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»Mach mich ganz«?! -
Der Einfluss des Diskurses der Liebe
auf die Subjekt- und Identitatskonstitution

von Frauen im deutschsprachigen Rap

»Mein Name Nina / MC meine Ambition / ich hab’ das Rap-Fieber / trotz Dop-
pel-X-Chromosom!«' Ist es angesichts der Tatsache, dass es nur sehr wenige aktive
Rapperinnen im deutschsprachigen Raum gibt, die auch eine Platte veréffentlicht
haben, in der ménnlich geprégten Kulturpraxis des HipHop fiir Frauen schwierig zu
sprechen und Ich zu sagen?

Nach einigen allgemeinen Bemerkungen zu Rap als von Musik begleitetem
Sprechgesang soll im ersten Abschnitt herausgefunden werden, auf welche Weise
sich Frauen im deutschsprachigen HipHop als Subjekte konstituieren resp. dank
welcher diskursiver und narrativer Mittel diesem Subjekt Identitit verliehen wird.
Diese Erkenntnisse dienen schliefllich im weiteren Verlauf der Untersuchung als
Grundlage, das Verhiltnis dieses Ich zu einem Du zu beleuchten: Ein Subjekt, das
Ich sagt, braucht ein Du, das es anerkennt. In diesem Zusammenhang soll einer
speziellen Form der Anerkennung besondere Aufmerksamkeit gezollt werden: der
eines geliebten Menschen. Gerade in Liebesbeziehungen spielen Fragen der perso-
nalen Identitit eine grofie Rolle. Wer bin ich, und was bin ich fiir dich? Es gilt also
zu untersuchen, auf welche Weise Frauen im Rap iiber die Liebe sprechen. Wie kon-
stituieren sie das Du? Gibt es eine geschlechtliche Markierung des Du? Welchen
Einfluss hat schliefllich der Liebesdiskurs des Rap auf die Subjekt- und Identitéts-
konstitution der Frauen?
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Subjekte und Identitaten

Rap wird seinen historischen Wurzeln geméf3, die in Jahrhunderte alten oralen Tra-
ditionen Afrikas liegen, immer wieder als »musikalisches Aufklarungs- und Kom-
munikationsmedium«? interpretiert. Dergestalt ist im Rap eine fiir Populdrmusik
ungew6hnliche Dominanz der Texte zu konstatieren. Als Sprechgesang bedeutet
Rap nach Gilinther Jacob »Lust an Kommunikation, endloses Reden und Argumen-
tieren. So viel Text pro Zeiteinheit hat es nie zuvor gegeben.«* Dementsprechend
bedeutet auch das Wort Rap seit den 1940er Jahren, bevor es von der Jugendkultur
des HipHop aufgegriffen wurde, »to hold a conversation, a long, impressive, lyrical,
social or political monologue. [...]«. Folglich sind »Rap records [...] dominated by
the tone and/or words of the rapper, while the music can be in balance with the
rapper’s voice or may highlight it. If the music overwhelms the words, then it is not
a rap record«.* Stimme/Text und Rhythmus/Musik héngen voneinander ab, wie die
Rapperin Fiva MC selbst thematisiert:

Und wenn ich stundenlang Ideen such’ auf holprigen Wegen / kommt mir
der Beat entgegen, um die Bilder zu bewegen / Melodien ziehen Fiden, um
die Silben zu platzieren / wihrend Drums den Rhythmus meiner Schrift defi-
nieren [...] / ich schreib’ mit Leichtigkeit, das, was sich reimt und gut passt /
doch halt’ das Gleichgewicht im Satz nur mit Hilfe vom Bass.®

Der Text wird also von einem Beat begleitet, wobei es normalerweise gilt, aus einem
bereits existierenden Musikstiick einen instrumentalen Ubergangsteil (Break) zu
wihlen (oder gegebenenfalls auf elektronische Weise neu zu produzieren) und die-
sen mittels der Kulturtechnik des Sampelns beliebig vervielfiltigt zu einem Break-
beat aneinander zu setzen. Alle Klangereignisse werden in iiberwiegend perkussiver
Funktion eingesetzt,® eine Melodie im eigentlichen Sinne gibt es nicht. Stimme und
Musik bilden ein Figur-Hintergrund-Schema, wobei wahrnehmungstechnisch der
Fokus auf der Stimme liegt.” Trégt die Solostimme in Stiicken der Pop-Musik etwa
70 bis 85% der Gesamtamplitude, ist ihr Anteil am Rap noch hoher. Infolge der fiir
eine Sprechstimme typischen Grundtonlastigkeit wird der Eindruck vermittelt, dass
»Rap-Texte [...] abgetrennter von der Musik vorgetragen [werden] und die Még-
lichkeit ins Detail zu gehen und direkt zu werden grofler [ist]«,® als dies bei Pop-
musik sonst der Fall ist.

Im Folgenden werde ich den kommunikativen Aspekt von Rap fokussieren,
wobei es allerdings der mdnnliche, schwarze Rapper meist US-amerikanischer Pro-
venienz ist, der als typischer Vertreter von HipHop und Rap gilt. Toop bezeichnet
einerseits den Machismo als »[e]ine der Konstanten des Raps«,” wihrend anderer-
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seits Frauen im Rap von ménnlichen Rappern sowie von Seiten der Theorie und der
Medien immer wieder als Randphdnomen festgeschrieben werden. So marginali-
siert der Rapper Samy Deluxe den Rap von Frauen, indem er ihn qualitativ abwer-
tet: »Obwohl da ein paar Typen rappen, hort sich’s an wie Frauenrap.«'* Oder das
HipHop-Szenemagazin Backspin beginnt eine Reportage {iber Frauen im deutschen
HipHop mit den Worten: »Wo sind sie [...], die Frauen im deutschen HipHop? Ist
das tiberhaupt ein Thema? Und wenn ja, was fiir eines? Das Thema einer Minder-
heit oder einer Randgruppe? Ein schwieriges Thema oder sogar ein nicht vorhan-
denes?«!

Aber auch die TheoretikerInnen und HistoriographInnen schreiben Frauen in
ihrer Auflenseiterposition fest. So fasst Nelson George in seiner HipHop-Geschichte
XXX - Drei Jahrzehnte HipHop die Position der Frauen in die lapidaren Worte: »In
den mittlerweile tiber zwanzig Jahren, in denen es HipHop auf Platte und CD zu
kaufen gibt, [...] gab es nicht eine Frau, die entscheidend in die Entwicklung des
Rap eingegriffen hitte. [... Ich] wiirde behaupten, dass selbst wenn es von all diesen
Musikerinnen nicht eine Platte gébe, die Geschichte des HipHop nicht eine Spur
anders verlaufen wire.«"?

Wie sprechen nun die Rapperinnen aus dieser marginalisierten Position heraus?
Auch wenn nach Gabriele Klein und Malte Friedrich HipHop eine »patriarchal orga-
nisierte, mannlich dominierte und sexistische Kulturpraxis [ist], gekennzeichnet
dadurch, dass primér zwischen Mann und Nicht-Mann unterschieden und Weib-
lichkeit als Projektionsfléche fiir mannliche Phantasien begriffen wird«," so werden
dennoch Frauen tiber ihren Ausschluss aus dem Feld des HipHop als Subjekte kon-
stituiert. Sie werden in die Machtbeziehungen des Feldes einbezogen.'* Nach Judith
Butler entsteht das Ich »dadurch, indem es gerufen wird, benannt wird, angerufen
wird [...], und diese diskursive Konstituierung erfolgt, bevor das >Ich« da ist; es ist
die transitive Anfithrung des>Ichs«. In der Tat kann ich nur in dem Mafle >Ich«sagen,
in dem ich zuerst angesprochen worden bin und dieses Ansprechen meinen Platz
in der Rede mobilisiert hat«.'> Frauen werden demnach im Diskurs des HipHop
auf wiederholte Weise mittels performativer Akte ménnlicher Akteure als Subjekte
konstituiert, befinden sich aber selbst in einer illegitimen SprecherInnenposition.

Nun stellt nach Derrida die Iterierbarkeit die Grundeigenschaft performativer
Akte dar, denn »konnte eine performative Aulerung gelingen, wenn ihre Formulie-
rung nicht eine »codierte< oder iterierbare Auflerung wiederholte, [...] wenn sie also
nicht in gewisser Weise als>Zitat< identifizierbar wire«?'¢ Wiederholungen sind, wie
u. a. Judith Butler in Anlehnung an Derrida meint, »niemals einfache Ausfertigun-
gen desselben«.”” In der Wiederholung liegt das Veranderungspotential des Diskur-
ses, denn im Aufgreifen eines performativen Sprechaktes kann dieser aus seinem
gewohnten Kontext genommen werden, und ein Sprechen in neuem Kontext, ein
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Sprechen selbst aus einer illegitimen sozialen Position wird dadurch méglich.”® Auf
welche Weise nun greifen die Frauen den Diskurs des HipHop mittels performativer
Sprechakte auf und erarbeiten einen neuen Kontext?

Auf fast allen Platten der Rapperinnen findet sich zu Beginn in Form eines Intros
ein Zitat, ein Sample: »This is Fiva MC and DJ Radrum, just simply bring what you're
lacking«,' heifit es zu Anfang des Debiitalbums Spiegelschrift der deutschen Rappe-
rin Fiva MC. Ninas Debiitalbum Nikita beginnt mit den Worten: »Ladies and gentle-
men, alright ya, get down, I want you to put your hands together, now listen closely,
these are the sounds of: Nina!«*® Miannliche, dem englischen Sprachraum zuzuord-
nende Stimmen sind zu horen, welche einerseits angerufen werden, da sie, wie wir
oben gesehen haben, als Autoritit im Kosmos des HipHop gelten, andererseits folgt
iiber die Verwendung der spezifischen Kulturtechnik des HipHop, der des Sam-
pelns, eine Einschreibung ins Feld des HipHop. Die ménnliche Stimme stellt der/m
HorerIn die Rapperin vor, nennt sie beim Namen und legitimiert sozusagen tiber
die Anrufung ihren Status als Rapperin: Die/der HorerIn wird Zeuge eines Aktes
der Autorisation, der Einschreibung, der eigentlich einen Akt der Selbstautorisa-
tion®! darstellt, da die Samples ja von den Rapperinnen selbst ausgewéhlt werden.
Auf diese Weise konstituiert sich also die Rapperin nicht nur als Subjekt, sondern
schreibt sich auch in ein bestimmtes Kollektiv ein, in das der jugendkulturellen Pra-
xis des HipHop. Kollektive Identititen sind als Konstrukte aufzufassen, die ihren
Ausdruck in ibereinstimmenden qualitativen Selbst- und Weltbeschreibungen
haben und in darauf aufbauenden gemeinsamen Praktiken begriindet sind.” Die
Kultur des HipHop mit ihrem szenespezifischen Wissen und der szenespezifischen
Geschichte bildet einen Rahmen an Wissen, Werten und (Sprech-)Techniken, auf die
seitens der KiinstlerInnen zurtickgegriffen wird. Freilich mag eingewandt werden,
dass von den Frauen iiber das Zitat ménnlicher Stimmen und die Ubernahme der
ménnlich gepragten Kulturtechniken zwar eine >legitime« SprecherInnenposition®
erarbeitet wird, es aber fraglich erscheint, ob hier eigene und nicht lediglich von den
mannlichen abgeleitete Positionen entworfen werden. Aber um nochmals auf Butler
zuriickzugreifen, bleibt eine Wiederholung niemals eine reine Wiederholung,* son-
dern es erfolgt, wie es im HipHop genannt wird, eine »repetition with a difference«,”
eine Ausgestaltung des Bekannten in neuer Form. Es geht um Re-Kreation.** Ob und
in welcher Form dies gelingt, soll spéter erortert werden.

Als Subjekt ins Leben gerufen, ist nach dem Intro in fast allen Liedern® ein Ich zu
horen, eine Person, die von sich in der ersten Person spricht. Ich hore eine Stimme,
wobei diese auch immer eine geschlechtsspezifische Spur des Kérpers in der Spra-
che ist.”® Mittels der Stimme wird tiber den performativen Akt des Sprechens dieses
sprechende Ich als Subjekt gesetzt, — ein Ich, das mit dem vorher genannten Namen
verbunden werden kann, wobei natiirlich letzen Endes die zu vernehmende Stimme
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dennoch eine kérperlose bleibt, da ich sie ja nur horen, die singende Person in ihrer
Korperlichkeit aber nicht sehen kann. Zudem stellt das Ich - auch in Verbindung
mit dem Namen - zunéchst einen leeren Referenten dar, denn »was nun die Eigen-
namen anbelangt, so beschrinken sie sich darauf, eine unwiederholbare und unteil-
bare Entitét zu vereinzeln, ohne sie zu kennzeichnen, ohne sie auf der pradikativen
Ebene zu bedeuten, also ohne irgendeine Information iiber sie zu geben«.” Und es
stellt sich die Frage: Welches Subjekt wird hier konstituiert? Ein Subjekt braucht
Identitidt und Individualitit, eine Unverwechselbarkeit, die es von anderen Subjek-
ten unterscheidet. Wenn ich in den Liedern eine Stimme hore, die >Ich« sagt, eine
individuelle Stimme, die ich auch mit einem Namen verbinden kann, so gilt heraus-
zufinden, wer dieses Ich ist, und was es von sich erzihlt.

Mit Paul Ricceur lassen sich fiir beide Fragen zwei unterschiedliche Momente von
Identitdt herauskristallisieren. Ricceur differenziert zwischen Identitit als Selbstheit
(vom lateinischen Wort ipse, vergleichbar mit dem englischen Begriff self) und Iden-
titdt als Selbigkeit (vom lateinischen Wort idem, vergleichbar mit dem englischen
sameness). Der erste Begriff der Ipseitit umfasst das Wer? einer Person, stellt aber
gleichsam eine symbolisch leere Instanz dar.*® Die Selbigkeit hingegen zielt auf das
Was? einer Person, auf die Bestdndigkeit der Identitét in der Zeit, und umfasst dabei
sowohl eine numerische Dimension (man spricht von >ein und demselben Dings,
von Einzigkeit)* als auch eine qualitative Dimension (es geht um die grofitmogliche
Ahnlichkeit der Person in der Zeit).?> Personale Identitit wird durch die komplexe,
dialektische Verschriankung dieser beiden Momente - des ipse und des idem — her-
gestellt. Gerade die Zeit stellt aber einen steten Unsicherheitsfaktor in der Identitéts-
konstitution dar: Sie bringt Wandel und Veranderung mit sich und bedroht damit
das Selbst in seiner Ahnlichkeit iiber die Zeit hinweg.** Bestindigkeit wird iiber den
Charakter, »die Gesamtheit der Unterscheidungsmerkmale, die es erméglichen, ein
menschliches Individuum als dasselbe zu reidentifizieren«,* hergestellt. In den Cha-
rakter gehen auch Identifikationen mit Anderen, mit Helden, Werten, Normen und
Idealen ein. Der Charakter ldsst also die Frage des Wer bin ich? in ein Was bin ich?
tibergehen, das ipse wird durch das idem tiberlagert.”

Aber der Charakter hat eine Geschichte, in welche die oben genannten Momente
eingehen.’® Das Subjekt ist demnach »die inkohédrente und mobilisierende Verzah-
nung von Identifizierungen. Es wird in der und durch die stindige Wiederholung
seiner Darstellung konstituiert«.”” Die Identitit eines Subjektes ist also nicht zuletzt
eine kreative Konstruktion. Sie wird standig mit diskursiven und narrativen Mitteln
hergestellt und umgebildet.”® Nicht aufler Acht gelassen werden darf zudem, dass
Identitdt ein »Resultat von sozialen Prozessen«*” und der Einzelne immer an eine
Kultur gebunden,* d. h. auf bewusste und unbewusste Weise in Meta-Narrative und
Diskurse verstrickt ist.*!
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Die »Selbst-Erzidhlung«** stellt ein wichtiges Mittel dar, Identitit {iber die Zeit
hinweg zu konstruieren. Aus dem Leben wird ein Plot gemacht, wobei dieses emplot-
ment als Strategie dient, zufélligen und disparat erscheinenden Ereignissen eine als
notwendig und sinnhaft erlebte Ordnung aufzuerlegen.” Es geht hier um die Stif-
tung einer zeitlichen Ordnung und damit um Sinnstiftung. »In der rekonstruktiven
Einholung der Zeit und der Stiftung von Dauer vollzieht sich also zugleich die Kon-
struktion eines Selbst«,* so Miiller-Funk. Es zeigt sich mit den Worten Ricceurs,
»dass die Erzdhlung ihren vollen Sinn erlangt, wenn sie eine Bedingung der zeit-
lichen Existenz wird«.*

Das Subjekt und die Liebe

Eine Person, die Ich sagt und ihre Geschichte erzahlt, braucht auch ein Du, an das
sie sich richtet. Ein Sprecher in der ersten Person impliziert einen Empfinger oder
Adressaten.* SchlieSlich geht es bei der Konstitution von Identitidt auch darum,
Bestatigung zu finden, »der Einzelne muss [...] in dem, was er selbst ist, [...] Reso-
nanz finden kénnen«.*” Im Folgenden soll eine besondere Form der Beziehung zwi-
schen Ich und Du untersucht werden: Was passiert mit dem Ich und dem Du in einer
Liebesbeziehung? Im Umgang mit einer geliebten Person werden die oben gestellten
Fragen in Bezug auf Identitdt virulent: Wer bin ich? Was bin ich? Und akzeptierst du
mich so, wie ich bin? Wenn iiber Liebe gesprochen wird, kann dies nicht im Riickgriff
auf ein naturhaftes Gefiihl geschehen. Liebe ist nur diskursiv zuganglich. Im Folgen-
den gilt es nun jene Lieder von Rapperinnen zu untersuchen, in denen von Liebe und
der Liebesbeziehung eines Ich zu einem Du gesprochen wird.** Auf welchen Diskurs
der Liebe greifen die Rapperinnen zuriick? Welches Verhiltnis zwischen dem Ich
und dem Du konstruieren sie? Wie stellen sie das Ich als liebende Person dar? Welche
Rolle spielen dabei die Konzepte von Identitét als ipse und idem?

»lch bin ich und du bist du« oder »Ich bin du und du bist ich«?*

In allen untersuchten Liebesliedern spricht ein Ich mit einem Du. Das Subjekt Ich
wird sozusagen in der Anrede des Du bestitigt und umgekehrt, die »Anrede selbst
konstituiert das Subjekt innerhalb des moglichen Kreislaufs der Anerkennung«.*® Es
zeigt sich, dass dem »Zuwachs der Selbstheit des Sprechers [...] ein vergleichbarer
Zuwachs der Andersheit des Partners gegeniibersteht«.” Im Liebesdiskurs stehen
sich zwei Personen als ipse gegeniiber. Das Ich setzt sich im performativen Sprechakt
als Ich und erkennt das Du in seiner Einzigartigkeit und Einzigkeit an:
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Pyranja: »Wir kennen uns 'ne Weile / ich habe dich o6fters gesehen / und
immer, wenn wir uns treffen, haben wir uns viel zu erzihlen.«*

Meli: »Fiithl’ mich schon lange so / sogar als noch Schule war / ich wollte
nur mit ihm chillen / rief ihn an aus Telefonzellen / es hat mir schon immer
gefallen / wie er mich fasziniert.«*

Nina: »Das war nicht Liebe auf den ersten Blick, denn Klick gemacht hat’s
erst nach Jahr'n / als wir auf ‘ner Party war’n, da hat dein Charme mich dran-
gekriegt.«™*

Diese Anerkennung kann allerdings nur geschehen, indem von der Frage des Wer?,
also des ipse, auf das Was?, die Frage des idem, tibergegangen wird. Das Du muss als
dieselbe Person in der Zeit wiedererkannt werden. AufSerdem scheint sich dieses Du
auf besondere Weise fiir das Ich, wie es ist, zu interessieren:

Mieze Medusa: »Du erkennst meine Ziele / nimmst sie ernst, [...] und was
ich mach), das interessiert dich.«*®

Pyranja: »Du fragst mich nach Sachen, die wollt’ noch nie jemand wissen. «*
Cora E.: »Ich sag’s nicht, du fragst trotzdem, denn du verstehst mich.«”

»Ich bing, weil du mich akzeptierst. Oder wie Luhmann dies ausdriickt: »Was man
in der Liebe sucht, wird somit in erster Linie dies sein: Validierung der Selbstdar-
stellung.«*® Das Ich und das Du sprechen miteinander, verstehen sich, tauschen sich
dariiber aus, was sie sind — Pyranja: »Manchmal quatschen wir fiir Stunden und
vergessen die Zeit.«*

Auflerdem verleiht dieses Treffen mit der anderen Person dem eigenen Leben
Sinn. Hier erfolgt ein emplotment, dem Ereignis des Treffens mit der geliebten
Person wird Sinn zugeschrieben, indem es zu einem Wendpunkt des Lebens des
Ichs erklart wird oder iibernatiirliche Instanzen angerufen werden, die die Aufer-
gewohnlichkeit der Liebe bestdtigen. Es erfolgt die Konstruktion des »Zufall[s] als
Schicksal«.®

Pyranja: »Wie war das noch? Ich hab’ an nix gedacht und nix geahnt, als ich
dich traf / mir ist bis heute nicht klar / warum ich damals deinem Charme
erlag / ich hatte nix geplant / aber dein Karma war mein Schicksalsschlag.«*!
Pyranja: »Komm, bitte, gib es doch zu: Dich hat der Himmel geschickt / so
unwiderstehlich mit diesem magischen Blick / komm, bitte, gib es doch zu:
du bist in Wahrheit ein Engel!«®

Meli: »In unserer Begegnung lag doch Destination / das kénnte jeder
sehen.«®
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Nina: »Als wir auf ‘ner Party war’n, da hat dein Charme mich drangekriegt /
deshalb glaub nicht weniger an uns / das Schicksal kennt den richtigen Zeit-
punkt.«®

Nina: »Sicher ist, dass dich der Himmel gebracht hat.«*

Das Zufillige, das Unerwartete wird im nachtréglichen Verstindnis zum notwendi-
gen Bestandteil der (Liebes-)Geschichte.® Dass hier ein emplotment stattfindet, wird
auch an der Verwendung eines Tempus der Vergangenheit (Perfekt resp. Priteritum)
deutlich. Die Notwendigkeit eines Treffens mit genau dieser Person wird auch darin
deutlich, dass das Du als Person dem Ich sehr viel gibt, es also einen wichtigen Platz
im Leben des Ich einnimmt:

Mieze Medusa: »Wenn ich wieder ‘mal die Nase voll und iiberhaupt / zu
schwer an meinem Tag trage / du gibst mir so viel von dem, was ich zum
Uberleben brauch’ / und danach auch noch die Zugabe.«

Nina: »Du gibst mir so viel, Sexy!«®®

In manchen Fillen geht dies allerdings tiber in die Idee einer Vervollstindigung des
Ich durch das Du: Neben dem Konzept der Setzung des Individuums als Ich im
Gegeniiber des Du durch die Anerkennung des jeweils Anderen existiert im Lie-
besdiskurs der Rapperinnen die paradoxe Vorstellung einer gliicklichen Liebe, die
sich dadurch auszeichnet, dass das Ich durch das Du komplettiert wird. Dies fithrt
natiirlich zu einer Auflosung der Grenzen des Selbst, des Ich als ipse, und damit des
eigenen Subjektstatus, indem es zu einer »Einheit der Zweiheit«® kommen soll:

Nina: » You're the biggest part of me / weshalb ich dir nie / irgendein’ Wunsch
/ abschlag’, wonach / du auch fragst / ich bin da.«™

Nina: »Ich liebe deinen Mund / du machst meinen Erdball rund.«”

Mieze Medusa: »Du feilst wie ich an Texten, die die Menge rocken / inspi-
rierst mich, ich verlier’ mich in dir, tauch’ wieder auf / und was ich mach’, das
interessiert dich.«”

Pyranja: »Ich sehe dich in mir selber.«”

Pyranja: »Wir sollten uns treffen, damit ich mich selber erkenne.«*

Deutlich wird dieses Verschmelzen auch in einer korperlichen Dimension der Liebe,
wenn beispielsweise Pyranja rappt: »Du bist der Herzschlag fiir meine Seele.«” Hier
geht der Eigenleib als korperliche Dimension des ipse eine Verbindung mit dem
Korper des Anderen ein.
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»Immer, immer bleib ich bei dir«’®

Wie zu Anfang von Kapitel 2.1 klar geworden ist, liegt in der Dimension der Zeit
ein wichtiges Kriterium des Liebesdiskurses. Wie erwéhnt, ist es insbesondere die
Dauer, die bei der Konstitution des Subjekts und seiner Identitat von Wichtigkeit
ist. Nach Miiller-Funk »ist die Dauer mitsamt der narrativen Konstruktionen, die
sie ermdglicht, in der Tat das entscheidende Werkzeug in der Manufaktur eines
Selbst, das mit sich identisch ist«.”” Meiner Meinung nach korreliert die Erfahrung
der Liebe mit einer Intensivierung der Zeiterfahrung. Im Liebesdiskurs wird eine
»Sehnsucht nach Dauerhaftigkeit«”® deutlich, indem gewiinscht wird, die Liebe und
das mit ihr verbundene Gliick dauerten ewig:

Cora E.: »Du bist mein Mann auf Ewig.«”

Mieze Medusa: »Es bestitigt sich schon wieder / dieses temporeiche Gliick ist
/ erstaunlich bestandig.«®*

Meli: »Ich wiirde ihn nie verlassen, nie verletzen / erinnere mich / an was
mir fehlt / wenn er sich entscheidet mich nicht mehr zu sehen / vergeben ans
Leben / kurz nachdem er alles verandert / ich bin fiir immer jetzt anders.«®
Pyranja: »Du bleibst mir immer im Kopf / egal, wie viel Zeit auch vergeht.«*

Nicht vergessen werden darf in diesem Zusammenhang, dass ich hier nur als Text
zitiere, was eigentlich Lied, also Stimme ist. Und mit Simon Frith ist dazu zu sagen:
»In songs, words are the sign of a voice. A song is always a performance and song
words are always spoken out, heard in someone’s accent. Songs are more like plays
than poems; song words work as speech and speech acts [...].«® Ich hore also eine
(Erzéhl-)Stimme, die (aufler wenn es darum geht, das in der Vergangenheit angesie-
delte Kennenlernen des Du zu erzdhlen) im Présens erzahlt und somit auf perfor-
mative Weise Prisenz erzeugt — die Prasenz eines Subjekts, das sich mit den Worten
wieder her- und darstellt. Wenn also Mieze Medusa rappt,

»Es ist schon bemerkenswert / wie der Puls durch die Glieder fihrt / ich lieg’
am Riicken, konnt’ schon wieder / und ich fithl’ deine Ruhe und dein Pochen
und genief’ / den Moment deiner miiden Gegenwehr [...] hey, der Moment
grade eben war die Kronung, denn du kennst mich«,*

ist man als HorerIn in der Sex-Szene anwesend. Die Liebessituation bekommt
einen starken Bezug zum Prisens, zum Hier und Jetzt. Besonders intensiv kommt
diese Beschworung der Prisenz und des Prasens in dem Wunsch zum Ausdruck,
den gegenwirtigen Glicksmoment zu perpetuieren, und in dem Wunsch, die Welt

0zG 18.2007.3 105



rundherum still zu stellen und zu vergessen. Zeit wird mit Ricceur als Bedrohung
erfahren, da sie Verdnderung bringt.®

Nina: »Uhbh soll sich / die Welt ohne uns dreh'n, ich will nur / dich Baby, lass
diesen Sonntag / nie vergeh'n / [...] Wenn ich je nach was gesucht hab / dann
warst das du / ich hab noch lange nicht genug / ich buch’ noch 'n Flug / 'n
Flug fiir zwei / das Paradies ist nicht weit / fiir ‘ne kleine Ewigkeit / wenn die
Zeit stillsteht.«*

Pyranja: »Ich konnt’ 'ne Ewigkeit bleiben / [...] Komm, lass uns ans Meer
fahren und alles vergessen.«*

Cora E.: »Wir haben uns verkrochen, leben wochenlang nur von Luft und
Liebe / Du machst mich satt ohne zu kochen.«*

»Du darfst mich nie verlassen«®

Simon Frith konstatiert die in Bezug auf die westliche populdre Musik bekannte
Tatsache, dass »ein Grofiteil der Popsongs Liebeslieder«* sind. In den Rap-Songs
wird auf musikalische Weise auf diesen Kanon Bezug genommen. In den hier aus-
gewihlten Liedern wird (mit zwei Ausnahmen®') ein Break aus sanften, weichen
Instrumentalklingen eines Klaviers, einer akustischen Gitarre oder auch einer Flote
gesampelt und mit Synthesizer-Beats oder Schlagzeugbeats versetzt, um die fiir den
Rap typische, starke Rhythmisierung zu erzeugen. Mit dem Sound der Lieder wer-
den also - ohne dass eine Melodie existierte - Horkonventionen aufgerufen, wobei
stets zu beachten ist: »Words and music work together in a process which is cha-
racterized by a gradual limitation of connotation in both systems: [...] Song lyrics
concretize the tune and the instrumentation and they are themselves concretized by
music.«*

Neben den musikalischen Effekten taucht allerdings in den bisher zitierten
Liedpassagen ein in der Pop-Musik wie in der gesamten Populdrkultur wiederholt
auftretendes, wenngleich duflerst unscharf definiertes Liebeskonzept auf: das der
sromantischen Liebe«, wobei >romantisch¢ hier ein »Allerweltsbegriff ist und kein
unmittelbarer Bezug auf die historische Strémung der Romantik vorliegt. Nach Bar-
bara Langer ist das Konzept der romantischen Liebe eines der vorherrschenden Lie-
beskonzepte in den westlichen Gesellschaften. Es handelt sich um die Idee, dass es
den einen, wahren Partner gibt, der eine »zentrale Sehnsucht« des Menschen erfiillt,
die Sehnsucht, »[a]uf allen Dimensionen der Person verstanden zu werden, in seiner
Einzigartigkeit und Eigenart voll und ganz begriffen zu werden. Dieses Verstehen
geschieht dabei grofitenteils intuitiv: Der Liebende >erspiirt« gleichsam die Schwin-
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gungen des Geliebten und ist offen fiir die Sprache der Augen und des Kérpers«.*
Die geliebte Person hat hochste Relevanz im Leben der anderen Person, sie geht dem
Liebenden »iiber alles«.”” Erwidert die eine bestimmte, geliebte Person die Liebe
nicht, so stellt sich dies als »Inbegriff von Ungliick selbst«* dar:

Pyranja: »Wie soll ich die Schmerzen ertragen, die ich ohne dich habe? /[...]
Du darfst mich nicht verlassen / ich komm’ nicht klar ohne dich [...]!«"’
Pyranja: »Ich komm’ gerade gar nicht mehr klar, du bist Erlosung und Qual /
und dabei weif3 ich nicht mal, ob ich das auch fiir dich war / denkst du viel-
leicht gerade an mich? Oder bedeute ich dir nix?«*

Meli: »Ich kann dich nicht vergessen / du ldsst mein Herz aussetzen / nie-

mand kann dich ersetzen / du und ich / wiirdest du nur wissen, wie ich mich
fuhl.«”

Ohne das Du fiihlt das Ich eine Leere. Auch hier schwingt die Idee der Komplettie-
rung des Ich durch das Du mit. Wie wir oben'® gesehen haben, spielen im Liebes-
diskurs gerade die Zeitadverbien >nie< und >immer« eine besondere Rolle. Die Suche
nach Ewigkeit hidngt mit dem Konzept von Identitit als idem zusammen: »Identitat
ist stets Kampf gegen die Zeit«,'”" der Charakter eines Menschen verdndert sich,
Ereignisse, die mittels emplotment der eigenen Geschichte einverleibt wurden,
finden aus neuer, spéterer Perspektive eine andere Beurteilung. Meines Erachtens
driickt die Sehnsucht nach einer Perpetuierung der Gegenwart ein dem Liebes-
diskurs inhdrentes Moment der Angst vor Verdnderung des Menschen und seiner
Identitit aus. Das Fortschreiten der Zeit kann dazu fithren, dass eine Veranderung
im Liebesverhiltnis erfolgt und sich das Liebespaar entfremdet.

Wenn auch quantitativ weniger, so gibt es von den untersuchten Kiinstlerinnen
auch einige Liebeslieder, die das Ende der Liebe, das Ende einer Beziehung thema-
tisieren. Es folgt eine Reflexion der Idee der romantischen Liebe, die nur Ewigkeit
und, aufgrund der schicksalhaften Bestimmung der Liebenden fiireinander, keine
Arbeit an der Beziehung kennt. Besonders das Ich in Fiva MCs Tauziehen reflektiert
die Sehnsucht nach Verschmelzung, die Abhingigkeit des Ich vom Anderen und das
Aufgeben des eigenen Subjektstatus fiir die andere Person:

Nina: »Ich hatte immer den Traum von Sternen, die nonstop im Zenit steh'n
/ Aber den Traum geb’ ich auf fiir dich, denn langsam kapier” ich / dass Liebe
Ubung braucht und manchmal ist es schwierig.«'®?

Nina: »Wir sind nicht mehr auf demselben Nenner / wir dachten, die Liebe
isn Selbstginger / haben geglaubt, diese Flamme brennt fiir immer / und

jetzt ist es vorbei, bye, bye.«!%
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Pyranja: »Wir konnten oft stundenlang reden / jetzt schweigen wir uns an
und haben nix mehr zu erzihlen / ich hab’ dir mehr als meine Liebe gegeben
/ heute bin ich nur noch deine riesengrofie Krise im Leben.«'*

Fiva MC: »Fiir mich war’s eh zu spit, da mir mein Kopf gesteht / dass ich mir
mehr einred;, er wiére es konkret / fiir den ich mein Stiick Weg in eine and’re
Richtung leg’ / und somit mein Gliick mit einer and’ren Dichtung prig’ /
indem ich mich beltig’ und nur mit seiner Sicht umgeb’ / die weder fiir mich

steht, noch dass ich fiir sie leb’.«'%

Aber gerade in diesen vier Zitaten wird deutlich, dass das Ich in diesen Liedern auf
denselben Liebesdiskurs rekurriert, wie das Ich in den anderen, zuvor untersuchten.
Auch hier tauchen Ideen von Ewigkeit, von einem Verstehen der anderen Person
und stundenlangem Reden, von einem angedachten Verschmelzen mit dem Ande-
ren auf, wenngleich diese Erwartungen enttduscht wurden. Die Komponenten des
Liebesdiskurses bleiben hingegen die gleichen.

Im folgenden Zitat aus dem Rap Alleine gehen von Fiva MC reflektiert das Ich
dartiber, dass es trotz seiner Liebe zum Du alleine bleiben und alleine seinen Weg
finden muss. Es wird die Gefahr thematisiert, dass ein Ich als ipse sich tiber ein
Du definiert, dass das Du gewissermaflen zum idem des Ich wird. Das Ich im Text
mochte sich aber wieder auf sich selbst als ipse riickbesinnen und das idem, das
»Was bin ich?«, alleine suchen:

Fiva MC: »Ich brauch’ dich so sehr, du musst mich beschiitzen / doch ich
darf nicht immer bei dir sein / sonst wiirdest nur du meinen Lebensweg
stiitzen / und ich kénnt’ nicht gehen - fiir mich allein / [...] ich hab’ mich
gewohnt an unser tégliches Leben und / vergessen, dass ich ein eigenes besitz’
/ doch anstatt es zu nehmen, stand ich daneben / du hast mich gesehen und
dann nahmst du mich mit / [...] doch zum Gehen ohne dich fehlte lange die
Kraft.«!'%

Uberhaupt scheint es im Vergleich zu Liebesliedern der Popmusik eine Besonder-
heit des Liebesdiskurses im Rap zu sein, das Sprechen des Ich tiber die Liebe mit
Referenzen auf die »Wirklichkeit< auflerhalb des Liebespaares zu durchsetzen:

Cora E./Curse: »Du spielst Theater und dein Vater ist Manager / tragst Dolce
und Gabbana, dein Berufsplan ist Fernsehstar / doch dieser Zeit studierst du
noch Design und Grafik.«'%

Mieze Medusa: »Ich hab Angst / vor dem Fall, was noch gar nichts beweist /
denn es lebt sich auch mit fixem Job nicht angstfrei / so passiert’s, dass mir
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der Kragen platzt / ich mich anschrei’ / weil ich mich schwach fithl’ / danach
ertrdnk’ ich meine Zweifel an der Bar / ach ja, ich trink’ zuviel.«'%

Im Rap findet sich also neben den romantischen Ideen auch ein >realistischer Zug«
in den Texten, wenn in Zeig es mir von Studium und Berufsplanen oder im Lied
Ruhepuls in der zweiten Strophe nach der in 2.2 zitierten Sex-Szene von Problemen
trotz fixen Jobs und einem zu hohen Alkoholkonsum gesprochen wird. Dies hingt
meiner Meinung nach mit dem im HipHop prominenten Postulat der »Authentizi-
tit« zusammen. Das, woriiber gerappt wird, soll »echts, also authentisch sein, wobei
eine Definition all dessen, was im HipHop unter dem Konzept der >Authentizitt«
zusammengefasst ist, ungefihr gleich schwierig ist wie eine Definition des HipHop
selbst. Authentisch ist, »was fiir das eigene Lebensgefiihl [...] als authentisch erach-
tet wird«,'” d. h. dass nicht unbedingt zwischen Realitit und Fiktion unterschie-
den wird. Stephanie Grimm versteht unter Authentizitit eine Strategie, »um kul-
turelle Konstruktionen glaubwiirdig und echt erscheinen zu lassen«.'® Und gerade
diese authentischen, also wahrhaftigen Konstruktionen scheinen es zu sein, was die
Ichs in den Liebestexten individualisiert, ihnen Identitét als idem, im Sinne einer
Geschichte, verleiht. Das Ich, das iiber die anthropologische Grunderfahrung der
Liebe spricht, wird als individuelle Person erfahrbar. Dies korrespondiert mit den
Mechanismen der Intros, mittels derer die Kiinstlerin als Subjekt mit einem spezifi-
schen Eigennamen gesetzt wird. In den Liedern erhélt das Ich mit diesem Eigennamen
nun eine Geschichte. Dies steht im Gegensatz zur Teilhabe des Ichs am tiberindivi-
duellen Diskurs der (romantischen) Liebe, der, wie auch Roland Barthes vermutet,
»wahrscheinlich (wer weif8?) von Tausenden von Subjekten gefithrt [wird]«.!"! Die
Rap-Texte oszillieren zwischen den Polen der gesellschaftlich prasenten Kommuni-
kationsmuster und deren Anpassung an personliche narrative Schemata.

»Ja, Liebster, du bist ein Mann«'2

Wie in den vorangegangenen Kapiteln ausgefiihrt, gibt es in den Liedern ein spre-
chendes Ich, wobei durch die zu vernehmende Stimme einerseits und durch den
Namen der Kiinstlerin andererseits eine geschlechtliche Markierung des Ich als
weiblich erfolgt. Das Herausbilden einer Geschlechtsidentitit oder das Hineinwach-
sen in die gesellschaftlich fundierten Normen der Geschlechtsidentitit beginnt,
nach Butler, mit der Anrufung des Kindes nach seiner Geburt: Es ist ein Madchen
/ ein Junge! »Das Benennen setzt zugleich eine Grenze und wiederholt einschér-
fend eine Norm«.'”* Wenn also von Subjekt und Identitét gesprochen wird, so muss
dies immer auf geschlechtsspezifische Weise getan werden: »Weiblichkeit ist [...]
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nicht das Ergebnis einer Wahl, sondern das zwangsweise Zitieren einer Norm, einer
Norm, deren Geschichtlichkeit untrennbar ist von den Verhiltnissen der Disziplin,
der Regulierung, des Strafens. [...] Diese Zitierung der geschlechtlichen Norm ist
vielmehr notwendig, um sich als ein >jemand« zu qualifizieren.«'* Jemand, der Ich
sagt, muss dies also {iber ein geschlechtlich geprégtes Ich tun, um sich in der Gesell-
schaft tiberhaupt als Subjekt setzen zu kénnen.

Wie Miiller-Funk in seinem Aufsatz »Der gerissene Faden«!*®

am Beispiel der
Geschlechtsumwandlung von Jutta Schutting zum méannlichen Schriftsteller Julian
Schutting darlegt, kann die Geschlechtsidentitidt zum Konzept von Identitét als idem
gezdhlt werden. Geschlechtsidentitdt bekommt somit wie jedwede Identitit einen
performativen Aspekt: Um sie herzustellen, muss sie mittels diskursiver resp. narra-
tiver oder auch korperlicher Akte her- und dargestellt werden. Uber diese Akte zeigt
sie sich wiederum tiber die Zeit hinweg als bestandig oder, wie im Falle Schuttings,
als nicht bestindig, also einer Anderung zuginglich.

Wenn nun die Ichs der Rap-Songs bereits {iber Stimmen und Namen der Kiinst-
lerinnen geschlechtlich gekennzeichnet sind, stellt sich die Frage, ob es auch in den
weiteren Texten zu einer Markierung von Geschlechtsidentitit kommt. Wie wird
das Du markiert?

In den meisten untersuchten Texten wird das Ich als eindeutig weiblich, und das
Du als eindeutig minnlich ausgewiesen. Die Texte reproduzieren und affirmieren
also »Heteronormalitét«.

Cora E.: »Ich rithr’ mich nicht, denn ich weif3, du entfiithrst mich / an die Cote
d’Azure und kiirst mich zur Prinzessin von Monaco / ich im Abendkleid und
du im Sakko [...] / als Gentleman machst (sic!) mich zu deiner First Lady.«
Curse: »Du ldchelst, wahrend ich dir an der Bar 'n Baileys anbiet’ / dein
Augenaufschlag mit langen Wimpern, dein strammer Hintern.«''¢

Nina: »Weil du charmanter als Don Juan bist / und romantischer/ als jede
Mirchenprinzfantasie/ ich hab’ Feelings wie zum ersten Mal verliebt / du
gibst mir so viel, Sexy!«!'”

Mieze Medusa: »Du erkennst meine Ziele / nimmst sie ernst und ernennst
mich / zur Kénigin / das ist nicht wesentlich / aber sch6n.«"®

Meli: »In unserer Begegnung lag doch Destination / das kénnte jeder sehen
/ Konig und Koénigin / [...] Er ist grof3 und stark / es ist weich in seinen
Armen.«'?

Pyranja: »Wie kann man smart sein und so blendend aussehen? / Ein echter

Gentleman, wenn wir abends 'mal ausgeh’n.«'?
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Es erstaunt beinahe, wie eindeutig die geschlechtliche Markierung ist: Bezeichnun-
gen wie Konig, Prinz, Don Juan oder Gentleman stehen den Bezeichnungen der
Konigin oder Prinzessin gegeniiber. Auch die starken Arme und der Charme auf
der einen Seite oder lange Wimpern und Abendkleider auf der anderen Seite spre-
chen eine klare geschlechterideologische Sprache. Auch in Liedern, die keine klar
definierten Begriffe aufgreifen, wird auf die kulturellen Konzepte des »mannlichen«
Charmes oder der >weiblichen« Schénheit rekurriert:

Nina: »Als wir auf 'ner Party warn, da hat dein Charme mich drange-
kriegt.«'!
Pyranja: »Mir ist bis heute nicht klar / warum ich damals deinem Charme
erlag.«'*
Fiva MC: »Mein Korper bricht ein von den dauernden Krampfen / fiir dich

bin ich schén auch mit Fieber und Schweif3.«'??

Wie eingangs erwihnt, stellen das Ich und das Du eigentlich leere Referenten dar, ein
ipse ohne nihere Bestimmung. In den Liedern erfolgt aber eine Ausfiillung des ipse
mit Gender-Konzepten, die durchwegs traditionelle Vorstellungen und Rollenbilder
von Weiblichkeit und Ménnlichkeit in Beziehungen aufrufen. Die Bezeichnung des
Geliebten als K6nig u. a. transportiert eine Uberhohung und Idealisierung des Ande-
ren, wie dies dem Konzept der romantischen Liebe entspricht. Es zeigt sich also,
dass der Liebesdiskurs, den die Rapperinnen hier aufgreifen und weiterfithren, nicht
nur die heterosexuelle romantische Liebe zitiert, sondern auch deren patriarchale
Implikationen bekriftigt."* Die eindeutigen Markierungen lassen wenig bis keinen
Spielraum, Ich und Du auf3erhalb eines heterosexuellen Liebesdiskurses zu situieren.
Dies wird insbesondere dann deutlich, wenn die Liebeslieder dialogisch prasentiert
werden, d. h. wenn es eine ménnliche Stimme gibt, die mit dem Ich spricht, in einen
Dialog tritt, wie dies beispielsweise bei Mieze Medusas Ruhepuls durch Markus Kohle
oder bei Cora E’’s Zeig es mir durch den Rapper Curse der Fall ist.

Auch ihre Sexualitat prasentieren die Rapperinnen als Heterosexualitit und
somit an einen Mann gekoppelt. Sie kommt nur in Zusammenhang mit dem Thema
der hetereosexuellen romantischen Liebe zur Sprache. Es gibt (soweit es mir bekannt
ist) keine deutschsprachigen Raps von Frauen, die von Sexualitit sprechen, ohne
dabei auf heterosexuelle Liebe zu rekurrieren:

Cora E.: »Mit dir im Schlafzimmer spar’ ich den Fitnesstrimmer.«'*

Meli: »Wenn er an Sex denkt, werd’ ich schwach.«'*
Pyranja: »Ey, was du mit mir machst, hat noch keiner geschafft: Meister des
Fachs geteilter Leidenschaft.«'?
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Mieze Medusa: »Es ist schon bemerkenswert / wie der Puls durch die Glieder
fahrt / ich lieg’ am Riicken, konnt” schon wieder / und ich fihl’ deine Ruhe
und dein Pochen und geniefy’ / den Moment deiner miiden Gegenwehr [...]
hey, der Moment g'rade eben war die Kronung, denn du kennst mich.«'*

Immerhin stellt sich das Ich in den Texten als sexuell aktives Ich dar, wenngleich es
in zwei der vier Zitate eine eher erlebende Haltung einnimmt. Hingegen wird im
letzten Zitat von Mieze Medusa deutlich, dass Sexualitit auch als Ersatz fiir oder
Ergidnzung zu sprachliche(r) Kommunikation in der Beziehung zum Du gesehen
wird.'? Lediglich in einem Beispiel, dem Rap Tauziehen, wird Sexualitit als etwas
von Liebe Losgelostes thematisiert, wobei das Ich genau diesen Umstand der Kritik
unterzieht. Das Ich, das der Gefiihle in Beziehungen zu Mannern entbehrt, bezich-
tigt die Minner, tiber die es spricht, der Angst vor Gefithlen, was natiirlich einer
traditionellen Sicht der Geschlechterverhiltnisse entspricht:

Fiva MC: »Hab’ genug von Affair’n (sic!), gestiitzt auf legeren Begehr’n / die
Inhalt entbehr’n, Gefithle verwehrn / [...] Insofern Euer Ehren, bekenn’
ich mich gern / leb’ ich jetzt unmodern, such’ gehetzt meinen Stern / denn
zuletzt gab’s statt Sex insofern eh nur Larm / da ich Herr'n kennenlern; in
Konzertatmosphir’n / die gern briillen, wie Bér’n, doch beim Satz >Hab’ dich

gern< / mehr wie Kleinkinder plarrn.«'*

Ironisierungen und Brechungen des Liebesdiskurses

Von Seiten der Rapperinnen wird der Liebesdiskurs allerdings nicht nur auf >ernst-

hafte« und affirmative Weise aufgegriffen. Relativ selten,'!

aber keineswegs vernach-
lassigbar wird auch auf den Diskurs als Diskurs rekurriert. Dabei kommt es, wie
die nun folgenden Beispiele zeigen, entweder zu einer Ironisierung oder zu einer

Brechung resp. Kritik des Liebesdiskurses.

Die Ironisierung: Nordcore

Auch in Nordcore gibt es ein Ich, das einem Du ein Lied widmet. Ein harter, fiir Lie-
beslieder eher ungewohnlicher Synthesizer-Beat begleitet die Stimme, die allerdings
durch die Behauchung der Worte im Refrain dem Lied einen romantischen Klang
gibt. Im Text finden sich die meisten Elemente des in den vorigen Kapiteln bespro-
chenen Liebesdiskurses: Das Du ist alles fiir das Ich, es komplettiert das Ich. Auch
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hier erfolgt eine Bedeutungssteigerung der Liebe zu diesem Du, indem auf Begeg-
nungen in fritheren Leben angespielt wird, auch hier wird von Ewigkeit gesprochen.
Fiir das Ich sind das Verstehen, das Fiir-Einander-Dasein besonders wichtig:

Pyranja: »Aber immer, wenn ich dich nicht sehe, fehlt mir ein Stiick meiner
Seele / ich bin siichtig nach dir, ich bin es gern / [...] Du bist alles fiir mich.
Ohne dich wir’ ich nicht ich, glaub’ mir, nur durch dich seh’ ich mich, wie
ich bin / und bestimmt sind wir uns schon ‘mal begegnet, in dem ein’ oder

anderen Leben.«!'*

»Es gibt nichts, das so schon ist wie du,'*

sagt das Ich zum Du und stellt auf diese
Weise einen intertextuellen Bezug zum dhnlich lautenden, in den Charts promi-
nent vertretenen Liebeslied von Xavier Naidoo'** Ich kenne nichts, das so schon ist
wie du her. Nordcore besteht aus drei Strophen, wobei die ersten beiden scheinbar
von Naturmetaphern durchzogen sind, die der Liebe einen elementaren, naturhaft-

urspriinglichen Charakter verleihen:

Pyranja: »Du bist wie ein Spiegel der Sterne / [...] du bist fiir mich mehr als
nur elementar [...] / und am Horizont kiisst dich die Sonne / [...] iS mir
egal, ob es stiirmt oder schneit, denn bei dir bin ich niemals allein / du bist
geheimnisvoll, dunkel, gnadenlos, einzigartig und so unfassbar grofy / und
das wird immer so bleiben, ich werd’ dich immer begleiten.«'*

Erst am Ende der dritten Strophe wird die Situation aufgekliart: Das Du ist keine
menschliche Person, sondern die apostrophierte Ostsee, wodurch die vermeint-
lichen >Naturmetaphern« ihren metaphorischen Charakter weitgehend verlieren
- Pyranja: »Ich hab’ solche Sehnsucht, man (sic!), ich verlier’ den Verstand / ich will
wieder an die Ostsee, ich will zurtick an meinen Strand. «'*

Diese Wendung erfolgt im Kontext des Liebesdiskurses vollig tiberraschend.
Gaby Allrath und Carola Surkamp sprechen in diesem Zusammenhang in Anleh-
nung an Monika Fludernik von einer »heterosexual default structure«,”” der gemif3
in westlichen Gesellschaften innerhalb des Liebesdiskurses davon ausgegangen
werden kann, dass ein sprechendes, weibliches Ich einen Adressaten mannlichen
Geschlechts impliziert (und umgekehrt). Daher wird mit der plétzlichen Identifi-
zierung des Du mit der Ostsee in Nordcore eine HorerInnenerwartung >enttauschts,
wodurch diese Erwartung aufgrund ihrer vermeintlichen >Natiirlichkeit< einem iro-

nischen Blick unterworfen wird.
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Die Brechung:Tief unten

Die wohl tiefgreifendste Kritik am Ideal der romantischen Liebe und der méglichen
Selbstauflosung des Ich in der Liebe zur anderen Person erfolgt in Fiva MCs Tief
unten, indem das Ich zwar den Diskurs der romantischen Liebe aufgreift, aber
gleichzeitig im Zitat tiber eine blofle Wiederholung hinausschiefit:

Fiva MC, Refrain:

Mach mich ganz / setz mich bitte zusammen / ich bin zersprungen vor Gliick
und in den Teilen gefangen / ich bin dein Médchen fiir alles, fiir alles und
nichts / und bin so unglaublich gliicklich, wenn du mit mir sprichst / ich bin
dein zweites Gesicht, das du téglich schnitzt / bin deine Waffe, dein Wunder,
dein schlechtester Trick / ich bin dein Midchen fiir alles, fiir alles und nichts

/ und bin so unglaublich gliicklich, tief unten nicht ich.

1. Strophe

Wer soll ich fiir dich sein / die Siifle, Kleine, Unverbrauchte / die nie trank
und nie rauchte / dein kleines Mauschen ohne Meinung / der Tiger zum
Zihmen / der Freund zum Anlehnen / dein dich liebendes Frauchen zum
Passbildchen Tauschen / hor’ in den Ohren nur Rauschen und wart’ auf dei-
nen Empfang / willst du mich biegen und brechen / fang jetzt damit an / ich
bin ein Satzbaukasten mit verschiedenen Teilen / nimm dir die Anleitung zu
Herzen und lies zwischen den Zeilen / du kannst mich schieben und wenden
/ mit liebenden Hinden / werd’ durch dein gliedriges Denken zu verschie-
denen Menschen / bin nicht stark, sondern schwach, nicht aufrecht, sondern
flach / schlaf” durch den Tag und bin nachts wach und wart’ ab, was du mit
mir machst / ich bin atemlos wie ein hechelnder Hund / sag deine Wiinsche
nicht laut, leg sie mir gleich in den Mund / ich will sein, was du willst, um
dein Interesse zu haben / dein Blick ist Nahrung fiir mich und ich will essen,

nicht schlafen. 1%

In diesem Lied werden sehr viele Motive des heterosexuellen und patriarchalischen
Liebesdiskurses aufgegriffen. Es stellt die Anpassung der Frau an den Mann und
die Selbstaufgabe in sozusagen vollendeter Form dar: »Ich bin dein zweites Gesicht,
das du téglich schnitzt«, »Ich bin deine Interessen, verlern’ all meine Sprachen, um
dann deine zu sprechen, ich »frag’ nur nach deiner Meinung, um dann meine zu
wechseln«,'** heif3t es weiter in diesem Lied. Aber indem das Ich sich quasi allen
mdoglichen, auch durchaus widerspriichlichen Bildern anpassen will, wird der Dis-
kurs als solcher, werden die Bilder als diskursive Zuschreibungen entlarvt, die von
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einem Ich zitiert werden. Hier konstituiert sich ein Subjekt, das mit »geliehener
Stimmec spricht, was im Lied auch kiinstlerisch transportiert wird. Das »tief unten
nicht ich« am Ende des Refrains wird nicht einfach normal gerappt, sondern als
Sample eingefugt, allerdings wird die Stimme von Fiva selbst gesampelt. Also die
eigene Stimme, die Stimme, die das Subjekt performativ setzt, wird zur fremden
Stimme gemacht und aufgesetzt, in den Text eingesetzt. Die Stimme verliert durch
die verfremdende Verdoppelung und das Wiedereinsetzen auch ihr prisentisches
Moment, das Moment des unmittelbaren Ausdrucks. Es wird deutlich, dass der Lie-
bes-Diskurs, an dem die Stimme teilhat, »eine Geschichte hat, die seinen tiblichen
Verwendungen nicht blof3 vorhergeht, sondern sie bedingt, und dass die Geschichte
die présentische Sicht des Subjekts als ausschliellicher Ursprung und oder Eigen-
tiimer dessen, was gesagt wird, wirkungsvoll dezentriert«."® Die zweite, gesampelte
Stimme klingt wie ein Echo, eine Wiederholung der ersten. Da aber Wiederholun-
gen, wie schon im ersten Kapitel erwihnt, niemals vollstindig gleich sind, liegt in
der Wiederholung das Veranderungspotenzial des Diskurses. In der gleichzeitigen
Anrufung der widerspriichlichen Begriffe des Liebesdiskurses wird dieser auch als
widerspriichlich, historisch und damit als revidierbar entlarvt.

Auf diese Weise hohlt das Lied auch Vorstellungen von Identitét aus. Hier spricht
ein ipse, das leer bleibt, das >nach Lust und Laune« seine Identitit als idem wechselt
und diese dadurch aufldst, da es keine narrative Strukturierung, keine Geschichte
gibt: Indem die Zuschreibungen im Prisens nebeneinander gestellt werden, wer-
den sie beliebig. Sie sind austauschbar und tiber die Zeit hinweg nicht mehr bestin-
dig. Das Du kann entscheiden, was bleibt und was sich dndert. Das Ich erteilt dem
Du tiber die vielen Imperative die Macht, den Charakter, das idem, immer wieder
umzuformen. Auf diese Weise lasst der Text zudem auf eine De-Essenzialisierung
der Geschlechtsidentitéten schliefen, indem gezeigt wird, dass die im Text angeru-
fenen tiberkommenen Vorstellungen von Weiblichkeit nur diskursive Aneignungen
sind, aber keine ontologischen Eigenschaften des Weiblichen an sich. Verstarkt wird
diese Botschaft durch die Verwendung der Wassermetapher auf textueller wie auf
musikalischer Ebene:

Fiva MC: »Ich sitz’ tief unter Wasser wie ein tinzelnder Fisch und bin du und
bin dir und bin dein und bin dich / [...] Ich sitz’ tief unter Wasser und wart’

ab, dass du mich fiangst.«'*

Was die musikalische Ebene betrifft, so erzeugen weiche Synthesizerklinge, begleitet
von Bass und Hi-Hat, einen spharisch anmutenden Klang-Eindruck. Das Ich scheint
unter Wasser zu sprechen, man hort wiahrend des Liedes immer wieder den auf elek-
tronische Weise nachproduzierten Klang von Tropfen, die ins Wasser fallen. Dieses
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Bild des Wassers, des Fliissigen, auch eine prominente Metapher fiir das Weibliche
im franzdsischen Poststrukturalismus, stellt das Formbare, das nicht Feste dar, was
aber nicht mit dem Weiblichen an sich gleichgesetzt wird. Geschlechtsidentitat ist
nicht ein fiir allemal festlegbar, sondern entsteht durch soziale Zuschreibungen.

Fazit

Wenn nun Frauen im Rap aus einer kulturell marginalisierten und sozial beherrsch-
ten Position heraus sprechen und sich nur mittels der Ubernahme ménnlich geprig-
ter Kulturtechniken als Subjekte setzen konnen, stellt sich zuletzt die Frage: Kommt
es im Rap als einem Teil des zeitgendssischen Liebesdiskurses zu einer Stirkung
oder einer Schwichung dieser Position? Einerseits kommt es zur Stirkung des Ich,
sowohl in seiner Dimension des ipse als auch des idem, durch die Bestitigung des
Du. Das Ich wird vom Du anerkannt. Aulerdem ermdglicht das Du dem Leben, der
Existenz des Ich Sinn zu verleihen, indem das Treffen mit dem Du als Wendepunkt
festgeschrieben wird. Im Wunsch nach Dauerhaftigkeit des gegenwirtigen Zustan-
des wird allerdings auch die Angst ausgedriickt, das Ich und das Du kénnten sich
tiber die Zeit hinweg dndern und ihre Liebe verlieren. Im Liebesdiskurs scheint also
das Ich durchaus abhingig vom Du, ohne das Du bleibt eine Leere. Diese Abhingig-
keit kommt auch in Vorstellungen einer Komplettierung des Ich durch das Du zum
Ausdruck, was zu einem Verlust der eigenstindigen Subjektposition fiihrt.

Was die Geschlechtsidentitdten betrifft, tiberrascht einerseits die beinahe schon
iiberdeterminierte Markierung des Ich und des Du als weiblich und méannlich geméf3
den hegemonialen Geschlechtermodellen. Der Rap als Teil des Liebesdiskurses zeigt
tiberwiegend ein erstaunlich traditionelles Rollenverstandnis. Die Frauen erschei-
nen als psychisch und physisch abhdngig von Méannern. Nur in einzelnen Fillen
wird damit gebrochen. Auch Sexualitit wird von den weiblichen Raperinnen nur
in Bezug auf den Mann thematisiert, was bedeutet, dass die heterosexuelle Liebe als
Norm (Heteronormalitdt) fortgeschrieben wird.

Nur in wenigen Fillen wird der romantische und patriarchale Liebesdiskurs iro-
nisiert und gebrochen. So erfolgt in Nordcore eine Kritik der Naturgegebenheit der
heterosexuellen Matrix. In Tief unten wird kritisiert, dass ein (weibliches) Ich sich
von einem (méannlichen) Du fremdbestimmen lésst. In der Kritik der Auflésung des
Ich als idem wird die Forderung laut, dieses Ich selbst zu bestimmen, auch wenn im
Lied keine neuen Positionen abseits der iiberkommenen Vorstellungen von Weib-
lichkeit vorgestellt werden. Diese Beispiele zeigen immerhin, dass eine »repetition

142

with a difference«'*? auch fiir Frauen im méannlich dominierten HipHop realisierbar

ist. Rap ist demnach als Teil einer Populédrkultur zu begreifen, die ein Ort der Aus-
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einandersetzung und des Kampfes um Bedeutungen ist. Widerspriichliche Krifte

kommen zum Ausdruck, ob sie nun emanzipatorisch und widerstandig, konservativ

oder reaktiondr, feministisch oder patriarchalisch sind.'*
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