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Einleitung

Am 26. Juni 2015 eroffnet das rock‘n‘popmuseum
in Gronau seine neue grofle Sonderausstellung, die
sich mit der HipHop-Kultur auseinandersetzt. Die
Entscheidung fiir dieses Thema wurde nach langen
Diskussionen im Team als ein Kontrapunkt zu der
iiberaus erfolgreichen Schau ,,100 Jahre deutscher
Schlager!* geboren. In der Tat gab es kaum jeman-
den im Team, der personliche Sozialisationserfah-
rungen mit HipHop hétte einbringen konnen. Der
Schlager lockte liberwiegend ilteres Publikum ins
Museum, fiir das der Begriff ,,rock‘n‘popmuseum*
mit der Assoziation des ,,Lauten* und des ,,Rebelli-
schen“ bis dato eher als Barriere verschreckte, denn
als Tiir6ftner fungierte. Die Presse ordnete gar das
Thema als einen ,,Seitensprung® des Museums ein
und vergal3 dabei offenbar, dass das Museum von
populdrer Musik handelt und der Schlager sicher-
lich eins der populédrsten Genres im Wortessinne
reprisentiert.

HipHop im rock’n’popmuseum?

Und merkwiirdigerweise scheint pl6tzlich auch der
HipHop nicht in das rock‘n‘popmuseum zu passen.
In diese Richtung deutete eine Interviewfrage ei-
nes Fachjournalisten, der anregte, das Museum fiir
die Laufzeit in Rock‘n‘pop-rap-Museum umzube-
nennen. Hier traten implizit Beriihrungsdngste und
auch ein gehobenes Mal} an Skepsis in einigen Tei-
len der HipHop-Szene offen zutage. Anders als die
Massenkompatibilitdt per Definition des Schlagers
versteht sich der HipHop nach wie vor als lebendige
Kultur, die ihren sozialen Distinktionswert oftmals

immer noch in der Provokation des Establishments
sucht und findet und nicht in einer ,,wohlwollen-
den bildungsbiirgerlichen* Wiirdigung in einem
Museum. Und tatséchlich liegt hier eine grof3e Ge-
fahr fiir den Besuchserfolg der Styles-Ausstellung,
die Abgrenzung und das Provokationspotenzial des
HipHop fiir die breite Offentlichkeit ist nach wie
vor hoch virulent. Fiir viele ist der Diskurs iiber
Homophobie, Gewaltverherrlichung und die extre-
me Frauenfeindlichkeit des HipHop tief in die Er-
innerung eingeschrieben und damit die Ablehnung
zementiert, obwohl einer der wesentlichen Trager
dieses Images in der breiten Offentlichkeit, das La-
bel Aggro Berlin, auch bereits Geschichte ist und
seine Protagonisten wie Sido oder Bushido selbst
langst vom popmusikalischen Mainstream verein-
nahmt worden sind.

Diese einseitige Perspektive der Betrachtung der
HipHop-Kultur durch die Aggro Berlin-Rap-Brille
hat das rock’n’popmuseum fiir sich als Herausfor-
derung begriffen, die Geschichte dieses Genres in
Génze zu erzdhlen. Denn das, was so aktuell daher
kommt, hat seine Geschichte und seine Geschich-
ten, ist geprigt von Ereignissen, die kaum mehr
prasent sind und doch so wichtig fiir die Entwick-
lung zum Jetzt. Diese bemerkenswerte Historie
kann nirgends besser erzidhlt werden als in einem
Museum, das Rezentes erkliart aus dem Gewach-
sensein. Und genau das will das Museum auch
den nachkommenden Generationen erzédhlen, die
sonst eher unwillig Institutionen wie Museen be-
tritt. Hier schlieBt sich der Kreis der Argumentati-
on. Das rock‘n‘popmuseum erhofft sich wie beim
Schlager eine Erweiterung des Spektrums der Be-
sucher — diesmal allerdings auf der anderen Seite



Abbildung oben: 1520 Sedgwick Avenue in der Bronx
in New York City, offizieller Geburtsort des HipHop
im August 1973, © Getty Images
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der Altersstatistik. Dartiber hinaus gilt es natiirlich
auch, erarbeitetes Besucherpotenzial zu binden
und Beriihrungsidngste durch erlebte Information
zu minimieren. So ist die Hoffnung, eine im bes-
ten Sinne populdre Ausstellung bieten zu konnen,
die faszinierende Fakten, Bilder, Emotionen und
Sounds vermittelt und damit fiir so manchen Be-
sucher neue Horizonte des Popuniversums sichtbar
werden ldsst.

Die Ausstellung

Mit dieser Aufgabenstellung war eine Herkules-
arbeit definiert, die letztlich von der ersten Block-
Party Kool DJ Hercs am 11. August 1973 in der
New Yorker 1520 Sedgwick Avenue bis heute gut
40 Jahre prallen HipHop-Lebens umfasst. Obwohl
deutscher HipHop eindeutig im Fokus der Aus-
stellung steht, war bereits zu Beginn der Arbei-
ten klar, dass es einer allgemeinen Einfithrung in
die Geburtsjahre der HipHop-Kultur in den USA
bedarf. Ohne internationale Abhingigkeiten sind
viele deutsche Entwicklungen nicht nachvollzieh-
bar. So war es zum Beispiel auch der Family-Spirit
einer von Afrika Bambaataa deklarierten, gewalt-
freien ,,Zulu Nation®, der auf den frithen Jams in
der BRD zu zelebrieren versucht wurde. Aus den
USA kamen fiir viele Jahre die HipHop-Standards,
die die deutsche Szene sowohl im musikalischen
wie auch kulturellen Sinne prigten. Dass diese In-
formationen nur grobkantig und holzschnittartig
dargestellt werden konnen, versteht sich fast von
selbst. In der Ausstellungsarchitektur iibernimmt
diese einleitende Funktion ein rdumlich betrachte-
ter ,,Wissenstrichter USA*, hinter dem sich — und

vor allem in dessen Abhdngigkeit sich deutsche
HipHop-Welten o6ffnen. Dieses Konzept basiert
nicht zuletzt auf chronologischen Abhéngigkeiten.
Mit der Ankunft des US-amerikanischen HipHop
im Bewusstsein deutscher Protagonisten der ersten
beiden Generationen — ungeféhr bis etwas iiber die
Mitte der 1990er-Jahre hinaus — endet auch der
transatlantische Blick der Ausstellung. Ubergabe-
schnittstellen fiir die DDR wie auch die BRD — na-
tiirlich in unterschiedlichen Gewichtungen — sind
die drei Filme ,,.Beat Street®, ,,Style Wars*“ und
»Wild Style®, die sich in der Ausstellungsarchi-
tektur keilartig in den US-amerikanischen Kultur-
transfer schieben und damit rdumlich den Bereich
,Deutscher HipHop* ankiindigen. Ganz in diesem
Sinne rappt die deutsche ,,Zulu Queen* und Ikone
frither deutscher HipHop-Kultur, Cora E., in ihrem
Song ,,Nur ein Teil der Kultur*:

BB [ch muss zugeben, hdtt's die Medien nicht

gegeben / Fiihrte wahrscheinlich auch ich
ein anderes Leben / Doch Style Wars, Beat Street
und Wild Style / Zeigten B-Boying, Graffiti und
Rap zum gleichen Teil / So lehrten sie von An-
fang an den Zusammenhang / Der Dinge fiir die
Hip Hop immer nur als Uberbegriff stand / Und
ich hab sie stets in einem Atemzug genannt / Hat
man sich mit der Frage: ,Was ist Hip Hop? ‘ an
mich gewandt/ B-Boy ‘s horn Rap und ihre Steps
begeistern Writer / MC's fasziniert ein gutes
Piece und seither / Kniipft man den Kontakt in
fremde Stddte / Und die Komponenten die man
an einander ndhte / Ergeben nur zusamm ‘ das
Tuch das Hip Hop abdeckt



Eine eher humoristische Episode stellt die Adap-
tion des Hits ,,Rapper‘s Delight durch die Fern-
sechmoderatoren Thomas Gottschalk, Manfred
Sexauer und Frank Laufenberg (GLS-United) dar,
die HipHop-Puristen einen Schauer des Entsetzens
tiber den Riicken laufen lassen diirfte. 1980 be-
weist diese Verballhornung neben dem Charterfolg
der Sugarhill Gang aber erstmalig, dass die aus-
gesendeten US-amerikanischen HipHop-Signale
nun in Deutschland ihren Widerhall finden. Dieser
Video-Clip ist auf einem Monitor neben dem GroB-
Schallplatten-Cover ,,Rapper’s Delight* zu sehen.

Die Riickseiten der Fliigel des Wissenstrichters zum
deutschen HipHop sind geméf dem HipHop-Kul-
turbegriff mit den Themen Graffiti und Breaking
besetzt. Ein allgemeiner Grundzug der Ausstellung
ist es,Themen wie ,,Frauen im HipHop* oder etwa
,HipHop in der DDR* innerhalb der Ausstellung
nicht zu separieren, sondern in chronologische und
thematische Zusammenhénge zu integrieren — The-
men, die im Katalog hingegen ein eigenes Kapitel
bekommen.

Kontinuitat, Parallelitat und
Zasuren —
die Ausstellungsphilosophie

In drei Blocken, ,,0ld School”, ,Neue Schu-
len* und ,,Stile der Gegenwart* konzentriert sich
»dtyles — HipHop in Deutschland* auf die musi-
kalischen Entwicklungen des Genres in Deutsch-
land. Thnen unterliegt trotz rdumlicher Trennung
eine Philosophie der Kontinuitdt der Entwicklung

mit Zdsuren setzenden Briichen und Wendungen.
Dennoch setzt die Ausstellungsgestaltung aus di-
daktischen Erwégungen auf getrennte Blocke, die
die Erinnerung der Inhalte nachvollziehbar kate-
gorisiert. Diese Blocke sind aber nicht mit Jahres-
zahlen versehen, obwohl sie eine grobe chrono-
logische Handlungslinie vorgeben. Eine konkrete
Blockdatierung hétte den Blick fiir die historischen
Parallelititen eher verstellt als erhellt. So finden
zum Beispiel insbesondere viele Veroffentlichun-
gen der Old-School-Heroes erst im Fahrwasser des
kommerziellen Erfolges der Fantastischen Vier
statt — dargestellt im Block ,,Neue Schulen* —, die
mit ithrem chartgédngigen Hit, ,,Die da“, trotz erheb-
licher Anfeindungen aus der Szene tatsdchlich eine
neue Zeitrechnung in der Geschichte des deutschen
HipHop einleiteten. Die Biografien einiger darge-
stellter Musiker schlagen letztendlich die Briicken
zu dem, was den durchgehenden Erzéhlstrang, das
Kontinuum der Entwicklung, ausmacht. Als zwei
erkldrende Beispiele sollen hier das Album ,,Fens-
ter zum Hof* von den Stieber Twins und die mu-
sikalische Biografie von Kool Savas genannt sein.

Stiebers ,,Fenster zum Hof*“ erschien 1997 und
wurde 2008 zum besten Deutsch-Rap-Album aller
Zeiten in der Juice Spezialausgabe, Rap in D, Vol. 2
gewihlt. Obwohl ihre Biografien als Breaker, DJs
und Sprayer eher eine Zuordnung zum Bereich
,Old School* nahegelegt hitten, eroffnete ,,Fenster
zum Hof* aber auch bahnbrechende, neue musi-
kalische Horizonte (z. B. in der Beatproduktion),
die eine Prdsentation unter dem Oberbegrift ,,Neue
Schulen* durchaus rechtfertigt. Ahnlich verhilt es
sich mit Kool Savas. Ebenfalls von der Juice als
MC Nummer 1 in Deutschland geadelt, beginnt er
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bereits mit den Formationen Westberlin Maskulin
und Masters of Rap in den 1990er-Jahren eher im
Underground seine Karriere, die damals mit pro-
vozierendem Battle-Rap irritierte, die Szene jedoch
zusehends begeisterte. Damit nahm er einiges von
dem vorweg, was spdter das Priddikat Gangsta-/
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Abbildung oben: Raumskizze der Ausstellung

Abbildung rechts: Albumcover:
Fenster zum Hof von den Stieber Twins

Street-Rap a la Aggro Berlin kennzeichnen sollte.
In den Folgejahren entwickelt er sich zu einem Rap-
per, dessen Werk von einem herausragenden Flow
profitiert und damit seine Stellung als einer der he-
rausragendsten MCs in Deutschland rechtfertigt.
Um diesen Briickenschlag zwischen den einzelnen
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Ausstellungsthemenblocken zu verdeutlichen und
der Bedeutung Kool Savas‘ gerecht zu werden, fin-
det er sowohl im Bereich ,,Neue Schulen® in Form
eines Videos als auch im Themenblock ,,Stile der
Gegenwart gebiihrende Erwédhnung.

Darstellungselemente

Ein wichtiger Baustein der Ausstellung sind Inter-
views, die mit einigen Kiinstlern gefiihrt werden
konnten. Uber AudioGuide oder per QR-Code ab-
rufbar, er6ffnen diese O-Tone eine ganz subjektive
Ebene. Im Sinne der ,,oral history*“ verleihen sie
der Ausstellung einen hohen Grad an Authentizitt,
die weit liber die blofe, kommentierte Exponatpra-
sentation hinausweist.

Das musikalische Gertist setzen zehn gro3formati-
ge Schallplattencoverreproduktionen, die HipHop-
Geschichte geschrieben haben. Bei Anndherung
spielen sie ca. 40 Sekunden Musik ab und bilden
damit eine Kompilation wichtiger Songs und eine
allgemeine Ausstellungs-Hookline mit Ohrwurm-
charakter. Fiir die Vertiefung der Inhalte und um
der Ausstellung auch hinsichtlich der Protagonis-
ten weitere Breite zu verleihen, gibt es vier Video-
Lounges, in denen per Multitouch-Tischen weitere
Songs, Videos, filmische Dokumentationen oder
auch Printmedien abrufbar sind. Spielerische in-
teraktive Einheiten wie das ,, Virtuelle Graffiti-Wri-
ting* auf einer GroBleinwand, ein ,,DJ-Pult”, an
dem vom Handy gesampelte Sounds die Grundlage
zum Scratchen und Mixing bilden, oder auch die
,areenbox“, in der eigene Rap-Videos aufgezeich-
net werden kénnen, machen den Besuch zu einem
Erlebnis iiber den Informationsgewinn hinaus.

Das Team und die Objekte

Die Vorbereitungszeit fiir die Ausstellung nahm
circa ein Jahr in Anspruch. Fiir die umfangreichen
inhaltlichen Arbeiten konnte ein dreikopfiges Ku-
ratoren-Team gewonnen werden, Prof. Dr. Michael
Rappe (Hochschule fiir Musik und Tanz Koln), Dr.
Oliver Kautny (Bergische Universitit Wuppertal/
HipHop Academy Wuppertal) sowie die Rapperin
und Journalistin Pyranja. Diese Komposition er-
wies sich als echter Gliicksfall, garantierte sie doch
gleichfalls die Ndhe zur Szene wie die gebotene re-
flektierende Distanz zum Gegenstand.

Alle drei KuratorInnen konnten neben ihrer en-
gagierten Erarbeitung der Inhalte letztlich auch
die Tiiren zu einem reprisentativen Exponatbe-
stand 6ffnen und das trotz der erheblichen Skep-
sis, die Teile der HipHop-Szene dem Projekt des
rock’n’popmuseum anfinglich entgegenbrachte.

Erst gegen Ende der Objektrecherche entwickelte
sich eine Art Exponatlawine, die inzwischen die
Lagerraumkapazitit des Museums arg belastet.
Leider gab es keine Objektbestande anderer Muse-
en, so dass tatsdchlich nur der mithsame Weg iiber
die Szene Erfolg versprach. Andererseits ergab
sich durch den personlichen Kontakt die seltene
Moglichkeit, intensiv fiir das Projekt zu werben.

Der Szenepionier Akim Walter (aka Zebster/Zeb.
Roc.Ski) und Frederik Hahn (Torch/Advanced
Chemistry) haben mit groBeren Objektbestinden
in besonderem Umfang zum Gelingen der Ausstel-
lung beigetragen. Beide tragen sich seit Langerem
mit Uberlegungen zu einem HipHop-Museum und
sammelten und bewahrten deshalb auch schon iiber



lange Jahre systematisch. Allen Beteiligten, {iber
die oben genannten hinaus, sei auch hier an dieser
Stelle noch einmal ausdriicklich fiir die engagierte
Unterstiitzung dieses bisher einmaligen Ausstel-
lungsprojektes gedankt.

Der Katalog

Uber die eigentliche Ausstellungsthematik hinaus
beschéftigt sich der Katalog nicht nur mit der Dar-
stellung historischer Verldufe, sondern zeigt Hip-
Hop als ein umfassendes soziokulturelles Phéno-
men.

Der Einstieg des Katalogs bietet mit den ,,geschicht-
lichen Perspektiven* schlaglichtartige Darstellun-
gen der historischen Grundlagen der HipHop-Kul-
tur. In seinem Aufsatz ,, The ,Beginning® Of** fiihrt
Michael Rappe in die Geschichte und Entwicklun-
gen in den USA ein. Oliver Kautny fokussiert den
Blick auf bundesdeutsche Verldaufe. Anhand ausge-
wihlter und kommentierter Beitrdge erarbeitet er
keine Chronik des deutschen Rap im eigentlichen
Sinne, sondern beleuchtet mit seinen Spotlights
herausragende und Geschichte(n) erzdhlende Mo-
mente. Das Interview mit dem Szenepionier Akim
Walta vermittelt biografisch gefarbte, hochst vita-
le Eindriicke der bundesdeutschen HipHop-Kultur
von ihrer Entstehung in den 1980er-Jahren bis
zum Street-/Gangsta-Rap. Der Historiker Leonard
Schmieding wirft einen Blick auf das immer wie-
der spannende Thema dissidenter Subkulturen in
diktatorischen Staaten und zeichnet damit ein ein-
drucksvolles Bild der HipHop-Szene in der DDR.

Mit dem zweiten Teil, ,,HipHop und Identitat®,

verldsst der Katalog die primér (musik-)histori-
sche Betrachtungsweise und befragt HipHop nun
als identitdtsstiftendes Faktum. Die Soziologin
Ayla Giiler Saied sieht HipHop in ihrem Beitrag
zur Inszenierung von Anerkennungskidmpfen als
ein Medium des subversiven Widerstandes margi-
nalisierter Unterschichten, wihrend sich die Rap-
perin und Journalistin Pyranja engagiert, im besten
Sinne subjektiv iiber die Rolle der Frauen im Hip-
Hop Gedanken macht. er dritte Teil des vorliegen-
den Katalogs baut auf den Gedanken zur Identitét
auf und widmet sich Fragestellungen zu konkreten
Handlungslinien (sozial-)pddagogischer Arbeit
mit HipHop beziehungsweise gesellschaftlicher
Jugendschutzmechanismen.

Der Diplom-Pdadagoge Michael Herschelmann
forscht seit Jahren zur Gewaltpraventation und
klopft in seinem Beitrag HipHop auf sein Geféhr-
dungspotenzial, aber auch auf seine Entwicklungs-
potenziale fiir Jugendliche ab. Einen Blick in seine
Berufspraxis gewihrt der Berliner Streetworker
Olad Aden. Olad Aden ist in den USA mit HipHop
und Gewalt grofl geworden und berichtet von sei-
nen Erfahrungen in Deutschland mit HipHop als
sozialem ,, Turoffner”. Der Medienwissenschaftler
Roland Seim beschreibt Rap, wie er aus sozialpad-
agogischer Sicht nicht sein sollte. In seinen Gedan-
ken zu Indizierungen und Verboten von Rap wird
noch einmal klar, was Rap heute noch sein kann
und manchmal auch explizit sein will, Sprachrohr,
Distinktion und vor allem Provokation.
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,, T he ,Beginning® Of ...*

Geschichte und Entwicklung der HipHop-Kultur
in den USA

Michael Rappe
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1979, genauer: im November 1979 sorgte nicht nur
in den USA, sondern weltweit ein Musikstiick fiir
Aufsehen und machte einen neuen Singstil schlag-
artig bekannt. Auf der neu eingespielten Instrumen-
talspur des Disco-Hits ,,Good Times* der Gruppe
Chic (Chic: ,,Good Times®. Von dem Album ,,Ris-
qué®. Vinyl. USA: Atlantic Records 1979) prahlten
die drei Interpreten der Sugar Hill Gang, einer von
der Labelbesitzerin Sylvia Robinson gecasteten
und produzierten Band, iiber ihre jeweiligen Stir-
ken und Vorziige als Liebhaber — und dies taten sie
nicht singend, sondern in Form einer bis dahin im
Mainstream der Popmusik so noch nicht gehorten
Form rhythmischen Sprechens. Mit Gold fiir die
Single ,,Rapper’s Delight* (Sugar Hill Gang: ,,8th
Wonder®“. Von dem Album ,,The Best Of Grand-
master Flash & Sugar Hill*“. CD. USA: Sugar Hill/
Sanctuary Records 1980/2005) in den USA und
Platzierungen in vielen europdischen Léndern
machte dieser Song Rap Music weltweit bekannt.
Und nur wenige Zeit spater bewiesen weitere Ver-
offentlichungen von KiinstlerInnen und Bands wie
Kurtis Blow, Spoonie G oder The Sequence, dass
es sich bei diesem Musikstil nicht nur um eine dis-
cobasierte Eintagsfliege, sondern um die Sichtbar-
werdung einer agilen Musikszene aus New York
handelte. Aber nicht nur das. Im Zuge eines wach-
senden medialen Interesses wurde sehr schnell
deutlich, dass es sich nicht nur um einen Musikstil,
sondern vielmehr um eine ganze Kultur handelte,
die binnen kiirzester Zeit in den gesamten USA wie
auch in Deutschland oder in Frankreich zahlreiche
begeisterte AnhdngerInnen fand. (Ganz besonders
wichtig waren dabei zwei Dokumentarfilme: Be-

m‘ﬁﬂE @? unum

reits 1983 prisentierten sowohl ,,Wild Style* von
Tony Silver als auch ,,Style Wars® von Charlie
Ahearn ein umfassendes Bild der HipHop-Kultur.
»Style Wars®. Tony Silver (Regie). DVD. USA:
Wienerworld Limited/MVD Visual 1983/2007;
,»Wild Style. Charlie Ahearn (Regie). Im Rahmen
der ZDF-Reihe ,,.Das Kleine Fernsehspiel”“. DVD.
USA, D: First Run Features/ZDF/From Here To
Fame 1983/1989.)

Der vorliegende Text zeichnet die Entstehung der
HipHop-Kultur in den USA nach und ist eine Zu-
sammenfassung verschiedener Texte, die ich im
Laufe meiner Arbeit iiber HipHop verfasst habe
(Rappe 2005; 2010a; 2010b; 2011; 2014; 2015)
und hier fiir eine Einfilhrung in die Geschichte des
US-HipHop remixt habe.

Der Fokus liegt dabei auf der Frithphase der Ent-
wicklung bis Ende der 1980er-Jahre: Auf der
Grundlage von soziokulturellen und sozialpsycho-
logischen Bedingungen wird nachgezeichnet, wie
ab Ende der 1960er-Jahre im Windschatten von
wirtschaftlicher Rezension und zunehmender Get-
toisierung US-amerikanischer Grof3stddte eine ds-
thetische Praxis entstand, die mit ihren unterschied-
lichen Teildisziplinen Tanz (B-Boying/B-Girling
oder Breaking), Malerei (Writing oder Graffiti)
und Musik (Rapping bzw. MCing sowie DJing)
den dort lebenden Menschen ermoglichte, ihre An-
liegen kiinstlerisch zum Ausdruck zu bringen und
ganz nebenbei eine der global erfolgreichsten Pop-
musikkulturen zu entwickeln.



Ein groBer Teil der kulturellen Techniken des Hip-
Hop entwickelte sich in New York und dort in
dem Stadtteil South Bronx. Der Literaturwissen-
schaftlerin Tricia Rose zufolge hatte dabei eine
bereits Ende der 1950er-Jahre einsetzende stid-
teplanerische Entwicklung groBlen Einfluss auf
die Entstehung dieser Kultur. Die stadtebaulichen
Verdnderungen filihrten zu massiven sozialen und
okonomischen Umwilzungen innerhalb der South
Bronx. Besonders ausschlaggebend hierfiir war der
1959 begonnene Bau von Umgehungsstrallen wie
z.B. des Cross Bronx Expressway, einer sechsspu-
rigen Autobahn, die mitten durch die Bronx gebaut
wurde und damit die South Bronx vom Rest der
Bronx abschnitt. Die Folgen waren die Zerstorung
von lber 60.000 Wohnungen und eine extreme
Veranderung der demografischen Lage, da viele
Familien der Mittelschicht aus der South Bronx an
den Stadtrand New Yorks zogen, weil ihre Arbeits-
pldtze durch die neuen Verkehrswege so einfacher
zu erreichen waren. (vgl. Rose 1994, S. 31-32 und
1997, S. 142-156.)

Parallel stieg durch die einsetzende wirtschaftliche
Rezession die Arbeitslosenquote in den USA und
schuf zunehmend eine wirtschaftlich prekére Si-
tuation fiir viele US-AmerikanerInnen. Die South
Bronx entwickelte sich somit im Laufe der 1960er-

Jahre zu einem Inner-City-Getto, das vor allem von
AfroamerikanerInnen, EinwanderInnen der Westin-
dischen Inseln sowie Puertoricanerlnnen bewohnt
wurde und bis heute wird. Durch die Arbeits- und
Perspektivlosigkeit und die Gettoisierung stieg die
Zahl der Alkohol- und DrogenkonsumentInnen.
Dies fiihrte wiederum dazu, dass nicht nur das sozi-
ale Umfeld gut funktionierender Nachbarschaften,
sondern auch bis dahin funktionierende Familien-
strukturen zerstort wurden. (Hier einige Zahlen, die
die damalige Entwicklung darstellen: Das durch-
schnittliche Pro-Kopf-Einkommen im Jahr betrug
Mitte der 1970er-Jahre in der South Bronx ledig-
lich rund 5.200 US-Dollar (sonstiges New York
9.682 US-Dollar), wihrend die Kindersterblichkeit
bei 29 pro 1.000 Geburten lag (sonstiges New York
5 von 1.000 Geburten). Vergleiche Nelson George
in: Ahearn/Fricke 2002, S. viii.) Auf diese Weise
vergroflerte sich der Einfluss der Stralengangs in-
nerhalb der South Bronx.

Viele Jugendliche schlossen sich ihnen an, da sie
thnen den Halt und die Anerkennung boten, die sie
innerhalb ihrer Familie oder der Gesellschaft ver-
missten. Statt dem Bandenwesen Einhalt zu gebie-
ten, zog sich die Polizei aus weiten Teilen dieses
Stadtteils zuriick. Diesen Missstand machten sich
die Gangs zunutze und teilten den Bezirk durch
Kéampfe unter sich auf. So entstand innerhalb der
South Bronx Anfang der 1970er-Jahre ein rechts-
freier Raum, in dem sich HipHop zunéchst un-
gestort entwickeln konnte, da es dort iiberall ver-
lassene Orte, wie z.B. Abrisshduser gab, in denen
ohne Strafverfolgung Graffiti gesprayt und illegale
Partys, sogenannte Block Partys, gefeiert werden
konnten.
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Die Kulturwissenschaftlerin Tricia Rose sieht
die Entwicklung der HipHop-Kultur nicht nur im
Kontext einer sich transformierenden Gangkultur.
Entscheidend war fiir sie vielmehr die ambivalen-
te Mischung aus den bereits erwéhnten struktu-
rellen Bedingungen der South Bronx, verbunden
mit der Verfiigbarkeit neuester Technologien einer
postindustriellen Grofstadt. Sie beschreibt, wie
beispielsweise erst durch die qualitative Verbesse-
rung von Autolack-Sprithdosen sowie das Abtau-
chen in die Anonymitdt von U-Bahnen und deren
Nutzung als Publikationsflache die Grundlage fiir
die Entwicklung des Kunststils Graffiti geschaffen
wurde. Durch das Sprayen auf U-Bahn-Ziige fand
die Graffiti-Kunst eine schnelle Verbreitung in al-
len flinf Stadtteilen New Yorks und damit eifrige
NachahmerInnen. Ahnliches gilt auch fiir die Mu-
sik: RapperInnen und DJs profitierten von der Ent-
wicklung einer einfachen und preiswerten Uber-
tragungsmoglichkeit in Form der Musikkassette.
Damit produzierten und vertrieben sie sogenannte
Mix-Tapes (vgl. Blondeau 2008, S. 23). Schnell
produziert stellte es ein aktuelles Dokument, eine
Art Stralenzeitung dar, die auf leistungsstarken,
sogenannten boomboxes in Parks oder auf Sport-
plitzen in ganz New York abgespielt wurden. Als
preiswerte und effektive Art, iiber den Status quo
der jeweiligen HipHop-Szene Auskunft zu geben,
ist das Mix-Tape (in Form digitaler Downloads) bis
heute nach wie vor eine sehr beliebte Form der Dis-
tribution. (vgl. Blondeau 2008, S. 23)

Soziale Missstinde, Okonomischer Mangel und
der gleichzeitige Versuch, diese durch Kreativitét
und Erfindungsreichtum zu kompensieren, sind fiir
Rose weitere wichtige Entstehungsbedingungen
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des HipHop. Sie beschreibt, wie die Computerisie-
rung zur vermehrten Beschéftigungslosigkeit unter
Jugendlichen beitrug. Viele der ersten HipHop-
KiinstlerInnen fanden trotz guter Berufsausbildun-
gen keine Arbeitsplétze, besonders in Bereichen,
die im Zuge der Computerisierung wegrationa-
lisiert wurden. So verdienten viele der HipHop-
KiinstlerInnen ihr Geld mit Gelegenheitsjobs und
setzten ihr obsolet gewordenes Wissen ein, um
die kiinstlerische und technologische Entwicklung
voranzutreiben. Der DJ Grandmaster Flash nutzte
beispielsweise seine Kenntnisse als Elektrotech-
niker und erweiterte durch die Entwicklung einer
Vorhéreinrichtung am DJ-Mischpult die Moglich-
keiten rhythmisch-musikalischen Arbeitens. Darii-
ber hinaus wurden in den 1970er-Jahren die Etats
fiir Schulmusikprogramme drastisch gekiirzt und
vielen SchiilerInnen wurde damit der Zugang zu
,»Kklassischen‘ Instrumenten als Einstieg in das Mu-
sizieren erschwert. Dies ist flir Rose ebenfalls ein
wichtiger Grund, warum ,,aufgenommene* (recor-
ded) Musik als kreative Ausdrucksform eine solche
Wichtigkeit erlangte. (vgl. Rose 1994, S. 34-35)

Bemerkenswert bleibt bei alldem, dass innerhalb
dieser delinquenten Struktur eine Entwicklung
einsetzen konnte, in der wesentliche Attribute ei-
ner Gangkultur aufgegriffen und in eine friedliche
Sub- und global erfolgreiche Popkultur transfor-
miert wurden. In dieser Atmosphére von Anerken-
nung durch Wettbewerb und symbolischem Kampf
sieht Toop den kreativen Motor, durch den sich die-
se Kultur innerhalb kiirzester Zeit nahezu explosi-
onsartig entwickeln konnte: Graffiti-KiinstlerInnen
versuchen, sich mit dem Spriithen an ausgefallenen,
verbotenen oder besonders unzugénglichen Orten



zu Ubertreffen; B-Boys und B-Girls treten mit ih-
rer Crew gegeneinander an; MCs bekdmpfen sich
verbal auf der Biihne und das Publikum oder eine
Jury entscheiden iiber Sieg oder Niederlage und
DJs zeigen ihr Geschick an den Plattentellern auf
DJ-Meisterschaften. (Toop 1992, S. 167) Man
muss versuchen, der oder die Beste zu sein; ,,man
muss einen Stil finden, mit dem keiner klarkommt*
(Rose 1997, S. 153). Bis zum heutigen Tag prigen
Kampf und Wettbewerb die Asthetik des HipHop.

Der Ursprung der Graffiti-Kunst ist wohl am deut-
lichsten innerhalb der Gangkultur der 1960er-Jah-
re wahrzunehmen. (vgl. u.a. Ahearn/Fricke 2002;
Eric aka Deal Cia/Spar One TFP 1998; Castelman
2004, S. 21-29; Chalfant/Prigoft 1987) Am Be-
ginn stand das sogenannte tagging. Die Writerln-
nen der ersten Stunde benutzten dabei die traditi-
onellen Gebietsmarkierungen der Gangs. Diese
Gebietsmarkierungen waren die Namenskiirzel der
Gangmitglieder und bestanden aus dem Alter Ego

(d.h. dem Kampfnamen) des betreffenden Gang-
mitglieds sowie einer Nummer — meist der Num-
mer der Strale, in der das Mitglied wohnte. Ein
Beispiel dafiir ist der Graffiti-Writer und B-Boy
BOM 5. Als Gangmitglied benutzte er den Namen
174 SPIDER, den er von den Savage Skulls, ei-
ner lateinamerikanischen Gang, erhielt. Er wurde
SPIDER genannt, weil er flink und klein war. Die
Zahl 174 bezog sich auf die 174. Strafle, in der er
lebte. (vgl. Ahearn/Fricke 2002, S. 5; Chang 2005,
S. 115)

Frithe Writerlnnen gestalteten grafisch komple-
xe und individualisierte Formen der Gebietsmar-
kierung. Die ersten dokumentierten Writer waren
CORNBREAD und COOL EARL, die ihre tags
zwischen 1966 und 1971 in den Straen Philadel-
phias anbrachten. (Eric aka Deal Cia/Spar One TFP
1998) Unklar ist, wie das tagging nach New York
kam oder ob sich beide Szenen unabhingig vonei-
nander entwickelten. Die ersten tags in New York
tauchen jedenfalls 1971 auf und stammten von dem
Writer TAKI 183, einem griechischstimmigen Ju-
gendlichen aus Manhattan. Seine Arbeit fand in
kiirzester Zeit Hunderte von Nachahmern wie z.B.
Joe 136, EVA 62, BARBARA 62, EEL 159, Lady
Pink, YANK 135 und LEO 136. (vgl. The New
York Times vom 21.7.1971. Zitiert nach: Martha
Cooper 2004, S. 45)

Der Kampf zwischen den einzelnen Gangs um
Gebiete und Anerkennung entwickelte sich im
Writing zu einem visuellen Kampf um Anerken-
nung und Ansehen innerhalb der eigenen Gruppe
sowie der WriterInnen-Szene. Angestachelt durch
den Wettbewerbsgedanken versuchten die Wri-
terlnnen, an den unzugénglichsten, spektakulérs-



T T =TT — z.B. die Freiheitsstatue, die die Writerin STONEY
“Tak: 183" Spawns Pen Pals 1972 bombte (besprayte). (Chang 2005, S. 119)
Weitere beliebte Objekte waren aufgrund des Ri-
sikos die Ziige der New Yorker Verkehrsbetriebe.
Die Writerlnnen verschafften sich in der Nacht
Zugang zu den damals noch wenig bewachten
Depots und besprayten die U-Bahn-Waggons in
absoluter Dunkelheit und stidndiger Gefahr, da-
bei einen Unfall zu erleiden (z.B. durch das Be-
rihren der stromfiihrenden Gleise) oder von Si-
cherheitskriften erwischt zu werden. (ebenda,
S. 120)

Durch den Wettbewerbsgedanken entwickelte
sich das tagging sehr schnell stilistisch weiter. In
nur wenigen Jahren wurden aus den grafisch ge-
stalteten Namenskiirzeln die kunstvollen, heute in
nahezu jeder groferen Stadt der Welt anzutreffen-
den Graffiti mit ihrem typischen sogenannten Wild
Style: Schriftziige und Figuren voller Dynamik und
3D-Effekte. (Ebenda, S. 122) Dabei fanden visu-

je ; ten oder riskantesten Orten ihren Namen zu hin-
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Writer-Namen und Bezeichnungen von fiir ihn be-
deutsamen Kunststrémungen ein wie z.B. ,,Da-Da
Soup* oder ,,Pop Soup*.

Die ersten WriterInnen, die diesen Wild Style aus-
arbeiteten, waren u.a. PISTOL, LEE 163rd, PHA-
SE 2, PRO-SOUL, CAY 161, EL MARKO, BOM
5, BLADE, LADY PINK, BARBARA 62, EVA 62
oder KASE 2. (Eric aka Deal Cia/Spar One TFP
1998) Viele dieser KiinstlerInnen sind bis heute
aktiv und einige reiissierten auch in der bildenden
Kunst wie z.B. Keith Haring oder Jean-Michel
Basquiat. (vgl. Reichling 1989) Und so ist Graffiti
inzwischen ebenso als etablierte Kunst in Galerien
vorzufinden wie als &ffentliches Argernis an Brii-
ckenpfeilern, Hauserfronten oder U-Bahn-Wagen.

Im allgemeinen Sprachgebrauch hat sich Break-
dance als Oberbegriff fiir die unterschiedlichen
Tanzformen im HipHop (wie B-Boying und Pop-
ping & Locking) etabliert. Da dieser Begrift inner-
halb der Szene als unkorrekt, weil stilnivellierend,
betrachtet wird und B-Boying als géingige Bezeich-
nung wiederum die B-Girls ausschlie8t, wird hier
der ebenfalls in der Szene gebrduchliche Terminus
Breaking verwendet. In New York entstand mit
dem Tanz Good Foot, dessen Name auf den James-
Brown-Hit ,,Get On The Good Foot* zuriickgeht,
die erste Vorform des B-Boyings. Die Tanzfiguren
des Good Foot bestanden in der Hauptsache aus
einer Abfolge komplizierter Schrittkombinatio-
nen, die inspiriert waren vom gleitenden Tanzstil
James Browns. Daneben fanden sich in diesem

Tanz bereits erste artistische Bewegungsabfolgen.
Die B-Boys/B-Girls lieen sich im Rhythmus der
Musik zu Boden fallen (drop) und schnellten durch
Drehbewegungen (spins) wieder in den Stand. Dies
brachte ihnen den Spitznamen boie-oie-oings ein.
(vgl. Holman 2004, S. 36) Daneben entwickelten
Ex-Black-Spades-Mitglieder den sogenannten Co-
medy Style, der sich durch komddiantische und
pantomimische Elemente, wie den Pinguingang
Charly Chaplins, auszeichnete. Zusétzlich (re-)
kombinierten die B-Boys/B-Girls éltere populére
Ténze (Jazz Dance, Mambo) und erweiterten sie
mit Elementen aus pop- und volkskulturellen Be-
wegungs- und Alltagskulturen: Aus dem Kampf-
stil Muhammad Alis iibernahmen sie beispiels-
weise dessen kurze ténzelnde Schritte und aus
den Kampfbewegungen der in dieser Zeit populdr
werdenden Martial-Arts-Filme libernahmen sie die
Drehbewegung der Beine (mit der ein Kédmpfer
vom Boden aufsteht). Hieraus entwickelten sie die
Tanzfigur der Windmill. (vgl. hierzu Rode 2006,
S. 119-131)

Insbesondere aus den oben genannten frithen Funk-
Tanzen entwickelten sich nach und nach viele der
fiir das B-Boying typischen Tanzfiguren, die nach
Top-, Uprock- (auch Brooklyn- oder Battlerock ge-
nannt) und Downrock-Figuren (auch Floor-, Foot-
work oder Styles genannt) unterschieden werden.
(vgl. Holman 2004, S. 36-37) Top- und Uprocks
sind individualisierte Tanzschritte, die oftmals die
Einleitungssequenz eines Tanzes darstellen und in
die provozierende mimische und gestische Elemen-
te integriert sind, um die gegnerischen Ténzerlnnen
herauszufordern. Durch einen Drop gelangt der/die
Tanzende auf den Boden, um Downrocks auszufiih-



nach hinten gebogen, bis sie fast
den Boden wieder beriihren und
der/die Tanzende so in einem
extremen Hohlkreuz auf den
Hénden steht. Beim Suicide
springt der/die Tanzende
aus dem Stand hoch und
fallt auf den Riicken. Der
Freeze stellt den individu-

alisierten Abschluss eines

ren. Downrocks sind Tanzbewegungen, bei denen
mit aufgestiitzten Hinden komplizierte Schrittfol-
gen getanzt werden. Weitere Entwicklungen sind
Back- und Headspins, schnelle Pirouetten auf dem
Riicken und dem Kopf sowie eine grole Anzahl
weiterer Powermoves. Diese bestehen aus artisti-
schen Bewegungen, wie z.B. der eben genannten
Windmill, einer ,,.Drehung [...] um die Kor-
perlings- achse mit abwech- |
- : selndem

5, Tanzes

R - - dar, des-

A “ :fl"_ sen abrupt

¥ o angehal-

Boden- F B - tene ,,Aussa-
kontakt ria 2 gen“ auf einen

,Standpunkt* fixiert*
(Kimminich 2003, S. 6)
werden. Scheinbar ohne
jegliche Miihe schlie3t der/die
Tanzende mit einer schwierigen
Figur ab, um absolute Kontrolle
zu dokumentieren — iiber die Si-
tuation, den eigenen Korper und
iiber den/die GegnerIn. Damit wird
zum Ausdruck gebracht, dass es ei-
gentlich keiner weiteren Bewegung
mehr bedarf, da alles zu Erwartende
nicht an das eigene Konnen heran-
reichen wird. (vgl. hierzu Nohl 2003,
S. 307-309)

von Schultern,
Bauch oder Riicken mit
ausgestreckten  Beinen’
(Kimminich 2003, S. 31)
oder dem Flare, einer
Kreisbewegung, bei der
das Gewicht auf den auf
den Boden abgestiitzten
Armen ruht und die Beine
abwechselnd jeweils unter
einem Arm hindurch geschwun-
gen werden. (vgl. Kimminich
2003, S. 24)

Ein Tanz (Routine) endet meist mit
einem Freeze. Ein Freeze ist eine
bestimmte Position, in der die Téan-
zerInnen erstarren: Beim Hollowback
Freeze werden im Hand-

stand die Beine so weit
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Abbildung: Battle of the Year, Leihgabe
von Thomas Hergenréther, © MIKA

Michael Rappe



Als erste organisierte B-Boy-Crew gelten die Zulu
Kings, die sich Anfang der 1970er-Jahre in New
York formierten. Als weitere Gruppen sind die Nig-
ga Twinz, Seven Deadly Sinners, Shanghai Brot-
hers, Bronx Boys oder Zulu Queens zu nennen. Die
bis heute bekannteste und erfolgreichste B-Boy/B-
Girl-Crew ist die Rock Steady Crew aus New York
mit Ténzerlnnen wie Crazy Legs, Mr. Wiggles,
Frosty Freeze, Lady Doze, Pop Master Fabel oder
Ken Swift. (Beattie/Lindy D. 2003, k.A.)

Einen groBen Einfluss auf die Entwicklung der
HipHop-Musik hatte die Reggaekultur Jamaikas.
Wie in anderen Léndern auch 16sten in Jamaika
der 1960er-Jahre DJs die zu teuer gewordenen
Live-Bands ab. Was in den USA oder Europa zur
Entwicklung von Diskotheken fiihrte, entwickelte
sich in Jamaika zu den sogenannten Soundsystems.
Ein Soundsystem ist eine riesige, mehrere Tausend
Watt starke, mobile Diskothek. Dem Soundsystem
steht der Selector vor, der meist von einem oder
mehreren DeeJays begleitet wird. Der Selector legt
Platten auf — oftmals Instrumentalversionen be-
kannter Stiicke —, liber die dann die DeeJays ihre
Raps legen. Dadurch entsteht eine neue Version ei-
nes Stiicks. Diese neue Version wiederum wird von
dem Selector durch Manipulationen am Platten-
spieler (z.B. durch das Rewinding, d.h. das schnelle
Riickwirtsdrehen des Plattentellers bei aufliegen-
der Plattennadel) oder Hall- und Verzerrereffekte
live bearbeitet. (vgl. u.a. Bradley 2003, S. 275 und
2002, S. 86—106; Bader 1988, S. 96-131) Diese

Prinzipien iibernahmen die DJs in der frithen Phase
des HipHop, der sogenannten Old School, ohne auf
das Tonmaterial des Reggae zuriickzugreifen. (vgl.
Adler/Beckman 1992, S. 15; Grandmaster Flash/
Leuffen 2002 sowie Kool DJ Herc/Davey D 1989)
So entwickelte sich in alten Abrisshdusern oder
auf Hinterhofen der South Bronx mit den ersten
HipHop-Jams eine lebendige Szene, die mit diesen
musikalischen Techniken experimentierte und sie
kreativ weiterentwickelte.

Musikalische Grundlage des DJings ist die Krea-
tion eines Breakbeats (vgl. Rose 1994, S. 73-74).
Entwickelt wurde diese Technik von Grandmaster
Flash, Kool DJ Herc, DJ Grand Wizard Theodore
sowie von Afrika Bambaataa. Ein Breakbeat ent-
stammt immer einem, meist instrumentalem, Break
oder einem musikalischen Hohepunkt eines bereits
existierenden Stiicks (meist aus der Funk-, Soul-
oder Latinmusik der 1970er-Jahre) (Bambaataa
1999). Durch das abwechselnde und ununterbro-
chene Abspielen einer bestimmten rhythmischen
Sequenz auf zwei Plattenspielern, die mit einem
Mixer verbunden sind, entsteht ein neuer Rhyth-
mus, der sich die musikalische, soundtechnische
und atmosphirische Dichte des alten Rhythmus
zunutze macht.

Zentral fiir die Entwicklung des Breakbeating als
Grundlage der Musik ist, dass sie sich im Spiegel
des Breakings entwickelt hat. Die DJs reagierten
beim Plattenauflegen unmittelbar auf die Tanzen-
den, folgten diesen in ihren Bewegungen und such-
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ten nach Rhythmen und Sounds, um mit dieser
,unendlichen* Verldngerung eines musikalischen
Hohepunkts Energie zu generieren, die die Tanzen-
den nicht nur bei ihren komplexen und polyzent-
rischen Bewegungen unterstiitzten, sondern diese
auch zu immer artistischeren Bewegungen ansta-
chelten (vgl. Schloss 2004, S. 135-168; Grand-
master Flash/Leuffen 2002; Harry Allen: Invisible
Band. In Village Voice Electromag vom Oktober
1988, S. 10-11. Zitiert nach: Schloss 2004, S. 151.
Siehe auch Elflein 2009).

Zusitzlich zum Breakbeating entwickelten die
eben genannten DJs zwei weitere stilprigende mu-
sikalische Parameter des HipHop: das Mixing und
das Scratching. Die Scratches — urspriinglich die
Suchgerdusche nach der richtigen Breakbeatstelle
— sind rhythmische Bewegungen des Plattentellers
bei aufliegendem Tonarm, die einerseits eine rhyth-
mische Erweiterung des Grundrhythmus darstellen
(polyrhythmische Uberlagerungen) und anderer-
seits eine solistische Einzelleistung des DJs sind.
Dariiber hinaus wurde von den DJs das semanti-
sche Potenzial der zur Verfiigung stehenden Sounds
genutzt. Sie flippten Sounds, Gerdusche, Melodien
usw. fiir die Gestaltung der eigenen musikalischen
Dramaturgie oder um eine Aussage iiber ihre Kunst
oder andere DJs zu treffen.

Ab Mitte der 1980er-Jahre setzte im Zuge der
Markteinfiihrung preisgilinstiger Sampler wie dem
MPC 60 der Firma AKAI eine neue Entwicklung
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im HipHop ein. Diese neuen Sampler hatten ne-
ben dem Preis den Vorteil, nicht mittels einer
Keyboardtastatur bedient bzw. liber einen Compu-
ter angesteuert werden zu miissen. Die Auswahl,
Bearbeitung und Selektion von Rhythmen und
Sounds fand iiber Eingabetasten bzw. -pads statt.
(GroBmann 2005, S. 324) Auf diese Weise war es
den DJs sehr schnell moglich, Soundquellen digi-
tal abzuspeichern und sie jederzeit abzurufen, zu
schneiden, mit anderen Sounds zu kombinieren
und zu rhythmisieren.

In der Folge dieser technischen Verdnderungen
transformierte sich HipHop von einer reinen Live-
Partymusik (die es weiter gab und gibt) zu einer im
Studio produzierten Musik und die DJs entwickel-
ten sich von reinen Live-Musikern zu Produzenten
weiter. (Ebenda, S. 324) Mit dieser Veranderung
wird heute der Begriff der ,,New School verbun-
den. (vgl. Toop 1999) Nahezu alle frithen Produ-
zenten wie Prince Paul (De La Soul, Big Daddy
Kane oder Everlast), Hank Shocklee, Mitglied des
Produktionsteams Bomb Squad (Public Enemy,
Slick Rick, Ice Cube, 3rd Bass) oder DJ Premier
(Jeru The Damaja, KRS-One, Mos Def oder Rakim)
waren zundchst DJs. Sie begannen nun in der ,,di-
gitalen Umgebung* eines Studios, ihre Breakbeats
zu ,,bauen®, d.h. bereits vorhandene Grooves von
Platten zu sampeln und diese digital in eine Schlei-
fe (loop) zu legen. Dariiber hinaus war es moglich,
in die Struktur des benutzten Beats einzugreifen.

Mit dem chopping, dem digitalen Zerschneiden
und Zusammensetzen eines Schlagzeugrhythmus,
hatten die DJs die Moglichkeit, z.B. die Snare aus
einem James-Brown-Groove mit der Bassdrum-
Figur aus einem anderen Funk- oder Rockstiick



zu kombinieren oder Snare-Schlége aus zwei ver-
schiedenen Stiicken iibereinander zu legen, um so
einen vollig neuen Breakbeat zu kreieren. Es blieb
in diesem Kontext nach wie vor wichtig, dass die
Stiicke, wie bereits beim DJing, funktionierten.
D.h. das Gehorte musste begeistern und zum Tan-
zen animieren. Einfach gesagt: Die Kopfe miissen
im Rhythmus nicken. ,,Locking up the beat* nennt
Schloss dieses Phdanomen. (Schloss 2004, S. 140)
Das Studio wurde so zu einem Soundlabor, in und
mit dem man die im Live-DJing gewonnenen Er-
fahrungen in Musik umsetzt.

Dariiber hinaus war es den DJs/Produzenten nicht
nur moglich, Einfluss auf die Audiosignale bereits
vorhandener Plattenproduktionen zu nehmen, sie
waren zudem in der Lage, jedes akustische Sig-
nal auf jede nur erdenkliche Weise zu bearbeiten,
zu manipulieren oder zu rhythmisieren. Auf diese
Weise konnten DJs auf ein unbegrenztes Arsenal an
alltdglichen Gerduschen oder Sounds zuriickgrei-
fen, um ihre musikalischen und inhaltlichen Ziele
zu realisieren. Eine solche Vorgehensweise findet
sich u.a. bei den Veroffentlichungen von Bands
wie N.W.A., Public Enemy oder De La Soul, die
hier auch stellvertretend fiir die beginnende Aus-
differenzierung des HipHop in den spéten 1980er-
Jahren stehen sollen.

N.W.A. aus Compton, Los Angeles, beispielsweise
sampeln in ,,Fuck Tha Police* Polizeisirenen und
die durch ein Megafon gesprochene Aufforderung,
sich der Polizei zu ergeben. Verbunden mit dem
Rap-Text, der vom Leben in einem beriichtigten
Ganggebiet und von polizeilichen Ubergriffen er-
zdhlt, inszenieren sich die Mitglieder der Band glei-
chermaBlen als Chronisten ihres von strukturellem

Rassismus geprégten Alltags als auch als schwarze
kriegerische Ménner. (N.W.A.: ,,Fuck Tha Police*.
Von dem Album ,,Straight Outta Compton®. Vinyl.
USA: Priority Records/Ruthless Records 1988)
Die Ver6ffentlichung dieses Stiicks im Jahr 1988
ist der Beginn und die Blaupause des sogenannten
Gangsta-HipHop an der West Coast der USA. An
dieser Stelle sei der aus Philadelphia stammende
MC Schoolly-D erwdhnt. Gemeinsam mit DJ Code
schuf er bereits 1984 mit Stiicken wie ,,Gangster
Boogie* eine einflussreiche Vorlage fiir den Gangs-
ta-HipHop der Westkiiste. (vgl. Toop 1992, S. 197)
15 Jahre nachdem ehemalige Gangmitglieder krea-
tiv nach kiinstlerisch-symbolischen Auswegen ge-
sucht haben, finden nun Themen wie Gangleben,
Gewalt und Delinquenz wieder Eingang in die
Musik des HipHop. Gangsta-Rap ist als Substil bis
heute duflerst erfolgreich.

Die Aufnahme von Public Enemys ,,Fight The
Power* geht, was den Gebrauch des Sampling an-
belangt, sogar noch einen Schritt weiter. (vgl. Pu-
blic Enemy: ,,Fight The Power“. Von dem Album
,,Fear Of Black Planet®. USA: Def Jam/Universal
1990) Bei dieser Produktion werden rhythmisierte
Sample-Schichtungen vorgenommen: Polizeisire-
nen, Schreie, Ausschnitte aus Reden von Malcom
X, Heavymetal-Powerchords usw. erzeugen eine
bestindige Gerduschkulisse, die die HorerInnen
noch intensiver als das N.W.A.-Stiick einer At-
mosphére aus Wut, Aggressivitit und Kampfbe-
reitschaft aussetzt. (vgl. Kautny 2010) Auch hier
sind die Raptexte kimpferisch. Allerdings sind sie
gepragt von Kritik an gesellschaftlichen Entwick-
lungen und strukturellem Rassismus. An der East
Coast der USA entsteht so ein politisch motivierter
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HipHop, in dem sich durch und mit Samples, also
auf der Ebene des Sounds, ein revolutionires Sub-
jekt inszeniert, das sich in der Tradition radikaler
schwarzer Biirgerrechtsbewegungen (Black Pan-
thers, Nation of Islam) sieht.

Das dritte Beispiel aus der frithen Phase der sam-
plebasierten New School ist die Verdffentlichung
,»3 Feet High And Rising* von der Gruppe De La
Soul. (De La Soul: ,,3 Feet High And Rising*. USA:
Tommy Boy/Warner Music 1989) Thre Version von
HipHop ist eine teilweise kuriose Mischung un-
terschiedlichster Soundfiles: Auf dem Album tref-
fen Stiicke mit einer klassischen Songstruktur auf
Samples von Franzosischlektionen, die mit Break-
beats unterlegt wurden, sowie Johnny-Cash-Sam-
ples, um anschlieend einer Fernsehwerbemelodie
aus den 1950er-Jahren Platz zu machen. ,,Zu die-
sen ausgekliigelten [...] Tracks rappen Trugoy und
Posdnuos ihre geistreichen Reime ganz entspannt
wie bei einer netten Plauderei.” (George 2002, S.
129) Auftillig ist, dass bei ,,3 Feet High And Ri-
sing* die Struktur eines herkdmmlichen Albums
in Auflosung begriffen ist: Wéhrend die vorher
genannten Gruppen ihre Stiicke durch Zwischen-
spiele konzeptionell verbinden und inhaltlich stér-
ken, immer ,,auf der Suche [...] nach Sounds, die
Unbehagen und Wut ausdriicken® (George 2002,
S. 129), verwenden De La Soul einen Mix aus
mehr oder weniger langen Sequenzen (musikali-
schen Phrasen), die — passend zu dem hippiesken
und spirituell angehauchten Storytelling — spiele-
risch zu einem Konzeptalbum montiert werden.

Es ist gut zu horen, wie Public Enemy, De La
Soul, Wu-Tang Clan, aber auch Eric B. & Rakim,
LL Cool J oder Run-D.M.C. die Moglichkeiten

m‘ﬁﬂE @? unum

des Samplings fiir sich entdeckten und unbekiim-
mert experimentierten. (Eric B. & Rakim: ,,Paid
in Full“. USA: Island/Universal 1987; LL Cool J:
»Radio®“. USA: Def Jam 1985; Run-D.M.C.: , My
Adidas“. Von dem Album ,,Raising Hell*. USA:
Arista Records/BMG 1984/1999) Dies endete je-
doch spitestens mit den ersten groflen Erfolgen
von HipHop-Produktionen und den darauf folgen-
den Urheberrechtsklagen von gesampelten Kiinst-
lerInnen, die die Weiterverarbeitung ihres Materi-
als als Diebstahl geistigen Eigentums betrachteten.
In der Folge gab es immer wieder Alben, die nicht
verOffentlicht werden durften, da die UrheberIn-
nen sich gegen die Verwendung ihrer Musik in
anderen Kontexten aussprachen. Inzwischen ist
es allerdings gidngige Praxis, benutzte Samples
in den Covern aufzulisten und dafiir zu bezahlen.
(vgl. Toop 1992, S. 219-223 und George 2002,
S. 126—-131) Nicht zuletzt durch Copyrightprozes-
se und Tantiemen fiir benutzte Samples ist das ex-
treme Ausloten der Mittel und Mdglichkeiten des
Samplings ab den 1990er-Jahren zuriickgegangen
und einem sparsameren und gezielteren Umgang
mit Soundfiles gewichen. So wird beispielsweise
nur noch sehr selten ein vollstdndiger Funkgroove
zu einem Breakbeat geloopt; eher werden gezielt
einzelne Elemente, ,,als musikalische Interpunk-
tion auf ihre Essenz reduziert und variiert” (Kim
2006, S. 22) wie z.B. bei Produzenten wie Madlib,
Oh No oder J Dilla.

Bei den Arbeiten dieser Kiinstler wird auch die
Tradition von Da La Soul fortgefiihrt, ein Album
als musikalischen Skizzenblock zu kreieren. (vgl.
hierzu Dilla, J: ,,Donuts”. USA: Stones Throw/
Groove Attack 2006; Oh No: ,,Dr. No’s Oxperi-
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ment“. USA: Stones Throw/Groove Attack 2008;
Dabrye: ,,Two/Three*. USA: Ghostly Internatio-
nal/Groove Attack 2006)

Das Rapping im HipHop entwickelte sich in der
frithen Phase des HipHop aus einfachen Tanzauf-
forderungen der DJs an die Partygemeinschaft
wie z.B. ,,Ya rock and ya don’t stop!“ oder ,,Put
your hands in the air, and wave them like you just
don’t care!* Zu Beginn wurden diese kurzen Ein-
wiirfe von den DJs noch selbst gestaltet. Mit der
Ausdifferenzierung des DJings vom einfachen
Plattenauflegen zum Breakbeating, Mixing und
dem solistischen Scratching konnte diese Perso-
nalunion nicht mehr aufrechterhalten werden. Die
DIJs engagierten einen oder mehrere Conférenciers,
sogenannte MCs (Master of Ceremonies), die die
Aufgabe der Animation {ibernahmen und dariiber
hinaus begannen, die Fihigkeiten des eigenen DJs
und der jeweilig assoziierten Tanzcrew reimend zu
loben und jene der Gegnerlnnen zu schmihen. Mit
zunehmendem Erfolg suchten die MCs nach Quel-
len zur sprachlich-rhythmischen Erweiterung ihrer
Skills sowie ihrer Angriffs- und Verteidigungsstra-
tegien und wurden dabei fiindig in der afroameri-
kanischen Kultur. (Fiir eine ausfiihrliche Auseinan-
dersetzung siehe Rappe 2010b)

So bedienten sie sich u.a. der rhetorischen Strate-
gien von Reimwettbewerben, die man ganz allge-
mein als verbal duelling bezeichnet. (Sokol 2004)

m‘ﬁﬂE @? unum

Am bekanntesten in diesem Zusammenhang ist das
sogenannte playin’ the dozens. Dieses Spiel ist eine
verbale Auseinandersetzung zwischen zwei oder
mehreren KontrahentInnen vor Publikum, welches
tiber die Qualitdt der Auseinandersetzung zu ent-
scheiden hat. Gegenstand dieser wechselseitig dif-
famierenden, oft sexuell konnotierten Schméahun-
gen gehen direkt an die Adresse des Kontrahenten
oder der Kontrahentin bzw. an deren wichtige Re-
spekts- oder Bezugspersonen (wie z.B. Vater oder
Mutter) oder Gegenstinde des sozialen oder mone-
taren Status (Haus, Kleidung, Auto etc.). Daneben
gab es in der afroamerikanischen Kultur seit jeher
die Tradition rhythmisch-melodischen Deklamie-
rens, insbesondere im frithen Gospel und Blues.
In diesen z.T. oral-tradierten Songs finden sich
ebenfalls immer wieder rhetorische Strategien des
Prahlens (boastin’), des Schmihens (dissin’) und
Geschichten vom Kampf schlauer Outlaw-Helden,
die eine vermeintliche stirkere Macht austricksen.
(Siehe hierfiir Songs wie ,,Preacher and the Bear
(1937) vom Golden Gate Quartet im Bereich des
Gospel oder Bo Diddleys ,,Story Of Bo Diddley*
(1960) im Bereich des Blues. (vgl. The Golden
Gate Quartet ,,The Complete Recorded Works In
Chronological Order Vol. 1: 1936-1937“. USA,
MCDP Media Cottage 2003 und Bo Diddley ,,The
Essential Bo Diddley“. USA, Megaphon Import-
service 2006.))

All diese Traditionen fanden Eingang in die Wett-
bewerbssituation des Rapping — und dabei spielten
die sprachlich-rhythmischen Wettbewerbsformen
der playin’ the dozens eine grofle Rolle: Die ur-
spriinglichen Partyanimationen und Lobpreisun-
gen der MCs erweiterten sich nach und nach zu



Angriffs- und Verteidigungsstrategien rivalisieren-
der Rapperlnnen und Rap-Crews. Dariiber hinaus
iibernahmen sie die Wettkampfstruktur der dozens
und entwickelten den sogenannten Cipha oder batt-
les circle — einen Kreis, in dem die KontrahentIn-
nen antreten, umringt vom wertenden Publikum.
(Der ,,,Cipha‘ in der HipHop-Kultur leitet sich von
der Sprache der Five Percent Nation of Islam (auch
bekannt als Nation of Gods and Earths), einer in
den USA heimischen Variante des Islam ab. In die-
sen Kreisen bezeichnet der Begriff u.a. Rdume des
Lernens, der Entstehung und Mitteilung von Wis-
sen. [...] In ,,Supreme Mathematics*, dem konzep-
tionellen Rahmenwerk der Five Percenter, ist ,,ci-
pher/Ziffer* die Null oder ,,0 (,,sift** auf Arabisch)
ein Ganzes oder ein vollstdndiger Kreis, bestehend
aus: Wissen (120 Grad), Weisheit (120 Grad) und
Verstiandnis (120 Grad). Da die Five Percent Na-
tion in den African-American Milieus der 1970er
und 1980er stark prasent war, haben ihre Termino-
logie und ihre kulturellen Praktiken die Bewegung
des HipHop nachhaltig gepriagt.“ (Alim, Meghelli
& Spady, 2012, S. 58))

Mit der regelmiBigen Wiederholung rhythmischer
Strukturen, der Verwendung von Endreimen und
einer Betonung schwerer Zihlzeiten orientierten
sich die Raps der Old School an der Rhythmik da-
maliger Pop- und Rockmusik sowie an den Vers-
maflen und Strukturen der dozens. Aus diesem
Grund bezeichnet der Musikwissenschaftler Adam
Krims diesen Rapstil treffend als ,,sing-songy sty-
le* (Krims 2000, S. 49). Das Klangideal erfolgrei-
cher Rapperlnnen in der frithen Phase des HipHop
war die einer lauten, sonoren und kraftvollen, in-
nerhalb von Live- und Battle-Kontexten geschul-

ten Stimme. Hierfiir stethen MCs und Rap-Crews
wie T-Ski Valley, The Furious Five, Big Daddy
Kane, Roxanne Shanté¢, Kurtis Blow, Spoonie G,
Stetsasonic oder The Sequence.

In der Folge diverser technischer Neuerungen ent-
wickelte sich, wie oben ausgefiihrt, der HipHop
ab Mitte der 1980er-Jahre von einer reinen Live-
Partymusik (die es weiter gab und gibt) zu einer
im Studio produzierten Musik. Im Zuge dieser
Weiterentwicklung diversifizierten sich auch die
Rapstilistik(en). Es entstanden zwei stilistische
Tendenzen, die Adam Krims als percussion effusive
style und speech effusive style beschreibt. (Krims
2000, S. 49) Ersterer betont die rhythmische Kom-
ponente. MCs dieses Stils betrachten ihre Stimme
als Perkussionsinstrument: In den Raps herrschen
vor allem das Spiel mit rhythmischer Spannung
durch Oftbeat-Betonung (Betonung eines Tons auf
der leichten Zihlzeit), laid back (Vortragsweise,
bei der der Rap in Beziehung zum Beat zeitlich
etwas verzogert gerappt wird) Binnenreim- oder
Alliterationsketten vor. Dieser Stil fand Anfang bis
Mitte der 1990er-Jahre mit Rapperlnnen wie Busta
Rhymes oder MCs der Band Fu-Schnickens seinen
ersten Hohepunkt. Der speech effusive style nutzt
ebenfalls rhythmisch komplexere Formen als der
oben erwihnte sing-songy style des frithen Hip-
Hop. Allerdings steht hier nicht die rhythmische
Virtuositit der MCs, sondern der Inhalt des ge-
rappten Texts im Vordergrund. Aus diesem Grund
verfiigt er zwar {liber ebenso kompliziert ausge-
arbeitete Reimstrukturen, die aber eher im legato
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vorgetragen werden und sich meist an dem Duktus
der gesprochen Stimme orientieren. Dariiber hi-
naus fallen die Zeilen dieses Typs lidnger aus als
die des percussion effusive styles, da beim Vortrag
eines politischen und/oder sozialen Statements
Wert auf hohe Informationsdichte gelegt wird. In
der Frithphase von samplebasiertem HipHop Ende
der 1980er-Jahre sind als stilprdgende VertreterIn-
nen hier vor allem Slick Rick, Queen Latifah oder
Chuck D von der Gruppe Public Enemy zu nennen.

Diese Unterscheidung beschreibt jedoch nur sehr
grob die tatsdchliche Entwicklung ab Mitte der
1980er-Jahre, bei der, analog zur Entwicklung
des Jazzgesangs zu Beginn der 1940er-Jahre, eine
rhythmisch-musikalische Individualisierung des
Rapping zu beobachten ist, die bis heute anhilt.
Dabei blieben die Rapperinnen und Rapper den
Uberbietungs- und Wettbewerbsszenarien der batt-
le-Kultur treu. Von der Notwendigkeit enthoben,
ausschlieBlich in der face-to-face Wettkampfsitua-
tion einer Jam oder einer Battle improvisatorisch
interagieren zu miissen, konnten sie sich innerhalb
der Studiosituation ganz auf die Entwicklung neu-
er und individueller Skills und stimmlicher Sounds
konzentrieren. Nach wie vor ist im HipHop die
face-to-face Wettkampfsituation von grofler Be-
deutung und es gibt im HipHop eine gut funktionie-
rende battle- und Live-Szene. Diese Szene wirkt,
wie es Friedrich exemplarisch fiir die B-Boy-Szene
beschreibt, wie ein Katalysator fiir eine inzwischen
global agierende Kultur: Rapperlnnen entwickeln
und schulen auf battles ithr Kénnen, das auf einer
Albumproduktion medial prisentiert wird. Der
lokale Stil wird so einer nationalen und globalen
HipHop-Community zugénglich gemacht.
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Andere RapperInnen wiederum reagieren innerhalb
ithres lokalen Kontexts auf die stilistischen Neuhei-
ten. Sie gehen in Konkurrenz, arbeiten sich an den
Skills ab und entwickeln diese in Wettbewerbssi-
tuationen weiter. Diese transformierten Ergebnis-
se werden wiederum in die HipHop-Community
eingespeist, d.h. ,,als Vorbild an die lokalen Szenen
zurlickgegeben, die diese Images wiederum trans-
formieren. HipHop verédndert sich stdndig, um sich
beharrlich zu reproduzieren [...].* (Friedrich 2001,
S. 64). So entstand neben den bereits bekannten
kraftvollen und sonoren Stimmen eine Vielfalt von
Stimminszenierungen, die vom Fliistern bis zum
Schreien reichen.

Dabei experimentierten die MCs nicht nur mit
Stimmsounds oder den rhythmisch-musikalischen
Parametern ihrer Stimme, sondern entwickelten
mithilfe der Studiotechnik (Mehrspurverfahren
und Effektgerdten) rhythmisch, sprachmelodisch
und inhaltlich komplexere Formen des Rapping,
um Ruhm (fame) zu erlangen. Die symbolischen
Wettkdmpfe der Jam wurden so mehr und mehr in
das Produktionsstudio verlagert und mit den dorti-
gen Mitteln ausgetragen. Der Ort der Auseinander-
setzung wurde der fertige Track, gebannt auf Vinyl
bzw. CD.

Erstes bekanntes Beispiel fiir eine solche Ausei-
nandersetzung von mehreren KiinstlerInnen iiber
mehrere Alben hinweg sind die sogenannten ,,Ro-
xanne Wars®“ ab Mitte der 1984er-Jahre. ,,Darin
wurde eine junge Dame, die die Avancen der Band
zuriickgewiesen hatte, mit Zeilen geschmiht wie:
,Your mother her name is Mary, [ heard every where
that your father was a fairy““. Auf diese und andere
Beleidigungen im Text ldsst das Produzententeam



von UTFO, Full Force, die Rapperin Joanne Marti-
nez (auch bekannt als The Real Roxanne) mit dem
Stiick ,,The Real Roxanne* antworten, in dem u.a.
die Potenz der Rapper angezweifelt wird, und etwa
zur gleichen Zeit nimmt die Rapperin Roxanne
Shanté die Provokation des Stiicks auf und zweifelt
nicht nur an der Potenz, sondern auch an dem mu-
sikalischen Konnen der drei Kollegen von UTFO.
In der Folge erscheint eine Flut von Antworten und
Gegenantworten. (vgl. u.a. UTFO: ,,Roxanne, Ro-
xanne“. Von dem Album ,,Hits“. USA: SPV/Black
Jam. 1984/1998; The Real Roxanne: ,,The Real
Roxanne®. USA: Select Records 1984; Roxanne
Shanté: ,,Roxanne’s Revenge®. Von dem Album
,»The Best Of Cold Chilin’ Roxanne Shante*. USA:
LandSpeed Records Cold Chilin’/Rough Trade
1984/2003; Sparky D: ,,Sparky’s Turn (Roxanne,
You’re Through)“. USA: NIA Records 1985; Dr.
Freshh: ,,Roxanne’s Doctor-The Real Man®. USA:
ZAKIA Records 1985; Dr. Rocx: ,,Do The Roxan-
ne“. USA: Slice Records 1985; Tony Gigolo &
Lacy Lace: ,,The Parents Of Roxanne*. USA: Slice
Records 1985; The Invasions: ,,Roxanne’s Dis®.
USA Specific 1985)

Noch bekannter sind die ausgetragenen Streitig-
keiten zwischen der sogenannten East Coast und
der West Coast. In diesem Kontext ist vor allem die
folgenschwere Auseinandersetzung zwischen zwei
Plattenfirmen und ihren Rappern Ende der 1990er-
Jahre zu nennen. Hier blieben die gegenseitigen
Schmihungen nicht auf symbolischer Ebene. Das
East-Coast-Label Bad Boy Records (um den Produ-
zenten Puff Daddy und Rapperlnnen wie Lil’ Kim
und Notorious B.I.G.) und das West-Coast-Label
Death Row Records (um Marion ,,Suge* Knight

und den Produzenten Dr. Dre mit Rappern wie Tu-
pac Shakur (2Pac) und Snoop [Doggy] Dogg) ge-
ben sich gegenseitig die Schuld an den bis heute
unaufgeklirten Toden zweier Rapper: Am 7.9.1996
wurde Tupac Shakur in Las Vegas erschossen und
am 9.3.1997 starb der Rapper Notorious B.1.G. bei
einem Drive-by-Shooting, eine Form des Attentats
bei Auseinandersetzungen zwischen verfeindeten
Gangs, bei der aus einem fahrenden Auto auf die
Gegnerlnnen geschossen wird. Solche medialisier-
ten battles oder ciphas lassen sich bis zum heuti-
gen Tage finden. Weitere bekannte Fehden sind
u.a. zwischen LL Cool J und Kool Moe Dee in den
1980er-Jahren, zwischen den Labelbesitzern Suge
Knight (Death Row Rec.) und Puff Daddy (Bad
Boy Rec.) in den 1990er-Jahren und zwischen
Nas und Jay-Z bzw. zwischen Kanye West und
50 Cent in den 2000er-Jahren. Eine ,,List of Diss-
Songs* bei Wikipedia vom Februar 2007 gibt auf
tiber 25 Seiten Schmédhungen und Fehden zwischen
verschiedenen Rapperlnnen wieder. (vgl. http://
en.wikipedia.org/w/index.php?title=List_of diss
songs&action=edit (2.2.2007), unter ,,List of Diss-
Songs®)

Die Entwicklung der HipHop-Kultur hélt bis heute
an und ein Ende scheint nicht in Sicht. Mit dem
HipHop entstand eine &sthetische Praxis, die es
Menschen auf der ganzen Welt ermdglicht, ihre
eigene Stimme zu finden und darauf zu bestehen,
»|...] dass ihre Rolle als Kiinstler und Dichter nicht
von ihrer Aufgabe als kluge Erforscher der Wirk-
lichkeit und Wahrheitslehrer zu trennen ist — beson-
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ders jener Aspekte der Wirklichkeit und Wahrheit,
die von der herrschenden Geschichtsauffassung
oder der zeitgendssischen Medienberichterstattung
vernachldssigt oder verzerrt werden.*( Shusterman
1994, S. 174) Dabei ist eine lokal ausdifferenzierte
und global agierende Gemeinschaft entstanden, die
mal mehr, mal weniger stark miteinander verbun-
den ist: Verbunden ist und bleibt sie zunichst durch
die bei den Mitgliedern dieser Kultur stark vorhan-
dene Verpflichtung gegeniiber der Ursprungser-
zdhlung und den ErfinderInnen, den s.g. Creators,
und das damit verbundene Wissen, innerhalb deso-
later Strukturen mittels Kunst und Kultur fiir eine
Selbsterméchtigung (Empowerment) aller Partizi-
pierenden zu sorgen. Dariiber hinaus entsteht diese
Verbundenheit auch, weil iiber die gegenseitige,
solidarisierende Wahrnehmung subalterner Erfah-
rungen mit Rassismus, gesellschaftlichen Umwal-
zungen oder sozialer Benachteiligung ein ,,Ort*
entsteht, in dem Antworten auf ,,die Zumutungen
des globalen Kapitals und der dazugehorigen Ar-
mut und Unterdriickung* (Lipsitz 1999, S. 70) for-
muliert und Experimente ,,mit kulturellen und so-
zialen Rollen* (ebenda, S. 59) ermdglicht werden
konnen. Dass dabei im Spannungsfeld von kreati-
vem Ausdruck, individueller und sozialer Selbst-
ermichtigung aber auch gewaltverherrlichender
oder sexistischer Hip Hop-Inszenierungen eine der
kommerziell erfolgreichsten und musikstilistisch
einflussreichsten Popkulturen entstanden ist, macht
HipHop fiir mich in all seiner Ambivalenz nach
wie vor zu einem der spannendsten Lern- und For-
schungsgegenstdnde —,,Ya rock and ya don’t stop!”
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Spotlights auf die Geschichte
des deutschen Rap

Dre1 Quellen mit einem Vorwort von

Oliver Kautny



44

Die Geschichte der deutschen Rap-Musik ist die
Geschichte einer Aneignung. Der Aneignung des
US-amerikanischen Originals durch deutsche Mu-
sikerinnen und Musiker. Genau hiervon legen die
folgenden drei Quellen Zeugnis ab, die passend
zur Ausstellung iiber drei verschiedene Zeitraume
und drei zentrale Themen der deutschen HipHop-
Geschichte informieren.

Der erste Text stammt von Detlef Rick aka DJ Rick
Ski. Er ist einer der fithrenden Kopfe der westdeut-
schen Old-School-Band LSD, die in den spiten
1980er- und frithen 1990er-Jahren Rap-Geschich-
te geschrieben hat, in den folgenden Jahren aber
leider wieder etwas in Vergessenheit geraten ist.
Ricks Erinnerungen an die Entstehung der ersten
LSD-Platten (,,Competent®, 1989, ,,Watch Out For
The Third Rail*, 1991) geben spannende Einblicke
in eine der kiinstlerisch anspruchsvollsten ,,Pro-
duktionswerkstitten™ des frithen Rap aus Deutsch-
land. Aus seinem Riickblick wird deutlich, dass
HipHop in Deutschland, anders als in den USA,
anfangs oftmals keine urbane Kultur der Metropo-
len war. Die Geschichte von LSD beginnt ndmlich
auf dem Lande. Hier saflen von der Eifeler Provinz
gelangweilte Jugendliche in ihrem ehemaligen
Kinderzimmer und versuchten mit fast aberwitzi-
ger Akribie und Experimentierlust, ihre Idole aus
New York zu tibertrumpfen: die legenddren Bomb
Squad. Jenes Produzententeam um die Gebriider
Shocklee also, die fiir keine Geringeren als etwa
Public Enemy arbeiteten und deren Beats bis heu-
te fiir hochkomplexes Sampling stehen — fiir das
kunstvolle und kreative Zusammenfiigen bereits
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existierender Musik zu etwas Neuem. Umso inter-
essanter war es fiir mich, diese beiden ,,Musikwel-
ten” einmal zusammenzufiihren. Dies geschah im
Jahr 2009 im Rahmen der von mir organisierten
Sampling-Konferenz der Hip Hop Academy Wup-
pertal, zu der Hank Shocklee genauso als Referent
geladen war wie Detlef Rick. Mit Rick Skis Vor-
trag, dem der erste Textausschnitt entnommen ist,
schloss sich der historische Kreis: Deutsche Mu-
siker erlduterten ihren US-amerikanischen Vorbil-
dern, wie sie sich deren Collagetechnik damals an-
geeignet hatten — was den Shocklees m.E. durchaus
Respekt abnotigte.

Der zweite Text beleuchtet ein anderes US-ameri-
kanisches Idol des deutschen Rap: Tupac Shakur.
Welche iiberragende Bedeutung Tupac fiir deut-
sche Rapperinnen und Rapper hatte, deuteten Han-
nes Loh und Murat Gilingor in ihrem Buch ,,Fear of
a Kanak Planet* (2002) an, in dem sie insbesondere
jenen Teil der HipHop-Szene aus ,,Jugendzentren
oder drmeren Vierteln® (S. 13) zu Wort kommen
lieBen, der in den 1990er-Jahren im Schatten des
Mainstreams Offentlich kaum beachtet wurde.
Gangsta-Rap, das zeigt der hier ausgewihlte Text,
konnte — nicht nur, aber insbesondere auch — fiir
Jugendliche mit Migrationshintergrund eine enorm
emanzipative und politische Konnotation erhalten.
Wichtig zu erwéhnen ist, dass die Autoren, dhn-
lich wie in Sascha Verlans und Hannes Lohs Stan-
dardwerk ,,35 Jahre HipHop in Deutschland®, das
in diesem Herbst in der dritten Uberarbeitung er-
scheinen wird, sich als ehemals aktive Rapper dem
,»0ld-School-Unity-Gedanken* (S. 13) verpflichtet
sahen. Auf vorbildliche Weise machten die Auto-
ren bereits im Vorwort transparent, aus dieser sehr



politischen Haltung heraus HipHop-Geschichte
schreiben zu wollen (S. 14), ohne den Anspruch zu
vertreten, hiermit die ganze Szene abbilden und re-
présentieren zu konnen.

Der dritte Text stammt aus der Feder des Musikwis-
senschaftlers Dietmar Elflein. Er widmet sich der
Rap-Musik der 2000er-Jahre. Hier geht es nicht um
die Rezeption eines bestimmten US-Rappers oder
-Produzenten. Vielmehr zeigt Elfiein auf, wie der
Wettkampfgedanke des US-Rap in Deutschland
durch Eko Fresh, Kool Savas oder Samy Deluxe
in deutsche Rap-Songs ,,libersetzt wurde. Eine
Besonderheit dieses Texts ist es, dass er — ausge-
hend von dem Battle-Rap ,,Das Leben eines Gs*
(German Dreams Allstars, 2005) — sehr geschickt,
textliche, musikalische, soziale und 6konomische
Aspekte dieser Battle-Kultur in den Blick nimmit.
Auf die musikanalytischen Passagen dieses Textes
wurde allerdings mit Riicksicht auf eine weniger
spezialisierte Leserschaft fiir diesen Katalog ver-
zichtet — sie seien Musikinteressierten aber aus-
driicklich im Originaltext zur Lektiire empfohlen.
Dort wird man auch die im Text erwéhnten Litera-
turangaben finden.

Alle Mitglieder der Band LSD stammen aus der
Region der nordlichen Eifel im Bundesland Nord-
rhein Westfalen. Diese ldndliche Region wird do-
miniert von kleinen und mittelstindischen Betrie-
ben sowie natiirlich von der Landwirtschaft. Das
Nachtleben hat hier nicht viel zu bieten auller der
Dorfdisco im nichstgroBeren Ort. Ansonsten bleibt
einem als Jugendlicher als Freizeitbeschiftigung
nur der ortliche FuBlball- oder Schiitzenverein iib-
rig. Kein idealer Ort fiir eine HipHop-Band sollte
man meinen.

Gelangweilt vom Dorfleben entdeckten mein Bru-
der Michael ,,Future Rock* Rick und ich Anfang
der Achtzigerjahre im heimischen Fernseher end-
lich einen Ausweg aus unserem doch recht tristen
Alltag. Dokumentationen wie ,,Breakout (WDR-
Dokumentation) und Filme wie ,,Stylewars* oder
,»Wild Style* (ZDF-Koproduktion) zeigten erstma-
lig die New Yorker HipHop-Kultur. Die akroba-
tischen Ténze der B-Boys, die bunten Bilder der
Graffiti-Writer, die brachial funkigen Beats der
DJs und die schnellen Reime der MCs wirkten auf
uns unheimlich anziehend. Zunichst versuchten
wir uns an den Elementen B-Boying und Graffi-
ti. SchlieBlich landeten wir bei der Musik. Ohne
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jegliches Hintergrundwissen begannen wir erste
Demos aufzunehmen. Vom Schneiden von Break-
beat-Loops iiber die diversen Scratch-Techniken
bis zum Arrangement von Songs brachten wir uns
alles selbst bei. Zu dieser Zeit gab es weder das
Internet noch irgendwelche anderen Informations-
quellen, die einem offenlegten, wie der angestrebte
HipHop-Sound denn nun entstehen sollte.

“Abbildung: Future Rock ca. 1987 — © unbekannt
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Mithilfe umgebauter Plattenspieler, alter Ton-
bandgerdte vom Flohmarkt und Vier-Spur-Kas-
settenrecordern begannen wir die ersten Demos
aufzunehmen. Wichtige Hintergrundinformationen
beziiglich Sample-Originalen entnahmen wir da-
mals hauptsdchlich englischen Dance-Magazinen.
Der damalige ,,Rare Groove‘-Trend kam uns dabei
sehr zu Hilfe, da viele der Sampling-Originale aus

i ]
Abbildung: Titel Riek ki ca. 198



dem Rap-Genre auch gleichzeitig Hits dieser Szene
waren.

In unserem Umfeld waren wir als HipHop- und
Funk-Liebhaber absolute Exoten und Auflensei-
ter. Doch im Sommer 1988 trafen wir dann vor ei-
ner Diskothek in der Kleinstadt Euskirchen zwei
Gleichgesinnte. Der Rapper Patrick ,, Ko Lute*
Steffen und der DJ Philipp ,,DJ Defcon* Wohlle-

Abbildung: Fotosession — DJ Defcon (1988), © Stephan Schuh

ben hatten auf dhnliche Weise zur HipHop-Musik
gefunden wie wir und stammten ebenfalls aus der
Region der Nordeifel.

Wir begannen im Troop TNT Studio, das sich in un-
serem ehemaligen Kinderzimmer befand, gemein-
same Demo-Songs aufzunehmen. Wihrend die
meisten amerikanischen und englischen Kiinstler
noch fleiBig den gesamten James-Brown-Katalog
,,abfeierten, waren wir bereits einen
Schritt weitergegangen. Durch diver-
se Fehlkdufe, intensives Studieren der
Credits auf ,,brauchbaren® Platten und
Insiderinformationen aus Londoner
Plattenldden tauchten wir schnell und
tief in die Welt der Sample-Quellen ab.
So beinhalteten unsere Plattensamm-
lungen bald alle erdenklichen Stil-
richtungen, von Jazz {iber Rock bis zu
Disco.

Produktionstechnisch erzielten wir
mit dem Erwerb unseres ersten pro-
fessionellen Samplers einen Quanten-
sprung. Mein Bruder Michael hatte
Geld gespart und belohnte sich fiir sein
bestandenes Abitur im Sommer 1989
mit dem Kauf eines Yamaha TX 16 W.
Dieser hatte damals immerhin bereits
eine Stereo-Sample-Funktion und eine
Auflésung von 12 Bit. Schnell klangen
unsere Demos nicht minder fett wie
die Songs unserer amerikanischen Vor-
bilder. Diese waren damals die Produ-
zenten 45 King, The Bomb Squad und
Bands wie die Ultramagnetic MCs,
Main Source, die Gruppe The Chosen



Ones u.v.a. Unser damaliges Troop TNT Heimstu-
dio, in dem dann auch spédter das Album ,,Watch
Out For The Third Rail* entstand, hatte folgende
Ausstattung:

5

EXER
=]
221

i

=g

Hardware:
O Yamaha TX 16 W Sampler

> 1,5 MB, auf 4,5 MB ausgebaut (bis auf 6 MB
erweiterbar)

2 T DA

[ s =11
N ERERESN

u)
mmereTI0ETT
- & s A @ DD SEEE

PP TR LR S ]
o

& =
i B B T o o

T bl R T T 2
-“Llﬂ-_l.]:l_ll_.!..:-r » b Silie =i

> Stereo Sampling
> max. 10 Einzelausginge e —»
> max. Audioauflésung 12 Bit/33 khz

0 Commodore C64 Computer

L ’ .J J' .I i : * ; - 7 .-I rI! el ‘l‘
o SW Camping Fernseher als Monitor ’ '
0 Yamaha Umhéngekeyboard SHS 10

> Midi -

O R o B B AR e

> nicht anschlagsdynamisch
0 Technics 1200 MKk2 Plattenspieler
o Gemini MX 2200 Mixer
o C-Lab Midi Interface

Software:

o Supertrack Midi Sequenzer




Abbildungen linke Seite v.o.n.u.:
Screenshot, C-Lab Supertrack Software

Commodore C64 Computer
Yamaha Umhdngekeyboard SHS 10
Yamaha TX 16 W Sampler

Naiv und voller Selbstbewusstsein machte sich
mein Bruder Michael auf den Weg nach Ko6ln, um
dem Label Rhythm Attack einen Besuch abzustat-
ten. Dieses Label hatten wir uns ausgesucht, da es
damals Lizenzvertridge mit all unseren New Yorker
Lieblings-Rap-Labels, wie Fresh Records, B-Boy
Records usw. hatte. So wurde der Labelchef, Ste-
phan Meyner, mit unserem vier Songs umfassen-
den Demotape konfrontiert. Dieses gefiel ihm of-
fensichtlich, so dass er uns das Angebot machte,
einen Song auf einer Compilation mit ansonsten
ausschlieBlich amerikanischen Kiinstlern zu verof-
fentlichen. Statt mit dem Budget aber wie geplant
nur einen Song aufzunehmen, nahmen wir genii-
gend Songs fiir eine ganze EP auf. Wir baten den
Labelinhaber zusétzlich zu unserem Compilation-
Beitrag, eine EP unserer Band zu verdffentlichen.
Nachdem er sich mit diversen Koélner Musikjour-
nalisten beraten hatte, wurde dann tatsdchlich der
Release unserer EP ,,Competent” in Angriff ge-
nommen. Parallel dazu fertigten wir fiir die ge-
plante Compilation namens ,,New School* einen
Remix des Songs ,,Strong Island“ der New Yorker
Band JVC Force an.

Im Oktober 1989 erschien dann die EP ,,Compe-
tent unserer Band LSD. Zwei Monate spiter folgte
die ,,New School“~-Compilation mit unserem Song
,Competent* und dem ,,Strong Island“-Remix.

Abbildungen v.o.n.u.:
Cover der ,, Competent “-EP (1989)
Private Fotosession in DJ Defcons Wohnung (1989)
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Unsere erste Veroffentlichung erzeugte ein grofes
Medienecho. Rezensionen iiberboten sich gegen-
seitig mit Lob, verwundert dariiber, dass wir im
positiven Sinne tiberhaupt nicht ,,deutsch* klingen
wiirden. Wir wurden als Interviewgiste in diverse
Radiosendungen und Fernsehsendungen eingela-
den. Unser Song ,,Competent” wurde monatelang
jeden Tag zur besten Sendezeit beim Radiosender
WDR Eins (heute: Eins live) gespielt und auch
der Fernsehsender Tele 5 spielte regelméfig unser
amateurhaftes Video in der Sendung ,,Tanzhaus*.
Heutzutage wire das fiir eine Rap-Schallplatte aus
Deutschland auf einem Independent-Label absolut
undenkbar.

Angespornt vom Erfolg unserer ,,Competent“-EP
begannen wir im Dezember 1989 mit der Produkti-
on unseres Albums. Die Dauer der Produktion be-
trug fast genau ein Jahr und endete im Dezember
1990. In dieser Zeit arbeiteten wir ohne nennens-
werte Pause tdglich an der Produktion des Albums.
Unser Ziel war es, ein HipHop-Album von bis-
her nicht dagewesener Komplexitit zu produzie-
ren und dabei trotzdem nichts an Musikalitit und
Funkyness zu verlieren. Wir betrachteten das Mu-
sizieren damals sehr sportlich und wollten einfach
alle HipHop-Bands weltweit toppen. Jeder Song
wurde akribisch ausgearbeitet und mit moglichst
vielen, teilweise versteckten Details versehen. Um
solch ein aufwendiges Projekt {iberhaupt stemmen




Abbildung: LSD im Vorprogramm von Kurtis Blow, Kéln 1990, Foto: Rudolf Wohlleben
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zu konnen, mussten wir strukturiert an die Sache
rangehen. Es gab eine Produktionsmappe mit einer
genauen schriftlichen Dokumentation der einzel-
nen Songs. Auflerdem wurde dort auch die Spurbe-
legung der einzelnen Songs auf dem 16-Spur-Band
festgehalten. Unsere akribische Arbeitsweise ging
so weit, dass wir unsere komplette Schallplatten-
sammlung durchhoérten und sdmtliche Stellen, die
wir flir sample- und scratch-wiirdig hielten, eben-
falls in der Produktionsmappe schriftlich doku-
mentierten.

Der Produktionsablauf sah folgendermallen aus.
Zunichst produzierten wir diverse Beat-Layouts,
aus denen dann spéter die Songs entstehen sollten.
Dann wurden aus diesem Material einzelne Beats
herausgesucht und mit einem Arbeitstitel versehen.
Parallel arbeitete Rapper Ko Lute an den Texten
und wir als DJs (Rick Ski und DJ Defcon) an den
Scratches der Songs. Diese nahmen wir in unse-
rem Heimstudio Troop TNT auf einen Vier-Spur-
Recorder auf. AnschlieBend wurden diese in den
Sampler tliberspielt und per Midi-Sequenzer wieder
im Song platziert. Digitale Harddisk-Recording-
Systeme waren auf dem Markt noch nicht erhéltlich
und so kreierten wir auf diese Weise unser eigenes.
Anders wire dieses Album auch nicht zu finanzie-
ren gewesen. Denn Studiozeit ist ja bekanntlich
bares Geld. Somit wurden alle Songs komplett in
unserem Heimstudio Troop TNT vorproduziert. Im
professionellen Studio wurden dann lediglich die
Vocals und zusitzlichen Instrumente wie Saxofon
oder Percussions aufgenommen. Alle Aufnahmen
und Mischungen fiir das Album fanden im Roof-
tone Tonstudio statt. Dieses befand sich im Dach-
boden eines Mehrfamilienhauses in der Kleinstadt
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Zilpich. Dort nahmen bis dahin ausschlieBlich
Country-Bands ihre Musik auf. Einzig allein der
Song ,,Watch this Event* wurde in einem anderen
Studio produziert. Das Saxofon dieses Songs, ge-
spielt von Maceo Parker, wurde im Ligosa Studio
in Cincinnati (USA) aufgenommen. Die Aufnahme
der Vocals und der Mixdown erfolgte dann im CU
Later Studio in Koln.

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

Abbildung: LSD im Rooftone Studio — ca. 1990 (Future
Rock, unbekannt, Ko Lute), Foto: © unbekannt



Die meisten unserer Songs waren derart aufwendig
und samplelastig, dass der 4,5 MB grof3e Speicher
des Samplers nicht ausreichte. So wurde das Song-
Arrangement aufgeteilt und der Speicher des Sam-
plers pro Song bis zu dreimal vollstindig ausgelas-
tet bzw. geladen. So wurden neben den Vocals auch
einzelne Spuren des Samplers auf die Bandmaschi-
ne iiberspielt. Parallel dazu liefen beim Mixdown
die Spuren, die direkt vom Sampler in das analoge
Mischpult gingen. Synchronisiert wurde die Band-
maschine mit dem Midisequenzer, wie zu der Zeit
iiblich iiber einen SMPTE-Timecode. Wir hatten
damals anfangs absolut kein Hintergrundwissen,
wie man Songs im Tonstudio aufnimmt und ab-
mischt. So war die gesamte Produktion ein ,,Lear-
ning by Doing®“-Prozess, bei dem uns unser Vor-
wissen aus dem Homerecording-Bereich sehr zu
Hilfe kam.

Das Rooftone Studio in Ziilpich hatte folgende
technische Ausstattung.

Equipment:

o 16 Spur/2 Zoll Bandmaschine von Tascam
O analoges Mischpult
o diverse Effekte

o0 Beta Video/Digital audio Recorder (DAT
Vorlaufer)

o Atari Computer mit Timecode-Interface fiir
die Synchronisation von Midi & Tape

'*LJL?‘E-'-]"-"'L?"—LH: 3 ! 4f
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Abbildung: 16-Spur-Bandmaschine von Tascam, wie sie im
Rooftone Studio zum Einsatz kam

Nach der Fertigstellung der Musik wurde das Art-
work des Covers in Angriff genommen. Zu diesem
Zweck hatten wir bereits 1990 ein Fotoshooting
mit einem befreundeten Fotografen organisiert. Da
diese Fotos dem Labelinhaber aber nicht professio-
nell genug waren, wurde im Friihjahr 1991 ein wei-
teres Fotoshooting angesetzt, an dem Bandmitglied
DJ Defcon aus terminlichen Griinden nicht teilneh-
men konnte. Daher ist er nur auf der Riickseite des
Originalcovers zu sehen.

Im Mirz 1991 wurde dann das Album auf dem
Label Rhythm Attack Productions aus K&ln verof-
fentlicht. Es war als Vinyl und CD erhéltlich, hatte
eine Spielzeit von ca. 60 Minuten und beinhalte-



Abbildung oben: LSD im Rooftone Studio — ca. 1990 (Future Rock, unbekannt, Ko Lute), Foto: © unbekannt
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Abbildung oben: LSD 1990, erste Albumfotosession,
© Stephan Schuh

te 27 Songs plus 8 unbetitelte Skits. Wieder war
das Interesse der Medien grof3, wenn auch nicht
so iiberwiltigend wie bei unserem ersten Release.
In der Szene war unser Album eine kleine Sensa-
tion. Immerhin war es eines der ersten Rapalben
aus Deutschland und bewies, dass man auch in
Deutschland Rap-Musik auf internationalem Ni-
veau machen konnte. Zwar verdffentlichte der
Frankfurter Rapper Moses P bereits 1989 das Al-
bum ,,Raining Rhymes*, doch wurde dieses damals
als ein Produkt amerikanischer Herkunft vermark-
tet. Und obwohl uns Moses P aka Moses Pelham
zuvorkam, war ,,Watch Out For The Third Rail*
daher in der 6ffentlichen Wahrnehmung das erste
Rap-Album aus Deutschland.

Abbildung oben: ,, Watch Out For The Third Rail “ —
Albumcover (1991)
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Im Frithjahr 1999 erscheint bei Kopfnicker Re-
cords die erste Single der Stuttgarter Rap-Forma-
tion Skillz en Masse. Auf dem Cover sieht man die
beiden MCs Meli und Marcy in ernster HipHop-
Pose. An sich keine Besonderheit. Doch Melis
Sweatshirt tragt eine Aufschrift, die fiir die Hip-
Hop-Szene in Deutschland ungewdhnlich ist. ,,Tu-
pac* steht auf ihrem Pullover. Es ist das erste Mal,
dass sich auf dem Cover einer deutschsprachigen
Rap-Platte ein positiver Bezug auf Tupac Shakur
findet. Der symbolische Bezug auf die amerikani-
sche West Coast, auf Gangsta-Rap im Allgemeinen
und auf Tupac im Besonderen wird vom grofiten
Teil der Deutschrapszene abgelehnt und verécht-
lich beldchelt. Tupac, den horen die ,,Assitiirken®
aus dem Jugendzentrum, Gangsta-Rap, das mogen
die Mochtegernrapper, die keine Ahnung von Hip-
Hop haben. Auch musikalisch orientiert sich die
Szene in Deutschland mehr an der amerikanischen
East Coast, an dem Sound aus New York, an DJ
Premier, Timbaland oder Mobb Deep. Vor diesem
Hintergrund war Melis Statement eine kleine Re-
volution und kiindigte einen Paradigmenwechsel
an. Denn Skillz en Masse rappen auf ihrem Song
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,»Wie wir” folgenden Refrain: ,,das geht an dich da
drauflen, du siehst aus wie wir, alle kanaken, alle
schwarzen sehen aus wie wir, bevor wir betteln, ge-
hen wir klau’n, ihr seht aus wie wir, alle menschen
mit schmerzen sehen aus wie wir.”“ Der Adressat
dieser Zeilen ist nicht mehr der typische Konsu-
ment von Deutschrap. Der Text richtet sich an die
Leute ,,da drauBlen®, die Erfahrungen mit Ausgren-
zung, sozialer Not und Rassismus gemacht haben,
er richtet sich an ,,alle Kanaken, alle Schwarzen®,
und dass das besonders hervorgehoben wird, zeigt,
wie wenig Deutschrap bisher zu diesen Leuten ge-
sprochen hat.

»Ich bin schon 6fter mal von Leuten gefragt wor-
den, warum wir das gemacht haben, ob ich ein
Tupac-Fan bin®, erzdhlt Meli. ,,Tupac hat fiir mich
eine grofle Bedeutung, ich bin sehr beeindruckt von
thm, weil er in meinen Augen sehr poetisch ist, und
die Art und Weise, wie er Worter ausspricht, betont
und was fiir ein Gefiihl er da reinlegt, das toucht
mich einfach. Und sobald mich jemand beriihren
kann, ist es fiir mich einfach das Wahre. Tupac hat
so viel Musik gemacht, er hat so vielen Leuten Kraft
gegeben, ihre Situation durchzustehen, dass ich ihn
sehr bewundere. Ich fand ihn auch als Mann sehr at-
traktiv. Ich bin damals zu einem Kumpel gegangen,
der einen Klamottenladen betreibt, und hab ithm ge-
sagt, dass wir Fotos fiir das Cover machen. Marcy
und ich konnten uns ein paar Klamotten bei ithm
aussuchen, und ich hab mir die Tupac-Collection
geholt, weil ich ein Fan bin und sie auf jeden Fall
tragen wollte.“ Die Faszination, die Tupac Shakur
auf viele Jugendliche ausiibt, ist enorm, seine Rolle
als Identifikationsfigur liberragend. Aber wie kann
man sich diese fast gespenstische Anziehungskraft



erkldaren? Ertan versucht das zu beschreiben: ,,Pass
auf, Tupac ist einfach der Beste fiir mich! Weil ...
der hat einfach so eine coole Stimme, dem kann
man stundenlang zuhdren!* Alfio: ,,Tupac ist fiir
uns mehr Realitdt als andere Rapper. Er sagt, was
viele sagen wollen. Und weil die Leute es nicht
sagen konnen, sagt es Tupac. Sein erstes Album,
,Tupacalypse Now*, handelt von der Sklaverei. Die
Schwarzen durften ja damals ihre Fresse nicht auf-
machen und wurden von den Weiflen unterdriickt.*
Als wir mit Bektas iiber Tupac sprechen und iiber
seine Rolle fiir die Kids in den Jugendzentren, holt
er weit aus und betont auch die spirituelle Wirkung
solcher Menschen: ,,Guck dir den Typen an®, sagt
Bektas, ,,der hat Charisma, der hat Ausstrahlung,
da kannst du nichts machen. Das sind méchtige
Menschen. Fiir mich sind das in einer Form Mysti-
ker, auch wenn sie das nicht bewusst betreiben. Sie
haben eine Macht, eine Ausstrahlung, eine Energie,
die dich so ergreifen, dass du nichts dagegen ma-
chen kannst. Und ein Tupac — mit gut gebautem
Korper und freiem Oberkdrper — représentiert eher
einen Jugendlichen hier aus der NaunynRitze in
Kreuzberg als irgendeiner von Deichkind oder so.
Das sind junge Menschen mit einer anderen Dy-
namik, die identifizieren sich eher mit einem, der
schnell auf den Beinen ist, weil er schnell im Kopf
ist und vielleicht ein @hnliches Leben lebt. Die
Kids, die Tupac als Vorbild haben, fiihlen sich auch
unterdriickt, und da ist er auch ein Sprachrohr fiir
sie. Vielleicht ist das in einer anderen Form ver-
gleichbar mit Miisliim Giirses, einem Arabesksén-
ger aus der Tiirkei. Der ist auch ein Sprachrohr fiir
viele Menschen. Die schneiden sich die Adern fiir
ihn auf, weil er Energien ausstrahlt, weil sie in ihm

sehen, was sie selbst auch leben — gefiihlsméBig.
Das muss nicht immer erklérbar sein oder mit Wor-
ten einen Sinn ergeben, es kann auch sein, dass die-
se Leute davon rein gefiihlsméBig {iberzeugt sind.
Uber Tupac brauche ich nicht viel zu sagen. Ich
hore seine Musik nicht, aber wenn ich ihn angucke,
bin ich kaputt. Der Typ strahlt was aus. Der hat so
viel Charisma, das haben die Leute hier in Deutsch-
land leider nicht, deswegen kommt Deutschrap
auch anders riiber, deswegen ist Deutschrap auch
eine andere Sache.*

»Das Leben eines Gs*“ ist ein Battle-Rap, eine
Spielart des HipHop, die im Moment in Deutsch-
land eine Renaissance erlebt. Die Battle, der Wett-
bewerb, ist aber bereits Teil des Griindungsmythos
von HipHop. Die allgemein iibliche Erzahlung
der HipHop-Geschichte spricht von ,,block par-
ties” im New York der 1970er-Jahre, verbunden
mit einer Tradition gereimter Wettbewerbe, die
meist von afroamerikanischen Méinnern an Stra-
Benecken abgehalten wurden, als Ursprung dessen,
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was wir heute als HipHop kennen. D.h. ein regio-
nales Argument (die Block Party) wird mit einem
Wettbewerbsargument (der Battle) kombiniert.
Teil des Griindungsmythos von HipHop ist auch
die Transformation gewalttitiger Auseinanderset-
zungen in eine nicht gewalttétige, kiinstlerische
Form mithilfe der Battle. Gleichzeitig wird diese
Transformation auf einer kiinstlerische Ebene zum
Begriindungszusammenhang, mit dem die Textin-
halte relativiert werden. Kool Savas, der vielen
in der HipHop-Szene als der beste Battle-Rapper
Deutschlands gilt, wurde bekannt durch Titel wie
»LMS* (,,Lutsch meinen Schwanz*) und ,,Schwule
Rapper* (Kool Savas 2000), die seit dem 31. Juli
2001 von der Bundespriifstelle fiir jugendgeféhr-
dende Schriften indiziert sind. Er duBert sich 2005
zum Thema inhaltlicher Verantwortung dement-
sprechend vorsichtig:

Folgendes Statement stammt dagegen wahrschein-
lich aus dem Jahr 2000 und bezieht eindeutig die
Battle als Begriindungszusammenhang ein, spricht
jedoch auch von einer Normalitét, aus der die Me-
taphern gespeist werden:
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Im gleichen Interview sieht Kool Savas seine
Textinhalte auch als nicht reflektierte Spiegelung
einer kaputten Welt. Da die Welt kaputt ist, sind
seine Texte so, wie sie sind.

Deutlich wird in allen drei Interviewaussagen der
Versuch der Relativierung der Textinhalte, das
Nicht-verantwortlich-sein-Wollen des Rappers fiir
den Inhalt des Spiels. Die Metaphern sind vielmehr
notwendig, um im Wettbewerb, im Spiel, zu blei-
ben.

Der dem HipHop inhédrente Wettbewerbscharakter
lisst sich leicht auch auf die Okonomie iibertragen.
Geschifte zu machen wird zu einem weiteren Feld



im sogenannten ,,game®, gleichzeitig erscheinen
die Vorbilder des Gangster-Rap — US-amerikani-
sche Stars wie 50 Cent, Dr. Dre, Jay-Z, Puftf Daddy,
Tupac etc. —immer auch als clevere Geschéftsmén-
ner. Wettbewerb im HipHop bedeutet, sich mit sei-
nem Umfeld zu messen, um Respekt zu erlangen.
Ist man der Beste, muss man neue Herausforderun-
gen suchen, um sich zu beweisen, d.h. das regiona-
le Umfeld muss um neue Gegner erweitert werden.
Der erlangte Respekt eines Einzelnen farbt dabei
immer auch auf die Peergroup ab — im positiven
wie im negativen Sinne. Daraus ergibt sich einer-
seits, dass die Peergroup eines erfolgreichen Wett-
bewerbsteilnehmers Zulauf von hoffnungsvollen
Nachwuchstalenten erhélt, die sich ihrerseits im
Wettbewerb beweisen miissen, um respektiert zu
werden, und dass andererseits ein Wettbewerb der
Peergroups untereinander entsteht. Die Faszination
des Gangster-Raps fiir mafiose Strukturen (Tony
Montana im obigen Bsp.), einer Schatten6konomie
auf familidrer Basis, speist sich aus diesem Wett-
bewerb der Peergroups. Daraus folgt auch die Not-
wendigkeit, nach dem 6konomischen Erfolg eines
Wettbewerbsteilnehmers, eine Plattform fiir loyale
Peergroup-Mitglieder zu bilden, die diesen eben-
falls die musikindustriellen Strukturen bieten kann,
um erfolgreich(er) zu werden. Gleichzeitig bein-
haltet der Wettbewerb fiir jedes Nachwuchstalent
die Moglichkeit der Intrige bis hin zum (metapho-
rischen) Vatermord, um sich selbst an die Spitze
der Pyramide zu stellen. Im US-amerikanischen
HipHop zeigte sich dieser Prozess zuletzt an Emi-
nem und seinem Protegé 50 Cent sowie an dessen
nachfolgender Peergroup G-Unit und deren neuem
Star The Game. In der BRD wurde z.B. Eko Fresh

von Kool Savas protegiert, setzte sich dann aber
mithilfe eines lukrativen Schallplattenvertrags mit
Sony BMG aus der Peergroup von Kool Savas ab.
Er betrog diesen also quasi um den Lohn fiir seine
Investitionen in die Marke Eko Fresh und versucht
sich seitdem selbst in der Rolle des Anfiihrers:
»Eko Fresh prédsentiert German Dream Allstars*.
Das Ziel ist dementsprechend nicht einfach ein
Schallplattenvertrag, es geht vielmehr um den Auf-
bau eines eigenen ,,Imperiums®, um im Idealfall
verschiedene Kiinstler oder Marken der eigenen
Peergroup an unterschiedliche Plattenfirmen und
Vertriebe zu lizenzieren, um so bei voller eigener
(kiinstlerischer) Kontrolle z.B. Marketingbudgets
addieren zu kénnen und mit minimiertem 6kono-
mischen Risiko eigene Marken in Konkurrenz zu-
einander treten zu lassen.

Ein wichtiges Vorbild fiir diese 6konomische Stra-
tegie sind der New Yorker Wu-Tang Clan und sein
Produzent RZA, die das bereits in den 1990er-Jah-
ren sehr erfolgreich praktiziert haben. Im Moment
arbeiten z.B. die bereits erwdhnten Diplomats auf
dhnliche Art und Weise. Diplomat Records bzw.
Dipset Mixtapes sind eine New Yorker Produk-
tions- und Plattenfirma um den Produzenten und
Rapper Jim Jones, der seine eigenen Plattenverof-
fentlichungen tiber Koch/Groove Attack vermark-
tet und gleichzeitig seit Sommer 2005 oberster
A&R-Manager der Warner Music Group ist. Die
beiden bekanntesten Kiinstler von Diplomat Re-
cords sind der Rapper Cam’ron, dessen Verdftent-
lichungen in den USA bei Roc-a-fella erscheinen
und in der BRD an Universal lizensiert wurden, und
der Rapper Juelz Santana, dessen Veroffentlichun-
gen an Def Jam lizensiert wurden. Alle Verdftent-
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Tabelle 1: Auswertung der Top Ten 200405 (Stand: 6.10.2005)

Kiinstler Tutel Ewmsneg Héchste Nonerung
Bushido Elecira Ghetto { Albam) 8112004 f
Samy Deluxe Verdammnochnmal { Album) 6.9.2004 2
Dhe Fantastischen Vier | Troy (Smgle) 12.7.2004 9
Fiel (Album) L1 10 2004 2
Fettes Brot Emannefa (Smgle) 28.2. 2005 3
Am Wasser ngr-;m: (Album) 4.4.2005 1
e Firmn Mg Eime 2003 (Single) 22 8 2005 2
Flex Jimp Jrenp (Sgle nut DY Tomekk) 8. 7.2005 3
Newe Dentsche Welle (Album) 16.5.2005 3
Naw 2005 (Single) 16.5.2005 9
Eko Fresh leh Bin Jung Und Brauche ... (Single) 20.10.2003 5
Max Herre Max Herre (Album) 27.9.2004 l
Kool Savas & Azad All for one (Single) 18.7 2005 4
One (Albuum) [1.4.2005 5
Sade Maske (Albwn) 10.5.2004 3
Agero Berlin Aggra Ansage Nr. 4 {Album) 6. 12 2004 7
présentiert

lichungen bleiben jedoch mit der Marke Diplomats
assoziiert. AuBerdem verkaufen Diplomat Records
noch eine eigene Kleidungskollektion — wie fast je-
der bekannte US-Rapper oder Produzent.

Ein weiteres Beispiel ist das New Yorker Familien-
unternehmen Ruff Ryders Productions, das bezo-

gen auf Musik und Image groBlen Einfluss auf die
Entwicklung von Gangster-Rap in der BRD hat
bzw. hatte. Das visuelle Image der Ruff Ryders ist
geprigt von einem Mix aus Motorrddern, Luxus-
sportwagen und Kampfhunden, sie verkaufen des-
halb neben Musik und Kleidung auch Hundefutter.



Andere, wie der kalifornische HipHop-Star Snoop
Doggy Dogg, investieren — neben Kleidung und
Musik natiirlich — in die Sex- resp. Pornoindustrie
oder auch in Spielzeugfiguren, die dann u.a. im CD-
Booklet beworben werden (Snoop Doggy Dogg
2002). In Deutschland haben sich die Fantastischen
Vier tiber die Griindung ihrer eigenen Plattenfirma
Four Music und die damit verbundene Nachwuchs-
forderung viel Respekt zuriickgewinnen konnen,
den sie aufgrund ihres Erfolgs und ihrer unauthen-
tischen Attitlide zu Beginn ihrer Karriere verloren
hatten (vgl. Elfiein 1998).

Ahnliches versucht auch Kool Savas, der nicht
umsonst Juelz Santana und Cam’rom von den Di-
plomats fiir sein Album ,,Die John Bello Story*
(Kool Savas 2005a) eingekauft hat. Er produzierte
mit beiden Rappern kurze, ca. einminiitige Tracks,
sogenannte ,,Skits“, die jeweils ,,Exklusive Optik
Freestyle* betitelt wurden. Optik Records ist die
Firma von Kool Savas. Auf der DVD ,,Rap City
Berlin® stellt er sich bezeichnenderweise in folgen-
der Reihenfolge vor: ,,Was geht ab, das ist Kool
Savas, Optik Records, Optik CEO [Chief Execu-
tive Officer, der Verf.], der meistgebitete Rapper
in Deutschland* (Scholz/Regel/v. Gumpert 2005).
Natiirlich gibt es auch eine Firmenhymne, das ,,Op-
tik Anthem* (Kool Savas 2003) — genauso wie es
z.B. ein ,,Ruff Ryders Anthem‘ (DMX 2000) gibt.

Deutscher Battle- und Gangster-Rap ist im Mo-
ment so erfolgreich wie nie — mit Kiinstlern wie
Eko Fresh, Kool Savas, aber auch mit Bushido und
den mit Aggro Berlin assoziierten Rappern Fler
und Sido. Tabelle 1 zeigt eine — ohne Anspruch auf
Vollstandigkeit erstellte — Auswertung der Top Ten
der deutschen Alben- und Singlecharts fiir die Jah-

re 2004/05 bezogen auf deutschen HipHop. ( Die
Auswertung beruht auf den unter www.musicline.
de verfiigbaren Daten (Zugriff: 6.10.2005).)

Etablierte Stars des deutschen Rap wie Samy De-
luxe, Die Fantastischen Vier, Fettes Brot, Die Fir-
ma oder Max Herre wurden nicht verdrangt, viel-
mehr erobern die o.g. Battle- und Gangster-Rapper
zusitzlich die Charts. Teilweise haben etablierte
Kiinstler wie z.B. Fettes Brot oder Die Firma im
Moment sogar die hochsten Chartsplatzierungen
ithrer Karriere.

Jeder noch so unbekannte deutsche HipHop-
Kiinstler hat 2005 seine eigene Webseite. Auller-
dem existieren diverse nationale und internationale
Portale wie z.B. www.rap.de, www.mzee.com oder
www.allhiphop.com fiir HipHop-Interessierte jeder
Couleur, die immer verschiedenste und zum Teil
exzessiv genutzte Diskussionsforen beinhalten.

Das Internet wird auch als Ort der Mdglichkeit der
Veroftentlichung von Musikstlicken und/oder -vi-
deos genutzt. Diese Veroftentlichungen konnen oft
gratis und legal auf den heimischen Rechner her-
untergeladen werden. Viele sind sogar (zumindest
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eine Zeit lang) exklusiv im Internet verdffentlicht,
moglicherweise flankiert von einer Veroffentli-
chung auf der Gratis-CD, die der monatlich er-
scheinenden Zeitschrift ,Juice” regelmiBig bei-
liegt. Diese Stiicke erhélt der Interessierte dann
meist liber mindestens eines der oben angefiihrten
Webportale und iiber die kiinstlereigene Websei-
te. Es handelt sich dabei hiufig um Battle-Raps,
die fiir den Kiinstler imagebildend sind und denen
deshalb auch eine 6konomisch interessante Marke-
tingwirkung beigemessen wird. Teilweise werden
sogar ganze Battles zwischen zwei oder mehr Rap-
pern exklusiv im Internet ausgetragen.

Zusétzlich erscheinen von neuen Tontragern im In-
ternet oft sogenannte snippets (Schnipsel) als pu-
res Marketinginstrument. Verschiedene Songs des
Tontrdgers werden hier kurz angespielt und zum
Teil kommentiert.

Eko Fresh und Kool Savas bilden hier keine Aus-
nahme. Eko Fresh veroffentlichte nach seiner Ab-
16sung von Kool Savas’ Optik Records und nach
dem bereits erwéhnten Vertrag mit Sony BMG ei-
nen Battle-Rap mit dem Titel ,,Die Abrechnung*
(Eko Fresh 2005), in dem er mit seiner Berliner
Zeit und vor allem seinem damaligen Mentor Kool
Savas ,,abrechnet”. Auf CD erschien dieser Song
am 21. Mérz 2005 auf dem Album ,,Eko Fresh pra-
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sentiert German Dream Allstars®. Der wichtigste
Antwort-Track auf ,,Die Abrechnung®, ,,Das Ur-
teil” von Kool Savas (2005b), wurde bereits zwei
Wochen vorher, am 7. Mérz 2005, von Optik Re-
cords auf 12“-Vinyl veroffentlicht. Dies war nur
moglich, weil ,,Die Abrechnung® bereits seit De-
zember 2004 legal und gratis im Internet verfligbar
und flankierend auf einer Gratis-CD der Zeitschrift
,Juice” vertreten war. Auf Eko Freshs Webseite
kann man sich zudem ein ,,Making of** des Videos
zu ,,Die Abrechnung® inklusive einiger Interview-
sequenzen ansehen. Auch ,,Das Urteil* war vor
seiner VerOffentlichung als Tontrdger bereits im
Internet verfligbar. Insbesondere gilt dies fiir das
Musikvideo zu ,,.Das Urteil“. (Kool Savas selbst
behauptet, ,,Das Urteil* sei mehr als 100.000-mal
heruntergeladen worden. Diese Zahl ist aber nicht
verifizierbar.)

Der Streit (,,Beef im HipHop-Slang) zwischen
Kool Savas und Eko Fresh erregte einiges Aufse-
hen in der Szene und fiihrte am 1. Mai 2005 in Ber-
lin uv.a. zu einem gezielten Flaschenwurf auf Eko
Fresh bei dessen Auftritt auf einer Open-Air-Biihne
der Berliner HipHop-Plattenfirma Royal Bunker.
Von diesem Flaschenwurf existiert ein im Internet
kursierendes Video

. Das Video kann z.B. iiber
www.germanrapvidz.com heruntergeladen wer-
den.), das wiederum mit der letzten Strophe von
Kool Savas’,,Das Urteil* unterlegt ist.



Diese Strophe lautet wie folgt (Kool Savas 2005b):

Aber bitte sag mir eins, Eko was ist blofs mit
dir los?

Du bist nicht Mr. Hanky, sag wie kommst du blof3
aus’'m Klo?

Du warst weg, weit weg in der Popwelt,
Der Rapper der Dieter Bohlen den Cock hiilt.
Bald gibts Kopfgeld.

Du bist verriickt, du willst zurtick, wer bist
du nur?

Warst L.O.V.E und jetzt wieder HipHop, du
Missgeburt.

Du bist einer von ihnen, Nina MC, Reen,
Cappucino

Alexey, der Wolf, Eko und Fettes Brot sind alle tot.
Rest in Peace! Dies ist eine neue Ara

Und ich bin euer Lehrer, und feure wie Gewehre
Und — du bist sanfter als sanft, sanfter als Samt.
Fuck mich ab und ich mach dir Dampf,

Zerstor dich voll und ganz

Ek, lutsch meinen Schwanz!

Der Vorwurf an Eko Fresh in diesem Textausschnitt
lautet mangelnde Authentizitdt. Er ist nicht mehr
»real®, nicht mehr ,,street”, sondern Pop. Zu Pop
wurde Eko Fresh natiirlich iiber seinen Wechsel
von Optik Records zu Sony BMG. Die letzte Zeile

,,Ek, lutsch meinen Schwanz* ist nicht einfach eine
Erniedrigung von Eko Fresh, sondern natiirlich ein
direkter Verweis auf Kool Savas eigene Authenti-
zitdt, seine Glaubwiirdigkeit, die er mit dem Zitat
des Titels seines oben bereits diskutierten Songs
,»LMS* (Kool Savas 2000) untermauert.

Das Verlangen nach Authentizitdt, das in den Kon-
zepten von ,keeping it real” oder kurz ,street*
steckt, ist grundlegend fiir HipHop. In seinem Ar-
tikel ,,Authenticity as Authentication* entwickelt
Alan Moore (2002) anhand von Beispielen aus
Folk- und Rockmusik eine dreiteilige Typologie
der Authentizitét:

1. ,, Authenticity of expression [...] arises when an
originator (composer, performer) succeeds in
conveying the impression that his/her utterance
is one of integrity, that it represents an attempt
to communicate in an unmediated form with an
audience* (ebd., S. 214). Z.B. wird Eko Fresh
die im Gangster-Rap notwendige Selbststilisie-
rung als echter Gangster nicht mehr geglaubt.

2.,, Authenticity of execution [...] arises when the
performer succeeds in conveying the impres-
sion of accurately representing the ideas of
another, embedded within a tradition of per-
formance* (ebd., S. 218). Ein Beispiel hierfiir
wdre ein Rapper, der in Deutschland Tupac,
DMX, die Diplomats etc. reprdsentiert.

3., Authenticity of experience, which occurs
when a performance succeeds in conveying the
impression to a listener that the listener s expe-
rience of life is being validated, that the music
is ,telling it like it is* for them* (ebd., S. 220).
Ein Beispiel hierfiir wdre ein Rapper, der sei-
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nem Publikum erzdhlt, wie das Leben auf der
Strafe ist oder sein sollte. Das kann Eko Fresh
nicht, denn er erscheint im Gegensatz zu Kool
Savas als nicht mehr auf der Straf3e lebend, er
ist Pop und nicht mehr HipHop.

Ich betrachte Authentizitdt dabei immer als soziale
Konstruktion, die einer Person wegen bestimmter
Handlungen und aufgrund bestimmter Ursachen
zugeschrieben wird. Das konnen Angebote eines
Kiinstlers an ein Publikum sein oder auch Erwar-
tungen, die ein Publikum an einen Kiinstler hat,
oder beides. Der Zweck einer Zuschreibung von
Authentizitdt, einer Authentifizierung, ist es immer,
jemanden als echt, ernsthaft, glaubwiirdig oder im
Sinne des HipHop real erscheinen zu lassen. Die
Anlehnung an die USA — die ,,authenticity of exe-
cution‘“ nach Moore — ist, wie bereits erwéhnt, auch
Bedingung von HipHop als glocalem Phédnomen
nach Toynbee (2002).
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den Party MC (Master of Ceremony) der ,,block
party* [oder Block Party], der den DJ unterstiitzt
und die Partygiste, die ,,Menge* oder ,,crowd®, an-
feuert, und den Battle-MC aus der Tradition der ge-
reimten Wettbewerbe, bei dessen Vortrag wiederum
dem DJ nur eine unterstiitzende Rolle zukommt.
Beide Archetypen und ihre Vermischungen sind in
der Vorstellungswelt von HipHop mit den Attribu-
ten ,,real* und ,,street” ausgestattet und damit po-
tenziell authentisch. Diese Authentifizierung muss
sich im HipHop-Kontext jedoch mittels Erfolg im
inhdrenten Wettbewerb bewidhren und immer wie-
der bestitigt werden. Der artifizielle Charakter ei-
ner solchen sozialen Konstruktion zeigt sich z.B.
sehr schon am Schluss des Films ,,8 Mile®.



Eminem spielt hier Herausforderer in einer Battle
in Detroit, der den bisherigen Champion bloBstellt,
indem er ihn als Privatschiiler bezeichnet und da-
mit als nicht ,,street”, nicht authentisch, sondern
»etwas Besseres®. Dieser konne gar nicht vom re-
alen Leben der urbanen Unterklasse erzédhlen, als
deren Ausdruck HipHop in diesem Film authentifi-
ziert wird. Wissend um diese Logik der Authentifi-
zierung nimmt der Champion die Herausforderung
gar nicht mehr an, er verweigert den Wettkampf
und verldsst zusammen mit seiner Peergroup den
Club.

Im Rahmen einer Battle nimmt der DJ deswegen
eine untergeordnete Rolle ein, weil er jedem Wett-
bewerbsteilnehmer den gleichen musikalischen
Hintergrund liefern muss, um eine moglichst ,,0b-
jektive* Bewertung der individuellen Reimkiinste
zu gewihrleisten. Der Rapper tritt somit immer
mehr in den Vordergrund, eine Entwicklung, die
sich auch an der Namensgebung von HipHop-
Kiinstlern und -Gruppen nachvollziehen lasst.
Waren zu Beginn die DJs Namen gebend fiir eine
HipHop-Gruppe (z.B. Grandmaster Flash & ..., Af-
rica Bambaata & ...), entwickelten sich ab Mitte
der 1980er-Jahre Bezeichnungen, die aus DJ und
Rapper zusammengesetzt sind (Run DMC, EPMD,
Eric B & Rakim, Cora E & Marius No.l, Dyna-
mite Deluxe) oder Kunstnamen wie Public Enemy,
die Fantastischen 4, Absolute Beginner, die Rapper
und DJ als gleichberechtigte Gruppenmitglieder
ausweisen. Mittlerweile (z.B. bei Jay-Z, Eminem,
50 Cent, Kool Savas, Eko Fresh, Fler, Samy Delu-
xe usw.) sind die Rapper namengebend. Stattdes-
sen findet sich auf dem Tontrdger bestenfalls ein
Aufkleber, auf dem ,,produziert von/produced by*

steht. Der DJ mutiert zum Produzenten. Gleich-
zeitig beginnen immer mehr Rapper, ihre eigenen
Beats zu produzieren (z.B. Kool Savas), wihrend
gerade auch beim US-amerikanischen Vorbild Pro-
duzenten zu rappen beginnen (z.B. Puff Daddy, Jim
Jones/Diplomats, Kanye West). International 14sst
sich in den letzten Jahren — auch durch den kom-
merziellen Erfolg des neuen R’n’B — eine starke
Aufwertung des Produzenten feststellen. Die Battle
der DJs um die besten Scratching- und Mixkiinste
besteht zwar in einer Nische fort, im Vordergrund
steht jedoch die Battle um die bzw. der Produzen-
ten. Es entstehen Produzentenalben, bei denen es
wichtig ist, welche Rapper als Gastkiinstler auf dem
Tontréger zu finden sind. In der BRD beginnt diese
Entwicklung mit DJ Tomekks ,,The Return of Hip
Hop* (2001) — der Berliner Produzent konnte fiir
sein Album neben nationalen Rappern auch nam-
hafte US-amerikanische Stars verpflichten — und
wird z.B. fortgefiihrt von Kool Savas Produzen-
tin Melbeatz mit ihrem Album ,,Rappers Delight*
(2004). Auf internationaler Ebene sorgte das Al-
bum des Wu-Tang Clan-Produzenten RZA ,,World
according to RZA* (2003/05) fiir Aufsehen, da hier
erstmals ein namhafter US-Produzent mit europdi-
schen (darunter auch deutschen) Rappern arbeitete.

Da die Battle als Wettkampf der Reimkiinste einen
Teil ihres Reizes aus der Annahme bezieht, dass
die Reime zumindest teilweise improvisiert und
spontan sind, stellt sich die Frage, wie der fiir die
Authentifizierung wichtige improvisatorische An-
schein auf einem Tontréger erhalten bleiben kann.
Eine Moglichkeit ist es, einem Lied einen entspre-
chenden Titel zu geben, es also als Freestyle, Ses-
sion oder Ahnliches zu bezeichnen. Das erste Lied
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auf Kool Savas Album ,,Die John Bello Story*
(2005a) heilit dementsprechend ,,40 Bars*, also 40
Takte, und impliziert eine Improvisation {iber die
genannte Taktldnge. Eine andere Moglichkeit ist
es, eine ,,virtuelle* Jamsession als quasi zufdlliges
Zusammentreffen von Rappern im Studio zu insze-
nieren, so wie es der Hamburger Samy Deluxe auf
seinem Hitalbum ,,Samy Deluxe® (2001) prakti-
ziert. Das ,,Session* betitelte Lied endet wie folgt.

Die authentifizierende Intention scheint unabhin-
gig von der kunstvollen Konstruktion des gereim-
ten Dialogs klar. Eine dritte Moglichkeit besteht in
der Betonung der vermeintlichen Schnelligkeit des
kreativen Prozesses, d.h., eine Form des Schreibens
zu postulieren, die quasi improvisatorische Ziige
hat. Viele deutsche Raptexte und Interviewaussa-
gen betonen die Wichtigkeit der Schnelligkeit fiir
die Beurteilung des kreativen Prozesses. Ich moch-
te hier drei Stellen zitieren, wobei die ersten beiden
Zitate der DVD ,,Rap City Berlin* entnommen sind
und das dritte aus einem auf der Webseite www.
mzee.com verdffentlichten Interview stammt.

SpotlightsfaufidielGeschichteldes[deutschen|Rap

Kool Savas: ,,Sachen, die mich beeindruckt haben,
waren natiirlich Kurupt so, weiit du. Jemand, der
komplett besoffen im Studio ist und sich komplett
Kante gibt, aber in dem Moment, wo er schreiben
muss, auch wirklich 15 Minuten dann fokussiert ist
— das ist auch was ich immer versuche auch an-
deren Leuten auch klarzumachen. Die sehen mich
— ich komm ins Studio — und denken ich bin voll
am Durchdrehen, voll auf Chaotik oder so, aber
ich bin dann auch in dem Moment, wo ich Musik
mache, oder wo ich schreibe oder so, bin ich dann
auch wirklich 30 Minuten hochst konzentriert. Ich
sammle den ganzen Tag, unbewusst natiirlich, Sa-
chen, weilt du, Gedanken, ich fahr rum, ich seh’
irgendwelchen Kram im Fernsehen und im Studio
halt dann wird das halt rausgelassen, das ist Profes-
sionalitdt* (Scholz/Regel/v. Gumpert 2005).



Das letzte Zitat weist darauf hin, dass auch fiir Pro-
duzenten die Betonung von Schnelligkeit im krea-
tiven Prozess ein authentifizierendes Moment sein
kann. Ein Zeichen fiir eine Schnelligkeit suggerie-
rende Produktionsart am Computer, nimlich das
einfache Kopieren und Hintereinandersetzen eines
oder mehrerer Klangbausteine, war auch Konstruk-
tionsmerkmal der Neufassung von ,,.Die Eine 2005
(Die Firma 2005) im Gegensatz zur noch von DJ-
Techniken geprdgten Form der 1998er-Original-
version. Die Demonstration des Scratchings, die
Idee des DIJs als kulturellem Gedéchtnis, verkor-
pert in der speziellen Auswahl seiner Plattenkiste,
wird (nicht nur) im deutschen HipHop unwichtiger,
ohne dass das Genre dadurch kulturell referenzlo-
ser wiirde. Keyboard- oder Synthesizersounds un-
terschiedlichster Art ersetzen den DJ und zum Teil
auch das historisierende Sample, verweisen jedoch
immer auch auf eine Geschichte elektronischer
Musik und bestimmte Produzententeams und ihre
spezifische Arbeitsweise (vgl. Schloss 2004).

Die beschriebenen Authentifizierungsbemiihungen
dienen der Selbstdarstellung als integere HipHop-
Kiinstler. Sie sollen das Publikum davon mit tiber-
zeugen, dass man es hier mit richtigem HipHop zu
tun hat. Es sind Reaktionen und Strategien im Um-
gang mit der Mediatisierung der eigenen Kunst-
form, die man gleichzeitig nur als mediatisierte
kennt.



Geschichtliche Perspektiven




Ein HipHop-Pionier

Thomas Mania im Gesprach mit Akim Walta
aka Zebster, aka Zeb.Roc.Ski



Im Interview: Akim Walta

Akim Walta, aka Zebster, aka Zeb.Roc.Ski — es gibt
viele Begriffe, die auf dich zutreffen kénnten, wie
Visiondr, Pionier, Aktivist, vielleicht sogar Legen-
de. Wie wiirdest du dich selbst bezeichnen?

M Ich fiihle mich als Pionier, weil ich in vie-

len Bereichen erste Wege gegangen bin und
noch immer gehe. Das Gefiihl, Hip Hop Kultur
zu befordern, zu transportieren und vielen Men-
schen zugdnglich zu machen, ist fest in meiner
Person verankert und mein visiondrer Geist
treibt mich immer noch an, dagegen kann ich
mich kaum wehren. Legende hore ich oft, aber
mit diesem Begriff fiihle ich mich nicht wohl. Da
ich auch einer der ersten Hip Hop Heads war,
der aktiv Europa, USA und andere Ldnder und
Kontinente bereist hat, und immer unterschiedli-
che Menschen bei Projekten zusammengebracht
habe, werde ich auch von vielen als Netzwerker
bezeichnet. “

Wie bist du damals in Kontakt mit der Szene ge-
kommen und was reprdsentierte die friihe HipHop-
Kultur fiir dich?

Ml Ich komme — wie auch mein Jugendfreund

CANTWO - aus Budenheim, einem Dorf
mit 7.000 Einwohnern. Wir waren zusammen
bei den Pfadfindern und sind dann auch schnell
beim BMX gelandet. Fedor's (CANTWO) grofser
Bruder Thorsten hatte grofien Einfluss auf uns
und iiber das Sammeln von Comics haben wir
Anfang der 80er selber angefangen zu zeichnen.
Durch ihn kamen wir 1982 zum ersten, unbe-
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wussten Kontakt mit Hip Hop Musik und dem
Sound von Afrika Bambaataa und Grandmaster
Flash & The Furious Five.

Hip Hop Kultur wurde Anfang der 80er auch
teilweise durch die Gls der US-Kasernen in
Westdeutschland und Berlin verbreitet. Viele un-
serer BMX-Freunde, die wiederum amerikani-
sche Freunde hatten, teilten ihre Musikkassetten
mit Rap und Electro-Sound mit uns. Uber die
Bilder der ZDF-Ausstrahlung von ,, Wild Style
und der Dokumentation ,, Breakout — Tanz aus
dem Ghetto* begannen wir, uns 1983 fiir Hip
Hop und Graffitikultur zu interessieren, lernten
Breakdance und Ende des Jahres malte ich mei-
ne erste Graffitiskizze. ,,Reckless . 1984 griin-
deten wir unsere erste B-Boy Crew und nahmen
erstmals Spriihdosen in die Hand.

Der Sog des Breakdance-Hypes 1984, ausgelost
durch die Filme , Beat Street” & ,,Breakin®,
den Top-Ten-Erfolg der Rock Steady Crew und
der Jugendzeitschrift ,,Bravo* war dann An-
fang 1985 voriiber. Wir hatten trotzdem unsere
wochentlichen B-Boy Battles in der Wiesbade-
ner Rollerskate-Disco Roll On und malten und
zeichneten fast tdglich.

1987 waren wir auf einem Rap-Konzert von Just
Ice und T-La Rock in der Frankfurter Batsch-
kapp, wo wir SCID DA BEAT aus Giefsen ken-
nenlernten, der Kontakt mit der FBI Crew aus
Paris hatte, und ,,Bensheim Steve®, einen le-
genddrer Breaker, der spdter auch Mitglied un-
serer Gruppe Supreme Force wurde.

Von SCID (Beat-Boxer und Graffiti Writer; Bru-
der von DJ CUTSFASTER) erfuhren wir 1987
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von einer Jam in Dortmund, zu der wir mit der

kompletten Supreme Force (Can2, Mr. Hudge, II FIE‘II'I II' II' JI.' IN IIII

Crazy Rock Steve, Zeb.Roc.Ski) mit dem Zug ,,. x \s ,]’ s

hinfuhren. Hier gab es erste wichtige Vernetzun- —"- sl

gen zwischen den Stddten.

Da haben wir Dortmunder wie Eugene, Shark
und Chana, aber auch viele andere wie z.B. JBK
und Swift aus Kiel oder Sonny (JASE) aus Ham-

burg kennengelernt. Deshalb sind CANTWO

und ich zwei Monate spdter nach Hamburg ge- _
: F STARS!.DOCTOR 0. * CUIMASTER C.B.!

fahren und haben bei unserer ersten Hamburger SUPREME FORCE RIME- BASS NNIDUE ROCHERS
Jam dann auch Rotterdamer und andere getrof- WE WERR [HE CROWNS . DA BIONIC BENCE CREN
fen. BJENI'S FASIER. FANIRSIIC DEVNS ...

e N e ey

Im Februar 1988 habe ich in Mainz die Hip Hop
Jam veranstaltet, bei der sich dann die gesamt- 1121 EINIRSS : 1000 WA
deutsche Szene vernetzt hat. Danach fand alle _mnﬁi-m il

paar Monate eine Jam statt und die Vernetzung

hat sich ab 1988 extrem verstdrkt. * !Eu :ab-\;.’f,:' '-':-‘_'.
Sy

Was fiir mich friiher Hip Hop reprdsentiert hat:

Urspriinglich ist Hip Hop eine sehr positive, Ay
spannende und kreative Kultur, bei der man sich 3 = ey, Gt e g
in verschiedenen Bereichen wie Tanz, Kunst und ’ﬂ - ) —_— = e
Musik ausprobieren, ausleben und abgrenzen _ry AT e
konnte. Damals hab ich das alles noch nicht |
verstanden, doch die Dynamik und die Leben-
digkeit waren fiir mich beeindruckend: Ich
habe noch immer das Bild von B-Boys aus dem
,, Getto *“ der Bronx im Kopf, die zu dynamischen

Abbildung: JAM-Plakat, Mainz 1988

selbstgemachten Nameplates. Hip Hop war

‘S Bongo-Beals rockten, Wdﬁl‘end im Hintergrund etwas Neues. Seine Skills zu entwickeln, sich
o bemalie U-Bahnen vorbeirauschien. friedlich mit anderen auszutauschen und sich zu
; Wir konnten uns als Individuum anders dar- messen und andere Stddte, Ldander und Styles zu
€ stellen als z.B. Rocker oder Popper und trugen entdecken, war sehr prdgend fiir mich und viele
g mit Stolz Cordhosen, Sneakers mit Fatlaces und meiner Generation. “

Im|interview




Abbildung oben: v.rn.l. Zebster, Can2, Phil, Near, Prime,
Rose. EGU Mainz 1988

Abbildung links: Eintrittskarte Hip Hop Jam, Mainz 1988




In deiner Biografie betitelst du ein Kapitel mit der
Uberschrift ,, HipHop Tramp* — Reisen und Net-
working waren offenbar eminent wichtig fiir die
noch junge HipHop-Szene in Deutschland?

Akim Walta
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Bl Ohne aktives Netzwerken wdre die deut-

sche Hip-Hop-Szene wahrscheinlich nie
entstanden. Nach dem ,, Breakdance-Hype*
blieben in jeder Stadt einige iibrig, die angefixt
vom Spirit der Kultur waren. Diese Protagonis-
ten mussten sich erst mal finden. Damals gab es
ja kein Internet, kein reguldres Musikfernsehen
und keine Mobiltelefone. Um Graffiti oder ande-
re B-Boys zu sehen, musste man reisen und ak-
tiv sein, man musste sich mit anderen vernetzen
und teilte die Kontakte mit anderen.

Meine wohl wichtigste Vernetzung der friihen
Graffitibewegung war z.B. 1991 das Hip Hop
Festival MZEE Frischer in Wolfratshausen, das
ich in meiner Zivildienstzeit in Miinchen orga-
nisiert habe. Durch meine vielen Touren hat-
te ich iiberall Kontakte gemacht, die ich dann
zum Festival eingeladen habe. Hier trafen sich
Kiinstler aus Siideuropa und Skandinavien zum
ersten Mal und kniipften auch Verbindungen
nach New York. Diese Verbindungen sind noch
heute aktiv und die Protagonisten von damals
sind heute in unterschiedlichen Positionen der
Kultur- und Kreativindustrie oder blieben bei
ihren Hip Hop Grass-Root-Wurzeln.

Bis heute praktiziere ich in allen Bereichen,
ob Musik, Tanz oder Kunst, dieselbe Art von
Vernetzung, und verbinde viele Protagonisten
untereinander, auch tiber Kontinente hinweg.
Mittlerweile mehr in Asien und Osteuropa. “

Abbildung: Advanced Chemistry, Reckless Rebelz u.a.,
Jam MZEE Frisch, Mainz 1990

1988 hast du in Mainz deine erste Jam organisiert.
Woher kam die Idee und wie hast du den Spirit der
Veranstaltung erlebt?

M Bei der Mainzer Hip Hop Jam wurde ich

definitiv von der Dortmunder Jam inspi-
riert. Dort hatte ich erfahren, wie eine Jam sein
kann, und habe versucht, das weiterzuentwi-
ckeln und zu perfektionieren. Wir hatten im Ge-
gensatz zu Dortmund komplette Biihnenbilder,
eine Ausstellung und den DJ und Tanzboden auf
der Biihne. Die Tinzer waren die ,,Stars . Das
ganze Haus der Jugend in Mainz war voll von
Protagonisten, die Hilfte angereist aus ganz
Deutschland. Es gab kaum nicht-aktives Pub-
likum, denn fast jeder war irgendwie aktiv. Im
Foyer reichten sich Writer ihre Skizzenbiicher,
tiberall wurde trainiert und getanzt und Beat-
Boxer aus Berlin, Miinchen oder Frankfurt
reichten das Mikrofon an den néichsten MC wei-



ter. Das Line-up reichte von Swift Da Rock bis
Turbo B oder Moses Pelham bis zu Loomit und
Gawky. Die komplette Szene traf sich hier und
machte sich untereinander bekannt. *

Dein damaliges Tun als Graffiti Writer erfiillt be-
kanntlich den Straftatbestand der Sachbeschidi-
gung, wie hdufig bist du mit dem Gesetz in Kon-
flikt geraten?

Bl Mein Tun als Writer hat mich auch mit der
Polizei und dem Straftatbestand der Sach-
beschddigung in Verbindung gebracht.

1986 hatte ich das erste Mal mit unserem Dorf-
polizisten zu tun, weil ein paar Freunde wie
CANTWO und NEAR Budenheimer Strafien-
schilder mit Edding 3000 Markern betaggten.
Durch den Leitartikel in der Dorfzeitung war
dieser dann gezwungen, diesem Verbrechen
nachzugehen.

Kurze Zeit spdter blickte ich dann als 16-Jdih-
riger in die Miindung einer Handfeuerwaffe ei-
nes Polizisten, als ich ein Wartehduschen einer
Mainzer S-Bahnstation im Niemandsland mit
einem Piece versehen habe. Die 30 Stunden ge-
meinniitzige Arbeit im Altersheim, zu denen ich
verurteilt wurde, waren eine sehr wichtige Er-
fahrung, die ich nicht missen mochte.

Abbildung oben: Plakat MZEE Frischer, Miinchen-
Wolfrathshausen 1991

Abbildung links: Poem, Wane, Akim Walta auf der MZEE
Frischer Jam




1989 wurde ich am friihen Morgen in Hamburg
bei einer Personenkontrolle von der Graffiti-
Soko Hamburg festgenommen, weil es aus Miin-
chen Ermittlungen gegen mich gab. Wihrend
ich zwei Tage in U-Haft war und mit Schwer-
kriminellen meine Suppe gegen sechs Mandari-
nen eintauschte, durchwiihlte die Grafitti-Soko
Miinchen das Haus meiner Eltern und mein Kin-
derzimmer, ohne brauchbare Beweise zu finden.

Der nachfolgende Prozess zeigte mir, wie es
mit unserem deutschen Rechtswesen aussieht.
Nachdem ich aufgrund eines Indizienprozesses
in erster Instanz zu einem Schadensersatz von
300.000 DM verurteilt worden war, kostete mich
der Revisionsprozess knapp 15.000 DM und eine
sechsmonatige Bewdhrung auf zwei Jahre. An-
sonsten wiirde ich wahrscheinlich immer noch
tiberteuerte Reinigungskosten an die Deutsche
Bundesbahn abbezahlen, fiir einen grofien Teil
von Graffitiwerken, die nicht von mir waren. *

Deine internationalen Reisen haben dich auch in
die Metropole des HipHop schlechthin gefiihrt,
nach New York. Was konntest du aus der dortigen
Szene fiir die Entwicklung in Deutschland mitneh-
men?

B Als ich nach 1989 das erste Mal nach New

York kam, war die Hip Hop und Graffitisze-
ne fast nicht mehr existent. Ungefihr zwei Mo-
nate vorher wurde der letzte U-Bahn-Waggon
unter grofser Medienaufmerksamkeit gescubert
und Hip Hop Kultur in Form von Jams gab es
schon seit Jahren nicht mehr. Ich traf die Ido-
le meiner Jugend, die alle im normalen Leben
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standen und mit den wenigen aktiven Writern
wie VEN und REAS von der AOK-Crew mach-
te ich dann meine ersten Erfahrungen auf New
Yorker U-Bahnen.

Die Writer und Hip Hop Heads, die ich traf, wa-
ren alle extrem von der deutschen/europdischen
Szene vom ,,ON THE RUN “-Magazin und deut-
schen Fatcaps beeindruckt. Fiir mich personlich
war NYC natiirlich eine prdgende Erfahrung,
da der Besuch von wichtigen Orten und die Ge-
sprdche mit den Protagonisten mir die Entwick-
lung der New Yorker Szene begreifbar machten.

Riickblickend muss man feststellen, dass die
Strahlkraft der europdischen und v.a. der deut-
schen Jam-Szene, den Hip Hop Flavor wieder
nach NYC gebracht hat. Ohne die Besuche New
Yorker Hip Hop Heads auf Events und Festi-
vals wie z.B. der Frankfurter Spring-Jam, dem
MZEE Frischer und spdter auch im Rahmen des
,, Battle of the Year “ und der aufstrebenden Ber-
liner B-Boy Szene wdren weder die ,, transatlan-
tische Connections* in dieser Zeit geschaffen
worden, noch hdtte eine solche Revitalisierung
der dortigen Szene stattgefunden. Das ist zumin-
dest meine personliche Meinung. *

Die 1990er-Jahre bezeichnest du als ein Jahrzehnt
des Pioniergeists, aber auch des kontinuierlichen
Wachstums und neuer Herausforderungen. Du
schiebst ein ganzes Netzwerk des HipHop an?

Ml Als Griinder des MZEE Hip Hop Netzwerks
war ich von Anfang an die treibende Kraft
und der Stratege.
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Abbildung oben: Organigramm
des Hip Hop Netzwerkes

Abbildung links: Erste Ausgabe
des Graffitimagazins ,,ON THE
RUN*, 1991



Akim Walta
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Als Writer und Breaker war ich Kiinstler, aber
ich habe parallel auch immer viel organisiert:
Mitte der 80er unsere B-Boy-Crew, einige Hip
Hop Partys in Jugendzentren und ab 1988 re-
gelmdfig Jams in Mainz und Miinchen. Seit
Ende der 80er war ich freier Mitarbeiter bei den
internationalen Graffitimagazinen ,, BOMBER
und ,, 14K*, 1990 habe ich dann mein eigenes
Magazin ,,ON THE RUN* gemacht. Seit 1986
hatte ich regelmdfsig Graffitiauftrige fiir mich
und teilweise auch CANTWO organisiert.

Ich weif3 nicht genau, wie ich Torch und die an-
deren Heidelberger kennengelernt habe, aber
ich kann mich gut erinnern, dass er mich damals
(Ende 1989, Anfang 1990) angerufen hatte und
seine bis dahin noch relativ unbekannte Gruppe
auf meinen Jams unterbringen wollte; wir fiihr-
ten ein Drei-Stunden-Gesprdch. Ich weif3 nur,
dass ich ihn und die Stieber Twins (damals noch
AC-Posse) auf irgendeiner Jam gesehen habe
und fasziniert von seinen deutschen Reims, der
Biihnenprdsenz und dem Humor untereinander
war. Nach diversen gemeinsamen Jam-Besu-
chen war ich dann immer ofters in Heidelberg
und irgendwann wurde ich schlieflich der Or-
ganisator/Manager von Advanced Chemistry.
In Heidelberg lernte ich auch Ralf Kotthoff (aka
TOPIC) kennen, der bei der NATO in der Grafik-
abteilung war und uns bei der ersten Pressein-
formation zu AC half.

Dann ging alles ziemlich Schlag auf Schlag. Mit
Torch hatte ich in stundenlangen Gesprdichen
(meist auf Bahnreisen zu Jams von Kiel bis Biel)
die franzésische Hip Hop Szene analysiert, die
bereits eine eigenstindige Rap-Szene mit Verdf-

fentlichungen in ihrer Muttersprache und Hip
Hop Radio- und TV-Sendungen hatte. Das war
unser Vorbild. 1991 kritzelte ich dann ein Dia-
gramm auf einen Zettel, um zu sehen, was man
brauchte, um Hip Hop Kultur in Deutschland
grof3 zu machen.

AC bastelten an neuen Songs und ihrem Demo
im Studio Rabenhorst, einer Garage im Haus
von Romans (spdter DJ Pimp Valium) Eltern.
Zeitversetzt arbeiteten dort auch Kotthoff und
ich am MZEE Hip Hop Magazin. Ich hatte ei-
nen Computer finanziert, den nur Kotthoff be-
diente. Ich war damals noch analog. Nachdem
keine einzige Plattenfirma Interesse daran zeig-
te, deutschsprachigen Rap von AC zu verdffent-
lichen, habe ich dann MZEE Records gegriindet
und die erste Pressung finanziert. Unterstiitzung
hatte ich von Ale Sexfeind, der den Kontakt zum
EFA-Vertrieb hergestellt hat, und Andre Luth
(Yo Mama), die beide ihr eigenes Label hatten,
aber noch keinen deutschsprachigen Rap verdf-
fentlichten. Zu dieser Zeit war ich ,, Hip Hop Zi-
vildienstleister“ im Miinchener Jugendzentrum
Berg am Laim, das auch die Basis fiir Spriiher
wie Loomit, Cemnoz, Don M Zaza und Neon
war.

Ich organisierte immer mehr Auftritte fiir AC,
organisierte wihrend meines Zivildiensts Jams,
Ausstellungen und Konferenzen und nutzte
,,meine* Hip Hop Basis in Miinchen. Mit Loo-
mit griindete ich die erste europdische Graffiti-
agentur Living Colors und ein Besuch bei einer
frithen Hip Hop Jam in Ost-Berlin vernetzte
mich mit der SWAT-Posse und deren Organisa-
tor Andreas Welskop (heute Betreuer von Clueso



und Initiator Zughafen). Dadurch entstand 1992
die erste Tour von Advanced Chemistry in Ost-
deutschland.

Im gleichen Jahr wurde schlieflich die Erst-
ausgabe des ,, MZEE — Hip Hop Magazine * mit
verschiedenen Events gefeiert und im November
wurde die erste AC-Maxi ,,Fremd im eigenen

Land “ verdffentlicht.

1993 kam die zweite AC-Maxi und der erste
deutschsprachige Rap-Sampler ,, Alte Schule*
mit grofier MZEE Frisch Jam auf der Musik-
messe Popkomm. In all dieser Zeit arbeiteten
Kotthoff und ich Hand in Hand zusammen. Es
war eine verriickte Zeit. Ich hatte meinen Zi-
vildienst beendet und war wieder in Mainz und
Kotthoff zuriick in Leverkusen. Fast tdglich fuhr
ich nachmittags zu ihm nach Leverkusen und
nach Ndchten voller Arbeit am ndchsten Mor-
gen wieder zuriick nach Mainz. Er ging zur Ar-
beit.

Nach der Trennung von AC bezogen wir 1994
das erste MZEE Biiro in Koln und griindeten
1995 zusammen mit Jan Mangels, der dann
MZEE Booking iibernahm, eine GmbH. In die-
ser Zeit entstanden Projekte wie ,,Die Klasse
von 1995 die Alben von Massive Tone oder
Stieber Twins. Wir starteten die erste Hip Hop
Mailorder und entwickelten und veranstalteten
auch das ,, Battle of the Year“. MZEE wuchs mit
der Hip Hop Szene und umgekehrt.

dass das nicht mehr ganz die HipHop-Welt das
Akim Walta ist?

Ml Hip Hop Kultur in Deutschland hatte um
die Jahrtausendwende ihren Hohepunkt:
Deutscher Rap feierte Chart-Erfolge, B-Boys
waren fast in jedem Musikvideo, Graffiti Wri-
ter hatten ihre eigenen Kollektionen und die
Veranstaltungen wuchsen. Selbst aufgepump-
te ,,Breaks* und B-Boy Tracks liefen im Zuge
des Big-Beat-Hypes im Radio auf Rotation. Der
Track ,,B-Boys Revenge“, den ich 1993 mit
den Stieber Twins fiir den ,,Alte Schule “-Sam-
pler aufgenommen hatte, war auf einmal ,, hip
und bei den englischen Radio-Jahrescharts ei-
nes Senders auf Platz drei. Mittlerweile kamen
natiirlich auch viele Trittbrettfahrer dazu und
Personen, die am kommerziellen Erfolg parti-
zipieren wollten. Szeneaktivisten wurden aus
dem Biz rausgekickt, Labels wurden von Ma-
jors tibernommen und nach jedem Hype kommt
eben auch eine Durststrecke. Leider haben es
nur wenige Protagonisten der Szene geschafft,
in dieser Zeit ihre Strukturen zu festigen und zu
tiberleben. Ich war in dieser Zeit schon mit Hip
Hop Files beschdftigt und begab mich auf die
Zeitreise zu den Anfdngen der Hip Hop Kultur.

Gangsta-Rap a la N.-W.A gab es schon seit Mit-
te der 80er und erst ab 2000 wurde deutscher
Gangsta-Rap kommerziell erfolgreich. Es ist
richtig, dass ich mit weder mit den Inhalten
noch mit den Rap-Skills etwas anfangen kann,
und es ist schon ein Unterschied, ob ich Snoop
Dog oder einen deutschen Rapper hore, der mir

Mitte bis Ende der 1990er-Jahre erobert der

Gangsta-Rap die Biihnen. Man hat das Gefiihl, seine Weltansicht vermitteln will. Die meisten

konnen ohnehin nicht rappen und werden nur



vom Image getragen. Das ist zumindest meine
personliche Ansicht. “

2005 beendest du mit einer DJ-Performance auf
dem Splash-Festival deine aktive Karriere. Vorher
hattest du mit den Hip Hop Files die wunderbaren
Fotografien von Martha Cooper aus dem New York
der Endsiebziger und Anfang der 1980er-Jahre
herausgegeben. Ein Standbein deiner Aktivitdten
scheint nun das Verwalten vergangener Zeiten zu
sein?

M Also, erst einmal wiirde ich sagen, ich hat-

te nie eine DJ-Karriere und war als DJ im-
mer Mittelmaf3. Aber ich habe eben mit anderen
zusammen gute Tracks produziert, weil ich ein
gutes musikalisches Hintergrundwissen und ein
Gefiihl dafiir hatte, was Tdnzer bewegt.

Splash! war mehr oder weniger Zufall, da wurde
ich nach Moskau eingeladen und hab da fiir die
B-Boys aufgelegt. In Russland bin ich legenddr
(lacht!) und sehr bekannt, weil die im Gegen-
satz zu uns nicht Ami-Land, sondern die ganzen
deutschen Hip Hop TV-Sendungen als Vorbild
hatten. Das was fiir uns quasi ,, YO! MTV Raps “
war, war fiir die russische Szene das deutsche
Musikfernsehen, weil sie damals die Hip Hop
Sendungen auf VIVA, VIVA2 und deutschem
MTV empfangen konnten.

1999 hatte ich angefangen, an meinem eigenen
Album zu arbeiten. Das Konzeptalbum ist eine
Dedication an die Heroes meiner Jugend und
eine Hommage an all das, was mich im Hip Hop
und dariiber hinaus inspiriert hat. Bei den EP-

Im|interview

Akim Walta

Vorabveroffentlichungen hatte ich bereits Bilder
von Martha Cooper fiir die Cover verwendet.

Mein ehemaliger MZEE Partner Topic One
(Ralf Kotthoff) hatte damals einen Teil von
Martys Bildern fiir eine Verdffentlichung nach
Deutschland geholt, da er innerhalb der ,,ON
THE RUN “-Buchserie an einem Buch mit SEEN
gearbeitet hat. Innerhalb dieser Serie stand da-
mals auch ein Folgetitel mit Martha Cooper
im Raum. Irgendwann hatte ich das Projekt an
mich genommen, da ich der Meinung war, dass
ein kleinformatiges Biichlein ohne Text nicht
dem Thema und Martys Bildern gerecht wiir-
de. Auflerdem dachte ich, dass eine ordentliche
Buchverdéffentlichung mit Ausstellungen auch
in das Marketingkonzept und den Spirit meines
Albums passen wiirde. Hip Hop Files war ein
Herzblutprojekt iiber fiinf Jahre, mit unzdhli-
gen New-York-Reisen, mit ca. 40 Ausstellungen
in 14 Léindern und 10.000 verkauften Biichern
im Eigenvertrieb. Uber die Interviews mit den
New Yorker Hip Hop Pionieren entstand dann
die Idee eines Hip Hop Museums — erst in NYC,
dann in Berlin. Das brachte mich zur Trennung
von MZEE, zum Erwerb eines Abspannwerks in
Berlin als Projektbiiro ,, Hip Hop Museum “, zur
Weiterentwicklung der Vision ,,Museum* zum
,,Campus der Urbanen Kulturen® inkl. eines
Museums fiir Hip Hop Kultur und schliefilich
zur Weltausstellung 2010 nach Schanghai.

Mein urspriingliches Hauptprojekt — mein eige-
nes Album — liegt seit iiber zehn Jahren fertig in

der Schublade, denn zum Veroffentlichen bin ich
noch nicht gekommen.



Zur eigentlichen Frage: Genauso wie ich mich Hop Kultur in der Entwicklungshilfe miisste viel
fiir die Aufarbeitung und Dokumentation der mehr gefordert werden und wird mich auch in
Hip Hop Vergangenheit einsetze und seit Ewig- den ndchsten Jahre noch beschdftigen, genauso

Abbildung: Akim Walta, New York City, Hip Hop Files-Releaseparty

keiten eine umfangreiche Sammlung anhdufe,

wie die Aufarbeitung
der Vergangenheit und
die Lobbyarbeit, damit
unsere Kulturinstituti-
onen dieser Kultur den
notwendigen Respekt
einrdumen. Das gehort

fiir mich auch zum Pro-
jekt ,,Campus“, der ja

kein starres Gebilde
sein soll, sondern ein
lebendiger Ort, an dem
Bildung, Berufseinstieg
und Kreativwirtschaft
genauso einen Platz
haben sollen wie ein
Museum, in dem man
auf lebendige Art und
Weise die Urspriinge
und Entwicklung von
Hip Hop Kultur in Be-
reichen wie Musikpro-

beschidiftige ich mich auch mit dem Support von duktion, Mode und Kunst erfahren kann. Ohne
Hip Hop Kultur in Lédndern wie China, Indien Vergangenheit, keine Zukunft: KNOW YOUR
oder Indonesien. Dort bedeutet Hip Hop viel HISTORY!*

mehr fiir die Kids als nur Freizeitbeschiifti-
gung. Wie Hip Hop in Indien das Kastensystem
aushebelt oder in China demokratische Wer-
te belebt, finde ich spannend und meine Aus-
landssupportreisen sind immer Zeitreise und
Refreshment zugleich, da mich die jungen Ge-
nerationen an unsere friihe Zeit erinnern. Hip

Durch die heutige Dominanz des Rap in der dffent-
lichen Wahrnehmung scheint das Verstindnis von
HipHop als vielfiltige Kultur auf dem Riickzug.
Welche Zukunft prognostizierst du der HipHop-
Kultur nicht nur in Deutschland, sondern auch als
globales Phinomen?



Akim Walta

Im|interview

Ml Hip Hop Kultur existiert und wdchst, wird
aber als Kultur von den formalen Instituti-
onen nicht anerkannt und direkt gefordert. Die
Kultur agiert unter dem Medienradar und ohne
kommerzielles Produkt, das vermarktet wird.
Dabher ist sie weder medienrelevant noch fokus-
siert sichtbar, zumindest nicht in Deutschland.

Sido hat mir auf einer Musikkonferenz mal ge-
sagt, ,, Wir haben Hip Hop gefickt“. Klar, deut-
scher Gangsta-Rap hat eine Menge zerstort und
beiseitegeschoben, was friiher zumindest im An-
satz gleichberechtigt da war, und darauf kann
man eigentlich nicht stolz sein.

Heutzutage empfinde ich es als grofies Prob-
lem, dass Gelder im Jugendbereich immer mehr
gekiirzt werden und Hip Hop von Institutionen
meist nur als Tool benutzt wird, um junge Men-
schen zu erreichen. Irgendwann wird man sich
tiberlegen miissen, ob es nicht gut ist, wenn jun-
ge Leute aktiv sind, anstatt sich nur mit Smart-
phones zu beschdftigen. Hip Hop Kultur in
Osteuropa, Russland und Asien wdchst dhnlich
rasant wie bei uns in den friihen 90ern. Das wird
sich in den ndchsten Jahren auch nicht dndern.

Letztendlich sind die von Herc, Bambaataa,
Flash und vielen anderen Pionieren geprdgten
Praktiken, ,,aus dem Nichts etwas zu erschaf-
fen*, , Peace, Love and Unity* oder Wissen
weitergeben und voneinander lernen (Each
One, teach One!) grundsdtzliche Lebenseinstel-
lungen, die es schon vorher gab und hoffentlich
auch in Zukunft noch geben wird.

Hip Hop Kultur gibt dem Ganzen aber eine
Klammer, eine Philosophie, ein eigenes Werte-

system und einen Ursprung, den man jungen
Menschen gut vermitteln kann und der weltweit
verstanden wird. *
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Geschichtliche Perspektiven




Die HipHop-Szene 1n der DDR

Leonard Schmieding
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Die/HipHop-Szenelinider; DDR

Einleitung

Zur HipHop-Kultur in Deutschland gehort auch die
Geschichte ihrer Entstehung, Ausbreitung und Ent-
wicklung in der Deutschen Demokratischen Repu-
blik. Dort entstand ab den frithen 1980er-Jahren
eine liberschaubare, aber uniibersehbare HipHop-
Szene. Jugendliche B-Boys und (einige wenige) B-
Girls dringten in FuBBgidngerzonen und Passagen,
um dort ihre Breakdance-Moves zum Besten zu ge-
ben und sich miteinander zu messen. Gekleidet in
eigenhdndig gestaltete Klamotten, mit Graffiti be-
malte Kapuzenjacken, weille Turnschuhe und wei-
tere Accessoires wie Sonnenbrillen, Baseballmiit-
zen und dem obligatorischen Schmuck tanzten sie
zu amerikanischer Rap-Musik aus Radiorekordern
oder gelegentlich auch zu Live-Darbietungen von
DJs und Rappern. Von Wolgast, Stralsund und Ros-
tock an der Ostseekiiste iiber Ostberlin, Magdeburg
und Dessau bis nach Leipzig, Dresden und Gorlitz
im Siiden der Republik entstand so ein enges Netz-
werk von HipHoppern in der DDR, die sich immer
wieder zu Breakdance-Workshops, Rap-Contests
und Graffitiaktionen zusammenfanden.

Eigentlich hétte es HipHop in der DDR gar nicht
geben sollen, definierte sich der sozialistische Staat
doch in Abgrenzung zum kapitalistischen Wes-
ten. Gerade die Vereinigten Staaten von Amerika
galten als Wurzel allen Ubels im Systemwettstreit
wihrend des Kalten Kriegs, und vor diesem Un-
heil in Form von Musik, Mode und Massenkonsum
mussten Staat und Partei die Jugendlichen im So-
zialismus schiitzen. Dass es ihn aber dennoch ge-
ben konnte, lag an drei Griinden, die zusammen-
genommen die Besonderheit von HipHop in der

DDR ausmachen: Erstens sorgten die spezifischen
Medien des Kulturtransfers — Radio, Fernsehen
und Film — dafiir, dass die Bilder und Tone sowie
die Ideale und Ideen ihren Weg von Amerika nach
Ostdeutschland fanden.

Dieses Amerika, und das ist der zweite Grund, war
ein imaginiertes. Es entstand aus den Wahrneh-
mungen, Interpretationen und Interaktionen sowohl
der Jugendlichen, die sich HipHop aneigneten, als
auch derjenigen Erwachsenen, die mit der Kanali-
sierung, Uberwachung und Kontrolle von HipHop
beauftragt waren. Hierbei ist es bezeichnend, dass
AkteurInnen aus beiden Gruppen HipHop als eine
afroamerikanische Kultur verstanden — denn die-
ses Verstdandnis ermoglichte nicht nur den Transfer,
sondern beeinflusste auch die Ausprigung in der
Praxis von Breakdance, Graffiti, DJing und Rap
wesentlich.

In der Art und Weise, schlieBlich, wie sich Jugend-
liche in der DDR die HipHop-Kultur unter den
spezifischen Voraussetzungen im Sozialismus zu
eigen machten, setzten sie sich auch mit dem All-
machtsanspruch der herrschenden Sozialistischen
Einheitspartei und ihren Organisationen wie FDJ,
Volkspolizei und Staatssicherheit auseinander. In-
dem sie sich in einem Moment an die Regeln hiel-
ten, nur um sie dann im nachsten Moment zu ver-
biegen, testeten sie die Grenzen der Macht aus und
forderten Volkspolizistlnnen, Stasi-Offiziere und
Kulturfunktiondrlnnen immer wieder aufs Neue
heraus. Dabei distanzierten sie sich mehr und mehr
von dem Staat, der ihnen zu eng wurde, und entflo-
hen ihm auf imaginirer Ebene, um in ihren Gedan-
ken und Gefiihlen als HipHopper durch die New
Yorker Bronx zu ziehen.



Wie HipHop durch den
Eisernen Vorhang drang

Die Beschaffenheit des Eisernen Vorhangs machte
es Jugendlichen in der DDR unmdoglich, direkt mit
afroamerikanischen Akteurlnnen und materiellen
Objekten der HipHop-Kultur zu interagieren. Im
Unterschied zur Bundesrepublik, in der afroame-
rikanische G.L.s als inoffizielle Kulturimporteure
wirkten und mit ihren Clubs, Partys und vor al-
lem ihrem Zugang zu den PX-Supermérkten auf
den amerikanischen Militdirbasen der Verbreitung
von Breakdance, Graffiti, DJing und Rap den Weg
bereiteten (Davis), blieb ostdeutschen Teenagern
dieser Kulturkontakt aus erster Hand versperrt. Sie
waren demnach darauf angewiesen, ihre Informa-
tionen durch diejenigen Medien zu erhalten, die
den Weg durch Mauer und Grenze ohne grof3ere
Schwierigkeiten nehmen konnten.

In erster Linie waren das Rundfunkmedien, deren
Wellen in weiten Teilen der DDR empfangen wer-
den konnten. Aufler im sogenannten Tal der Ah-
nungslosen im Grofraum Dresden sahen Jugend-
liche regelméBig Westfernsehen und horten die
Radioprogramme des Radios im Amerikanischen
Sektor (RIAS), dem Sender Freies Berlin (SFB),
NDR, BR und HR - illegalerweise, aber meistens
unbescholten. So kam es, dass viele von ithnen im
Laufe des Jahres 1983 Zeuglnnen von Auftritten
amerikanischer HipHop-Stars in den Fernsehsen-
dungen von Hans-Joachim Fuchsberger, Thomas
Gottschalk oder der ,,Formel Eins“ im WDR wur-
den. Danach war es meistens um sie geschehen,
denn Breakdance iibte einen unbindigen Reiz auf
sie aus, den sie ausleben mussten. Schnell fanden

sich in Schulen, auf Hinterh6fen oder auch mitten
in der Stadt junge B-Boys und B-Girls zusammen,
die ,,herumzappelten” und die ersten Breakdance-
Crews griindeten. Gebannt hockten sie vor dem
Radiorekorder, um die fiirs Tanzen notige Rap-
Musik aus dem Westradio mitzuschneiden. Die
fertigen Kassetten waren Gold wert und lieferten
den Soundtrack fiir die gemeinsamen Stunden, in
denen sie einander neue Bewegungen beibrachten
und so als Crew ihre Choreografien entwickelten.
Wihrend dieser Anfangszeit waren Vielfalt und
Qualitdt dadurch begrenzt, dass die jungen Tanze-
rInnen nur selten neues Anschauungsmaterial zu
sehen bekamen (Schmieding 2014, S. 37-40).

Das sollte sich ab Mitte des Jahres 1985 schlagartig
andern. Am 14. Juni 1985 feierte der vom amerika-
nischen Biirgerrechtler Harry Belafonte produzier-
te Spielfilm ,,Beat Street” in der DDR seine Premi-
ere und blieb praktisch bis in den Herbst 1989 im
Programm vieler ostdeutscher Kinos. Vom Minis-
terium fiir Kultur als Film importiert, der sowohl
einen Erziehungsauftrag fiir die Jugend erfiillen,
als auch genug Geld einspielen sollte, um die Kas-
sen fiir die eigene Filmforderung zu fiillen, erlang-
te ,,Beat Street” nach kiirzester Zeit Kultstatus in-
nerhalb der noch jungen HipHop-Szene. Wéahrend
Kulturfunktiondrlnnen anhand der Handlung, die
sich um drei HipHop-Kiinstler und ihren Freundes-
kreis in der Bronx dreht, das Schlechte an Amerika
zeigen wollten, nahmen ihn die Jugendlichen in der
DDR begeistert als Studie iiber die HipHop-Kultur
auf, die ihnen in Farbe und bis ins kleinste Detail
darlegte, wie HipHop funktionierte. Die politische
Botschaft — die alltdgliche Auseinandersetzung
um die kiinstlerische Selbstbehauptung im Ange-
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FilmVerleih — Made in GDR — ,, Beat Street ', Leihgabe von
Peter ,, Angel “ Engel

sicht kapitalistischer Vereinnahmung — spielte da-
bei wenn iliberhaupt nur eine zweitrangige Rolle.
Vielmehr wirkte der Film als Mentor, von dem die
Teenager Ostlich des Eisernen Vorhangs das Brea-
ken, Sprayen, Mixen und Rappen lernten. Sie iden-
tifizierten sich mit den Protagonisten des Films und
begegneten hier Stars wie MC Melle Mel, Afrika

Bambaataa, den New York City Breakers und der
Rock Steady Crew, die als prominente Géste auf-
traten. Thre Aneignung von ,,Beat Street* ging sogar
so weit, dass sie vor ihren eigentlichen Proben als
Crew gemeinsam in eine Vorstellung gingen, um
sich auf eine bestimmte Tanzfigur zu konzentrieren
und diese dann akribisch einzustudieren. Entspre-
chend wirkte ,,Beat Street* als Beschleuniger fiir
die Szene, die unter dem Einfluss des Films nicht
nur schneller wuchs, sondern sich auch vielfalti-
ger ausprigte — trotz der vielen Kontrollinstanzen
von Staat und Partei (Schmieding 2014, S. 40-75).

HipHop zwischen Férderung
und Kontrolle

Die offizielle Interpretation von HipHop als soge-
nannte zweite Kultur pragte den Umgang der staat-
lichen AkteurInnen mit der Praxis von Breakdance,
Rap und DJing (nicht jedoch Graffiti) in der DDR.
Der Begriff der zweiten Kultur geht auf Lenin zu-
riick und bezeichnete im wissenschaftlichen Mar-
xismus-Leninismus die Kultur der Arbeiterklasse.
KulturwissenschaftlerInnen, Publizistinnen und
Journalistinnen betteten mit dieser Lesart HipHop
in einen antikapitalistischen Kontext ein, sprachen
thm ein Protestpotenzial gegentiber kapitalistischer
Ausbeutung und Entfremdung zu und machten ihn
so salonfdhig fiir die einheimische sozialistische
Kulturlandschaft. Durch die Gleichsetzung von af-
roamerikanisch und proletarisch ignorierten sie die
Entstehungsgeschichte des HipHop aus dem Blues
und Jazz heraus und hoben stattdessen internationa-
le Solidaritiat und Volkerfreundschaft hervor, zwei
Schliisselworter der sozialistischen Staatsrdson.



Mit dieser Rahmung, die sich in iiberregionalen wie
lokalen Zeitungsberichten, aber auch in Magazinen
wie ,,Melodie & Rhythmus* und Biichern fand, er-
moglichten sie es Kulturfunktionirlnnen, HipHop
als sozialistische Volks- und Unterhaltungskunst zu
kategorisieren (Schmieding 2014, S. 77-87).

Die Kategorien von sozialistischer Volkskunst
und Unterhaltungskunst waren u.a. als Bestand-
teil einer offiziellen Strategie entstanden, Kulturen
von Musik und Freizeit zu disziplinieren. Nach
langem Hin und Her zwischen einem autoritiren
und einem liberaleren Umgang insbesondere mit
Jugendkulturen hatten Staat und Partei zu Beginn
der 1970er-Jahre unter Erich Honecker eine Balan-
ce gefunden, die mehr zuzulassen als zu begren-
zen schien. Allerdings liegt die Betonung hier auf
schien, denn hinter liberalen Losungen steckten
oft verstirkte und versteckte Aktionen des Mi-
nisteriums fiir Staatssicherheit — eine ,,repressive
Toleranz* (Ohse 2003, S. 304, 347-379). Hierbei
kollidierten nicht nur die Jugendlichen mit den
Offizieren Erich Mielkes, sondern auch — und das
vor allem in den 1980er-Jahren — die einen oder
anderen Kulturfunktionirlnnen, die in den Augen
der Geheimdienstler der verfiihrerischen Massen-
kultur des westlichen Imperialismus Tiir und Tor in
der DDR 6ftneten (Schmieding 2014, S. 106—107).
Wihrend die staatliche Kulturpolitik also eher ei-
nen Kurs des Ermoglichens fuhr, ging die Staatssi-
cherheit repressiver gegen Jugendkulturen vor, wo-
bei HipHop im Gegensatz z.B. zu Punk allerdings
weit weniger ins Fadenkreuz gelangte.

Die Kulturpolitik suchte HipHop fiir ihre Zwe-
cke zu vereinnahmen. Breakdance, DJing und
Rap sollten als Zeichen eines modernen, weltof-

fenen und solidarischen Sozialismus gelten. Um
also moglichst viel HipHop zu erlauben, jedoch
gleichzeitig zu verhindern, dass er aus dem Ruder
lief, gebrauchten Kulturfunktionirlnnen die be-
reits erprobte Handhabe sogenannter Zulassungen.
B-Boys/-Girls, Rapper und DJs mussten sich bei
den zustdndigen Kulturabteilungen mit einer Auf-
fiihrung bewerben, die von einer Einstufungskom-
mission bewertet wurde. Je nach Urteil erhielten
die Jugendlichen dann ihre Kiinstlerausweise, die
es ihnen erlaubten, fiir Auftritte offiziell gebucht
und entlohnt zu werden. Voraussetzung fiir Auf-
trittslizenzen war wiederum die Anbindung an eine
Triagerorganisation, z.B. einen Betrieb oder einen
Jugendklub, die auch entsprechende Trainingsorte
wie Turnhallen oder Veranstaltungssile zur Verfii-
gung stellten. Im Jargon der Kulturpolitik wurden
aus B-Boys/-Girls akrobatische Volkstinzer, aus
Crews Volkskunstkollektive, aus DJs Schallplat-
tenunterhalter und aus Rappern Séngerlnnen. Die
meisten HipHopper machten diese Disziplinierung
zahneknirschend mit, brachte sie doch auch den
Vorteil einer Forderung mit sich. Zwar fiihrte dieser
staatliche Eingriff — hier als symbolischer Hand-
schlag zwischen FDJ und Big City Breakers 1988
abgebildet — in die Jugendkultur auch zu Reiberei-
en zwischen den Jugendlichen, doch darf nicht ver-
gessen werden, dass diese Kontrollstrategie hiufig
versagte, wenn es darum ging, das Tanzen auf der
Strafle zu verhindern, und natiirlich grundséatzlich
darin scheiterte, den Jugendlichen vorzuschreiben,
wie sie selbst HipHop zu interpretieren hatten.

Das Tanzen in der Offentlichkeit rief in der Re-
gel zuerst die Volkspolizei auf den Plan. Sie ver-
scheuchte die HipHopper oder nahm sie zur so-
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Abbildung rechts: Priifungs-
protokoll des Ministeriums fiir
Kultur iiber Hahny's Break
Crew, Leihgabe von Heiko
Hahnewald



Entacheidung des Ministeriums £iir Kultunr:

Voargerbait =antrRle Abnalhme TAnD=.

4 L

S eT.138T des Zabel
ftay der Abtellung und
Yorgitzendey der CZHE

EinachEtzong der Fachberatargruppe:

Hehny's Break Crew {(Helko Hehnewald, Sten E:ﬁgﬂz,
Steffen Meinhardt) stellten sich am’ 31.,10.198

gar Zentralen Zulagppungs— und Blnstufungaveranstaltung
Tanz in der Klelinen Revus des Friesdrichatadtpalastes
VOX.

Gle melgten besgonders im 2., Teil eines Darbietung wvon
hohem ifartlinh < artistiachen Anapruch in gemein-
H:::i: cher Gruppenlelsfung, dis eine gute Elnsechitzung
=] -

Ea wurde festgestellt, dad erat dieper 2., Tell der
Vorfilhrung die alffnt:l.ichu Syapathie des Publikumse weckt,
wihrend der 1, Tell gum Tell Iengweilig wirkt und sich
Vergleiohe zu schon beaper Gepehenem aufdringen.

ile GCesamtdarbletong belder Telle bleibem moch zu viele
Fragen offen, dle noch mit Fachleuten zu beraten aind,

am hobes Quall tidt zu errelchen.

Hahny'e Hreak Crew erhBElt elne befristeta Zulmssung

e 31.12.1990 mif einem Honorar vom 390, Mark,
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Abbildung: Big City Breakers aus Leipzig beim Turn- und
Sportfest in Dessau 1988, © Archiv Nico Raschick

Abbildungen links: Auftritt von Hahny ‘s Break Crew zur
Weihnachtsfeier der Konditorei Zieger im Dezember 1985 in
Meifien, © Heiko Hahnewald
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genannten Klirung eines Sachverhalts mit aufs
Revier. Drakonische Maflnahmen waren bis auf
einige wenige Ausnahmen jedoch eher selten.
Volkspolizistinnen wandten sich an Kulturfunkti-
ondrlnnen, um die problematischen Jugendlichen
abzugeben, oder sie kooperierten mit der Staats-
sicherheit, die eine hirtere Gangart verfolgte
(Schmieding 2014, S. 97-98). Um unerwiinschten
HipHop einzuddmmen, verunsicherten Offiziere
der Staatssicherheit zunéchst einzelne Mitglieder
von Breakdance-Crews mit Verhoren und ande-
ren Einschiichterungen; danach zersetzten sie die
Crews durch den Entzug von Lizenzen, Trainings-
verbot und Androhung von Verhaftung. Auch ka-
men Inoffizielle Mitarbeiter zum Einsatz. Hierbei
handelte es sich um Mitglieder aus der Szene oder
andere, den jugendlichen HipHoppern nahestehen-
den Personen, die rekrutiert wurden, um diese aus-
zuspionieren. Sie sollten belastendes Material und
kompromittierende Informationen sammeln, damit
die Staatssicherheit gegen sie vorgehen konnte.
Der Erfolg dieser Maflnahmen hielt sich allerdings
sehr in Grenzen: In den bisher bekannten Fillen
entpuppten sich Inoffizielle Mitarbeiter als viel
zu unzuverldssig, oder aber die Staatssicherheit
wusste mit den wenigen Informationen nichts an-
zufangen (Schmieding 2014, S. 97-106, 141-150,
155-159, 201-203). Insgesamt gesehen iibten die
Akteurlnnen von Staat und Partei nur wenig kon-
trollierenden Einfluss auf die jugendlichen Hip-
Hopper und ihre Szene aus. Diese Tatsache liegt
auch in der Art und Weise begriindet, wie sich die
Jugendlichen HipHop in Auseinandersetzung mit
ihrem sozialistischen Umfeld zu eigen machten.

Die Jugendlichen und ihre
HipHop-Szene

Die Jugendlichen, die sich im Laufe der 1980er-
Jahre zur HipHop-Szene zusammenfanden, gehor-
ten der sogenannten distanzierten Generation an:
Geboren zwischen 1964 und 1974 erfuhren sie die
DDR in erster Linie in ihrer — wie sich herausstel-
len sollte, letzten — Krise. Die Identifikationsange-
bote des Staats fanden sie nur wenig attraktiv, und
dhnlich wie die zeitgendssischen Punks, Skinheads,
Heavy Metaller, Gothics und Hooligans gingen sie
auf Distanz zur DDR (Wurschi 2007, S. 31-52). Im
Unterschied zu den eher auf Krawall gebiirsteten
Punkern, Skinheads und Hooligans gestalteten sie
diese Abkehr weniger provokativ als spielerisch.
Sie gingen nicht auf Konfrontationskurs, sondern
lieBen sich auf die offiziellen Regeln ein, gerade
weil sie schnell merkten, dass sie diese zu ihrem
Vorteil nutzen konnten. Denn fiir viele staatliche
Akteurlnnen blieben die einzelnen Elemente von
HipHop im Grunde unlesbar — und als jugendkul-
turelle Analphabeten konnten sie HipHop im End-
effekt nur unzureichend kontrollieren.

Dass sich in den Interaktionen zwischen staatlichen
und jugendkulturellen Akteurlnnen zwangsldufig
Freirdume zugunsten der HipHopper ergaben, zeigt
schon die unterschiedliche Sprache. Wihrend Kul-
turfunktiondrlnnen von akrobatischen Volkstanz-
kollektiven und Schallplattenunterhaltern sprachen
und die einzelnen Elemente getrennt voneinander
verwalteten, benutzten Szenemitglieder nach wie
vor die englischen Bezeichnungen B-Boy, Break-
dance und DJ, und sie betrachteten HipHop als
ganzheitliche Kultur, in der ein Element ohne die



anderen keinen Sinn ergab. Obwohl beide Grup-
pen von HipHop sprachen, konnte der Unterschied
in threm jeweiligen Verstindnis grofler nicht sein.
Und das schlug sich auf die eigentliche Praxis von
Breakdance, Graffiti, DJing und Rap nieder.

Trotz Einstufungen, Auftrittslizenzen und staatlich
veranstalteter Wettkdmpfe im Breakdance wie z.B.
dem Supercup in Guben, dem Breakdance Turnier
in Hoyerswerda oder dem DDR-Leistungsver-
gleich in Drebkau bei Cottbus vernetzen sich die

Abbildung: Breakdance Supercup in Guben, 1986 © Heiko Hahnewald :. %

jugendlichen HipHopper republikweit und orga-
nisierten ihre eigenen informellen Treffen. Zwar
lieBen sie sich im Fall des jdhrlich stattfindenden
Leipziger Breakdance Workshops von den staat-
lichen AkteurIlnnen die Butter vom Brot nehmen,
indem sie zulieBen und auch aktiv dazu beitrugen,
dass sich der Workshop von einer Veranstaltung
urspriinglich von der Szene fiir die Szene, initi-
iert von den Big City Breakers in Leipzig, zu einer
kulturpolitischen Musterveranstaltung entwickelte
(Schmieding 2014, S. 120-133). Doch konnte die-
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ser augenscheinliche Erfolg der Kulturfunktiona-
rInnen nicht dariiber hinwegtiuschen, dass sich die
Jugendlichen nach wie vor zum Tanzen, Rappen
und Sprayen auf der Strafle trafen — und sich damit
iiber alle offiziellen Regeln hinwegsetzten. In den
privaten Fotoalben von Crews wie Boogie Wave
aus Berlin, Melodic Dancer aus Stralsund oder
Hahny aus Meilen, um nur einige wenige zu nen-
nen, finden sich immer wieder Aufnahmen
von Streetdance-Aktionen. Ein besonderes
Szenehighlight waren dariiber hinaus die
von TJ Big Blaster Electric Boogie or-
ganisierten Workshops und Contests 7
in Dresden und Radebeul. Hier wie
dort stellten die Jugendlichen ne-
ben ihren Ténzen auch ihre selbst-
gemachte Mode zur Schau, mach-
ten sich in ihren Rap-Texten
iber den Staat lustig
und horten laut ge-
nau jene Musik,
die eigentlich
nur unter
strengen
Auflagen
und wenn
iberhaupt
dann nur in

staatlich sanktionierten Diskotheken gespielt wer-
den durfte.

In ihrer Art sich zu kleiden eiferten die jungen
HipHopper ihren Vorbildern aus ,,Beat Street*
nach. Den hochsten Stellenwert besaBen dabei
Kleidungsstiicke der Marke Puma, die praktisch
von allen Protagonisten im Film getragen wird,
und Kapuzenpullover mit Graffiti auf
dem Riicken, sogenannte Backpieces.

Abbildung oben: Breakdance Turnier in Hoyerswerda, © Heiko Hahnewald

DielHipHop-Szenelinider!DDR




e -

Abbildungen oben: Boogie Wave beim Streetdance, © Archiv Nico Raschick/Here We Come
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Beides gestalteten die ostdeutschen HipHopper in
Anbetracht der Tatsache, dass sie keine westlichen
Markenklamotten im Sozialismus kaufen konnten,
in Eigenregie, und zwar mit Schablonen, Sprayfla-
schen fiir Parfiim, Farbe und Pinsel sowie Stoffen,
Schere, Nadel und Faden. Stolz trugen diese Des-
sauer B-Boys ihre Mode auf der zentral gelegenen
Museumskreuzung zur Schau. Ebenfalls entstan-
den auf diese Weise Auftrittsuniformen und andere
Accessoires, wie hier fiir die Berliner Crew Boo-
gie Wave gezeigt. Ein Blick auf die verschiedenen
Graffiti der Backpieces offenbart, wie sehr sich
ithre Trdger in New York verorteten und die DDR
bildlich so gut wie gar nicht vorkommt, wie auf
diesem Hoodie des Dessauer B-Boys Beatschmidt.
Indem die HipHopper ihre spezifische Mode in der
Offentlichkeit zu ihren Szenetreffs trugen, brachen
sie auf imaginérer Ebene aus der DDR aus und reis-
ten nach Amerika, um dort an der HipHop-Kultur
teilzuhaben. Bei Problemen mit Ordnungshiitern
konnten sie genau darauf verweisen — dass sie mog-
lichst originalgetreu HipHop praktizieren miissten,
um ihre internationale Solidaritdt zu zeigen und
antikapitalistischen Protest auszuiiben. Ironischer-
weise ging das aber nur in Puma-Klamotten.

Die gleiche ambivalente Dynamik kam sowohl bei
den Rap-Texten als auch bei der Musik der DJs zum
Tragen. Die Texte waren ebenfalls aus Griinden
der — selbst so wahrgenommenen — Authentizitét
auf Englisch verfasst. Einstufungskommissionen
legten Rapper wie TJ Big Blaster Electric Boogie
allerdings deutsche Ubersetzungen vor, was wie-
derum Spielraum fiir die eigene Kreativitdt schuf.
Bei der Musik konnten DJs, die sich auch Tape-
Jockeys nannten, weil ihnen ja kein Vinyl zur Ver-

Abbildungen von oben nach unten:

oben: B-Boys in Dessau mit Kleidung von Puma
Mitte: Boogie Wave in Auftrittskleidung

beide © Archive Nico Raschick/Here we come
unten: Beat Smith Hoodie



fiigung stand, jegliche Auflagen dadurch umgehen,
dass sie Songs zusammenmischten. Als Quelle ga-
ben sie dafiir nicht unbedingt die Westsender an,
sondern Lutz Schramms Sendung ,,Vibrationen*
im Jugendsender DT64 des DDR-Radios, die ab
Dezember 1987 die Szene regelmifBlig mit den neu-
esten Alben aus Amerika versorgte (Schmieding
2014, S. 108-117). HipHopper konnten also gera-
de deshalb die Regeln so gut verbiegen, weil Staat
und Partei in Form ihrer offiziellen Interpretation
bekundeten, dass sie HipHop gegeniiber durchaus
wohlgesonnen waren. Mit dieser Einstellung wuss-
ten die Jugendlichen gekonnt zu spielen.

Das Vermachtnis von HipHop
in der DDR

Die HipHop-Kultur lieferte einer bestimmten Ge-
neration von Jugendlichen in der DDR das Hand-
werkszeug und die Ideen, sich vom sozialistischen
Staat zu distanzieren und sich zu Gemeinschaften
zusammenzuschlieBen, in denen sie zumindest
imaginir aus der als ,,Getto” wahrgenommenen
DDR ausbrechen konnten. Um ihre Version von
Breakdance, Graffiti, DJing und Rap ausiiben zu
konnen, lieBen sie sich widerwillig auf das ihnen
auferlegte offizielle Regelwerk ein. Sie erkannten
jedoch schnell die Schlupflocher in diesem System
und nutzten sie, um sich Freirdume zu erschlieflen
und damit die Grenzen sozialistischer Herrschaft
auszutesten.

Dabei waren sie weniger Grund als Phdnomen des
Zerfalls der Macht von Staat und Partei, was sie
im Zuge der Friedlichen Revolution und Wieder-

vereinigung auch selbst zu spiiren
bekamen. Denn mit der Auflosung
des sozialistischen Staats fiel nicht
nur die Kontrolle, sondern auch die

Forderung weg und
damit die Inf-
rastruktur }" - fiur

Trainings- ':w T
moglichkeiten -
und entlohnte
Auftritte. Aus die-
sen Griinden brach
die Szene zunéichst
zusammen,  erhol-
te sich aber An-
fang der 1990er-
Jahre wieder,
um dann vor allem
mit HipHoppern aus
Westdeutschland neue
Gemeinschaften zu bil-
den. Schnell wuchs ein
deutsch-deutsches Netz-
werk aus HipHoppern, die
auf ihre jugendkulturelle Weise
einen Beitrag zum Zusammen-
wachsen der ehemals geteilten
deutschen Staaten leistete.

o

Abbildung: Big Blaster Electric Boogie,
Archiv Nico Raschick/Here we come
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Rap in Deutschland

Historischer Backspin

HipHop ist der Oberbegriff fiir vier kiinstlerische
Ausdrucksformen einer urbanen Street-Culture:
DJing, Breakdance, Graffiti und Rap. Der Ur-
sprung der Kultur liegt in den USA und wurde von
einem lokalen zu einem globalen Phdnomen trans-
formiert.

Die HipHop-Kultur entwickelte sich Anfang der
1970er-Jahren in den destrukturierten GroBstadt-
gettos Bronx und Harlem und war seit jeher ein
Konglomerat verschiedener kultureller Einfliisse,
die durch Einwanderung geprigt wurden. DJing,
Breakdance und Graffiti waren die ersten Elemente,
die Popularitdt erlangten. Wahrend die klassischen
DIJs der Diskowelle in den 1970er-Jahren sich da-
durch auszeichneten, dass sie Songs iibergangslos
ineinanderfliefen lieBen, gingen die HipHop-DJs
dazu iiber, Plattenspieler und Schallplatten noch
starker als Instrumente zu benutzen. Sie erfanden
Techniken wie das Scratchen oder Livesampling
von Breakbeats. Hierdurch wurden aus bereits be-
stehenden Musikstiicken neue Sounds kreiert. Sie
bilden fiir die HipHop-Kultur ein groB3es Reper-
toire an Moglichkeiten, musikalische wie auch po-
litische Aussagen zu treffen und sich dabei z.B. auf
gegenwirtige oder vergangene Ereignisse, politi-
sche Bewegungen oder dsthetische Stromungen zu
beziehen (vgl. hierzu Rappe in diesem Katalog).

In diesem Zusammenhang ist entscheidend, dass
HipHop als Black Culture in der ,,post-segrega-
ted era® dadurch politisch wurde, dass sie im 6f-
fentlichen Raum stattfand. (Finzsch 1999, S. 557)
Diese offentlichen Rdume, die fiir Schwarze und
Weil3e BiirgerInnen bis zum Inkrafttreten des Civil

Rights Act, 1964, getrennt waren, erfuhren durch
den HipHop eine Aneignung. Die Block Partys
fanden Offentlich statt, und die Musik, die durch
riesige Soundsystems verstirkt wurde, war fiir
jedermann horbar und die Crowd fiir jedermann
sichtbar. Graffiti, die auf offentlichen Gebauden
und Transportmitteln, die durch das gesamte Stadt-
gebiet fuhren, angebracht wurden, bedeuteten eine
Visualisierung marginalisierter Biirgerlnnen. Die
New Yorker Bronx, die vor dem Bau des Cross
Expressway ein gut funktionierendes Quartier mit
sozialen Netzwerken und guten Nachbarschaften
war, wurde durch den Bau der vierspurigen Au-
tobahn, die mitten durch die Bronx gelegt wurde,
destrukturiert, es wurden nicht nur Geschéftshiu-
ser, sondern auch Wohnhéuser zerstort. Durch die
geringer werdende Kaufkraft der Menschen und
den Riickzug des Staats entstand ein soziales und
okonomisches Leck, das viele junge Gettobewoh-
nerlnnen durch die Schattenwirtschaft des Drogen-
geschéfts zu kompensieren versuchten. Es war die
Zeit der Bandenkriege. Die frithe ausgereifte Rap-
Musik der East Coast hat dieses Phianomen, per-
sonifiziert durch KRS ONE, ab den 1980er-Jahren
immer wieder als Narration aufgegriffen. In den
Alben ,,Criminal Minded* (1987) und ,,By All Me-
ans Necessary* (1988) fokussierte er gemeinsam
mit Scott La Rock das Gettoleben. Tricia Rose hat
den HipHop-Style als ,,black urban renewal® be-
schrieben. (Rose 1994, S. 61) Durch die Formie-
rung zu HipHop-Crews entstanden neue, kreative
Netzwerke.

Abbildung rechts: Single-Cover der Sugarhill Gang
., Rapper’s Delight* aus dem Jahr 1979, erster kommerziell
erfolgreicher Rap-Song
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Rap in Deutschland

Rap entwickelte sich im Gegensatz zu den iibrigen
Elementen des HipHop erst relativ spit und be-
stand anfangs lediglich aus einfachen Reimen, die
dazu dienten, die B-Boys und B-Girls zum Tanz zu
animieren, die durch die Begeisterung tliber die Fa-
higkeiten des DJs vom Tanzen abgelenkt wurden.
Der erste kommerziell erfolgreiche Song, der zum
Antriebsmotor fiir die Kultur wurde, war ,,Rapper‘s
Delight* von der Sugarhill Gang, ein reiner Party-
song aus dem Jahr 1979.

,»The Message™ von Grandmaster Flash and the
Furious Five aus dem Jahr 1982 bedeutete die Ge-
burtsstunde jenes Rap, der das GrofBstadtleben mit
all seinen Facetten zum Inhalt hatte. Die Golden
Era des Rap, Ende der 1980er-Jahre, war geprégt
von KiinstlerInnen und Crews wie Run DMC, Pu-
blic Enemy und der Native-Tongue-Bewegung, zu
denen Queen Latifah, De La Soul und die Jungle
Brothers gehorten.

Anerkennungskampfe in der
BRD und den USA

Im Folgenden mdchte ich die Entwicklung des Rap
in Deutschland unter dem Aspekt der kulturellen
Anerkennung und Zugehorigkeit beleuchten. Ret-
rospektiv kann man diese Geschichte m.E. grob in
vier Stringe unterteilen:

Erstens durch die Aneignung von DlJing, Graffiti
und Breakdance in den 1980ern durch Jugendli-
che unterschiedlicher Herkunft, zweitens durch die
Konstruktion von Neuem Deutschen Sprechgesang
und Oriental HipHop in den 1990er-Jahren, drittens
durch den Gangsta-Rap und seine widerspriichli-

Abbildung: Filmcover ,, Wild Style*

che Erfolgsgeschichte und schlieBlich durch den
Rap 2.0.

HipHop erlangte Anfang der 1980er in der BRD
Popularitit, als Filme wie ,,Wild Style* und ,,Beat
Street™ ithren Weg in das deutsche Fernsehen fan-
den und etliche Jugendliche in ihren Bann zogen.
Politisch fallt die Adaption der HipHop-Kultur in
die Zeit, als 1983 das Riickkehrférderungsgesetz
fiir AusldanderInnen erlassen wurde.



Viele Jugendliche mit Migrationshintergrund
schafften sich in dieser Zeit durch den HipHop eine
Art Ersatzheimat.

Nach einem Breakdance-Hype erreichte Hip-
Hop seinen Hohepunkt in der BRD, als Ende der
1980er-Jahre die Golden Era des US-Rap anbrach
und Jugendliche durch die Attitiide der MCs aus
den USA in ihren Bann gezogen wurden. Jugendli-
che unterschiedlicher sozialer und kultureller Her-
kunft decodierten die Inhalte und adaptierten die
HipHop-Kultur in thre Lebenswelt.

Jens Kameke aka Scope von den Rude Poets, einer
frithen Crew der 1980er-Jahre aus Koln und spa-
ter Moderator der VIVA HipHop-Sendung ,,Free-
style, war fasziniert von HipHop:

M [chfand das super, weil ich noch nie so was

vorher gehért hatte. Und mich hat HipHop
total von der musikalischen Seite erwischt. Weil
ich das so cool fand, dass die aus alten Sachen
neue gemacht haben. “

Bevor die Jugendlichen selbst anfingen, ihre eige-
nen Songs zu texten, rappten sie die Songs ihrer
amerikanischen Vorbilder nach.

Die Konstruktion von
multikulturellem Rap

HipHop in der Bundesrepublik Deutschland war
die erste Jugendsubkultur, in die in hohem Malle
auch sogenannte Migrantenjugendliche involviert
waren. Das selbstverstindliche, oft urbane Zusam-
menleben eines kulturell diversen, transnational
orientierten Lebensalltags der Jugendlichen wur-

de in der HipHop-Kultur widergespiegelt. Crews,
die auf unterschiedlichen Sprachen rappten und
auch in ihrer ethnisch diversen Zusammensetzung
thre Lebensrealitdt reprisentierten, betrieben eine
Subversion gegen den herrschenden hegemonialen
Diskurs.

Der Einwanderungsdiskurs der 1990er-Jahre wur-
de insbesondere dominiert von der Asyldebatte ei-
nerseits sowie der Riickkehr der Spétaussiedler an-
dererseits. Das deutsche Staatsangehorigkeitsrecht,
das bis zum 1. Januar 2000 neben dem Abstam-
mungsprinzip (ius sanguinis), den Erwerb nach
dem Geburtsortsprinzip (ius soli) nicht anerkannte,
wurde damit auch nicht der Realitét eines Einwan-
derungslandes gerecht. Mit der Anerkennung als
Spétaussiedler erhielten Zugewanderte zwar auto-
matisch die deutsche Staatsangehorigkeit — Kinder
von Migrantlnnen jedoch, die zum Teil bereits in
der dritten Generation in der BRD lebten und auch
dort geboren waren, galten juristisch gesehen als
AuslénderInnen. Somit hatten sie auch keine Biir-
gerrechte, wie das Wahlrecht, und damit auch kein
Mitbestimmungsrecht. HipHop bot ithnen die Mog-
lichkeit, aus ihrer marginalen Position herauszutre-
ten und ihre Stellung in der Gesellschaft einzufor-
dern.

Durch die Wiedervereinigung von West- und Ost-
deutschland erreichte das Nationalbewusstsein in
Deutschland eine beunruhigende Dimension: An-
fang der 1990er-Jahre fand eine Reihe von Brand-
anschligen auf Asylbewerberunterkiinfte und
Wohnhéuser von MigrantInnen statt: Hoyerswerda,
Rostock-Lichtenhagen, Solingen und Mdlln stehen
exemplarisch flir die menschenverachtende und
rassistische Ideologie.
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Diverse Rap-Crews wendeten sich in ihren Songs
gegen den morderischen Rassismus und zogen die
Aufmerksamkeit der Medien auf sich — die Rap-
Songs wurden als Statements gegen Rassismus im
Rahmen von ,,Musik gegen Rechts* vermarktet,
wie Dbeispielswei-
se ,,Hand in Hand*
(1994) von der
Microphone  Ma-
fia oder aber auch
»Fremd im eigenen
Land* (1992) von
Advanced Che-
mistry. Der Titel
»Fremd im eigenen
Land* war die sub-
versive Umkehrung
eines hegemonia-
len Diskurses sei-
ner Zeit, in dem
die multikulturelle
Durchmischung
der  Gesellschaft
als Gefahr fiir das
Weiterbestehen der
deutschen  Kultur

konstatiert ~wurde. Abbildung: Albumcover TCA Microphone Mafia ,, Hand in Hand

Die Crews wurden

auf diese Art von Songs reduziert und fiir politische
Benefizveranstaltungen instrumentalisiert, obwohl
alle Crews neben den politischen ebenso grofes
Repertoire anderer Songs vorzuweisen hatten.

Nach der Welle rechtsextremer Angriffe auf Fliicht-
lingsheime und Wohnhéuser Mitte der 1990er-Jah-
re und mit der starken Einschrinkung des Asyl-

rechts verebbte aus Sicht einiger Rap-Crews das
Interesse der Medien und auch der Plattenlabels
an der Vermarktung von sogenannten multikultu-
rellen Rap-Crews. Das vermeintliche Scheitern der
multikulturellen Gesellschaft war jedoch weiterhin
die Begleitmusik zu
den  gesellschaft-
lichen  Transfor-
mationsprozessen,
der die Bundesre-
publik  Deutsch-
land als  Ein-
wanderungsland
gegeniiberstand.
Die »Spiegel-
Titelschlagzeilen
,,Gefahrlich fremd.
Das Scheiten der
multikulturel-
len  Gesellschaft*
(16/1997) und
»Zu viele Auslin-
der. Sprengsatz
fiir Rot-Griin.*
48/1998)  griffen
die politischen und
gesellschaftlichen
Diskurse auf und
zeichneten ein Schreckensszenario, in dem Migra-
tion als Bedrohung dargestellt wurde. Multikultura-
litat als gesellschaftliche Realitdt stand der Utopie
bzw. Sehnsucht eines Nationalstaates gegeniiber.

DJ RA, langjéhriger DJ der Microphone Mafia aus
Koln, dessen Crew auf Deutsch, Tiirkisch, Italie-
nisch und zeitweise auf Englisch gerappt hat, be-

MEDIEN
GEGEN
RASSISMUS



schreibt retrospektiv, dass das gut gemeinte Label
multikulturell im Nachhinein eine Barriere fiir den
Einstieg in den Mainstream war:

Ml Dieses Multikulti kann in jedem anderen

Land schon sein, aber egal, wer es erfunden
hat, es ist einfach nur Scheifle. Tiirke, Italiener,
Deutscher, super passt. In die Schublade rein,
schon alles Benefizkonzerte und abgespeist. Ich
habe definitiv nicht mit Musik angefangen, um
den Rassismus zu bekdmpfen. Unsere Texte wa-
ren sozialkritisch. Das eine hat aber nichts mit
dem anderen zu tun. Weil ich habe ja aufgelegt,
ich habe die Leute zum Tanzen gebracht, ich
habe zusdtzlich auch House aufgelegt.

Auch fiir den tiirkischsprachigen Rap, der im Ub-
rigen in seiner Genese ein deutsches Phdnomen ist,
war immer nur eine marginale Position auf dem
deutschen HipHop-Markt vorhanden. Er entstand
u.a. in Berlin und Kdln. Der HipHop-Markt in der
Tiirkei hat sich erst relativ spit entwickelt, und die
tiirkischsprachigen KiinstlerInnen aus Deutschland
waren dabei die Vorbilder, auf die sich KiinstlerIn-
nen aus der Tiirkei beriefen.

Killa Hakan war Anfang der 1990er-Jahre MC
(Master of Ceremony) bei Islamic Force, einer
Westberliner HipHop-Crew, die sich in den 1980ern
formierte. Heute ist Killa Hakan der einzige MC in
der BRD, der ausschlieBlich tiirkische Texte rappt
und in der Tiirkei Erfolge damit gefeiert hat. Sein
Weg war nicht einfach, umso mehr freut sich Kil-
la Hakan, dass sich tiirkischer HipHop Mitte der
2000er-Jahre innerhalb der tiirkischsprachigen
Fan-Community in Deutschland und in der Tiirkei
etabliert hat:

M Tiirkisch HipHop ist da und lebt! [...] Ich

bin einer der Vorreiter. Voll viel Respekt.
Das ist die Musikbranche. Du kannst gut sein,
egal! Manchmal hdngt das vom Timing und von
anderen Sachen ab. Und es gibt noch bestimmte
Mdchte so, die einen auch nicht unbedingt da
reinlassen wollen. *

Killa Hakan bezieht sich in seiner Narration auf
den deutschsprachigen HipHop-Markt.

Gangsta-Rap

BB We can't let the media define this for us.

Someone says it’s got hardcore beats and
talkin’ about bitches sucking dick, that’s hard-
core. Than some persons say that Jazzy Jeff &
the Fresh Prince are soft, its not HipHop. It is
HipHop. It’s just another form ..." (Kool DJ
Herc in: George 2004, S. 45)

Anfang der 2000er-Jahre gab es einen Boom an
Gangsta- und Stralen-Rap in Deutschland, der ab
Mitte der 2000er bis heute auch kommerziell au-
Berordentlich erfolgreich werden sollte. Kiinstler
wie Sido, Bushido, Azad standen fiir eine — fiir den
deutschen Popmainstream — damals noch weitge-
hend unbekannte Form von Rap, die geprigt war
durch explizite, d.h. Gewalt beschreibende Texte.
Gangsta-Rap, in dem oftmals das eigene, zum Teil
marginalisierte und stigmatisierte Quartier glori-
fiziert wurde, erzeugte medial wiederum erneut
Diskurse von Zugehorigkeit und Anerkennung.
Die Inszenierung der Gangsta-Rapper bewirkte,
dass diverse Jugendliche aus nahezu allen Stid-
ten Deutschlands eigene Rap-Produktionen und
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Videos ins Internet luden und in einen virtuellen
Battle mit den populdren Rappern traten. Mit dem
Erfolg des Gangsta-Rap traten auch Diskussionen
auf: Die negativen und diskriminierenden Phéno-
mene wie Homophobie, Sexismus, Rassismus und
Misogynie, die in Songs zum Ausdruck kamen,
wurden als Gangsta-Rap spezifische Phdnomene
kodiert und gesamtgesellschaftlich externalisiert.
Da ein Grofiteil der medial bekannten Rapper ei-
nen Migrationshintergrund hatte, wurden bei ihnen
die diskriminierenden Lyrics mit der vermeintlich
fremden Herkunft der Rapper erkldrt und es wurde
thnen eine verfehlte Integration attestiert, wie fol-
gendes Zitat exemplarisch belegt:

Ml Deutscher HipHop kam von smarten Ab-

iturienten aus der Provinz, in den Texten
ging es um Mddchen und um Liebe, um Spaf3
und manchmal sogar um Politik. Und spditestens
jetzt wird klar, die Welt des Gangsta-Rap hat
auch viel mit misslungener Integration zu tun:
Aufser Sido sind fast alle der Berliner Gangs-
ta-Rapper fremder Abstammung. Das typisch
gerollte R, die harten Konsonanten, so klingt
Deutsch im Gangsta-Rap.* (Spiegel Online,
15.1.2008)

Als G-Hot aka Gokhan Sensan 2007 ,,Keine To-
leranz** propagierte und zum Mord gegen homo-
sexuelle Manner aufrief, wurden seine verbalen
Angriffe auf Homosexuelle mit seiner tiirkischen
Herkunft begriindet, da in der Tiirkei grundsitzlich
Homophobie weitverbreitet sei. (Reichert, Martin:
Tourette Selbsthilfegruppe im Tonstudio. In: taz,
17.7.2007) Die Rap-Musik von G-Hot ist jedoch
ein Produkt, das in Deutschland entstanden ist
und aus dieser Perspektive ist es eine Entziehung

politischer wie auch sozialer Verantwortung, die
Probleme auferhalb Deutschlands zu verorten. Ho-
mophobie, Rassismus wie auch Sexismus und Mi-
sogynie sind globale Phinomene, die in Teilen der
Rap-Szene konzentriert zum Ausdruck kommen
und in ihrer verbalen Wirkungsmacht gleiche Ef-
fekte erzielen wie beispielsweise Action oder Hor-
rorfilme. Ubertreibungen und Uberspitzungen sind
elementare Stilmittel des Rap. Dabei herrscht im
Gangsta-Rap seit jeher ein Spannungsverhiltnis
zwischen Kunst und Realitdt, da es zur Credibility
des Gangsta-Rappers gehort, eine kriminelle Ver-
gangenheit vorzuweisen und in das Gangsta-Leben
involviert zu sein. Diese Widerspriichlichkeit wird
auch weiterhin Bestand haben und ist nicht zuletzt
der Motor fiir die HipHop-Kultur. Das Label Ag-
gro Berlin hat Anfang der 2000er-Jahre bei der
Inszenierung von Rap neue Akzente in der BRD
gesetzt. Dadurch ist auch der Battle-Charakter, der
seit jeher als Antrieb der HipHop-Kultur dient und
gleichzeitig den Wettbewerbscharakter kapitalisti-
scher Gesellschaften widerspiegelt, einem breiten
Publikum bekannt geworden.

Vermarktungsstrategien im
digitalen Zeitalter

Viele HipHop-Crews griindeten in den 1990er-
Jahren ihre eigenen Labels, weil fiir sie die Zu-
sammenarbeit mit den groen Majorlabels nicht
die erwarteten Erfolge bewirkten. Bereits 1994
griindeten Advanced Chemistry ihr eigenes Label
360 Grad Records, Die Fantastischen Vier griin-
deten 1996 das Label Four Music, die Micropho-
ne Mafia aus Koln folgte mit ihrem Plattenlabel



Al Dente Recordz im Jahr 2000. Dieser Trend ist
bis heute konstant geblieben — und hat durch die
Moglichkeiten, die das Internet bietet, an Intensi-
tdt gewonnen. Rapper Xatar vermarktet mit seinem
Plattenlabel Alles oder Nix Records, das seit 2007
besteht, nicht nur sich selbst, sondern beispiels-
weise auch Schwesta Ewa. Das Label Aggro Ber-
lin, das von 2001 bis 2009 bestand und Kiinstler
wie Sido, Bushido, B-Tight, Fler, Kitty Kat und
G-Hot unter Vertrag hatte, hat retrospektiv einen
grof3en Einfluss fiir die Etablierung von HipHop im
Mainstream gehabt.

Dabei diente das inszenierte Image einer Kiinst-
lerin bzw. eines Kiinstlers bei der Vermarktung
der Musik immer als zentrales Kriterium.
Bewusst wurde damit der voyeuristi-
sche Blick der Konsumentlnnen
bedient. Das Bild des hyperse-
xuellen, misogynen und ge-
waltbereiten, maénnlichen
MC dominiert seit der
Entstehung des Gangsta-
Rap in den USA und seit
den 2000er-Jahren in
Deutschland den medi-
alen Diskurs. Obwohl \
Frauen maBgeblich an
der Etablierung der Hip-
Hop-Kultur beteiligt wa-
ren, wird HipHop nach wie
vor als méinnliche Doméne
konstruiert und Frauen ledig-
lich als reagierende Objekte denn
als agierende Subjekte verortet. Mit
dem Erfolg des Gangsta-Rap haben sich

dabei auch die Inszenierung und Narrationen der
Female MCs verdndert: Die sexualisierte Selbstin-
szenierungen von Lady Bitch Ray sowie Schwesta
Ewa reihen sich auf den ersten Blick in die Insze-
nierung ihrer ménnlichen Rap-Kollegen ein, je-
doch betreiben sie eine Subversion gegen den he-
gemonialen ménnlichen Rap-Diskurs. Auch wenn
der soziale Background der Female MCs mehr
Aufmerksamkeit als die Musik selbst erzeugt, so
findet eine Aneignung statt und Female MCs plat-
zieren sich im Diskurs. Der performative Charakter
wird hierbei nicht angemessen reflektiert, und die
Inszenierungen vielmehr unter moralischen denn
emanzipatorischen und kiinstlerischen
Gesichtspunkten analysiert. Das
Internet spielt bei der Ver-
breitung der Musik eine
wichtige Rolle. Lady
by Bitch Ray bei-
spielsweise stand
bei keinem Ma-
jor Label unter
Vertrag  und
hat ihre Vi-
deos in Ei-
genregie pro-
duziert und
erfolgreich
verbreitet.

Abbildung: Merchandising
von Aggro Berlin, Leihgabe
von B-Tight
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Akua Naru ist eine Female MC, die aus New York
stammt und seit 2008 in Ko6ln lebt. Auch Naru hat
die Mdglichkeiten, die das Internet bietet, genutzt,
und ihre Musik sowohl in den USA als auch in
Deutschland durch Social-Media-Kanile verbrei-
tet. Durch die virtuelle Verbreitung der Musik im
Internet hat sie sich eine transnationale Fanbase
aufgebaut. Seit 2012 ist Naru eine international ge-
buchte Kiinstlerin, die in ihrer Musik diverse The-
men aufgreift und sich dabei auf den Old School
HipHop beruft.

Ml ['m a poet. So what I feel is missing from

the music is the poetic quality. And I came
away with something and I try to put that in my
music.

Rap 2.0 und
Produktionstechniken

Das Internet hat sich zur neuen Vertriebsplattform
entwickelt. YouTube, Soundcloud und Facebook
dienen dabei als Verbreitungs- und Vermarktungs-
kanidle fiir Musik. Firmen wie Mediakraft pro-
moten und managen Kiinstlerlnnen im digitalen
Zeitalter. Die Klickzahlen von Clips haben die Ver-
kaufszahlen von Alben ersetzt. Vieles findet heute
im virtuellen Raum statt — die Konkurrenz ist groB3.
Eigenproduktionen kénnen auf YouTube hochge-
laden werden, ohne jemals ein Studio betreten zu
miussen.

Fiir den Erfolg am HipHop-Markt spielt die Musik
eines Songs daher eine wichtige Rolle. Ben Bazza-
zian, ein Produzent aus K6ln, wurde 2014 als bes-
ter nationaler HipHop-Produzent mit dem HipHop.

de Award ausgezeichnet. Das Album ,,Russisch
Roulette von Haftbefehl wurde von Bazzazian
produziert und hat insbesondere fiir die Beats sehr
gute Kritiken bekommen. Bazzazian ist Autodi-
dakt. Er spielt seit seinem zwolften Lebensjahr Gi-
tarre und ist in unterschiedlichen Musikrichtungen
unterwegs. Eine Ausbildung oder ein Studium hat
Bazzazian nicht absolviert. Aktuell ist er an der
Produktion eines Punkrockalbums einer jamai-
kanischen Kiinstlerin beteiligt. Seit 2003 kann er
von seiner Musik leben. Als Produzent agiert er im
Background und konstatiert:

M Das finde ich auch cool, dass es so ist. Ich

bin jetzt nicht so der Typ, dass ich auf 'ner
Biihne oder so stehen muss. Klar finde ich es
auch cooler, wenn so Leute wie ich in Deutsch-
land mehr Aufmerksamkeit bekommen wiirden
[...] einfach so, dass die Leute das anerkennen.
Ohne so Jungs wie mich gdbe es die Musik ja
tiberhaupt nicht. Ich sag mal so: 80% der Rap-
per haben iiberhaupt keine Ahnung von Musik.
Die widren total aufgeschmissen, wenn da nicht
so Jungs wie ich wdren, die dann irgendwie sich
die Ndchte um die Ohren hauen, um deren Sa-
chen cool zu machen so. Gerade in Amerika ist
das ganz anders. Da wissen die Leute mehr, was
der Typ an den Reglern fiir ‘ne Rolle einnimmt. *

Bazzazian hat einen hohen Anspruch an gute Mu-
sik und arbeitet dabei nur minimal samplebasiert.
Das Kriterium fiir eine Zusammenarbeit ist fiir ihn,
dass er die Musik der Kiinstlerin bzw. des Kiinst-
lers mégen muss.

BB Wenn ich jetzt jemandem ein Instrumental
schicke und der schreibt was darauf und



geht ins Studio und nimmt auf, wie er denkt,
dass es gut ist, heifst das ja nicht, dass das das
Beste ist, was man daraus machen kann. Das ist
ja auch so ein bisschen Unterschied zwischen
Produzent und Beatmaker. Ich glaube, das ha-
ben die Leute auch nicht auf dem Schirm so. Es
gibt ja voll viele Leute, die einfach Beats bauen,
den ganzen Tag und dann halt jemandem einen
Beat schicken und der nimmt darauf auf, mischt
das dann ab und bringt das raus. Dann ist aber
der Typ, der den Beat gemacht hat, in meinen
Augen kein Produzent so. Aber wenn man mit
den Leuten was zusammen erarbeitet und daran
arbeitet, dann ist es schon eher Produzententd-
tigkeit. Weil du musst gucken: Nehmen wir mal
Dieter Bohlen. Der ist ja auch Produzent. Der
macht aber die Musik nicht. Die urspriingliche
Tdtigkeit von einem Produzenten war ja nicht
die Musik zu machen, sondern der hat einfach
wie ein Regisseur dariiber geguckt. Und hat ge-
sagt: Ok, wir brauchen einen guten Gitarristen.
Der hat ja nur so ein bisschen dirigiert. Das ist
heute auch ganz anders so. Also fiir jede Musik,
die ich produziert habe, habe ich auch die Mu-
sik gemacht. Aber das muss nichts miteinander
zu tun haben. *

Heute gibt es zahlreiche Tutorials auf YouTube, in
denen ausfiihrlich erklart wird, wie ein Beat gebaut
wird. Als Bazzazian Ende der 1990er-Jahre mit sei-
ner Musik anfing, herrschten andere Voraussetzun-
gen:

Ml Ganz am Anfang wusste ich auch nicht viel.

Es gab friiher so einen Laden in Koln, Mu-
sic City, wo man halt Equipment kaufen konnte.
Da habe ich einen Typen gefunden und dem habe

ich halt gesagt, was ich machen will: Da habe
ich mir damals einen Computer geholt, und die
Kiste da, das ist ein Drum Computer. Und der
hat mir halt bisschen erzdahlt, was man braucht.
Und ehrlich gesagt, habe ich einfach angefan-
gen. [...] Da musstest du selber, Learning-by-
doing-mdf3ig, einfach machen. Dann machst du
auch Fehler. Aber so hat das halt funktioniert.

HipHop als globaler Sound

Rap-Musik schopft ihre subversive Kraft durch die
Untermauerung mit einem starken Beat. Das Samp-
len und Covern anderer Musikstiicke erzeugt dabei
ein kollektives und globales Zugehdorigkeitsgefiihl.
Der Battle-Charakter sorgt fiir das Fortbestehen
der HipHop-Kultur, die durch die Interaktionen der
KiinstlerInnen untereinander und die subversive
Umkehrung gesellschaftlicher Diskurse ihre Macht
entfaltet.

MC Soom T, eine MC und Dubstep-Kiinstlerin aus
Glasgow, konstatiert:

BN Even if you are a minority group, if you are
willing to also share other cultures then
you no longer feel like a minority. “

Die HipHop-Kultur war ihrer Zeit in Bezug auf das
urbane Zusammenleben immer um Lichtjahre vor-
aus und verkorpert damit ein gelebtes Gegenmodell
zum politischen und kulturellen Mainstream.
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Zwischen Wunschdenken
und Realitat

Wie fange ich am besten an, einen Text {iber Rap-
perinnen in Deutschland zu schreiben? Beginne ich
mit meiner Emporung dartiber, dass so ein Artikel
iiberhaupt noch verfasst werden muss in Zeiten
von Gleichberechtigung, Aufkldrung und Eman-
zipation? Oder ist vielleicht gerade das die grof3e
[llusion, hinter der ich mich gerne mal verstecke,
denn vielleicht leben wir auch alle noch in einem
Land vor unserer Zeit. In einem Land der Gehalts-
getille zwischen Méannern und Frauen, in einer Ge-
sellschaft, gespalten zwischen Quotendiskussionen
und dem Zoff um den tdglichen Abwasch.

Oder sollte ich mit der Tatsache anfangen, dass
jedwede Minderheit, egal wo, ganz einfach auffallt
und eine Stimme benotigt, um gehort zu werden?
SchlieBlich kann man die Jungs ja nicht pauschal
dafiir verantwortlich machen, dass sie in der Mehr-
heit sind — in den Stadien, in den Chefetagen und
auf den HipHop-Biihnen. Dabei ist es so schon ein-
fach zu sagen, die Gesellschaft sei schuld (ganz ge-
nerell, immer und an allem) und gerade Rap-Musik
war schon immer ein Spiegel der Realitét.

Vielleicht verstecke ich mich auch lieber hinter
einer miiden Resignation dariiber, dass méinnli-
chen Kollegen Attribute wie Conscious-Activist,
Gangsta oder Political MC zugeschrieben werden,
wihrend man uns Rapperinnen zuerst einmal alle
gemeinsam in die Schublade mit der Aufschrift
,Briste“ ablegt. Ganz so, als ob dies etwas mit
der Qualitit der entstandenen Musik zu tun hétten.
Anders formuliert: Hitte eine Angela Merkel im
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Korper einer Pamela Anderson jemals eine Karri-
ere bis zur Regierungschefin hinlegen konnen oder
hitte sie sich zeitlebens mit der Verteidigung ih-
rer visuellen Reize beschiftigen miissen, die auch
heutzutage noch allzu schnell den Stempel ,,hoch-
geschlafen” provozieren? AuBlerdem sollte man
den Fakt nicht vergessen, dass man als Produkt, das
sich verkaufen will und demzufolge in den gingi-
gen Medien promotet werden muss, an allen Ecken
und Kanten mit einerseits perfekt gephotoshopten
Models und andererseits mit willig und allzeit ver-
fiigbaren Puppen konkurriert, egal, ob man nun
will oder nicht.

Dabei bietet ja nicht nur der weibliche Kdorper
an sich genug Angriffsfliche fiir sexistischen
Schwachsinn. Mindestens genauso oft liest man
davon, dass nur dunkle, harte, mannliche Stim-
men geeignet seien fiir reale und credibile Rap-
Musik, die ihren Ursprung ausschlielich auf der
Strale und kurz vorm Abgrund haben muss, ganz
einfach weil es schon immer so war — in 99% der
Félle geschrieben von anonymen, selbsternannten
Kritikern, die sich nur im Offentlichen Raum des
Internets trauen, ungefragt ihre Meinung zu posten.
Dabei wiirde im artverwandten R’n’B und Soul-
bereich diese einseitige Diskussion um die Stimme
an sich niemals aufkommen.

Vielleicht sollte ich den Artikel aber auch mit ei-
nem ehrlichen Blick auf uns Frauen beginnen, die
sich auf der Suche nach vermeintlicher Perfektion
gerne mal schnell untereinander zerfleischen, be-
zicken und selbst im Weg stehen, anstatt miteinan-
der zu kooperieren. Es ist auch viel leichter, sich fast
schon neidisch iiber Bitches aufzuregen im Battle
zwischen Twerk Moves und Selfie-Schmollmund,



als gelassen das Médchen hinter dieser Fassade zu
suchen und nachzufragen, warum sie das tut? Ge-
nauso wie es uncool ist, iber die allgegenwértigen
Groupies herzuziehen und sich damit hornbrillen-
méBig selbst ins Konservativabseits zu mandvrie-
ren, denn die weibliche Fankultur an sich gibt es ja
nun nicht erst seit gestern.

Ich konnte diesen Text aber auch mit einer Gegen-
frage anfangen: Wenn Journalisten stindig von
mir wissen wollen, warum nur so wenige Frauen
rappen — warum holen sie sich die Antwort dann
nicht von Frauen, die eben nicht rappen, und war-
um investieren sie im zweiten Schritt nicht ein klei-
nes bisschen Zeit in ihre Recherche? Dann wiirden
sie mitkriegen, dass es auch in Deutschland eine
ganze Reihe von Rapperinnen gibt, die vielleicht
nicht alle iiber medial-atomare Durchschlagskrif-
te verfiigen, aber dennoch ihre Songs rausbringen
und zur kulturellen Diversitét in der HipHop-Welt
beitragen.

Zwischen Underground, Sell-out
und Fame

Als unangefochtene Pionierin von Rap in unseren
Breitengraden — und das gilt bis weit iiber die listi-
ge ,,Female“-Schublade hinaus — legte Cora E. be-
reits Mitte der 1980er-Jahre das Fundament fiir ihre
spatere Zulu-Queen-Krone. Fast schon klassisch
kam sie liber Graffiti und Breakdance zur Musik,
verdffentlichte ihr erstes Recording auf dem Song
,,Swift“ zusammen mit Marius No.1, damals noch
auf Englisch. In den Glanzzeiten von Advanced
Chemistry, LSD, Stieber Twins und No Remorze
rappte sie sich Anfang der 1990er durch die Jams
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der Republik, wechselte nach zwei Verdffentli-
chungen vom Indie-Label Buback zum Majorrie-
sen EMI und brachte dort 1997 ihr bis heute viel zi-
tiertes ,,Schliisselkind* heraus. Ein Jahr spéter folgt
mit ,,CoragE* ihr bisher einziges Album. Danach
horte man sie nur noch auf einigen Kollabotracks
u.a. zusammen mit Curse ,,Zeig es mir”, Moses
Pelham ,,Bonnie und Clyde* oder auch ,,Hija* zu-
sammen mit Brixx und Sabrina Setlur.

Die wiederum konnte in ihrer Karriere, die sie als
Schwester S Mitte der 90er-Jahre beim Frankfurter
Label 3p begann, mehr als zwei Millionen Tontré-
ger verkaufen und sich dariiber hinaus sogar iiber
drei ECHOs in der Kategorie Kiinstlerin National
freuen. Allerdings wurde sie von Medienmenschen
und Fans innerhalb der HipHop-Szene nie als ernst
zu nehmende Rapperin wahrgenommen oder gar
akzeptiert, was wohl zum einen an den eher als
seicht empfundenen Texten lag und zum anderen
an den Popeinfliissen in der Produktion. Der dar-
aus resultierende kommerzielle Erfolg bei vor al-
lem weiblichen Teenagern wurde und wird von der
iiberwiegend ménnlich dominierten Kritikerpresse
als ,,nicht ernst zu nehmen* abgetan — trotz immen-
ser Kaufkraft. Ein dhnliches Authentizitétsproblem
hatten auch Tic Tac Toe, die sich als Girlie-Band
im etwa gleichen Zeitraum im Popmiilleimer po-
sitionierten und das Ganze mit Sprechgesang be-
titelten. Auch Tic Tac Toe verkauften Platten in
Millionenauflagen und heimsten zwei ECHOs ein.
Im gleichen Atemzug noch Nina MC zu erwéhnen,
mag vielleicht eine Frechheit sein, da sie wohl bei
Weitem nicht so viel Geld mit Rap verdienen konn-
te wie Lee, Jazzy und Ricky, aber mit dhnlichen
Skill- und Realness-Problemen fertigwerden muss-

te, gleichwohl sie Deichkind mit ithrem Hook zu
»Bon Voyage* zu einem ersten Charterfolg im Jahr
2000 verhalf.

An dieser Stelle stellt sich natiirlich die Frage nach
der Definition von Erfolg? Misst man diesen nu-
merisch wie in den letzten beiden Beispielen an
verkauften Tontrdgern oder heutzutage an Down-
loads? Misst man Bekanntheit ausschlieBlich an
YouTube-Klicks und Einschaltquoten der absol-
vierten TV-Auftritte? Was zdhlt mehr: die Anzahl
gewonnener Battles oder eher die Kontinuitit an
Veroffentlichungen und damit so was wie durch
Kunst vermittelte Werte? Vielleicht haben sich die-
se Parameter aber auch im Laufe der Zeit verén-
dert: Galt nicht in den 1990ern noch als Sell-out,
was heute Fame heif3t? Oder ist diese Entwicklung
vielleicht ganz normal, sobald eine Subkultur zum
Mainstream mutiert und selbst meine Oma ,,diesen
Rapper mit der Maske* kennt, ganz egal, ob jetzt
Sido oder Cro.

Doch zuriick zu den Frauen am Mic: Eine Rappe-
rin, die vor allem innerhalb der Rap-Szene von Kri-
tikerlnnen und Fans gleichermafen gefeiert wur-
de, releaste 1999 ihre erste Single ,,wie wir® beim
Stuttgarter Label Kopfnicker Records zusammen
mit ihrem Bruder in der Crew Skills en Masse. Thr
gleichnamiges Debiitalbum kam zwei Jahre spéter
und Meli, jetzt ohne Bruder und solo am Start, ging
u.a. mit Sohne Mannheims auf Tour, zog aber we-
nig spater nach Diisseldorf, wo sie bis heute Teil ist
von den All-Female Ischen Impossible.

Etwa zur gleichen Zeit trat Fiva das erste Mal in
Erscheinung und das vor allem in Sachen Freestyle
— zusammen mit DJ Radrum als Vorband von MC
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Renes Tour im Jahr 2000. Fiinf Alben und unzdhlige
Features spéter hat sich Nina Sonnenberg nicht nur
fleifig aus dem HipHop-Zirkus herauskatapultiert,
sondern als schlaue Moderatorin diverser Radio-
und TV-Sendungen sogar zwei Nominierungen
fiir den Grimme Preis eingeheimst. Die Poetry-
Slammerin, die frither bisweilen herablassend als
Studentenrapperin gebrandmarkt wurde, hat sich
durch ihre Vielseitigkeit und Ausdauer gleich
eine ganze Reihe an festen Standbeinen kreiert,
so dass sie durch ihr vollig eigenstindiges und
einzigartiges, kiinstlerisches Profil den ganzen
Rap-Mikrokosmos iiberhaupt
nicht mehr ndétig hat, denn
sie spielt schon ldngst in ihrer
eigenen Liga.

Zwischen

Rap hat kein Geschlecht

Genderfalle und Sex

Das gilt uneingeschriankt genauso fiir Sookee,
Springstoff Signing und Mitbegriinderin, Akti-
vistin und Queer-Vordenkerin aus Berlin, die mit
eigenem Wortschatz (,,Quing — als Kreuzung zwi-
schen Queen und King*) und bewundernswerter
Hartnackigkeit seit Mitte der 0Oer-Jahre in Sachen
Gender, Antidiskriminierung und Gleichheit der
Geschlechter mit groBer Fanbase unterwegs ist.
Mit treffsicheren Argumentationen in unzéhligen
Diskussionen auf Podiumsrunden zerlegt sie ihre
Gegner und Vertreter stupider Machis-
“* men im ganzen Land und ist weit iiber
. iy Rap hinaus pausenlos im Einsatz gegen
Homophobie und Sexismus.

Dass man mit dem Thema Sex aber
auch gezielt Platten verkaufen bzw.
Aufmerksamkeit erregen kann, bewei-
sen gleich zwei weitere Rapperinnen,
die in Adaption von US-GroBen wie
LiI’Kim oder Nicky Minaj ihre weibli-
chen Reize gezielt und provokant ein-
setzen. Lady Bitch Ray, biirgerlich Dr.
phil Reyhan Sahin, die 2012 iiber ,,Die
Bedeutung des muslimischen Kopftuchs
in Deutschland an der Universitdt Bre-
men promovierte, verkauft ihre tabuver-
letzenden Lyrics und skandaltrachtige
Vermarktung als emanzipatorisch, indem
sie zwischen ,,vaginaler Selbstbestimmung* und
selbstironischer Bezeichnung als Bitch die Me-
chanismen kontroverser Inszenierungen bedient
und offenlegt. Anders gesagt: Indem sie offentlich
genau das présentiert, was viele ménnliche Kolle-



gen in ihren frauenfeindlichen Lyrics und Images
propagieren, verkorpert sie nicht nur ein Produkt
dieser testosterongesteuerten Fantasiewelt, sondern
setzt ebendieses Image durch schamlose Ubertrei-
bung als Protest genau dagegen ein — gespiegelter
Sexismus also, der die Offentlichkeit schockiert
und Diskurse lostritt, ihr aber auch Morddrohun-
gen und eine schwere Depression einbrachte.

Nicht von der Uni, sondern direkt vom Stral3en-
strich kommend, macht Schwester Ewa 2012 das
erste Mal musikalisch auf sich aufmerksam. Die
gebiirtige Polin flowt sich mit dem Rotlichtmilieu
im Riicken und einer optischen Prdsentation wie zu
thren Zeiten als Prostituierte in kiirzester Zeit mit
threr ganz eigenen Sicht auf die néchtliche Stra-
Benwelt zu Millionenklicks auf YouTube hoch. Im
Januar 2015 erscheint ihr Debiitalbum , Kurwa*
(polnisch fiir ,,Nutte*) mit hochkaritigen Feature-
Giésten von Samy Deluxe bis Megaloh auf Alles
oder Nix Records und steigt auf einen bemerkens-
werten Platz 11 der Albumcharts ein. So sehr man
auch liber Ewas Message und das von ihr verkor-
perte Frauenbild streiten kann, in Sachen Realness
und Authentizitdt kann ihr so schnell niemand et-
was vor- bzw. nachmachen.

Zwischen Pop und Girlies

Wie man Hypes generiert, weill auch Kitty Kat, die
lange Zeit inkognito auf dem Label Aggro Berlin
Songs und Features releaste, bevor sie ihr Gesicht
der Offentlichkeit zeigte. Zwischen 2009 und 2014
veroffentlichte sie drei Alben, das Letzte, , Katti-
tude®, auf eigenem Label Deinemama Records.
In der Biografie auf ihrer Website kittykat.cc wird

ihre Rap-Karriere in einem Satz zusammengefasst:
,»Von einer maskierten Projektionsfliche fiir eroti-
sche Teenagerfantasien hat sie sich binnen kiirzester
Zeit zum einzigen ernst zu nehmenden Female-MC
im hiesigen Rap-Game gemausert, hat sémtlichen
Skills stets eine betont weibliche Komponente ent-
gegengesetzt und mit Inhalten unterfiittert; etwas,
das der deutschen HipHop-Szene viel zu lange ge-
fehlt hat.”“ Ob sie nun wirklich die einzige, ernst zu
nehmende Rapperin in Deutschland ist, bleibt na-
tiirlich zu bezweifeln, allerdings hat sie sich selbst
auf die Seite ihrer weiblichen Fans gestellt und da-
mit eine bis dahin neue Perspektive auf die Rezep-
tion von Rap geschaffen. Denn so offensichtlich es
auch ist, dass diese Musik nicht nur von Méinnern
und Jungs gehort wird, so notwendig war es wohl
auch, gleichzeitig den weiblichen Jugendlichen ein
konkretes Rollenvorbild zu prisentieren, welches
sich abseits von purer Gefallig- und Verfligbarkeit
positioniert.

Das Gleiche macht im Prinzip auch Lumaraa, die
iiber ihre zahlreichen YouTube-Blogs, vor allem
aber wohl iiber ihren Disstrack gegen Kitty Kat
bekannt wurde. Uberhaupt wird man bei der Su-
che nach talentierten Rapperinnen in Deutschland
bei YouTube schnell fiindig. Seien es nun Vist oder
ESMaticx, Letztere erntete durch ihre Teilnahmen
am VBT (Video Battle Turnier) den Respekt von
vielen Rap-Fans landesweit, sie alle eint, dass sie
sich durch Veréffentlichungen auf der Videoplatt-
form eine durchaus gro3e Fanbase aufbauen konn-
ten, ohne jemals ein komplettes Album releast zu
haben.
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Zwischen Battle und Community

Was mich nicht nur beim Schreiben dieses Artikels,
sondern eigentlich seit Beginn meiner personlichen
Achterbahnfahrt durch die Rap-Gefilde der Repu-
blik immer wieder zutiefst verwundert hat, ist die
Frage, warum sowohl in der Presse als auch bei
den Fans und natiirlich auch bei vielen Kiinstle-
rinnen selber immer und immer wieder die Frage
nach ,,der Besten* gestellt wird. Klar, Battle ist Teil
der Rap-Kultur und jedem, der zum Mikro greift,
wohnt wohl zumindest ein Hauch von Egozen-
trik inne, trotzdem finde ich es ignorant und fast
schon beschdmend, das Rapperinnen (fast) nie mit
mannlichen MCs verglichen werden, sondern auch
2015 Battles noch in ihrer eigenen Liga stattfinden
(sollen/diirfen/miissen). HipHop ist eine antiras-
sistische und tolerante Kreativkultur und gleich-
zeitig ein sexistischer Riickfall in die Steinzeit, in
der ein erhobener Zeigefinger alleine einem nicht
das Recht auf Selbstverstindlichkeit zaubert. Da-
fiir braucht es Zeit und eine ganze Armada von
Rap-Amazonen, die nicht gegeneinander, sondern
kollektiv und vielfaltig mit ihrer Kunst neue Struk-
turen schaffen und aus ihrer Liebe zur Musik kein
Aufsehen, sondern Aufsehen mit ihrer Musik ma-
chen, ganz egal, wie sie auch aussehen.

Eine Moglichkeit, gemeinsam auf sich aufmerksam
zu machen, sind sogenannte All-Female-Events,
wie beispielsweise das We B Girlz Festival oder
auch das Female Clash, das im Mai 2012 in Berlin
stattfand, initiiert von der Rapperin Pretty Paine,
die neben vielen anderen Yarah Bravo, BadKat und
Lady Scar mit auf die Biihne einlud. Letztere ist
wohl die einzige Rapperin deutschlandweit, die

Rap hat kein Geschlecht

sich mit ihrer Kopfbedeckung auch auf der Biihne
zum Islam bekennt. Die Too Funk Sisters, beste-
hend aus Duydu DA.i., Sinaya und Calyz waren
ebenfalls beim Female Clash am Start und sind wie
schon zuvor Jeneez (Ninjah, AnaRey und Roxy)
eine der wenigen Rap-Crews, die ausschlieBlich
durch Frauen besetzt sind. Beide Crews sind in der
Hauptstadt beheimatet, genauso wie auch Lisi, Ba-
har, MC Josh, Alice Dee und She Raw, die neben
ihrer kiinstlerischen Laufbahn momentan auch eine
beachtliche Karriere als Radiomoderatorin hinlegt
— 2013 wurde sie in der Kategorie ,,Beste Mode-
ratorin® von der Jury des Grimme-Instituts fiir
den Deutschen Radiopreis nominiert. Uberhaupt
scheint das Radio geradezu pridestiniert zu sein
fiir Nebenkarrieren von Rapperinnen, denn nicht
nur Fiva und Lady Bitch Ray schlugen diesen Weg
ein, sondern auch Visa Vie, die spezialisiert auf die
deutsche Rap-Szene seit vielen Jahren einen Kanal
fiir die Promotion dieser KiinstlerInnen bietet und
das auch und vor allem bei 16bars.tv im Netz.

Zwischen Cypher und
es geht weiter

Doch zuriick zur Biihne, denn dort bewegen sich
nach wie vor Ket aus Leipzig, die mit ausgefeilter
Technik auf ithrem 2012er-Debiitalbum ,,Traverse
La Rue* auf ganzer Linie iiberzeugen konnte, und
auch Schwesta aus Regensburg am liebsten. Die
beiden Kiinstlerinnen verkorpern jede aufihre ganz
eigene, ehrliche Art die HipHop-Kultur in Urform
irgendwo zwischen Jam und Freestyle-Session,
Sneakers und SMS58. Nicht zu vergessen sei an
dieser Stelle FreestyleAss Nazz, die seit Mitte der
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1990er-Jahre — spétestens aber nach gewonnenem
Mixery Raw Deluxe Freestyle Battle in Dortmund
um die Jahrtausendwende — szeneintern fiir Auf-
horchen gesorgt und seitdem stetig weitergemacht
hat. Mittlerweile ist sie beim Label 58Muzik unter
Vertrag.

Ich konnte diesen Artikel {iber Rapperinnen im
deutschsprachigen Raum noch lange fortfiihren,
das wiirde allerdings den Rahmen der mir zur Ver-
fiigung stehenden Seiten bei Weitem sprengen.
Dennoch will ich einige von ihnen an dieser Stelle
nicht unerwahnt lassen: Akua Naru, Brixx, Zora,
Big Sis, Luana, Aziza A, She MC, Essence, Dine,
Adden, Cati, Giusy, Queen Sy, Emely, BissMiss,
Vanny StyleZz, Miss Freaky, T.Tam, Tanga Lilly
und wahrscheinlich gibt es noch mindestens genau-
so viele, die ich vergessen habe, mit aufzuzéhlen.

Zwischen Hoffen und Kampfen

Was alle in diesem Text erwdhnten Rapperinnen,
so unterschiedlich sie auch sein mogen, wohl ver-
eint, ist dieses schleichend unbestimmte Aullensei-
tergefiihl, welches einen alienmifig stigmatisiert,
sobald man seine Reime in irgendein Mikro spittet
und die Jungs einem zuschauen. Bis wir wirklich
in einer Normalitdt der Nebensédchlichkeit der Ge-
schlechter angekommen sind, brauchen wir wohl
noch einiges an Geduld und vor allem ganz vie-
le weitere Frauen, die sich rapskilltechnisch ei-
nen Namen machen. Denn falls HipHop wirklich
ein Spiegel der Realitit ist, dann sollten wir dort
einfach hineinsehen und selbst dafiir sorgen, dass
einen die Zukunft anlacht, die man sich immer vor-
gestellt hat. Mehr will ich ja gar nicht. Peace.
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Einleitung

Deutscher Gangsta-Rap hat sich als Sub-Genre
des Rap etabliert und erfreut sich weiterhin gro-
Ber Beliebtheit. In den Streaming-Jahrescharts
2014 war der Rapper Kollegah der erfolgreichste
Kiinstler. Gleichzeitig wurde sein Album ,,Jung,
Brutal, Gutaussehend 2 mit Farid Bang Anfang
2014 indiziert (BPjM Aktuell 1/2014). Gangsta-
Rap fiihrt auch weiterhin zu kontroversen Diskus-
sionen, wenn auch zuletzt anders gelagerten, wie
der Kommentar von Marc Dietrich Ende 2014 zu
den Reaktionen auf ,,Haftbefehls Einbruch in den
Feuilleton-Olymp* am Beispiel der ,,Zeit” zeigt
(Dietrich 2014). In den Debatten geht es u.a. im-
mer wieder um die Frage, ob die Texte als gewollte
Provokation, genretypische Artikulation, anerken-
nenswerte Ausdrucksmoglichkeit einer Minderheit
oder potenzielle Gefdhrdung — insbesondere fiir
Jugendliche — einzuschédtzen sind. Wie dem auch
sei: Um die Frage der Einordnung oder Bewer-
tung von Gangsta-Rap in Deutschland soll es hier
nicht gehen. Vielmehr wird mit Marc Dietrich und
Martin Seeliger davon ausgegangen, dass er sei-
ne gesellschaftliche Bedeutung auch in Bereichen
jenseits einer subkultureigenen ,,Szene* erhilt und
entfaltet, weil er sowohl als Ausdruck wie auch Vo-
raussetzung gesellschaftlicher Verhéltnisse angese-
hen werden kann (Dietrich/Seeliger 2013, S. 115).
Dementsprechend ist Gangsta-Rap ein vielverspre-
chender Analysegegenstand flir die sozial- und
kulturwissenschaftliche Forschung, da in den In-
szenierungen gesellschaftliche Kategorien wie Ge-
schlecht, Ethnizitdt und Klasse verhandelt werden
(vgl. auch Dietrich/Seeliger 2012; Seeliger 2013;
Herschelmann 2015). Fiir eine intensive Beschif-

tigung spricht dariiber hinaus noch einen anderer
Htrivialer, aber wichtiger” Grund: ,,Gangsta-Rap ist
Teil populdrer Kultur, indem er nicht nur von ei-
ner groflen Kéuferschicht rezipiert, sondern in den
Alltagspraktiken der Jugendlichen angeeignet und
aufbereitet wird.” (Dietrich/Seeliger 2013, S. 115).
Darum soll es in diesem Beitrag gehen.

Im Fokus: Die Rezeption durch
mannliche Jugendliche

Im Mittelpunkt steht die Rezeption von deutschem
Gangsta- und Porno-Rap durch ménnliche Jugend-
liche, die ausgehend von praktischen Erfahrungen
in sexualpiddagogischen Jungenprojekten aus einer
Kinderschutz- und Genderperspektive heraus em-
pirisch rekonstruiert wurde. Die Bedeutung von
Porno- und Gangsta-Rap ist ein vernachléssigtes
Forschungsthema (Friedemann/Hoffmann 2013,
S. 389), insbesondere im Hinblick auf die Frage,
was bei den Jugendlichen vor Ort ankommt bzw.
wie sie damit umgehen. Die empirischen Arbeiten
verstehen sich als Versuche, dies wissenschaftlich
zu erkunden und klédren zu helfen, wo es unter Um-
stinden um Provokation und wo um Gefdahrdung
gehen konnte. Dazu sollen die Jugendlichen selbst
zu Wort kommen.

Zundchst wird anhand eigener empirischer Ar-
beiten gezeigt, wie vielfiltig und unterschiedlich
Jungen Gangsta- und Porno-Rap nutzen. Neben
Funktionen aus der Bewiltigung von Entwick-
lungsaufgaben des Jugendalters nutzen sie ihn z.B.
auch zur Selbstinszenierung und Krankungsver-
arbeitung sowie zur Auseinandersetzung mit Ge-
schlechterkonflikten. Im Anschluss wird die Frage,



die in der 6ffentlichen Debatte sehr stark diskutiert
wurde, erortert, wie diese Musik auf Jungen wirkt
und welche Gefdhrdungen damit verbunden sein
konnten. Schlieflich wird argumentiert, dass da-
hinter gesellschaftliche Prozesse zum Vorschein
kommen und deutscher Gangsta-Rap als kulturel-
les Reservat sexistischer Muster minnlicher Uber-
legenheit fungiert.

Der Ausgangspunkt: Gangsta-
Rap kommt bei Jugendlichen an

Zur Einschitzung des Themas ist es zundchst hilf-
reich, sich ein Bild von der Verbreitung der Musik
zu machen, also zu fragen, wie viele Jugendliche
diese Musik wirklich horen. Die Studie ,,JIM Plus
2008 des Medienpiddagogischen Forschungsver-
bunds Stidwest zeigte, dass 19% der 12- bis 15-Jih-
rigen ,,sehr gerne™ Gangsta- bzw. Battle-Rap hor-
ten und weitere 25% dieser Altersgruppe ,,gerne*
(BPjM Aktuell 1/2014, S. 15). Eigene Befragungen
von Jugendlichen in Oldenburg 2006-2009 haben
ein vergleichbares Bild gezeigt und Differenzie-
rungen ermdglicht (Herschelmann 2011). Danach
horten 31-41% der Jungen an einer Hauptschule
diese Musik und 5-13% der Médchen (ebd., S. 72).
Jungen am Gymnasium (6-10%) und an der Real-
schule (15-22%) dagegen weniger (ebd.). Und es
waren vor allem die 12- bis 15-Jahrigen, die diese
Musik horten (vgl. Herschelmann 2009a). Gangs-
ta-Rap, so lasst sich aus diesen lokalen Moment-
aufnahmen vermuten, wird also von ca. 1/3 der Ju-
gendlichen und vor allem von jiingeren Jungen an
den Hauptschulen gehort.

Die Nutzung: Was machen
Jungen mit Gangsta- und
Porno-Rap?

Untersuchungen zum rezeptiven und produktiven
Umgang Jugendlicher mit Musik machen deutlich,
dass diese Altersgruppe Musik und Medien viel-
faltig nutzt: zur Selbstsozialisation und Identitéts-
konstruktion, zur Aneignung populédrkulturellen
Kapitals und audiovisuellen Symbolwissens, zur
Losung von Entwicklungsaufgaben und Proble-
men des Jugendalters, zur sozialen Distinktion und
Integration oder zur Beeinflussung der eigenen Be-
findlichkeit (vgl. Miiller et al. 2002, S. 24; Friede-
mann/Hoffmann 2013). Claudia Wegener (2007a;
2007b) zeigt in ihrer empirischen Untersuchung zu
den Modi der Aneignung von deutschem (indizier-
tem) Rap durch Jugendliche, dass die Rezeption
einerseits durch typische Entwicklungsaufgaben
des Jugendalters und andererseits durch spezifische
Anforderungen des Milieus geleitet ist.

Kautny/Erwe (2013) betonen das Bemiihen um
kulturelle Autonomie und Distinktion. In einem
eigenen piadagogischen Praxisforschungsprojekt
wurde dies noch weiter empirisch untersucht (Her-
schelmann 2009b). Im Mittelpunkt standen die
Fragen, welche Funktionen die Musik fiir Jungen
hat (zu Méadchen und deutschem Gangsta-Rap vgl.
Carus et al. 2006; Groll/Severich 2005; Grimm
et al. 2010, S. 187-198; Herschelmann 2011, S.
85-88), was sie an der Musik fasziniert und was
der Sinn ist, der im Konsum dieser Rap-Musik
zum Ausdruck kommt. Es konnten einige Funkti-
onen des Konsums von Gangsta-Rap aus der Stu-
die von Wegener (2007a; 2007b) bestétigt werden,
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z.B. sich zu identifizieren und zu orientieren, Stim-
mungslagen und Bediirfnisse zu bestdtigen, den
(monotonen) Alltag zu begleiten, die soziale und
emotionale Lebenssituation zu spiegeln, ein sub-
jektives Lebensgefiihl herzustellen, aus dem sich
Hoffnung schopfen ldsst. An einem Fallbeispiel
soll das verdeutlicht werden (vgl. ausfiihrlich Her-
schelmann 2009b). Eine der zentralsten Funkti-
onen des Konsums von Gangsta-Rap ist jene der
Identitatsstiftung. Fiir Mikos (2004) sind Medien
(z.B. Film, Fernsehen, Comics oder auch Musik-
stiicke) heute eine eigene Sozialisationsinstanz
neben Eltern, Schule und Peergroup: ,,.Die Ausei-
nandersetzung mit den gesellschaftlichen Anderen
findet nicht mehr nur in direkter Kommunikation
innerhalb sozialer Kontexte statt, sondern auch
iiber die symbolischen Welten der Medienproduk-
te in der Medienrezeption und -aneignung [...]. In
der Rezeption einzelner Medienprodukte kommt es
zur Wahrnehmung des Selbst am Anderen.* (ebd.,
S. 162; vgl. auch Wegener 2007c) Auch fiir Rie-
mann ist Musikrezeption (1998) ein aktiver Prozess
mit identitdtsstiftender Funktion: ,,Eigenschaften,
die die Popstars verkorpern, werden mit eigenen
Traumen, Wiinschen, Gliicksvorstellungen und mit
eigenen Lebenshaltungen verglichen und in Bezie-
hung gesetzt, so dass sie jeweils einen konkreten
Sinn ergeben.” (ebd., S. 6; vgl. auch Langenohl
2009) Das ist auch bei Paul der Fall:

Ml Paul (15): [...] wenn man jetzt auch so

Demotapes hort, jetzt von Sido, Kool Sa-
vas oder so, da hort man, wie die angefangen
haben, und dass die dann hochkommen, einfach
die Geschichte wieder zu erleben, von den Rap-
pern. Und wie schnell die eigentlich zu Idolen

werden, und die konnen so eingebildet sein, wie
sie wollen, und in dem Moment finden wir sie
scheifse, aber eigentlich mégen wir sie doch [...]

Frage: Weil sie so’n Weg gegangen sind?

Ml Paul: Ja, genau, weil sie diesen, weil die

es halt geschafft haben. Und, ja halt, dass
die tiber ihr Leben erzdhlen, ob's stimmt oder
nicht ist wieder ne andere Frage. Aber das ist
halt einfach so was, was uns interessiert, was
uns im anderen Sinne anmacht, und ja, das ist
es halt glaub ich.

Frage: Die Geschichte, die personliche Geschichte
der Rapper.

Ml Paul: Genau. Das ist einfach oft auch fas-

zinierend zu sehen, im Endeffekt muss man
sehen, ob man’s glaubt, oder nicht, aber tiber-
haupt zu horen [...]* (Herschelmann 20095,
S. 174)

Was Paul hier ,,im anderen Sinne anmacht ist die
Geschichte vom sozialen Aufstieg, die als typi-
sche (US-amerikanische) ,,Vom Tellerwascher zum
Milliondr*-Story eine lange Tradition im HipHop
hat (vgl. Toop 1999; George 2002; Klein/Friedrich
2003). Sie findet sich auch in den Interviews zum
deutschen Rap von Wegener (2007a). Die Identifi-
kation findet auf der Ebene eines retrospektiven Ab-
gleichs statt und ist auf den biografischen Verlauf
gerichtet (ebd., S. 77). Grundlage der Identifikation
sind nicht die Texte, die vermeintlichen Botschaf-
ten, spezielle Kompetenzen oder der musikalische
Erfolg. Anerkennung und Bewunderung ergeben
sich vielmehr aus der personlichen Geschichte
und der Lebensfiihrung der Rapper, die Anlass zur



Hoffnung geben: ,,.Die Rapper selbst symbolisie-
ren gesellschaftlichen Aufstieg aus einer als hoff-
nungslos empfundenen Situation. Thre Biographien
wie auch ihre Texte, in denen sich milieuspezifi-
sches Handeln bestétigt, erlauben den Abgleich mit
der eigenen Lebenssituation, ihr Habitus und mo-
netdrer Status werden in gleichsam {ibersteigerter
Form als Omnipotenz wahrgenommen und damit
als Moglichkeit, Restriktion und Resignation zu
tiberwinden.” (ebd., S. 77) Hier zeigt sich die tiefe
Zukunfts- und Perspektivlosigkeit vieler sozial be-
nachteiligter und vom segregierenden Schulsystem
degradierter Jugendlicher, die in den Texten und in
den sie verkorpernden Interpreten ihren Ausdruck
findet (aus der Frauenarzt-,,Biographie®: ,Nur mit
einem Hauptschulabschluss in der Tasche und ohne
Perspektive startete er eine Reise ins Ungewisse®).
Rap wird so zur Projektionsflache fiir die Auseinan-
dersetzung mit eigenen Problemen. Dabei ist es fiir
Paul in Bezug auf die Erzdhlung vom sozialen Auf-
stieg unerheblich, ,,0b’s stimmt oder nicht®, ,,muss
man sehen, ob man’s glaubt, oder nicht“, wichtiger
ist ihm, es ,iiberhaupt zu horen*. Hier zeigt sich
nicht nur eine durchaus kritische Betrachtung der
Rapper, in der Unterschiede zwischen deren me-
dialen Inszenierung und der (vermutlich) tatséch-
lichen Realitit wahrgenommen werden, sondern
auch, dass es etwas gibt, was ihn iiber das Wissen
hinaus ,,anmacht®. Dies verweist darauf, dass da-
hinter noch mehr steckt (s.u.).

Diese exemplarischen Ausfiihrungen zeigen, dass
der Konsum von Gangsta-Rap unterschiedliche
Funktionen fiir die Jungen hat (vgl. ausfiihrlich
Herschelmann 2009b). Insgesamt wird in den Inter-
views deutlich, wie unterschiedlich Gangsta-Rap

von Jungen genutzt werden kann und wie differen-
ziert sie damit umgehen. Sie verstehen die Texte
nicht plump als Aufforderung zur Gewalt oder zum
Drogenkonsum etc. und nutzen nicht nur die pro-
blematischen Texte, sondern wihlen selektiv das
aus, was fiir sie sinnvoll ist —,,Sinn‘ macht. Dahin-
ter stehen biografisch entstandene, manifeste und
latente Wiinsche und Bediirfnisse, die im Konsum
von Rap zu befriedigen versucht werden. Die Tex-
te und ProtagonistInnen bilden Projektionsfldchen,
auf die die Jungen ihre Bediirfnisse und ihre Moti-
ve, ihren personlichen Sinn beziehen. Das fasziniert
sie an der Musik und deshalb orientieren sie sich
daran, ob den Erwachsenen das gefillt oder nicht.
Fiir die meisten werden die entwicklungstypischen
Aufgaben des Jugendalters im Vordergrund stehen:
z.B. Zugehorigkeit herstellen, eine Identitit bilden,
Anerkennung und Aufmerksamkeit bekommen,
sich abgrenzen oder provozieren. Die individuellen
und sozialen Voraussetzungen dafiir sind jedoch
sehr unterschiedlich und kdnnen u.U. bei einzelnen
Jugendlichen zu Gewalt fiihren. Dariiber hinaus
haben die Interviews gezeigt, wie produktiv Jun-
gen auch mit Rap als kultureller Praxis umgehen
konnen. Sie nutzen sie kreativ und konstruktiv zur
Realitdtsverarbeitung, um Konflikte zu verarbei-
ten und Botschaften zu senden (vgl. Herschelmann
2009b; 2011; 2013). Dies war ein Hintergrund von
»Aus!-geredet* — Ein Projekt zum Schutz von Jun-
gen vor Misshandlung und sexueller Gewalt im Ol-
denburger Land, in dem Jungen in professioneller
Begleitung die Mdglichkeit gegeben wurde, selbst
Tracks zu gestalten, um auf Gewalt gegen Jungen
aufmerksam zu machen (Ergebnisse: www.kinder-
schutz-ol.de).
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Die Frage: Gefahrdung?
FGr wen?

Wenn der sexistische ,,Phallozentrismus® (Scha-
renberg) des Gangsta-Rap die Moglichkeit bietet,
pubertire Lust- und Gewaltfantasien auszuleben
(nach Bergemann 2006, S. 97) — bleibt es nur bei
den Fantasien? Oder sind nicht Umstinde denk-
bar, in denen das Fantasierte, da gesellschaftlich
bagatellisiert und erlaubt, in der Realitdt auch um-
gesetzt wird? Konnen da nicht Hemmschwellen
abgebaut werden? Oder: Wenn mit Mikos (2000)
Jugendliche ,,in der Rezeption die Méglichkeit (ha-
ben), das Rebellische des Gangsters in der Phanta-
sie auszuagieren® (ebd., S. 117) und die Figur des
,Outlaw* es ihnen gestattet, Uberlegenheits- und
Allmachtsgefiihle zu entwickeln (ebd.), weil die
Jugendlichen symbolische Angebote entsprechend
ihren Bediirfnissen einsetzen (ebd., S. 118) — wer
sind denn (wieder) die Objekte? Auf wessen Kos-
ten? Auch wenn Wirkungen vielleicht nicht nach-
gewiesen werden konnen, kann die Ungefahrlich-
keit bestétigt werden? Gibt es nachweislich keine
Abstumpfung? Hat das alles keine Auswirkung
auf die Wahrnehmung und das Miadchen-/Frauen-
Bild bzw. Jungen-/Mianner-Bild? Ist der Sexismus
im HipHop nicht so schlimm? Oder ist vielleicht
doch ein Gefdahrdungspotenzial fiir einen Teil der
Jugendlichen nicht auszuschlieBen — und: wie soll
damit umgegangen werden?

Schwierige Fragen, auf die es keine leichten Ant-
worten gibt (vgl. zur ausfiihrlichen Analyse Her-
schelmann 2011; zum Verhéltnis von Gewalt und
Sprache im Rap Kautny/Erwe 2013, S. 195ff.).

Empirische Untersuchungen zur Wirkung von se-
xistischem deutschen Gangsta-Rap gibt es bis-
lang nicht. Das hat auch das Expertenhearing zum
Thema ,,Liebeslieder waren gestern: Zur Jugend-
schutz-Problematik von Porno- und Gangster-Rap*
der Kommission fiir Jugendmedienschutz (KJM)
am 11.5.2009 in Miinchen gezeigt. Entsprechen-
de Uberlegungen sind Vermutungen, Annahmen
und ,,Eindriicke*; empirisch belastbare Daten gibt
es nicht. Zur Einschitzung muss auf allgemeine
Untersuchungen zur Wirkung von Gewaltdarstel-
lungen in Medien und auf die wenigen ersten em-
pirischen Studien zu deutschem Gangsta-Rap zu-
riickgegriffen werden.

Kuncik/Zipfel (2004) werteten in dem Projekt
»Medien und Gewalt* deutsch- und englischspra-
chige Untersuchungen zur Medienwirkung aus
dem Zeitraum 1998-2003 aus. Hiufig wurden Fil-
me und Fernsehbeitrdge untersucht, nur vereinzelt
die Wirkung von Internetangeboten, Comics oder
Musik. Bei Letzterem stand vor allem die Unter-
suchung von Heavy Metal und amerikanischem
Gangsta-Rap im Mittelpunkt. Den internationalen
Stand der Forschung zur Wirkung violenter Mu-
siktexte und violenter Musikvideos fassen sie wie
folgt zusammen: ,,Die bisher durchgefiihrten Un-
tersuchungen haben zumeist eher triviale und me-
thodisch problematische Befunde erbracht. Einige
Studien haben ein gewisses Gefahrdungspotenzial
festgestellt, und die Ergebnisse einiger Experimen-
te werden von den Forschern als Hinweis auf einen
(zumindest kurzfristigen) negativen Effekt violen-
ter Musiktexte auf den Zuhorer interpretiert. Fun-
dierte Belege fiir eine tatsdchliche Gefahrdung sind
allerdings noch rar.”“ (ebd., S. 9) Allgemein zeigte



diese Metaanalyse zur Wirkung von Mediengewalt
jedoch, dass Folgendes gut belegt werden kann:
Mediengewalt ist nur ein Faktor in der Entstehung
von Gewalt, negative Medieneinfliisse konnen
durch positives soziales Umfeld aufgefangen wer-
den, negative Erfahrungen im sozialen Nahraum
konnen durch negative Medieneinfliisse verstirkt
werden und nicht jede(r) Heranwachsende ist in
gleicher Weise durch die erlebte Mediengewalt
beeinflussbar (Kuncik/Zipfel 2004). Das heift, es
gibt keinen monokausalen Ursache-Wirkungs-Zu-
sammenhang, die Wirkung ist nicht linear, sondern
komplex und multifaktoriell. Vor diesem Hinter-
grund ist es eher unwahrscheinlich, dass durch das
alleinige Horen dieser Musik Jugendliche gewalt-
tatig oder sexistisch werden. Gezeigt hat sich aber
auch, dass mediale Inhalte das Risiko fiir Gewalt-
taten erh6hen, wenn Gewalt sehr realistisch dar-
gestellt wird, Gewalt in humorvollem Zusammen-
hang gezeigt wird, Gewalt gerechtfertigt erscheint,
Gewalt von attraktiven ,,HeldInnen* ausgeht, Han-
delnde erfolgreich sind und belohnt/nicht bestraft
werden und Opfern kein sichtbarer Schaden zuge-
fiigt wird (ebd.). Und das ist bei sexistischem deut-
schen Gangsta-Rap (z.B. bei Frauenarzt) mit der
Mischung aus Party, Rhythmus und Provokation
héiufig der Fall.

Hilfreich ist es, sich mit den Jugendlichen selbst
auseinanderzusetzen, denn sie sind die Expertln-
nen ithrer Lebenswelt. Oder, wie Liell (2006) es auf
den Punkt bringt:

Ml ob homophobe, sexistische und gewalt-

verherrlichende Texte als ironische Uber-
steigerung und Uberbietung eines ebensolchen
Alltages und damit letztlich als Kritik verstan-

den werden, als einfach coole Texte rezipiert
werden, oder aber als Anleitung fiir den eige-
nen Lifestyle genommen werden, ldsst sich nicht
alleine aus den Songtexten oder den vermeint-
lichen Intentionen ihrer Produzenten ablesen.
Datfiir bedarf es der Auseinandersetzung mit den
lokalen Jugendcliquen und ihrer spezifischen
Deutungen.* (ebd., S. 5)

Wie Jugendliche gewalthaltige Musik interpre-
tieren, kann fiir ihn ,,vor allem das Gespriach und
die Auseinandersetzung mit den betreffenden Ju-
gendlichen ans Licht bringen* (ebd., S. 12). Dies
wurde durch die empirischen Untersuchungen rea-
lisiert (Herschelmann 2006; Herschelmann 2009b;
Herschelmann 2013). Und auch Claudia Wegener
(2007b) analysiert in ihrer empirischen Untersu-
chung zu den Modi der Aneignung von deutschem
(indiziertem) Rap durch Jugendliche (16 3/2 Q)
deren Wahrnehmung und Deutung von Gewalt im
Rap. Als Ergebnis zeigte sich u.a., dass die Jugend-
lichen die Thematisierung und Darstellung gewalt-
bezogener Handlungen in den Texten des Rap auf
zweierlei Weise rechtfertigen: Zum einen seien sie
ein Zeichen von Authentizitit, zum anderen eine
Notwendigkeit, um Aufmerksamkeit zu erlangen
(ebd., S. 55; vgl. auch Grimm et al. 2010). Dariiber
hinaus haben diese Darstellungen fiir die Jugend-
lichen eine spezifische Funktion im Kontext des
Genres: Gewalt dient dazu, sich durch die Demons-
tration von Stéirke iiber andere zu erheben, so Iden-
titit zu stiitzen und die eigene Person aufzuwerten.
Das wird von den Jugendlichen iibernommen: ,,Der
Rezeptionsgenuss wird mehrheitlich nicht mit der
Begeisterung fiir phantasievollen und technisch
perfekten Sprechgesang begriindet, sondern liegt
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in der Abwertung des anderen, verbunden mit der
fiir den Rap typischen Glorifizierung der eigenen
Person.* (ebd.) Welchen Stellenwert allerdings rea-
le Gewalt fiir die Jugendlichen tatsichlich hat, lasst
sich fiir Wegener nicht pauschal sagen. Einzelne
Fans lehnen korperliche Gewalt explizit ab, einige
wenige befiirworten sie. In diesen Fillen bewun-
dert der Jugendliche an seinem Idol die Uberle-
genheit durch Stirke, Durchsetzung mittels Gewalt
und das Aushalten des Strafvollzugs (ebd., S. 56).
Die Deutung ist fiir sie von den individuellen kog-
nitiven und sozialen Dispositionen ihrer Rezipien-
tlnnen abhéngig und nicht allein von den medialen
Vorlagen (ebd.). Das zeigt, dass die Jugendlichen
zwar Gewaltverweise im Rap durchaus als kons-
titutives Merkmal des Genres entschliisseln und
durchschauen kdnnen, manche benutzen sie jedoch
auch als Deutungsmuster fiir alltagsweltliches Han-
deln (ebd., S. 55). Oftensichtlich wurde auerdem,
dass durch den Rap und seine ProtagonistInnen ein
stereotypes Klischee von Ménnlichkeit vermittelt
und unterstiitzt wird (ebd.).

Insgesamt ist festzustellen, dass die Wirkung von
sexistischem deutschen Gangsta-Rap auf Jugendli-
che unklar ist. Und das wird auch so bleiben, denn
in Studien konnte nie die Wirkung von Musik al-
lein isoliert werden. Jugendliche horen nicht nur
Musik, sie sehen auch Videos, surfen im Internet
und sind weiteren Sozialisationseinfliissen ausge-
setzt. Daher ist Brosius (2009) zuzustimmen, der
glaubt,

M dass man an dieser Stelle nicht weiter

kommt, wenn man nur ad hoc auf ein neu-
es, einzelnes Genre reagiert. Was fehlt, ist eine
langfristig angelegte begleitende Forschung,

die dann auch kurzfristig in der Lage wdre, sol-
che neuen Entwicklungen aufzugreifen und zu
untersuchen. Es ist sicher nicht so, dass jeder
mdnnliche Jugendliche, der Rap rezipiert, gleich
gewalttitig wird und Frauen verachtet, aber es
gibt sicher auch hier wie in anderen Bereichen
der Gewaltforschung Risikogruppen, die in das
Zentrum des Forschungsinteresses gertickt wer-

den sollten. (ebd., S. 5f.)

Wovon jedoch ausgegangen werden muss, ist, dass
mit der Rezeption von solcher Musik ein Wirkungs-
risiko verbunden ist. Ein Gefahrdungspotenzial flir
einen Teil der Jungen ist nicht auszuschlieBen. Die
unkritische Hin- oder vielleicht sogar Ubernahme
der in den Texten enthaltenen Aussagen kann tat-
sdchlich in bestimmten Fillen problematisch wer-
den. Wenn etwa biografisch Bediirfnisse entstanden
sind, z.B. Macht zu demonstrieren oder auszuleben,
es ein besonderes Interesse an Sexualitdt gibt, aber
noch keine oder nur wenig tatsachliche Erfahrung
gemacht werden konnte, gleichzeitig Fiahigkeiten
zur sozialen Perspektiviibernahme und Empathie
wenig ausgepragt sind, Kompetenzen zur Kommu-
nikations- und Beziehungsgestaltung gerade mit
dem anderen Geschlecht fehlen und eine Orientie-
rung an traditioneller Mannlichkeit mit allen (Ver-
gewaltigungs-)Mythen etc. existiert, dann besteht
die Gefahr, dass sich in der Musik und ihren Texten
nicht nur gespiegelt wird, sondern die transportier-
ten Bilder und Inhalte sexuelle Gewalttaten mit
auslosen oder zumindest unterstiitzen oder bagatel-
lisieren konnen (vgl. Herschelmann 1996). Denn
in dieser Musik wird ein Ménner- und Frauenbild
offensichtlich und présentiert (vgl. Liidtge 2007a;
Lidtke 2007b; Bukop/Hiipper 2012), das als ste-



reotype soziale Konstruktion lidngst entlarvt ist,
vielfdltige Probleme fiir Médchen und Frauen wie
auch fiir Jungen und Ménner selbst mit sich bringt
und eng mit der Ausiibung von sexueller Gewalt
verbunden ist (vgl. Heiliger/Engelfried 1995). Es
besteht so die Gefahr, dass durch die Musik Ménn-
lichkeit, Gewalt und Sexualitét in den subjektiven
Deutungen der Jungen miteinander verbunden
werden.

Allerdings ist Farin (2009) zuzustimmen:

Ml Niemand wird zum Gangster, weil er

Gangster-Rap hort, niemand zum Sexisten
durch sexistische Musik (oder zum Nazi, weil er
Rechtsrock hort), sondern er hort diese Musik,
weil sie seine Bediirfnisse befriedigt, seiner Le-
benseinstellung entspricht. Lebenseinstellungen
entstehen durch Menschen, nicht durch Medien.
Musik — Medien allgemein — sind keine primd-
re Ursache fiir sexistische oder gewaltverherr-
lichende Einstellungen und Verhaltensweisen,
sondern schlimmstenfalls unter bestimmten
Bedingungen und fiir bestimmte Menschen ein
Risikofaktor und vor allem: ein Seismograph. “
(ebd., S. 3)

In den Blick geraten dann gesellschaftliche Prozes-
se, in denen deutscher Gangsta-Rap als kulturelles
Reservat sexistischer Muster ménnlicher Uberle-
genheit fungiert.

Das Problem:
Verfestigung sexistischer
Geschlechterstereotype

Im Gangsta-Rap konnen Jungen und Ménner auf
eine Weise Bediirfnisse und Konflikte ausleben,
wie es ihnen aufgrund gesellschaftlicher Normen
im realen Leben nicht mdglich ist. Sie suchen sich
Ersatzraume, wo das zumindest in der Fantasie ge-
tan werden kann. Nach Kurt Méller (2012) wurden
konventionelle Muster minnlicher Uberlegenheit
in Reservate (Sport, Mode, Medien) abgeschoben,
wo sie nur noch symbolische Funktionen haben
(ebd., S. 45). Insbesondere in Medien, z.B. Fil-
men oder Musik(clips), werden ,iiberkommene
geschlechtsspezifische Zuweisungen dsthetisierend
in Szene [gesetzt] [...]. Hier konnen sie als (doing)
masculinity-Module konsumiert werden, ohne sie
real zu leben.” (ebd.) Deutscher Gangsta-Rap kann
als ein solches Reservat betrachtet werden, das zur
Aufrechterhaltung eines sexuell erniedrigenden
Unterdriickungssystems beitragt, denn sexistische
Einstellungen werden in ihm reproduziert, stabili-
siert, durch das Stilmittel der ironischen Ubertrei-
bung neu legitimiert — und von Jungen genutzt, wie
das bereits eingefiihrte Fallbeispiel zeigt.

Paul (15 Jahre) nutzt Gangsta-Rap neben der Iden-
tifikation (siehe oben) auch, um mit Gleichaltrigen
zusammen zu sein und sich mit ihnen {iber soziale
Themen auszutauschen (Herschelmann 2009b). Er
besitzt ein umfangreiches Detailwissen, inszeniert
sich als Experte und setzt sich auch kritisch mit
dem Thema auseinander (ebd.). Er identifiziert sich
mit ,,guten Rappern™ und findet im Gangsta-Rap
eine biografische Projektionsflache fiir sein inneres
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Erleben des Gescheitertseins (vgl. ausfiihrlich Her-
schelmann 2013). Zum Thema Gewalt nimmt Paul
eine ambivalente Haltung ein. Einerseits distanziert
er sich manifest von Gewalt, andererseits ,,muss
er immer wieder gewaltverherrlichenden Rap ho-
ren. Auf die Frage, wovon es abhéngig ist, wann er
welchen Rap hort, antwortet Paul:

Ml Ja, von meiner Laune. Das heifst, wenn ich

Jetzt gerade Arger mit Freunden oder mit
meiner Lehrerin, Eltern, keine Ahnung hatte,
dann hor ich so Frauenarzt, weil der einfach
aggressiv und auch FEINDLICH (betont) rappt,
oder nicht immer feindlich, aber, und da kann
man einfach so seinen, seinen Frust rauslassen,
indem man mitrappt und, oder einfach seine
Wut nicht, ja korperlich rausldsst, sondern ein-
fach verbal rausldsst, was oft auch ne bessere
Losung ist.“ (ebd., S. 68)

Er hort also Gangsta-Rap, wenn er Konflikte mit
anderen hat, um seine Emotionen zu regulieren. Er
weil}, dass der gewalthaltige Inhalt gesellschaftlich
verpont ist, kann aber nicht anders, als immer wie-
der die Musik zu horen:

Ml Und auch wenn ich das in dem Augen-

blick lustig finde, wenn man dann abends
so schldft, den ganzen Text eigentlich noch ver-
arbeitet, und dann wirklich IN DEM MOMENT
erstmal driiber nachdenkt, dann denkt man ei-
gentlich, was man da eigentlich cool findet, und
am ndchsten Tag ist einem das wieder egal und
dann hort man das wieder. Das ist halt schwie-
rig, weil das einfach wie ne Sucht, kann man sa-
gen einfach, das zu héren.* (ebd., S. 69)

Hinter dem (wiederholten) Konsum dieses Gangs-
ta-Rap steht also die Moglichkeit einer Krankungs-
verarbeitung und Konfliktregulation. Wenn er
Arger mit Freunden, der Lehrerin oder den Eltern
hat, kann er mit solchem Gangsta-Rap, mit Tracks
von Frauenarzt, wie er sagt, seinen Frust und seine
Wut verbal ausdriicken, indem er mitrappt. Dabei
spricht er jedoch nicht aus, dass sich diese Aus-
drucksmoglichkeit sexistischer Texte und Bilder
der Erniedrigung von Frauen bedient.

Um das eigene Gefiihl der Kridnkung in der Fanta-
sie auszuagieren, nutzt er das symbolische Ange-
bot des sexistischen Gangsta-Rap, dessen Bilder
der Erniedrigung von Frauen (vgl. ausfiihrlich Her-
schelmann 2013). Dartiber kann er nicht reden, da-
fiir hat er keine Sprache. Paul hat gelernt und weil3,
dass Gewalt gegen Frauen nicht in Ordnung ist,
dennoch bendétigt er fiir seine Wut nach Demiiti-
gungen eine Ausdrucksmoglichkeit und findet die-
se im Gangsta-Rap.

Er will latent den gewalthaltigen Rap behalten,
weil er damit iiber die Moglichkeiten einer Art von
Konfliktregulation verfiigt, die, da gesellschaftlich
verpont, ihm nicht moglich ist, ihn aber anspricht.
Insgesamt ist das ein Weg, wie sich stereotype
Mainnlichkeits- und Weiblichkeitskonstruktionen
und Sexismus iiber kulturelle Sinnangebote des
Rap nicht bewusst in Individuen einschreiben kon-
nen (ebd.).

So wie Paul im oben beschriebenen Beispiel fliich-
ten sich vermutlich auch nicht wenige der biir-
gerlichen Fans von Kollegah in dieses Reservat
Gangsta-Rap mit seinen ironischen Ubertreibun-
gen. Kollegah, die ironisch iibersteigerte Kunst-
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figur, erkldrt seinen Erfolg mit Farid Bang, der deutlich wird, antwortet er:
2013 zu einer Wiederkehr des deutschen Gangsta-

Rap fiihrte, in einem Interview wie folgt:

BB Man muss das mit dem Actionfilm-Genre

BB Weil wir eine vollig neue Art des Gangster-

Rap machen. Friiher war er begrenzt auf
den Versuch, mit harten Inhalten zu schockie-
ren. Bei uns steht die Unterhaltung, der Humor
und die Technik im Vordergrund.: die Reimstruk-

vergleichen: Um Atmosphdre zu schaffen,
muss man das ernst riiberbringen. Testosteron-
schwangere Filme, in denen Menschen abge-
schlachtet werden, wie ,300° z.B., sind weltwei-
te Kinohits. Unser Rap ist genauso eine Form
der Unterhaltung. * (ebd.)

turen, die Wortspiele,
die Punchlines. Wir
tragen die humoris-
tische Seite des Rap
technisch versiert vor
wie sonst niemand. “
(Jovaj 2013)

Mit dem Humor und
Sarkasmus und dem
Stilmittel der Ubertrei-
bung soll den Horerln-
nen verdeutlicht wer-
den, ,,dass wir uns nicht
bierernst nehmen®, und
so der Gefahr begegnet
werden, dass die Tex-
te fiir bare Miinze ge-
nommen werden. Auf
die kritische Anmer-
kung des Interviewers,
dass die Uberspitzung
in Textzeilen wie ,,Jetzt
wird deine Slut ge-
bumst, sie kriegt meinen
Schwanz in den Mund,
und ihr Herz pumpt Ad-
renalin, Bitch!* nicht
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Um ,,Atmosphire zu schaffen* und zum Zweck der
Unterhaltung miisse {ibertrieben werden und diirfe
eine Frau sexuell erniedrigt werden: Hier zeigt sich
im aktuellen deutschen Gangsta-Rap etwas Allge-
meines in besonderer Weise: ein aufgeklarter, iro-
nischer Sexismus in unserer Kultur.

Meredith Haaf beschreibt einen neuen Sexismus,
der weniger direkt, weniger aggressiv, jedoch weit-
verbreitet scheint: ,,Aufgekldrte junge Maénner
wiirden einer Nutte nie befehlen zu bouncen, aber
sie gehen trotzdem ironisch auf Bushido-Konzerte,
und so schlimm kann das ja nicht sein, schlieflich
stehen da auch viele Médels im Publikum.* (Haaf
2013) Die meisten Ménner seien grundsitzlich nett
zu Frauen, fanden, dass diese genauso viele Rechte
haben, die Manner seien modern und aufgeklart —
und doch sexistisch (ebd.). Frauenverachtung wer-
de wieder salonfdhig, weil sie, so Susan J. Douglas
(2010) in threm Buch ,,Enlightened Sexism®, jetzt
ironisch getarnt daherkomme. Heute haben wir es
nach Haaf (2013)

Ml mit jungen Mdnnern zu tun, die frauen-

oder schwulenverdchtliches Gebaren un-
ter einer Schicht Ironie verbergen. Also: Wenn
friiher im Biiro iiber die oralen Fertigkeiten
der Kolleginnen gemutmaf3t wurde, galt das als
normal unter Mdnnern. Wenn heute die glei-
chen Gespriche gefiihrt werden, dann in dem
Bewusstsein dafiir, dass das eigentlich gar nicht
geht. Dass man aber, gerade weil man das weif3,
Jjetzt so frech und frei sein kann, es trotzdem zu
tun: Man meint es ja nicht so.“ (ebd.)

In der Werbung hat sich dies in Form eines ,,Retro-
sexismus® in der Form verbreitet, dass sexistische

Aspekte aus der Vergangenheit iiberzogen darge-
stellt oder nachgeahmt werden — und dann weni-
ger problematisch seien. Die Video-Bloggerin Ani-
ta Sarkeesian (2010) fasst solches Handeln unter
folgendes Motto: ,, They [die Werbemacher, M.H.]
know, that I know, that they know, that they’re
being sexist.” (ebd.) Und dann ist es aus Sicht der
Werbemacher in Ordnung. Fiir Sarkeesian ist dies
die Normalisierung von Sexismus durch den Ge-
brauch von Ironie. Aber die iiberspitzte und ironi-
sche Darstellung beinhaltet keine Kritik, sondern
eine verzerrende Verdoppelung der Wirklichkeit
und eine Bestéitigung und Verbreitung von Stereo-
typen und Vorurteilen. Denn es dndert sich hochs-
tens die Form, nicht der Inhalt: Eine sexistische
Erniedrigung von Frauen bleibt eine sexistische
Erniedrigung, auch wenn der Sprecher das weif.
Laut Haaf (2013) glauben ,,aufgeklérte Sexisten®,
dass sie politisch korrekten Maf3staben im Prinzip
folgen, dass sie sie deshalb brechen diirfen und
dass Grenziiberschreitungen daher keine tatsichli-
chen Folgen haben: Entwiirdigende Darstellungen
von Frauen sind okay, wenn es nicht um ,,echte*
Entwiirdigung geht, sondern die Sexualisierung
nostalgisch oder ironisch gebrochen ist (ebd.). Es
werden so kulturell Angebote zur individuellen
Verarbeitung von Geschlechterkonflikten geschaf-
fen, die jedoch zur Aufrechterhaltung sexistischer
Herrschaftsverhiltnisse beitragen, weil sie Muster
minnlicher Uberlegenheit stabilisieren und durch
das musikalische Stilmittel der iiberspitzten und
ironischen Darstellung legitimieren. Da scheint das
eigentliche Problem des Gangsta- und Porno-Rap
zu liegen.
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Sozialarbeit und Jugendschutz




Eine gemeinsame Sprache

HipHop als Plattform, Zugangs- und Lernmethode
in der Jugendsozialarbeit

Olad Aden



Spitestens dann, wenn man fiir Texte wie diesen
oder Vortrdge verschiedenster Art versucht, eine
Definition fiir den Begriff HipHop festzulegen,
sieht man sich mit dem gleichen Problem konfron-
tiert ... HipHop — was ist das? Musik, Elemente,
Ausdrucksform, Widerstand, Revolution, Massen-
vermarktungswerkzeug, Millionenindustrie? Oder
nicht vielleicht doch viel mehr? Lebensgefiihl,
Lifestyle?

Bevor ich im Jahr 2003 nach Berlin kam, um dort
meine Arbeit bei Gangway e.V., einem Verein fiir
Straensozialarbeit in Berlin, aufzunechmen, leb-
te ich in einer relativ kleinen Stadt in einem re-
lativ kleinen Staat irgendwo zwischen Boston
und NYC, die unbenannt bleiben soll. Wie in den
meisten anderen ,,Inner City*“-Gegenden der ande-
ren Stiddte quer durch das Land waren die frithen
1990er durch eine Welle der Gewalt geprégt. Jedes
Wochenende starben braune und schwarze Jugend-
liche in Clubs und auf den StraBen wegen Delikten,
die vom Drogendealen bis zum ,,harten Blick oder
gar ,,Anrempeln im Vorbeigehen* reichten.

Vielleicht trat man der falschen Person auf den Fuf3
oder baggerte auf der Tanzfliche die falsche Frau
an. All diese Kleinigkeiten waren Grund genug,
nach dem Club, beim Hinausgehen, auf dem Weg
zum Auto, am ,,late night fast food joint* oder spé-
ter, wenn einen irgendwer, irgendwo wieder sieht
und gerade Bock auf Stress hat, sein Leben zu ver-
lieren ... natiirlich konnte man auch auf dem Weg
nach Hause iiberfallen werden. Anfang der 1990er
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war es in den USA ein weitverbreitetes Phanomen,
Leute wegen ihrer Turnschuhe oder Lederjacken zu
erschieflen.

An jeder Ecke des groBen Boulevards der Stidsei-
te unserer Stadt standen nachts und in den frithen
Morgenstunden ,,Crack Heads®, die zum Teil wie
Zombies den Kopf hin und her schiittelten und
aus dem Mund schiumten, wihrend in den Sei-
tengassen leicht gekleidete StraBenhuren in Autos
ein- und ausstiegen, um an ihren Fix zu kommen.
Fast keiner aus unserem Freundeskreis hatte nicht
mindestens eine Verwandte, Mutter mehrerer Kin-
der, die nicht regelmiBig ithren Nachwuchs bei
Familienangehorigen absetzte und danach tage-
lang verschwand, um auch in diese Autos ,,ein und
auszusteigen®. Geschichten von Kindern, die tage-
lang alleine zu Hause zuriickgelassen wurden und
in irgendwelchen Krankenhdusern auftauchten,
nachdem sie zwei Tage lang Butter aus dem Kiihl-
schrank allen — das Einzige, was Mama hinterlie3 —,
wurden immer wieder laut.

Beim Bezug meiner ersten Wohnung konnte ich
mein Gliick kaum fassen. Eine schéne, helle, bil-
lige Wohnung in einer — so schien es — schonen
Stralle. Das blieb auch so — bis die kalten Mona-
te endeten. Mit den ersten Sonnenstrahlen kamen
die Drogendealer, Stralenhuren, Freier und die
Pistolenschiisse, die ab und zu in der Ferne und
manchmal auch in der Nidhe zu horen waren. Als
ich die Wohnung besichtigte, traf ich im Hausflur
einen kleinen schwarzen, zweijdhrigen Jungen,
der meine BegriiBung durch ein klares ,,fuck you*
erwiderte. Er hatte einen zwei Jahre &lteren Bru-
der. Die Mutter der beiden schien klare Ordnung
und Prioritdten in ithrem Leben zu haben. Leider



waren die beiden Jungs nicht sehr weit oben auf
dieser ,,Prioritdtenliste”. Ungezogenheiten wurden
durch harte Schlige bestraft. An Wochenenden wa-
ren die beiden oft alleine, wiahrend Mom im Club
oder sonst wo unterwegs war. So klopften sie des
Ofteren hungrig an meine Tiir und man lernte sich
besser kennen. Beide Jungs wurden mit 18 Jahren
ermordet. Einer wurde bei einem Drogendeal er-
schossen, der andere wurde vor einem Club ersto-
chen — angeblich ,,wegen eines Méddchens*.

Jeder aus unserem Bekanntenkreis hatte reichlich
Erfahrung damit, wie es sich anfiihlt, selbst zu
hustlen, Drogen zu dealen oder den ,,5 Dollar pro
Stunde‘“-Fabrikjob zu reilen, um irgendwie die
Licht- und Gas-Rechnung zu bezahlen und dabei
langsam selbst zum Alkoholiker zu werden. Und
natiirlich wussten wir alle, wie es sich anfiihlt,
wenn man es nicht schafft, die Rechnung zu be-
zahlen und das Gas abgedreht wird, im Dezem-
ber, wenn es draullen bitterkalt ist, die Kinder zu
Hause, denn die hatten die meisten natiirlich schon
mehrfach mit 18 Jahren.

Damals wie heute gibt es unter jungen Leuten ei-
nen ganz klaren Kodex auf den Stralen. Du musst
hart sein, denn wenn du weich wirkst ... ,,then eve-
ryone is gonna fuck with you®. Es ist der gleiche
Kodex, der einem spiter im Knast begegnet, wo so
viele dieser jungen Menschen landen. Schwichen,
Angste und/oder andere ,,Weichheiten*“ diirfen
nicht zugegeben werden, denn alle sind mit einem
ganz klaren ,,Ménnerbild* erzogen worden.

Und die Menschen sind frustriert, stecken fest in
einem sich stets erneuernden Zyklus, der nie zu en-
den scheint — ein Zyklus der Gewalt und der sys-

tematischen Benachteiligung. Wenn jeder in der
Nachbarschaft weil, dass die ,,Kfz-Werkstatt an
der Ecke seit zehn Jahren Crack aus dem Hinter-
ausgang verkauft, dann weil} es auch die Polizei.
Und jeder weil3, wenn der gleiche Laden es wagen
wiirde, im nachsten Stadtteil aufzumachen, in dem
fast alle Menschen hell sind, wire er fiinf Minuten
spéter zu. Wenn weile Menschen in unserem Stadt-
teil von der Polizei angehalten werden und ihnen
gesagt wird, ,,get the fuck out, you have no busi-
ness here®, weil sie ja eh nur Drogen kaufen wol-
len, und wenn jeder schwarze Mensch im ganzen
Land weil3, dass man die Hinde am Lenkrad lésst
und keine schnellen Bewegungen macht, wenn
man von der Polizei angehalten wird, wenn Men-
schen, die ihre Zeit im Gefdngnis verbiif3t haben,
nach ihrer Entlassung keinen Job, keine Wohnung
finden konnen und in jeder anderen Hinsicht ,,ent-
rechtet wurden (denn ohne Background-Check
geht gar nichts in Amerika), kehren sie zwangs-
laufig wieder zu dem zuriick, was sie vorher taten
und weswegen sie urspriinglich im Knast landeten.
Wenn man dann {iber privatisierte Kniste und den
sogenannten ,,Prison Industrial Complex* ins Ge-
sprach kommt, versteht man schnell, warum viele
Menschen denken, dass all das bewusst geschieht.

Nichts bildet diese ,,Inner City“-Erfahrung so ab
wie HipHop, in all seinen Formen: die friihe Ara
mit Kool Dj Herc und seinem Soundsystem an den
Straenecken der South Bronx (ein Movement,
das im heutigen Berliner Wedding, wo so viele
der Jugendlichen gar nicht erst versuchen, in Dis-
kotheken zu gehen, weil sie eh nicht reinkommen,
groflen Anklang finden diirfte), Afrika Bambaataa
und die Zulu Nation, Breakdance Battles als Ort



des Wettkampfs und Alternative zu ,,Messersteche-
reien®, der Graffiti Battle mit der MTA (Metropo-
litan Transportation Authority — U-Bahn) in NYC,
einst allgegenwiértig und heute ohne Spuren, es sei
denn, man weill, wo man sucht (am besten in Ber-
lin), Conscious Rap frither oder heute, die gro3en
wichtigen weiblichen Rap-Stars der frithen 1990er-
Jahre (Queen Latifah, MC Lyte, Roxanne Shanté,
um nur ein paar zu nennen) und auch die teilweise
zu Legenden gewordenen Mainstream-MCs (Big-
gie Smalls, Tupac, Jay Z ...) etc.

Dieser Beitrag soll jedoch kein historischer Ab-
riss zur Entstehungsgeschichte von HipHop-Kul-
tur sein. Ich mochte vielmehr einige Zeilen liber
das ,,Lebensgefiihl HipHop* schreiben. Denn der
Soundtrack zu den meisten unserer Erinnerungen
ist Rap. Die unendlich vielen Diskussionen, ,,wer
der dopste MC sei* — ,,Redman®, ,,Biggie®, ,,Busta
Rhymes*“? Die eigenen Cypher in Kellern und stets
zu den Instrumentals der angesagtesten MCs. Ganz
im Gegensatz zu den heutigen Diskussionen iiber
KiinstlerInnen, die von Gettos reden, dort aber nie
zu Hause waren, war es damals nie ndtig, dariiber
zu philosophieren, ob die Sachen ,,wahr* waren,
die da erzdhlt wurden. Ein kleiner Spaziergang
durch Newark, New Jersey, Brooklyn, New York,
South Providence, Rhode Island reichte, um das zu
kldaren. Auch wenn die MCs, die diese Geschichten
erzdhlten, nicht selbst die krassen Gangster waren
(denn wie heilit es — Gangstas don’t rap?), so wa-
ren sie doch sehr vertraut mit dem Milieu, liber das
sie zu berichten wussten. Und so ging es damals
auch nicht darum, Rap fiir Gewalt verantwortlich
zu machen (natiirlich wurde das versucht, was von
Insidern belédchelt und nie ernst genommen wurde),
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denn wenn Rap iiber Dinge berichtet, die tatsich-
lich geschehen, miissen diese dem Thema HipHop
tibergeordnet sein. Die Frage lautet ndmlich viel-
mehr: Warum bringen diese Kinder sich gegensei-
tig um und was konnen wir alle tun, um das zu 4n-
dern, um unser Bildungssystem zu verbessern und
Chancengleichheit zu gewihrleisten?

Im Gegensatz zu den heutigen ,,Produkten®, die
iiber den Atlantik direkt in die Rotation der hiesi-
gen Radiostationen durchdringen (normalerweise
ca. fiinf bis sechs publikumsgetestete Songs, die im
Endlosloop, gnadenlos von der Friihstiickssendung
bis zum Spatabendprogramm laufen), schafften die
Songs politischer Acts wie Public Enemy es in den
frithen 90ern noch nach Berlin, wo sie von ,,Gangs
witender, frustrierter tiirkischer, arabischer, deut-
scher ... junger Minner gehort wurden (natiirlich
nicht ausschlielich). Selbst wenn der Berliner
HipHop-Spirit weiterlebt, so ist es tragisch, in Eu-
ropa anzukommen, um zu entdecken, dass das seit
den frithen 90ern so gut gepflegte ,,Gangsta Image*
der HipHop-Vermarktungsindustrie, das so viele
Leute reich machte, auch hier verheerende Sché-
den angerichtet hat. Gespriche zum Thema Ame-
rika (von wo ich im Jahr 2003 gerade nach Berlin
gezogen war) drehten sich in null Komma nichts
um ,,crack, bitches, guns und Niggas“. Mit leuch-
tenden Augen sprachen Berliner Jugendliche da-
von, wie cool es wire, auch ,,Drogendealer in Har-
lem zu sein und ‘ne Knarre zu haben*. Und die von
thnen gefeierten deutschen MCs ahmten allesamt
das nach, was schon 15 Jahre vorher von der Mu-
sikindustrie in Amerika gepusht wurde. Und trotz-
dem gab es Zeichen von anderen Dingen, die doch
auch wahrgenommen wurden: Wenn auch nicht in-



haltlich tief gehend, so kannten doch die meisten
Jugendlichen zumindest die Namen Black Panther
Party, Malcom X, Martin Luther King. Sie wussten
um die Benachteiligung und Ausgrenzung von af-
roamerikanischen Menschen in Nordamerika und
sie wussten auch um die Verwurzelung der Entste-
hungsgeschichte der HipHop-Kultur in dieser trau-
rigen Historie. Darauf, dass ich eines Tages mit tiir-
kischen oder arabischen Jungs dariiber diskutieren
wiirde, wer ,,besser war — Biggie oder Tupac®, fast
20 Jahre nach ihrem Tod, war ich jedenfalls nicht
vorbereitet.

HipHop kommt aus US-amerikanischen Kommu-
nen voller Armut, in denen die Lebenserwartung
z.T. nicht hoher ist als in Lindern wie z.B. dem
Sudan. Aus Gegenden voller Haushalte alleiner-
ziechender Miitter, weil Papa im Knast sitzt oder
schlimmer. Gegenden, in denen nicht einmal der
Gedanke an den Knast abschreckend wirkt, denn
hey, da gibt’s wenigstens dreimal tiglich Essen.
Konsumiert wird hier weder Musik noch Marken-
artikel. Die ,,Gangsta Rap Hits* werden in ameri-
kanischen Vororten und weltweit, in Stidten wie
z.B. Berlin, vorwiegend von weilen Jugendlichen
konsumiert, die das, was da beschrieben wird, ro-
mantisieren und fiir cool befinden, wahrend sich
Mama und Papa Sorgen machen und Angst bekom-
men. Angesichts der von Sklaverei, Ku-Klux-Klan
und Polizeigewalt (wie derzeit gerade heil3 disku-
tiert) gepragten US-Geschichte, erstaunt es, dass
alle immer wieder Angst vor schwarzen Menschen
in Amerika haben. Sollte es nicht umgekehrt sein?

Im Gegensatz zum urspriinglichen Gedanken von
HipHop als Sprachrohr derjenigen ohne Stimme
und Lobby brachte der grofle Geldgewinn das Pro-

fitdenken — die Konsequenzen bildet der HipHop-
Mainstream der letzten 25 Jahre ab. Und dennoch
gibt es eine reiche Untergrundszene voller Talente
und Kreativitit, in Veranstaltungsorten quer durch
NYC, Berlin oder Nairobi, an denen MCs seit Jah-
ren Freestyle Sessions hosten, wo KiinstlerInnen
sich die legendirsten Battles liefern. Und wer hier
anfangt, irgendwelche Miitter zu dissen, hat meis-
tens schon verloren, wird beldchelt und nicht ernst
genommen. Und selbstverstindlich gibt es eine
ganze Reihe von HipHop-AktivistInnen, Kiinstle-
rInnen, Lehrerlnnen, Sozialarbeiterlnnen, Agents
of Change, die langst erkannt haben, was fiir ein
Schatz die HipHop-Kultur mit allen ihren Elemen-
ten und Auspriagungen birgt. Sie nutzen sie, um in
beeindruckenden Projekten mit jungen Menschen
zu arbeiten, zu bilden, zu lehren, Selbstwertgefiih-
le zu stirken und dabei Leben zu verdandern. Von
Minneapolis bis Miinchen, von Beirut bis Boston,
von Pakistan bis London, von Pittsburg bis Paris,
von Berlin bis nach Brooklyn und {iiberall dazwi-
schen ...

Gangway e.V. macht Stralensozialarbeit in Berlin,
und zwar mit allem, was dazugehort. Von Behor-
dengdngen, iiber die Hilfe bei der Bewiltigung
von Alltagsproblemen bis zur Vermittlung in evtl.
Problemsituationen und allem, was dazwischen
liegt. Was vor iiber 20 Jahren mit einer Handvoll



Abbildungen: HipHop-Austausch-Projekt des Gangway e.V,,
© Gangway e.V./Olad Aden
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von Kolleglnnen in Kreuzberg begann, hat sich
heute auf neun Berliner Gro3bezirke erweitert. Die
Kolleglnnen (heute iiber 70 an der Zahl) arbeiten
mit sehr unterschiedlichen jungen Menschen quer
durch die Stadt. Zusétzlich gibt es eine Reihe von
Expertisen in den Reihen der Teams: zwei Job-
Teams, die Jugendlichen u.a. beim Schreiben von
Bewerbungen und Lebensldufen sowie beim Fin-
den von Ausbildungspléitzen helfen; ein Transit-
Team, das sich auf Drogenproblematiken konzen-
triert, und Brennpunkt-Teams, die an wichtigen
Knotenpunkten der Stadt (Bahnhofen etc.) mit Rat,
Tat und evtl. auch mal einer heien Tasse Kaffee
als Ansprechpartnerlnnen zur Verfiigung stehen.
Gangway e.V. funktioniert nach dem Prinzip der
»aufsuchenden/akzeptierenden* Sozialarbeit, denn
die gemeinsame Arbeit mit jungen Menschen, von
denen oft behauptet wird, sie seien unzugénglich,
beruht auf Freiwilligkeit. Um ein Vertrauensver-
héltnis zu schaffen, ist Akzeptanz unumginglich.
Vertrauen ist letztendlich das Handwerkszeug, das
es Kolleglnnen erlaubt, Denkanst63e zu geben, und
da wo notig, Verhaltensdnderungen zu animieren.

Armut, Ausgrenzung und Bildungsbenachteili-
gung — die Themen, die einst zur Griindung des
Vereins fiihrten, sind heute nach wie vor ganz oben
auf der Liste. Strallensozialarbeit setzt sich schwer-
punktméBig mit Jugendlichen auseinander, die aus
schwierigen sozialen Verhiltnissen kommen. Feh-
lende Perspektiven auf die eigene Zukunft in Bezug
auf Ausbildung, Arbeit oder das Recht, dauerhaft in
Deutschland leben zu diirfen, sind nur einige Bei-
spiele fiir die Probleme. Oftmals ist die Frustration
so weit gewachsen, dass sich diese jungen Men-
schen tiberhaupt nicht mehr auf Ausbildungsplét-

Abbildungen: HipHop-Austausch-Projekt des Gangway e.V.,
© Gangway e.V./Olad Aden
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ze bewerben oder an eine Riickkehr in die Schule
denken. Fehlende Jugendfreizeiteinrichtungen be-
ziehungsweise Angebote, die sie nicht interessie-
ren, und fehlende AnsprechpartnerInnen zu Hause
bedeuten, dass sie oftmals nicht oder nur selten mit

Erwachsenen iiber ihre Probleme, Wiinsche und/
oder Bediirfnisse reden.

Bestimmte Problematiken haben sich — nicht zu-
letzt durch vollig andere Medienlandschaften und
damit einhergehendem Konsumverhalten — ver-
schérft.

Die Arbeit auf der StraBle hat sich den Entwick-
lungen der letzten 20 Jahre angepasst. Wéhrend
Kolleglnnen vor 20 Jahren noch wussten, wo sie
welche Jugendlichen, an welchen Tagen, zu wel-
chen Uhrzeiten antreffen wiirden, sind Jugendliche
heute zunehmend virtuell unterwegs, kommunizie-
ren per SMS, Facebook oder durch andere soziale
Netzwerke. Zusitzlich halten viele von ihnen sich
in Internetcafés oder Spielhollen auf (Spielsucht ist
ein weiteres wichtiges Thema). Um diesen Tenden-
zen etwas entgegenzusetzen, nimmt Projektarbeit
als Alternative an Bedeutung zu.
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HipHop-Education ist ein Begriff, den sich viele
auf die Flagge schreiben, der aber auf sehr unter-
schiedlichen Ansdtzen beruht. Ein gemeinsamer
Nenner ist jedoch, dass es jenseits von Regionen,
Sprachen und kulturellen Zugehorigkeiten der
Zielgruppen universelle Fahigkeiten gibt, die durch
die padagogische Arbeit mit HipHop vermittelt
werden konnen. ,,Each one teach one ...“ Eigene
Féhigkeiten weitergeben, an diejenigen, die gera-
de erst beginnen, bedeutet, MultiplikatorInnen zu
involvieren, die neben ihrem Wissen auch eigene
Weisheiten weitergeben. Da diese MultiplikatorIn-
nen oft selbst noch sehr jung sind und aus dem glei-
chen oder dhnlichen Kiezen kommen, finden sie da-
bei oft mehr Gehor als die SozialarbeiterInnen, die
Projekte meist leiten und umsetzen. Erkenntnisse
der letzten Jahre zeigen, dass soziale Arbeit in Pro-
jekten nicht ausschlieSlich von SozialarbeiterInnen
ausgeiibt werden muss. Ganz im Gegenteil. Wenn
die Rahmenbedingungen stimmen, sind es die Ju-
gendlichen selbst, die sich gegenseitig Kenntnisse
und Fahigkeiten vermitteln, sich beraten und unter-
stiitzen. Dabei konnen sie schlieBlich auf das Netz-
werk, die begleitenden SozialarbeiterInnen und
die Ressourcen des Tréagers (Rechtsberatung, Job-/
Ausbildungssuche, Begleitung zu Amtern, Gericht
und wenn noétig auch Besuch in der Haftanstalt) zu-
rickgreifen.

Die Schreib- und Formulierungsfihigkeiten der
Zielgruppen konnen durch kreative Schreibwork-
shops/Textworkshops wesentlich verbessert wer-
den. Besonders im Rahmen der Arbeit mit Jugend-
lichen, die unter extremen Ausgrenzungen leiden
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mussten (im Bereich der Stralensozialarbeit, in-
haftierte oder aus der Haft entlassene Jugendliche
etc.), beginnen diese oft in HipHop-Workshops,
sich fiir Sprache und Inhalte zu interessieren, nach-
dem Letztere bisher auf Fiillworter und banale The-
meninhalte begrenzt waren. Da das Engagement
gerade am Anfang grof ist, kann man diese Ener-
gie nutzen, um Tiiren zu 6ffnen, durch die viele der
Teilnehmenden schlieBlich auch gerne gehen. So
haben wir in den letzten sieben Jahren Jugendliche
betreut, die anfangs ausschlielich ,,Gangsta““-The-
men besprechen wollten, in der Folge aber ganz an-
dere Themenbereiche fiir sich entdeckt haben, und
deren Zeilen bis heute fast ausschlie8lich politische
Themeninhalte umfassen. Auch hier bedarf es dann
einer weiteren ,,.Betreuung®, Aufarbeitung/Refle-
xion, denn die Meinungen und Zeilen, die in die-
sem Rahmen entstehen, sind nicht immer unprob-
lematisch, da viele junge und auch nicht so junge
Menschen sich auf der Suche nach Informationen
auf Webseiten wiederfinden, die von manchen als
,» Verschworungstheorien®, von anderen als ,,die
Wahrheit* betrachtet werden. Ein Fortschritt ist es
jedoch, dass ein HipHop-Projekt Teilnehmende fiir
Inhalte interessieren kann. Ein Ansatz dabei ist es,
den Prozess zu begleiten, wenn Jugendliche versu-
chen, sich fiir relevante Themen jenseits von Getto-
mirchen und Diss-Tracks zu interessieren — auch
wenn sie sich auf dem Weg dahin und im Zeital-
ter der ,Information per Knopfdruck® bzw. ,per
Mausklick® leicht verirren kdnnen.

Mit Informationen kommen neue Einblicke, neue
Perspektiven. Kommt dieser Stein erst mal ins Rol-
len, beginnt der Prozess meist ganz von alleine und
auch jenseits von Projekten. HipHop und in diesem



Fall ganz konkret das Element Rap, ist die perfekte
Plattform, um diese Prozesse zu beginnen, je nach-
dem wie und ob man die Teilnehmenden begeistern
und mitreilen kann.

Projekte sollen Jugendliche da abholen, wo sie ge-
rade sind. Durch eine ,,gemeinsame‘ Sprache sol-
len sie Zugédnge schaffen und die Teilnehmenden
langsam daran gewdhnen, mit Erwachsenen zu re-
den und Wiinsche oder Problematiken zu kommu-
nizieren. Wir wollen Vertrauen schaffen, um Hil-
feangebote zu unterbreiten, und durch alternative
Angebote Bildungsarbeit leisten, um somit mit den
gedanklichen Weg einer potenziellen Riickkehr
in die Schule zu bereiten und/oder Jugendliche
zu animieren, sich weiter zu bewerben und nicht
aufzugeben. Ein gemeinsames Projekt bedeutet ge-
meinsame Interessen, eine gemeinsame Ebene und
schlieBlich auch eine gemeinsame Sprache.

Zuginge zu schaffen bedeutet, sich auf die Inter-
essen der Jugendlichen einzulassen und sie ernst
zu nehmen, um neue Moglichkeiten fiir die inhalt-
liche Arbeit addquat nutzen zu konnen. Das heifit
letztendlich immer auch, dass die jeweilige Szene
eng angebunden sein muss, dass Workshops und
Ahnliches von ExpertInnen der jeweiligen Jugend-
kultur (in diesem Fall eben MCs, B-Boys, Writer,
DIJs etc.) geleitet werden miissen, und wann immer
moglich, Jugendliche selbst als MultiplikatorInnen
genutzt werden sollten.

Letztendlich schaffen gemeinsame Projekte, die
fiir die Teilnehmenden von grofBem Interesse sind,
Verbindlichkeit — selbst fiir Jugendliche, die sonst
nie plnktlich sind oder iiberhaupt auftauchen.
Workshops schaffen den Rahmen fiir die Teilneh-

menden, Bediirfnisse auf ihre Weise zu duflern, und
es ist die Aufgabe der Workshopleitenden, diese zu
erkennen.

.. ist ein junger Mann, der natiirlich unbenannt
bleiben soll und den wir deswegen Mr. ? nennen
werden. Mr. ? tauchte zweimal in unseren Work-
shops innerhalb einer Jugendstrafanstalt auf, stell-
te ein auBBergewohnliches Talent unter Beweis und
verschwand dann wieder. Allerdings nicht, bevor
wir die Mdglichkeit hatten, ihm unsere Kontakt-
daten zu geben. Und so meldete er sich einige
Wochen nach der Entlassung aus der Haft. Der
Kontakt verlief zunichst sehr sporadisch und re-
gelmiBiger Kontakt erschwerte sich dadurch, dass
der junge Mann kein Handy hatte und auch keins
wollte. Mr. ? legte groBen Wert darauf, nicht im-
mer erreichbar zu sein, und so begrenzte sich un-
sere Konversation auBlerhalb von Workshops auf
Facebook Messenger Chats. In einem beildufigen
Gespriach im Rahmen einer unserer Workshops
erwédhnte Mr. ?, dass seine Bewdhrung am folgen-
den Tag aufgehoben werden solle und er bald nicht
mehr kommen kénne, weil er ,,wieder rein miisse®.
Nach kurzer Verwirrung waren wir in der Lage,
den Sachverhalt zu kldren. Der Fakt, dass Mr. ?, der
mittlerweile satte 24 Jahre alt war, die Maler- und
Lackiererausbildung, die er als Bewdhrungsauflage
aufs Auge gedriickt bekam, nicht ausstehen konn-
te, fiihrte dazu, dass er sie abbrach. Da er ja nun
,,Sowieso schon® gegen seine Bewdhrungsauflagen
verstof3en hatte, entschied Mr. ? sich gleich auch
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noch dazu, den Bewdhrungshelfer (den er natiir-
lich auch nicht mochte) nicht weiter aufzusuchen
— denn wozu? ,,Er muss ja eh wieder rein.” Nach-
dem wir nun die Griinde kannten, sal3en wir einige
Telefonate spéter und am gleichen Nachmittag bei
dem Gangway-Anwalt, der seit geraumer Zeit und
immer freitags eine Sprechstunde fiir Jugendliche
in unserer Zentrale durchfiihrt. Nach adédquater Be-
ratung begab sich Mr. ? begleitet von einem Sozi-
alarbeiter zum benannten Termin zum Gericht und
nach einem lidngeren Gesprich, in dem deutlich
wurde, dass der Richter in diesem Fall eigentlich
nur wollte, dass man mit ihm redet, wurde der Be-
schluss aufgehoben und Mr. ? musste nicht wieder
»zurlick® in die Strafanstalt. Nach einer holprigen
Anfangsphase hat Mr. ? sein Leben derzeit im Griff.
Dariiber hinaus war er mit der letzten BronxBerlin-
Connection (s.u.) in New York, schaffte es mit dem
Jugendaustauschprojekt Street Embassy (s.u.) nach
Paris und ist derzeit im Jugenddemokratieprojekt
Der Zweite Blick Berlin/London involviert.

Es gédbe keinen HipHop ohne die ,Inner Cities*
und Vororte der GroBstidte dieser Welt — und die
Geschwindigkeit, mit der sie entstehen und sich
dndern, sowie die sozialen Herausforderungen, die
dadurch entstehen.

HipHop ist heute fester Bestandteil der multieth-
nischen Metropolenkultur Europas. Kaum ein Zei-
tungsbericht iiber Berliner Jugendliche mit Migra-
tionshintergrund ldsst den Verweis auf Rap-Musik
oder Graffiti als ,,Sprache* der Jugendlichen aus.
Die historische Perspektive zeigt, dass diese Aus-
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drucksformen im Kontext der sozialen Spannungen
Ende der 1970er-Jahre in der South Bronx entstan-
den sind, als grofe Teile der EinwohnerInnen — be-
sonders AfroamerikanerInnen und Latinos — in den
sogenannten Gettos marginalisiert wurden. Diese
angespannte Situation war aber auch Ausgangs-
punkt und Triebkraft fiir eine neue, kreative Form
des Ausdrucks: Afroamerikanische und afrokaribi-
sche Performancetraditionen verbanden sich in der
New Yorker Bronx, wo die verschiedensten Ein-
wanderungsgruppen Tiir an Tiir lebten, zur Aus-
druckspraxis des HipHop. Mit dieser neuen Form
entwickelten junge Menschen etwas ganz Eige-
nes, etwas, das ihnen die Kraft gab, aus den Gangs
auszusteigen und ihnen liber Musik und Tanz eine
kreative Form der Stra8enkultur entgegenzusetzen.
Die HipHop-Kultur ist genuin multikulturell und
ohne die sich mischenden Einfliisse nicht vorzu-
stellen — ein idealer Ausgangspunkt, um mit und
tiber HipHop bei Jugendlichen Toleranz gegeniiber
»Anderen® positiv zu besetzen und zu vermitteln.

Heute sind wir in Europa wie in den USA meist
mit kommerziellem Mainstream-Rap konfrontiert,
den Jugendliche iiber die Medien konsumieren
und der oft aus gewaltverherrlichenden, frauen-
feindlichen und homophoben Texten besteht. Die
sozial und politisch engagierte, kritische ,,andere*
Seite der aktuellen Rap-Szenen, die sich in ihren
Texten oft gegen die Entwicklung und Vermark-
tung des zeitgenossischen Mainstreams stellt, wird
hierbei nur wenig oder gar nicht wahrgenommen.
Auch die noch aktiven HipHop-Pioniere, die Er-
finder von DJing und MCing, die sich heute nicht
selten selbst in sozialen Projekten und in der Ju-
gendarbeit engagieren, sind den meisten Jugend-



lichen in der Bronx wie in Ber-
lin kaum noch bekannt.
Diesem Zustand wol-
len sich unsere
Projekte wider-
setzen.  Sie
wollen an

den

Wurzeln des
HipHop

anset-

zen und §
fiir die
Jugendli-

Q
chen die krea- ‘z't_h ¢n‘ 4‘

tiven Moglichkeiten

der Kulturform HipHop als

Ausdrucksform ihrer Lebensumstinde erschlie3en
und nutzbar machen.

Letztlich gibt es keinen eindrucksvolleren Einblick
in das, was ,,Hip Hop als gemeinsame Sprache* be-
deutet, als die diversen auf HipHop basierenden Ju-
gendaustauschplattformen und Projekte, die wir seit
2008 etablieren konnten: BronxBerlinConnection —
Berlin/NYC (http://www.gangway.de/gangway.asp?clien
t=gangway&catlid=2&cat2id=5638), Street Embassy —
Berlin/Paris (http://www.gangway.de/gangway.asp?client
=gangway&catlid=2&cat2id=6695), Der Zweite Blick/

The Second Look (http:/www.derzweiteblick.com) —

Berlin/London, GangwayBeatz Spain (http:/www.

gangway.de/gangway.asp?catlid=2&cat2id=5132&cat3id
=&DocID=6450&client=gangway ) — Berlin/Bar-
celona/Alicante/Murcia, Global Ambassa-

dors (Berlin/NYC) (http://www.gangway.de/
gangway.asp?client=gangway&catlid=2&cat
2id=7471),

ebenso wie das Kunst- und
Kultur-Poesie-Rap-Projekt
( SPOKEN WOR:L:DS Nairo-
bi — Berlin (http://www.gangway.
P a de/gangway.asp?client=gangway&ca
tlid=2&cat2id=7168), bei dem einige
Jugendliche mit nach Nairobi reisen
konnten. Jedes Austauschprojekt zeigte deut-
lich, dass HipHop in der Tat eine gemeinsame
Sprache ist — eine Sprache, in der Worte fiir die
Verstindigung zeitweise gar nicht mehr ndtig sind.
Jugendliche, die sich jenseits virtueller Netzwerke
zum allerersten Male sehen und sich zur BegriiBung
in die Arme nehmen, als ob sie altbekannte Freun-
de sind, die sich sofort daran machen, gemeinsam
Songs zu schreiben, in den jeweils eigenen Spra-
chen. Eine kurze Absprache — wenn nétig mit Han-
den und Fiilen — zum Thema und schon geht es los.
HipHop-Diplomatie schlicht und einfach.
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Abbildung oben: Der Zweite Blick/The Second Look © Gangay e.V. /Olad Aden

Abbildung links: BronxBerlinConnection — Berlin/NYC, © Gangway e.V. /Olad Aden
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Hickhack um HipHop

Indizierungen und Verbote im deutschen Rap

Roland Seim



Nach 60 Jahren Sex, Drugs & Rock’n’Roll miis-
sen sich MusikerInnen schon anstrengen, um die
dhnlich alte Bundespriifstelle fiir jugendgefidhrden-
de Medien (BPjM) noch zu provozieren. Das hat
der deutsche Rap geschaftt. Von Fanta4 iiber Sido,
Bushido bis zu Uzi&Blokkmonsta wurden iiber
100 CDs indiziert, einige sind sogar total verboten.

Als Zensurforscher, der 2005 fiir Aggro Berlin
eine gutachterliche Stellungnahme bei einem Indi-
zierungsverfahren verfasste, schildere ich im Fol-
genden die Geschichte dieses Konfliktes zwischen
Kunstfreiheit und Jugendschutz.

Mit Musik kann man sich von anderen abgrenzen.
Besonders stark polarisiert Rap, der groBen Wert
auf Texte legt, die auch als ,, Waffe* beim Wortduell
des ,,Battles* dienen, wo es um ,Respekt und
»watreet-Credibility” geht. Konflikte sind vorpro-
grammiert, nicht nur unter den Rappern, sondern
auch zwischen Fans und Jugendschiitzern, Labels
und staatlichen Behorden. Selbst in der Wissen-
schaft herrscht Uneinigkeit dariiber, ob die verbliif-
fenden Ubertreibungen und Normbriiche Zeichen
fiir eine Kunstform (z.B. Hecken 2014) oder fiir
eine Verwahrlosung (z.B. Weller 2010) sind.

Jede Zeit bringt nicht nur die jeweils jugendaffine
Musik hervor, sondern auch die Grenzen des Er-
laubten. Stand ab den 1980er-Jahren Heavy Metal
am Pranger, so finden sich seit den 90er-Jahren
neue Gefahrenherde: Rechtsrock und Rap. Fiir die
Priifstelle spielt es keine Rolle, von wem Gefahr
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ausgeht. Bei Rap sind es vor allem ,,zu Gewalt an-
reizende Texte und eine durchgingige Gleichgiil-
tigkeit gegeniiber Gesetzesverstdfien; die positive
Darstellung des Drogenkonsums und -handels;
auslidnderfeindliche, rassistische Aussagen; die He-
rabwiirdigung der Frau zum sexuell willfdhrigen
Objekt* (BPjM-Aktuell 1/2006, S. 3). Die Sorge
ist, verbale Gewalt der Idole konne in physische
Gewalt der Fans umschlagen, es fehle an Verant-
wortungsbewusstsein (vgl. Wiegel 2010). Jugend-
schiitzer nehmen die Texte ernst und priifen die
Wirkung auf die gefihrdungsgeneigte Zielgruppe.
Wihrend der Pubertét sei man — ihnen zufolge —
besonders leicht zu beeinflussen. Verhalten, das im
realen Leben unerwiinscht ist, gilt auch in Songtex-
ten als bedenklich. Doch kann man den via Musik
verbreiteten Rechtsextremismus, der tatsdchlich zu
Gewalt gegen AusldnderInnen, Linke und sonsti-
ge Andersdenkende oder -aussehende anstachelt,
wirklich mit den bewusst {iberzogenen Wortschop-
fungen im HipHop mit den gleichen Malstiben
messen?

Bei der Musik gibt es keine freiwillige Selbstkont-
rolle, deren Altersfreigabe eine spéatere Indizierung
ausschliefft, so dass die Labels theoretisch alles
auf den Markt bringen konnen. Praktisch greifen
dann aber die Gesetze und die Nachzensur, etwa
in Form der Bundespriifstelle und der Gerichte.
Mitte 2015 sind iiber 1.550 Tontrdger indiziert,
die damit einem Jugendverbot und weitreichenden
Vertriebs- und Werbebeschrankungen unterliegen.
Weniger als 10% davon sind dem HipHop zuzu-
rechnen. Uber 220 Platten/CDs — vor allem Death
Metal, Rechtsrock und Gangsta- oder Porno-Rap —
wurden bundesweit beschlagnahmt: rund 130 Plat-



ten wegen verfassungswidriger Propagandamittel,
Volksverhetzung oder Anleitung zu Straftaten; 81
wegen Gewaltverherrlichung; 9 wegen Pornografie
und 3 wegen sonstiger AuBerungsdelikte. Der Han-
del damit ist auch Erwachsenen untersagt.

Erstaunlicherweise stehen keine englischsprachi-
gen Rap-Songs auf den Listen. Zwar gab es 2004
zu 50 Cents ,,Get Rich Or Die Tryin’* einen Indi-
zierungsantrag, dem aber nicht stattgegeben wurde,
da ,,die Texte und die Musik der CD die Grenze zur
Jugendgefahrdung aufgrund der zum ganz iiber-
wiegenden Teil unverstdndlichen Sprache nicht
iiberschreiten (BPjM Aktuell 2/2004, S. 18).

Anders bei deutschen Texten: Die Fantastischen
Vier, 1989 in Stuttgart gegriindet, sind mit der Hei-
delberger Band Advanced Chemistry nicht nur die
Pioniere des ,,deutschen Sprechgesangs®, der mit
»Die dal?*“ 1992 den ersten Charts-Erfolg feierte,
was Teile der HipHop-Szene als Ausverkauf ih-
rer Kultur ansahen, sondern auch die Ersten, die
in diesem Genre auf dem Index landeten. Indi-
ziert wurde die Fanta4-Maxi-Single ,,Frohes Fest*
(Sony Music, 1991/92) am 30.11.1993 auf Antrag
des Stadtjugendamts Heidelberg. Die Bundespriif-
stelle erkannte beim Titelsong eine kiinstlerisch
anspruchsvolle Gestaltung und satirisch-zynische
Absicht an, schloss sich aber dem Gutachter Prof.
Ernst Zeitter an, der beméngelte, dass sie sich nur
erwachsenen Horern erschliele, Minderjihrige je-
doch durch die augenscheinlich negative Botschaft
in ihrer moralischen Reife beeintrichtigt werden

Abbildung oben: Advanced Chemistry, Fremd im eigenen
Land, 1992

konnten. Das zweite Lied ,,Eins und Eins®“ hitte
einen pornografischen und frauenfeindlichen Cha-
rakter. Beide seien jugendgefdhrdend. (vgl. Seim/
Spiegel, S. 179f. und Wikipedia: Frohes Fest).
2018 entscheidet die Priifstelle, ob die CD nach 25
Jahren wieder vom Index gestrichen wird.

Wie man auch ohne Bundespriifstelle Arger krie-
gen kann, zeigt das Beispiel Fischmob. Die 1994
gegriindete Hamburger HipHop-Formation u.a. mit
dem heutigen Techno-Star DJ Koze ver6ffentlich-
te 1997 eine CD namens ,,The Doors of Passion®
bei dem Label Plattenmeister. Die dort enthaltene
,Schlumpf-Techno-Version‘ ,,Polizei-Osterei ist
eine liberarbeitete Version des umstrittenen 80er-



Abbildung: Entscheidung iiber die
Aufnahme des Titels ,, Frohes Fest* von
den Fantastischen Vier auf die Liste der
Jjugendgefihrdenden Medien aus dem
Jahr 1993, verdffentlicht im Bundes-
anzeiger Nr. 224 vom 30.11.1993
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Jahre Punk-Klassikers ,,Bullenschweine® von
Slime, die deswegen mit Prozessen und Indizie-
rungen zu tun bekamen. Bei der von Fischmob iro-
nisch gemeinten Persiflage vermuteten die Staats-
anwaltschaften von Eutin und Liibeck, dass Texte
wie ,,Mollis und Steine gegen Bullenschweine [...]
Gewalttitigkeiten gegen Menschen verherrlich-
ten®, wie es im Gerichtsbeschluss vom 18.2.1998
heiflt (sieche Seim/Spiegel, S. 182). Bei der Haus-
durchsuchung in den Geschiftsriumen des Labels
wurde die CD wegen Gewaltverherrlichung laut
§ 131 StGB sichergestellt. Die Band 16ste sich im
selben Jahr auf. Allerdings wurde die CD nie indi-
ziert und ist auch nicht in den Verbotslisten aufge-
fithrt.

Als ein Wegbereiter des neuen deutschen Battle-
Rap setzte Kool Savas Ende der 90er-Jahre text-
lich, aber auch raptechnisch neue Malistidbe. Kri-
tikerInnen, z.T. auch aus der Szene, warfen dem
damals in Berlin aktiven Rapper vor, seine ,,Diss-
Tracks* hitten aus dem urspriinglich respektvollen
verbalen Gegeneinander des Battles eine Form von
Erniedrigung und Beleidigung zum Tabubruch um
jeden Preis gemacht (vgl. Alexander Terboven aka
Tatwaffe, Rapper der Gruppe Die Firma, in: BPjM
Aktuell 4/2012, S. 15 und Wikipedia: Kool Savas).
Sexistische und homophobe Texte fithrten 2001 zur
Indizierung seiner Maxi ,,LMS [,,Lutsch meinen
Schwanz*“]/Schwule Rapper (1999) und EP ,,Wa-
rum rappst du?*‘ (2000). Spiter distanzierte er sich
von seinen fritheren Aussagen. Sie bereiteten den-
noch den Weg fiir eine Vielzahl von kontrovers dis-
kutierten Battle-Rap-Songs aus dem Untergrund,
die bald Mainstream werden sollten.

Viele Berliner Underground-Rapper wie Savas
und Taktloss vertrieben ihre Tapes im Downstairs
Recordstore in Schoneberg. Dort fanden sich u.a.
mit Sido und B-Tight Gleichgesinnte, die sich als
Die Sekte zusammentaten, auch wenn sie, nach
eigenen, retrospektiven Angaben vom ,Business*
wenig Ahnung hatten (Sido, S. 72ff.). 2001 griin-
deten Specter, Spaiche und Halil Aggro Berlin, das
Independent-Label fiir deutschen HipHop. Es gab
denen eine Stimme, die anderswo keine hatten,
und verdiente gut damit. Die deutsche Version des
coolen, harten Macho-Gehabes afroamerikanischer
Gettovorbilder wie Ice-T oder N.W.A. trieb fortan
mit juvenilem Spal3 an bosen Wortern und Posen
den Konkurrenzcharakter des Battle-Rap auf die
Spitze. Zwischen kommerziellem Erfolg, kontro-
versen Diskussionen in den Medien und zahlrei-
chen Indizierungen ist die Rezeption ambivalent.

2003 erscheint Bushidos CD ,,Vom Bordstein bis
zur Skyline®, ,,eines der wohl ersten, authentisch
klingenden Gangsta-Rap-Alben der Bundesrepub-
lik* (Ludwig 2014). 2005 wird sie indiziert. 2006
verOffentlicht Bushido bei Universal das Platin-
Album ,,Von der Skyline zum Bordstein zurtick®,

musste aber auf das Stiick ,,11. September* ver-
zichten (vgl. Bushido 2008, S. 248ff.).

Sido bekommt den ,,Cometen®, seine CD ,,Mas-
ke* von 2004 verkauft sich iiber 180.000 Mal,
hat Goldstatus und wird 2005 wegen des Songs
»Endlich Wochenende* indiziert, da Passagen wie
,Freitag ist Hightag® drogenverharmlosend, nach-
ahmenswert und gesellschaftsfahig wirkten (BPjM
Aktuell 3/2007). Aggro legt Widerspruch ein; das



Abbildung oben: Auszeichnung fiir iiber 180.000 verkaufte
Maske — CDs von Sido, Leihgabe von B-Tight
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Oberverwaltungsgericht Miinster bestitigt die Ent-
scheidung der Priifstelle. Der ,,Arschf*cksong*
hingegen bleibt unbehelligt, da das ,,Aggro Berlin
Tour Video* mit den Stiicken der ,,Ansage Nr. 1%-
CD 2004 eine FSK-Freigabe ,,ab 16 Jahren* erhal-
ten hatte und nicht mehr indiziert werden konnte.
Die Sampler Nr. 2-5 hingegen schon. Beispielhaft
sei hier ,,Ansage Nr. 2 genannt.

Insbesondere der Song ,,Psycho Neger B.“ des af-
rodeutschen Interpreten B-Tight gerit in die Kritik.
Zeilen wie ,,Ich bin iibergeil auf Sex und habe null
Respekt fiir das andere Geschlecht, ich misshandle
es zu Recht ...* sieht die Priifstelle als Gewaltver-
herrlichung und selbstzweckhafte Prasentation der-
ber AuBerungen (BPjM Aktuell 3/2005, S. 3—13).
Einmal darauf aufmerksam geworden, wird nun
jede Neuerscheinung des Labels unter die Lupe
genommen. Durch ,,Verrohung* werde die ,,innere
Charakterformung®, durch ,,Anreizung zu Gewalt*
die ,,dullere Verhaltensweise* ungiinstig beeinflusst
(BPjM Aktuell 2/2010, S. 17). Weitere Aggro-CDs
u.a. von Fler und MC Bogy kommen auf den Index.
Von G-Hot trennt sich das Label wegen des homo-
phoben Tracks ,,Keine Toleranz* (vgl. Seim 2007).
Um die Tontrédger trotz Jugendverbots frei verkau-
fen zu kénnen, werden entschérfte ,,X“-Fassungen
produziert. So fehlt z.B. bei Sidos ,,Maske X der
»Wochenende*“-Song; bei B-Tight wird zudem das
Cover entschirft. Zu ,,Dein Lieblings Album* von
,Deine Lieblings-Rapper* Sido&Harris regte das
Bayerische Landeskriminalamt noch 2011, sechs
Jahre nach Erscheinen, eine Indizierung an, aller-
dings erfolglos.

Ebenso wie fiir die Bundespriifstelle stellte Aggro
auch fiir Monika Griefahn, Vorsitzende des Aus-

schusses fiir Kultur und Medien im Deutschen
Bundestag, ein schlechtes Vorbild dar (vgl. Spiegel-
Online, 8.6.2005). Sie forderte mehr Jugendschutz
bei Musiksendern. Der Einwand, dass es sich um
eine moderne Form von Straenlyrik handle, die in
aktueller Sprache die Angste und Probleme der oft
perspektivlosen Kids widerspiegelt, verfing nicht.

Letztlich war der Bogen der andauernden Tabubrii-
che — zumindest voriibergehend — wohl {iberspannt
(vgl. Meier 2009, S. 59 und 85). ,,Das Musikge-
schift sei langst tot, meint Specter (Simon/Wille-
ke 2008, S. 19). Nach einer Kooperation mit Uni-
versal schlieft Aggro Berlin 2009 und existiert nur
noch als Internetplattform aggro-tv. Andere Labels
mit MCs wie Bass Sultan Hengzt, Boykott, Farid
Bang, Haftbefehl, King Orgasmus One, Kollegah,
Massiv, MC Basstard usw. werden ebenfalls er-
folgreich und mitunter auch indiziert.

Das um 2005 gegriindete Berliner Independent-
HipHop-Label Hirntot Records drehte die Eskala-
tionsschraube noch weiter an. Ihre von Splatterfil-
men beeinflusste, ,,Horrorcore* oder ,,Psychokore*
genannte Musik wurde zum héufigen Grund von
Hausdurchsuchungen, Indizierungen, Verboten und
Prozessen wegen der diisteren und oftmals gewalt-
haltigen Musik der ,,Hass-Rapper* Blokkmonsta,
Uzi und Schwartz. Hirntot Records ist das — au-
Berhalb der Rechtsrock-Szene — am meisten in-
dizierte und verbotene Label Deutschlands. Das
Amtsgericht Tiergarten lieB 15 CDs — u.a. ,,Si-



Bes, sonst Stich®, , Friss oder stirb“ und ,,Meine
AK* — beschlagnahmen; die drei Rapper wurden
2008 wegen Gewaltverherrlichung, Aufforderung
zu Straftaten, Bedrohung, Beleidigung und Volks-
verhetzung angeklagt. Die Richterin rdumte zwar
ein, dass die Texte so libertricben seien, dass sie
erkennbar nicht ernst gemeint sein konnten, es sei
aber zu befiirchten, dass sie labilen Menschen als
Handlungsvorlage fiir Amokldufe dienen konnten.
Zudem verherrlichten sie brutale Gewalt gegen Po-
litikerInnen und Polizistinnen, so das Gericht, und
verurteilte die drei Rapper zu Geld- und Bewih-
rungsstrafen (vgl. Wehrli 2012, S. 809-819 und
Wikipedia: Hirntot Records).

Hieran zeigt sich, dass es fiir die biirgerliche Mehr-
heitsgesellschaft auflerhalb der Musikszene einen
Unterschied macht, wer etwas wo sagt und welche
Informationen vorliegen, eine solche Aussage zu
entschliisseln. So wird Christoph Schlingensiefs
,,Totet Helmut Kohl“-Plakat 1997 bei der docu-
menta X anders bewertet als der Hirntot-Text ,,Die
kleine dumme Hure muss sterben® (zit. nach Mein-
hof 2008) iiber Monika Griefahn.

Darf man iiber eine gewalttitige Welt mit ebenso
drastischen Worten rappen? Warum gelten litera-
rische ,,Feuchtgebiete als unbedenklich, gerappte
Orgien aber als gefahrlich? Was muss eine Medien-
demokratie aushalten? Ist die Bundespriifstelle ein
Fels in der Brandung oder eine steuergeldvergeu-
dende Spielverderberin? Hier kann natiirlich kein
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abschlieendes Urteil gefillt werden. Sowohl fiir
die Kunstfreiheit wie fiir den Jugendschutz spre-
chen gute Griinde. Zwar ,,gibt es bisher keine ein-
zige empirische Studie, die eine Verbindung zwi-
schen ausgeiibter Kriminalitdt und GangstaRap
herstellen konnte* (Ludwig 2014), zwar sind Rap-
per nicht fiir Komasaufen und Amoklaufen ver-
antwortlich, dennoch hat auch eine demokratische
Gesellschaft angesichts der moglichen Gefahrdung
z.B. durch gewaltverherrlichende Texte (siche
Herrschelmann in diesem Katalog) das Recht fest-
zulegen, was als entwicklungsstdrend oder sozial-
schéddlich und damit als unerwiinscht gilt. Sicher
ist es heikel, die genreiiblichen Lyrics aus dem
Entstehungskontext gerissen unironisch wdortlich
zu nehmen. Gewiss sollte man den fast sportli-
chen Ansatz, andere moglichst effektvoll vorzu-
fithren, beriicksichtigen. Dennoch kénnen Worte
Wirkung gerade auf Nichtbeteiligte haben, und oft
bekommen indizierte Rapper genau die erwartete
Reaktion, die sie provozierten. Szenefremden er-
scheinen viele Songs erstaunlich intolerant-spiefig
und zeigen ein Menschenbild, das hinter die Wer-
te von Aufkldrung und Zivilisation zuriickfallt,
wenn sie sich lieber gegen vermeintlich schwiche-
re Gegnerlnnen wie Frauen oder Schwule richten,
als die wahren gesellschaftspolitischen Ursachen
fiir die miesen Lebensumstinde zu thematisieren.
Aber die Musikgeschichte zeigt, dass postpuber-
tare Proletenposen, einfach mal ,,Scheifle!* oder
,,Ficken!” in die Runde zu rufen, immer ein Teil
von Jugendkultur waren, auch um sich an der Er-
wachsenenwelt abzuarbeiten. Zum Gliick nimmt
die Zielgruppe die Szenesprache wohl nicht so
ernst, wie es der Staat macht. Zustdnde wie in den



USA, wo Mitte der 90er-Jahre verbal-sublimierte
Battle-Raps in blutige Rap-Battles zwischen East-
und West-Coast-Gangs (Bad Boy vs. Death Row)
umschlugen, bei denen u.a. Tupac Shakur und No-
torious B.I.G. erschossen wurden (vgl. Wikipedia:
East Coast vs. West Coast), haben wir nicht. Doch
wie klein der Schritt zum tatsdchlich gefdhrlichen
Fanatismus auch bei uns sein kann, zeigen Terror-
Rapper wie der Berliner Deso Dogg, die sich dem
IS in Syrien anschliefen (vgl. von Uslar 2015 zu
diesem komplexen Thema).

Jugendschiitzer klagen, dass Kinder ein negatives
Weltbild aus Songs adaptierten, deren Ironie sie
noch nicht einschétzen konnten (vgl. BPjM Aktu-
ell 2/2010, S. 27). Doch Verbote sind ein rithrender
Anachronismus. Seitdem Musik global herunterge-
laden oder als YouTube-Clip angeklickt wird, zer-
fallt nicht nur die alte Darbietungsform als Album,
sondern es greifen auch die traditionellen Zensur-
moglichkeiten kaum noch. Im Gegenteil diirften
sie wohl erst Neugier und Coolness-Faktor stei-
gern. Auch wenn z.B. Amazon Indiziertes aus dem
Programm nimmt, werden Fans im Internet schnell
fiindig. Fiir Labels und MusikerInnen hingegen
stellt Zensur ein Risiko dar. Sinnvoller wire es,
die Medienkompetenz der Jugendlichen z.B. durch
Workshops im Musik- und Deutschunterricht zu
fordern, um die mutmallichen Vorbilder kritisch
einordnen zu konnen.

Schwer zu sagen, ob es die Restriktionsmafinah-
men waren, oder ob die erste groBe Welle des deut-
schen Gangsta-Styles zundchst abebbte, vielleicht
weil einige wichtige Protagonisten dlter geworden
der adoleszenten Attitiide entwachsen und im Pop-
Mainstream angekommen waren. Porno-Rapper

Frauenarzt — elf Mal indiziert und 2009 zu einer
Geldstrafe verurteilt — wurde Teil des Duos Die
Atzen; Bass Sultan Hengzt sagt: ,,Ich mache kei-
ne Prollscheile mehr (zit. nach Stremmel 2014);
Sido ist auch Vater, Juror in Casting-Shows sowie
»arenzenlos® mit Marius Miiller-Westernhagen
unterwegs; und Bushido mit Karel Gott ,,Fiir im-
mer jung® macht durch Integrations-Bambi, Plagi-
atsvorwiirfe und ,,Beefs* mit Shindy im 2013 in-
dizierten Song ,,Stress ohne Grund* gegen Klaus
Wowereit, Claudia Roth oder auch Dieter Nuhr
Schlagzeilen (vgl. Musharbash 2014 und Rabe
2014). Im Friihjahr 2015 wurde seine CD ,,Sonny
Black® (2014) indiziert.

Derzeit bietet sich ein heterogenes Bild der Rap-
Szene, die kommerziell noch nie so erfolgreich
war wie heute: Zum einen scheinen textlich viel-
schichtigere Rapper wie Marteria, Casper und das
Berliner Duo Zugezogen Maskulin gefragt zu sein.
Dies kann man durchaus als Gegengewicht zur ers-
ten Gangsta-Rap-Welle deuten. Zum anderen hat
auch Gangsta-Rap ein ungeheueres Revival erlebt,
wie sich am Erfolg von Kollegah oder Haftbefehl
ablesen lasst.
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