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Einleitung

Rap ist heute in Deutschland populérer als jemals zuvor. Die Leitmedien un-
serer Zeit spielen dabei eine zentrale Rolle: Das Internet macht Rapperinnen und
Rapper' groB, das Fernsehen — leicht zeitversetzt — noch groBer. Gemessen an
der (Massen-)Popularitit, der medialen Aufmerksamkeit, der Wirtschaftskraft
und der uniiberschaubaren Zahl an Produzenten und Konsumenten scheint die
Rapkultur aktuell einen nie dagewesenen Boom zu erleben. Rap ist salonfihig
geworden, ldngst im kulturellen Mainstream verwurzelt und trigt iiberwiegend
nur noch zu Werbezwecken das Stigma des Verruchten und Verbotenen. Als
quasi legitimierte Sprecher einer vermeintlichen Jugend- und Sub-Kultur und als
medienerfahrene harmlose Paradiesvogel sind Rapper mittlerweile gern gesehe-
ne Giste in Talk-Runden und Podiumsdiskussionen. Sie sorgen fiir den Hauch
an Unangepasstheit und hohe Einschaltquoten. Michi Beck und Smudo werden
Jury-Mitglieder bei ,,The Voice of Germany*, das Leben von Sido, Bushido und
nun auch Cro wird Gegenstand von Kinofilmen, Samy Deluxe ist zu Gast bei
,»3ing meinen Song®, sein Lebenswerk wird geehrt und seine Hits von Grofen
des Pop-Business in einem Medienspektakel gecovert. Zumindest in der
Popular- und Massenkultur ist der deutsche Rap ldngst angekommen. Und hat
sich dabei teilweise selbst iiberlebt.

Eines steht aber bislang noch aus: Der ,Ritterschlag der Wissenschaft*. Dafiir
gibt es mehrere Griinde. ,Abtdrner* Nummer eins diirfte der spezifische Sprach-
gebrauch sein. Rapper verwenden teilweise unverstindliche Jugend- und Szene-
sprache, Entlehnungen aus anderen Sprachen, Wortneuschépfungen, die sich oh-
ne Hintergrundwissen nicht dechiffrieren lassen, Halbsitze, Wortreihungen und

1 Der Kritik Glowanias und Heils an einer Frauenrap-/Minnerrap-Dichotomisierung
folgend werde ich, sofern nicht weiter spezifiziert, im Folgenden mit dem Begriff
,Rapper* sowohl weibliche wie méinnliche MCs bezeichnen. (Vgl. hierzu ausfiihrlich
Kap. 1.2 und Glowania/Heil 1996, S. 102.)
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vor allem eine vulgire, obszone und sexistische Umgangssprache, die wenig
gewohnte Horer als Zumutung empfinden. Hinzu kommt eine offensichtliche
Schneller-Hoher-Weiter-Asthetik, in der Prahlen und Beleidigen als vorherr-
schende Sprechakte eine ernsthafte Beschiftigung mit den Inhalten vollig auszu-
schliefen scheint. Eine weitere Schwierigkeit ergibt sich schlieBlich aus der Ma-
terialitdt: Was genau ist Rap? Und wie ldsst er sich untersuchen? Denn Rap exis-
tiert nicht auf dem Papier, Rap muss aufgefiihrt werden. Welche wissenschaftli-
che Disziplin ist also pradestiniert, welche Methoden geeignet und welche Krite-
rien sinnvoll, um einzelne Rapper und ihre Kulturprodukte zu vergleichen und
daraus Kulturstandards abzuleiten?

Jegliche Rap-Forschung, die in der Analyse nur auf die Textgrundlage, nur
auf die Darbietung des Textes oder nur auf den Inhalt der Texte beschrénkt ist,
greift zu kurz. Mit anderen Worten: Nur ein interdisziplindrer Untersuchungsan-
satz kann das Gesamtphidnomen Rap hinreichend erfassen. Die vorliegende Stu-
die setzt entsprechend auf mehreren Ebenen an. Zunichst geht es darum Rappen
als rhetorisches Spiel nach tradierten Regeln zu beschreiben und diese mithilfe
traditioneller Verfahren und Techniken zu kontextualisieren. So entsteht aus der
Analyse von Hunderten von Raptracks und Raptexten eine ,Poetik des Rap‘, die
literarische Produktionsverfahren und poetische Gestaltungsmechanismen sys-
tematisiert. Dabei spielen die Kulturtechniken des Boasting und Dissing eine
Schliisselrolle. Mit dem hier angewendeten und weiterentwickelten Konzept des
,Flows‘ und der daran anschliefenden neu ausgearbeiteten Flowanalyse als ele-
mentare Analysemethode wird ein Instrumentarium bereitgestellt, um Raptexte
bzw. Raptracks erstmals auch qualitativ zu untersuchen. Neben der fiir die Auf-
wertung dieses Genres so wichtigen Fokusverschiebung vom Was auf das Wie,
entsteht dabei der Eindruck, dass das Wie im Untersuchungszeitraum der Jahre
2000 bis 2010 zu einer nie dagewesenen Perfektion gebracht wurde. Konnte die-
se Dekade bereits die ,Hoch-Zeit des Rap in Deutschland® gewesen sein?

Rap ist nicht nur Text, Rap ist die authentische Verkorperung dieses Textes.
Dabei ist charakteristisch fiir die Rapkultur, dass der Autor selbst seine Texte
performt. Sobald aber durch das performative Moment der Akteur selbst in die
Werkbetrachtung mit einfliet, riicken auch Mechanismen und Strategien der
Image-Bildung (hier: Profilbildung) in den Fokus. Dieser Umstand manifestiert
sich unter anderem in dem fiir den untersuchten Zeitraum zentralen — vor allem
auch szeneinternen — Diskurs {iber Kiinstlerinszenierung und Authentizitit, der
insbesondere im sogenannten ,Gangsta-Rap‘ eine herausragende Rolle spielt.
Das Vorhaben, die dabei wirksamen Profilbildungsprozesse zu identifizieren und
zu untersuchen, kann wiederum nur auf Grundlage einer Genrepoetik gelingen.
Erst dann konnen Fragen wie die folgenden erortert werden: Wie gelingt es Rap-
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pern ihr Profil zu generieren, zu verdndern und als ,authentisch‘ bzw. ,real‘2 zZu
etablieren? Welche Strategien und Mechanismen wenden sie an? Wo sind sie in-
novativ, wo repetitiv?

Anhand der beiden prominenten Beispiele Sido und Bushido und der Detail-
analysen einzelner ihrer Raptracks bzw. Raptexte aus unterschiedlichen Schaf-
fensperioden sollen schlieBlich profiliibergreifende, langerfristige Prozesse und
Strategien nachgewiesen werden. Auflerdem dienen sie dazu, die Anwendbarkeit
der entwickelten Analysemethoden, der spezifizierten Terminologie sowie neuer
Klassifikationsmodelle fiir literarische Produktionsverfahren und poetische Ge-
staltungsmechanismen zu iiberpriifen.

Die vorliegende Studie, die sich an ein Fachpublikum und wissenschaftlich
interessierte Leser wendet, verfolgt also ein mehrfaches Anliegen: Zum einen
sollen standardisierte poetische Verfahren und Gestaltungsmechanismen ge-
sammelt und systematisiert werden, um daraus eine ,Poetik des Rap* abzuleiten.
Sie wiederum dient als notwendige Basis, auf der Aussagen tiber Profilbildungs-
mechanismen und -strategien im deutschen Rap tiberhaupt erst moglich werden.
AuBerdem werden dazu erforderliche Analysemethoden entwickelt und auf ihre
Anwendbarkeit hin iiberpriift, mit deren Hilfe erstmals Rap in seiner Gesamtheit
als sprachbasiertes Klangphdnomen untersucht werden kann — als ,performative
Lyrik® und ,lyrische Performance®.

2 Gemeint ist hier das aus dem Englischen stammende Wort ,,real* mit der Bedeutung

,wirklich®, ,echt‘.



1. Leitthesen und theoretische Ausgangslage

Ausgangspunkt der Untersuchungen ist die These, dass Rapper als Verfasser und
Performer ihrer eigenen Texte sich in jedem Moment der Produktion und Auf-
fiihrung selbst inszenieren und auf diese Weise ihr Kiinstlerprofil' performativ
herstellen und permanent aktualisieren. Anhand von Analysen von iiber 300
Raptexten und deren konkreter Umsetzung in Raptracks, die in den Jahren 2000
bis 2010 veroffentlicht wurden, werden daher literarische Produktionsverfahren,
poetische Gestaltungsmechanismen, performative Profilbildungsstrategien und
profilrelevante Topoi ermittelt, um so schliefllich den Versuch zu unternehmen,
eine ,Poetik des Rap‘ abzuleiten. Den Begriff ,Poetik‘ verwende ich dabei we-
der im Sinne einer normativen Regelpoetik noch fiir eine Autorpoetik, sondern
gewissermallen als Genrepoetik, mithilfe derer die Poetizitdt von Raptexten be-
stimmt und beschrieben werden kann. Auf dieser Grundlage werden anschlie-
Bend zwei exemplarische Kiinstlerprofile auf die dabei ermittelten Prozesse und
Inhalte hin untersucht. Hierbei dienen die jeweiligen drei Raptracks aus unter-
schiedlichen Schaffensperioden unter anderem der Veranschaulichung von lidn-
gerfristigen Strategiewechseln innerhalb eines Profils.

Das zugrunde liegende Textkorpus, wovon ca. 300 Texte in dieser Arbeit
namentlich erwdhnt und deshalb im Anhang gelistet werden, umfasst insgesamt
weit iiber 600 Raptexte und entstand mit dem Ziel einer gewissen Exemplarizitéit
mittels eines zweistufigen Auswahlverfahrens: Als ,Rapper‘ bezeichnen sich all
jene, die einen Text mit Reimen und Assonanzen zu einem Grundrhythmus in
Beziehung setzen. Die Moglichkeiten der digitalen Produktion, Vervielféltigung
und Verbreitung von Audioformaten fiihrten seit der Jahrtausendwende zu einer
uniiberschaubaren Zahl dilettierender bis semi-professioneller Rapper, die etwa
auf ,youtube‘ und &dhnlichen Internetplattformen prisent sind. In einem ersten
Schritt wurden daher zunéchst Rapper hinsichtlich ihrer medialen Prisenz und
Kommerzialitit sondiert. Dabei dienten die offiziell durch ,mediacontrol® ermit-
telten Charts (,Mainstream‘, Major-Labels), sowie inoffizielle Szene-Charts

1 Zum Begriff des ,Profils‘ vgl. Kap. 1.1.3.
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(,Underground®, Independent-Labels) als Orientierung. Eine Platzierung in den
Charts ist an ein Publikum und an Publikationen gekniipft und kann daher als In-
dikator fiir Bekanntheitsgrad und Professionalitit gelesen werden. Die Verof-
fentlichung zumindest eines Studio-Albums wurde damit formales Kriterium.
Auf diese Weise war dariiber hinaus eine gewisse Kontinuitit des Kiinstlerpro-
fils gewihrleistet, da die Konzeption und Produktion eines Albums eine be-
stimmte Anzahl an Tracks, eine langerfristige Aktivitit als Rapper und eine als
Rezipienten antizipierte Anhéngerschaft voraussetzen.

Die Systematisierung durch Verkaufs- bzw. Downloadcharts birgt allerdings
die Gefahr einer Verzerrung, da subkulturelle Phinomene hier groftenteils un-
terreprisentiert sind. Aus diesem Grund bestand der zweite Schritt aus der ge-
zielten Recherche innerhalb von Subkulturen, die aufgrund ihrer quantitativen
Bedeutung wichtigen Neuheitswert produzieren. So wurden auch Kiinstler und
Rapformationen in die Betrachtungen mit einbezogen, deren Publikationen nicht
in den einschldgigen Charts auftauchen, die {iber Independent- oder Fake-Labels
veroffentlicht werden und teilweise nicht im offiziellen Plattenhandel oder nur
iiber private Homepages zu beziehen sind. Auch sie finden Verbreitung iiber
,youtube‘ oder #hnliche Internetplattformen und heben sich durch eine grofie
Zahl an Aufrufen bzw. Rezipienten hervor. Auf diese Weise entstand nicht ein
Textkorpus, das dem Anspruch gerecht werden soll, repridsentativ fiir den
deutschsprachigen Rap zu sein, sondern eine Sammlung an exemplarischen und
protypischen Beispielen, anhand derer Aussagen iiber die medial pridsente Rap-
kultur in Deutschland in ihrer ganzen Breite getroffen werden kénnen.

Wie in Teil I und II der Arbeit zu sehen sein wird, ist die Rapkultur in
Deutschland duBerst heterogen. Die Vielfalt an Stilen und individuellen Insze-
nierungen ist das Ergebnis stark unterschiedlicher Gestaltungsmechanismen, die
trotz der Anwendung standardisierter Verfahren durch den ,Zwang zur Individu-
alisierung‘2 immer auch profilspezifischen Modifikationen und Rekontex-
tualisierungen unterworfen sind. Aus einer kritischen Distanz zu Kategorisierun-
gen wie den vermeintlichen ,Rap-Genres‘, die einer begrifflichen Trennschirfe
bislang entbehren, werde ich daher in der vorliegenden Arbeit Klassifizierungen
grundsitzlich vermeiden. Ich strebe eine differenzierte Betrachtungsweise an,
die sich an den jeweiligen Profilen der einzelnen Kiinstler orientiert. Dement-
sprechend summiere ich im Folgenden einige der zitierten Rapper bewusst ohne
weitere Spezifikation in alphabetischer Reihenfolge: Afrob, Azad, Bass Sultan
Hengzt, B-Tight, Blumentopf, Creutzfeld <& Jakob, Curse, Deichkind,
Dendemann, D-Flame, Die Fantastischen Vier, Eko Fresh, Farid Bang, Ferris

2 Vgl. hierzu etwa Menrath 2001, S. 76 ff.
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MC, Fettes Brot, Fler, Frauenarzt, Hecklah & Coch, Huss und Hodn, Jan Delay,
King Orgasmus One, Kitty Kat, K.1.Z., Kool Savas, Kollegah, Lady Bitch Ray,
Marteria, Massiv, Massive Tone, Nina, Olli Banjo, Pyranja, Samy Deluxe,
Sookee, Spax, Tefla & Jaleel, Thomas D, Torch, Visa Vie und viele weitere.

Die beiden prominenten Profile Bushidos und Sidos eignen sich aus mehre-
ren Griinden als exemplarische Fallbeispiele fiir Teil III der Arbeit: Rap als eine
Kultur der Selbstinszenierung, so wird vor allem Teil II zeigen, basiert wesent-
lich auf einem permanenten internen Authentizititsdiskurs. Die vorausgesetzte
standige Evaluation der performativen Kiinstlerinszenierung durch die Rezipien-
ten fiihrt zu der Gleichsetzung von kommerziellem Erfolg und authentischer Pro-
filbildung. Mit anderen Worten: Der erfolgreichste Rapper wird auch als authen-
tischster Rapper imaginiert. Diese Annahme kann auf Grundlage der Detailana-
lysen von zwei der bis heute erfolgreichsten Rapper in Deutschland teilweise re-
vidiert werden. Gleichzeitig kann gerade anhand der beiden besonders umfang-
reichen Oeuvres und gut dokumentierten Kiinstlerprofile Bushidos und Sidos die
enorme Bedeutung spezifischer Profilbildungsstrategien dargestellt werden. Au-
Berdem war es ein Anliegen, die in Teil II typisierten poetischen Verfahren nicht
an poetologischen und performance-technischen Ausnahmeerscheinungen zu
priifen und zu demonstrieren, sondern an populédren Beispielen einer Massenkul-
tur. Entgegen der, vielfach selbst im wissenschaftlichen Diskurs géngigen, feh-
lenden Differenzierung zwischen verschiedenen Profilen, weisen die Inszenie-
rungen Bushidos und Sidos enorm unterschiedliche Gestaltungsmechanismen
und Profilbildungsstrategien auf. Diese lassen nach meiner Auffassung eine ein-
heitliche Klassifizierung unméglich und eine gemeinschaftliche Zuordnung zu
dem Subgenre des ,Gangsta-Rap‘ unzureichend erscheinen.

1.1 DAS UNTERSUCHUNGSFELD: RAP IN DEUTSCHLAND

Zunachst muss das Untersuchungsfeld klarer umrissen werden: Was genau ist
,Rap‘? Dazu werden im ersten Schritt unterschiedliche, teilweise konkurrierende
Verwendungsweisen in einer Begriffssynopse einander gegeniibergestellt. Daran
ankniipfend wird das in dieser Arbeit zugrunde liegende Rapverstindnis ndher
beschrieben und, im Anschluss an Uberlegungen zur Gattungsproblematik, der
fiir diese Untersuchung elementare Begriff der ,Profilbildung® eingefiihrt und
niher bestimmt. Die darauf folgenden drei Unterkapitel bauen thematisch direkt
aufeinander auf und beschiftigen sich mit der Medialitdt von Raptexten bzw.
Raptracks, anschlieBend mit der Frage, ob Raptexte als lyrisches Textgenre auf-
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gefasst werden konnen und schlieflich mit der grundlegenden Performativitéit
des Rap.

1.1.1 ,Rap‘ - Begriffsbhestimmung

Die selbst in wissenschaftlichen Auseinandersetzungen vielfach fehlende defini-
torische Explikation des Rap-Begriffs suggeriert die Existenz eines quasi intuiti-
ven, allgemeinen Verstindnisses. Bei genauerer Betrachtung fillt jedoch auf,
dass das, was im Einzelnen als ,Rap‘ bezeichnet wird, keinesfalls ein zweifels-
frei zu greifender Gegenstand ist. Zwei unterschiedliche Bezeichnungsmuster
dominieren dabei den Diskurs: Zum einen wird mit ,Rap‘ ein Musikgenre be-

3 . .
“’. Von diesem Verstindnis

zeichnet, eine ,, Sparte des globalen Musikmarktes
ausgehend werden musikalische Produktionen, die in Form von CDs bzw. digita-
len Formaten wie MP3 oder AAC (teilweise in Kombination mit einer visuellen
Umsetzung als Musikvideo) veroffentlicht werden, in Subkategorien zusammen-
gefasst wie ,Gangsta-Rap°, ,Party-Rap‘ u.v.m. Diese Klassifizierungen, obwohl
sie urspriinglich versuchen Musikproduktionen einzuordnen, basieren maflgeb-
lich auf textlich-inhaltlichen Kriterien. Eine systematische Einteilung aufgrund
ausschlieBlich musikalischer Charakteristika wurde meines Wissens bisher nicht
in Angriff genommen und ist auch in Zukunft nicht zu erwarten. Hier offenbart
sich die Problematik der Trennschirfe dieses Rap-Begriffs: Kriterien des einen
Analyserasters (Inhalt, Semantik, Metaphorik etc.) dienen als Basis einer Kate-
gorisierung, die mit Kriterien eines anderen Analyserasters (musikalische Kom-
ponenten, Stil etc.) nicht kompatibel sind und dennoch iibernommen werden.*

Zum anderen bezeichnet ,Rap° in einer zweiten Lesart konkreter jenes akus-
tische Ereignis, das der Kiinstler selbst hervorbringt. Musikalische Begleitpara-
meter wie Beat, Harmonisierung usw. werden dabei jedoch iiberwiegend ausge-
klammert. Diesem Verstdndnis entspringen Definitionen wie ,,Raps konnen als
gesprochene Texte bzw. Worter verstanden werden “ oder die vielfach anzutref-
fende Begriffsbestimmung des , rhythmisch akzentuierten Sprechgesangs “,
Wiihrend erstere ebenfalls auf einer Vorstellung von singuldren Entitéten basie-
ren (zu erkennen an der pluralischen Verwendung) und eine Fokussierung auf
die textliche Grundlage forcieren, scheint die Bezeichnung des ,Sprechgesangs®
die Ereignishaftigkeit des Phanomens stirker in den Vordergrund zu riicken.

Custodis 2008, S. 171.

Vgl. hierzu auch die Uberlegungen zur ,,Gattungsproblematik® in Kapitel 1.1.3.
Wiegel 2010, S. 15.

Bielefeldt 2006, S. 137.

AN L W
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Des Weiteren wird in der HipHop-Forschung parallel zum hiufig in der Plu-
ralform verwendeten Rap-Begriff (die ,Raps‘ eines Kiinstlers)’ als Bezeichnung
fiir konkrete Auffithrungen von Raptexten auBlerdem ein wesentlich weiter ge-
fasster, singularischer Begriff im Zusammenhang mit dem Totalphdnomen an-
gewendet, etwa in der Beschreibung als Kultur (z. B. der ,deutsche Rap‘)g.

Basierend auf einem konstruktivistischen Kulturverstindnis, in dem die Rap-
kultur nicht unabhéngig von den Akteuren gedacht wird, stellt die vorliegende
Studie den eigentlichen Vorgang des ,Rappens‘, das performative Darstellen
oder ,Performen‘ von Raptexten ins Zentrum. ,Rappen‘ wird dabei als Kultur-
praxis verstanden, bei der durch tradierte poetische Verfahren erstellte Sprach-
konstrukte zu einer gedachten oder tatsdchlich akustisch prisenten rhythmisch-
musikalischen Grundstruktur, dem ,Beat’, in Bezug gesetzt und mittels erprobter
Gestaltungsmethoden durch den Verfasser selbst aufgefiihrt werden. In Abgren-
zung dazu konnen rhythmisiert gesprochene Texte ohne einen zugrunde liegen-
den regelméBigen Beat der ,Slam Poetry‘ zugeordnet werden.” In beiden Fillen
handelt es sich um live vorgetragene lyrische Texte, bei der die theatrale Darbie-
tung durch den Verfasser als Performance im Mittelpunkt steht. ' ,Rap* als Ge-
samtphénomen ist die um diese Kulturpraxis herum entstehende komplexe Kul-
tur, deren Teilhabende auch als ,Szene‘ bezeichnet werden. Spezifische Kultur-
produkte dieser Kultur werde ich als solche begrifflich kennzeichnen. Raptexte
und Raptracks etwa fasse ich als eigenstindige literarische bzw. musikalische
Genres auf, die anhand genrespezifischer Charakteristika klassifiziert werden
konnen.'!

Durch die enge Verkniipfung mit der Musik finden gerappte Texte ihre Ver-
breitung iiberwiegend als produzierte Studioversionen, die hier in Abgrenzung
zum Begriff ,Song* als ,Tracks* bezeichnet werden.'> Auch wenn bei Tonauf-
zeichnungen und Studioproduktionen technische Instrumentarien zur Verfiigung
stehen, deren Potenzial zur klanglichen Verdnderung des Originalsignals weit
das der Live-Elektronik iibersteigt, wird die Live-Situation weitestgehend struk-
turell unverindert transferiert: Der Verfasser selbst performt seinen lyrischen
Text vor einem Publikum. Das Ideal der Live-Kommunikation bleibt sowohl in

Vgl. etwa Karrer/Kerkhoff 1996, S. 8 oder Mikos 2003, S. 79.

Vgl. etwa Elflein 2006, S. 22, Menrath 2001, S. 123 oder Wiegel 2010.

Vgl. etwa Westermayr 2010, S. 134 ff.
10 Hier zeigen sich Parallelen zu Vortrdgen von Manifesten in den dadaistischen Soireen.
11 Vgl. hierzu insbesondere die Kap. 1.1.4.
12 Vgl. Ismaiel-Wendt 2011, S. 54 ff.
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der Klangésthetik der Ausiibenden als auch in der Vorstellung des vor dem Mik-
rofon stehenden Musikers auf Seiten der Konsumenten prisent, selbst wenn die
Stimmen der Akteure mit technischen Hilfsmitteln wie Kompressoren oder
Equalizer fiir die Fixierung auf Tontriger gezielt modifiziert werden."” Im All-
gemeinen basiert die Kommunikationssituation auf der Priasupposition der ,Per-
sonalunion‘ von Verfasser und Performer (vgl. Kap. 1.1.1). Von ,Ghostwritern’
oder Songwritern als Urheber der Texte, wie sie in vielen Bereichen der Popmu-
sik gingig sind, wird im Rap generell nicht ausgegangen. Als etabliertes Genre
provozieren Raptexte daher eine Rezeptionshaltung, aus der heraus das redende
Ich, der Sprecher, im Standardfall mit dem Rapper als ,realem* Autor gleichge-
setzt wird. Aus rezeptionsiasthetischer Perspektive wird also nicht zwischen ,im-
plizitem‘ oder ,abstraktem‘ und ,empirischem* oder ,konkretem Autor‘ unter-
schieden (vgl. dazu Kap. 1.1.6).

Der Sprechersituation des Rappers ist stets ein Publikum inhédrent. Wie im
weiteren Verlauf der Arbeit gezeigt werden wird, ist die spétere performative
Darstellung des Textes bereits integraler Bestandteil der Textproduktion selbst.
Im Anfangsstadium der Rap-Produktion dient dabei die schriftliche Fixierung
vorwiegend als Gedichtnisstiitze und Arbeitsmaterial. In der Live-Situation hin-
gegen werden, anders als etwa gelegentlich bei der ,Slam Poetry‘, keine Nieder-
schriften verwendet. Lediglich im Studio konnen sie Teil des Produktionsprozes-
ses sein. Die komplexen Klangstrukturen, die durch rhythmische Verteilung, Be-
tonungen, Assonanzen usw. entstehen, kdnnen nur bedingt und meist lediglich
mithilfe individueller Zeichensysteme schriftlich fixiert werden. Die spéter in
Booklets oder auf Homepages offiziell zur Verfiigung gestellten Raptexte sind
von den Rappern selbst editierte oder vom Produktionsteam erstellte und von
den Kiinstlern autorisierte Fassungen. Sie dienen in erster Linie marktstrategi-
schen Zielen wie der Fanpflege'* oder der Literarisierung'’ und damit der Auf-
wertung des Kiinstlers. Rappen ist also eine Kulturpraxis, die nicht zwangsliufig
einer Verschriftlichung bedarf. Fiir Untersuchungen hinsichtlich der Poetizitit
sind schriftliche Abstraktionen bzw. Reduktionen jedoch unerldsslich.

13 Vgl. etwa Ismaiel-Wendt/Stemmler 2009, S. 73 ff.

14 Die Raptexte konnen so leichter verbreitet und memoriert, Fehler beim Transkribieren
vermieden und schwer nachzuvollziehende Textstellen eindeutig wiedergegeben wer-
den.

15 Durch das schriftliche Fixieren und Wiedergeben wird der Kiinstler auch als Dichter
lanciert, indem seine Textproduktionen qualitativ wie quantitativ nachvollziehbarer

werden.
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Raptexte konnen, wie zu sehen sein wird, als ,lyrische Texte betrachtet wer-
den, die mithilfe von teilweise standardisierten literarischen Produktionsverfah-
ren erstellt werden. Als Textsorte zeichnen sie sich durch eine gebundene Form
der Sprache aus (standardmiflige paarige Endreime), die stark an der musikali-
schen Grundlage orientiert ist. Zum einen duflert sich dies in der iiberwiegenden
Stellung des Endreimpaares am Zeilenende, die mit einem periodisch wiederkeh-
renden, meist eintaktigen musikalischen Zyklus (standardmiBig ein 4/4-Takt)
synchronisiert ist (vgl. Kap. 4.4). AuBlerdem wird die konventionelle Einteilung
von Popsongs in Strophen, wiederkehrenden Refrains und Bridge-Teilen in der
Sequenzierung des Texts simultan abgebildet.

Rapper nehmen iiberwiegend die Position eines inszeniert-autobiografischen
Erzihlers ein, der aus der Ich-, seltener aus der Wir-Perspektive erzéhlt. Die
Strophen sind dabei tendenziell multi-thematisch, bei narrativen Raptexten voll-
zieht sich in ihnen die eigentliche Handlung. Der Refrain beinhaltet die wieder-
kehrende erzihlerisch-dramaturgische und musikalische Pointe des Stiickes und
wird auch als ,Hook‘l(’ bezeichnet. Die Wiederholungen sind meist identisch.
Wie diese englische Bezeichnung bereits andeutet, zeichnet sich dieser Formteil
— gewissermafen als ,Essenz‘ des Werkes — durch besondere Prignanz und Ein-
giingigkeit aus. Die musikalische ,Bridge‘"’, die stets eine Ausweitung des bishe-
rigen klanglichen Materials darstellt, kann von einem weiteren inhaltlich-
thematischen Hohepunkt begleitet sein, der den darauffolgenden Refrain neu
kontextualisiert und eine neue Bedeutungsebene erdffnet. Entsprechend der
Standard-Form eines Popsongs sind Raptracks bei einer ungefihren Spieldauer
zwischen 3 und maximal 5 Minuten meist aus einer variablen Kette von Stro-
phen mit darauffolgendem Refrain zusammengesetzt. Nach einer eventuellen
Bridge oder einem instrumentalen Zwischenspiel enden die Stiicke tiberwiegend
mit einem — teilweise mehrfach wiederholten — Refrain. In einzelnen Féllen sind
Musikalben durchaus auch als in sich geschlossene Zyklen konzipiert.18 Bei dem
GroBteil der auf Alben zusammengestellten Tracks handelt es sich jedoch um
Einzelstiicke, die in keinen groferen thematischen Zusammenhang gestellt sind.

Der Produktionsprozess ist demnach nicht mit der eventuellen schriftlichen
Fixierung des Raptextes durch den Rapper abgeschlossen, sondern erst in dem
Moment, wo er ihn vor einem tatsdchlichen oder fiktiven Publikum performt.
Eine Fixierung der Performance kann auf technischem Wege akustisch als Ton-

16 Vgl. etwa Kautny 2009, S. 143 oder Wiegel 2010, S. 23.

17 Vgl. etwa Ismaiel-Wendt 2011, S. 259.

18 Etwa ,,.Der Herr der Dinge* von Prinz Pi und Biztram (Doppel-Album ,,!Donnerwet-
ter!”, No Peanuts 2006).
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trager (CD) bzw. Tondatensatz (MP3) oder audio-visuell als Bildmedium (DVD)
bzw. Bilddatensatz (Videoformate) erfolgen.' Schriftliche Fixierungen der
Raptexte — ob durch den Verfasser selbst oder durch Dritte — werden daher als
abstrahierte, nachtréglich konstruierte Transkriptionen verstanden. Sie werden
«20 behandelt, die erst durch die Kombinationsanalyse von
schriftlicher Fixierung und klanglicher Realisierung als Raptracks auf Tontri-
gern Aussagen tiber die Kulturpraxis des Rappens erméglichen.

hier als ,Primértexte

1.1.2 Gattungsproblematik

Wie bereits angedeutet, ist in den Jahren seit der Jahrtausendwende eine Ausdif-
ferenzierung der bis dahin verbreiten Stile und Formen im Rap zu beobachten. In
der HipHop-Forschung in Deutschland wurden immer wieder Versuche unter-
nommen, allgemeingiiltige Kategorien zur Klassifizierung zu finden. Dabei ver-
wendete der Grofteil der Forscher bislang Kategorisierungen aus der englisch-
sprachigen Forschung wie ,Party-Rap‘, ,Conscious-Rap°, ,Pimp-‘ oder ,Gangs-
ta-Rap‘. Wie die folgende Definition von Ismaiel-Wendt exemplarisch zeigt,
dienten und dienen dabei vor allem inhaltliche Faktoren als Distinktionsmerkma-
le, die wiederum maf3geblich in den Raptexten ihren Niederschlag finden: ,, Con-
scious Rap ist eine Bezeichnung fiir Rap Lyrics, in denen politische und sozial-
kritische Botschaften formuliert sind.“>" Anhand inhaltlicher Kriterien bietet die-
se Unterscheidung zwar eine gewisse Trennschirfe, vernachlissigt aber auch Ef-
fekte weiterer Referenzsysteme und fiihrt somit zu einer Verallgemeinerung, die
individuelle Auspriagungen nivelliert. Umgekehrt widmet sich etwa Seeliger ,, ei-
ner vergleichenden Betrachtung textlicher Motive “*> bei Rappern unterschiedli-
cher Genres, namentlich des ,Polit-‘ und des ,Gangsta-Rap‘, benennt wichtige
Gemeinsamkeiten und stellt auf dieser Basis schlieBlich , die Diagnose eines
“* Dabei setzen sich ihm zufolge
die Rapper ,,nicht nur textlich mit dufserst dhnlichen Themen (ungleiche Teilha-

gemeinsamen Fluchtpunktes linker Weltbilder

bechancen und Ausgrenzungserfahrungen in der Gesellschaft) auseinander,

sondern teilen auch beziiglich ihrer Beurteilung dhnliche Einschdtzungen “

19 Aus Griinden der Uberschaubarkeit wird in der vorliegenden Arbeit von Analysen von
Live-Auftritten abgesehen.

20 Vgl. Androutsopoulos 2003b, S. 113.

21 Ismaiel-Wendt 2011, S. 260.

22 Seeliger 2012, S. 166.

23 Ebd., S. 181.

24 Ebd., S. 180.
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Besonders die Kategorie des sogenannten ,Gangsta-Rap* ldsst die Problema-
tik einer klaren definitorischen Abgrenzung offenkundig werden.”> Zum einen
wird ,Gangsta-Rap‘ anhand inhaltlicher Kriterien klassifiziert: , Dieses Rap-
Genre zeichnet sich durch einen Fokus auf Themen wie Prostitution, Gewalt,
“*% Als formales Kriterium hingegen wird der dras-

tische Sprachstil angefiihrt: ,, Ihre Sprache ist oft sexistisch, ordindr, gewaltbe-
227

Drogenkonsum und Sex aus.
reit und verwendet Slang.””" Auf dieser Basis werden schon lange sowohl stilis-
tisch, wie inhaltlich-profiltechnisch derart unterschiedliche Rapper wie Sido und
Bushido unter der gleichen Subkategorisierung ,Gangsta-Rap‘ zusammenge-
fasst.”® Beide Kriterien sind jedoch nicht hinreichend. Rapper Frauenarzt bei-
spielsweise verwendet stark sexistische und pornografische Texte, ohne die in
der Gangster-Metaphorik iiblichen Themengebiete wie Waffen und Dealerei zu
bedienen. Sido wiederum, dessen Sprachstil im Untersuchungszeitraum hiufig
ordindr und obszon war, entspricht trotz zahlreicher Schilderungen von Dealerei
und Kleinkriminalitit nicht dem Bild eines Gangsters.

Die Kategorie des ,Gangsta-Rap‘ unterscheidet sich insofern von anderen
Einteilungen, als dass sie nicht nur von Musikjournalisten und anderen Vertre-
tern der Dominanzkultur zur Beschreibung eines Phinomens benutzt wird. Viel-
mehr dient sie auch den Rappern selbst als selbstiiberhdhende Eigentitulierung
und Charakterisierung: ,,Das ist Gangsta-Rap“ (Bushido, ,,Alles Verloren“).29
Dabei wird mit dem Begriff auf mythische Vorstellungen nach dem Modell US-

25 So schreibt etwa Szillus in der Anthologie ,,Deutscher Gangsta-Rap*: ,, Wenn man von
Gangsta-Rap spricht, dann geht es in erster Linie um ein Gefiihl. Nicht [...] um ein
festes Genre, dessen Substanz und Charakteristika man trennscharf abgrenzen konnte.
Sondern um ein Subgenre der HipHop-Kultur respektive der Rap-Musik, das sich vor
allem iiber bestimmte Stilmittel, Themenfelder und Sprachcodes definiert. Ob ein Song
oder ein Kiinstler als Gangsta-Rap(per) zu kategorisieren ist, liegt in vielen Fiillen im
Auge des Betrachters und ist damit auch von dessen Sozialisation und Perspektive ab-
héingig.“ (Szillus 2012b, S. 41.)

26 Wiegel 2010, S. 18.

27 Klein/Friedrich 2003a, S. 28.

28 Vgl. etwa Szillus 2012b, S. 53 ff.

29 In dhnlicher Weise inszeniert sich etwa King Orgasmus One als Erfinder des soge-
nannten ,Porno-Rap‘ (vgl. etwa Sendung ,,Menschen bei Maischberger, 10.04.2007,
ARD, online verfiigbar unter http://www.youtube.com/watch?v=9ebqZ3Vszy8 [Stand
2016-07-24]).
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amerikanischer ,Ghetto—Gangster‘30 referiert. Gerade aber der im Zusammen-
hang mit HipHop hiufig verwendete Begriff des ,Gangsta‘ hat sich mittlerweile
verselbststiandigt und entbehrt auch innerhalb der Kulturwissenschaften jeglicher
definitorischer Trennschirfe.’'

Wie die oben beschriebenen Beispiele belegen, lassen sich also aus wissen-
schaftlicher Sicht keine Kriterien festlegen, anhand derer eine systematische
Klassifizierung moglich wire. Ich mochte mich deshalb in der vorliegenden Ar-
beit von verbreiteten Genrebegriffen distanzieren. Der hier priferierte For-
schungsansatz nimmt stattdessen den Verfasser als Ausgangspunkt und nihert
sich dem Gegenstand aus produktionsisthetischer Perspektive. Basierend auf der
Beobachtung, dass Rapper mithilfe ihrer Texte ihre Kiinstleridentitdt formen,
spielen Kategorisierungen dementsprechend nur insofern eine Rolle, als sich die
Musiker selbst ihrer bedienen, um ein bestimmtes ,Image* zu kreieren.

1.1.3 Profilbegriff

In der Popularmusikforschung, in der die Performanz, die ,Verkorperung® der
Musik durch den Kiinstler selbst, als wichtiger Faktor zunehmend erkannt wird,
ziehen Wissenschaftler vermehrt die Kategorie des ,Images® zur Beschreibung
der Musiker und ihrer Kulturprodukte heran. Das Image, verstanden als das Er-
gebnis einer — iiberwiegend bewussten — Selbstinszenierung des Kiinstlers, ,, ei-
ner Fiktionalisierung seiner selbst“>, ermoglicht es, etwaige Widerspriiche
teilweise zusammenzufithren. Das jeweils spezifische Kiinstlerimage ist ein aus
komplexen Wirkungszusammenhéngen resultierendes Gesamtbild, das auch mit-
unter paradoxe Einzelbestandteile beinhalten kann. So werden auch stark hetero-
gene Fiktionalisierungen, wie etwa die Inszenierungen des selbst ernannten
,Gangsta-Rappers‘ Bushido, mit dem Begriff des Images beschrieben. Die
Kiinstlerimages deutscher Rapper sind iiber eine gewisse Zeit betrachtet aller-
dings hiufig einem starken Wandel unterworfen, wie vor allem in den Kapiteln
10 und 11 noch zu sehen sein wird. Dementsprechend kann im Zusammenhang
mit stilisierten Kiinstlerreprisentationen im Grunde nur von jeweils ,temporéren
Images* die Rede sein, derer sich der Musiker bei der Selbstinszenierung zu ei-
nem bestimmten Zeitpunkt und in einem spezifischen Kontext bedient.

30 Nicht zu verwechseln etwa mit dem Klischeebild eines US-Gangsters italienischer
Priagung, wie Al Capone.

31 Vgl. hierzu etwa auch Szillus 2012b, S. 41.

32 Helms 2011, S. 30.
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Um diese zweifelhafte Nomenklatur zu umgehen, wird in der vorliegenden
Arbeit das komplexe Gesamtbild eines Kiinstlers, das iiber Prozesse der perfor-
mativen Selbstinszenierung hervorgebracht und permanent verdndert wird, als
,Profil‘ bezeichnet. In Abgrenzung dazu sollen mit dem Begriff ,Image* jene ste-
reotypisierten Bilder bezeichnet werden, die Teil des , kommunikativen Ge-
diichtnisses “> sind. Sie beinhalten Netze an assoziativen Konnotationen, die die
Musiker zweckhaft aktivieren. Auf diese Weise kann sich ein Rapper im Laufe
seiner Karriere unterschiedliche Images zu eigen machen. Unter dem Begriff der
,Profilbildung‘ werden all jene Handlungen, Verfahren und Strategien zusam-
mengefasst, mit deren Hilfe Rapper aktiv und performativ ihr spezifisches Profil
generieren und permanent aktualisieren. Die Profilbildung ist folglich ein fort-
wihrender, konstruktiver Prozess. In der Standard-Kommunikations-situation
zwischen Rapper und Publikum stehen die Kiinstler und ihre Produkte grund-
satzlich immer unter Beobachtung. Aus genrespezifischen Griinden, die in Kapi-
tel 2.2 ausfiihrlicher erldutert werden, ist daher jede Aktion (und Publikation) ei-
nes Rapper per se profilbildend. Entsprechend ist in diesem Sinne alles als ,pro-
filrelevant® zu bezeichnen, was prinzipiell das Potenzial besitzt, verindernd auf
das Profil des Rappers einzuwirken. Ein Grofiteil der profilrelevanten Effekte
vollzieht sich dabei implizit und ohne bewussten Impuls, etwa als Ergebnis stan-
dardisierter, traditioneller Kulturpraktiken. Teilweise werden sie jedoch auch ge-
zielt evoziert und offenbaren eine zugrunde liegende ,Profilbildungsstrategie*.

Diese Neuorientierung ist auch eine Reaktion auf die zunehmende Diskussi-
on iiber bestehende Zusammenhinge zwischen inszeniertem Image und medial
nachvollziehbarer Authentizitit. Die noch junge Imageforschung konnte bislang
keine hinreichenden Losungsansitze bereitstellen, die den Widerspruch von In-
szenierung und imaginierter Realitdt vereinbaren, ohne auf das theoretisch
schwer zu fassende Konzept der Authentizitit zuriickgreifen zu miissen, das die
., Keep it real “-Problematik™ ebenso einschlieBt wie die Frage nach der ,, Street-
Credibility“35. Das Konzept des Profils hingegen ermdglicht es durch einen wei-
teren, kiinstlerspezifisch-historischen Blickwinkel singuldre Inszenierungen in
einen groferen Kontext zu stellen. AuBerdem lenkt es den Fokus weg von der
Beurteilung der Glaubwiirdigkeit einer Adaption von Identititsbildern wie den
Images hin zu einer Theorie performativer Identitdtskonstruktion bei Rappern.

33 Vgl. Mikos 2003, S. 69 und Linke 2005, S. 70 ft.
34 Vgl. etwa Wiegel 2010, S. 95 ff.
35 Vgl. etwa Klein/Friedrich 2003a, S. 42 ff.
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1.1.4 Die Frage der Medialitat:
Was sind Raptexte und Raptracks?

Rap entsteht im Korper der Akteure. Diese gestalten mit ihrer Stimme (dem
komplexen Zusammenspiel von Stimmlippen, der Atemmuskulatur, den Reso-
nanzraumen etc.) musikalisch-sprachliche Konstrukte, die als zusammenhingen-
de, in sich geschlossene Werke konzipiert und rezipiert werden. Als Basis dieser
Konstrukte werden vom Rezipienten grundsitzlich durch den Rappenden selbst
verfasste Texte imaginiert — die Raptexte. Ihre Verbreitung finden Raptexte wie-
derum in erster Linie in ihrer akustischen Manifestation — als Raptracks. Diese
sind in ihrer Substanz und Beschaffenheit leichter zu definieren als Raptexte: In
erster Linie sind sie akkustische Fixierungen, die als physische Tontriger
(Schallplatte, CD) oder digitale Audioformate (MP3, AAC, WAV etc.) verof-
fentlicht und verbreitet werden. Aus markstrategischen Griinden werden diese
Audiotracks teilweise von den Produktionsfirmen oder den Kiinstlern selbst mit
begleitenden Videos versehen. Auf diese Weise entstehen Fixierungen von Rap-
Performances als Videodateien und auf Bildspeichermedien wie DVDs. Die da-
bei durch die filmische Dramaturgie leicht verdnderten akkustischen Versionen
werden hiufig als ,Single-Versionen® gekennzeichnet. Dieser Studie liegen
tiberwiegend die Album-Versionen zugrunde.

Wie insbesondere in Kapitel 3.1 zu sehen sein wird, konnen Raptracks der
Terminologie Walter J. Ongs folgend als Manifestationen ,sekundérer Oralitiit*
bezeichnet werden, da hier elementare Kulturtechniken oraler Kulturen ihre An-
wendung finden und so das Ergebnis wesentlich prigen. Die von Rezipienten
abstrahierten oder tatsdchlich von den Verfassern mitgelieferten Raptexte als
Verschriftlichungen konnen in analoger Terminologie als Beispiele einer ,sekun-
didren Literalitit* beschrieben werden. Auf dieser Grundlage ist ein Raptext zu-
nichst als gedankliches Sprachkonstrukt zu verstehen, das in bestimmten Fillen
zu keinem Zeitpunkt der Produktion als zusammenhzngendes Schriftstiick, als in
sich geschlossene, schriftlich fixierte Entitdt existiert. Der Produktionsprozess
variiert zwischen den einzelnen Rappern und Studios sowie von Track zu Track.
Mitunter entstehen die Texte teilweise durch Ad-hoc-Dichten und spontanes mu-
sikalisch-klangliches Ausprobieren. Hierbei wird die finale Version sukzessive
durch Wiederholung auswendig gelernt. Abgesehen von eventuellen skizzenhaf-
ten Aufzeichnungen und Gedichtnisstiitzen werden daher keine zusammenhin-
genden Raptexte im Sinne optischer bzw. schriftlicher ,, Verkorperungsformen

36 Vgl. Ong 1987, S. 136 ff.
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. . 3T
im grafischen Medium

erstellt. Nachtriglich anfertigte schriftliche Fixierun-
gen (durch Rezipienten oder die Verfasser selbst) sind hier als Ubertragungen
eines oralen Phidnomens in ein anderes Zeichensystem zu verstehen.

In anderen Fillen fixieren Rapper ihre Texte bereits bei der Entstehung
schriftlich, nutzen die Niederschriften wihrend der Aufnahme im Studio und
stellen sie anschlieBend in Booklets zu CDs oder DVDs, als Bonusmaterial auf
Medientragern oder online auf ihrer Homepage zur Verfiigung. Analog etwa zur
musikalischen Darbietung eines Instrumentalstiicks, bei welcher der Instrumen-
talist das schriftlich fixierte Notenmaterial in Klidnge iibertrdgt, konnte der Rap-
per in diesen Fillen als ,Interpret‘ seines eigenen Textes bezeichnet werden. Al-
lerdings sind derartige — zeitlich bereits vor der eigentlichen Rap-Performance
abgeschlossene — Raptexte vielmehr als rudimentidre Gedidchtnisstiitze, denn als
,Ergebnis‘ des kreativen Aktes zu verstehen. Auch wenn die finale klangliche
Gestalt in der Vorstellung des Verfassers bei der schriftlichen Fixierung im Vor-
feld des Produktionsprozesses bereits préasent ist, kann das beabsichtigte, imagi-
nierte Klangergebnis nicht in Form von Schrift fixiert werden.

Der Terminus ,Gestaltung® als Bezeichnung fiir den Modus der Textwieder-
gabe ist daher insofern angebracht, als dass im Falle des Rappenden gewisser-
malen eine ,Rezitation® bzw. ,Interpretation‘ (im musikwissenschaftlichem Sin-
ne) durch den Verfasser selbst stattfindet. Trotz der Tatsache, dass Rap vielfach
als Musikgenre verstanden wird und Rapper demnach als Musiker bezeichnet
werden konnen, unterscheiden sich Rapgestaltung und Interpretation in wichti-
gen Punkten: Die Interpretation — verstanden als konkrete Auffithrung eines mu-
sikalischen Werkes durch einen Musiker — basiert auf der pré-performativen
Existenz des in Notation vorliegenden Opus und wird im Standardfall von einer
vom Urheber verschiedenen Person ausgefiihrt, dem ,Interpreten‘.38 Bei der
Rapgestaltung hingegen ist der Rappende im Standardfall auch der Urheber.
Dies kann zur Folge haben, dass zu keinem Zeitpunkt der Rapproduktion eine
durch Notation bzw. mittels eines anderen Zeichensystems (z. B. Schrift) fixierte
Vorlage existiert.” Aus diesen Uberlegungen resulieren weitreichende Folgen
fiir das hier zugrunde liegende Rapverstindnis:

37 Wirth 2013, S. 205.

38 Entsteht ein Werk erst in der Auffithrung spricht man grundsitzlich von einer ,Impro-
visation'.

39 Interessanterweise rekurriert auch Lamping auf einen musiktheoretischen Terminus,
wenn er der schriftlichen Fixierung von Gedichten ,den Charakter einer Partitur*
(Lamping 1989, S. 29.) attestiert und damit den auffiihrungspragmatischen Aspekt in
den Mittelpunkt riickt.



28 | PERFORMATIVE LYRIK UND LYRISCHE PERFORMANGCE

Rap existiert nicht auf dem Papier. Rap muss erst in der aktiven Ausiibung,
die ich auch als ,Auffithrung‘ bezeichnen werde, performativ hergestellt wer-
den.*” Rap ist in erster Linie ein Klangphinomen, das von den Akteuren nach
bestimmten poetischen Verfahren konzipiert und durch erprobte Gestaltungsme-
chanismen in Klang iibertragen wird. Die akustische Fixierung als ,Klangauffiih-
rung’ findet in Form von Raptracks statt. Die Raptexte oder ,Raplyrics® wiede-
rum sind diesem Verstidndnis entsprechend schriftliche — hiufig erst nachtriglich
oder durch Rezipienten erstellte — Abstraktionen bzw. Reduktionen, anhand de-
rer diese poetischen Verfahren mit literaturwissenschaftlichen Methoden unter-
sucht werden konnen. Aus diesem Rapverstindnis ergibt sich auch die produkti-
onsfokussierende Ausrichtung dieser Studie: Wenn Rap im Korper der Akteure
entsteht, riickt damit der Rappende in den Vordergrund, der Rapper oder MC,
Es ist also nach den Produktionsbedingungen, produktionsisthetischen Kultur-
standards und den Moglichkeiten individuellen Ausdrucks zu fragen.

1.1.5 Raptexte als lyrisches Textgenre?

Wie bereits erwdhnt und in Kapitel 3.1 ausfiihrlicher dargelegt, konnen

Raptracks als Manifestationen ,sekundérer Oralitit‘*

verstanden werden. Rap-
texte wiederum stellen in diesem Sinne Beispiele einer ,sekundiren Literalitit
dar. Es wird gezeigt werden, dass sich Raptexte als literarische Textsorte durch
eine Reihe charakteristischer Eigenschaften auszeichnen. Diese betreffen etwa
die formale Struktur (Sequenzierung in Strophen, paarige Endreime etc.), die
Handlungsstruktur (progressive Strophen, repetitive Refrains) oder die dominan-
te Sprechsituation (der Sprecher wird als mit dem Performenden identisch vo-
rausgesetzt, der sich an ein Publikum wendet). Als etablierte Textsorte, die wie-
derum eine spezifische Rezeptionshaltung hervorruft und die ,, gezielt durch dem
Publikum geldufige Genresignale “ (genrespezifisches Vokabular, Szenemarker
etc.) eine bestimmte Erwartung provoziert, konnen Raptexte auch als ,Genre*
bezeichnet werden. Aber wie lassen sich Raptexte gattungstheoretisch einord-

40 Insofern sind Raptexte mit ihrer performativen Ausrichtung konzeptionell vergleich-
bar etwa mit dadaistischen Manifesten (vgl. Jarillot Rodal 2012).

41 ,MC", urspriinglich als Abkiirzung fiir ,, Master of Ceremony“ (Klein/Friedrich 2003a,
S. 15), wird heute noch vielfach als (Eigen-)Bezeichnung fiir Rapperinnen und Rapper
verwendet (vgl. auch MC Basstard, Ferris MC usw.).

42 Vgl. Ong 1987, S. 136 ff.

43 Fricke 2010, S. 20.
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nen? Wie ldsst sich die hier aufgestellte Behauptung, dass Raptexte mittels stan-
dardisierter poetischer Verfahren hergestellte lyrische Texte sind, begriinden?
Aus formtheoretischer Perspektive, wie sie etwa von Conrady oder Burdorf
vertreten wird, welche die Begriffe ,Lyrik* und ,Gedicht* synonym verwenden,
sind Raptexte Gedichte bzw. lyrische Texte. So stellen auch sie ,, miindliche oder

ey . cedd
schriftliche Rede in Versen
3

dar, die also von ,der Alltagssprache abgeho-

ben“” und , kein Rollenspiel, also nicht auf szenische Auffiihrung hin ange-

l@gt“46

sind. Dieses letztere hinreichende Kriterium ist in Bezug auf Raptexte in-
sofern einschrinkend, als dass es nur im Idealfall der authentischen Kiinstlerin-
szenierung realisiert wird.”” Eine ,gefakte‘48
szeneintern von den Rezipienten als ,Rollenspiel‘ disqualifiziert.

Dariiber hinaus vereinigen Raptexte zahlreiche Eigenschaften, die Burdorf

und andere weiterhin als akzidentielle Merkmale benennen. Hierzu zidhlen metri-

Présentation wird hingegen auch

sche, thythmische und klangliche Abweichungen von der Alltagssprache, die re-
lative ,,Kiirze oder Konzision “49, »die Ndhe des im Gedicht Sprechenden zum
“50, das direkte Ansprechen der Rezipienten, die ,, Direktheit der literari-
schen Kommunikation, strukturelle Dominanz der Personalpronomina, beson-

Autor

ders derjenigen der ersten und zweiten Person «! " die sich etwa in Metaphern
und Symbolen niederschlagende Bildlichkeit und schlieBlich , die Sangbarkeit
des Textes, der liedartige Charakter, die Nihe zur Musik“>*. Gerade der letztge-
nannte Aspekt wird nicht zuletzt auch gattungshistorisch begriindet und auf die
bis ins 18. Jahrhundert iibliche Gleichsetzung von ,Lyrik und ,Lied* zuriickge-
fithrt.”’ Entsprechend zihlt Burdorf auch explizit Liedtexte populirer Musik zu
lyrischen Texten. Auf diesem Hintergrund ist auch das Interesse der Germanisti-
schen Medidvistik an Raptexten nicht verwunderlich, da in den kompetitiven,
selbstinszenatorischen und performativen Grundstrukturen wichtige Parallelen

44 Burdorf 1995, S. 20.

45 Ebd.

46 Ebd., S.21.

47 Zur Kategorie der Authentizitit und deren Bedeutung fiir Selbstinszenierungen im
HipHop vgl. besonders Klein/Friedrich 2003a.

48 Vgl. ebd., S. 160 f.

49 Zymner 2013, S. 67.

50 Burdorf 1995, S. 21.

51 Ebd.

52 Ebd.

53 Vgl. hierzu etwa Andreotti 2000, S. 254 ff.
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zur mittelhochdeutschen Sangspruchdichtung gegeben sind, die aufschlussreiche
Forschungsergebnisse ermdglichen.™

Lamping kritisiert die prinzipielle Gleichsetzung von ,Lyrik‘ und ,Gedicht’
und schlédgt eine Differenzierung vor, indem er die Kategorie des ,lyrischen Ge-
dichts‘ konkretisiert. Zu dessen Definition nennt er ,,zwei notwendige Bedingun-
gen, die zusammengenommen auch hinreichend sind: das formale Kriterium der

55 \yre .
“” Wie schon beim zuerst be-

Versform und das strukturelle der Einzelrede.
schriebenen rein formtheoretischen Ansatz, ist auch nach dieser Definition das
erste, formale Kriterium im Rap durch die musikalisch-pragmatische Segmentie-
rung in Takte und die damit korrespondierende Reimstruktur grundsétzlich ge-
geben.56 Problematischer erscheint hingegen das Kriterium der ,Einzelrede‘. Zu-
nichst ldsst sich festhalten, dass Raptexte alle von Lamping aufgezéhlten obliga-
torischen Eigenschaften einer ,Rede‘ aufweisen: Sprachlichkeit, Sinnhaltigkeit,
Sukzessivitit und Endlichkeit.”’ Lamping definiert den Begriff der ,Einzelrede
spezifischer als ,monologische°, ,absolute‘ und ,strukturell einfache* Rede.

Als ,absolute Rede‘ beschreibt Lamping die monologische Kommunikation,
die ,,an keinen Gesprichspartner gerichtet, auf keine konkrete Gesprdchssitua-
tion bezogen und semantisch allein durch den einen Kontext des Sprechers be-
stimmt ist“>%. Die ,strukturell einfache‘ Rede ist als in keinen groeren Redezu-
sammenhang gestellt, fiir sich stehend und als fiir sich selbst verstindlich cha-
rakterisiert. Lamping inkorporiert diese Kriterien in seine Theorie, um sowohl
komplexere dialogische Strukturen wie im ,dramatischen Dialog* als auch die
Rolle etwa eines ,epischen Erzéhlers* auszuschlieBen.

Man konnte nun einwenden, dass Raptracks wie etwa ,,Session von Samy
Deluxe und Gast-Rappern (Samy Deluxe feat. Dendemann, Illo & Nico Suave,
»dession”) sich durch eine Vielzahl von Sprechern oder der Klassiker ,,Die da
1?21“ von Die Fantastischen Vier (Die Fantastischen Vier, ,,Die da 17!“) sich ge-
rade durch eine konkrete Gesprichssituation auszeichnen. Auflerdem konnten in
diesem Zusammenhang die sogenannten ,Diss-Tracks*” wie etwa Kool Savas®
»Das Urteil” (Kool Savas, ,,Das Urteil) angefiihrt werden, die sich explizit an —
mitunter namentlich erwihnte — Kontrahenten richten.

54 Vgl. hierzu explizit Wiirtemberger 2009.

55 Lamping 2010, S. 326.

56 Vgl. hierzu ausfiihrlich Kap. 4.4.

57 Vgl. Lamping 1989, S. 23.

58 Ebd., S. 66.

59 Diss-Tracks sind Tracks, in denen einer oder mehrere Kontrahenten verbal angegrif-

fen, denunziert, ,gedisst* werden. (Vgl. hierzu ausfiihrlich Kap. 6.1.)
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Dem ist entgegenzuhalten, dass selbst diese Raptexte in sich geschlossen und
aus sich selbst verstdndlich sind. Aulerdem stehen sie in keinem groferen narra-
tiven Zusammenhang und stellen schlieflich keine dialogische Progression im
Sinne eines ,Zwiegesprichs‘, sondern vielmehr ,Polyloge‘(’0 dar. Wie in Kapitel
6 gezeigt werden kann, beziehen sich auflerdem ,Dissings‘ nur in Ausnahmefil-
len auf individuelle Konkreta, sind selbst im Falle einer namentlichen Adressie-
rung generell als poetische Profilbildungsstrategien zu lesen und stellen in sich
geschlossene Entitidten dar, die aus hermeneutischer Sicht nicht erst im Kontext
eines ,Beefs‘ oder ,Battles* (vgl. Kap. 2.2.6) verstindlich werden.

Zahlreiche konkrete Beispiele reflektierend, differenziert Lamping seine an-
fanglich vorgestellte ,Minimaldefinition‘ und provoziert damit Abgrenzungs-
probleme. Zunichst erweitert er den Begriff der ,Einzelrede® von der ,Rede ei-
nes Einzelnen® hin zur ,, gemeinsame[n] Auferung mehrerer Sprecher“6l, sofern
der ,, Monologcharakter<®* gewahrt bleibe. Weiterhin riumt er in einigen lyri-
schen Gedichten eine ,, Tendenz der Dialogisierung «63 ein, die auch das Adres-
sieren an ein Gegeniiber miteinschlieBen kann. Zuletzt beschreibt er in ,,dialogi-
4 die Moglichkeit der Bezogenheit auf eine
konkrete Situation, , auf eine bestimmte (alltdgliche) Kommunikationssituati-

on“” und die Ausrichtung auf einen bestimmten Adressaten. Aber auch ein der-

sierten monologischen Gedichten*

artiges Gedicht sei ,,immer noch von den Bedingungen lyrischer Kommunikation

geprdgt“66:

,Der oder die Angesprochene kommt in ihm nicht zu Wort, und insofern bleibt es eine
einzelne AuBerung. Als vereinzelte AuBerung zeigt es sich dariiber hinaus an die Situati-
on, auf die es sich bezieht und aus der heraus es wohl entstanden ist, nicht wesentlich ge-
bunden, und insofern behélt es auch in seiner vergleichsweise groen Konkretheit noch

ein Moment der speziellen Absolutheit jeglicher lyrischer Kommunikation. ¢’

60 Vgl. Hertel 2013, S. 135.
61 Lamping 1989, S. 64.

62 Ebd., S. 64.

63 Ebd.

64 Ebd., S. 67.

65 Ebd., S. 68.

66 Ebd.

67 Ebd.
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Auf dieser Grundlage konnen auch Raptexte wie die oben genannten als ,lyri-
sche Gedichte* bezeichnet werden. Aufgrund des ,Primats des Klangs‘68, das be-
reits bei der kiinstlerischen Werkgenese wirksam ist, sind Raptexte — noch star-
ker als andere lyrische Textsorten — gleichzeitig auch auf die konkrete Auffiih-
rung zur Sinnstiftung angewiesen. Dementsprechend lautet die Kernthese dieser
Arbeit: Rap ist performative Lyrik und lyrische Performance. Diese Formulie-
rung ist also nicht als tautologischer Chiasmus zu verstehen, sondern als Um-
schreibung der im Rap stets prédsenten, konstitutiven Parallelitdt von Text und
Auffiihrung.

1.1.6 Performative Lyrik — lyrische Performance?

Seit der ,, performativen Wende “®

wurde das Performanzkonzept auf unter-
schiedliche Forschungsgegenstinde angewendet, modifiziert und neukontextua-
lisiert.”” Dabei sind vor allem zwei Traditionslinien erkennbar: Zum einen jene
Konzeptionen, die ausgehend vor allem von der Sprechakt-Theorie Austins ,per-
formatives* als Sprechakte verstehen, die mit ihrer AuBerung zugleich eine
Handlung vollziehen. Zum anderen etwas weiter gefasste, ritual- und theaterwis-
senschaftliche Performanzkonzepte, wie etwa das von Fischer-Lichte vorgestell-
te, in dem Performanz zum Sammelbegriff fiir alle Vorgénge ,,einer Darstellung
durch Korper und Stimme vor korperlich anwesenden Zuschauern “7! wird. Die
Gemeinsamkeit beider Ansitze liegt in der ,,Betonung der Handlung, der Ein-
wirkung der Kunst bzw. der Sprache auf die Gesellschaft, auf den Menschen und
auf die interaktiven Subjekte «72

Stefanie Menrath tibertrigt in ,,Represent what ... Performativitidt von Identi-
titen im HipHop.“” die Theorie der performativen Konstruktion von Identititen
aus der Kulturphilosophie explizit auf die HipHop-Kultur und damit auch auf die
Herstellung des Kiinstlerprofils74 eines Rappers. Rapper miissen rappen, um als

Rapper wahrgenommen zu werden, ihre Kiinstleridentitdt — ihr Profil — herzu-

68 Vgl. hierzu ausfiihrlicher Kap. 1.1.6.

69 Vgl. Gil 2012, S. 81 ff.

70 Vgl. hierzu grundsétzlich Wirth 2002.

71 Fischer-Lichte 2001, S. 297.

72 Gil 2012, S. 82.

73 Menrath 2001.

74 Ich verwende in dieser Arbeit die Bezeichnung ,Profil* in Abgrenzung zu dem Begriff
des ,Image* fiir das komplexe Gesamtbild eines Kiinstlers (vgl. ausfiihrlich dazu Kap.
1.1.3).
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stellen und permanent zu aktualisieren. Eines ihrer Mittel sind Raptexte. Diese
konnen als performative Texte verstanden werden, die erst durch die Kombinati-
on mit einer auBersprachlichen Praxis, ndmlich der ,Verkorperung® der Texte,
Realitit werden.” Dabei miissen Raptexte von einem ,autorisierten‘ Sprecher
(im Sinne Austins) — dem Rapper selbst, als Verfasser lyrischer Texte — aufge-
fiihrt werden. Erst dann entsteht Rap als ,performative Lyrik‘. Dieser grundle-
gend performative Charakter von Raptexten steht in unmittelbarem Zusammen-
hang mit dem genrespezifischen Prinzip der Authentizitit.”® Friedrich schreibt
dazu:

~Authentisch sein kann man im HipHop aber nur iiber gelungene Inszenierungen und nur
diese entscheiden dariiber, ob jemand berechtigt ist, tiber andere Performances zu urteilen.
So ergibt sich eine kontinuierliche Kette von Performances, in der ausgehandelt wird, wer
fiir HipHop sprechen darf, indem dariiber gesprochen wird, wer legitimer Sprecher ist und

; 77
wer nicht.*

Das entscheidende Movens bei der Textproduktion ist die im Anschluss stattfin-
dende Auffiihrung des Textes vor (pridsentem oder imaginiertem) Publikum. Um
als authentisch akzeptiert zu werden, muss also auch die Inszenierung des Rap-
pers als Interpret seiner eigenen Texte authentisch gelingen. Insofern unterschei-
de ich an Fischer-Lichte ankniipfend zwischen der ,Auffithrung‘, also dem akti-
ven ,Rappen‘, und der ,Inszenierung* als ,,, Kunst*, sich selbst [...] wirkungsvoll

“78 Mit dem Sprechen wird eine Handlung vollzogen, ndmlich

in Szene zu setzen
die Selbstinszenierung des Kiinstlers als Interpret und Urheber seiner eigenen
Werke.” Auch im Sinne Fischer-Lichtes kann Rap daher als performatives Phi-
nomen beschrieben werden.

Die Profilbildung des Rappers findet nicht nur auf der sprachlich-
semantischen Ebene der Textkonzeption statt, sondern ist wesentlich von der au-
thentischen Auffithrung des Textes abhingig. Da es sich hierbei um nach be-
stimmten poetischen Verfahren erstellte Texte handelt, kann diese Auffiihrung
als ,lyrische Performance* bezeichnet werden. Dabei ist das Publikum bzw. sind

. . . 80 - .
die , korperlich anwesenden Zuschauer“™ in der als ,Standard‘ zu kennzeich-

75 Vgl. Hithn/Schonert 2007, S. 4.

76 Vgl. hierzu v. a. Klein/Friedrich 2003a, S. 55-83.

77 Friedrich 2010, S. 146.

78 Fischer-Lichte 2001, S. 299.

79 Zur Inszenierung in der populdren Musik vgl. grundsétzlich Helms/Phleps 2013.
80 Fischer-Lichte 2001, S. 297.
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nenden Kommunikationssituation des konsumierenden Zuhérers fiktiv und nur
in den Ausnahmefillen der Live-Performances tatsidchlich prisent.

Eine der zentralen Arbeitshypothesen, die in dieser Studie erdrtert werden
soll, lautet also: Rap ist in mehrerer Hinsicht performativ. Im Sinne einer
Sprechhandlung, die mit der AuBerung zugleich eine Handlung vollzieht (das
Rappen), als kommunikativer Akt, der in einem theatralen Raum zwischen
Kiinstler und Publikum ausgehandelt wird (die Rap-Performance als Inszenie-
rung von Identitidt durch Authentizitidt) und als selbstreferenzielles Produkt einer
Subkultur, das erst mittels der Repetition einer konventionalisierten kulturellen
Praxis durch autorisierte ,Performer® Realitit herstellt (die Rapkultur).

Der Rapper ist Textverfasser und Performer zugleich. Diese ,Personalunion®
ist charakteristisch fiir das Genre. Aus rezeptionsisthetischer Sicht wird das re-
dende Ich, der Sprecher, im Standardfall mit dem Rapper als Autor gleichge-
setzt.*' Seine Inszenierung wird dabei nicht als Kunstfigur, sondern als mit dem
,realen Autor® identisch prasumiert. Aus literaturwissenschaftlicher Perspektive
ist es jedoch notwendig, zwischen dem ,impliziten‘ oder ,abstrakten Autor (dem
Rapper als inszenierte Kunstfigur, also etwa Sido oder Bushido) und dem ,empi-
rischen® oder ,konkreten Autor‘ (in diesem Fall Paul Wiirdig bzw. Anis Moha-
med Youssef Ferchichi) zu unterscheiden.* Innerhalb des Rap als Kultur der
Selbstinszenierung muss jede selbstreflektierende Aussage eines Rappers zur
Autorschaft gleichzeitig immer auch als Inszenierung gelesen werden. Daher
sind im Kontext dieser Arbeit Erkenntnisse tiber den Verfasser der Raptexte stets
als Erkenntnisse iiber den ,konstruierten Autor‘83, den Rapper als inszenierte
Kunstfigur, zu verstehen. Aussagen iiber die realen Verfasser der Texte konnen
und sollen hier nicht getroffen werden.

Aus dem Zusammenwirken des performativen Grundcharakters der
Rapkultur und der Pridmisse des sich in jedem Moment selbstinszenierenden
Rappers entsteht ein grundlegendes, konstruktives Prinzip. Dieses mochte ich als
,Primat der Darstellung gegeniiber dem Inhalt‘ bzw. mit einer Fokussierung der
performativen Realisierung als klangliches Erlebnis als ,Primat des Klangs‘ be-
zeichnen: Nicht der thematische Gehalt der Texte steht beim Rap im Vorder-
grund, sondern die formale Gestaltung und deren Performance durch den Kiinst-

84
ler.

81 Zur Autorschaft vgl. grundsitzlich Detering 2002, Jannidis 1999, Fotis 2000.
82 Vgl. hierzu v. a. Hoffmann/Langer 2013, S. 131 ff. und Schmid 2013, S. 171.
83 Hoffmann/Langer 2013, S. 133.

84 Vgl. hierzu etwa auch Forman 2009, S. 25 f.
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Am deutlichsten ldsst sich diese Pramisse, mithilfe der hier entwickelten
,Flowanalyse‘ explizieren. Diese macht wiederum die Poetizitit und ,Musikali-
tat* der zugrunde liegenden Texte in ihrer ganzen Klanglichkeit erst nachvoll-
ziehbar und beschreibbar.

1.2 METHODIK, DARSTELLUNGSPROBLEMATIK

Im Zentrum der Betrachtungen stehen Tracks deutscher Rapperinnen und Rap-
per, die in den Jahren 2000 bis 2010 in Deutschland veroffentlicht wurden.
Wenn nicht weiter spezifiziert, werde ich in dieser Studie mit dem Begriff ,Rap-
per‘ sowohl weibliche wie ménnliche MCs bezeichnen. Ich teile die Kritik der
HipHop-Forscherinnen Glowania und Heil an der Konstruktion ,,monolithischer
Blécke*® einer Minnerrap-/Frauenrap-Dichotomie: ,,Aus dieser Wechselbezie-
hung zwischen Mdnner- und Frauenrap hat die Kritik einen polaren Gegensatz
zwischen dem maskulin-sexistischen Rap und dem anti-sexistischen Frauenrap

«86 .
Denn wie

konstruiert, der jedoch methodologisch in eine Sackgasse fiihrt.
auch insbesondere in den Kapiteln 8.5 und 8.7 zu sehen sein wird, existieren
zahlreiche Beispiele einerseits von ménnlichen MCs, ,,die sich gegen sexistische

87
Gewalt aussprechen

und andererseits von Rapperinnen, die sich ,,zu Spreche-
rinnen der (heterosexuell definierten) Black-Macho-Ethik machen 88, Anspruch
der vorliegenden Arbeit ist daher vielmehr, durch die Kombination von Text-,
Flow- und Kontextanalyse eine profilorientierte Betrachtungsweise zu ermogli-
chen, die jegliche ,klassische® Kategorisierung obsolet werden ldsst.

Eine ,Poetik des Rap‘ zu entwerfen und daran anschlieend die Profilbildung
im deutschsprachigen Rap niher zu beleuchten, ist nur dann moglich, wenn das
Phénomen Rap in seiner Komplexitidt und im Kontext der unterschiedlichen Re-
ferenzsysteme betrachtet wird. Denn wie viele jugend- und popkulturelle Phé-
nomene ist Rap nicht auf einen Musikstil, eine bestimmte Lebensweise oder eine
spezifische Interpretation von Welt zu verkiirzen, er ist vielmehr das Resultat ei-
nes komplexen, wechselseitigen Zusammenspiels derselben. Einige Wissen-
schaftler wie Klein und Friedrich wiesen darauf hin, dass die HipHop-Kultur ei-
ne ,hybride* und ,glokale‘ Kultur sei, die sich immer wieder selbst bestitige und

85 Glowania/Heil 1996, S. 102.
86 Ebd.
87 Ebd.
88 Ebd.
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zugleich aktualisiere.”” Dies geschieht mithilfe von komplexen Prozessen der
Neukontextualisierung global kursierender Medientexte durch ,, produktive An-
eignung “** und der kreativen Einbettung innovativer Elemente, die per se immer
schon referenziell ist. Rap ist infolgedessen multi-medial, multi-kulturell und
multi-referenziell. Er ist gleichermaBen ein musikalisches Genre, das mit literari-
schen Mikrotexten®! arbeitet, wie es ein soziokulturelles Phidnomen ist. Rap als
Forschungsgegenstand provoziert daher eine multidisziplindre Betrachtung, die
verschiedene kulturtheoretische und sozialwissenschaftliche Perspektiven be-
riicksichtigt. So schreibt etwa auch Bielefeldt:

»[...] die Musik des HipHop, die im Kontext stark performativer, oral tradierter Kultur
steht, kann zumindest mit den traditionell notations- und werkorientierten Verfahren mu-
sikwissenschaftlicher Analyse schwerlich angemessen beschrieben werden. Und nur we-
nig mehr verspricht es, Rap sozusagen abziiglich seiner Klanglichkeit als Schrift zu be-
handeln, als das also, was vom Rap iibrig bleibt, wenn er es aufs Blatt Papier geschafft hat

—und darum kein Rap mehr ist.“*

Die zeitgenossische Kulturtheorie erkennt in der Auseinandersetzung mit aktuel-
len wie historischen Untersuchungsgegenstinden zunehmend die Bedeutung in-
terdisziplindrer Forschungsarbeit und die damit notwendig gewordene methodo-
logische Erweiterung. Offensichtlich scheint die Aufmerksamkeit fiir Referenz-
systeme und Kontexte in den Kulturwissenschaften zuzunehmen, oder um es in
der Terminologie Blithdorns zu formulieren, der sich mit den Relationen von
Textverstehen und Intertextualitidt beschiftigte: Das Bewusstsein fiir die Bedeu-
tung des Makrotextes fiir das Verstindnis des Mikrotextes scheint sich zu entwi-
ckeln.” In Bezug auf den deutschsprachigen Rap bedeutet dies, dass weder eine
separate Betrachtung der Rapper als sich ausdriickende Individuen, noch deren
Raptracks, geschweige denn ihrer Raptexte fiir eine umfassende Charakterisie-
rung des Phinomens hinreichen. Vielmehr miissen ebenso historische Kulturgii-

89 Vgl. Klein/Friedrich 2003a, S. 132 f.

90 Androutsopoulos 2003a, S. 12.

91 Nach Blithdorns Definition stammt ein prototypischer Mikrotext ,,von einem einzigen
Autor, ist zu einem bestimmten Zeitpunkt mit einer bestimmten Handlungsabsicht ver-
fasst worden, behandelt ein bestimmtes Thema, gehort zu einer bestimmten Textsorte
und besteht ausschliefSlich aus sprachlichen Komponenten (Wortern und Siitzen)*
(Blithdorn 2006, S. 279).

92 Bielefeldt 2006, S. 137.

93 Vgl. Blithdorn 2006, S. 279.
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ter, die in der Auseinandersetzung iiberhaupt erst einen kreativen Prozess ermog-
lichen und als Ressourcen an zitierfahigem Material zur Verfiigung stehen, so-
wie parallel auftretende Referenzsysteme in die Untersuchung mit einflieBen.
Mit anderen Worten: Rap muss als ,intermediales Phinomen‘ wahrgenommen
und analysiert werden.”

Der Rapper selbst als inszenierte Kunstfigur und seine Produkte gehoren
wohl zu den komplexesten soziokulturellen Phinomenen unserer Zeit. Nur we-
nige Kulturschaffende bedienen derart viele Titigkeitsfelder und nutzen bzw.
schaffen dabei solche umfassenden Systeme kontextueller Verkniipfungen. Die
referenziellen und intertextuellen Beziige im Rap sind aufgrund ihrer Komplexi-
tit in ihrem tatsdchlichen AusmaB nicht vollstindig beschreibbar. Ausgangs-
punkt der vorliegenden Studie bleiben schwerpunktmiBig Betrachtungen zu Mu-
sik und Sprache. An relevanten Stellen werden dariiber hinaus extratextuelle und
extramusikalische Referenzen aufgedeckt und erldutert, sowie genrespezifische
Zitations- und Verweispraktiken verdeutlicht.

Um die Rapgestaltung und die konkrete Auffiihrung des Raptextes umfas-
sender untersuchen zu konnen, ist neben literatur- und sprachwissenschaftlichen
Methoden zur Analyse fiir dieses Vorhaben eine methodische Ergidnzung vonno-
ten: Ausgehend von spiter niher spezifizierten musikwissenschaftlichen Verfah-
ren, der zusitzlichen Abstraktion bzw. Reduktion auf rhythmische Strukturen
und deren Verschriftlichung (Notation), wird zu diesem Zweck im Zuge dieser
Arbeit die Flowanalyse als interdisziplindre Methode (weiter)entwickelt und auf
ihre Anwendbarkeit hin iiberpriift. Dazu muss zunichst die wissenschaftliche
Konzeptionalisierung des in diesem Kontext nahezu unerforschten Phidnomens
Flow ausdifferenziert und vorangetrieben werden. Ausgehend von Konzeptionen
aus der englischsprachigen Forschungsliteratur wird dazu der Ubertragungsver-
such fiir die musikwissenschaftliche Anwendung Oliver Kautnys hier nun auch
auf literatur- und sprachwissenschaftliche Zusammenhinge ausgeweitet.

Im hier zugrunde liegenden Flow-Konzept wird Flow als klangliche Dimen-
sion des individuellen Rapstils verstanden, die im Umgang mit Reimakzenten,
Rhythmus, Sprachartikulation, Phrasierung und Intonation performativ herge-
stellt wird. Insofern ist das Erlebnisphanomen Flow mafigeblich abhidngig von
der Poetizitit der zugrunde liegenden Texte. Die Flowanalyse kombiniert daher
literatur- und sprachwissenschaftliche Ansidtze mit musikwissenschaftlichen
Analysemethoden, um Aussagen iiber Gestaltungsstrategien beim Rappen zu er-
moglichen.

94 Vgl. hierzu grundsitzlich Helbig 1998.
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Die in dieser Arbeit angewandten Methoden der Werkanalyse beschrinken
sich groBtenteils auf horanalytische Verfahren. Dabei konnen viele der Gestal-
tungsparameter wie Rhythmus, Intonation und Phrasierung mit musikwissen-
schaftlichen Termini treffend beschrieben werden. Die phonetische Analyse er-
moglicht es dariiber hinaus, Aussagen iiber spezifische und profilrelevante Arti-
kulationsmechanismen zu treffen. Eine kritische Textinterpretation, die etwa his-
torische Referenzsysteme (Genrestandards, Traditionen) mit einschlieBt, ist die
Grundlage der hier mafgeblich relevanten Betonungsanalyse als Basis der
Flowanalyse. Die Betonungsanalyse wiederum ist eine Rhythmusanalyse, die
musikpragmatische und sprachperformative Mechanismen zugleich betrachtet.
Auf dieser Basis konnen Genrestandards ermittelt und profilspezifische Charak-
teristika untersucht werden, ohne die Erkenntnisse zu individuellem Stil als Dis-
tinktionsmerkmal bei der Selbstinszenierung nicht moglich wéren. Durch den
beschriebenen interdisziplindren Ansatz wird auflerdem der Versuch unternom-
men, terminologische Leerstellen bei der Beschreibung sprachlich-musikalischer
Gestaltung zu ergénzen und zu schlieBen.

Gegenstand der Analysen sind hier also in erster Linie die Raptracks und die
ihnen zugrunde liegenden Raptexte. Wie jedoch die Uberlegungen zur Definition
des Rapbegriffs verdeutlichten, werden diese Texte vielfach als Ursprungsentita-
ten eines Prozesses imaginiert, an dessen Ende die eigentlichen Kulturprodukte
der Raptracks stehen. Aus dieser Perspektive betrachtet erscheinen Raptracks in
erster Linie als Transformationen der Texte in eine andere ,Medialitit‘, die Ana-
lyse der Texte wiederum gewissermaflen als Untersuchung der ,Urform‘, deren
Manifestation die Raptracks sind.” Die vorliegende Arbeit basiert hingegen auf
einem Verstidndnis von Rap, welches das eigentliche ,Rappen‘, das performative
Auffiihren des Textes und damit die akustische Fixierung der Auffiihrung, die
Raptracks, in den Mittelpunkt stellt und die Raptexte gewissermafen als ,Sekun-
didrmedium® versteht. Erst wenn hieriiber Klarheit besteht, wenn Aussagen iiber
Raptexte in klarem Bewusstsein dariiber getroffen werden, dass deren Ver-
schriftlichungen stets Abstraktionen und semiotische Reduktionen sind, kénnen
Analysen von Raptexten Erkenntnisse liefern und etwa literatur- sowie sprach-
wissenschaftliche Methoden greifen. In der hier gesammelten Form bilden sie in
sich geschlossene Entititen, erfiillen sdmtliche Kriterien eines prototypischen
Mikrotextes™ und sind daher auch mit den Methoden der Textlinguistik be-
schreibbar. Gleichzeitig verstehe ich aus Griinden, die ich im Folgenden noch

95 Vgl. hierzu ausfiihrlicher Kap. 1.1.4.
96 Vgl. Blithdorn 2006, S. 279.
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ausfiihrlicher darlegen werde, Raptexte auch als literarisches Genre, das sich mit
literaturwissenschaftlichen Verfahren analysieren lasst.

1.2.1 Textdarstellung

Auf dem Hintergrund dieser Uberlegungen wird in der vorliegenden Arbeit, wo
moglich und verfiigbar, vorzugsweise auf autorisierte Textversionen aus Book-
lets oder von offiziellen Homepages der Kiinstler zuriickgegriffen.”’ Da bei-
spielsweise kiinstliche Zeilenbriiche oder Satzzeichen zum Teil bedeutungsun-
terscheidende Effekte haben konnen, wird bei ldngeren, grafisch abgesetzten Zi-
taten die Darstellung des Textes generell vom Original iibernommen. Dazu z#hlt
etwa auch die etwaige einheitliche GroB- bzw. Kleinschreibung.” Originalge-
treue Darstellungen werden mit ,,** gekennzeichnet:

Gib mir das alles, Digger

Und wir konnten wetten:

In 20 Jahren mach ich dir aus Bielefeld Manhatten

(Jan Delay, ,,Kartoffeln*, Album ,,Mercedes-Dance*, Universal 2006)*

In allen anderen Fillen werden von mir erstellte oder von Rapmusik-
konsumenten angefertigte und von mir redigierte Transkriptionen genutzt, die in
Onlineforen fiir (Lied-)Texte bzw. Raplyrics zusammengetragen wurden.
Raptexte werden hier, wie bereits in Kapitel 1.1.5 beschrieben, als lyrische
Texte verstanden, die mithilfe poetischer Verfahren hergestellt werden und sich
als klangésthetisch orientierte Gebilde durch unterschiedliche rhetorische Stilfi-
guren auszeichnen. Sie sind stets rhythmisch strukturiert und weisen zum GroB-
teil eine sich wiederholende Sequenzialitit auf, die an der Takt-Struktur der mu-
sikalischen Grundlage orientiert ist. Dadurch ergeben sich Aufeinanderfolgen ei-
ner — je nach rhythmischer Unterteilung oder ,Quantisierung‘ (vgl. Kap. 4.2) —
mehr oder weniger festen Anzahl von Silben pro Takteinheit, die beim iliberwie-
genden Teil aller Raptexte eine signifikante Assonanz oder einen Reim am Ende,
im Bereich der letzten Taktzidhlzeit aufweisen. Es kann daher von einer ,Vers-
Struktur® gesprochen werden, die in den Transkriptionen durch Schrigstriche
(,,/*) gekennzeichnet wird. Bei der Darstellung in Versform entsprechen die Zei-
len den jeweiligen Versen, was teilweise zur Folge hat, dass musikalisch ,auf-

97 Zweifelsfrei erkennbare orthografische Fehler wurden von mir korrigiert.
98 Lediglich auf die originalgetreue Wiedergabe von rechtsbiindigen und zentrierten

Texten wurde verzichtet.
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taktig® phrasierter Text (vgl. Kap. 4.4) in der gleichen Zeile wiedergegeben wird
wie der ,Volltakt® und somit die Einteilung in Zeilen nicht der jeweiligen Takt-
struktur entspricht. Diese Darstellungsform kann daher auch als ,phrasische Dar-
stellung‘ bezeichnet werden.

Die Produktionsverfahren reichen teilweise jedoch weit iiber die Konstrukti-
on paarweiser Endreime hinaus und machen eine konsequente Einteilung in Ver-
se bzw. Zeilen obsolet und teilweise unmoglich. In diesen Fillen wurden auch
langere Zitate in Form von Flietext abgebildet, wie im folgenden Beispiel:

Ich fass’ zu mit aller Zugkraft. Lauter blitzende Beisser zerschlitzen die schwitzende Gei-
sel auf ihrer himmlischen Reise. Viele todliche kleine weisse Reihen verschlingen den
Brei aus Innereien, ein Leiden unermaésslich!

(Pyranja, ,,Verteidigung und Angriff (Piranhas)“, Album ,,Wurzeln & Fliigel”, Dackel En-
terprise 2003)

Generell werden Rapzitate im Mengentext aus Griinden der besseren Lesbarkeit
als transkribierter FlieBtext ohne Riicksicht auf die konkrete Darstellung eines
eventuell gegebenen Originals wiedergegeben. An relevanten Stellen wird auch
hier die Einteilung in Verse durch Schrigstriche angezeigt.

Um Verwechslungen zwischen der Singular-Imperativform und alltags-
sprachlichen Verkiirzungen zu vermeiden, werden alltagssprachliche Verkiir-
zungen mit einem Apostroph gekennzeichnet, wie in ,,Zeig was du kannst! Zeig
dein’ [Aaah] oder ich zeig’ dir die Tiir! “ (Kitty Kat in Sido, ,,Ficken”). Einschii-
be in eckigen Klammern, wie in diesem Beispiel, stammen von Co-Rappern oder
von eingefiigten Samples. Die grafische Trennung der Worte erfolgt nach klang-
licher Magabe und nicht wie iiblich nach Silben, also beispielsweise ,,A-dler*
anstelle von ,,Ad-ler“.

1.2.2 Flowanalyse und -darstellung

Bei den Raptracks wurde, wenn moglich, auf die Original-Audioversionen zu-
riickgegriffen, die auf den jeweiligen Alben zu finden sind. Die Freetracks stam-
men von Offentlichen (Internet-)Plattformen (offizielle Homepages der Kiinstler,
Homepages von Szenemagazinen o. A.), auf denen sie frei zuginglich zum
Download bereitgestellt werden. Die Werkanalyse ist daher einem stark dialogi-
schen und diskursiven Prinzip zwischen Text- und Audiokorpus unterworfen, da
erst ein Abgleich von — durch den Verfasser selbst oder Dritten hergestellten —
schriftlichen Fixierungen und der klanglichen Realisierung Erkenntnisse liefern
und theoretische Ableitungen ermdglichen kann (zur Medialitit vgl. Kap. 1.1.4).
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Dem ,close reading* der Raptexte wurde sozusagen ein ,close listening* der tat-
sdchlichen klanglichen Realisierung beiseite und gegeniiber gestellt. Ich benutze
die Bezeichnung ,close listening‘ analog zu ,close reading* als Sammelbezeich-
nung fiir horanalytische Verfahren und klangbezogene Analysemethoden. Diese
beriicksichtigen sowohl die konkrete Artikulation, als auch prosodische und mu-
sikalische Gestaltungsmittel der Rapper und vergleichen diese mit der rhyth-
misch-musikalischen und klanglich-musikalischen Grundlage und setzen sie in
Beziehung zueinander. Viele der dabei relevanten Gestaltungsparameter wie
Rhythmus, Intonation und Phrasierung konnen mit musikwissenschaftlicher Ter-
minologie treffend beschrieben werden.

Zu diesen Analysemethoden gehort zuvorderst die Betonungsanalyse als er-
weiterte Rhythmusanalyse, die sowohl musikpragmatische als auch sprachper-
formative Mechanismen beriicksichtigt. In Kombination mit der phonetischen
Analyse und einer kritischen Textinterpretation, die etwa auch historische Refe-
renzsysteme wie Genrestandards und kulturspezifische Traditionen mit ein-
schlieBt, bildet sie die methodische Grundlage der Flowanalyse. Mit deren Hilfe
wiederum werden Aussagen iiber spezifische und profilrelevante Artikulations-
mechanismen iiberhaupt erst moglich.

Das Erlebnisphianomen Flow, verstanden als klangliche Dimension des indi-
viduellen Rapstils, das im Umgang mit Reimakzenten, Rhythmus, Sprachartiku-
lation, Phrasierung und Intonation performativ hergestellt wird, ist mafgeblich
abhiéngig von der Poetizitit der zugrunde liegenden Texte (vgl. Kap. 3). Die
Flowanalyse kombiniert daher literatur- und sprachwissenschaftliche Ansitze
mit musikwissenschaftlichen Analysemethoden und bietet so die Moglichkeit,
Genrestandards und profilspezifische Charakteristika zu untersuchen und, basie-
rend auf dieser Grundlage, Aussagen iiber individuellen Stil als Distinktions-
merkmal bei der Selbstinszenierung im Rap zu treffen.

Uberlegungen zur Rezeptionsisthetik sind daher — methodisch bedingt — in-
tegraler Bestandteil der vergleichenden Betrachtungen. Fiir eine systematisch-
musikwissenschaftliche Anndherung fehlen meines Wissens bislang die techni-
schen Moglichkeiten und eine elektronische Klanganalyse ist aufgrund der
Komplexitit des Untersuchungsgegenstands nur bedingt durchfithrbar: Sowohl
ein Abgleich schriftlicher Zeichen und klanglicher Realisierungen als auch die
Ermittlung von Betonungsstrukturen im Stimmverlauf des Rappers erschienen
auf technischem Wege nicht moglich. Die Ergebnisse bleiben also bei aller sys-
tematischen Methodisierung auch Beobachtungen eines forschenden Betrachters.
Aus diesem Grund erschien die Kombination mit quantitativen Methoden rat-
sam. So wurden etwa durch Zihlungen Daten zur Hiufigkeit einzelner Schliis-
selworter, Floskeln und Kulturpraktiken ermittelt, die mittelbar in die Betrach-
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tungen integriert wurden. Dariiber hinaus konnten genreiibergreifende Sprach-
analysen Aufschluss dariiber geben, welche rhetorischen Stilformen und kultur-
spezifischen Praktiken deutschsprachige Rapper nutzen, um ein individuelles
Profil zu generieren. Dabei flieBen vor allem in die Untersuchungen zu
,Boasting‘ (vgl. Kap. 5) und ,Dissing‘ (vgl. Kap. 6) auch Erkenntnisse aus der
Diskursanalyse und der Sprechakttheorie mit ein, da beide Raptechniken auch
als profilrelevante Inszenierungsstrategien eines Individuums verstanden wer-
den, welches durch soziale und marktspezifische Machtdispositionen determi-
niert ist. Zusammenfassend sei an dieser Stelle noch einmal betont, dass — trotz
der zahlreichen Textbeispiele — in dieser Arbeit also nicht die als Transkriptio-
nen aufgefassten Raptexte (vgl. Kap. 1.1.4), sondern deren tatsichliche Realisie-
rungen in den Raptracks im Vordergrund stehen. Aussagen iiber den zugrunde
liegenden Text sind daher immer auch horanalytisch auf das Klangerlebnis zu-
riickgebunden.

Bei der Beschreibung der formalen Struktur bediene ich mich geeigneter Be-
griffe aus der Musikanalyse. Die Einteilung in ,Strophe‘, ,Refrain‘ und ,Bridge*
orientiert sich an der gingigen Struktur von Popsongs. Fiir die Darstellung
rhythmischer Strukturen erwies sich die Notation mit musikalischen Notenlidn-
gen als @uflerst praktikabel und zielfithrend, wenngleich eingerdumt werden
muss, dass auch diese Verschriftlichung nur eine annidhernde Darstellung sein
kann, welche die wirklich akustisch wahrnehmbare Rhythmisierung der Rap-
stimme nie vollstindig wiederzugeben vermag. Auch wenn mittlerweile erste
Versuche in der Rapforschung unternommen wurden den TonhShenverlauf einer
Rapstimme ansatzweise grafisch darzustellen,” habe ich mich in der vorliegen-
den Arbeit dazu entschlossen, aus Griinden der Ubersichtlichkeit und Uber-
schaubarkeit das akustische Ereignis generell auf die rhythmische Dimension zu
reduzieren. Diese kann nur auf einer einzigen Notenlinie dargestellt werden (s.
Nb. 1). Ausnahmen mit Notationen im 5-Zeilensystem bilden lediglich melodit-
se Stimmfiihrungen. Die Drum-Beats werden in traditioneller Schlagzeug-Nota-
tion und auf die Kernstruktur reduziert wiedergegeben:

99 Vgl. etwa Kautny 2009, S. 154 ff.
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Notenbeispiel 1: Beispiel fiir Notation von Rapstimme und Drum-Beat

Akustisch gleichzeitig erklingende Ereignisse sind vertikal tibereinander abge-
bildet. Artikulatorisch betonte Textelemente werden mit musikalischen Akzent-
symbolen gekennzeichnet, wie im folgenden Notenbeispiel zu sehen.

k77 - [ e 6 83— 8
Ra AP i P S JdJ.Jdd -
P
[You dont |want it with..] mir o -der mei - ner Crew. Ich fick al - le | -dio-ten mit e - ner
Beat % f ? = ! f 1 ?
eat |[TF 7 € . ‘ ‘ ” L ‘ |
, s I I N e B s
PP s e e | 1 P e e
Rap [Ht
Line und zer - reiss je - den am Mic der re - det und meint, dass er ir - gend - was wei3!
f ? ? ! i ? i ? f ? i ? ?
Beat |HE t t = t t t t t t t - t t
ol ” r | | I ———————

Notenbeispiel 2: Beispiel mit Akzentsymbolen fiir artikulatorische Betonungen
1.2.3 Kontextanalyse

Basierend auf einem Kulturverstindnis, das die HipHop- und Rapkultur als Er-
gebnis aktiv angeeigneter und stetig modifizierter Kulturpraktiken und als Sum-
me der daraus entstehenden Kulturprodukte versteht, werden in der vorliegenden
Arbeit auch die kontextualen Referenzsysteme und Deutungsrahmen mitberiick-
sichtigt sowie intertextuelle Beziige herausgearbeitet. In der Tradition der ,Cul-
tural Studies* werden daher auch Kontextanalysen mit einbezogen und Erkennt-
nisse aus relevanten Partnerdisziplinen wie Soziologie, Psychologie und weiterer
Sozialwissenschaften an den entsprechenden Stellen integriert.

Zu den relevanten Referenzsystemen zihlen zum einen kulturspezifische
Kontexte, wie die kollektive Kulturgeschichte (vgl. Kap. 2.2.4), traditionelle kul-
turelle Praktiken (vgl. Kap. 5 und 6), Erlebniskategorien (vgl. Kap. 4), mythische
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Figuren und Bildmotive (vgl. Kap. 7.3 und 7.4). Zum anderen bilden sdmtliche
Elemente der jugendlichen Lebenswelt, wie etwa auch Filme, berithmte Person-
lichkeiten, aktuelle Geschehnisse des Offentlichen Lebens und Teile des ,kultu-

rellen Gedichtnisses*'®

der Gesellschaft einen Deutungsrahmen, der fiir die In-
terpretation von Raptracks unerlisslich ist.

Die Analyse des zugrunde liegenden Beats (vgl. Kap. 4.3) ist von elementa-
rer Bedeutung, um Konvergenzen respektive Divergenzen zwischen unterschied-
lichen Betonungsstrukturen zu ermitteln und Aussagen iiber Konstruktionsprin-
zipien sowie Gestaltungsmechanismen zu ermdoglichen. Dennoch werden Be-
trachtungen zu weiteren Komponenten der musikalischen Gestaltung nur am
Rande erfolgen, da die tatsdchlichen Produktionsvorginge nicht transparent sind
und der konkrete Anteil des Rappers am musikalischen Hintergrund nicht klar zu
erkennen ist.

1.3 FORSCHUNGSSTAND

Die wissenschaftliche Auseinandersetzung mit Rap und HipHop in Deutschland
war zunéchst auf die US-amerikanische Rapkultur und spéter auf vergleichende
Studien mit dieser beschrédnkt. Kulturhistorisch ist die Entstehung und Entwick-
lung der Rapkultur in Deutschland untrennbar mit der US-amerikanischen Ur-

101 . .
Wie an zahlreichen

sprungskultur verwoben und bis heute von ihr beeinflusst.
Beispielen zu sehen sein wird, sind es gerade jene Rapper, die bereits vor der
Jahrtausendwende aktiv waren, die durch ,,permanente Aktualisierung der Ur-

. «102
sprungserzihlung

aus Griinden der Profilbildung die genre-spezifische Ge-
schichtsschreibung repetieren und sich zu einem US-amerikanischen ,Original’
in Beziehung setzen. So bleibt auch heute noch der Rekurs auf die US-ame-
rikanische Rapkultur ein wichtiger Bestandteil der meisten Studien zu deutschem
Rap und HipHop.

Wie in den Kapiteln 2.3. und vor allem 5.1 ausfiihrlicher beschrieben wird,
konnen auf Grundlage des von Ismaiel-Wendt herausgearbeiteten Ordnungssys-
tems der ,,MusikEthnaLogik“103 derartige traditionalistischen und historisieren-
den Verweispraktiken als sich selbst bestitigende Wiederholungen von Narrati-

ven identifiziert werden: Sie sind immer schon Nacherzidhlungen von Erzédhlun-

100 Vgl. Linke 2005, S. 68 ff.

101 Vgl. hierzu etwa Bennett 2003, Elflein 2006 und Mager/Hoyler 2007.
102 Klein/Friedrich 2003a, S. 63.

103 Vgl. Ismaiel-Wendt 2011, S. 45 ff.
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gen. Im hier relevanten Untersuchungszeitraum ist jedoch zeitgleich eine Ten-
denz zur Etablierung von hierarchisierenden historischen Original-Kopie-
Modellen zu erkennen. So kann etwa Bushido stellvertretend fiir Inszenierungen
als Trendsetter und Pionier stehen, die — bei aller tatsdchlichen Rekurrenz, Zita-
tion und versteckten Adaption — nicht linger mit dem traditionellen US-Histo-
rismus vereinbar sind.

Ein GroBteil der Publikationen beziiglich HipHop war zunichst eher phéno-
menologischer Art. Auffallend ist hierbei, dass in vielen dieser Publikationen
Kenner und Partizipanten der HipHop-Kultur in Interviewéduferungen und erliu-
ternden Hintergrundtexten zu Wort kamen und die Verfasser selbst aktiv Betei-
ligte der Szene sind oder waren.'” Aus diesem direkten Bezug zu Insiderwissen
resultiert zum einen die Vermeidung einer Missachtung der tatsichlichen Rele-
vanzstrukturen der Subkultur durch Outsider:

,-Abgelehnt wird vor allem ein akademischer Diskurs, der HipHop blof} als Illustration ei-
ner bestimmten kultur- oder sozialwissenschaftlichen Theorie heranzieht, ohne die tat-
sdchlichen Relevanzstrukturen der Kultur zu kennen. Im Extremfall wird jede neue aka-
demische Publikation iiber HipHop mit dem Verdacht konfrontiert, an der Realitdt vorbei

105
zu reden.”

Zum anderen folgt daraus jedoch auch teilweise eine sehr subjektiv geprigte
Schilderung von historischen Entwicklungen und Phidnomenen. In der akademi-
schen Auseinandersetzung ist — gemessen an der Zahl der entsprechenden Publi-
kationen — augenscheinlich das Interesse an Rap und HipHop innerhalb der Mu-
sikwissenschaft bzw. der Popularmusikforschung am gréBten. Hier sind vor al-
lem die von Helms und Phleps herausgegebenen Sammelbéinde zu unterschiedli-
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chen Aspekten populdrer Musik zu erwidhnen. ™ Als Jugendkultur scheint die

Relevanz dieses Untersuchungsgegenstands auch aus sozialwissenschaftlicher
Perspektive schon seit ldngerer Zeit unumstritten, wie vor allem die herausra-
genden Arbeiten von Klein und Friedrich belegen.107 Ebenso ist innerhalb der
Sprachwissenschaft, insbesondere in der Soziolinguistik, ein zunehmendes Inte-

108

resse zu beobachten. — Wie vor allem die von Androutsopoulos verfassten oder

104 Hierzu zéhlen etwa Krekow/Steiner 2000 und Verlan/Loh 2002.
105 Androutsopoulos 2003a, S. 10.

106 Hierzu zéhlen etwa Helms/Phleps 2006, 2007, 2008 und 2011.
107 Hier besonders erwihnenswert Klein/Friedrich 2003a.

108 Etwa Liidtke 2007a.
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herausgegebenen Arbeiten exemplarisch verdeutlichen,'” kann dabei nur eine
interdisziplindr ausgerichtete Forschung dem komplexen Untersuchungsgegen-
stand gerecht werden. Auf diese Weise entstanden und entstehen Sammelbinde,
die interessante Ergebnisse aus unterschiedlichen Forschungsgebieten zusam-
mentragen und verschiedene Perspektiven der Literatur-, Sprach-, Musik- und
Sozialwissenschaften miteinander kombinieren.'" Weniger text- und sprachfo-
kussierte Untersuchungen mit einer ausweitenden Betrachtung auf kontextuelle
Sekundirmedien'"" finden sich vor allem im Umfeld der ,Cultural Studies‘.
Zusammenfassend konnte man in Bezug auf die methodischen und theore-
tisch-konzeptionellen Herangehensweisen in Untersuchungen zum deutschspra-
chigen Rap und HipHop von zwei prinzipiell verschiedenen Gruppen sprechen:
Zum einen von Arbeiten, die ausgehend von Raptext-Analysen mit meist sprach-
wissenschaftlichen Methoden einzelne Phénomene der HipHop-Kultur erfor-
schen und dabei mitunter referenzielle Bezugsysteme vernachlédssigen. Zum an-
deren von Studien mit interdisziplindren Ansétzen, die durch Aufdeckung kom-
plexer Kontextrelationen Rap und HipHop als soziokulturelle Phinomene ganz-
heitlich beschreiben, dabei jedoch die konkrete Realisierung in der kulturspezifi-
schen Sprache und insbesondere in den Raptexten auB3er Acht lassen. Ziel dieser
Studie ist es, die Liicke zwischen beiden Zugangsweisen zu schlieBen, einen Bo-
gen zwischen deskriptiven kulturwissenschaftlichen und systematisch-sprach-
wissenschaftlichen Untersuchungen zu schlagen und so einen Beitrag zur Aus-
differenzierung dieses hochkomplexen Untersuchungsgegenstandes zu leisten.
Die Literaturwissenschaft hat erst in den letzten Jahren begonnen, sich ein-
gehender mit diesem Thema zu beschéiftigen.112 Raptexte als literarisches Genre
stehen im Verdacht, keinen befriedigenden Erkenntnisgewinn liefern zu konnen.
Zu trivial scheint die Botschaft des Autors, zu wenig variantenreich die formale
Gestaltung. Die genrespezifische Standardform (paarige Endreime, Strophe-
Refrain-Struktur etc.) suggeriert Gleichférmigkeit und mangelnde Vielfalt. Und
in der Tat konnen viele der medial prisenten Raptracks durch narratologische
Analyse, Textinterpretation oder ,close reading‘ keine aufschlussreichen Er-

109 Hier ist vor allem zu nennen Androutsopoulos 2003. HipHop: Globale Kultur - loka-
le Praktiken. Bielefeld: Transcript.

110 Besonders erwidhnenswert Bock/Meier/Stiss 2007 und Horner/Kautny 2009.

111 Beispielsweise analysierten Klein und Friedrich HipHop-Videos in Hinblick auf kul-
turspezifische Bildinszenierungen von Urbanitit (Klein/Friedrich 2003b.)

112 Der erste Versuch einer ,Poetik des Rap* wurde entsprechend erst einige Monate vor
der Drucklegung dieser Studie verdffentlicht (Wolbring 2015) und kann deshalb hier

leider nicht beriicksichtigt werden.



LEITTHESEN UND THEORETISCHE AUSGANGSLAGE | 47

kenntnisse bieten. Interessante neue Forschungsergebnisse verspricht jedoch ge-
rade ein Perspektivenwechsel, der eine Offnung in Richtung eines Bewusstseins
fiir die grundlegende Performativitit bestimmter literarischer Genres mit ein-
schlieBt, wie es etwa in der Germanistischen Medidvistik oder der Popularmusik-
forschung verbreitet scheint, und der dadurch ein entsprechend erweitertes Ver-
stindnis von Autorschaft, Ausdruck und Auffithrung begiinstigt.

Aus rezeptionsisthetischer und konsumpsychologischer Sicht wird sich der
offensichtliche Erfolg und die Akzeptanz einiger Raptracks beim Publikum
selbst mit interdisziplindren Analysemethoden wohl nie vollstindig erkldren las-
sen. Zu komplex und undurchsichtig sind die tatsichlichen Wirkungszusammen-
hinge zwischen Rapper, Profil, Markt und Trend, Publikum, sozialer Umge-
bung, Konsumptionsverhalten etc. Ziel dieser Arbeit ist es daher vielmehr,
Raptexte als literarisches Genre aus produktionsisthetischer Sicht zu durch-
leuchten und Raptracks als performative Lyrikauffithrung zu untersuchen, um
dadurch neue Erkenntnisse fiir die Literaturwissenschaft und angrenzende Dis-
ziplinen zu ermdglichen.

1.4 AUFBAU

Das zweite Kapitel widmet sich zunichst einer iiberblicksartigen Beschreibung
des Untersuchungsfelds Rap im Kontext der HipHop-Kultur, die bis heute als
Bezugs- und Deutungsrahmen eine wichtige Rolle spielt. Dazu werden im An-
schluss an eine begriffliche Einordnung der Bezeichnung ,HipHop* die Zusam-
menhédnge zwischen der Rap- und der HipHop-Kultur in Deutschland niher be-
leuchtet. Ausgehend von dem in der Rapforschung weit verbreiteten, hierarchi-
sierenden Modell einer Ursprungs- und Referenzkultur, werden Grundeigen-
schaften der HipHop-Kultur zusammengefasst und auf Korrelationen, Gemein-
samkeiten und Unterschiede mit der Rapkultur hin untersucht. AnschlieBend
wird die hier verwendete Terminologie spezifiziert und die methodische Aus-
richtung dieser Studie weiterfithrend betrachtet.

Teil II mit den Kapiteln 3 bis 9 ist das Kernstiick der vorliegenden Arbeit.
Ausgehend von Uberlegungen zur Oralitit bzw. Poetizitit von Raptexten werden
zundchst standardisierte literarische Produktionsverfahren ermittelt und unter-
sucht. Dabei werden vor allem Strategien zur klanglichen bzw. semantischen
Kohirenzbildung gesammelt und systematisiert. Wie zu sehen sein wird, stehen
diese Konstruktionsverfahren in einer wechselseitigen Abhingigkeit von poeti-
schen Gestaltungsmechanismen, die wiederum integraler Bestandteil des Erleb-
nisphdnomens Flow sind. Daher wird in einem néchsten Schritt die wissenschaft-
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liche Konzeptionali-sierung des Flow-Phidnomens vorangetrieben und an zahl-
reichen Beispielen exemplifiziert. Nach der Beschreibung der Kulturpraktiken
des ,Boastings‘ und ,Dissings* als zentrale performative Profilbildungsstrategien
im Rap werden anschlieBend die bedeutendsten profilrelevanten Topoi der Rap-
kultur — Urbanitit, Sexualitidt und Gewalt — eingehender betrachtet und in Hin-
blick auf die jeweiligen Darstellungsformen untersucht. Dabei spielen insbeson-
dere auch Distinktionsmerkmale zwischen einzelnen Subkulturen sowie profil-
spezifische Charakteristika eine Rolle. Neben einigen weiteren Inszenierungspa-
rametern definieren sich Rapper mafgeblich durch ihre Texte. Diese bestimmen
inhaltlich, wie formal — etwa durch den Sprachstil und den damit verbundenen
Konnotationen — das Profil des Kiinstlers. Daher werden in Teil II der Arbeit ne-
ben formalen und inhaltlich-strukturellen Analysen besonders Untersuchungen
zu individuellen und genrespezifischen sprachlichen Textgestaltungselementen
und poetischen Verfahren in den Fokus geriickt. Ausgehend von den in Kapitel 2
niher beschriebenen Prinzipien der HipHop-Kultur wird auf diese Weise der
Entwurf einer ,Poetik des Rap* entwickelt und anhand zahlreicher Beispiele aus
unterschiedlichen Subkulturen veranschaulicht.

In Teil III der Arbeit dienen die zuvor ermittelten und ausfiihrlich beschrie-
benen genrespezifischen Produktionsverfahren, Gestaltungsmechanismen und
Kulturpraktiken als Basis, um mittels exemplarischer Werkbeispiele und deren
Analyse die jeweiligen Profilbildungsmechanismen und -strategien der beiden
Rapkiinstler Sido und Bushido eingehender zu untersuchen. Ziel ist hierbei nicht
nur die Erprobung der in Teil II theoretisierten Analysemethoden und die An-
wendung der zuvor weiterentwickelten Konzeptionen und Termini. Wihrend in
Teil II stil- und profiliibergreifende Beispiele zur Veranschaulichung herangezo-
gen werden, stehen in Teil III werk- und profilimmanente Vorgidnge im Vorder-
grund. Dazu wurden anhand des spezifischen Profils eines einzelnen Rappers
und in groBeren Werkzusammenhéngen ganzer Strophen und Refrains mehr li-
neare und kontextuale Mechanismen und Prozesse beleuchtet. Damit konnte et-
wa auch der Linearitit des Horvorgangs und der Bedeutung der zeitlichen Kom-
ponente bei der Rezeption von Rapstiicken Rechnung getragen werden. Auf3er-
dem wurde auf diese Weise eine Betrachtung horizontaler Strukturen und groBe-
rer Gestaltungszusammenhénge ermdoglicht. Die jeweiligen drei im Detail analy-
sierten Texte stammen aus drei unterschiedlichen Schaffensperioden und sollen
so den Vergleich der Profilbildungsstrategien zu spezifischen Zeitpunkten er-
moglichen: 1. Zu Beginn der Karriere, als es den Rappern erstmals gelang, gro-
Beres Interesse innerhalb der Subkultur zu erregen. 2. In einer Konsolidierungs-
phase, in der sich bereits ein spezifischer, individueller Rapstil etabliert hatte. 3.
Zu einem Zeitpunkt, als der jeweilige Kiinstler bereits eine konstante Grofe im
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Musikgeschéft darstellte und zunehmend Marketingstrategien der Populér- und
Mainstreamkultur an Bedeutung gewannen.

Den Vorwurf einer gewissen Redundanz in Kauf nehmend, werden in den
Kapiteln 10 und 11 die wichtigsten sprachlichen AuBerungen, vom Beginn des
jeweiligen Tracks bis zum Ende des ersten Refrains, einer intensiven Analyse im
Sinne des ,close reading unterzogen. Dies geschieht nicht zuletzt auch, um die
sinnhafte Strukturierung des akustischen Materials nachzuweisen und poetische
Verfahren, wie genre- und profilspezifische Gestaltungsmechanismen systema-
tisch darstellen zu konnen.

Das folgende Zitat verdeutlicht eines der Kernprobleme der wissenschaftlichen
Auseinandersetzung mit deutschsprachigem Rap und HipHop, dem auch in der
vorliegenden Arbeit begegnet werden musste:

,»Seit Mitte der 90er Jahre gehort die Hip-Hop-Szene zu den populirsten Jugendkulturen
in Deutschland. Die Vielfalt und die kreativen sowie integrativen Qualititen des Hip-Hop
werden jedoch durch ,Szenestars‘ verdeckt, die von Jugendmedien gefordert und
crossmedial beworben, ein vollig unangemessenes Bild eines gewalthaltigen und frauen-
feindlichen Hip-Hop in den Vordergrund spielen. Vor allem Berliner Rapper wie Sido und
Bushido fallen durch ihre Inszenierung als ,Gangster aus deutschen GroBstadtghettos® auf.
[...] Dass weite Bereiche des Hip-Hop eine reichhaltige Musik- und Jugendkultur darstel-

len, geriit dabei zu Unrecht in den Hintergrund.«'"®

Die konzeptionelle Gegeniiberstellung von Teil I und II auf der einen und Teil
IIT auf der anderen Seite ist ein Versuch, dieser Gefahr zu begegnen: Insbesonde-
re Teil II liefert zahlreiche exemplarische und prototypische Beispiele, die auf-
grund des dreigliedrigen Auswahlverfahrens Vielfalt und Variantenreichtum des
Rap in Deutschland in seiner ganzen Breite aufzeigen sollen. Teil III hingegen
setzt mit der Detailanalyse prignanter Werke der beiden sehr unterschiedlichen
,Szenestars‘ Sido und Bushido, zwei exemplarische, medial prdsente und populi-
re Profile in Beziehung zu Szenestandards und spezifischen kulturellen Prakti-
ken, kontextualisiert sie und macht sie vor dem Hintergrund der ,Poetik des Rap*
neu fassbar.

113 Carus/Hannak-Mayer/Kortldnder 2008, S. 5.



