen, etwas Licht in das Dunkel der ,Zeit danach’ zu bringen.
Anhand von Expert:inneninterviews konnen auf den folgenden Seiten authentische Erfahrungen anderer
Musikwissenschaftler:innen nachgelesen werden. Zum einen kommen hier Masterstudierende zu Wort, um ihren
Studiengang vorzustellen und universitdre Zukunftsperspektiven zu beschreiben. Zum anderen sprechen wir mit
Personen, die die Universitat bereits hinter sich gelassen haben und so Einblicke in die Berufswelt teilen konnen.

Naturlich sind dies nur Blitzlichter, die die vielfaltigen Moglichkeiten nach einem Musikwissenschaftsstudium nicht zur
Ganze abbilden, doch sollen sie hier zur Inspiration, Orientierung und Motivation dienen.
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INTERVIEW MIT HELENA
RITTLER

Interview gefiihrt von Francesca-Maria Raffler am 20. Januar 2023

Sie arbeiten als Referentin der Pressearbeit und im
Bereich Development an der Staatsoper Stuttgart.
Wie kann man sich Ihre Tdtigkeit vorstellen?

Sehr vielfaltig auf jeden Fall. Kaum ein Tag ist wie
der andere. Ich bin organisatorisch in der groRRen
Kommunikationsabteilung der Staatsoper angesie-
delt, in der wir acht Festangestellte und eine FSJ-
Kulturstelle sind, und arbeite mittlerweile zu einem
Teil ungefahr dreillig Prozent in der reinen Presse-
arbeit, so wie man sie sich klassisch vorstellt. Mei-
nen Chef, der quasi den Barenanteil erledigt, un-
terstiitze ich in der Betreuung von Journalist:innen
und verfasse natirlich auch Pressemitteilungen —
alles, was zu klassischer Pressearbeit dazugehort.
Zum anderen Teil habe ich eine Referentinnenstelle
im Development, das 2019 an den Staatstheatern
implementiert wurde. Das bedeutet 1,5 Stellen, die
sich um Oper kiimmern, und ich arbeite ungefahr
zu siebzig Prozent firs Development, in ganz unter-
schiedlichen Bereichen: Es geht also nicht nur um
Fundraising und Sponsoring, womit wir zwar ge-
startet sind, aber vor allem darum, in Netzwerken
zu denken, immer neue Kooperationspartner:in-
nen in der Stadt zu finden und unsere Fihler in die
Region auszustrecken. Wir vernetzen viele unter-
schiedliche Institutionen miteinander.

Sie haben Musiktheaterwissenschaft studiert. Wie
kamen Sie auf die Idee, nicht die ,herkbmmliche’
Musikwissenschaft zu studieren, sondern sich gleich
zu spezialisieren?

Nach der Schulzeit — ich habe den Musikleistungs-
kurs gemacht, ich glaube, das ist relativ klassisch —
hatte ich erst vor, Musikwissenschaft zu studieren,
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habe dann aber tatsachlich nach meinem Abitur
2014 ein FSJ-Kultur bei meinem jetzigen Arbeit-
geber, der Staatsoper Stuttgart, gemacht; ein Jahr
lang im Freiwilligendienst beim Staatsopernchorim
Bereich Bliromanagement. Da bin ich zum ersten
Mal richtig damit in Berihrung gekommen und da-
rin eingetaucht, wie der Betrieb Opernhaus oder
Theater an sich funktioniert. Dann habe ich eine Be-
kannte getroffen, die den Studiengang Musikthea-
terwissenschaft in Bayreuth parallel zu meinem FS)J
begonnen hatte und die mir davon vorschwarmte.
Mich interessiert nicht nur die Musik —ich komme
quasi aus der musikalischen Ecke — sondern vor al-
lem Musik in Verbindung mit der Szene. Nun ver-
stehe ich mehr von Inszenierungskonzepten, habe
aber in meinem Studium schlussendlich begriffen,
dass es mir gar nicht ums Verstehen allein geht,
sondern letztlich um alle Emotionen, die man bei
einer Opernauffiihrung erreichen kann.

Was war fiir Sie das Prdgendste, das Sie aus dem
Studium mitnehmen konnten?

Ich empfand es als ein so groRes Geschenk dieser
Geisteswissenschaft (das spricht ja auch fir die
Musikwissenschaft an sich, nicht nur in Verbindung
mit dem Theater), dass ich danach gespirt habe,
wie sich mein Geist schon nach einem Bachelorstu-
dium wirklich ge6ffnet hat; dass ich bereit bin, un-
terschiedliche Denkweisen zu implementieren und
immer mit wachem Blick durch meinen Alltag zu
gehen. Vor allem naturlich im beruflichen Kontext,
aber auch im Privaten. Vier Jahre geisteswissen-
schaftliches Studium haben mich wirklich gepragt.



Wir haben ja schon lhr FSJ angesprochen. Haben
Sie zusdtzlich noch weitere praktische Erfahrungen
gesammelt?

Fir mich war es im Studium besonders wichtig,
Einblick in die Praxis zu haben. Ich glaube, sonst
hatte ich mein Studium auch nicht ganz so gern
gemacht. Es war total schon, in den Semesterfe-
rien wirklich unmittelbar zu sehen: Was kann ich
mit meinem Wissen des vergangenen Semesters
anfangen, wo hat mich das Studium schon weiter-
gebracht. Und ja — um ehrlich zu sein, haben mir
die Praktika, die ich absolviert habe, bei den Bay-
reuther Festspielen beispielsweise oder hier am
Jungen Ensemble (das ist ein Kinder- und Jugend-
theater in Stuttgart), und dann noch einmal an der
Staatsoper hier, Sicherheit verliehen. Ich dachte:
Gut, das hat mich bisher angesprochen, ich habe
zu nichts Nein sagen missen. Das hat mir die Angst
genommen, nach dem Studium auf Jobsuche zu
gehen. Zu wissen: Ja, der Einblick hat mir gefallen,
das kdnnte ich mir vorstellen. Das hat mich auf je-
den Fall bestarkt.

Wiirden Sie sagen, dass in Summe fiir Ihre Berufs-
wahl die Praktika oder die Absolvierung des wis-
senschaftlichen Studiums entscheidender waren?

Beides in Summe, definitiv. Gerade ein letztes
Praktikum, drei Monate an der Komischen Oper
Berlin, hat definitiv den Barenanteil zur Entschei-
dung beigetragen, dass es jetzt schlussendlich eine
Ansiedlung in der Marketing-, Kommunikations-
und Pressearbeit ist. Das hatte ich auch im Jahr zu-
vor noch nicht gedacht. Das hat mich am meisten
gekitzelt, diese Ecke in der Marketingrichtung oder
der Verschrankung von Kunst und AuRenkommu-
nikation. Wahrend des Studiums hatte ich nicht
sagen konnen: Das ist das, wohin ich gehen moch-
te. Am Schluss hat auf jeden Fall dieses Praktikum
den Ausschlag gegeben. Aber in meinem Studium
habe ich auch von den Lerninhalten relativ schnell
verstanden, bis zu welchem Punkt ich gern selbst
kreativ arbeite und ab welchem Punkt ich gerne
die Verantwortung fir einen gewissen Kreativan-
teil abgebe.

Wiirden Sie Ihre Studienerfahrung positiv hervor-
heben gegeniiber anderen, die explizit ein Studium
wie Musikjournalismus absolviert haben oder rei-
nes Marketing ohne gezielten Fokus auf Musik?
Wiirden Sie da lhren Vorteil durch das Studium
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deutlich sehen?

Ja. Hmm... Also ich fihle mich auf jeden Fall ge-
starkt durch die Inhalte, die ich im Studium erlernt
habe und profitiere wirklich taglich davon. Weil ich
mich eben traue, mich auch auf inhaltlicher Ebe-
ne mit der Kunst, die wir hier an der Staatsoper
machen, auseinanderzusetzen. Ich habe keine Be-
rihrungsangste und halte das fiir einen grofRen
Vorteil. Der Rest im Kulturmarketing ist sehr viel
,Hands on’. Ich glaube, jede Institution, jede Fiih-
rungskraft, bringt ihren eigenen Stil mit ein. Den
Werkzeugkasten fiir die Arbeit, die ich jetzt ma-
che, habe ich groRtenteils in meinen letzten drei-
einhalb Berufsjahren an der Oper erlernt oder ,zu-
sammengesteckt’ bekommen. Aber die inhaltliche
Saat fur unser Endprodukt ,Opernvorstellungen’,
die habe ich im Studium gesat und es ist wirklich
eine stabile Basis. Ich glaube, ich ware sehr viel
verhaltener, was die Inhalte angeht, hatte ich das
nicht zuvor auf wissenschaftlicher Ebene studiert.

Und wiirden Sie sagen, dass lhnen bestimmte Fd-
cher, Lehrveranstaltungen, im Studium gefehlt
haben? Welche wiirden Sie eventuell empfehlen,
wenn Sie die Mdglichkeit hdtten, im Curriculum
mitzubestimmen?

Tatsachlich wurde unser Modulhandbuch, als ich
im vierten Semester war, noch einmal neugestal-
tet und da durfte ich mich einbringen. Ich bin mit
dem Studium in Bayreuth total zufrieden gewesen.
Einzig, was ich jetzt im Nachhinein als Defizit sehe
(das sollte aber nicht nur in diesem Studium an-
gesiedelt werden), ware ein offener Umgang, oder
ein Safe-Space, in dem man auch ganz frei Gber
Zukunftsangste und berufliche Vorstellungen spre-
chen kénnte. Es gab immer wieder Anlass dariber
zu sprechen, und mir und anderen Alumniist aufge-
fallen, wie sehr uns diese Angst ,,Was kommt nach
dem Studium?“, ,Was kann Uberhaupt nach dem
Studium kommen?“, ,Welche Moglichkeiten habe
ich?“ begleitet hat, und dass wir alle diese Angste
mit uns mitgetragen haben. Ich glaube, wir hat-
ten unser Studium umso mehr genieRen kdnnen,
wenn wir uns diese Angst wahrenddessen schon
hatten nehmen kdénnen. Aber rein auf fachlicher,
inhaltlicher Ebene, hatte ich ein rundes Studium.
Ich bin auch jetzt Gberaus dankbar, dass man —das
wird ja auch an allen Universitdaten gemacht — zum
Thema Gender schon im Hochschulkontext sen-
sibilisiert wurde. Ich hatte auch ein wunderbares



Seminar zum Thema Operette, in dem wir viel Gber
Race und Class gesprochen haben, das sind auch
Inhalte, von denen ich jetzt viel profitiere, weil die
Berlihrungsangste nicht so groR sind.

Das sind wirklich wichtige Themen, die gerade auch
bei uns in der ersten Ausgabe unserer Zeitschrift,
der ja eine freie Ausschreibung voranging, domi-
nieren. Ich finde es sehr wichtig, dass Sie diese Zu-
kunftséingste angesprochen haben, weil es genau
dieser Punkt ist, an dem wir ansetzen wollen. Wir
méchten den Studierenden Perspektiven aufzeigen,
da gerade in den Geisteswissenschaften die Lage
prekdir ist. Wiirden Sie jetzt jungen Menschen — ich
meine, ich hére lhre Begeisterung heraus — heute
noch dieses Studium empfehlen?

Rein meines, Musiktheaterwissenschaft? Ja, defi-
nitiv. Ich wirde es nicht als Kaltstart empfehlen,
sondern raten, mindestens vier Wochen vorher
in einen Theaterbetrieb hineinzuschnuppern.
Wenn es dann gefallt, wiirde ich mich fiir diesen
Studienplatz bewerben. Denn die Theaterwelt ist
schon ein eigener Kosmos, das muss einem schon
schmecken. Die meisten, die ich kenne — ich be-
treue auch jetzt eine FSJ-Kulturstelle bei uns — ha-
ben im Praktikum wirklich Blut geleckt und sind
im Bereich Kultur oder Oper geblieben oder sind,
wie auch ich, zu diesem zurilickgekehrt. Ich wiirde
das Studium auf jeden Fall empfehlen, aber es ist
wichtig, schon ein bisschen Einblick in eine Sache
zu haben, die auch in der Praxis gefallt, damit man
sich nicht nur auf die Wissenschaft fokussiert.

Welche anderen Perspektiven sehen Sie fiir Musik-
theaterwissenschaftler:innen? In welche Richtung
sind z. B. lhre Kolleg:innen weitergegangen?

Vielfaltig. Viele sind dabeigeblieben und haben
im Anschluss ein weiteres geisteswissenschaftli-
ches Studium absolviert, zum Beispiel den Master
in Theater- oder Musikwissenschaft. Es gibt auch
viele, die danach noch Kulturmanagement studiert
haben oder — wie ich — im Kulturmanagement ar-
beiten und es nicht studiert haben. Viele haben
auch direkt nach dem Bachelor Arbeit gefunden:
in der Musik- oder Musiktheatervermittlung sowie
in der Padagogik. Es gibt Dramaturg:innen, auch
Alumni, die mittlerweile in der Regie tatig sind.
Eine gute Freundin und ehemalige Kommilitonin
von mir hat danach Herrenschneiderin gelernt
und hat sich damit auf einen anderen, eher visu-
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ellen Teil im Theater fokussiert. Viele sind in der
Kultur geblieben, manche haben auch noch weiter
die Fuhler ausgestreckt. Soweit ich es weil3, sind
aus unserem Netzwerk auch alle beruflich unter-
gekommen.

Und wenn Sie lhre Aussagen im Zusammenhang
damit betrachten, dass immer wieder der angeb-
liche ,Abstieqg’ des Musiktheaters, besonders der
Oper, thematisiert wird? Die Behauptung, dass es
weniger Interesse bei jungen Leuten gdbe, was sich
durchaus gesellschaftlich widerspiegelt? Glauben
Sie, dass Ihr Berufsfeld in irgendeiner Form bedroht
ist?

Nein. Ich denke nicht, dass mein Berufsfeld be-
droht ist. Ich kann nur flir Stuttgart sprechen, ich
bin auch gebirtige Stuttgarterin und hier an mei-
nem Heimatopernhaus angestellt. Oper ist schon
immer ein ,Luxusprodukt’ gewesen und auch his-
torisch gewachsen. Und trotzdem ist Kultur, Mu-
siktheater, Nahrung fir alle und es ist daher wich-
tig, dass wir in Zukunft die Vermittlung starken und
Menschen Oper und Musiktheater nahebringen.
Speziell im Raum Stuttgart gibt es einen groRen
Kulturraum, hier wird sehr viel Wert auf kulturelle
Bildung gelegt und ich sehe keinen Abstieg. Auch
rein zahlentechnisch lasst sich an unserem Opern-
haus kein krasser Riickgang ablesen. Ja, Leute, die
Musiktheater konsumieren, das waren noch nie
80 Prozent der gesamten Stadtbevolkerung. Es ist
schon eine Art Nische, aber die wird sich halten.
Es ist wichtig, dass wir den Raum 6ffnen, uns alle
um Publikumsentwicklung kiimmern, und darum,
dass wir in der Praxis mit Leidenschaft weiterma-
chen. Ich arbeite ja jetzt in der Pressearbeit und
wir splren in diesem Bereich im letzten Jahr groRe
Veranderung, gerade was (iberregionale Medien
und Berichterstattung angeht, da tut sich was.
Die Medienlandschaft verandert sich sehr stark,
im Print und dadurch auch online. Und ich glaube,
auch Berufe am Theater verandern sich durch das,
was gesellschaftlich passiert. Mal gucken, was ich
in zwei Jahren oder funf Jahren arbeite, wohin sich
da der Fokus verlagert.

Erlauben Sie eine sehr persénliche Frage: Wie se-
hen Sie die Vereinbarkeit einer Tétigkeit im Kultur-
bereich mit Privatleben und Familie? Ist das prob-
lematisch?



Dazu kann ich privat von mir sprechen. Mir geht
es gerade sehr gut. Mir ging es aber auch schon
einmal schlechter. Bei mir wurde vor zwei Jahren
eine Depression diagnostiziert und ich war auch
ein Jahr lang in Therapie. In den ersten zwei Be-
rufsjahren ist mir dieser Theateralltag und die
Vereinbarkeit von Beruf und Familie wirklich
schwergefallen. Ich glaube, das ist ein generelles
Berufseinstiegsproblem und dann auch eine Sa-
che, die der Theaterbetrieb mit sich bringen kann.
Man hat einen Vertrag, der keine festgeschriebene
Wochenstundenzahl hat, sondern einen zeitlichen
Rahmen. Mithilfe der Therapie habe ich gelernt,
Grenzen zu setzen, Feierabend zu machen und die
Arbeit Arbeit sein zu lassen. So kann ich meinen
Beruf super mit meinem Privatleben verbinden.
Alles in allem denke ich, dass es gerade bei uns
im Betrieb auch ein Umdenken gibt. Ich habe vie-
le Kolleg:innen, die groBen Wert darauf legen, ihr
Privatleben nicht hintanzustellen; es gibt die alte
Schule und neue Schule, auch im Theaterbetrieb.
Und das ist schon. Wir tauschen uns viel aus und
verdandern Schritt fur Schritt Dinge, die uns vieles
erleichtern. Aber wenn Beruf auch Berufung ist,
dannist es erst einmal auch der eigene Job, sich zu
Uberlegen, wo sind meine personlichen Grenzen,
und sich darauf zu fokussieren, dann kommt das
Umfeld ohnedies mit dazu.

Es ist erfreulich zu héren, dass auch hier ein starker
Wandel stattfindet und Ihnen vielen Dank, dass Sie
so persénlich dariiber sprechen.

Es ist mir total wichtig. Ich glaube, es geht vielen
so.

Zum Abschluss noch eine Frage: Wenn Sie derzeit
Studierenden, die in diesem Bereich arbeiten méch-
ten, Tipps mitgeben miissten, was wdre das Wich-
tigste? Was hdtten Sie selbst gern zuvor gewusst?

Tipp Nummer 1: Auf jeden Fall neugierig sein.
Wenn ihr die Moglichkeit, natlirlich auch Zeit und
Geld habt, Einblicke zu gewinnen, also Praktika
und Hospitanzen zu machen, lberlegt euch gut:
Wo wiirde ich gern einmal sein, wo will ich einmal
hin. Oft sind Praktika ja nicht ausgeschrieben. Ich
glaube, alle Betriebe freuen sich sehr Uber Initia-
tivbewerbungen. Also einfach losschnuppern und
gucken, was schmeckt mir, was interessiert mich,
was reizt mich. Und immer im Miteinander. Ich
selbst habe mich viel mit Kommiliton:innen ausge-
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tauscht. Uber Angste zu sprechen ist anfangs nicht
so leicht, es wird besser. Uber berufliche Angste
sprechen, Erfahrungen teilen und sich den Erfolg
goénnen, wenn man das zu dem Zeitpunkt schon
kann. Das ist das, was ich gerne mitgeben moch-
te. Die Turen stehen immer offen an den Theatern,
die ich kennengelernt habe. Selbst wenn du am
Schluss merkst, dass das doch nicht so deins war
und du lieber woanders hinmdchtest, ist es die Er-
fahrung doch wert, in die Praxis einzutauchen.



Helena Rittler,
Referentin Pressearbeit / Development
bei der Staatsoper Stuttgart
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INTERVIEW MIT MARLON
REGENER

Masterstudent Musikwissenschaften an der Uni Osnabriick
Interview gefiihrt von Janica Dittmann am 27. Januar 2023

In dieser Rubrik wird in jeder Ausgabe eine Univer-
sitat vorgestellt, an der Musikwissenschaften oder
ein verwandtes Fach studiert werden kann. Inter-
views mit derzeitigen Studierenden geben einen
Einblick in den Uni-Alltag und verraten vielleicht
die ein oder andere Perspektive, die die Selbstbes-
chreibung der Uni vermissen lasst.

Hier erzdhlt Marlon Regener von seinem Master-
studium der Musikwissenschaften an der Univer-
sitdt Osnabriick.

Fangen wir mit den Basics an: Wo studierst du
Musikwissenschaften und welchen Abschluss
strebst du gerade an? Gibt es ein Zweitfach und
wenn ja, welches?

Angefangen habe ich das Studium der Musikwis-
senschaften an der Universitdat Greifswald in ei-
nem sehr kleinen, familidgren Musikinstitut mit
kirchenmusikalischem Schwerpunkt. Im Zweitfach
habe ich damals Geschichte studiert und beides
mit dem Bachelor of Arts abgeschlossen. Aktuell
studiere ich im Fachmaster Musikwissenschaften
an der Universitat Osnabriick, lege dabei meinen
Fokus auf Musiktechnologie. Ich schreibe zurzeit
meine Masterarbeit und beende bei positivem
Ausgang das Studium im Februar 2023.

Wo liegt der Schwerpunkt deines Instituts und wie
splirt man ihn im Unialltag?

Der eigentliche Schwerpunkt der gesamten Uni-
versitat Osnabriick liegt auf der Lehrerbildung, was
auch im Institut fir Musikwissenschaft und Musik-
padagogik an allen Ecken zu spiren ist. Ungeachtet
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meines personlichen Schwerpunkts musste ich so
auch musikpadagogische Seminare besuchen, bei
welchen ich stets in der Minderheit war. Davon ab-
gesehen unterteilt sich das Institut in einen musikh-
istorischen, einen musikpsychologischen und einen
musiktechnologischen Schwerpunkt. Letzterer legt
momentan stark zu und ist auch in der Lehrerbil-
dung fester Bestandteil der Ausbildung. Es wird zu-
rzeit diskutiert, zusatzlich einen rein musiktechnol-
ogischen Studiengang zu etablieren, was aber noch
in den kleinsten Kinderschuhen steckt.

Was war dein liebstes Seminar im Studium und was
hat es so besonders gemacht?

Mein liebstes , Seminar” war im Grunde eine Pri-
fungsleistung einer Vorlesung der Musiktechnol-
ogie. Hier durften wir vollig frei eine kreative Stu-
dioproduktion erstellen, welche schlielllich die
ansonsten obligatorische Hausarbeit als Priifung-
sleistung ersetzt. Ein weiterer schéner Anreiz ist,
dass es jedes Jahr fir die beste Studioproduktion
einen Preis zu gewinnen gibt, welcher mit 600€ gar
nicht mal so schlecht dotiert ist.

Welcher Aspekt aus der Selbstbeschreibung der Uni
(Homepage etc.) stimmt evtl. nicht so ganz?

Die Beschreibung des Studiengangs MA Musikwis-
senschaften suggeriert die Moglichkeit, studien-
begleitend Instrumentalunterricht zu erhalten. Das
ist fur Fachmaster allerdings ausgeschlossen! Alle
Ressourcen in diesem Bereich gehen einzig und al-
lein an die Lehramtsstudierenden und Bachelor.

Welche Weiterbildungsmdglichkeiten abseits des



Hauptstudiums gibt es?

Parallel zum Studium kann in jedem Fachgebiet bei
einem der zahlreichen Forschungseinrichtungen
zusatzliche Erfahrung gesammelt werden. Ich war
selbst wahrend dem Master im MTDML (Music
Technology an Digital Musicology Lab) tatig, was
sich besonders mit digitaler Signalverarbeitung
und Machine Learning (KI) beschaftigt.

Beschreibe deinen Studiengang mit drei Worten!
Umfangreich, Zusammenhalt, padagogisch.

Hast du schon Plédne fiir die Zeit nach dem Studi-
um?

Nachdem ich im kommenden Monat mein Studi-
um abgeschlossen habe, bleibe ich zunachst als
wissenschaftlicher Mitarbeiter in Vollanstellung
am Institut.

Welche Erfahrungen aus dem Studium waren fiir
deine Master- bzw. Jobsuche besonders hilfreich?

Fir mich werden insbesondere meine Beteiligu-
ng an wissenschaftlichen Veroffentlichungen und
dem daraus resultierenden Netzwerk hilfreich
sein.

Neben dem Studium, was spricht fiir den Standort
Osnabriick?

Super studentisch, groRartige Kaffeekultur, span-
nende historische Vergangenheit der Stadt und
perfekte Lage fur Naturliebhaber mitten im Gebiet
des Teutoburger Waldes.

Was méchtest du zum Abschluss noch unbedingt
loswerden?

Egal, was genau ihr in der Musikwissenschaft
macht, beschaftigt euch unbedingt auch mit
Musiktechnologie! Es lohnt sich!
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REZENSIONSSPARTE




Braucht es eine weitere Rezensionssparte in einer musikwissenschaftlichen Zeitschriftim deutschsprachigen
Raum? Dieser Frage haben wir uns gestellt und kamen zu dem Ergebnis, dass es durchaus Platz fur eine
weitere solche gibt. Uns wurde allerdings auch klar, dass wir nicht ,eine weitere’ Rezensionssparte neben
all den anderen sein wollten, sondern dabei die Chancen eines Projekts wie StiMMe nutzen. Nattrlich kann
man von Studierenden noch nicht denselben breiten Uberblick {iber ein spezielles Themengebiet erwarten,
wie ihn Personen aus weiter qualifizierteren akademischen Karrierestufen haben. Gerade dies bietet
allerdings die Moglichkeit, andere Aspekte weiter in den Vordergrund zu riicken, die besonders aus einer
didaktisch-studentischen Perspektive relevant sind. Sind die Informationen einer Publikation so gut und
verstandlich dargestellt, dass sie nicht nur besonders spezialisierte Zielgruppen zu einem Erkenntnisgewinn
fliihren? Hilft die Art der Formulierung auch Studierenden in das Thema einzutauchen oder stellt sie eher
unnotige Hirden auf? Welches Potential hat das Buch fiir die akademische Lehre? Diese Rezensionssparte
soll so gleichzeitig den Rezensierenden erste Erfahrungen mit dem Vearfassen derartiger Texte geben,
Studierende Uber das Lohnen oder Nicht-Lohnen einer bestimmten Lektiire aufklaren und Lehrenden die
Chance geben, Uber verschiedene Lehrwerke aus Perspektive derer zu horen, fiir die sie gemacht sind.
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REZENSION
(JAKOB UHLIG)

Ulrich, Thomas: Stockhausens Zyklus
LICHT. Ein Opernfiihrer, Koln: Bohlau
2017.

Als vermittelter Gegenstand bergen Opern eine
ganze Reihe an Fallstricken fiir die didaktische
Heranflhrung an Studierende. Nicht nur handelt
es sich bei Musiktheaterstlicken generell um kom-
positorische Werke, die schon im bloRen Umfang
in aller Regel die meisten anderen Werkformen
in weitem Male Uberschreiten: Sie fordern dabei
durch Libretto und Inszenierung auch noch die
Beachtung diverser anderer kiinstlerischer Aspek-
te, deren konzise Zusammenfassung nicht eben
leicht gelingen will. Es Uberrascht wenig, dass
verschiedene Opernfiihrer deswegen auch ganz
unterschiedliche Fokuspunkte setzen. Reclams
Opernfiihrer etwa versucht zahlreiche Werke in
einer Mischung aus Komponist:innen-Biographie,
Handlungszusammenfassung und Einordnung
ihrer musikalisch-geschichtlichen Bedeutsamkeit
ausgewogen zwischen den verschiedenen beacht-
enswerten Parametern einzupendeln, wobei
gerade der musikalische Aspekt in seiner Konk-
retisierung doch meist hinter dem inhaltlichen
zurlickbleibt.: Ulrich Schreibers Reihe Opernfiihrer
flir Fortgeschrittene wiederum zielt deutlicher da-
rauf ab, ,eine Geschichte des Musiktheaters” zu
sein, wie es im Untertitel formuliert ist, und raumt
so der Handlung einzelner Werke zugunsten ihrer
musikhistorischen Wirkungsgeschichte deutlich
weniger Platz ein.? Die Kapitel zu einzelnen Stick-
en werden aullerdem flankiert von allgemeinges-
chichtlichen Abschnitten, die das Gezeigte in einen
groRformalen Kontext einordnen sollen.

Die Gegeniberstellung solcher Sammelbande
mit Uberblicksanspruch zu einem Buch iiber ein
einzelnes Werk mag zunachst unausgeglichen und
wenig zielfihrend erscheinen. Doch die Heraus-
forderung, der sich Thomas Ulrich bei der Zusam-
menfassung von Karlheinz Stockhausens LICHT-

1 Rolf Fath: Reclams Opernfiihrer, Ditzingen:
Reclam #12017.

2 Ulrich Schreiber: Opernfiihrer fiir Fortgeschritte-
ne. Die Geschichte des Musiktheaters, Band 1-3/
I, Kassel: Barenreiter 1988—2006.

StiMMe Magazin Nr. 01/2023

107

Zyklus stellen muss, kann aus vielerlei Hinsicht
als interessanter Fall betrachtet werden, um Uber
die Didaktik der Opernvermittlung im Generellen
zu sprechen. SchlieBlich verbirgt sich etwa das
eingangs erwahnte Problem des betrachtlichen
Umfangs von Opernwerken hier in hochst tber-
spitzter Form, beinhaltet LICHT doch gleich sie-
ben Opern mit einem Gesamtumfang von etwa
29 Stunden. Die verschiedenen kinstlerischen
Ebenen werden darliber hinaus ebenfalls zu einem
multisensorischen Erlebnis maximiert: Stockhau-
sens ,kosmisches Welttheater’ verlangt nicht nur
die Erlduterung von Musik und Libretto, sondern
auch etwa von klar ausdefinierten Farbschemen, in
die Partitur eingeschriebenen Bewegungsablaufen
und sogar Gerilichen. Gleichzeitig sieht sich Ulrich
mit einem Werk konfrontiert, in dem er mit den
oftmals herangezogenen Zusammenfassungen der
Handlungen kaum weit kommen wird, ist die Ges-
amthandlung doch im Trend vieler Opern des 20.
und 21. Jahrhunderts in LICHT allenfalls noch in
duBerst abstrakter Form auszumachen.

Einer allgemeinen Einflihrung in Grundkonzepte
des Gesamtwerks folgen Abschnitte lber jeweils
eine der sieben Opern. Diese sind nicht nach der
Reihenfolge der sieben Tage der Woche geglie-
dert, die jeweils den Titel der Stiicke bilden und
vom Komponisten auch als in dieser Chronologie
aufzufiihrende Werkfolge konzipiert wurden, son-
dern nach ihrem Kompositionszeitpunkt geordnet.
Dadurch gibt sich der Autor Raum, die Stiicke nicht
nur in ihrer inharenten kinstlerischen Konzeption
zu betrachten, sondern gleichzeitig auch noch
musikgeschichtliche Aspekte der Werkgenese
mit einzuflechten. Besonders die Betrachtung
der Stucke an sich zeichnet hier aber die charak-
teristische Erzahlform des Buches aus, die diame-
tral etwa gegeniliber dem eingangs vorgestellten
Opernfihrer aus dem Hause Reclam steht: Anstatt
Handlung, Musik und inszenatorische Aspekte klar
zu separieren, bringt Ulrich sie alle gemeinsam in
konsequenter Engfiihrung durch den Verlauf der
Stlicke. Wenn eine Opernfigur so etwas zur Han-
dlung beitragt, dann wird im gleichen Atemzug
auch immer erzahlt, wie dies klanglich umgesetzt
ist und welche weiteren Aspekte moglicherweise
noch eine Rolle spielen. Die so durch reine Schrift-
lichkeit entstehende Plastizitdt des Beschriebenen
ist durchaus als Resultat der Werkkonzeption von
LICHT zu lesen, denn Stockhausen selbst betonte
die Untrennbarkeit aller Parameter seines Werks,



indem er behauptete, die Musik selbst beinhalte
bereits ,alle Personen und Charaktere”.: Die da-
raus resultierende Nachvollziehbarkeit des In-
einandergreifens der verschiedenen Aspekte der
Opern ist aber eine wiinschenswerte Eigenschaft,
die man sich auf didaktischer Ebene auch fir viele
andere Werke wiinschen wiirde und die dafiir sor-
gen kdnnte, den Gegenstand gerade solcher selten
in realen Inszenierungen zu sehenden Opernwerke
wirkungsvoller zu vermitteln.

3 Rudolf Frisius: Stockhausen. Einfiihrung in das
Gesamtwerk. Gesprdiche, Band 1, Mainz: Schott
1996, S. 356f.
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REZENSION
(TILL JONAS
UMBACH)

Ziegenriicker, Wieland: ABC Musik.
Allgemeine Musiklehre. 446 Lehr-
und Lernsédtze (BV 309), Wiesbaden:
Breitkopf & Hartel 72012.

In diesem Grundlagenwerk erfdhrt man, was ein
Tonist (S. 10ff.), woraus eine Geige besteht (S. 245f.)
oder wie man eine Kadenz bildet (S. 160ff.).

Schon manch eine und einer haben sich mit die-
sem Buch auf die Aufnahmeprifung vorbereit-
et. Aber auch im Studium kann sich die Lektire
lohnen. So bietet das Kapitel ,Von den Akkorden
und den harmonischen Verwandtschaften” eine
gute Einflhrung in die funktionale Harmonieleh-
re. Und in dem Kapitel ,Von den Grundlagen der
Musik” werden die physikalischen Eigenschaften
von Klangen erldutert.

ABC Musik ist mit seinem umfangreichen Sachreg-
ister aber auch vorziiglich als Nachschlagewerk
geeignet. In dem Buch kann man nachlesen, aus
welchen Intervallen die Obertonreihe besteht
(S. 11ff) oder wo die zwei Halbtonschritte der
phrygischen Tonleiter liegen (S. 141). Man kann
aber auch schnell die Tonumfange der Instrumente
flr die Orchestration nachschlagen (S. 246ff.).

Dabei sind auch die zahlreichen Ubersichtstabellen
hilfreich, die beispielsweise einen Uberblick iiber
Akkordtypen (S. 353) oder die Generalbassziffern
(S. 351) bieten. Zudem gibt es am Ende jedes Ka-
pitels Fragen, mit deren Hilfe das eigene Lesever-
standnis Uberprift werden kann. Allerdings gibt es
keine Lésungen zur Uberpriifung, weshalb sich die
Lektlre zum Selbststudium nur bedingt eignet.

Ziegenrlcker schafft es immer wieder Fachbegriffe
kurz und gut verstandlich zu erklaren.: Das gelingt
auch, weil er meistens den historischen und ge-
sellschaftlichen Kontext ausklammert. Beispiels-
weise erklart der Autor den Unterschied zwischen

t Auch wenn viele Fachworter verwendet wer-
den, die nicht immer erklart sind.
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konsonanten und dissonanten Intervallen damit,
dass ,[jle kleiner das sog. Schwingungszahlenver-
héltnis, desto hoher der Verschmelzungsgrad [ist],
am starksten [ist der Verschmelzungsgrad] also bei
den ,vollkommenen‘ Konsonanzen Prime (1:1) und
Oktave (1:2)“ (S. 106)

Allerdings ist die Unterscheidung zwischen kon-
sonanten und dissonanten Intervallen nicht al-
lein durch den Verschmelzungsgrad ihrer Tone zu
erklaren, denn ,,manche Intervalle [...], wie die Ter-
zen und Sexten in der Antike und im friihen MA.
[Mittelalter], sind nicht immer Konsonanzen gewe-
sen. (Es gibt keinen Grund anzunehmen, daRR man
im MA. den Verschmelzungsgrad der Terz nicht
wahrgenommen habe; daB sie trotzdem nicht als
Konsonanz galt, zeigt, daR der Verschmelzungsbe-
griff zur Bestimmung der Konsonanz [und Disso-
nanz] nicht genligt.)”

Es wird hier deutlich, dass Ziegenrickers Erklarun-
gen didaktisch reduziert sind. Dies sollte man nicht
vergessen, wenn man es fiir wissenschaftliche Be-
trachtungen heranziehen will.: Fiir den ersten Ein-
stieg und die Praxis ist die Lektlire einer neueren
Ausgabe (nach 2009) aber sehr zu empfehlen, die
in den meisten Bibliotheken zu finden und geb-
raucht schon fiir wenig Geld zu haben ist.

2 Carl Dahlhaus, SL: Art. ,,Konsonanz-Disso-

nanz. Begriffsbestimmung®, in: MGG Online,
2016, https://www.mgg-online.com/mgg/sta-
ble/17234.

3 Hier sind die Artikel in der MGG2 oder dem
Riemann Musiklexikon zu empfehlen.

+ Das Werk erschien bereits 1977 beim VEB Deut-
scher Verlag fur Musik Leipzig. Im Westen war
das Werk unter dem Titel Allgemeine Musiklehre.
Mit Fragen und Aufgaben zur Selbstkontrolle bei
Schott’s S6hne kauflich. 1997, nach der Wende,
lberarbeitete und erganzte Ziegenriicker das
Werk und veroffentlichte es bei Breitkopf &
Hartel.
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PHILOSOPHEE Ip
MEDIENTHEDRNE

Die Premiere ist immer nur der Anfang. Auch flr
die zweite Ausgabe von StiMMe suchen wir wie-
der Beitrdage von Musikwissenschaftsstudier-
enden aller Studienstufen bis einschlief8lich zur
Promotion. Nachdem wir bereits flr die Erstaus-
gabe eine Vielzahl von spannenden Arbeiten aus
den unterschiedlichsten Themengebieten erh-
alten haben, suchen wir auch fur das im Herbst
2023 erscheinende Journal wieder Artikel aus frei
wahlbaren Gebieten der Musikwissenschaft. Ob
historische, systematische, musikethnologische,
musiktheoretische oder interdisziplindre Ansatze,
ob Popularmusik, gregorianischer Choral, Jazz oder
indische Ragas — Hauptsache, du zeigst uns, welche
spannenden Blickwinkel studentische Forschung
liefern kann!

Mit der Erstausgabe von StiMMe haben wir im
deutschsprachigen Raum erstmals eine musik-
wissenschaftliche Fachzeitschrift geschaffen, die
exklusiv von Studierenden gestaltet wird. Eine
solche Plattform ist nicht nur flr den intensiven
und frischen Diskurs Gber den Gegenstand Musik
von zentraler Bedeutung, sondern spielt auch
far die Entwicklung der musikwissenschaftlichen
Fachdisziplin eine entscheidende Rolle. Wie viele
Geisteswissenschaften sieht sich auch die Musik-
wissenschaft mit tiefgreifenden Herausforderun-
gen konfrontiert. Seit Jahren sinkende Zahlen von
Studienanfanger:innen fordern eine Reflektion
Uber die grundlegende Konstitution von Gegen-
stand, Methodik und gesellschaftlicher Relevanz
des Fachs mit zunehmender Dringlichkeit — und
gerade die junge Generation von Nachwuchswis-
senschaftler:innen kann in diesem Kontext die Im-
pulse liefern, die die Richtungsweisung dieses Wan-
dels entscheidend mitbestimmen. StiMMe sorgt
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daflr, dass diese AnstofRe schon frihzeitig gehort
werden. Frische Ideen halten jede Wissenschaft am
Leben —es liegt an uns allen, sie zu liefern.

Wieder suchen wir nach Beitrdgen aus samtlichen
Teilbereichen der Musikwissenschaft. Sowohl His-
torische als auch Systematische Musikwissenschaft,
Musikethnologie, Musiktheorie sowie alle sonsti-
gen angrenzenden Disziplinen des Fachs sind bei
uns willkommen. Eingereichte Aufsatze sollen stu-
dentische Forschungsergebnisse prasentieren und
so neue spannende Perspektiven sichtbar machen,
die im Fach bisher unerhort geblieben sind. Thema-
tisch sind dabei absolut keine Grenzen gesetzt.

Aufsdtze kdonnen bis zum 21.05.2023 mittels un-
seres Einreichungsformulars eingereicht werden.
Einsenden dirfen ausschlieflich Studierende mit
Bezug zur Musikwissenschaft in samtlichen Studien-
stufen, vom Bachelor bis einschlieRlich zur Promo-
tion. Die angenommenen Beitrage werden von der
Redaktion sowie einem wissenschaftlichen Beirat
geprift und mit Verbesserungsvorschlagen ver-
sehen. Bitte achtet bei der Erstellung eurer Texte
auf die Vorgaben im hier einsehbaren Style Sheet.
Eine Riickmeldung Gber Annahme oder Ablehnung
werden wir voraussichtlich Mitte Juni versenden.

Bei Fragen wendet euch bitte per E-Mail an info@
stimme-magazin.de.
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