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Editorial

Mal angenommen, eine der grof3en Ketten, ganz
gleich ob Saturn, WoM oder Media Markt, kdme
auf die Idee, alles von Beethoven bis Strawinsky,
von Elton John bis THE SMITHS, von Udo Jirgens
bis Johnny Cash, unter die gemeinsame Rubrik
»White Music« zu stellen — das Geschrei wére
grof3. Undenkbar, eine so grof3e kulturelle Vielfalt
unter die banale, alles vereinende und damit nivel-
lierende Kategorie der Hautfarbe zu stellen! Aber
warum eigentlich nicht? Waren bzw. sind Beet-
hoven und Morrisey nicht gleichermaf3en »weif3«?
Und kénnte man nicht sogar aufgrund einer
musikhistorischen, spitzfindig theoretisch unter-
mauerten Genealogie erklaren, dass es jenseits der
géangigen Unterscheidung zwischen »E« und »U«
eine ganz spezielle, alle oben Genannten einende
Tradition »weier« Musikdsthetik gédbe, deren
Gemeinsamkeit beispielsweise in der auffalligen
Abwesenheit von Groove liege? — So absurd diese
Argumentation auch erscheinen mag, liegt ihr
doch eine andernorts alltaglich wie selbstverstand-
lich vollzogene Praxis zugrunde: Daran, dass sich in
zahlreichen Plattenldden eine eigene Rubrik na-
mens »Black Music« finden l3sst, dass es Radio-
sendungen und Zeitschriften mit diesem Titel gibt,
in den USA gar noch ganze »Black-Music-Listener«
bedienende Radiostationen, und dass »Black Mu-
sic« seit Beginn der (vornehmlichen weif3en) Pop-
Geschichtsschreibung zu einem feststehenden
Begriff geworden ist, unter den sich heute je nach
Belieben alles von Soul bis HipHop, von R&B bis
House subsumieren lasst — daran haben wir uns
langst gewodhnt.

Wenn aber das Spezifische oder doch zumindest
Einende an so extrem unterschiedlichen Kiinstlern

wie Richie Havens und Aretha Franklin, George
Clinton und Cody Chesnutt ihre »Blackness« sein
soll, dann ware es nur zutréglich, dieselbe banale
Verengung auch auf Musikerinnen und Musiker
weier Hautfarbe anzuwenden. Dann namlich
erst, im Spiegel einer beleidigten, weil sich stets als
kiinstlerisch gegeniiber »>Banalitaten< wie Hautfar-
be erhaben gerierenden, auf individuelle Werde-
génge« beharrenden Hegemonial-Kultur, kénnte
entlarvend deutlich werden, mit welch diskursiv
diskriminierender Gewalt der Begriff »Black Music«
seitens weifler (sowohl von der »E«-Musik wie
vom Rock her argumentierender) Geschichts-
schreibung immer schon marginalisierende Zwe-
cke verfolgte — nicht zuletzt jenen Zweck, mit einer
Verengung von »black« auf »Soul-Disco-Dance-
Groove« zu suggerieren, dass »Schwarze< in der
(implizit als hochwertiger gehandelten) Rockkultur
keinen Platz haben und sich dort ja aufgrund ihrer
musikalischen Tradition auch gar nicht aufgehoben
fanden.

Dies ist nur eine der stillschweigend, also meist
unausgesprochen mit dem Begriff »Black Music«
vorgenommenen Zuweisungen und Ausgrenzun-
gen, deren essenzialistisches Vokabular sich selbst
dort noch zu erkennen gibt, wo wohlwollend von
der »Spritiualitdt« des Souls, vom Blues »im
Blut« oder von der »Urspriinglichkeit«, wenn nicht
gar »Besessenheit« des Grooves die Rede ist.
Ausdriicke dieser Art, denen die alte Dichotomie
zugrunde liegt, »schwarze« Kultur als »kérperlich«
und »weifle« als »geistig« aufzufassen (vieles hier-
von geht auf das Weltbild und die Sprache der
Nationalsozialisten zuriick, wie sich im Beitrag
von Susann Witt-Stahl nachlesen l&sst), sind schon
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lange zu Gemeinplatzen im Musikjournalismus
geworden, der auch weif3e Kiinstler — jiingst etwa
die sich zumindest in Bandnamen und Aussehen
ironisch »entschwérzenden< WHITE STRIPES — als
besonders »erdig« bezeichnet, sobald sie das Blues-
schema beherrschen — der also rassistische Zu-
schreibungen langjahrig verinnerlicht selbst oder
gerade noch in Form von Lobesbekundung immer
wieder zu Tage treten lasst. Die Uberlegung, dass
auf »Black Music« projizierte Eigenschaften bzw.
Wesensmerkmale wie »Groove, »Korperlichkeit,
»Sexyness« und was auch immer &hnlich wie
Geschlecht/Gender auf sozialen Konstrukten ba-
sieren, also das Ergebnis von Sozialisation wie auch
auferlegter Zuschreibung darstellen, beginnt erst
in den letzten Jahren in den Popdiskurs durch-
zusickern und bedarf einer ganz neuen, mehr-
fach kritischen Analyse, ndmlich einer, die sowohl
in- wie externe Identitats-Konstruktionen berilick-
sichtigt, ohne dem Glauben an deren >Wesenhaf-
tigkeit< zu erliegen. Wenn zum Beispiel der Frauen-
hintern in HipHop-Videos (siehe hierzu den Beitrag
von Sonja Eismann) als black butt einer alten
rassistisch weif3en Vorstellung von der besonders
»unrein< durchtriebenen schwarzen Frau geradezu
aufgeilend-abwertend in die Hande spielt, darf
zugleich nicht der kritische Blick auf eine afroame-
rikanische Macho-Tradition ausgeblendet werden,
die damit genau jenen formatierten weif3en Blick
befriedigt, afroamerikanische Frauen also gleich
doppelt diskriminiert.

Aus all den hier nur angerissenen Griinden erschien
es uns hochst problematisch, vorliegende testcard-
Ausgabe mit dem Titel »Black Music« zu versehen
und damit genau die Verengung fortzuschreiben,
die dieser Kategorie zugrunde liegt. Weil eine Pro-
blematik allerdings nur aufgezeigt werden kann,
wenn man an dem Punkt ansetzt, an dem das Pro-
blem seinen Ausgang nimmt — in diesem Fall die
Bezeichnung »Black Music« und die Konstruktion
einer »Black Music« selbst —, haben wir uns ent-
schieden, den Titel dennoch zu wahlen, allerdings
liber das Covermotiv abzufedern: Im dort abge-
bildeten Plattenregal ist unter der Sparte »Black
Music« nur eine einzige LP erkennbar, Trans Europa
Express von KRAFTWERK, eine Platte, die streng
genommen bereits aufgrund ihrer Coverasthetik —
von dem musikalischen Ansatz einmal ganz zu

schweigen — als Inbegriff des Europdisch-Weif3en
gelten darf, die aber zugleich aufgrund ihrer tber
den Weg nach Detroit stattgefundenen Umcodie-
rung und »Einschwérzung« heute als Vorgdnger
von Technohouse gilt und damit mit »Blackness«
aufgeladen wurde — was nicht zuletzt zeigt, dass
es diese »Blackness« nie als essenzialistische Kate-
gorie gegeben hat, sondern stets nur als Hybrid,
als eine sich stidndig auf Wanderschaft und sich
standig im Austausch befindende sonic history,
die weder kategorisch von Weif3en »beraubt« (die
Elvis- und Glenn-Miller-Story) noch kategorisch
von WeiBen »bereichert« (die KRAFTWERK-Story)
wurde, und die sich vielleicht jetzt erst, zu Beginn
des neuen Jahrtausends, deshalb als besonders
resistent (im wahrsten Sinne des Wortes: anpas-
sungsfahig, nicht aber notgedrungen affirmativ)
herausgestellt hat, weil ihr hybrider Charakter jeg-
lichen Versuchen, eine kulturelle, regionale oder
nationale »Reinheit« zu pflegen, die permanente
Wandelbarkeit voraus hatte, die aufgrund der Dias-
pora-Erfahrung schon seit mehr als hundert Jahren
eher »global« als »local« klang, empfand und
dachte — notgedrungen denken musste. Parallelen
zur jlidischen Musik, zu Jiddisch als »kreolisiert«
wandernder Sprache, zur hybriden Entwicklung von
»jlidischer< Musik im Sinne einer gewaltsam entlo-
kalisierten Tradition, die sich allerdings jenseits von
Folklore selten als explizit jidische Musik artiku-
liert hat, liegen diesbeziiglich auf der Hand. Vorm
Hintergrund von Johannes Springers Artikel in die-
ser testcard-Ausgabe, der sich mit einer — nicht
gerade randstandigen — antisemitischen Tradition
im HipHop beschaftigt, stellt sich die bange Frage,
warum die hier nur kurz angerissenen Gemeinsam-
keiten zweier auf Diaspora-Erfahrung aufbauenden
Kulturen bislang nur in seltenen Féllen zum Schul-
terschluss geflihrt haben.

Doch neben jeder Auf3enansicht existiert auch eine
Innenansicht, eine auf Tradition aufbauende und
Identitét herstellende Geschichtsschreibung, jene
(langst nicht mehr ausschlieflich) oral history,
mit der Afroamerikaner (seltener: -Innen) selbst
am Bild und »Wesen< von »Blackness« gearbeitet
und damit auch Essenzialismen (etwa in Form von
»Tribes« und »Tribe«-Rhetorik) festgeschrieben
haben. Wenn weif3e Intellektuelle wie wir, die test-
card-Redaktion und der ganze Cultural-Studies-



Windschatten, in dem wir da segeln, wie oben
geschehen die Konstruktion von »Black Music« als
hegemoniale Diskriminierungs-Falle in Frage stel-
len, kann dies leicht auch dazu fithren, aufgrund
unangenehmer Erfahrungen mit Begriffen wie oder
Forderungen nach skultureller Identitdt¢ alleine
schon den Gedanken daran jenen absprechen zu
wollen, denen vor blof3 hundert Jahren bereits der
eigene Namen geraubt wurde.

Zu Beginn der siebziger Jahre, der »Black and
Proud«-Ara, wurde der Begriff »Black Music« kei-
neswegs als einengende Schublade empfunden,
sondern vielmehr als Ausdruck einer (erstmaligen)
Selbstaneignung und befreienden Abgrenzung.
Darf, kann und soll also die Linke nun mit ein und
demselben Maf3 »Tribe«-Rhetorik und »Afro«-Stolz
(sic!) ebenso kritisch von sich weisen wie sie zu
Recht eine hoffentlich bald wieder vergessene
deutsche Band namens MIA dafiir abwatscht, eine
neue, stolze »deutsche Identitdt« herstellen zu
wollen? Beides liberhaupt miteinander vergleichen
zu wollen, mag auf den ersten Blick ungeheuerlich
erscheinen, ist es auch aufgrund der historischen
Gegebenheiten (deutscher Stolz kommt nicht an
einer Ausblendung, Leugnung oder Relativierung
des Holocaust vorbei, afroamerikanischer Stolz
bedeutet dagegen erst einmal die notwendige
Umwertung bestehender Herrschaftsverhaltnisse),
wirft aber die ebenso unangenehme wie notwen-
dige Frage auf, inwieweit |dentitats-Konstruktion,
ganz gleich, ob sie liber Hautfarbe, Nation, Religion
oder Geschlecht verlduft, nicht immer jenseits ei-
ner gegebenen Herrscher-Beherrscher-Konstella-
tion jede Menge Nebenstriange einer Ausgrenzung
und Unterdriickung hervorbringt. Wer mit Herbert
Marcuse argumentiert, dass Unterdriickte ein Recht
auf Widerstand haben, weil dies nicht Gewalt, son-
dern (Selbst-)Verteidigung bedeutet, muss zugleich
auch die ganze Facette an Macht- und Unter-
driickungs-Konstellationen im Auge behalten, auf-
grund derer sich zum Beispiel (wir sind wieder bei
Pop) Dancehall zwar in einem Punkt als legitim
minoritdre ldentitdts-Aneignung lesen lasst, in vie-
len anderen (Diskriminierung von Frauen und Ho-
mosexuellen, religidser Fundamentalismus, Macht-
des-Stérkeren-Rhetorik u.a.) dagegen ebenso scharf
kritisiert werden muss.

Die hier genannten Uberlegungen sind auch in die
einzelnen Beitrage vorliegender testcard-Nummer
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eingeflossen, die ihre Entstehung nicht zuletzt
dem Umstand verschuldet, dass es innerhalb der
letzten zwei bis drei Jahre (Stichwort: R&B und
die Neudefinition des Begriffs) zu einem regelrech-
ten »Black-Music«-Boom gekommen ist, innerhalb
dessen jedoch selten die Problematik des Begriffs
mit all seinen historischen Implikationen zum
Thema gemacht wurde. Bei der Zusammenstellung
der Themen mussten wir uns fragen, wie voraus-
setzungsreich eine solche Ausgabe (berhaupt
sein kann. Zwischen Spezialisten, die ihren Kodwo
Eshun auswendig hersagen kdnnen und den Ah-
nungslosen oder Ignoranten, die sich nach wie vor
aus Indie-Land speisen, der »Zurlick zum Beton«-
Harte nachweinen und mit »Black Music« nichts
als Gute-Laune-Charts assoziieren, dirfte hier-
zulande der Graubereich aus Interessierten, aber
langst nur bruchstiickhaft Informierten die Mehr-
heit bilden. An sie richtet sich diese Nummer
mit zum Teil allgemein gehaltenen, historischen
Artikeln, etwa Uber die Entstehung von Free Jazz
vorm Hintergrund afroamerikanischer Freiheits-
bewegungen (Enno Stahl), die Kulturgeschichte
von Tanz und Groove (Oona Leganovic), die Rolle
der Musikerinnen vom Blues bis zum heutigen
R&B (Tobias Lindemann und Tine Plesch) und tber
Architektur-Beziige im Chicago House (Julian
Weber). Werner Piepers Spurensuche nach nami-
bischer Musik in Namibia, Didi Neidharts opulen-
te und geradezu rhizomatische Voodoo-Exegese,
Martin Biissers Portrait des Anticon-Labels oder
Klaus Walters soziographisches Eintauchen in den
Kosmos von DESTINY’'S CHILD liefern dem ge-
genlber eher »Special-Interest«-Artikel, so dass
wir hoffen, eine halbwegs gelungene Mischung
gefunden zu haben, die sowohl als Einstieg ins
Thema wie auch als weiterfiihrende Lektiire geeig-
net ist.

Wenn Weif3e tiber »Black Music« nachdenken, liegt
frei nach Gil Scott-Heron die Schlussfolgerung auf
der Hand: »The revolution will not be printed«.
Unser Anliegen konnte und sollte lediglich sein, ein
Problembewusstsein im Umgang mit dem Thema
zu schaffen, aber auch, die ein oder andere Musik
Uiber »Groovt-wie-Sau«-Floskeln zu wiirdigen. Viel
Spaf dabei.

Die Redaktion @



Jens Petz Kastner

n3ay it loud ...

Schwarze populdre Kultur und schwarze Sprechweisen

Es verwundert nicht, dass sich die Sprechweisen
der Birgerrechtsbewegung in den Songtexten der
afroamerikanischen Musik der 6oer Jahre wieder-
gefunden haben. Zu der Zeit, ndmlich 1968, als Say
it loud — I'm Black, And I’'m Proud von James Brown
auf zahlreichen Plattentellern landete, lag bereits
nahe, in einer um einen herum explodierenden
Welt, wie Marvin Gaye es drei Jahre spater aus-
driicken sollte, nicht mehr (nur) Liebeslieder zu sin-
gen." Eine Anzeige zu Say it loud ... (1968) verkiin-
dete, dass weder Neger noch Farbige diese Platte
auflegen werden, dass aber schwarze DJs es tun
werden. Es gab kein Zurlick mehr, nur ein Voran
vom Nigger, Neger hin zu Afroamerikanerinnen
(Afroamericans) und zu Afrikanerlnnen-Amerikane-
rinnen (African-Americans). Umso erstaunlicher
erscheint es auf den ersten Blick, dass es im Hip-
Hop abermals zur Selbstbezeichnung »Nigger« hat
kommen kénnen.

Der Musikkritiker Nelson George hat darauf hinge-
wiesen,? dass es einer langen afroamerikanischen
Tradition entspricht, sich umzubenennen, neue Na-
men anzunehmen. Sie reicht von der Streichung
des kolonialen Namens durch die Variable »X« fiir
das Unbekannte bei Malcolm X bis zur Namens-
gebung nahezu aller Grof3en der HipHop-Kultur.
Die individuellen wie auch kollektiven Umbenen-
nungen, aber auch die Umdeutung bestehender
Begriffe, sind stets strategisch motiviert. Benen-
nung und Umdeutung gehen dabei Hand in Hand:

Die Selbstbezeichnung als »Schwarze/r« ladt die
Farbe Schwarz positiv auf; fortan wird sie mit
Macht und Kraft assoziiert (»Black Power«), gilt
nicht mehr als dunkel, undurchsichtig, niedertrach-
tig, mysterids, sondern als »beautiful«.

Schwarze populére Kultur

Die Popkultur ist das optimale Feld, um solche
Strategien zu beobachten, da sie stérker noch als
andere gesellschaftliche Bereiche von Inszenierung
und Theatralik bestimmt wird. Dariiber hinaus
entscheiden popkulturelle Arrangements auch dar-
tiber, ob solche Strategien aufgehen, ob die Um-
deutungen also gelingen oder nicht. Fiir Stewart
Hall3, der das Populdre in Abgrenzung zur Elite-
und Hochkultur zum »Ort alternativer Traditio-
nen« erklérte, ist die populdre Kultur jedoch stets
einem Widerspruch ausgesetzt: Mittlerweile zum
dominanten Ort der Kultur und so zum Ort der
Warenférmigkeit par excellence geworden, ist sie
zugleich als »Ausdruck eines bestimmten, sub-
ordinierten Lebens zu begreifen, das sich zur Wehr
setzt, standig zum Niedrigen und zum Auf3en-
stehenden, Marginalen gemacht zu werden.«# Ge-
rade die schwarze Popkultur muss demzufolge als
ein widerspriichlicher Raum angesehen werden,
der sich nicht mehr alleine iiber die Begriffe einer
dualen Gegeniiberstellung fassen lasst (hoch/nied-
rig, widersténdig/vereinnahmt, authentisch/unau-
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thentisch). »Wie deformiert, vereinnahmt und un-
authentisch die Formen sein mogen, in denen
Schwarze, schwarze Gemeinwesen und Traditionen
erscheinen und in der populdren Kultur dargestellt
werden, schreibt Stewart Hall, »wir erkennen in
ihnen, in den Figuren und den Repertoires, aus
denen die populdre Kultur schopft, dennoch die in
ihnen enthaltenen Erfahrungen. In ihrer Expressi-
vitat, ihrer Musikalitat, ihrer Betonung des Verba-
len, in ihren reichen, tief greifenden und vielfal-
tigen Formen des Sprechens, in ihrem lokalen und
mundartlichen Tonfall, in der reichen Produktion
von Gegenerzdhlungen und vor allem in dem me-
taphorischen Gebrauch des musikalischen Voka-
bulars hat die schwarze populdre Kultur, selbst in-
nerhalb der gemischten und widerspriichlichen
Formen der populédren Mainstream-Kultur, Elemen-
te eines anderen Diskurses an die Oberflache ge-
bracht — andere Lebensformen, andere Traditionen
der Reprasentation.«>

Die Repertoires schwarzer Popkultur sind aus
(mindestens) zwei Richtungen Uberdeterminiert,
ndmlich aus den Traditionen der Herkunft und den
Bedingungen der Diaspora. Das hat zur Folge, dass
es in der schwarzen Popkultur Gberhaupt keine
»reinen« Formen geben kann — ein Umstand, den
Hall schon als potenziell subversiv beschreibt.

Der Signifikant »schwarz« markiert dennoch ein
Zeichen der Differenz innerhalb der populdren Kul-
tur, aus der sich fiir Hall® auch normativ die Not-
wendigkeit zu einem »Hauch von Essenzialismus«
(bell hooks) oder einem »strategischen Essenzialis-
mus« (Gayatri Spivak) ergibt. Hall spricht sich aller-
dings entschieden gegen essenzialistische Iden-
titdtspolitik aus und stellt kritisch fest, dass das
essenzialistische Moment aufgrund der tber das
»Schwarz« gezogenen Differenz »naturalisiert und
enthistorisiert« wird,” also fir Rassismus, den es
eigentlich zu dekonstruieren gilt, neue Grundlagen
schafft® Sich auf eine garantiert schwarze Erfah-
rung zu berufen, so Hall, steht einer emanzipato-
rischen Politik nicht zuletzt auch aufgrund innerer
Widerspriiche entgegen. Mit den Gegensétzlich-
keiten innerhalb des Signifikanten »schwarz« sind
vor allem Unterschiede von Geschlecht und Klasse
gemeint.

Identitdten sind also immer von verschiedenen
Stréngen (Ethnizitat, Geschlecht, Klasse) durchzo-
gen, innerhalb derer sich dominante Représentatio-

nen bilden, die schon deshalb nicht per se emanzi-
patorisch sind, weil sie wiederum andere mit ihren
Erfahrungen ausschlief3en — zum Beispiel Frauen. So
ist die gegenwartige schwarze Popkultur zu grof3en
Teilen eine Mannerdomane. »Der schwarze mann-
liche HipHopper«, schreiben Gabriele Klein und
Malte Friedrich,® sei die zentrale mythische Gestalt
des HipHop — eine Aussage, die mit jener von Nel-
son George korrespondiert, dass die ganze Post-
Soul-Ara (nicht nur symbolisch) von einem Krieg
zwischen den Geschlechtern durchzogen wurde.™

Traditionen und Werte:
Community und Respect

Der reale oder imaginierte Ort, an dem Traditionen
und aktuelle Lebensbedingungen zusammentref-
fen, ist die Community. Sie ist deshalb nicht zuféllig
zum zentralen Ausgangspunkt fiir die politische
Forderungen in den Reden der Vertreterinnen der
Blrgerrechts- und spater der Black Power-Bewe-
gung geworden. Community ist mal als der eigene
Stadtteil verstanden worden, mal als die »eigenen
Leute« im stets neu zu definierenden Sinne, aber
auch als die Gemeinschaft aller Schwarzen, als
»schwarzes Volk, fiir das auch das 10-Punkte-
Programm der Black Panther Party von 1966 seine
Forderungen aufstellte. Dieses neue schwarze
Selbstbewusstsein hat auch und gerade vor dem
kulturellen Feld nicht Halt gemacht, wurde dort er-
folgreich neu- und weiterformuliert. Neben Kiinst-
lern wie Gil-Scott Heron, deren Songs die popkul-
turelle Blhne fast ausschlieBlich zur politischen
Agitation nutzten, stellten auch zuvor unpolitische
Musikerlnnen ihr Repertoire Ende der 6oer Jahre
auf »message-songs« um. Und wahrend das grof3e
schwarze Motown-Label die Politisierung seiner
Kinstlerlnnen zu unterbinden versuchte, entstan-
den andererseits — zum Beispiel mit dem 1972 in
Detroit gegriindeten Tribe-Label — neue Institutio-
nen, die eigens gegriindet wurden, um Botschaften
in die Community zu tragen.

Der vom spateren Black Panther Stokeley Carmi-
chael als Président der Birgerrechtsorganisation
erwirkte Ausschluss aller Wei3en aus dem SNCC
(Student Nonviolent Coordinating Committee),
kann als eine jener Manifestationen gelten, die
unter dem Gedanken der Einheit und der aktiven
Selbstvergewisserung einer Community standen.
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Black-Panther-Party-Griinder Huey Newton er-
kldrte 1968 den Unterschied zwischen schwarzen
Revolutiondren und den revoltierenden Student-
Innen der wei3en Mittelschichten: Den Schwarzen
sei die individuelle Freiheit als Gruppe verwehrt, sie
hatten folglich nicht das Stadium erreicht, sich
»individuell zu befreien, einfach deshalb, weil wir
als Volksgruppe unterdriickt und beherrscht wer-
den«. Nicht die individuelle Freiheit des Einzelnen
stiinde im Zentrum des Kampfes der Schwarzen,
sondern die kollektive Befreiung der Gruppe.

In der Forderung nach Respekt driickt sich wie in
kaum einer anderen der Widerstand dagegen aus,
weiterhin zum Niedrigen, Auf3enstehenden, Mar-
ginalen erklért zu werden. Erst im HipHop ist diese
Vokabel wieder entpolitisiert, ndmlich eher auf
eine individuelle Anerkennung bezogen worden.
Er wird hier nicht mehr ausdriicklich als Gemein-
schaft gefordert, sondern soll verdient werden, ver-
liehen fir »die Entwicklung eines Styles, fur gute
Aktionen oder gelungene Performances«.”? Soul
hingegen war die Musik der Community, mehr
noch, Ende der 6oer Jahre war sie, wie Nelson
George schreibt, »in hohem Maf3e die Musik der
Beflirworter der Segregation«. Das »Say it loud«
von James Brown oder Stand Up and Be Counted
(THE FLAMES, 1971) war insofern stets gemein-
schaftlich gemeint, bezog sich auf die Gruppe. So
wird zumindest versténdlicher, weshalb ein Song
wie Respect (1967) von Aretha Franklin, der nach
ihren eigenen Aussagen eigentlich allein auf Bezie-
hungen zwischen Méannern und Frauen gemiinzt
war, zur Hymne der Black-Power-Bewegung hatte
werden konnte.

Curtis Mayfields Soundtrack

zum Blaxploitation-Film Superfly.
Demgegeniiber die Forderung

der STAPLE SINGERS nach einem
Leben in Wiirde: Respect Yourself.

In einer 1968 in Berkeley gehaltenen Rede leitete
der Black Panther Eldridge Cleaver die Forderung
nach Respekt geradezu aus dem Gedanken einer
wehrhaften Community ab, indem er sie noch
Uberspitzt und den schwarzen Widerstand als
einen der Mafia &hnlichen Komplott beschreibt:
»lhr dachtet, ihr seid noch einmal davon gekom-
men — ihr Angelsachsen — ihr Mdnner des Ku-Klux-
Klan — die Iren haben ihren Maschinengewehr-
Kelly, die Italiener ihren Al Capone und die Nigger
ihre Black Panther. Wenn ihr uns respektiert, wie ihr
Al Capone respektiert habt, und uns in Ruhe laf3t,
dann werden wir euch auch in Ruhe lassen. Ihr fickt
uns nicht dazwischen, und wir ficken euch nicht
dazwischen. Wir werden tun, was nétig ist — wir
sind Black Panther und haben Gewehre.«™

Drei Jahre spéter gelang den STAPLE SINGERS ein
Nummer-1-Hit in den R’n’B-Charts, der die For-
derung nach Respekt nicht nur an den Gegner rich-
tet, sondern — letztlich im Sinne jeder bedeutenden
sozialen Bewegung — auch auf die eigenen Leute
angewandt wissen will: Respect Yourself geht von
dem Gedanken aus, dass die Schwarzen selbst erst
lernen missen, die koloniale Pragung zu Gberwin-
den und der »mental slavery« (Bob Marley) mit
Selbstrespekt entgegenzutreten. So gesehen wird
im Soul nicht nur die eigene missliche Lage ge-
schildert, sondern auch die Handlungsperspektive
einer Selbstermachtigung als Gruppe erdffnet.
Dem Elend des Little Child Running Wild aus Curtis
Mayfields Soundtrack zum Blaxploitation-Film
Superfly wird programmatisch ein Leben in Wiirde
gegenliber gestellt, das sich auch in anderen, zu
Slogans der Bewegung gewordenen Mayfield-
Songs findet (Keep on Pushing, People Get Ready,
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We're a Winner). Dass Biirgerrechtsorganisationen
wie die NAACP (National Association for the Advan-
cement of Colored People) nicht viel von Blaxploi-
tation hielten und einen negativen Einfluss auf die
Jugend befiirchteten, ist dem verschobenen Iden-
tifikationsangebot geschuldet, das sich in den Fil-
men vom gemeinschaftlichen Kampf zum coolen
Streetfighter gewandelt hatte. Doch schon in der
Cleaver-Rede findet sich das Macho-Gebaren und
die Obsession fiir Schusswaffen, die in Blaxploita-

tion, umso mehr aber in
unzdhligen Rap-Texten und
dem Knarren-Kult des Hip-
Hop, wieder auftauchen.
Die Auseinandersetzung mit
schwarzer Maskulinitat fin-
det, angesichts der Betonung
der Selbstverteidigung, erst spater und bis heute
recht verhalten statt. Bei den Black Panther, wo
die Idee der Selbstverteidigung bis in den Namen
ihrer Organisation reichte, fanden Bewaffnung und
militaristische Rhetorik noch deutlich vor dem
Hintergrund der Bedrohung der Community durch
die rassistische Dominanzgesellschaft statt. Im
HipHop hingegen ist die Bewaffnungsidee wieder
auf die individuelle »Regelung« von Konflikten
runtergekiirzt und letztlich kaum mehr vom Ge-
dankengut der National Rifle Association (NRA) zu
unterscheiden.

Trotz der starken Bindung an die ethnische Gruppe
und an das von Newton bekréftigte Malcolm-X-
Diktum, es konne keine Einheit zwischen Schwarz-
en und Weif3en geben, solange die Schwarzen nicht
geeint seien, hatten die Black Panther spéter (und
in Opposition zu Carmichael) ein eindeutig ableh-
nendes Verhéltnis zum Separatismus. Der Schrift-
steller und Filmemacher Melvin Van Peebles™ wies
die Behauptung, dass die Partei »anti-weif3« ge-
wesen sei, als Teil einer Verleumdungskampagne
zuriick. Der kulturelle Nationalismus wie auch der

»schwarze« Kapitalismus sind von den Panthers
immer wieder scharf kritisiert worden. lhr Ziel be-
stand vielmehr in einem (ethnisch gleich-giiltigen)
Sozialismus: »Ein schwarzer Nationalist ist ein
Torg, heifdt es bei Bobby Seale. »Wenn die weif3e
rassistische Machtstruktur den schwarzen Kapi-
talismus ausruft, wird er darauf eingehen, nur weil
das Wortchen s>schwarz¢ davorsteht. Die Black
Panther Partei ist da viel schlauer«.”” So schlau zu-
mindest, dass sie die Klassendimension betont und
damit eine jener Linien reflektiert, die nach Hall die
Identitaten durchziehen.
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Eine andere Linie wird von Jim Jarmusch in Ghost
Dog (2000) aufgegriffen. In einer der stérksten
Szenen des Films greift er die Mafia-Analogie aus
Cleavers Rede in umgekehrter Richtung auf: Einer
der abgehalfterten Mafiosi macht sich iiber den
Namen des schwarzen Killers »Ghost Dog« lustig,
vergleicht ihn mit indianischen Namen wie »Crazy
Horse«, »Running Bear« oder »Black Elk« und be-
merkt abfallig »Niggers, Indians, same things«, um
kurz darauf seine eigenen Leute hereinrufen zu
lassen: »Sammy the Snake«, »Joe Rags« und »Big
Angie«. Jarmuschs Karikatur entlarvt damit die
Differenz ganz im Sinne Halls als nicht essenzialis-
tische, denn so »ur-schwarz< oder simmanent-indi-
gen¢ scheint diese Tradition der Namensgebung
offensichtlich nicht zu sein.

Die Bezeichnung »schwarz« beinhaltet also nicht
unbedingt bestimmte Traditionen: Die Tradition
ist nicht alleine durch die ethnische Differenz
»schwarz« hervorgebracht worden und wird wie-
derum auch von anderen aufgegriffen, verdndert,
oder, wie Eric Hobsbawm es genannt hat, neu er-
funden. Wenn Schwarze sich im Zuge von HipHop
wieder selbst als Nigger bezeichnen, mag das auch
daran liegen, dass »schwarz« nicht mehr als be-
sonders aussagekréftig begriffen wird. Zum einen
taugt das Wort »Nigger« moglicherweise eher
dazu, auf den Status als Unterdriickter aufmerk-
sam zu machen, zum anderen ist es HipHop als
»glokaler Kultur«,"® die global verbreitet ist und aus
verschiedenen lokalen Kulturen besteht, aber auch
egal, wer die Platten auflegt. Es muss also kein
»schwarzer« D) mehr sein.

Mit der Selbstbezeichnung als Nigger wird die Dif-
ferenz gerade angesichts der Faszination, die in ei-
ner globalisierten Kultur von Differenzen ausgeht,
wieder betont. Die tiefgreifende und ambivalente
Faszination fiir Differenzen hat zwar laut Stewart
Hall nicht per se politisch verandernd gewirkt, aber
immerhin dazu gefiihrt, dass das Marginale durch
die Kultur und in der Kultur »noch nie ein so pro-
duktiver Raum gewesen ist wie heute«.” Dies ist
einerseits das Ergebnis einer neuen politisch aufge-
ladenen Kultur im Kampf um kulturelle Hegemonie
und erkldrt andererseits, warum zum Beispiel die
Frage unter den Gelehrten so umstritten ist, ob es
sich bei HipHop nun um eine origindr schwarze
oder eine immer schon hybride, durch Mischfor-
men charakterisierte Kultur handelt.z

Die Moglichkeit des Sprechens

Politisch betrachtet lasst sich eine Verlagerung
von der Strategie der Umbenennung zu einer der
Umdefinierung beobachten. Die Bewegungen der
Homosexuellen griffen die ehemaligen Schméh-
begriffe »schwul«, »lesbisch« und »queer« auf,
um sie positiv zu besetzen, dhnlich — weniger stra-
tegisch sicherlich, da es sich beim HipHop nicht in
erster Linie um eine soziale Bewegung handelt —
lie3e sich die Selbstbezeichnung »Nigger« deuten.
Moglicherweise wird dabei die Begrenztheit (und
Widerspriichlichkeit) des Kampfes um Differenz
(oder an ihr entlang) bereits reflektiert und mit
bedacht, dass die Unsichtbarkeit abgeldst wird von
einer regulierten und segregierten Sichtbarkeit.
Diese Wechselbeziehung veranlasst Stuart Hall
auch dazu, dem Bild vom totalen Sieg vs. totaler
Vereinnahmung eine andere Metapher entgegen-
zuhalten, namlich die von Gramscis »Stellungs-
krieg, ein Begriff, an den sich die Frage anschlief3t,
auf welche Weise kulturelle Strategien etwas ver-
andern und Anordnungen der Macht verschieben
kdnnen — eine Frage, die auch die Philosophin
Judith Butler umtreibt. Dass es iberhaupt méglich
sein soll, den schwer belasteten Begriff »Nigger«
umzudeuten und benutzbar zu machen, liegt an
jenem Phanomen, das Judith Butler die »Auflésung
des Bandes zwischen Akt und Verletzung«®' ge-
nannt hat. Einerseits wird im Wort »Nigger« die
Herabsetzung einer definierten Menschengruppe
immer schon mitgesprochen, die ganze Sklaven-
haltergesellschaft kommt hier (woértlich) zu Wort.
Weil Worte eine Geschichte haben, die sich ver-
andert, ist es andererseits aber auch méglich, die-
ser Unterdriickungs-Geschichte zu widersprechen.
Man darf demnach den Zusammenhang zwischen
dem Sprechen und seiner herabsetzenden Wirkung
nicht als iberhistorisch-automatische Verbindung
verstehen. Nur indem diese Trennung vollzogen
wird, entsteht laut Butler sprachliche Handlungs-
macht. In der sprachlichen Wiederholung liegt
auch die Moglichkeit, »mit der Geschichtlichkeit zu
brechen, in deren Bann sie steht«.? Diese Hand-
lungsmacht sei zudem eine, die nicht auf juristi-
sche Anerkennungen angewiesen ist, sondern letzt-
lich selber neue Legitimitaten erschafft.

Wird HipHop — in Anlehnung an die Begriffe aus
Kulturanthropologie und handlungstheoretischer
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Soziologie — als theatralische und performative
Kultur begriffen, wie Gabriele Klein und Malte Frie-
drich es tun, durfte einer Umwertung auf3er einer
mangelnden Fahigkeit, sich angemessen zu insze-
nieren, nicht viel im Wege stehen. Denn, in Judith
Butlers Worten, dass »Sprechen eine Form von
Handlung ist, bedeutet nicht notwendigerweise,
dass es tut, was es sagt; es kann auch bedeuten,
dass es ausstellt oder inszeniert, was es im gleichen
Moment sagt oder statt es iiberhaupt zu sagen.«4
Warum aber funktioniert dann die Umwertung von
»Nigger« (vorausgesetzt, sie funktioniert), und die
von »Bitch« nicht?

Fir die Umwandlung bedarf es einer kulturellen
Absicherung, die im Falle von »Bitch« nicht gege-
ben ist.% Diese Absicherung muss nicht unbedingt
vom Staat und von Institutionen geleistet werden,
es reicht ein dominantes, kulturelles Umfeld, ein
gewissermaflen im Stellungskrieg abgesichertes
Terrain. Fir das Wort »Nigger« ist dieses Umfeld
— der materielle Reprasentationskontext sozusa-
gen — durch die eindeutig patriarchal gepragten
Symbole, Rituale und Praktiken gegeben, die zu-

gleich dafiir sorgen, dass es sich bei HipHop um
eine Mannerdoméne handelt — »wertkonservativ,
leistungsorientiert und mannlich dominiert«.26

Schon die Black Panther zogen ihre Wirkung nicht
nur aus Reden, Aktionen und der Arbeit in den
Communities, sondern auch aus einem besonderen
Style. Das schwarze Barett, die schwarze Lederjacke
und die Sonnenbrille vermittelten Coolness, Starke
und Schlagkraft, waren also eine Ménnerkluft. Was
sich darin manifestieren sollte, der von James
Brown ausgerufene Stolz, war ebenfalls der Ten-
denz nach vor allem ein mannlicher Wert. Auch
Nelson George, der seinen Abscheu gegen frauen-
verachtende Texte und Gesten im HipHop nicht
gerade verheimlicht, beschreibt schwarzen Stolz
véllig undistanziert als eine Uberlebensstrategie
schwarzer Manner angesichts von Damonisierung,
Demoralisierung und Verachtung, die Schwarzen
entgegengebracht wurde und wird. »Fiir afroame-
rikanische Manner« schreibt er, anscheinend ohne
die Auslassung zu bemerken, »ist dieser Ubertrie-
bene Stolz ein aggressiver Ausdruck von Iden-
titdt«.2” Weder »Black« noch »Proud« zu sein
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Anmerkungen

1 Tobias Lindemann (vgl. Literatur)
erzahlt die schone, den Zusammenhang
von Pop und Politik auf eine besondere
Art betonende Geschichte, dass erst

ein Komitee der Black-Panther-Party
beim »Godfather of Soul« auftauchen
und ihn nach dessen patriotischen Song
America is my home zu einer differenz-
betonteren Sichtweise und folglich dem
zitierten Song veranlassen musste.

2 George, Nelson: XXX. Freiburg 2002,
S. 8o.

3 Hall, Stuart: Was ist >schwarz« an der
populéren schwarzen Kultur? Hamburg
2000, S. 103.

4 ebd.

ebd., S.104 f.

ebd., S.107.

vgl. ebd., S. 108.

Hier dréngt sich auch die Frage auf,
ob »race, also ethnische Zugehérigkeit,
iberhaupt (noch) zum Ausgangspunkt
von Schreiben iiber kulturelle Ausdrucks-
formen gemacht werden darf. Werden
mit der Kategorisierung nicht automa-
tisch rassistische Stereotype neu erfun-
den und Zuschreibungen wiederholt?
Im literaturwissenschaftlichen Streit der
8oer Jahre vertrat Henry Louis Gates jr.
diesen Standpunkt, wéhrend Tzvetan
Todorov davon ausging, dass gerade

N v
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bedeutet also automatisch, sich auf dem Weg der
Emanzipation zu befinden.

Was im beschriebenen Zusammenspiel von Black-
Power-Bewegung und schwarzer Popkultur als Um-
kehrung plus Verschiebung funktioniert, unterliegt
bestimmten Bedingungen, die auch der franzo-
sische Philosoph Michel Wieviorka beschrieben
hat: Die Umkehrung samt Verschiebung lehnt
nicht nur Diskriminierung ab, sondern richtet auch
eine Identitét ein, wobei sich die Akteurlnnen, um
sich kollektiv konstituieren zu kénnen, von Diskur-
sen und sozialen Praxen l&sen missen, die sie mal
véllig ignorieren und mal einer bereits bestehen-
den kollektiven Identitét einfach zuordnen.?® Fur
Frauen gibt es dagegen — zumindest auf dem Ge-
biet der populdren Kultur — keine der schwarzen
Selbstermachtigung vergleichbaren Produktions-
bedingungen, Infrastrukturen und Normengebilde,
mit deren Hilfe aus dem veréchtlichen »Bitch« ein
positiv besetzter Kampfbegriff gemacht werden
konnte. Dieser Begriff ist von den herrschenden
Diskursen und sozialen Praxen nicht ohne weiteres
abzuldsen. Dazu beddirfte es — wie in der Begriffs-

geschichte der Schwarzen auch — einer wirksamen
sozialen und popkulturellen Bewegung, die im
Gramscischen Sinne eines Stellungskrieges Boden
gewinnt und Raume fiir feministische Inhalte 6ff-
net. Um eine gelingende Umwertung zu gewahr-
leisten, sind die sozialen Akteurlnnen also zugleich
als Aktivistinnen gefragt, oder sie bedurfen, wie
hier dargestellt, eines — im weitesten Sinne — akti-
vistischen Umfeldes. Dieser Aktivismus hat zudem
eine bestimmte Aufgabe, namlich die der Ver-
mittlung, um die vereinzelnden, zerstorerischen
Wirkungen einer Nichtbeachtung zu verhindern:
»Die Umkehrung des Stigmas, schreibt Wieviorka,
»kann diese verheerenden Auswirkungen nur ver-
meiden, wenn sie mit der Fahigkeit der Akteure
einhergeht, sich verstandlich zu machen — und mit
der Féhigkeit der Gesellschaft, sie zu verstehen.«??
Mit anderen Worten: Die neuen Legitimationen
missen immer dafiir kdmpfen, sich Gehér zu ver-
schaffen, aber auch dafiir, dass sie verstanden wer-
den. Nicht nur als voluntaristische Geste, sondern
als (stets widersprichliche) Notwendigkeit bleibt
es also dabei: Say it loud! @

die Sicht des Anderen als Anderem
—und nicht das Bild von ihm bzw. ihr —
als schreibendes Subjekt besondere Er-
kenntnisse hervorbringen wiirde. Diesen
Erkenntnissen wird also auch hier nach-
gegangen, ohne die Vorannahme, dass
es sich bei jeder Zeile Soul oder HipHop
gleich um subversives Sprechwerk
handelt, nur weil ein sich als schwarz
begreifende Subjekt spricht.

9 Klein, Gabriele/Malte Friedrich:

Is this real? Frankfurt 2003, S. 24.

10 George, Nelson: XXX. a.a.0,, S. 230.
11 Newton, Huey: Zur Verteidigung der
Selbstverteidigung. Frankfurt 1970, S. 77.
12 Klein/Friedrich: /s this real? a.a.O,,
S. 40.

13 George, Nelson: R'n’B. Freiburg 2002,
S.119.

14 Cleaver, Eldridge: Pronunciamento.
Frankfurt 1970, S. 127.

15 vgl. George Nelson: XXX, S. 140.

16 Van Peebles, Melvin: »They really had
to become panthers«. Berlin 1995, S. 1.
17 Seale, Bobby: Gespréch. Frankfurt
1970, S.162.

18 Klein/Friedrich: Is this real? a.a.O.,
S.10.

19 Hall, Stuart: a.a.O,, S.101.

20 (vgl. Klein/Friedrich, S. 57ff.) Gabriele
Klein und Malte Friedrich schlagen

sich eindeutig auf die Seite der letzteren,
indem sie HipHop als hybride Kultur

begreifen, und die Ursprungserzahlung
von HipHop als Ghetto-Kultur schwarzer
Jugendlicher als »mythische Erzéhlung«
bezeichnen, die Authentizitat (durch das
Erzéhlen) erst herstelle, damit also auch
eine Essentialisierung betreibe. Dass die
Rede von der »mythischen Erzahlung«
aus wissenschaftskritischer Perspektive
wichtig ist, sei unbenommen, allerdings
tendiert sie m.E. deutlich dazu, materielle
Verhaltnisse zu negieren, oder, wie es
auch genannt wird, diskursiv aufzuldsen.
Denn bevor das schwarze Ghetto zum
»theatralen Mittel« (Klein/Friedrich,

S. 82) wird, das als Verweis auf Tradition
dient, ist es auch ein realer Ort mit
tatséchlichen Problemen und vor allem
mit einer Bevélkerungsstruktur. Diese
Struktur wiederum ist u.a. auch die
Grundlage fiir bestimmte Handlungen,
die aus anderen Strukturen nicht hervor-
gegangen waren. Konkret: Auch wenn

er heute Teil des weif3en Mittelschichts-
milieus, der maghrebinischen Viertel
von Marseille und einiger WG-Parties

in Hamburg-Eimsbttel ist, entstand
HipHop eben nicht zuféllig in den 70ern
in der Bronx/NYC, wo die Bedingungen
und Akteurlnnen eben andere sind

als im Urwald von Chiapas/Mexiko der
goer.

21 Butler, Judith: Haf8 spricht. Berlin
1998, S. 28.

22 ebd.S. 58.

23 Ob sie damit allerdings recht behalt,
bleibt offen. Denn zwar ist die Selbst-
bezeichnung »Nigger« im HipHop inte-
graler Bestandteil einer Selbstermach-
tigungsgeschichte, die aber im Gegensatz
zum Soul auf birgerrechtliche oder gar
revolutionare Forderungen fast génzlich
verzichtet. Und das, obwohl Schwarze
(als Schwarze) immer noch juristisch
Benachteiligte sind. (In den besten Zeiten
des Gangsta-Rap, um 1990, waren einer
von vier zwischen 20 und 29 Jahre alten
schwarzen Méannern im Knast oder auf
Bewahrung).

24 Butler, Judith: Haf8 spricht. a.a.O.,
S.147.

25 Auch die im deutschsprachigen
Raum von Frauen getragenen T-Shirts
mit Frontaufschriften wie »Zicke«

oder »Luder« verfehlen m.E. eine
selbsterméchtigende Wirkung, liegt
doch ohne feministische Bewegung, die
die Umwertung solcher Begriffe aktiv
forciert, ein Gedanke einfach zu nahe:
»Ach sol«.

26 Klein/ Friedrich: /s this real? a.a.O,,
S.10.

27 George, Nelson: XXX. a.a.0,, S. 78.
28 vgl. Wieviorka, Michel: Kulturelle
Differenz und kollektive Identitaten.
Hamburg 2003, S. 153.

29 ebd,, S.156.
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