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1. Einfuhrung

1.1 Der Nationalsozialismus in der Musik der Schwarzen Szene

Das Moment des Tabubruchs spielt in der populdren Musik und den ihr anhidngen-
den Szenen schon lange eine bedeutende Rolle. Seit den 1960er-Jahren erwies sich
fiir zahlreiche Musiker*innen der kiinstlerische Riickgriff auf die Symbolik und As-
thetik des Nationalsozialismus als ein beliebtes Sujet, was seinerzeit meist iiber die
Verwendung von SS-Uniformen geschah. Mitte der 1970er-Jahre kamen mit Punk
und Industrial zwei musikalische Stromungen auf, in denen NS-Beziige iiber den
Einzelfall hinaus einen festen Bestandteil der kiinstlerischen Auseinandersetzung
bildeten. Da Punk (bzw. Post-Punk) als Ursprung der Schwarzen Szene gilt und
auch Teile des Industrial darin aufgegangen sind, ist es wenig verwunderlich, dass
insbesondere in den dieser Szene anhinglichen Genres eine Haufung der kiinst-
lerischen Verarbeitung des Nationalsozialismus zu beobachten ist. Die Schwarze
Szene, in den 1980er- und 1990er-Jahren haufig noch als Dark Wave, Grufti(e)-
oder Gothic-Szene bezeichnet, prisentiert sich heute duflerst vielfaltig. Das findet
unter anderem darin Ausdruck, dass die Bandbreite von elektronischen Genres
wie Future Pop und Aggrotech bis zu Metal-Subgenres wie Gothic und Black
Metal reicht, Post-Industrial-Klidnge sind ebenso vertreten wie Ambient Musik und
verschiedene Rock-Derivate wie Dark und Gothic Rock.

Die Liste von der Schwarzen Szene (partiell) zugehorigen Bands und Kiinst-
ler*innen, die in der Vergangenheit auf verschiedenen Ebenen Verweise auf den
Nationalsozialismus in ihren Arbeiten verwendeten, ist lang und deckt diverse
musikalische Genres ab. Auf visueller Ebene bildete die Verwendung einer Ha-
kenkreuz-Armbinde bei der britischen Musikerin Siouxsie Sioux, Sidngerin der
Post-Punk-Band Siouxsie and the Banshees, den Auftakt fiir eine ganze Reihe von
Kiinstler*innen, die modisch auf den Nationalsozialismus zuriickgriffen (vgl. Ditt-
mann 2002). Ein weiteres prominentes Beispiel ist der US-amerikanische Musiker
Brian Hugh Warner (aka Marilyn Manson), der im Booklet zum Album The Golden
Age Of Grotesque (2003, Interscope Records) eine weifle SS-Uniform tréagt (vgl.
auch Stiglegger 2011, 82ff.), deren Kragenspiegel, auf dem eine Harfe abgebildet
ist, ihn als Musikfithrer der SS ausweist (vgl. dazu Mollo 1976, 12). Neben dem
groflen Bereich der Verwendung von Uniformen gibt es auf visueller Ebene an-
dere Bezugspunkte zum Nationalsozialismus: Ein bekanntes Beispiel dafir ist die
US-amerikanische Band Christian Death, die auf dem Cover des Albums All The
Love All The Hate (Part Two: All The Hate) (1989a, b, Normal/Jungle Records) je
nach Version ein Hitler-Konterfei bzw. ein Hakenkreuz integrierte (vgl. dazu auch
Dittmann 2002, 72).

Auf auditiver Ebene sind in verschiedenen Genres ebenfalls mannigfaltige Bei-

spiele fiir die Verwendung von NS-Beziigen zu finden: Der australische Industrial-
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Musiker J. G. Thirlwell unterlegt den Song ,,I'll Meet You In Poland Baby“ (Scra-
ping Foetus Off The Wheel, Hole, 1984/1989, Self Immolation/Some Bizarre), der
den Uberfall Nazi-Deutschlands auf Polen zum Thema hat, mit dem Sample aus
einer Rede von Rudolf Hef3, das Leni Riefenstahls Propaganda-Film Triumph des
Willens (1935/2017, Deutsches Reich; Timecode 25:15) entnommen ist. Und die
deutsche Mittelalter-Rock-Band Saltatio Mortis (2015a) lehnt Lyrics, Harmonik
und Melodik ihres Songs ,,Augen zu* (Zirkus Zeitgeist, Napalm Records/Vertigo/
Universal Music Group) horbar an das ,,Horst-Wessel-Lied* an, das die Hymne
der NSDAP war (vgl. dazu Siemens 2009, 131-149). Im letztgenannten Beispiel
will die Band mit dem Song nach eigenem Bekunden einen gesellschaftskritischen
Kommentar abgeben und fiir Zivilcourage eintreten (vgl. Saltatio Mortis 2015b).
Demgegeniiber kann allein die Bearbeitung des heute zurecht gedchteten ,,Horst-
Wessel-Liedes“ emporte Reaktionen hervorrufen und wird beispielsweise von ei-
nem Rezensenten als ,unappetitlich® bezeichnet (Hennefarth 2015, 0.S.).

Allen Beispielen ist gemein, dass sie auf die eine oder andere Weise Beziige zum
Nationalsozialismus aufweisen und sich komplexer kiinstlerischer Arbeitsweisen
bedienen, die mit den Labeln ,,Provokation“ oder ,,(kalkulierter) Tabubruch® nur
unzureichend erkldrt werden konnen. Weiterhin ruft die Verwendung von natio-
nalsozialistischen Beziigen in populdrer Musik in der 6ffentlichen Wahrnehmung
unweigerlich Fragen nach den politischen Motiven der Musiker*innen hervor.
Damit unterscheidet sich die kiinstlerische Verwendung des Nationalsozialismus
in populdrer Musik deutlich vom Medium Film, bei dem in der Regel selbst um
krude bis obskure Bezugnahmen auf den Nationalsozialismus wenig Authebens
gemacht wird - man denke beispielsweise an den B-Movie Surf Nazis Must Die
(1987, USA, Peter George) oder die internationale Koproduktion Iron Sky (2012,
FI/D/AUS, Timo Vuorensola). Wiahrend beim Medium Film in der Rezeption des
kiinstlerischen Produktes meines Wissens nach keine Riickschliisse von den Inhal-
ten auf die politische Position des Regisseurs/der Regisseurin angestellt werden,
ist es bei Bands und Musiker*innen der Schwarzen Szene genau umgekehrt: Hier
scheint die Frage nach der politischen Position der Musiker*innen, die im Prinzip
auf die Engfithrung ,Ist Kiinstler*in xy ein ,Nazi‘ oder nicht?“ hinauslduft, alle
anderen Fragen zu uiberlagern. Dies ist nicht die Frage, mit der ich mich beschéf-
tigen werde, zielt sie doch allein auf die Gesinnung von Kiinstler*innen ab, was
unter der Pramisse, dass es sich um kiinstlerische Auﬁerungen handelt, zumindest
kulturwissenschaftlich nicht beantwortet werden kann. Kiinstlerische Aulerungen
eroffnen in der Regel eine Pluralitit moglicher Lesarten, wobei im Prinzip jede
Verwendung von NS-Beziigen ungliicklicherweise immer auch Vereinnahmungs-
potenzial fiir rechtsextreme Akteur*innen bietet. Dadurch kann die Verwendung
von NS-Beziigen zu einem gesellschaftlichen Problem werden - etwa weil sich
eine Szene durch den Zulauf eines rechtsextremen Publikums verdndert, da dieses
sich von derartigen kiinstlerischen Praktiken angesprochen fiihlt. Insofern ist die
Relevanz der wissenschaftlichen Auseinandersetzung mit solchen kiinstlerischen
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Gestaltungsformen nicht zu unterschétzen, gibt es doch bislang - insbesondere aus
musikwissenschaftlicher Perspektive — nur punktuelle Forschungsansitze, wohin-
gegen eine umfassende Theorie zur kiinstlerischen Verarbeitung von NS-Beziigen
noch aussteht.

1.2 Ziele der Studie

Das Ziel meiner Studie besteht darin, die kiinstlerische Verwendung von NS-Be-
zligen in populdrer Musik addquat zu beschreiben um im Anschluss daran zu
einer konkreten Auflerung unterschiedliche Lesarten aufzeigen zu konnen. Die
Schwarze Szene bildet dabei einerseits einen Bezugspunkt, da in ihr im Vergleich
zu anderen musikalisch geprédgten Szenen ein stirkerer kiinstlerischer Riickgriff
auf den Nationalsozialismus zu beobachten ist. Andererseits dient die Schwarze
Szene als Abgrenzungskriterium gegeniiber solcher Musik, in der die Verwendung
von NS-Beziigen primir ideologisch begriindet ist, was auf den gesamten Bereich
des Rechtsrock zutrifft.

Im Hinblick darauf, dass ein wissenschaftlicher Diskurs zur Verwendung natio-
nalsozialistischer Symbolik und Asthetik in der Schwarzen Szene praktisch nicht
stattfindet, mochte ich mit meiner Studie einen Beitrag dazu leisten, einen solchen
zu diesem gesellschaftlich relevanten Thema anzustoflen. Die Leitfrage lautet da-
her: Auf welche Weise verwenden Bands aus dem Umfeld der Schwarzen Szene in
ihren Arbeiten nationalsozialistische Beziige und welche Lesarten werden damit
angeboten? Damit verbunden sind die untergeordneten Fragen: Wie sind die wis-
senschaftlichen, 6ffentlichen und szeneinternen Zuschreibungen zu den einzelnen
Bands, die NS-Beziige verwenden? (Wie) verdndern sich diese Zuschreibungen im
Laufe der Zeit? Welcher Art sind die verwendeten NS-Beziige? Und nicht zuletzt
mochte ich die Frage diskutieren, was iiberhaupt ein NS-Bezug ist, denn allzu hau-
fig wird in (populdr)wissenschaftlicher, journalistischer und Fan-Literatur gerade
im Hinblick auf die verwendete Asthetik lediglich die Bezeichnung ,faschistoid®
verwendet, ohne dass dies ndher erldutert wird. Der Begriff findet sich beispiels-
weise in Gregor Hufenreuters (2009, 358) Einlassungen zu Neofolk und wiederholt
im von Andreas Speit (2002) herausgegebenen Sammelband Asthetische Mobilma-
chung (vgl. etwa Raabe/Speit 2002, 65); einzig in Jelena Jazos (2017, 13-19) Studie
Postnazismus und Populdrkultur wird der Begriff des ,,Faschistoiden® definiert.

Um zu Beginn ein mogliches Missverstindnis zu vermeiden, mochte ich beto-
nen, dass ich keine soziologische Studie zur Schwarzen Szene betreibe. Stattdes-
sen beschiftige ich mich anhand von Fallbeispielen mit dsthetischen Produkten
und den damit zusammenhingenden Diskursen. Die Schwarze Szene dient dabei
als soziologischer Rahmen, da alle Fallbeispiele aus Genres stammen, die mehr
oder weniger eng mit ihr verbunden sind. Ich konzentriere mich bei jedem der
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Fallbeispiele auf einen konkreten Song, zu dem ich unter Beriicksichtigung des
zugehorigen Tontriagers oder Videoclips, weiteren Arbeiten der Band, Selbstpo-
sitionierungen der Musiker*innen und den Fremdzuschreibungen zur jeweiligen
Band unterschiedliche Lesarten entwickeln werde.

Da der Fokus auf einer systematischen Beschreibung der Verwendung von na-
tionalsozialistischen Beziigen liegt, und es im Wesentlichen darum geht, das, was
einzelne Bands bzw. Kiinstler*innen tun, zu verstehen, verspricht eine hermeneu-
tische Herangehensweise deutlich mehr Aussicht auf Erfolg als ein empirisches
Vorgehen. Bei der Bearbeitung wird die Analyse von Artefakten einen wesentlichen
Bestandteil bilden, so dass ich mich mit Tontrdgern und Videoclips auseinander-
setze. Dabei kommt der Beschreibung sowohl der auditiven als auch der visuellen
Ebene einige Bedeutung zu. Allan Moore (2011) stellt vollkommen zu Recht fest,
dass eine Analyse populdrer Medienprodukte kein Selbstzweck sei, also die Be-
schreibung dessen, was zu hoéren bzw. zu sehen ist nur einen Teil der Analyse
ausmacht. Interessant werde es eigentlich erst beim ,so what?®, da hier Querbe-
ziige hergestellt und eine Einordnung in einen gréf3eren Kontext vorgenommen
werden konnen. Ich will Moores grundsitzlich relevante Feststellung nicht in
Zweifel ziehen. Allerdings mochte ich sie fiir meinen Themenbereich insofern
einschranken, als dass meiner Meinung nach bei diesem Thema beide Fragen
gleichermaflen relevant sind. Gerade beim Herausarbeiten von NS-Beziigen geht
es vielfach darum, diese Beziige bemerken und benennen zu kénnen. Bei einigen
der verwendeten Symbole, Zeichen, dsthetischen Gestaltungsformen usw. ist es
gar nicht so selbstverstandlich, dass ihre Bedeutung erkannt wird. Zwei Beispiele
mogen diesen Gedanken verdeutlichen: Bei dem Symbol eines schwarzen Haken-
kreuzes in einem weiflen Kreis auf rotem Grund etwa sollte Betrachter*innen aus
Deutschland klar sein, dass es sich um ein primér nationalsozialistisches Zeichen
handelt. Hier ist also tatsdchlich das ,so what?“ entscheidender im Sinne von:
Wie ist das Symbol innerhalb der Arbeit kontextualisiert, und was sind die daraus
resultierenden Lesarten? Dem ,,so what?“ kommt also eine wesentlich groflere
Bedeutung zu als der Beschreibung der nationalsozialistischen Hakenkreuz-Flagge
als solcher. Im Gegensatz dazu ist bei vielen Symbolen, Bildern, Vokabeln oder
Zitaten (in Musik, Wort und Bild) nicht offensichtlich, dass es sich um einen
NS-Bezug handelt. Wihrend beispielsweise eine schwarze SS-Uniform heute ver-
mutlich vielfach durch Dokumentar- oder Spielfilme als solche erkannt wird, ist
bei einer Flecktarn-Uniform der Waffen-SS nicht unbedingt anzunehmen, dass
diese weithin als NS-Bezug identifiziert wird. Hier ist also die Beschreibung und
wenn man so will Aufklirung ebenso wichtig wie die Kontextualisierung. Denn
durch die Beschreibung und Benennung und somit durch die Vermittlung von
Wissen iiber verwendete Zeichen dndert sich die Kontextualisierung nachhaltig.
Ein einfacher Bezug auf Militarismus in einem kiinstlerischen Produkt erdffnet
moglicherweise ginzlich andere Lesarten als ein NS-Bezug. Gleiches gilt fiir die
auditive Ebene: Das charakteristische Hauptthema der symphonischen Dichtung
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»Les Préludes® von Franz Liszt beispielsweise, das in einem Song eingebaut ist, mag
fir Horer*innen, die in klassischer Musik nicht so bewandert sind, eben nur ein
x-beliebiges Stiick ,Hochkultur® sein. Dass dieses Thema allerdings fiir nationalso-
zialistische Wochenschauen instrumentalisiert wurde (vgl. etwa Helms 2013), lasst
seine Verwendung in einem Song in einem anderen Licht erscheinen und kann
neue Lesarten nach sich ziehen. Das heif3t, dass auch hier dem Erkennen und der
Beschreibung einige Bedeutung beigemessen werden kann.

Aufgrund meines Ansatzes einer systematischen Beschreibung und der daran
anschlieffenden Entwicklung von Lesarten hat sich eine Primiranalyse geradezu
aufgedrangt. Wie bereits aus den genannten Beispielen wie auch der Fragestel-
lung hervorgeht, wire es wenig zielfithrend, das Thema allein musikwissenschaft-
lich behandeln zu wollen. Daher habe ich einen Ansatz gewdahlt, der neben dem
Schwerpunkt Musikwissenschaft andere Disziplinen wie Literatur-, Geschichts-,
Politik- und Medienwissenschaft einbindet. Den Ausgangspunkt meiner methodi-
schen Bearbeitung bildet Linda Hutcheons (2005) Studie Irony’s edge. The theory
and politics of irony, in der sich die Autorin mit dem Phidnomen Ironie beschéftigt
und zu ergriinden versucht, was Ironie ist und wie sie entsteht. Ironie, so Hut-
cheon, sei nicht einfach in einem Text vorhanden, sondern entstehe erst in einem
komplexen kommunikativen Prozess zwischen Sender (,ironist“) und Empfinger
(»interpreter®), wobei die Deutungshoheit letztlich beim ,interpreter” liege (ebd.,
11). Wie diese*r allerdings unterschiedliche Texte lese, hinge maf3geblich davon
ab, welchen diskursiven Gemeinschaften sie/er angehdre (ebd., 18). Hutcheon
veranschaulicht die Komplexitit von Ironie anhand verschiedener Beispiele aus
unterschiedlichen Sparten (Malerei, Film, Musik, Theater, Literatur etc.), wobei
sie jeweils Erklarungen zu Text (z.B. einem Theaterstiick) und Kontext (z.B. Ent-
stehungszeit) liefert. Dafiir zieht Hutcheon unter anderem solche Beispiele aus der
bildenden Kunst heran, in denen NS-Beziige verwendet werden wie etwa Anselm
Kiefers Fotoserie Besetzungen, bei der sie feststellt: ,Yet, the important question
that remains for me is not ,is Kiefer a fascist?‘ but ,is irony the appropriate way
to deal with fascist terror?“ (ebd., 68). Ubertrigt man Hutcheons Ansatz auf die
Verwendung von NS-Beziligen in der populdren Musik, so fillt zunidchst einmal
auf, dass diese Beziige selten so offensichtlich sind wie Kiefers wiederholter Hitler-
gruf$ auf den Bildern der Fotoserie. Daher scheint insbesondere die Frage von
Interesse zu sein, ob derlei Beziige in den Arbeiten der Kiinstler*innen tatsachlich
vorhanden (,,present® [ebd., 12]) sind oder hineingelesen werden (,,found® [ebd.]).
Die Fahigkeit, verwendete NS-Beziige iiberhaupt als solche zu erkennen und von
»gefundenen® zu unterscheiden, stellt eine wesentliche Herausforderung dar.

Die Erklarungskraft von Hutcheons Modell fiir meine Studie liegt darin, dass sie
einerseits beriicksichtigt, dass eine alleinige Analyse von (vielschichtigen) Texten
nicht ausreicht, um ein Phidnomen in Génze erkliren zu konnen, andererseits
kann sie durch ihre Vorgehensweise verschiedene Facetten von Ironie herausar-
beiten. Allerdings mochte ich fir meine Studie das Modell um einen weiteren
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Bereich erweitern, ndmlich den der Diskurse. Denn obgleich Kiinstler*innen, die
nationalsozialistische Beziige verwenden, in den meisten Féllen betonen, dass sie
sich als ,unpolitisch® verstehen, wird ihre Arbeit doch in verschiedenen Diskursen
(Wissenschafts-, Szene- und offentlichen Diskursen) unterschiedlich gelesen. Die
verschiedenen Zuschreibungen zu den einzelnen Bands gilt es demnach bei der
Entwicklung von Lesarten ebenfalls zu beriicksichtigen.

1.3 Die Fallbeispiele

Fiir die Auswahl der Fallbeispiele habe ich einen Kriterienkatalog erstellt, der bein-
haltet, dass die Bands a) wiederkehrend NS-Beziige in ihren Arbeiten verwendet
haben und b) aufgrund dieser Verwendung in verschiedenen Diskursen kontrovers
diskutiert wurden oder werden, c) die Bands aus unterschiedlichen Genres stam-
men und d) fiir das betreffende Genre eine gewisse Relevanz haben, sowie e) das
Genre notwendigerweise in irgendeiner Form Uberschneidungen mit der Schwar-
zen Szene aufweist. Eine Uberschneidung des jeweiligen Genres mit der Schwarzen
Szene habe ich dann als gegeben betrachtet, wenn es sowohl auf groflen Szene-
Festivals (z.B. Wave-Gotik-Treffen) vertreten als auch in Szene-Magazinen (z.B.
Orkus) reprasentiert ist. Der internationale Bekanntheitsgrad der Bands spielte bei
der Auswahl nur bedingt eine Rolle; vielmehr ging es darum, dass eine Band fiir
das betreffende Genre relevant ist. Da es sich bei der Verwendung von NS-Bezii-
gen um eine komplexe kiinstlerische Strategie handelt, wire es — angesichts der
Tatsache, dass einige der behandelten Bands schon iiber 30 Jahre aktiv sind -
wenig zielfithrend, die verwendeten NS-Beziige in der gesamten Breite des (Eu-
vres einer Band erschopfend beschreiben zu wollen. Stattdessen habe ich fiir jedes
Fallbeispiel einen Song ausgewihlt, den ich unter Hinzuziehung von zugehdrigen
Artworks und Videoclips analysieren werde. Dadurch ergab sich folgender Kor-
pus: Die der Industrial-Tradition entstammende slowenische Band Laibach, Teil
des Kollektivs Neue Slowenische Kunst, machte vor allem in den 1980er-Jahren
durch ihre drastischen Bearbeitungen bekannter Pop- und Rock-Songs von sich
Reden. 1987 veroffentlichte die Band unter dem Titel ,,Opus Dei“ (Opus Dei, 1987c,
Mute) eine Bearbeitung des Opus-Hits ,,Live is Life“ (Live is Life, 1984, Polydor),
die sowohl aufgrund der musikalischen Umarbeitung als auch hinsichtlich der
Bildebene des begleitenden Videoclips fiir meine Studie interessant ist. Wihrend
Laibach heute weithin als etabliertes Kunstprojekt gilt, wurde und wird tiber kaum
eine andere Band sowohl szeneintern als auch offentlich so heftig gestritten, wie
tiber das englische Neofolk-Projekt Death in June: Wahrend Anhédnger*innen die
komplexen kiinstlerischen Strategien in hochsten Tonen preisen (vgl. etwa Diesel/
Gerten 2007; Chimenti 2012), sehen Gegner*innen die politische Rechtslastigkeit
von Bandgriinder Douglas Pearce seit Jahren als erwiesen an (vgl. etwa Biisser 1997;
Grulfties gegen Rechts 2000a; Dornbusch 2002b; El-Nawab 2005); dies macht auch
Death in June zu einem lohnenden Untersuchungsobjekt. Die komplexe Collage
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»The Wall Of Sacrifice“ (Thé Will Of Sécrificé, 1989, New European Recordings)
spiegelt die Arbeitsweise der Band anschaulich wider. Aus dem weiten Feld der
Elektro-Genres habe ich das deutsche Electro-Industrial-Projekt Feindflug ausge-
wihlt, dessen Debit-Album Feindflug | Vierte Version (1999a, Black Rain) unter
dem Slogan ,Use your brain and think about it“ sowohl im Artwork als auch
in den einzelnen Tracks den Zweiten Weltkrieg und Nazi-Deutschland aufgreift;
in dem von mir untersuchten Track ,Grossenwahn“ geschieht dies unter Verar-
beitung von Samples aus Reden Adolf Hitlers. Im Gegensatz zum Underground-
Status von Death In June und Feindflug ist mit Rammstein (Neue Deutsche Harte)
ebenfalls eine Band vertreten, die weltweit bekannt und erfolgreich ist. Bis heute
wirkt Rammsteins Verarbeitung von Sequenzen aus Leni Riefenstahls Film Olympia
(1938, Deutsches Reich) fiir den Videoclip ,,Stripped® (St6lzl/Budelmann 1998)
nach, was sich in der jiingsten Berichterstattung zum Videoclip ,,Deutschland®
(Specter Berlin 2019b), der wihrend der unmittelbaren Fertigstellung meiner Studie
erschien, wieder gezeigt hat (vgl. etwa Witzeck 2019). Jene ,Riefenstahl-Asthetik‘
sahen einige Kritiker*innen auch im Videoclip zum Song ,,Links 2 3 4 (Biha¢ 2001;
vgl. dazu Glasenapp 2009, 10), weshalb ich diesen Clip in meine Studie einbeziehe.
Aus dem Bereich des Black Metal, der von den beriicksichtigten Genres sicher die
loseste Anbindung an die Schwarze Szene aufweist, habe ich die schwedische Black-
Metal-Band Marduk ausgewéhlt. Ahnlich wie bei Feindflug ist hier die wiederkeh-
rende Verarbeitung des Zweiten Weltkriegs von besonderem Interesse — bei Marduk
ist diese angereichert mit visuellen und auditiven Riickgriffen auf die Waffen-SS.
Der Song ,,Afrika“ des Albums Frontschwein (2015a, Century Media/Blooddawn
Productions) ist ein geeigneter Représentant fiir die Arbeitsweisen der Band.

1.4 Uberblick des Forschungsstandes

Wirft man einen Blick auf den Forschungsstand, so ergibt es Sinn, die einzelnen
Aspekte getrennt voneinander zu betrachten: Der Nationalsozialismus kann sicher
als das am besten erforschte Gebiet der Geschichtswissenschaft bezeichnet werden,
so dass es einen schier uniiberschaubaren Fundus an Forschungsliteratur gibt.
Insofern tritt an die Stelle eines Literaturiiberblicks bzw. einer Darstellung des
Forschungsstandes eher die kritische Auswahl von geeigneten Quellen. Da es in
meiner Studie unter anderem darum geht, nationalsozialistische Beziige sprach-
lich, musikalisch und visuell aufzuzeigen, war das Hinzuziehen von Literatur zu
den Themen Bildende Kunst, Film und Musik im Nationalsozialismus, nationalso-
zialistische Propaganda, nationalsozialistische Sprache, Verfolgung und Holocaust
ebenso erforderlich wie solcher iiber den Zweiten Weltkrieg, Kriegsgerite, (Waf-
fen-)SS und NS-Uniformen.

In den meisten Fillen war es mir moglich, auf Arbeiten renommierter Histori-
ker*innen zurtickzugreifen: Beim Thema Holocaust etwa habe ich Enzyklopéddien
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wie die neunbandige Reihe Der Ort des Terrors. Geschichte der nationalsozialisti-
schen Konzentrationslager (Benz/Distel 2005) ebenso herangezogen wie Studien,
die Einzelaspekte wie Musik in den Konzentrations- und Vernichtungslagern un-
tersuchen (z. B. Fackler 2000). Zum Themenkomplex des Zweiten Weltkriegs habe
ich fiir Hintergrundinformationen vor allem die vom Militdrgeschichtlichen For-
schungsamt herausgegebene Reihe Das Deutsche Reich und der Zweite Weltkrieg
(Frieser 2007) verwendet.

Vor allem bei der Recherche von Originalquellen zu visuellen Gestaltungsformen
bei Album-Artworks waren mir wissenschaftlich begleitete Bildbande und Ausstel-
lungskataloge wie etwa Kunst und Propaganda. Im Streit der Nationen 1930-1945
(Czech/Doll 2007), Miinchen - ,,Hauptstadt der Bewegung®. Bayerns Metropole und
der Nationalsozialismus (Bauer et al. 1993) oder Endzeitkdmpfer. Ideologie und
Terror der SS (Brebeck et al. 2011) eine grofle Hilfe. Gerade bei der Suche nach
historischen Fotografien stief$ ich allerdings insbesondere im Bereich der Militaria
auf Quellen, die im besten Fall als krude, im schlimmsten Fall als revisionistisch
bezeichnet werden konnen. Wahrend Andrew Mollo (1991a), der die siebenteilige
Reihe Uniforms of the SS verfasste, offenbar immerhin anerkannter Militarhistori-
ker ist, der bei diversen Spielfilm-Produktionen zur NS-Zeit als Berater tatig war
(vgl. IMDb o.].), wird John Ward (2004) auf dem Einband zum Buch Hitler’s Stuka
squadrons. The JU 87 at War 1936-1945 zwar als ,an expert on military aviation
history“ bezeichnet; es gibt allerdings auch mittels einer kurzen Online-Recherche
keinen Anhaltspunkt, worauf sich sein Expertentum stiitzt. Ein Bildband wie Die
12. SS-Panzer-Division HJ. Eine Dokumentation in Wort und Bild schlief’lich, ver-
fasst von Herbert Walther (1987), der selbst Angehoriger dieser Division war, kann
mindestens als distanzlose, eher als affirmative, wenn nicht gar revisionistische
Darstellung der SS verstanden werden. Da die Hinzuziehung solcher Titel in der
Regel allein zum Abgleich von Tontrdger- Artworks mit zeitgenossischen Fotogra-
fien geschah, habe ich in Einzelfillen auf diese Quellen zuriickgegriffen.

Die Schwarze Szene ist bislang hauptsiachlich Gegenstand soziologischer Studien
gewesen, wobei der Fokus auf den Szenegénger*innen liegt; zu nennen sind hier
insbesondere die Veroffentlichungen des Archivs der Jugendkulturen (Weidenkaff
1999; Dittmann 2001; Farin 2001), die qualitative Studie zur Rolle der Religion fiir
Szenegdnger*innen von Klaus Neumann-Braun und Axel Schmidt (2008) sowie
Studien zu den unterschiedlichen Kleidungsstilen (Schmidt/Janalik 2000; Brill
2008b). Ebenfalls liegen einige Arbeiten vor, die sich explizit mit den Musiken
der Schwarzen Szene befassen (z.B. Platz 2008; van Elferen 2012; Stiicker 2013),
Systematisierungen von visuellen Ausdrucksformen vornehmen (z.B. Schilz 2010)
oder das Selbstbild von Szenegéinger*innen in Relation zu 6ffentlichen Vorurteilen
setzen (Rutkowski 2004; Meisel 2005; Trippensee 2014).

Die Verwendung nationalsozialistischer Symbolik und Asthetik in der Schwarzen

Szene wird in den genannten Studien am Rande thematisiert. Dabei geschieht
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dies meist in Zusammenhang mit dem Themenkomplex Rechtsextremismus, da
speziell die (versuchte) Einflussnahme seitens der Neuen Rechten auf die Schwarze
Szene ab Mitte der 1990er-Jahre wiederholt thematisiert wurde (Tandecki 2000;
Weisfeld 2001; Eulenbach 2007). Demgegentiber gibt es nur wenige Studien, die
sich gezielt mit der Verwendung von NS-Beziigen in der Schwarzen Szene befassen.
Arvid Dittmann (2002) verfasste fiir das Archiv der Jugendkulturen unter dem
Titel ,,,Hitler’s in the charts again® Eine Dokumentation tiber nationalsozialistische
Symbolik in der Popkultur einen ersten Uberblicksartikel, der die Verwendung
nationalsozialistischer Symbolik und Asthetik in der populiren Musik seit den
1950er-Jahren nachzeichnet. Dabei thematisiert er Punk ebenso wie Metal und
verschiedene Genres der Schwarzen Szene. Einen ebensolchen Uberblickscharak-
ter haben die Arbeiten Marcus Stigleggers (2010; 2011, 62-95; 2013), der neben
einem historischen Abriss zur Verwendung von NS-Beziigen in der populdren
Kultur gezielter auf NS-Beziige in den Genres der Schwarzen Szene eingeht. Dabei
liegt sein Fokus in allen Arbeiten auf den Bands Death In June, Laibach und Der
Blutharsch; allerdings fallen Stigleggers tatsichliche Analysen von Artefakten sehr
knapp aus. Eine letzte allgemeine Studie ist Jelena Jazos (2017) Postnazismus und
Populérkultur. Das Nachleben faschistoider Asthetik in Bildern der Gegenwart, in
der sie anhand verschiedener Medien (Film, Games, bildende Kunst) vor allem die
visuelle Verarbeitung von NS-Beziigen thematisiert. Daneben findet sich ebenfalls
ein Abriss zur Geschichte der Verwendung von NS-Beziigen in der populdren
Musik, wobei ein Schwerpunkt auf Punk, Industrial und Neofolk liegt (vgl. Jazo
2017, 63-87); auflerdem setzt sie sich ausfithrlich mit Rammsteins Videoclip zu
»Stripped auseinander (ebd., 120-130) und analysiert, ebenfalls mit Fokus auf die
visuelle Ebene, Laibachs Videoclip zu ,,Opus Dei“ (ebd., 150-163). Jazos Studie
weist — bei allen Stirken - zwei wesentliche Mangel auf; dies ist die bei einigen
Phinomenen (z.B. Neofolk) diinne und einseitige Quellenauswahl, der zum Trotz
bei ihren Interpretationen haufig ein Absolutheitsanspruch mitschwingt, der ihre
Lesart als die ,richtige‘ ausweist (vgl. ebd., 85, 130, 163). Jazo kommt zu dem
Schluss:

Insgesamt kann festgehalten werden, dass der Einsatz faschistoider Codes in der Musikkultur
einem Wunsch nach Provokation geschuldet ist. Gehaltvolle Provokation, die mehrere Inter-
pretationsebenen aufwirft und sich durch grundsatzliche Unvereinnahmbarkeit auszeichnet,
ist dabei anders zu beurteilen als inhaltlose und farcenhafte Provokation, die lediglich ihren
Selbstzweck verfolgt. Diese ist Form ohne Inhalt; erreicht und verdndert damit nichts. (Jazo
2017, 87)

Daran ankniipfend lasst sich die Frage stellen, wer dariiber entscheidet, ob eine
Verwendung von NS-Beziigen ,,gehaltvoll“ oder ,,inhaltlos“ ist? Aulerdem mochte
ich bezweifeln, dass es so etwas wie eine ,grundsitzliche Unvereinnahmbarkeit -
gemeint ist hier wohl eine Vereinnahmung seitens der extremen Rechten - iiber-
haupt gibt bzw. geben kann. Annibale Picicci stellt fest, dass bereits die weithin als
,aufklarerische Tkone‘ des Industrial gefeierte Band Throbbing Gristle
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fiir rechte Vereinnahmungen naturgemafl hervorragend geeignet gewesen [sei], obwohl
sie immer darauf hingewiesen habe[], dass es gar nicht darum gehen kann, diese Unter-
scheidung vorzunehmen, sondern im Gegenteil darum, das Erklarungsgeriist, welches diese
Struktur untermauert, zu hinterfragen (Picicci 2003, 78).

Von daher scheint, wie ich im Gegensatz zu Jazo meine, jede Form der Verarbei-
tung von NS-Beziigen Vereinnahmungspotenzial zu beinhalten - und sei es nur
deshalb, weil eine solche Verwendung pawlowsche Reaktionen an den Réndern
des politischen Spektrums hervorruft. Neben den genannten Studien aus dem
deutschsprachigen Raum gibt es im angloamerikanischen Raum zwei nennens-
werte Monografien {iber das Industrial-Genre, in denen jeweils die Verwendung
von NS-Beziigen mit einem eigenen Kapitel bedacht wird (Collins 2002, 165-192;
Reed 2013, 185-205).

Ein ausfiihrlicher Forschungsstand zu den Fallbeispielen bzw. den zugehérigen
musikalischen Genres ist in den jeweiligen Fallstudien zu finden. An dieser Stelle
kann bereits festgehalten werden, dass der Forschungsstand zu den einzelnen
Bands unterschiedlicher kaum sein konnte: Im Fall der slowenischen Gruppe
Laibach beispielsweise existieren zahlreiche Arbeiten aus unterschiedlichen Dis-
ziplinen; zu nennen sind hier unter anderem die Schriften der Kunsthistorike-
rin Inke Arns (2002; 2010), der Musikwissenschaftlerin Alenka Barber-Ker$ovan
(1993; 2005), sowie der Kulturwissenschaftler*innen Insa Hartel (2009, 245-280)
und Alexei Monroe (2005; 2014). Nicht zuletzt erschien wihrend der Arbeit an
meiner Studie der Sammelband Gesamtkunstwerk Laibach. Klang, Bild und Politik
(Kirschstein et al. 2018), der unterschiedliche Facetten in Laibachs Arbeiten be-
leuchtet. Insgesamt scheint der wissenschaftliche Diskurs stark von den Zuschrei-
bungen Slavoj Zizeks (1993; 1994) geprigt zu sein, der Laibachs kiinstlerische
Strategie als ,,over-identification” (,Uber-Identifizierung®) mit dem sozialistischen
System verstanden wissen will (Zizek 1993, 4). Wihrend im Fall Laibach diverse
Forschungsarbeiten vorliegen, ist die Auseinandersetzung mit der deutschen Elec-
tro-Industrial-Band Feindflug zu einem guten Teil Grundlagenforschung, da ab-
gesehen von wenigen erhellenden Anmerkungen Dunja Brills (2008a; 2011; 2012)
bislang keine nennenswerten Arbeiten vorliegen.

1.5 Positionierungen

Neben den genannten wissenschaftlichen Studien gibt es Dutzende kritische popu-
larwissenschaftliche und journalistische Publikationen, die die Verwendung von
NS-Beziligen thematisieren — meist in Verbindung mit den Themenkomplexen
Neue Rechte und Rechtsextremismus. Das geschieht vorwiegend unter der Pra-
misse, personliche Verflechtungen einzelner Musiker*innen oder Bands aus dem
Umfeld der Schwarzen Szene mit der extremen Rechten aufzuzeigen und/oder
anhand von Indizienketten darzulegen, dass ein*e konkrete*r Musiker*in selbst
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der extremen Rechten angehort (vgl. etwa Schobert 1996; ders. 1997a; Speit 2002;
Biisser 2005). Wenngleich ich es fiir wichtig halte, solche personellen Uberschnei-
dungen zu thematisieren, ist doch aus meiner kulturwissenschaftlichen Perspek-
tive heraus die Frage nach einer politischen Gesinnung von Musiker*innen nicht
zu beantworten.

Allerdings macht der Kampf um die Deutungshoheit in den hochgradig politisch
aufgeladenen Diskursen - auf kritische Artikel iber Musiker*innen und Bands
folgt in der Regel postwendend eine Gegendarstellung von Verteidiger*innen -
die Notwendigkeit der klaren eigenen Positionierung umso dringlicher. Zunachst
einmal war ich nie Fan einer der in meiner Studie behandelten Fallbeispiele oder
Genres. Weiterhin stehe ich jeder kiinstlerischen Verwendung von NS-Beziigen
grundsitzlich skeptisch gegeniiber. Es mag (gute) Griinde fiir deren Nutzung ge-
ben, wie etwa ein dekonstruktiver Ansatz. Allerdings weist Hutcheon (2005, 13)
zurecht darauf hin, dass Kunstler*innen keine Kontrolle dariiber haben, wie ihr
Werk‘! gelesen wird, so dass bei jeder Nutzung von NS-Beziigen die Moglichkeit
der Vereinnahmung von rechts besteht. Daher werde ich alle in meiner Studie
behandelten Arbeitsweisen, die auf der Verwendung von NS-Beziigen beruhen,
diskutieren und vor allem kritisch hinterfragen. Dabei richtet sich meine Studie
primir an ein wissenschaftlich interessiertes Fachpublikum. Weiterhin bin ich mir
im Klaren dariiber, dass Aktivist*innen von beiden politischen Fliigeln ihre Mei-
nung iiber die hier vorgestellten Fallbeispiele allein durch Lektiire meiner Studie
nicht andern werden. Ebenso sicher werden solche Leser*innen, die unverriickbar
meinen, die jeweils ,richtige’ Lesart zu den Fallbeispielen ohnehin zu kennen, keine
Freude an meinen Ausfithrungen haben.

Meine theoretische Rahmung erfordert eine grundsitzliche Offenheit gegeniiber
unterschiedlichen Lesarten. Da es Objektivitdt im Forschungsprozess bekanntlich
nicht geben kann, will auch ich mir nicht anmaflen, zu behaupten, ich sei bei
meinen Betrachtungen objektiv. Was ich allerdings fiir mich in Anspruch nehmen
mochte, ist Sachlichkeit in der Auseinandersetzung mit kiinstlerischen Gestal-
tungsformen, die unter anderem auf der Verwendung von NS-Beziigen beruhen.
Dariiber hinaus vertrete ich meine Beobachtungen nicht mit einem Absolutheits-
anspruch, sondern versuche, die untersuchten Fallbeispiele offener zu lesen. Dabei
ziehe ich diverse, zum Teil konkurrierende Lesarten der dsthetischen Produkte in
Betracht.

1 Dass ich hier wie auch im Folgenden den Werk-Begriff in Anfithrungszeichen setze, bein-
haltet keine Abwertung sondern ist der Tatsache geschuldet, dass die Bezeichnung in der
deutschsprachigen Musikwissenschaft stark ideologisch aufgeladen und mit der so genann-
ten Hochkultur assoziiert ist.
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1.6 Aufbau der Studie

Das Buch gliedert sich in zwei grole Abschnitte: Nach einem Grundlagenteil, in
dem ich die relevanten Begriffe klire sowie die verwendeten Theorien und Metho-
den darlege, folgt der Kern meiner Studie in Form der fiinf Fallbeispiele Laibach,
Death In June, Feindflug, Rammstein und Marduk. Jedes dieser Kapitel enthalt
sowohl einen Uberblick zum jeweiligen Genre, in dem die Band angesiedelt ist,
als auch zur betreffenden Band selbst. Dariiber hinaus beinhalten die einzelnen
Fallstudien einen Uberblick zum jeweiligen Forschungsstand, wobei es mir unter
anderem darum geht, aufzuzeigen, wie die wissenschaftlichen Zuschreibungen zur
jeweiligen Band sind. Es folgt eine Darstellung des betreffenden Genres, da die
kiinstlerische Verwendung von NS-Beziigen in der Regel nicht singulér ist, sondern
sich haufig auf gewisse Traditionsstrome eines Genres griindet; diese Traditions-
linien in die Lesarten einzubeziehen, erscheint mir durchaus relevant. Danach
werde ich anhand des Kriterienkatalogs zur Auswahl darlegen, wieso gerade die
betreffende Band in meine Studie einbezogen wurde; hier werde ich erste Beispiele
der jeweiligen Verwendung von NS-Beziigen benennen. Dort werde ich noch nicht
weiter in die Tiefe gehen, allerdings bei der Entwicklung von Lesarten und der
Einbeziehung des Gesamtkontexts mitunter darauf verweisen. Was dann folgt,
sind einige Hintergriinde zum betreffenden Fallbeispiel sowie die Analyse der
Selbstinszenierung in Interviews. Bei Letzterem geht es mir insbesondere darum zu
zeigen, welches Image die Band pflegt bzw. wie Musikmagazine beim Aufbau des
Images behilflich sind und welche ,verfestigte[n] Narrative“ (Sweers 2014, 107) es
gibt, die wiederkehrend in Interviews auftkommen. Nach all diesen Voriiberlegun-
gen, die ich bei der Entwicklung von Lesarten beriicksichtigen mdchte, folgt die
tiefgehende Auseinandersetzung mit dem konkreten Beispielsong auf auditiver wie
auch auf visueller Ebene. Letzteres geschieht unter Hinzuziehung von Tontréiger-
Artworks bzw. Videoclips. Unter Berticksichtigung der genannten Aspekte werde
ich fiir jedes Fallbeispiel mehrere Lesarten entwickeln, ehe ich am Schluss der Ka-
pitel aufzuzeigen versuche, ob und an welchen Stellen des jeweiligen Fallbeispiels
Momente der Ironie gefunden werden koénnen. Die Funktion dieses Abgleichs
mit dem Ironie-Modell besteht weniger darin, eine systematische Darstellung des
Ironischen zu liefern, als vielmehr solche Punkte innerhalb des Fallbeispiels auf-
zuzeigen, die ironisch gelesen werden konnen und dadurch die Entwicklung der
unterschiedlichen und zum Teil konkurrierenden Lesarten begiinstigen.

In einem abschlieflenden Fazit werde ich die Ergebnisse der Detailanalysen meiner
Fallbeispiele zusammenfithren und versuche dabei, mehreres zu bewerkstelligen:
Erstens mochte ich von dem konkreten Beispielsong Riickschliisse auf andere
Arbeiten der betreffenden Band ziehen, und zweitens werde ich die einzelnen Fall-
beispiele miteinander vergleichen, um sowohl Gemeinsamkeiten als auch Unter-
schiede in der Verwendung von NS-Beziigen aufzuzeigen. Dabei versuche ich ver-
schiedene Kategorien zu entwickeln, nach denen sich kiinstlerische Verwendungen
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von NS-Beziigen sortieren und beschreiben lassen. Auf diese Weise hoffe ich eine
Basis zu legen, um Arbeiten anderer Kiinstler*innen, die NS-Beziige verwenden,
ebenfalls angemessen beschreiben und einordnen zu kdnnen. Drittens versuche
ich, vorsichtige Schlussfolgerungen zu anderen Kiinstler*innen der einzelnen Gen-
res zu ziehen, die sich dhnlicher kiinstlerischer Gestaltungsformen bedienen.
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2. Begriffsklarungen

2.1 Subkultur(en) - Jugendkultur(en) — Szene(n)

In der (sozial)wissenschaftlichen Forschung zum Thema musikzentrierter Ver-
gemeinschaftungen wird meist mit den Begriffen ,Jugendkultur(en)®, ,Subkul-
tur(en) oder ,Szene(n)“ gearbeitet, die mitunter synonym verwendet werden.
Wenngleich Winfried Pape (1998, 105f.) beméngelte, dass ,,[a]lle drei Bezeichnun-
gen [...] nicht frei von begrifflichen und und [sic] inhaltlichen Unschérfen seien,
erscheint mir der Begriff der Szene fiir meine Studie geeigneter zu sein als andere
Konzepte.

Das vornehmlich im angloamerikanischen Raum (insbesondere durch die Chi-
cagoer Schule und das Birmingham Centre for Contemporary Cultural Studies)
geprégte, aber ebenfalls auf die deutschsprachige Forschung ausstrahlende Sub-
kultur-Konzept dominierte in den 1970er-Jahren die theoretische Auseinander-
setzung mit (jugendlichen) Vergemeinschaftungen. Ein Kerngedanke dieses Kon-
zeptes ist der subversive Widerstand gegen vorherrschende gesellschaftliche Ver-
haltnisse durch Jugendliche (vgl. Clarke et al. 1979; Willis 1981). Dieser Wider-
stand fithrt dem Konzept folgend zu abweichendem Verhalten, was beispielsweise
tiber den (Kleidungs-)Stil zum Ausdruck gebracht wird (vgl. Hebdige 1979/1988;
Vollbrecht 1997, 22). Allerdings ist das Subkultur-Konzept aus mehreren Griin-
den fiir meine Studie wenig geeignet, da der Begriff eine schicht-, milieu- und
klassenspezifisch gepragte Sichtweise von (jugendlichen) Vergemeinschaftungen
voraussetzt (vgl. etwa Simon 1989). Dabei ist, wie Dieter Baacke (1987, 95) fest-
stellte, der Subkultur-Begriff vor allem deshalb defizitdr, weil er impliziert, ,es
handele sich um kulturelle Sphiren, die unterhalb der akzeptierten elitdren Kultur
liegen - von teilweise zweifelhaftem Wert und jedenfalls einem irgendwie ,unte-
ren‘ Bereich zugehorig®. Entsprechend wurde der Subkultur-Begriff bereits seit
den 1980er-Jahren allméhlich durch das Konzept der Jugendkulturen verdringt
(Baacke/Ferchhoff 1995). Auch in der jiingeren Forschung wird der Subkultur-
Begriff immer wieder kritisch hinterfragt und meist als iiberholt eingeordnet (vgl.
Jacke 2010; Wuggenig 2010). Ungeachtet des von Diedrich Diederichsen (1992, 28)
ausgerufenen ,, Abschied[s] von der Jugendkultur® ist der Jugendkultur-Begriff im
wissenschaftlichen Kontext zwar nach wie vor gebrauchlich (vgl. etwa Pfaff 2006;
Farin 2006a; ders. 2006b; Ferchhoff 2011), taugt jedoch aufgrund der Diversitit
der Schwarzen Szene sowie der Tatsache, dass die Szeneganger*innen zum Grofiteil
keine Jugendlichen (mehr) sind, fiir meine Studie ebenfalls nicht.
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2.2 Szene-Begriff

Gegenwirtig findet in wissenschaftlichen Studien vielfach der Szene-Begriff
Verwendung, der um die Jahrtausendwende von deutschen Sozialwissenschaft-
ler*innen um Ronald Hitzler eingefithrt wurde (Hitzler/Bucher 2000; Hitzler et
al. 2001). Szenen werden als ,,[e]ine Form von lockerem Netzwerk [...], in dem sich
unbestimmt viele beteiligte Personen und Personengruppen vergemeinschaften?
beschrieben (Hitzler/Niederbacher 2010, 15), deren gemeinsamer Bezugspunkt
»ein zentrales ,issue’, ein ,Thema*“ [ist], auf das hin die Aktivititen der Szene-
ganger ausgerichtet sind“ (ebd., 16). Die Autoren begriinden die Notwendigkeit
eines neuen Konzeptes mit ,hochgradig individualisiert[en|“ Lebensweisen ,in
modernen Gegenwartsgesellschaften® (ebd., 11), die sie unter anderem auf die
gewachsenen Moglichkeiten der digitalen Vernetzung zuriickfithren. Daraus
schliefen sie:

Subjektivierungs-, Pluralisierungs- und Globalisierungsprozesse 16sen nicht nur die lebens-
praktische Relevanz [...] der in der Moderne herkdmmlicher Weise dominierenden Klassen-
und Schichtstrukturen zunehmend ab. Sie verandern auch grundlegend die klassischen Ge-
sellungsformen (das meint Gemeinschaften wie Familie, Nachbarschaft, Kirchengemeinde
etc. [...]). (Hitzler/Niederbacher 2010, 11)

Der Szene-Begriff scheint mir aus mehreren Griinden fiir meine Studie der am bes-
ten geeignete zu sein. Zunichst ist er nicht an einen bestimmten Lebensabschnitt
gebunden; wo andere Konzepte den Fokus auf Jugendliche und junge Erwachsene
legen, grenzt der Szene-Begriff keine Altersgruppe aus (vgl. ebd. 2010, 196). Das
heiflt, dass dem Alter eine weitaus geringere Bedeutung beigemessen wird als in
anderen Konzepten. Weiterhin scheint mir relevant zu sein, dass nach Hitzler
und Niederbacher (2010, 16) Szenen nicht ortsgebunden sind, sondern vielmehr
eine ,globale Mikrokultur® darstellen. Es spielt also keine Rolle, wenn Szenegin-
ger*innen ausschliefSlich durch soziale Netzwerke miteinander in Kontakt stehen
oder eventuell sogar keinerlei Kontakt haben. Dartiber hinaus weisen Hitzler und
Niederbacher (2010, 183) darauf hin, dass Szenen permanentem Wandel unter-
worfen sind, was sich anhand der Schwarzen Szene gut veranschaulichen ldsst.
Immerhin hat sich diese Szene iiber die Jahrzehnte durch die Einbeziehung neuer
Musikrichtungen und Lebensstile stark verdndert (vgl. dazu Balanck 2010, 361f.).
Zu guter Letzt wird beim Szene-Konzept die Moglichkeit in Betracht gezogen, dass
sich eine Szene wiederum in diverse Sub-Szenen aufsplittert (vgl. Hitzler/Nieder-
bacher 2010, 44, 45, 68, 122). Von daher passt der Begriff auf die Schwarze Szene,
die sich durch eine Vielzahl unterschiedlicher, zum Teil unvereinbar scheinender,
Stromungen auszeichnet, ausnehmend gut.

2 Hier wie im Folgenden habe ich zugunsten der Lesbarkeit auf den Zusatz ,Hervorhebung(en)
in Original® verzichtet. Hervorhebungen sowie Rechtschreib- und Interpunktionsfehler in
den Zitaten habe ich ebenso belassen wie Worter in der alten Rechtschreibung. Vorgenom-
mene Verdnderungen an Zitaten sind durch eckige Klammern kenntlich gemacht.
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