Schwarze Stimmen, WeiBes Publikum
Race, Klasse und Konsum im Deutschrap um 2020

Roman Widder

Die Geschichte des Hip Hop ist die Geschichte seiner Kommodifizierung. Weil Rap,
Breakdance und Graffiti aber in den USA als afroamerikanische Subkultur entstan-
den sind, bestand ein Aspekt der Ware Hip Hop in der Vermarktung einer beson-
ders authentischen Klassenerfahrung. Diese war in den USA nie ohne den Faktor
race zu beschreiben und sie blieb auch beim Export des Hip Hop nach Europa an
die Verhandlung rassifizierter und/oder (post)migrantischer Identititen gekoppelt.
Giinther Jacob hat diese Struktur des Diskurses, in dem Rap tiberhaupt grof wer-
den konnte, bereits 1993 in seiner Essaysammlung Agit-Pop: Schwarze Musik und wei-
f3e Horer beschrieben.’ Das politische Problem des Sprechgesangs lisst sich im An-
schluss an Jacob als Rassifizierung qua Kommodifizierung beschreiben: Um kom-
merziell erfolgreich zu sein, musste Rap die Bediirfnisse eines durch die Musikin-
dustrie vermittelten und deshalb mehrheitlich Weien und biirgerlichen Publikums
bedienen. Dies schlief3t den natiirlich hiufigen und Rap als Massenphinomen auch
ersterklirenden Fall nicht aus, dass Sprechgesang in Crews, Konzerten, zirkulieren-
den Mixtapes, Ghettoblastern und Smartphones Teil von horizontalen, reziproken
und interaktiven Szenen war und ist, also auch und sogar iiberwiegend von nicht
besonders privilegierten Personen, insbesondere Jugendlichen, rezipiert wird und
Prozesse der Identifizierung auslost, die einen emanzipativen Charakter besitzen.
Dabei kénnen die Texte der affektiven Kompensation, aber auch der intellektuellen
Schirfung des eigenen sozialen Standorts dienen. Der globale fame, der Hip Hop zur
meistgehorten und meistverkauften Musik iberhaupt gemacht hat, verdankt sich
aber der Ubersetzung dieser Kultur des Sprechgesangs in ein popkulturelles Pro-
dukt durch die Musikindustrie. Diese Musikindustrie folgt einem monetaren Kalkil
und ist noch dazu strukturell Weif3.” Insbesondere eine detaillierte Studie iiber die
britische Musikindustrie aus dem Jahr 2021 konnte zeigen, dass dies de facto noch

1 Vgl. Jacob: Agit-Pop, S. 177-227.

2 Schwarz und Weif werden hier, wo es um Hautfarbe geht, den Critical Whiteness Studies fol-
gend stehts grofd geschrieben, um zu markieren, dass es sich nicht um biologische Merkmale,
sondern um kulturelle Konstrukte handelt.
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heute so ist.? Fiir die erste Welle des Hip Hop innerhalb wie auRerhalb der USA in
den 1980er und 1990er Jahren kann es umso mehr vorausgesetzt werden.

Dabei lassen sich fiir die beiden wichtigsten stilistischen Pole innerhalb des
kommerziellen Hip Hop, Gangsta-Rap und Conscious-Rap, unterschiedliche, aber
durchaus als komplementir zu verstehende Strategien der Publikumsadressierung
beobachten: Conscious-Rap scheint das Bediirfnis nach einem politisch korrek-
ten Ausdruck von sozialen Marginalisierungserfahrungen zu befriedigen, der die
hegemoniale Vorstellung von Kunst und Bildung erfiillt - eine Struktur der Identi-
fikation nicht mit den unteren Klassen insgesamt, sondern mit einem vorbildlichen
Modell des Subalternen. Diese Struktur ist nicht nur aus der Geschichte des Pop,
sondern aus der Literaturgeschichte subalternen Sprechens seit dem 18. Jahr-
hundert bekannt.* Dass Rap nicht zuletzt Sprachkunst ist und die Sprachmacht
von solchen Personen demonstriert, die gesellschaftlich keine Stimme haben und
manchmal auch keine Muttersprachler:innen sind, stiitzt diese Perspektive auf
Sprechgesang als popkulturelles Forum subalterner Anerkennungskimpfe.’

Demgegeniiber bediente Gangsta-Rap das voyeuristische Bediirfnis nach einer
Uberschreitung des eigenen saturierten Alltagshorizonts, das Prickeln der Unge-
wissheit dariiber, ob die in Texten und Videos vermittelte Brutalitit Realitit oder
Fiktion darstellt — eine Struktur des Othering, in der das Andere zwar konsumierbar
wird, in der sich die gesellschaftliche Ausgrenzung des Anderen aber letztlich besti-
tigt. Wie im Film Straight Outta Compton (2015, Reg. F. Gary Gray) dargestellt, muss
bereits die Entstehung der ersten Gangsta-Rap-Crew N.W.A (Niggaz Wit Attitudes)
wobhl als ein aus der Musikindustrie heraus initiierter kommerzieller Coup verstan-
den werden, der die bis dahin existierende Hip Hop-Kultur in Teilen konterkarier-
te, ihr aber zugleich erst zum Durchbruch verhalf. Blackness und andere Formen von
Rassifizierung verbinden sich im Hip Hop seitdem strukturell mit dem zentralen,
um Authentizitit bemithten Idiom des Rap: realness.® Etwas itberspitzt formuliert
lasstsich also sagen, dass Rap in dieser kommerziellen Zurichtung des Produkts erst
Schwarz geworden ist. Dabei handelt es sich aus dieser dsthetisch Perspektive ohne
Frage um eine »fiktive Ethnizitit«,” die sich allerdings in der ékonomischen Dis-
krepanz zwischen subalternen Stimmen und hegemonialem Publikum verhirtet.
Zugleich gehorte die pointierte Reflexion von race seit den Anfingen von Rap zu sei-
nem Standardrepertoire, und es ist bemerkenswert, wie scharfsinnig Rapsongs die-
se Konstellation, in der Schwarze Stimmen einem Weif3en Publikum gegeniiberste-

3 Vgl. Black Lives in Music: Being Black in the UK Music Industry.

4 Vgl einleitend zum Begriff des Subalternen Steyerl, Hito: Die Gegenwart der Subalternen,
sowie in literaturhistorischer Perspektive Hildebrandt, Widder: Fiirsprache.

5 Vgl. Giler Saied: Rap in Deutschland.

6 Vgl. Fisher: Capitalist Realism, S.14-15.

7 Jacob: Schwarze Musik und weifle Horer, S. 9.
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hen, von Anfang an thematisiert haben. Ein besonders prominentes Beispiel hierfiir
wire ICE-T, der mit Home Invasion bereits 1993 der angstbesetzten Phantasie einer
Invasion Schwarzer Subkultur in Weif3e biirgerliche Kinderzimmer ein ganzes, iro-
nisch grundiertes Album widmete.

Mebhr als dreiig Jahre nach den Anfingen des Deutschrap scheint nun aber die
Frage angebracht, ob sich die Thematisierung von race verandert hat, ob sich die ras-
sifizierten Klassenverhiltnisse in derselben Weise in die Produktions- und Rezep-
tionsverhiltnisse iibersetzen lassen wie ehedem und wie verinderte Diskurse iiber
Rassismus und Migration auch die Entwicklung des Rap geprigt haben. Wie also
operationalisieren Rapper:innen heute das Problem der kommerziellen Passung ih-
rer unterschiedlichen subalternen Erfahrungen in die hegemoniale Wahrnehmung
eines Publikums, das durch seinen Konsum der Tracks die Authentizitit der Stim-
men validiert? Und welche Rolle spielt dabei race?

Ich konzentriere mich im Folgenden auf den deutschen Kontext, der fiir die
Fragestellung gerade deshalb geeignet ist, weil sich das Problem hier nicht in genau
derselben Weise stellt wie in den USA und anderen westeuropiischen Lindern.
Wie der folgende Uberblick itber die ersten drei Jahrzehnte Deutschrap zeigen soll,
waren diese stark geprigt von einem Schwarzen Conscious-Rap, der race im Kontext
eines ethnisch pluralen Diskurses der sich formierenden Migrationsgesellschaft
adressierte und in erster Linie auf die Sichtbarmachung fragmentierter Identi-
titen und die juristischen Voraussetzungen von politischer Zugehoérigkeit abhob.
Hautfarbe spielte in diesem intellektuellen, minnlichen und militanten Modell sub-
alterner Alteritit nur nebenbei eine Rolle. Vor diesem Hintergrund versuche ich in
einem zweiten Teil an mehreren Beispielen aus den Jahren um 2020 zu zeigen, wie
dieses politische Modell der Diskursivierung Schwarzer Identitit sich vervielfiltigt
hat. Dabei wird Blackness vermehrt zum Gegenstand von Songs, die sich explizit
mit den Blickregimen und Erwartungshaltungen auseinandersetzen, denen sich
Schwarze Kiinstler:innen ausgesetzt sehen. Neben der Thematisierung alltiglicher
Rassismuserfahrungen findet dabei, wie im Folgenden zu zeigen ist, eine subtile
Arbeit an der metaphorischen Verfiigbarkeit der Signifikanten Schwarz und Weif3
statt, die das kommerzielle Wahrnehmungsregime von Rap strukturieren.

1. Blackness im Deutschrap 1990-2020
1.1.  Advanced Chemistry: Fremd im eigenen Land (1992)

Der Import des Sprechgesangs aus den USA nach Deutschland fand bekanntlich
unter besonderen Bedingungen statt, die gelegentlich schon die Rede von einem
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deutschen Sonderweg® des Hip Hop haben aufkommen lassen. Die afroamerikani-
sche Subkultur wurde in der BRD relativ frith aus dem Umfeld US-amerikanischer
Militircommunities, unter anderem den Radiosendern der in Deutschland sta-
tionierten US-Truppen in die Kinderzimmer deutscher Jugendlicher gespiilt.
Wenngleich die ersten Hip Hop-Jams auch in Deutschland ein nicht-Weifes, hier
(post)migrantisch geprigtes Publikum anzogen, standen am Ausgangspunkt des
Deutschrap doch Milieus, in denen sich nicht in derselben Weise eine soziale
Ausgrenzungserfahrung mit dem Problem der Rassifizierung verband wie dies
in den USA, aber auch bei den westlichen, durch eine andere Kolonialgeschichte
geprigten Nachbarn der BRD der Fall war. Schwarzsein war in der BRD nicht in
erster Linie Indiz fiir ein biographisches Verhiltnis zur Geschichte der Sklaverei
oder des Kolonialismus, sondern im Kontext von Hip Hop zunichst einmal fiir eine
Verbindung zur hegemonialen US-amerikanischen Kultur sowie zur englischen
Sprache. Aus dieser Konstellation heraus diirfte es erklirbar sein, dass das erste
Jahrzehnt des Deutschrap, die 1990er Jahre, durchaus von erfolgreichen Schwarzen
Rappern mitgeprigt wurde, dass diese aber keine Gangsta-Rapper waren, son-
dern einen intellektuellen Conscious-Rap verkérperten. Gangsta-Rap entstand in
Deutschland erst um das Jahr 2000 und zwar tendenziell in einer Opposition zu
diesem Schwarzen Conscious-Rap.

Das im Deutschrap-Kontext wohl bekannteste Beispiel einer Thematisierung
von race diirfte Fremd im eigenen Land (1992) von Advanced Chemistry sein. Der Song
beginnt mit der Ansage eines Nachrichtensprechers der Tagesschau und gibt sich
insofern als direkte Reaktion auf die zu Beginn der 1990er Jahre zunehmenden
rechtsradikalen Ausschreitungen (Hoyerswerda 1991, Rostock-Lichtenhagen 1992).°
In mancher Hinsicht ist der Song dabei zeitlos, etwa wenn Toni-L den medialen
Diskurs paraphrasiert: »Politiker und Medien berichten ob frith oder spit/ Von
einer iberschrittenen Aufnahmekapazitit«. Andere Perspektiven irritieren im
Nachhinein, etwa wenn Torch explizit die Wiedervereinigung bereut: »Anfangs
hab ich mich gefreut, doch schnell hab ich’'s bereut / Denn noch nie seit ich denken
kann, war’s so schlimm wie heut«.'®

Linguist, Torch und Toni-L adressieren in ihrem Lied eine von den Rassismuser-
fahrungen der Rapper unbehelligte, Weile Mehrheitsgesellschaft und folgen dabei

8 Vgl. hierzu auch Loh, Hannes: Patchwork der Widerspriiche.

9 Fremd im eigenen Land entstand schon vor dem Lichtenhagener Pogrom 1992, bei dem eben-
falls Vietnames:innen attackiert wurden, wurde aber von keiner Plattenfirma angenommen
und ist darum schlieflich selbststindig produziert worden, wiahrend die politischen Ereig-
nisse ihren Lauf nahmen (vgl. Jacob: Schwarze Musik und weifSe Horer, S. 206—225).

10 Hierundim Folgenden wurden alle Lyrics von mirselbst transkribiert, R. W. Eine ausfiithrliche
Diskografie findet sich am Ende des Textes.
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einem politischen Diskurs, in dessen Zentrum Staatsbiirgerschaft und eine diver-
se Migrationsgesellschaft stehen. Jede Strophe beginnt dementsprechend mit dem
Satz »Ich habe einen griinen Pass / mit’nem goldenen Adler drauf«, und dieser Pass
wird im Video auch direkt in die Kamera gehalten. Diese Kamera wird schon vermit-
tels der Nachrichtenansage zu Beginn mit dem Wahrnehmungs-Bildschirm einer
bundesrepublikanischen Offentlichkeit identifiziert. Dass die Weifle Mehrheitsge-
sellschaft das implizite Publikum dieses Songs ist, wird auch in dem von den bei-
den Dokumentarfilmern und DFFB-Absolventen Christoph Dreher und Ralf'S. Wol-
kenstein produzierten Video deutlich. Wenn dort Bilder von der Tagesschau und
von Helmut Kohl hineingeschnitten werden, ist die gesamtgesellschaftliche Debat-
te iiber Migration immer prisent. Zudem laufen die Rapper im Video keineswegs,
wie in vielen Rapsongs spiter iiblich, durch eine graue Hochhaussiedlung, sondern
durch die engen Gassen der Heidelberger Altstadt: Sie positionieren sich am Korn-
markt oder bouncen vor der Alten Briicke — also genau dort, wo fir gewdhnlich die
zahlreichen Tourist:innen ihre Fotos schieflen. Dass es mit dieser konfrontativen
Adressierung des Rassismus der Weiflen Mehrheitsgesellschaft durchaus gelungen
ist, die bunderepublikanische Offentlichkeit zu erreichen, wird im Riickblick schon
dadurch deutlich, dass der Heidelberger Hip-Hop-Kultur Anfang 2023 der Status
des immateriellen UNESCO-Weltkulturerbes zuerkannt wurde.

Das Dilemma, dem sich das subalterne Nach-Oben-Sprechen ausgesetzt sieht,
fasst Torch recht konzise zusammen: »Ich will schockieren und provozieren / Mei-
ne Briider und Schwestern wieder neu motivieren [...] / Ich hoffe die Radiosender
lassen diese Platte spielen / Denn ich bin kein Einzelfall, sondern einer von vielen.«
Das gleichzeitige Ziel von Provokation und Motivation bringt eine kommunikati-
ve Aporie zum Ausdruck, die durch den gewiinschten, massenmedialen Erfolg eher
verstirkt als aufgelost wird. Das subalterne Sprechen richtet sich hier an einen ge-
spaltenen Adressaten: Einerseits spricht Torch im Bewusstsein, »kein Einzelfall« zu
sein, »sondern einer von vielen« und wendet sich dementsprechend auch an Perso-
nen mit dhnlichen Erfahrungen von Rassismus und Diskriminierung. Andererseits
kann das Ziel der Provokation nur an Adressat:innen gerichtet sein, die von den im
Song thematisierten Erfahrungen nichts wissen und fiir die der Wechsel der Per-
spektive eine Alterititserfahrung darstellt. Im Riickblick scheint es als duferst un-
wahrscheinlich, dass Advanced Chemistry tatsichlich irgendjemanden schockier-
te, nicht so jedenfalls, wie dies spiter etwa Sido mit Mein Block (2004) gelang, denn
die Heidelberger Crew war immer sympathisch, gut gebildet und niemals gewalt-
affin. Entscheidend ist aber so oder so die Aufmerksamkeit jener Gatekeeper der
offentlichen Kommunikation, die iiber den Zugang zur massenhaften Verbreitung
entscheiden: »Ich hoffe die Radiosender lassen diese Platte spielen«.

Dabei fillt auf, dass Hautfarbe, dass eine Schwarze Identitit zwar thematisiert
wird, dass sie aber nicht im Zentrum des Songs steht. Die beiden Strophen, in
denen Linguist und Torch fast im Wechselgesang gemeinsam rappen, stellen die
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Problematik zwar von Anfang an heraus: »Ist es so ungewdhnlich, wenn ein Afro-
Deutscher seine Sprache spricht/ Und nicht so blass ist im Gesicht?« Trotzdem
handelt Fremd im eigenen Land, dhnlich wie etwa der zeitgleich entstandene Kurz-
film Schwarzfahrer (1993) von Pepe Danquart, nicht einfach nur von der Erfahrung
des Schwarzseins in Deutschland, sondern allgemeiner vom Rassismus gegen
sogenannte >Auslinder<. Dass race als Subjektivierungskategorie fiir Advanced Che-
mistry nicht taugte, diirfte daran liegen, dass die rechtsradikalen Ausschreitungen
in Hoyerswerda und Rostock-Lichtenhagen sich gegen Vertragsarbeiter aus einer
Vielzahl von Lindern richteten (vor allem aus Vietnam und Ruminien, im Fall
von Hoyerswerda aber auch aus Ghana und Mosambik). Es erklart sich aber auch
dadurch, dass mit Toni-L ein italienischstimmiger Rapper zum Kern der Gruppe
gehorte. Wenn jede Strophe mit dem Besitz des deutschen Passes beginnt, zeigt
sich, dass fiir den Antirassismus von Advanced Chemistry der Diskurs um die
sogenannten >Gastarbeiter:innenc seit den 1960er Jahren prigend war, wie vor allem
in Toni-Ls Strophe deutlich wird. Dieser Diskurs drehte sich nicht um Rassismus
gegen als Schwarz gelesene Personen, sondern um eine ethnisierte Arbeiterkultur
und gespaltene kulturelle Identititen. Insbesondere in den 1990er Jahren war hier
nicht die Dichotomie Weif}/nicht-Weif} entscheidend, sondern eine itberwiegend
innereuropdische und hiufig in zweiter Generation erlebte Migrationserfahrung.
Nicht Hautfarbe und nicht Mehrfachdiskriminierung war hier das Thema, sondern
Mehrfachzugehorigkeit der sogenannten >Bindestrich-Deutschen<.” Advanced
Chemistry bestand aus einem Deutsch-Italiener, einem Deutsch-Ghanaer und
einem Deutsch-Haitianer.

1.2. Intellektuell, militant, politisch: Schwarzer Deutschrap bis ca. 2020

Bei Advanced Chemistry lisst sich bereits ein Modell der Politisierung von Rassis-
mus im Rap erkennen, das fir die Thematisierung und Politisierung des Schwarz-
seins in Deutschland bis in die spiten 2010er Jahre hinein relativ stabil bleiben soll-
te: Dieses Modell setzt auf a) Intellektualitit, b) Militanz (»Und wenn es drauf an-
kommt, kimpfe ich Auge um Auge, Zahn um Zahn, rappt etwa Torch in Fremd im
eigenen Land) und c) explizite Politisierung des subalternen Sprechersubjekts.

Im Rahmen dieses Modells erlebte Schwarzer Deutschrap in den 1990er Jahren
eine regelrechte Erfolgswelle, die um das Jahr 2001 einen Hohepunkt erreichte, als
die von Xavier Naidoo angefiihrte Formation Brothers Keepers zusammentrat, be-
stehend aus einer Vielzahl bereits kommerziell etablierter Schwarzer Kiinstler wie
Samy Deluxe, Afrob oder Denyo. Mit dem Song Adriano reagierte die Formation auf
die Ermordung des aus Mosambik stammenden Alberto Adriano, der ein Jahr zuvor
im Dessauer Stadtpark von Neonazis zu Tode gepriigelt worden war. Deutschrap-

11 Vgl. Scheer: Bindestrich-Deutsche?
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Historiker:innen beschreiben dies gerne als Wendepunkt, an dem in Abgrenzung
von einer gut funktionierenden Resonanzschleife von Schwarzem politischem Rap
und Weifdem biirgerlichem Publikum der Siegeszug des Gangsta- und vor allem des
Battle-Rap begann."” Der Topos, dass Rap eine Sprache der Subalternen, der gesell-
schaftlich Marginalisierten sei, sollte sich von nun an noch einmal ganz anders reali-
sieren: In Form von notorischen Tabubriichen, die eine nicht mehr nur militarisier-
te Maskulinitit in Szene setzten. Oftmals war dieser Gangsta-Rap an jene migran-
tischen Milieus aus Stid- und Osteuropa angeschlossen, die Erfahrungen sozialer
Ausgrenzung teilten, sich selbst aber als Weif3 lasen. Das Bediirfnis nach Anerken-
nung als Deutsche war ihnen auch deshalb tief eingeschrieben, weil sie sich als Kin-
der deutscher Gastarbeiter:innen eben nicht selbstverstindlich so fithlen konnten.”
Mit dem Gangsta-Rap realisierte sich ihr Protest aber in einer fur die 6ffentliche
Wahrnehmung unpolitischen bzw. politisch regressiven (homophoben) Form. Poli-
tische Protestkultur und soziale Ausgrenzungserfahrung sind im Deutschrap also
nie wirklich so zusammengekommen wie in den USA, sondern haben sich teilweise
sogar als Gegensitze formiert.

Die sich mit dem Gangsta- und Battle-Rap verindernde Diskurslage blieb fiir
Schwarze Positionierungen im Deutschrap nicht ohne Folgen: Im Umfeld des Labels
Aggro Berlin versuchten sich Rapper wie B-Tight daran, die rassistischen Stereoty-
peineiner hyperbolischen Ironie zu affirmieren, und iberschritten damit sowie mit
der exzessiven Verwendung des N-Worts in Texten, Song- und Albumtiteln inner-
halb der Hip Hop-Community eine Grenze des guten Geschmacks, wie eine Reakti-
on des Vereins Brothers Keepers vom Sommer 2007 zeigt.** Trotz dieser insgesamt
schwieriger gewordenen Gemengelage, in der Battle- und Gangsta-Rap neue An-
spriiche an credibility und realness der Protagonist:innen stellten und fiir kurze Zeit
einen Dissens innerhalb der afrodeutschen Deutschrap-Community zum Vorschein
brachten, blieb das Modell einer reflektierten und expliziten Form von Politisierung
dominant, war es mit den militanter werdenden Gesten doch durchaus kompati-
bel. Noch OG Keemo verkérpert mit seinem 2019 releasten Song 216 dieses etablier-
te Modell: Wihrend er im Text explizit auf die Geschichte der Sklaverei reflektiert
und Martin Luther King zitiert, inszeniert er sich im Video als gefolterter Mirtyrer
und verpasst so dem Black freedom fighter ein dsthetisches Update.” Was indes so-
fort auffallt, ist das weitgehende Fehlen von Rapperinnen in dieser Tradition. Selbst

12 Vgl.z. B. Loh, Giingér: Fear of Kanak Planet, S. 259-316.

13 Zumdiesbeziiglich stilprigenden Label Aggro Berlin vgl. Loh: Patchwork der Widerspriiche;
Rollefson: Flip the Script, S. 55-93.

14 Vgl. Brothers Keepers eV.: Das Schweigen brechen; o. A.: Petition gegen Aggro Berlin und
B-Tight.

15 Zur Auseinandersetzung mit Rassismus bei OG Keemo vgl. auch Beckmann: »Ich denke an
blaues Licht auf schwarzer Haut.
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der Verein Brother Keepers bestand ausschliefilich aus Midnnern, weshalb sich noch
im selben Jahr eine Gruppe unter dem Titel Sisters Keepers griindete — eine irritie-
rende, dichotome Vergeschlechtlichung der afrodeutschen Rapszene, die heute so
nicht mehr vorstellbar wire.

Fir Rapperinnen hat sich das Modell Schwarzer Rap-Identitit nur dann als
adaptierbar erwiesen, wenn sie bereit waren, sich das intellektuelle Profil und das
tendenziell maskulinistische Moment der Militanz anzueignen, wie beispielsweise
der Debutsong Afro Spartana Leila Akinyis von 2016 auf dem gleichnamigen Album
zeigt. Schon mit seinem Titel verweist der Track durch Sparta auf einen klassi-
schen Topos von weiblicher Schénheit und kriegerischer Macht gleichermafien.
Allerdings geht die Erfahrung einer in Deutschland lebenden Schwarzen Person bei
Leila Akinyi in dieser politischen Militanz bereits nicht mehr auf. Zeilen wie »Weil
ich Schwarz bin / Heif3t es, die Familie hext / Und weil ich Schwarz bin / Bleibe ich
selbst dann noch relaxed« fithren die Verstrickung der Selbstwahrnehmung mit
dem Diskurs vor und thematisieren damit Strukturen der Internalisierung, die dem
militanten Widerstand viel weniger zuganglich sind. Die Position desjenigen, der
intellektuell immer tiber den Dingen steht und stets den Durchblick hat, ist gegen-
tiber der hier zum Ausdruck gebrachten Erwartung von Coolness nur noch mit viel
Mithe einzunehmen. Solche nicht zuletzt durch Geschlechterfragen (hier im Topos
der Hexe) hervorgerufenen Irritationen des etablierten Modells einer Schwarzen
Rapsubjektivitit sind es, die in den letzten Jahren einen Verinderungsprozess
initiiert haben, dessen Horizont noch kaum absehbar ist.

2. Schwarzer Deutschrap seit 2020
2.1.  Ambiguierung, Metaphorisierung: Babyjoys Viele Leute gucken (2021)

Die Dreieinigkeit von intellektuellem Durchblick, maskulinistischer Militanz und
expliziter Politisierung, auf die Schwarze Rapsubjektivitit lange Zeit verpflichtet
wurde, geriet zuletzt in erstaunlicher Weise ins Wanken. Verantwortlich dafiir
konnte ein Generationswechsel sein: Immer wieder artikulieren jiingere, gerade
in Berlin aufgewachsene Rapper:innen, dass das von der Vorgingergeneration
mithsam aufgebaute Gangsta-Image mit ihrer eigenen Erfahrung der Stadt nichts
zu tun hat. Anteil an der Verinderung diirfte auch die Corona-Pandemie der Jahre
2020 bis 2022 gehabt haben, die gemeinsam mit den sozialen Medien den Rap-
Topos der Strafle rigoros entzaubert hat. An die Stelle einer authentischen Stra-
Benerfahrung ist aber schon linger das Surfen durch die kiinstlichen Welten des
Internet getreten: reel statt realness. Die Verarbeitung von Rassismus hat in die-
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ser Situation jedoch an Spielraum hinzugewonnen: sie ist zugleich leichter und
zweifelnder, melancholischer und vielfiltiger geworden.'®

Der 2021 releaste Song Viele Leute gucken der bis zu diesem Zeitpunkt unbekann-
ten Schoneberger Rapperin Babyjoy ist hierfiir ein gutes Beispiel:

Viele Leute gucken wegen meiner schwarzen Haut

Lass ihn klauen, lass ihn fallen, heute geht’s uns besser als
Gestern und sie lieben die Substanzen, hohe Toleranzen
Mir wird ganz schon kalt, wenn ich denk an die Gewalt
Vorbehalt, Wortgewalt, wie lang ist dein Aufenthalt?

Hier auf dieser Welt, sagte mir wird ganz schon kalt, ja
Und sie lieben die Substanzen, hohe Toleranzen

Mir wird nicht mehr warm, wenn ich lieg’ in deinen Arm’

Die Hook dieses Songs verdient philologische Aufmerksambkeit. Auffallend sind zu-
nichst einmal semantisch die Strategien, die auf die Diskurse rund um Rassismus
und Diskriminierung angewandt werden. Diese Strategien lassen sich als durch-
aus widerspriichliche Verdichtung mehrerer Bewegungen beschreiben, die man als
Ambiguierung, Universalisierung und Metaphorisierung fassen konnte.

Als Ambiguierung lisst sich die Art und Weise beschreiben, in welcher der Text
mit dem doppelten semantischen Register aus mental health und politischem Dis-
kurs, Depression und Rassismus spielt, das durch die lyrische Melancholie des Pro-
duzenten KazOnDaBeat besonders zur Geltung kommt. Der Reim von »Substan-
zen« und »Toleranzen« bewegt sich schwerpunktmifiig in der Drogenerfahrung, er
fithrt aber auch die Frage des Essenzialismus/Substanzialismus mit, der fiir rassis-
tisches Denken konstitutiv ist, ebenso wie den massenmedialen Toleranz-Diskurs.
Beide, Rassismus und Toleranz-Diskurs, erscheinen durch den Reim wie zwei Sei-
ten derselben Medaille, sofern beiden auf ihre Art ein Mechanismus des Othering
eingeschrieben ist.

Als Universalisierung wire in der vorliegenden Sequenz die Arbeit an dem
Begriff des Aufenthalts zu beschreiben: Die rassifizierten Personen vorbehalte-
ne Diskriminierungserfahrung, nach der Linge ihres Aufenthalts gefragt und so
gleichsam zu blofRen Passagieren der Gesellschaft stigmatisiert zu werden, wird
hier in eine allgemein-menschliche Erfahrung verschoben, welche die Universalitit
des menschlichen Daseins iiber das Thema das Todes aufruft (»wie lang ist dein
Aufenthalt? / Hier auf dieser Welt«). Ahnliches passiert dann in der ersten Stro-
phe mit dem Wort »ankommen«: »Niemand hat dir je gesagt, wie du ankommst,
drankommst, klarkommst, weify nicht mal, wie lang noch«. Das »ankommenc

16  AlsVorldufer der hier skizzierten Entwicklung wére evtl. bereits der hochironische, den Elek-
tro-Schlager Ich will Spaf3 (1982) von Markus (auch Markus M. oder Markus Mérl) covernde
Song Ich bin schwarz (2016) von SXTN zu erwéhnen.
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klingt zunichst nach einer Beschreibung des alltiglichen Narzissmus im Sinne
von >gut bei jemandem ankommens, aber genau dieser Narzissmus bzw. dieses
Gesehen-Werden ist in der Erfahrung des rappenden Ich im titelgebenden Viele
Leute gucken ja bereits mit dem Othering und der Zuschreibung einer vermeintlichen
Migrationsgeschichte verstrickt, die Babyjoy selbst gar nicht besitzt. Die folgenden
Reime fithren diese Dynamik dann weiter und verbinden sie mit einer Semantik,
die im Hinblick auf 6konomisch-politische Teilhabe und Konkurrenz, aber auch
als Bezug auf biirokratische Wartezeiten bei deutschen Amtern und Behérden
gelesen werden konnte (»drankommst«), um sodann sofort wieder in das Thema
der Depression abzubiegen (»klarkommst«). Das »wie lang noch« lasst sich zwar
auch als klassisches politisches Lamento lesen (Wie lange wird diese Gesellschaft
noch von Rassismus gekennzeichnet sein?), direkt nach »klarkommst« liest es sich
aber deutlich resignativer als neuerliche Erinnerung an das Thema des Todes.

Eine dritte Strategie, die in all dem stindig am Werke ist, ist die der Metaphori-
sierung, die sich insbesondere in Bezug auf die Semantik von warm und kalt zeigt.
Die beiden Verse »Mir wird ganz schon kalt, wenn ich denk an die Gewalt« und »Mir
wird nicht mehr warm, wenn ich lieg’ in deinen Armenc stehen jeweils am Ende der
beiden Vierzeiler der von Binnenreimen gepragten Hook. Sie haben eine rahmen-
de Position und bewegen sich damit am Rande dessen, was strophentheoretisch mit
allem Kitsch ein umarmender Reim zu nennen wire. Indem »kalt« per Reim an »Ge-
walt« gebunden wird, wird es mit der Erfahrung des Schwarzseins bzw. genauer:
des Schwarzgelesenwerdens assoziiert, von der das Lied erzdhlt. Dadurch allerdings
wird um die Farben Schwarz und Weif$ ein metaphorischer Assoziationsraum er6ff-
net. Besonders auffillig greift das Video diese metaphorische Ebene auf, wenn es
eine im Hoodie durch die verschneite Grof3stadt laufende Rapperin zeigt. Erst im
Video nimlich wird die Kilte zum Schnee und dieser, mit seiner Assoziation zum
Weif3sein, zum ebenso kulturellen wie klimatischen Attribut Deutschlands, das im
Text gar nicht explizit auftaucht.

Besonders bemerkenswert an diesen wenigen Zeilen ist indes nicht zuletzt ih-
re Form, in der sich Briiche semantischer und rhythmischer Art iiberlagern: »heute
geht’'s uns besser als«hilt an einer Stelle inne, die den Satz auf eine doppelte Lesbar-
keit hin 6ffnet: Wenn mit »uns« auch das Leben Schwarzer Menschen in Deutsch-
land, in Europa, in den Amerikas gemeint ist, so wirkt dieser Satz zunichst einmal
plausibel, fast unabhingig davon, welche Zeit nach dem »als« folgt. Andererseits
wird der Satz als abgebrochener zum Zitat, zur ideologischen Phrase entwertet —
eine Phrase, die zum Aufrechtstehen und Weitermachen — mit Torch gesprochen
—>motivieren<will. Durch dieses mit Anakoluth und Enjambement spielende, phra-
seologisch montierte Sprechen wird also die Schwarze Stimme selbst plural und da-
bei klar, dass auch Schwarze Stimmen zum Weiflen Publikum gehéren, d. h. zu je-
nen Instanzen, vor deren Augen das Ringen um die eigene Anerkennung stattfindet
und deren Anrufung oder — mit Louis Althusser gesprochen — Interpellation ideo-
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logische Subjekte tiberhaupt erst erzeugt."” Die Dichotomie von Schwarzer Stim-
me und Weifem Publikum wird damit aufgekindigt, so wie der Song insgesamt
den WeifRen Blick selbst zum Sprechen bringt: Er erzahlt nicht von einer Schwarzen
und zugleich als besonders authentisch geframten Erfahrung, sondern vom Blick
des Weiflen (Straflen-)Publikums und seinen Effekten.

Die Songs von Babyjoy lieRen sich im Ubrigen sehr gewinnbringend auch in ei-
nem literarischen Kontextlesen: Mitihrer EP Ophelia unternimmt sie die Appropria-
tion einer literarischen Frauenfigur, die in ihrer klassischen Darstellung als ultra-
weifd codiert ist: eine weifde Mitteleuropierin in weiflem Kleid, zugleich todesbleich
und mit weifer Lilie in der Hand. Ophelia erschien 2022 im gleichen Jahr wie Floren-
tina Holzingers Volksbithnen-Spektakel Ophelia’s got Talent, das von Theater heute als
Theaterstiick des Jahres 2022 primiert wurde und in einem historischen Mash-Up
das stets von Mdnnern traktierte literarische Motiv auf dezidiert feministische Wei-
se dekonstruiert. Ebenso lief3e sich Babyjoys Viele Leute gucken mit Olivia Wenzel und
ihrem 2020 erschienenen Roman 1000 serpentinen angst (2020) vergleichen.’® Das gilt
insbesondere fiir die ganz dhnliche Tonalitit und den jeweils nahegelegten und doch
nicht explizit behaupteten Kausalzusammenhang zwischen Rassismus und Depres-
sion: Auch Schwarze Personen haben ein Recht auf unpolitische Depressionen.”

Olivia Wenzel bemerkte in einem Interview, dass sie beim Schreiben von 1000
serpentinen angst an ein Weifdes Publikum dachte: »Das ist natiirlich eine Art von Ver-
mittlungsleistung, die sich eher an ein Weifles Publikum richtet als ein Schwarzes,
weil ein Schwarzes Publikum das kennt. Gleichzeitig habe ich jetzt aber auch 6fter
gehort, dass gerade fiir so Leute of Color zum Beispiel es krass cool ist, das Buch zu
lesen.«*® Wenzel beschreibt damit nicht nur ein Adressierungsproblem, das ganz
ahnlich gelagert ist wie jenes von Torchs Reim von »provozieren« und »motivieren«
in Fremd im eigenen Land. Sie berithrt implizit auch die sehr grundlegende Frage, ob
es ein Schwarzes Publikum in Deutschland tiberhaupt gibt: sei es im Sinne einer fiir
die Literatur- bzw. Musikindustrie quantitativ relevanten Zahl oder im Sinne einer
im 6ffentlichen Diskurs auch prisenten und reprisentierten Gruppe von Personen.
Viele Leute gucken lasst sich jedenfalls auch als Publikumsmetapher lesen: Kommer-
zieller Rap funktioniert schliefilich nur, wenn ihn »viele Leute gucken (und héren)«.
Es braucht eine Crowd, die zahlt.

17 Vgl. Althusser: Ideologie und ideologische Staatsapparate.

18 Vgl. Wenzel: 1000 serpentinen angst.

19 Vgl hierzu meine Lektire des Romans in Widder: Mimesis und Methexis, sowie Layne: »That’s
How It Is«.

20  Wenzel in: taz: Olivia Wenzel: 1000 Serpentinen Angst —taz Talk, Min. 29:30—29:50.
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2.2. Hypersexualisierung und oppositional gaze: Laylas Blicke (2020)

Wie bell hooks in einem Essay tiber den oppositional gaze gezeigt hat, ist der blofe
Blick in der Geschichte von Sklaverei und Rassismus zu einer Form des Widerstands
geworden, weil schon das blofie In-die-Augen-von-Weilen-Sehen fir Schwarze
Personen zu polizeilicher Gewalt fithren konnte, ihnen also ein »right to gaze«*
verweigert wurde.”” Die von bell hooks beschriebene Geschichte der polizeilichen
Repression des Blicks iiberlagerte sich in der visuellen Kultur von Kino und Pop mit
der Vorherrschaft des von der Filmtheoretikerin Laura Mulvey beschriebenen male
gaze.” Dieser strukturiert den Raum der Reprisentation, wie Mulvey zeigte, insbe-
sondere im Kino dergestalt, dass die Kamera die Positionen eines ménnlichen Blicks
einnimmt, wahrend die Frau nur den Ort des sexualisierten Objekts einnehmen
kann. Fiir die Schwarzen Communities in den USA war allerdings das Fernsehen —
wie bell hooks iiberraschenderweise rekonstruiert — eine Schule des Widerstands,
weil hier Weifle Korper und Weifde Familien iiberhaupt erst unbestraft betrachtet
und so auch demystifiziert werden konnten. Entsprechend argumentiert bell hooks
fiir die Arbeit an Formen des Black female spectatorship.

Vor diesem Hintergrund lohnt sich die Beobachtung der spezifischen Blickre-
gime, die Schwarze Rapper:innen thematisieren, vorfithren oder praktizieren. Dass
Hip Hop-Videos sehr oft und viel hiufiger als andere Musikgenres auf Formen des
oppositional oder eines resistance gaze zuriickgreifen, ist immer wieder beobachtet
worden.* Dies bestitigt sich an den bislang besprochenen Beispielen: Die Art und
Weise, in der Advanced Chemistry, OG Keemo oder Leila Akinyi im Video immer
wieder frontal und aus nichster Nihe in die Kamera blicken, ist als widerstindige
Geste der Konfrontation mit dem Publikum zu werten. Babyjoy allerdings verwei-
gert den oppositional gaze: Sie wird im Video stattdessen itberwiegend von der Seite
ins Bild geriickt und erzahlt von dem Blick jenes Weifien Publikums, dem sie bei
seinen rassistischen Zuschreibungen zuschaut, wihrend sie sich in einem Auto be-
findet, an dessen Steuer allerdings eine Weif3e Frau sitzt — mehr antirassistischer
Realismus als gegenkulturelle realness also.

Auf wiederum andere Art geht die in Miinster geborene und in Berlin lebende
Layla das Problem des Blickregimes in ihren Songs an. Bereits mit dem Titel ihres
ersten verdffentlichten Songs Hustla (2020) macht sie klar, dass sie nicht davor zu-
riickscheut, minnliche Subjektpositionen im Rap (eben die des Hustlas) herauszu-
fordern. Dabei arbeitet sie — beispielhaft in dem Song Creamy (2021) — mit Strategien
der Lautmalerei, die mit einer lasziven Bilddsthetik einhergehen, sodass Sexualitit,

21 hooks: Black Looks, S. 116.

22 Vgl. hooks: Black Looks, S. 115—131.

23 Vgl. Mulvey: Visual Pleasure and Narrative Cinema.

24 Vgl. Osborne: Resistance Gazes in Recent Music Videos.
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Sprachmaterial und Bild- bzw. Objekthaftigkeit des weiblichen Korpers hier zu ei-
nem popkulturellen Ereignis werden. Wihrend Layla, die ihre musikalische Karriere
als Singerin begann, in einigen Songs musikalisch an Vorbilder wie Erica Badoo an-
kniipft, erinnern andere Songs und insbesondere die Videos eher an die Asthetik von
Nicki Minaj, wobei sie ganz ohne das genreiibliche Twerking auskommt. Innerhalb
der deutschen Szene tiberbietet sie jedenfalls alle seit Lady Bitch Ray verfiigbaren
Angebote eines sexpositiven Feminismus.

Von besonderem Interesse in Bezug auf die Frage nach der Geschichte des oppo-
sitional gaze ist dabei ithr Song Blicke (2020):

[Hook]

Lights low, Blicke tief

Und dir gefallt, was du siehst
Hennessy, bounce zum Beat
Willst in meine Galerie

Lights low, Blicke tief

Und dir gefillt, was du siehst
Willst in meine Galerie

Doch das musst du dir verdienen

[Strophe]

Deine Blicke spiegeln meine wider
Meine Aura ist wie ein Magnet

Meine Attitiide gibt dir Fieber

Du verlierst dich und ich zeig den Weg

Wenn Layla ihren eigenen Korper als »Galerie« bezeichnet, versprachlicht sie genau
jene Symbiose von Bild- und Konsumaisthetik, die dem Verdinglichungsstreben des
Weiflen male gaze immanent ist. Gleichzeitig verbindet sie diesen male gaze mit ei-
nem klassischen Attribut des afroamerikanischen Hip Hop, der franzgsischen Co-
gnac-Marke Hennessy, deren Beliebtheit auf die Stationierung von US-Soldaten in
Frankreich zuriickgeht. Im Unterschied zu Whiskey, der als Weif3 galt und Segrega-
tion symbolisierte, wurde in den Schwarzen Jazz- und Blues-Clubs der Nachkriegs-
zeit Cognac getrunken. Layla scheint sich der Struktur, in welcher der male gaze der
Frau nur den verdinglichten Ort eines zu erobernden oder zu konsumierenden Ob-
jekts lasst, grundsitzlich in wenig ironischer Art zu unterwerfen, ungeachtet des-
sen, dass sie sich als besonders teure Ware stilisiert.>® Dass dem WeifSen Blick hier
aber nicht nur eine Schwarze Frau und Stimme, sondern auch der Schwarze Co-
gnac gegeniibersteht, zeigt den Weg, den ihre Songs nehmen: Der male gaze wird
gewissermaflen bis zur Trunkenheit betdubt. Der male gaze hat, psychoanalytisch

25  Vgl. hierzu auch mit Bezug auf Hip Hop Balzer: Ethik der Appropriation.
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betrachtet, auch die Funktion, die Bedrohung durch die erotische Macht der Frauen
zu kontrollieren.?® In den Texten und Videos von Layla jedoch raubt der sexualisier-
te weibliche Kérper dem mannlichen Blick seine Macht durch die Ubererfiillung des
Begehrens.

Brad Osborne nennt diese Strategie, die er auch in jiingeren US-amerikanischen
Pop-Videos beobachtet, eine gezielte hypersexualization, die er neben infantilization
als eine der Hauptstrategien des Umgangs mit der Unausweichlichkeit des male ga-
ze betrachtet.” Allerdings verbindet sich Hypersexualisierung in den von ihm ange-
fithrten Beispielen aus der Popmusik (Miley Cyrus, Katy Perry, Hayley Kiyoko, Jen-
nifer Lopez) nirgendwo so offensiv wie bei Layla mit einer Schwarzen Asthetik und
einer damit anders gelagerten Problematik des oppositional gaze.

Das Video von Blicke fithrt diese Strategie der Uberforderung des male gaze und
zugleich der Appropriation einer minnlichen Subjektposition noch einmal explizit
vor. Einerseits tanzt Layla zwischen den Rahmen eines Werbeplakats und macht da-
mit ihre eigene Warenf6rmigkeit als Frau und Musikerin zum Thema. Andererseits
setzt das Video ein Autorennen in Szene, wobei Layla im Unterschied zu Babyjoy
selbstverstindlich selbst am Steuer sitzt. Im anderen Auto sitzt ein WeifSer Mann,
dervon Layla frontal ins Visier genommen wird. In die Kamera wiederum blickt Lay-
la iberwiegend durch eine Sonnenbrille. Die sich zuletzt sehr schnell im Kreis dre-
hende Kamera schliefilich scheint indes genau das mit dem male gaze der Kamera zu
tun, was auch der Cognac verspricht: Er evoziert einen Schwindel, raubt dem Blick
den Orientierungssinn. Das Weif3e Publikum und der Weif3e minnliche Blick wer-
den bei Layla tibersittigt und verlieren so ihre Macht, wihrend die Kiinstlerin und
ihre Musik an Freiheitsspielriumen gewinnen.

Zwischen hypersexualization und infantilization changieren auch mannliche Ver-
suche, das maskulinistische Modell des Schwarzen Conscious-Rap per Affirmation
aufzul6sen, wie der zur assonanten Klangpoesie gesteigerte Sexsong Hallow Kitty
(2023) von Kwam E. Layla selbst arbeitet auch in jiingeren Songs wie Taste (2023) oder
Fruchtsaft (2023) immerfort an derihr eigenen Exuberanz des Sinnlichen, wobei Kor-
per-, Klang- und Bildkunst offenbar im orthodoxen Wortsinn des Asthetischen als
einer Wahrnehmungs- und Geschmackslehre zusammenfinden.

2.3. Vom Impliziten ins Konjekturale: Symbas Weiss (2022)

Im Verhiltnis zu Babyjoy ist die Thematisierung von race bei Layla deutlich weniger
explizit. Sie ist in subtile Referenzen auf die afroamerikanischen Anfinge des Hip
Hop, in die Zusammenarbeit mit anderen afrodeutschen Kiinstler:innen wie Ghana
Beatz oder aber in die Bild4sthetik und die Blickfithrung gewandert. Ahnliches lsst

26  Vgl. Mulvey: Visual Pleasure and Narrative Cinema.
27  Vgl. Osborne: Resistance Gazes in Recent Music Videos.
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sich bei Symba beobachten. Die EP Superman (2022), seinvon vielen lange erwartetes
erstes Album, erfiillte Erwartungen an einen explizit politischen Deutschrap eher
nicht. Das Thema Rassismus bleibt bei Symba immer in der Schwebe, wie ein Blick
auf Weif$ zeigt, den letzten Song der EP, der von weiflen Nikes handelt:

Weifs, weifs, weif’

Die Nikes sind weif3, weifR, weifs
Weifst du es auch, dass ich

Dass ich dich brauch’? Sag nichts

Weifle Nikes sind im Deutschrap seit einigen Jahren zu einem Topos geworden,
es gibt sogar eine lange Reihe von Songs, die so oder so dhnlich heifien: WeifSe Ni-
kes. Teilweise dominieren dabei lyrische, poppige Tonlagen wie bei Samra & Capital
Bra (2019), lowkey (2019), Sanie (2020), Liaze feat. Mikassa (2020), nyo (2020), x7ven
(2020), Arian Leonard (2020) oder Aylor x Casar (2021). Aber auch im Gangsta-Rap
werden weifde Nikes gehypet, so in den gleichnamigen Songs von Ruzkee (2018), de-
vilish polo (2020), Mista Meta (2020), Tony Brown (2022), Suri Savage (2023) und
58zwo feat. Srn13 & Hazyhazro (2023). Die weite Verbreitung zeigt bereits, dass es
sich um kein besonders subtiles Motiv handelt: Manche Songs und Videos kénnen
schlicht als Form der Werbung verstanden werden. Trotzdem muss der Hype um
weifle Nikes etwas bedeuten. In den erwihnten Songs trépfelt mal melancholisch
der Regen auf die weifien Nikes, mal werden sie mit einer schwarzen Maske kon-
trastiert, mal mit roten Augen oder gar rotem Blut. Wichtig ist indes immer, dass
niemand drauftritt. Gerade weil sich weile Nikes so schwer sauber halten lassen
und daher stindig neu gekauft werden miissen, taugen sie offenbar zum ultima-
tiven Symbol einer Warenisthetik, die immer wieder das Neue verspricht. Weif3e
Nikes wirken insofern wie die ultimative Erwiderung auf die 6kologische Kultur
des Recyclings. Wenngleich Sneakers natiirlich schon linger zum Hip Hop geho-
ren, sind die weiflen Nikes also etwas Besonderes: Sie sind Statussymbol einer offi-
ziellen, an Leistung und Reichtum orientierten Kultur, zugleich Index einer antibil-
dungsbiirgerlichen, konsumaffinen Gegenkultur. Unter dieser Voraussetzung kon-
nen sie dann stellenweise auch zum Reflexionsmedium der Struktur immer neuer
Hypes werden, welche Hip Hop mit besonderer Intensitit an die Warenform bin-
det.

Nun heif3t Symbas Song allerdings Weifd und betont damit nicht den Schuh, son-
dern die Farbe, auch wenn der Schuh im Zentrum der Hook steht. Mehr als an die
erwihnten Songs erinnert Weif3 insofern an den Track Bianco (2016) des dsterreichi-
schen Rappers Yung Hurn, der Symba musikalisch durchaus nahesteht und poetisch
genau dem Prinzip folgt, das in Symbas Weif$ zumindest kurz anklingt, nimlich die
Expansion der Farbe Weif3 auf simtliche Dinge und Lebensbereiche: »Mein Han-
dy ist weif’ / Mein Igel ist weif3 / Die Schuhe sind weifd / Mein Baby ist weif3«, so
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heifit es bei Yung Hurn. »Alles, was du siehst, ist weifd / Keine Blicky, doch wenn, ist
die weifs« rappt in dhnlicher Weise Symba. Nun kreist Yung Hurns Song allerdings
um Kokain. Nicht die Nikes sind bei ihm weif3, sondern die Drogen verwandeln al-
les in eine Welt aus Schnee: »Roll den Schein oder nicht / Und wenn ja, Baby, zieh /
Und sie zieht, zieht, zieht, zieht, zieht, zieht, Baby«. Entsprechende Geriusche vom
Drogenkonsum sind in den Beat eingebaut. Dieser Kokain-Bezug fehlt bei Symba
vollig. Stattdessen verwandelt die Hook in den oben zitierten Zeilen die Farbe Weif3
schnell in das »weiflt du es auch? / dass ich dich brauch'«. Das potenziell politische
Thema race wird ebenso verweigert wie das poppige Konsumthema Drogen und er-
setzt durch die Ebene des Ethischen, der Beziehung und Interaktion, fiir die doch
eigentlich nichts so marginal erscheint als die Farbe der Schuhe. Die Frage »weif3t
du es auch?« konnte allerdings ein Hinweis auf den Umstand sein, dass nicht jeder
das gleiche Erfahrungswissen besitzt, wenn es um Rassismus geht. Zwischen dem
Weifen Publikum und dem Schwarzen Rapper bleibt ein Abgrund, da dieser »weif3,
was jenes nicht wissen kann, egal wie oft er dariiber rappen wiirde.

Die beiden Strophen durchqueren hauptsichlich den stidtischen Alltag zwi-
schen seinen Mobilititsangeboten (Bus, U-Bahn, Uber und Quad) und dem kon-
sumkulturellen Umgang mit Markennamen (Fendi, Vogue und eben: Nike). Dabei
ist Nike ein Konzern, der sich in den letzten Jahren immer wieder selbst in politische
Debatten eingebracht hat. So hat Nike nach dem durch die Polizeigewalt Weifder
Polizisten herbeigefiihrten Mord an George Floyd im Mai 2020 in einem Werbespot
seinen eigenen Slogan Just do it abgewandelt und unter dem Titel For once, don't do it*®
die rassistische Gewalt in den USA angeprangert und dafiir auch viel Anerkennung
gerade von Teilen der Schwarzen Community bekommen. Tatsdchlich scheint das
Thema der weifden Nikes im Deutschrap — den oben erwihnten Songs nach zu
urteilen — erst im Jahr 2020 so richtig populir geworden zu sein, ohne dass dabei
allerdings Rassismus eine Rolle spielen wiirde. Dass die Nikes weifd sind, irritiert in
diesem Kontext und erinnert eher an die Praxis des Whitewashing.

Ein Blick in die USA ist allerdings durchaus hilfreich. Anders als in den deut-
schen Songs werden die Sneakers in Charnelle & JussIvs White Nikes (2022) sehr wohl
zum Reflexionsmedium von Rassismus. Ob Symbas Song sich womdglich kritisch
auf den Konsumtopos der weifien Nikes bezieht, bleibt letztlich unentscheidbar. In
seinem bekanntesten Video Angels Sippen (2020) tragt er zwar in auffilliger Manier
konsequent Adidas. Im Video von Late Time (2023) tragt er dann aber weifle Snea-
kers® und rappt erneut von Nike. Vorausgesetzt werden darf aber wohl, dass er die-
se Zeilen aus Nike Air Force (2009) von Kool Savas kennt: »Ich brauch’ Geld um Schuhe
zu haben / mehr als genug zu haben / denn ich will jeden Tag ein Paar weifd wie der
KuKlux Clan«. Solche Zeilen wird man bei Symba jedenfalls vergeblich suchen.

28  Vgl. Nike: For once, Don't Do It | Nike.
29 Das Modell V200 der Marke Axel Arigato.
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Dass die Nikes auch bei Symba weif3 sind, das mag also etwas bedeuten - oder
eben nicht. »Sag nichts« endet die Hook schliefilich und dieser Imperativ er6ffnet
noch einmal ganz andere Assoziationsriume. Er ldsst nicht nur an das Gegeniiber
einer narzisstischen Liebesbeziehung denken, in der die Stille diktiert werden
muss, damit die Projektion funktioniert. Er lisst sich auch als Aufforderung an
die Weilen Zuhorer:innen und Interpret:innen lesen, den Interpretationsakt zu
unterlassen. Weif} ist, wie im white cube, die Farbe der Abstraktion schlechthin und
schon darum auch die Nicht-Farbe des Geldes. Die Farbe Weif$ ist aufSerdem, Jac-
ques Derrida zufolge, der uneinholbare Grund aller Metaphorisierungprozesse.*
Die Farbe Weif} lisst sich aber auch rezeptionstheoretisch als Form der Leerstelle
verstehen und damit als Ausgangspunkt dessen, was Wolfgang Iser den »Akt des
Lesens« genannt hat.*'

Indem Symba von weifien Nikes, aber eben nicht nur von weifien Nikes, son-
dern insbesondere von der Farbe Weif rappt, ohne damit aber wie andere Kokain
zu assoziieren, 6ffnet er den Assoziationsraum in radikaler Weise, und - ob inten-
diert oder nicht — auch auf das Thema Hautfarbe hin. Diese Assoziation bleibt indes
so zart, dass sie gewissermaflen alleine im Auge der Betrachter:innen liegt. Eine in
seinen Songs immer wieder auftauchende, nicht niher benannte und nur mit Mii-
he zu bekimpfende Angst kann allem Moglichen und muss nicht der rassistischen
Gewalt gelten. Das Weglaufen vor der Polizei gilt wohl eher den Drogen. In der ers-
ten Strophe von Weif$ gibt es eine Sequenz, in der die Nachbarn die Polizei rufen,
weil ihnen die Musik zu laut ist — aber das haben sie bestimmt ohne bése Absicht
getan. Mit anderen Worten: Das Thema race ist bei Symba mehr als nur implizit,
es ist — philologisch gesprochen — konjektural geworden, d. h. es sind eben die Zu-
schauer:innen, die Interpret:innen, die es hineinlesen oder herauslesen kénnen, je
nachdem, welche Korrelation sich zwischen der eigenen Erfahrung und dem in den
Texten Thematisierten ergibt. Dass Symba diese heterogenen Wirkungen mitdenkt,
die seine Texte beim Publikum hervorrufen, liegt auch deshalb nahe, weil er in Ba-
belsberg Regie studiert und also nach bereits absolvierter Schauspielausbildung nun
lernt, nicht nur vor, sondern auch hinter der Kamera zu stehen - eine wiederum an-
ders gelagerte Einiibung in Formen des Black spectatorship.

Coda

Die Art und Weise, in der Symba seine Texte an eine kapitalistische Konsumwirk-
lichkeit anlehnt und so geradezu offensiv entpolitisiert, wirkt manchmal wie eine
Art Re-Entry der mit Markennamen spielenden Popliteratur in den Pop bzw. hier:

30  Vgl. Derrida: Die weifse Mythologie.
31 Vgl. Iser: Der Akt des Lesens, S. 284—301.
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Rap.** Gleichzeitig erinnert die Melancholie der Melodien und Texte von Symba oder
Babyjoy mehr an die Gedichte May Ayims als an die Songs von Advanced Chemistry.
Ayim dichtete anlisslich der Wiedervereinigung einst:

es ist ein blues in schwarz-weif
1/3

der welt

zertanzt

die anderen

2/3

sie feiern in weifd

wir trauern in schwarz

es ist ein blues in schwarz-weifd
es ist ein blues.®

Bemerkenswert an diesen Zeilen ist der stille Argwohn, den die Dichterin mit Torch
von Advanced Chemistry beim Blick auf die Wiedervereinigung teilt. Was in Bezug
auf die Entwicklung Schwarzen Deutschraps im Laufe von tiber dreifig Jahren aber
besonders interessant erscheint, ist die metaphorische Qualitit der Farben Schwarz
und Weif3, die hier in der Lyrik ganz selbstverstindlich aufgerufen wird, im poli-
tisch expliziten und daher oft um Eindeutigkeit und Wehrhaftigkeit bemiihten Pa-
radigma Schwarzen Deutschraps seit den 1990er Jahren jedoch duflerst selten war.
Diese metaphorische Verfiigbarkeit scheint mir allerdings die Voraussetzung einer
poetischen Praxis zu sein, die sich dem rassistischen Diskurs, welcher mit ebenje-
nen Signifikanten operiert, widersetzen kann. Trotz zweier Jahrzehnte Schwarzen
Deutschraps stellt sich diese metaphorische Verfiigbarkeit erst in den letzten Jah-
ren allmihlich ein. Wenn die hier zusammengetragenen Beobachtungen zutreffen,
dann lieRRe sich also festhalten, dass sich die lyrischen Spielformen des Rap in der
Thematisierung von race in den letzten Jahren verbreitert haben. Dass es — um noch
einmal Babyjoy zu zitieren — »besser als / gesternc sei, lisst sich deshalb aber noch
lange nicht behaupten.

Diskographie (Transkriptionen R. W.)
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32 Vgl. BaRler: Der deutsche Pop-Roman.
33 Ayim: blues in schwarz weiss, S. 90-91.
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