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Warum eine wissenschaftliche Anthologie
uber Punk?

VORWORT DER HERAUSGEBER

»[Uber] Punk kann man nicht rein akademisch schreiben, ohne der Sache zu
schaden« stellt Autor und Szenekenner Martin Biisser in einer der bekanntesten
Publikationen' iiber Punk und Hardcore in Deutschland ist, fest. Welcher Scha-
den der Punkszene entsteht und was >die Sache«< genau ist — vermutlich ist die
Punkbewegung gemeint — verrit Biisser nicht.

Warum auch sollte ein wissenschaftliches Buch iiber Punk eine Bedrohung
darstellen? Welchen Nachteil soll die Szene haben? Vielleicht 16st es auch nur
Unbehagen aus, wenn das was man lebt und liebt und damit man selber als ver-
meidliches Forschungsobjekt mit der dazu notwendigen Distanz und Ernsthaf-
tigkeit betrachtet wird, auch wenn man selbst einen akademischen Hintergrund
hat. Punk ist immerhin spontan, wild und (sehr oft) gezielt unreflektiert und
passt damit so gar nicht in angestaubte Regale zwischen all die trocken geschrie-
benen Biicher, oder?

Wir sehen das anders. Zumindest hat Forschung und die Motivation, diese zu
betreiben, schon einmal etwas mit dem DIY-Ethos der Punkszene zu tun: Du
willst etwas wissen? Dann warte nicht, bis es jemand anderes fiir dich herausfin-
det sondern erforsche es selber. Nach diesem Muster entstehen seit Jahrzehnten
Bands, Fanzines, Konzertgruppen und andere Riickgrate dieser Szene. Ein Prin-
zip, das danach von vielen anderen Szenen und Subkulturen iibernommen wur-
de. Wenn es etwas nicht gibt, wird man selbst initiativ. Mit dieser Motivation

1 Biisser, Martin (2010): If The Kids Are United. Von Punk zu Hardcore und zuriick.
8. Auflage. Mainz: Ventil Verlag, 8.
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sind wir auch an diese Anthologie heran gegangen, als uns auffiel, dass es ver-
gleichbares iiber Punk in Deutschland nicht gibt.

In zwei Punkten hinkt dieser Vergleich: Dieses Buch ist kein Werk, welches
gezielt fiir die Punkszene herausgegeben wird sondern fiir alle, die sich aus einer
sozial- und kulturwissenschaftlichen Perspektive fiir Punk interessieren, ganz
gleich ob sie sich selbst als solche definieren oder nicht. Zweitens bewegen wir
uns zwangsldufig in den Grenzen wissenschaftlicher Standards, die wir im Stu-
dium erlernt haben wihrend es — so sagt man wenigstens — eine Sdule des Punk
ist, dass ihn jeder in seiner Form praktizieren kann, ohne dass es Grundvorrau-
setzungen und Regeln gibt. Séngerinnen und Sédnger einer Punkband brauchen
keine Gesangsausbildung, Wissenschaftler allerdings einen Hochschulabschluss.
Dennoch schliefit sich nichts aus. Die Mehrzahl der hier vertretenen Autoren ha-
ben einen Bezug zu der Szene, iiber die sie schreiben. Sie sind nicht nur Wissen-
schaftler, sondern sind oder waren Punkmusiker, Fanzine-Schreiber oder
Konzertveranstalter. Viele wollten schon immer gern etwas Wissenschaftliches
iiber »ihre< Punkszene veroffentlichen, hatten aber bisher keine Moglichkeiten.
Dies war eine haufige Reaktion auf unsere Anfragen.

Wir freuen uns, iiber 35 Jahre nach ihrem Entstehen diese wissenschaftliche
Liicke schlielen zu konnen und danken allen, die ihren Anteil daran haben.

Mit freundlicher Genehmigung des transcript Verlages haben wir eine Face-
book-Seite fiir dieses Buch eingerichtet. Sie wird von uns beiden betreut und wir
freuen uns iiber reges Feedback zu diesem Sammelband. Die Seite ist zu errei-
chen unter http://www.facebook.com/PunkInDeutschland

Philipp Meinert und Martin Seeliger im Juli 2012.



Punk in Deutschland.
Sozial- und kulturwissenschaftliche
Perspektiven

Eine Einleitung

PHILIPP MEINERT UND MARTIN SEELIGER

»HaBlich geschminkte Jugendliche tragen in
Miill-Klamotten, mit Nazi-Insignien und Hunde-
ketten Protest gegen Arbeitslosigkeit und Lan-
geweile in der Industriegesellschaft zur Schau.
Thr primitiver >Punk-Rock« wird von Plattenfir-
men erfolgreich vermarktet. Jet-Setter von New
York bis Miinchen empfinden die Lumpen-
Mode als letzten Schick. Doch echte Punker se-
hen den Rummel schon kritisch: >Da lduft ir-
gendwas schief.««

(Der Spiegel 1978: 140)

Wenn das grofite deutsche Nachrichtenmagazin Anfang des Jahres 1978 — also
knapp zwei Jahre nach seiner »offiziellen< Genese — beschreibt, wie Punk von
unterschiedlichen sozialen Positionen aus eingeschitzt wird, haben die Autoren
hier (ob mit Absicht oder ohne) einen zentralen Aspekt des Subkulturphdnomens
auf den Punkt gebracht: Was Punk unter (dsthetischen, politischen, sozialen,
okologisch-tierschiitzlerischen, etc.) Gesichtspunkten sei, oder wie man sich als
Angehdriger der Punk-Subkultur unter den genannten Aspekten zu verhalten ha-
be ist seit Anbeginn der Punk-Historie Gegenstand mehr oder weniger intensiv
gefiihrter Diskussionen und Aushandlungen: Sogenannte SpieBer beschweren
sich iiber Tabubriiche, Undergroundpépste beklagen einen vermeintlichen Aus-
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verkauf, politisch Motivierte vermuten reaktiondre Tendenzen und Pop-
Journalisten behaupten, Punk sei ohnehin ldngst tot. Aus dieser Vielfalt der
Sichtweisen auf das Phinomen Punk mochten wir unsere erste, perspektivische
Grundannahme ableiten, welche aus kultursoziologischer Sicht grundsitzlich
banal und weitreichend zugleich erscheint: Punk ist nicht, Punk wird angesehen
als. Betrachtet man Punk — wie wir in diesem Fall — vom Blickpunkt wissen-
schaftlich engagierter Szenegénger/szene-affiner Wissenschaftler als Popkultur-
phénomen, ldsst sich grundsitzlich zwischen einer substanzialistischen und einer
funktionsdynamischen Sichtweise differenzieren. Wihrend erstere Symbole und
Artefakte aus der >Subkultur< Punk in ihrem >Objektcharakter< unter die Lupe
nimmt, d.h. auf kompositorisch-ésthetische Motive als solche abhebt, richtet sich
die Aufmerksamkeit des zweiten Ansatzes auf den gesellschaftlichen Vorausset-
zungs-reichtum solcher kultureller Formen. Wie Roy und Dowd (2010; insb.
187) in ihrem musiksoziologischen Grundsatzartikel herausarbeiten, besteht eine
untrennbare Verbindung zwischen musikalischen Referenzen und der sozialen
Wirklichkeit, die sie hervorbringt. Wahrend eine musiksoziologische Perspektive
(Inhetveen 2010: 331ff.) zu Folge eine vierfache Perspektive auf generelle Ei-
genschaften von Musik (a), musikalische Technik (b), Stiltypologien (c) sowie
die Funktion musikalischer Werke (d) entwickelt, verfolgen wir mit dem vorlie-
genden Band ein breiter abgestecktes Ziel: Unser

»object of study [...] is not Culture defined in the narrow sense, as the objects of aesthetic
excellence (>high art<); nor culture defined in an equally narrow sense, as a process of aes-
thetic, intellectual and spiritual development; but culture understood as the texts and prac-

tices of everyday life« (Storey 1996: 2).

Nun ist Punk aus Sicht der Jugendkultur- und Szeneforschung kein sonderlich
neues Phidnomen, sondern nur unwesentlich jiinger als das beforschte Phanomen
selbst. Ohne an dieser Stelle einen vollstindigen Uberblick iiber die erhiltliche
Literatur zum Thema geben zu wollen, mochten wir mit der jugendsoziologi-
schen und —pddagogischen >Szeneforschung< und den eher an symbolisch repri-
sentativen Aspekten interessierten Kulturwissenschaft oder auch Cultural Studies
die zwei relevanten Forschungsstringe vorstellen. Als erste, und auch heute noch
bedeutsame Auseinandersetzungen lassen sich in diesem Zusammenhang die
Arbeiten des Center for Contemporary Cultural Studies (CCCS) in Birmingham
anfiihren. Anerkennung verdient hierbei v.a. die bereits 1979 unter dem Titel
»Subculture. The Meaning Of Style« veroffentlichte Studie von Dick Hebdige,
welche das widerstidndige Potenzial der Punksubkultur untersucht. In dieser Tra-
dition lésst sich fiir die Folgejahrzehnte eine relativ lange Reihe von For-
schungsarbeiten verzeichnen, die entsprechend die semantische Dimension von
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Punk in den Fokus riicken. Der Schwerpunkt liegt hierbei auf dem Verhiltnis
von Punk als Kulturform, welche vermeintlich widerstindige Darstellungen
Praktiken umfasse und somit moglicherweise in Widerspruch zu mehrheitsge-
sellschaftlich etablierten Ausdrucksformen stehe. Eine der wenigen soziologi-
schen Arbeiten zum Thema Punk als Kulturphdnomen in Deutschland stellt die
Arbeit »Die heiligen Narren. Punk 1976-1986« von Lau (1992) dar. Lau be-
schreibt darin zunidchst umfangreich verschiedene Aspekte der nationalen sowie
internationalen Punkszene sucht dort Vorldufer der Punkbewegung, die er nicht
nur bei den Skinheads oder den Dadaisten sondern auch bei mittelalterlichen
Narren und Franziskanermonchen findet.

In seinen zahlreichen Strukturmerkmalen, die nach Lau Punk ausmachen,
nennt er auch das Alter als Faktor und deutet an, dass der Begriff >Jugendkultur<
die Punkszene nur unzureichend beschreibt: »Es gibt [...] keine altersbedingten
Ausschliisse von irgendwelchen punkspezifischen Aktivitidten oder bei der Be-
nutzung von punk-iiblichen Attitiiden.« (Ebd., 119)"

Ein zweiter Forschungsstrang zieht sich komplementédr durch das Feld der
padagogischen und soziologischen Jugend- und Szeneforschung. Einfithrungen
in die Jugendforschung (Breyvogel 2005; Ferchhoff 2007) stellen Punk, wenn
sie eine jugendkulturelle Schwerpunktsetzung verfolgen, in der Regel iiber eine
Linge von ein bis drei Seiten hinweg vor. Eine umfangreichere, wesentlich auf
teilnehmender Beobachtung basierende Studie der deutschen Punks als Ju-
gendszene legte Mai (1986) vor.

Dass fiir die Entstehung von Punk meist die Ursprungserzidhlung der SEX
P1sTOLS im England der 1970er herhalten muss, lédsst sich sicherlich nicht zuletzt
als literarischen Isomorphismus verstehen. Zwar ist eine wesentliche Pragekraft
der Genre-Pioniere auf die weitere Entwicklung des Punk nicht auszuschlieBen.
Die prominente Stellung, die Bands wie THE CLASH, die SEX PISTOLS oder auch
die RAMONES einnehmen lisst sich allerdings vermutlich zu einem guten Teil als
Bezug auf ein >Griindungsnarrativ< des Punkrock erklidren, welches sowohl Sze-
negingern als auch Szenebeobachtern als gemeinsamer Bezugspunkt bei der
Einordnung und subjektiven Strukturierung ihrer Punk-Erlebnisse dient. Eben
solche individuellen Dimensionen fokussieren auch die Arbeiten von Hitzler und
Niederbacher (z.B. 2010). Mit ihrer Perspektive auf Jugendszenen als Orte
»posttraditionaler Vergemeinschaftung« zielen die Autoren hier darauf ab, indi-
viduelle Sichtweisen auf den Szenegang sowie szeneinterne Relevanzsysteme

1 Damit sollte Lau, der die damals noch junge Punkszene bis 1986 untersucht hat, recht
behalten. Gut 20 Jahre spiter stellt Kuttner (2007) fest: »Das Alter der Punks liegt et-
wa zwischen 14 bis mittlerweile iiber 40 Jahren, (...)« (3).
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und Deutungsmuster auf empirischer Basis zu rekonstruieren (siehe hierzu auch
Soeffner 1992).

Als dritten Literaturkorpus lassen sich die ungezihlten journalistischen
und/oder mit Szenehintergrund versehenen Verdffentlichungen anfiihren. Diese
zeichnen sich zwar in aller Regel nicht durch ein kohirentes theoretisches Be-
zugssystem aus, basieren dafiir aber hiufig in wesentlichem stirkerem MafBe auf
einer Detailkenntnis der Verfasser. Gleichzeitig erscheinen sie hiufig wesentlich
meinungsstérker als wissenschaftliche Publikationen (z.B. Biisser 2010). Ein in-
haltlicher Schwerpunkt wird hier hdufig auf die Auseinandersetzung mit spezifi-
schen Szenestromungen gelegt (Biisser et al. 2009; Peglow/Engelmann 2011).
Im folgenden Abschnitt, in dem die Entwicklung und die Geschichte des Punk in
einem Abriss nachgezeichnet werden soll, wurde in Ermangelung wissenschaft-
licher Publikationen hauptsichlich auf solche Literatur zuriickgegriffen.”

1. ENTSTEHUNG UND GESCHICHTE VON PUNK

Als Orientierung fiir die Dokumentation einer kurzen Punk-Geschichte dient die
musikalische Entwicklung, da sich andere identititsstiftende Faktoren fiir Punk
wie beispielsweise Politik oder Mode mehr oder weniger darauf zuriickfiihren
lassen. Auf die unzihligen Misch- und Subgenres von Punk(-Musik) kann hier
mit Ausnahme der wichtigsten Erscheinungen — allem voran Hardcore — nicht
eingegangen werden. Da man es nicht mit einem deutschen Phinomen zu tun hat,
sondern die Wurzeln der Subkultur in Amerika liegen und sie schlieBlich in Eng-
land weiterentwickelt wurde, ist ein Blick in diese beiden Linder zunichst uner-
lasslich.

1.1 Einleitend: Zur Soziologie der Jugend- und Subkulturen

Wie entstehen Jugend- und Subkulturen? Ohne tiefer in theoretische Uberlegun-
gen einzusteigen, sollen die moglichen gesellschaftlichen Rahmenbedingungen
angerissen werden, aufgrund derer Jugendliche sich eine scheinbar eigene Kultur
schaffen, die Erwachsenen (zunéchst) verschlossen bleibt und eine sehr grobe
Typologie von Jugendkulturen vorgestellt werden. Da es sich aber bei Punk um
eine kulturelle Erscheinung handelt, die in ihren Anfangstagen fast ausschlief3-
lich von Jugendlichen und jungen Menschen dominiert und entwickelt wurde, ist

2 Danke an Michael Will und Swen Sobeck fiir die leihweise Uberlassung zahlreiche
Biicher dieser Art.
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die zuvor bereits vollzogene theoretische Trennung fiir den folgenden Abschnitt
nicht notwendig.

Nach dem zweiten Weltkrieg begannen Jugendliche in der westlichen Welt,
sich stédrker selbst zu organisieren und dies nicht mehr den Erwachsenen zu iiber-
lassen.” Die Mitgliedschaften in kirchlichen und politischen Organisationen
nahmen kontinuierlich ab und stattdessen entstanden lose Cliquen junger Men-
schen. In Westdeutschland war dies sicherlich auch eine Folge der absoluten
Durchorganisierung (nicht nur) jugendlicher Biographien im Dritten Reich. Die
Verbreitung von Medien, der Ausbau von Kommunikationsméglichkeiten und
der Mobilitit taten und tun bis heute ihr Ubriges (vgl. Baake 2007: 9ff.).

Baake unterscheidet (ebd.) drei Idealtypen jugendlicher Gruppen:

>Teenager:«

Die wahrscheinlich grote der drei Typen ist im engeren Sinne keine Jugendkul-
tur. Es handelt sich um eine sehr heterogene Gruppe von jungen Menschen, die
sich gemil der gesellschaftlichen Norm verhalten. Der materialistische Teenager
ist ein Produkt der westlichen Demokratie und des westlichen Wohlstandes,
denn der bedeutete auch fiir die Jugendlichen Taschengeld und die damit ver-
bundene Unabhingigkeit. Der Begriff >Teenager< stammt aus den 1950er Jahren
und ist heute etwas aus der Mode gekommen. Aus dem Namen lidsst sich ablei-
ten, dass die >Teens<, wie sie verkiirzt genannt werden, in der Regel zwischen 10
und 19 Jahre alt sind. >Teenager< sind die Jugendlichen, die unauffillig jugend-
spezifische Angebote von Gesellschaft und Unterhaltungsindustrie annehmen
und damit ihre Freizeit verbringen bis sie eine Familie griinden und einen Beruf
ausiiben. Sie horen Musik der Charts, gehen in Jugendeinrichtungen, in Clubs
und auf Partys, kleiden sich >jugendlich< und lesen Jugendzeitschriften. Die
Normaljugendlichen lassen sich in allen Gesellschafts- und Bildungsschichten
schichten finden. In Deutschland war der >Teenager< quasi ein >US-Import<. Die
hiesige >Teenager<-Kultur lehnte sich besonders nach dem zweiten Weltkrieg
stark an die US-amerikanische an.

Protestbewegungen

Anders als die eher angepassten >Teenager< wollen protestierende Jugendliche
die Gesellschaft (teilweise radikal) verdndern. Sinnbild dieser Jugenderschei-
nung sind die Studentenproteste der sogenannten 68er. Zuvor gab es aber bereits
Proteste von Jugendlichen in den spiten 1950er Jahren gegen die Errichtung der
NATO. Protestbewegungen ziehen héufig besser gebildete Schiiler und beson-

3 Womit nicht gesagt sein soll, dass intergenerationale Aushandlungsprozesse sich nicht
auch schon vorher ereignet hitten (vgl. etwa Walter 2011).
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ders Studenten beiderlei Geschlechts aus der Mittelschicht in urbanen Lebens-
rdumen an. Protestjugendliche sind eher im postadoleszenten Alter. Politisch
sind sie groftenteils linksdemokratisch bis linksradikal verortet. Mit zunehmen-
dem Alter gehen diese Menschen mittlerweile nicht selten im griin-alternativen
Milieu auf. In den spiten 1980ern tauchten aber auch rechtsextreme Jugendliche
auf, die ihren politischen Protest nationalistisch und rassistisch artikulieren.

Action-Szenen

Die Action-Szene ist ebenfalls grofstadtisch, jedoch klar ménnlich dominiert,
schlechter gebildet und ihre Anhinger haben dementsprechend schlechte Auf-
stiegschancen im Vergleich zu den Protestbewegten. Angehorigen von Action-
Szenen geht es um Provokation, Abgrenzung von der Gesellschaft und SpaB. Sie
sind somit sehr hedonistisch. Die Action-Szene ist die élteste aller drei Erschei-
nungsformen: Bereits um die Jahrhundertwende wurden verwahrloste junge
Minner beschrieben, die ihre Lehre abgebrochen haben, sinnlos durch die Stidte
liefen und durch schlechtes Benehmen gegeniiber ihren Mitmenschen auffielen.
Nicht selten organisieren sie sich in (Straen-)Banden mit einem selbstgewéhlten
Revier, dass sie als ihre eigenes ansehen und dass es zu verteidigen gilt. Sie sind
gewaltaffin. Actionszenen konnen auch nur als Freizeitbeschiftigung und als
Ausgleich zum Alltag gelebt werden, wie es die bei den FuSball-Hooligans {iib-
lich ist. Nach dem zweiten Weltkrieg wurden sie hdufig mit dem Begriff >Halb-
starke< beschrieben. Heute konnte man die Gangsta-Rap-Szene am ehesten als
die modernste Auspriagung einer Action-Szene betrachten. Politisch konnen sie
quasi jede Ausrichtung annehmen aber auch unpolitisch sein.

Die Darstellung dieser drei sehr grob umrissenen Szenen ist noch kein brauchba-
res Instrument, um einen Jugendlichen einer bestimmten Gruppe zuzuordnen
und Mischformen sind auch moglich, wie Baake (2007) betont (40). Dennoch
ordnet er die Punks quasi als Paradebeispiel der Action-Szene zu (28), was si-
cherlich auf ihre Anfangszeit zutrifft, jedoch der heutigen Heterogenitéit der
Subkultur nicht mehr gerecht wird. So trifft man bei den Punks auch Jugendliche,
die sich von den Normaljugendlichen nur durch ihre Vorliebe fiir Punkmusik
und den Besuch dieser Konzert ein ihrer Freizeit unterscheiden und ansonsten
weder optisch noch sozial auffallen. Diese werden meist verdchtlich vom harten
Kern Wochenend- oder Freizeitpunk genannt. Auf der anderen Seite gibt es viele
politisch aktive Punks, die ihren Protest gegen die Gesellschaft in politischen
Gruppen (z.B. bei den Autonomen) konkretisieren anstatt ihn auf die reine Pro-
vokation zu beschrinken, denen aber auch gleichzeitig ein gewisser Action-
Habitus nicht abzusprechen ist.
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1.2 Punk-Vorganger in den USA und in England

Wie bereits festgestellt, war das Erscheinen der SEX PISTOLS nicht die >Stunde
null< der Punk-Bewegung. Anders als frither dargestellt (vgl. Baake 2007: 75f,;
Lau 1992: 25) verorten den meisten jiingeren Veroffentlichungen (vgl. Farin
2011: 93; McNeil/McCain 2004: 16; Robb 2007: 17, Stille 2003), die Wurzeln
dessen, was heute unter Punk verstanden wird, nicht im London der spéten
1970er sondern im US-amerikanischen Garage-Rock der spiten 1960er Jahre.
Zwar waren die SEX PISTOLS vor allem mit ihrer Debut-Single »Anarchy in the
U.K.« bis heute stilprigend, doch vornehmlich mehr ein mediales als ein musi-
kalisches Phidnomen. Schnelle, >dilettantische< Rockmusik mit destruktiven Tex-
ten, dargeboten von exzentrisch und aggressiv auftretenden Musikern haben zu-
vor bereits andere Kiinstler in den USA geboten, fanden dabei aber nicht dassel-
be umfangreiche Echo.’

1.2.1 Pre-Punk in den USA

Als Band des so genannten Pre- oder Protopunks konnen in den spiten 1960er
Jahren vor allem die Bands MC5 aus Detroit, Michigan, THE STOOGES aus An
Arbour, Michigan sowie THE VELVET UNDERGROUND aus New York City gelten
(vgl. Der Spiegel 1978: 124 und Graf 2003:39, 377, 580ff.). Tatsédchlich hatten
alle drei Bands neben der rauen, schnellen und ungeschliffenen Rockmusik zu-
satzlich Elemente und Stilmittel aufzuweisen, die spéter vor allem bei Punk-
bands zur Standartausriistung gehorten: Die der Kunstszene zu verortenden VEL-
VET UNDERGROUND, die zeitweise von Pop-Art-Pionier Andy Warhol unterstiitzt

4 Schneider (2008: 41f.) jedoch sieht das anders. Fiir ihn war der US-amerikanische
Proto-Punk, trotz Schocker-Attitiide, zu stark im klassischen Rock verankert, um
wirklich als Punk durchzugehen. Es fehle der radikale Dilettantismus, der Pop-
Futurismus und der totale Kollaps. »Die nachtriglich zusammengeklaubten Vorbilder
hatten eben nur Vorbildfunktion, nicht aber die Eigenschaften, die Punk in den Stand
einer fast weltumspannenden Bewegung erhoben (...). Und die wesentliche Punkbot-
schaft war eben nicht: Iggy Pop wilzt sich in Scherben, sondern: >Das kannst auch
Du!«« (Ebd.: 42).

5 Es ist anzumerken, dass die Attribute >schnell< und »>dilettantisch< sich vor allem in
Abgrenzung zur zeitgendssischen Rockmusik erschliefen. Verglichen mit spéteren
Punk-Veroffentlichungen (wie z.B. das fiir das Genre des Melodic Hardcore stilbil-
dende Album »Milo Goes To College« der DESCENDENTS) sind die SEX PISTOLS
hochstens eine Mid-Tempo Band. Auch was den Schwierigkeitsgrad der Musikstiicke
(sowohl im spieltechnischen als auch im kompositorischen Sinne) betrifft, ist der Di-
lettantismus keineswegs eine unabdingbare Voraussetzung. So lassen sich Bands wie
die britischen BUZZCOCKS durchaus mit den frithen BEATLES vergleichen.
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wurden, provozierten mit Sado-Maso-Asthetik auf der Biihne Jahre bevor SEX
PISTOLS-Manager Malcom McLaren und seine Geschiftspartnerin Vivienne
Westwood dies zur Punkmode erkléirten, um sie zu verkaufen. MC5 waren nicht
nur fiir exzessive Auftritte, die nicht selten mit Polizeieinsdtzen endeten, und ag-
gressive Texte (»Kick out the jams, motherfuckers!«) bekannt. Sie pflegten auch
wie viele politische Punkbands spiter Kontakte in die linksradikale Szene, vor-
nehmlich zu den White Panthers, deren Chef John Sinclar fiir einige Zeit ihr
Manager war. Und Iggy Pop, Frontmann der STOOGES, zelebrierte auf der Bithne
mit einer Glasscherbe Selbstverletzung, sang dabei deprimierende und wiitende
Texte und propagierte damit den Nihilismus, der den Punks eigen war, bereits in
den 1960er Jahren. Zu allem Uberfluss lieB er seine Musiker einmal in Nazi-
Uniformen auftreten (vgl. ebd.). Auch dies wurde spiter zu einer beliebten Pro-
vokation der englischen 1970er-Punks.

Diese US-Bands der spiten 1960er und der frithen 1970er Jahre konnen
durchaus als zynische Antwort auf die positiv-friedliche und letztendlich ge-
scheiterte Hippie-Revolution gelten (vgl. Robb 2007: 49). Obwohl sie auch un-
mittelbar durch die musikalische Experimentierfreude der Hippies entstanden
sind (ebd.) war die Hippie-Bewegung bei den meisten Punk-Pionieren verhasst
(vgl. McNeil/McCain 2004: 249). Andererseits gab es auch frilhe Punk-
Protagonisten wie Patti Smith, die ihre Inspiration durch Musiker wie Jimmy
Hendrix, Bob Dylan und Janis Joplin nicht verheimlicht (Graf 2003: 558).

Der Glam Rock der frithen 1970er hatte ebenfalls Einfluss auf den US-Punk.
Glam, so seine verkiirzte Form, war eine Absage an die veraltete Rockmusik und
spielte gleichzeitig ironisch mit dem Vorwurf des unauthentischen und kiinstli-
chen Kommerzpop, den ihm die »alten< Gitarrenrocker vorhielten (Hecken 2009:
334). Das vielleicht wichtigste Stilelement des Glam Rock war neben der Musik
das androgyne beziehungsweise feminine Auftreten der méannlichen Musiker
dieser Bands. Die 1971 gegriindete Band NEW YORK DOLLS ist ein weiterer
Wegbereiter des Punk und wurde urspriinglich dem Glam zugerechnet. »Die
Dolls waren die coolen, rotzigen aufgetakelten Super-Tussis mit zu viel Make-up
und einer fiesen Attitiide« (Robb 2007: 49). Die Band unterschied sich in zwei
wesentlichen Punkten von stilprigenden Glam-Musikern wie Marc Bolan, David
Bowie oder SLADE: Zum einen spielte sie keinen massenkompatiblen Poprock
sondern erinnerten musikalisch an die ROLLING STONES, die STOOGES und MCS5.
Zum anderen waren ihre Bandmitglieder >Full Drags, traten also als vollstindige
Transvestiten auf und nicht nur als feminine dennoch ménnliche Musiker mit
Schminke und Glitzer. Damit waren sie ein Bindeglied zwischen Glam und Punk,
wie Hecken (2009: 337) feststellt. Dies verwundert nicht, denn kurzzeitig war
Malcolm McLaren ihr Manager. Trotz ihrer Bedeutung fiir die Rockmusik waren
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sie kommerziell nie sonderlich erfolgreich sondern blieben zeitlebens eine Un-
derground-Band (vgl. ebd.: 336f.; Graf 2003: 423f.; Robb 2007: 48f.).

Anfang bis Mitte der 1970er war New York City mit seiner Drogen- und
Kiinstlerszene die Brutstitte des entstehenden Punks. Zum wichtigsten Ort wur-
de das CBGB'’s, ein »Punktempel« (Graf 2003: 559), der im Dezember 1973 er-
offnete. Urspriinglich sollten dort die Musikrichtungen Country, Bluegrass und
Blues, aus deren Anfangsbuchstaben sich auch der Name des Clubs zusammen
setzt, dominieren. Kurz darauf wurde er jedoch zum Anlaufpunkt der New Yor-
ker Underground-Rockszene und damit fiir viele Protagonisten der Pri-Punk-Ara,
die im CBGB’s ihre Karriere begannen. Dazu gehorten beispielsweise die
RAMONES, Patti Smith oder BLONDIE (Graf 2003: 126). Im Umfeld des CBGB’s
tauchte auch erstmalig im Jahr der Begriff >Punk< im Kontext mit harter Rock-
musik auf. John Holmstrom und Ged Dunn, beide Anfang 20, sowie der 18-
jahrige Legs McNeil griindeten im Spédtsommer 1975 die Zeitschrift mit dem
Namen Punk. In ihrer ersten Ausgabe interviewten sie VELVET UNDERGROUND-
Singer Lou Reed, den sie zufillig bei einem RAMONES-Konzert im CBGB’S tra-
fen (McNeil/McCain 2004: 249ff.).

Die RAMONES diirfte die wichtigste der zahlreichen New Yorker Prd-Punk-
Bands sein. 1974 ebendort im Stadtteil Queens gegriindet prigte ihr minimalisti-
scher Garage-Gitarrenrock und ihre sehr kurzen und schnellen Liedern die spéte-
re Szene fast so stark wie die SEX PISTOLS. Die heute obligatorische Lederjacke
wurde durch sie eingefiihrt. Im CGBG’S waren sie ab 1975 die Hausband und
veroffentlichten 1976, als die SEX PISTOLS gerade bekannter wurden, ihre erste
Platte, auf welcher der Punk-Klassiker »Blitzkrieg Bop« als Opener war (Graf
2003: 491ff.).

Mit der Punk-Explosion in England, die im folgenden Abschnitt behandelt
werden soll, stagnierte die Entwicklung des amerikanischen Punks auch vorerst
weitestgehend. Einige zukunftsweisende US-Bands wie DEVO oder die TALKING
HEADS setzten in der zweiten Hilfte der 1970er mit neuen Kléngen im Punkge-
wand den Grundstein fiir spiter populdrer werdende Stilrichtungen wie Post-
Punk oder New Wave, zu deren aber auch englische Bands wie JOY DIVISION
und SOUXIE AND THE BANSHEES gezéhlt werden konnen (vgl. Hecken 2009:
371ff.). Die nichstgroBere Innovation, die vom Boden der Vereinigten Staaten
ausging, war ab etwa 1980 Hardcore-Punk, eine besonders schnelle und aggres-
sive Variante von Punkmusik (Graf 2003: 298), deren Entwicklung in Deutsch-
land noch niher betrachtet wird.



18 | PHILIPP MEINERT UND MARTIN SEELIGER

1.2.2 Punk und Pra-Punk in England bis 1975°

Das Vereinte Konigreich und insbesondere London konnte bereits zuvor auf eine
vielfiltige Geschichte von Subkultur zuriickblicken die sich nach der Untertei-
lung von Baake (2007: 28) alle als »Action-Szenen« bezeichnen lassen konnen
und alle eine gewisse Gewalt-Affinitdt hatten. Alle hinterlieBen ihre Spuren in
der Punkszene.

Den Auftakt machten bereits in den 1950er Jahren die Teds und kurze Zeit
spater folgten die Mods. Teds oder auch Teddy-Boys tauchten erstmalig in den
frithen 1950ern in Stidlondon auf. Es handelte sich bei ihnen um Jugendliche aus
der Arbeiterklasse, die sich jedoch extravagant und fiir damalige Verhéltnisse
schrill kleideten, um sich von anderen >proletarischen< Jugendlichen abzuheben.
Thre Musik war der klassische Rock’n’Roll der Zeit, der aus Amerika kam. Thre
Distinktion beschrinkte sich jedoch auf Kleidung und Musik. Ansonsten unter-
schieden sie sich wenig von anderen Jugendlichen der Arbeiterklasse und galten
politisch als konservativ (Baake 2007: 71f.).

Ebenfalls elegant gekleidete Londoner Arbeiterjugendliche waren die Mods,
die erstmalig in den spiten 1950ern auftauchten. Ihre Kleidung war jedoch im
Gegensatz zur Kleidung der Teds keine eine Persiflage auf das noble England
sondern eine Hommage. Sie identifizierten sich mit der Oberschicht und ihre zur
Schau gestellte Eleganz sollte genau diese Identifikation repréasentieren. Sie tru-
gen konventionelle Anziige mit Krawatten und gepflegte halblange Haare, dazu
aber auch unpassend wirkende Parka-Jacken. Mods waren in der Regel schlecht
ausgebildete Jugendliche, die nach Hoherem strebten. Die Mods gaben sich als
Dandys und organisierten sich in Scooter-Gangs. Sie horten die angesagten
Bands der 1960er Jahre wie THE WHO, THE KINKS oder den ROLLING STONES
und hatten damit zunéchst keine eigene Musikrichtung. Die Szene galt als ge-
walttitig, wohl aufgrund ihrer Rivalitit zu den Rockern (ebd. 72f.). Die frithe
Londoner Punkband SHAM 69 (gegriindet 1975) hat ihre Wurzeln in der Mod-
Bewegung (vgl. Robb 2007: 140f.).

Die dritte und neben Punk vielleicht bekannteste Subkultur aus London, die
hier aufgefiihrt werden soll, ist die Skinhead-Szene, die ab den spiten 1960ern in
Erscheinung trat. Die ersten Londoner Skinheads vereinten den Arbeiterklasse-
stolz der Teds mit der Eleganz der Mods — auch wenn ihre Eleganz eine andere
war. Skinheads achteten eher auf Ordnung und Sauberkeit als auf Chic. Zu ihrer
optischen Ausstattung gehorten Hemden oder Polo-Shirts, Jeanshosen und
schwere Arbeitsschuhe. Ihre Haare trugen sie sehr kurz, allerdings waren die ers-
ten Skins nicht kahl rasiert. In der Freizeit ging man zum Fuf3ball und horte Ska,

6 Die hier gewihlte Vergangenheitsform ist aus stilistischen Griinden gewihlt und soll
nicht suggerieren, dass die beschriebenen Szenen nicht mehr existieren.



PUNK IN DEUTSCHLAND. SOZIAL- UND KULTURWISSENSCHAFTLICHE PERSPEKTIVEN | 19

eine Art einfach gespielter Reggae. Tatséchlich hat diese Subkultur, die bis heute
filschlicherweise ein Synonym fiir rassistische Gewalt ist, schwarze Wurzeln.
Schwarze Skinheads mit jamaikanischer Herkunft waren keine Seltenheit. Den-
noch iibten bereits die ersten Skinheads rassistische motivierte Gewalt besonders
gegen pakistanische Jugendliche aus, deren Einwanderung allgemein zu dieser
Zeit als Bedrohung empfunden wurde. »Paki-Bashing« war aber nur eine von
vielen Formen der Gewaltausiibung. Die ersten Skinheads waren insgesamt eher
gewaltaffin — ob beim Fuf3ball, gegen andere Jugendgruppen oder gegen Studen-
ten (vgl. Farin 2011: 111ff.).

Ahnlich wie der amerikanische entstand der englische Pri-Punk auch durch
Ablehnung des etablierten und professionellen Rocks. In England war es die
Pub-Rock-Szene, die eine bodenstindige Alternative zum Glam-Rock-Boom
bieten wollte. Wie der Name erahnen lisst, wurde dieser einfache Rock’n’Roll
vornehmlich in den englischen Pubs gespielt. Pub-Rock ist keine eigenstindige
Musikrichtung mit einem spezifischen Stil. Die Bands, die dem Genre zugerech-
net werden, decken viele Bereiche der Rockmusik ab. Pub-Rock konnte
Rockabilly sein oder auch nach den ROLLING STONES klingen, die — wie Lead-
Gitarrist Keith Richards (2010) in seiner Autobiographie beschreibt — ja anfangs
selbst viel in Kneipen gespielt haben. Was die Musiker einte war viel mehr der
Wunsch, einfache ehrliche Musik zu spielen. Fiir die spateren England-
Punkpioniere war Pub-Rock das, was in New York Hardrock war. Hier sammel-
te auch der spitere THE CLASH-Frontmann Joe Strummer mit der Band THE
101ERS erste musikalische Erfahrungen und auch die frithe Punkband THE VIB-
RATORS entstammt der Szene (vgl. Robb 2007: 61 und 156). Glam-Rock war al-
lerdings dennoch bei zahlreichen Protagonisten der englischen Punkszene ziem-
lich beliebt (vgl. Robb 2007: 68£f.). AuBerhalb der Pub-Rock-Szene gab es eine
Reihe von Bands, die als Wegbereiter des englischen Punks gelten kdnnen so
wie die 1974 gegriindete Band THE STRANGLERS, die sich jedoch selbst nie als
Punkband sahen (Graf 2003: 582) oder LONDON SS (gegriindet 1975 und nur
wenige Monate existent), die musikalisch unbedeutend blieb weil sie nur eine
Demokassette aufnahm, in der sich aber Musiker zahlreicher spéter namhafter
Bands wie THE CLASH, THE DAMNED und der GENERATION X-Frontmann Billy
Idol, der spiter als Solokiinstler erfolgreich war, fanden (ebd. 360).

Aber auch der 6komische und der damit einher gehende soziale Niedergang
Englands in den spéten 1970er Jahren wird als Nihrboden fiir die Entstehung des
dortigen Punk angesehen (vgl. Baake 2007: 75; Farin 2011: 93; Hecken 2009:
342; Lydon 1995: 255f.). Tatséchlich aber fand Punk in England zunichst Ver-
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breitung bei Jugendlichen aus der Mittelschicht, die mit ihren zerrissenen Kla-
motten Armut lediglich suggerierten (vgl. Hecken 2009: 342f.).”

1.2.3 Punk in England zwischen 1975 und 1977
und die SEX PISTOLS im speziellen

Die SEX PISTOLS sind nicht die Erfinder des Punk aber die Pioniere, die der
Punkbewegung den Weg geebnet haben. Zweifelsohne sind die fiir die frithe
Entwicklung des Genres wichtigste Band und daher ist es angebracht, sich im
Folgenden ausfiihrlicher mit ihnen zu beschéftigen.

Entstanden sind die SEX PISTOLS im Umfeld der Londoner Kings Road im
Stadtteil Chelsea. Dort gab es Mitte der 1970er Jahre eine Reihe kleinerer Bou-
tiquen mit einem ungewohnlicheren Warensortiment. Dazu gehorte auch der La-
den Sex, der von Malcolm McLaren und der Modedesignerin Vivienne West-
wood betrieben wurde. Das Sex verkaufte zunidchst Rockabilly-Mode aus den
1950er Jahren und spiter zur Entstehungszeit der SEX PISTOLS zunehmend pro-
vokante Kleidung, die sich an Fetischoutfitte der SM-Szene anlehnte (vgl. He-
cken 2009: 338; Lydon 1995: 67; Robb 2007: 103ff.).

Kings Road war nicht nur eine Einkaufsstrale sondern auch ein Treffpunkt
fiir junge und kreative Menschen in London. In diesem Umfeld entstand eine
noch namenlose Pub-Rock-Band mit der Besetzung Glen Matlock (Bass), Paul
Cook (Schlagzeug) und Steve Jones (Gitarre). Zunichst sang Steve Jones, den-
noch war die Band auf der lange erfolglosen Suche nach einem eigenstindigen
Sénger. John Lydon, der sich spéter den Kiinstlernamen Johnny Rotten gab, war
einer der Jugendlichen, die auf der Kings Road ihre Freizeit verbrachten. Zum
Zeitpunkt der Griindung waren alle Musiker der Band zwischen 20 und 21 Jahre
alt. Lydon fiel ihnen durch ein umgestaltetes Shirt der Band Pink Floyd auf, auf
welchem er iiber den Bandnamen ein »I hate« setzte und so luden Matlock, Cook
und Jones ihn zu einer Probe ein (Lau 1992: 41; Lydon 1995: 70; Robb 2007:
111ff.). Lydon war ein Kind irischer Einwanderer und wuchs in drmlichen Ver-
hiltnissen im Londoner Norden auf (Lydon 1995: 18f.). Im August 1975 gab er
sein Gesangsdebut bei den spéteren SEX PISTOLS und wurde als Sidnger engagiert.
Wie bereits erwédhnt war der SEX PISTOLS-Entdecker Malcolm McLaren kurzzei-
tig Manager der NEW YORK DOLLS und auch geschiftlich hiufig in New York,
so dass er viel von der dortigen Pria-Punk-Szene mitbekam (Robb 2007: 115).

7 Bei Lydon (1995) findet sich ein Bild des Autors mit bei einem frithen Auftritt in zer-
schlissener Kleidung mit der Bildunterschrift: »Anfang 1976, als Sicherheitsnadeln
noch nicht in Mode waren und ein mottenzerfressener Sweater Armut bedeutete, nicht
Popularitit« (71).
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Das erste SEX PISTOLS-Konzert fand am 6. November 1975 in der Kunsthoch-
schule St. Martin’s College statt, wo Glen Matlock studierte. Es war der erste
von zahlreichen Auftritten an Kunsthochschulen in den kommenden Wochen.
Das Konzert wurde von den Besuchern aufgrund der schlechten Performance der
Band nach vier Liedern abgebrochen und endete in einer Schldgerei zwischen
den SEX PISTOLS und der Hauptband BAZOOKA JOE, deren Equipment sie benut-
zen durften und bei ihrem Auftritt zerstorten (Lydon 1995: 85f.; Robb 2007:
117ff.).

Nach einer Reihe kleinerer Auftritte spielten sie am 19. Februar 1976 als
Vorgruppe von EDDY & THE HOT RODS im Londoner Marquee Club vor einem
etwas groBeren Publikum. Auch dieses Konzert endete mit Gewalttitigkeiten
ausgehend von den Mitgliedern der SEX PISTOLS, so wie die meisten ihrer Auf-
tritte davor und auch danach. Nun wurden sie dadurch einer breiten Offentlich-
keit bekannt, weil ein anwesender Journalist des Musikmagazins NME einen
vielgelesenen Artikel iiber den Auftritt verfasste. Dies war die Geburt der SEX
PISTOLS als bekannte Skandalband (Lydon 1995: 82f.; Robb 2007: 146f.). Sin-
ger John Lydon (1995) beschreibt die Auftritte der SEX PISTOLS zu der damali-
gen Zeit selbst so und betont, dass der Dilettantismus der Band nicht kalkuliert
war:

»Ich glaube wirklich, da8 das Glorreiche an den SEX PISTOLS die Tatsache war, daf} sie
bei den grofen Veranstaltungen immer die Leute enttduschten. Wenn die Lage mal mies
aussah, haben die SEX PISTOLS immer versagt. Wir waren so schlecht, daf} es schon wie-
der gut war. Vor den Konzerten wurden die Details nie richtig ausgearbeitet. Dinge wie

die Road-Crew, das Equipment, die PA’s und die Monitore waren schlecht organisiert«

(82f).

Viele Musiker, die entweder in den Musikzeitschriften etwas iiber die SEX PIs-
TOLS lasen oder sie bei einem Konzert sehen konnten, griindeten anschlieend
selbst Punkbands. Zu den wichtigsten englischen Gruppen des Genres, die im
Laufe des Jahre 1976 gegriindet wurden, zdhlten THE BUZZCOCKS, THE ADVERTS,
THE DAMNED, THE CLASH, GENERATION X, UK SUBS und die erste rein weiblich
besetzte Punkband THE SLITS (Robb 2007: 160ff.). Durch die Veroffentlichung
des ersten Albums der RAMONES im April und ihren Auftritten in London im Juli
riickte auch die New Yorker Szene bei den englischen Punks zunehmend ins
Bewusstsein (ebd. 1771f.).

Auch das erste Punk-Fanzine wurde 1976 herausgegeben. Am 13. Juli 1976
kopierte Mark Perry aus Deptford zundchst 50 Exemplare eines von ihm mit
Schreibmaschine und Klebestift hergestellten Heftes mit Beitrdgen iiber die
RAMONES und die Hardrock-Band BLUE OYSTER CULT und nannte es Sniffing
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Glue. Dies war so erfolgreich, dass er bald neue Kopien erstellen musste. Es gab
noch mehrere Ausgaben des Heftes. Bei der letzten Ausgabe lag die Auflage bei
20.000 Stiick (Robb 2007: 199ff.). THE DAMNED verrieten im Sniffing Glue das
musikalische Einmaleins fiir alle angehenden Punkmusiker: »this is a chord, this
is another chord, this is a third chord — now form a band« (zitiert nach IG Dreck
auf Papier 2008: 195). Was ein Fanzine mit dem Schwerpunkt Musik von einem
Musikmagazin neben den aufgefiihrten optischen Unterschieden von einem
Musikmagazin unterscheidet ist, dass es die Grenzen und Distanzen zwischen
Musiker und Journalist iiberwindet und sich beide stattdessen auf Augenhohe als
Teil einer Szene begegnen (vgl. Hecken 2009: 340). Daher kann das New
Yorker Punk-Magazin auch nicht als Fanzine bezeichnet werden, da es eher den
Anspruch eines Musikmagazins hatte.

In der zweiten Jahreshilfte von 1976 war Punk nicht mehr langer nur der In-
sidertipp der Londoner Musikszene. Die Boulevard-Presse wurde auf das Phé-
nomen aufmerksam und berichtete reilerisch von gewalttéitigen Ausschreitungen
bei Konzerten dieser neuen Bands. Die SEX PISTOLS unterzeichneten am 8. Ok-
tober ihren ersten Plattenvertrag bei der Firma EMI und veroffentlichten am 26.
November ihre erste Single »Anarchy In The U.K.<%, die fiir eine Woche auf
Platz 27 der Charts stand (vgl. Lau 1992: 41; Robb 2007: 235ff.). Auch das Lay-
out der SEX PISTOLS mit den ausgeschnittenen Buchstaben im Stile eines Erpres-
serbriefes unterstrich das ihnen zugeschrieben Image als Kriminelle (vgl. Lydon
1995: 104).

Kurz darauf hatten die SEX PISTOLS ihren wahrscheinlich bekanntesten Fern-
sehauftritt iberhaupt in der nach ihrem Moderator benannten Bill-Grundy-Show
am 1. Dezember, der sie landesweit bekannt machen sollte: Da die Band QUEEN
kurzfristig absagte, wurden die SEX PISTOLS mit ihrer Freundesclique, dem so-
genannten Bromley Contingent, als Géste eingeladen. Grundy provozierte seine
Studiogiste und forderte sie auf, etwas Obszones zu sagen. Der Bitte kamen die
SEX PISTOLS nach und bezeichneten den Moderator als »dirty bastard«, »dirty
fucker« und »fucking rotter«. Bill Grundy wurde daraufhin fiir zwei Wochen
suspendiert und kurz darauf entlassen (Lau 1992: 41f.; Lydon 1995: 113; Robb
2007: 252). Die Sendung machte war die beste Werbung fiir die zwei Tage spa-
ter startende »Anarchy«-Tour, bei der sie mit THE CLASH, THE DAMNED und

8 Diese war jedoch nicht die erste englische Punksingle. »New Rose« von THE DAM-
NED erschien bereits am 22. Oktober 1976 (Robb 2007: 236). Dies setzte die SEX PIS-
TOLS unter Zugzwang: »Wir mufiten einfach Platten auf den Markt bringen, weil THE
DAMNED und andere Pseudo-Punk-Bands schon ihre Platten auf den Markt knallten«
(Lydon 1995: 100).



PUNK IN DEUTSCHLAND. SOZIAL- UND KULTURWISSENSCHAFTLICHE PERSPEKTIVEN | 23

THE HEATBREAKERS (einem Nachfolgeprojekt der NEW YORK DOLLS) in ausver-
kaufen Hallen durch ganz England tourten (Lydon 1995: 123; Robb 2007: 256f.).

Ab Anfang 1977 hatte die Szene in London ihr Pendant zum New Yorker
CBGB’s, den Roxy Club.’ Der zweite Punk Club, The Vortex, eroffnete im Juli
1977. Dort traten die Punkbands der ersten Generation auf: GENERATION X,
SLAUGHTER & THE D0GS, THE DAMNED, THE CLASH, WIRE und SIOUXSIE AND
THE BANSHEES. Im Laufe des Jahres 1977 erschienen zahlreiche bis heute weg-
weisende Debiit-Veroffentlichungen. 10 (Robb 2007.: 269ff.). Bis heute wird
Punkmusik, die sich musikalisch stark an den frithen Vorbildern orientiert, als
»77er-Punk« bezeichnet.

Im Januar 16ste EMI seinen Zweijahresvertrag mit den SEX PISTOLS aufgrund
der anhaltend negativen Presse iiber die Band gegen eine Ablésesumme vorzei-
tig auf. Im Februar verliel Bassist Glen Matlock die Band im Streit mit John
Lydon und wird durch John Simon Richy ersetzt, der fast ausschlieflich unter
dem Namen Sid Vicious bekannt ist."' Die SEX PISTOLS unterschrieben im Miirz
demonstrativ vor dem Buckingham Palace einen Vertrag beim Label A&M, wo
sie ihre zweite und wohl bekannteste Single »God Save The Queen« verdffent-
lichten. Bereits zehn Tage nach der Unterzeichnung wurde der Vertrag ebenfalls
aufgelost und die meisten Exemplare der Single vernichtet. Die SEX PISTOLS un-
terschreiben daraufthin beim Label Virgin. Dort brachte man erneut zum 25-
jdhrigen Thronjubildum von Queen Elizabeth II. am 7. Mai 1977 »God Save The
Queen« heraus. Bei den offentlichen Feierlichkeiten zu Ehren ihrer Majestit
spielen die SEX PISTOLS auf einem Boot auf der Themse. Das Lied mit der
Textzeile »God save the queen — the fascist regime« 16ste Boykotte bei Press-
werken, Druckereien und in den Medien aus. Die Single landete am 11. Juni auf
Platz 2 der englischen Charts. Es wird spekuliert, dass die UK Single Charts in
dieser Woche manipuliert wurden und nach den Verkaufszahlen die Single auf

9 Andere Quellen sprechen von einer Eréffnung im Dezember 1976 (vgl. Lau 1992:
25). Das Roxy schloss bereits wieder nach 100 Tagen (Lydon 1995: 221).

10 Zu nennen wiren nach Robb 2007 (Erscheinungszeitpunkt in Klammern):
Buzzcocks: »Spiral Scratch« EP (29.01.), THE DAMNED: »Damned Damned Dam-
ned« LP (18.02.), THE CLASH: »White Riot« Single (18. Mérz), THE UNDERTONES:
»Jimmy Jimmy« Single (07.April) THE ADVERTS: »One Chord Wonder« Single (22.
April), SLAUGHTER & THE DOGS: »Cranked Up Really High« Single (7. Mai) 999:
»I’'m Alive/Quite Disappointing« Single (Sommer), THE MODELS: »Freeze« Single
(Juni), X-RAY-SPEX »Oh Bondage! Up Yours!« Single (September) (244ff.).

11 Nach Angaben von Lydon verlies Matlock die Band, weil er das Lied »God Save The
Queen« nicht spielen wollte, da seiner Mutter der Text nicht gefiel (Lydon 1995: 125).
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Platz 1 hitte stehen miissen (Lau 1992: 42; Lydon 1995: 131ff.; Robb 2007:
284ff.)."

Ab 1977 trat bereits die »zweite Welle« (Robb 2007: 359) der Punkbewe-
gung an. Die zwischenzeitlich kaum présente Skinhead-Szene erlebte in England
ein Revival als sie die Punks fiir sich entdeckte und dort ihren eigenen Musikstil
kreierten: Oi-Punk'®. Verstanden wurde diese hiirtere Variante der Punkmusik,
die auch Streetpunk genannt wurde, als Antwort auf den befiirchteten Ausver-
kauf durch die »Mode-Punks« sowie als Musik der Stra3e und nicht der Kunst-
hochschulen. Bands wie SHAM 69, COCKNEY REJECTS oder die bereits seit lange-
rem bestehenden COCK SPARRER lieferten den Soundtrack und besangen die
Themen der Skins: FuBball, Zusammenhalt und die Arbeiterklasse (ebd., Low-
les/Silver 2001: 22ff.). Mit dem Aufkommen der >neuen< Skinhead-Bewegung
begannen die zum Teil erfolgreichen Versuche von neonazistischen Parteien wie
der National Front (NF) und dem British Movement (BM), Teile der Skinhead-
Szene fiir sich zu gewinnen und ihr damit den als Pauschalitit falschen Stempel
des Neonazismus zu verpassen. Das provokante Spiel mit Nazi-Asthetik gehorte
fiir einige englische Punkbands bereits dazu (vgl. Robb 2007: 212). Zu dieser
Zeit kam es immer hiufiger auf Konzerten zu gewalttéitigen Auseinandersetzun-
gen, wenn rechte Skinheads und Punks aufeinander trafen. Ab den spéten 1970er
Jahren engagierten sich viele Punks daher in der Rock Against Racism-
Bewegung (RAR). Auch bei Skinheads beliebte Bands wie SHAM 69 spielten
RAR-Konzerte. Ab den spidten 1970er Jahren sonderte sich der neonazistische
Fliigel von den unpolitischen bis antifaschistischen Skinheads und Punks ab und
griindete als Antwort auf RAR die sogenannte Rock Against Communism-
Bewegung, kurz RAC." (vgl. Lowles/Silver 2001: 22ff.).

12 Die dritte Single »Pretty Vacant« erscheint am 2. Juli und die vierte Single »Holidays
In The Sun« am 15. Oktober. Ihr einziges Studioalbum »Never Mind The Bollocks —
Here is the Sex Pistols« wurde am 28. Oktober veroffentlicht. Alle Verdffentlichun-
gen erscheinen auf dem Label Virgin. Zwischendurch tourt die Band — teilweise unter
anderem Namen — durch England und die Niederlande (Lau 1992: 42 und Robb 2007:
3044t.).

13 Siehe dazu auch den Beitrag von Bitterwolf und Miiller in diesem Band.

14 An deren Spitze stand die ehemalige Punkband SKREWDRIVER um lan Stuart Donald-
son, die sich nach einem textlich unverdichtigen Album in den 1970ern aufldste und
am 1981 mit neuer Besetzung Punk-inspirierte Musik mit offen neonazistischen Tex-
ten spielte (vgl. Lowles/Silver 2001: 25). SKREWDRIVER gilt bis heute als die wich-
tigste Neonazi-Band in der rechten Skinheadszene. Auch der Tod des Frontmannes
Donaldson im Jahr 1993 tut der Verehrung keinen Abbruch.



PUNK IN DEUTSCHLAND. SOZIAL- UND KULTURWISSENSCHAFTLICHE PERSPEKTIVEN | 25

In gewisser Hinsicht das geistige Gegenteil von Oi-Punk stellte die vergleichs-
weise kleine Anarcho-Punk-Bewegung dar. Stilprigend war die im Sommer
1977 gegriindete Band CRASS. Sie hatte linke bis linksradikale politische Ideen
und sah Anarchie wie andere Punkbands nicht als Biirgerschreck-Attitiide son-
dern als politisches Ziel an, welches sie in ihren Texten propagierten. Sie lebten
eine radikale D.I.Y.-Attitiide und lehnten das »No Future«-Denken der Punksze-
ne ab. Dariiber hinaus setzten sie sich fiir Tierrechte, Feminismus, Antimilita-
rismus und Frieden ein und lebten, von den Hippies inspiriert, in einer Kommu-
ne. Die Musik von CRASS war experimentell und wiitend und ihre Konzerte wa-
ren an Kunstperformances angelehnt (vgl. Graf 2003: 160; Robb 2007: 380ff).

1.2.4 Punk in England zwischen 1978 und 1985

Johnny Rotten verlies die SEX PISTOLS wihrend einer katastrophal verlaufenden
Amerika-Tour am 15. Januar 1978 nach einem Konzert in Winterland, San Fran-
cisco. Seine letzten Worte auf der Biithne waren »Schon mal das Gefiihl gehabt,
dass man euch beschissen hat?« (i.0. »ever got the feeling you've been cheat-
ed?«) (Lydon 1994: 9). Damit war das Ende der formal noch weiter bestehenden
SEX PISTOLS eingelédutet und die offizielle Hochphase des Punk zumindest als
vielbeachtetes mediales Phiinomen war vorbei.” Es entstanden in GroBbritanni-
en neue Szenen, die alle ihre Wurzeln im Punk hatten wie Post-Punk, New Ro-
mantic, New Wave, Psychobilly oder der britische Heavy Metal (Robb 2007:
392). Doch nicht nur neue Szenen und Musikrichtungen entstanden — auch alte
wie Ska oder Mod wurden wiederentdeckt (ebd. 431f.). Punk wurde das, was es
bis heute fast durchweg ist: Eine Szene im Untergrund mit unendlich vielen Ver-
dstelungen, die hin und wieder kurzlebige vom Mainstream beachtete kommer-
zielle Erfolge feiern kann. Die meisten englischen Punkbands bestanden weiter-
hin und viele tun es bis heute oder reformierten sich. Und es gab natiirlich immer
weiter auch Innovationen, wie etwa die TOY DOLLS, die ab 1979 mit ihren ko-
modiantischen und selbstironischen Texten auffielen und damit das Genre Fun-
punk begriindeten (vgl. Graf 2003: 619).

Zu Beginn des neuen Jahrzehnts wurde englischer Punk nochmals >hérter< —
sowohl musikalisch als auch optisch. Ab 1980 prigten neben den weiter beste-
henden Bands der ersten Generation und einer Reihe neuerer Oi-Bands vor al-
lem Gruppen wie DISCHARGE, GBH oder THE EXPLOITED die Szene (Glasper

15 Johnny Rotten griindete nach dem Ende der SEX PISTOLS die Post-Punkband PUBLIC
IMAGE LIMITED (PIL), die SEX PISTOLS machten zunéchst ohne ihn weiter und arbei-
teten an dem Film »The Great Rock’n’Roll Swindle« (Robb 2007: 424f.). Bassist Sid
Vicious starb am 2. Februar 1979 an einer Uberdosis Heroin (ebd.: 433). Seit 1996
treten die SEX PISTOLS wieder in Originalbesetzung gelegentlich auf.
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2004: 44; Robb 2007: 440). Optisch prigten diese Bands das Bild, welches heute
noch als typisches Punk-Outfit gelten kann: Geférbte Irokesenfrisuren oder nach
allen Seiten stachelig abstehende Haare, schwarze Lederjacken (die anders als
bei den RAMONES mit manchmal hunderten von Metallnieten verziert waren),
schwere Stiefel wie bei den Skinheads, Nietengiirtel und Nietenarmbinder. Die
Lieder wurden schneller, kiirzer und aggressiver. DISCHARGE kreierten mit dem
>D-Beat« ihren eigenen, metallastigen Punkstil und beeinflussten damit maf3geb-
lich spiter erfolgreiche Metalbands wie METALLICA, SLAYER und ANTHRAX
(Glasner 2004: 167). THE EXPLOITED aus Schottland schufen mit »Punk’s Not
Dead!« von ihrem gleichnamigen 1981er Debutalbum das trotzige Credo fiir die
Punks der damaligen Zeit (Graf 2003: 230).

Hier, also etwa Mitte der 1980er Jahre, endet die Betrachtung der englischen
Punkszene. Zwar gab es auch selbstverstidndlich nach 1985 zahlreiche Entwick-
lungen wie neue Subgenres (bspw. Crustpunk) und Bands, aber deren Auswir-
kungen auf die deutsche Szene waren eher gering und konnen daher vernachlis-
sigt werden.

1.3 Punk in Deutschland'®

Die sozialen und kulturellen Bedingungen fiir Punk und Subkultur in (West-)
Deutschland waren génzlich andere als in England oder den USA. Hier gab es
keine bunte Vielfalt an jugendlichen Stilen wie in England und auch keine so
grofle und experimentierfreudige Kiinstlerszene in den GroBstiadten, wie sie New
York City zu bieten hatte. Ebenso wenig gab es eine kiirzlich gescheiterte Pro-
testbewegung wie es die Hippies waren, aus deren Scherben sich etwas vollig
Neues und Anderes erheben konnte.

Aus den USA wurde in die BRD lange Zeit kopiert beziehungsweise es wur-
de importiert (vgl. Hecken 2009: 239). Zwar gab es nach dem zweiten Weltkrieg
in der Westdeutschland eine Halbstarken-Szene (die deutsche Version der US-
amerikanischen Rock’n’Roller) (vgl. Farin 2011: 15). Fiir den Grofiteil aber wa-
ren Schlager und Softrock von Conny Froebess, Vico Torriani oder Peter Kraus
die Musik ihrer braven Jugend wihrend der Wirtschaftswunderjahre (ebd. 31).
Die vielleicht erste deutsche Subkultur waren ab Mitte der 1960er Jahre die
Gammler: Hippievorldufer, die passiv rebellierten, indem sie vergleichsweise
ungepflegt und demonstrativ faul den plotzlichen Wohlstand im jungen Deutsch-
land offentlich in Frage stellten (ebd. 37).

16 Wir konzentrieren uns hier auf die Darstellung von Punk in Westdeutschland. Fiir
Punk in der DDR siehe Hahn in diesem Buch.
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Die deutsche Rockszene der 1970er hatte bis auf wenige Ausnahmen im linken
und linksalternativen Protest-Rock-Spektrum (vertreten durch Kiinstler wie Udo
Lindenberg, LOKOMOTIVE KREUZBERG und natiirlich TON STEINE SCHERBEN)
keinen Underground zu bieten (vgl. Farin 2011: 73f.). Deutsche Rockmusik der
1970er Jahre war nach wie vor eine Kopie vom englischsprachigen Mega-Rock,
den professionelle Berufsmusiker mit teurem Equipment spielten und der daher
kaum zur Nachahmung geeignet war. Die Alternative dazu war hauptséichlich
der von ilteren Musikern gespielte Kraut-Rock a la BIRTH CONTROL, der auf-
grund seiner Ernsthaftigkeit ebenfalls bei musikalisch interessierten Teenagern
schwer punkten konnte (Schneider 2007: 46f.; Stille 2003). In Deutschland be-
giinstigte die musikalische Entstehung des Punk also nicht so sehr die Ableh-
nung gegen die Mainstream- und Glam-Rock, sondern mehr, dass es schlichtweg
keine Musik gab, mit der sich aufgestaute Teenager-Energie entladen konnte.

1.3.1 Punk in Deutschland zwischen 1976 und 1979

Da die Moglichkeiten, eigene Informationskanile zu schaffen, in den siebziger
Jahren sehr begrenzt waren, sammelten deutsche Jugendliche zu dieser Zeit ihre
ersten Punkerfahrungen durch Radio, Zeitschriften oder Fernsehen, wo wie in
England fast ausnahmslos reiflerisch iiber das >neue Phidnomen« von der Insel be-
richtet wurde (IG Dreck auf Papier 2008: 12). Die géngigen Jugendmusikforma-
te in Radio und Fernsehen, beispielsweise die »Disco«-Sendung mit Ilja Richter,
spielten jedoch auch hiufiger englischen Punk (vgl. ebd.: 15).

Eine besondere Rolle nahm die Jugendzeitschrift Bravo ein, die frith und
hiufig iiber die SEX PISTOLS und die RAMONES berichtete. Damit hat sie wahr-
scheinlich ungeplant mehr zur Verbreitung des Punk in Deutschland beigetragen
als alle anderen Medien. Bereits in der Ausgabe 48/1976 lag ein Poster der SEX
PISTOLS bei und in der Ausgabe 35/1977 wurden sie auf dem Cover abgebildet
(Kuttner 2005: 127). Auch Wiederkehrer von London-Fahrten, die in Kontakt
mit den >echten Punks< kamen, verbreiteten den Punk in Deutschland (IG Dreck
auf Papier 2008: 14ff.; Stille 2003).

Ab der zweiten Hilfte des Jahres 1976 tauchten vereinzelt deutsche Punk-
pioniere auf. Als allererste deutsche Punkband gelten BIG BALLS & THE GREAT
WHITE IDIOT aus Hamburg. Sie unterschrieben im November 1976 einen Plat-
tenvertrag beim Label Teldec, obwohl sie erst sehr kurz existierten (vgl. Graf
2003: 84; Schneider 2007: 54). Mit ihrer Griindung lagen sie knapp vor MALE
aus Diisseldorf, die sich im Dezember 1976 zusammen fanden (vgl. IG Dreck
auf Papier 2008: 10).

Die BALLS, wie sie abgekiirzt genannt wurden, waren eher Hardrocker deren
Kleidung sich zwar klar an den England-Punks orientierte, die aber mit ihren
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langen Haaren in der Szene Akzeptanzschwierigkeiten hatten. Musikalisch wa-
ren sie weniger relevant fiir die frithe Punk-Ara. Stattdessen ist es ihr Verdienst,
dass sie die Entwicklung der Szene mafBgeblich vorantrieben. In ihrem Umfeld
entstanden viele neue Punkbands, sie organisierten Auftrittsmoglichkeiten und
hatten Verbindungen nach England, so dass sie von dort viele Bands von der In-
sel nach Deutschland holen konnten (vgl. Schneider 2007: 54f.).

Als weitere deutsche Punkbands der ersten Stunde gelten PACK aus Miin-
chen, PVC aus Berlin und die STRASSENJUNGS. Die STRASSENJUNGS aus Frank-
furt am Main polarisierten von Anfang an: Bereits am Cover ihrer ersten LP
»Dauerlutscher«, die auf CBS erschien, ldsst sich erkennen, dass die Bandmit-
glieder offensichtlich bemiiht und lieblos »auf Punk gestylt« wurden. Tatséchlich
handelte es sich bei den STRASSENJUNGS zunichst um eine gecastete Band be-
stehend Profi-Musikern, die nach der Vorstellung ihrer Schopfer hauptsdchlich
Geld einbringen sollte. Musikalisch machten auch sie wie die BALLS eher Hard-
rock als Punk. Ihre Besonderheit war, dass sie ihre (vornehmlich anziiglichen
und sexualisierten) Texte auf Deutsch sangen, als alle deutschen Friih-
Punkbands noch gemiB ihrer Vorbilder nur englische Texte hatten (vgl. Schnei-
der 2007: 50ff.). Gemeinsam haben diese Bands iibrigens alle, dass ihre ersten
Veroffentlichungen auf den Major-Labeln Teldec und CBS erschienen (vgl. IG
Dreck auf Papier 2008: 10).

Durch das Entstehen der ersten Bands entwickelten sich zwangsldufig Struk-
turen der >Szenec, denn es fehlte an Orten, wo man auftreten konnte und anderen
Treffpunkten. Die internationalen Grofen aus England und den USA spielten
zwar in den kommerziellen Hallen, aber kleine Bands mussten sich eigene Plitze
suchen. Diese wurden entweder erdffnet oder es wurden bestehende Liden ok-
kupiert. Diese standen zunichst alle in groferen Stddten im nordlichen Deutsch-
land. Als erste Treffs gelten ab 1977 in Deutschland das Punkhouse, das SO36,
das KZ36 (alle in Berlin), die Markthalle und das Krawall 2000 in Hamburg und
der Ratinger Hof in Diisseldorf (vgl. Schneider 2007: 60ff.). Unzdhlige sollten
im Laufe der Jahre hinzukommen. Die Plattenproduktion gestaltete sich in
Deutschland aber schwieriger als in England, da die hiesigen Mayor-Labels bis
auf wenige oben genannte Ausnahmen zunéchst kein Interesse an Punkmusik
hatten. Zwar gab es die Moglichkeit, Kassetten selbst zu produzieren aber ge-
presstes Vinyl suchte man zuerst vergebens. Somit erschien bis 1979 kaum Punk
auf LPs oder Singles aus Deutschland, was sich dann aber schlagartig dnderte, da
sich in dieser Zeit zahlreiche kleine und oft kurzlebige Labels griindeten, die sich
auf Punk spezialisierten (Stille 2003)."”

17 Laut der IG Dreck auf Papier (2008) veroffentlichten folgende deutsche Punkbands
1979 erstmalig auf Vinyl: AHEADS, BUTTOCKS, DAF, HANS-A-PLAST (die erste deut-



