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Notation

yEinfache deutsche Guillemets< indizieren ganzheitliche Begriffe mittleren Abstraktionsgrades
auf der Bedeutungsebene sprachlicher Zeichen.

KAPITALCHEN indizieren Teilkonzepte im Sinne von Bedeutungsaspekten sowie die dadurch

evozierten Frames als Wissens- und Erwartungsrahmen.

Kursiv geschrieben sind metasprachliche Erwahnungen objektsprachlicher Ausdriicke sowie
Zitate aus dem Untersuchungsgegenstand; auBerdem Eigennamen, emphatisch betonte Worter

oder Morpheme und fremdsprachige Fachbegriffe, wenn sie das erste Mal eingeftihrt werden.



1. Einleitung

Die Jiinglinge von Innen wollen sein, wie die von drauflen, ndmlich tough/
Vor allem aber unangepasst/

Das Korsett ihrer Moral ein wenig lockern, was dann doch kaum einer schafft/
Und auch nicht will, wenn er mal ehrlich ist, herrje, es ist vertrackt/

Also schaut man mit Angstlust auf den Hinterhof herab/

Als schdne Drohkulisse, unverstellt, archaisch bloRer Kraft/

Vorsichtig sympathisierend, doch nicht ohne, dass/

man nicht auch angewidert bliebe von dem fremden, rohen Pack/

Und zwischen all dem Drama, zwischen all dem kurz vor knapp/

Ist man heimlich stolz auf sich, als hatt' man selbst was durchgemacht®

Aus Sicht der Mehrheitsgesellschaft wirft die Subkultur des deutschen Rap dringliche, schein-
bar unlésbare Rétsel auf. Einerseits stellt sie aktuell eine der groften, einfluss- und erfolgreichs-
ten Sub- und Jugendkulturen dar, andererseits bedienen ihre gewaltvollen, vulgéren Texte oft-
mals gerade jene Themen, deren Versprachlichung konsensual als unangenehm bis unmoralisch
gilt. Wie ist das moglich? Die gegenkulturellen Kréfte des Rap scheinen von Markt und Mehr-
heitsgesellschaft meist wohl etabliert und geradezu kooptiert, doch immer wieder sorgen be-
sonders gewaltverherrlichende oder diffamierende Textzeilen aus der Rapkultur fur ein groie-
res Medienecho und Debatten Uber die Grenzen der kinstlerischen Freiheit. Das jlingste Bei-
spiel liefert Anfang 2020 die Kampagne ,,#unhatewomen* des feministischen Vereins terre des
femmes, in deren Zusammenhang Frauen (bzw. Menschen, deren Aussehen als »weiblich¢ gilt)
Zitate aus Raptexten vorlesen, die am Ende des Videos als ,,Gewalt gegen Frauen* bezeichnet
werden.? In derartigen Problematisierungen von Raptexten betreffen die Sorgen der involvier-
ten Diskursakteure® meist eine allgemeine ,Verrohung® der Sprache, die Gefiihle der jeweils
betroffenen marginalisierten Menschengruppen und/oder einen negativen Einfluss besonders
auf jugendliche Horer. Die vorliegende Arbeit widmet sich den Fragen nach dem Ursprung und
der Ritualisierung solcher beleidigender Tabubriiche, ihrem numinosen Reiz auf ihre aktiven
Rezipienten, ihren identitétsstiftenden Effekten speziell fir Subkulturen und schliel3lich ihren
gefurchteten Rezeptionswirkungen, die zuletzt anhand eines konkreten Beispiels — des soge-
nannten ,,ECHO-Skandals* — untersucht und plausibilisiert werden sollen.

Bei der 27. und letzten ECHO-Preisverleihung am 12. April 2018 wurde den beiden

Rappern Kollegah und Farid Bang fir ihr gemeinsames Album Jung, brutal, gutaussehend 3

! Prezident: ,,Zitadelle Peripherie*

2 https://iwww.youtube.com/watch?v=C4d8rmS61Bc (zuletzt aufgerufen am 26.10.2020)

3 Aus Mangel an sinnvollen und praktikablen Alternativen wird in der vorliegenden Arbeit nach wie vor das ge-
nerische Maskulinum verwendet. Frauen sind dadurch nicht explizit ,,mitgemeint“, sondern vielmehr genauso
nicht erwahnt wie Méanner und alle anderen Geschlechter. Personenendungen, die grammatisch ein maskulines
Genus mit sich bringen, werden also ausschlieflich in ihrer Funktion verwendet, eine Person zu versprachlichen
bzw. zu imaginieren, nicht einen bestimmten Sexus. Die variable ,Geschlecht soll dadurch, so die Hoffnung des
Autors, an Bedeutung und Unterscheidungskraft verlieren.
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(kurz: JBG3) der ECHO in der Kategorie Hip-Hop/Urban National verliehen. Schon im Vor-
feld hatten sich einige Diskursakteure, wie etwa das Internationale Auschwitz Komitee, gegen
die Preisverleihung fir dieses Album — ausgerechnet am Holocaustgedenktag — ausgesprochen.
Der Ethik-Rat des ECHO hatte die kritisierten Zeilen des Albums gepruft und es schliellich zur
Preisverleihung zugelassen, sich stutzend auf die kiinstlerische Freiheit und verbale Provoka-
tion als typisches Stilmittel der Rapmusik. Die tatséchliche Verleihung des ECHO, die sich rein
an Verkaufszahlen orientiert, an die beiden Rapper fuhrte zu einer Welle der Empdrung bei
Zuschauern, bei anderen Musikern, die ihre Preise zuriickgaben, bei Sponsoren, die ihre Zu-
sammenarbeit kiundigten, und schliellich zur Auflésung des ECHO-Preises; zur Indizierung
des Albums JBG3 und zu einem Rechtsverfahren wegen Holocaust-Leugnung und wegen
Volksverhetzung, das allerdings wieder eingestellt wurde. Vor allem eine Zeile, fir die den
beiden Rappern Antisemitismus vorgeworfen wurde, stand im Fokus der Kritik. Auf dem Song
,»0815% rappt Farid Bang:

Und wegen mir sind sie beim Auftritt bewaffnet/
Mein Korper definierter als von Auschwitzinsassen

Im anschlieBenden Diskurs wurde die Zeile — zusammen mit anderen schockierenden, gewalt-
verherrlichenden und vulgaren Zeilen — neben Provokation auch als Tabubruch bezeichnet und
auch in der vorliegenden Arbeit soll die Zeile im Zusammenhang des Tabukomplexes unter-
sucht werden. Sie steht somit exemplarisch fir eine Subkultur, die mit ihren Texten immer
wieder deliberativ in der Mehrheitsgesellschaft aneckt und sich dafir verschiedener Tabubri-
che als Stilmittel zu bedienen scheint.

Eine systematische Untersuchung des Albums und eine Einschétzung seiner potenziel-
len Wirkung auf Rezipienten setzt also ein Verstdndnis der Phdnomene Tabu und Tabubruch
voraus. Kapitel 2.1 zeichnet daher den Weg nach von den Mechanismen der Tabuisierung Uber
die Affekte und Effekte von Tabubriichen bis hin zu deren kultureller Ritualisierung. Da die
Empd6rung und die Sorgen um viele Raptexte nicht allein aus deren Inhalten, sondern vor allem
aus deren durch die ECHO-Preisverleihung ersichtliche Popularitét entstehen, lautet die hier zu
behandelnde Frage: Warum sind gewaltvolle, beleidigende und vulgére Texte so beliebt? Ein
Studium der einschldgigen Tabu-Literatur wird nahelegen, dass die alltagliche Selbst-Zensur,
Unterdriickung und Umgehung, die die Mechanismen der Tabuisierung gebieten, den prinzipi-
ell immer moglichen Tabubruch mit einem numinosen, fast neurotischen Reiz ausstatten, so-
dass dessen sprachliche Performanz befreiende, aggressionsentladende, lustvolle und sogar lus-
tige Effekte auslosen kann. Geschieht das sprachliche Brechen von Tabus bewusst und wird es
zum gemeinschaftlichen Genielien ebendieser Effekte gesellschaftlich hinreichend ritualisiert
und institutionalisiert, wie dies beispielsweise beim Karneval oder traditionellen Beleidigungs-
ritualen der Fall ist, so tragt es keineswegs zu einer Enttabuisierung bei, sondern erfullt vielmehr
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eine Ventilfunktion, durch die es bestehende Verhéltnisse langfristig sogar stabilisieren kann
(vgl. Schroder 2002: 18ff.). Die Ritualisierung eines Tabubruchs kann, wie sich zeigen wird,
durch massenhafte Reproduktion jedoch zunehmend infrage gestellt werden und ist dann — ge-
nau wie seine subjektive Wirkungsweise — vom Kontextualisierungswissen des jeweiligen Re-
zipienten abhéngig.

Da Tabubriche je nach Ritualisierungsgrad rezipientenseitig unterschiedliche Reaktio-
nen hervorrufen, kdnnen sie als Distinktionsmittel zwischen verschiedenen kulturellen Gruppen
dienen. In Kapitel 2.2 wird entsprechend dargelegt, wie bestimmte Subkulturen und speziell
gesellschaftliche Randgruppen Tabubriiche zu identitatsstiftenden Zwecken nutzen.* Indem
Akteure auf einen bewussten Tabubruch mit dem Sanktionsmechanismus oder aber mit Lachen
reagieren, geben sie zu erkennen, ob sie ihn als ritualisiert anerkennen, i.e. ob sie Teil des Ri-
tuals, der lokalen Ingroup sind oder nicht. Die Ablehnung und Sanktion durch die Mehrheits-
gesellschaft ist fiir die jeweilige Ingroup somit geradewegs Ziel der Tabubriiche, da sie meist
zu einem Kommunikationsabbruch flhrt (Schroder 2014: 49) und die Identitat der jeweiligen
Randgruppe in Abgrenzung zur Hauptkultur verstarkt. Dadurch bilden ritualisierte Tabubrliche
eigene Communities of Practice, die als Subkulturen einerseits eigenstandige Kulturen mit ei-
genen Codes und Konventionen darstellen, daflr aber andererseits auf die bewusste Umkehr
der Normen der Mehrheitsgesellschaft angewiesen und somit von dieser abhangig sind — &hn-
lich wie die ,anderen Rdume*, wie sie Foucault (1992) beschreibt. Vor diesem Hintergrund
kann auch die Entwicklung der Sub- bzw. Gegenkultur (als nur graduell abgrenzbarer Unterbe-
griff zu Subkultur) des Hiphop nachgezeichnet werden. In Ausgrenzung entstanden, bediente
sie sich — vor allem in der Form des Sub-Genres Battle-Rap — etablierter Beleidigungsrituale
und machte die Abgrenzung durch Umkehr der Norm zu einem Programm, das auch heute noch
bei zunehmender Kommerzialisierung und Kooptation die Authentizitat der subkulturellen
Identitat zu wahren versucht (vgl. Delitz 2018: 28).

Subkulturelle Praktiken gewinnen also durch eine technisch fortschreitende Distribu-
tion und eine leichtere Zugénglichkeit an Reichweite, verlieren jedoch gleichsam ihre Dichte,
ihr identitatsstiftendes Moment, indem sie Gefahr laufen, zum blofRen Konsumgut zu verkom-
men. In Kapitel 2.3 wird untersucht, welchen Einfluss die massenhafte technische Reproduzier-
barkeit kultureller Praktiken erstens auf die sie produzierenden und zweitens auf die sie rezi-
pierenden Sozietdten haben kann. Indem technische Reproduktionsmittel die Beleidigungsritu-
ale des Battle-Rap lediglich als kontextlose Produkte reproduzieren, nicht jedoch die sie fun-

dierenden Rituale, legen sie die Ritualisierung und somit die Wirkungspotenziale der

4 Man beachte hierzu nochmals die Metaphorik der ,,Peripherie im eingangs zitierten Raptext.
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Tabubriche in die Hand des Rezipienten. Unter Riickgriff auf (sub)kulturelle Medienerfahrun-
gen muss er das Rezipierte kontextualisieren und mit seiner Subjektposition vereinen. Da diese
Subjektpositionen auf je unterschiedliches, aber in einer bestimmten (Sub-)Kultur sozialisiertes
Kontextualisierungswissen zurtickgreifen, konnen sie anhand bestimmter Sinnstiftungskonven-
tionen die Grenze zwischen zwei Kulturbereichen markieren. Diese kulturspezifischen Kontex-
tualisierungskonventionen sowie die von ihnen abhangigen Medienrezeptionswirkungen lassen
sich, da kognitive Prozesse nicht unmittelbar beobachtet werden kdnnen, nur in ihrem anschlie-
Renden sprachlichen Ausdruck im Diskurs ermitteln.

Im empirischen Teil der Arbeit wird am vorgestellten Beispiel ein methodisches Modell
vorgezeichnet, mit dem die Fragen nach individuellen sowie kulturellen Wirkungspotenzialen
eines Tabubruchs differenzierter eingeschatzt und plausibilisiert werden kénnen als mit der blo-
Ren Betrachtung einer einzelnen Textstelle. Daher werden schon bei der Analyse der tabubre-
chenden AuRerung selbst intertextuelle Beziehungen zu anderen Tabubriichen auf demselben
Album untersucht, die aktiven Rezipienten aus der Subkultur fiir die Deutung der Textzeile zur
Verfligung stehen, auf3erhalb der Subkultur jedoch weniger nachvollzogen werden kénnen. Fir
die anschlieBende Analyse der tatsachlichen Kontextualisierungen und diskursiven Anschluss-
handlungen wurden zu dem untersuchten Tabubruch zwei Korpora erstellt — eines aus konven-
tionellen Zeitungen und eines aus subkulturellen — deren quantitative Voranalyse die signifi-
kantesten Faktoren flr die qualitative Analyse ergibt. Dabei gilt es zu untersuchen, auf welches
Kontextualisierungswissen haupt- und subkulturelle Rezipienten zur Deutung des Tabubruchs
zurlickgreifen und wie sie ihre daraus resultierenden unterschiedlichen Lesarten versprachli-
chen (s. 3.3). Die Hypothese ist, dass sich der Dissens deshalb so schwierig gestaltet, weil er
auf grundlegend verschiedenen Lesarten derselben AuRerung beruht und die Diskursakteure
somit nicht in einen regelrechten Streit, etwa einen Rechtsstreit, sondern in einen Widerstreit
treten (vgl. Lyotard 1987). Zweitens ist zu untersuchen, inwiefern eine bestimmte Lesart der
Zeile, die sich in einer bestimmten Kontextualisierung und intertextuellen Verkntpfung &ufiert,
auch eine bestimmte normative Bewertung derselben nahelegt oder gar determiniert, oder ob
hier starker zwischen Lesart und Bewertung differenziert werden muss, sodass auch eine ab-
lehnende Haltung sich aus unterschiedlichen Sinnstiftungsprozessen speisen kann (s. 3.4). Zu-
letzt wird untersucht, welche sozialen Positionen und Verhaltnisse die diskursive Behandlung
eines Tabubruchs offenlegt und mit welchen sprachlichen Mitteln Diskursakteure nicht nur zu
einer einzelnen tabubrechenden AuRerung Stellung beziehen, sondern zugleich auch ihre rela-
tive Nahe oder Distanz zu anderen Akteuren und ganzen Kulturbereichen ausdriicken (s. 3.5).

Damit stellt die vorliegende Arbeit die Bemuhung dar, erstens die mdglichen individu-

ell-kognitiven, aber auch kulturell-gesellschaftlichen Effekte von Tabubriichen differenzierter



zu untersuchen, als dies oftmals auch in wissenschaftlichen Diskursen zu beobachten ist; und
zweitens das Potenzial der Untersuchung subkultureller Tabubriiche und ihrer diskursiven An-
schlusshandlungen auszutesten — fiir eine Kultursemiotik, die auch scheinbar selbstverstandli-
chen sozialen Normen und Konventionen habhaft werden will, die, solang dies nicht durch ei-

nen VerstolR provoziert wird, nicht rationalisiert oder auch nur expliziert werden.



2. Theoretische Zusammenhange: Tabu, Identitat und Diskurs

Im theoretischen Teil wird der Weg nachgezeichnet von der Entstehungsgeschichte des Begriffs
»Tabuc¢ tiber den numinosen Reiz und die Ritualisierung von Tabubrtichen, ihre identitétsstif-
tenden Eigenschaften fiir lokale Gruppen und schlie8lich fiir ganze Subkulturen, ihre massen-
hafte technische Reproduktion, kooptative Vermarktung und potenziell ubiquitare Rezeption,
bis hin zu den daraus entstehenden Interpretationsprozessen und diskursiven Anschlusshand-
lungen. Die Texte der Uberkapitel 2.1, 2.2 und 2.3 stellen einen inhaltlichen Leitfaden der the-

oretischen Ausfuhrungen dar.

2.1 Tabukomplex und Tabumechanismus

Mit einem bdsen Lachen dreht er um, was er verhllt, durch irgend eine Scham geschont findet: er versucht,
wie diese Dinge aussehn, w e n n man sie umkehrt. Es ist Willkir und Lust an der Willkir darin, wenn er
vielleicht nun seine Gunst dem zuwendet, was bisher in schlechtem Rufe stand, — wenn er neugierig und
versucherisch um das Verbotenste schleicht. (Nietzsche 2019: 17)

Was Nietzsche hier in Menschliches, Allzumenschliches beschreibt, l&sst sich als Lust am
Tabubruch verstehen. Die Frage, wie bewusste Tabubriiche produzenten- sowie rezipientensei-
tig eine solche Lust hervorrufen kdnnen, setzt die Frage voraus, in welcher Weise Tabuisierun-
gen die Bruche ihrer selbst in Individuen reizen und provozieren. Diese Zusammenhange wer-
den im vorliegenden Kapitel als Tabukomplexe und Tabumechanismen dargelegt. Der Termi-
nus Tabukomplex fasst dabei das Tabu bzw. die Tabuisierung einerseits und den dadurch vor-
gezeichneten Tabubruch andererseits zusammen (Ertelt-Vieth 2002: 70f.), wéhrend der Termi-
nus Tabumechanismus dynamischer angelegt ist und den konventionalisierten sozialen Ablauf
von Tabu, Tabubruch und Sanktion (ebd.: 74). bzw. Abbruch der Kommunikation (Schroder
2014: 49) bezeichnet. Um Tabubriiche zu verstehen, muss also zunéchst das Phdnomen des
Tabus verstanden werden, weshalb in 2.1.1 dessen Herkunft, Bedeutung und Funktionsweise
dargelegt wird. Dabei wird sich zeigen, dass tabuisierte Worter einerseits entscheidende Ge-
meinsamkeiten haben, also ganz bestimmten Lebensbereichen entspringen, es andererseits aber
nicht die Lebensbereiche selbst sind, die unter Tabu stehen, sondern vielmehr die Worter, mit
denen konventionalisiert auf diese referiert wird und denen dadurch eine bestimmte Perspekti-
vitat zu eigen wird. Die alltagliche Selbst-Zensur, die Unterdriickung und Umgehung bestimm-
ter Worter und Konzepte macht Tabubriiche zu un-alltdglichen, markierten Ausdrucksformen,
deren emotional kraftvolle Sonderstellung sie besonders fiir Fluchworter, Invektive aber auch
Witze eignet. In 2.1.2 sollen entsprechend die potenziellen aggressionsentladenden, lustvollen
und lustigen Effekte von Tabubriichen dargelegt werden, die einen Erklarungsansatz fiir die
Popularitét des untersuchten Albums liefern kénnen. Einen groRen Einfluss auf die Wirkungs-

weisen bewusster Tabubriiche hat jedoch deren Ritualisiertheit, von der vor allem deren witzige
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Effekte abhdngig sind. So wird in 2.1.3 dargelegt, inwiefern ein Tabu ritualisiert —i.e. innerhalb
lokal, zeitlich und personell strenger Rahmen — ungestraft gebrochen werden kann. Sind
Tabubrtche hinreichend ritualisiert, so l&sst sich auch die Sorge nach einer sukzessiven Entta-
buisierung nehmen, da ritualisierte Tabuverletzungen den Tabumechanismus zwar kurzfristig
ausheben, auf lange Sicht jedoch sogar starken kdnnen. Entsprechend gibt es seit tausenden von
Jahren aus zahlreichen Kulturen Beispiele von ritualisierten Tabuverletzungen und Beleidi-
gungsritualen, in denen Tabus zur gemeinsamen Belustigung und Katharsis ritualisiert gebro-
chen werden und in die sich der Battle-Rap einreihen lie3e, wiirde er nicht durch seine mediale
Reproduktion und Distribution seinen ,,Spielplatz verlassen und an Ritualisiertheit einbif3en
(s. 2.3).

2.1.1 Tabus und Tabuisierungen: Semiotische und semantische Eigenschaften

Die Frage danach, was ein Tabu ist und wie es funktioniert, l1asst sich vorerst behandeln als die
Frage, was das Wort Tabu bedeutet und wie es verwendet wird. Als einer von nur sehr wenigen
Ausdriicken wurde Tabu aus dem Polynesischen in die deutsche und auch in andere indoeuro-
paische Sprachen Gbernommen. James Cook brachte den Ausdruck tapu von einer Siidseereise
in seinem Tagebuch mit, wo er im April 1777 erstmals belegt ist (Rada 2013: 15f.); dieses
Datum markiert also den Startpunkt der europdischen Tabuforschung.

Etymologie, Morphologie und Semantik der polynesischen Ursprungsform sind umstrit-
ten und nicht final geklart, grob setzt sich seine Bedeutung jedoch wie folgt zusammen: ta be-
deutet im Polynesischen in etwa ,kennzeichnen®, pu liel3e sich mit ,kraftig® oder ,intensiv* ber-
setzen. tapu bedeutet wortwortlich also so viel wie ,kréftig gekennzeichnet® (Rada 2013: 16)
oder eben ,kréftig kennzeichnend‘. In der polynesischen Kultur bezeichnete es jedoch in erster
Linie eine Art Beriihrungsverbot, das sich nach Frazer (1963: 129) und Freund (2013: 78ff.)
sowohl auf das ,Heilige, Geweihte‘ als auch auf das ,Gefédhrliche, Unheimliche, Unreine‘ be-
z0g. Bezeichnenderweise driickt tapu im Polynesischen das Antonym zu noa aus, was sich nach
Freud (2013: 77) mit ,gewohnlich® oder ,allgemein zuginglich® {ibersetzen liele. Das Tabu
stellt also in den polynesischen Gesellschaften zunéchst vor allem etwas dar, was aufgrund
seiner Un- und AulRergewohnlichkeit — ob nun im positiven oder im negativen Sinne — eine
Beriihrungsangst, eine ,,heilige Scheu* (Freud 2013: 77) hervorruft, die auch zu einem Beriih-
rungsverbot fiihrt.

Anfang des 19. Jahrhunderts fand das Wort tapu Einzug in verschiedene europdische
Sprachen. Seine Ausdrucksform, die der jeweiligen Sprache angepasst wird — sie wird zu tabu,
taboo, tabou usw. — schien auf Begriffsebene eine Lucke zu fullen (Rada 2013: 17; vgl. Lanza
2002, 25), die Freud (2013: 80) wie folgt beschreibt: ,,Es darf uns ahnen, dass das Tabu der



Wilden Polynesiens doch nicht so weit von uns abliegt, wie wir zuerst glauben wollten, dal? die
Sitten- und Moralverbote, denen wir selbst gehorchen, in ihrem Wesen eine Verwandtschaft
mit diesem primitiven Tabu haben kénnten*. Semantisch blieb das Wort aber weiterhin schwer
zu fassen, was seiner Verbreitung jedoch eher nitzte als schadete (Rada 2013: 16f.), da es
dadurch — wie auch heute noch (Schroder 2014: 48) — vielseitig verwendet werden konnte. So
bemuhte sich beispielsweise die Encyclopaedia Britannica schon 1911 um eine Bedeutungsfi-
xierung, die einen ersten Eindruck von der semantischen Vielfalt des Wortes liefert. Laut ihr
bezeichnet Tabu ,,nur @) den heiligen (oder unreinen) Charakter von Personen oder Dingen, b)
die Art der Beschrankung, welche sich aus diesem Charakter ergibt, und c) die Heiligkeit (oder
Unreinheit), welche aus der Verletzung dieses Verbotes hervorgeht™ (libersetzt in Freud 2013:
77).

Auch in seiner heutigen Verwendung fiillt die Ausdrucksform dieselbe Wortschatzliicke
in Opposition zu noa, dem Gewohnlichen, als eine Art ,,Anti-Norm* oder ,,Verbot* (Lanza
2002: 25). Als eine grundlegende Eigenschaft zeichnet Tabus also aus, dass sie — ahnlich wie
Verbote — ,,meistens etwas betreffen, was nicht getan, gesagt, gedacht, gefihlt, auch nicht ge-
wusst und beriihrt werden darf — dennoch aber machbar, sagbar, denkbar, fihlbar und erkennbar
sowie beruhrbar ist — ansonsten brauchte es ja nicht durch ein Tabu geschitzt zu werden*
(Schroder 2014: 49). Von fixierten Verboten im Sinne moralischer oder formaler Normen (vgl.
Brennan et al. 2013: 40ff.) unterscheiden sich Tabus jedoch in zweierlei Hinsicht: Erstens sind
sie starker kontextsensibel. Tabus sind also im Vergleich zu Verboten starker dynamisch, grup-
pen- und situationsabhéngig, prinzipiell aufhebbar, aber allem voran nicht kodifiziert (Schréder
2002: 17), da selbst eine Kodifizierung in Form einer Erwéhnung gegen das neurotisch anmu-
tende Beriihrungsverbot verstoRen wiirde (Freud 2013: 35).°> Wie Schroder im obigen Zitat be-
tont, verstoRen schlieBlich selbst entsprechende Gedanken, Geflihle und Wissensbestande ge-

gen das Tabu. Angerer et al. definieren Tabus daher wie folgt:

Ein Tabu ist als eine meist stillschweigende, auf starken Affekten basierende gesellschaftliche Ubereinkunft
zu verstehen, die Grenzen weit Uber rechtliche Regelungen hinaus markiert und aufrechterhdlt. Ein Tabu
tritt in diesen Fallen als soziale Ersatzmanahme an die Stelle der Miihen diskursiver Verstandigungspro-
zesse, um die gesellschaftliche Praxis zu stabilisieren. (Angerer et al. 2014: 44)

Damit ist auch der zweite Unterschied von Tabus zu expliziten Verboten angesprochen:
Im Gegensatz zu Verboten beruhen Tabus nicht auf religiésen, ethischen, utilitaristischen oder
sonstigen externen teleologischen oder finalen Geboten. Sie sind in kein System eingereiht, das
Beschrankungen fordern und begriinden wiirde, sondern ,,verbieten sich eigentlich von selbst*

(Freud 2013: 77). Allerdings schlussfolgert Haidt (2001) nach seinen Experimenten zur

5 Dieses Bertihrungsverbot bzw. Meidungsgebot (Schroder 2014, 49) des Tabus erfordert wiederum Umgehungs-
strategien, die es sich spéter zu untersuchen lohnt.



moralischen Bewertung von Inzest (bei einvernehmlichen erwachsenen Sexualpartnern), dass
auch ethisch-moralische Urteile von richtig und falsch oftmals Ergebnis eines intuitiven und
letztlich emotionalen Bewertens sind, das weder rational begriindet werden kann noch begrin-
det werden muss und entsprechend ,,gegeniiber Argumenten revisionsfest™ ist (Angerer et al.
2014: 44). Dies legt nahe, dass auch manche moralische und gar formale, also gesetzliche Nor-
men auf Tabuisierungen beruhen kénnen (vgl. Freud 2013: 80) und diese in den entsprechenden
kulturellen und historischen Zusammenhangen zunehmend Hinterfragung und Rechtferti-
gungsdrang erfahren kénnen, wie dies auch beim Beispiel des Inzestverbots immer wieder ge-
schehen ist (vgl. Angerer et al. 2014).

Diese intuitive, emotionale Aversion gegeniiber tabuisierten Konzepten wirft die Frage
auf, wodurch sich die Referenten von Tabus konzeptuell auszeichnen und welche grundlegen-
den Gemeinsamkeiten sie haben. Allan und Burridge (2007: 1) zahlen zu den Tabukonzepten
unter anderem Kdérper und ihre Ausdlnstungen bzw. Kérperflissigkeiten; Sexualorgane und -
Praktiken sowie Urinieren und Stuhlgang; Krankheit, Tod und Téten; heilige (,,sacred) Men-
schen, Wesen, Orte, Objekte; und schlieBlich — was zunéchst verwundern darf — auch das Sam-
meln, Zubereiten und Konsumieren von Essen.® Unterscheiden lieRen sich in Bezug auf all
diese Tabukonzepte Objekttabus einerseits — also tabuisierte Gegensténde, Institutionen und
Personen — und Handlungstabus andererseits, zu denen auch die verbalen Tabus zahlen
(Schroder 2014: 49f.). Im Zuge einer linguistischen Untersuchung ist es demnach angezeigt,
sich fortan auf die verbalen Tabus zu konzentrieren.

Die jeweiligen Motivationen fir die Tabuisierung dieser doch recht unterschiedlich an-
mutenden Konzepte lassen sich mit entsprechend mit Ullmann (1962: 196ff.) unterteilen in
Furcht, Feinfuhligkeit und Anstand. Tabuisierungen aus Furcht bzw. Ehrfurcht bezogen sich
oftmals auf Gotter oder andere méchtige Wesen und haben in modernen Gesellschaften zuneh-
mend an Bedeutung verloren (Schroder 2014: 50). Sie lassen sich noch in mehr oder weniger
rudimentéren Ersatzformeln wie dem englischen Oh my Gosh belegen oder stellen Kultureme
in fiktiven mystischen, archaisch anmutenden Kulturen dar — wie etwa You-Know-Who (,,Du-
weilt-schon-wer) und He-Who-Must-Not-Be-Named (,,Der dessen Namen nicht genannt wer-
den darf*) als meidende Referenzstrategien in Bezug auf den méchtigen Erz-Bosewicht Lord
Voldemort in J.K. Rowlings Harry Potter-Universum. Wichtiger geworden sind hingegen Ta-
bus aus Feinfuhligkeit und Tabus aus Anstand. Erstere sind durch Ricksichtnahme im Zusam-

menhang mit Tod, Krankheit und etwa geistige wie korperliche Einschrénkungen motiviert und

® Hier sei bereits angemerkt, dass auf dem untersuchten Album Jung Brutal Gutaussehend 3 all diese tabubehaf-
teten und entsprechend sonst meist verschwiegenen Lebensbereiche mehrfach auf Ausdrucks- und Inhaltsebene
adressiert werden, was die Bedeutung von Tabubriichen fiir den Battle-Rap als Subkultur im Allgemeinen (vgl.
2.2.3) und auch fur das Album im Speziellen (vgl. 3.1) verdeutlicht.
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begriinden euphemistische Ausweichformulierungen fur den Tod und das Sterben wie XY ist
von uns gegangen sowie die immer wieder sich erneuernden Bezeichnungen fiir Menschen mit
geistiger Behinderung’ von Geistig Behinderte tiber Praktisch Bildbare® bis hin zu Menschen
mit besonderen Fahigkeiten®. Tabus aus Anstand hingegen sind motiviert durch Scham- und
Peinlichkeitsgefiihle in Bezug auf Korperfunktionen wie etwa Darmaktivitaten sowie die ent-
sprechenden Ausscheidungen, bestimmte Korperteile wie Sexualorgane und auf Sexualitat im
Allgemeinen Ullmann (1962: 196ff.). So ist diese Tabuisierung nicht nur der Grund flr bede-
ckende Badebekleidung, sondern auch fir sich stetig erneuernde Euphemismen fur denjenigen
Ort, an dem sich Menschen ,,erleichtern, vom ,,Locus® (von lat. locus: ,Ort°) tiber die ,,Latrine*
(von lat. lavare: ,sich waschen®)*® und die ,, Toilette” (von franz. toilette: ,das Ankleiden und
Frisieren‘)!! bis hin zum ,,WC* (zusammengesetzt aus engl. water: ,Wasser* und closet: ,klei-
nes Privatgemach, Geheim-, Privatzimmer®)*2.

ZolIner (1997: 52) erweitert die Liste der Tabu-Motivationen um eine vierte, modernere
Kategorie: ,,Tabus aus sozialem Takt®“. Schroder beschreibt diese als ,,ideologisch motivierte
Tabus, die in einem engen Zusammenhang zu political correctness stehen und einen bedeuten-
den Einfluss auf den Sprachgebrauch ausiiben (Schroder 2014: 50). Diese knappe Definition
liefert jedoch mehr Fragen als Antworten, insofern als die Ausdriicke ideologisch und vor allem
political correctness weder wertungsfrei noch wohl definiert sind und nicht einheitlich ge-
braucht werden (vgl. Allan und Burridge 2007: 90ff.). Uberschneidungen finden sich bei dieser
Tabu-Motivation mit den Tabus aus Feinflhligkeit, gerade in Bezug auf geistige und korperli-
che Behinderungen, deren neuere Ausdriicke oftmals mit political correctness in Verbindung
gebracht wurden. Ferner scheint es, als bezdgen sich die Tabus aus sozialem Takt ausschlieflich
auf Menschen(gruppen); sie stehen im engen Zusammenhang mit kollektiven Identitaten und
scheinen in Bezug auf diese eher durch eine Distanzierung von bestimmten vergangenen Per-
spektiven auf der sprachlichen Oberflache und durch das VVermeiden daraus entstandener nega-
tiver Konnotationen motiviert. Das wohl deutlichste Beispiel im Deutschen ware hierfur der
Ausdruck Neger, der allein schon aufgrund seiner hdufig rassistischen Verwendungsweise in

der Vergangenheit nicht mehr benutzt wird aber auch so tabuisiert ist, dass viele Sprecher selbst

" Dem Autor ist durchaus bewusst, dass auch er sich fiir je eine Ausdrucksform entscheiden muss, die sich zwangs-
laufig auf dem Spektrum zwischen potenziell verletzender und euphemistischer Sprache bewegt.

8 Wie etwa in hessischen Sonder- und Forderschulen

(vgl. https://web.archive.org/web/20160725062142/https://www.wiesbaden.de/leben-in-wiesbaden/bildung/schu-
len/schule-fuer-praktisch-bildbare.php (zuletzt aufgerufen am 07.07.2020).

° Dieser Ausdruck wird durchaus ernsthaft verwendet, vor allem im Zusammenhang mit bildender Kunst (Art
brut), erweitert seine Extension zuweilen jedoch auf alle Menschen mit geistigen Beeintrachtigungen.

10 https://www.dwds.de/whb/Latrine (zuletzt aufgerufen am 07.07.2020).

1 hitps://www.dwds.de/whb/Toilette#tet-1 (zuletzt aufgerufen am 07.07.2020).

12 https:/iwww.dwds.de/wbh/WC (zuletzt aufgerufen am 07.07.2020).
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eine metasprachliche Erwéhnung des Wortes vermeiden wollen und stattdessen auf den krypti-
schen Ausdruck N-Wort ausweichen. Dies verdeutlicht noch einmal die Eigenschaft von Tabus
als Meidungsgebote, als negative Konventionen, deren selbst ,,symbolische Beriithrung*
(Schroder 2014: 49) untersagt ist. Schroder (ebd.) nennt dies ,,Nenn- oder Abbildtabu*.'3
Somit sind bereits einige Strategien angesprochen, Tabus ausdrucksseitig zu umgehen.
Da wadren die willktrlichen Umformungen (z.B. Gosh anstatt God), die Verwendung von
Fremdwortern (z.B. Locus anstatt Ort) oder bestehender phonetisch &hnlicher Worter (z.B.
Scheibenkleister anstatt Scheie) und die Abkirzungen (z.B. N-Wort anstatt Das Wort ,Neger*
oder auch N anstatt Neger) (vgl. Hjelmslev 1968: 80ff.). Hjelmslev (ebd.: 81) folgert aus diesen
anscheinend hinreichenden Ausweichstrategien auf der sprachlichen Oberfl&che: ,,es ist nicht
die Sache selbst, sondern das Zeichen, das unter Tabu steht, und wenn man ein fremdes Zeichen
benltzt, fallt der garstige Beigeschmack weg®. Doch wie anhand der Tabukonzepte gezeigt
wurde, hangt es in erster Linie vom durch ihn denotierten Sachverhalt ab, ob ein Ausdruck tabu
ist oder nicht: ,,Somit scheint es bei Tabuphdnomenen nicht nur um Einstellungen gegeniiber
sprachlichen Ausdriicken zu gehen, sondern auch um die Sachverhalte, die sie bezeichnen*
(Hartmann 1990: 147). Dieser Widerspruch lieRe sich auflésen durch eine Unterscheidung zwi-
schen Wort-Tabuisierungen und Begriffs-Tabuisierungen (Hannappel und Melenk 1984) bzw.
zwischen Worttabus und sprachlichen Tabus im Sinne von Kommunikationstabus, ,,bei denen
eine bestimmte sprachliche AuRerung auch ohne die Verwendung von Tabuwdrtern eine
Tabuverletzung darstellt (Lanza 2002: 26). Und doch scheinen Wort-Tabus angesichts der
dargelegten euphemistischen-Tretmihlen-Effekte, denen sie erliegen (vgl. Pinker 1994), nicht
ohne dahinterliegende Kommunikationstabus auf begrifflicher, konzeptueller Ebene zu existie-
ren, sodass sich erstere wohl am ehesten als Teilmenge der letzteren greifen lassen.
Hilfreicher scheint hier, in Bezug auf die Frage, was denn nun tabu ist: das Zeichen oder
das Bezeichnete, der Ansatz von Lanza. Mit Hjelmslev versteht er das Bezeichnete als eine
Substanz des Zeichens; in dieser ,,Inhaltssubstanzgrof3e* wird das Referenzobjekt einer Inhalts-
form zugeordnet, von ihr subsumiert (Lanza 2002: 31). Helmsjev versteht diese semiotisch ge-
formte Substanz wohl so wie de Saussures sein signifié (vgl. Linke et al. 2004: 30f.) oder Peirce
sein Unmittelbares Objekt (Peirce 1990: 272) und grenzt sie von dem ontisch wirklichen Ob-
jekt, der semiotisch nicht geformten Materie ab, die bei Peirce Reales Objekt oder Dynamisches
Obijekt hei3t (vgl. Lanza 2002: 32ff.). Da das Referenzobjekt also nicht dyadisch vom Zeichen

zu trennen ist, kann nicht eindeutig gesagt werden, ob das Zeichen oder das Objekt tabuisiert

13 Dass dem Autor schon fiir einen friiheren Artikel vonseiten einiger Redaktionsmitglieder vorgeschlagen worden
war, in der hier untersuchten Rapzeile Autschwitzinsassen durch ,,***-Insassen‘ zu zitieren und auch zu themati-
sieren, zeigt also einmal mehr, dass es sich bei dem Wort Auschwitz eindeutig um ein Tabu im Sinne eines Mei-
dungsgebotes und bei der untersuchten Zeile um einen Tabubruch handelt.
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wird. Was tabuisiert wird, ist vielmehr die Art und Weise, wie das Zeichen sich selbst durch
diese subsumierende Substanz selbst auf den Sinn eines Objektes projiziert (Eco 2000: 67f.).
Durch die dem Wort immanente Perspektivitat werden bestimmte Aspekte des Realen Objektes
als Attribute des Unmittelbaren Objekts fokussiert und akzentuiert (Felder 2009: 20f.). So wird
eine sozial und kulturell kontextualisierte Bedeutung geschaffen (Lanza 2002: 40), mit der eine
kulturspezifische Wertung einhergeht (vgl. Spiel 2009: 322), die sich in Form einer Konnota-
tion als Teil des Zeichens manifestiert (Lanza 2002: 37f.). Somit stimmt es also, dass das Wort
tabuisiert wird, jedoch gerade in dieser seiner Funktion als Zeichen, einen bestimmten Aspekt
der Realitat hervorzuheben und als seine Inhaltssubstanz zu subsumieren. Tabuisiert wird also
die dem Zeichen innewohnende Perspektivitit, seine ,,bestimmte Art und Weise ein Objekt zu
reprasentieren, zu erkennen und mitzuteilen* (Lanza 2002: 33). Diese Perspektivitét einzuneh-

men — in welcher Form auch immer — ist es, was das Tabu schliefl}lich verletzt.

2.1.2 Tabubriche und ihre potenziellen Wirkungsweisen

Was einen Verstol? gegen das Tabu-Verbot darstellt, erscheint zunachst simpel und I&sst sich
quasi ex negativo festhalten: Wird ein Tabu, wie es in 2.1.1 beschrieben ist, trotz des Beriih-
rungsverbots sprachlich ,,beriihrt®, so performiert diese Sprachhandlung zunéchst einen Bruch
mit dem Meidungsgebot des Tabus. Weit komplexer ist jedoch die Frage nach der Wirkung
bzw. den Folgen eines Tabubruchs, die immer wieder Gegenstand kritischer Auseinanderset-
zungen mit Tabubrlichen ist und auch im Zentrum der vorliegenden Arbeit steht, hierfir also
wie folgt formuliert wird: Welche Wirkungen kann die sprachliche Beriihrung eines Tabus auf
die Rezipienten der jeweiligen AuBerung haben? Denn genau wie Tabuisierungen selbst, kon-
nen auch Tabubriiche aus unterschiedlichsten Motivationen heraus und auf unterschiedlichste
Weise vollzogen werden und somit zum Teil unterschiedliche Effekte auf Sprecher und Horer
in der jeweiligen Situation haben. Nach Schroders Kommunikationsmodell, ,,in dem Sprachta-
bus im Kontext der jeweiligen Kommunikationssituation betrachtet werden® (Schroder 1999:
9), hangt selbst der Grad der Tabuisierung eines bestimmten Zeichens nicht nur von diesem
selbst bzw. seinem Referenten ab, sondern auch vom jeweiligen Medium, dem pragmatischen
raum-zeitlichen Kontext, dem Verhaltnis zwischen Sender und Empféanger sowie von der Text-
und Diskursfunktion der AuBerung. Ferner haben Mittel der Mimik, Gestik und der paraverba-
len Ausdrucksgestaltung — respektive der Interpunktion und der Typographie in schriftlichen
Tabubriichen — entscheidenden Einfluss auf die Wirkung und den intersubjektiven Sinn eines
Tabubruchs bzw. iiberhaupt auf den graduellen Status einer konkreten AuRerung als Tabubruch
(Schroder 1999: 10).
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So wurden zwar die wenigsten Sprecher beim Zitieren oder metasprachlichen Erwahnen
von Tabuwdrtern von einem Tabubruch sprechen, dennoch sind selbst diese Formen der ,,sym-
bolische[n] Beriihrung untersagt™ (Schroder 2014: 49), sodass die Tabuwdrter auch in der Me-
tasprache oftmals mit den bereits erwahnten Ersatzmitteln gemieden werden. Daraus lasst sich
also folgern, dass jede Form der sprachlichen Realisierung von Tabuwdrtern, auch die meta-
sprachliche Erwahnung oder Zitation — abhéngig von Schrdders (1999: 9) Kommunikationssi-
tuation — einen Tabubruch darstellen kann. Tabubrtiche durch eine solche explizite Erwahnung
lassen sich jedoch von Tabubriichen in Form von Benutzung eines Tabuwortes — also sprachli-
cher Konstitution einer tabuisierten Perspektivierung — insofern abgrenzen, als durch die meta-
sprachliche Aktualisierung des Zeichens quasi ein Tabubruch zweiten Grades vollzogen wird,
der erst in den diskursiven Reaktionen im Sprechen Uber Tabubriiche weiter untersucht werden
soll. Zwar wird z.T. auch in Bezug auf diese Tabubriiche zweiten Grades vor der Wirkung auf
Rezipienten gewarnt, was im Hinblick auf den Untersuchungsgegenstand jedoch zunéchst von
Interesse ist, sind Tabubriiche ersten Grades — in Form von Benutzung eines Tabuwortes.

Gewarnt wird vor den Folgen von Tabubriichen (ersten Grades) gerade in der Auseinan-
dersetzung mit politischen Diskursen. Gemeint sind hier in der Regel Verstole gegen eine be-
stimmte Art von Tabus, die ebenso auf eine bestimmte Art vollzogen werden. Niehr, der vor
der Enttabuisierung durch populistische Tabubriiche warnt, definiert Tabus als ,,gesellschaftlich
nicht akzeptierte AuRerungen, mit denen eine gruppenbezogene kollektive Abwertung vollzo-
gen wird* (Niehr 2019: 6). Dieser sehr enge Begriff von >Tabu« ldsst sich am ehesten mit den
Tabus aus sozialem Takt (Z6llner 1997: 52, Schroder 2014: 50) vergleichen und stellt somit
nur einen bestimmten Teilbereich des hier behandelten Tabu-Begriffs dar. Niehr beschreibt die
Kommunikationsstrategie, ,,immer wieder Tabus zu brechen, um auf diese Weise dazu beizu-
tragen, die Grenzen dessen, was in der Gesellschaft als sagbar gilt, auszuweiten” (ebd.: 2). Zu
dieser Enttabuisierung wiirde auch beitragen, dass durch diskursive Anschlusshandlungen und
Reaktionen die Tabubriiche ,,zitierend wiederholt und im gesellschaftlichen Bewusstsein wach-
gehalten® wiirden (ebd.: 5), womit er wiederum den Effekt von zitierten Tabubriichen, also
Tabubrlichen zweiten Grades anspricht.

Allan und Burridge (2007: 10) betonen hingegen, dass bewusste, kalkulierte Tabubri-
che das Tabu nur fur die jeweilige Situation ausheben und unwirksam machen, was jedoch den
Status desselben Konzepts oder Wortes als Tabu nicht berlhre, weder fir die restliche Gesell-
schaft, noch fiir den Tabubrecher (,,perpetrator®) selbst im spéteren Lauf seines Lebens.
Schrdder (2002: 20) und Ertelt-Vieth (2002: 75) betonen sogar, dass ritualisierte oder instituti-
onalisierte Tabubriiche das Tabu innerhalb der Mehrheitsgesellschaft bestéarken kénnen (s. 2.1.3

und 2.2.1). Letztlich misste die potenzielle Wirkung eines jeden einzelnen Tabubruchs
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innerhalb dieser theoretischen Tripolaritat (Enttabuisierung, Indifferenz oder Starkung des Ta-
bus) konkret untersucht werden — und zwar nicht nur durch MutmalRungen uber mégliche Ef-
fekte desselben, sondern durch eine systematische Analyse der tatsachlichen diskursiven An-
schlusshandlungen und intertextuellen Beziehungen (vgl. Fiske 1991, Androutsopoulos 2016),
wie sie auch im empirischen Teil (ab 3.2) fur den untersuchten Tabubruch dargelegt wird.

Hierflr ist es notwendig, sich zun&chst die lokalen, situativ unmittelbaren sozialen Folgen
von Tabubrlchen vor Augen zu fuhren, die jedoch nicht zwangslaufig weniger komplex und
vielféltig sind. Balle (1990: 46) schreibt: ,,Bei vielen Volkern wird Tabubruch mit Stinde gleich-
gesetzt™ und nennt beispielhaft Reinigungsrituale, mit denen sich Tabubrecher wieder reinwa-
schen und nach der ,,Ansteckung* mit dem unberthrbaren Tabu selbst wieder beriihrbar machen
konnen. Nach Schrdder (2014: 49) jedoch, der sich in seinem Aufsatz speziell auf die deutsche
Kultur seit dem zweiten Weltkrieg bezieht, gibt es fir Tabus und deren VerstoRe im Gegensatz
zum Komplex Verbot — Vergehen — Siihne , keine konventionalisierten Reparaturmechanismen®
(ebd.). Werden Tabubriiche von Rezipienten und Kommunikationspartnern als unangemessen
wahrgenommen, ist die Folge also oftmals ein Abbruch der Kommunikation.

Wie ein Tabubruch jedoch von Rezipienten wahrgenommen, eingeordnet und bewertet
wird und welchen unmittelbaren Effekt er auch auf den Sprecher selbst hat, hangt von all den
oben dargelegten Kommunikationsbedingungen und Formulierungsdynamiken ab (Schroder
1999: 9f.). Neben den Tabubriichen zweiten Grades — also den metasprachlichen Tabubriichen —
als Sonder- und Zweifelsfall, stellen auch Invektive und Fluchworter ein gutes Beispiel flr die
vielféltigen und situationsabhangigen mdglichen Effekte von Tabubriichen dar. Allan und Bur-
ridge (2007: 2) bezeichnen tabu-brechende oder beleidigende Ausdriicke als dysphemistisch —in
Antonymie zu euphemistischen Ausdriicken — und sprechen einer solchen dysphemistischen
Ausdrucksweise das Potenzial einer ,,Waffe® zu, andere Menschen verbal zu verletzen und zu
kranken, aber auch das Potenzial eines Ventils zum Abbau von Wut, Frustration oder Schmerz.
,»Schon die Bezeichnung ,Kraft-Wort* deutet die emotionale Stiarke eines Wortes an“ (Balle
1990: 41), weshalb auch Allan und Burridge (2007: 2) verletzende, unhéfliche, dysphemistische
Sprache als starke Sprache (,,strong language®) bezeichnen. Da sich Sprecher standardméBig
selbst zensieren und maRigen, um Rezipienten nicht zu verletzen, stellt diese starke Sprache den
markierten Ausnahmefall dar (ebd.: 2, vgl. Freud 2006: 115). Dadurch kénnen Tabubriiche in
Form eines mehr oder weniger kontrollierten Fluchens (Technau 2018: 234f.) fur den Sprecher
und gegebenenfalls auch flr Rezipienten die Funktion erfiillen, mit Nachdruck starke Emotionen
auszudriicken und tatséchlich auszuleben, also standardmaiig unterdriickte Aggressionen und
selbst die angestaute Energie besonders groRer Uberraschung oder Freude auf einen Schlag zu

entladen (ebd., vgl. Freud 2006: 115). ,,Dabei kommt es also auf den sachlichen Inhalt seiner
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AuRerung gar nicht an, Hauptsache ist, daR sie geeignet sind (sic), seine Erregung abzuleiten®
(Porzig 1971: 252). Und doch ist hier — &hnlich wie bei der Frage, ob nun die Zeichenform oder
der Zeicheninhalt oder gar der ontische Sachverhalt tabuisiert ist — festzustellen, dass eben gerade
AuRerungen mit einem bestimmten sachlichen Inhalt es vermdgen, angestaute Gefiihle im Flu-
chen abzubauen. Allerdings erhalten Kraftausdriicke ihre ,,Kraft nur iiber einen Umweg: Sie
eigenen sich nicht wegen ihrer Semantik per se zum Fluchen, sondern ihre Semantik fiihrt zu
einer Tabuisierung, einer Unterdrickung und Verdrangung der Ausdrucksformen und auch der
Konzepte im Alltag; dieses Unterdriickt-Sein und schlieBlich das Ausbrechen aus demselben
macht Kraftausdriicke zur markierten, kraft- und lustvollen, aggressionsentladenden Sprache des
Tabubrechens.

Eng verbunden mit dem aggressionsentladenden Effekt von Tabubrtichen ist auch deren
Verwendung fir Witze. Bloching und Landschoff (2018: 17f.) haben dargelegt, dass in der psy-
chologischen und linguistischen Literatur zu Witz, Humor und Lachen deren Ursprung immer
wieder auf Aggression zurtckgefihrt wird (vgl. Freud 2006: 114, Grotjahn 1957: 36, Raskin
1985: 10f., etc.) und ihre ,,schuldfreie Freisetzung* bewirkt (Grotjahn 1957: 11). In Witzen wer-
den oftmals — genau wie beim Fluchen — tendenzitse und tabuisierte Konzeptualisierungen bzw.
Perspektivierungen (Lanza 2002) ausgedriickt, die im Zuge der Sozialisation ,,verdringt* (Freud
2006: 115) und in der nicht-markierten Alltagssprache deshalb unterdriickt werden, also nicht
unverblimt zum Vorschein kommen dirfen (Allan und Burridge 2007: 2). Tendenzitse Witze
bewirken somit ,,Lust im Ausdruck eines sexuellen oder aggressiven Triebes, der nicht offen
ausgedriickt oder ausagiert werden kann* (R0sing 2014: 48). Auch wenn kontrolliertes Fluchen
bereits Lachen hervorrufen kann (Technau 2018: 234), besteht das distinktive Merkmal von Wit-
zen jedoch darin, dass in ihrer Pointe immer zwei in irgendeinem Sinne gegensatzliche Frames®*
aufeinandertreffen: In der Regel entpuppt sich das zuvor Gesagte schlagartig als doppeldeutig
oder ambivalent und es findet ein Frameshift statt, der fir den witzigen Effekt sorgt (Raskin
1985: 114)

Doch ,,[d]as Tabu verlangt, diese Doppeldeutigkeit zu verkennen (Balle 1990: 42) und
muss deshalb fur bzw. durch die Pointe gebrochen werden. Da das Tabu die jeweils tabuisierte
Inhaltssubstanz eines Zeichens fixiert, werden gleichzeitig andere mdgliche Substanzen dessel-
ben Zeichens verschwiegen (Lanza 2002: 42f.). Eine Pointe kann diese verschwiegenen Aspekte
des Zeicheninhalts zum Vorschein bringen, zugleich aber durch dieselbe Ausdrucksform auch

die tabuisierte Inhaltssubstanz beim Rezipienten evozieren; diese Kombination aus

14 Frames* werden hier weniger in dem Sinne verstanden, wie sie oftmals in politischen Kontext angesetzt wer-
den, sondern vor allem im Zusammenhang mit den semantischen und kognitiven Mechanismen von Witz und
Humor (vgl. Raskin 1985) als Wissens- und Erwartungsrahmen, die durch die jeweiligen Bedeutungsaspekten
evoziert werden.
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Doppeldeutigkeit und Explikation des Verschwiegenen flhrt zu einer Freisetzung unterdriickter
Emotionen und schlie3lich zum lustvollen Lachen. Rothe und Schréder (2002: 13) sprechen in
dieser Hinsicht auch vom ,,emanzipatorischen Wert* von Tabubriichen, da sie performativ Al-
ternativen beweisen, die durch Tabuisierungen eigentlich ausgeschlossen sind. Allerdings ist —
mit besonderer Riicksicht auf Tabus aus Feinflihligkeit und aus sozialem Takt (s. 2.1.1) — genauso
zu betonen, dass Tabus nicht immer nur repressiv sind, sondern auch schiitzende und entlastende
Funktionen erfullen sollen; entsprechend haben auch Tabubruche, selbst wenn sie in Witzen per-
formiert werden, nicht immer emanzipatorische, sondern vielféltige und oftmals auch ambiva-
lente Wirkungsweisen, die entsprechend differenziert zu untersuchen sind (Schroder 2002: 12f.).

Ob und inwieweit ein Tabubruch aber iberhaupt als Witz verstanden werden und somit
die entsprechenden Effekte auf Rezipienten haben kann, hangt ferner nicht allein von diesen se-
mantischen Eigenschaften der AuRerung ab, sondern auch vom situativen Kontext und den kul-
turellen Zusammenhangen, in denen die AuRerung steht. Balle (1990, 46) spricht im Zusammen-
hang kollektiv aggressionsentladender und gegebenenfalls witziger Tabubriiche von ,,Ventilsit-
ten®, die ihren ganz eigenen Regeln und Gepflogenheiten folgen. Rothe und Schroder (2002: 12);
betonen, ,,dass die Aufhebung eines Tabus nicht regellos erfolgt™; sie beschreiben den Zusam-
menhang von Tabu, Tabubruch und Lachen als ein ,,funktionelles Ritual* (ebd.). Was einen ent-
scheidenden Einfluss auf die Rezeptionswirkung eines Tabubruchs hat und schlieRlich auch den
Unterschied zwischen sukzessiver Schwéchung (vgl. Niehr 2019) und langfristiger Starkung
(vgl. Schroder 2002) des Tabus ausmachen kann, ist also die Frage, ob der Tabubruch in einem

ritualisierten Rahmen stattfindet oder nicht.

2.1.3 Ritualisierte Tabubriche

In James Cooks Tageblichern findet sich dessen Uberraschte Feststellung, dass Objekte, die fir
die Einwohner Polynesiens wahrend eines bestimmten Rituals oder einer bestimmten Zeremo-
nie tabu gewesen waren, nach deren Abschluss wieder aus dem Tabu enthoben und somit wie-
der problemlos bertihrbar waren: ,,but the ceremony being over they became simply what they
really were* (Cook 1967: 153). Rituale stellen also eine besonders wirksame, kulturspezifische
Maoglichkeit dar, Tabus ob ihrer Kontextsensitivitat (Schroder 2014: 49, 2002: 17) Trennschérfe
und Eindeutigkeit zu verleihen. Was James Cook tber die situativ bedingte Tabuisierung beo-
bachtet hat, gilt auch umgekehrt: Zeichen und Handlungen, die in aller Regel tabuisiert sind,
kdnnen im Rahmen bestimmter Rituale unter diesen Tabus hervorgeholt und ungestraft berihrt
bzw. performiert werden, ohne dass sie ihren grundsétzlichen Status als tabuisiert verlieren
wirden; das Tabu wird lediglich temporar aufgehoben und bleibt nach Abschluss des Rituals

ungeschwécht bestehen oder wird durch dasselbe sogar langfristig gestarkt (Schrdder 2002:
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18ff., Ertelt-Vieth 2002: 75). Rothe und Schroder (2002) sprechen in diesem Zusammenhang
von ritualisierten Tabuverletzungen.®®

Tabukomplexe und Tabumechanismen sind stark von sozialen Kontexten wie dem kon-
ventionalisierten Wortgebrauch, Beziehung zwischen Sprecher und Hoérer(n) etc. abhangig
(Balle 1990: 41). Entsprechend sind ritualisierte Tabuverletzungen ,,lokal, zeitlich und perso-
nell usw. streng reglementiert® (Ertelt-Vieth 2002: 75); sie kdnnen durch bestimmte verbale
und nonverbale Zeichen oder Riten als solche markiert werden (Schroder 2002). Auf welche
Weise Tabubriiche jedoch im Einzelfall versprachlicht und kontextualisiert werden miissen, um
als ritualisierte Tabuverletzungen zu gelten und die entsprechende Wirkung auf Rezipienten
und auf den Tabumechanismus zu haben, ist erstens keineswegs trivial und zweitens im Zuge
der zunehmenden Technisierung und Abstraktion von Kommunikation ungleich komplexer ge-
worden (vgl. 3.1.1).

Die potenziellen Rezeptionseffekte mehrfachadressierter ritualisierter Regelverstoie
mit komplexen Wirkungsmechanismen untersucht Fiske (1991) in verschiedenen Fernsehfor-
maten. Das beste Beispiel fiir spielerische und lustvolle Regelverstdle liefern wohl die Wrest-
ling-Shows, die im US-amerikanischen, aber auch im deutschen Fernsehen ausgestrahlt wer-
den. Diese akrobatisch-theatralischen Veranstaltungen mimen einen sportlichen Wettkampf,
der durchaus klar definierte Regeln hat und auch einen Ringrichter, der diese durchsetzen soll.
Die Regeln rahmen diesen inszenierten Wettkampf jedoch ausschlie3lich, um ritualisiert und
regel-méaiig gebrochen zu werden, und die eigentliche Aufgabe des Ringrichters als gespielte
exekutive Autoritét ist es, an der Durchsetzung der Regeln verlasslich zu scheitern, dabei tber-
fordert bis verzweifelt zu erscheinen und von den Regelbrechern dafiir ignoriert oder sogar
angegriffen zu werden. Diese inszeniert-gewalttatigen Regelverstol3e erfreuen sich — besonders
in den USA — breiter Beliebtheit und groRem kommerziellem Erfolg, denn sie sind ,,playful and
pleasurable [...] for they demonstrate that rule-governed systems are both arbitrary and fragile*
(Fiske 1991: 235). Doch warum erfahren Rezipienten aus diesen chaotischen Zurschaustellun-
gen von Anarchie nicht etwa Angst, sondern eine spielerische Lust? Fiske (1991: 235) fuhrt
fort:

Rules are one of the hegemonic forces through which the dominant try to win the consent of the subordinate
to the control of their ,,unruliness*. The pleasures of breaking rules or exposing their arbitrariness are re-
sistive pleasures of the subordinate.'®

15 Da die Ritualisiertheit von Tabubriichen bzw. Tabuverletzungen in dieser Arbeit als graduell sowie als subjektiv
produzenten- und rezipientenabhangig konzeptualisiert wird, soll der Terminus Tabubruch weiterhin als Uberbe-
griff fir alle Formen des Explizierens tabuisierter Zeichen dienen.

16 Um die Perspektivitat seiner AuRerungen transparent zu machen, sei an dieser Stelle erwéhnt, dass Fiske das
hier zitierte Werk Television Culture auf den theoretischen Grundlagen der Cultural Studies aufbaut, ,,which deri-
ves form particular inflections of Marxism, semiotics, post-structuralism, and ethnography* (Fiske 1991: 1).
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Die spielerische Lust entsteht also im Spannungsverhaltnis zwischen der sozialen Ordnung und
einer prinzipiellen anarchischen Freiheit (Fiske 1991: 234), die dem Worestling-Publikum je-
doch nur vorgetauscht wird: Tatséchlich verstoRRen die gespielten Regel-, Norm- und Tabubri-
che weder gegen staatliche Gesetze noch gegen das Regelwerk der jeweiligen Fernsehsender,
auf denen die Wrestling-Shows ausgestrahlt werden. Vielmehr handelt es sich bei diesen letzt-
lich strikt geregelten und wohl etablierten Programmen, um einen kooptierten und kommerzia-
lisierten Teil der sozialen Ordnung und der Medienlandschaft.

Obwohl auch Tabuverbote letztlich aus der Perspektive des Individuums von einer ,,el-
terlichen oder gesellschaftlichen Autoritit installiert* sind (Freud 2013: 36), darf hier nicht aus
dem Blick geraten, dass Regeln und auch die ungeschriebenen Taburegeln nicht nur repressive
Funktionen haben (Schrdder 2002: 13). Inszenierte Regelverst3e und ritualisierte Tabubriiche
erzeugen entsprechend nicht nur emanzipatorische Fiktionen, sondern ihre Rezeptionswirkung
muss im Einzelfall differenziert betrachtet werden (ebd.: 12). Umso mehr gilt das fiir massen-
mediale Phdnomene wie Fernsehsendungen mit individueller, raum-zeitlich verzdgerter und
potenziell vielfaltiger Rezeption (vgl. 2.3.1).

Um die Ritualisierung von Tabuverletzungen naher fassen zu kénnen, ist also ein Blick
auf lokal, zeitlich und personell strenger kontrollierte und kontrollierbare Rituale nétig, die eine
Art Archetyp verschiedener spielerischer, ritualisierter Tabuverletzungen darstellen kénnen
und in die sich auch die Tradition des Tabubruchs im Battle-Rap unmittelbar einreiht (vgl.
2.2.3). Derartige raum-zeitlich und sozial beschrénkte und berschaubare Tabuaufhebungen
wurden in vielen Kulturen durch bestimmte Rituale gerahmt, die mit Allan und Burridge (2007:
85ff.) unter dem Terminus ritualisierte Beleidigungen oder auch Beleidigungsrituale zusam-
mengefasst werden kdnnen. Wenige Beispiele hierfiir wéren das flyting aus dem 10. Jh. Grof3-
britanniens, die skandinavischen Lokasenna (,,Lokis Zankreden®), die spottischen Tiroler
GstanzlIn, die cussing contests unter amerikanischen Cowboys oder die Tradition playing the
dozens, die seit der Sklavenzeit zur afroamerikanischen Kultur gehort (Allan und Burridge
2007: 85, Verlan 2003: 141). In der aktuellen US-amerikanischen sowie deutschen Popkultur
finden sich derartige Beleidigungsrituale neben Rap-Battles vor allem in den sogenannten Roast
Battles, in denen mehrere Prominente — meistens Comedians — auf einer Biihne stehen und sich
in ritualisierter und humorvoller, doch scham- und grenzenloser Weise gegenseitig beleidigen
(,,roasten®).

Was all diesen Beleidigungsritualen gemein ist, ist, dass sie sich all den Kategorien,
Topoi und sprachlichen Mitteln echter Beleidigungen bedienen, im Gegensatz zu diesen jedoch
nicht zum Ziel haben, bestimmte Personen zu verletzen oder zu entwirdigen, sondern durch die

gemeinsame Belustigung am Tabubruch ein Gefihl von Gruppenidentitdt und
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Gruppenzusammengehdorigkeit zu schaffen (Allan und Burridge 2007: 87, Balle 1990: 41). In
echten Beleidigungen soll das Objekt der Beleidigung verletzt und erniedrigt werden, indem
ihm beispielsweise bestimmte in der jeweiligen Kultur als negativ geltende Eigenschaften zu-
geschrieben werden. Diese Eigenschaften reichen von bestimmten von der Norm abweichenden
korperlichen Attributen wie Uber- oder Untergewicht (Fettsack, Bohnenstange), tiber korperli-
che und vor allem kognitive Unfahigkeit (Schwachling, Schlappschwanz, Trottel, Dummkopf),
bis hin zu einem niedrigen sozialen und 6konomischen Status (Asi/asozial, Penner) (Allan und
Burridge 2007: 79). Durch die beleidigende Intention hinter der Versprachlichung dieser Ei-
genschaften wird zugleich deren negative Bewertung impliziert und aktualisiert, sodass auch
Dritte, die zwar nicht unmittelbar Ziel der Beleidigung sind, aber (in wessen Augen auch im-
mer) dhnliche Eigenschaften haben, verletzt und in Verruf gebracht werden konnen (ebd.). In
einer &hnlichen Art der Beleidigung wird das beleidigte Gegeniiber mit einem ebenfalls negativ
bewerteten Vergleichsobjekt assoziiert; etwa mit Tieren (Hund, Schwein, Esel) (ebd.) oder mit
tabuisierten Korperteilen (Arschloch, Fotze), Korperausscheidungen (Mistkerl, Miststiick,
schei3 XY) oder korperlichen Tatigkeiten (Pisser, Hure, Wichser) (ebd.: 80).

Beleidigungsrituale greifen nun diese typischen Muster der Beleidigung auf und Ver-
wenden sie nicht etwa zum Zwecke des Verletzens und nicht einmal zu Zwecke des Be-leidi-
gens, sondern quasi zum Selbstzweck. Durch sie kdnnen in einer Art gemeinschaftlichem Flu-
chen Tabus gebrochen und unterdriickte aggressive oder sexuelle Regungen kathartisch, lust-
voll und lustig ausgelebt werden (vgl. Technau 2018: 234f, Grotjahn 1957: 11, Freud 2013:
35f., Rosing 2014: 45f.), ohne dass die AuRerungen tatsachlich eine verletzende Wirkung auf
die unmittelbar Teilnehmenden hétten. Somit dienen die ritualisierten Beleidigungen auch als
,Substitut fiir einen physischen Angriff (Raskin 1985: 24f.) und als ,,Ventilsitten* fiir ange-
staute Aggressionen (Balle 1990: 46). Wéhrend in den Lokasenna Loki Gottheiten persdnlich
auf tendenzidse und obszdne Weise beleidigt, alles Unbertihrbare beriihrt und alles Heilige ver-
spottet, haben die Teilnehmenden der Dozens das Ziel, wettkampfartig, spielerisch und kreativ
das Gegentber und auch ihm nahestehende Personen zu beleidigen (Allan und Burridge 2007:
86). In Playing the Dozens findet sich auch die historisch-kulturelle Wurzel der Beleidigungs-
spiele im Battle-Rap, was sich auch darin sedimentiert, dass diese heute noch eines der zahlrei-
chen Synonyme zu dozens als Namen tragen: dissing (vgl. 2.2.3).

Als Bedingung fir die Ritualisiertheit dieser Tabuverletzungen und somit fiir die ,,0ffi-
zielle Erlaubnis, Tabus zu brechen (Balle 1990: 46) nennt Parsons (1964: 306) die ,,savety-

valve‘“~-Mechanismen:

These entail a limited permissiveness for modes of behavior and types of emational expression which would
be tabooed in ordinary everyday life, e.g., the display of "grief" at funeral ceremonies. But this permissive-
ness is rather narrowly limited, and it is of the greatest importance that it operates within a system of
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interaction which is continuous with the main institutionalized social structure, differing from it only with
respect to occasion [...]. (Parsons 1964: 306)

Eine Tradition, die diese Bedingungen in der Regel ebenfalls erfillt, in Deutschland allerdings
bekannter sein dirfte als die genannten Beispiele, ist der Karneval. Im mittelalterlichen Europa
stellte der Karneval eine Art temporare Aushebung der tiblichen Sanktionsmechanismen durch
die herrschenden Autoritaten dar, eine ordnungsstabilisierende Gegenplatzierung als integraler
Bestandteil der dominanten Kultur (Schréder 2002: 12). Durch dieses entlastende Ventil konnte
die beherrschte (oder unterdriickte) Bevolkerung ihre beherrschten (oder unterdriickten) Re-
gungen wie Sexualtrieb und Aggression oder Wut und Frustration in spielerischer und relativ
geordneter Manier ausleben. Das kontrollierte Ablassen des angestauten Drucks des Unter-
driickt-werdens durch dieses etablierte Ventil des Karnevals hat im Mittelalter ,,Entlastung be-
wirkt, einem ernsthaften Widerstand gegen die Hierarchie der Stinde sogar vorgebeugt® (ebd.,
vgl. Bachtin 1990).

Rothe und Schroder (2002) leiten von dem lokal und zeitlich beschréankten Karneval den
Begriff des allgemeineren, abstrakteren, aber immer noch ritualisierten »Karnevalesken« ab, das
sie als ,Lachkultur, die einer ernsten Kultur gegeniibergestellt wird“ konzeptualisieren
(Schroder 2002: 18). Das Karnevaleske zeigt sich somit nicht nur im Karneval selbst, sondern
lasst sich in verschiedensten Alltagsbereichen und prinzipiell alltdglich rezipierbaren Kunstfor-
men finden wie etwa dem Theater, dem Kabarett, den erwéhnten Wrestling-Shows, Sitcoms,
Late-Night-Shows und eben auch Rapsongs (vgl. ebd.: 22f.). Rothe und Schrdder beschreiben
das Karnevaleske in Anlehnung an Bachtin (1990: 48) als

eine Weise, die Welt umzustilpen und damit die (...) Ordnung und alle aus ihr erwachsenen Formen der
Furcht, Ehrfurcht, Pietat und Etikette auer Kraft zu setzen. Das ,Lachen® ist eine wichtige Vollzugsform
des Karnevalesken und zudem unmittelbare Reaktion auf jedwede gelungene Verkehrung der Welt. Die
Begriffe ,Tabu® und ,Tabuverletzung‘ legen den Fokus auf die besondere Natur dieses Regelverstof3es.
Karnevaleske Verkehrung der Welt hei3t nicht nur Nichtachtung von Verboten, sondern verletzt werden
vor allem jene Konventionen, deren Funktion es gerade ist, bestimmten Kommunikations- und Verhaltens-
formen alternativlos Geltung zu verschaffen, so daf? der Schutz durch ein niedergeschriebenes Gesetz seine
Notwendigkeit verliert. (Rothe und Schréder 2002: 11)

Dadurch wird die Realitat verkehrt, zuvor tabuisierte Perspektivierungen und ausgeschlossene
Aussagen werden im Rahmen des Karnevalesken ermdéglicht (ebd.: 23), weil sie als markiert
verkehrte Aussagen gerade die Geltung der nicht-verkehrten, gebotenen Perspektivierungen va-
lidieren konnen. Dies hat jedoch seine Grenzen: Auch das Karnevaleske erhalt manche Tabus
aufrecht und schutzt manche Objekte und Handlungen als unberiihrbar. So bleiben auch am
Karneval bestimmte Orte wie Kirchen und Friedhofe (der Kélner Dom ist gerade am Rosen-
montag geschlossen) und bestimmte Handlungen wie sexuelle Praktiken in der Offentlichkeit
tabu (ebd.: 19). Interessanterweise schafft das Karnevaleske zudem selbst auch eigene Tabus:
Indem es die Ordnung der Sitten umkehrt, lasst es das Normale als unnormal erscheinen. So

stellt es etwa eine Art ironischen Tabubruch dar, unverkleidet zu einer Karnevalsveranstaltung
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zu gehen (ebd.) — ein Phdnomen, das sich auch in der deutschen Rapkultur beobachten I&sst (s.
2.2.3).

Was die hartnéckig bestehende Frage nach der moglichen Wirkung von Tabubriichen
angeht, stellt die karnevaleske Tabuverletzung einen recht gut erforschten Sonderfall dar. Ritu-
alisierte bzw. institutionalisierte Tabulberschreitungen stellen keineswegs permanente, son-
dern lediglich temporére, strikt beschréankte Aufhebungen der Tabugebote und ihrer Sanktions-
mechanismen dar (Schroder 2002: 18, Ertelt-Vieth 2002: 74). Eine ritualisierte Tabuverletzung
tragt nicht etwa zu einer Enttabuisierung bei, sondern ihre Funktion besteht im Gegenteil darin,
dass sie ,,als Teil des Regelsystems die Verletzung geradezu markiert, als Ventil aber zur Ab-
lassung des Druckes dient und damit das Tabu selbst dauerhaft starkt* (Schroder 2002: 20).

Derartige Tabubriche sind als Abweichung von einer Norm markiert, was durch die
aullergewohnliche Reaktion des Lachens unterstrichen wird (Rothe und Schrdder 2002: 12),
und aktualisieren und validieren dadurch gleichzeitig die kulturelle Norm selbst (ebd.: 11). Als
Teil einer karnevalesken Situation oder Subkultur dienen sie somit ,,mechanisch als Tabube-
starkung innerhalb der dominanten Kultur* (Bloching und Landschoff 2018, vgl. Ertelt-Vieth
2002: 75). Karnevaleske Tabubriiche und ritualisierte Reaktionen wie Lachen (Balle 1990: 45,
Schrdder 2002: 12) kdnnen somit die Identitat ganzer Subkulturen in Alteritat zur dominanten
Kultur konstituieren (Bloching und Landschoff 2018, vgl. Lanza 2002: 46), was im folgenden
Kapitel stérker untersucht werden soll.

2.2 ldentitat durch Alteritat: Der subkulturelle Tabubruch

Wer will Rap schon weichgespult haben, lieb haben/

Sie woll'n ihn schén witend, primitiv, laut und aggressiv haben/
Widerstandisch, widersprichlich, subversiv haben/

Provokativ haben, was es nicht noch gibt, haben/

Die da unten solln doch bitte ein Ventil haben/

Schallt es unisono aus der Deutschrapmagazinsparte/

Aber bring mal einen miden Nebensatz/

Der nur ein bisschen an dem Weltbild dieser Griinenwéhler kratzt/
Ohoho, dann regnets Leitartikel/

Auch rap.de lasst sich nicht zweimal bitten'’

Was der Rapper Prezident in seinem Song Ich geh dir liebend gern die Extrameile auf den Sack
reflektiert, sind die paradoxalen Anspriche an eine Sub- und Gegenkultur, die in ihrer Funktion
als Ventil durchaus wohletablierter Bestandteil der Hauptkultur geworden ist. Einerseits will
sie als eigenstandige Kultur ihre Identitdt in Abgrenzung zu einem gedachten ,Mainstream*
wahren; dafiir muss sie die Normen der Hauptkultur in karnevalesker Weise verkehren und
bietet ihren Rezipienten die konsumhafte, nur scheinbare Teilhabe an einer gespielten, roman-
tisierten Devianz, die zu den in 2.1 beschriebenen lustvollen und lustigen Affekten fihrt.

17 Prezident: ,,Ich geh dir liebend gern die Extrameile auf den Sack*
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Andererseits sieht sie sich als Teil einer Uibergeordneten Hauptkultur immer wieder mit deren
Werten konfrontiert und nach deren Mal? bemessen, sodass die Ritualisiertheit und die Ventil-
Funktion ihrer Tabubrliche in Vergessenheit zu geraten scheinen, was vor allem aus Sicht der
Hauptkultur zu einem widerspriichlichen Umgang zwischen Implementation der Ventilfunktion
und verurteilender Ausgrenzung fihrt. Subkulturelle Tabubriiche werden hier entsprechend
verstanden als originér ritualisierte Tabubrtiche, die mit der relativen sozialen Entfernung des
Rezipienten von der Subkultur subjektiv bzw. perzeptiv an Ritualisiertheit verlieren und ent-
sprechend an Veréchtlichkeit zunehmen. Ihre Wurzeln haben subkulturelle Tabubriiche — wie
die des Battle-Rap — also in Beleidigungsritualen und tabubrechenden sozialen Codes, die, wie
in 2.2.1 gezeigt werden soll, eine Ablehnung durch die Mehrheitsgesellschaft nicht nur in Kauf
nehmen, sondern zur eigenen Distanzierung und Identitatsbildung, zur Demarkation der Grup-
penzugehorigkeit geradezu anstreben. Subkulturen stellen somit einerseits insofern eigenstan-
dige Kulturen dar, als sie Uber eigene Codes verfiigen und separate Sprechergemeinschaften
und Communities of Practice herausbilden, andererseits sind sie insofern von der Hauptkultur
abhangig, als sie die Kultureme (und Regeln) der Hauptkultur kennen missen, um sie zum
Zwecke der Abgrenzung bzw. des Ausgegrenzt-Werdens deliberativ umkehren (und brechen)
zu koénnen. Wie in 2.2.2 dargelegt werden soll, stellen Sub- und speziell Gegen-Kulturen somit
Abstraktionen lokaler Beleidigungsrituale und anderer Ventil-Sitten dar sowie der ,anderen
Orte* (Foucault 1992), an denen dieses sozial deviante Verhalten geschitzt ausgelebt und zele-
briert werden kann. Durch die Entbindung von ihrer lokalen Umgrenzung und die Implemen-
tation in den Alltag verlieren diese kulturellen Praktiken ihren originaren Ort und damit den
lokalen Aspekt ihrer Ritualisierung; sie werden zugleich heimlich und potenziell ubiquitér. In
2.2.3 soll entsprechend die Entwicklung des Battle-Rap als Sub- und Gegen-Kultur, als abstra-
hierter ,anderer Ort‘ nachgezeichnet werden: von der lokalen Ritualisierung der ersten, aus ei-
ner Ausgrenzung heraus entstandenen Hiphop-Partys Uber die eigene Abgrenzung und Identi-
tatsbildung durch tabubrechende Codes zur gezielten Provokation durch die karnevaleske, von
auBen nicht mehr als ritualisiert erkennbare Umkehr der Normen der Mehrheitsgesellschaft.
Dabei wird sich zeigen, dass eine zunehmende Vermarktung der Subkultur — und die damit
einhergehende Kooptation als Ventil der dominanten Kultur — zu einer umso stérkeren Flucht
dieser Subkultur in die sprachliche Abgrenzung durch schockierende Tabubriche fiihren kann,

durch die sie ihre ,,Realness*, Identitdt und Authentizitit als Gegen-Kultur zu wahren versucht.

2.2.1 ldentitatsstiftende Eigenschaften des Tabumechanismus

In Bezug auf die Identitat und Alteritat kultureller Kollektive haben bewusste — und insbeson-

dere eben ritualisierte — Tabubrliche zweierlei eng miteinander verbundene Effekte. Erstens
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stellen sie einen Distinktionsmarker zwischen der jeweiligen tabubrechenden Subkultur und der
dominanten Kultur dar: Wer den Tabubruch nicht sanktioniert, sondern vielmehr geniel3t, in-
dem er z.B. mitlacht, erfullt das funktionelle Ritual, die kulturelle Praxis und zeigt, dass er ihn
als ritualisiert und institutionalisiert erkennt und zur Community of Practice oder zur subkultu-
rellen Ingroup gehort; wer auf den Tabubruch ablehnend reagiert und das Tabu reinstanziiert,
versteht ihn nicht als ritualisiert und institutionalisiert, sondern interpretiert ihn vor dem Hin-
tergrund der tblichen Kommunikationsmaxime und -regeln; er positioniert sich entsprechend
auflerhalb der Subkultur, als Teil der dominanten Kultur mit mehrheitlich geteilten Vorstellun-
gen davon, was Ubelicherweise ,sagbar‘ und ,nicht-sagbar* ist. Zweitens macht der Tabubruch
durch die gezielte Abweichung von einer (negativen) Norm, das bewusste Missachten eines
unausgesprochenen Beriihrungsverbots ebendieses Ge- und Verbot erst als Kulturem sichtbar.
,Indem die Verkehrung als Tabuverletzung falbar wird, erscheint das bis dahin Selbstverstand-
liche als eine spezifische kulturelle Praxis“ (Schrdder 2002: 11). Beispielhaft hierfiir stehen
narrative Witze, die in Qualitat und Quantitat eine umgekehrte kulturspezifische Pragung auf-
weisen. So beruhen beispielsweise im Deutschen im Vergleich zu anderen Sprachgemeinschaf-
ten sowohl Fliiche und Beleidigungen (Meinunger 2018: 114) als auch Witze (Balle 1990: 43)
nicht trotz, sondern gerade ,,aufgrund der strengen Hygieneerziehung vor allem auf Skatologi-
schem* (ebd.) und markieren durch diese Verkehrung zur Antithese ebendieses deutsche Kul-
turem der strengen Hygieneerziehung. Tabubriiche eigenen sich also in besonderem MaRe als
Untersuchungsgegensténde flr eine Kultursemiotik (Schrdder 2002: 17f.), die auch subtilere,
unausgesprochene kulturelle Eigenheiten aufspiren will, da sie quasi als Antithese von aufen
auf ebendiese Kultureme verweisen und in der diskursiven Weiterverarbeitung eine Explikation
des Impliziten provozieren.

Dieser zweite Effekt von Tabukomplexen, zeichenhaft fur eine bestimmte Kultur zu
stehen (Schréder 2002: 17), kann fruchtbar gemacht werden, um dem ersten Effekt, der intra-
kulturellen Identitatsbildung und interkulturellen Distinktion habhaft zu werden und die Rela-
tionen zwischen verschiedenen (Sub-)Kulturen nachzuzeichnen. Fiir politische ,,Lager* zeich-
net Niehr (2019: 4f.) am Beispiel populistischer AuBerungen die diskursiven Anschlusshand-
lungen mehrfachadressierter Tabubriiche wie folgt nach: Der tabubrechende Sprechakt wird
sowohl vom ,,eigenen Lager* rezipiert, in dem er auf Zustimmung st6(3t, als auch von der brei-
teren Offentlichkeit, in der eine »~Emporungsmaschinerie* angeworfen und somit Aufmerksam-
keit und diskursive Reichweite generiert wird (ebd.: 5). Mit Schroder (2014: 48) l&sst sich die-
ser Mechanismus um die politisch-rhetorische Strategie des Tabuvorwurfs ergéanzen, mit dem
bewusst geplante Tabubruche legitimiert werden kénnen. Dadurch kénnen politische Akteure

die Gegenseite als schweigsame ,,Verheimlicher mit Beriihrungsidngsten und sich selbst als
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Tabubefreier mit ,,Mut zur Wahrheit* inszenieren, was mallgeblich zur politischen Profilschér-
fung und somit zur ldentitatsbildung beitragt.® Der Tabubruch erméglicht den Diskursrezipi-
enten also, indem sie sich zu ihm positionieren, sich trennscharf mit einem ,,Lager*, einer poli-
tischen Gruppe zu identifizieren, deren Identitat durch ihre eindeutige Positionierung zum
Tabubruch nach innen homogenisiert und nach auf3en abgegrenzt wird.

Auch wenn sich viele der speziell partei-politischen Effekte von Tabuvorwirfen und
Tabubrtchen nicht eins zu eins auf andere kulturelle Bereich tbertragen lassen (wie etwa die
Ké&mpfe um diskursive Macht und um Wéhlerstimmen), so ist doch Politik immer auch in kul-
turelle Zusammenhénge eingebunden und so hat Kultur immer auch irgendwo ein politisches
Moment, sodass sich die identitatsstiftenden Aspekte kalkulierter Tabubriiche und ihrer diskur-
siven Anschlusshandlungen durchaus auch in der Profilierung und Distinktion von Subkultur
und Hauptkultur erkennen lassen. Hier wirft sich jedoch die Frage auf: Inwiefern sind Subkul-
turen andere Kulturen und inwiefern sind sie Teil derselben Hauptkultur? Entsteht der
Tabubruch durch ein interkulturelles Aufeinandertreffen der beiden kulturellen Entitaten oder
durch intrakulturelle Kommunikation?

Zwar finden sich viele Gemeinsamkeiten zwischen den tabuisierten Zeicheninhalten
verschiedener Kulturen, in der Regel sind Tabus jedoch kulturell gebunden (Lanza 2002: 27).
Interkulturelle Tabus sind nun solche, die innerhalb einer Kultur gar nicht gelten, sondern nur
in der Kommunikation mit anderen Kulturen; die entsprechenden Themen kdnnen also intra-
kulturell problemlos thematisiert werden, nach auBen hin jedoch nicht (Ertelt-Vieth 2002: 71f.).
Zumindest fiir den hier zu untersuchenden Tabubruch scheint dies aus Sicht der Hauptkultur
nicht der Fall zu sein. Inwiefern dies jedoch flr die subkulturelle Perspektive gilt und wie die
quasi-interkulturelle Kontaktsituation mit der Ritualisierung und der medialen Verbreitung von
Tabubriichen zusammenhangt, soll Gegenstand der Kapitel 2.2.3 und 2.3.1 sein und in 3.1 an-
hand des Untersuchungsgegenstandes weiter analysiert werden. Zwar wissen die jeweiligen
Akteure bei bewussten subkulturellen Tabubriichen zwangslaufig um die Existenz des gebro-
chenen Tabus, da sie diese im Zuge ihrer Sozialisation in derselben Ubergeordneten Kultur ver-
innerlicht haben mussen, dennoch l&sst sich das Verhéltnis zwischen Haupt- und Subkultur in-

sofern zumindest graduell als interkulturell beschreiben, als es sich um unterschiedliche

18 Klassischerweise waren Tabuvorwirfe und Tabubriiche identitatshildend speziell fir linksintellektuelle, pro-
gressive Kreise — gerade im Zusammenhang mit der Aufarbeitung von NS-Verbrechen in der Nachkriegszeit, aber
auch in den folgenden Dekaden, jedoch vor dem verstarkten Aufkommen von Political Correctness und Tabus aus
sozialem Takt: ,,Der Linksintellektuelle [...] versteht sich als Anwalt der 6ffentlichen Diskussion aller relevanter
Probleme. Er verabscheut die Ausklammerung, die Verdrangung, das Schweigegebot. Er hélt es fiir eine seiner
wesentlichen Aufgaben, Tabus aufzuspiiren, Verschleierungen zu enthdillen, das Schweigen zu brechen, Tabus zu
zerstoren. Wenn heute auch konservative Publizisten den Tabuvorwurf erheben, so nur, weil sie meinen, auf diese
wirksame zeitgemaRe Waffe der Polemik nicht verzichten zu kénnen: Sie drehen den Tabu-SpieB einfach um®
(Sontheimer 1970: 202f.)
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Kommunikationsgemeinschaften mit unterschiedlichen Codes handelt: ,.In interkultureller
Kommunikation gibt es groRRere Unterschiede in Umfang und Art des Zugriffs auf gesellschaft-
lich (mehr oder weniger explizit) konventionalisierte Zeichen und Kodes sowie in Umfang und
Art der Erfahrungen der Kommunikantinnen® (Ertelt-Vieth 2002: 69f.).

Die Akteure der Subkultur sind also nicht nur mit den Codes und Tabus der Hauptkultur
vertraut, sodass sie diese bewusst konterkarieren und verletzen kénnen, sondern beherrschen
vor allem auch einen subkulturellen Code: Sie haben individuelle Erfahrungen innerhalb der
Subkultur gemacht, die mit der Zeit zu Zeichen und Topoi abstrahiert und innerhalb der Sub-
kultur konventionalisiert werden. Insofern konnen Subkulturen durchaus autonome Kulturen
im Sinne von vergleichsweise homogenen Kommunikationsgemeinschaften darstellen, die ,,ei-
nen ausgeprigten diachronen, d.h. historischen Zusammenhang® (Ertelt-Vieth 2002: 70) und
dadurch gemeinsame Erfahrungs- und Zeichenbestande teilen (ebd.). So wie die nicht oder
kaum kodifizierten Tabus vornehmlich im Kopf des kulturellen Akteurs vorherrschen und in-
stanziiert werden (ebd.: 74), so treffen auch die subkulturellen Tabubriiche im Kopf des aktiven,
ebenso subkulturellen Rezipienten sowohl auf die Tabumechanismen aus der Sozialisation in
der Hauptkultur als auch auf die spezifischen Erfahrungswerte aus der Subkultur, die ihm eine
Deutungsalternative des jeweiligen Tabubruchs anbieten. So kann beispielsweise ein Hiphop-
Fan einen beleidigenden Tabubruch je nach Kontext sowohl als Beleidigung als auch (wéhrend
eines Rap-Battles) als belustigende ,,Punchline® innerhalb eines Beleidigungsrituals auffassen.
Es handelt sich also bereits bei der Rezeption von Tabubriichen um eine Art interkulturelle
Kommunikation zwischen Produzent und Rezipient aber auch zwischen sozialen Identitéten
des Rezipienten selbst. Denn jeder ,,Hiphopper* ist insofern immer auch gleichzeitig ,,Nicht-
Hiphopper*, als er wie jeder Mensch aulerhalb dieser Subkultur groRe Teile seiner Sozialisa-
tion erfahren hat.

Tabus zeichnen sich gerade dadurch aus, dass sie nicht kodifiziert sind, sondern wie
selbstverstiandlich gemieden werden: ,,[S]ie sind unbekannter Herkuntft; fiir uns unversténdlich,
erscheinen sie jenen selbstverstindlich, die unter ihrer Herrschaft stehen* (Freud 2013: 77).
Gerade ob dieser vermeintlichen Selbstverstandlichkeit sind Tabus von der Innenperspektive
einer Kultur nur schwer zu fassen, sondern oftmals nur ,,aus der AuBlenperspektive zu eruieren
(Ertelt-Vieth 2002: 70). Eine Subkultur kann sich also so weit von der Hauptkultur distanzieren,
dass sie diese Aulienperspektive bewusst einnehmen kann; nicht im Sinne einer genuin anders-
artigen, naiven, mit der Hauptkultur nicht vertrauten Perspektive, sondern im Sinne eines ver-
zerrenden Spiegels (Foucault 1992: 39), der, dadurch dass er die Kultureme der tibergeordneten
Kultur bewusst verkehrt, diese als kulturspezifisch und sozial konstruiert greifbar macht. Inso-

fern konnen Tabubriiche zu Auseinandersetzungen der dominanten Kultur mit einer
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entsprechenden Subkultur aber auch — in Relation und Distinktion zu dieser Subkultur — mit
sich selbst fuhren. Durch derartige Prozesse wird kulturelle Identitat, die nicht statisch konser-
viert werden kann, permanent neukonstruiert und kulturelle Subjekte haben immer wieder aufs
Neue die Moglichkeit aber auch den Zwang, sich entlang der verschiedenen Anknupfungs-
punkte plurizentrischer Kulturen zu positionieren und dadurch auch ihre eigene kulturelle Iden-
titat zu bestimmen (Ertelt-Vieth 2002: 75f.).

Aufseiten der Hauptkultur kénnen Tabukomplexe somit als ,,Distanzierungszonen* die-
nen: In Bezug auf Tabubriiche und ihre vermittelten Perspektivierungen besteht, sofern sie nicht
ritualisiert und die jeweiligen Akteure der dominanten Kultur nicht in die entsprechenden Ri-
tuale eingebunden sind, ein ,klarer Konsens der Ablehnung und Zuriickweisung®“ (Goppel
2019: 210). Somit ist der subkulturelle Tabubruch nicht nur identitatsstiftend fir die Subkultur
selbst, sondern auch fir die dominante Kultur, in der das Tabu und die Notwendigkeit der Ta-
buisierung gleichsam bestéarkt werden (Ertelt-Vieth 2002: 75, vgl. Bloching und Landschoff
2018: 16). Oftmals werden bei ablehnenden Reaktionen auf Tabubruche moralische Geltungs-
anspriiche erhoben, obwohl Tabuisierungen ob ihrer kulturspezifischen Konventionalisierung
weniger moralische als vielmehr soziale Normen (Brennan et al. 2013: 57ff.) bzw. Kulturnor-
men (Angerer et al. 2014: 48) darstellen. Sprachliche Tabus sind zusétzlich abhangig von kon-
ventionalisierten und prinzipiell immer wandelbaren Wortbedeutungen und Konnotationen und
somit quasi zweiten Grades konventionalisiert. Soziale bzw. Kulturnormen stellen also gesell-

schaftliche Konventionen dar.

Als solche erlangen sie allenfalls mittelbar moralische Bedeutung, etwa weil ihr Bruch die Gefuhle anderer
verletzen oder Auswirkungen auf die gerechte Verteilung von Chancen haben kann und deshalb, nicht aber
wegen des schieren Bruchs der Konvention selbst, moralisch zu missbilligen ware. (Angerer et al. 2014:
48)

Gerade weil Kulturnormen wie Tabus nicht aus sich selbst heraus eine ,,Forderung auf
allgemeine, normativ zwingende Giiltigkeit erheben® (ebd.), schaffen sie aber entsprechende

Distanzierungszonen und tragen somit

zum Selbstverstandnis und zur personalen Identitat der Teilnehmer an dieser Kultur bei und kénnen daher
einen hypothetischen und reversiblen Schutz beanspruchen. Einschrankend ist beziiglich derartiger Kultur-
normen jedoch zu bedenken, dass sie in der Gefahr stehen, Ressentimentlagen gegeniiber Mitgliedern der
Gesellschaft zu rationalisieren. (Angerer et al. 2014: 48)

Abgesehen von den zwar mittelbaren, aber z.T. durchaus berechtigten und substanziellen mo-
ralischen Einwénden, kénnen solche Ressentiments und stark ablehnende Reaktionen auf
Tabubriiche und andere NormverstoRe auch in der eigenen latenten Lust am Tabubrlichen be-

griindet sein, wie Althans® Ausfilhrungen zum ,, Kaffeeklatsch* beispielhaft illustrieren:

Beim Kaffeeklatsch bestand die Méglichkeit, eng geschnirt ins Korsett der eigenen Ehrbarkeit, durch das
Debattieren (ber die VerstéRe anderer Frauen gegen die Gebote der Schicklichkeit, die eigenen
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Ubertretungs- und Ausbruchsphantasien zumindest verbal zu befriedigen — und sie gleichzeitig entriistet zu
verdammen. (Althans 1985: 50f.)%°

Auf diese Weise starken ablehnende sprachliche Reaktionen auf deviantes Sozialverhalten den
Gruppenzusammenhalt und die Intimitdt zwischen den Interaktanten; sie sind derart ,,unerléss-
lich fiir ein funktionierendes soziales Bezichungsnetz* (Balle 1990: 50), dass sie im Rahmen
der Klatsch- und Tratsch-Theorie sogar als Hauptursache fur Entstehung und Entwicklung der
Sprache parallel zur Kooperation zunehmend grofRer Menschengruppen angesehen werden
(Dunbar 1998).

Abseits von entsprechenden distanzierenden und reinstanziierenden Reaktionen auf
Tabubriche (als VerstoRe gegen soziale Normen) lassen sich Tabus innerhalb der dominanten
Kultur — mangels ihrer Kodifizierung — nur negativ in Leerstellen und Meidungshandlungen
auffinden (Ertelt-Vieth 2002: 71, Hjelmslev 1968: 80ff. vgl. 2.1.1.). Und selbst in Reaktionen
auf Tabubriiche wirken die Schweigegebote des Tabus zuweilen derart, dass der Tabubruch fir
den Reaktanten seinen identitatsstiftenden Effekt nicht entfalten kann. Anschaulich wird dies
beispielsweise bei tabubrechenden Witzen: ,,Wer nicht mitlacht, gibt nicht zu erkennen, wo
seine Normgrenzen bzw. Reizschwelle (sic) liegen, weil er nicht zeigt, ob das Gesagte ihn ver-
letzt oder ob es fiir ihn akzeptabel ist* (Balle 1990: 45). Wer hingegen mitlacht, zeigt sich so-
lidarisch mit dem tabubrechenden Akteur und identifiziert sich somit als Teil der Community
of Practice und (aktuellen) Ingroup (ebd.).

Entsprechend kann tabuverletzende Sprache aber auch ganz ohne strenge lokale Ritua-
lisierung und ohne offensichtlichen humoristischen Effekt den sozialen Code einer Subkultur
oder sozialen Gruppe mitkonstituieren und deren Grenzen somit markieren und festigen. ,,Ganz
allgemein benutzen gesellschaftliche Randgruppen, Rebellen, Jugendliche, Studenten etc. eine
verpOnte Sprache (Balle 1990: 41). Diese Ablehnung des Sprachgebrauchs durch die Mehr-
heitsgesellschaft wird innerhalb der entsprechenden Randgruppen nicht nur in Kauf genommen,
sondern ist gerade die Antriebsfeder fir die gewlnschten Distanzierungsmechanismen: ,,The
outsider must cultivate what the representatives of the acceptable norm reject* (Spalding 1969:
120).

Ein deutliches Beispiel fir eine solche verpdnte Sprache — insbesondere im Hinblick auf
die hier zu untersuchenden Texte aus der und (ber die Rap-Kultur (vgl. 2.2.3 und 3.) — liefert
der sogenannte Slang. Was ihn nach Allan und Burridge (2007: 69f.) vom Jargon im Wesentli-
chen unterscheidet, ist die ihm entgegengebrachte negative Spracheinstellung, die Hand in

Hand mit der negativen Einstellung gegentber der Sprechergemeinschaft geht. Als Slang — oder

19 An dieser Stelle kann wiederum reflektiert werden, dass auch das Interesse vieler wissenschaftlicher Auseinan-
dersetzungen mit Tabukomplexen — ob im Allgemeinen oder im Speziellen, ob auf Seiten der Forschenden oder
der Lesenden — zumindest teilweise in &hnlichen Motivationen begriindet sein kann.
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auch thieves-Latin — wurden im Englischen des 18. Jahrhunderts zundchst ausschlieBlich die
Spriiche von Kriminellen bezeichnet; ,,slang originally referred to the sublanguage of the un-
derworld* (ebd.: 69). In diesen Kreisen erfiillte der Slang zwei wesentliche Funktionen: Einer-
seits verbarg er als kryptischer Code absichtlich gewisse Bedeutungen vor Mitgliedern der Out-
group, also der Mehrheitsgesellschaft, weshalb er auch als antilanguage oder the language of
the antisociety bezeichnet wurde (ebd.: 70). Andererseits markierte er dadurch gleichzeitig als
sozialer Code, wer zur In-Group gehorte und wer nicht, und konstituierte diese als Gruppe von
Menschen mit geteilten Erfahrungen und Wissensbestédnden (ebd. 70). Zudem sehen Sprecher
eines solchen Slangs oftmals Eigenschaften wie » Authentizitét<, sMut< und >Maénnlichkeit< als
konstitutiv fir ihre eigene Identitat und die ihrer Gruppe an, da sie das Ersetzen eines unange-
nehmen Wortes und die dem zugrundeliegende Berlihrungsangst als Schwéche verpdnen (Balle
1990: 44).

Genau wie bestimmte Jargons und andere Soziolekte wie Generationensprachen (vgl.
Goppel 2019: 207f.) kann also auch ein Sprachgebrauch, der von Tabubriichen und anderen
von der Mehrheitsgesellschaft abgelehnten Wortformen Gebrauch macht, als Marker von In-
group-Solidaritat und als Distanzierungsmittel zu anderen Gruppen fungieren. Die Ablehnung
des Sprachgebrauchs durch die Mehrheitsgesellschaft ist dabei nicht Nebeneffekt, sondern ge-
rade Ziel dieser sozialen Codes, weshalb sich speziell sprachliche Tabubriiche flr die Bestim-
mung der Gruppenmitgliedschaft eignen. Die Umgrenzung der Gruppenidentitat entsteht somit

im nur teilweise kalkulierten Wechselspiel von aktiver Abgrenzung und passiver Ausgrenzung.

2.2.2 Zur Entlokalisierung und Abstraktion kultureller Praktiken

Die Prozesse, in denen sich tber eine tabubrechende, hemmungslose, vulgare Sprache ganze
Subkulturen definieren sind emergente Abstraktionen davon, wie sich konkret, lokal kleinere
Gemeinschaften bilden. Das gemeinsame Produzieren und Rezipieren von Tabubrtichen kann
ein Gefiihl von Gruppenzugehorigkeit und Solidaritat auslésen, wie dies lange Zeit vor allem
in eng umgrenzten, streng reglementierten und ménnlich dominierten Gemeinschaften wie dem
Militér, der Marine oder Sportvereinen zu beobachten war (Balle 1990: 47). Die Abstraktion
und die alltdgliche Implementation solcher lokal umgrenzter Rituale lassen sich jedoch am bes-
ten an einem stereotyp weiblichen Phanomen illustrieren: dem in 2.2.1 bereits erwéhnten
Klatsch.

Bevor durch die Erstarkung des Blirgertums Offentlichkeit und Privatsphare zunehmend
getrennt wurden, erfiillte nicht der private ,,Kaffeeklatsch®, sondern der 6ffentliche Waschplatz
die Funktionen des Klatsches, des Lasterns iber NormverstoRe Dritter. Aber der Klatsch als

Ventilsitte ,,dient nicht nur zur Erhaltung von Tabus und Regeln, er iiberschreitet sie auch®
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(Gehrke 1984: 144), weshalb der Waschplatz als Ort verbaler Aggression und sprachlicher
Tabubriche galt, die das Zusammengehorigkeitsgefuhl der Waschfrauen starkten (Balle 1990:
471.). Entsprechend war die Sprache der Waschfrauen eine aggressive und vulgére Sprache, die
eine Art Abwehrmechanismus gegentiiber der Outgroup darstellte: ,,Dieser Exhibitionismus und
die zotige Sprache, die sich hier an diejenigen richtet, die den Frauen zu nahe kommen, zeigen
den »standischen« Geist innerhalb der Wascherinnen-Gruppe® (Verdier 1982: 138). Dieses
,»Spiel verbaler Aggression und selbst drohender Gesten® (ebd.: 137) verflgt tber ein festge-
fligtes Vokabular (ebd.) und zeigt Parallelen zu den in 2.1.3. vorgestellten Beleidigungsritualen.

Mit Foucault (1992) lieB3e sich der 6ffentliche Waschplatz als ,anderer Ort‘ bzw. ,ande-
rer Raum* begreifen. Ahnlich wie Subkulturen die ihre (ibergeordnete Kultur einerseits wider-
spiegeln und sie andererseits umkehren, so sind auch andere Raume solche, ,,die mit allen an-
deren in Verbindung stehen und dennoch allen anderen Plazierungen (sic) widersprechen®
(Foucault 1992: 38). Wahrend er Utopien als unwirkliche Raume gréRtenteils auf3en vor lasst,
beschreibt Foucault (1992: 39) andere R&ume vor allem im Sinne physisch existenter Orte, die

er Heterotopien nennt:

Es gibt gleichfalls — und das wohl in jeder Kultur, in jeder Zivilisation — wirkliche Orte, wirksame Orte, die
in die Einrichtung der Gesellschaft hineingezeichnet sind, sozusagen Gegenplazierungen oder Widerlager,
tatséchlich realisierte Utopien, in denen die wirklichen Platze innerhalb der Kultur gleichzeitig représen-
tiert, bestritten und gewendet sind, gewissermafen Orte aulRerhalb aller Orte, wiewohl sie tatséchlich geor-
tet werden kdnnen. Weil diese Orte ganz andere sind als alle Platze, die sie reflektieren oder von denen sie
sprechen, nenne ich sie im Gegensatz zu den Utopien die Heterotopien.

Genau diese Funktion erfullt auch der Klatsch an Waschplétzen, indem er einerseits die Normen
und Tabus des 6ffentlichen, ,,nicht-anderen* Raumes reinstanziert, indem abschétzig {iber de-
viantes Verhalten gesprochen wird, andererseits werden sie innerhalb dieses anderen Raumes
selbst bewusst spielerisch, ritualisiert gebrochen (Gehrke 1984: 144). Insofern machte der
Klatsch aus dem Waschplatz eine Heterotopie im Foucaultschen Sinne, einen anderen, aber
wirklichen Ort, an dem die Normen, Werte und Kultureme der Mehrheitsgesellschaft ,,gleich-
zeitig repréasentiert, bestritten und gewendet* werden (Foucault 1992: 39).

Diesen wirklichen physischen Ort verlor der Klatsch jedoch mit der Zeit: Im Zuge der
wachsenden Bedeutung des Biirgertums werden 6ffentliche und private Sphare zunehmend ge-
trennt; der 6ffentliche Waschplatz wird ,.fiir die ,gut biirgerliche® Frau tabu (Balle 1990: 48)
und der Klatsch, samt seiner zotigen, vulgaren, aggressiven Sprachspiele, wird vom Offentli-
chen in das Private verschoben — er wird verheimlicht. Parallel zum unsichtbaren und unterir-
dischen Kanalsystem, das nun heimlich den Korperschmutz der Wésche transportiert, entstand
auch ein unsichtbares und heimliches System zum Transport des ,,Seelenschmutzes®, des Klat-

sches ,,als murmelnder und tuschelnder GesprachsfluR vor allem Uber sexuelle Belange hinter
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den Fassaden der Biirger(-hiuser)“ (Verdier 1982 in Balle 1990:48)?°. Die ,,Ventilfunktion des
fritheren Waschplatzes* (Balle 1990: 48) wird somit dahingehend abstrahiert, dass sie nicht
mehr lokal gebunden ist, sondern im Rahmen von ,,Kaffeekranzchen oder in Form von Klatsch
im Allgemeinen prinzipiell Gberall erfillt werden kann (ebd.). Mit seinem festen physischen
Ort, der Heterotopie des Waschplatzes hat der Klatsch auch seine rdumliche Kontextualisierung
verloren. Somit ist er einerseits geschiitzt durch die Heimlichkeit des privaten Raumes, verliert
aber andererseits durch die prinzipielle Ubiquitéat einen gewissen Schutz durch lokale Rituali-
sierung (vgl. Ertelt-Vieth 2002: 75). Denn Kultur wird nicht nur durch das Wissen um Regeln
und Normen konstituiert, sondern vor allem durch das Wissen, unter welchen Umsténden wel-
che Regeln und Normen sicher gebrochen werden kdnnen (Schroder 1999: 21), also um das
Wissen der ,,Regeln iiber das Brechen von Regeln® (Gohring 1980: 72f.), die durch eine zuneh-
mende Entlokalisierung an Giltigkeit und Sicherheit einblRen.

Genau wie sich der Klatsch vom physischen Ort des Waschplatzes abstrahieren lasst
und das Karnevaleske von der Heterotopie des Karnevals (Schroder 2002: 11, vgl. ebd.: 18), so
lassen sich vielerlei ritualisierte kulturelle Praktiken von ihren lokalen Kontextualisierungen
insoweit abstrahieren, als sie in ihrer Manifestation nicht mehr an einen bestimmten physischen
Ort gebunden sind, aber im abstrakten Kulturraum immer noch ,andere Raume* im Foucault-
schen Sinne von Gegenplatzierungen darstellen kdnnen. So liel3e sich Foucaults Gegentiber-
stellung von Utopien als unwirklichen Orten und Heterotopien als wirklichen Orten als Konti-
nuum konzeptualisieren, auf dem sich bestimmte Rituale (vgl. 2.1.3) und die Gemeinschaften
und Subkulturen, die sich um diese herum bilden und Uber diese identifizieren (vgl. 2.2.1),
langsam bewegen — von der Heterotopie zur Utopie, von der raumlich beschrankten Kontextu-
alisierung im Offentlichen zur gleichzeitigen Heimlichkeit und prinzipiellen Ubiquitat des Pri-
vaten.?! Foucault (1992: 39) erkennt dieses Kontinuum an, wenn er von einer ,Mittelerfahrung®
zwischen Heterotopie und Utopie spricht, flr deren Beschreibung er sich der Metapher des
Spiegels bedient:

Der Spiegel ist ndmlich eine Utopie, sofern er ein Ort ohne Ort ist. Im Spiegel sehe ich mich da, wo ich
nicht bin: in einem unwirkliche Raum, der sich virtuell hinter der Oberflache auftut; ich bin dort, wo ich
nicht bin, eine Art Schatten, der mir meine eigene Sichtbarkeit gibt, der mich mich erblicken I&Rt, wo ich
abwesend bin: Utopie des Spiegels. Aber der Spiegel ist auch eine Heterotopie, insofern er wirklich existiert
und insofern er mich auf den Platz zuriickschickt, den ich wirklich einnehme; vom Spiegel aus entdecke
ich mich als abwesend auf dem Platz, wo ich bin, da ich mich dort sehe; von diesem Blick aus, der sich auf
mich richtet, und aus der Tiefe dieses virtuellen Raumes hinter dem Glas kehre ich zu mir zuriick und
beginne meine Augen wieder auf mich zu richten und mich da wieder einzufinden, wo ich bin.

20 Originalbeleg von Verdier nicht auffindbar.

2L Einen Versuch, Beleidigungsrituale von den Utopien weg, zuriick zu wirklichen Orten mit strengen lokalen
Kontextualisierungen zu bewegen, stellen die zuvor erwahnten Roast-Battles dar. Aufgrund ihrer massenmedialen
Verbreitung und Vervielfaltigung und damit ubiquitdren Rezipierbarkeit Gberschreiten jedoch auch diese Rituale
die Grenzen ihrer lokalen, zeitlichen, und personellen Kontextualisierung (vgl. 2.3.1).
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Entsprechend kann auch — wie in 2.2.1 dargelegt — die Hauptkultur insofern in einer Subkultur
sich selbst erkennen, als sie durch deren Alteritét ihre eigene Identitat umreil3en und durch Dis-
tanzierung ex negativo aktualisieren kann. Subkulturen sind also insofern andere Orte, als sie
gewisse Kultureme nicht aus sich selbst heraus und um ihrer selbst Willen hervorbringen, son-
dern in umgekehrter Analogie, als Gegenentwurf, als Verkehrung der dominanten Kultur, so-
dass diese trotz allem von den Schablonen der Hauptkultur abhdngig bleiben: ohne Bild kein
Spiegelbild.

Die systematische Beschreibung und Analyse dieser anderen Orte bezeichnet Foucault
(1992: 40) als Heterotopologie. Unter der Annahme des Kontinuums von Heterotopie und Uto-
pie und der tendenziellen Bewegung bestimmter kultureller Praktiken und Gemeinschaften von
der ersteren hin zur letzteren lassen sich viele von Foucaults Grundsétzen der Heterotopologie
flr jingere Kulturerscheinungen tibernehmen und digitalisierte oder anderweitig entlokalisierte
und abstrahierte Kulturrdume als andere Radume verstehen. Andere Grundsdtze werden durch
den Wandel und die Abstraktion der anderen Orte in Frage gestelit.

So hélt Foucault (1992: 42) beispielsweise fest, dass Heterotopien mehrere eigentlich
unvereinbare Orte an einem einzigen Ort zusammenbringen, und nennt daflr das Beispiel des
Theaters, auf dessen Biihne verschiedenste Orte einander unmittelbar aufeinanderfolgen kon-
nen. Ubertrigt Foucault (ebd.) diesen heterotopologischen Grundsatz schon auf den Kinosaal
mit seiner zweidimensionalen Leinwand, so gilt er nun gleichermalRen fiir Fernsehprogramme,
DVDs und Streaming-Anbieter bzw. flr die Raume, in denen diese aktiv sind. Insofern in ihnen
verschiedene andere Orte zusammengefuhrt werden, lassen sich die abstrakteren Institutionen
»Theater< und >Kino« bzw. »Fernsehen¢, »Streaming-Anbieter< als eine Art Meta-Heterotopie
verstehen, die verschiedene andere Orte darstellen und dadurch den Ort der Rezeption ebenfalls
zum anderen Ort machen.

Auch im Hinblick auf das Verhaltnis und die Funktion anderer Rdume ,,gegeniiber dem
verbleibenden Raum*® (Foucault 1992: 45) spielt die Entlokalisierung und Abstraktion dersel-
ben eine entscheidende Rolle. Foucault stellt den Grundsatz auf, dass sich diese Funktion zwi-
schen zwei kontraren Polen beschreiben l&sst: der Illusionsheterotopie und der Kompensations-
heterotopie. Erstere besteht in einem Illusionsraum, der den gesamten verbleibenden Raum ,,als
noch illusorischer denunziert. Da Foucault vermutet, dass Bordelle lange Zeit eine solche
Funktion erflllt haben, lieRe sich — in Anbetracht der gesellschaftlichen Substitution der Pros-
titution durch Pornographie in der jingeren Zeit (vgl. Fradd 2017) — auch die heterotopische
Funktion des Illusion-Schaffens von den wirklichen, physisch tatsachlich georteten, lokal um-
grenzten Bordellen auf die wiederum abstrahierte, unwirklichere, digital verbreitete und ubiqui-

tér rezipierbare Internetpornographie Gbertragen.
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Entsprechend lassen sich auch Kompensationsheterotopien, die in einem anderen Raum
bestehen, ,,der so vollkommen, so sorgfiltig, so wohlgeordnet ist wie der unsrige ungeordnet,
mifraten und wirr ist™ (Foucault 1992: 45) in der heutigen Zeit eher in der digitalen Welt finden
als in der analogen. Fragt sich Foucault noch, ob sich solche Kompensationsheterotopien in
Kolonien aus dem 17. Jahrhundert wie den puritanischen Gesellschaften in Nordamerika oder
den Jesuitenkolonien in Stidamerika finden, so erftillen heute Social-Media-Accounts auf Platt-
formen wie Facebook oder Instagram fur die jeweiligen Nutzer noch deutlicher eine kompen-
sierende Funktion. Wie in einer Art Werbeanzeige fir die eigene Person, das eigene Leben wird
hier oftmals ein vollkommenes Bild derselben gezeichnet, das positive Aspekte hervorhebt und
negative verschweigt und somit einen anderen, vollkommeneren, kompensierenden Raum der
eigenen sozialen Identitét darstellen kann (vgl. Zhao et al. 2008).

Am deutlichsten lassen sich die moderneren, durch die Digitalisierung potenzierten Ef-
fekte der Entlokalisierung und Abstraktion anderer Orte jedoch von Foucaults (1992: 46) ,,He-
terotopie schlechthin® ableiten: dem Schiff.

[W]enn man daran denkt, dal das Schiff ein schaukelndes Stlick Raum ist, ein Ort ohne Ort, der aus sich
selber lebt, der in sich geschlossen ist und gleichzeitig dem Unendlichen des Meeres aufgeliefert ist und
der, von Hafen zu Hafen, von Ladung zu Ladung, von Bordell zu Bordell, bis zu den Kolonien suchen féhrt,
was sie an Kostbarstem in ihren Garten bergen, dann versteht man, warum das Schiff fur unsere Zivilisation
vom 16. Jahrhundert bis in unsere Tage nicht nur das groBte Instrument der wirtschaftlichen Entwicklung
gewesen ist (nicht davon spreche ich heute), sondern auch das groRte Imaginationsarsenal. (ebd.)

Nicht nur die wirtschaftliche und kulturelle Bedeutung des Schiffes im 16. und den folgenden
Jahrhunderten I&sst sich mit der heutigen Bedeutung des Internets vergleichen. Erfiillten Schiffe
friher die Funktion einer Art Meta-Heterotopie, so wird diese nun umso mehr vom Internet
ubernommen. Es ist ein Ort ohne Ort, eine Art geistiges Fortbewegungsmittel, mit dem — im
Gegensatz zum Schiff in Sekundenschnelle — an verschiedensten anderen Orten in Form virtu-
eller Rdume ,,angelegt” werden kann. Konnte man mit dem Schiff vom Bordell zur Kolonie
fahren, so lassen sich im Internetbrowser verschiedenste andere Orte —z.B. Illusions- und Kom-
pensationsheterotopie in Form von Social-Media- und Pornoseiten — in verschiedenen Brow-
serfenstern geradezu parallel ,,betreten®; die einzige Beschréankung ist die menschliche Aufnah-
meféhigkeit.

Umso dringender stellt sich die Frage, wodurch der andere Ort im physischen Sinne
dargestellt wird, wo er zu verorten ist: Sind die Server der Social-Media-Seiten andere Orte,
oder sind es die Bildschirme, auf denen bspw. Instagram-Accounts abgebildet werden? Im An-
schluss an Foucault (1992: 42 und 46) lieRBe sich das Internet als Meta-Heterotopie dahingehend
abstrahieren, dass es wie das Schiff selbst keinen festen Ort hat, also nur einen anderen Orte im
metaphorischen Sinne darstellt, jedoch wie das Theaterstiick oder der Kinofilm durch be-

stimmte Inhalte den ganzen Rezeptions- und Interaktionsraum zu einem (zeitlich beschrénkten)
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anderen Ort machen kann, der den Rezipienten selbst mit einschliel3t und subsumiert, von dem
er aber auch erst als solcher konstruiert wird.

Genau wie andere Orte mit ihren jeweiligen Funktionen flr den tibrigen Raum zuneh-
mend entlokalisiert und abstrahiert werden, so verlieren auch einst streng reglementierte Rituale
wie der Karneval, der Klatsch oder verschiedene Beleidigungsrituale — samt der sozialen Grup-
pen, die sich tber sie identifizieren, ihrer Communities of Practice — durch gesellschaftlichen
Wandel und technischen Fortschritt ihre einstige raumliche, zeitliche und personelle Beschrén-
kung und kénnen durch potenziell ubiquitére Rezeption aus ihrem urspriinglichen Kontext ent-
hoben und gegebenenfalls neu kontextualisiert werden. Dieser Prozess lasst sich auch an Sub-
kulturen wie der hier relevanten Rap-Kultur beobachten, die sich teilweise aus solchen Belei-
digungsritualen entwickelt und Gber diese definiert hat.

2.2.3 Heterotopologie der Battle-Rap-Kultur

Im Sinne der Abstraktion der Foucaultschen Heterotopien — als relativ unwirkliche andere Orte
auf einem Kontinuum zum Pol der Utopien (Foucault 1992: 38f.) — lasst sich auch die von ihm
begriindete Heterotopologie, die Beschreibung und Analyse anderer Orte, zu einer kulturellen
Verortung von Subkulturen als unwirklichen anderen Orten abstrahieren. Dementsprechend
soll in diesem Kapitel eine knappe Beschreibung der den Untersuchungsgegenstand rahmenden
Hiphop-Kultur bzw. im Speziellen der Battle-Rap-Rultur als anderem Ort dargelegt werden: ihr
Verhaltnis zur Hauptkultur, ihre méglichen Funktionen fiir diese und — damit verbunden — ihr
Status als Sub-, Gegen- und Protestkultur. Dabei wird im Sinne der in 2.2.2 beschriebenen Ent-
lokalisierung und Abstrahierung anderer Orte auch die kontinuierliche Bewegung der Battle-
Rap-Kultur nachgezeichnet — von den lokalen, ritualisierten Wurzeln ihrer Entstehungsge-
schichte hin zu ihrer massenmedial verbreiteten, teils immer noch ritualisierten aber teils eben
auch dekontextualisierten heutigen Form.

Die ersten Hiphop-Partys fanden in New Yorks Armenvierteln der 1970er Jahre statt,
vor allem in der Bronx: Da vielen jungen Menschen mangels Eintrittsgeldes und erforderlicher
Garderobe der Zugang zu den angesagten Diskotheken versperrt war, veranstalteten sie privat
ihre eigenen sogenannten Block Parties. Dort lief zundchst dieselbe Musik wie in den uner-
reichbaren angesagten Clubs: Disco und Funk. Bald begann jedoch DJ Kool Herc die Schall-
platten der Disco- und Funksongs auf ihre beliebten Break-Passagen zu reduzieren und diese
mit Hilfe zweier Plattenspieler aneinanderzureihen (,,Beatjuggling®). Dies war die Geburts-
stunde des Breakbeats und damit des Hiphop (Verlan 2003: 140). Die Hiphop-Partys entstanden
also erstens im in 2.2.1 beschriebenen Spannungsfeld aus passiver Ausgrenzung und aktiver

Abgrenzung — bzw. reaktiver, opportuner Gruppenkonstruktion — und zweitens durch
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Ubernahme eines Kulturguts aus der dominanten Kultur sowie dessen anschlieRende innovative
Abwandlung und Anpassung an die eigenen lebensweltlichen Umstande und Bedurfnisse.

Zwar wurde der Wettstreit an sich schnell Teil dieser neuen Szene — in Form von Juggle-
Wettkampfen zwischen den New Yorker Underground-DJs (Verlan 2003: 140) —, aber konsti-
tutiv flr die Identitat der Subkultur des Hiphop wurde er erst durch ein neues Element: den Rap.
Der DJ Grandmaster Flash kam als erstes auf die Idee, geschwatzige Menschen auf die Biihne
zu holen, die ,,mit lockeren Spriichen, Anfeuerungsrufen und lustigen Reimen* (Verlan 2003:
140) die Stimmung auf den Partys aufheizten und die Leute zum Tanzen animierten. Entspre-
chend werden Rapper auch heute noch als MCs bezeichnet, als ,,Masters of ceremonies®, da sie
eine Funktion als Zeremonienmeister, als eine Art Moderator und Animateur erftillten und noch
immer erfillen. Schnell wurden die MCs zu den neuen Hauptfiguren der Hiphop-Szene, sodass
sie sich bald — wie zuvor die DJs — im Wettstreit miteinander maRen. Da sowohl das Publikum
als auch die Rapper groftenteils afroamerikanischer Herkunft waren, wurde bei diesen Wett-
streiten oftmals auf Topoi der afroamerikanischen Beleidigungsspiele zurlickgegriffen
(Weinstein 2006: 278). Diese Rap-Battles waren also auch eine Weiterentwicklung des in 2.3.1
erwéhnten playing the dozens (Allan und Burridge 2007: 85f.), das in der internationalen
Rapkultur auch heute noch unter seinem Namen dissing (im Deutschen hdufiger dissen) be-
kannt ist, und stellten somit musikalisch untermalte Beleidigungsrituale dar. Die Tabubriiche,
die im Rahmen dieser lokal, zeitlich und personell reglementierten Beleidigungsspiele began-
gen wurden, waren somit ritualisierte Tabubriiche, die der Unterhaltung und Belustigung dien-
ten, und vom Publikum in aller Regel nicht sanktioniert wurden (vgl. 2.3.1).

Neben dem Aspekt des Wettstreits waren und sind die wesentlichen Elemente des Rap-
pens die Improvisation, der Vers bzw. Flow und der Reim (Verlan 2003: 140). So messen sich
auch Battle-Rapper seit jeher nicht nur Uber den Unterhaltungs- und Belustigungswert ihrer
Beleidigungen und Tabubriiche (ihrer Punchlines), sondern auch tber die Komplexitét ihrer
Reime und die geschickte und wohlklingende Formulierung derselben auf den Takt des Beats
(ebd.). Das Reimen selbst ist fur den Menschen und seinen Sprachgebrauch durchaus von gro-
Ber Bedeutung, tragen doch ,,Reime, Schiittelreime und andere Wortspiele™ (Verlan 2003: 143)
zu einem spielerischen Spracherwerb bei (ebd.: 142ff.).?> Genau wie Tabus und ihre Briiche,?3
kann das Reimen auch neurotische, zwanghafte Zlige annehmen, wie etwa in der psychischen

Krankheit der Witzelsucht, auch Moria genannt, die von einem Zwang gepragt ist, zu reimen

22 Man denke an die ersten Worter, die Kinder in der Regel artikulieren (Mama, Papa, Wauwau etc.) oder auch
klassische kindliche Ausdrucksformen gerade in Bezug auf tabuisierte Konzepte (Pipi, Kaka, Popo, A-a, Mumu
etc.), die durch Silbenwiederholung allesamt simple Reime darstellen (Verlan 2003: 42)

23 Freud zieht Parallelen zwischen Zwangsstérungen bzw. -neurosen und Tabus, indem er ihre Verbote als unmo-
tiviert, ratselhaft und ihre Beriihrungsangst ,,als Symptom eines inneren Konfliktes zwischen Berithrungslust und
-verbot™ beschreibt (Freud 2006: 35).
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und Wortwitze oder auch vulgédre Witze (also Tabubriiche) zum Besten zu geben (ebd.: 139).
Im Rap lassen sich beide Aspekte — der spielerische wie der zwanghafte — in gewisser Form
beobachten, grundsatzlich sind die Reime, Wortwitze und Sprachspiele der Rapper jedoch von
“kindlichem Spieltrieb und Urspriinglichkeit” gepragt (ebd.: 139).

Die Freiheit, Vielféltigkeit und auch Komplexitat der Reime kénnen einen Grund fur
die zunehmende Beliebtheit von Rapmusik und auch fur die zentrale Stellung des Rap innerhalb
der Hiphop-Kultur liefern: Nach dem zweiten Weltkrieg war der Reim in deutschen Gedichten
kaum noch zu finden; diese verloren fir die Allgemeinheit durch ihre freien Verse und mangels
phonetischem Lustgewinn zunehmend an Reiz und Vertrautheit, wurden exklusiver, elitarer,
avantgardistischer und sprachen schliel3lich nur noch Literaturexperten an (Verlan 2003: 144f.).
Mit dem Rappen entdeckten Menschen, die mit der elitdren Welt der Dichtkunst wenig bis gar
nicht vertraut waren, das menschliche Grundbedurfnis nach Reimen also ganz von neuem und
trieben {iber die Jahre “die Komplexitit der Reime derart ins Extrem [...], dass jeder Inhalt
verloren gehen musste” (Verlan 2003: 145). Vor allem wurde der gleitende oder mehrsilbige
Reim, der vereinzelt auch in &lteren Gedichten zu finden ist,2* geradezu zum Standardreim und
zur distinktiven Form des Rap weiterentwickelt. Ein deutliches Beispiel hierfiir, dem es auch
nicht an tabubrechender Obszonitat fehlt, stellen die folgende Zeilen des Rappers Alligatoah
aka. Kaliba 69 dar:

Es ist superkalifragilistikexpialigetisch/
Super, Kali fragt die Bitch, sie leckt ihm an den Penis®

Egal, ob in alteren Gedichten oder in neueren Raptexten: Derartige mehrsilbige Reime und
homophone Wortspiele (im Rap-Jargon auch spitten genannt) haben stets einen gewissen hu-
moristischen bzw. witzigen Effekt auf das Publikum (Goatly 2012: 281, Freud 2006: 471f.,
Bloching und Landschoff 2018: 18).

Wie dieses Beispiel verdeutlichen kann, auf3ern sich Lust, Spiel und Witz beim Rap aber
nicht nur formal Uber die Phonetik der Reime, sondern auch Inhaltlich Gber die Semantik der
Wortwahl. Bei dieser wird sich oftmals Konzepten aus Bereichen wie SEXUALITAT, GEWALT
und Tob bedient, denen aufgrund ihrer alltdglichen Verdrédngung ein Potenzial sowohl fiir
Tabubriche (Allan und Burridge 2007: 1f.) als auch flr tendenzidse Witze (Freud 2006: 104ff.,
Raésing 2014: 45f.) innewohnt und mit denen die fiir den Rap so typischen ,Punchlines®, also
Pointen erzielt werden kénnen (vgl. 2.1.2). Die Rapkultur lebt also formal sowie inhaltlich von
Experiment, Spielerei, Wettkampf und Witz und somit auch von einer Ambivalenz und

24 Ein alteres Beispiel filr einen mehrsilbigen Reim findet sich etwa in Lord Byrons Don Juan: ,,But O ye lords of
ladies intellectual,/ Inform us truly, have they not henpecked you all?“ (Byron 1820: 1. Canto, 22. Stanze). Auch
hier hat der mehrsilbige Reim einen humoristischen Effekt, der mit dem satirischen Stil des gesamten Werks im
Einklang steht.

2 Alligatoah: ,, Es gibt einen Ort*
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Doppeldeutigkeit. ,,Das Tabu verlangt, diese Doppeldeutigkeit zu verkennen® (Balle 1990: 42)
und muss somit fur die tendenzitsen, obszdnen, sexualisierten, gewaltbetonten etc. Punchlines
im Rap gebrochen werden.

Die Hiphop- und Rapkultur stellt also in vielerlei Hinsicht eine Gegenkultur dar: Sie
spricht aus ihrer Entstehungsgeschichte heraus sowie in ihrer formalen und inhaltlichen Distan-
zierung von der sogenannten Hochkultur ein soziales Milieu an, das einem einflussreichen,
wohlhabenden, kulturschaffenden Birgertum fern ist und in gewisser Hinsicht auch gegenuber-
steht. Diese Opposition &uRert sich einerseits in sozialkritischen Texten, die von Armut, Elend,
Polizeibrutalitat, Rassismus- und Gewalterfahrungen im eigenen Leben berichten und bei den
Reichen und Machtigen nach Schuldigen suchen;?® andererseits zielen die fiir den Rap so typi-
schen tabubrechenden, zynischen und teils menschenverachtenden Witze ,,auf die Ernsthaf-
tigkeit und moralische Uberheblichkeit eines liberalen intellektuellen Konformismus ab‘
(Nagle 2018: 9) und stellen sich damit — in Deutschland vor allem seit den friihen 2000er-Jahren
mit Rappern wie Kool Savas, Sido und Bushido — quasi aus Prinzip gegen ein liberales Estab-
lishment. Tabubriiche erfillen im Rap also nicht nur den Zweck, Belustigung, Mut, ludische
Experimentierfreude und Geflhle der grenzenlosen Denkfreiheit hervorzurufen, wie dies auch
bei anderen Beleidigungsritualen und Tabubriichen der Fall ist (Balle 1990: 47); sie dienen auch
der Distanzierung von der dominanten Kultur — mit ihren Werten, Normen und eben Tabus —
sowie der Identitatskonstruktion als Gegenkultur, &hnlich wie es eine verponte Alltagssprache,
ein Slang flr gesellschaftliche AulRenseiter zu tun vermag (Allan und Burridge 2007: 70, Balle
1990: 41, Scholz 2003: 149f.). Genau wie im franzdsischen Rap, der als Protestbewegung in-
terpretiert wird und durch die ,,Sprache der Stralle* seine Zugehorigkeit zum ,,milieu populaire®
ausdruckt (Scholz 2003: 149), orientiert sich auch im Deutschrap der Wortschatz stark dem aus
Gangsterfilmen (z.B. Chivato fir ,Verrater‘, bekannt aus dem Film Scarface), dem Drogenmi-
lieu (z.B. Flex fuir Kokain oder Trap fur den Ort eines Drogendeals) oder auch aus juristischen
Texte (z.B. 31er, benannt nach 831 des Betaubungsmittelgesetzes, der die Strafmilderung bei
Kooperation mit der Polizei behandelt; oder die 187 Strassenbande, die sich nach dem 8187
des kalifornischen Strafgesetzbuches benannte, der Mord behandelt).

Im Ubrigen ist oftmals nicht klar, ob ein Tabubruch respektive eine sonstige extreme
Normabweichungen im Rap nur einen belustigenden oder einen identitétsstiftenden, gegenkul-

turellen Zweck erfullen soll, beide zugleich oder eben einen ganz anderen. So jonglieren auch

% Das wohl #lteste Beispiel hierfiir wire der Song ,, The Message** von Grandmaster Flash and the Furious Five.
Weitere bekannte Beispiele aus der friihen Phase des Rap sind ,,Fight the Power von Public Enemy oder auch
,,Fuck the Police“ von N.W.A., die als Begriinder des Gangsta-Rap gelten. Doch auch in der modernen deutschen
Rapkultur wird diese Tradition fortgefiihrt — sowohl von Underground-Rappern (z.B. Prezident mit ,,Menschen-
pyramiden®) als auch von erfolgreichen Popstars der Gangsta-Rap-Szene (z.B. Gzuz mit ,,Guck mich um®).
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Rapper — ,,wie damals Benn, Hamsun, Céline und Pound* (Verlan 2003: 145) — zuweilen im
Rahmen ihres freigeistigen Spiels mit rechtsradikalen AuBerungen (ebd.), wie es zuerst und am
extremsten wohl das Rapduo Westberlin Maskulin bestehend aus Kool Savas und Taktloss
schon Ende der 90er vormachte.?” Mit ihren provokant gewaltverherrlichenden und menschen-
verachtenden Textzeilen fiihrten die beiden Rapper ein Sub-Genre des Hiphop in Deutschland
ein, dem sich auch das hier untersuchte Album JBG3 von Kollegah und Farid Bang zuordnen
lasst: Den Battle-Rap.

Die Tabubriiche und schockierenden AuRerungen, die zynischen Witze und das Spotten
und Schockieren zum scheinbaren Selbstzweck zeigen in ihrer vermeintlichen Motivation so-
wie ihrer verwirrenden, bedngstigenden Wirkung einige Parallelen zu einem moderneren aber
verwandten Phanomen: den Internet-Trollen, die sich ebenfalls rein aus einer sturen Abwehr-
und Gegenhaltung menschenverachtender und rechtsextremer AuRerungen zu bedienen schei-
nen. Eine Ubergeordnete Gemeinsamkeit ist, dass sowohl die Hiphop-Kultur allgemein
(Androutsopoulos 2016: vgl. ) als auch Internetkulturen allgemein eine ,,Do-It-Yourself-Kul-
tur (Nagle 2018: 10) pflegen, fur deren Teilhabe aktive Mitgestaltung nicht nur erwiinscht,
sondern geradezu erforderlich ist. Bei den Hiphop-Partys driickte sich die aktive Teilhabe an
der Kultur in Form der vier Elemente DJing, Rappen, Breakdance und Graffiti aus; bei Online-
Kulturen findet die Mitgestaltung hauptsachlich in Form von Memes statt (ebd.). Ahnlich wie
die DJs der frihen Hiphop-Partys greifen Nutzer hierbei bestehende Kultureme (Bilder) auf,
fokussieren einen bestimmten Aspekt daraus und kontextualisieren diesen neu, indem sie bei-
spielsweise eine bestimmte Uberschrift dazu verfassen oder es mithilfe von Bildbearbeitungs-
programmen mit anderen bestehenden Bildern zusammenschneiden. Sowohl die Hiphop-Kul-
tur als auch Online-Kulturen im Allgemeinen sind in dieser Hinsicht entschieden postmodern
im literarischen Sinne (vgl. Lewis 2001: 284f.).

Was jedoch sowohl die Subkultur der rechten Internet-Trolle von anderen Online-Kul-
turen als auch das Sub-Genre des Battle-Rap von anderen Stromungen des Hiphop trennt, ist
ihr — entschiedener und prinzipieller — spottender Non-Konformismus. Die Internet-Trolle ka-
men insofern als eine Art Gegenreaktion auf einen Konformismus auf, als ,,in den sozialen
Medien eine gewisse Art humorloser, selbstgerechter Rihrseligkeit bereits so aberwitzig pra-
sent war, dass der einst anriichige Stil ironisch-zynischer Spéttelei als Gegenkraft in etabliertere
Netzkulturen Einzug hielt (Nagle 2018: 14). Entsprechend haben es sich die Internet-Trolle

zur Aufgabe gemacht, ,,[a]uf hochgradig mediatisierte Tragddien mit pietitlosem Schabernack

27 Um nur die stumpfesten und extremsten Beispiele zu nennen: ,,Der Fernseher ist an, ich freu mich iiber Tote im
KZ/ die Vergewaltigung im anderen Film ist auch ganz nett, haha* (Taktloss auf ,,Hoes, Flows, Moneytoes*), ,,Ich
bin ein Nazi/ Hitler ist mein Vater* (Kool Savas auf ,,Bass*), ,,Du bist Jude, ich bin Rassist, Nigga*, (Taktloss auf
,»Killateam®).
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und Ironie zu reagieren‘ (ebd.), was auch eine Strategie vieler deutscher Battle-Rapper darstellt.
So machen auch Kollegah und Farid Bang auf dem untersuchten Album JB3 nicht nur pietatlose
Witze Uber den Holocaust, sondern beispielsweise auch tiber die Anschlage auf Charlie Hebdo,
den Bataclan und ber das Columbine-Massaker und vergleichen sich mit medial wirksamen
Antagonisten vom sogenannten Berliner Treppenschubser bis hin zu weltweit bekannten
Kriegsverbrechern wie Josef Stalin, Adolf Hitler oder Saddam Hussein. Je starker Ereignisse
also offentlich als Tragddien dargestellt werden, je starker Trauer und Anteilnahme als nicht
nur natdrliche, sondern obligatorische Reaktionen erscheinen, desto starker wirkt auch das Tabu
aus Feinfuhligkeit (s. 2.1.1) und desto groRer ist fur eine Gegenkultur wie die der Internet-
Trolle oder des Battle-Rap die Versuchung des Tabubruchs. Abseits von der grundlegenden
latenten Berthrungslust des Tabus (Freud 2013: 35) und den damit verknlpften befreienden,
belustigenden Effekten (Freud 2006: 104ff., Rosing 2014: 45f., Balle 1990: 47 usw.) kdnnte
ein Grund fur derartige bewusste Briiche jlingerer, vergleichsweise harmloserer Tabus auch die
Absicht sein, durch die antizipierbare Reizbarkeit einiger Rezipienten bzw. die zur Schau ge-
stellte VVorhersehbarkeit der Reaktionen ein (aus Sicht der Tabubrecher) vermeintlich unter-
komplexes, vereinfachendes moralisches Werte-Gerust eines politischen Gegners oder auch ei-
ner Allgemeinheit zu entlarven. Das Zur-Schau-Stellen der gleichzeitig notwendigerweise ver-
kirzten, vereinfachten geteilten Werte und Normen einer konformen Werte-Gemeinschaft, das
dabei gleichsam als eine Art Wihrung dienen kann, ,,welche die Karriere oder soziale Stellung
eines Online-Nutzers befeuern oder besiegeln kann* (Nagle 2018: 94) sowie die dementspre-
chende antizipierbare Provozierbarkeit bereiten also ,,den Nihrboden fiir eine respektlos spot-
telnde und political correctness verhdhnende Gegenbewegung® (ebd.: 17).28 Genau wie beim
Slang (s. 2.2.1) und bei der Sprache des Battle-Rap (s.0.) spiegeln Tabukomplexe auch in On-
line-Kulturkdmpfen je einen ,,politischen und dsthetischen Werte-Kosmos mit eigenem Voka-
bular und Stil*“ (Nagle 2018: 88) und haben insofern eine soziale identitétsstiftende Funktion.
In Anbetracht ihrer spéttelnden und prinzipiellen Non-Konformitét ist es aus Sicht einer
Werte-Gemeinschaft vielleicht umso bedngstigender, aber wohl auch umso schlissiger, dass

die Gegenkultur des Battle-Rap gerade fir junge Menschen reizvoll ist (vgl. Scholz 2003: 149).

28 Ein geradezu Uberdeutliches Beispiel flr diese spottisch-antizipierende Grundhaltung im (Battle-)Rap liefern
die folgenden Zeilen des Rappers Prezident aus seinem Song ,,Gute Laune*:
Gute Laune, ich fuhl mich auf Biihnen wie Zuhause/

Und Zuhaus wie auf ner Bilhne, denn gefiihlt hat alles Augen/

Und real zumindest Ohren und miserable dieser Tage/

Rumpfen gerade Liberale schnell die hochsensible Nase/

Und hyperreflektierte stellen erstaunlich viel in Frage/

Aber nie sich selbst, niemals ihr Gehabe/

Und wenn du mir nicht glaubst, probier es aus/

Kurz was Irritierendes sagen/

Und du siehst sie reagieren wie die Blagen
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In der Allgemeinen Padagogik wird die Jugend unter anderem als Alter des Hinterfragens, der
Skepsis, des Kritisch-Werdens konzipiert. Im Jugendalter wird die soziale Realitat mit ihren
Normen und Werten nicht mehr als gottgegeben hingenommen, sondern als eine von vielen
moglichen Realitéten, also als prinzipiell kontingent und damit als stérker ,,begriindungs- und
legitimationsbediirftig* (GOppel 2019: 131). Das zunehmende Bewusstsein der Relativitat so-
zialer Konventionen und kultureller Normen (vgl. Brennan et al. 2013: 57ff., Angerer et al.
2014: 48) und die sicherere Abgrenzung derselben von intrinsischen moralischen Normen und
Werten (Goppel 2019: 145) geht in der Jugend mit einer Ablésung von den Eltern und deren
Vorgaben von >richtig« und >falsch« einher (ebd.: 138). Dadurch nimmt in der Jugend auch die
Antizipationsfahigkeit der Reaktionen des Gegeniibers — mit dessen inzwischen bekannten,
durchschaubaren, langwihrenden und damit ,,Jlangweiligen® Normen und Werten — auf das ei-
gene Verhalten stark zu (ebd.: 144); eine Fahigkeit, die auch fiir das Verfassen von Troll-Kom-
mentaren sowie von Battle-Rap-Texten und somit auch fiir deren sinnstiftende und lustvolle
Rezeption essentiell ist. In diesem Zusammenhang ergibt auch die Lust gerade junger Men-
schen am Tabubruch (Allan und Burridge 2007: 87) — ob in Rap-Battles oder in anderen Belei-
digungsritualen — besonders Sinn, insofern als auch das Tabu ,,von einer méachtigen, elterlichen
oder gesellschaftlichen Autoritét installiert* wird (Freud 2013: 36).

Im Zuge der Abnabelung von den Eltern wenden sich Jugendliche jedoch nicht nur von
deren Sinn- und Wertevorgaben ab, sie begeben sich vor allem auf die Suche nach einer eigenen
Identitat, wobei das Elternhaus mit seinen Sinnvorgaben an Bedeutung verliert und die ,,Peer-
Group® der Gleichaltrigen gleichsam aufgewertet wird (Goppel 2019: 138). Das Konzept »>Jun-
gend« kann jedoch nicht fiir sich allein, im luftleeren Raum gedacht werden, sondern nur als
Generationenverhiltnis, in Abhédngigkeit von einer >Nicht-Jugend<. Genau wie Subkulturen nur
in ihrem Verhaltnis zur Hauptkultur existieren und Foucaults andere Raume nur in ihrem Ver-
héltnis zum Ubrigen Raum, so ist auch die Jugend als Lebensabschnitt und als Generation in
einen ,,Generationszusammenhang® eingebunden und existiert nur in ithrem ,,Verhiltnis zu den
Erwachsenen dieser Gesellschaft (Goppel 2019: 205). Die Suche nach Unabh&ngigkeit von
der Elterngeneration druckt sich aus in einer entschiedenen Abgrenzung, einem Alteritatsdrang
derselben gegentiber, der somit wiederum zu einer umgekehrten Abhangigkeit von dieser flhrt:
Die eigene Identitét, die eigene Kultur der Jugend wird entworfen als ,,Gegenprogramm zum
gesellschaftlichen Normalentwurf, zu den dominanten Strémungen* (Fend 1988: 191). Fir
diese Zwecke bietet Battle-Rap fiir Jugendliche eine sehr geeignete Subkultur, insofern als er
sich — genau wie Jugendliche auf der Suche nach Identitdt — von einem Mainstream an domi-
nanten Strémungen abgrenzt; und zwar indem er bewusst sprachliche Mittel verwendet, die von

der Erwachsenengesellschaft als tabu, verpént oder gar unmoralisch angesehen werden.
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Wiederum wie beim Slang und verpénter Sprache im Allgemeinen (Balle 1990: 41) wird in der
Battle-Rap-Kultur fir Jugendliche eine gemeinsame ldentitdt umgrenzt — durch Abgrenzung
von einer Mehrheitsgesellschaft, aber auch durch Ausgrenzung aus derselben (vgl. Scholz
2003: 149f.). Daflr beriihrt der Battle-Rap bewusst die ,,Distanzierungszonen® der Erwach-
senengesellschaft, also bestimmte Sachverhalte, Konzepte und Perspektiven, Gber die innerhalb
einer Generation ,,ein klarer Konsens der Ablehnung und Zuriickweisung* besteht (Goppel
2019: 210). Die Berthrung bzw. Verletzung dieser Distanzierungszonen — ob nun durch Pro-
duktion oder Reproduktion und Rezeption der entsprechenden Tabubriiche — stellt somit ein
probates Mittel dar, ein eigenes ,,Gegenprogramm zum gesellschaftlichen Normalentwurf*
(Fend 1988: 191) vorzustellen und somit die Distinktion zwischen Subkultur sowie Jugend ei-
nerseits und Hauptkultur sowie Erwachsenen andererseits von letzteren reaktiv vollziehen zu
lassen, um somit das subkulturelle und jugendliche Bedirfnis nach Distinktion und Identitats-
konstruktion zu stillen.

Diese Identitatskonstruktion durch Distinktion, die Umgrenzung der Subkultur durch
Ausgrenzung aus der Hauptkultur droht jedoch zu scheitern, wenn auch der tabubrechende
Battle-Rap zum Mainstream wird. Wahrend Rap bspw. in vielen romanischen und lateinameri-
kanischen L&ndern bis in die 2000er-Jahre subkulturell verankert blieb, hatte er in Deutschland
bereits ,,in Forschung und Gesamtgesellschaft einen festen Platz inne* (Scholz 2003: 148). Eine
Erklarung hierfiir bietet in erster Linie die Vermarktung der Rapmusik in den jeweiligen Kul-
turen. In Italien etwa flihrte eine zunehmende Vermarktung von Rapmusik, die auch Abnehmer
auRerhalb der Szene fand, Ende der Neunzigerjahre zu einer Ubersittigung des Marktes, sodass
anschlieBend nur ein Kern an als authentisch geltenden Kunstlern Gbrigblieb (Scholz 2003:
154f.). Der italienische Rap zog sich somit aus dem Mainstream in einen Overground zur(ick,
der in Hinsicht der Kommerzialisierung und medialen Verbreitung zwischen Mainstream und
Underground liegt, und bildete eine ,,strong subculture® mit authentischen Kinstlern und spe-
zialisierten Horern (ebd.: 156f.). Um den Preis der begrenzten Vermarktung im Vergleich zum
Mainstream gewinnen die kulturell Agierenden im Overground eine kinstlerische und kultu-
relle Selbstbestimmung, die sich auch duBlert in ,,a certain freedom of expression and the estab-
lishment of a cultural network® (Mitchell 2001: 322).

Die deutsche Rapszene der 2010er-Jahre unterscheidet sich in zweierlei Hinsicht vom
Gegenbeispiel Italiens Ende der Neunzigerjahre. Erstens reagierte der Deutsche Rap auf die
Vermarktungswelle in den Neunzigerjahren nicht mit einem Riickzug in den Overground, son-

dern mit einer Aufteilung des Marktes: ,,Kommerzialisierung fiihrt zu Auffacherung des Raps*
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(Scholz 2003: 150).%° Daraus entstanden unterschiedliche Grade der Vermarktung, die bereits
zu inter- und auch intrakulturellen Spannungen fiihrten: die Rapszene stand und steht seither
im Spannungsverhaltnis zwischen Identitatsbildung (,,be real”) und Vermarktung (,,sell out®)
(ebd.: 151). ,,Realness* konnen Battle-Rapper insbesondere dadurch erlangen und bewahren,
dass sie sich von der Mehrheitsgesellschaft distanzieren und zur Subkultur bekennen, indem sie
etwa anstatt einer angepassten, salonfahigen Sprache eine milieunahe, tabubrechende Sprache
verwenden. Diese Obligation ist wiederum typisch fir ritualisierte Tabubriiche und die Ge-
meinschaften, die sich tliber sie identifizieren: ,,Die Umkehrung der Sitten in karnevalesken Si-
tuationen (Ernst, Unernst) fuhrt dazu, dass das ansonsten Normale unnormal wird, die Maske-
rade das Normale ist und das Fehlen der Maskerade gerade eine Tabuverletzung darstellt*
(Schroder 2002: 19).%° Die verpflichtende Umkehrung der Sitten in Form einer tabubrechenden
Sprache stellt fiir den Battle-Rap einen Versuch dar, sich aus dem Mainstream in einen Over-
ground zurlickzuziehen, um seine eigene Identitat zu wahren, oder zumindest die Realen von
den Sell-Outs unterscheiden zu kénnen. Dies kann jedoch aus einem anderen Grund nur bedingt
gelingen:

Zweitens anderten sich zwischen den Neunziger- und den 2010er-Jahren die medialen
Bedingungen fir die Verbreitung und Rezeption von Musik im Allgemeinen derart, dass sich
eine Unterscheidung zwischen Mainstream, Over- und Underground anhand der Erhéltlichkeit
der Produkte und des Zugangs zur Szene kaum noch treffen lasst. Der Zusammenhang, den
Scholz noch 2003 (ebd.: 156, 160f.) zwischen gréfRerer Vermarktung und starkerer Selbstzensur
bzw. salonfahiger Sprache zog, lasst sich somit keineswegs mehr beobachten, was die Preis-
verleihung an Kollegah und Farid Bang fur ihr Album JBG3 schliellich belegt. Es gibt kaum
noch Mechanismen, die gewaltverherrlichende, vulgare und Uberhaupt tabubrechende Texte
aus dem Mainstream als Absatzmarkt ausschlieBen und sie in einen lokal begrenzten Over-
ground mit Privatveranstaltungen und eigenen, unabh&ngigen, spezialisierten Plattenl&den und
Radiosendern drangen (vgl. Mitchell 2001: 322). Vielmehr kann jeder Mensch zu jeder Zeit,
lokal unabhdngig jeden Musiktext rezipieren, ist also potenzieller Konsument der Tabubriiche

2 Eine Ubersattigung des Marktes oder gar ein Riickgang der Verkaufszahlen lisst sich auf dem deutschen Rap-
Markt bisher keineswegs absehen. So hatte beispielsweise der Rapper Capital Bra in den Jahren 2018 und 2019
allein 19 Nummer-Eins-Singles und gilt in Hinsicht der Single-Charts-Platzierungen als der in Deutschland er-
folgreichste Musiker aller Zeiten. Seine Karriere begriindete er bei den Rap-Battles der Veranstaltungsreihe Rap
am Mittwoch.

%0 Ein Beispiel fiir eine solche Tabuverletzung innerhalb des Karnevalesken liefert der Rapper DCVDNS, der es
sich zu Beginn seines Schaffens zur Aufgabe gemacht hatte, mit seinem Auftreten nicht etwa die Regeln der
Mehrheitsgesellschaft, sondern die der Subkultur selbst zu brechen. Er provozierte — u.a. durch ein birgerliches,
milieufernes AuReres mit Pollunder und dicker Brille, die er wiederum als Maske bezeichnete — innerhalb der
Rapszene derart, dass er zahlreiche Hasskommentare und sogar Morddrohungen bekam.
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des Battle-Rap, der durch zunehmende Kommerzialisierung gleichzeitig seiner subkulturellen
Untergrund-Identitdt mit ihrer ,,freedom of expression (Mitchell 2001: 322) verlustig wird.
Diese technischen Anderungen der medialen Verbreitung haben nicht nur Folgen fiir die
wirtschaftlichen und kulturellen Aspekte der Rapszene selbst, sondern auch einen entscheiden-
den Einfluss auf die Rezeptionszusammenhénge der Tabubriiche des Battle-Rap, der im folgen-

den Kapitel genauer zu untersuchen ist.

2.3  Tabubriche zwischen Produktion, Reproduktion und Rezeption

Die Physik kennt Schwellenwerte und -erscheinungen. Erscheinungen sind es, die es gar nicht gibt, solange
nicht eine bestimmte, der Natur bekannte, von der Natur chiffrierte Schwelle Ubertreten ist. [...] Und so
will es den Anschein haben, als wére ein Schwellenwert auch die bdse, die verbrecherische Untat. (Solze-
nicyn 1986: 90)

Eine ,,verbrecherische Untat”, wie SolZenicyn sie im Archipel Gulag beschreibt, stellen
Tabubrtche selbstredend nur im tbertragenen Sinne dar: nicht etwa gegen juristische, formale,
sondern lediglich gegen kulturelle, soziale Normen wird hierbei verstoRen. Dennoch tritt auch
der sprachliche Tabubruch tiber eine Schwelle, die nicht nur ihn als solchen, sondern auch die
kulturellen Praktiken diesseits der Schwelle erkennbar macht, und auch die Interaktanten in
ihrem Verhaltnis zum Schwellenwert des Tabukomplexes identifizieren kann. Die unterschied-
lichen Positionierungen zu einem bestimmten Tabubruch beruhen zum Teil auf in irgendeinem
Sinne divergenten Rezeptions- und Decodierungsakten, die durch die technische Reproduktion
pluralisiert werden. In 2.3.1 wird mit Ruckgriff auf Benjamin (2008) dargelegt, welchen Ein-
fluss die massenhafte, potenziell unendliche Reproduzierbarkeit eines Kunstwerkes auf dessen
origindre Ritualisierung und somit auf dessen Rezeptionszusammenhange haben kann. Geht die
Ritualisiertheit des Tabubruchs aus Rezipientensicht verloren, so wird der Tabumechanismus
nicht ausgehoben und der Tabubruch stoRt auf die Ubliche Ablehnung. Entsprechend missen
diejenigen Rezipienten, die nach wie vor Gefallen an reproduzierten Tabubrichen finden, die
Ritualisiertheit aus der Rezeptionssituation heraus wiederherstellen oder zumindest wiederer-
kennen. In 2.3.2 werden entsprechend die vielfaltigen Medienwirkungspotenziale dargelegt, die
sich keineswegs allein vom Medientext selbst ableiten lassen, sondern gerade bei medial ver-
mittelten i.e. zwangsweise unvollstdndig reproduzierten Kunstwerken zu grof3en Teilen von der
Rezeptionssituation, -modalitat, -haltung, Hintergrund- und Kontextualisierungswissen etc. des
Rezipienten abhdngen, der keineswegs ein unbeschriebenes Blatt ist, sondern ein sozial situier-
tes Subjekt, das sich nicht der Ideologie eines Textes unterordnen, sondern vielmehr diesen in
der eigenen Subjektposition integrieren muss, um daraus Uberhaupt Sinn stiften zu kénnen
(Fiske 1991: 66). In 2.3.3 wird der Frage nachgegangen, wie diese entsprechend stark unter-

schiedlichen Rezeptions-, Decodierungs- und Sinnstiftungsprozesse untersucht werden kénnen.
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Ein Medientext kann in seinem vielfaltigen und ambivalenten Bedeutungspotenzial nur erfasst
werden, indem verschiedene Lesarten und Bedeutungsreprasentationen nachvollzogen werden
konnen. Dieser wiederum ist nur habhaft zu werden, indem die auf ihnen beruhenden Diskurs-
beitrdge untersucht werden: In der Recodierung eines Textes zeigt sich die vorangegangene
Decodierung, in der produktiven Kontextualisierung zeigt sich das jeweilige Kontextualisie-
rungswissen, auf dem der rezeptive Sinnstiftungsprozess beruht. Subkulturelle Tabubriche ha-
ben also gerade dadurch identitétsstiftenden Charakter, dass sie die auf ihrer subjektiven Re-
zeption beruhenden diskursiven Anschlusshandlungen als Unterscheidungszeichen zwischen

Haupt- und Subkultur pradeterminieren.

2.3.1 Zur technischen Reproduktion ritualisierter Werke

So wie Foucaults andere Raume ihren Ort verlieren, so wie Rituale ihre lokale und zeitliche
Beschrankung verlassen und ubiquitar werden, wie etwa der Klatsch nicht mehr an den Wasch-
platz gebunden ist und das Karnevaleske nicht an den Karneval, so wird auch das Kunstwerk
durch technologischen und gesellschaftlichen Wandel entlokalisiert und dekontextualisiert und
lasst sich prinzipiell unendlich vervielfaltigen und jederzeit tberall rezipieren: Das Theater-
stiick wird zum Kinofilm, der zunéchst im Kinosaal, dann in den eigenen vier Wanden und
schlieBlich irgendwo und Uberall Uber das Smartphone rezipiert werden kann — Raum einneh-
mend hochstens durch eine DVD und schliel3lich nur noch durch ein fliichtiges stellvertretendes
Icon auf einem zweidimensionalen Bildschirm.

Erinnern wir uns an die Auflosung der Waschplatze und die damit verbundene Entloka-
lisierung des Klatsches (2.2.2), die Verdier als unsichtbares, heimliches Kanalsystem be-
schreibt, das parallel zum Schmutz der Wiasche auch den ,,Seelenschmutz* in Form von Klatsch
transportiert ,,als murmelnder und tuschelnder Gesprachsflul vor allem iiber sexuelle Belange
hinter den Fassaden der Burger(-hauser)“ (Verdier 1982 in Balle 1990: 48). Treffenderweise
zeichnet Valéry fir die mediale Verbreitung von Kunstwerken (im Battle-Rap ebenfalls voller

»wdeelenschmutz®) bereits 1931 ein ganz dhnliches Bild vor:

Wie das Wasser, wie das Gas, wie der elektrische Strom von weit her in unseren Wohnungen unsere Be-
durfnisse befriedigen, ohne daR wir mehr dafiir aufzuwenden hétten als eine so gut wie nicht mehr mef3bare
Anstrengung, so werden wir mit Hor- und Schaubildern versorgt werden, die auf eine Winzigkeit von Ge-
barde, fast auf ein bloRes Zeichen hin entstehen und vergehen. (Valéry 1960: 47)

Selbstverstandlich bleibt dieser Wandel — etwa vom abendfiillenden Konzertbesuch zum se-
kundenschnellen Klick auf das Display des Smartphones, das fast schon wie eine Cyborg-Pro-
these zum Korper gehort — nicht ohne Folgen fiir Kunstschaffende, das Kunstwerk selbst und
natdrlich fur dessen Rezeptionszusammenhange.

Mit Foucaults Heterotopologie lieRe sich der Problemzusammenhang wie folgt be-

schreiben. Durch die Speicherung, Vervielféltigung und Verbreitung von Musikstiicken treffen
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zwei Heterotopien aufeinander, die sich gleichermalen aber in entgegengesetzter Richtung auf
Zeitschnitte beziehen und die Foucault deshalb Heterochronien nennt: Einerseits sind die ,,Bib-
liotheken* auf den Servern von Streaming-Anbietern, Videoportalen etc. typische moderne
,Heterotopien der sich endlos akkumulierenden Zeit [...], in denen die Zeit nicht authort, sich
auf den Gipfel ihrer selber zu stapeln und zu drangen* (Foucault 1992: 43); sie sollen die Kunst-
werke verschiedener Zeiten und Orte also an einem Ort sammeln, speichern und konservieren,
also vor dem Zahn der Zeit schutzen. Andererseits gehdren musikalische Ausdrucksformen in
der Regel selbst zu ,,Heterotopien, die im Gegenteil an das Fliichtige, an das Voriibergehendste,
das Prekarste der Zeit geknipft sind: In der Weise des Festes* (Foucault 1992: 44). In beson-
derem Mafe gilt dies beispielsweise fur Jazz-Improvisationen aber auch fur die Freestyles: die
Improvisationen von Ténzern, DJs und Rappern, die fur die Hiphop-Kultur so elementar sind
(Verlan 2003: 140). Werden die Resultate einer auf Improvisation und Verganglichkeit beru-
henden Praxis wie dem Battle-Rap gespeichert, konserviert, akkumuliert und schlieBlich viel-
fach reproduziert, so kommt es zu einer Kollision dieser beiden Heterochronien. Denn ,,[n]och
bei der hochstvollendeten Reproduktion fall eines aus: das Hier und Jetzt des Kunstwerks — sein
einmaliges Dasein an dem Orte, an dem es sich befindet.* (Benjamin 2008: 345).

Die technische Reproduktion nimmt dabei insofern Einfluss auf die Produktion des
Kunstwerks selbst, als sie ,,sich einen eigenen Platz unter den kiinstlerischen Verfahrungswei-
sen eroberte” (Benjamin 2008: 345). Benjamin nennt hierfir das Beispiel der Filmkunst, die
auf technischen Mdglichkeiten der visuellen Reproduktion beruht. In gleicher Weise beruht
aber auch der Hiphop als Musikrichtung nur zu einem Teil auf Improvisation, auf Vergangli-
chem, zu einem anderen aber selbst auf der Reproduktion bestehender Kunstwerke. Schliellich
reihten schon die ersten DJs die Breaks von bestehenden Funk-Songs zu Breakbeats aneinander
(s. 2.2.3) und auch heute noch stellt das Sampling — also das kreative Einbinden bestehender
Musikaufnahmen in den neuen Kontext des eigenen Musikstlicks — eine essentielle Verfahrens-
weise bei der Produktion von Hiphop-Beats dar.3! GleichermaRen rezitierten die ersten MCs
auf der Biihne bereits existierende Witze, Reime und andere erheiternde Spriiche, die sie ledig-
lich intonatorisch and die Musik anpassten; und auch im heutigen Rap gehort das Biting — also
eine Pastiche auf bestehende Raptexte in Form von imitiertem Stil, elaborierten Anspielungen

oder auch langeren Zitaten — zur gangigen Praxis.

31 .so wie auch jedes Verwenden von Sprache im Ubrigen nichts anderes ist als die kreative Reproduktion und
Kombination bestehender Begriffe und die Anpassung derselben an die aktuellen kontextuellen Anforderungen.
Deshalb verwundert es nicht, dass das Element der Sprache so gut zum Hiphop passt, dass es in Form von Rap
inzwischen als Gallionsfigur, z.T. auch synekdochisch namensgebend fiir Hiphop- bzw. Rapmusik steht (vgl.
Verlan 2003: 140f.).
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Die neuen Techniken der Produktion — ob bei Filmen oder bei Hiphop-Beats — ermdg-
lichen die massenweise Vervielfaltigung und Verbreitung des Kunstwerkes in so offensichtli-
cher Weise, dass sie sie geradezu ,,erzwingen* (Benjamin 2008: 350). Dadurch &ndert sich auch
der Charakter des Kunstwerkes selbst: ,,Das reproduzierte Kunstwerk wird in immer steigen-
dem Malie die Reproduktion eines auf Reproduzierbarkeit angelegten Kunstwerkes* (ebd.). In
diesem Fall l&sst sich die einst so entscheidende Frage nach Authentizitat und Echtheit des
Kunstwerkes nicht mehr stellen: Es gibt keine ,,Urauffithrung®, jede Version, jedes Token ist
gleichermalien echt und authentisch oder eben unecht und unauthentisch. Gewdéhnlich lie sich
ein Kunstwerk, z.B. ein Musikstiick auf seine urspriingliche Rolle an einem Ritual zurtickfih-

ren:

Der einzigartige Wert des »echten« Kunstwerks hat seine Fundierung im Ritual, in dem es seinen originéren
und ersten Gebrauchswert hatte. Diese mag so vermittelt sein wie sie will, sie ist auch in den profansten
Formen des Schonheitsdienstes als sakularisiertes Ritual erkennbar (Benjamin 2008: 349f.)

— also etwa auch als Beleidigungsritual (vgl. 2.1.3). Doch ,,die technische Reproduzierbarkeit
des Kunstwerkes emanzipiert dieses zum ersten Mal in der Weltgeschichte von seinem parasi-
taren Dasein am Ritual® (ebd.: 350), indem sie an die Stelle seines einmaligen VVorkommens
sein massenweises, theoretisch unendliches (ebd.: 347) und an die Stelle seiner Verganglich-
keit, seiner radumlichen und zeitlichen Begrenzung seine Konservation und potenzielle Ubiqui-
tat setzt.

Fur Kunstformen, die wie der Battle-Rap auf ebendiesen raumlich und zeitlich begrenz-
ten Ritualen beruhen, sich aus denselben aber durch ihre technische Reproduzierbarkeit eman-
zipieren, bedeutet dies, dass sie ihre notwendigerweise ritualisierten Kultureme und Topoi re-
produzieren, ohne gleichzeitig eben die Ritualisierung reproduzieren zu kénnen, die ihnen erst
ihren kinstlerischen Wert und ihren kulturellen Sinn verleiht. Die ritualisierten Tabubriiche des
Battle-Rap stellen ,,lokal, zeitlich und personell usw. streng reglementierte Tabuverletzungen
dar (Ertelt-Vieth 2002: 75), sind also an eine temporére Aushebung des Sanktionsmechanismus
gebunden (ebd.: 74), die auf Battle-Veranstaltungen auch in strikter ritualisierter Weise erfolgt,
jedoch nicht vollstandig repliziert werden kann.

Ein gutes Beispiel hierfir liefert die ehemalige Veranstaltungsreihe Rap am Mittwoch,
bei der Rap-Battles in ritualisierter und durchgetakteter Weise ausgetragen wurden. Es folgt ein
kleiner Ausschnitt der personellen, lokalen und temporalen Regeln und Rituale, die in jeder

Veranstaltung von Rap am Mittwoch befolgt wurden:

- Welche Rapper gegeneinander antreten, wird festgelegt, indem eine Zuschauerin (es ist tatsdchlich immer
eine Frau) aus der ersten Reihe ihre Namen aus einem Baseballcap zieht.

- Vor jedem Battle wird eine Miinze geworfen. Der Gewinner des Miinzwurfs entscheidet, wer anfangt.

- Der Moderator (oder ,M.C.‘ im eigentlichen Sinne) heizt das Publikum vor jedem Battle an und bindet
es ein — mit denselben zwei Aufrufen: erst ,,gebt mir ein oh yeah!* und anschlieBend ,,gebt mit ein hell
yeah!*
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- Vor sogenannten A-Capella-Battles — also Rap-Battles ohne Beat — ruft der Moderator ,,Seid mal jetzt
alle ruhig” und das Publikum ruft gemeinsam ,,Hey*; anschlieBend herrscht Stille.

- Wahrend des Battles ist Jubeln erlaubt, inhaltliche Zwischenrufe oder Buh-Rufe aus dem Publikum je-
doch nicht. Es kommt vor, dass Personen aus dem Publikum fir ihre Zwischenrufe zur Rede gestellt
werden.

- Ist das Publikum wegen eines besonders provokativen Tabubruchs aufgebracht, nimmt der Moderator
durch die Phrase ,,is* doch nur Rap* mit einem Augenzwinkern eine Art Korrekturhandlung vor, die die
Stimmung wieder auflockern soll.%?

- Es gibt keine inhaltlichen Beschrankungen fiir die Battle-Texte, doch die Teilnehmer kénnen im Vorfeld
Tabuthemen aussprechen, mit denen sie nicht beleidigt werden sollen.

- Wahrend des Battles darf der Gegner nicht berGhrt werden. 3

- Bei Battles, die zu einem Beat ausgetragen werden, dirfen nur Beleidigungen und Punchlines ausge-
tauscht werden, wéhrend der Beat l&uft.

- Je nach Reglement haben die Kontrahenten abwechselnd vier oder acht Takte Zeit. Wer nach Ablauf
seiner Takte weiterspricht bzw. -rapt, also ,,nachtritt“, wird mit Punktabzug bestraft.3

- Rapper dirfen nur wahrend ihrer eigenen Runde sprechen, niemals wahrend der des Gegners.

- Der Moderator markiert den Ubergang zwischen den jeweiligen Runden, indem er ,,Change* oder ,,letzter
Change* sagt.

- Bei A-Capella-Battles haben die Kontrahenten abwechselnd etwa eine Minute Zeit. Kurz vor Ablauf der
Zeit hebt der Moderator die Hand.

- Bei A-Capella-Battles beenden die Rapper ihre jeweilige Runde, indem sie ,,Time* oder ,,Zeit” sagen.

- Battles auf einen Beat werden beendet, indem der Moderator ,,Zeit®, ,,Time* oder ,,aus* sagt.
- Nach dem Battle geben sich die Kontrahenten die Hand oder umarmen sich; bei besonders hitzigen Battles
wird dies vonseiten der Moderation forciert.

- Zum Schluss entscheidet das Publikum durch Anzahl der Handzeichen, wer als Sieger gilt.
In Anbetracht all der Reglementierungen und Rituale, die hier kaum erschopfend dargelegt
werden konnen, zeigt sich nicht nur Rap im Allgemeinen als ein ,,Paradebeispiel fiir [...] kul-
turell kontextualisiertes Sprechen®“(Androutsopoulos 2016: 3), sondern die Texte des Battle-
Rap im Speziellen erweisen sich auch als hochgradig personell, zeitlich und rdumlich rituali-
siert. Die Tabubriche, die auf der Biihne vorgetragen werden, stellen somit aus Sicht der An-
wesenden zweifelsohne ritualisierte Tabuverletzungen dar, die im strengen Rahmen des ge-
meinsam begangenen Beleidigungsrituals zu Zwecken der gemeinsamen Unterhaltung, Belus-
tigung, Aggressionsentladung usw. gedeutet werden konnen und deshalb nicht sanktioniert
werden (vgl. Ertelt-Vieth 2002: 74f.).

Fur Rezipienten, die nicht vor Ort dem Beleidigungsritual beiwohnen, sondern Rap am
Mittwoch etwa auf YouTube konsumieren, kann diese Ritualisierung bereits zu Teilen verloren
gehen. Zwar koénnen sie die Videos gemeinsam anschauen, an den entsprechenden Stellen zu-
sammen die Ausrufe ,,hey®, ,,oh yeah® und ,,hell yeah®, sowie Jubel ausdriicken, an anderen
Stellen schweigen, und zuletzt durch Handheben an einer Schein-Abstimmung teilnehmen, o-

der all diese interaktiv angelegten Rituale zumindest anerkennend wahrnehmen; die Rituale des

%2 Diese Phrase hat vor allem deshalb idiomatischen Charakter, weil sie ebenfalls den Titel eines verwandten Rap-
Battle-Formats darstellt.

33 Beispiele: https://youtu.be/7c_3rKCaw58?t=764 und https://youtu.be/dTGwez2RVGs?t=683 (zuletzt aufgeru-
fen am 29.10.2020).

34 Beispiel: https://youtu.be/pNhbXn20NGI?t=749 (zuletzt aufgerufen am 29.10.2020).
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Battle-Rap werden dort also gemeinsam mit seinen Texten zumindest oberflachlich reprodu-
ziert und dem Zuschauer zur Rezeption bzw. zur Apperzeption angeboten. Vor allem kénnen
die digitalen Rezipienten aber auch die Alterskontrolle am Eingang umgehen,® die ,,langwei-
ligen* BegriiBungs- und Einstimmungsrituale im Videoplayer tberspringen, direkt zum Battle
ihres Lieblingsrappers vorspulen, oder gleich einen Zusammenschnitt beliebter Textstellen aus
Rap-Battles ganz ohne die stérenden begleitenden Rituale anschauen. Bei massenhaft verbrei-
teten und rezipierten Battle-Rap-Songs haben die Konsumenten tberhaupt kein vergleichbares
virtuelles Angebot an replizierten Ritualen, mit denen sie die Tabubriiche in den Battle-Rap-
Texten rahmen kdnnen; die Ritualisierung muss stattdessen rezipientenseitig auf Grundlage des
Hintergrundwissens erfolgen (vgl. 2.3.3). Die Battle-Rap-Texte dienen jedoch gleichsam Zwe-
cken wie Unterhaltung, Belustigung oder Aggressionsabbau, bedienen sich derselben Stilmittel
und Topoi wie die Rap-Battles auf der Buhne und werden oftmals auch von Rappern verfasst,
die ihren tabubrechenden Stil und ihre niedrige Hemmschwelle in ebensolchen Rap-Battle-Ver-
anstaltungen entwickelt haben.®

Als anderer Ort kommt dem Battle-Rap durch seine personliche sowie technische Re-
produzierbarkeit — und die daraus folgende Entlokalisierung und Abstraktion des anderen Ortes
der Rap-Battle-Veranstaltung — eine besondere Rolle zu. Ein Grundsatz der Heterotopologie
lautet: ,,Die Heterotopien setzen immer ein System von Offnungen und SchlieBungen voraus,
das sie gleichzeitig isoliert und durchdringlich macht (Foucault 1992: 44). Heterotopien — also
konkrete andere Orte im physischen Sinne — sind entsprechend nicht ohne Weiteres zuganglich,
sondern ihr Zugang erfordert bestimmte Riten und Gesten (ebd.). Fir Rap-Battle-Veranstaltun-
gen waére das zumindest eine Eingangskontrolle, bei der Besuchende einen Ausweis vorzeigen
mussen, sich auf gefahrliche Gegenstande abtasten lassen etc. und schlieRlich auch die Eroff-
nungsrituale des gemeinsamen Singens, Jubelns und Ausrufens. Durch die technische Repro-
duktion der Battle-Rap-Songs und der Rap-Battles selbst gehen diese Formen der Schliellung
und Isolation verloren; der andere Ort wird leicht zugénglich aber dadurch auch in seiner Rolle
als anderer Ort zum bloBen Schauspiel: ,,Jeder kann diese heterotopischen Plitze betreten, aber
in Wahrheit ist es nur eine Illusion: man glaubt einzutreten und ist damit ausgeschlossen.*
(ebd.). Ohne die Schlieung und die Abgrenzung nach auRen verliert der andere Ort — mit sei-
nen Tabubriichen, seiner betonten Devianz und umgekehrten Distinguiertheit — fur den virtuel-

len Rezipienten auch an identitats- und gemeinschaftsstiftender Funktion. Niemand hort, ob er

% Die Homepage verkiindet: Eintritt ,,ab 18 Jahre*: http://www.rapammittwoch.tv/events (zuletzt aufgerufen am
29.10.2020).

% Einige Beispiele von bekannten Rappern, die nicht nur ihre Texte auf den Beleidigungsritualen des Battle-Rap
begriindeten, diese also personlich reproduzierten, sondern auch ihre Karrieren speziell bei Rap am Mittwoch
begannen, waren Sido, B-Tight, Karate Andi und Capital Bra.
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sich rituell auf die Veranstaltung einstimmt, ob er auf die Tabubriiche mit Lachen und Jubeln
oder mit Empdrung und Buh-Rufen reagiert, ob er im entsprechenden Moment zur Gruppe ge-
hort oder nicht (vgl. Balle 1990: 45). Solch ein Rezipient hat also keinen echten Zugang zum
anderen Ort, sondern nur einen einseitigen, epiphdnomenalen Empfang seiner Produkte; er ist
kein Teilnehmer am Ritual, ,.kein Eingeladener, sondern nur ein Vorbeiginger* (Foucault 1992:
45).

Durch diese einseitige Form der Kommunikation — in Gestalt von singulérer Produktion
und massenhafter Re-Produktion und Rezeption — entfernen und entfremden sich Produzent
und Rezipient mit ihrem jeweiligen Verstandnis vom Produkt, dem Kunstwerk zunehmend von-
einander. ,,Die kiinstlerische Produktion beginnt mit Gebilden, die im Dienste des Kults stehen.
Von diesen Gebilden ist, wie man annehmen darf, wichtiger, dal} sie vorhanden sind, als dal
sie gesehen werden™ (Benjamin 2008: 351f.). In der zeitlich und rdumlich verschobenen Re-
zeption eines reproduzierten bzw. ausgestellten Kunstwerks muss der Akzent jedoch nicht auf
diesem Kultwert liegen, auf der Authentizitat des Kunstwerks, seinem ersten Vorhandensein,
sondern der Rezeptionsakzent richtet sich mit der technischen Reproduzierbarkeit auch zuneh-
mend auf den Ausstellungswert desselben, darauf, welchen kunstlerischen Anspruch auch die
Kopie des Kunstwerks erheben kann — auBerhalb und unabhangig von dessen Entstehungskon-
text, dessen fundierendem Ritual (ebd.). Benjamin zeichnet die Haltungen, die aus diesen un-
terschiedlichen Akzenten entstehen, wiederum am Beispiel des Films nach:

Der Filmdarsteller wei3, wahrend er vor der Apparatur steht, hat er es in letzter Instanz mit dem Publikum
zu tun: dem Publikum der Abnehmer, die den Markt bilden. Dieser Markt, auf den er sich nicht nur mit
seiner Arbeitskraft, sondern mit Haut und Haaren, mit Herz und Nieren begibt, ist ihm im Augenblick seiner
flr ihn bestimmten Leistung ebensowenig greifbar, wie irgendeinem Artikel, der in einer Fabrik gemacht
wird. (Benjamin 2008: 360)

Die Rezipienten kommen durch die Reproduktion und Reprasentation des Schauspiels (oder
eben des Liedes) entsprechend in die

Haltung eines durch keinerlei personlichen Kontakt mit dem Darsteller gestorten Begutachters. Das Publi-
kum fiihlt sich in den Darsteller nur ein, indem es sich in den Apparat einfiihlt. Es bernimmt also dessen
Haltung: es testet. Das ist keine Haltung, der Kultwerte ausgesetzt werden kénnen. (Benjamin 2008: 357)

Der Rezipient kann das reproduzierte Kunstwerk also im Moment der Rezeption allein auf des-
sen Ausstellungswert hin begutachten — unbeirrt nicht nur durch einen personlichen Kontakt
mit dem Kinstler, sondern auch durch Entstehungsritual und -kontext des Kunstwerks, durch
die Echtheit der Sache im Sinne von allem ,,von Ursprung her an ihr Tradierbaren, von ihrer
materiellen Dauer bis zu ihrer geschichtlichen Zeugenschaft (Benjamin 2008: 346). Indem
sich die materielle Dauer des origindren Kunstwerks durch dessen Reproduktion dem Rezipi-
enten zunehmend entzieht, gerat auch dessen geschichtliche Zeugenschaft, die auf dieser seiner
materiellen Dauer fundiert ist, ,,ins Wanken. Freilich nur diese; was aber dergestalt ins Wanken

gerit, das ist die Autoritdt der Sache® (ebd.). Im Moment seiner Reproduktion auf Knopfdruck
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— also ,,auf eine Winzigkeit von Gebarde* (Valéry 1960: 47) — fundiert das Kunstwerk seine
geschichtliche Zeugenschaft, seine Aussagekraft nicht mehr automatisch auf seine eigentliche
materielle Dauer, seinen origindren Entstehungskontext und verliert dadurch auch die Autoritat
uber sich selbst, Gber seine Bedeutung, seinen Sinn.

Entsprechend muss sich der Rezipient als Subjekt nicht vollstdndig der Autoritét des
reproduzierten Kunstwerks, des Objekts unterordnen, sondern hat entscheidenden Einfluss auf
— und somit gewissermafen auch Verantwortung fiir — den Prozess der Sinnstiftung.®” Die Re-
produktion entfremdet dabei den Rezipienten nicht nur vom Produzenten und vom originaren
Entstehungskontext des Kunstwerks, sie gewahrleistet ihm auf der anderen Seite durch die tech-
nische Isolierbarkeit desselben auch eine zunehmende Analysierbarkeit (Benjamin 2008: 367):
Mit einer genauso wissenschaftlichen wie kiinstlerischen Haltung kann der Rezipient das Werk
zeitlich unbegrenzt, wiederholt, reflektiert wahrnehmen, es bewusst und aktiv in verschiedene
Zusammenhange einordnen. Die technische Reproduzierbarkeit des Kunstwerks ermdéglicht
also auch eine ,,Vertiefung der Apperzeption® (ebd.), die einen entscheidenden Einfluss auf die

individuelle Rezeptionswirkung des Textes haben kann.

2.3.2 Medienwirkungspotenziale und Rezeptionszusammenhange

Mit dem Verlust der Autoritdt des Autors und auch des Kunstwerks selbst tber dessen Sinn
(vgl. Benjamin 2008: 346f.) wird der Rezipient zur Sinnstiftung gleichermalen erméchtigt und
gendtigt. Da Medienwirkungen dadurch einerseits in erster Linie vom Rezipienten als sozialem
Subjekt, dessen geistiger und emotionaler Verfassung, sozialem Umfeld, Rezeptionssituation,
Rezeptionshaltung etc. abhéngen (vgl. Fiske 1991: 66, Friedrich 2013: 402), andererseits aber
auch klassischerweise ritualisierte Kunstwerke in unvollstandig reproduzierter Form individu-
ell, heimlich, abseits der Offentlichkeit konsumiert werden, kénnen weder Medien- bzw. Text-
produzenten die Wirkung und den herausgelesenen Sinn ihres Texts auf den jeweiligen Rezipi-
enten zuverlassig vorherbestimmen oder beeinflussen, noch kdnnen Textrezipienten mit Sicher-
heit die Wirkungen und Effekte auf jeweils andere Rezipienten abschatzen. Entsprechend
herrscht viel Unsicherheit und auch Sorge uber potenzielle Medienrezeptionswirkungen, die
u.a. auch dem Third-Person-Effekt geschuldet sind, also der ,,Annahme, dass Dritte von nega-
tiven Medienwirkungen stiarker betroffen sind als man selbst* (Schweiger 2013: 21), da die
uber die Medienwirkung entscheidenden sozialen und situativen Rezeptionszusammenhénge

Dritter zwangslaufig schlechter nachvollzogen werden konnen als die eigenen. Entsprechend

37 Diese von Benjamin abgeleitete Beobachtung gleicht die verzégerte Rezeption miindlicher, aber reproduzierter
Musiktexte an die zwangslaufig verzogerte Rezeption geschriebener Texte an, deren subjektive bedeutungs- und
sinnstiftende Kraft, seit Roland Barthes 1968 den Tod des Autors ausrief, inzwischen immer wieder postuliert
wird.
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ist es fur die Einschatzung der potenziellen Medienrezeptionswirkung eines bestimmten Medi-
eninhalts — wie etwa eines Musikalbums — an dieser Stelle hilfreich, sich den Einfluss ebendie-
ser Rezeptionszusammenhange auf das Wirkungspotenzial vor Augen zu fuhren.

Eine isolierte Medienwirkungsforschung, die solche Einflusse nicht in Betracht zieht,
erliegt einigen grundlegenden Problemzusammenhangen. Zwar l&sst sich die Wirkung von Me-
dien in Form von Effektstarken theoretisch als linearer Zusammenhang (von -1 bis +1) darstel-
len (vgl. Schweiger 2013: 26f.), die Datengrundlage flr den diesem zugrundeliegenden Korre-
lationskoeffizienten ist jedoch schwer zu quantifizieren und zwangslaufig simplifiziert, da sie
flr eine Produkt-Moment-Korrelation bereits Vorunterscheidungen der Variablen unterzogen
wird. Ferner legen die errechneten Effektstarken in mehrerer Hinsicht keine eindeutige Inter-
pretation nahe: Eine mittlere Effektstérke (r =~ 0,3) etwa kann Ergebnis einer schwachen Medi-
enwirkung bei vielen, oder aber einer starken Medienwirkung bei wenigen Menschen sein, und
auch dartber hinaus ist nicht offensichtlich, welcher der beiden Falle einen gréReren gesell-
schaftlichen Schaden anrichten wirde (ebd.: 27). SchlieBlich ist auch bei solider Datengrund-
lage und grundlicher empirischer Arbeit, selbst wenn sie einen hohen Korrelationskoeffizienten
ergeben, die Frage nach der Kausalrichtung keineswegs geklart: Fordert beispielsweise der re-
gelmaRige Konsum von Mediengewaltdarstellungen aggressive Regungen, Verhaltensweisen,
Personlichkeitszlge, oder erklaren umgekehrt bestehende aggressive Dispositionen die Zuwen-
dung zu gewalttatigen Medieninhalten, oder ergibt sich etwa aus beiden Kausalrichtungen eine
Downward Spiral (Friedrich 2013: 412f.)? Insgesamt sind Medieneffekte erstens ,,in der Regel
sehr schwach und empirisch schwer bis nicht nachzuweisen (Schweiger 2013: 27, vgl.
Androutsopoulos 2016: 2), zweitens lassen sich an ihnen keine monokausalen Zusammenhange
nachzeichnen, sondern nur ,,Felder komplexer (Wechsel-)Wirkungen* (Schweiger 2013: 27),
die nur in gréReren Zusammenhangen aufgespurt werden kénnen (s. 2.3.3).

Fur die gesuchten Medienwirkungen auf Individuen als psychische Systeme ist jedoch
grundlegend zu unterscheiden zwischen kognitiven, emotionalen und Einstellungseffekten.
Hilfreiche Erklarungsanséatze liefert hier jeweils die Uses-and-Gratifications-Forschung, die
Medienkonsum auf seine ,,funktionale Bediirfnisbefriedigung® (Schweiger 2013: 18) fiir den
Rezipienten zurlickzuftihren versucht. Kognitive Effekte betreffen in erster Linie den Erwerb
von Wissen als Motiv fiir die Mediennutzung; nicht nur zum blof3en Informationsgewinn, son-
dern zu sozialen Zwecken der Integration und der Identitatsbildung (ebd.: 20f.). So spielen kog-
nitive Effekte auch eine wichtige Rolle fiir die Identitat der Hiphop-Kultur, in der Knowledge
oftmals als fiinftes Element erganzt wird, das die Verbindung zwischen Person und Kultur und
zwischen den Personen untereinander genauso definiert wie Rap, DJing, Breakdance und Graf-

fiti. Emotionale Effekte konnen sich in kurzfristigen Erregungen und Gefuihlen — wie den in
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2.1.2 und 2.1.3 beschriebenen belustigenden und aggressionsentladenden Effekten — sowie in
langerfristigen Stimmungen &ullern. Das Bedirfnis nach solchen Erregungen und Emotionen
kann ein Motiv fir die Mediennutzung und -selektion darstellen, genau wie eine unterbewusst
angestrebte ,,Emotions- und Stimmungsregulierung® (ebd.: 21). Genauso kann Medienrezep-
tion aber auch negative emotionale Effekte wie Krankung oder Ekel hervorrufen, die zu einer
Medienabwendung fuhren. Was jedoch entschiedener tber die jeweilige Rezeptionssituation
hinausgeht und entsprechend immer wieder in den Fokus der Offentlichen Auseinandersetzung
mit Medienwirkungen gerét, sind mogliche Einstellungseffekte, die als ,,Verdnderung von Ein-
stellungen durch Medieninhalte” (ebd.: 22) definiert werden kénnen. Entsprechend unsicher
sind diese Einstellungseffekte und Persuasionspotenziale aber auch zu evaluieren, da sie in die
oben beschriebenen komplexen Kausalitatsnetze eingewoben sind und sich ferner ,,aus der
Kombination von Kognitionen und Affekten [bilden], denn sie setzen immer ein Mindestmald
an Wissen iiber das Bewertungsobjekt und seine Eigenschaften voraus* (ebd.). Zudem sind
Einstellungseffekte gerade aus Furcht vor einem zunehmenden negativen Verhalten so kontro-
vers diskutiert, jedoch ,,zeigen viele Studien einen geringen Zusammenhang zwischen Einstel-
lungen und Verhalten“ (ebd.),*® sodass sie eher als notwendige denn als hinreichende Bedin-
gungen fur eine Verhaltensédnderung betrachtet werden miissen.

Unmittelbare Medienwirkungen und vor allem langerfristige Einstellungseffekte schei-
nen also — mindestens so sehr wie vom Medieninhalt und von der vermeintlichen Autorenin-
tention — auch davon abzuhdngen, wie Rezipienten als soziale Subjekte aus dem rezipierten
Text Sinn stiften: auf welches Wissen sie zurtickgreifen, welche Rezeptionssituation sie schaf-
fen, in welcher Haltung, in welchem Modus, mit welcher Motivation sie das Medium konsu-
mieren etc. Fiske (1991: 66) beschreibt die Autoritat des rezipierenden Subjekts gegeniiber dem
Text® als ,,shift“, im Zuge dessen sich die Bedeutungen des Textes bei der Rezeption eher zur
Subjektposition des Lesers hin verschieben, als dass diese sich der ideologischen Kraft jenes
Textes unterordnen wurde. Der Rezipient als soziales, also sozial situiertes Subjekt kann Be-
deutungen und Bedeutungspotenziale im polysemen Text aktivieren, indem er diesen auf seine
soziale Situation bezieht, zwischen ersterem und letzterer verhandelt (ebd.: 65). ,,This social
subjectivity is more influential in the construction of meanings than the textually produced sub-
jectivity, which exists only at the moment of reading™ (ebd.: 62).

Im Zusammenhang mit der komplexen rezipientenseitigen Aufgabe der Sinnstiftung

steht auch die besondere Sorge um jugendliche Medienrezipienten, zumal entscheidende

38 Schweiger (2013: 22) nennt hierfiir einige Beispiele wie Umweltschutz, Gesundheit oder Konsumverhalten.
39 In seinen Untersuchungen zur medial vielfaltigen Popkultur und so auch dem Fernsehen verwendet Fiske (1991)
einen weiten Begriff von »Text¢, der im Prinzip alle interpretierbaren Kommunikationszeichen einschlief3t.
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personliche und soziale Faktoren wie Stress, Frustration, Erregung oder soziale Entfremdung
in der Adoleszenzphase oftmals verstérkt auftreten (Friedrich 2013: 412). Studien legen jedoch
nahe, dass Kinder schon friih lernen, zwischen verschiedenen Modalititen — also erkennbarer
Distanz zwischen dem Text und dem Realen — der Repréasentation zu unterscheiden (Fiske
1991: 76). So konkludierten bspw. Hodge und Tripp (1986), dass Kinder mit Gewaltdarstellun-
gen in Serien wie The A-Team emotional wesentlich besser umgehen konnten als mit Gewal-
tinhalten in den Nachrichten. Auch fur die Rezeptionswirkung sexueller Medieninhalte wird
die Bedeutung der Rezeptionssituation und -modalitit betont. ,,Jugendtypisch scheint die kol-
lektive Rezeption mit (meist gleich-geschlechtlichen) Peers, bei der es um Neugier und gemein-
same Belustigung geht™ (Doring 2013: 430). Genauso wie ritualisierte und institutionalisierte
Tabubriiche zu Belustigungszwecken das (sexuelle oder sonstige) Tabu keineswegs schwéchen,
sondern vielmehr bestarken kénnen (Schréder 2002: 20, Ertelt-Vieth 2002: 75), fihrt auch im
Bereich der Sexualitat bei einem entsprechenden Modus der Rezeption ,,die Auseinanderset-
zung mit normabweichenden Inhalten keineswegs einfach zum Aufgeben entsprechender Nor-
men, sondern kann diese sogar bestétigen* (D6ring 2013: 430). Nach Piaget sind Jugendliche
ab etwa zwolf Lebensjahren fihig zu einem ,,Denken zweiten Grades: Das konkrete Denken ist
die Vorstellung einer méglichen Handlung, das formale Denken die Vorstellung einer VVorstel-
lung moglicher Handlungen* (Piaget 1974: 203f.). ,,Damit entsteht auch eine groBere Fahigkeit,
versuchsweise unterschiedliche Positionen einzunehmen und die Konsequenzen, die aus be-
stimmten Grundannahmen folgen, gedanklich durchzuspielen* (Goppel 2019: 133). Die karne-
valeske Verkehrung der Welt, wie das Subjekt sie vorfindet, scheint fur derartige Gedanken-
spiele geeignet und kann von Jugendlichen also durchaus als solche erkannt und interpretiert
werden, jedoch nur vor dem Hintergrund entsprechender Medienerfahrungen.

Einerseits kdnnen Medientexte durch kognitive Effekte zu einem Wissenserwerb fiih-
ren sowie ,,Realitdtsvorstellungen, Wissens- und Einstellungsstrukturen* pragen (Friedrich
2013: 402), andererseits hdngen ebendiese kognitiven sowie vor allem Einstellungseffekte un-
ter anderem wiederum von bestehenden Wissens- und Einstellungsstrukturen ab. Sofern vor-
handen, werden bestimmte Medieninhalte also auch vor dem Hintergrund &hnlicher Mediener-
fahrungen gedeutet und kontextualisieren sich letztlich indirekt selbst. So kénnen Jugendliche
mit entsprechenden Medienerfahrungen bspw. Gewaltdarstellungen in Actionfilmen oder
Battle-Rap-Texten innerhalb des jeweiligen Frames ACTIONFILM resp. BATTLE-RAP rezipieren
und deuten, anstatt innerhalb des Frames REALE GEWALT (vgl. Fiske 1991: 76). Diese Medien-
kompetenz zusammen mit Selbstregulierung, einem stabilen sozialen Umfeld, einem positiven
Selbstbild etc. kdnnen fir den Medienkonsum des sozialen Subjekts entsprechend Schutzfak-

toren darstellen, die vom somit selbstreferenziellen Medieninhalt unberiihrt bleiben (ebd.: 414).

52



Neben den sozialen Faktoren sind also auch Rezeptionssituation, -modalitat und -hal-
tung von entscheidendem Einfluss auf die Medienwirkung (vgl. Friedrich 2013: 402). Durch
die in 2.3.1 beschriebenen technischen Verdnderungen der Vermittlung und Reproduktion von
Kunstwerken und anderen semiotischen Medieninhalten — also Texten in Fiskes Sinne — hat der
Rezipient zunehmend Einfluss auf die Rezeptionssituation und damit auch auf die Bedeutung
und den Sinn des Textes. Wahrend sich der Rezipient beim Besuch des Kinos dessen Rezepti-
onsbedingungen, dessen Diskurs und damit auch stérker der Dominanz des Textes unterordnen
muss, kommt das Fernsehen zum Rezipienten, in sein ,,Wohnzimmer als kulturellen Raum*
(Fiske 1991: 74), und ordnet sich entsprechend seinen Rezeptionsbedingungen und seinen Dis-
kursen und Kontexten unter (ebd., vgl. Mdller 2012). So gibt es seit Jahrzenten immer wieder
Studien — z.B. von Palmer (1986) oder von Tulloch und Moran (1986) —, die aufzeigen, dass
die meisten Menschen, einschlieBlich Kinder, wéhrend des Fernsehens parallel in ver-
schiedenste Aktivitaten involviert sind, dadurch die Rezeptionssituation individuell gestalten
und somit entscheidenden Einfluss darauf haben, welche Rolle der jeweilige Medieninhalt in
ihrem Alltag und schliellich in ihrem Leben spielen soll (vgl. Fiske 1991: 73f.). Gleichermalen
gilt dies flr das Radio im Gegensatz zum Konzert und umso stérker ist der Einfluss der Rezi-
pierenden durch die Mdglichkeit des Streamings geworden, bei dem sie nicht nur Ort und Situ-
ation, sondern auch Zeitpunkt und Qualitat des Medieninhalts genauestens selegieren kdnnen.

Ihr Einfluss auf Kontextualisierung und Rezeptionssituation des Medieninhalts ermég-
licht es Rezipierenden, die im Zuge der Reproduktion verlustig gegangene originare Ritualisie-
rung — etwa eines sprachlichen Tabubruch — individuell fir sich selbst wiederherzustellen.
Wéhrend die Lieder fur ein Radioprogramm auf eine radiotaugliche Sprache hin selektiert oder
eben zensiert werden (vgl. Scholz 2003: 156), kdnnen Nutzer von Musikstreaming-Diensten
ihre Medienzuwendung selbst regulieren, aus einem vielféltigen Angebot radiotauglicher und
nicht radiotauglicher Musik auswahlen. Bereits diese bewusste Entscheidung fiir einen be-
stimmten Medieninhalt aus einer bestimmten Motivation heraus, zu bestimmten ,,Uses and Gra-
tifications* — sei es Neugier (kognitiv) oder Stimmungsregulierung (affektiv, emotional) —
macht den Rezipienten zu einem Akteur seines eigenen Medienkonsums, er wird zu seinem
eigenen Radio-DJ. Zusétzlich kdnnen Horer noch fir regelhafte Rezeptionsumstande sorgen,
indem sie die jeweiligen Inhalte nur oder zumindest vornehmlich beim Sport, beim Haushalt,
beim Computerspielen oder auf dem Schul- oder Arbeitsweg etc. rezipieren — je nachdem, wann
sie ihre Stimmung in welcher Form regulieren mochten. Die Tabuverletzungen in den jeweili-
gen Medientexten konnen also vom Rezipienten selbst ,,lokal, zeitlich und personell usw. streng
reglementiert[]* werden (Ertelt-Vieth 2002: 75). In diesem Zusammenhang ist deshalb von ak-

tiven Rezipienten die Rede, die passiven Rezipienten gegenuberzustellen sind, die Texte nicht
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aus einer bestimmten Motivation heraus, sondern vielmehr zufallig bis unfreiwillig rezipieren,
weil diese beispielsweise von Menschen in ihrer Umgebung auditiv oder etwa von der Zeitung,
die sie lesen, visuell reproduziert werden.

Die bewusste Entscheidung fiir die aktive Rezeption der Texte hat auch Einfluss auf die
Haltung, mit der diese rezipiert werden. Wéhrend bei passiver Rezeption eine genieflende Hal-
tung lediglich kontingent ist, sind genielende Haltung und Gratifikation bei der aktiven Rezep-
tion im Regelfall die notwendige Voraussetzung fir die Medienzuwendung (Friedrich 2013:
403).%° Die genieRende Haltung schlieBt eine kritische Auseinandersetzung mit dem Rezipier-
ten jedoch keineswegs aus: Die zunehmende Analysierbarkeit des Kunstwerks bewirkt eine
»gegenseitige Durchdringung von Kunst und Wissenschaft (Benjamin 2008: 367) und damit
auch eine gegenseitige Durchdringung von der genieRenden Haltung und der kritischen Haltung
»eines fachménnischen Beurteilers* (ebd.: 365). Apperzeption wird dadurch der Regelfall der
aktiven Rezeption; besonders dann, wenn eine kiinstlerische Stromung — wie der Battle-Rap —
von gesellschaftlicher Bedeutung ist (ebd.): Um populér zu sein, muss ein Text nicht nur von
verschiedenen sozialen Gruppen in verschiedenen Lesarten (Fiske 1991: 66), sondern auch in
verschiedenen Haltungen und verschiedenen Modi rezipiert werden kénnen (ebd.: 73).4* Somit
kdnnen aktive Rezipienten mit entsprechendem Hintergrundwissen eine vertraute Darstellung
sowohl genieBen als auch gleichzeitig sich selbst genau dafiir kritisieren (ebd.: 91).%2

Durch die zunehmende Aktivitat und auch Erméchtigung des Rezipienten wird die Me-
dienrezeption weniger zum Monolog zwischen Autor und Rezipient als vielmehr zum ,,Dialog
zwischen dem Text und dem sozial situierten Leser* (Fiske 1991: 66). Dennoch verschwindet
das Konzept des Produzenten nicht ganz und gar aus der Rezeptionssituation, sondern scheint
eine Art Projektionsflache fur die emotionalen Effekte seines Werks darzustellen, indem ihm
nach wie vor die Accountability (Haugh 2013), also die Verantwortlichkeit fir dieselben zuge-
schrieben wird. Da durch die Sinnstiftung seitens des Rezipienten verschiedenste, sogar kont-
radiktorische Lesarten desselben Textes mdglich sind (Fiske 1991: 67), kdnnen Produzenten
auch fur Bedeutungen verantwortlich gemacht werden, die sie gar nicht intendiert haben

(Haugh 2013: 3). Textproduzenten im Allgemeinen werden also flr die jeweiligen subjektiven

40 Eine Ausnahme von dieser Regel bilden wohl nur absichtliche Rezeptionen aus wissenschaftlichem Interesse
oder besonderer Neugier.

41 Die gesellschaftliche Bedeutung und Popularitét des Battle-Rap zeigt sich gerade in der Echo-Preisverleihung,
i.e. in der Menge der verkauften Alben durch Kollegah und Farid Bang. Ferner spielt die Apperzeption im Rap
insofern eine wichtige Rolle, als er von den Rezipienten nicht nur passiven Konsum, sondern , kulturelle Aktivit&t“
(Scholz 2003: 151f.) — etwa in Form von aktiver Teilnahme, Imitation und Weiterverarbeitung (ebd.: 151f.) —
abverlangt, flr die eine vorgeschaltete aktive Apperzeption grundlegend ist.

2 In diesen beiden Haltungen spiegeln sich zuweilen auch die beiden kulturellen Identitdten und Sozialisierungen
der aktiven Rezipienten wider: die subkulturelle Identitat mit der kiinstlerisch-genieenden Rezeptionshaltung und
die hauptkulturelle Identitat mit der kritischen.
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Bedeutungsreprasentationen (meaning representations) als soziale Konsequenzen ihrer AuRe-
rungen zur Verantwortung gezogen, die Haugh definiert als: ,,a reflexive intentional (in the
philosophical sense of directed) mental state-process that arises as a consequence of the spea-
ker’s [...] behaviour” (ebd.: 9). In alltdglicher Bona-Fide-Kommunikation erwarten Sprecher
nicht nur verstanden zu werden, sondern bestehen auf den verstandlichen Charakter ihrer Au-
Rerungen (Haugh 2013: 15); (pop-)kulturelle Texte mit kiinstlerischem Anspruch hingegen le-
ben von Polysemie und Polyvalenz (vgl. Fiske 1991: 65f.). Durch bestimmte ,,meaning-actions*
— wie etwa die Modalitat des karnevalesken, ironischen und uneigentlichen Sprechens im
Battle-Rap — kénnen Textproduzenten den Grad ihrer Verantwortlichkeit fir potenziell heraus-
gelesene Bedeutungen modulieren bzw. reduzieren (Haugh 2013: 15).

Bei massenhaft reproduzierten und rezipierten Kunstwerken, die, um derart populdr zu
sein, zwangslaufig verschiedenste Bedeutungsreprasentationen zulassen mussen (Fiske 1991.:
66), gestaltet sich der Zusammenhang zwischen Bedeutung und Verantwortung zudem ungleich
schwerer. Umso wahrscheinlicher wird eine von der Sprecherintention abweichende Decodie-
rung,*® je groRer die sozialen Differenzen zwischen Produzenten (encoders) und Rezipienten
(decoders) sind, da die Bedeutungsreprasentationen starker durch die soziale Situation der Re-
zipienten als durch die des Produzenten bestimmt sind (Eco 1972, vgl. Fiske 1991: 65). Fir
Formen der Massenkommunikation — seien es massenhaft replizierte und verbreitete Musik-
texte, Printmedien oder Social-Media-Kommentare — stellen von der Intention des Textprodu-
zenten abweichende Decodierungen und Bedeutungsrepréasentationen also einen unvermeidli-
chen sowie quantitativ erheblichen Rezeptionsaspekt dar. Um den Bedeutungspotenzialen eines
Textes habhaft zu werden, ist es entsprechend vonnéten, das intertextuelle Netz aus Bedeu-
tungsrepréasentationen, Lesarten und Interpretationsangeboten im Diskurs aufzuspiiren und zu

analysieren.

2.3.3 Tabukomplexe zwischen Intertextualitat, Kontext und Diskurs

Die Grenzen und Schwierigkeiten einer isolierten Medienbetrachtung, Einschéatzungen Uber
mogliche Rezeptionswirkungen zu treffen, kdnnen nur dberwunden werden durch eine inter-
medidre Medienbetrachtung, die die ,,Einfliisse der gesamten Medienkonstellation* (Schweiger
2013: 18) nachzuvollziehen versucht. ,,.Der Begriff Medienwirkung umfasst in einem weiten
Sinn alle Veranderungen, die —wenn auch nur partiell oder in Interaktion mit anderen Faktoren

— auf Medien bzw. deren Mitteilungen zuriickgefiihrt werden kénnen* (Winfried Schulz zit.

4 Haugh (2013: 12) spricht mit Ranciére in diesem Zusammenhang von einer mésentente: einem ,misunder-
standing on a deeper level*.
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nach Bonfadelli 2001: 17).* Da solche Effekte und ,,Verdnderungen* als mentale Prozesse von
aulen nicht zu beobachten sind, missen sie uber ihren Ausdruck in sprachlichen Zeichen er-
mittelt werden (Muller 2012: 53). In Anbetracht der Vielfalt an mdglichen Bedeutungen und
Bedeutungsreprésentationen eines Textes (vgl. 2.3.2) fasst Fiske (1991: 1) ,,culture as the ge-
neration and circulation of this variety of meanings and pleasures within society. Nicht nur
Kunstwerke und ihre Bedeutungsaspekte, sondern auch soziale Strukturen reproduzieren sich
damit fortwahrend; Bedeutungen und Vergnugungen (pleasures) sind fester Bestandteil (part
and parcel) dieser sozialen Strukturen (ebd.). So wie Hintergrundwissen und kultureller plus
sprachlicher Kontext dem jeweiligen Rezipienten dazu dienen, Bedeutungsreprasentationen zu
konstruieren und aus seiner Subjektposition heraus fir sich dem Text Sinn zu entnehmen — oder
besser: zu verleihen — , so mussen ebendiese Faktoren auch im Einzelnen untersucht werden,
um die moglichen Sinnstiftungsprozesse und Bedeutungsreprésentationen nachzeichnen zu
konnen.

Rezipienten als soziale Subjekte rezipieren Medientexte vor dem Hintergrund ihrer
»echten™ sozialen Erfahrungen sowie ihrer textlich vermittelten (Fiske 1991: 62), also ihrer
kulturellen Erfahrungen mit anderen Texten (ebd.: 117). Busse (2007: 85) spricht in diesem
Zusammenhang auch von kollektiv-epistemischen Kontextualisierungen als ,,erwartbaren Mus-
tern, Gliederungen und Strukturen in der Ordnung des gesellschaftlichen Wissens®. Da diese
soziale Subjektivitit sowie das intertextuelle Wissen des jeweiligen Rezipienten gréReren Ein-
fluss auf den Sinnstiftungsprozess haben als die Subjektivitat des Textes selbst (Fiske 1991.:
62), ist es fur die Einschatzung der moglichen Rezeptionswirkung eines Textes entscheidend,
ebendiese intertextuellen Beziehungen im Sinne einer Ethnographie (vgl. ebd.: 63) zu untersu-
chen: ,,Studying a text’s intertextual relations can provide us with valuable clues to the readings
that a particular culture or subculture is likely to produce from it* (ebd.: 108).

Fiske unterscheidet hierzu zwischen vertikaler und horizontaler Intertextualitat. Wah-
rend erstere zwischen dem priméren Medientext (etwa der Fernsehsendung oder eben dem
Lied) und nachfolgenden Texten, die sich explizit auf ebendiesen beziehen, entsteht (s.u.), kon-
nen Rezipienten aufgrund ihrer Medienerfahrungen horizontale Intertextualitt zwischen ver-
schiedenen Primadrtexten herstellen und den jeweiligen Text innerhalb dieser Zusammenhange
wahrnehmen (ebd.: 108f.). Als wichtigste Achse der horizontalen Intertextualitat nennt Fiske
das Genre, das mit dem Battle-Rap fir die vorliegende Untersuchung im Zuge der Heterotopo-
logie in 2.2.3 bereits vorgestellt wurde. Wird ein Text vom Rezipienten also als Battle-Rap-

Text wahrgenommen, kann dieser intertextuelle Beziige zu gegebenenfalls zuvor rezipierten

4 QOriginal von Winfried Schulz nicht auffindbar.
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Texten desselben sowie verwandter Genres herstellen und ihn vor deren Hintergrund deuten (.
3.1). In dieser ,,epistemic order*, wie Haugh (2013: 9) es beschreibt, verfiigen Rezipienten tber
unterschiedliches Wissen, das eben zum Teil Resultat kognitiver Effekte voriger Textrezeptio-
nen ist und das sie entsprechend als Diskursakteure in unterschiedlicher Weise wechselseitig

kommunizieren kénnen.

Der Sinn eines bestimmten Musikstlicks oder Videoclips entsteht demnach nicht in der isolierten Ausei-
nandersetzung der Horerlnnen mit ebendiesem, sondern in einem gréReren kulturellen Umlauf, in dem
Kinstler sowohl aktiv présent sind als auch durch Experten und Fans eingeordnet werden (Androutsopoulos
2016: 7).

Wenn Diskursakteure sich mit ihren AuBerungen explizit auf Primartexte beziehen,
spricht Fiske (1991: 117) von vertikaler Intertextualitat. Diese zu untersuchen, um Riickschlis-
se auf die Bedeutungs- und Wirkungspotenziale des Primértextes ziehen zu kdnnen, stellt einen
Versuch dar, sich auch fur die geschriebene Sprache der procedural consequentiality aus der
empirischen Gesprachsforschung anzunahern, nach der eine Sprechhandlung nur unter Berlck-
sichtigung der anschliefenden Sprechhandlungen angemessen untersucht werden kann, in de-
nen sich die Gesprachsteilnehmer die jeweils verstandene Bedeutung der ersten Sprechhand-
lung widerspiegeln (display) (vgl. Deppermann 2001: 70). Da massenmedial geflihrte Diskurse
zwar auch als zerdehnte Gespréache verstanden werden kdnnen (vgl. Miller 2012: 59), aufgrund
von Vervielféltigung, Verbreitung und Mehrfachadressierung aber selbstredend weit komple-
xer sind als Face-to-Face-Kommunikation, kdnnen Bedeutungen und Wirkungen eines Primér-
textes immer nur als Potenziale, erst lokal, pro Einzeltext und Diskursakteur und erst dann suk-
zessive weitreichender nachvollzogen werden.

Fiske (1991: 84ff.) unterteilt Texte mit vertikalem Bezug zum Primértext entsprechend
weiter in Sekunddr- und Tertidrtexte. Erstere geben Riickschliisse auf mogliche Signifikate des
Primartextes (ebd.: 85), indem sie ausgewahlte Bedeutungsaspekte (selected meaning) dessel-
ben akzentuieren und diskursiv verbreiten (ebd. 117, vgl. Androutsopoulos 2016: 5). Hierzu
zéhlen Werbetexte und vor allem journalistische Texte, die sich entlang einer entsprechenden
Skala zwischen den Polen Produzenten-Interesse (Werbetexte) und Horer-Interesse (unabhén-
gige Kritiken) anordnen lassen (Fiske 1991: 118).

Tertidrtexte hingegen konnen als ,rezipientenseitige  Anschlusspraktiken®
(Androutsopoulos 2016: 6) verstanden werden, in denen das soziale Subjekt seine individuellen
Bedeutungsreprésentationen und Lesarten diskursiv offenlegt (Fiske 1991: 117) und die somit
als ,,ethno-semiologische Daten* (ebd.: 124) fiir Untersuchungen sowohl der Rezipienten als
auch des Primértextes dienen: ,,Studying them gives us access to the meanings that are in cir-
culation at any one time” (ebd.: 117). Fiske zdhlt zu den Tertidrtexten ,,talk and gossip* (ebd.:
85), also vor allem Privatgespréache, aber auch Leserbriefe. Durch die folgenschwere Weiter-
entwicklung medialer Ausdrucksmoglichkeiten jedweder Rezipienten — vor allem in Form von
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Blogs und Social Media — findet dieser ,,talk and gossip*“ jedoch keineswegs nur noch im Pri-
vaten statt. Tertiartexte werden nunmehr potenziell ebenso weit verbreitet wie journalistische
Sekundartexte und konnen, wie sich zeigen wird, diesen zuweilen sogar vorangestellt werden,
indem journalistische Texte bspw. auf Tweets Bezug nehmen. Benjamins (2008: 361) Postulat
,Der Lesende ist jederzeit bereit, ein Schreibender zur werden® ist in einer digital vernetzten
Welt zutreffender denn je, sodass die Grenze zwischen Sekundar- und Tertiartexten zunehmend
verschwimmt und die jeweiligen Sphéren sich stérker verschranken (Androutsopoulos 2016:
5), nunmehr eher einen graduelle als eine qualitative Unterscheidung zulassen.

Von Produzentenseite lasst sich die diskursive Weiterverarbeitung in Sekundér- und
Tertidrtexten schliellich antizipieren. In dem Malie, in dem Kunstwerke oder auch medial ver-
breitete AuRerungen auf Reproduzierbarkeit und technische Verbreitung angelegt sind
(Benjamin 2008: 350), kdnnen ihre Produzenten auch ihre anschliefende diskursive Verbrei-
tung miteinkalkulieren. In Bezug auf Tabus aus sozialem Takt beschreibt Niehr (2019: 2) die
Kommunikationsstrategie populistischer Parteien, ,,immer wieder Tabus zu brechen, um auf
diese Weise dazu beizutragen, die Grenzen dessen, was in der Gesellschaft als sagbar gilt, aus-
zuweiten®. Dies geschehe nicht nur dadurch, dass andere Parteien die aufsehenerregenden
Tabubriiche nachahmen (ebd.: 5), sondern auch durch die hier behandelte diskursive Weiter-
verarbeitung in Sekundar- und Tertidrtexten: ,,Damit werden derartige [...] Anschauungen zi-
tierend wiederholt und im gesellschaftlichen Bewusstsein wachgehalten (ebd.). Zu iiberpriifen
ist hier die Ubertragbarkeit dieser Hypothese auf Tabubriiche im Allgemeinen oder besser: die
Gegenhypothese fiir die hier untersuchten ritualisierten Tabubriiche: Zwar werden Tabubriiche
durch die diskursive Weiterverarbeitung ,,im gesellschaftlichen Bewusstsein wachgehalten®,
aber sie werden als Tabubrtiche (1) wachgehalten, wodurch nicht etwa der Tabubruch, sondern
der Tabumechanismus aus Tabu und Sanktion, Bewertung reproduziert und schlieBlich gestarkt
wird. Fiir die Uberpriifung einer solchen Hypothese muss es Programm sein, die Art und Weise,
in der Tabubriche vertikal-intertextuell (metasprachlich) weiterverarbeitet, perspektiviert und
kontextualisiert werden, zu untersuchen. Untersucht wird also der Tabudiskurs, der im Ubrigen
die tabuisierte Perspektivierung nicht einfach regelhaft wiederholt, sondern es wird Uber das
Tabu gesprochen ,,in einer ganz besonderen Art und Weise, die nicht selber eine (unzulassige)
Tabuverletzung mit sich bringt* (Schréder 1999: 8) und von verschiedenen Umgehungsstrate-
gien gepragt ist (ebd.: 9).

Indem Diskursakteure den Tabubruch durch unterschiedliche horizontal-intertextuelle
Beziige je unterschiedlich kontextualisieren und ihn aus ganz unterschiedlichen Subjektpositi-
onen mit je eigener sozialer Situierung, Hintergrundwissen, Haltung etc. perspektivieren, geben

sie sich im Tabudiskurs als verschiedenen (Sub-)Kulturen — oder eben ,,.Lagern* (vgl. Niehr
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2019: 5) — zugehdrig zu erkennen. Denn die Bedeutung des Primartextes wird nicht nur in der
sprachlichen und situativen Umgebung représentiert bzw. konstruiert, sondern auch in der je-
weiligen sozialen Umgebung des Textes (Muller 2012: 38), seinem jeweiligen soziokulturellen
Kontext. Die Frage, ,,Jw]elche kulturellen Wissensbestande leiten die Produktion und Interpre-
tation von AuRerungen, und wie reglementieren sozialen (sic) Gruppen die in ihnen stattfin-
dende Kommunikation* (Androutsopoulos 2016: 3), l&sst sich also mit einem systematischen
Blick auf die Sekundér- und Tertidrtexte beantworten: ,,Reading the secondary and tertiary texts
can help us see how the primary text can be articulated into the general culture in different
ways, by different readers in different subcultures® (Fiske 1991: 126).

Eine grofRe Rolle fir die diskursive Artikulation aber auch Konstitution solcher sozialen
Gruppen und Subkulturen spielen soziale Codes (vgl. 2.2.1). Zun&chst sind Priméartexte wie
etwa Rap-Songs nicht nur semiotisch, sondern auch soziokulturell und ,,konventional-représen-
tational*“ codiert (Fiske 1991: 5f.). Da Rezipienten diese Codes auf Grundlage ihrer sozialen
Situierung decodieren (vgl. 2.3.2), kommt es bei sozialen Differenzen — zwischen Produzent
und Rezipient sowie zwischen Rezipienten untereinander— auch zu divergierenden Decodierun-
gen. Diese werden in den anschlieBenden Sekundar- und Tertidrtexten wiederum sprachlich re-
codiert, indem Rezipienten nun als Diskursakteure die fokale AuBerung durch ,,divergente Kon-
textualisierungen‘* perspektivieren (Muller 2012: 61), sodass sie wiederum rezipiert und deco-
diert werden konnen, wie das Modell in Abbildung 1 (S. 60) veranschaulichen soll. Die an-
schlieenden Rezeptions- und Decodierungsprozesse (im Modell die Lesarten 3-5) involvieren
nicht mehr zwangslaufig eine Rezeption des Primartextes, vielmehr ist gerade bei subkulturel-
len Texten davon auszugehen, dass die Rezeption des gesamten Primartextes aulRerhalb der
Subkultur die Ausnahme und die bloRBe Rezeption selektiv-perspektivisch zitierender Sekun-
dartexte die Regel darstellt. Durch diesen — einem hermeneutischen Zirkel nicht undhnlichen —
Zyklus werden die Codierungen von Bedeutung zu ,,a rule-governed system of sings, whose
rules and conventions are shared amongst members of a culture, and which is used to generate

and circulate meanings in and for that culture® (Fiske 1991: 4).
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Abbildung 1: Subjektive Konstruktion und intersubjektive Zirkulation von Bedeutung

Soziale Gruppierungen und ihre jeweilige Einordnung eines bestimmten Primértextes,
aus der sich auch auf dessen jeweilige Rezeptionswirkung schlieRen lasst, mussen sich also im
Diskurs anhand ihres divergenten Sprachgebrauchs, ihres jeweiligen Codes aufspiiren lassen.
Nach Bourdieu (1974: 57) aktualisieren sich verschiedene soziale Gruppen oder Klassen
dadurch, dass ihre Individuen ,,in symbolische Beziechungen zueinander treten, die die Diffe-
renzen von Stellung und Lage in logischer Systematik ausdriicken* und dabei ,,signifikante
Unterscheidungsmerkmale® versprachlichen. Die zu untersuchenden sozialen Codes sind also
,Unterscheidungszeichen, kraft derer Subjekte ihre Stellung in der Sozialstruktur ausdriicken
und zugleich fiir sich selbst und die anderen [...] konstituieren™ (Bourdieu 1974: 58). In diesen
Unterscheidungszeichen der sozialen Stellung driicken sich im Zuge der zyklischen Verbrei-
tung von Bedeutung auch die beiden wichtigsten Faktoren fiir die sozial motivierte Sinnstiftung
der Rezeption aus: institutionelle Sozialisation und soziale Klasse (Fiske 1991: 63). Klassendif-
ferenzen wie Bildungsgrad oder Sinn fiir Asthetik werden dabei oft durch die Metapher des
»guten Geschmacks® als physisch und natiirlich vermittelt (Fiske 1991: 12f., vgl. Bourdieu
1968).
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Derartige Unterscheidungszeichen erlauben, indem sie ,,eine ausdriickliche Ver-
doppelung der notwendig mit einer Klassenstellung verbundenen (im Sinne der Linguisten auf-
zufassenden) »Werte« vornehmen, eine spezifisch kulturelle Ordnung methodologisch zu au-
tonomisieren® (Bourdieu 1974: 58). Aus Sicht der Hauptkultur kénnen diese Werte auch als
moralische Normen, als Teile einer moral order verstanden werden, die die Erwartungen for-
men, vor deren Hintergrund sprachliche AuRerungen interpretiert werden (Haugh 2013: 8),
wéhrend eine Sub- bzw. Gegenkultur sich gerade dadurch konstituiert, genau diese Konventio-
nen und Erwartungen in Teilen zu brechen und zu verkehren (vgl. 2.2). Die Ambivalenz der
verschiedenen Lesarten und Bedeutungen, die beim Witz sowie beim Tabubruch schonungslos
ausgenutzt und dabei offengelegt wird (s. 2.1.2), muss vonseiten der dominanten Kultur zu-
gunsten der sozialen Ordnung verkannt, die Bedeutung zugunsten der dominanten Lesart fixiert
werden (Balle 1990: 42, Lanza 2002: 42f.), sodass die Deutungshoheit sozialer Gruppen und
(Sub-)Kulturen mit deren jeweiliger Diskursmacht zusammenhangt (Fiske 1991: 126).

All diese unterschiedlichen Maoglichkeiten der Decodierungen, Rezeptionswirkungen
und auch Einstellungswirkungen lassen sich nur nachvollziehen, indem sie in Form von Reco-
dierung, Kontextualisierung und Distribution im Diskurs nachverfolgt werden. Dabei ist insbe-
sondere darauf zu achten, inwiefern sich verschiedene (Sub-)Kulturen und soziale Gruppen mit
ihren sozial motivierten Lesarten und entsprechenden Recodierungen bewusst oder unbewusst

aufeinander beziehen und voneinander abgrenzen.
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3. Analyse eines Tabubruchs und seiner diskursiven Effekte

In diesem Teil der Arbeit soll ein methodisches VVorgehen vorgestellt werden, mit dem die kog-
nitiven und kulturellen Wirkungspotenziale subkultureller Tabubrliche besser eingeschatzt und
plausibilisiert werden konnen als mit einer bloRen Betrachtung der tabubrechenden AuRerung
selbst. Hierzu wird beispielhaft diejenige Textzeile untersucht, die fur die in der Einleitung
beschriebene Empdérung gesorgt hat. Da der Sinn einer AuBerung erst durch die Einordnung in
einen bestimmten Kontext produziert werden kann, werden in 3.1 auch diejenigen intertextuel-
len Bezlige der Zeile untersucht, die von Menschen auf3erhalb der Subkultur weniger hergestellt
werden konnen, fur aktive Horer des untersuchten Albums jedoch kognitiv présent sind. An-
schlielend gilt es, den unterschiedlichen Interpretationen und Wirkungen der Textzeile sowie
weiteren kulturellen Effekten dieses Tabubruchs im Diskurs habhaft zu werden. Dazu wurden
zwei Korpora erstellt, deren quantitative Voranalyse in 3.2 diejenigen Diskursphdnomene vor-
zeichnet, die fur die anschlieRende qualitative Analyse von Zeitungs- und Social-Media-Texten
am relevantesten erscheinen. Letztere umfasst die Untersuchung des sprachlichen Ausdrucks
divergierender Lesarten der Zeile in 3.3, normativer Bewertungen derselben in 3.4 sowie Posi-
tionierungsmarker und Unterscheidungszeichen in Bezug auf bestimmte Kulturbereiche und
ihre Akteure in 3.5.

3.1 Analyse des Primértextes

In einem ersten Schritt der Analyse der moglichen Kontextualisierungen und Bildungen von
Gruppenidentitaten zwischen Produktion und Rezeption, Subkultur und Hauptkultur ist zu-
nachst ein Blick in den Primdrtext vonnéten, auf den sich die anschlieBenden diskursiven Aus-
handlungen metasprachlich beziehen. Zwar kann jeder einzelne Songtext des untersuchten Al-
bums Jung, brutal, gutaussehend 3 prinzipiell einen Primartext darstellen, die folgende Unter-
suchung konzentriert sich jedoch auf diejenige Textzeile, auf die sich bei Weitem die meisten
DiskursaufRerungen zum Album beziehen und die somit einen eigenen Tabudiskurs er6ffnet hat.
Entsprechend ist davon auszugehen, dass diese Zeilen aus Sicht der zahlreichen passiven, un-
freiwilligen Rezipienten, die aufgrund der Echo-Preisverleihung und der anschlieRenden Me-
dien-Berichterstattung auf die Zeile aufmerksam wurden, den gréf3ten Tabubruch darstellt.
Ziel der Analyse ist es jedoch weniger, den fraglos schockierenden, abstoRenden Effekt
der folgenden Zeilen zu erértern, da dieser im 6ffentlichen Diskurs selbst offensichtlich ist und
keiner Beweisflihrung bedarf; er steht ganz und gar aulRer Frage. Vielmehr ist die Herausforde-
rung, zu untersuchen, welche Rezeptionshaltung und welches Kontextualisierungswissen dar-
tiber hinaus notig sind, damit sich selbst derartige sprachliche AuRerungen einer gewissen

Beliebtheit bei einigen Rezipienten erfreuen, inwiefern also selbst die folgenden Zeilen fir
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einige Rezipienten die in 2.1 und 2.2 dargelegten lustvollen, witzigen, aggressionsentladenden

und/oder identitatsstiftenden Effekte verursachen kénnen (vgl. Bloching und Landschoff 2018).

Und wegen mir sind sie beim Auftritt bewaffnet/

Mein Korper definierter als von Auschwitz-Insassen/

Ich tick' Rauschgift in Massen, ficke Bauchtaschen-Rapper/
Wenn ich will, macht Genetikk ein Auslandssemester®

Obwohl (oder wie die Tabuforschung lehrt: gerade weil) diese Zeilen eine schockie-
rende, menschenverachtende AuRerung beinhalten, haben sie auch das Potenzial fiir humoris-
tische bzw. witzige Effekte. Diese sind flr Rezipienten, die der Subkultur des Battle-Rap fern
sind, schwer zu erkennen, spielen sich aber gleich auf mehreren Ebenen ab, die fiir Raptexte
typisch und geradezu genrepragend sind. Auf phonetischer Ebene kann die Rap-typische Reim-
komplexitat (Verlan 2003: 145) in Form mehrsilbiger Assonanz humoristische Effekte haben.
So stimmen bei Auftritt bewaffnet, Auschwitz-Insassen und Rauschgift in Massen jeweils die
Vokale nicht nur der letzten betonten Silbe, sondern aller betonten Silben miteinander iberein,
sodass sich folgendes Muster ergibt: [au]-[1]-unbetonte Silbe-[a]-[2]. Dieser Gleichklang be-
dient einen sprachlichen Spieltrieb (Verlan 2003: 139) und erzeugt beim Horen ein gewisses
,»Wohlgefallen* (Freud 2006: 105), das eng mit den Effekten von klassischen Witzen verwandt
ist. Der &uRerlichen Ahnlichkeit der jeweiligen Worter und Syntagmen wird ihre unmittelbar
anschlieBend kognitiv verarbeitete Unterschiedlichkeit auf der Inhaltsebene gegentibergestellt.
Ahnlich wie bei klassischen Wortwitzen mit einem homophonen ,,Connector* (Coulson et al.
2006: 229), der in derselben aufleren Form zwei unterschiedliche Bedeutungen verhllt, die
spater die fiir den Witz konstitutive Uberlagerung zweier gegenséatzlicher Frames ermdglichen
(Raskin 1985: 114), Gberlagern Schiittelreime, Wortspiele und mehrsilbige Reime in dhnlichen
duReren Formen unterschiedliche Bedeutungsinhalte, sodass beim Ubergang von Signifiant zu
Signifié auch ein Frameshift von AHNLICH zu UNAHNLICH stattfindet, der wiederum einen be-
lustigenden, humoristischen Effekt haben kann (Goatly 2012: 281, Freud 2006: 47ff.).

Abseits dieser phonetischen Effekte, die bei Rap-Musik nunmehr zum Standard geho-
ren, ist es jedoch komplexer zu ermitteln, inwiefern die Zeile rezipientenseitig witzige Affekte
hervorrufen konnte. Diese Frage wurde bereits ausfuhrlicher in einem friheren Beitrag
(Bloching und Landschoff 2018) behandelt, dessen Darstellungen hier daher nur knapp wieder-
gegeben werden sollen. Der witzige Effekt steht nicht, was eine nachvollziehbare erste Intuition
ware, wegen des zweifelsohne menschenverachtenden Inhalts des Textausschnitts infrage, son-
dern wegen der Komplexitat des Frameshifts, fir dessen Nachvollzug spezifisches Hinter-

grundwissen vonngten ist. Im Gegensatz zu einfachen Wortwitzen — wie beispielsweise in einem

4 Kollegah und Farid Bang: ,,0815¢
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dlteren Song Kollegahs: ,,[ich] definiere den K&rper wie ein Anatomielexikon“*® — findet sich
hier kein homonymer Connector (Coulson et al. 2006: 229), der zwei Frames in sich vereinen
konnte. Der Witz findet sich hier nicht in einer fiir witzige Effekte ,,iiberbewerteten Ambigui-
tat” (Goatly 2012: 276), sondern in der bewusst Ubertriebenen Re-Vokation ein und desselben
Frames (Brock 2004: 357). So wird mit ,,Mein Korper definiert” der Frame GERINGER KORPER-
FETTANTEIL evoziert, der sich eines typischen Topos des Battle-Raps im Allgemeinen und des
Albums JBG3 im Speziellen bedient: die Darstellung des eigenen Korpers als STARK, DURCH-
TRAINIERT und ATTRAKTIV. Diese Frames sind es, die mit der Punchline ,,[-]er als von
Auschwitzinsassen® in besonders gewaltiger Weise gebrochen werden. Erstens wird der Frame
GERINGER KORPERFETTANTEIL in bewusst Ubertriebener Weise re-evoziert, was flr Rezipien-
ten, die mit den Topoi des Albums vertraut sind (s.u.), einen Frameshift von REAL (,,mein Kor-
per definiert) zu IRREAL (,,[-]er als von Auschwitzinsassen®) triggert — einen der Grundtypen
von Frame-Dichotomien (vgl. Raskin 1985: 111, Brock 2004: 357). Zweitens werden dabei die
Frames von einem geringen Korperfettanteil im Sinne von STARK, MUSKULOS gebrochen und
mussen durch die Frames eines geringen Korperfettanteils im Sinne von AUSGEHUNGERT, LEI-
DEND ersetzt werden, was wiederum einen Frameshift darstellt. Dadurch kénnen Rezipienten
der Zeile durchaus eine kritische Lesart abgewinnen, da Witze in der Regel zunéchst einen (hier
sowohl sub- als auch haupt-)kulturell akzeptierten Frame evozieren (hier ein geringer Korper-
fettanteil als GESUND und ERSTREBENSWERT), um ihn anschlieBend durch den Tausch mit einem
subversiven Frame (hier ein geringer Korperfettanteil als UNGESUND und LEID VERURSACHEND)
implizit zu kritisieren (Ritchie 2005: 282). Besonders flir Rezipienten, die mit dem Genre des
Battle-Raps, in dem Selbstdarstellung und Zur-Schau-Stellung von STARKE, MUSKULOSITAT
und ATTRAKTIVITAT einen typischen Topos darstellt, vertraut sind, kann die Zeile also eine
,Kollision von Diskursen® (Fiske 1991: 87) darstellen, in der ebendieser Topos durch die Kol-
lision mit dem Auschwitz-Diskurs und Bedeutungsaspekten wie HUNGER oder LEID in seiner
Ambivalenz konterkariert und hinterfragt werden kann.

Wird die Zeile also vor dem Hintergrund der genrespezifischen mallosen Selbstiber-
héhung wahrgenommen, kann sie als eine Hyperbel gelesen werden, die fir den Rezipienten
zur gleichzeitigen Kritik ebendieses genrespezifischen Ideologems beitréagt. ,,Excess allows for
a subversive, or at least parodic, subtext to run counter to the main text and both ,texts’ can be
read and enjoyed simultaneously by the viewer, and his/her disunited subjectivity” (Fiske 1991:
91). Sowohl hyperbolische Exzesse (ebd.) als auch besonders beleidigende Witze (ebd.: 87)

kdnnen also, unabhangig von der Intention des Textproduzenten, die Mechanismen, derer er

4 Kollegah: ,,Bossaura“
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sich dabei bedient derart ad absurdum flhren, dass deren kritisch-parodische Lesart sich dem
Rezipienten geradezu aufzwéngt. Im genannten Beispiel ist dies die erwahnte Figur der Selbst-
erhohung und Selbstdarstellung, die fiir die Funktionsweise des Battle-Rap konstitutiv und auch
in Ubertriebener Form wohl etabliert ist (s. Tab. 1), deren sich gegenseitig Ubertrumpfende,
ubertreibende Spielarten durch Zeilen wie die vorliegende jedoch einen Exzess der Bedeutung
konstituieren, der neben der Lesart im Rahmen des subkulturell dominanten Topos SELBSTDAR-
STELLUNG zunehmend eine Lesart nahelegt, die den Rahmen sprengt, die ebendiesen Topos
uberzeichnet, parodiert und somit letztlich untergrébt (ebd.: 91, vgl. 85). Etwas erfahrenere Ho-
rer von Rap-Musik kénnen die angeflihrten Zeilen also nicht nur durch ihr historisches Wissen,
sondern vor allem auch durch (inter)textuell vermittelte Erfahrungen mit demselben Genre kon-
textualisieren (ebd.: 62, 117) und somit als Spielart Battle-Rap-typischer formaler und inhaltli-
cher Topoi wie MEHRFACHREIM, VERGLEICH, HYPERBOLISCHE SELBSTDARSTELLUNG, PHYSI-
SCHE STARKE, ToD und LEID rezipieren.

Zwar finden sich auf dem Album auch weitere Zeilen, die Bedeutungsaspekte wie AN-
TISEMITISMUS oder NATIONALSOZIALISMUS vermitteln, allerdings stellen diese quantitativ einen
weit weniger funktionalen Kontext dar, als die inhaltlichen Topoi Top, LEID, KRIEG, MASSEN-
MORD und die rhetorischen Praktiken VERGLEICH, HYPERBEL, SELBSTDARSTELLUNG. Erstere
lassen sich letzteren entweder unterordnen oder vermitteln unterschiedliche Perspektivierungen
auf das Referenzobjekt, beispielsweise wenn Hitler als Vergleichsobjekt zur Beleidigung eines
bzw. aller ,,Almans* (=Deutschen) herangezogen wird. Sie vermitteln somit kein kohérentes
Narrativ wie es sich etwa in Form von GEWALT = DOMINANZ = MASKULINITAT = ERSTREBENS-
WERT auf dem Album durchzieht, sondern lassen sich stattdessen nahtlos in ebendieses einfu-
gen (vgl. Bloching und Landschoff 2018: 24).

Tabelle 1 stellt also eine Auswahl der fiir die Kontextualisierung der untersuchten Zeile
relevanten formal-rhetorischen Praktiken sowie inhaltlich-konzeptuellen Topoi bzw. Frames
dar. All dies sind wohlgemerkt lediglich die Praktiken und Topoi, die speziell fir diese eine
Zeile den engeren Kontext liefern, dartiber hinaus lie3en sich noch weitere formal-rhetorische
Muster finden wie Binnenreim, Haufenreim, Alliteration/Stabreim, Homophonie und Homo-
nymie, Positiv-Vergleich mit wie, Invektive mit zweiter und dritter Person sowie immer wie-
derkehrende inhaltliche Topoi, die sich Tabubereichen bedienen oder fur Tabubriiche verwen-
den lassen wie SEXUALITAT, physische und sexuelle GEWALT, MASKULINITAT, DROGEN,
SCHMERZ, ARMUT etc., und den vorliegenden Tabubruch in einem gréReren Rahmen kontextu-
alisieren.

Fur eine parodische Lesart im Sinne einer gleichzeitig genieRenden und unterschwellig

kritisch-dekonstruierenden Rezeption (Fiske 1991: 91) ist also der horizontal-intertextuelle
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Bezug zu Verwendungsweisen derselben kulturellen Praktik im direkten Ko-Text sowie in an-
deren Rap-Texten n6tig (Androutsopoulos 2016: 4). Die hinreichende Bedingung fur eine wit-
zige, lustvolle Rezeptionshaltung ist dieses Wissen jedoch nicht: Damit die Zeile die lustvollen
und lustigen Effekte eines Tabubruchs auslésen kann, muss sie auch als solcher verstanden
werden, i.e. in Bezug zum historischen Weltwissen gesetzt werden kénnen, das auch subkultu-
relle Rezipienten im Zuge ihrer Sozialisation in der Hauptkultur erwerben. Auch wenn ein Re-
zipient die Zeile also auf formale Aspekte wie REIM, VERGLEICH, SELBSTDARSTELLUNG hin
decodiert, so entfaltet sie ihren Witz, ihren Tabubruch erst durch ihren semantischen Gehalt,
der Bedeutungsaspekte wie KRIEG, MASSENMORD, TOD, LEID, SCHMERZ, JUDENTUM, ANTISE-
MITISMUS beinhalten kann. Mit Habermas ist hierbei jedoch zu betonen, dass Antisemitismus
keineswegs unter Tabu steht, da seine Ablehnung und Verurteilung ,,iiberhaupt nichts mit Ver-
drangung, Ausklammerung oder Verschleierung zu tun“ hat (Schréder 2014: 52): ,,.Die heute
verbreitete Verurteilung des Antisemitismus ist deshalb kein Ausdruck einer blinden, affektsta-
bilisierten Abwehrhaltung, sondern das Ergebnis von kollektiven Lernprozessen (Habermas
2002). Der Tabubruch in der Textzeile findet also nicht durch Bedeutungsaspekte wie JUDEN-
TUM oder ANTISEMITISMUS statt, die Rezipienten sowohl der Subkultur als auch der Hauptkultur
herauslesen kénnen, sondern durch Bedeutungsaspekte, die das Tabu aus Feinflihligkeit verlet-
zen, wie KRIEG, MASSENMORD, ToD, LEID, SCHMERZ, wie sie in den Texten des Albums zum
Zwecke des Tabubruchs auch haufig zu finden sind; und dartiber hinaus durch Bedeutungsas-
pekte, die — besonders in Deutschland — Scham hervorrufen (Dahlke 2007: 70f.) und somit
Tabus aus Anstand verletzen. Anders gesagt: Nicht die Versprachlichung des Massenmords an
und des Leids von JUDEN stellt also den Tabubruch dar, sondern die Versprachlichung des MAs-
SENMORDS an und des LEIDS von Menschen (iberhaupt.

Konnen die Bezlige zu den rhetorischen und kulturellen Praktiken, formalen und inhalt-
lichen Kontexten des Battle-Raps (s. Tab. 1) rezipientenseitig nicht hergestellt werden, so wer-
den die Zeilen ausschliellich auf der Grundlage des im Zuge der Sozialisation erworbenen his-
torischen Weltwissens kontextualisiert. Entsprechend wird der Begriff »Auschwitzinsassenc
wesentlich starker mit seinem Bedeutungsaspekt ANTISEMITISMUS assoziiert, als dies bei Rezi-
pienten mit mehr Kontextualisierungsmoéglichkeiten der Fall wére. De- und Re-Codierung fin-
den also durch subjektive Kontextualisierung mit einem je unterschiedlichen Hintergrundwis-
sen statt, das sich wiederum aus bestimmten Erfahrungen speist, um die sich wiederum be-
stimmte (Sub-)Kulturen mit eigenen Codes bilden (vgl. Ertelt-Vieth 2002: 69f., Allan und Bur-
ridge 2007: 70, GOppel 2019: 138, 141), die es in den rezipientenseitigen Anschlusshandlungen

der Sekundér- und Tertidrtexte aufzuspdiren gilt.
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formal-rhetorische Topoi

inhaltlich-konzeptionelle Topoi

MEHRSILBIGE ASSONANZ:

(in allen Beispielen zu sehen)

KOMPARATIV-VERGLEICHE mit als:

Hundert Sniperschitzen ziel'n auf Ferris' Fotzenkopf mit
Lasern/

Bis er mehr Reddots als Diegos Sommersprossenface
hat

Alles, was hier deep ist, ist mein Schwanz in deiner
Mum/

In der mehr Motherfucker war'n als in mein'n Double-
timepassagen

Die Texte gegen meine Abschaumgegner/
Offneten mir mehr Tiren als ein Knastaufseher

Ey, dem gehdrt nur eine Papierhélfte seines Kontoaus-

zugs/
Boss und Banger, mehr Rickgrat als ein Brontosaurus

HYPERBOLISCHE SELBSTDARSTELLUNG:

Um morgens wach zu werden, piss' ich an ein Stark-
stromgitter/

Dann mach' ich mit dem Schwarzkopf Fitna wie Adolf
Hitler

Ey, ich steh' auf dem Mount Everest, am Rand ganz
oben/

Spann' den Lat[isimus] an, spring' und gleite sanft zu
Boden/

MUSKELN und PHYSISCHE STARKE:
(als spezifische Form der Selbstdarstellung)

Nutte, wir sind Muskeltitanen/
Ich verbrenn' mein Geld, bevor ich ein'n Cent Schutz-
geld bezahl', Bitch

Yeah, Banger und Boss, Zwei-Mann-Armee/
Breiter denn je, scheil’ auf den Hype oder Fame

Ey, wir kassier'n den Friedensnobelpreis/
Denn wir zeigen nur kurz den Bizeps und weltweit/
Stell'n sich Kriege von selbst ein

Immer noch goldene Kette unterm Lederjackenkragen/
Nutte, bald sagt man, dass Stiere 'nen Kollegah-Na-
cken haben

Mach dir fur deine lacherlichen Texte Skizzen/
Ich mach' mir héchstens Stichpunkte beim Testosprit-
zen

Muskelkater vom Schellen verteilen, rollen Rapperlei-
chen in den Teppich ein/

Tagteamfight, krasse Arme, den Hunger verloren? Nur
auf Massephase

Anabol statt Abitur, ich bin Einzeller im Game/
Waéhrend Zuna sich im Video wie ein Seiltdénzer bewegt

Ich atme ein und der Hemdknopf platzt/
Atme aus und nochmal ein und das Tanktop platzt

Der breittrainierte Macho hart wie'n Hafenkneipen-
kampf/

Tob und LEID:
KRIEG:

Schwarzer Coupé, so wie Saddam Hussein/
Sie kriegen 'nen Laufpass wie Yaya Touré

Geb' ihr Dick und Uberrolle sie wie Panzerbattalionen,
Dicka, Kosename Josef Stalin

Heute stapeln wir lila, bezahlen mit Visa, ballern diesen
Laas Abi nieder/

Laden wieder scharfe Kaliber wie Talibankrieger — Ave
Maria/

Kugelhagel auf Dima, denn wir seh'n rot heute wie
amerikanische Siedler

Und sein Bett ist 'ne Familienpizzapackung/
Das kein Rap, wir machen Kriegsberichterstattung wie
Marineschiffsbesatzungen

Und wenn der erste Schuss fallt, merkst du, es ist
Krieg/
Der totale Beef, wir hab'n wie'n Werwolf Appetit

Lass' mit fourty-five im Anschlag Schisse regnen wie in
Schitzengraben/
Yallah, komm aus dem Zelt, wir miissen reden

Ihr demonstriert gegen Waffen, ich demonstrier' meine
Waffen/

Bitch, Boss und Banger sind zuriick, um Rapper nieder-
zuklatschen
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Wie ein Paraglider, lande dann auf Markus Staigers Gar-
tenfeier/
Sage Hi und box' ihn an 'nen StralBenpfeiler, yeah

Schiel3 ruhig Bullets auf mich, ich schlag' sie per Base-
ballbat zuriick auf dich/

Bis dein Face komplett zerstiickelt ist und du reglos in
‘ner Pfiitze sitzt

Rapperkopfe landen als Trophaen auf mein'n Jagdfotos/
Ich bin ein Hybrid aus Han Solo und Khal Drogo

Bevor ihr mich fickt, hat Ali ein Eightpack/
Meine Fresse war' komplett blau, hatt' ich fur jeden er-
mordeten deutschen Rapper eine Tréane als Facetat

lhr werdet Line fir Line zerstort wie meine Nasenschei-
dewand

Minotauruslatgang, ich mach' Kinder zu Waisen/
Nur um zu zeigen, dass ich auf Interpol schei3e/
Und ob du alle fickst, oder alle dich/

Es ist dasselbe in griin wie Hulk und ich

ANTISEMITISMUS/NATIONALSOZIALISMUS:

Bange mit der AK, bam bam, alle meine Bratans Mem-
ber in der Balkan-Mafia/

Nutte, meine Lambositze Alcantara, mache wieder mal
'nen Holocaust, komm' an mit dem Molotow

Der Germane fickt deine Mafiaclanclique/
Und du denkst Game of Thrones, weil der Arier stark ist

D-D-Deutscher Rap bedeutet Fischverkaufer spielt Ge-
waltverbrecher/
Doch dabei ist er wie Hitler, der lbelste Alman ever

GEFANGENENLAGER:

Shindy rappt, als wird' er Valium nehm'n/
Sein Label ist fur ihn Guantanamo Bay

Alles baba soweit, yeah, alles hammer zurzeit/
Ich kann nicht klagen, als saf3' ich in Guantanamo ein

MASSENMORD:

Wir komm'n und dann heil3t es Attentat, Massengrab/
Umwickel' den Basey mit Stacheldraht/
[...] Massaker

Desue, als ich deiner Mutter Yarak gab/
Gingen mehr Pariser drauf als beim Bataclan

Bitch, ich fllle sein'n Kopf mit Blei per Kalash wie im
Columbine-Massaker/

Wenn ihm mal ein ,Hurensohn* rausrutscht wie der
Fotze seiner Mama

Zerlege dich, gab mir Testo/
Mach' dein Bahnhofsghetto zu Charlie Hebdo

Und nach einem Schlag denkst du, dich hatt' ein LKW
Uberfahr'n/
Als warst du aufm Weihnachtsmarkt

Tabelle 1: Rap-typische Topoi, die die Auschwitz-Zeile kontextualisieren, mit ausgewdahlten Beispielen aus JBG 3

68




3.2 Quantitative Voranalyse

Fur eine sinnvolle qualitative Analyse der diskursiven Anschlusshandlungen auf den Tabu-
bruch im Primértext darf die Auswahl der qualitativ untersuchten Diskursbeitrage nicht will-
kirlich geschehen, sondern sollte quantitativ informiert erfolgen (Bubenhofer 2013). Zu diesem
Zweck wurden mithilfe der Corpus-Management-Software Sketch Engine zwei stichprobenar-
tige Korpora erstellt. Das erste Korpus (fortan Korpus 1 genannt) besteht aus 270 Online-Arti-
keln (ca. 140.000 Tokens) verschiedenster Zeitungen, die die in 3.1 untersuchte Zeile als Zitat
enthalten und sich somit explizit auf den Tabubruch beziehen. Das zweite Korpus (fortan Kor-
pus 2 genannt) enthélt 41 Online-Artikel und die Kommentare dazu (ca. 60.000 Tokens), die
sich ebenfalls explizit auf den Tabubruch beziehen aber von den subkulturell-etablierten Hip-
hop-Plattformen hiphop.de, rap.de, raptastisch.net, 16bars.de, backspin.de, juice.de und ra-
pupdate.de stammen, die wiederum im ersten Korpus nicht vertreten sind. Die beiden Korpora
sind also vornehmlich an Vermittlertexten der zweiten Sphare orientiert; Korpus 2 enthélt aber
durch die Kommentare auch ,,rezipientenseitige Anschlusspraktiken* (Androutsopoulos 2016:
6) und somit Tertidrtexte, was bei quantitativen Auswertungen berlicksichtigt werden muss.
Ferner verschranken sich Sekundér- und Tertidrtexte in einer digitalen Textkultur ohnehin clus-
terhaft miteinander: Social-Media-Posts und Youtube-Videos werden in Zeitungsartikeln zitiert
und offiziell anmutende Stellungnahmen vonseiten der Produzenten der Priméartexte oder von
Diskursakteuren in klassischen Vermittlerrollen werden wiederum tber soziale statt tiber Print-
Medien veroffentlicht. Die Unterscheidung wird hier also nicht mehr trennscharf, sondern gra-
duell vorgenommen.

Vergleicht man diese Korpora jeweils mit einem uberdiskursiven Sprachgebrauch
(Bubenhofer 2013: 131), also einem groRen thematisch unbestimmten Referenzkorpus,*’ so er-
geben sich Keywords, die einen statistischen Wert iber blof3e Haufigkeit hinaus haben, insofern
als sie relativ haufiger als im Referenzkorpus auftauchen und somit signifikante Hinweise auf
thematische Schwerpunkte des jeweiligen Diskurses geben (Bubenhofer 2013: 109). Nach einer
Analyse der autosemantischen (und im Falle der Pronomen auch synsemantischen) Lemmata
unter den 1000 signifikantesten Keywords in den beiden Korpora lassen sich die relevantesten

Ausdriicke jeweils in Tabelle 2 und Tabelle 3 ersten Themenbereichen zuordnen.*

47 In diesem Fall handelt es sich um das iber 19 Mrd. Token starke online-Korpus German Web 2013 auf Sketch
Engine.

48 Notwendigerweise sind die Zuordnungen und Kategorisierungen der Keywords grob verallgemeinert; einerseits
aus Griinden der Ubersichtlichkeit, andererseits verkorpern die Kategorien nicht zwangsléufig die Sicht des Ana-
Iytikers, sondern spiegeln vielmehr die im Diskurs vorgenommenen Kategorisierungen und konstruierten kol-
lektiven Identitaten wider.
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Akteure und Akteursgruppen

Marginalisierte Gruppen
und kollektive Identitaten betreffend

Normen und Werte betreffend

Tabubrecher

Kollegah(s) (996)

Felix (58) Blume (58)
Farid (754) Bang (324)
Abdellaiou (12)

Rapper (657)
Rapperduo(s) (7)
Deutschrapper (7)
Gangsterrapper (4)
Skandalrapper (3)

Musiker

Campino(s) (200)
Bushido (35)

Naidoo (12)

Xavier (11)
Schlagerséngerin (4)

Kinstler (183)
Preistrager (37)
Musiker (146)
Stars (15)
Popstars (3)

Politik

AuRenminister (13)
BundesaufRenminister (5)
Maas (25)
Bundesverband (85)
Kulturstaatsministerin (6)

Antisemitismusbeauf-
tragte (14)
Zentralrat (28)

Personalpronomen

wir (337)
Ihrfihr (220)
Sie/sie (148)

Musik-Kollektive

Musiklabel (8)
Plattenfirma (21)
Musikkonzern (5)
Musikverband (4)
Musikindustrie (121)

Wertende Instanzen

Musikrat (6)

Kulturrat (6)
Bundesprfstelle (30)
Ethikrat (29)
Ethikbeirat (18)
Ethikkommission (9)

Szenen/Kulturbereiche

Rap (110)
Battlerap (8)
Rapszene (8)
Deutschrap (4)
Hiphop (4)
Popkultur (7)
Jugendkultur (7)
Subkultur (5)

Establishment (3)
Mainstream (8)
Hochkultur (3)
Mehrheitsgesellschaft

®3)

Judentum/
semitische Volker

antisemitisch (282)
Antisemitismus (313)
Jude (177)

Judin (8)

Judenhass (19)
Judenfeindlichkeit (13)
Finanzjudentum (3)
Antisemitismusvorwurf
(10)
Antisemitismusbeauf-
tragte (14)
judenfeindlich (16)
Antisemit (31)
Zentralrat (28)
Davidstern (23)
judisch (120)
antijudisch (9)

Israeli (7)

Holocaust (123)
Holocaustgedenktag (8)
Volksverhetzung (26)
Voélkermord (12)
Uberlebende (5)
Vernichtungslager (3)

Islam

Muslim (27)
Moslem (3)
muslimisch (24)
antimuslimisch (4)
Kopftuch (9)

Rasse*

rassistisch (25)
Rassismus (31)

arabischstammig (4)

Nationalititen

Syrer (6)
Marokkaner (5)

Flichtlingsschlampe (3)

Geschlecht

frauenfeindlich (24)
frauenverachtend (23)
Frauenverachtung (10)
Frauenfeindlichkeit (8)
sexistisch (22)
Sexismus (17)

Fotze (5)

Homosexualitat

homophob (36)
Homophobie (16)
schwulenfeindlich (4)
Schwuchtel (3)

Oberbegriffe

Minderheit (31)
Religionsform (4)

rechtsextrem (26)
Fremdenhass (4)

Normabweichung

Schmerzgrenze (8)
Tabu (13)

Grenze (106)
Grenzfall (23)

Provokation (106)
provozieren (22)
provozierend (7)
provokant (7)
provokativ (3)
Tabubruch (16)
Grenzuberschreitung (13)
Skandal (68)
Skandalrapper (3)
skandaltrachtig (3)
Ubertreten (14)
Ausfalligkeit (4)

Reaktionen

Eklat (54)
Empdorung (24)
Aufschrei (11)
Entristung (3)
Aufregung (14)
aufregen (6)
Aufreger (5)
distanzieren (49)
boykottieren (5)
Boykott (5)
kritisieren (86)
Kritik (148)
zurlickgeben (63)
entsetzt (7)
Entsetzen (6)
entsetzen (3)

Dissens

Kontroverse (18)
kontrovers (12)
Debatte (122)
debattieren (6)
Politikdebatte (4)
umstritten (81)
kontra (6)

Juristische Konse-
quenzen
Indizierung (13)
indizieren (8)
Zensur (27)

positive Werte

Kunstfreiheit (85)
Meinungsfreiheit (18)
moralisch (41)
Correctness (4)

Normfreie RGume

Kunst (80)
Kunstform (16)
Kunstfreiheit (85)
Kunstfigur (6)
Stilmittel (34)
Satire (5)
Punchline(s) (9)

Integritat
Doppelmoral (3)

Tabelle 2: Eine Auswahl der Keywords von Korpus 1 (270 Artikel verschiedenster Zeitungen)
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Akteure und Akteursgruppen

Marginalisierte Gruppen
und kollektive Identitaten betreffend

Normen & Werte betreffend

Tabubrecher

k/Kollegah(s) (247)
Kolle (33)

Blume (11/4)
f/Farid(s) (239)
Bang (58)

Rapper (81)
Sprechgesangsartist (12)
StralBenrapper (2)

Musiker

Campino(s) (47)
Bushido (17)
Helene (6)
Kunstlerin (16)
Sangerin (11)

Kinstler (53)

Politik

AuRenminister (5)
Maas (7)
Bundesverband (8)

Zentralrat (4)

Personalpronomen
wir (11)

Musik-Kollektive
Musikindustrie (12)

Wertende Instanzen

Beirat (8)
Ethikbeirat (2)
Bundesprifstelle (6)

Szenen/Kulturbereiche

Rap (77)

Deutschrap(s) (54)
Stral3enrap (13)
Battlerap (12)
Hiphop (28)
Szene (41)
Rapszene (5)
Rapwelt (4)
Rapfans (3)
Untergrund (11)

Mainstream (14)
Burgertum (8)
Mehrheitsgesellschaft
®3)

Judentum/
semitische Volker

a/Antisemitismus (82)
Antisemitismusvorwurf (4)
antisemitisch (65)
Antisemit (25)

jldude (42)

Judenwitz (8)

judisch (16)

Judenhass (3)

Zentralrat (4)
Antijudenmusik (2)

Holocaust (9)

Holocaust Gedenktag (6)
Vernichtungslager (5)
Konzentrationslager (3)

Islam

Moslem (9)
Muslim (14)
muslimisch (10)
Palastina (5)

Deutsche
Alman (2)

Rasse”

rassistisch (15)
Rassismus (11)
rassisten (2)

Nordafrikaner (3)

Nationalitdten
Syrer (7)
Marokkaner (3)

Geschlecht

Sexismus (6)
Frauenverachtung (3)
frauenverachtend (3)

Homosexualitat

homophob (6)
schwul (7)

Oberbegriffe

Minderheit (8)
Religion (16)

Normabweichung

Tabu (3)
Grenze (25)

Provokation (25)
provozieren (6)
provozierend (2)
provokant (3)
Tabubruch (11)
Grenziberschreitung (4)
Skandal (15)

Reaktionen

Emporung (3)
Aufschrei (5)
aufregen (12)
distanzieren (6)
boykottieren (4)
kritisieren (33)
Kritik (28)

Dissens

kontrovers (7)
Debatte (30)

Juristische Konsequenzen

Indizierung (3)

indizieren (3)
Indizierungsverfahren (2)
Zensur (3)

positive Werte

Kunstfreiheit (24)
Meinungsfreiheit (7)
moralisch (15)

Normfreie R&ume

Kunst (29)
Kunstform (3)
Kunstfreiheit (24)
Stilmittel (6)
Satire (4)
Witz(e) (20)
Wortwitz (2)
pseudowitzig (2)
Judenwitz (8)
Punchline(s) (6)

Integritat

Doppelmoral (6)
Supermoral (3)
Heuchler (5)
Heuchelei (5)

Tabelle 3: Eine Auswahl der Keywords von Korpus 2 (41 Artikel, inkl. Kommentare aus Hiphop-Medien)
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Ein Vergleich der beiden Keyword-Listen sollte aufgrund der unterschiedlichen Grofe sowie
leicht divergierenden Zusammensetzung der Korpora vorsichtig und nur vorlaufig angestellt
werden. Unterschiedliche Keywords liefern noch keine stichfesten Erkenntnisse, ergeben aller-
dings hypothetische Anstolie, die die qualitative Analyse der einzelnen Belege vorzeichnen
konnen und in dieser hermeneutisch zu Gberprifen sind (vgl. Bubenhofer 2013: 116).

So legen etwa die Keywords aus dem Lexemverband rund um das Morphem Witz eine
bestimmte Rezeptionshaltung und Kontextualisierung nahe, fur die wiederum ein bestimmtes
Hintergrundwissen notwendig ist und die somit eine bestimmte Perspektivitat offenlegen. Be-
zeichnenderweise tauchen verschiedene Ausdriicke aus diesem Lexemverband im kleineren
Korpus 2 mit einer gewissen Signifikanz auf, im grofReren Korpus 1 jedoch kein einziges Mal
unter den ersten 1000 Keywords. Hingegen scheinen Normabweichungen und gesellschaftliche
Reaktionen auf diese in Korpus 1 quantitativ eine groRere Rolle zu spielen. Daraus lasst sich
die Hypothese ableiten, dass Haupt- und Subkultur fir denselben Primartext tiber unterschied-
liche Rezeptionsmodalitaten und Kontextualisierungsmdglichkeiten verfugen, die wiederum zu
unterschiedlichen Lesarten flihren, sowie erste Hinweise, wie diese jeweils aussehen (s. 3.3).

Einen weiteren Hinweis auf den jeweiligen Fokus der Rezeption liefert die Art und
Weise der Zitation derselben Textstelle. Wahrend die zur Debatte stehende Zeile ,,Mein Korper
definierter als von Auschwitzinsassen* in Korpus 2 ausschlieRlich wortlich zitiert wurde,*
wurde sie in Korpus 1 16 Mal durch das Prédikat ist erganzt und einmal sogar um ein weiteres
Pronomen: ,,Mein Korper ist definierter als der von Auschwitzinsassen“®°. Durch diese Zitati-
onsweise wird der ,,Flow* i.e. das Metrum des Verses (ein Jambus mit einem Hebungsprall
beim Wort Auschwitz, der wiederum die Assonanz zu Auftritt und Rauschgift starker betont)
verfalscht, die Proposition jedoch verstandlicher formuliert. Daraus lasst sich ableiten, dass die
Form sowie die Kontextualisierung durch formale Topoi (vgl. 3.1) innerhalb der Subkultur eine
groRere Rolle spielen als in der Hauptkultur, die den Inhalt der Textzeile starker fokussiert.

In dem Keyword pseudowitzig deutet sich bereits an, dass eine formal-kinstlerisch ori-
entierte Rezeptionshaltung und die entsprechenden Kontextualisierungen die normative, ethi-
sche Bewertung des Rezipierten keineswegs determinieren. Fir letztere lohnt sich neben den
Keywords aus dem Themenkomplex ,,Normen und Werte* auch ein separater Blick auf dieje-
nigen Keywords, die die Textzeile, ihre(n) Produzenten und/oder den antizipierten Effekt auf

ihre Rezipienten attribuieren und bewerten. Sie sind fir das Korpus 1 in Tabelle 4, fiir das

49 Lediglich in Verweisen auf Farid Bangs Facebook-Post, in dem er selbst das Zitat um das Pradikat erweitert,
findet sich ein nicht-wortliches Zitat innerhalb der Subkultur (s. 3.3). Solche Verweise wurden als zweite Zitate
hier jedoch weder bei Korpus 1 noch bei Korpus 2 gezahlt.

0 Aus dem Hamburger Abendblatt vom 08.08.2019.
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Korpus 2 in Tabelle 5 zusammengefasst, die Tabelle 2 und Tabelle 3 somit entsprechend er-

ganzen.

Normative Bewertung in Korpus 1

Normative Bewertung in Korpus 2

asthetisch

Klischee (10)
Schimpfwort (9)
Geschmacklosigkeit (14)
geschmacklos (46)
ekelhaft (4)

widerlich (4)

widerwartig (13)

stillos (9)

vulgér (11)

ethisch

gewaltverherrlichend (22)
Gewaltverherrlichung (6)
Gewaltverharmlosung (4)
jugendgefahrdend (29)
Verharmlosung (11)
Verrohung (9)
verharmlosen (4)
verharmlosend (3)
verrohend (8)
inakzeptabel (10)
Stereotype (9)

emotional

Hass (55)

Hetze (6)
Beleidigung (29)
beleidigen (16)
beleidigend (3)
krénken (8)
menschenverachtend
(27)

Verhéhnung (10)
verhéhnend (4)
beschamend (22)
verhdhnen (9)
Ressentiment (11)
Erniedrigung (3)
wiurdelos (4)

sonstige

Verschworungstheorie
(23)

unreflektiert (3)
Unreflektiertheit (6)

asthetisch

Klischee (24)
Schimpfwort (3)
Geschmacklosigkeit (2)
geschmacklos (16)
ekelhaft (7)

widerlich (6)
widerwartig (4)

ethisch

gewaltverherrlichend (4)
Gewaltverherrlichung (3)
Gewaltverharmlosung (3)
jugendgefahrdend (6)
Verharmlosung (3)
Verrohung (2)

emotional

Hass (9)

Hetze (7)

Beleidigung (4)

beleidigen (7)

beleidigend (5)

kréanken (2)
menschenverachtend (10)
Verhéhnung (2)
verhéhnend (2)
beschamend (5)

sonstige
Verschworungstheorie
(24)
unreflektiert (2)

Tabelle 4: Wertende Keywords in Korpus 1 Tabelle 5: Wertende Keywords in Korpus 2

Aus den wertenden und Wertungen betreffenden Keywords leiten sich die Fragestellungen ab,
inwiefern sich die ethischen, &sthetischen und emotionalen Bewertungen des Primértextes zwi-
schen Haupt- und Subkultur unterscheiden und in welchem Verhaltnis diese zur jeweiligen Les-
art stehen (s. 3.4).

Eine weitere quantitative Auffilligkeit sind sprachliche AuRerungen, die Akteure und
Akteursgruppen betreffen. Indem einzelne Diskursakteure bestimmte andere Akteure (z.B.
Herr Blume vs. Kolle), Akteursgruppen (z.B. Skandalrapper vs. Stralenrapper) oder auch
ganze Kulturbereiche (z.B. Popkultur vs. Untergrund, oder Wir vs. Mainstream/Blrgertum) je
spezifisch versprachlichen, geben sie ihre eigene Perspektive auf diese ldentitdten sowie ihr
jeweiliges Nahe-Distanz-Verhaltnis zu ihnen preis. Entsprechend gilt es, in der qualitativen
Analyse den Fragen nachzugehen, mit welchen sprachlichen Mitteln Diskursakteure erstens
ihre jeweilige N&he oder Distanz zueinander und zu gewissen Kulturbereichen ausdriicken, und
wie sie zweitens ihren ,,eigenen* Kulturbereich von anderen abgrenzen, wie also Haupt- und
Subkultur jeweils sich selbst und einander gegenseitig sprachlich darstellen (s. 3.5).

Der grolRere Themenkomplex kollektiver Identitdten, die einerseits im Priméartext als
Bedeutungsaspekte denotiert werden, andererseits auch zwangslaufig rezipientenseitig konstru-

iert sind und in Sekunddr- sowie Tertidrtexten durch neue Kontextualisierungen wiederum
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sprachlich konstruiert werden missen, stellt ein philosophisch, soziologisch und politisch so
weites und komplexes Feld dar, dass ihm im Rahmen dieser Arbeit nicht Genlige getan werden
kann. Jedoch scheinen gerade Tabudiskurse fir ein solches Thema fruchtbare Untersuchungs-
gegensténde zu sein, denn sie fordern die Verteidigung und Rationalisierung ansonsten still-
schweigender Konsense und unhinterfragter Werte und Normen in Bezug auf gleichsam still-
schweigend und unhinterfragbar konstruierte kollektive Identitaten. Daher l&sst sich auch die
Frage nach Akteursgruppen und Kulturbereichen vor dem begrifflichen Hintergrund der >kol-
lektiven Identitét< untersuchen. Eine designierte, tiefergehende Analyse der Konstruktion kol-

lektiver ldentitat in Tabudiskursen bleibt jedoch noch in Aussicht gestelit.

3.3 Divergierende und konfligierende Lesarten

Auf Grundlage der quantitativen Schwerpunktsetzung kann nun nicht nur an die entsprechen-
den Korpora herangetreten werden, sondern es konnen auch prominente Diskursbeitrdge in
Social Media auf die herausgearbeiteten Fragestellungen hin untersucht werden. Einen deutli-
chen Hinweis auf den jeweiligen Charakter der konfligierenden Rezeptionsmodalitéaten sowie
Kontextualisierungs- und Decodierungskonventionen, auf denen wiederum die jeweiligen Les-
arten und schlieBlich die Recodierungen und neuen Kontextualisierungen resultieren (s. Abb.
1), liefert der folgende Facebook-Post von Farid Bang vom 28.03.2018, in dem dieser auf einen
Artikel der BILD-Zeitung Bezug nimmt, der aber auch selbst sowohl in sub- als auch in haupt-
kulturellen Zeitungsartikeln immer wieder intertextuell aufgegriffen wurde und somit eine pro-

minente Diskursposition einnimmt.

(1) Bezug nehmend auf den Artikel der Bild Zeitung mdchten wir deutlich machen, dass wir
keinerlei Minderheiten oder Religionen diskriminieren wollen.
In dem zitierten Satz ,Mein Korper ist definierter als von Auschwitzinsassen’ handelt es
sich um einen harten Battle Rap Vergleich und nicht um eine politische AuRerung.
Denn wir distanzieren uns von jeglicher Form des Antisemitismus oder Hass gegen Min-
derheiten.>

Im ersten Satz versprachlicht der Sprecher — neben dem vertikal-intertextuellen Bezug seines
aktuellen Textes — vor allem die Intentionalitat hinter der umstrittenen Zeile im Primartext.
Damit stellt er sich zwar seiner Accountability, seiner Verantwortlichkeit fir deren Wirkung
als ihr Produzent, diese ist durch die Versprachlichung der intendierten Sprecherbedeutung je-
doch keineswegs aus der Welt geschafft. Wenn Rezipienten einer AuRerung eine bestimmte
Bedeutung zuordnen, so ist diese existent und der Sprecher wird nicht fir seine intendierte,

sondern flr diese rezipientenseitige Bedeutungsreprésentation und ihre kognitiven sowie

51 https://www.facebook.com/faridbang/posts/1850078891705744/ (zuletzt aufgerufen am 28.10.2020)
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emotionalen Konsequenzen zur Verantwortung gezogen (Haugh 2013: 13, 3). Der Produzent
verliert spatestens dann die Deutungshoheit tiber seine AuRerung, wenn diese im Zuge der tech-
nischen Reproduktion ihre ,,Echtheit®, ihre materielle Dauer im urspriinglichen Kontext und
somit ihre Autoritét tber sich selbst verliert (Benjamin 2008: 346).

Entsprechend kann die AuBerung von vielen Rezipienten nicht mehr als Kunstproduk-
tion in ihrem urspriinglichen Kontext gedeutet werden: ,,An die Stelle ihrer Fundierung aufs
Ritual tritt ihre Fundierung auf eine andere Praxis: ndmlich ihre Fundierung auf Politik*
(Benjamin 2008: 351), auf die auch der zweite Satz des Posts Bezug nimmt. Versteht man den
einzelnen Diskursstrang vom Primartext tGber den BILD-Artikel zu Farid Bangs Post als eine
Art Gespréach, steht der Post selbst in ,,dritter Position®, in der der Sprecher der initialen Position
(Farid Bang) spiegelt, wie er glaubt, vom Sprecher in der zweiten Position (der BILD-Zeitung)
verstanden und reprasentiert worden zu sein (Deppermann 2001: 71). Indem er die Proposition,
die Zeile sei eine politische AuRerung, explizit negiert, schreibt Farid Bang der BILD-Zeitung
als Akteur sowie ihrem Sekundartext also diese Bedeutungsrepréasentation seines Primartextes
zu. Dass Farid Bang die Textzeile hier ferner nicht wortlich, sondern sinngeméaf, um das Préa-
dikat ergénzt zitiert, legt nahe, dass er sich metasprachlich auf die propositionale Ebene begibt
und sich entsprechend auf eine inhaltliche Diskussion einléasst (vgl. 3.2). Jedoch stellt er der
,politischen* Lesart seine eigene, vermeintlich tibergeordnete, durch eine gewisse Eigentlich-
keit charakterisierte (,,handelt es sich um*) intendierte Sprecherbedeutung gegenuber, die er
durch die Herstellung horizontaler Intertextualitdt zu anderen Texten desselben Genres (,,Battle
Rap*) sowie durch die formalen Praktiken dieses Genres (,,Vergleich®, s. 3.1) neu zu kontextu-
alisieren versucht. In diesem Satz werden also die beiden konfligierenden Lesarten des Primér-
textes quasi als handlungsleitende Konzepte expliziert und einander konzessiv gegenuberge-
stellt, sodass von einem agonalen Zentrum — ,,im Sinne diskursiver Wettkdmpfe um Geltungs-
anspriiche* (Felder 2015: 96) — des Diskurses gesprochen werden kann, das sich wie folgt dar-

stellen l&sst.

»Die Zeile stellt eine politische Praktik dar, die | »Die Zeile stellt eine rhetorische Praktik dar, die

die Einstellung des Produzenten widerspiegelt | nicht die Einstellung des Produzenten widerspie-
und Einfluss auf die Einstellung der Rezipienten | gelt und keinen Einfluss auf die Einstellung der
hat< Rezipienten hat«

Beide umstrittenen Positionen dieses grundlegenden Dissenses finden sich nicht nur in
den untersuchten Sekundértexten, sondern auch in den Kommentaren privater Facebook-Nutzer
zu diesem Post, die sich eindeutig als Tertiartexte begreifen lassen. Bedingt durch die subkul-
turelle Verankerung Farid Bangs Facebook-Profils und seiner Follower tendieren diejenigen
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Kommentare, die bei Weitem die meisten Likes haben und somit die Haltung innerhalb des

Fankreises in gewisser Weise vertreten, stark zur Einordnung als rhetorische Figur:

(2) Jeder der Ahnung von rap hat weil} was damit gemeint ist. Bild braucht wieder nur biss-
chen Aufmerksamkeit um gegen Auslénder zu hetzen. Scheif? auf diese drecks Medien.

Schenk denen keine Aufmerksamkeit “ (642 Likes)

(3) Jeder der 3 Gehirnzellen hat und sich mit eurer Musik auseinandersetzt weif3 das auch.
Leute, welche die Bild “zeitung “ verfassen und lesen, sind minderbemittelt und dumm. Die

brauchen einfach was zum hetzen. Was anderes kdnnen diese Moks doch sowieso nicht =
(245 Likes)

Dass und wie sich beide Kommentare stark von der BILD-Zeitung abgrenzen, ist Teil der kul-
turellen Distanzierungs- und Positionierungsstrategien, die in 3.5 genauer untersucht werden.
In Hinsicht der umstrittenen Lesart der Zeile beziehen sich beide Kommentare auf das Hinter-
grundwissen, das sich aus Medienrezeptionserfahrungen speist und zur Herstellung der hori-
zontalen Intertextualitat sowie der Lesart als rhetorische Figur nétig ist. Eine weitere Parallele
ist die Betonung der Ubiquitét dieses Hintergrundwissens und der daraus resultierenden Lesart
innerhalb der Subkultur: ,,Jeder der Ahnung von rap hat“, , Jeder der 3 Gehirnzellen hat und
sich mit eurer Musik auseinandersetzt, sprich: Jeder, der zur Subkultur des Battle-Rap gehort,
rezipiert den Text in derselben Modalitat und decodiert ihn zu derselben Lesart. Durch die un-
gleiche epistemische Ordnung (Haugh 2013: 9), den Zugang zu Wissen, Uber das diejenigen
Akteure, die eine andere Lesart produzieren, nicht verfugen, wird die eigene Lesart als tberle-
gen dargestellt, da sie der Sprecherbedeutung (,,was damit gemeint ist*) und der Fundierung
des Kunstwerks auf sein Ritual nahersteht. Divergierende Lesarten entspringen dieser Ansicht
nach lediglich einem Mangel an Hintergrundwissen, weshalb die Akteure, die diese produzie-
ren, als in diesem bestimmten Bereich ungebildet (,,Ahnung von rap®, ,,sich mit eurer Musik
auseinandersetzt*) oder gar als ,,minderbemittelt und dumm* dargestellt werden. In Anbetracht
des Hintergrundwissens und der Kontextualisierungsmdoglichkeiten, die fur diese Lesart not-
wendig sind, sowie der Haufigkeit ihrer Recodierung in den Kommentaren und der weit héhe-
ren Anzahl an Likes, die diese bekommen, kann die Lesart als rhetorische Figur fur die Sub-
kultur als die dominante angesehen werden.

Die dieser Lesart diametral gegenliberliegende l&sst sich ebenfalls in den Kommentaren
auf den Facebook-Post finden, dann jedoch schwerlich Akteuren innerhalb der Subkultur zu-
ordnen:

(4) "Mein Korper ist definierter als von Auschwitzinsassen™ aber "wir distanzieren uns von

jeglicher Form des Antisemitismus"
Asozial, ungebildet , dumm und repektlos - exakt so wie man es erwartet. (23 Likes)
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Auch in diesem Kommentar finden sich bereits einige der Distinktionsstrategien, die in 3.5
genauer untersucht werden. Seine Lesart der umstrittenen Zeile des Primartextes offenbart der
Nutzer jedoch im ersten Satz, indem er sie durch einen adversativen Konnektor mit der expli-
ziten politischen Verortung desselben Sprechers konfrontiert bzw. kontrastiert. Indem der Nut-
zer dadurch suggeriert, dass sich die beiden AuRerungen gegenseitig widersprechen, gibt er zu
erkennen, dass er die Zeile aus dem Primartext in derselben Modalitat wie den Facebook-Post
wahrnehmen und als eine Art politische AuRerung verstehen muss, die — wenn auch seinerseits
unfreiwillig — Aufschluss Uber die politische Einstellung des Produzenten gebe und eben
dadurch unvereinbar mit dessen Explikation seiner politischen Einstellung im Facebook-Post
sei. Dass sich der Verfasser des Kommentars der Subkultur des Raps nicht zugehorig fuhlt,
liel3e sich bereits aus dieser Lesart vermuten und weiter plausibilisieren, wenn man die im zwei-
ten Satz geduRerte Erwartung als eine Erwartungshaltung gegeniiber der Rap-Szene als solche
versteht, im Sinne von ,wie man es von einem Rapper erwartet’.

Umso deutlicher zeigt sich die Lesart der umstrittenen Zeile als politische AuRerung in
den sekundéren Zeitungstexten des Korpus 1. So wird die Zeile beispielsweise auf volks-
freund.de in einem Artikel {iber ein ,,Konzert gegen Rechts* vom 11.11.2018 folgendermalien

kontextualisiert:

(5) ,, Wir wollen unsere Generation darauf aufmerksam machen, wie man rechte Sticker und
Hetze erkennt. “ Denn das ist heute gar nicht mehr so einfach, wie Drumm zeigt: Nazis se-
hen nicht mehr aus wie Nazis. Sie tragen nicht mehr per se Springerstiefel und hdren
Rechtsrock. ,,Man kann als Nazi herumlaufen, wie man will“, sagt Drumm.

Alternative Outfits wiirden heute von Nazis ebenso tibernommen wie linke Symbolik, um
sie volkisch neu zu besetzen. ,, Es gibt keine Musikrichtung mehr, die sicher ist vor Rech-
ten. " Es gibt rassistischen Hardcore, Metal, Dark Wave, Hip Hop und sogar Reggae.
Man erinnere sich an den Protest von Tote-Hosen-Sanger Campino gegen die Echo-
Auszeichnung des HipHop-Duos Farid Bang und Kollegah. In einem Lied der Rapper
ist von einem Korper die Rede, der ,, definierter** sei als der von ,, Auschwitzinsassen *.

2

‘

., Man muss immer gegen rechte Hetze aufstehen ", sagt Konzertgast Aghimar.”

In diesem Artikel, der weder die Echo-Preisverleihung noch den Battle-Rap zum Hauptthema
hat, wird die Zeile in einen ganz und gar neuen Kontext eingebunden und fiir diesen als Beispiel
verwendet. Die teils direkt teils indirekt zitierte Zeile ist im unmittelbaren Kotext umgeben von
Ausdricken, die sich den Frames RECHTE POLITIK oder gar RECHTSRADIKALISMUS zuordnen
lassen und rechtspolitische Akteure wie Rechte und Nazis, rechtspolitische Handlungen wie
rechte Hetze und rechtspolitische Musikrichtungen wie rassistischen Hip Hop versprachlichen.

Indem das Zitat innerhalb dieses Wissensrahmens angefuhrt wird, wird es auf eine bestimmte

52 https://www.volksfreund.de/region/konz-saarburg-hochwald/punkrock-unterm-kreuz-konzert-gegen-rechts-in-
der-evangelischen-kirche-in-konz_aid-34420875 (zuletzt aufgerufen am 28.10.2020).
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Weise perspektiviert (Felder 2009: 38f.), i.e. ,,geframet“. Die umgebenden Ausdriicke und
Propositionen stellen also den Versuch einer Referenz- bzw. Sachverhaltsfixierung dar; sie evo-
zieren diejenigen politischen bzw. politisierbaren Attribute, die als Teilbedeutungen des Zitats
und vor allem des Ausdrucks Auschwitzinsassen fokussiert werden sollen (Felder 2009: 20):
RECHTSRADIKALISMUS, RASSISMUS, NATIONALSOZIALISMUS, ANTISEMITISMUS etc. Die Kohé-
renz zu diesem Frame wird noch verstarkt, indem der Verweis auf die umstrittene Zeile durch
»Man erinnere sich an“ eingefiihrt wird, was suggeriert, es folge ein Beispiel fiir den direkt
zuvor angesprochenen »rassistischen Hip Hop¢, fiir yMusikrichtungen, die nicht sicher vor
Rechten sind« bzw. »von Nazis tibernommen< werden. Andere Teilbedeutungen der Zeile und
des Ausdrucks allein wie KRIEG, ToD und MASSENMORD geraten dabei in die Peripherie: Im
Kotext der gedulRerten Zeile auf dem Album werden sie immer wieder evoziert und ergeben
eine koharenzstarkende Isotopie (s. 3.1); im Kotext des Zitats in Beispiel (5) werden sie hinge-
gen gar nicht evoziert — im Gegensatz zu den politischen Bedeutungsaspekten (rechte Sticker,
Springerstiefel, Rechtsrock, rassistischer Hip Hop etc.). Der Text selektiert also unter den ,,di-
vergierenden Attributen als Teilbedeutungen des Ausdrucks (Felder 2009: 20) und fokussiert
diejenigen, die das iibergeordnete Thema ,,Rechts* bedienen, sich also fiir die Recodierung der
Lesart als politische AuRerung eignen, wahrend er andere Teilbedeutungen ausblendet.

In den Artikeln der Hiphop-Zeitschriften des Korpus 2 lassen sich solch eindeutige Re-
codierungen einer politischen Lesart der Zeile nicht finden. Hier wird die Zeile in der Regel als
eine AuBerung perspektiviert, die — wie viele andere im Battle-Rap — ,.ebenso Seilchenspringen

«53

mit der Grenze des guten Geschmacks spielt*>°, als eine Form der ,,Asozialitit“>, des ,,miesen

Humor[s]* und der ,,dreckigen Witze**®, der ,,Glorifizierung von Kriminalitit und Gewalt“>®
etc. Nicht nur in den tertidren, sondern auch in den sekundéaren Texten der Subkultur scheint
die Lesart als rhetorische Figur oder als Witz also vorherrschend zu sein, was zwar einen Ein-
fluss auf die normative Bewertung derselben nimmt, diese jedoch keineswegs determiniert und
eine politisch-gesellschaftliche Auseinandersetzung mit ihrem Inhalt entsprechend weder ver-

einheitlicht noch verhindert, wie sich im folgenden Kapitel zeigt.

%3 Hiphop.de vom 28.03.2018: https://hiphop.de/magazin/news/wegen-auschwitz-line-echo-prueft-nominierung-
von-kollegah-farid-bang-311571 (zuletzt aufgerufen am 14.10.2020).

54 Ehd.

55 Hiphop.de vom 17.04.2018: https://hiphop.de/magazin/meinung/kollegah-farid-bang-echo-wie-rap-in-rechte-
ecke-gerueckt-wird-312064 (zuletzt aufgerufen am 14.10.2020).

% rap.de von 18.06.2018: https://rap.de/news/132912-ermittlungen-gegen-kollegah-und-farid-bang-wurden-ein-
gestellt/ (zuletzt aufgerufen am 14.10.2020).
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3.4 Normative Bewertung des Primartextes

Dass die Bedeutung der umstrittenen Textzeile in den Hiphop-Magazinen von Korpus 2 in einer
vergleichsweise einheitlichen Lesart als rhetorisches oder witziges Stilmittel reprasentiert wird,
liegt wohl in dem gemeinsamen Hintergrundwissen begriindet, das allen Akteuren innerhalb
der Subkultur gleichermafen zur Kontextualisierung der Zeile zur Verfligung steht. Daruber
hinaus stehen ihnen als Menschen, die in der Hauptkultur genauso sozialisiert sind wie in der
Subkultur (s. 2.2.1), aber auch die Kontextualisierungsmoglichkeiten der ersteren zur Verfi-
gung, sodass die Betonung der genrespezifischen formal-rhetorischen Eigenschaften der Zeile
nicht unter kompletter Missachtung ihrer historisch-politischen Teilbedeutungen vorgenom-
men werden muss bzw. kann (s. 3.1). Entsprechend sind die beiden Lesarten der Textzeile nicht
zwangslaufig so dichotom organisiert, wie dies in 3.3 den Anschein hat: Fir ihre normative
Bewertung konnen sie von ein und demselben Diskursakteur gleichsam anerkannt und gegen-
einander abgewogen werden, wie der folgende Artikel auf Hiphop.de vom 17.04.2018 zeigt.
Wegen der Vielzahl an Sachverhaltsbewertungen (vgl. Felder 2015: 95), die in dem Text vor-
genommen werden, die aber gleichzeitig immer wieder Aufschluss iber die decodierte Lesart

geben, lohnt es sich hier, einen langeren Abschnitt desselben anzufihren.

(6) Man kann dreckige Witze machen. Man kann damit zu weit gehen. Wenn ein Familienmit-
glied stirbt, wirst du Witze dariiber nicht lustig finden. Entsprechend kann man die Line
scheilRe finden. Oder das gesamte Album.

Wundern muss einen nicht die Kritik des Mainstreams, sondern dass der Echo "JBG
3" Uberhaupt nominiert hat. Obwohl er nicht mehr nur von Verkaufszahlen, sondern
auch von einer Jury entschieden wurde. Haben denen die Reimketten einfach so gefal-
len, dass die ekelhaften Witze okay waren?

Die Echo-Verantwortlichen hatten die beiden ausschlieBen kénnen, wenn sie ekelhafte
Witze unter jeder Girtellinie nicht gut finden. Sie hatten dem Album keinen Preis ge-
ben miissen. Aber sie wollten mit "JBG" und dem Skandal Aufmerksamkeit und Quote.
Damit tragen die Macher dieses irrelevanten Schrottpreises jetzt Mitverantwortung an
allem, was daraus geworden ist.

Eine Basis, Farid Bang als Antisemiten zu bezeichnen, liefert die Line nicht. Zumal fir
diesen schweren Vorwurf bisher nicht mehr Indizien geliefert wurden, als eine ge-
schmacklose, menschenverachtende, aber nicht antisemitische Line. Die AfD braucht
keine Beweise, flr sie reicht es, dass Farid Bang Moslem ist.

Die Einordnung hangt davon ab, wie man den Kontext einschatzt

Generell sollte man verstehen, was "JBG 3" war: der Versuch, auf jede asoziale Line
noch einen draufzusetzen. Es lotet die Grenzen der Kunstfreiheit aus. Die meisten sind
sich einig, dass sehr viel erlaubt sein sollte, solange es sich um Battlerap handelt. Wie
bei dem Freund, der dir einen rassistischen Witz an den Kopf wirft, hangt die Einord-
nung hart davon ab, wie man den Kontext einschatzt.

Das eine sind Punchlines, die mit dem Tabu Rassismus spielen, ohne der angesproche-
nen Gruppe dabei ein Klischee zuzuschieben: "Das Geld, das ich machte, es war
schwarz wie Mortel", "Ich Uberfahr' B-Tight im Benz und wisch' den schokobraunen
Fleck dann von der Motorhaube weg", "asozialer Marokkaner", "Kérper definierter als
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Auschwitzinsassen". Das ist grenzwertiger Humor. Im letzten Fall menschenverachtend,
ja.

Mieser Humor ist weniger kritisch, als Klischees zu wiederholen. "Dein Lieblingsrap-
per wird zum Clown/Klauen gemacht wie Zigeunerkids". Das ist keine Hassrede. Das
ist auch als Witz gemeint. Es muss nicht verboten sein. Es ist aber scheiRe, weil es ras-
sistisch ist und ein rassistisches Klischee verbreitet, unter dem die betroffene Gruppe
bis heute zu leiden hat. Uber den Hinweis wiirde Farid erst mal lachen, weil er Spaf
an Asozialitaten hat und natiirlich kein echtes Problem mit Roma.®’

Auf der einen Seite offenbart der Autor hier durch Ausdriicke wie (dreckige) Witze, Reimketten,
Kunstfreiheit, Battlerap, Humor, Punchlines immer wieder die Lesart der ,,Line* als eine Aus-
drucksform des uneigentlichen Sprechens, das keine echten Geltungsanspriiche erhebt. Ande-
rerseits wird die Zeile durch grammatisch sowie metaphorisch vielféltige Pejorativa wie zu weit
gehen, nicht lustig, scheile finden, unter jeder Gurtellinie, menschenverachtend explizit nega-
tiv bewertet, ohne dass dies zur recodierten Lesart in einen Widerspruch gestellt wird. Beson-
ders bezeichnend sind hierfur diejenigen Syntagmen, die eine normative Abwertung der Zeile
anscheinend miuhelos mit der Lesart als rhetorische Figur bzw. mit der Zurlickweisung der po-
litischen Lesart vereinen wie ekelhafte Witze; geschmacklose, menschenverachtende, aber nicht
antisemitische Line oder grenzwertiger Humor. Auch wenn die Lesart die Bewertung der Zeile
also nicht determiniert, so beeinflusst sie durch die verschiedenen Kontextualisierungen doch
die Art und Weise, wie die Zeile bewertet bzw. aus welchem Grund sie negativ bewertet wird.
Weildt ein Akteur wie hier die politische Lesart der Zeile ab, so begriindet er seine normative
Bewertung derselben nicht in der vermuteten politischen Gesinnung des Akteurs oder in den
antizipierten politischen Einstellungseffekten auf die Rezipienten, indem er die politischen
Teilbedeutungen der Zeile fokussiert (wie in Beispiel (5)). Stattdessen kann er sie beispiels-
weise in den antizipierten emotionalen Rezeptionseffekten begriinden, indem er andere, eben-
falls negativ bewertete Bedeutungsaspekte der Zeile wie z.B. Tob fokussiert: Wenn ein Fami-
lienmitglied stirbt, wirst du Witze darlber nicht lustig finden.

Ein dhnliches Bild zeichnet sich auch in den tertidren Texten auf social Media und in
den Kommentarspalten der Hiphop-Magazine, die jedoch in einem breiteren Spektrum zwi-
schen negativer Bewertung der Zeile trotz prinzipieller Unterstltzung des Kunstlers und volli-
ger Ablehnung der Zeile sowie des Kunstlers rangieren. Der folgende Kommentar zu Farid
Bangs Facebook-Post (s. Beispiel (1)) expliziert eine Lesart der Zeile — bzw. eine Interpretation
der Sprecherbedeutung — als rhetorische Praktik uneigentlichen Sprechens und stellt ihr eine

negative Bewertung konzessiv gegenuber.

5 https://hiphop.de/magazin/meinung/kollegah-farid-bang-echo-wie-rap-in-rechte-ecke-gerueckt-wird-312064
(zuletzt aufgerufen am 14.10.2020).
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(7) Nicht erst (sic) gemeint dennoch unangebracht! Aber wir reden hier von Wortspielen die
man entweder mit Humor nimmt oder man nimmt sie wie sie kommen und fuhlt sich ange-
griffen und muss sich rechtfertigen dafiir. Aber schon das der banger Bezug dazu
nimmt!! (30 Likes)

Indem der Verfasser des Kommentars eine Konzessivitat zwischen uneigentlichem Sprechen
und dessen Unangebrachtheit expliziert, prasupponiert er, dass jegliche AuRerungen, solang sie
in einem solchen rhetorischen, humoristischen Modus versprachlicht werden, i.e. ,,nicht ernst
gemeint® sind, zumindest im Kontext des Battle-Rap angebracht seien. Augenscheinlich hat
dieser Zusammenhang aus Sicht dieses Nutzers jedoch gewisse Grenzen, die mit der erwéhnten
Zeile Uberschritten wurden. Nach einer weiteren Recodierung seiner rhetorisch-humoristischen
Lesart (Wortspiele, die man mit Humor nehmen kann), wéhlt der Nutzer fir die Versprachli-
chung der divergierender Lesarten die Formulierung, entsprechende Rezipienten wiirden diese
Wortwitze dann nehmen wie sie kommen, die insofern bemerkenswert ist, als sie nicht etwa (wie
in den Beispiel (1)-(3)) der Sprecherbedeutung, sondern gerade divergierenden Lesarten eine
gewisse Eigentlichkeit zuschreibt, da diese die Zeile eben nicht als Ausdruck uneigentlichen,
sondern eigentlichen Sprechens deuten. Darliber hinaus wird in diesem Satz jedoch auch ver-
sprachlicht, dass die rhetorisch-humoristische Lesart gegentiber der politischen einen gewissen
Mehraufwand bedeutet, indem der Rezipient die Zeilen aktiv zu mehr machen muss als das,
was sie sind, i.e. ,,wie sie kommen*. Damit wird auch der emotionale Rezeptionseffekt (man
flhlt sich angegriffen) als starker vom Rezipienten selbst abhangig dargestellt. Die negative
Bewertung der Zeile als ,,unangebracht® verliert dabei an Aussagekraft. Selbstredend finden
sich aber auch in den Tertidrtexten aus der Subkultur starkere Ablehnungen und Abwertungen
der Zeile, des Albums und der Kinstler, wie auch Tabelle 6 zeigt.

Ist die rhetorisch-humoristische Lesart der Zeile innerhalb der Subkultur auch ubiquitér,
so ist sie keineswegs auf diese beschrénkt. Auch in den Zeitungsartikeln der Hauptkultur findet
sie in verschiedenen Formen Ausdruck, hat dann jedoch im Vergleich zur Subkultur ein ver-
worreneres Verhaltnis zur normativen Bewertung und scheint einen starkeren Einfluss auf diese
zu haben, da die normative Bewertung in der Hauptkultur oftmals weniger subjektiv-partikuldr,
sondern starker stellvertretend-verallgemeinerbar vorgenommen wird und sich entsprechend
auf formale, also juristische Normen (Brennan et al. 2013: 40ff.) bezieht. So wird beispiels-
weise in zahlreichen Texten des Korpus 1 folgende Stellungnahme der ECHO-Geschéftsfiihre-
rin Rebecka Heinz zitiert, die am 28.03.2018 auf dem Facebook-Seite des ,,ECHO* veroffent-

licht wurde:
(8) Die Sprache des Battle-Rap ist hart und verbale Provokationen sind ein typisches Stilmit-

tel. Die Kunst- und Meinungsfreiheit ist ein hohes Gut, angesichts der Textzeilen in '0815'
haben wir aber tatsichlich den Beirat gebeten, sich mit dem Produkt zu beschaftigen. Die
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Frage ist, ob bei dem Track '0815' die Grenze zwischen kiinstlerischer Freiheit und gesell-
schaftlich nicht hinnehmbaren AuRerungen tiberschritten wurde. Eine Indizierung durch
die Bundespriifstelle fir jugendgefahrdende Medien ist bisher nicht erfolgt.®®

Ahnlich wie in vielen Sekundar- und Tertidrtexten aus der Subkultur wird auch in diesem Text
durch Verweis auf das Genre Battle-Rap die fur die rhetorische Lesart notwendige horizontale
Intertextualitit hergestellt. Entsprechend wird die rhetorische Lesart der Zeile durch verbale
Provokation und Stilmittel zumindest als eine mdgliche Lesart versprachlicht. Wie bei Beispiel
(2) wird auch hier die prinzipielle Angebrachtheit bzw. Hinnehmbarkeit, die aus einer solchen
Lesart hervorgeht, prasupponiert, indem die derart gelesene AuBerung als von der kiinstleri-
schen Freiheit geschiitzt versprachlicht und einer nicht hinnehmbaren AuRerung gegeniiber-
stellt wird. Im Gegensatz zu Beispiel (2), in dem Lesart und normative Bewertung (wenn auch
konzessiv) verknupft werden, werden rhetorische Lesart und normative Ablehnung hier durch
ein exklusives Oder getrennt. Wahrend in Beispiel (2) rhetorische Lesart und normative Ableh-
nung also durch eine Adjunktion miteinander vereinbar sind, werden sie in Beispiel (3) durch
eine vollstandige Disjunktion als zwei einander ausschlieBende Bereiche voneinander getrennt,
die keinerlei Uberschneidung, sondern eine klare ,,Grenze zwischen® sich haben. Dadurch wird
die normative Bewertung notwendig mit der Lesart verbunden, sodass die Zeile entweder zu
einer rhetorischen Lesart decodiert werden muss und entsprechend von ,.kiinstlerischer Frei-
heit* geschiitzt, also ,,hinnehmbar* ist oder aber zu einer anderen Lesart, die entsprechend ,,ge-
sellschaftlich nicht hinnehmbar* ist.

In dem Wort gesellschaftlich zeigt sich somit der Unterschied zwischen hauptkultureller
und subkultureller Verknupfung von Lesart und Bewertung. Wéhrend subkulturelle Akteure
die rhetorisch-humoristische Lesart der Zeile fraglos anerkennen, folgt daraus fir sie noch nicht
zwangslaufig eine bestimmte Bewertung nach ethischen oder moralischen Normen; individu-
ell-subjektiv kdnnen sie die Zeile dennoch verurteilen und ablehnen. Fir hauptkulturelle Ak-
teure folgt aus der Frage nach der Lesart jedoch zum Teil unmittelbar die Frage nach der Hin-
nehmbarkeit: Wird die Zeile als »Kunst« erkannt, als Produkt eines ritualisierten, anderen Ortes,
so ist diese — genau wie der andere Ort selbst — unabhangig von der personlichen &sthetischen
oder moralischen Bewertung des einzelnen Subjekts mehrheitsgesellschaftlich nach formalen
Normen hinzunehmen, i.e. zu erdulden. Eine Subkultur als ebendieser andere Ort muss sich die
Frage nach ,,gesellschaftlich nicht hinnehmbaren AuBerungen“ nicht stellen, da sie sich in ihrer
Rolle als Subkultur nicht als Teil der >Gesellschaft« versteht. Fiir die Hauptkultur, die Subkul-

turen hingegen sehr wohl als Teile der »Gesellschaftc im Sinne einer Rechtsgemeinschaft

%8 https://www.facebook.com/echo.musikpreis/posts/1992947824068608 (zuletzt aufgerufen am 28.10.2020)
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ansieht, werfen solche Produkte einer Subkultur hingegen immer auch die Frage auf: Ist dieser
andere Ort, in dem die Kultur bewusst verkehrt wird, als (wenn auch nur Ventil-artiger und
somit peripherer) Teil unserer eigenen Kultur, unserer Wertegemeinschaft und somit unserer
Rechtsgemeinschaft im Rahmen unserer Werte und formalen Normen ertragbar oder muss er
mit der Macht des Gesetzes aus ihr ausgeschlossen werden? Eine Frage, von deren endgultiger
Unbeantwortbarkeit — wie in 2.2 gezeigt wurde — die Identitat einer Gegen- und Subkultur ge-
radezu notwendig abhéngt.

Auch wenn der Zusammenhang von Lesart und Bewertung also keineswegs einheitlich
ist und besonders zwischen Haupt- und Subkultur vor unterschiedlichen Fragestellungen und
nach unterschiedlichen Regeln gezogen wird, so lassen sich im Verhéltnis von Lesart und Be-
wertung doch zumindest einige Verbindungsmaglichkeiten erkennen, die sich in Tabelle 6 zu-
sammenfassen lassen. So ist eine Recodierung der politischen Lesart unter Ausschluss der rhe-
torisch-humoristischen in Texten der Subkultur (Korpus 2) nicht zu finden; bzw. Akteure, die
diese Lesart versprachlichen, positionieren sich (ob nun bewusst oder unbewusst) auRerhalb der
Subkultur des Battle-Raps mit ihren genrespezifischen Kontextualisierungskonventionen. Hin-
gegen ist die Lesart der umstrittenen Zeile als rhetorische Praktik keineswegs die hinreichende
Bedingung fur eine allgemein positive Bewertung derselben, aber — zumindest innerhalb dieses
Diskurses — doch die notwendige, da eine Lesart der Zeile als politische AuRerung vom politi-
schen Konsens innerhalb wie auRerhalb der Subkultur einheitlich auf Ablehnung st6i3t. So l&sst
sich weder in den Korpora noch in den sozialen Medien eine Diskursposition finden, die die
Zeile als eine politische AuBerung decodiert und dieser Lesart zustimmit.

Indem Akteure also eine bestimmte Lesart und/oder Bewertung der Zeile versprachli-
chen, zeigen sie sich — ob bewusst oder unbewusst — als mehr oder weniger zur Subkultur des
Battle-Rap zugehorig. Doch es gibt noch mehr Sprachgebrauchsmuster, die darauf schlieen
lassen, wie Diskursakteure die jeweilige Identitat von Haupt- oder Subkultur konzeptualisieren
und inwiefern sie sich selbst als Teil derselben verstehen. Sie sollen im folgenden Kapitel un-

tersucht werden.
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Lesart

Bewertun

Rhetorisch-humoristische Lesart

Politische Lesart

neutral bis
positiv

Hauptsachlich in der Subkultur

Jeder der Ahnung von rap hat weild was
damit gemeint ist.

HAHA also ich hab die Line Ubertrieben
gefeiert.5?

Das witzige an der Line ist nicht das
Leid der Juden uber das man sich lustig
macht. [...] Das witzige daran ist doch
einfach nur das der vergleich so gut
passt.t0

(Diese Position ist im untersuchten
Tabudiskurs nicht zu finden.)

negativ

Sowohl in der Subkultur...

Man kann dreckige Witze machen. Man
kann damit zu weit gehen.

Wir haben 2017, da macht kein aufge-
klarter Mensch mehr Judenwitze in der
Offentlichkeit.!

Der Ausschwitzvergleich ist im Ubrigen
einfach nur ekelhaft und zeigt nur wie
empathielos und stumpf die Beiden
sind®?

... als auch in der Hauptkultur

Selbst wenn man den Kunstlern mit viel
gutem Willen unterstellen kann, dass
sie bei einem schwarzhumorigen Witz
nur Ubers Ziel hinausgeschossen
sind.%3

Ihre Zeile [...] ist ein Gipfel an Ge-
schmacklosigkeit, sie ist aber auch er-
barmlich, weil so schief und so flehend
in dem Wunsch, doch bitte, bitte, bitte
ein Tabu gebrochen zu haben.%

AusschlieRlich auBerhalb der Subkultur

der Verbreitung antisemitischer Stim-
mungen der beiden Rapper®®

Es gibt rassistischen [...] Hiphop

Klein warnte vor Antisemitismus aus
der Mitte der Gesellschaft und forderte
von der Bundesregierung eine klare Li-
nie gegen Judenhass. "Politiker und Of-
fentlichkeit mussen bei judenfeindlichen
Aussagen sofort rote Linien ziehen"®6

Tabelle 6: Verhaltnis von Lesart, Bewertung und Kulturbereich

59 https://www.facebook.com/faridbang/posts/1850078891705744/ (zuletzt aufgerufen am 28.10.2020).

80 Kommentar auf Hiphop.de vom 19.04.2018: https://hiphop.de/magazin/meinung/kollegah-farid-bang-echo-wie-
rap-in-rechte-ecke-gerueckt-wird-312064 (zuletzt aufgerufen am 28.10.2020).

81 rap.de vom 07.12.2017: https://rap.de/reviews/114031-review-kollegah-farid-bang-jung-brutal-gutaussehend-3/
(zuletzt aufgerufen am 28.10.2020).

62 rap.de vom 13.04.2018: https://rap.de/meinung/128046-echo-2018-kollegah-farid-campino-und-ueberall-heu-
chelei/ (zuletzt aufgerufen am 27.01.2020).

83 Augshurger Allgemeiner vom 21.04.2018: https://www.augsburger-allgemeine.de/wertingen/Starke-Symbole-
fuer-die-Nachwelt-schaffen-id50915181.html (zuletzt aufgerufen am 28.10.2020).

5 Spiegel vom 17.04.2018: https://www.spiegel.de/politik/deutschland/news-emmanuel-macron-jacinda-ardern-
besucht-angela-merkel-der-echo-skandal-ist-gar-keiner-a-1203244.html#ref=rss

8 Jidische Allgemeine vom 03.04.2018: http://www.juedische-allgemeine.de/article/view/id/31224 (zuletzt auf-
gerufen am 28.10.2020).

8 \Werra-Rundschau vom 13.04.2018: https://www.werra-rundschau.de/politik/inakzeptabel-antisemitismus-be-
auftragter-mit-klaren-forderungen-zr-9776743.html?cmp=defrss (zuletzt aufgerufen am 28.10.2020).
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3.5 Distanzierungs- und Positionierungsmarker

Dass Akteure durch bestimmte Propositionen in einem Diskurs Stellung beziehen und dadurch
relative Nahe oder Distanz zu dem einen oder anderen Kulturbereich ausdrticken, berrascht
wenig. Diese den Sprecher kulturell verortenden Propositionen miissen aber nicht auf Lesart
und Bewertung bezogen sein, sondern kdnnen — wie im folgenden Beispiel — etwa auch eine

personale Nahe zu den subkulturellen Kunstlern ausdriicken:

(9) [...] Wer sich einmal privat und persénlich mit Farid und Felix unterhalten hat weil} wie
die beiden wirklich sind. Die beiden haben auch jidische Freunde und Fans , von denen
habe ich noch nicht gehort dieser Song geht gar nicht. [...] (5 Likes)

In diesem Kommentar zu Farid Bangs Facebook-Post (1) driickt der Sprecher beispielsweise
durch die zuweilen physische und personale Néhe zu den jeweiligen Akteuren einen Uberlege-
nen epistemischen Zugang aus, aus dem ein Wissen entstehe, das wiederum von einer Eigent-
lichkeit und Wirklichkeit gepragt sei.

Ferner kann der den Sprecher positionierende Verweis auf Lesart oder Bewertung der
tabubrechenden Zeile nicht nur auf der propositionalen, sondern — wie besonders Beispiel (5)
gezeigt hat — durch eine bestimmte Kontextualisierung, ein bestimmtes Framing auch auf der
textuellen und intertextuellen Ebene angestellt werden. Entsprechend positionieren sich Leser
durch eine Genre-nahe Kontextualisierung nahe und durch eine Genre-fremde Kontextualisie-
rung distanziert von der jeweiligen Subkultur. Diese ausgreifende Positionierung auf Textebene
geschieht in der Regel bewusst und ist geradezu eine der grundlegenden Textfunktionen.

Viel untersuchungswirdiger sind daher die feinen Unterschiede auf lexikalischer oder
gar graphematischer Ebene, durch die auch ein kurzer Online-Kommentar bewusst oder unbe-
wusst die Position des Autors zu einem bestimmten Akteur, einer AuBerung oder einem Kul-
turbereich aufzeigen kann. Einschlagig bekannt sind in der Linguistik bereits die Anfiihrungs-
zeichen als Distanzierungsmarker. So stellt auch der Nutzer in Beispiel (2) durch die Setzung
der Anflihrungszeichen den Status eines Diskursakteurs bzw. einer Akteursgruppe als seriése
Zeitung infrage; indem er sich von der Einordnung der Zeitung als solche distanziert, distanziert
er sich kulturell auch von ihrer sehr grofRen Leserschaft. Weniger untersucht ist bisher jedoch
die Verwendung geschwungener Bindestriche zu einem ahnlichen Zweck. Im folgenden Kom-
mentar auf rap.de verwendet der Nutzer Kollegah der Hunt sie, um die Bedeutung des um-

schlossenen Wortes zu ironisieren.

(10) Kollegah der Hunt: Kollegah ist privat vielleicht kein Antisemit, aber in seiner ~Kunst~
bedient er immer wieder antisemitische Clichees (die alles beherrschende Macht in diesem
schragen Song/Video ,, Apokalypse “ welche mehrmals mehr oder weniger als ,, die Juden “
zu identifizieren ist; die Lines die aufs ,, Geldjudentum* anspielen und auch missvertanden
werden konnen, antisemitische Karikatur im ,, Ansage-Video *). Wenn man dazu seine
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offenbar absolut verquere Weltsicht miteinbezieht, kann man Kollegah als durchaus prob-
lematischen Kiinstler einstufen, bzw. vélligen Idiot der antisemitischen Bullshit an Kiddies
verbreitet. Dass er Muslim ist, spielt aber tatséchlich Uiberhaupt keine Rolle.®’

In Abgrenzung zu den doppelten Anflihrungszeichen, die auch eine neutrale Sprechereinstel-
lung gegentiiber der zitierten Ausdrucksform und ihrer Bedeutung vermitteln konnen, werden
in der Online-Kommunikation oftmals geschwungene Bindestriche verwendet, um die Verwen-
dung des so zitierten Zeichens fiir das aktuelle Referenzobjekt aktiv zu ironisieren und zu ver-
spotten. Einen Hinweis und einen moglichen Ursprung fur diese Verwendung stellt die Funk-
tion einiger Messenger wie etwa WhatsApp dar, von geschwungenen Bindestrichen umschlos-
sene Ausdriicke durchzustreichen. Im vorliegenden Beispiel distanziert sich der Nutzer somit
erstens von der Einordnung von Kollegahs Texten als Kunst, indem er jene verspottet, und
dadurch zweitens auch von den AuRerungen selbst.®® Dass die spétere Referenz auf Kollegah
als Kinstler von keinerlei Distanzierungsmarkern begleitet ist, legt nahe, dass es sich bei der
hier ausgedruickten Distanzierung eher um eine Art Signalkommunikation als um ein habitua-
lisiertes oder gar konventionalisiertes Sprachgebrauchsmuster handelt. Vom Akteur Kollegah
bzw. der Person Felix Blume selbst distanziert sich der Nutzer vor allem auf lexikalischer
Ebene. Dies geschieht einerseits durch Invektive wie ,,Hunt“ (also Hund) oder Idiot, anderer-
seits durch abwertende Adjektiv-Attribute, die einen ethischen Bezug haben kénnen wie prob-
lematisch, oder auch einen epistemisch-ontischen, also auf die Wahrheit bzw. Unwahrheit per-
sonlicher Glaubenssétze bezogen sein kénnen wie verquer.

Beide lexikalischen Distanzierungsmittel — Invektive und abwertende Adjektive — sind
auch in den bereits untersuchten Beispielen zu finden. So markiert etwa in Beispiel (3) nicht
nur das Substantiv Moks eine Distanzierung durch Beleidigung, sondern auch die abwertenden
Adjektive (hier in pradikativer Verwendung) minderbemittelt und dumm. Wie auch hier, zielen
abwertende, beleidigende Adjektive zur Distanzierung von einer bestimmten Akteursgruppe
oder einem ganzen Kulturbereich im untersuchten Diskurs hdufig auf die Intelligenz oder Bil-
dung der beleidigten Personen ab. Bei der Distanzierung subkultureller Akteure von solchen
aullerhalb der Subkultur bezieht sich die Versprachlichung vermeintlich Gberlegener Intelligenz
oder tberlegenen Wissens haufig auf den ungleichen Stand von Genre-spezifischem Kontextu-
alisierungswissen (s. auch Beispiel (2): ,,Jeder der Ahnung von rap hat weifl was damit gemeint

ist” und Beispiel (3): ,,Jeder der 3 Gehirnzellen hat und sich mit eurer Musik auseinandersetzt

57 rap.de vom 13.04.2018: https://rap.de/meinung/128046-echo-2018-kollegah-farid-campino-und-ueberall-heu-
chelei/ (zuletzt aufgerufen am 27.01.2020).

% Durch die AuBerung, dass bestimmte Textstellen Kollegahs auch missverstanden werden kénnten, erkennt der
Nutzer jedoch die rhetorisch-humoristische Lesart und prasupponiert, dass diese die vom Sprecher intendierte ist.
Die negative Bewertung der Zeilen Iasst sich auch hier mit der individuellen rhetorischen Lesart verbinden, indem
sie sich auf mdgliche divergierende, missverstandene Lesarten bezieht.
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weil} das auch®). Interessanterweise funktioniert die Distanzierung bei Akteuren der Hauptkul-
tur von Akteuren der Subkultur durch ganz &hnliche abwertende Adjektive. Auch hier zielen
die Invektive meist auf vermeintliche Intelligenz- oder Wissensunterschiede, wie auch Beispiel
(4) zeigt: ,,Asozial, ungebildet , dumm®. Der Unterschied besteht jedoch darin, dass die Akteure
auferhalb der Subkultur sich bei der Ab- bzw. Ausgrenzung aus kulturell etablierten Narrativen
von Klassen- und Bildungsunterschieden bedienen konnen, die flr die (sub)kulturelle Identitét
des Hiphop und seiner Akteure geradezu konstitutiv sind (s. 2.2.3). Ein weiteres Beispiel flr
diese Distanzierungsstrategie auch jenseits der lexikalischen Ebene liefert etwa der folgende

Kommentar zu Farid Bangs Facebook-Post.

(11) [...]Is halt scheif’e wenn man sich nicht ordentlich artikulieren kann und daftr "Kraftaus-
driicke"/"Schimpfworte" nutzen muss oder am Rand der Grauzone kratzen muss [...] (9
Likes)®

Abwertende Adjektive dienen im Tabudiskurs jedoch nicht nur der Distanzierung vom
tabubrechenden Akteur oder dem mit ihm assoziierten Kulturbereich, sondern auch von der
sprachlichen Handlung des Tabubruchs selbst. Die entsprechenden abwertenden Adjektive be-
dienen sich dem gustatorischen Bereich und driicken oftmals Ekel aus (vgl. Tab. 4 und 5). So
beziehen sich etwa in Beispiel (6) die Adjektive ekelhaft und geschmacklos attributiv auf die
., Witze* respektive die umstrittene ,,Line* des Albums, also bestimmte tabubrechende AuRe-
rungen. Auch wenn diese gustatorischen Metaphern sich einem hedonistischen Lebensbereich
bedienen und somit sprachoberflachlich nur asthetische Urteile auszudriicken scheinen, so ver-
mitteln doch gerade Adjektive wie ekelhaft, widerlich oder widerwartig Affekte und Emotionen
des Ekels, die eng mit moralischen Urteilen verbunden sind (Haidt 2001, Angerer et al. 2014:
44) und somit eine moralische Abwertung und Distanzierung sowohl — strukturalistisch be-
trachtet — ausdriicken als auch — poststrukturalistisch betrachtet — suggerieren kénnen. Beziehen
sich gustatorische Adjektive wie vor allem geschmacklos hingegen auf Akteure oder Akteurs-
gruppen, so greifen sie wiederum die oben genannte Konstruktion von Klassenunterschieden
auf und naturalisieren diese als physische und somit natiirliche Kategorien der korperlichen
Sinne (Fiske 1991: 12f.). Da gustatorische Adjektive wie geschmacklos sich jedoch in den un-
tersuchten Korpora und Social-Media-Kommentaren stets nur auf AuRerungen, nicht auf Per-
sonen beziehen, wird dieser Zusammenhang nie expliziert, sondern héchstens unterschwellig
nahegelegt.

Ahnlich vielseitig wie die Verwendung abwertender Adjektive ist im untersuchten Dis-
kurs auch die jeweilige lexikalische Referenz auf Akteure anhand verschiedener Namen. Im

Gegensatz zur Positionierung durch bewusste Abwertung von Akteuren oder ihren AuRerungen

895, Beispiel (1)
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wird das Nahe-Distanz-Verhéltnis zum bezeichneten Akteur hier jedoch nicht zwangsléaufig
bewusst dargestellt, sondern ebenso unbewusst offengelegt. So wird beispielsweise auf Farid
Bang in Korpus 2 kein einziges Mal mit seinem Nach- bzw. burgerlichen Namen verwiesen, in

Korpus 1 immerhin 12 Mal:

(12) Im Song ,,0815 “ rappt El Abdellaoui ,,mein Korper definierter als von Auschwitzinsas-
sen* [...] Versohnlicher zeigen sich die beiden Rapper gegeniiber den Auschwitz-Uberle-
benden. Per Facebook-Statement rudert EI Abdellaoui zurtick: "Wir distanzieren uns von
jeglicher Form des Antisemitismus oder Hass gegen Minderheiten."™

Da die Zeile durch die Versprachlichung des birgerlichen Namens aus dem kunst- und genre-
spezifischen Kontext enthoben werden kann legen solche Belege nahe, dass die hauptkulturel-
len Akteure eher als die subkulturellen an der burgerlichen und juristischen Person interessiert
sind, die im Gegensatz zur Kunstfigur fir die AuRerung zur Verantwortung gezogen werden
kann. Der origindre Kontext wird innerhalb der Subkultur 6fter aufrechterhalten, indem der-
selbe Akteur in den Hiphop-Medien auch in ahnlichen Zusammenhangen konsequent mit sei-
nem Kiinstlernamen oder seinem VVornamen, der auch Teil seines Kiinstlernamens und somit in

gewisser Weise ambig ist, versprachlicht wird:

(13) Mittlerweile haben sich Farid Bang und Kollegah zu dem Fall geduRert. Farid weist in
einem Post auf seiner Facebookseite daraufhin, dass es sich um "harten Battlerap"” han-
dele und die Line keineswegs eine politische Aussage beinhalte. Von "Antisemitismus oder
Hass gegen Minderheiten" distanziere man sich, so Farid in seinem Statement”

Wahrend die Verwendung des Nachnamens einen konventionalisierten personalen Distanzmar-
ker darstellt, konnen Diskursakteure durch Verwendung des VVornamens wie in den Beispielen
(13), (6) (,,Uber den Hinweis wiirde Farid erst mal lachen*) und (9) (,,Wer sich einmal privat
und personlich mit Farid und Felix unterhalten hat) eine personale Nidhe und Vertrautheit zur
jeweiligen Person ausdriicken.

Ferner druckt sich in der Wahl des Namens nicht nur die Nahe bzw. Distanz, sondern
auch die Art und Weise des Verhaltnisses zwischen Sprecher und bezeichneter Person aus.
Wahrend die Bezeichnung per Vornamen ein Verhéltnis auf Augenhéhe suggeriert, positionie-
ren Sprecher durch die Verwendung von Kurzformen der Kiinstlernamen wie Kolle oder selbst-
gewadhlten Titeln wie Der Banger (s. auch Beispiel (7)) oder Der Boss zwar in relativer Nahe
zu den bezeichneten Personen, perspektivieren sich selbst jedoch nicht als personlich Vertraute,
sondern tendenziell als Fans, die am rezipierenden Ende einer einseitigen Kommunikation ste-

hen; so auch im folgenden Kommentar zu Farid Bangs Facebook-Post aus Beispiel (1):

0 taz vom 10.04.2018: https://taz.de/Antisemitismus-im-Deutschrap/!5497961/ (zuletzt aufgerufen am
16.10.2020).

"1 Hiphop.de vom 28.03.2018: https://hiphop.de/magazin/news/wegen-auschwitz-line-echo-prueft-nominierung-
von-kollegah-farid-bang-311571 (zuletzt aufgerufen am 16.10.2020).
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(14) Jetzt kommentieren hier wieder die Leute, die die ganzen Reime & Vergleiche von Kolle
und Farid nicht verstehen und hetzen jetzt aber selbst gegen sie. Sie tun das woflr sie Boss
& Banger gerade verurteilen, geben der BILD recht und man kdnnte meinen, dass hier
jetzt auch alle Abonnenten der BILD kommentieren. In der Offentlichkeit wiirde aber kei-
ner zugeben, dass er diese Zeitung liest... (1 Like)

So wie Sprecher durch die Wahl der Bezeichnung einer Person z.T. ihre empfundene
Néhe oder Distanz zu dieser offenlegen, ist auch bestimmten Bezeichnungen fir Szenen, Mu-
sikrichtungen und Kulturrdume eine jeweilige Perspektivierung inne, durch die sie sich zu spe-
zifischen Positionierungs- und Unterscheidungszeichen im Diskurs eignen. So findet sich der
Ausdruck Blrgertum acht Mal in den Texten der Hiphop-Medien des Korpus 2 und nur ein
einziges Mal im weit groReren Korpus 1 — und auch dort in einem anderen Zusammenhang als
dem hier untersuchten Tabubruch. Innerhalb der Hauptkultur wird diejenige kollektive Identi-
tat, auf die in der Subkultur mit Birgertum referiert wird, also entweder Uberhaupt nicht the-
matisiert i.e. konstruiert, oder aber — was wahrscheinlicher ist — sie wird mit einem anderen
Ausdruck versprachlicht. Beispiele wie die folgenden zeigen, inwiefern Ausdrucksformen wie
das Personalpronomen der ersten Person Plural Wir oder das Nomen Gesellschaft — z.T. auch
verbunden in der Nominalphrase unsere Gesellschaft — innerhalb der Hauptkultur (Beispiel
(16)) ebenjenes Konzept ausdriicken konnen, welches in der Subkultur (Beispiel (15)) mit dem

Ausdruck Burgertum lexikalisiert wird.

(15) Dieses Jahr allerdings wurde ein neues Level der Peinlichkeit etabliert. Man hatte es zu-
letzt im Zusammenhang mit der Verleihung des Bambi an Bushido erlebt. Es ist ein kleines
Drama und nennt sich: Das deutsche Bilirgertum beschlief3t, wer dazu gehéren darf und
wer nicht. Antisemitismus? Darum ging es nie. Denn: Um Antisemitismus ging es bei dem
kunstlich aufgeblasenen Skandal um Kollegah und Farid Bang zu keiner Sekunde. Die ge-
schmacklose Line gibt das auch nicht her.”

(16) Wenn meine Kinder zur Zielgruppe werden, rede ich mit ihnen dartber, werde ihnen die
Musik aber nicht pauschal verbieten. Schlimm finde ich es trotzdem. Schlimm, dass Men-
schen ihr Geld damit verdienen, so einen Dreck in die Kdpfe von jungen Menschen zu kip-
pen. Schlimm, wenn die Gesellschaft nicht gegensteuert, wenn jemand unsere Wertebasis
vergiftet. Und wenn dies auch noch mit einem Preis geehrt wird.”

In Beispiel (15) kritisiert der Sprecher den exklusiven, ausgrenzenden Charakter einer bestimm-
ten kollektiven Identitat, die er als Biirgertum bezeichnet. Durch diesen Ausdruck hebt er den
Aspekt des Klassenunterschiedes hervor sowie die damit verbundene Bedeutung von Macht
und sozialer Stellung fir die Bildung einer konsensualen Wertegemeinschaft, von der die Sub-
kultur ausgeschlossen sei. Durch die Fokussierung der Bedeutungsaspekte bzw. Teilkonzepte

KLASSE und AUSGRENZUNG kann dieser subkulturelle Akteur jene Topoi reaktivieren, die fiir

2 rap.de vom 13.04.2018: https://rap.de/meinung/128046-echo-2018-kollegah-farid-campino-und-ueberall-heu-
chelei/ (zuletzt aufgerufen am 27.01.2020)

3 B.Z. Berlin vom 14.04.2018: https://www.bz-berlin.de/leute/die-angst-dass-hass-rap-kinder-vergiften-koennte
(zuletzt aufgerufen am 16.10.2020)
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die Entstehung der Hiphop-Kultur identitatsstiftend sind (s. 2.2.3), und die Identitat der eigenen
Subkultur des (Battle-)Rap somit in Kontinuitat mit dieser ursprunglichen Hiphop-Kultur und
ihrem Verhéltnis zur Hauptkultur konstruieren (vgl. Zambrano 2015: 62).

Beispiel (16) stellt die konverse Konzeptualisierung derselben, zumindest aber doch ei-
ner gleichen kollektiven Identitat dar: derjenigen Wertegemeinschaft, die der Subkultur gegen-
Ubersteht. Einerseits ist die Identitdt der ,,Gesellschaft auf etwas Grundlegendes fundiert
(Delitz 2018: 28f.), an dem prinzipiell jeder teilhaben konnte: gemeinsame Werte (vgl. Wodak
et al. 1998: 54). Andererseits funktioniert die Inklusion des Wir bzw. Unser, das den identifi-
zierten Possessor dieser Werte bezeichnet und zu dem sich prinzipiell jeder Leser zéhlen kann,
nur durch eine gleichzeitige Exklusion eines Dritten (Duszak 2002: 1), in diesem Fall der Sub-
kultur bzw. bestimmter subkultureller Akteure. Diese nehmen diejenigen semantischen Rollen
ein, die der ,,Gesellschaft®, die ,,unsere Werte-Basis* teilt, komplementér gegeniiberstehen: In
dem Nebensatz wenn die Gesellschaft nicht gegensteuert ist ein Antagonist, ein Recipient im-
pliziert, dem von der Gesellschaft (nicht) gegengesteuert wird und der somit kein Teil derselben
sein kann. In dem Nebensatz wenn jemand unsere Wertebasis vergiftet bezeichnet das Subjekt
jemand ein Agens, das der kollektiven Identitat des Wir sowie deren fundierenden Werten, dem
Patiens des Satzes gegenlbergestellt wird. Entsprechend werden also auch hier durchaus Aus-
grenzungsprozesse der Hauptkultur gegentiber der Subkultur, wie in Beispiel (15) beschrieben,
versprachlicht; diese werden jedoch keineswegs entlang von Klassenunterschieden perspekti-
viert, sondern entlang bestimmter Werte, die die Identitat der konsensualen Gemeinschaft fun-
dieren und auch fur die Subkultur des Battle-Rap durch die ritualisierte Umkehr quasi ex nega-
tivo identitatsstiftend sind (vgl. 2.2).

Subkulturelle Tabubrtiche fordern in ihrer diskursiven Aushandlung also Positionie-
rungshandlungen der kulturellen Akteure sowie Selbst- und Fremdbezeichnungen der mitei-
nander im Konflikt stehenden (Sub-)Kulturen heraus, die in den jeweils fokussierten Aspekten
die jeweilige Perspektive auf einander und auf sich selbst offenlegen und somit das jeweilige
Selbst- und Fremdverstandnis sowie das Verhéltnis der beiden kulturellen R&ume zueinander
erkennbar machen. Diese Positionierungs- und Perspektivierungsmechanismen lassen sich mit
SpieR (2009: 322) als Bezeichnungskonkurrenzen und mit Bourdieu (1974: 58) als Unterschei-
dungsmerkmale begreifen, mit denen Diskursakteure ihre kulturelle und soziale Verortung aus-
dricken und Identitatsfixierungsversuche der sie umgebenden sowie mit diesen konkurrieren-
den kulturellen Raume vornehmen. Tabelle 7 veranschaulicht abschlieBend, mit welchen Au-
Rerungsformen Uber welche jeweilige unmittelbare Wirkung bereits innerhalb der Satzgrenze
Né&he oder Distanz zu einer Sprachhandlung, einem Akteur bzw. einer Akteursgruppe oder ei-

nem Kulturbereich im untersuchten Tabudiskurs versprachlicht werden kann.
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sprachliche AuRerungsform Sprechhandlung Positionierungsrichtung | Bezugspunkt

Ebene

graphematische | Anfuhrungszeichen Kontestation/Relativierung | Distanz (schwach) Akteure, Kulturbereich,

Ebene Kiinstler", Bild“zeitung* der Wortbedeutung oder Neutralitat kulturelle Praktiken
Geschwungene Bindestriche Ironisierung der Wortbe- Distanz (stark) Akteure, Kulturbereich,

deutung kulturelle Praktiken

~Kunst~

lexikalische Invektive Abwertung Distanz Akteure

Ebene Hunt, Idiot, Moks
abwertende Adjektive Abwertung Distanz Akteure, Kulturbereich

ungebildet, dumm, asozial, minder-
bemittelt

geschmacklos, ekelhaft kulturelle Praktiken

Personennamen Betonung von Akteure
- Spitznamen - Vertrautheit Néahe

Kolle, der banger

- Nachnamen - Unvertrautheit Distanz

El Abdellaiou, Blume

die Herren Bang, Blume und Konsor- Ironisierung (und Spott) Distanz (schwach)

ten’

- Umformung - Verachtung (durch Spott) | Distanz (stark)

Kollege oder FahrradBong®

"4 Kommentar auf rap.de vom 12.04.2018: https://rap.de/meinung/128046-echo-2018-kollegah-farid-campino-und-ueberall-heuchelei/ (zuletzt aufgerufen am 27.01.2020).
S Kommentar auf Hiphop.de vom 19.04.2018: https://hiphop.de/magazin/meinung/kollegah-farid-bang-echo-wie-rap-in-rechte-ecke-gerueckt-wird-312064 (zuletzt aufgerufen am
29.10.2020)
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Kulturnamen

Jeweils Fokussierung be-
stimmter Bedeutungsas-

Kulturbereich

- Hauptkultur

(unsere) Gesellschaft pekte Nahe

Birgetum Distanz

- Subkultur

Underground, StralBenrap Nahe

Popkultur Distanz

Plural-Personalpronomen Konstruktion kollektiver Akteure, Kulturbereich
Identitat

wir Inklusion und Exklusion Nahe

propositionale
Ebene

Verweis auf rhetorische Lesart

Das witzige an der Line,
bei einem schwarzhumorigen Witz

Beleg fur kulturspezifisches
Kontextualisierungswissen

relative Nahe
(zur Subkultur)

Kulturbereich, kulturelle
Praktiken

Verweis auf politische Lesart

Judenhass, Verbreitung antisemiti-
scher Stimmungen

Mangel an kulturspezifi-
schem Kontextualisierungs-
wissen, Ruckgriff auf histo-
risches Allgemeinwissen

grofRe Distanz
(zur Subkultur)

Kulturbereich, kulturelle
Praktiken

Verweis auf positive Rezeptionswir-
kung

HAHA also ich hab die Line tbertrie-
ben gefeiert

Positive Bewertung

Nahe
(zur Subkultur)

Kulturbereich, kulturelle
Praktiken

Verweis auf Sprecherbedeutung Betonung von produzenten- | Nahe Akteure
. - seitiger Deutungshoheit, Ei-

was damit gemeint ist, entlichkeit
Das ist auch als Witz gemeint 9
Verweis auf Bekanntschaft Betonung von Vertrautheit, | Nahe Akteure
privat und persénlich mit Farid und ﬁp!stemlscher Uberlegen-

. eit
Felix unterhalten
Explikation Explizite Positionierung kulturelle Praktiken
Wir distanzieren uns von Distanz

Tabelle 7: Form-Funktions-Zusammenhange der kulturellen Positionierung im untersuchten Tabudiskurs
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4. Fazit

Die diskursanalytische Untersuchung der kommunikativen Anschlusshandlungen, in denen
Tabubruche sprachlich behandelt werden, erweist sich in zweierlei Hinsicht als fruchtbar. Ers-
tens lassen sich in den sprachlichen Recodierungs- und produktiven Kontextualisierungspro-
zessen die ihnen vorgeschalteten Decodierungs- und rezeptiven Kontextualisierungsprozesse
erkennen. Da der Sinn einer AuRerung nicht bei der Produktion, sondern vor allem bei der
Rezeption derselben entsteht, konnen durch die Ermittlung der vielfaltigen subjektiven Sinn-
stiftungsprozesse die verschiedenen Bedeutungspotenziale einer einzelnen AuBerung weit dif-
ferenzierter erfasst werden, als dies mit einer isolierten Betrachtung weniger Zeilen mdéglich
waére. Zweitens liefern diese Sinnstiftungsprozesse nicht nur Erkenntnisse Uber das Rezipierte,
den Tabubruch, sondern auch tber die Rezipierenden, die kulturellen Akteure und Uber dieje-
nigen Wissensbestéande, Topoi und Kultureme, die ihnen zur Kontextualisierung des Rezipier-
ten zur Verfugung stehen bzw. in einer bestimmten Kultur dominant sind.

Bei der Untersuchung der tabubrechenden AuBerung selbst konnte zunachst gezeigt
werden, inwiefern sich auch dieser Tabubruch in die zuvor theoretisch dargelegten Zusammen-
hénge aus schonungsloser Explikation des ublicherweise Unterdriickten und lustvoll-aggressi-
onsentladendem Effekt auf den aktiven Rezipienten einordnen lasst. Durch die Herausarbeitung
der Verschrankung oppositioneller Frames und Bedeutungsaspekte kann auch bei dieser Zeile
von einem Witz gesprochen werden und lustige Effekte auf Rezipienten sind durchaus mdglich;
zusammen mit den eng verwandten aggressionsentladenden Effekten lassen sich die belusti-
genden Effekte im Sinne der Uses-and-Gratifications-Forschung als ein Hauptgrund flr die
Medienzuwendung vermuten. Durch die dargelegten intertextuellen Beziehungen und domi-
nantesten inhaltlichen Topoi erweist es sich als plausibel, dass der belustigende Effekt und die
entsprechende ,,funktionale Bediirfnisbefriedigung™ (Schweiger 2013: 18) der Medienzuwen-
dung nicht etwa im Zusammenhang mit der Diffamierung von Personengruppen oder kol-
lektiven Identitaten stehen, sondern mit der Versprachlichung tabuisierter Konzepte wie Tob,
LEID, SCHMERZ, KRIEG. Die Frage, warum die gewalthaltigen Texte des Battle-Rap so beliebt
sind, lasst sich also durch die aggressionsentladenden, belustigenden und auch identitétsstiften-
den Effekte von Tabubriichen beantworten. Dass sich die Opfer der daftir versprachlichten Ge-
waltverbrechen bestimmten kollektiven ldentitaten zuordnen lassen, ist unvermeidbar, scheint
fiir die Produzenten und aktiven Rezipienten der subkulturellen Tabubriche jedoch weit weni-
ger relevant als die Versprachlichung der genannten ubergeordneten Tabu-Konzepte, die fir

die gewinschten Effekte sorgt. Die dennoch hohe Relevanz kollektiver Identitdaten im
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anschlieBenden Tabudiskurs, die in Tabelle 3, vor allem aber in Tabelle 2 zu sehen ist, gibt
Hinweise auf ein konstruktivistisches Paradoxon, das in der Forschung zu kollektiver Identitéat
wohlbekannt ist (vgl. Delitz 2018: 14). Einerseits wollen Diskursakteure in der sprachlichen
Aushandlung von subkulturellen Tabubriichen und anderen kontroversen AuRerungen auf ver-
meintlich konstruierte und diffamierte kollektive Identitaten korrektiv reagieren, andererseits
mussen sie die vermutete Konstruktion der jeweiligen kollektiven Identitat dabei selbst vorneh-
men und aktualisieren. Subkulturelle Tabubriiche eignen sich also auch dazu, den Themenkom-
plex kollektiver Identitat im Spannungsverhaltnis zwischen Konstruktion und Reflexion zu un-
tersuchen, was fur weitere Arbeiten in Aussicht gestellt werden kann.

Die in 3.1 dargelegten unmittelbaren intertextuellen Beziehungen des Tabubruchs zu
anderen Tabubrtichen auf dem Album legen bereits nahe, dass Rezipienten Uber unterschiedli-
ches Kontextualisierungswissen verfligen, mit dessen Hilfe sie zu unterschiedlichen Lesarten
ein und desselben Primartextes gelangen kdnnen. Die vergleichende gquantitative Analyse der
beiden Korpora deutet bereits an, dass dieses notwendigerweise kulturell erworbene Kontextu-
alisierungswissen intrakulturell gewisse Gemeinsamkeiten und somit interkulturell relative Un-
terschiede herausbilden kann. Fir den untersuchten Tabubruch bedeutet dies konkret, dass Re-
zipienten, die entweder innerhalb der Subkultur sozialisiert sind oder sich das in 3.1 vorgestellte
Kontextualisierungswissen angeeignet haben, eine bedeutend andere Lesart haben, also solche,
bei denen dies nicht der Fall ist. Rezipienten, die mit dem Tabubruch als subkultureller Praktik
nicht vertraut sind, missen zur Kontextualisierung der Zeile stattdessen auf ihr historisches
Hintergrundwissen zuriickgreifen, das sich weniger auf die formalen und mehr auf inhaltlichen
Aspekte der Zeile bezieht. In der Hauptkultur hat der Tabubruch somit eine bestimmte Kon-
zeptualisierung des Begriffs »Auschwitz< provoziert, bei der oftmals bestimmte politische und
identitare Bedeutungsaspekte und Inhaltssubstanzen wie NATIONALSOZIALISMUS, JUDEN, AN-
TISEMITISMUS etc. fokussiert werden und andere, abstraktere Bedeutungsaspekte wie KRIEG,
ToD, LEID etc. weniger Beachtung finden. Die Subkultur des Battle-Rap scheint also auch den
Begriff »Auschwitz« primér diesen allgemeineren Tabukonzepten zuzuordnen, wahrend er in
der deutschen Mehrheitsgesellschaft starker symbolisch fir Antisemitismus im Speziellen
steht. Die Frage Sind antisemitische AuRerungen von der Kunstfreiheit gedeckt stellt im unter-
suchten Diskurs also keinen Streit dar, der unmittelbar — etwa wie ein Rechtsstreit —auszuhan-
deln ware, sondern einen Widerstreit, in dem Diskursakteure nicht um die Antwort auf die Frage
selbst streiten, sondern um die Berechtigung, die Frage tberhaupt zu stellen, da sie bereits eine
bestimmte Lesart der Zeile présupponiert, sie in einer bestimmten Diskursart verkettet (vgl.
Lyotard 1987). Vielmehr ist der Streitpunkt zwischen Sub- und Hauptkultur, das agonale
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Zentrum des Diskurses im unterschwelligen Streit um die ,,cigentliche* Lesart des Primartextes
zu finden, also in der meist nur impliziten Frage, ob die Zeile Mein Korper definierter als von
Auschwitzinsassen eine antisemitische AuRerung darstellt oder nicht. Nicht zuletzt, weil die
Bedeutung und die Wahrheitsbedingungen dieser Frage wiederum alles andere als offensicht-
lich sind, lasst sie sich auch hier nicht mit irgendeiner Form von Deutungshoheit beantworten,
vielmehr bleibt die Zeile stets der Decodierung und Kontextualisierung der einzelnen Rezipi-
enten ausgesetzt, die diese Frage nur je subjektiv fur sich selbst beantworten kénnen und an-
schlielRend in einen Streit um Deutungshoheit treten.

Aus den unterschiedlichen vorherrschenden Lesarten zwischen Haupt- und Subkultur
gehen jedoch nicht zwangslaufig jeweils einheitliche Richtungen der normativen Bewertung
hervor. Die quantitative Analyse zeigte zundchst, dass die Zeile auch innerhalb der Subkultur
auf Grundlage &sthetischer, emotionaler und ethischer MaRstdbe Abwertung erféhrt. Dass, wie
sich in 3.3 und 3.4 zeigte, die rhetorische Lesart der Zeile innerhalb der Subkultur die eindeutig
vorherrschende ist, determiniert fur subkulturelle Akteure jedoch keineswegs eine positive Be-
wertung des Tabubruchs. Vielmehr zeigt sich hierbei, dass eine negative Bewertung und eine
moralische Ablehnung der Zeile sich auf verschiedene Grundsétze stiitzen kann: Es ist méglich,
die Zeile aus verschiedenen Grunden zu verurteilen. Wéhrend eine politische Lesart eine Ab-
lehnung als antisemitisch und als die Grenzen der Kunstfreiheit uberschreitend geradezu not-
wendigerweise determiniert, erlaubt eine rhetorische Lesart der Zeile sowohl eine neutrale bis
positive Bewertung als witzig und besonders mutig als auch eine negative Bewertung und Ab-
lehnung als riicksichtslos und verletzend (vgl. Tab. 6). Dass sich weder in der Haupt- noch in
der Subkultur eine Kombination aus politischer Lesart und neutraler bis positiver Bewertung
findet, dirfte beruhigen und zeugt von einer gesamtgesellschaftlichen Ablehnung als antisemi-
tisch gelesener AuBerungen, die auch in die Subkultur des Battle-Rap reicht. Fiir eine positive
Bewertung einer politischen, nationalsozialistischen, antisemitischen Lesart der Zeile ist eine
antisemitische Einstellung angesichts der dargelegten sinnstiftenden Macht des rezipierenden
Subjekts keineswegs als Resultat, sondern vielmehr als VVoraussetzung denkbar. Eine bereits
bestehende antisemitische Einstellung konnte durch eine entsprechende Lesart zwar bestatigt
werden, eine persuasive Wirkung auf die Einstellung der Rezipienten ist in den untersuchten
Korpora und Social-Media-Kommentaren jedoch keineswegs zu erkennen. Was bestehen
bleibt, ist die mehrheitsgesellschaftliche Sorge um die Verrohung der Sprache und die Ab-
stumpfung oder Desensibilisierung subkultureller Akteure, die wiederum auf die Reproduktion
von Tabubrichen bei mangelnder Verfligbarkeit des sie fundierenden Rituals zurlickgefthrt
werden kann. Da durch technische Distributionsmoglichkeiten auch Rezipienten fern der
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Subkultur zunehmend Tabubrtiche aus Subkulturen rezipieren, zu denen sie in der analogen
Welt keinerlei Zugang hétten, entsprechend aber nicht ihren Grad an Ritualisiertheit einschat-
zen konnen, entsteht der Eindruck einer verrohenden Sprache.’® Die daraus resultierenden Sor-
gen um eine Enttabuisierung oder Desensibilisierung heben sich bei ihrer Versprachlichung ein
Stiick weit selbst auf, da sie den Status des Tabus abseits bestimmter lokaler Rituale aktualisie-
ren, womit sie wiederum die Sensibilisierung der Unterscheidung zwischen alltaglich sagbaren
und nicht-sagbaren AuRerungen auch fiir subkulturelle Rezipienten sicherstellen und sogar ver-
starken. Dadurch wird der Kreislauf des Tabus geschlossen und der numinose Reiz am Unter-
driickten und Verbotenen wird aufrechterhalten, der sanktionsfrei weiterhin nur im ritualisierten
Rahmen ausgelebt werden kann.

Durch die Versprachlichung einer bestimmten Lesart des Primartextes auRern Diskurs-
akteure kulturelles Kontextualisierungswissen und positionieren sich dadurch zumindest epis-
temisch in relativer Nahe oder Distanz zu den kulturellen Praktiken der jeweiligen Subkultur.
Da eine positive Bewertung der tabubrechenden Zeile eine rhetorische Lesart und eine Wahr-
nehmung des Tabubruchs als ritualisiert fast notwendig voraussetzt, positionieren sich Diskurs-
akteure durch ihre Versprachlichung eindeutig nahe der Subkultur. Eine negative Bewertung
allein impliziert jedoch noch keine relative Nahe zu einem bestimmten Kulturbereich: Zwar
prasupponiert die negative Bewertung einer antisemitischen AuRerung die Lesart der Zeile als
solche und impliziert somit eine Positionierung aul’erhalb der Subkultur, negative Bewertungen
mit Ricksicht auf verletzende Effekte finden sich jedoch in beiden Kulturbereichen. Um ihre
gefiihlte Positionierung zu oder entgegen der Subkultur sprachlich zu verdeutlichen und somit
,eine spezifisch kulturelle Ordnung methodologisch zu autonomisieren* (Bourdieu 1974: 58),
kdnnen und missen Diskursakteure (un)bewusst zwischen Formulierungsalternativen entschei-
den. Vor allem auf lexikalischer Ebene legen Diskursakteure durch ihre Versprachlichung be-
stimmter Personen oder Kulturbereiche innerhalb von Bezeichnungskonkurrenzen zwischen
Selbstbild und Fremdbild ihre Perspektive auf diese offen. Wéahrend etwa der Kulturbereich der
Mehrheitsgesellschaft von Hauptkulturellen Akteuren als Wir oder schlichtweg als die Gesell-
schaft versprachlicht und somit als inklusive Norm konzeptualisiert wird, wird sie von subkul-
turellen Akteuren vermehrt als Birgertum versprachlicht und somit unter Hervorhebung von
Aspekten wie >Klassenunterschiede<, »Exklusivitit« und »Entscheidungsgewalt< perspektiviert,
wodurch vonseiten der Subkultur wiederum eigene entscheidende Identitatsaspekte wie »Aus-

gegrenztheit« oder »niedrige Klasse« aktualisiert und gewahrt werden konnen.

6 Man erinnere sich nur an die gleichsam schockierenden Beispiele vom Ende der 90er-Jahre in 2.3.3 (s. FuRnote
27).
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Insgesamt erweisen sich die diskursiven und kulturellen Effekte von subkulturellen
Tabubrichen in vielerlei Hinsicht als tberraschend konservatorisch. Besonders durch das Ver-
lassen ihrer fundierenden Rituale im Rahmen der technischen Reproduktion bewirken subkul-
turelle Tabubrtiche diskursive Dynamiken, die nicht nur den Tabumechanismus, sondern auch
haupt- und subkulturelle Identitdten in ihrem jeweiligen Verhéltnis zum Ritual sowie zum
Tabubruch aktualisieren und konservieren. Im untersuchten Beispiel wurde durch die Verlei-
hung des grofiten und etabliertesten Musikpreises im Land vor allem die Identitat der Battle-
Rap-Subkultur grundlegend hinterfragt. Nicht nur belegte die Verleihung eines Preises, der sich
rein an kommerziellem Erfolg orientiert, einen hohen Grad an Kommerzialisierung und Ver-
marktung, auch die Existenz der Kategorie Hip-Hop/Urban National zeugt bereits von der kul-
turellen Etablierung und Kooptation einer Subkultur, die ihre Identitat in Aus- und Abgrenzung
von einem Mainstream definiert. Flr eine Subkultur, die sich noch als solche verstehen will, ist
die Verleihung eines kommerziellen Mainstream-Preises das Schlechteste und die anschlie-
Rende Emporung aus der Hauptkultur das Beste, was ihrer Identitat passieren kann. Der tech-
nische Fortschritt der Reproduktion fuhrt ndamlich nicht nur zu erweiterten Moglichkeiten der
Vermarktung und Ausweitung einer Subkultur, sondern damit auch zur Distribution an haupt-
kulturelle Rezipienten fern der Subkultur. Da diese keinen epistemischen Zugriff auf die ritua-
lisierten Praktiken haben, in die sie den Tabubruch einordnen kénnten, setzen sie den Tabume-
chanismus aus Versto3 und Sanktion wieder in Gang und drangen die Subkultur damit wieder
in die Néahe ihrer Rituale, in der Tabubriiche weiterhin ungestraft praktiziert werden kénnen.
Somit werden durch die diskursiven Anschlusshandlungen subkultureller Tabubriiche nicht nur
die Sanktionsmechanismen solcher Tabubriiche, die als nicht-ritualisiert wahrgenommen wer-
den, sondern auch die jeweiligen identitatsstiftenden Unterscheidungsmerkmale von Haupt-

und Subkultur aktualisiert und zementiert.
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