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Vorwort

Es war, glaube ich, im Herbst des Jahres 2012, als ich Peter Wicke
die ersten Ideen fiir meine Abschlussarbeit vorstellte und er die Betreu-
ung dieses eigentlich ziemlich grolenwahnsinnigen Projekts zusagte,
in dem ich herausfinden wollte, wie Sexismus klingt. Damals hatte ich
noch kein klares Bild davon, wohin mich diese Frage fiihren wiirde,
nur die vage Vorstellung, dass althergebrachte Methoden der Musika-
nalyse (zu Form, Melodie, Harmonik, Instrumentation usw.) wahr-
scheinlich nicht weit fithren werden, sowie ein in vorhergehenden Mu-
sikanalysen entwickeltes Gefiihl fiir etwas, das mir bestiandig durch die
Finger zu gleiten schien.

Um dieses ,,Etwas* zu packen war es notwendig zu eher unge-
wohnlichen Methoden zu greifen, die ich vor allem in feministischen
Theorien (Cyborgs, Performanz, Othering, Standpunkttheorien und
Genotexte) gefunden habe. Dorothea Dornhof, die damals die Zweit-
betreuung meiner Arbeit iibernahm, brachte mich aulerdem dazu, tiber
das Potential von psychoanalytischen Theorien fiir mein Projekt nach-
zudenken: Ich war damals sehr, sehr, sehr skeptisch, was Begriffe, wie
»Kastration“ oder ,,Fetisch* angeht, und bin heute selbst erstaunt, wie
stark sich meine Position hierzu gedndert hat. Tatsichlich sehe ich
mittlerweile den Wert psychoanalytischer Begriffe und Konzepte, die
trotz aller berechtigter Kritik die Moglichkeit enthalten, Dinge zu be-
zeichnen, die sonst viel zu leicht aus dem Blickfeld geraten.

Dabei hoffe ich sehr, liebe r Leser_in, dass auch du dich auf die-
ses eher ungewohnliche Musikbuch einlassen kannst, das dich, wenn
mein Projekt gelungen ist, wahrscheinlich mit Dingen konfrontieren
wird, die du gar nicht horen willst. Dieses Buch ist, obwohl ich mich
um eine gute Verstindlichkeit bemiiht habe, recht widerstindig. Es er-
forderte beim Schreiben nicht nur gedankliche, sondern vor allem auch
sehr viel emotionale Arbeit, denn es geht in diesem Buch nicht um die
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Beschreibung einer Sache ,,irgendwo da drauflen‘, sondern um Verlet-
zungen, die mich und wahrscheinlich auch dich tief zeichnen.

Vor fiinf Jahren habe ich nicht damit gerechnet, das zu finden, was
ich gefunden habe, und ich fiirchte, die Versuchung ist grofl zu behaup-
ten, dass es nicht existiert. Ich weil3, dass die Anerkennung dessen, was
ich hier beschreibe, nicht einfach ist, (sie war es auch fiir mich nicht)
ich denke aber, dass eine Hoffnung auf eine wirkliche Verdnderung
nur existiert, wenn wir das ganze Ausmal sexistischer Gewalt erken-
nen, wozu ich hier einen Beitrag leisten mochte. Dabei méchte ich in
diesem Buch keine einfachen Auswege prisentieren und auch keine
leichtfertige Hoffnung auf Verdnderung verbreiten, sondern erst ein-
mal beschreiben, was ich hore, und dieses Horen nachvollziehbar ma-
chen.

Dieser Text ist bei aller Miihe und Arbeit, die in ihm steckt, alles
andere als perfekt. Die grofite Liicke, die mir schmerzlich bewusst ist
(und immer bewusster wird), ist dabei das Ausblenden von weiteren
Diskriminierungszusammenhéngen, insbesondere Rassismus und He-
teronormativitit. Die Fokussierung meiner Frage auf Sexismus fiihrte
zur Ausklammerung von queeren Sédnger_innen und Singer_innen of
Colour, womit ich nicht wirklich zufrieden bin, da dies als Wiederho-
lung einer weillen heterosexuellen Norm gelesen werden kann. Die
Frage, wie sich Rassismus und Heteronormativitit klanglich auswir-
ken, ist wichtig und erfordert m.E. dringend eine Antwort, die ich hier
jedoch nicht liefern kann. Queere und Sédnger_innen of Colour mitein-
zubeziehen, diese Fragen jedoch zu iibergehen, hitte m.E. eine Gleich-
heit suggeriert, die so nicht existiert. Da jedoch verschiedene Diskri-
minierungen sich gerade in der (erzwungenen) Differenz von einer
(konstruierten und willkiirlichen) Norm zeigen, erschien es mir sinn-
voll mit der Analyse dessen zu beginnen, was in einer heterosexisti-
schen und rassistischen Welt als normativ gesetzt wird.

Meine Ergebnisse bleiben somit unabgeschlossen und vorldufig,
machen aber hoffentlich dennoch einen kleinen Schritt hin zu einem
Verstidndnis der Strukturen, die uns immer weiter an eine ungerechte
Welt binden und die wir moglichst gut verstehen miissen, um sie wirk-
sam anzugreifen. Vor diesem Hintergrund wiinsche ich mir nicht, dass
du das, was ich schreibe, einfach unreflektiert als Wahrheit anerkennst,
sondern hoffe vielmehr, dass du es als Baustein brauchbar findest, um
es kritisch weiterzuentwickeln und/oder in ein Material fiir politisches
Denken und Handeln zu verwandeln. (Ich freue mich sehr iiber Feed-
back!)
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Zudem mochte ich mich bei all denjenigen bedanken, die auf sehr
unterschiedliche Weise zu diesem Projekt beigetragen haben. Zuerst
sind natiirlich Peter Wicke und Dorothea Dornhof zu nennen, ohne de-
ren Vertrauen dieser Text heute wohl kaum existieren wiirde. Beson-
ders dankbar bin ich auerdem allen Korrekturleser_innen und Kriti-
ker_innen der ersten Stunde: Steffen Just, Barbara Fichtl, Nana
(=Frank Wismar), Jerome und Ingolf Wowros, die 2013 zum ersten
Mal meinen Text gelesen und mir wertvolles Feedback gegeben haben.

Das letzte Jahr, in dem ich mir nach ldngerer Pause meine Magis-
terarbeit mit Hinblick auf diese Veroffentlichung noch einmal sehr in-
tensiv und kritisch vorgenommen habe, war dabei zugleich das erste
Lebensjahr meines Kindes. Dass die Uberarbeitung dieses Textes zwi-
schen Stillen, Wickeln und zahlreichen schlaflosen Nichten nicht zu-
gleich zu meiner eigenen Uberarbeitung fiihrte, verdanke ich der gro-
Ben und selbstverstindlichen Unterstiitzung zahlreicher Menschen, die
mich bzw. uns im letzten Jahr begleitet haben.

Dabei mochte ich drei Personen besonders erwihnen: Steffen Just,
der wihrend des Abschlusses seiner eigenen Promotion meinen Text
Korrekturgelesen hat und in den letzten Monaten auch immer wieder
ein offenes Ohr fiir mein Projekt hatte, mein Bruder Ubbo, der nicht
nur regelmédBiger und begeisterter Babysitter war, sondern mir auch
sehr hilfreiches und anregendes Feedback gegeben hat, sowie vor al-
lem Jerome, mein Partner, der nicht nur nie am Sinn und an der Not-
wendigkeit dieses Projekts gezweifelt hat (im Gegensatz zu mir), son-
dern mich vor allem immer wieder zwingt und dabei unterstiitzt, mich
mit den kritischen Fragen und Problemen zu befassen, die ich die
meiste Zeit eigentlich lieber verdringen wiirde.

Fiir hilfreiche Diskussionen, weiterfilhrende Fragen, Hinweise,
Bestitigung sowie wertschétzende und wertvolle Kritik danke ich au-
Berdem: Stefanie Alisch, Christopher Ballantine, Cecilia Bjorck, Mo-
nika Bloss, Dahlia Borsche, Sarah Chaker, Dietmar Elflein, Stan
Hawkins, Florian Heesch, Jin Hyun Kim, Bianca Ludewig, Susan
McClary, Jens Papenburg, Melanie Schiller, Andreas Schonrock und
den Mitgliedern der studentischen Forschungsgruppe Popmusik an der
Humboldt-Universitit.

LIM, April 2018
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Einleitung:
Wie klingt eigentlich Sexismus?

Das ist grob gesagt die Frage, die ich in diesem Buch beantworten
mochte, doch sie stolit meiner Erfahrung nach oft zuerst auf Unver-
stidndnis, Erstaunen oder gro3e Skepsis:

Zuerst scheint vielen Menschen die Antwort auf diese Frage recht
trivial zu sein: Sexismus klingt ,,scheifle, denn sexistische Musik ist
in der Regel immer die, die wir gerade schlecht finden. Dabei trifft
diese Kritik erstaunlich oft gerade Sdngerinnen: Ob Beyoncé, Lady
Gaga, Helene Fischer, Celine Dion oder Britney Spears — gerade was
den Klang ihrer Stimmen angeht wird das Urteil oft schnell gefillt,
denn sie klingen ,,unecht®, , kiinstlich* oder ,,sexuell verfiigbar*. Mén-
ner hingegen werden meist nicht fiir ihre Stimmen sondern nur fiir
problematische Songtexte kritisiert und auch dort kreist die Diskussion
sehr schnell und sehr beharrlich um ein bestimmtes Genre: Hip Hop.
Auch Personen, die sich bisher kaum im Kampf um feministische The-
men verdient gemacht haben, fillt es bemerkenswert leicht die Rap-
Texte von 50 Cent, NWA, Tupac oder Jay-Z zu kritisieren. Nicht, dass
eine solche Kritik unberechtigt wire, aber wieso richtet sich der Fokus
solcher Gespriche so erstaunlich selten auf weifle Mdnner? Wieso
sprechen wir nicht tiber den Klang von z. B. ... Nirvana?

Wenn ich das Gesprich in diese Richtung lenke, werden die Ein-
winde meist grofler und plotzlich macht sich Skepsis breit, ob Sexis-
mus denn iiberhaupt horbar sein kann. Nachdem die Antwort auf die
oben gestellte Frage zuerst trivial erschien, ist sie nun plotzlich unmog-
lich. Denn nun spreche ich iiber ,,echte Musik®, die irgendwie iiber so
schreckliche Dinge, wie Sexismus, erhaben zu sein scheint. Mit gro-
Bem Eifer wird auf einmal ein ,.eigentlicher Kern der Musik* vertei-
digt, der jenseits ideologischer Beeinflussung liegen wiirde. Dabei ist
jedoch die oft vehement vertretene Annahme, dass gerade der Klang
populdrer Musik von der Reproduktion sexistischer Geschlechtervor-
stellung ausgenommen sein soll — zudem in einem Kontext dessen Se-
xismus ansonsten bereits lange kritisiert, allgemein bekannt und
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schlichtweg offensichtlich ist — bei ndherer Reflexion eigentlich eher
tiberraschend. Sie basiert auf kulturellen Vorstellungen von Musik, die
ich in diesem Buch grundlegend in Frage stellen werde.

Schon die Idee, dass Musik ein einfach gegebenes Objekt ist,
werde ich dabei angreifen: Der einzelne Song steht immer vor dem
Hintergrund anderer Musik und musikbezogener Diskurse, die ebenso
die Basis fiir seine Verstindlichkeit herstellen, wie das rezipierende
Subjekt selbst, das maBigeblich zur affektiven Wirkung der Musik bei-
tragt. Der angebliche ,,Kern der Musik® verweist so zugleich auf einen
alles andere als unpolitischen musikisthetischen Gesamtzusammen-
hang, wie auf die Identitét des horenden Individuums. Musik kann nur
in diesem zweifachen Kontext existieren und als Musik wirken. Sie
lasst sich damit, wie ich zeigen mochte, als ein Vermittlungsmoment
zwischen der_dem Einzelnen und einem gesellschaftlichen Ganzen,
von mittlerweile globalem AusmaB, ansehen.

Meine gesamte Argumentation zielt dabei darauf ab, populére Mu-
sik als einen Komplex zu analysieren und zu kritisieren, in dem sexis-
tische Strukturen nicht nur in Musikvideos, Interviews, Songtexten,
Images, Bithnenshows und den Produktions- und Vermarktungsbedin-
gungen zu finden sind, sondern ganz direkt auch die Wahrnehmung
und Wirkung von Musik bestimmen. Anders gesagt: Schon was wir
horen, ist nicht einfach gegeben, sondern bereits von unserer eigenen
geschlechtlichen Identitidt und Positionierung, sowie den gesellschaft-
lichen Vorstellungen iiber die Selbige mitbestimmt.

Um diese vielleicht provokant erscheinende These zu untermau-
ern, werde ich in diesem Buch alternative Moglichkeiten zum Ver-
standnis von Musik und ihren Wirkungen vorstellen und entwickeln.
Hierzu greife ich insbesondere auf den Begriff des ,,Sonischen* zu-
riick, den Peter Wicke entwickelt hat, um auf die kulturelle Determi-
nierung von Musik und ihrer Abhingigkeit vom hérenden Subjekt hin-
zuweisen.! Von einem solchen Musikverstindnis ausgehend werde ich
sechs Songs (von Nirvana, Robbie Williams, Kate Bush, Kylie Mino-
gue, Bjork und Birdy) analysieren und dabei zeigen, dass problemati-
sche Vorstellungen von Geschlecht sich nicht einfach nur durch Asso-
ziationen oder Attribute (d.h. beispielsweise eine Verbindung von
Weiblichkeit mit Weichheit und Mannlichkeit mit Hérte) vermitteln,
sondern vor allem in einer unterschiedlichen Positionierung von
Minnlichkeit und Weiblichkeit in Beziehung zum Medium selbst be-
steht. Diese Positionierungen sind ferner, wie ich zeigen mochte, mit

I Vgl. Wicke (2006).
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den affektiven Wirkungen von Popsongs, d.h. ihren beispielsweise ver-
fithrerischen, mitreilenden, erotischen oder trostenden Effekten eng
verbunden.

Feministische Musikanalyse

Dieses Buch basiert im Kern auf einer Magisterarbeit aus dem Jahr
2013 mit dem Titel ,,Feministische Popmusikanalyse. Auf der Suche
nach Worten“. Meine Motivation fiir dieses Abschlussprojekt war da-
bei vor allem eine ziemliche Unzufriedenheit mit etwas, was ich in
meinem Studium als eine Art Sprachlosigkeit gegeniiber Sexismus und
Geschlecht im Klang wahrgenommen habe.

Sprache ist nicht nur Mittel zur Beschreibung der Wirklichkeit,
sondern ein Werkzeug, das die Welt verstidndlich macht und ihre
Wahrnehmung strukturiert. Das Fehlen von Worten zur Bezeichnung
erschwert hingegen die bewusste Wahrnehmung eines Phiinomens und
macht seine genaue Abgrenzung von dhnlichen Phinomen fast unmog-
lich. Gerade in der Benennung von Klang und Klangerfahrung fehlen
allerdings oft genaue Begriffe,? so dass wir der Erfahrung tendenziell
ausgeliefert sind, ohne uns selbst sprachlich dazu in Beziehung setzen
zu konnen. Es war daher ein wichtiges Ziel meiner Magisterarbeit Be-
griffe zu entwickeln, die eine wirksame Kritik am in der Regel unbe-
wusst vermittelten Sexismus im Klang populdrer Musik ermoglichen.

Dabei mochte es jedoch keinesfalls nahelegen, dass die hier ana-
lysierten Musikbeispiele als besonders sexistisch gelten kénnen, oder
iberhaupt den Fokus vorschnell auf einzelne Performer_innen richten.
Eher im Gegenteil mochte ich mithilfe der Songs problematische Hin-
tergrundstrukturen herausarbeiten, die in populdrer Musik insgesamt
wirksam sind. Daher habe ich gerade keine Extrembeispiele ausge-
wihlt, sondern ein Set an Songs erstellt, das recht verbreitete und lang-
lebige Muster von dem enthilt, was mir als derzeit hegemoniale Mus-
ter’ von Minnlichkeit und Weiblichkeit erscheint. Ich erhebe hierbei

2 Vgl. z.B. auch Pfleiderer (2003), S. 21 ff.

Als hegemoniale Ménnlichkeit bzw. Weiblichkeit fungiert globalgesell-
schaftlich derzeit weille heterosexuelle Mannlichkeit bzw. Weiblichkeit,
wobei die hegemonialen Geschlechterbilder jedoch nicht nur fiir weifle he-
terosexuelle Frauen/Ménner normativ sind, sondern auch fiir alle Anderen
(zumindest von auf3en betrachtet) zum (unmdglichen) Ideal werden, an der
sich ihre Mannlichkeit/ Weiblichkeit misst, wihrend sie zugleich durch ras-
sistische und heteronormative Strukturen davon ausgeschlossen werden.
Vgl. Collins (2006), S. 96 f.
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weder einen Anspruch auf Vollstindigkeit, noch mochte ich suggerie-
ren, dass es Sinn macht, Popmusik irgendwie nach den hier priasentier-
ten Songs zu kategorisieren. Denn obwohl sich einige typische Muster
fiir geschlechtliche Identititen, wie auch schon von anderen Autor_in-
nen (z.B. John Shepherd oder Simon Frith und Angela McRobbie) be-
obachtet, hdufig in der populdren Musik wiederfinden, produziert eine
Horweise, die auf eine solche Einteilung zielt, eine Reduktion, in der
dasjenige, was ich in diesem Buch thematisieren mochte — Musik als
emotionale und korperliche Erfahrung — tendenziell verschwindet.

Dies stellt auch Horen als passives Rezipieren der akustischen
Umwelt in Frage. Im Horen produzieren wir Ordnungen, fokussieren
Aufmerksamkeit, erkennen Bekanntes oder lassen uns von Unbekann-
tem iiberraschen, und zwar in der Regel bereits lange bevor irgendeine
bewusste Entscheidung dariiber getroffen wurde.* Dariiber hinaus l4sst
sich Horen insbesondere im Popmusikkontext auch als ganzkorperli-
che Aktivitit verstehen, die je nach Kontext Tanzbewegungen anregt,
Gefiihle und Gemiitszustdnde beeinflusst und mit den im Stimmklang
vermittelten Korperspannungen resoniert.

Ein Alltagsverstindnis von Horen grenzt selbiges hingegen vom
Sehen ab und ist, wie der Musikwissenschaftler John Shepherd betont,
geschlechtlich kodiert.” Horen und Sehen legen dabei eine jeweils an-
dere Beziehung zur Welt nahe: Die im Blick implizit enthaltene Dis-
tanz vom betrachteten Gegenstand &dhnelt der Distanz im Benennen
durch Sprache und kann als eine Spielart einer médnnlich konnotierten
sich selbst immer im Zentrum einer objektiven Weltbetrachtung ima-
ginierenden Perspektive gedeutet werden, die Donna Haraway wie
folgt beschreibt:

»Dieser Blick schreibt sich auf mythische Weise in alle mar-
kierten Korper ein und verleiht der unmarkierten Kategorie die
Macht zu sehen, ohne gesehen zu werden sowie zu reprisentieren
und zugleich der Reprisentation zu entgehen.®

Ein so verstandenes Sehen erzeugt das Selbst nicht als Teil der
Welt, sondern in einer Sonderposition scheinbarer Souverénitit. Horen
scheint in Abgrenzung dazu in einer engen und involvierten Verbin-
dung zur Welt zu stehen und das horende Subjekt den klanglichen Ein-
wirkungen eher ausgeliefert. Dies beides sind jedoch vereinfachende

4 Vgl. z.B. auch Merleau-Ponty (2010 [in fr. 1945]), S. 182 ff. und Kassabian
(2009), S. 55.
Vgl. Shepherd (1991), S. 157 ff.

6 Haraway (1995 [1985]), S. 80.
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Vorstellungen, die sich als Verzerrungen verstehen lassen und die
durch die gegenseitige Abgrenzung und die Verkniipfung mit Ge-
schlecht plausibel erscheinen. Die so schlieflich entstehenden fehler-
haften Vorstellungen der differenten Sinne und die essenzialisierenden
Vorstellungen von Geschlecht stabilisieren sich dann gegenseitig.

Das Hinterfragen althergebrachter Vorstellungen von Horen und
Musik steht damit auch vor dem Hintergrund der geschlechtlichen Ko-
dierung, die diese beiden Terme mit Weiblichkeit verbindet und gegen
Sehen und Sprache als ihre virilen Gegenparts abgrenzt. Diese fordert
aus feministischer Sicht die Suche nach Alternativen heraus, die einfa-
che Dichotomien von Subjekt und Objekt iiberschreiten.

Die Musikanalyse, als Sprechen und Denken iiber Musik, wird so
selbst zum Gegenstand der Untersuchung und muss darauthin kritisch
befragt werden, inwiefern sie ebenfalls an der Reproduktion problema-
tischer Geschlechterbilder beteiligt ist.” Schon die Frage, wie und was
in Musik analysiert und beschrieben wird, kann daher aus feministi-
scher Perspektive nicht als neutral angesehen werden. Einen grof3en
Teil dieser Arbeit macht aus diesem Grund auch die Entwicklung von
Untersuchungsmoglichkeiten und Modellen zum Verstindnis der Wir-
kungsweise populédrer Musik aus. Dabei denke ich, dass auch der eher
diirftige Stand der Forschung zum Thema Geschlecht und Sexismus
im Klang (gerade im Vergleich zur feministischen Forschung in visu-
ellen Medien und in Sprache) auch mit dem Festhalten an solchen ge-
schlechtlich konnotierten Dichotomien erkliart werden kann, die das
horende Subjekt bzw. den Prozess des Horens auferhalb der Untersu-
chung belassen, anstatt beides als Teil dessen zu begreifen, was Musik
ausmacht.

Durch diese Verdnderung des Gegenstandes riickt hingegen die
Horweise selbst mehr und mehr in den Fokus und damit die Beziehun-
gen, die zu Musik moglich sind. Das Entwickeln dieses Blickwinkels
wurde zudem durch die Lektiire von feministischer Forschung zu an-
deren Medien inspiriert, wobei insbesondere Laura Mulveys Kritik am
Male Gaze im Kinofilm erwihnt werden muss. So werde ich in diesem
Text die Positionierungen von Horer_innen durch Musik beleuchten
und die hierin enthaltenen gesellschaftlichen Machtverhéltnisse darle-
gen.

Produktiver als der Vorwurf des Sexismus an den einen oder an-
deren Song erscheint mir daher die Entwicklung und Verbreitung eines

7 Entsprechende Kritiken finden sich u.a. bei: Susan McClary (2002
[1991]), Suzanne Cusick (1994b) und (2009) und Fred Maus (2009).
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kritischen Bewusstseins iiber die problematischen Aspekte von gesell-
schaftlich vermittelten und internalisierten Horweisen. Dies soll und
muss auch eine Kritik an verletzender Musik ermoglichen, die schlief3-
lich das Medium dieser Vermittlung ist. Ich hoffe aber, dass meine hier
entwickelte Musikkritik vor allem zur (Weiter-)Entwicklung von (viel-
leicht auch sehr radikalen) Alternativen und Veridnderungen beitragen
kann.

Forschungsstand

Wie schon erwihnt, ist die Erforschung von Geschlecht und Se-
xismus im Klang ein bekanntes Desiderat.® Zwar ist eine kritische Aus-
einandersetzung mit Geschlecht selbstverstdndlicher Teil der Popmu-
sikforschung,’ allerdings weist die konkrete Auseinandersetzung mit
Klang, wie einige Vertreter_innen des Fachs bereits beméngelt haben,
insgesamt ein Defizit auf.!® Entsprechend setzt sich auch ein GroBteil
der Forschung zu Geschlecht und Popmusik vor allem mit Kontexten
(Biographien, Musikgeschichte, Diskursen, Subkulturen, Genres, Pro-
duktions- und Konsumptionsbedingungen) auseinander:

Die Analyse des popmusikalischen Kontextes ist dabei insgesamt
wichtig, um die vielfiltige Marginalisierung von Frauen im Popmusik-
bereich zu verstehen. So belegen Vaughn Schmutz und Alison Faupel
beispielsweise in ihrem Aufsatz ,,Gender and Cultural Consecration in
Popular Music®, dass und durch welche Dynamiken Musik von Frauen

8 Vgl. Monika Bloss (2006), S.314, Binas-Preisendérfer (2015) und Jens Pa-
penburg (im Erscheinen).

Mitunter umfangreiche Abschnitte, die Sexismus/Geschlecht thematisie-
ren sind in jedem groBeren Forschungshandbuch enthalten. Vgl. beispiels-
weise Frith/Goodwin (Hg.) (2007 [1990]), Scott (Hg.) (2009) und Ben-
nett/Waksman (Hg.) (2015). Aullerdem gibt es einige Special Issues in re-
levanten Zeitschriften: Bradby/Laing (Hg.) (2001), Stadler/Tongson (Hg.)
(2013), und Dougher/Pecknold (Hg.) (2016). Sowie einige Sammelbénde,
die sich diesem Thema widmen: Whiteley (1997c), Whiteley/Rycenga
(Hg.) (2006), Jarman-Ivens (Hg.) (2007), Stras (Hg.) (2011a) und Ad-
rian/Warwick (Hg.) (2016).

Mit dem Problem wird vielfach gehadert und es werden immer wieder L6-
sungsversuche prisentiert: Vgl. Middleton (1993), Middleton (Hg.)
(2000a), Papenburg (Hg.) (2006), Helms/Phleps (Hg.) (2012). Die Kritik
aktualisiert sich aber nach wie vor: Vgl. Jasen (2016), S. 4ff. und die Griin-
dungserkldarung des 2015 gegriindeten ,,Network for the Inclusion of Mu-
sic in Music Studies® (NIMiMS).
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im Musikjournalismus tendenziell ausgeschlossen und bei Berticksich-
tigung oft mit Attributen belegt wird, die Weiblichkeit betonen.!! Auch
Marion Leonard beschreibt in ihrem Buch ,,Gender in the Music In-
dustry®, wie solche Bewertungen sich aktualisieren und Indie Rock in
vielfiltigen Praktiken (Vermarktung, Fotos, Imagebildung) als méinn-
lich konnotiertes Genre naturalisiert wird.'? Die Aktualisierung eines
ebenso ménnlich konnotierten Musik-Expertentums[sic] noch in Dis-
kursen zu Online-Musik haben kiirzlich auBerdem Ann Werner und
Sofia Johansson belegt,!* so dass hier leider auch aktuell kaum mit
grundlegenden Anderungen zu rechnen ist.

Dass Frauen beim Aufbau einer erfolgreichen Karriere als Pop-
Musikerin behindert werden, ist mittlerweile ebenfalls gut belegt: Vom
Erlernen des Instruments iiber den Austausch von Wissen in Insider-
netzwerken und der Vermittlung von Auftrittschancen bis hin zu nor-
mativen Vorstellungen von Geschlecht, die das Einnehmen bestimmter
Positionen (z.B. das Spielen der E-Gitarre)'* schlicht kulturell unver-
standlich machen, wird Frauen der Einstieg und die Professionalisie-
rung im Bereich der populdren Musik erschwert und oft auf die Rolle
der Singerin reduziert.'> In der Konsequenz gibt es mittlerweile frau-
enzentrierte bzw. FLTT*-Netzwerke'®, die sich fiir den Abbau solcher
Barrieren einsetzen. Dennoch belegen beispielsweise Anna Gavanas
und Rosa Reitsamer die Probleme von weiblichen DJs in einer durch
Neoliberalismus und Post-Feminismus gekennzeichneten Gegen-
wart:'” Frauen machen dabei immer noch Erfahrung als gesonderte
Gruppe behandelt und als Représentantinnen von Weiblichkeit rezi-
piert zu werden und sehen sich gezwungen ihre Karrierepldne daran
auszurichten. Das Netzwerk Female Pressure belegt aulerdem in sei-
ner aktuellen Studie die nach wie vor eklatante Unterrepriasentanz von

1" Schmutz/Faupel (2010). Siehe auch: Davies (2001).

12 Vgl. Leonard (2007).

13" Vgl. Werner/Johansson (2016).

4 Vgl. zur E-Gitarre: Lewis (2017) und Whiteley (2015), S.374; Detaillierter
zu den Hintergriinden: Bjork (2009).

15 Vgl. z.B. Bayton (2007 [1988]), Bjork (2009), Buscatto (2007), Cohen

(1997), Leonard (2007).

Beispielsweise: Female:Pressure, Pink Noises, Melodiva und die Girls

Rock Camp Alliance, vgl. auBerdem Bayton (1993).

17" Vgl. Gavanas/Reitsamer (2017).
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weiblichen Acts und Acts mit Beteiligung von Frauen in der elektroni-
schen Musikszene.!® Das Wissen um diese Kontexte ist dabei notwen-
diger Hintergrund fiir meine Arbeit, die die klanglichen Konsequenzen
und Voraussetzungen dieser nach wie vor sehr stabilen Asymmetrien
bearbeiten mochte, wird aber in dieser Arbeit selbst nicht weiter the-
matisiert.!?

Auf der anderen Seite gibt es zahlreiche Aufsitze, in denen ein-
zelne Songs, Genres oder Performer_innen unter Gendergesichtspunk-
ten untersucht werden. Auch hier stehen allerdings oft nicht Musik als
Klang, sondern eher Songtexte, Musikvideos, Biographien und Images
im Zentrum der Betrachtung, wobei vor allem im deutschsprachigem
Raum insbesondere die Untersuchung von Videos sehr verbreitet ist.?
Diese Arbeiten sind ebenso wichtig, belegen sie doch den weitverbrei-
teten Sexismus in der medialen Prasentation von Frauen, den Einfluss
von Geschlecht oder Sexualitédt auf die Wahrnehmung von Stars und
biographische Schwierigkeiten in einzelnen Lebenswegen, die durch
(Hetero-)Sexismus ausgeldst oder verschirft wurden. Dennoch sind
auch diese Arbeiten, selbst, wenn sie klangliche Aspekte mitberiick-
sichtigen, in Bezug auf die Frage, wie Sexismus klanglich vermittelt
wird, oft leider wenig hilfreich, denn es wird hier nur selten eine mu-
sikspezifische Dimension in der Produktion von Geschlecht oder Se-
xismus analysiert, die unabhéngig von Text, Video oder biographi-
schem Hintergrund einen problematischen Inhalt verbreitet. In ihrem

18 Vgl. Female:Pressure Trouble Makers (2017).

19 Interessent_innen an diesem Thema seien auf die frauen-/geschlechter-
zentrierten Musikgeschichtsschreibungen von Gaar (2002 [1993]), Rey-
nolds/Press (1995), O’Brien (1996), Whiteley (2000) und Volkmann
(2011) hingewiesen.

Auch, wenn es hier Uberschneidungen gibt: Vgl. zur Untersuchung von
Songtexten insbesondere: Avery et al. (2017), Bradby (2007 [1988]) und
Greig (1997); zur Untersuchung von Biographien und Images: Mayhew
(2006), Whiteley (1997a), Palmer (1997), Negus (1997), Bruzzi (1997),
Funk-Hennigs (2011); Hawkins (2016) und zur Untersuchung von Mu-
sikvideos: Whiteley (1997b), McDonald (1997), Bechdolf (1999), Bloss
(2001), Dickinson (2001), Schuhen (2012), sowie der gesamte dem Thema
Sexismus in Musikvideos gewidmete Sammelband Helms/Phleps (Hg.)
(2003); des Weiteren wird Geschlecht gezielt in einzelnen Genres bzw.
Subkulturen erforscht, wobei vor allem Heavy Metal und HipHop unter-
sucht werden. Vgl. zu Metal: Walser (1993), Clifford-Napoleone (2015),
Hill (2016) und Heesch/Scott (Hg.) (2016); Vgl. zu HipHop: Mushaben
(2008), Rose (2008) und Jeffries (2011).
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Text ,,Representations of Femininity in Popular Music* stellt Nikola
Dibben beispielsweise dar, wie die Musik Akzeptanz oder Dissens zu
einer vermittelten Ideologie transportiert; die patriarchalen Inhalte die-
ser Ideologie werden allerdings bei niherer Betrachtung in ihren Ana-
lysen ausschlieBlich im Songtext und im Video vermittelt.?!

Wenn hingegen einzelne Arbeiten auf die klangliche Présentation
von Geschlecht oder Sexualitit eingehen, so scheint die Musik oft nur
auf einer assoziativen Ebene an der Konstruktion von Geschlecht teil-
zuhaben, indem sie beispielsweise ,,weibliche Weichheit™ oder ,,ménn-
liche Harte™ vermittelt. Philip Tagg und Bob Clarida haben in ihrer
semiotischen Analyse von ,,Ten Little Title Tunes“ die vielfaltigen
konnotativen Verkniipfungen von Minnlichkeit und Weiblichkeit mit
bestimmten Attributen belegt.?? Sie weisen hierbei nach, dass musika-
lisch hochgradig konservative Vorstellungen von Geschlecht vermit-
telt bzw. mit Geschlecht verkniipft werden. Trotz dieses sehr klaren
Ergebnisses zeigt allerdings die Arbeit von Tagg und Clarida auch auf,
dass Sexismus als Struktur nicht auf diese Weise erfasst werden kann:
Musik iibernimmt in der semiotischen Analyse nur die Rolle Ge-
schlecht als vorab existente Kategorie mit meist bereits geschlechtlich
konnotierten Eigenschaften zu versehen, so dass sich die beiden Asso-
ziationen gegenseitig stiitzen. Schliellich ist Geschlecht in einer sol-
chen Interpretation lediglich als ein (natiirlich grundsitzlich wandelba-
res) Konglomerat an Eigenschaften interpretierbar, wahrend Sexismus
als strukturelle Benachteiligung der Analyse notwendigerweise ebenso
entgeht, wie Musik als potentiell produktive Kraft fiir die Konstruktion
von Geschlechtern.

Die Ergebnisse von Tagg und Clarida weisen hingegen bereits
iber den semiotischen Bereich hinaus: Anahid Kassabian kommt in
ihrer Interpretation der Ergebnisse von Tagg und Clarida zu dem
Schluss, dass Frauen eher mit der Umgebung assoziiert werden, wih-
rend Minner zu aktiv handelnden Helden und damit, wie im Film als
Identifikationsfiguren erscheinen. In ihrem etwa zeitgleich entstande-
nen eigenen Buch ,,Hearing Film* zu Filmmusik weist sie darauf hin,
dass Identifikationsprozesse auch maf3geblich von der klanglichen Un-
termalung abhingen.?® Dies verdeutlicht, dass nicht nur die semioti-
schen Konnotationen, sondern auch die (moéglichen) Beziehungen der
Horer_innen zur Musik relevant fiir ein weitergehendes Verstindnis
der ideologischen Wirkungsweisen von Musik sind.

2" Vgl Dibben (1999).
22 Vgl. Tagg/Clarida (2003), S. 667 ff.
23 Vgl. Kassabian (2001).
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Konzeptionelle Ansitze, die das Thema Geschlecht und Musik
strukturell angehen und damit nach der Produktion von Ungleichheit
im Medium Musik selbst fragen, gibt es nach wie vor nur wenige. Hier
finden sich einige Arbeiten in den eher traditionelleren Feldern der
Musikwissenschaft und Musiktheorie: Autor_innen, wie beispiels-
weise Suzanne Cusick, Fred Maus, Susan McClary, Eva Rieger oder
John Shepherd kritisieren vor allem die Korperferne von Notation und
klassischer Musikanalyse als Ausdruck eines patriarchalen Weltver-
standnisses. Aus dieser Kritik wurden Musikanalyseansitze entwi-
ckelt, die die Beziehung von Kérper und Musik beriicksichtigen.?* Al-
lerdings sind viele dieser Ansitze einem klassischen Musikverstindnis
verpflichtet, das auf Tonalitdt, Komposition, Notation und Interpreta-
tion beruht. Dies macht sie zur Analyse populdrer Musik, in der die
Materialitédt des Klangs auf dem Tontriger unmittelbar analysiert wer-
den kann/muss, eher ungeeignet, wie auch die feministische Popmu-
sikforscherin Monika Bloss kritisiert.?

Dariiber hinaus kann die positive Bezugnahme auf den Korper
dazu verfiihren, korpernihere Kldnge und Rezeptionsweisen unkritisch
mit Weiblichkeit oder Queerness zu verbinden. Mag die blofe Prisenz
des Korpers im musikhistorischen Kontext tatséchlich ein grofles sub-
versives Potential besitzen, so wire die Ubertragung dieser Vorstel-
lung auf den Popbereich fatal, denn der Korper steht hier offensichtlich
in einem grundsitzlich anderen Verhéltnis zu einer Musik, flir die
Tanzbarkeit und emotionale Resonanz zentral sind. Stattdessen muss
im Popbereich eher nach der Spezifik des Korpers und seiner Bezie-
hung zum Klang gefragt werden.

In der Popmusikforschung wurden solche Fragen zuerst von Si-
mon Frith und Angela McRobbie in ihrem Aufsatz ,,Rock and Sexua-
lity*“ von 1978 aufgeworfen. Dieser sehr einflussreiche frithe Text zu
Geschlecht in populdrer Musik entwickelt die These, dass geschlecht-
liche Vorstellungen von Sexualitit tiber Musik vermittelt werden, was
wiederum Geschlechterunterschiede reproduziert und naturalisiert.?®

,»The recurrent theme of this essay has been that music is a
means of sexual expression and as such important as a mode of
sexual control. Both in its presentations and in its use, rock has
confirmed traditional definitions of what constitutes masculinity

2 Vgl. Cusick (1994a), McClary (2002 [1991]), sowie Peter Wickes Analyse
des ,,Gebet einer Jungfrau® in Wicke (2001) S. 26 ff..

2 Vgl. Bloss (1992).

% Vgl. Frith/McRobbie (2007 [1978]), S.373.
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and femininity, and reinforces their expression in leisure pur-
suit.“

Dabei wird Rock als komplexer Gesamtzusammenhang themati-
siert. Hierbei stellen Frith und McRobbie zwar die Frage, inwiefern
Klang (und v.a. Rhythmus) eine sexuelle Bedeutung haben kann, um-
reiflen jedoch nur grob den theoretischen Kontext fiir eine mogliche
Antwort:

Rock critics describe beat as “earthy” or “bouncy” or “sen-
sual” or “crude,” and so reach for the sorts of distinctions we need
to make, but such descriptive terms reflect the fact that rhythmic
meaning comes from a musical and ideological context.?

Ich werde dabei in dieser Arbeit die These einer iiber populire
Musik vermittelten und konstruierten vergeschlechtlichten (Hetero-
)Sexualitit weiterverfolgen und auf der klanglichen Ebene analysieren.

In Ankniipfung an Frith und McRobbie hat Barbara Bradby seit
den 80er Jahren Geschlecht in Popsongs niher analysiert.” Thre Fall-
studien einzelner Songs, Bands oder Genres sind hier nicht nur auf-
grund ihrer historischen Relevanz erwidhnenswert, sondern auch, da
Bradby oft ungewdhnliche Analysemethoden einsetzt, die u.a. ausfiihr-
lich auf die Materialitdt von Rhythmen oder nonverbalen ,,Texten‘ ein-
gehen. Bradby bezieht sich hierbei auf die Sprachtheorie Julia Kriste-
vas, die eine korperliche Basis von Sprache als Grundlage von Dich-
tung argumentiert. Sie entwickelt hieraus Analysewerkzeuge, die auf
die Vermittlung unbewusster Subtexte abzielen und als ein dezidiert
feministischer Ansatz zur Musikanalyse verstanden werden konnen.

AuBerdem ist der Aufsatz ,,On Musical Performances of Gender
and Sex‘ von Suzanne Cusick zu erwihnen, in dem Cusick die An-
wendung der Performanztheorie auf Gesang theoretisch beleuchtet und
anhand von zwei Popsongs testet. Sie entwickelt hieraus Thesen iiber
die klangliche Vermittlung von Geschlecht im Stimmklang, die insbe-
sondere auch eine geschlechtliche Kodierung der singenden Korper
und ihrer gesellschaftlichen Rezeption beinhaltet. Auch dieser Ansatz
lasst sich als eine feministisch motivierte Musikanalyse verstehen, die
mit Butlers Performanztheorie feministische Theorie auf Musik an-
wendet und zugleich den Korper in einer fiir populdre Musik produk-
tiven Art und Weise einbezieht.

7 Ebd. S. 387.
2 Ebd. S. 386.
2 Vgl. Bradby (2007[1988]), (1993), (2002), (2005) und (2017).
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Stimmzentrierte Musikanalysen werden dabei in den letzten zehn
Jahren langsam hiufiger. Hier ist auf die Arbeiten von beispielsweise
Laurie Stras, Veronika Muchitsch, Jaqueline Warwick und Diane
Pecknold hinzuweisen, die die politischen Implikationen von ge-
schlechtlich kodierten Stimmklingen herausarbeiten.*® Wihrend Mu-
chitsch in ,,Neoliberal Sounds? The Politics of Beyoncé’s Voice on
“Run The World (Girls)” demonstriert, wie neoliberale und post-femi-
nistische Werte im disziplinierten, flexiblen und kontrollierten Stimm-
klang von Beyoncé horbar werden, betrachten Stras und Pecknold vor
allem die Herausstellung von gesanglichen Schwichen in den Stim-
men junger Frauen (,,girls*).>! Die spektakelhafte Ausstellung der ju-
gendlichen Frauenstimme zielt dabei, wie Pecknold herausarbeitet, u.a.
darauf, Weiblichkeit mit verletzter und iberwachter Korperlichkeit zu
verbinden.*> Warwick schlieBlich kritisiert die Aktualisierung von wei-
Ber Mittelstands-Ménnlichkeit in emotional-verletzlichen aber ernst-
haft distanzierten Gesangsstil von Singer-Songwritern, das sie mit ei-
nem distanziert betrachtenden aber nicht involviert handelndem Fla-
neur vergleicht.

Etwa seit den 2000er Jahren befasst sich ein groer werdender
Forschungszweig auf vielfiltige Weise mit ,,Queerness“.3* Da ,,Queer*
keinen eindeutig fixierbaren Inhalt hat (und auch nicht haben soll),
werden unter dieser Uberschrift durchaus verschiedene Phiinomene
thematisiert: Diese umfassen vor allem homo-, bi-, inter- und transse-
xuelle Identititen und Musikpraxen, die sich mitunter in bestimmten
dsthetischen Paradigmen #@uflern (Camp, Dandy, Drag) aber auch
Queer-Feminismus als politische Bewegung,* sowie Tendenzen, die
als Veridnderung der und in Differenz zu normativen Geschlechter-
schemata interpretiert werden konnen.

Freya Jarman wendet in ihrem Buch ,,Queer Voices” zudem den
Begriff des ,,Queeren auf die Stimme selbst an, da diese sich weder

30 Vgl. Muchitsch (2017), Pecknold (2016), Stras (2011b) und Warwick
(2007) und (2009).

31 Vgl. Pecknold (2016) und Stras (2011b).

2 Ppecknold (2016), S. 82.

% Warwick (2009), S. 356 ff.

3 Vgl. Whiteley/Rycenga (Hg.) (2006), Taylor (2008), Leibetseder (2010),
Jarman-Ivens (2011), das Special Issue des Journal of Popular Music Stud-
ies von Stadler/Tongson (2013), sowie Hawkins (2016).

3 Vgl. Leibetseder (2010).

% Vgl. z.B. Goldin-Perschbacher (2007) und Fast (2012).
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eindeutig innerhalb noch auflerhalb des Korpers — zudem wessen Kor-
per, des singenden oder des horenden? — fixieren ldsst und damit quer
zur Vorstellung eindeutiger Korpergrenzen und Identititen steht.’’
Hierbei wird Queerness selbst zu einer Analysekategorie, die altherge-
brachte und scheinbar stabile Dichotomien in Frage stellt.

SchlieBlich analysiert Stan Hawkins in seinem Buch ,,Queerness
in Popmusic* von 2016 an einer Vielzahl von Beispielen queere Wir-
kungsweisen von populdrer Musik und Popmusikkontexten (v.a. Vi-
deos). Insbesondere seine genaue Analyse von artifiziell klingenden
Momenten in der Stimme von Boy George®® bestiitigt meine eigene
Schlussfolgerung, dass solche Momente der iiberzeugenden Produk-
tion von hegemonialer (also u.a. heterosexueller) Minnlichkeit im
Weg stehen.

Die Untersuchung von Queerness hat dabei insgesamt oft einen
optimistischen Fokus, der die grenziiberschreitenden Potentiale popu-
larer Musik positiv betont. Hierbei werden queere Perspektiven auf po-
pulédre Musik sichtbar und horbar gemacht. Popmusik erscheint so als
ein potentiell utopischer Raum mit vielversprechenden empowernden
und transformativen Moglichkeiten. Auch wenn ich dieser Beobach-
tung grundsitzlich zustimme, so darf dabei jedoch nicht vergessen
werden, dass dies immer (noch) in einem Kontext von Marginalisie-
rung stattfindet, der nach wie vor heteronormative Grundannahmen be-
stiatigt und andere Identititen bestenfalls als (exotische/interes-
sante/verkaufsfoderende) Ausnahme zulidsst. Die Verbreitung queerer
Geschlechterbilder im Popbereich kann vor diesem Hintergrund auch
als eine selbstgefillige Ablenkung interpretiert werden, die die Auf-
merksamkeit des Mainstreams von der Aktualisierung normativ-re-
pressiver Geschlechtervorstellungen und einer damit einhergehenden
Diskriminierung von Frauen und nicht-normativen Geschlechtsidenti-
tdten ablenkt. Hierdurch wird eine Freiheit suggeriert, die in einer post-
feministischen Gegenwart, wie Angela McRobbie kritisiert, vor allem
dazu dient, Herrschaftsstrukturen zu rechtfertigen, indem die Verant-
wortung fiir das Uberwinden von Diskriminierung individualisiert
wird.®

Ed Sheeran, Calvin Harris oder die Chainsmokers fallen hingegen
als aktuell sehr erfolgreiche Beispiele fiir normative (heterosexuell,
weile) Mainnlichkeit im internationalen Mainstream auf, wihrend

37 Jarman-Ivens (2011), S. 17 ff.
¥ Vgl. Hawkins (2016), S. 44 f.
¥ Vgl. McRobbie (2009) und James (2015).
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Yannig Dreeflen die verbreitete Prisenz servil-unterwiirfiger und stark
sexualisierter Weiblichkeitsbilder im Pop-Mainstream der letzten
Jahre kritisiert;** und auch Sheila Whiteley macht auf die nach wie vor
gingige Sexualisierung von Frauen als Vermarktungsstrategie der Mu-
sikindustrie aufmerksam.*! Susanne Binas-Preisendorfer zeigt die Ak-
tualisierung von Ungleichheit zudem auf, indem sie die aktuelle und
voraussichtlich auch zukiinftige Marginalisierung von Frauen in der
Musikproduktion anhand der erschreckend geringen Frauenquote der
Studierenden an der deutschen Popakademie deutlich macht.*? In ih-
rem Aufsatz ,,Pop-Sounds und Gender — Uberlegungen zu einem De-
siderat® betont sie zudem, dass auch die emotionale Wahrnehmung von
Musik erlernt ist, und stellt damit die wichtige Frage nach einer ge-
schlechtlichen Kodierung auf dieser Ebene.

Vor diesem Hintergrund miissen aktuelle Entwicklungen der Pop-
musikforschung und der Sound Studies erwihnt werden, die in lang-
sam zahlreicher werdenden Publikationen die Zentralitét eines klang-
lich-kulturell kodierten Korpers fiir die Musikrezeption betonen.** Der
Begriff des ,,Sonischen®, der diese kulturelle Kodierung des Horens
fassbar macht, ist hier fiir mich wesentlich. In diesem Kontext werde
ich nach dem Geschlecht und der ideologischen Formierung dieses
kulturell geprigten Musik-Korpers — des sonischen Korpers — fragen.

Vorgehen und Aufbau

Wie ich deutlich gemacht habe, geht es in dieser Arbeit auch um
die Entwicklung einer feministisch motivierten Popmusiktheorie, die
die Moglichkeiten Musik zu héren, tiber Musik zu sprechen und Musik
zu reflektieren weiterentwickeln mochte. Entsprechend werde ich mit
der Entwicklung eines theoretischen Fundamentes, auf dem die weitere
Arbeit fulen kann, beginnen. Im ersten Kapitel arbeite ich daher die
wichtigsten Begriffe, Sexismus, Geschlecht, Popmusik und ein mit der
Musik in Beziehung stehender Korper, heraus, wobei ich grundsitzli-
che Theorien (Othering, Performanztheorie, Michel Foucaults Macht-
theorie und ein hierauf basierendes differenziertes Korperverstiandnis)
fiir die weitere Argumentation vorstelle. Dabei werde ich insgesamt
ein strukturelles Verstindnis der einzelnen Begriffe betonen: Es geht

40 Vgl. DreeBen (2017).

41 Whiteley (2015), S. 373 f.

4 Vgl. Binas-Preisendorfer (2015), FuBnote 8.

4 Vgl. Wicke (2006), Schulze (2006), Papenburg (2011), Goodman (2010),
Papenburg (im Erscheinen).
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mir darum kulturelle Verwachsungen denkbar zu machen, in denen
einzelne Popsongs und die darin vermittelten Geschlechterbilder nur
vor dem Hintergrund eines komplexen Ganzen (bestehend aus Sexis-
mus und Popmusik) verstindlich sind, das dennoch in jedem Moment,
von all seinen Einzelteilen erneuert wird. Dieses ,,Ganze™ bildet den
notwendigen Rahmen fiir die spétere Analyse von Geschlechterperfor-
manz im Popklang und steht daher am Anfang.

Das zweite Kapitel habe ich ,,Analysewerkzeuge* genannt. Darin
werde ich verschiedene Moglichkeiten (Assoziationen, Homologien,
den Genotext, auditive Liiste, den sonischen Korper und den vokali-
schen Korper) darstellen, die komplexen Beziehungen zu denken und
zu untersuchen, die wir alle mit Musik und mit Kldngen unterhalten.
Im Rahmen dieser Arbeit sind dies Werkzeuge zur Musikanalyse, die
in der nidheren Betrachtung der sechs Musikbeispiele zur Anwendung
kommen. Sie konnen aber auch dariiberhinausgehend als Werkzeuge
zur Reflexion des eigenen Musikhdorens eingesetzt werden. Dabei ist
es nicht mein Anspruch eine Gesamttheorie iiber die Wirkungsweise
von Musik zu liefern. Ich mdchte ,,Musik® nicht in dieser Form fixie-
ren, sondern eher mogliche Zugénge zu 6ffnen, die sich je nach Bedarf
erweitern oder anpassen lassen. In der Beschreibung der einzelnen
Werkzeuge geht es entsprechen auch nicht um den Versuch Musik zu
definieren, sondern eher darum mogliche Anwendungsgebiete abzu-
stecken und fehlerhafte Einsétze zu vermeiden.

Schlielich werde ich mein Instrumentarium anwenden, um die
Wirkung und Produktion von Geschlecht im Klang populdrer Musik
zu analysieren. Hierbei werde ich von minnlichen (weiBen)** Stimmen
ausgehen, da diese, wie ich zeigen mochte, auch (oft unmarkiert) im
Zentrum vieler Musikbeschreibungen stehen. Im dritten Kapitel
,,Méannlichkeit als Norm* werde ich so herausarbeiten, dass diese Zent-
ralitdt nicht nur in den Diskursen tiber Musik eine Rolle spielt, sondern

# Ich werde in dieser Arbeit insgesamt nur weie Singerlnnen analysieren.
Da ich WeiB3-Sein jedoch in dieser Arbeit selbst nicht bearbeite und daher
nicht erkldren kann/werde, was die Stimmen zu spezifisch weillen Stim-
men macht, habe ich mich dagegen entschieden dies im weiteren Text deut-
lich zu machen. Eine Bearbeitung der Frage, wie ,,Rasse“/Race/Ethnizitit
klanglich hergestellt wird und wie sich in diesem Prozess insbesondere
Rassismus reproduziert und aktualisiert, halte ich ebenso fiir ein dringen-
des Desiderat, kann diese Frage jedoch im Rahmen dieser Arbeit nicht mit-
einbeziehen.

Vgl. aulerdem Fufinote 3.

29



auch im Klang selbst produziert wird. Diese Produktion ist dabei von
bestimmten &sthetischen Vorstellungen abhéngig, die den vor allem
von Singern[sic]* verwendeten Gesangsstil, den ich ,,echte Stimme
nenne, verstindlich machen. Diesem Gesangsstil ist, wie ich zeigen
mochte, eine Einladung zur Identifikation eingeschrieben, die diesen
Stimmklang in der Rezeption geradezu dazu préidestiniert, als Verkor-
perung kollektiver und normativer Identitit (Vgl. Bezeichnungen wie
,»Die Stimme einer Generation® etc.) zu dienen und hierbei gleichzeitig
ein privilegiertes minnliches Korperkonzept aktualisiert.

Dem hingegen sind die vier Beispiele fiir Frauenstimmen, die ich
im letzten Kapitel bearbeiten werde, nicht nach diesem &sthetischen
Modell verstidndlich. Auch im Klang lassen sich, wie ich zeigen
mochte, Sexualisierungen analysieren und eine Positionierung von
Séangerinnen als Gegeniiber der_dem Horenden statt als Identifikati-
onsfigur feststellen. Diese anderen Stimmgebungen enthalten dabei
auch dsthetische Potentiale, die kreativ genutzt werden kénnen und in
den untersuchten Beispielen auch von den Séngerinnen genutzt wer-
den, problematisch ist jedoch ein in Differenz zur ,.echten® Stimme
vermitteltes anderes Korperkonzept, das den Korper der Singerinnen
entweder zum Verschwinden bringt oder zum Objekt macht.

Dabei wird es mir in all meinen Analysen darum gehen Begriffe
zu finden, mit denen unterschiedliche Musikerfahrungen differenziert
werden konnen. Zu all den analysierten Musikstiicken werden dabei
im affirmativen Musikkonsum intime Beziehungen aufgebaut, die kor-
perlich und emotional bewegen. Solche inneren Bewegungen werden
in gegenwirtigen Diskursen meist nur allgemein, nicht jedoch in ihrer
Spezifik thematisiert. Mir wird es aber genau darum gehen, wer wie
wohin bewegt wird und wie diese Bewegungen mit iibergreifenden ge-
sellschaftlichen Strukturen, wie Sexismus interagieren, bzw. darin ihre
Rolle spielen.

So hoffe ich abschlieSend Sexismus tatsdchlich horbar zu machen
und mochte im Fazit nicht nur meine Ergebnisse zusammenfassen,
sondern auch iiber mogliche politischen Konsequenzen aus meinen Er-
gebnissen nachdenken.

4 Ich betone die ménnliche Form um Missverstiindnissen vorzubeugen — ich

meine ausschlieflich Méanner, wenn ich von ,,Séngern*, ,,Protagonisten‘ o-
der ,,Autoren‘ spreche — und um die ménnliche Form auch im Text zu mar-
kieren, statt ihr scheinbare sprachliche Neutralitit zukommen zu lassen.
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Kapitel 1: Theoretische Grundlagen

Bevor ich mich der konkreten Betrachtung von Musik zuwende,
ist es notwendig den theoretischen Rahmen abzustecken, in dem sich
diese Arbeit bewegen wird. In diesem Kapitel werde ich daher in vier
Abschnitten grundlegende Theorien und Begriffe vorstellen. Wie ich
in der Einleitung deutlich gemacht habe, geht es dabei um eine struk-
turelle Auffassung der Grundbegriffe der Arbeit: Sexismus, Ge-
schlecht, Populédre Musik und Kérper.

Zuerst werde ich im Abschnitt ,,Frauen als unwesentliche Sub-
jekte das sogenannte ,,Othering* als grundlegende Dimension von Se-
xismus thematisieren. Dabei wird es neben einer Erkldrung vor allem
um die Auswirkungen gehen, die das Zur-Anderen-Machen von
Frauen fiir den Bereich der Kulturproduktion und den Prozess der ge-
schlechtlichen Subjektbildung hat. Neben Simone de Beauvoir werde
ich mich hierbei insbesondere auf die feministische Filmkritik bezie-
hen, die deutlich macht, wie sich das ,,Othering* auf das Medium Film
auswirkt.

Dabei fragt sich, was Geschlecht eigentlich ist. Hierbei gehe ich
nicht von einem biologischen Korper als Ausgangspunkt aus, sondern
fasse Geschlecht performativ auf. Das heilit, dass auch das, was wir
biologisch unter Geschlecht verstehen nicht einfach ,naturgegeben*
ist, sondern immer schon durch kulturelle Vorstellungen geprigt. Dies
werde ich im néchsten Abschnitt ,,Die performative Produktion ge-
schlechtlicher Korper* niher erkldren, wobei ich auf Judith Butlers
Theorie der Performativitit von Geschlecht eingehen werde. Butler
zweifelt bekanntlich die angebliche primire Gegebenheit von Ge-
schlecht Biologie und Korper an und argumentiert, dass jeder Korper
in seiner Materialitdt von Diskursen miterschaffen wird. Diesen Pro-
zess gilt es niher zu verstehen. Aulerdem werde ich auf Suzanne Cu-
sicks Aufsatz ,,On Musical Performances of Gender and Sex* einge-
hen, in dem diese Theorie auf populdre Musik angewendet wird.
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Dann, in ,,Popmusik als sozialer Zement®, wird es um die Frage
gehen, welche Aufgabe populédre Musik in einer globalisierten kapita-
listischen Weltordnung iibernimmt. Ich werde mich dabei um ein
strukturelles Verstindnis von Popmusik bemiihen, wobei ich selbige
nicht auf bestimmte Musikprodukte beschrinke, sondern als Dispositiv
nach Foucault verstehe, das kulturelle und gesellschaftliche Kontexte
mitumfasst und insgesamt gesellschaftliche Werte aktualisiert. Dies
geschieht nicht nur auf einer symbolisch-repriasentativen Ebene son-
dern vor allem auch auf einer affektiven und korperlichen.

Zum niheren Verstidndnis dieser korperlich-affektiven Reproduk-
tion werde ich schlieBlich in einem weiteren Abschnitt (,,Popmusik als
innere Selbstproduktion®) ein theoretisches Model dafiir vorstellen,
wie diese Erzeugung von Innerlichkeit in einem mimetischen Verhilt-
nis zur dulleren Welt verstanden werden kann.

Die Betrachtungen zielen dabei bereits auf das erste Entwickeln
von Thesen zum Klang von Geschlecht in populédrer Musik.

Frauen als unwesentliche Subjekte

Schon im Titel ihres Buchs ,,Das andere Geschlecht” deutet Si-
mone de Beauvoir ihre Kernthese an, dass sich sexistische Diskrimi-
nierung nicht (nur/primér) auf einen ungleichen Zugang zu Ressourcen
reduzieren lédsst, sondern vor allem eine durch kulturelle Vorstellungen
produzierte Hierarchie zwischen den Geschlechtern bezeichnet, bei der
den einen (Minnern) das Privileg zukommt sich in Bezug auf Ge-
schlecht selbstverstandlich als Norm zu verstehen, wihrend die ande-
ren (Frauen) von dieser Position ausgeschlossen und negativ dagegen
abgegrenzt werden:

»/D]er Mann vertritt so sehr zugleich das Positive und das
Neutrale[...]. Die Frau dagegen erscheint als das Negative, so daf}
jede Bestimmung ihr zur Einschrinkung gereicht, ohne daf} die
Sache umkehrbar wire.

Auch wenn diese Aufteilung zuerst sehr abstrakt und nur meta-
phorisch erscheint, hat sie weitreichende Folgen, nicht nur fiir die ge-
sellschaftliche Beriicksichtigung der Interessen der jeweiligen Ge-
schlechter (die entweder selbstverstindlich mitgedacht oder aber als
Sonderinteressen speziell herausgestellt werden), sondern auch fiir die

46 Beauvoir (2012 [1949 auf fr.]), S.11.
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Bildung einer vergeschlechtlichten Subjektivitit, die sich an dieser un-
terschiedlichen Bewertung der eigenen gesellschaftlichen Position als
einer oder andere ausrichtet:

Beauvoir spricht in ihrem Buch von einer ,, mdnnliche[n] Naivi-
tit*“*” und meint damit, dass aus einer (unreflektierten) ménnlichen
Perspektive die méinnliche Subjektivitit als normale selbstverstindli-
che und objektive erscheint. Dass es iiberhaupt eine andere Weltsicht
gibt oder geben konnte, wird aus dieser Position ausgeblendet: ,,Er [=
der Mann] begreift seinen Korper als direkte, normale Verbindung zur
Welt, die er in ihrer Objektivitéit zu erfassen glaubt“.*® Aus der so pri-
vilegierten ménnlichen Perspektive erscheint die eigene Position dabei
so selbstverstidndlich, dass sie, ebenso wie die mogliche Legitimitit
anderer Perspektiven, regelrecht unsichtbar wird.

Die weibliche Subjektposition hingegen wird durch stindige Wi-
derspriiche in einen inneren Konflikt ,,zwischen dem fundamentalem
Anspruch jedes Subjekts, das sich immer als das Wesentliche setzt, und
den Anforderungen einer Situation, die sie als unwesentlich konstru-
iert*® getrieben. In der Folge kann sich weibliche Subjektivitit nicht
in derselben Einfachheit oder ,,Naivitit entwickeln, sondern beinhal-
tet immer eine gewisse Doppelposition.

»Wenn sie [= die Frau] spielt ein Mann zu sein, muf} sie na-
tiirlich scheitern; aber auch wenn sie spielt eine Frau zu sein, ist
dies eine Illusion: Frau sein hieBe das Objekt, der Andere sein;
und der Andere bleibt in seiner Selbstaufgabe unterworfen.*>

Eine wirkliche Identifikation mit dieser ,,anderen‘ Position ist da-
bei eigentlich nicht moglich. Entsprechend ist eine weibliche Subjekt-
position eher als ein innerer Konflikt denkbar, der zwischen einer Iden-
tifikation mit dem als implizit médnnlich konstruierten wesentlichen
Subjekt und der als Anderes konstruierten Weiblichkeit, die in dieser
Konstruktion eher als Objekt und nicht als Subjekt verstanden werden
muss, wechselt und so eigentlich nicht zur Ruhe kommen kann:

»Wenn Simone de Beauvoir sagt: Man kommt nicht als Frau
zur Welt, man wird es, dann heif3t das wiederum nicht, dal man
irgendwann einmal Frau ist. Frau-Sein, mit allen angenommenen
oder verweigerten Attributen von Weiblichkeit, ist ein stindiger

47 Beauvoir (2012
4 Beauvoir (2012
4 Beauvoir (2012
30" Beauvoir (2012

1949 auf fr.]), S.22.
1949 auf fr.]), S.12.
1949 auf fr.]), S.26.
1949 auf ft.]), S.76.

—r——,—
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Prozel des Arrangierens mit sozialen und kulturellen Rollenzu-
weisungen, in denen sich auch Identitéit nicht als Zustand ergibt,
sondern eine permanente Interaktion zwischen der Selbstwahrneh-
mung und den Konditionen und Konditionierungen der sozialen
Wirklichkeit.*!

Diesen inneren Konflikt zwischen Subjektposition und Objekt
(der Wahrnehmung anderer) versteht de Beauvoir zwar eigentlich als
fiir jede Subjektivitit grundlegend,> so dass in einem gleichberechtig-
ten Austausch miteinander jedes Subjekt sich selbst sowohl als An-
dere_r wie auch als Zentrum begreifen wiirde. Durch Gesetze, Institu-
tionen, Diskurse und kulturelle Artefakte aller Art werden diese beiden
Pole, wie de Beauvoir jedoch ausfiihrlich demonstriert, mit den Ge-
schlechtern, also ménnlich (d.i. Wesentliches, Subjekt) und weiblich
(d.i. Unwesentliches, Objekt) verbunden,>® was fiir die miinnliche Sub-
jektivitdt den Vorteil bringt, die eigene Position weniger hinterfragen
zu miissen. Diese kann sich somit selbstverstdndlich als wesentlich und
normativ wahrnehmen, wihrend eine weibliche Perspektive regelmé-
Big damit konfrontiert ist, dass die eigene Position von anderen Sub-
jekten, aber auch von verschiedenen Kulturprodukten, nicht als we-
sentlich anerkannt wird.

Die feministische Filmanalyse hat eine solche Asymmetrie der
Darstellung mit Hilfe psychoanalytischer Konzepte in Filmen kriti-
siert. Die Privilegierung und Normierung einer méannlichen Perspek-
tive ist dieser Theorie zur Folge vielen Filmen regelrecht eingeschrie-
ben und verschiedene visuelle Liiste, die fiir den Filmgenuss konstitu-
tiv sind, basieren auf einer sexistischen Positionierung und Kodierung
der Geschlechter im Unbewussten.

Zu erwihnen ist hier insbesondere der Text ,,Visual Pleasures and
narrative Cinema“ von Laura Mulvey, in dem diese das hierbei grund-
legende Konzept des ,,male gaze* (= ménnlicher Blick) erstmals aus-
formuliert. Mulvey erklért, dass das Publikum im Kino®* durch be-
stimmte filmische Mittel motiviert wird, sich mit dem ménnlichen Hel-
den zu identifizieren. Bemerkenswert hieran ist die Analyse der struk-
turellen Anordnung der Geschlechter im Bezug zum Medium Film

31 Bloss (1994).

32 Vgl. Beauvoir (2012 [1949 auf ft.]), S.13.

3 Vgl. Beauvoir (2012 [1949 auf ft.]), S.86 ff.

3 Mulvey betrachtet vor allem Hollywood-Klassiker, als Beispiele bezieht
sie sich unter anderem auf Hitchcock und Sternberg. Vgl. Mulvey (1999
[1975]) S. 840 ff.

34



selbst: Es geht weniger um die konkreten Handlungsweisen der minn-
lichen und weiblichen Schauspieler_innen, als um ihre Anordnung im
Bezug zum Blick, der oft die mannliche Perspektive verkorpert und auf
Frauen als Blickobjekte gerichtet wird. Ich werde dies spéter ausfiihr-
licher beschreiben.

Fiir Zuschauerinnen bedeutet dieser méinnliche Blick im Kinofilm,
dass ihre Position beim Betrachten des Filmes im Gegensatz zu der von
Zuschauern zwischen den Geschlechtern oszilliert:

»for women (from childhood onwards) trans-sex identifica-
tion is a habit that very easily becomes second nature. However,
this Nature does not sit easily and shifts restlessly in its borrowed
transvestite clothes.*3

Sehen erscheint als minnliche Aktivitit, Weiblichkeit hingegen
wird dem Blick gegeniiber als passiv und als Symbol fiir ein exhibiti-
onistisches ,,Angesehen-werden-Wollen“>® gesetzt. Dies ist jedoch
nicht die Position der Zuschauerin, die den Film betrachtet und sich
schlieBlich einerseits zwar in dem abgebildeten und betrachtbaren Bild
von Weiblichkeit wiedererkennt, sich aber zugleich, um dem Film fol-
gen zu konnen, mit dem Helden und seinem Blick identifiziert.>” Fiir
Frauen bedeutet damit der Konsum vieler Filme das Einnehmen einer
doppelten Subjektposition, wihrend Minner in einer einfachen Identi-
fikation bestétigt werden.

Insgesamt sind diese gesellschaftlichen Machtverhiltnisse jedoch
auch in viele andere kulturelle Produkte, wie z.B. Photographien, Klei-
dung und Werbung, eingeschrieben, indem sie permanent eine minn-
liche (heterosexuelle) Perspektive privilegieren. Diese wird damit als
neutrale normalisiert und legitimiert, wihrend jede andere Perspektive
mit der eigenen Abweichung konfrontiert wird. Diese als ,,Othering™
bekannte Dynamik ist dabei auch fiir andere Diskriminierungsverhélt-
nisse grundlegend und wurde insbesondere in Bezug auf Rassismus
bereits vielfach bearbeitet.*®

Othering fiihrt schlielich zu einer anderen Selbst- und Weltwahr-
nehmung, die sich in Simone de Beauvoirs viel zitiertem Satz: ,,Man

55 Mulvey (2009 [1981]), S. 35.

5 Mulvey (1994 [in engl. 1975]), S.55, deutsche Ubersetzung von ,,Looked-
at-ness®.

37 Vgl. Auch Doane (1982), S.86 f.

8 Vgl. z.B. Said (2017 [in engl. 1978]), Fanon (2008 [in fr. 1952]).
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kommt nicht als Frau zur Welt, man wird es“> ausdriickt. Gesell-
schaftsverhiltnisse wirken sich auf die individuelle Subjektivitit aus
und eine Subjektivierung als Frau bedeutet somit schlieBlich vor allem,
einen eigenen Umgang mit dieser Diskriminierung zu finden. Ge-
schlecht verstehe ich daher vor allem als Folge dieser ungleichen Po-
sitionierung von ,,Ménnern* und ,,Frauen®, deren Identitidten und Sub-
jektivitidten diesem Prozess nicht vorausgehen, sondern eben dadurch
hergestellt werden, dass uns gesellschaftliche Plitze zugewiesen wer-
den.

Ich werde im Folgenden aufzeigen, dass ein solches Othering
auch im Klang populédrer Musik stattfindet und dass die hieraus ableit-
baren unterschiedlichen Subjektivierungen und Selbstbeziehungen
sich im Stimmklang abbilden. Musik leistet somit einen Beitrag zur
gesellschaftlichen Herstellung von Geschlecht.

Die Performativitat von Geschlecht

Wie Judith Butler schlielich gezeigt hat, ist das durch gesell-
schaftliche Realititen zur Frau (oder zum Mann) Gemacht-Werden
nicht nur auf die Psyche und die Identitiit (= gender) beschrinkt, son-
dern erzeugt iiberhaupt jede Vorstellung von Geschlecht, einschlief3-
lich des geschlechtlichen Korpers (= sex). Denn mit der Sprache gehen
die Kategorien, nach denen Menschen als ménnlich oder weiblich an-
gesehen werden, der Wahrnehmung voraus und beeinflussen diese.

Nachdem wir im letzten Abschnitt die unterschiedliche Positionie-
rung der Geschlechter durch das Othering betrachtet haben, mochte ich
nun auf die Performanztheorie niher eingehen. Das darin entwickelte
Verstindnis von Geschlecht und insbesondere vergeschlechtlichten
Korpern werde ich nun genauer darstellen. Die grundlegende Theorie,
in der sich Materialitdt und Diskurs gegenseitig bedingen, wird dabei
auch in meinem Musikverstindnis im néchsten Kapitel wesentlich
sein.

In der Performanztheorie meint Performativitit die erfolgreiche I1-
lusion von Natiirlichkeit, die durch die stindige Anpassung von Korper
und Subjekt an gesellschaftlich vermittelte Normen erreicht wird.
Diese Normen sind im ,,Intelligibilitdtsrahmen‘ enthalten, der als ein
Set an zitierfahigen und gesellschaftlich als solche Zitate verstdndli-
chen (=intelligiblen) Verhaltensmustern verstanden werden kann. Das
(vergeschlechtlichte, médnnliche oder weibliche) Subjekt entsteht dem-

3 Beauvoir (2012), S.334.
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nach nicht nur einmal in der Kindheit, sondern es muss sich in gesell-
schaftlichen Prozessen laufend in jeder Interaktion als solches re-/pro-
duzieren. Hierzu ist es notwendig, von auflen als Subjekt erkennbar
und anerkannt zu werden, was dadurch geschieht, dass auf die allge-
mein bekannten Muster des Intelligibilitdtsrahmens Bezug genommen
wird, die diesen Prozess somit sowohl ermoglichen, wie auch in be-
stimmte Bahnen lenken und damit einschréinken.

Ein Subjekt ohne Geschlecht ist dabei nach den Regeln der Intel-
ligibilitdt nicht verstdandlich und kann nicht gesellschaftlich anerkannt
werden. Die korperliche Annahme eines Geschlechts ist daher die Vo-
raussetzung fiir das Subjekt, das sich somit ohne Geschlecht auch
selbst nicht finden kann:

»Die «Aktivitity dieses Geschlechtlich-Werdens kann streng
genommen kein menschliches Handeln oder menschlicher Aus-
druck sein, keine willentliche Aneignung, und ganz sicher ist sie
keine Frage einer Maskierung; sie ist eine Matrix, durch die alles
Wollen erst moglich wird, sie ist die kulturelle Bedingung seiner
Méglichkeit.“®

Zur gesellschaftlichen Positionierung von auflen, die auf dem
Otherhing basiert, tritt hier eine (in der Regel unbewusste) Aktivitit
der Individuen, die sich selbst als mannlich oder weiblich anerkennen
und so ihre eigene Identitit produzieren. Geschlecht ldsst sich somit
als das Resultat dieser beiden Prozesse verstehen.

Der Intelligibilitidtsrahmen produziert dabei Geschlecht innerhalb
der von Butler so genannten ,,heterosexuellen Matrix“, die Mannlich-
keit und Weiblichkeit in eine durch Begehren strukturierte Beziehung
setzt und anordnet. Dabei wird Geschlecht als Basis fiir das normativ
heterosexuelle Begehren riickwirkend naturalisiert. Anders gesagt ist
Geschlecht damit ein Resultat des vorweg als heterosexuell normierten
Begehrens, das darauf basiert alle Menschen durch einen grundlegen-
den Dualismus in Begehrbare und Unbegehrbare einzuteilen.®' Dabei
ist nicht nur das Objekt des Begehrens (das jeweils andere Geschlecht),
sondern auch die Art und Weise (Aktiv/Passiv) im Intelligibilitdtsrah-
men gespeichert. Geschlecht ist folglich keine statische Eigenschaft,
sondern ein wiederholendes und wiederholtes Handeln (= dem eigenen
Geschlecht entsprechend Begehren). Und dies beschrinkt Butler aus-

0 Butler (2014 [in engl. 1993]), S.29.
6 Vgl. Butler (2016 [in engl. 1990]), S.120 ff.
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driicklich nicht auf das soziale Geschlecht (d.h. gender) sondern be-
steht darauf, dass auch das, was wir unter einem biologischen Ge-
schlecht (sex) verstehen, sich so erst materialisiert, da

,»¢s keine Bezugnahme auf einen reinen Korper gibt, die nicht

zugleich eine weitere Formierung dieses Korpers wire*. %

Es gibt also nicht vorweg einen natiirlichen Korper, auf dem kul-
turelle Prozesse aufbauen wiirden, sondern der Korper selbst ist immer
schon kulturell geprigt, wobei es zu seiner urspriinglichen Natur kei-
nen Zugang gibt. Wir konnen Geschlecht somit nicht wahrnehmen,
ohne es sofort mit kulturellen Vorstellung (z.B. Heterosexualitit, die
dabei als minnliches Begehren nach einer zum Objekt werdenden Frau
zu verstehen ist) zu verbinden. Es existiert somit auch kein unverin-
derlicher Kern in oder eine unverinderliche Wahrheit iiber irgendein
beliebiges Subjekt oder ein Geschlecht. Der Eindruck eines solchen ist
ein Resultat der erfolgreichen Performanz.

Die Annahme eines korperlichen Geschlechts beschreibt Butler
dabei als ,, Einverleibung“5 Sie bezieht sich hierzu auf Sigmund
Freuds Theorie der Melancholie, die einen emotionalen Verlust ver-
leugnet, indem sie das verlorene Objekt als Introjektion in den Korper
aufnimmt und dort als ,radikal Unnennbares bewahrt“.%* Butler iiber-
tragt dies auf die heterosexuelle Matrix, in der ein homosexuelles Be-
gehren so sehr verleugnet wird, dass es vom Subjekt selbst nicht zuge-
lassen werden kann und noch vor jeder Verdringung ausgeldscht oder
verhindert wird. Dadurch wird insbesondere eine sprachliche Bearbei-
tung dieses Verlusts eines (un-)moglichen Begehrens verhindert, die
ihm eine Bedeutung geben konnte. Es geht in ihr ,,nicht nur das Objekt
verloren, sondern das Begehren wird vollstéindig verneint®,%

Da der Verlust nicht versprachlicht werden kann, wird das Objekt
des Verlusts, der gleichgeschlechtliche Korper und seine Geschlechts-
organe, in den eigenen Korper aufgenommen. Die Introjektion treibt
damit die Annahme des ,,eigenen* Geschlechts an und ist die Basis fiir
die vergeschlechtlichte Identifizierung mit dem eigenen Korper. Dies
beinhaltet vor allem auch die somatische speziell erotische Selbstbe-
ziehung der vergeschlechtlichten Subjekte:

62 Butler (2014 [in engl. 1993]), S.33.
6 Butler (2016 [in engl. 1990]), S.108.
% Ebd.

6 Butler (2016 [in engl. 1990]), S.109.
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»|Blestimmte Korperteile werden genau deshalb zu Vorstel-
lungszentren der Lust, weil sie dem normativen Ideal eines sol-
chen, fiir die Geschlechtsidentitit spezifischen Korpers entspre-
chen. In bestimmtem Sinne werden die Liiste durch die melancho-
lische Struktur der Geschlechteridentitiit determiniert, die manche
Organe fiir die Lust abtotet, andere wiederum zum Leben er-
weckt. <%

Nun sollte hieraus aber nicht eine vorgingige Bisexualitit aller
Menschen geschlossen werden. Unter Riickgriff auf den produktiven
Machtbegriff von Foucault®’, legt Butler dar, wie auch dieses vollstin-
dig verdriangte homosexuelle Begehren erst durch das Verbot hervor-
gebracht wird. Gewissermallen wird in diesem Prozess iliberhaupt erst
die Spaltung der Menschheit in zwei Geschlechter vorgenommen, ja
regelrecht ,.erzwungen®,®® indem das Verbot alle Menschen in Begeh-
renswerte und Unbegehrbare unterteilt. Die Annahme einer vorgéngi-
gen Bisexualitiit wiirde qua Begriff diese Zweiteilung vorwegnehmen.

Die Einverleibung darf aulerdem nicht als ein einmaliger vergan-
gener Prozess vorgestellt werden, so wie es die freudsche Psychoana-
lyse im Ausagieren von Kastrations- und Odipuskomplex im friihkind-
lichen Alter® postuliert, sondern ist ebenso der fortwiihrenden Perfor-
mativitdt unterworfen. Die melancholische Einverleibung muss folg-
lich stindig wiederholt werden wodurch das eigene Geschlecht ebenso
bestitigt und reproduziert wird, wie die diesen Prozess ermdglichende
heterosexuelle Matrix.”

Der Intelligibilitdtsrahmen wirkt jedoch nicht nur produktiv son-
dern auch repressiv. Er erhilt seine Macht durch den verwerfenden
Ausschluss, mit dem Korper bestraft werden, die nicht intelligibel —
also nicht sinnvoll in die heterosexuelle Matrix einfiigbar — sind. Hier-
durch wird, wie Butler es formuliert, das ,,Menschsein selbst [...] frag-
lich*.”" Dabei ist dieses AuBen konstitutiv fiir das Funktionieren des
Intelligibilitdtsrahmens und der heterosexuellen Matrix: Indem Men-
schen nicht nur nach Geschlecht sondern zusitzlich in legitime und il-
legitime Identititen eingeteilt werden,’? erklirt sich die Wirksamkeit

6 Butler (2016 [in engl. 1990]), S.111.

¢ Vgl. Foucault (2014 [in fr. 1976]) S. 94. Auf Foucaults Machtbegriff
werde ich im nichsten Abschnitt nidher eingehen.

6 Butler (2016 [in engl. 1990]), S.110.

% Vgl. Freud (1925).

70 Vgl. Butler (2016 [in engl. 1990]), S.199.

71" Butler (2014 [in engl. 1993]), S.30.

72 Vgl. Butler (2014 [in engl. 1993]), S. 30.
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des fortwihrenden Zwanges zur reproduzierten und reproduzierenden
Annahme eines Geschlechts. Butler zeigt hierbei eine noch weiterge-
hende Diskriminierung von Menschen auf, die sich nicht (wider-
spruchsfrei) als Ménner oder Frauen identifizieren konnen, bzw. den
hegemonialen Vorstellungen von Minnlichkeit oder Weiblichkeit
nicht entsprechen.

Die Angst vor der eigenen Unlesbarkeit fithrt somit in der Regel
zur zitierenden Wiederaufrufung des Intelligibilitdtsrahmens und da-
mit zur Kollaboration mit diesem umfassenden Zeichensystem und sei-
ner verwerfenden Macht:”>

,Der Prozel} jener Sedimentierung oder das, was wir auch Ma-
terialisierung nennen konnen, wird eine Zitatformigkeit sein, ein
Erlangen des Daseins durch das Zitieren von Macht, ein Zitieren,
das in der Formierung des «Ichs» ein urspriingliches Komplizen-
tum mit der Macht herstellt.“™ [Hervorhebung im Original].

Dennoch schafft es Butler, gerade aus dieser zwanghaften wieder-
holten Performanz des Geschlechts eine politische Handlungsoption
abzuleiten: Da die Hervorbringung vergeschlechtlichter Korper und
Identitidten niemals abgeschlossen und auch nie vollsténdig oder per-
fekt moglich ist, es sich also immer nur um imperfekte Abbildungen
eines impliziten aber unmoglichen Ideals handelt, ldsst sich durch ge-
zielt abweichende Reproduktion einerseits der Rahmen verschieben o-
der erweitern und andererseits das implizite Ideal als Unmégliches an-
greifen. Die Natiirlichkeit von Geschlecht wird somit als scheinbar ent-
larvt und dekonstruiert, wihrend zuvor ausgeschlossene queere’ Kor-
per und Identititen Handlungsfahigkeit erwerben, indem sie in die In-
telligibilitdt und damit in das System symbolischer Reprisentation ein-
treten. Politisches Ziel ist es damit die geschlechtlichen Identitdten von
Weiblichkeit und Minnlichkeit insgesamt aufzuldsen, indem die Ma-
terialisierung von Menschen und Kérpern ermoglicht wird, die bisher
auflerhalb der Intelligibilitét standen.

Insgesamt liegt dabei die These nahe, dass die performative Re-
produktion von Geschlecht auch im Stimmklang stattfindet und dass
der gesamte Bereich der populdren Musik an der Aktualisierung von

73 Vgl. Butler (2014 [in engl. 1993]), S. 39.

74 Butler (2014 [in engl. 1993)), S. 39.

7> Butler findet im Queeren schlieBlich einen nicht normativen
Kollektivbegriff. Queer sind Korper und Identititen, die die Intelligibilitat
durchkreuzen. Vgl. Butler (2014 [in engl. 1993]), S.307.
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intelligiblen geschlechtlichen Verhaltensmustern beteiligt ist. Die Mu-
sikwissenschaftlerin Suzanne Cusick hat in ihrem 1999 erschienen Ar-
tikel ,,On Musical Performances of Gender and Sex“ die Perfor-
manztheorie auf Geschlecht im Gesang iibertragen. Hierbei geht es ihr
insbesondere um die Frage, was fiir ein Korper im Stimmklang herge-
stellt wird. Der dabei entstehende Korper ist nicht nur duferlich; viel-
mehr ldsst sich die Stimme als ein Vermittlungsmoment zwischen In-
nen und Auflen verstehen:

Like Speech, too, it [=Song] is often taken to express or rep-
resent an interior truth: the truth from within the body's borders is
moved by the breath (which originates outside the body) beyond
those borders. One might well argue that Song, like Speech, is al-
ways a performance of the idea of subjectivity (in the sense of in-
ner life). Both are certainly performances of the body's interior,
performances situated in the interior.”®

Dabei werden die Korpergrenzen und damit der Korper nicht nur
als Oberfldche, sondern als dreidimensionaler Raum performativ er-
zeugt. Die Stimme produziert also nicht nur eine vermeintliche biolo-
gische Differenz als AuBerlichkeit (d.h. hohe weibliche und tiefe
minnliche Stimmen usw.), sondern aulerdem Vorstellungen iiber das
in diesem Korper verortete Subjekt.

In der Diskussion von zwei Beispielen (Pearl Jam und die Indigo
Girls) formuliert Cusick schlieBlich die These, dass die Performanz
von Geschlecht in der Stimme vor allem {iber eine horbare Anpassung
(weiblich) oder eben Nicht-Anpassung (minnlich) des in der Stimme
performten Korper-Subjekts an kulturelle Normen geschieht.”” Kultu-
relle Normierung dringt dabei mehr (weiblich) oder weniger (minn-
lich) tief in den Korper ein, was durch die ge6ffneten oder geschlosse-
nen Resonanzraume horbar wird, und die ménnlichen und weiblichen
Subjekte demonstrieren so in ihrer Stimme ihre Bereitschaft sich kul-
turellen Normen mehr oder minder stark zu unterwerfen.

Cusicks These demonstriert so die Analyse von Stimmtimbre als
performativem Moment fiir Korperlichkeit und Subjektivitit und zeigt
auf, wie hierdurch sexistische Gesellschaftsverhiltnisse in den Blick
geraten konnen. Thr Gesangverstindnis basiert allerdings auf einer eher
traditionellen Vorstellung (stabile Tonhthen, wenig Gerduschanteil

7 Cusick (1999), S.30.
7 Vgl. Cusick (1999), S. 38.
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und groBtmogliche Nutzung korperlicher Resonanzriume als Ideal),”®
das sich so nicht als normativ fiir die Popmusik voraussetzen ldsst: So
gibt es zahlreiche Sdngerinnen, deren Gesangsstil deutlich von diesem
traditionellen Ideal abweicht — wie beispielsweise die Knarrstimme
von Britney Spears — die aber dennoch und vielleicht auch gerade auf-
grund dieser Abweichungen deutlich als weiblich erkennbar sind.
Zwar kann klassischer Gesang sicherlich auch in der populidren Musik
normative Wirkungen entfalten, dennoch denke ich, dass hier weitere
Reflexionen nétig sind, die die stilistische Heterogenitit verschiedener
Séangerinnen abbilden.

Dariiber hinaus erfasst Cusick Minnlichkeit nur negativ, als
Nicht-Anpassung. Dies erkldrt allerdings nicht, die Existenz einer ge-
radezu typischen minnlichen Rockstimme, die auch Cusicks Analyse
zu Grunde liegt (Eddie Vedder von Pearl Jam). Hier wirken offenbar
auch Normen, denen sich dieser Klang unterwirft.

Zwar mochte ich Cusick zustimmen, dass das Demonstrieren von
Nicht-/Anpassung bzw. Nicht-/Souveranitit gegeniiber der Kultur eine
Rolle in der Performanz von Geschlecht spielt, doch ist hier offenbar
eine weitere Ebene im Spiel, die vorgibt, auf welche Weise diese
Nicht-/Anpassung performt werden kann/muss. Kultur begegnet damit
einerseits als Objekt (traditionelles Gesangsideal), wirkt aber dennoch
auf einer anderen versteckteren Ebene produktiv als ein Intelligibili-
tiatsrahmen, der die Regeln fiir die erfolgreiche Performanz von Minn-
lichkeit bzw. Weiblichkeit festlegt und hier der Analyse entgeht.

Cusicks Arbeit, insbesondere ihre Uberlegungen zur Performanz
von Innerlichkeit und Subjektivitit in der Stimme, bilden dennoch im
Folgenden eine wichtige Grundlage fiir die Musikanalysen. Dabei
werde ich die einzelnen Songs als performative Akte betrachten, in de-
nen ein singendes Subjekt, samt Geschlecht und Korper, performativ
entsteht, wobei der Klang iiber die spezifische Konfiguration dieses
Korper-Subjekts Auskunft gibt. Dieses Subjekt entsteht nur temporir
im Rahmen des Songs, und ldsst keine automatischen Riickschliisse
auf die tatsdchlichen Charaktere der Sénger_innen zu. Ich betrachte
die Songs dabei als kurze fixierte klangliche Performanzen, die auch
zu zitierbaren Verhaltensmustern im Intelligibilitdtsrahmen werden
konnen, wobei sich allerdings ein Fokus auf die inneren emotionalen
und somatischen Abldufe der_des Sidnger_in legen lasst.

78 Vgl. Cusick (1999), S. 32 ff. Cusick spricht insbesondere von ,,discipli-
nes of song*, S. 36.
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Bei der Produktion intelligibler Verhaltensmuster von Geschlecht
handelt es sich somit insgesamt um einen permanenten und impliziten
gesellschaftlichen Aushandlungsprozess, an dem alltigliche Verhal-
tensweisen ebenso beteiligt sind, wie mediale Darstellungen. Daher
miissen wir davon ausgehen, dass die im Klang populédrer Musik pri-
sentierten Performanzen von Geschlecht von anderen Vermittlungsfor-
men nicht unabhéngig sind und mit Présentationen von Geschlecht in
anderen Medien interagieren. Da der Intelligibilitdtsrahmen grundsétz-
lich wandelbar ist, sind diese Muster aulerdem nicht als unveridnder-
lich, sondern als temporédre Normen fiir weibliche oder ménnliche Sub-
jektivitdt zu verstehen. Eine historische Untersuchung der Veridnde-
rung in der klanglichen Darstellung von Minnern und Frauen wire vor
diesem Hintergrund perspektivisch sinnvoll. Ich werde in dieser Arbeit
jedoch die historische Perspektive ausklammern, da das Material, mit
dem ich arbeite, keine Aussagen iiber eventuelle Entwicklungen zu-
lésst.

Ebenso wire es vor diesem Hintergrund wichtig, sich mit der me-
dialen Produktion oder Ausloschung von Koérpern und Identitdten zu
befassen, die den hegemonialen Vorstellungen von Ménnlichkeit und
Weiblichkeit nicht entsprechen. Auch dies werde ich in dieser Arbeit
nicht leisten, sondern mich auf die hegemonialen Bilder beschrinken.
Ich denke, keine_r meiner Beispiel-Sidnger_innen kann dabei als son-
derlich queer gelten, sondern alle werden zumindest in Mainstreamdis-
kursen als eindeutig ménnlich bzw. weiblich gelesen.

Nach dieser Einfithrung zur Kategorie ,,Geschlecht®, werde ich im
Folgenden von Minnern und Frauen als gegebenen Kategorien spre-
chen. Darunter sind materialisierte und positionierte Identititen zu ver-
stehen, die weder exklusiv noch stabil und nicht notwendigerweise an
einen biologisch ménnlichen oder weiblichen Korper gekniipft sind.
Dabei gilt es in dieser Arbeit auch die Frage zu beantworten, was
»~Mannlichkeit” und ,,Weiblichkeit* in gegenwirtigen durch populére
Musik vermittelten medialen Diskursen ausmacht.
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Popmusik als sozialer Zement

»-..wire da nicht der begriindete Verdacht, daf die populidren
Musikformen gerade deshalb so allgegenwirtig geworden sind,
weil die von ihnen produzierten Werte, Bedeutungen und sozialen
Erfahrungen einen ganz entscheidenden kulturellen Reprodukti-
onsfaktor moderner Industriegesellschaften darstellen, der mit den
subtilen Mechanismen kulturelle Machtausiibung ebensoviel zu
tun hat wie mit der Entwicklung von Subjektivitit, von sozialer
und persdnlicher Identitit.“

Im Rahmen dieser Arbeit verstehe ich, wie bereits beschrieben,
unter Popmusik nicht nur eine bestimmte aktuelle Musikform, die sich
auf ihre klangliche Erscheinung reduzieren liee. Popmusikbezogene
Diskurse und Praktiken des Musikkonsums sind der Musik bereits ein-
geschrieben und ein Verstindnis von Musik ohne diesen Kontext ist
daher nicht moglich. In der Konsequenz heifit dies, dass es die reine
Musik ohne Kontext nicht gibt, bzw. nicht geben kann, da jedes Mu-
sikverstindnis einen Kontext voraussetzt. Peter Wicke hat dieses Kon-
zept von Popmusik in seinem Begriff des ,,Sonischen® beschrieben, auf
den ich im zweiten Kapitel niher eingehen werde.*

Zunichst mochte ich jedoch néher untersuchen, welche Funktion
Popmusik, als ein Gesamtkomplex, der auch Diskurse, Konzerte, me-
diale Vermittlungen (CDs, Radio, Musiksender, Youtube etc.),
Images, usw. umfasst, in der gegenwirtigen Gesellschaft einnimmt.
Kritische Stimmen haben ihr dabei schon friih die Rolle ideologischer
Indoktrination zugeschrieben:

Vor allem auf Theodor W. Adorno geht dabei die These zuriick,
dass populidre Musik insbesondere die Naturalisierung von Kapitalis-
mus als hegemonialer Gesellschaftsform vorantreibt und als alternativ-
los affirmiert.3! Adorno kritisiert beispielsweise die Austauschbarkeit
und Standardisierung von Popsongs und ihren Formteilen, die uns als
miteinander in Konkurrenz stehende Waren begegnen. Dies erfordert
ein angepasstes Horverhalten, das der scheinbaren Freiheit einer Kau-
fentscheidung entspricht, die sich auf die Wahl zwischen nur in Details

7 Wicke (1998), Absatz 10.

80 Vgl. Wicke (2006).

81 Vgl. Adorno (1941a-c). Eine dhnliche Argumentation liefert auch John
Shepherd, indem er auf die Analogie eines klaren und im groften Teil der
Popmusik nicht in Frage stehenden tonal-harmonischen Rahmen und der
aus individueller Perspektive unhinterfragbaren Stabilitét des globalisier-
ten Kapitalismus hinweist. Vgl. Shepherd (1991), S. 133 ff.
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verschiedenen Produkten beschrinkt. Durch die Ausiibung dieser
scheinbaren ,,Freiheit” wird die zu Grunde liegende Unfreiheit des ka-
pitalistischen Systems akzeptiert.

Dieses tendenziell nach Totalitdt strebende Verstindnis von A-
dorno, wurde von den Mitgliedern des Birminghamer Center for Con-
temporary Cultural Studies [CCCS] aufgegriffen und kritisiert, wobei
sie in ihrer Erforschung von Massenmedien und Subkulturen in popu-
ldrer Musik auch das Potential sehen symbolischen Widerstand zu ar-
tikulieren.’? Doch auch die Vertreter_innen des CCCS stimmen grund-
satzlich mit Adorno darin iiberein, dass populdre Musik gesellschaftli-
che Werte privilegiert transportiert, die mit einer kapitalistischen Ge-
sellschaftsordnung verbunden sind und selbige tendenziell legitimie-
ren.?® Dabei erweitern sie auBerdem ihren Fokus auf weitere von po-
puldrer Musik und populdren Medien vermittelte problematische
Werte, wie insbesondere Sexismus und Rassismus.?* Die subkulturel-
len Umdeutungen und Aneignungen von Musik und anderen kulturel-
len Artefakten (z.B. Modeartikel, Motorridder, aber auch die Steckna-
deln der Punks) finden dabei immer in einem durch Herrschaft struk-
turiertem kulturellen Umfeld statt, das eine kapitalistische, sexistische
und rassistische Weltordnung tendenziell legitimiert und aktualisiert.

Hierfiir spricht einiges: Der Konsum, die Verbreitung und die Pro-
duktion von Popmusik sind offenkundig hochgradig kapitalistisch ver-
mittelt und auBerdem stark mit der Werbeindustrie verbunden.?’ In ei-
nem globalisierten Kapitalismus zirkulieren einzelne Popsongs mitt-
lerweile weltweit, wobei die Form und die Intensitét der Vermarktung
von den lokalen Gegebenheiten abhingt, die sich so ebenfalls in der
Musikvermittlung (z.B. Zuginglichkeit welcher Musik und Verkniip-
fung mit Images) abbilden. Das Medium Musik eignet sich dabei fiir
den Aufbau internationaler kultureller Verbindungslinien besonders
gut, da es nicht primér auf Sprache basiert und so nationale Grenzen
leichter iiberschreiten kann. Popmusik produziert somit weltweite kul-
turelle Beziehungen, die iiber Marktmechanismen lokal angebunden

82 Vgl. z.B. Willis (ca. 1973), S. 7ff;; Hebdige (1991 [1979]), S. 113 ff.

8 Vgl. zB. Hall (1977), S. 346; Willis (1981 [in engl. 1978]), S. 19 f;
Hebdige (1991 [1979]) S. 5ff; sowie generell der im CCCS verbreitete
Riickgriff auf marxistische Theorie.

8 Vgl. z.B. Butcher et al. (1974), Critcher et al. (1975), Green (1979), Hall
(2014 [in engl. 1981]), Lawrence (1981), McRobbie (1978), Taylor (1976)
und Winship (1978).

8 Vgl. Wicke (1993).
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sind (oder eben nicht, was auch eine Aussage enthilt, da die Betroffe-
nen fiir einen globalisierten Kapitalismus nicht als Zielgruppe relevant
sind). Sie bildet so einen globalen Bezugsrahmen, in den sich ver-
schiedenste lokale Musiken und popmusikbezogene Subkulturen oder
Szenen (auch durch Abgrenzung) einordnen und so symbolische Be-
ziehungen untereinander herstellen, die es den einzelnen durch diese
Musik sozialisierten Subjekten ermdglicht ihre eigene Position in einer
globalisierten Welt affektiv zu erfassen und zu naturalisieren. Popmu-
sik kann so als ein globaler ,,sozialer Zement“®® verstanden werden,
wobei diese Sozialisierung und Platzierung von Subjekten auflerdem
die Aktualisierung nationaler, rassialisierter und geschlechtlicher Iden-
tititen beinhaltet.?” Zusitzlich zur kapitalistischen Vermittlung spielen
dabei auch lokale und globale Machtverhiltnisse eine Rolle, die die
Zugianglichkeit von (welcher) Musik (als Produkt wie als Praxis) fiir
verschiedene Gruppen organisieren.®?

Um Popmusik als ein solches global agierendes Sozialisierungs-
system theoretisch zu erfassen, greife ich auf Michel Foucaults Macht-
begriff und auf sein Konzept des Dispositivs zuriick.

Macht ist fiir Foucault kein repressiv-einschriankendes sondern ein
produktives Konzept: Ahnlich wie die im letzten Abschnitt erklirte
Performanz, fiir die sich Butler unter anderem auch auf den Machtbe-
griff von Foucault bezieht, bringt Macht Subjekte in ihrer konkreten
historischen Form hervor. Dabei wirken gesellschaftliche Normen,
Ideale und Ausschliisse disziplinierend auf die Individuen ein, die ihre
Subjektivitit nur gemdB den jeweils historisch konkreten Regeln erlan-
gen konnen. Macht bezeichnet dabei die Kraft, die diese Subjektivie-
rungen motiviert und erméglicht, aber auch in bestimmte Bahnen lenkt
und damit einschriinkt.?

Diese Macht geht nicht von einzelnen Menschen aus und kann
auch von niemandem ,,besessen werden. Sie basiert nicht auf einer

8 Vgl. Adorno (2007 [1941)), S.311.

87 Zur Aktualisierung postkolonialer Identitit und weiB-westlicher Hegemo-
nie in Diskursen zu populdrer Musik siehe: Romanow (2005). Zu globalen
Formen des Otherings auf vielfiltigen Ebenen siehe: Kriiger (2016).

Die vielfiltigen Ausschliisse von Frauen habe ich bereits in der Einleitung
angedeutet. In Bezug auf Rassismus und Nationalismus l4sst sich vor allem
auf die westliche Tendenz hinweisen musikalische Klange mit Orten zu
verkniipfen, die Johannes Ismaiel-Wendt kritisiert. Vgl. Ismaiel-Wendt
(2011) S. 45 ft.

8 Vgl. Foucault (2014 [in fr. 1976]) S. 93 fT.
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bewussten menschlichen Intention, die ihre Wirkungen lenken, planen
und kontrollieren konnte. Dennoch erzeugt die Macht ihre Effekte in
einer Art und Weise, die als strategisch und intentional verstanden wer-
den kann, denn sie tendiert dazu sich selbst zu stabilisieren und ihre
Ergebnisse auch angesichts gesellschaftlicher Verdnderungen zu
schiitzen.”

Ein Dispositiv bezeichnet eine strategische Formation von Macht,
die mit besonderer Hartnédckigkeit immer wieder ein bestimmtes Er-
gebnis (hier: in einer globalisierten Welt positionierte Subjekte) pro-
duziert. Es besteht dabei aus einer Vielzahl heterogener Elemente, die
ineinandergreifen und sich gegenseitig stiitzen, um das vom Dispositiv
angestrebte Ziel zu erreichen. Hierbei kann es sich sowohl um diskur-
sive, wie um nicht-diskursive Elemente handeln. Foucault selbst be-
nennt beispielsweise: °!

,Diskurse, Institutionen, architekturale Einrichtungen, regle-
mentierende Entscheidungen, Gesetze, administrative Mafnah-
men, wissenschaftliche Aussagen, philosophische, moralische o-
der philanthropische Lehrsitze, kurz: Gesagtes ebenso wohl wie
Ungesagtes“*

Bezogen auf Popmusik lassen sich hierunter beispielsweise Mu-
sikindustrie, Radio, Charts, populédre und akademische Diskurse, Tanz,
Fangemeinden, Stars, verschiedene Musikplattformen im Internet, mu-
sikzentrierte Subkulturen und ihre Wertesysteme, Diskotheken, Pop-
songs, Popmusik-Genres, die Strukturen des Musikmarktes und der so-
genannte «Mainstream» fassen. All diese vielféltigen Elemente funk-
tionieren innerhalb der machtvollen Strategie des von mir an dieser
Stelle postulierten Popmusik-Dispositivs als taktische’®> Momente, die

% Vgl. Ebd. S. 95.

1 Foucault (1978), S. 119 1.

%2 Ebd.

% Foucault differenziert zwischen Taktiken und Strategien: Die Strategie ver-
folgt ein globales Ziel mithilfe verschiedener temporirer und lokaler ein-
zelner Taktiken. Die Strategie und ihr Ziel lassen sich dabei aus der Wir-
kung der Taktiken aus ihrem ,,Kalkiil* (Vgl. Foucault (2014 [in fr. 1976]),
S. 95) erschlieflen. In der ,,Regel des zweiseitigen Bedingungsverhaltnis-
ses* (Foucault (2014 [in fr. 1976]), S.99/100) fiihrt Foucault weiter aus,
wie sich Taktiken und Strategie gegenseitig bedingen, wobei eine Strategie
aus einzelnen Taktiken besteht und einzelne Taktiken nur innerhalb der
Strategie ihre Macht entfalten kénnen. Einzelne Taktiken konnen dabei
durchaus temporédr oder scheinbar der Strategie zuwiderlaufen. Vgl.
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auf eventuell auch auf den ersten Blick widerspriichliche Weise zu-
sammenarbeiten, um das Gesamtergebnis des Dispositivs hervorzu-
bringen.

Auch in der populidren Musik lésst sich dabei erkennen, dass hier
kein einzelnes Subjekt noch eine bestimmte Institution in der Lage ist
diese und ihre Wirkungen intentional zu kontrollieren: Weder die Mu-
sikindustrie noch die Konsument_innen sind in der Lage die Ergeb-
nisse des durch Popmusik angetriebenen Sozialisierungsprozesses
vollstdndig zu bestimmen oder auch nur vorherzusehen (auch wenn
entsprechende Versuche immer wieder unternommen werden und auch
nicht vollkommen erfolglos bleiben®*). Populire Musik als einen stra-
tegischen Machtkomplex zu verstehen, ermoglicht es so die verschie-
denen sehr heterogenen Aspekte als Teile eines Ganzen miteinander in
Beziehung zu setzen, die sich gegenseitig in ihrer Funktion stiitzen.
Einzelne Elemente sind dabei nur unter Beriicksichtigung des Ganzen
wirklich verstindlich.

Dabei geht die Theorie des Dispositivs von einer wechselseitigen
Beziehung aus, in der die Popmusik ein kontinuierlich von der Gesell-
schaft hervorgebrachtes Mittel zur eigenen Aktualisierung ist. So ver-
dndern sich fortlaufend sowohl die Gesellschaft als auch die Popmusik
mit all ihren verschiedenen institutionellen, diskursiven, praktischen
und musikalischen Teilaspekten.®’

Diese Riickkopplung lésst sich beispielsweise an den dkonomi-
schen Funktionsweisen von Popmusik fiir die Werbung darstellen: Im
kommerziellen Radio, aber nicht nur dort,”® wird durch Musikauswahl
eine spezifizierte Zielgruppe adressiert — damit ist aber nicht primér
die Zielgruppe der Musik, sondern v.a. die Zielgruppe der Werbung
gemeint, die auf diesem Radioprogramm geschaltet wird. Musik filtert
dabei gewissermaf3en das Publikum und produziert so eine verhéltnis-

Foucault (2014 [in fr. 1976]), S.101.

Vgl. beispielsweise die von Lawrence Grossberg kritisierte strategische

Vereinnahmung von Rockmusik durch konservative Politik. Grossberg

(1997) S. 254 ft.

% Vgl. hierzu auch Willis (1973), S. 18 f.

% Es gibt bisher wenig Forschung zu diesem Prozess im Internet. Eine enge
Verbindung von Musik und Werbung zeigt sich jedoch auch hier auf Platt-
formen wie Youtube und Spotify, auf denen Musik wichtigster Werbetrager
ist. Vgl. Liikkanen und Salovaara (2015), sowie die offiziellen Informati-
onen von Youtube und Spotify fiir Werbetreibende.
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mafBig homogene und bestimmbare Gruppe von Horer_innen (beziig-
lich Alter, Geschlecht, sozialem Hintergrund, Werten usw.). Dies er-
moglicht es den werbenden Unternehmen ihre Produkte zielgerichteter
zu prisentieren. SchlieBlich bekommt diese Zielgruppe auch durch den
Konsum &hnlicher Produkte, ja, schon durch ein in der Werbung ge-
wecktes vergleichbares Begehren Substanz.”’ In der Konsequenz wird
dieses Konsumverhalten auch symbolisch, d.h. in der medialen Repri-
sentation, privilegiert, wodurch wiederum Normierungsprozesse in
Gang gesetzt werden: Wer durch die Werbung angesprochen werden
soll, wird in den kommerziellen Medien stédrker reprisentiert, was be-
zogen auf Popmusik bedeutet, dass deren_dessen musik-&dsthetische
Interessen stérker beriicksichtigt und 6ffentlich hérbar werden. Martin
Richard (=Dick) Asher, ehemaliger Chef von CBS International und
Président von PolyGram USA, fasst es folgendermal3en zusammen:

“if the people who like certain sorts of music are not the peo-
ple who want to buy soap then their music won‘t get played’.”*®

Dabei zeigt sich nicht nur die einordnende Wirkung der Popmusik,
sondern vor allem eine privilegierte Riickkopplung fiir diejenigen, die
von Werbung angesprochen werden sollen: Veridnderungen in den von
Unternehmen anvisierten Zielgruppen oder in den ©konomischen
Mboglichkeiten einzelner Schichten haben folglich Auswirkungen auf
die produzierte und besonders stark beworbene Popmusik und deren
mediale Prisenz.”

Diese Darstellung ist zwar durchaus vereinfacht — Ich blende bei-
spielsweise die durchaus komplexen und komplexer werdenden
Marktforschungsprozesse und weitere (z.B. politische) Interessen aus,
die die rein 6konomischen beeinflussen konnen; zudem ist im Internet
die frithere Gate-Keeper-Funktion der Mainstream-Medien auf eine
Vielzahl einzelner Akteur_innen iibergegangen'® und wurde entspre-
chend dezentralisiert, was die Dynamik solcher Riickkopplungen ent-
scheidend beeinflusst — dennoch ldsst sich hieran beispielhaft erken-
nen, wie sich gesellschaftlich-6konomische Realititen musikalisch

9 Vgl. z.B. Buxton (2007 [1983]) S. 436 f.

% zit.n. Malm/Wallis (1992), S. 206.

% Heute zeigt sich dieser Prozess beispielsweise im weit verbreiteten Product
Placement in Musikvideos und Lyrics (insbesondere im HipHop), woran
heute nicht selten die Finanzierung vor allem aufwéndiger Film-Produkti-
onen hingt. Vgl. z.B. Hampp (2012) und Kimpton (2015).

100 vgl. Werner und Johansson (2016).
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ausdriicken und wie popmusikalische Gesellschaftsreprisentation die
ggf. verdanderte gesellschaftliche Aktualisierung beeinflusst.

Das Dispositiv ermoglicht es auch scheinbare Widerspriiche sinn-
voll einzuordnen, so dass sich auch die paradoxen Positionen verschie-
dener musikalischer Subkulturen zwischen Affirmation und Ableh-
nung von Gesellschaft und Konsumverhalten theoretisch fassen lassen.
Die mogliche Subversivitdt von musikalischen Subkulturen kann so
auf einer Ebene anerkannt werden, ohne dass dies notwendiger Weise
einen Widerspruch zu anderen Ebenen darstellt, auf denen ihre Mit-
glieder dennoch gesellschaftliche Grundwerte bestitigen oder sinnvoll
gesellschaftlich integriert werden. Ebenso lassen sich verschiedene ds-
thetische oder ideologische Werte, beispielsweise die regelméBig prak-
tizierte Abgrenzung vom sogenannten «Mainstream» oder das Verlan-
gen nach Authentizitit oder Echtheit der musikalischen Présentation,
das spiter noch wichtig wird, als Momente eines Dispositivs fassen.

Dabei sind solche ideologischen oder dsthetischen Kategorien
nicht isolierbar, sondern konnen in vielfiltiger Weise innerhalb des
Dispositivs wirken. Auch die Darstellung von Geschlecht im Popmu-
sikdispositiv wird sich daher nur in Verbindung mit der engen Bezie-
hung mit anderen Aspekten des Dispositivs vollstidndig erschliefen.

Allerdings kann eine vollstindige Darstellung des Popmusikdis-
positivs — so sie denn iiberhaupt moglich ist — hier nicht geleistet wer-
den. Stattdessen wird die klangliche Geschlechterperformanz als kon-
kreter Referenzpunkt dienen, der aber mit verschiedenen anderen Tei-
len des Dispositivs (z.B. dsthetische Ideale ebenso wie 6konomische
Voraussetzungen, Vermarktungsstrategien und soziale Aus- und Ein-
schliisse) in enger Beziehung steht und ohne diese seine Wirkung nicht
entfalten konnte. Hierbei ist besonders der Bereich der Identititspro-
duktion via Popmusik und Popkultur relevant, auf den ich nun ab-
schlieend etwas genauer eingehen mochte.

Fiir die Entwicklung einer Identitit wird dabei die negative Ab-
grenzung als ebenso wichtig (oder sogar noch wichtiger) angesehen
wie eine positive Identifikation. So schreibt beispielsweise Stuart Hall:

»Above all, and directly contrary to the form in which they
are constantly invoked, identities are constructed through, not out-
side, difference. This entails the radically disturbing recognition
that it is only in relation to the Other, the relation to what it is not,
to precisely what it lacks, that what has been called its constitutive
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outside that the «positive» meaning of any term — and thus its iden-
tity — can be constructed. %!

AusschlieBlich positive Bezugnahmen auf Popmusik zu betrach-
ten, reicht also zum Verstindnis dieses Prozesses nicht aus. Die Ab-
grenzung nur als Negativbild mit einzubeziehen, erfasst jedoch auch
noch nicht, dass sowohl die gewihlte oder erzwungene Identitit, als
auch jede andere, sich in einem gemeinsamen Rahmen bewegen und
sich unter anderem dadurch gegeneinander abgrenzen, dass sie sich in-
nerhalb desselben verschieden platzieren bzw. platziert werden. Bezo-
gen auf populdre Musik wird durch die Wahl eines Stars, einer Band
oder eines Genres nicht nur anderes abgelehnt, sondern das Eigene und
das Abgelehnte auch in Beziehung zueinander gesetzt und in einem
gemeinsamen Kontext verortet.

Zwar blende ich in dieser Arbeit zur stirkeren Fokussierung mei-
ner Fragestellung musikalische Kontexte (z.B. Diskurse, Institutionen,
Videos, Images, Interviews) weitgehend aus, aber auch auf der klang-
lichen Ebene lisst sich die Popmusik als ein iibergreifender Kontext
verstehen, in dem die einzelnen Songs miteinander in Beziehung ste-
hen. Damit meine ich nicht nur die Einordnung einzelner Songs in
Genres oder (auch immer teilweise konstruierter) Traditionslinien,
sondern, wie spiter klar werden wird, vor allem die musikalisch pro-
duzierten Bilder von Subjektivitit und Korperlichkeit. Dabei konnen
wir je nach unserer Positionierung (als Frau, Mann, Weile_r, PoC,
etc.) uns in den angebotenen klanglichen Subjekten oder Korpern wie-
dererkennen oder nicht. Dies beeinflusst unsere Moglichkeiten zu Ho-
ren und lehrt uns die eigene Rolle in Beziehung zu anderen gesell-
schaftlichen Positionen. Der Klang von Popmusik wird dabei ebenso
durch normative Bilder von Geschlecht strukturiert, wie er andererseits
normative Geschlechterbilder gesellschaftlich (mit-)reproduziert. So
schreibt Simon Frith zu auf bestimmte Zielgruppen ausgerichtete Bill-
board-Charts:

»«Frauenmusik» zum Beispiel interessiert [...] nicht als Mu-
sik, die irgendwie «Frauen» ausdriickt, sondern als Musik, die ver-
sucht, diese zu definieren, genauso wie «schwarze Musik» dazu da
zu sein scheint, eine bestimmte Vorstellung davon, was «schwarz»
ist, hervorzubringen*!%

101 Hall (1996), S.4 .
102 Frith (1992), S.5.
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Wie im Intelligibilitdtsrahmen von Butler bilden sich hierbei zi-
tierbare Muster sowohl fiir die musikalische Prisentation von Ge-
schlecht als auch fiir die rezipierende Beziehung zum Song heraus, die
eine normative Wirkung entfalten und dabei diskriminierende Gesell-
schaftsverhiltnisse auf einer musikalisch-emotionalen Ebene mither-
vorbringen, legitimieren und verstirken, aber auch veridndern konnen.

Diese musikalische Produktion von gesellschaftlichen Strukturen
geschieht dabei vor allem auf einer nonverbalen Ebene und schreibt
sich so weniger auf einer bewussten, sondern weit eher auf einer affek-
tiven Ebene in die hoérenden (und musizierenden) Korper und Subjekte
ein. Um dies zu verstehen, muss Musik als eine somatische Erfahrung
interpretiert werden, was ich im néchsten Abschnitt niher betrachten
werde.

Popmusik als innere Selbstproduktion

»A more productiv approach to music — not just pop, but all
music, including the ostensible cerebral classical canon — would
be to focus on its correspondences with the body. [...] I want to
propose, that music is foremost among cultural «technologies of
the body», that it is a site where we learn how to experience so-
cially mediated patterns of kinetic energy, being in time, emotions,
desire, pleasure and much more.“!®

Die Tanzwissenschaftlerin Gabriele Klein hat den von Christoph
Wulf und Gunter Gebauer entwickelten Mimesis-Begriff auf Popmu-
sik anwendet und damit einen Ansatz zum Verstindnis der somati-
schen Einschreibung kultureller Werte durch Musik entwickelt.'%

Gebauer und Wulf beschreiben Mimesis als ein kreatives Nach-
formen der Welt im Innern des Individuums: ,,Jn mimetischen Akten
erzeugt das Subjekt durch seine eigene Formgebung die vorgefundene
Welt noch einmal.“!* Dieser Prozess nimmt zwar Bezug auf das Ge-
gebene, wiederholt es aber nicht passiv, sondern erzeugt etwas Eige-
nes. Es entsteht so eine zweite mimetische Welt im Subjekt, die von
der duBleren Welt durchaus abweichen kann, aber immer in Beziehung
zu dieser steht.

103 McClary (2007), S.205.
104 Klein (2004): S.244-262.
105 Gebauer/Wulf (2003), S.7.
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,Das Weltverhiltnis des Menschen kann beschrieben werden
als eine Verschrinkung wechselseitiger Aktivititen: Ein Subjekt,
das sich machen muss, nimmt Beziehungen zu einer Welt auf, die
es als geformte und strukturierte schon gibt und die ihrerseits das
Subjekt macht.« 1%

Dabei sehen Gebauer und Wulf mimetische Prozesse als basale
vorbewusste Weltzugiinge des Menschen,'?” die sowohl das symboli-
sche Weltverstindnis als auch die Korper der Subjekte priagen und da-
bei schlieBlich auch die Basis fiir jede Erkenntnis darstellen.!%® Es han-
delt sich also nicht um ein kognitives Konzept sondern eher um eine
Form des Bewohnens des eigenen Korpers und der eigenen Subjekti-
vitdt, das letztlich ein Bewohnen der Welt herstellt. Es gibt also ein
mimetisches Verhiltnis zwischen einer vorgefundenen dufleren Welt,
die bereits durch das Handeln anderer kodiert ist, und einer darauf im
Innern des Subjekts nachgebildeten Welt, iiber die sich dieses die Welt
und damit Handlungsfihigkeit in der derselben erschlieit. Dabei l4sst
sich die Mimesis in Beziehung zur Performativitit im Sinne Butlers
setzen, da die Nachbildung als Aneignung und Wiederholung gesell-
schaftlicher Muster durch das Subjekt verstanden werden kann, wel-
ches sich und sein Verstindnis der Welt eben dadurch herstellt.!"

Dies kann als Modell verwendet werden, das die Vermittlung zwi-
schen einer im Popmusik-Dispositiv prasentierten Welt-/an-/ordnung
und dem individualisierten Weltverstiandnis einzelner Personen her-
stellt, die sich aus verschiedenen Perspektiven mit dieser Welt in Be-
ziehung setzen, sie in ihrem Innern mit Abweichungen nachbilden und
sich so darin verorten, sich angleichen und darin einpassen. Dabei 14sst
sich auch der Umgang mit einzelnen Popsongs als mimetisch auffas-
sen: Vom empathischen Nachempfinden der Musik, iiber das Tanzen,
bis hin zur imitierenden eigenen Musikpraxis, dem Mitsingen oder
dem Spielen von Cover-Songs — all diese Praxen formen Musik im und
durch den eigenen Korper nach.

Simon Frith beschreibt diesen Aneignungsprozess in seinem Auf-
satz ,,Music and Identity und fiihrt dabei die beiden gerade von mir
beschriebenen Ebenen zusammen:

1
1
1

<

5 Gebauer/Wulf (2003), S.101.

7 Gebauer/Wulf (2003), S.28.

8 Vgl. Gebauer/Wulf (2003), S.75.
109 Vgl. Gebauer/Wulf (2003), S. 8.
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Music constructs our sense of identity through the direct ex-
periences it offers of the body, time and sociability, experiences
which enable us to place ourselves in imaginative cultural narra-
tives. '

Ein durch Musik erzeugtes mimetisches Weltverstidndnis ist also
nicht kognitiv, sondern verbindet Vorstellungen iiber verschiedene
Identitéten (eigene und andere!) mit Korpererfahrungen. Verschiedene
Positionierungen in der Welt korrespondieren so mit musikalisch ver-
mittelten unterschiedlichen Korpergefiihlen, die eben nicht ,natiir-
lich®, sondern durch Musikerfahrung konstruiert sind. Hierdurch ver-
mittelt sich ein Weltversténdnis, in dem bewusste und verkorperte Ele-
mente miteinander verbunden sind.

Der Korper ist dabei einerseits das Medium der musikalischen Er-
fahrung, andererseits ist er durch den Habitus, der sich als Folge der
mimetischen Nachbildung im Koérperinnern auf das soziale Handeln
iibertrégt, auch ein Ergebnis, wie Klein schlieflich mit Riickgriff auf
Bourdieu deutlich macht.'!!

»Da der Habitus leiblich strukturiert ist wird es zudem mog-
lich, den Vorgang zu verstehen, wie leibliche Erfahrung sich kor-
perlich darstellt und nach «auflen» getragen wird. Auch dieser
nach «auflen» gerichtete Prozel3 ist ein mimetischer Akt, ein An-
gleichen der «inneren Erfahrung» an die «duflere Realitéit» in so-
zialen Handlungen, die sich kdrperlich vollziehen.“!12

Auch hier zeigt sich die Nédhe dieser mimetischen Korperherstel-
lung zur Performanztheorie Butlers ist: In beiden Theorien wird der
Korper durch die Aneignung gesellschaftlich gegebener Muster herge-
stellt und laufend aktualisiert. Klein trennt dabei einen inneren Korper
(Leib) von einem &@ufleren (Korper). Fiir sie erkldrt die Mimesis die
Einschreibung der symbolischen Welt in den Leib, also die innere Kor-
perwahrnehmung, die sich im zweiten mimetischen Schritt erst an der
Oberfliche duBert und so zum Habitus wird.!!? In der Performanzthe-
orie gemil} Butler fallen diese beiden Schritte in eins: Mit der als mi-
metische Nachahmung auffassbaren Performanz wird der eigene Kor-
per zugleich innerlich, wie duferlich performativ erzeugt. Allerdings
lasst sich durch die theoretische Trennung, die Klein durchfiihrt, die
innerliche bzw. leibliche oder somatische Musikerfahrung eher fassen,

10 Frith (1996): S. 309.

11 ygl. Klein (2004), S.262.
112 Ebd,

113 Klein (2004), S.261.



als wenn diese immer nur in ihrem nach auf3en wirkendem performati-
vem Ergebnis betrachtet wiirde. Sie ldsst sich aulerdem mit Cusicks
Beobachtungen und Uberlegungen zur Anwendung der Perfor-
manztheorie auf Musik verbinden, denn fiir Cusick wird in der Stimme
vor allem das Innenbild des Subjekts performativ hergestellt.!'*

Es erscheint so insgesamt wahrscheinlich, dass in der Popmusi-
kerfahrung weniger eine duflere Korperrepriasentation als eine innere,
oder leibliche, Korperlichkeit performativ erzeugt wird.

Nun haben wir es jedoch in unseren theoretischen Voriiberlegun-
gen bereits mit mehreren Korpern zu tun:

1. Ein sich in der Musik performativ erzeugender Korper, der
auf den_die Sdnger_in projiziert wird und sich vielleicht als
»klingender* oder ,,vokalischer® Korper bezeichnen lésst.

2. Der rezipierende Korper der_des Horer_in, der horen, fiihlend
oder auch tanzend zur Musik in einer mimetischen Beziehung
steht, und

3. Sind diese beiden Korper in einen inneren Kérper (=Leib) und
einen duBleren Korper (=von auflen sichtbare Korperoberfla-
che) unterteilt.

Die Moglichkeiten zur Analyse dieser verschiedenen Korper und

der durch diese produzierten Vorstellungen von Geschlecht werden
uns nun im néchsten Teil beschiftigen.

114 Cusick (1999) S. 30.
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