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1. Einleitung

Punk bedeutete fiir uns, dass man sich nicht an die Regeln halten musste, dass man eigene Stlicke
schreiben und seine Platten im [sic!] eigenen Label herausbringen konnte.!

Mit diesen Worten ist schon einiges gesagt tiber einen elementaren Teil dieser Arbeit: das Phinomen
, Punk °. Das Wort hat wahrscheinlich fast jeder schon einmal gehort, mit der zugehérigen Bedeutung
verhalt es sich schwieriger, denn Punk ist weder nur eine Musikrichtung noch nur eine soziale oder eine
Mode-Bewegung, sondern eine Vielfalt von Kombinationsmoglichkeiten der genannten Faktoren.

Ahnlich verhilt es sich mit einem anderen Begriff: , Mythos ’. In den Medien ist er kontinuierlich
prisent, allerdings in verschiedensten Bedeutungen, die sich ihm zuordnen lassen.” Die einfachste
Unterscheidung ist noch die zwischen dem , antiken ” und dem ihm gegeniiberstehenden , modernen
Mythos . Innerhalb des modernen Bedeutungsrahmens werden Strukturen des alten verwendet und
, Helden ’ heilen , Stars ” und sie konstituieren den modernen Mythos, der im
, Pop ’-Kontext auch , Star-System > genannt werden kann. Zu ihren Stars schauen die , Fans * auf, die
Stars geben ihnen Orientierung, indem sie thnen Werte vorzeigen und zur Identifikation anbieten.
Identifikation ist ein wichtiges Element innerhalb des Star-Systems: sie wird hergestellt durch das Bild
der Stars in der Offentlichkeit, das durch die Medien konstruiert und prisentiert wird. Dieses Bild
entsteht sowohl aus dem kunstlerischen Werk der Stars als auch aus Aussagen und Auftreten der
Kiinstler sowie aus Aussagen und Verhalten von Journalisten und Fans.

Eine Gruppe, die, so meine Ausgangshypothese, Teil des Star-Systems war — und (sozusagen)
, stellt das Forschungsobjekt dieser Arbeit dar: die Ramones. Die
amerikanische Band wird in Presse und sonstigen Publikationen oft als stilbildendes Element bzw.
Prototyp des amerikanischen , Punk Rock * (der musikalischen Variante des Punk) bezeichnet.” Nach
Betrachtung des Phinomens Punk und kurzem Exkurs in die , Pop-Kultur ’, deren Teil Punk ist, sowie
einem mythostheoretischen Kapitel, wird in dieser Arbeit anhand von Aussagen aus Presse und Literatur
untersucht, inwieweit die Ramones als moderner Mythos gelten kénnen. Dieser Analyse, die sowohl
Aussagen der Band selbst als auch von AuBenstehenden (andere Musiker, Journalisten, Fans)
beriicksichtigen soll, folgen Analysen von Ramones-Songtexten (um auch Zeugnisse des Werks der
Kiinstler heran zu ziehen) und die Analyse des Films Rock’n'Ro/l High Schoo/ (um ein Bild der Band und
den in ihm dargestellten Heldentypus herauszuarbeiten, das bzw. der von einem auflen stehenden
Kinstler entworfen wurde).

verandert: moderne

posthum immer noch ist —

Die Idee zu dieser Arbeit — das muss zugegeben werden — ist aus einer Fan-Haltung entsprungen. Die
Gefahr, daher die notige wissenschaftliche Distanz zum betrachteten Objekt u. U. zu unterschreiten, ist
also gegeben — und zwar auch, weil ich mich den Ramones bereits als Musiker interpretatorisch

angenihert habe —, erschien mir aber vernachlissigbar, da eine andere US-amerikanische Band mit

b

vergleichbarer Reputation in diesem Feld nicht zu finden war.
Die folgenden Fragen sollen am Ende der Arbeit beantwortet werden kénnen:

1.) Inwieweit und warum ist Punk mehr als eine Musikrichtung, nidmlich auch eine soziale
Bewegungr Inwieweit ist Punk als historisches, inwieweit als stilistisches Phinomen zu
betrachten?

2.) Inwieweit waren die Ramones typisch amerikanisch und inwieweit lassen sich Grundsitze der
amerikanischen Nationalmythologie auf sie anwenden?

! Peter Buck (Gitarrist der Band R.E.M.) in: Savage, Jon: England’s Dreaming. Anarchie, Sex Pistols, Punk Rock, 2001
(dt. Ausgabe): Berlin, Verlag Klaus Bittermann, S. 389.

* V. Tepe, Peter: Mythos und Literatnr, 2001: Wiirzburg, Kénigshausen & Neumann Verlag, S. 14 - 73.

? Vgl. Hiller, Joachim:Rente oder Revival in: Visions, 1/1998: Nr. 62, Dortmund, Visions-Verlag, 24-27,
S. 24f. Vgl. auRerdem Graf, ChristidPunk-Lexikon, 2001 (2., erw. Auflage): Berlin, Lexikon Imprixerlag,
Bd. 2, S. 304 ff.
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3.) Inwieweit waren die Ramones Punk bzw. konstituierend fir Punk sowohl musikalisch als auch
bezugnehmend auf ihre Asthetik? Inwieweit waren sie Leitfiguren oder gar Begriinder des
(amerikanischen) Punk?

4.) Worin liegen Parallelen und Unterscheide zwischen britischem und amerikanischem Punk?
Inwieweit kénnen die Ramones als Anfithrer und somit Teil eines Griindungs-Mythos des
amerikanischen (oder gar internationalen) Punk gelten?

5.) Inwieweit waren die Ramones , echt > bzw. inwieweit besteht das Wesen des Stars aus durch die
Medien inszenierter Verklirung? Wo liegen Kongruenzen, wo Abweichungen zwischen dem Star
und der realen Person, die hinter ihm steht?

Uber die ganze Arbeit hinweg sollen die Ramones also betrachtet werden als Mythos im Sinne einer
Geschichte, die durch das kiinstlerische Werk, durch medial reprisentierte Band-Aussagen und
Aullenperspektiven (Journalisten, Fans) konstruiert wird. Innerhalb ihres Mythos sind die Band-
Mitglieder die Helden; Band-Asthetik, -Image und -Intentionen bilden die Ideologie.

2. Punk und Pop

2.1 Punk und Punk Rock: Begriffsklirung und Geschichte

Zuerst muss geklirt werden, was mit dem Wort Punk gemeint ist. Wird der Ausdruck oftmals
tberordnend gebraucht, muss dennoch unterschieden werden zwischen der Punk-Bewegung und der
Musik, die eigentlich Punk Rock, oft auch verkiirzt Punk genannt wird.* Die Bewegung betreffend wird
der Punk in einem populiren Lexikon folgendermallen beschrieben:

Punk (engl.; eigtl. ,, Abfall “, |, Mist “) der, von ihren Anhidngern geprigte Selbstbezeichnung einer Mitte
der 1970er-Jahre in GrofB3britannien entstandenen, zuerst iiberwiegend von sozial unterprivilegierten
(oft arbeitslosen) Jugendlichen getragenen jugendlichen Subkultur. Ihre Anhinger [...] verstehen sich als
Aussteiger aus der birgerlichen Gesellschaft und driicken ihre Ablehnung der Konventionen dieser
Gesellschaft in einer provozierenden und schockierenden dulleren Erscheinung (grellbunte Haarfarben,
Irokesenschnitte, entsprechende Kleidung) sowie einer eigenen unkonventionellen Musik aus.’

In den obigen Ausfithrungen erscheinen Ablehnung und Aggressivitit als elementare Eigenschaften des
Punk. Die These, dass Mitglieder der Punk-, Szene * iiberwiegend aus sozial unterprivilegierten
Verhiltnissen stammen, mochte ich hier nicht Ubernehmen, denn auf die Herkunft der im Punk Rock
tatigen Musiker trifft dies oftmals nicht zu. Malcolm MclLaren war beispielsweise Kunst-Student und
nicht etwa Arbeiter, bevor er Manager der englischen Band Sex Pistols wurde und auch die Ramones
kamen aus biirgerlichen Verhiltnissen.” Die Distanz zwischen Musiker und Fan ist im Punk sehr gering,
in vielen Fillen sogar aufgehoben, da Punk-Fans oft selbst Musiker sind.”

Die zwei folgenden Lexikon-Eintrige beschreiben die musikalische Variante des Punk, den Punk
Rock:

Punkrock (engl), urspr. abwertende Bezeichnung fir grob aggressive und dilettantisch wirkende
Rockmusik. [...] Charakteristisch fiir den P. sind durch verzerrte Riickkopplungs-® und Ubersteuerungs-

+ Um Klarheit zu schaffen, werde ich in dieser Arbeit konsequent folgende Begrifflichkeiten benutzen: , Punk ’
als Oberbegriff, , Punk Rock * als musikalische Variante des Punk und die , Punk-Bewegung ’, wenn Punk als
soziale Bewegung und > Subkultur > gemeint ist.

® Zwaht, Annette (red. Leitung): Meyers Grofies Taschenlexikon, 1999 (7. Auflage): Mannheim, B.I.-Taschenbuchver-
lag, Bd. 18, S. 68.

¢ Zum , Szene -Begriff vgl. Farin, Klaus: generation kick.de. Jugendsubkulturen hente, 2001: Minchen, Verlag C.H.
Beck, S. 18ff.

7 Vgl. True, Everett: Hey Ho Let’s Go. The Story Of The Ramones, 2002: New York, Omnibus Press, S. 7ff.

8 Vgl. Job, Bertram: Bis zum bitteren Ende. Die Toten Hosen erzablen IHRE Geschichte. Geordnet von Bertram Job, 1996:
Koéln, Verlag Kiepenheuer & Witsch, S. 30f.

9 Vgl. zur Rickkopplungs-Thematik auch meine Ausfithrungen in Kapitel 2.1.1 dieser Arbeit.



effekte der Elektrogitarre hervorgerufene ibermiflige Lautstirkepegel, rasende Tempi und abstoB3ende,
zynisch-resignative Texte.!0

Punk Rock. The term ,, punk rock ” began to take to its currently accepted meaning in the mid-1970s,
[...] when a number of outrageous and eccentric musicians emerged who played in a deliberately raw,
amateurish style and espoused nihilistic or politically radical sentiments.!!

Bis hierher ergibt sich ein Bild von Punk als einer Bewegung, die aus wilden, antisozialen Jugendlichen
besteht und einer Musik, die, verkiirzt gesagt, dilettantisch und absto3end wirkt. Jedoch: ,, Das ist nicht
die ganze Wahrheit. “'*> Erstens hat sich der Punk sehr schnell zu einer , Subkultur "> ausdifferenziert, in
der das Prinzip des , Do-It-Yourself > vorherrschend ist. Aus diesem heraus wurden kleine Plattenfirmen
gegriindet, oftmals von Bands selbst, um eigene Alben veréffentlichen und unabhingig von den grof3en
Plattenfirmen agieren zu kénnen."* AuBerdem entstanden eigene Medien in Form von , Fanzines >, die —
dhnlich den kleinen Plattenfirmen — von Fans selbst gemacht und unabhingig von gro3en Verlagen und
finanziellen Interessen erstellt, oftmals selbst kopiert und in Handarbeit zusammengeheftet, auf
Konzerten und in Clubs verkauft werden.” Auch gab und gibt es politische Aktivisten innerhalb des
Punk. Diese sind in vielen Fillen links orientiert. So trat Jello Biafra in den 80er Jahren'® fiir die
amerikanische Griine Partei zur Birgermeisterwahl in San Francisco an. Die britische Band Crass war
radikal anarchistisch und stammte aus der Hausbesetzer-Szene, dhnliches gilt fir die deutsche Band Ton
Steine Scherben, die musikalisch zwar schwerlich, aufgrund der durch sie vertretenen politisch linken
Einstellung und politischen Agitation aber sehr wohl dem Punk zugeordnet werden kann. Nicht alle
Bands sind politisch so aktiv: die deutschen Bands Die Toten Hosen und Die Arzte beschrinken sich
meist auf politische Aussagen in ihren Songtexten — so haben beide mehrere Songs gegen
Rechtsradikalismus verdffentlicht.'” Leider sind aber auch rechte Strémungen im Punk zu finden: etwa in
der englischen Punk Rock-Variante des , Oi ’; aber auch hier muss differenziert werden: Texte der
britischen Band The Exploited etwa sind oft proto-faschistisch interpretiert worden, was nach Aussagen
der Band nicht ihren Intentionen entsprach, die deutsche Band Skrewdriver [sic!] hingegen verbreitete in
ithren Texten rechtsradikales Gedankengut in deutlicher und unmissverstindlicher Weise. AbschlieSend
lisst sich sagen, dass die Punk-Bewegung weder durchweg politisch links noch rechts verstanden werden
kann. Aktivismus aber ist ein ihr stets inhdrentes Element.

Punk kann musikalisch und sozial als Zasur verstanden werden. So meint Ulf Poschardt, dass ,, die
herrschenden Annahmen dartber, wie die Welt funktioniere, in Frage gestellt wurden — gipfelnd im
Punk als Pop, der sich auf alles auswirkte. “'* Punk war nicht die logische Fortfiihrung der Rock-Musik
der 70er Jahre, die fiir ihren Perfektionismus und die Ausweitung von Songs zu ’ Epen ” bekannt war und

10 Zwahr, Bd. 18, S. 68.

11 Hitchcock, H. Wiley (Hg.): The New Grove Dictionary Of American Music, 1986: London , Macmillan Press, Bd. 3,
S. 659.

12 Die Arzte: Das ist nicht die ganze Wabrheit, 1988: CBS (BRD).

13 Zum Begriff , Subkultur ’ vgl. Farin, S. 18ff.

14 Als Beispiele seien hier die Plattenfirmen Alternative Tentacles (Firma von Jello Biafra, dem ehemaligen Singer
der US-amerikanischen Band Dead Kennedys) sowie JKP und Hot Action Records (Firmen der deutschen
Bands Die Toten Hosen und Die Arzte) genannt. Die Liste lieBe sich iiber mehrere Seiten fortfiithren, was den
Rahmen dieser Arbeit sprengen wiirde.

15 Der Ausdruck , Fanzine ’ ist eine Kombination aus den Wértern Fan und Magazin. Wihrend Magazine von
bezahlten Schreibern gemacht und tber Verlage professionell vertrieben werden, kann Fanzines meist weniger
Professionalitit zugesprochen werden. Als Beispiele seien hier das amerikanische Fanzine Maxinum Rock’n’Roll
und die deutschen Fanzines Trustund Ox genannt. Auch diese Liste lieBe sich iiber mehrere Seiten fortfiihren.

16 Bei allen Jahresangaben durch Nennung einer Dekade beziehe ich mich auf das 20. Jahrhundert.

'" Vgl. Die Toten Hosen: 7000 Gute Griinde (erschienen auf: Die Toten Hosen: Fin kleines bisschen Horrorshow. Die
Lieder ans Clockwork Orange und andere schmutzige Melodien, 1988: Virgin Music (BRD)) und Die Arzte: Schrei Nach
Liebe (erschienen auf: Die Argte: Die Bestie in Menschengestalt, 1993: Metronome (BRD)).

' Poschardt, Ulf: DJ Culture. Disgjockeys und Popkultnr, 2001 (2. iiberarbeitete und erweiterte Aufl): Reinbek,
Rowohlt Taschenbuch Verlag, S. 23.
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somit Uberhaupt nichts mit Punk gemeinsam hatte. Punk war etwas Neuartiges, eine Bewegung, die vor
Energie, aber auch vor Zerstérungswut strotzte. Zur Ideologie des Punk gehorte der Wille, etwas zu
indern.

Immer wieder wird dem Punk Nihilismus nachgesagt. Ulf Poschardt begreift die Punks gar als
,,» nihilistische Guerilla, die den Rest der Welt nicht ignorieren, sondern vernichten und dann vergessen
wollte. “'” Von den unmittelbar vorher stattgefundenen Varianten des Pop, also dem Hard Rock der 70er
Jahre (als Beispiele seien die Bands Led Zeppelin und Deep Purple genannt) sowie der rein
hedonistischen Disco-Bewegung (z. B. Village People) wollten sich die Aktivisten des Punk bewusst
abgrenzen.
Die urspriingliche Wut des Punk war nicht total destruktiv, sondern enthielt den ,, Anspruch, nicht als
Objekt, sondern als Subjekt der Geschichte zu leben, so zu leben, als hinge von dem, was du tust,
tatsichlich etwas ab. “*’ Hier sind wir erneut beim nihilistischen Element des Punk: das Alte muss
zerstort werden, um Uberhaupt Neues hervorbringen zu kénnen. Das Ziel war nicht die komplette
Zerstorung der Pop-Kultur mit einem darauf folgenden Nichts, sondern die Erneuerung nach dem
Ende des Alten. Und diese Erneuerung ging weit tiber die musikalische Aktivitat hinaus:

Bis in die Kunst und Literatur, den Film und die Grafik reichten die Erschiitterungen des Punk. Uberall
begannen junge und , fast-junge * Menschen, ihren eigenen Vorstellungen von Schénheit, Kunst,
Design nachzugehen.”!

Allerdings war die Durchdringung wechselseitig: Andy Warhol schuf Ende der 60er Jahre neue, eigene
Vorstellungen von Schénheit, indem er Alltagsdinge (2. B. eine Suppendose) zu Kunstobjekten erklirte™
und die Beat Poets™ (Alan Ginsberg, William S. Burroughs u.a.) hatten in ihren Werken bereits vor Punk
einen literarischen Nihilismus geprigt, auf den im Punk rekurriert werden konnte.

Fassen wir kurz die bisherigen Ergebnisse zusammen: Punk ist sowohl eine Bewegung als auch eine
Musikrichtung., Beidem wohnt eine Radikalitit inne, die sich sowohl im aggressiven Sound des Punk
Rock als auch in seiner Abgrenzung von der vorherigen Pop-Musik zeigt. Elementar fir die Ideologie
des Punk ist aber nicht nur seine Destruktivitit, sondern ebenso der Aktivismus, der sich in neuen
Vertriebsstrukturen und eigenen Medien zeigt. Punk kann begriffen werden als Zisur, als nihilistische
Bewegung, die das Alte, Konventionelle tiberwinden und etwas Neues schaffen will.

2.1.1 Musik und Themen

Nachdem in den letzten Ausfihrungen auch auf auBlermusikalische Punk-Merkmale eingegangen wurde,
soll sich nun zuerst einmal ganz auf den Punk Rock konzentriert werden: Dass dieser mdoglichst
auffallend und vor allem kontrir zu dem Sound der Disco-Bewegung und der Musik der Hippies (ein
weiterer erklarter , Feind ’ des Punk) klang, zeigt das folgende Zitat, in dem Werner Faulstich einige
Merkmale des Punk Rock anhand einer Analyse des Songs Sex, Drugs & Rock’n’Rolf* von lan Dury
heraus gearbeitet hat:

1 Ebd.,, S. 24.

* Marcus, Greil: Lipstick Traces. Von Dada bis Punk, 1992 (dt. Ausgabe): Hamburg, Verlag Rogner & Bernhard,
S 11

21 Poschardt, S. 26.

2 Vgl. Kapitel 2.1.4 dieser Arbeit, in dem klar wird, dass amerikanische Punks ,, Ja “ zur modernen Welt sagten,
was Warhols Asthetik der Alltagskunst dhnelt.

2 Auch in den literarischen Werken der , Beatniks ’, wie sich manche der beteiligten Kinstler nannten,
formulierte sich Protest, worin sich eine Parallele zum spiter aufkommenden Punk (, Beat Poetry ’ ist
hauptsichlich ein Phinomen der 50er Jahre) zeigt. Vgl. Zwahr, Bd. 2, S. 204.

2 Dury, lan: Sex, Drugs And Rock’n’Roll, 1986: Edsel (UK).
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Dal hier der Akzent auf dem Verbalen liegt (statt wie beim Punk iblich auf der Musik), dal3 der Song
mit dem Wort ,, Sex “ beginnt (was beim Punk generell unwichtig ist®), da3 der Song im Fade-out
endet (statt mit einem klaren Ende wie beim Punk iiblich) — das sind Indizien dafiir, dal3 es sich bei
, Sex, Drugs & Rock‘n’Roll © um einen eher untypischen Punk-Song handelt.?6

Nach Wendung der negativen in eine positive Beschreibung ergibt sich: Im Punk liegt der Akzent auf
dem Musikalischen und es wird nicht tiber Sex oder Liebe, das gro3e Thema der Hippies (nicht umsonst
trug das Woodstock-Festival den Untertitel Three Days Of Love And Music”’), gesungen. Hier gehe ich mit
Faulstich nicht konform, da sowohl bei den Ramones als auch bei spiteren Punk-Bands wie den
deutschen Die Toten Hosen oder den amerikanischen Descendents Liebe und Sex sehr wohl
thematisiert wurden und werden, wenn auch — gegensitzlich zu den Hippies — oft in ironisch
gebrochener Weise.” Und indem die Dead Kennedys einen Song Too Drunk To Fuck” nennen, wird die
angeblich schonste Sache der Welt zum Teil eines Schock-Effekts, der durch die Kombination des
positiv konnotierten Wortes , Sex > mit dem negativ konnotierten Tatbestand des Alkohol-Missbrauchs
entsteht. Sex dient so der Provokation.

Die musikalische Umsetzung des Punk ist hart und direkt, was sich in plotzlichen Song-Enden,
fehlenden Soli durch Instrumentalisten und extrem kurzen Songs zeigt. Als weitere musikalische
Elemente fithrt Faulstich ,, Wahnsinnstempo des Schlagzeugs, Feedback, Verzerrung und schrillster
Sound der Gitarren, dazu passend rasender Gesang, bei dem oft nur Brocken des Textes zu verstehen
sind “*! an, wobei ich meine, dass Feedback, also lang anhaltende Riickkopplungseffekte der E-Gitarre,
nicht Punk-typisch, sondern eher musikalisches Rock-Symbol der spiten 60er und frithen 70er Jahre
sind. Man denke an die Interpretation von Star Spangled Banner durch Jimi Hendrix, in der die
amerikanische Nationalhymne mittels Feedback véllig dekonstruiert wurde.>

Die These, dass Liebe und Sex auch im Punk thematisiert werden, wird im folgenden Zitat zwar
erneut bestritten, jedoch tritt ein weiteres Element des Punk zutage: der Protest.

Im Punk wird ja nicht nur gegen gesellschaftliche Unterdriickung protestiert, sondern auch die
Unterdriickung der Frau durch den Mann abgeschafft. Schon in der geschlechtsunspezifischen
Kleidung duBert sich das [...], aber auch in dem Tatbestand, dall Liebe und Sexualitit keine Punk-
Themen sind. Inhaltlich geht es in den Songs um Politik, um Wirtschaft und Industrie (vor allem
Plattenindustrie), es geht um Arbeit und die Medien, es geht um konkrete Lebensgefiihle [...].33

Die konkreten Lebensgefithle werden sich in der Analyse von Songtexten der Ramones wiederfinden.
Protest-Songs und -Kinstler hat es zwar auch vor Punk schon gegeben (Bob Dylan sei als vielleicht
bekanntestes amerikanisches Beispiel angefiihrt), Punk-Protest jedoch ist bissiger und politisch
unkorrekt.

2> Hiermit ist die Thematik gemeint. Die Sex Pistols etwa hatten das Wort Sex zwar in threm Namen, es galt aber
nur der Provokation. Sex und Liebe waren selten Thema ihrer Texte. Bei den Ramones hingegen wurde auch
tber Liebe gesungen, was zeigt, dass eine endgiltige und eindeutige Punk-Definition kaum mdoglich ist.

2% Faulstich, Werner: Zwischen Glitter und Punfk. Tiibinger VVorlesungen zur Rockgeschichte. Teil 3: 1971-1984, 1986:
Rottenburg-Oberndorf, Wissenschaftler-Verlag, S. 150. Vgl. zur Liebes-Thematik auch das weiter unten stehende
Zitat.

21 Vgl. Woodstock — Three Days Of Love And Music, USA 1970: Warner Bros. Regie: Michael Wadleigh.

28 Als Beispiele seien die Songs I Wann Be Your Boyfriend von den Ramones (erschienen auf Ramones: Ramones
(1976: Sire (USA)), Alles Aus Liebe der Band Die Toten Hosen (erschienen auf Die Toten Hosen: Kauf Mich!,
1993: Virgin Music (BRD)) und von Die Arzte Mdnner Sind Schweine (erschienen auf Die Argte: 13, 1998: Hot
Action Records (BRD)) genannt; auBerdem: She Loves Me und ' The One von den Descendents (beide erschienen
auf: Descendents: Everything Sucks, 1996: Epitaph (USA/NL)).

2 Hrschienen auf Dead Kennedys: Give Me Convenience Or Give Me Death, 1987: Manifesto (USA).

3 Von der religiésen negativen Konnotation von Sex als Siinde soll hier abgesehen werden.

31 Faulstich: Zwischen Glitter und Punk, S. 1306.

32 Hendrix, Jimi: Star Spangled Banner, erschienen auf Whoodstock — Three Days Of Love And Music.

33 Faulstich: Zwischen Glitter und Punfk, S. 1491,



2.1.2 Kleidung

Obige Ausfuhrungen haben wuns einem weiteren Punk-Code nihergebracht, nidmlich der
, Kleiderordnung °. Der wohl wichtigste Bestandteil der Punk-Kleidung ist die schwarze Lederjacke.
Meist tragen Punks unsaubere, ausgetragene Motorradlederjacken. Ebenso wie im Punk Rock ist ein
entscheidendes Element der Punk-Mode die Auffilligkeit und Ausgeflipptheit.” Jon Savage beschreibt
die Semiotik der Lederjacke folgendermal3en:

Seit den spiten 50er Jahren war die schwarze Lederjacke des Motorradfahrers zum Erkennungszeichen
fiir den jugendlichen Straftiter geworden: angsteinfl6end, aber faszinierend. [Biker waren| die ersten,
die nicht nur eine neue Mobilitit feierten, sondern auch den Reiz reiner, zerstorerischer
Geschwindigkeit, die mit dem Tod von James Dean den Eingang in die Jugendkultur gefunden hatte.
Seit 1972 wurde der gepflegte Look der Biker mit dem verwahrlosten Stil der ,, Hell’s Angels “
gekreuzt. Biker, die jetzt Rocker hielen, wurden zum Inbegriff des schlechten Stils [...]. Die Biker-
Ausstattung verbindet Sexualitit mit Gewalt und Tod zu einem Urbild des 20. Jahrhunderts.?

Das wichtigste Kleidungsstiick innerhalb des Punk spiegelte also auch die provokativen, rebellischen
Elemente der Bewegung wider. Gleichzeitig war es durch seine Robustheit fir Punk, eine Bewegung, die
sich drauen auf den StraBen und in Clubs abspielte, sehr geeignet.” Malcolm Mcl.aren, der vielen als
Erfinder der Sex Pistols und als Entdecker des Punk gilt, kam aus der Modebranche. In seinem Londoner
Laden, der in provokanter Weise SEX hief3, verkaufte er als einer der ersten bunte und teilweise zerstorte
Textilien und prigte so deutlich das Erscheinungsbild des Punk. Oft wird McLaren als Erfinder des
Punk bezeichnet — eine gewagte These, die meiner Ansicht nach nicht haltbar ist, da Punk eine zu
vielseitige Bewegung ist, um von einer Person , erfunden ’ worden zu sein. Dennoch war und ist
Malcolm MclLaren eine wichtige Personlichkeit innerhalb des (britischen) Punk.

Punk-Kleidung ist also meist provozierend. Tabubriiche durch das Tragen von Hakenkreuzen
und sonstigen Nazi-Symbolen, Hundeleinen (am Hals) und Sicherheitsnadeln (im Ohr), durch zerrissene
Hemden und Hosen in bunten, grellen Farben und chaotisch frisierte, grell-bunt gefirbte Haare
unterstreichen die prinzipielle Abneigung und Abgrenzung gegeniiber der burgerlichen Gesellschaft.

2.1.3 Selbstverstindnis und Motivation

Punk ist eine individualistische Bewegung; teilweise wird sie auch als eine anarchistische bezeichnet,
wobei die politische Dimension, die in diesem Ausdruck mitschwingt, eben nicht fiir jede Art des Punk
zutreffend ist. Ein wichtiges Element ist die Bereitschaft, etwas selbst zu tun, und zwar durchaus und
gerade auch dann, wenn man es nicht gelernt hat, wenn man Dilettant ist. Im Punk ist die
Verwirklichung eigener Ideen wichtig:

Die geistigen Produktionsmittel waren freigegeben. Musik zu machen war nicht mehr nur fir eine
ausgebildete Elite.%

Innerhalb der vorherigen pop-kulturellen Epochen, etwa im Rock der 70er Jahre, spielte musikalische
Versiertheit eine entscheidende Rolle, wodurch Dilettanten der Eingang in die Rock-Szene verwehrt
blieb. Wihrend musikalisch-technisches Kénnen in der europdisch geprigten Kultur (ergo: den Kulturen
Europas und Amerikas) bisher die Grundvoraussetzung war, um als Musiker akzeptiert zu werden, zahlt
im Punk die Praxis mehr als die Theorie und die Idee mehr als die Ubung: ,, Thou shalt not have no
idea “** fordern die Descendents. Die Arzte rufen: ,, Mach dein Ding / steh’ dazu / heul nicht rum,

3 Zumindest im englischen Punk ist der auBlerlich sichtbare Protest beherrschend; die Analyse der Ramones wird
zeigen, dass dieser nicht unbedingt ein notwendiges Element des amerikanischen Punk ist.

% Savage, S. 52.

% Vgl. Job, S. 31f.

3 Markus Oechlen, Ex-Schlagzeuger der Band Mittagspause, in: Teipel, Jurgen: Verschwende Deine Jugend, 2001:
Frankfurt a. M., Suhrkamp Verlag, S. 82.

3% Descendents: A/-o-gistics, erschienen auf Descendents: A/, 1987: SST Records (USA). Der Songtext ist eine
Parodie auf die 10 Gebote und kann als (ironische) > Anleitung zum Punk-Sein > verstanden werden.
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wenn andere lachen “*” und die Dead Kennedys predigen durch ihre Zeilen ,, Punk ain’t no religious cult

/ Punk means thinking for yourself ““ den Individualismus und die Eigenverantwortung. Somit kann
Punk als Zisur gesehen werden, musikalisch wie auch aulermusikalisch:

Mit seiner primitiven und aggressiven Musik fegte Punk beinahe die gesamte Rock-Tradition und vor
allem alles, was unter die Bezeichnung ,, Art-Rock “ fallen koénnte, brutal vom Tisch. Mit seinen
unabhingigen Plattenlabels und Vertriebsmethoden bedrohte Punk die gesamte Musikindustrie.*!

Der individualistische Grundzug des Punk wird innerhalb der Szene zur Aufforderung und das
zugehorige Schlagwort heil3t Do-It-Yourself. Laut Alexandra Herth ruft die Punk-Bewegung dazu auf,

aus der Passivitit des Alltags auszubrechen und sich fiir seine Ziele selbst zu engagieren. ,, Do-It-
Yourself “ wurde zu einem Grundmotto, was sich vor allem in den Fanzines, aber auch in Texten der
Bands widerspiegelt. [...] Jeder kann, mit genug Initiative, eigene Projekte auf die Beine stellen.*?

Aus dieser Grundeinstellung heraus formierten sich im Punk nicht nur eine Vielzahl von Bands —
woraus die Rede von einer ,, fundamentalen Punkideologie: drei Akkorde — griinde eine Band “*
resultiert —
anstaltern und Print-Publikationen.

sondern auch das bereits erlduterte Netzwerk aus eigenen Plattenfirmen, Konzertver-

b

2.1.4 Regionale Besonderheiten

Punk bildet keine Einheit: geographisch lisst sich dies an den Unterschieden zwischen englischem und
amerikanischem Punk festmachen und auch die Unterscheidung des Punk in ein historisches und ein
dsthetisch-stilistisches Phinomen ist moglich*, was den Versuch einer Definition nicht einfacher macht.
Allerdings sind beide Begrifflichkeiten fiir die Zwecke dieser Arbeit nutzbar, da die Ramones sowohl
pop-musikhistorisch in die Epoche des Punk einzuordnen sind® als auch stilbildend fiir den Punk gelten
konnen und dessen Asthetik mitgeformt haben. Hier zeigt sich auch, weshalb viele meinen, dass Punk
heute lingst vorbei sei: sein musikalisch-soziales Innovationspotential endete Anfang der 80er Jahre. In
der BRD wurde er abgelést durch die Neue Deutsche Welle”, die hauptsichlich eine Kommerziali-
sierung des Punk mit oftmals einhergehender Aufnahme anderer, tanzbarer Musikstile wie , Ska > und
, Reggae ’ sowie Punk-untblicher Instrumentierung wie Keyboards und Blisersitzen darstellte. Die
Punk-Bewegung mit Bands, Fanzines und relativ unabhingigen Plattenfirmen ist aber auch heute noch
existent.

Anhand einiger Zitate werden nun kurz die Unterschiede zwischen britischem und amerikanischem
Punk herausgestellt:

% Die Arzte: Punk ist..., erschienen auf: Die Arzte: 73, 1998: Hot Action Records (BRD).

4 Dead Kennedys: Nagi Punks Fuck Off, erschienen auf: Dead Kennedys: In God We Trust, Inc., 1981: Statik
Records (USA).

4 Faulstich: Zwischen Glitter und Punk, S. 137.

%2 Herth, Alexandra: Sprachliche Analyse von Fangines, in: Neumann, Jens (Hg.): Fanzines. Wissenschaftliche Betrachtungen
zum Thema, 1997: Mainz, “ -Vetlag, 137-200, s. S. 143.

¥ Teipel, S.91.

# Vgl. Muth, Matthias: Re-Invention rules. Von mobilen Objekten und reflexiven Subjekten, in: Geuen, Heinz und Rappe,
Michael (Hrg): Pop und Mythos, 2001: Schliengen: Edition Argus, 79-91, s. S. 81: ,, Heute wird der Begriff Punk
wechselweise historisch oder dsthetisch benutzt und fihrt eine Existenz als mehr oder weniger passender
Referenzpunkt fiir recht unterschiedliche Erscheinungen.

4 Als Zeitrahmen werden meist die spiten 70er als Anfang und die frithen 80er Jahre als Ende genannt. Die
Ramones wurden Ende der 70er gegriindet, bestanden aber iiber den tiblichen Zeitrahmen hinaus.

4 Der Begriff sollte nicht ohne Einschrinkung mit dem englischen Ausdruck , New Wave ’ gleichgesetzt werden,
dem er nicht unbedingt entspricht. Meist wird unter New Wave nicht das anglo-amerikanische Aquivalent zur
NDW verstanden, sondern durch ihn eine dem Punk unmittelbar vorhergegangene Pop-Epoche in den USA
bezeichnet. Vgl. auch: Tilgner, Wolfgang: Psalnen, Pop und Punk, 1993: Berlin, Henschel Verlag, S. 433f.
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The Sex Pistols actively courted irritation as a tool: the band were happy when shows got cancelled as a
result of the latest foul-mouthed burst on TV because they knew it meant more publicity — and sales.’

An dieser Aussage zeigt sich, dass britischer Punk (als dessen Hauptvertreter die Sex Pistols hier genannt
werden) aggressiver und provokativer als die amerikanische Variante ist, die einen Satz zuvor als ,, art
thing “® hezeichnet wurde. AuBerdem wird klar, dass die Sex Pistols sich der Medien bewusst bedienten,
um sie fir ihre Zwecke zu nutzen; der geschiftlichen Seite haftet also nichts Negatives an, sie gehort
dazu, womit Punk sich besonders deutlich als der Pop-Kultur, die immer auch kommerziell ist, zugehorig
erweist.” Die Medien zu nutzen wussten natiirlich auch amerikanische Punk-Bands: indem Dead
Kennedys-Singer Jello Biafra fir die Birgermeisterschaft von San Francisco kandidierte, konnte er sonst
kaum politisch orientierte Musik-Medien nutzen, um seine politisch linken Ansichten zu veréffentlichen.
Die politisch links orientierte Band Fugazi geht soweit, nicht nur die etablierten, groen Medien zu
nutzen, sondern selbst an einem Video-Projekt teilnehmenden amerikanischen Schilern Interviews zu
geben.” Jeder nutzt die Medien auf seine eigene Art.

Die Frage nach dem Ursprung des Punk — Grof3britannien oder USA — ist seit jeher ein beliebtes
Streitthema innerhalb der Punk-Szene. In den USA wurde der Ausdruck Punk” im Sinne der
Beschreibung des hier behandelten musikalisch-sozialen Phidnomens hauptsichlich durch John
Holmstrom geprigt, der ein Magazin mit dem Titel Pun&> herausbrachte. Seine Definition des Begriffs
ist denkbar einfach, da fir ihn Punk schlicht das war, was er und seine Mitarbeiter als solchen
bezeichneten:

,» Punk ” [das Magazin| began defining the music they liked through use of one simple device — if they
liked it, it was , punk .53

Holmstrom und seine Mitarbeiter kénnen also — dhnlich wie Malcolm McLaren in GroB3britannien — als
Entdecker des amerikanischen Punk gesehen werden. Der Ausdruck Punk wird von ihnen nicht in
abwertender Bedeutung gebraucht, was ein entscheidender Unterschied zur ersten Nutzung desselben in
den 60er Jahren darstellt, als er der Diffamierung von Rockern galt.”* Bands, die bis dato dem , New

Wave "> zugerechnet worden waren (z. B. Patti Smith Group, Television)”, gehérten nun auch zum
Punk:

Punk became a working-class phenomenon in the UK: in America, certainly in ’76, it was mostly
preserve of a few arty New York types like ,, Television ” and the ,, Ramones 7.5

Punk-Mitarbeiter Legs McNeil geht noch weiter, indem er sagt ,, We [...] had defined punk as this
underground American rock & roll culture that had existed for almost fifteen years with the Velvet
Underground, The Stooges, the MC5 etc. “* und den Punk bereits in den 60er Jahren beginnen lisst, der
aber erst seit den 70er Jahren so bezeichnet wird.”

" True, S.70.

48 Ebd.

# Vgl. Kapitel 3 dieser Arbeit.

50 Vel. Fugazi: Instrument (Nideo/DVD), 1999: Dischord (USA). Bei der erwihnten Szene handelt es sich um ein
Interview, das eine Schiilerin der 8. Klasse der Eastern Middle School mit Fugazi getihrt hat.

5t Das Wort selbst gab es bereits, bevor ihm die in dieser Arbeit verwendete musikalisch-soziale Bedeutung
zugewiesen wurde: weitere, frihere Bedeutungen sind ,,badly-behaved man* und ,, worthless stuff, rubbish.
(aus: Cowie A. P. (Hrg) Oxford Advanced Learner’s Dictionary of Current English, 1989 (4. Auflage): Oxford, Oxford
University Press, S. 1013).

52 Vgl. Holmstrom, John (Hrg.): Punk, 1976-79, 1981: Punk Publications / John Holmstrom.

5 True, S. 61.

5 Vgl. Tilgner, S. 436.

5 Vgl. hierzu auch FuBinote 45 dieser Arbeit.

56 Vgl. Tilgner, S. 433f.

57 True, S. 70.

58 McNeil, S. 407.

5 Vgl. hierzu auch meine Ausfithrungen in Kapitel 4.2.1.2 dieser Arbeit.
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Ein regionaler Unterschied beztiglich der Intentionen der Punks ist die Betonung des Spal3-
Faktors im amerikanischen Punk:

Punk bedeutete, dass man das alletletzte war. Wir, die Abbrecher und Versager, schlossen uns
zusammen und wurden eine Bewegung. Man hat uns unser Leben lang gesagt, dass wir es nie zu etwas
bringen wiirden. [So] dachten wir, wir nehmen den Namen lieber, bevor jemand anderes Anspruch
darauf anmeldet. Wir wollten die ganze Scheil3e loswerden, wir wollten wieder den reinen Rock’n’Roll.
Wir wollten den Spal3 und die Lebendigkeit zuriick.®

Hier erscheint Punk als eine Bewegung von Nichtsnutzen, die den Rock’n’Roll bereinigen und erneuern
wollten. Das unmittelbar Vorige sollte ausgeloscht und das eigentlich Gute — der urspriingliche
Rock’n’Roll der 50er Jahre — wieder ausgegraben werden. Die destruktivere Variante ist die englische, in
welcher sich die Sex Pistols selbst als Schwindel, als The Great Rock’n’Roll Swindle’, inszenierten. Zum
amerikanischen Punk hingegen gehorte eine starke Lebensbejahung und die Bejahung der modernen
Welt:

Uns ging es darum, ,, ja “ zur modernen Welt zu sagen. Punk, so Warhol, enthielt alles, was kultivierte
Leute und Hippies verabscheuten: Plastik, Junk-Food, B-Movies, Werbung, Geldmacherei. Man hatte
die ewig netten Leute satt, die stindig auf ihren Uberzeugungen, ihrer Giite und ihrer Gesundheit
herumritten. Punk hingegen hatte Feuer und hiel3, sechzig Zigaretten am Tag zu rauchen und mit Speed
die ganze Nacht wach zu bleiben.?

Punk ist also ein durch und durch modernes Gebilde und im Vergleich zu den Bewegungen davor ein
extremer Bruch. Dass im obigen Zitat auf Andy Warhol zurtickgegriffen wird, zeigt die Nihe des Punk
zur Kunst-Szene, die schon weiter oben angefiihrt wurde. Exzessiver Drogenkonsum hingegen ist kein
unterscheidendes Merkmal fir Punk, in dem es zwar auch nicht wenige Drogentote gab (u. a. Sid
Vicious von den Sex Pistols, Dee Dee von den Ramones, Johnny Thunders von den New York Dolls),
allerdings gab es solche auch in anderen Bereichen der Pop-Musik (Jimi Hendrix und Janis Joblin starben
an einer Uberdosis Drogen, Bon Scott von AC/DC und John Bonham von Led Zeppelin erstickten
volltrunken an ihrem Erbrochenen). Drogenkonsum ist in Rock-Musikerkreisen sehr verbreitet und der
obige Drogen-Vergleich dient lediglich der Verdeutlichung der dem Punk innewohnenden Energie.
Im Wunsch, das unmittelbar Vergangene zu vergessen, zeigen sich erneut nihilistische Elemente:

Die Leute mufiten etwas Negatives sagen. Ich mochte diese Zeit des Verfalls. Nihilismus lag in der Luft,
eine Todessehnsucht. Zum Lebensgefiihl in New York in dieser Zeit gehorte die Sehnsucht nach
Vergessen, man war dabei, sich aufzulésen und zu zerfallen wie diese bankrotte, heruntergekommene
Stadt. Und dennoch gab es da etwas, das auf mystische Weise wunderbar war.63

Hier zeigt sich Punk, nachdem ihm bereits eine Spiegelung des offentlichen Bildes zweier Linder
zugesprochen wurde, als reprisentatives Abbild der Stimmung einer Stadt. Uberhaupt scheint Punk ein
vorwiegend stidtisches Phinomen zu sein und kann stilistisch nach Stidten eingeteilt werden So steht
New Yotk vor allem flir amerikanische, in der Kunst-Szene verwurzelte Punk-Bands der ersten Stunde
(Blondie, Television, Ramones), Washington steht fiir politisch aktive Bands (Fugazi, Minor Threat) und
das chronologisch aktuellste Beispiel fiir eine Stadt, die einen Stil symbolisiert, ist Seattle. Hier
entwickelte sich in den 90er Jahren mit , Grunge ’ eine Variante der Rock-Musik, die musikalisch-
stilistisch und die Attitiide betreffend als Nachfahre des Punk gelten kann (als bekannteste Band sei
Nirvana genannt).

Auch Landstriche koénnen fir musikalische Einordnungszwecke genutzt werden. So steht
Kalifornien fiir schnellen, vor allem textlich nicht immer ernst zu nehmenden Punk Rock (NOFX,
Descendents, All). Und auch die deutsche Punk-Szene lisst sich nach Stidten ordnen: als Zentren des

6 Savage, S. 120.

St Sexc Pistols: The Great Rock’n’Roll Swindle, 1980: Kendon Films / Matrix Best / Virgin (UK), Regie: Julien
Temple.

62 Savage, S. 122f.

0 Ebd.
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Punk galten Disseldorf (Die Toten Hosen, Male), Berlin (Einstiirzende Neubauten) und Hamburg
(Slime), wobei letztere meist als Symbol fiir politischen , Deutschpunk > steht.”* Natiirlich sind solche
Einordnungen mit Vorsicht zu genieBen, denn aus den genannten Stidten kamen auch Bands vollig
anderer Musikstile: R.E.M. haben mit Grunge nichts gemein und die extrem politischen Dead Kennedys
kamen aus der kalifornischen Stadt San Francisco. Oft stammen die Zuweisungen aus den Hinden von
Autoren aus der Musik-Presse (oder, und das ist meist schlimmer: aus der Nicht-Musik-Presse) und
dienen diesen zur Kategorisierung und Vereinfachung. Dass Punk jedoch ein urbanes Phinomen ist,
lisst sich kaum bestreiten: die meisten Punk-Bands kommen aus oder finden sich in Stidten. Aulerdem
sind die meisten Clubs und Plattenldden, die zum Stralen-Phinomen Punk dazugehoren und viele
Plattenfirmen, die fiir Veroffentlichungen notig sind, in Stidten angesiedelt. Ob die hohe , Punkband-
Quote ’ darauf zurtckzufthren ist, dass die Chancen, in der Stadt gleichgesinnte Musiker kennenzu-
lernen, groBer sind als auf dem Land, oder dass die Stadtkultur mehr Moglichkeiten zur Inspiration
bietet, ist hier zweitrangig.”

Dass Punk politisch ist, behauptet Ian McKaye, ein Musiker aus Washington D.C., der mit den Bands
Minor Threat und Fugazi die , Hardcore -Bewegung in den USA mitgeprigt hat, die als Abwandlung
des urspriinglichen dortigen Punk gesehen werden kann. Im Interview mit der deutschen Musikzeit-
schrift 7sions sagte er:

Mir wurde endlich bewusst, dass es doch Leute gab, die die Konventionen hinterfragten. Punkrock war
in jeder Hinsicht eine Herausforderung, ob nun politisch oder musikalisch. Punk machte die
Abweichung zur Norm.%

Abweichung von der Norm ist fir McKaye elementar fiir den Punk. AuBlerdem sieht er Punk als
vorwiegend politisch linke und progressive Bewegung, was nicht verwundert, da er maligeblicher
Kiinstler der sogenannten , Straight Edge *-Bewegung®’ ist und fiir deutliche politische Ansichten und
AuBerungen bekannt ist. Er meint, dass es ,, bei Punkrock doch immer um progressives Denken ging,
keine konservativen Werte. “** Mit den Ramones, die mit Hardcore und Straight Edge nichts gemein
hatten, ist eine solche Position allerdings nicht vereinbar, was die Analyse noch zeigen wird und es ist
durchaus nicht so, dass Punk ausschlieB3lich fir progressive, nicht-konservative Werte steht.

Jon Savage sah im Punk eine ,, totale kulturelle Revolte. “*’ Nicht zuletzt die Schockelemente
innerhalb des urspriinglichen Punk waren klare Anzeichen hierfir.

[Neu und wichtig war| die heftige Konfrontation der schwarzen [[sic!] gemeint ist die , dunkle ’] Seite
der Geschichte und der Kultur mit rechtsorientierter Bildlichkeit, sexuellen Tabus, ein Nachforschen,
wie es keine Generation zuvor in so griindlicher Weise getan hat.”

Erneut zeigt sich die Heterogenitat des Punk, der einerseits als progressive und oft linke Bewegung
erscheint, sich aber rechter Symbolik bedient. Der Schock-Effekt solcher Symbolik durfte sich bei den
Eltern der ersten Punk-Generation, die den Zweiten Weltkrieg miterlebt hatten, besonders gut entfaltet
haben. Eine solche schockierende Wirkung diirfen wir heute, da Punk sich pop-kulturell etabliert hat,
radiotauglich geworden ist und niemanden mehr wirklich aufregt, nicht vergessen. Und die daraus
resultierenden repressiven Konsequenzen wurden zu Entwicklungshelfern des Do-It-Yourself-Prinzips:

¢ Die Stidte-Einteilung wird auch in anderen Musik-Stilen vorgenommen. Vgl. New Orleans Jazz vs. New York
Jazz oder Detroit (stellvertrend fiir Techno) vs. Chicago (House).

6> Zur Wichtigkeit von , Stadt ’ vgl. auch: Mursic, Rajko: Das Spie/ von Glaunben und Missversteben. Punks in einem
slowenischen Dorf, in: Bonz, Jochen (Hrg): Popkulturtheorie, 2002: Mainz, Ventil-Verlag. Vgl. auBerdem die Analyse
des Songtextes Sheena Is A Punk Rocker in Kapitel 4.2.2.2 dieser Arbeit.

5 Tan McKaye in: Siepe, Ditk: Visions im Gesprich mit lan McKaye, in: Visions, 3/2003: Nr. 120, Dortmund,
Visions-Verlag, 74-77, s. S. 74.

67, Straight Edge ’ ist eine Bewegung innerhalb des Hardcore, deren Anhinger fiir Veganismus und vollige
Rauschfreiheit eintreten.

68 JTan McKaye in: Siepe (3/2003), S. 75.

0 Savage, S. 392.

0 Ebd.

12



Jetzt, wo Popmusik in allen Medien prisent ist, vergilit man leicht, dal3 Punk 1976 und 1977 miG3billigt
und sogar verboten wurde, woran zunichst die Musikindustrie Anteil hatte, dann die Printmedien und
die Politiker und schlieBlich die Offentlichkeit insgesamt. Als Folge entstand ein alternatives Vertriebs-
und Produktionsnetzwerk, das aus der Not eine Tugend machte: Es war einfach und billig, also los. Das

Ideal der Zuginglichkeit, das seither durch das Internet erweitert wurde, ist ein Vermichtnis von
Punk.™

2.1.5 Punk heute

Der Idee der Vernetzung Gleichgesinnter durch die globale Vernetzung tiber das Internet und der so
gewonnenen Moglichkeit zur Meinungsauflerung und politischen Agitation ist die Do-It-Yourself-
Struktur des Punk mit ihrer Vernetzung von Aktiven sehr dhnlich. Der Unterschied ist allerdings die
Verschiebung von der Agitation innerhalb der , realen ” in die , virtuelle > Welt. Nur die Verbindung von
beidem macht Sinn, um politisch sinnvoll agieren zu kénnen — in der Punk-Szene wird das Internet
inzwischen ausgiebig genutzt.”” Dass der Do-It-Yourself-Grundsatz aus einer durch Repressalien von
Industrie, Medien und Politik entstandenen Notsituation tesultierte, unterscheidet ihn von der
Internet-, Welt : ihr scheinen politische Repressalien und polizeiliche Kontrollen auf strafbare Inhalte
noch bevorzustehen.

Auch dem Punk blieb die nahezu voéllige kapitalistische Vereinnahmung nicht erspart. Neben der
Kommerzialisierung des New Wave” und dem Aufkommen der , Neuen Deutschen Welle ™ in der BRD
wurde auch der urspriingliche Punk vereinnahmt — Bands der ersten Stunde veroffentlichen heute bei
groflen Plattenfirmen Songs nach dem immer gleichen Schema, um der bekannten Punk-Wahrt-
nehmungsmatrix gerecht zu werden (hiervon koénnen insbesondere die Ramones nicht freigesprochen
werden) und in den 90er Jahren erlebte Punk mit Bands wie Green Day und Offspring ein Revival, das
zwar musikalisch voll, ideologisch jedoch nur teilweise dem historischen Vorbild entsprach und
kommerziell extrem erfolgreich war. Jon Savage meint diesbeztiglich:

Punk / New Wave war zum Stereotyp geworden. Es bestand aus einer von den Ramones beeinfluiten
schnellen Musik und vier Minnern zwischen zwanzig und dreiflig, die gewdhnlich irgendein Lederteil,
ein zerrissenes Hemd, eine Schulkrawatte und einen leeren, wiitenden Gesichtsausdruck zur Schau
trugen.”

Punk wiederholt sich inzwischen selbst und hat sich von seiner urspriinglichen Idee weit entfernt:
Aggression und Rebellion sind musikalisch nunmehr Klischees und optisch Kostiime, das soziale
Provokationspotenzial ist ausgeschopft. Die anfingliche Ideologie der Rebellion wurde abgel6st durch
die Ideologie des Geldes, die die Ideologie der Musikindustrie ist.

Wie auch schon bei der 68-er Revolte, stand am Ende von Punk ein modernerer Anstrich der alten
Gesellschaft, der mehr Toleranz und ein verindertes (libertireres) Wertesystem versprach, ohne jedoch
deren grundsitzlich restriktive Grundziige zu verindern. Alles blieb, wie es war, aber es sah jetzt netter
aus und schien mehr Spal} zu versprechen. [..] Bis in das hinterste Provinzkauthaus schwappte die
Punkwelle, entstellt zur reinen Formsache.”

Poschardt entwirft hier ein dusteres Bild der heutigen Situation. Diesem uneingeschrinkten Pessimismus
mochte ich mich nicht anschlieBen, denn Punk ist weitethin lebendig: die alternativen

" Ebd., S. 11.

2 Vgl. z. B. die Internet-Seite www.byofl.org (zuletzt aufgerufen am 8.8.2003), auf der sich Bands vorstellen und
untereinander Konzertmoglichkeiten austauschen und in der auch Medien-Vertreter eingetragen sind, an die
Bands ihre Demo-Aufnahmen schicken kénnen. ,, byofl “ steht fiir ,, book your own fuckin’ life ““; wobei der
Ausdruck , Booking * das Buchen (z. B. von Konzerten) meint. Auch haben inzwischen fast alle Bands — selbst
wenn sie keinen Plattenvertrag haben und lediglich Hobby-Musiker sind — eigene Internet-Seiten.

3 Vel. Tilgner, S. 439.

™ Vgl. S. 14 dieser Arbeit.

75 Savage, S. 355.

76 Poschardt, S. 27.

13



Vertriebsstrukturen gibt es auch heute noch. Wihrend Bands wie Die Toten Hosen zwar grof3e Hallen
fillen und das Bild vom Punk als Stereotyp bestitigen, dabei aber trotzdem auf relativ niedrige Preise
bei Ticket- und T-Shirt-Preisen achten (was man ihnen zugute halten muss), existiert auch immer noch
eine aktive, lebendige Underground-Szene. Eines ihrer Hauptziele, die Welt komplett umzudrehen, hat
aber auch die Punk-Bewegung nicht erreicht.

2.2 Exkurs: Pop-Musik und Pop-Kultur

Punk gehort, ebenso wie die thm vorhergehenden und nachfolgenden Stile, so anders er im Vergleich zu
diesen auch sein mag, musikalisch und soziologisch zur Pop-Musik und -Kultur. In den folgenden
Ausfiihrungen soll als Musik und sonstige Kultur zusammenfassender Oberbegriff der Ausdruck , Pop ’
verwendet werden.

Pop ist ein Phinomen des Industriezeitalters, das verschiedene Musiktraditionen aufgenommen
und verarbeitet hat. Ebenso eignet es sich aufgrund von Verarbeitungen moderner Mythologien zur
Identifikationsbildung,

Popularmusik ist eine spezifisch eigenstindige Musikkultur auf der Grundlage industrieller Produktion
und Distribution. Thre sozialen und psychologischen Funktionen sind bestimmt durch die emotionalen
und korpetlichen Bedurfnisse, die in verstitktem Malle durch die rationalisierte Lebens- und
Arbeitsform in der industrialisierten Gesellschaft erzeugt werden. Thre Asthetik wird bestimmt durch
die Bedingungen und Méglichkeiten der Massenkommunikationsmittel, ihre Semantik erwichst aus den
Topoi moderner Mythologien, ihre Struktur aus der Akkulturation von ethnischen (insbesondere der
afroamerikanischen) mit popularisierten oder trivialen europiischen Musiktraditionen.”

Die obige Definition von , Popular-Musik * entspricht meinem Verstindnis von Pop, obwohl dieser
durch sie als Kurzform von Popular-Musik zu verstehen ist, die auch Volksmusik mit einschlief3t. Diese
aber ist ,  das Produkt einer musikalischen Tradition, die durch den Proze3 der mundlichen
Ubetlieferung entsteht ™
Unterschied zum Pop liegt, der immer die kommerzielle Verwertung beinhaltet.

Laut Martin Bisser ist ,, Popmusik aus dem zeitlichen Kontext heraus verstehbar und wie jede
Kunstform wird sie von ihrem lokalen und sozialen Umfeld beeinflusst. “” Betrachtet man das Umfeld
von Pop niher, zeigt sich eine eigene Form von populirer Kultur, die die Zelebration der Kunst an
bestimmten Orten in bestimmter Weise, etwa in Form von Rockkonzerten in alten Fabrikgebduden (statt
in Opernhidusern), Festivals, Sammeln von Schallplatten, bestimmter Kleidung u. 4. mit einschlie(3t.
Zumindest im Kreise ithrer Anhinger und — da dieser grof3 ist und durch die Massenmedien viele
Menschen stetig am Pop teilnehmen — kann Pop-Kultur gesellschaftlichen Wandel erzeugen.
Diesbeztiglich werden oftmals die Studentenbewegung der spiten 60er-Jahre und die Hippie-Musik als
Beispiele herangezogen, die eine Zisur in der Nachkriegszeit darstellten und einen Mentalititswandel
bewirkten. Auch fur Punk mag dies gelten. Die Frage, ob Pop dabei Darstellung oder Ausloser ist bzw.
war, lisst sich kaum eindeutig kliren, denn:

und muss nicht unbedingt kommerziell verwertet werden, worin ein

Ob Pop-Kultur dabei gesellschaftlichen Wandel blo3 dokumentiert bezichungsweise widerspiegelt oder
auch antizipiert und vorantreibt ist eine Frage, auf die kaum pauschale Antworten zu geben sind. Pop
erfillt in unterschiedlichen — historischen, sozialen, 6konomischen und kulturellen — Situationen mal
erstere, mal letztere Funktion.80

7 Flender, Reinhard und Rauhe, Hermann: Popmusik. Geschichte, Funktion, Wirkung und Asthetik, 1989: Darmstadt,
Wissenschaftliche Buchgesellschaft, S. 17; zitiert nach: Wicke, Peter: , Populire Musik * als theoretisches Kongept in:
Wicke, Peter (Htg): Pop Seriptum Ausgabe 1/92, S. 6-42, http://www2.hu-betlin.de/fpm/popsctip/themen/
pst01/pst01010.htm (zuletzt aufgerufen am 14.04.2002).

"8 Sharp, Cecil. Proceedings of the Seventh Conference of the International Folk Music Conncil 16.-22.8. in: Journal of the
International Fol Music Council, Nt. V1L, 1956, S. 23, zitiert nach: Wicke, Peter (Hrg,): Pop Scriptum, Ausgabe 1/92,
S. 63ff.

™ Busser, Martin: Pop-Musik, 2000: Hamburg, Europiische Verlagsanstalt (2 Aufl.), S. 6.

" Muth, S. 90.
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In jedem Fall hat Pop gesellschaftliche Relevanz. Oftmals zeigt sich ein ,, tiber die Musik ausgelOster
Generationenkonflikt [...]. “*" Pop ist die Kultur der Jugend und selbst das Argument, dass inzwischen
auch Altere Pop héren und mégen, kann diese These nicht entkriften, denn wenn der Familienvater die
zum Pop gehoérende Gruppe The Rolling Stones hort, mag er nicht automatisch die Ramones oder die
neuesten musikalischen Trends in der Techno-Szene. Da Pop bereits seit 50 Jahren eine feste Grof3e in
Amerika und Europa ist, zeigt sich der Generationenkonflikt bereits unter seinen Anhingern. Eine
gewisse Dialektik wird dem Pop zugesprochen.

[Er war] von Anfang an |[...] Produkt herrschender Ideologie und Ausdruck absoluter Rebellion zugleich
[und] Sache der Jugend, und deren erstes Ziel — als biologisch determinierte Avantgarde — war der
symbolische Vatermord, die Auflehnung gegen das Alte und der Kampf fiir das Neue und Eigene: die
Pubertit als Manifest.s?

Auch wenn Pop nur ein Produkt der marktwirtschaftlichen Ideologie ist, dient er den Menschen, die ihn
héren und 1(i)eben, zur Lebensorientierung und zur Werte- und Personlichkeitsfindung, Ein wesentlicher
Unterschied von Pop zur (, ernsten **) klassischen (Kunst-) Musik und Kultur ist seine Kérperlichkeit
und das Zulassen von Kontrollverlust im Gegensatz zur Reglementierung in der klassischen Musik:
,» Rock & roll is about losing control. You’re not supposed to sit in your seat and be aware of everything
that happens. You’re supposed to have a chaotic experience. “** Was in diesem Zitat auf Rock’n’Roll (im
weiteren Wortsinne) bezogen wird, ist auch fir andere Formen des Pop giiltig. Im Gegensatz zum
klassischen Konzert, bei dem der Horer sich sitzend und konzentriert dem Kunstgenuss hingibt, geht es
bei Pop-Konzerten um das Gefiihl der Ekstase und es ist dabei egal, ob sich dieses in wildem , Pogo ’-
Tanz” bei Punk-, , Headbanging ** bei Heavy Metal- oder sonstige Gefiihlsausbriiche bei Reggae-
Konzerten oder Techno-Raves® duBert. Ebenso wie der Vor-der-Biihne-Stehende beim Pop-Genuss
selbst vom passiven Horer zum Akteur wird und mehr erlebt als die reine Musik, geht es im Pop auch
auf der Bihne nicht nur um die musikalische Ausfithrung, sondern ebenso um diejenigen, die ihn
ausfithren, also um Aullermusikalisches. Beruht die Bewunderung fiir einen klassischen Komponisten
meist rein auf dessen musikalischem Koénnen, hat sich im Pop ein Personenkult entwickelt, der auch
dazu fiihrt, dass Anhinger von Gruppen deren Asthetik — etwa durch das Tragen der gleichen Kleidung
— imitieren. Anders gesagt: die auBermusikalische Asthetik ist im Pop fast untrennbar mit der
musikalischen verbunden. Um Gruppen erschépfend zu analysieren, reicht es also nicht aus, sich auf
deren Musik zu beschrinken.*® So erklirt sich, dass Pop als Komplex von Zeichen gesehen werden kann,
der sich mit der Zeit immer weiter verkompliziert hat. Mit der Ausdifferenzierung des Pop entwickelte
sich auch eine Theorie des Pop.

Popmusik war nun — klassisch postmodern — doppelkodiert. Fir viele war es einfach nur Pop, fir
die anderen ein kompliziertes Spiel von Zeichen; mit Verweisen, Anspielungen und Ubetlegungen,

8t Busser: Pop-Musik, S. 13.

82 Poschardt, S. 23.

8 Der Unterschied zwischen E- und U-Musik wurde eigentlich durch die GEMA, die lediglich fiir die Verteilung
von Tantiemen verantwortlich ist, vollzogen und ist somit fiir die Zwecke der Arbeit eigentlich nicht relevant.
Dennoch wird die Unterscheidung auch allgemein benutzt.

% McNeil, Legs und McCain, Gillian: Plkase Kill Me. The Uncensored Oral History Of Punk, 1997 (2. Auflage):
London, Abacus Verlag, S. 409.

8 Der Ausdruck , Pogo ’ bezeichnet einen im Punk tiblichen Tanz, bei dem die Akteure wild herum- und sich
gegenseitig anspringen.

8 Beim , Headbanging > wird im Gegensatz zum Pogo nur der Kopf bewegt. Falls vorhanden, fliegen die zur
Asthetik des Heavy Metal dazugehorigen langen Haare dabei durch die Luft.

87 Der Ausdruck , Rave * bezeichnet eine mehrstiindige (oder mehrtitige), urspriinglich illegale Techno-Party, bei
der ausgiebig getanzt wird.

8 Die Klassische Musik nihert sich diesbeziiglich an den Pop an: dies zeigt sich daran, dass inzwischen auch
klassische Interpreten iiber Image und Personenkult vermarktet werden. Nigel Kennedy, der fiir besonders
wildes Spiel bekannt ist und deshalb , Punk-Geiger > genannt wird und Vanessa Mae, deren Image auf ihrer
musikalischen Virtuositit in Kombination mit ihrem sehr niedrigen Alter neben Exotismus und in die
Vermarktung mit einbezogener Attraktivitit basiert, seien hier als Beispiele genannt.
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die Pop zur (kritischen) Theorie on Pop werden lieBen. [...] Der Mainstream-Pop wurde [...| an
seinem Medienrealismus gemessen, das heil3t an der Exaktheit, mit welcher sich die Bedingungen
des Produktionsprozesses und seiner Zusammenhinge in der Musik, im Styling, in Interviews,
Videos und Auftritten dem Produkt eingeschrieben hatten.8?

Trotz allem Protest, der in ihm zum Ausdruck kommen mag und trotz seiner Zugehorigkeit zur
Jugendkultur gehort Pop auch zur Massenkultur und fordert die Kommunikationsmittel, die zur
Stabilisierung derselben nétig sind. Ohne diese Mittel wire er aber auch selbst nicht méglich — Pop ist
immer auch ein Konsum-Produkt und Teil einer Medien-Inszenierung,

2.3 Rekurs: Punk als Pop

Als Teenager hatte man das Gefithl, das Radio sei eine Art geheimes Netzwerk. Songs waren die
geheimen Nachrichten fiir Teenager, und man kam an Nachrichten heran, indem man Radio horte. Wir
betrachteten uns selbst als Slumkinder mit groflen Visionen. Ich versuchte, die Liigen der Massenkultur
und diese Vorstellung vom ,, Rockstar als Idol “ zu unterlaufen, und wollte Kids, die sich mit
geschirftem Blick iiber das unterhielten, was sie sahen.”

Zu unterschiedlichen Zeiten waren und sind die im Pop verwendeten Zeichen sehr unterschiedlich. Die
Pop-Variante Punk war — zumindest, wenn man obigem Zitat des New Yorker Punk-Musikers Richard
Hell glaubt — eine Art Geheimbund und ein Protest gegen existierende Formen und die Massenkultur.
Punk scheint eine unbekannte Sprache zu sein — ein Mythos der Eingeweihten.”' Seine Anhinger hatten
bereits eine andere , Wahrheit * als die bisher giltige gefunden. Innerhalb des Pop-Mythos entwickelte
sich eine Punk-Ideologie, die die Ablehnung des Star-Systems beinhaltete. Allerdings wurde auch Punk
von der Musikindustrie ausgeschlachtet und geschluckt, denn auch im Punk gibt es Stars. Aber:

Obwohl Punk seit Anfang 1978 fir die Musikindustrie lukrativ wurde, bewahrte er sich im Kern einen
witenden Abscheu vor Konsum, der Funktion von Popkultur und der Rolle, die Punk selbst dabei
spielte.??

Ob eine solche Konsum-Ablehnung fir alle Punk-Bands und vor allem fiir die der 90er Jahre (die
oftmals lediglich die Musik, nicht aber die Ideologie des Punk tibernommen haben) giltig ist, muss hier
bezweifelt werden. Ein hoheres Wutpotential als anderen Spielarten des Pop kann dem Punk aber
zugewiesen werden. Solche Wut und Ablehnung und die daraus folgende Uberwindung des Alten sind
n6tig, um den Pop immer wieder zu erneuern:

Wie die Avantgarden in der klassischen Moderne haben die Rebellen das Gesicht der Hoch- und
Popkultur verindert und geprigt. Besonders in der Popkultur war eine rebellische, oft aggressive Praxis
von Anfang konstituierend.?

Da durch obige Ausfithrungen ein ausreichender Einblick in das Pop-Phinomen gewihrleistet sein
misste, enden Ex- und Rekurs hier. Erste Erkenntnisse zum Pop als Mythos, die sich in diesem Kapitel
bereits ergeben haben, verweisen auf das folgende, dessen Thema und Aufgabe die Ausarbeitung einer
kurzen Mythos-Theorie ist.

8 Poschardt, S. 28f.

9% Savage, S. 83f.

9 Vgl. Barthes, Roland: Mythen des Alltags 1964: Frankfurt a. M., Suhrkamp Verlag; Barthes meint, dass der
Mythos ,, eine Aussage “ (S. 85) sei.

92 Savage, S. 11.

93 Poschardt, S. 22.
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3. Mythen, Helden und das Star-System

Dieses Kapitel bildet den mythostheoretischen Unterbau der Untersuchung des Phinomens Punk und
der Band Ramones. Es muss kurz weit ausgeholt und mit traditionellen Mythos-Bedeutungen begonnen
werden, um darauf aufbauend neuere, moderne Mythos-Definitionen zu durchleuchten.

3.1 Der traditionelle Mythos- und Heldenbegriff

Der Mythos vom Helden ist der Mythos unseres eigenen leidenden Unbewussten, das jene ungestillte
und selten stillbare Sehnsucht nach allen tiefsten Quellen des eignen Seins, nach dem Leibe der Mutter
und in ihm nach der Gemeinschaft mit dem unendlichen Leben in den unzihligen Formen des Daseins
hat %

In den Worten Jungs zeigt sich bereits der fur diese Arbeit elementarste Wesenszug des Helden: sein
Identifikationspotential. Der Held muss uns bewegen durch tiefgreifende Emotionen, die er in uns
weckt. Seine Geschichte ist immer eine solche, in der er sich mit schwierigen Themen auseinandersetzen
muss und gegen Michte zu kimpfen hat, die ithn ernsthaft (in seinen moralischen Ansichten oder auch
korperlich) bedrohen. Hierdurch kann er Menschen Lebens-Orientierung geben, indem er ihnen
Problemlésungen vorlebt. Der Held muss uns bertihren.

Der traditionelle Mythos kann definiert” werden als ,, Erzihlung (Sage) iiber Gotter, Heroen und
Ereignisse aus vorgeschichtlicher Zeit und die sich darin ausdriickende Weltdeutung. “** Durch die in
ithm sichtbar werdende Weltsicht wird der Mythos zum Mittel der menschlichen Werte- und
Identititsfindung.

Eine These ist, dass Mythen durch Phinomene entstanden sind, die sich Menschen rational nicht
erkliren konnten. So wurden Gewitter als Zorn der Gotter gedeutet, die Groll auf die Menschen hegten.
Somit wurde das rational (noch) nicht erklirbare Naturphinomen erklirbar gemacht — das , Sinnlose ’
erhielt einen , Sinn ’. Die Menschen suchten nach Griinden fir scheinbar unerklirliche (und in diesem
Falle furchteinfl6fende) Phinomene zu dem Zwecke, diesen den Schrecken zu nehmen, um so ihre
Furcht kanalisieren und abschwichen zu koénnen. Doch nicht nur Naturphinomene schienen schwer
erklarbar, sondern auch Gefiihle und menschliche Handlungsweisen:

[..] zu den wichtigsten Themenkreisen [des Mythos zihlen| der Sinn des Lebens, Ungliick, Erfolg,
Grausamkeit, Liebe und Fruchtbarkeit, Tod, das Leben nach dem Tod [...], der Gegensatz zwischen Alt
und Neu, das Verhiltnis der Menschen zu den Goéttern, Magie, Macht, Schicksal [...], Wahnsinn, die
Schépfung und die Beschaffenheit des Universums.?”

Elementar fiir die Mythos-Definition ist der Begriff des , Numinosen ’, der fiir Ubernatiirliches,
Gottliches steht. Das Numinose ist im traditionellen Mythos immer enthalten. Protagonisten in ihm
waren Gotter oder Helden, wobei Letztere als Halbgotter bezeichnet werden, die zwar immer eine
Verbindung zu den Gottern haben und Gottern dhnlich sind, aber nie wirkliche Gétter werden koénnen,
da sie im Gegensatz zu diesen altern und sterben missen.

Im antiken Griechenland bezeichnete der Mythos auch eine literarische Geschichte im
Allgemeinen.” Hier kann auf den bereits oben zitierten C. G. Jung zuriickgegtiffen werden. Wenn er den
,» Mythos vom Helden “ beschreibt, verstehe ich darunter die Geschichte des Helden. Der Mythos ist
also der Rahmen, in dem Helden und Gotter handeln.

% Jung, C. G., zit. aus: Weinzierl, Rupert: Fight the power: eine Gebeimgeschichte der Popultur und die Formierung neuer
Substreams, 2000: Wien, Passagen-Verlag, S. 113.

% Fur die in diesem Kapitel vorgestellten Mythos-Definitionen kann in keinem Fall ein Anspruch auf
Vollstindigkeit ethoben werden, was schon die Tatsache, dass allein in Peter Tepes Buch Mythos und Literatur 73
Mythos-Bedeutungen enthalten sind, zeigt.

% Zwahr, Bd. 15, S. 187.

" Cotterell, Arthur: Die Welt der Mythen und Legenden, 1990: Miinchen, Droemer Knaur Verlag, S. 7.

% Vgl. Tepe, Peter und May, Helge: Mythisches, Allzumythisches, 1995 (Bd. 1): Ratingen, Melina-Verlag.
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Eine eingehendere Beschiftigung mit der Thematik erscheint mir hier nicht ertragreich, weshalb
der Versuch der — keineswegs vollstindigen — Mythos-Definition hier endet. Die wesentlichen Ideen und
Elemente des traditionellen Mythos wurden herausgehoben und es wird sich zeigen, dass neuere
Mythen, zu denen ich auch das Star-System zahle, auf eben diesen Elementen aufgebaut sind.

3.2 Der moderne Helden- bzw. Star-Begriff innerhalb des Star-Systems

Das Star-System, das Teil der Pop-Kultur ist, basiert auf dem Phinomen des Stars, der dem Helden des
traditionellen Mythos sehr dhnlich ist. Meiner Meinung nach sind die beiden Ausdriicke synonym zu
gebrauchen, denn was sind die modernen Stars anderes als Identifikationsmodelle, die den Menschen,
die sie verehren, Orientierung geben? Geschichten von Helden dienten zur Lebensorientierung und so
werden heute Stars gebraucht, zu denen die Menschen aufsehen konnen, womit sich deutliche Parallelen
zur Funktion antiker Gotter und Helden zeigen. Faulstich meint, dass Stars ,, als Leitbilder,
Meinungsmacher oder Multiplikatoren unsere Realititswahrnehmung, unsere Wiinsche und Hoffnungen
prigen. “” Desweiteren ist der Star-Begriff in seinen Augen ein ,, relationaler Begriff ", womit
gemeint ist, dass man dem Star-Phinomen nur durch die Beschiftigung mit den ,, vielfiltigen
Bezichungen und Bezugssystemen “'') die es enthilt, niher kommen kann. Er unterscheidet vier
Relationen:

[Die]Beziehung zu anderen Vertretern derselben Personengruppe. |...|
[Die|Beziehung zu der Gruppe, die diese Star-Einschitzung vertritt. [...]
[Die]Beziehung zu einem bestimmten geographischen und [den] zeitlichen Bezugsrahmen. [...]

[Die] Beziehung zu einem bestimmten Distributionsmechanismus bzw. Medium.!02

In Bezug auf die Analyse der Ramones bedeutet dies, dass auf die Einschitzung ihrer Relevanz
durch andere Rockmusiker bzw. im Rockbereich titige Personen und auf die Einschitzung von Fans des
Rock und Punk Rock eingegangen werden muss. Weiterhin muss ihr Einfluss eingeschrinkt werden auf
eine zeitliche Periode und einen geographischen Rahmen — zeitlich die spiten 70er bis 90er Jahre und
geographisch vor allem Westeuropa und Amerika — und relevante Medien: Tontrager, Presse, Radio und
Fernsehen — letzteres sowohl zur Informationsvermittlung durch Interviews als auch als kiinstlerisches
Ausdrucksmittel durch Ubertragung von Videoclips. Auch Konzertbiihnen und Clubs gehéren in den
letzten Bereich, da auch auf und in ihnen die Band dem Publikum ihr Werk vermittelt.

Ein weiterer Aspekt von Faulstichs Star-Konzept ist die Spezifizierung der Stars als ,, stil- und
rollenspezifischen Reprisentanten. “'* Hiermit ist gemeint, dass Stars eine jeweilige Musikrichtung
reprasentiert, also etwa AC/DC als (arche-) typische Vertreter des Hard Rock oder die Ramones als
herausragende Vertreter des Punk. Diese Variante des Stars entstand laut Faulstich in den 70er-Jahren.

Auch hier zeigt sich, dass Pop nicht nur musikalisch verstehbar ist, sondern auch
AuBermusikalisches einschlieBt."” Ein wichtiges aulermusikalisches Mittel zur Konstituierung von Stars
ist die Medienprisenz, die den Star fir sein Publikum zwar sicht-, aber nicht greifbar macht. Laut

9 Faulstich, Werner: , Kontinuitit ° — zur Imagefundierung des Film- und Fernsebstars, in: ders. (u.a.): ,, Der Star , 1997:
Miinchen, Verlag Fink, S. 11.

100 Faulstich, Werner: Von Elvis Presley bis Michael Jackson — Kleine Startypologie der Rockgeschichte, in: Ders. (u.a): Der
Star, S. 155.

101 Ebd.

102 Ebd.

103 Ebd., S. 168.

104 Vgl. auch Bolz, Norbert: Kult-Marketing. Die nenen Gitter des Marktes, 1995: Disseldorf, Econ-Verlag, S. 3306:
,» Rockkultur ist ein System mit allen dazugehérigen Strukturelementen. Rock hat damit auch eine Suprastruktur in
Form eines Ideenkorsetts. Dieses Ideenkorsett zeigt, wie stark der Rock eine bestimmte, umfassende Lebenshaltung
reprasentiert und nicht einfach nur Musik. “ Vgl. auBerdem: Busser, Martin: An#-Pop, 1998: Mainz, * -Verlag,
S. 66: ,, Eine Platte oder ein Song alleine besagen nichts. [...] 90 Prozent des Verstehens liegen auflerhalb der
Produkte. “ Vgl. auch Kapitel 2.2 und 2.3 dieser Arbeit.
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Michael Schwarz ist dieses Wechselspiel von Nihe und Distanz ein wesentlicher Aspekt des Star-
Phinomens:

Als kiinstlerische Strategie sind Medienprisenz und Unnahbarkeit fiir singende Stars nichts Neues. Im
Fernsehen, auf Handzetteln, T-Shirts und Devotionalien anderer Art zeigen Stars der Unterhaltungs-
industrie Prisenz und bleiben, weil nur im Medium greifbar, immer auf Distanz.!05

Carlo Michael Sommer unterscheidet innerhalb seines (sozialpsychologischen) Star-Konstruktes
zwischen dem ,, Star im engeren Sinne [und dem] Idol “'*’, wobei der Star im engeren Sinne

virtuos unterschiedliche Rollen beherrscht und iiber diese hinausgeht, indem er ihnen das Leben der
eigenen Personlichkeit einhaucht [und das Idol] direkt und weitgehend im Rollen-Image aufgeht.!07

Beim Idol sind Persénlichkeit und Rolle also weitgehend identisch.

[Die] biographische Person geht direkt und weitgehend im Rollen-Image auf, [und ihr Geheimnis ist
die] Verkdrperung eines spezifischen Mythos, der das Idol gleichsam tber alle Normalsterblichen
hinaushebt [...].108

Hier vollzieht Sommer die Vermengung des traditionellen Mythos-Begriffes mit dem modernen Star-
Phinomen, indem er Idolen die Notwendigkeit eines gewissen Geheimnisses zuschreibt und behauptet,
dass ,, der Star einen Mythos verkorpern muss, d. h. ein spezifisches tradiertes Figurenschema mit
dazugehoérigem Kontext, das allen vertraut ist, dessen Ursprung aber im Dunkeln liegt. “'”” Eine gewisse
Mystik, die dem numinosen Wesenszug traditioneller Gotter und Helden ahnlich ist, ist hier ebenso
erkennbar wie die ordnende, normierende Wirkung antiker Mythen.

Der moderne Held ist laut Sommer das ,, prototypische Mitglied [einer] Gruppe, [in dem] sich
die Gruppe und das einzelne Mitglied wieder erkennen [weil es] die zentralen Werte einer Gruppe, ihrer
Anhinger verkorpert. “''"" Helden, die eine Ubereinstimmung in Biographie und Image erreichen, sind
am glaubhaftesten und ,, tote Idole [sind] die langlebigsten, sie konnen das mythische Bild nicht mehr
durch ihre menschlichen Schwichen zerstéren. “!'' Sommer geht sogar noch weiter: ,, Wenn [...] auch die
Todesart , stimmt ‘, eine weitere Episode aus dem Mythos bildet, steht der Vergéttlichung nichts im
Wege. “'"?

Eine Mystik und Verklirung der Stars zeigt sich auch in den folgenden Worten, laut denen Rock-
Stars den Helden der klassischen Mythologie sehr dhneln:

Die Magie der Musik wird mit der Persénlichkeit der Singer oder Musiker gleichgesetzt, als wenn sie
die Ursache der bezaubernden Macht wiren. Dieser Irrtum fihrt zu einer Verschiebung des Interesses.
Singer und Musiker werden auf einmal wichtiger als die Musik. Thnen wird schamanische Kraft
zugeschrieben. Man sieht sie als die Inkarnation positiver und negativer Leidenschaften an, die sie
beherrschen kénnen. [...] Tatsédchlich aber werden sie vorschnell als Halbgétter betrachtet, privilegierte
Mittelsminner, die Zugang zu der héheren, geheimnisvollen Welt der Kldnge verschaffen kénnen.!13

Natiirlich sind Stars fester Bestandteil der Pop-Kultur:

Ferner basiert die populire Musik in kapitalistischen Gesellschaften gewShnlich auf einem , Star-
System ’, wobei die Medien um den Lebensstil, die modischen Gebirden oder das Privatleben der

105 Schwarz, Michael: Das Phanomen des Kiinstlerstars, in: Faulstich: Der Star, S. 195.

106 Sommer in Faulstich: Der Star, S. 115.

107 Ebd., S. 115ff.

108 Ebd. S. 115.

109 Ebd.

110 Ebd., S. 117.

111 Ebd., S. 115.

112 Ebd.

113 Koenot, Jan: Hungry for Heaven. Rockmusik, Kultur und Religion, 1997: Dissseldorf, Patmos Verlag, S. 40.
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Musiker einen Personlichkeitskult aufbauen, dessen Ziel es ist, die Musiker von ihrem Publikum zu
distanzieren, sie mit einer Aura aus Fantasie und Glamour zu umgeben.!14

Das Star-System ist also aufgebaut auf Annahmen tber die Stars, die teilweise fur die Fans inszeniert
werden, teilweise auch der hinter dem Star steckenden Person entsprechen und somit , echt ” sind. Diese
Annahmen werden den Fans angeboten und vermittelt und durch die Kongruenz der sich in ihnen
zeigenden Weltsicht mit der eigenen wird der Star fiir die Fans erst zum Star: zu etwas Besonderem, zu
dem sie aufschauen konnen, von dem sie moglichst viel erfahren und dem sie méglichst nah sein wollen.
Dies erklirt, weshalb viele Fans versuchen, hinter die Kulissen — bei Konzerten also hinter die Bihne —
zu gelangen, was sehr erntichternd wirken kann, da manch einer erst dann erkennt, dass auch Stars , nur’
Menschen sind und dass hinter der Bithne meist viel weniger Interessantes passiert als darauf und davor.
Doch bevor die Einftihrung in das Star-System nun droht, zu negativer Kritik und zur , Zerstérung ’
desselben tberzugehen, soll — im nichsten Kapitel — hinterfragt werden, inwieweit die Ramones Teil
dieses Systems sind.

4. Die Ramones

Wenn es so ist, dass ,, Popmusik aus dem zeitlichen Kontext heraus verstehbar ist und wie jede
Kunstform [...] von ihrem lokalen und sozialen Umfeld beeinflusst wird ">, muss in dieser Arbeit das
Umfeld des Punk und der Ramones heraus gearbeitet werden, was durch die Kapitel tiber Punk und Pop
bereits zu einem groBlen Teil geschehen ist. Als Einstieg in die Ramones-Thematik dient eine kurze
Biographie der Band, um dann auf das vermittelte Bild in Presse und Literatur einzugehen und
abschlieBend Ramones-Songtexte und den Film Rock’n’Ro/l High Schoo/ zu analysieren und zu inter-
pretieren.

4.1 Einfiihrung in das , Wesen > der Ramones

Das , Wesen ’ einer Band besteht aus ihren Mitgliedern und deren Ideen, die durch interne Kommuni-
kation zu einer Hinheit — zu ihrem Werk — werden. Um den Ramones in diesem Sinne niher zu
kommen, wird zuerst die personliche Seite, dann die des Werkes durchleuchtet, was durch einen kurzen
Abriss der Band-Geschichte und einfiihrende Worte zu threm musikalischen Stil geleistet werden soll.

6

4.1.1 Kurze Biographie"

Gegriindet wurden die Ramones 1974 in New York von Johnny Ramone (eigtl. John Cummings;
Gitarrist), Dee Dee Ramone (eigtl. Douglas Colvin; Bassist), Tommy Ramone (eigtl. Tom Erdelyi; zuerst
Schlagzeuger, wurde bald Produzent und Manager der Band) und Joey Ramone (eigtl. Jeffrey Hyman,
war kurzzeitig Schlagzeuger, dann Singer). In den Anfangstagen spielte die Band regelmiflig im
inzwischen legendiren New Yorker Club CBGB’'" — ebenso legendir war ihr dort dargebotenes
Programm, das selten linger als 20 Minuten dauerte.

Neben Patti Smith gehorten die Ramones zu den ersten New Yorker Punk-Kinstlern, die einen
Plattenvertrag unterschrieben. Anfangs behaupteten die vier Musiker, Brider zu sein, woraus ihr
gemeinsamer Nach- und der Bandname angeblich resultierten. Die Briiderschaft war jedoch ein reiner

114 Manuel, Peter: Popular Music of the Non-Western World. An Introductory Survey, 1988: New York u. Oxford:
Oxford University Press, S. 3.; zitiert nach Wicke, Peter: , Populdre Musik * als theoretisches Konzept, in: Wicke, Peter
(Htg.): Pop Scriptum Ausgabe 1/92, S. 8.

115 Bisser: Pop-Musik, S. 6.

" Die Biographic beruht auf dem Ramones-Eintrag bei der Musik-Internetseite www.allmusic.com
(http://www.allmusic.com/cg/amg.dll?p=amg&uid=SEARCH&sql=B61q67ui0h0jf~C (zuletzt aufgerufen am
10.8.2003)).

17 Als legendir ist der Club insoweit zu bezeichnen, als viele heute aktuelle Gruppen innerhalb der Pop-Kultur in
Interviews mit Stolz angeben, dass sie im GBGB’s gespielt haben, wenn dies der Fall ist. Gerade fiir nicht-
amerikanische Bands (etwa die schwedischen Hellacopters) ist dies etwas Besonderes, da er eine wichtige Etappe
auf der Auslands-Karriereleiter markiert. Der Club ist dafiir bekannt, Startposition fiir sehr viele Bands gewesen
zu sein.
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Marketing-Zug, wie sich spater herausstellte. Der Name Ramone stammt von Paul McCartney, der sich
eine Zeit lang Phil Ramone nannte.'”® Die Ramones entlehnten ihren Bandnamen also bei einer der
einflussreichsten Bands des Pop: den Beatles.

Das erste, selbstbetitelte Album der Band erschien 1976. Ausgedehnte Tourneen, auch durch
GroBbritannien, wo zeitgleich die Sex Pistols den Punk Rock maf3geblich prigten, folgten. Ebendort war
das zweite Album Leave home (1977) ein besonders grofler Erfolg. Mit dem Song Sheena Is A Punk Rocker,
der in den USA bereits auf dem zweiten, in GrofBbritannien erst auf dem dritten Album Rocker To Russia
(1977) zu finden ist, gelang der Band der Einstieg in die UK Top 40 Charts. 1979 erschien der Film
Rock’n’Roll High School, in dem alle Bandmitglieder — so auch der 1978 als Ersatz fir Tommy
eingestiegene Schlagzeuger Marky Ramone (eigtl. Marc Bell) — mitspielten. Diverse Besetzungswechsel
folgten: Marky verlie3 die Band 1983 und kehrte 1987 zuriick — in den dazwischen liegenden Jahren saf}
Richie Ramone (eigtl. Richard Reinhardt) am Schlagzeug, Der Ausstieg von Dee Dee Ramone (1989)
hingegen blieb endgtiltig; er wurde durch CJ Ramone (eigtl. Christopher Ward) ersetzt.

Ihren ersten und einzigen Top-10-Einstieg hatte die Band mit dem nicht selbst geschriebenen
Titel Baby I Love You, der in GroB3britannien auf Platz 8 der Charts landete. Die Karriere der Ramones ist
gekennzeichnet durch Kontinuitit, die sich an ausgedehnten, weltweiten Tourneen und regelmilligen
Album-Produktionen festmachen lie — weniger durch Hizs'”, die eigentliche , Wihrung * im Musikge-
schift.

Nach tber zwanzig Jahren Aktivitit und l6ste sich die Band 1996 auf. Am 15. April 2001 verstarb Joey
Ramone an Lymphdriisenkrebs, am 5. Juni 2002 starb Dee Dee Ramone an einer Uberdosis Heroin.

4.1.2 Musikalische Charakteristika

Musikalisch zeichneten sich die Ramones insbesondere durch ihre Einfachheit aus, was kurz durch die
folgenden Zitaten verdeutlicht wird:

Die Songs der Ramones sind primitiv im Sinne von urspriinglich, aggressiv im Sinne von kraftvoll und
provokativ in ihren renitenten, rebellischen Kampfansagen.'20

Ramones ‘ rock is neanderthal in structure and intention: the spirit of rock stripped down to the chassis,
powered along in two-minute adrenalin bursts of original three-chord numbers.!?!

Die Ramones spielten [...] einen meist Giberlauten Rock in geradezu atemberaubendem Pogo-Tempo.
[...] Allen tberfliissigen Ballast wie Gitarren- und Schlagzeugsoli haben die Ramones tiber Bord gekippt,
was hier ablduft, ist ein Drei-Akkord-Bombardement.!22

Durch die letzte Aussage sind die Ramones eindeutig als Punk Rock-Band einzuordnen, zumindest was
das Musikalische angeht, und zwar in dem Sinne, dass sie ihre Musik kurz und frei von Bombast hielten
und ihr Stil somit einen Bruch mit der bis dato vorherrschenden Rock-Musik darstellte. Ebenso wie
Punk koénnen die Ramones als Zisur verstanden werden und auch das Element der Aggressivitit lasst
sich wiedetfinden in ihrer Musik, fir die sie beinahe ausschlieBlich die drei harmonischen Grund-
funktionen zur musikalischen Strukturierung nutzten. Der Verzicht auf Nebenfunktionen und auf
Wechsel der Akkordstellung ldsst die Musik recht pur und archaisch erscheinen, worin sie dem

"® Vgl. Graf, Christian: Rockmusik-Lexikon. Amerika, 1989: Hamburg, Verlag populirer Musik-Literatur, Bd. 2,
S. 804. Fur eine frihe Tour der Beatles, die sie unter dem Bandnamen Long John and the Silver Beatles
absolvierten, legten sich die Bandmitglieder Pseudonyme zu, was damals durchaus tblich war.

119 Hits sind Songs, die sich in kurzer Zeit extrem gut verkaufen, somit gewissermallen auf den Markt
, einschlagen ’, was die Wortwahl erklirt.

120 Faulstich: Zwischen Glitter und Punk, S. 1491.

121 Logan, Nick / Woffinden, Bob: The I/lustrated New Musical Express Encyclopedia of Rock, 1978: London, S. 190,
zitiert nach: Faulstich: Zwischen Glitter und Punk, S. 1491.

122 Graf: Rockmusik-Lexikon. Amerika, S. 804.
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Rock’n’Roll dhnelt. Somit lassen sich die Ramones in der Rock’n’Roll-Tradition der westlichen Pop-
Kultur um die Mitte des 20. Jahrhunderts verorten.

4.2 Analysen und Interpretationen

Selbst- und Fremddarstellungen der Ramones, kiinstlerische, journalistische und sonstige AuBerungen
sollen in diesem Teil untersucht werden, um zu tieferliegenden Einsichten in den Ramones-Mythos zu
gelangen.

4.2.1 Analyse von Presseartikeln und Literatur

Zuerst soll die Asthetik der Band dargestellt werden, was auch durch Kontrastierung zur Asthetik der
englischen Sex Pistols geschehen wird. Inwieweit die Ramones Helden sind und inwieweit sie gar in die
amerikanische Nationalmythologie eingefasst werden kénnen, wird im Anschluss Thema sein.

4.2.1.1 Zur Asthetik der Ramones

Die Asthetik der Band meint in diesem Fall ein System aus Zeichen, die das Band-Image prigen und als
Aussagen zu verstehen sind, die den Rezipienten angeboten werden. Das Image manifestiert sich durch
kiinstlerische und nicht-kiinstlerische AuBerungen und Haltungen, die im Folgenden untersucht werden
sollen.

4.2.1.1.1 Die Ramones als , Familie’

Die Ramones transportierten zwar nicht das Bild von braven Jungen in die Offentlichkeit, sie schopften
das Aggressions- und Provokationspotential des Punk aber nicht durch extremes Aussehen oder
Skandale aus, wie dies andere Punk-Bands taten. Wihrend die Sex Pistols fiir totales Chaos standen'”,
waren die Ramones Vertreter einer , disziplinierten Energie. > Wenn Jon Savage behauptet, dass die
Ramones ,, eine minimalistische Struktur, eine Menge Wut und Beschimpfungen [..] hinaus
schleuderten, reine negative Energie, aber sehr diszipliniert ”'**, zeigt sich, dass sie den Bombast des 70er
Jahre-Rock abgeworfen hatten. Sie spielten Rockmusik in einfachster Form, die aggressiv und wiitend
war.

Die Ramones-Mitglieder waren sehr unterschiedliche Charaktere, die als Band jedoch eine
Einheit bildeten — mehr noch: durch die Verwendung des Nachnamens Ramone bei allen
Bandmitgliedern und die Behauptung, Briider zu sein, gab sich die Band als Familie aus: eine Familie ist
ein enger Verbund, der durch Zusammenhalt, aber oftmals auch durch interne — vor den Mitmenschen
moglichst verheimlichte — Streitigkeiten geprigt ist. Wie sich noch zeigen wird, passt die gewihlte
Familien-Asthetik duBlerst gut zu den Ramones.

Obwohl die Band hiufig als Anfiihrer des amerikanischen Punk hingestellt wird, entsprach sie nicht allen
Kriterien, die unter diesem Begriff vereinigt werden. Joey Ramone etwa hatte mit dem Mode-Code des
Punk, abgesehen von der auch auf Rock’n’Roll und StraBendelinquenz verweisenden Lederjacke, die er
und die anderen Bandmitglieder immer trugen, wenig gemein. Bunte Haare und Hosen sucht man bei
den Ramones vergeblich. Uber Joeys Jugend befragt, sagte sein Bruder Mickey Leigh:

Joey was calling himself Jeff Starship then and hanging out with weird people from the village. My

brother was a real hippie in those days. He used to walk around with no shoes on [...].1?>
Die Tatsache, dass Joey friher Hippie war und jedenfalls einige Attribute des Hippietums — optisch seien
hier seine langen Haare und anderweitig sein Ruf, meist nett und aufgeschlossen zu sein genannt'** — sein

Leben lang beibehielt, mutet in Anbetracht der Tatsache, dass im Punk oftmals eine deutliche

' Vgl. Kapitel 5.2.1.2 dieser Arbeit.

124 Savage, S. 391.

125 Mickey Leigh (Joeys Bruder) in: McNeil, S. 220.

126 Vgl. Pam Brown (Journalistin) in True, S. 78: ,, He [Joey] always smiles and never lies. “ Vgl. auch True, S. 212.
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Abgrenzung von den Hippies angestrebt wurde, seltsam an. Allerdings war die Anti-Hippie-Attitide
vorwiegend ein Element des europiischen Punk — die Sex Pistols formulierten das Motto ,, Never Trust
A Hippie “'*" —, womit die von Joey in die Offentlichkeit getragene Hippie-Asthetik weniger auffillig als
zunichst vermutet gewesen sein mag.

Joeys freundlich anmutendes Image entspricht aber kaum dem des Gitarristen Johnny Ramone,
der innerhalb des Band-Gefiiges das Image des ernsthaften Geschiftsmannes verkérperte — auch
dufBerlich war dieser Unterschied erkennbar: Johnny trug zwar wie (zumindest in den ersten Jahren) alle
Mitglieder der Ramones lange Haare, allerdings in nicht so wildwtchsiger Weise wie Joey, sondern kiirzer
und geordneter. Und auch sein Verhiltnis zu seinem Instrument spiegelt den Charakterzug der
Ernsthaftigkeit wider: er sah sich mehr als Handwerker, weniger als Kiinstler aus Leidenschaft:

A carpenter has his hammer, the musician has his guitar. The carpenter doesn’t bring the hammer home
[...] So I don’t have a guitar at my house. This is my job. I bring my tools to work. I leave them at
work.128

Die Gitarre ist Mittel zum Zweck und die Musik nicht reine Lebensaufgabe. Johnny Ramone konnte von
der Musik leben, aber er lebte nicht fiir die Musik — sie war schlicht sein Beruf. Und wihtrend alle
Ramones-Mitglieder nach der Auflésung der Band musikalisch weiter aktiv blieben — Marky und Dee
Dee griindeten neue Bands, wobei letzterer am meisten musikalische Experimentierfreude zeigte, indem
er ein Rap-Projekt startete, Joey nahm sozusagen auf dem Sterbebett noch ein Solo-Album auf, das
posthum erschienen ist, versuchte, unbekannten New Yorker Bands Karriere-Hilfe zu geben und plante,
einen Club zu eréffnen'” —, musiziert Johnny seit Auflésung der Band 6ffentlich kaum noch und genieB3t
stattdessen seinen Ruhestand.” Wihrend Johnny also den Anschein eines Arbeiters macht, der den
Beruf lediglich als Moglichkeit zum Broterwerb sieht und Arbeits- und Freizeitleben véllig voneinander
trennt, scheint Musik fiir die anderen Mitglieder eine Lebensaufgabe, eine Berufung zu sein. Wenn nach
Arnold Schénberg™ Kunst nicht von , Kénnen °, sondern von , Miissen * kommt, sind die anderen
Band-Mitglieder in gewisser Weise , mehr > Kinstler als Johnny. Dass ein Genie-Verdacht in dessen Falle
gar nicht erst aufkommen kann, ldsst sich aber gut in die Punk-Ideologie integrieren: Jeder kann etwas
erreichen, er muss es nur wollen. Musik von guter Qualitit begriindet sich demnach nicht durch eine
besondere Virtuositit am Instrument; ebenso wenig fliegen dem Musiker gute Einfille von irgendeiner
hoheren Ebene zu, sondern diese miussen erarbeitet werden. Wichtig ist dabei, man selbst zu sein:
,,» You’re not pretending to be some great fucking artist... you are what you are. “'** Insofern gehérte zur
Asthetik der Ramones eine starke Betonung der Authentizitit und war Punk fiir Johnny Ramone reiner
Ausdruck seiner selbst, und die Gitarre sein Werkzeug - somit war der Punk der Ramones
expressionistisch.

Im Gegensatz zu Joey Ramone war Johnny politisch sehr konservativ eingestellt'” — diese nicht
einheitliche Bestimmbarkeit der politischen Ausrichtung der Band passt zum Punk als politisch weder
durchweg links noch rechts geprigte Bewegung. Fur das Ur-Mitglied Tommy Ramone scheinen dhnliche
Charakterziige zu gelten wie fir Johnny. Richard Hell sagte in einem Interview: ,, [...] Tommy was a
serious producer guy. “'** Genau dies — Produzent der Ramones — wurde er dann und prigte Image und

127 Die Formulierung stammt aus dem Film Sex Pistols. The Great Rock’n’Roll Swindle.

128 Johnny Ramone in True, S. 10.

129 Im Rahmen seines Rap-Projektes nannte Dee Dee sich Dee Dee King, Marky griindete Marky Ramone And
The Intruders; ebenso wie er behielt auch Joey den Kiinstlernamen Ramone und veréffentlichte unter diesem
sein Solo-Album ,, Don’t Worry About Me “; CJ griindete die Band Los Gusanos. Alben der hier angefiihrten
Bands finden sich in Kapitel 6.2.1 der Diskographie.

130 Lediglich einen kurzen Gast-Auftritt hatte Johnny nach seiner Ramones-Karriere: auf dem Album A Special
Tribute To Elvis (2000: Cleopatra Records (USA)) von The Swing Cats spielte er fir zwei Elvis-Songs die Gitarre
ein.

131 Vel. Seidel, Annegret: Arnold Schinberg — Das bildnerische Werk, auf http://wwwkunst-haus-dresden.de/
deutsch/texte/schoentx.htm (8.8.2003).

132 George Tabb (Ramones-Fan) in True, S. 11.

133 Vgl. David Fricke (Journalist) in True, S. 86: ,, And Johnny was very conservative, very much a tough guy.
134 Richard Hell (Musiker) in McNelil, S. 265.
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Asthetik aus dem Hintergrund heraus. Somit ist er ein wichtiger Teil der Ramones, da sein Wirken sich
in den Resultaten, die durch die anderen Mitglieder in die Offentlichkeit getragen wurden, zeigte.

Fir Tommy kam Marky Ramone, der im Erscheinungsbild der Band als zuriickhaltender Teil
anzusehen ist. Als Schlagzeuger hatte er auf der Bithne den hinteren Platz einzunehmen, denn andere
Buhnenaufstellungen als die klassische, in der das Schlagzeug mittig hinten steht und oftmals durch den
Singer verdeckt wird, kamen bei den Ramones nicht vor. Er galt und gilt als eher schiichterne, ruhige
Personlichkeit. Lediglich fiir seine Alkohol-Exzesse war er bekannt und musste, als diese zum ernsten
Problem wurden, die Band fiir einige Jahre verlassen. Durch seine Alkoholprobleme lisst er sich
beziiglich des in die Offentlichkeit transportierten Images in die Nihe von Dee Dee Ramone, dem
bosen Jungen der Band, riicken. Die folgenden Zitate lassen Riickschlusse auf Dee Dee und Joey zu:

He [Dee Dee| was the punk before there was punk — and Joey was the soul of the Ramones [...]. He
knew that music saved his life and he knew that the Ramones had saved other people’s lives.!3>

Dee Dee was one of these guys who were really wide-eyed dumb. But his dumbness was so smart that
you never really knew how much of it was his style of dealing with the world. He played it. Everything
he said was really on the money and funny.'3

Joey erscheint als gute Seele der Band, der das, was er machte, aus vollem Herzen und Uberzeugung tat.
Somit kann er mittels des Star-Konzepts von Michael Sommer'” als Idol eingestuft werden, da er fiir die
Band nicht eine Rolle einnehmen musste, sondern er selbst blieb und sich sozusagen selbst , spielte .
Wihrend Joey den positiven Effekt von Musik erkannt hatte und diesen an sein Publikum weitergeben
wollte und somit gewissermal3en hehre Intentionen verfolgte, haftete Dee Dee ein zwar sympathisches,
aber durchwachseneres Image an: Niemand wusste, ob seine ,, dumbness “** gespielt oder echt war.
Innerhalb des Band-Images war er der , verriickte * Teil — inwieweit Person und Figur in seinem Fall eins
waren oder auseinander gingen, bleibt unklar.

Richie Ramone, der vier Jahre lang Schlagzeuger der Band war und mit Somebody Put Something In
My Drink"” einen ihrer bekanntesten Songs geschrieben hat, ist fiir das 6ffentliche Bild der Ramones
dennoch recht irrelevant geblieben.

Dies gilt so nicht fiir CJ Ramone. Der Bassist, der wesentlich jiinger als die anderen Musiker ist,
stieg nach Dee Dees Weggang in die Band ein. Besonders auffillig im Vergleich zu dem Aussehen der
anderen drei Mitglieder waren CJ’s Tdtowierungen — fiir solch ein Aussehen war innerhalb der Band
lediglich Dee Dee bekannt. CJ wurde nach fir das Ramones-Image typischen Merkmalen ausgewahlt: so
musste er bei Auftritten seinen Bass moglichst tief vor dem Koérper hingen haben und kam eben
aufgrund seiner Titowierungen der Optik seines Vorgingers recht nah.'" Fiir die Ausarbeitung einer
Ramones-Asthetik ist er insoweit relevant, als er fiir Kontinuitit sorgte, indem er Dee Dee relativ perfekt
ersetzte — und fur Kontinuitit waren die Ramones bekannt. CJ iibernahm bei einigen Songs — etwa bei
Strength To Endure'™ — die Funktion des Lead-Singers, womit er eine Rolle iibernahm, die Dee Dee in
seiner Karriere als Ramone so nicht erreicht hatte. Zwar hatte er Ramones-Texte geschrieben (Psycho
Therapy, I Believe In Miracles™ u. a.), und bei einigen Songs Passagen gesungen (in 52rd And 3rd™ etwa),
CJ aber sang komplette Songs. Dee Dees Markenzeichen, das lautstarke Anzihlen fast jedes Songs bei
Konzerten, iibernahm CJ ebenfalls. Bei aller Verschiedenheit der Einzelmitglieder wurde die Band aber

135 Daniel Rey (Musik-Produzent, Ramones-Songschreiber) in True, S. 14.

136 Hell in McNeil, S. 265.

157 Vel. Kapitel 3.2 dieser Arbeit.

138 Wortlich misste dieser Ausdruck mit dem deutschen Wort |, Taubheit® Ubersetzt werden, was hier sicherlich
nicht gemeint ist; ,, Ignoranz “ wire wohl eine adiquatere Ubersetzung,

13 Erschienen auf Ramones: Animal Boy, 1986: Beggars Banquet (UK) / Sire (USA).

140 Vel. Johnny Ramone in True, S. 252: ,, CJ, face there. Don’t look at Marc. When you see me go forward, you
go forward. Get your bass down below your waist. Get your legs spread apart. Look forward, play forward.

141 Brschienen auf Mondo Bizarro, 1992: Chrysalis (UK) / Radioactive (USA).

42 Psycho Therapy erschien auf Subterranean Jungle, 1983: Beggars Banquet (UK) / Sire/Warner (USA), I Believe In
Miracles auf Brain Drain, 1989: Chrysalis Records (USA/UK).

143 Hrschienen auf Ramones: Ramones.
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nahezu perfekt als ein komplettes Ganzes wahrgenommen, als eine homogene Einheit, die eine gewisse
Dusterheit transportierte, die etwa fir den lebensfrohen Joey als Einzelperson tberhaupt nicht
zutreffend war. Die Vereinigung von positiver und negativer Energie scheint mir ein elementarer Faktor
des Ramones-Images zu sein.

[Die Ramones waren] four really pissed-off guys in black leather jackets. It was like the Gestapo had
just walked into the room. These guys were definitely not hippies.!#4

Der Familien-Gedanke wurde tiber die in der Offentlichkeit stehenden Band-Mitglieder hinaus
ausgeweitet:

It was very DIY [= Do-It-Yourself], and it remained that way. The Ramones used their friends to do
everything — art direction, photography, design... That’s why they referred to everyone they worked
with as part of the family.!%

Die Aufnahme auch von Mitarbeitern und Helfern in die > Familie * vermittelt den Eindruck, dass die
Firma Ramones — professionelle Bands kénnen auch als Firmen verstanden werden, die versuchen, ihre
Produkte (CD’, T-Shirts, Konzertkarten) zu verkaufen; aus Plattenfirmen-Sicht sind die Bands die
Produkte — ein Familienbetrieb sei, in dem es im Gegensatz zu groflen Konzernen nicht unpersonlich
zugeht und der durch kurze Informationswege und schnelle Entscheidungen durch die Figentimer
geprigt ist. Eine solche Betriebsstruktur passt zur Do-It-Yourself-Kultur und impliziert, dass die
Ramones jeden Mitarbeiter schitzten und kannten. Vor allem letzteres diirfte aufgrund der groflen
Menge an Personal, die n6tig ist, um in der fir Bekanntheits- und Gré3enordnung, in der die Ramones
sich befanden, zu agieren, kaum mehr méglich gewesen sein. Die Band war — die Verkaufszahlen und
internationalen Verpflichtungen betreffend — Anfang der 80er Jahre gewissermallen zum
geworden.

Konzern ’

b

4.2.11.2 Das Band-Logo

Kurz werde ich auf die Asthetik des Logos'* der Band eingehen, das von Arturo Vega, Freund und Art
Director der Band, entworfen wurde. Es zeigt das amerikanische Wappen, auf dem ein Weil3kopfadler
abgebildet ist, der von Sternen umkreist wird. Allerdings hilt der Adler im Ramones-Logo neben einem
Olivenzweig einen Baseball-Schliger in den Krallen, im Original hingegen einen Olivenzweig und 13
silberne Schuss-Pfeile. Solche jedoch sind auch im Logo der Ramones enthalten: sie befinden sich tber
dem Adler und zeigen nach oben. Auf einem Spruchband, das sich auch im Original in der Kopfregion
des Adlers befindet und das dieser im Schnabel hilt, sind im Ramones-Logo die Worte ,, Hey Ho Let’s
Go “'" zu lesen, stechen im Original die lateinischen Worte ,, E Pluribus Unum “, die soviel bedeuten
wie ,, Aus vielen zu einem “'* und die Vereinigung der urspringlich 13 Einzelstaaten zum Bund der
USA symbolisieren, auf dem Band. Diese Worte stellen einen geistigen Grundsatz der Vereinigten
Staaten dar, sie sind ein Aufruf zum Zusammenhalt an die Birger der USA. Die Worte auf der
Ramones-Variante sind ein Motto, symbolisieren die Aufbruchstimmung, die sich auch in Texten und
der Musik der Ramones zeigt und sind somit ein Grundsatz der Band-Ideologie. Das amerikanische
Wappen kann also als Vorlage gesehen werden, die ausgewihlt wurde, um im Ramones-Kontext eine
ihnliche Funktion zu erfilllen wie im Original. Uber seine kiinstlerischen Intentionen beziiglich des

144 Leigh in: McNetl, S. 256.

145 Jda Langsam (PR-Agentin der Ramones) in: True, S. 230.

146 Unter , Logo ’ ist eigentlich der Schriftzug des Bandnamens zu verstehen. Oftmals gehort zu ihm aber auch
ein bestimmtes Symbol oder Bild, das von einer Band immer genutzt wird. Es ist sozusagen das Wappen, das
Markenzeichen der jeweiligen Band, wobei der Bandname als Marke verstehbar ist. Der Begriff kommt
urspriinglich aus dem BWL-Bereich des Marketing,

47 Diese Worte bilden den Schlachtruf der Band, der bei Konzerten von Fans gesungen wurde und auch in
Songtexten vorkam Vgl. auch Kapitel 4.2.2.1 dieser Arbeit.

148 Vgl. http:/ /www.pueblo.gsa.gov/cic_text/misc/ourflag/greatseal.htm (zuletzt aufgerufen am 16.7.03).

25



Logos sagte Arturo Vega: ,, I wanted to give them an all-American powerful presence. “'* Aber sein
Werk sollte auch verstanden werden als ,, parody of the presidential seal. “"Tn ihm zeigt sich deutlich,
dass sich die Ramones als amerikanische Band definierten. Diese Feststellung wird wichtig fiir die These,
dass die Band als Aushiangeschild des amerikanischen Punk in Abgrenzung zu dessen englischer Variante
angesehen werden kann.

Der Baseballschlidger, den der Ramones-Adler hilt, kann als Symbol fir Freizeitvergniigen
gewertet werden und zeigt, dass ein Element der Ramones-Ideologie Spall war. Andererseits wohnt dem
Baseballschliger auch ein Aggressionspotenzial inne, da er zum Schlagen da ist und in vielen Fillen zur
Waffe zweckentfremdet wird. Im Ramones-Logo wurde dem eindeutig Frieden symbolisierenden
Olivenzweig, der aus 13 Blittern besteht, die ebenfalls die 13 Griindungsstaaten der USA symboli-
sieren’', ein mehrdeutiges Symbol gegeniibergestellt. Die Gewalt symbolisierenden Pfeile wurden zwar
nicht ganz aus dem Logo, dem Adler aber aus der Hand genommen — das Tier befindet sich also in einer
gefihrlichen, kriegsahnlichen Umgebung und hilt die Macht tber die Kriegsfithrung nicht mehr selbst in
seinen Klauen.

Interessanterweise verkniipften die Ramones die Betonung des typisch Amerikanischen im Logo
mit einem Symbol der Rebellion innerhalb ihrer sonstigen Optik, namlich der Lederjacke. Zur Semiotik
dieses Symbols sei angemerkt, dass ,, a leather jacket in America has always been a red flag, It’s always
been a sign of rebellion. “'** Mit diesem essentiellen Element der Rocker-Mode gaben die Ramones
threm Image einen rebellischen, provozierenden Charakter. Dass die Lederjacke allein (also unbeschrif-
tet) als Protest-Medium genutzt wurde, bekriftigt die These, dass die Ramones den leisen Protest
pflegten. Andere Punks hingegen beschrifteten ihre Jacken mit provokanten Slogans bzw. Songtiteln wie
,, Punk’s Not Dead! “'* oder ,, God Shave The Queen “** — die beiden Slogans sind englischen
Ursprungs, in der BRD las man die Worte ,, Nazis raus! “*** Die Ramones hatten ein optisch weniger
ausgepragtes Sendungsbewusstsein.

An der dem Baseballschliger inhdrenten Dialektik tritt auch die Vereinigung von Positivem und
Negativem im Band-Image wieder zutage. Die Symbolik innerhalb des Logos wurde verschoben und
durch die Hinzunahme des doppeldeutigen Baseballschligers und die Macht-Abgabe des amerikanischen
Adlers Kritik am urspriinglichen amerikanischen Wertesystem bzw. am zeitgenossischen Zustand der
amerikanischen Gesellschaft getibt. Erginzend nutzten die Ramones bei Konzerten ihre Lichtshow,
durch die die Bithne meist in die Farben der amerikanischen Flagge getaucht wurde."™

Es fanden sich iibrigens Nachahmer: die deutsche Band Die Toten Hosen nutzt in ihrem Logo
den deutschen Bundesadler, der skelettférmig abgebildet und somit parodiert wird."”’

14 True, S. 31.

150 Ebd., S. 31.

151 Vgl. http:/ /www.usembassy.de/usa/regierung-wappe.html (zuletzt aufgerufen am 16.7.03).

152 Langsam in: True, S. 38. Die rote Flagge bzw. Fahne als Metapher erscheint in diesem Fall tibrigens als duf3erst
gelungenes sprachliches Mittel, um im kapitalistischen und vor allem anti-kommunistischen Amerika ein Zeichen
von Rebellion zu veranschaulichen.

153 Der Ausruf stammt von The Exploited, deren Song Punk’s Not Dead! auf dem Album Punks [sic!] Not Dead!
(1981: Captain Oi! (UK)) erschienen ist.

154 Der Ausruf ist eine bissige Abwandlung des Sex Pistols-Songs God Save The Queen (1977: Virgin Music
(UK); Format: Single).

155 Die Aussage wurde zum Schlachtruf der deutschen Punk-Szene. Der gleichnamige Song der Band
Betoncombo wurde in der Interpretation der Band Slime bekannt (erschienen auf Slime: Ale Gegen Alle, 1983:
Aggressive Rockproduktionen (BRD und Betoncombo: Perfektion Ist Eine Sache Der Gitter, 1981; Aggressive
Rockproduktionen (BRD)).

156 Vgl. das Backcover von Ramones: Loco Live (1991: Chrysalis (UK) / Sire/Warner (USA)).

157 Vgl www.fortuna95.de/verein/verein.php.?page_id=verein&sub_id=sponsoren (zuletzt aufgerufen am
12.8.2003).
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4.2.1.1.3 Minimalismus

Dass das wichtigste Kleidungsstiick innerhalb ihrer Asthetik die Lederjacke war, ist bereits angesprochen
worden, doch ist der Kleidungs-Code der Ramones damit nicht erschopfend bearbeitet worden. Neben

den Jacken trugen die Bandmitglieder Jeans (in zerrissener Form wie auf dem Cover des ersten Albums

158
>

Turnschuhe und T-Shirts (meist in schlichter Ausfithrung und — ebenso wie ihre Lederjacken'” — ohne
Aufdruck: Joey trug bei Konzerten oft ein pinkes Shirt, Marky bevorzugte Schwarz)'”. Wenn
Bandmitglieder auf Fotos mit bedruckten T-Shirts zu sehen sind, so sind dies meist Ramones- oder
Shirts anderer Bands, deren Werk die Ramones respektierten.' Diese einfach gehaltene Kleidung zeugt
von einem der Band-Asthetik inhirenten Minimalismus, den nicht alle Punks so pflegten: die Sex Pistols
kleideten sich moglichst bunt und erhShten das Provokationspotenzial ihrer Lederjacken durch
Bemalung mit Hakenkreuzen oder Slogans und durch das Anbringen von Nieten und Buttons, die
deutsche Band Die Toten Hosen tibernahm das Bunte in ihre Kleidungs-Asthetik und provozierte in
schriftlicher Form etwa durch das Tragen eigener T-Shirts, auf denen der Songtitel Ficken Bumsen Blasen'*
zu lesen ist. The Exploited wiederum sind bekannt fiir extreme Frisuren: der Langhaar-Irokesenschnitt
ist ithr Markenzeichen, wohingegen die Mitglieder der amerikanischen Band Bad Religion zwar
Motorrad-Lederjacken tragen, sonst aber recht burgerlich erscheinen und als Image eine Mischung aus
Intellektualismus und Kaufmannschaft pflegen: Singer Greg Graffin ist Biologie-Assistent am New
Yorker College und Gitarrist Brett Gurewitz fithrt das Band-eigene Label Epitaph.

oder in Stretch-Ausfithrung, wie Joey bei Konzerten, wovon ein Foto auf dem Loco Live-Album zeugt)

Der Minimalismus der Ramones zeigt sich auch an anderen Merkmalen: an den simplen
Songstrukturen, die sich etwa im Song Sheena Is A Punk Rocker'®, der nur aus drei Formteilen, nimlich
aus Strophen-, Bridge- und Refrain-Akkordfolge besteht, die einmal wiederholt und durch einen
Strophen-Durchgang als Einleitung und die mehrfache Wiederholung des Refrains als Abschluss erginzt
werden und an teilweise sehr kurzen Songtexten: ,, Loudmonth 1% etwa besteht aus nur vier Zeilen, was
auch fiir Now I Wanna Sniff Some Glue'® gilt. Got A Lot To Say'® enthilt lediglich die Zeilen ,, T Got A Lot
To Say “ und ,, I Can’t Remember Now “, die mehrfach wiederholt werden. Minimalismus zeigt sich
auch an dem bei Konzerten iiblichen Anzihlen nahezu simtlicher Songs im fast immer gleichen Tempo
(auch wenn der Song wesentlich schneller oder langsamer gespielt als angezahlt wurde) durch Dee Dee
Ramone und die im Punk Rock und bei den Ramones tbliche Verwendung sehr weniger Akkorde
innerhalb der Songs.

4.2.1.2 Amerikanischer vs. britischer Punk: Vergleich von Ramones und Sex Pistols

Ich werde die Ramones in diesem Kapitel als Prototypen des amerikanischen und die Sex Pistols als
Prototypen des englischen Punk ansehen. Natiirlich gibt es etliche weitere Punk-Bands in beiden
Lindern, Sex Pistols und Ramones koénnen jedoch als die bekanntesten frihen Genre-Vertreter

158 Vel. ebd. und Ramones: Razzones.

199 Vgl. auch Kapitel 4.2.1.1.2 dieser Arbeit.

160 Zu sehen etwa im Innen-Cover von Ramones: Loco Live.

161 Siche Foto-Abbildungen in: True, zwischen S. 282 und 283, auf denen Joey Ramone ein Motdrhead- bzw.
Soundgarden-T-Shirt trdgt. Auf Markys Shirt hingegen ist der Titel eines Horror-Films gedruckt (Invasion Of The
Saucer-Men) abgedruckt, was thematisch gut zu einigen Texten der Ramones passt (vgl. hierzu Kapitel 4.2.2.3.2
dieser Arbeit).

12 Die Toten Hosen: Hofgarten (Ficken Bumsen Blasen), erschienen auf Die Toten Hosen: Opelgang, 1983: Totenkopf
163 Erschienen auf Ramones: Ramones.

164 Erschienen ebd.

165 Beide Songs sind erschienen auf Ramones: Razones.

166 Brschienen auf Ramones: Adios Amigos, 1996: Chrysalis (UK) / Radioactive (USA).
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angesehen werden und wurden zu Beteiligten im Kampf um den Titel des Punk-, Erfinders ’ stilisiert,
der sich auch im unten stehenden Zitat zeigt.

Die Ramones feierten Erfolge in Grof3britannien und ebenso kamen die Sex Pistols in die USA,
um dort zu spielen. In den USA entwickelte sich eine regelrecht hysterische Begeisterung'®’ fiir die
englische Band, die durch die Medien-Berichterstattung gefordert wurde:

The Pistols made their way across America, and the hysteria was broadcast on the news every night.
Kids in Los Angeles, and I imagine the rest of the country, were suddenly transforming themselves
with safety pins, spiked haircuts, and ugliness. I was like, © Hey, wait a minute! This isn’t Punk — a spiked
haircut and a safety pin? What is this shit? [...] We had come up with the name [punk]| and had defined
punk as this underground American rock & roll culture that had existed for almost fifteen years with
the Velvet Underground, The Stooges, the MC5 etc. "8

Autor Legs McNeil war offensichtlich nicht begeistert vom Erfolg der Sex Pistols, da diese sich
anschickten, den Punk auf ihre Art und Weise zu definieren und zu erweitern. Wahrend amerikanischer
Punk als Fortfihrung dortiger Rock’n’Roll-Musik dargestellt wird, erschien englischer Punk
amerikanischen Beobachtern vor allem als eine Mode-Bewegung, in der die schockierende Wirkung auf
AuBenstehende im Vordergrund stand: ,, The Pistols weren’t making it on musicianship. ”'* Nach
McNeil hat es das musikalische Phinomen Punk also bereits iiber ein Jahrzehnt vor den Ramones und
den Sex Pistols gegeben. Der , Streit  iiber die Punk-Definitionsgewalt iiber den Atlantik hinweg scheint
sich also lediglich auf das Wort Punk und die auBBermusikalische Umsetzung zu beziehen.

Eine Rivalitit zwischen den beiden Bands war zumindest in kommerzieller Hinsicht, aber auch
die Asthetik betreffend, zu beobachten:

Mit Rocket to Russia sah es bei den Ramones so aus, als wiirden sie richtig abgehen, aber dann kamen die
Sex Pistols und haben die Ramones ruiniert.!7

Die Ramones umgab eine mystische Atmosphire. Sie waren viel smarter [als die Sex Pistols], das war
nicht ihr Stil. Sie halten die Sex Pistols.!”!

Natiirlich muss beachtet werden, dass hier iiber die Band und nicht durch sie gesprochen wird und den
Ramones der Hass auf die Sex Pistols unterstellt wird. Asthetisch betrachtet aber war die englische
wesentlich radikaler und destruktiver als die amerikanische Band und der Erfolg der Sex Pistols in den
USA mag die Plattenverkidufe der Ramones beeintrichtigt haben. Johnny Ramone beschrieb den
Unterschied zwischen den Bands so: ,, We don’t look or act like them. We weren’t out to ruin the music
business. “'” Der Unterschied in Aussehen und Handeln ist nicht zu iibersehen, aber auch die Sex
Pistols waren meiner Ansicht nach nicht darauf aus, die Musikindustrie zu zerstoren. Ganz im Gegenteil
halfen sie dieser enorm, indem sie innerhalb kiirzester Zeit extrem viele Alben veréffentlichten'” und
durch ihr chaotisches, durch Skandale geprigtes Image grofle Summen einspielten — auch wenn daftr
das ein oder andere Plattenfirmenbiiro zerschlagen werden musste.'”* Dass die Sex Pistols den Ramones
mit solch einem Konzept (das sie schlieBlich in dreister Weise selbst The Great Rock’n'Roll Swindle'™
betitelten) Konkurrenz machten, dirfte die Ramones durchaus geirgert haben. Die chaotische,
destruktive Band aus dem Ausland war im ersten Moment erfolgreicher als die kontinuirlich arbeitende,

167 Zur Bedeutung von , Hype ’ vgl. Poschardt, S. 106.

168 McNeil, S. 407.

169 Gruen in: McNeil, S. 409.

170 McNeil in: Savage, S. 405.

171 McNeil in: ebd., S. 407.

172 Johnny Ramone in: True, S. 124.

173 Die meisten davon waren Live- und sogenannte , Best Of ’-Alben. Letztere sind neue Zusammenstellungen
bereits veroffentlichter Songs, die sehr kostenglinstig in der Produktion sind.

"™ Vgl. Graf, Christian: Punk-Lexikon, 2001, S. 335ff. Allein die ausgewihlte Diskographiec am Ende des Sex
Pistols-Eintrags umfasst 21 Veréffentlichungen, von denen nur drei in den Jahren ver6ffentlicht wurden, in denen
die Band existierte.

175 Sexc Pistols: The Great Rock’n’Roll Swindle. Der Film wurde gemeinsam mit Manager Malcolm McLaren umgesetzt.
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genuin amerikanische Gruppe — und zwar auf deren , Territorium . Die Geschiftsidee der Sex Pistols,
die sich nach wenigen Jahren auflésten und ebenso schnell von der Bildfliche verschwanden wie sie
aufgetaucht waren, war voll aufgegangen — dies bedeutet aber nicht, dass das , Geschift > der Ramones
nicht florierte, es war nur ein vollig anderes: die Ramones nahmen tber 20 Jahre bestindig Platten auf
und bestritten Tourneen. Dem Chaos der Sex Pistols, standen die Ramones mit Kontinuitit gegentiber
— wichtige Teile der Pop-Musik-Geschichtsschreibung sind jedoch beide Bands geworden.

4.2.1.3 Die Ramones als Helden

Im Presse-Info der Plattenfirma, die kiirzlich ein Tribut-Album'™ mit Interpretationen anderer Kunstler

von Ramones-Songs herausgebracht hat, wird von den ,, auBerordentlichen Verdiensten und Pionierta-
ten der Ramones “'”" gesprochen und Folgendes behauptet:

Ihre Rolle als mal3igebliche Wegbereiter der Ur-Punkrockbewegung ist unbestritten, lingst hat die Band
Legenden-Status inne. Bis heute ist ihr Einfluss auf Generationen von Gitarrenbands weltweit
ungebrochen (und uniiberhérbar).178

Aussagen von Plattenfirmen, die ihre Produkte verkaufen wollen, kann natirlich nur sehr bedingt
, Objektivitit * zugesprochen werden, aber die folgenden Zitate von befreundeten Musikern und von
Pressevertretern werden belegen, dass die Ramones als herausragende Band und Identifikationsmodelle
innerhalb der Pop-Kultur gelten kénnen. McNeil meint, dass die Band durch den Eindruck von
Normalitit identitdtsstiftend innerhalb des Punk wirkte:

When the Ramones came offstage we interviewed them, and they were like us. They talked about comic
books and sixties bubble-gum music!™ and were really deadpan and sarcastic. I really thought I was at
the Cavern Club in 1963 and we had just met the Beatles. Only it wasn’t the Beatles, it was oxr band —
the Ramones.!8

Durch den Vergleich mit den Beatles wird die Band in der Pop-Geschichtsschreibung mit fritheren
Einflussreichen auf eine Stufe gestellt. Dass die Ramones den Interviewern sehr dhnlich, aullerdem
freundlich und keine arroganten Stars gewesen sein sollen, mag als Zeichen dafiir gelten, dass die Band
eine gewissermal3en menschlichere Form der Identifikation als die in der Pop-Kultur der 70er Jahre
weitestgehend tibliche pflegte. In dieser Zeit war die Unnahbarkeit der Stars konstituierend fiir den Star-
Status — somit passten die Ramones gut in die Punk-Ideologie, in die das alte Star-System (noch) nicht
ibernommen worden war."®' Dass das Authentische Teil des Band-Images war, bestitigt auch der New
Yorker Musiker Richard Hell: ,, I felt an immediate affinity with the Ramones. [..] They were just the way
they always were. ”'*

Joey Ramone war laut Dee Dee Ramone einzigartig. Der Bassist meint, dass der Singer keine Kopie von
bekannten Stars gewesen sei, sondern eine ihm eigene Art zu singen und sich zu prasentieren hatte:

The thing was, all the other singers were copying David Johansen, who was copying Mick Jagger, and 1
couldn’t stand that anymore. But Joey was totally unique.!83

176 We're A Happy Family-Sampler, 2003: Berlin, Epic.

" Ebd.

178 Presse-Info zum We're A Happy Family-Sampler.

179, Bubble-gum music “ ist eine andere Bezeichnung fiir Pop; vgl. Wicke, Peter (Hrg): Rock- und Popmusik, in:
Ders.: Handbuch der Musik im 20 Jabrbundert, 2001: Laaber, Laaber-Verlag, Bd. 8S. 91.

180McNeil, S. 257.

181 Vel Kapitel 2.1. Als Untermauerung der These mag der durch Sick Of It All und andere Hardcore-Bands
geprigte Ausspruch ,, Our Stage Is Your Stage! “ dienen, durch den die hierarchische Struktur des Star-Systems
negiert werden sollte.

182 Richard Hell Giber ein Interview mit Dee Dee Ramone in: McNeil, S. 265.

183 Dee Dee Ramone in: McNelil, S. 224.

29



Dass die Ramones durch ihre Familien-Asthetik und ihren Kleidungs-Code zu
Identifikationsfiguren werden konnten, belegt das folgende Zitat eines Ramones-Fans. Der Kleidungs-
Stil war fiir Fans einfach zu imitieren und so konnte man leicht zum , Familienmitglied > werden.

My parents were divorced early and I got stuck with my dad who was a dick and it was awful. And the
Ramones had this family imagery. Four brothers — I believed at first they were brothers. They all had
leather jackets, they all looked the same and they sang songs like We're A Happy Family |...] The imagery,
with the uniforms and leather jackets, was something I could actually do. [...] I thought I could fit into
it, you know? They were like the New York Beatles. I got so into it. I wore the uniform 24 hours a day
and I still do, 25 years later. The music was original.!84

Die Identifikation findet hier sowohl iiber den Kleidungs-Code als auch tber die Musik statt. Die Band
fungiert als Ersatz-Familie, die erneut pop-historisch mit den Beatles verglichen wird, wobei dieser
Vergleich allerdings nur auf die auBlerordentliche Wirkung der Beatles bezogen sein kann, denn die
Musik der Ramones weist wenige Parallelen zur Musik der Beatles auf:

It was very strange, seeing them [die Ramones] for the first time, because you didn’t have any precedent
for the look or the sound or the really short songs.18>

Der Stil war neuartig und er war nachhaltig wirksam. Joachim Hiller, Herausgeber des Ox-
Fanzines, schrieb in der Zeitschrift zsions, der ,, Ramones-Style [habe] unausloschliche Spuren hinter-
lassen, die nicht nur musikalischer Art sind, sondern auch Kleidungsgeschichte geschrieben haben. “'*
Thr Kleidungs-Stil wurde von vielen Musikern tibernommen, aber auch anderweitig dienten und dienen
die Ramones bei Musikerkollegen als Identifikationsfiguren. So sieht Nick Olivieri, Bassist der
amerikanischen Band Queens Of The Stone Age, die Ramones fir sich als Initial-Zindung zum

Musizieren tiberhaupt:

[...] ich hatte nie jemanden, der mir musikalisch etwas beigebracht hitte, auBler den Ramones. Zu ihren
Platten habe ich mein Instrument gelernt, Ieave Home konnte ich komplett nachspielen.!®?

So wird nachvollziehbar, warum das Queens Of The Stone Age-Album Songs For The Deaf™ Joey und
Dee Dee Ramone gewidmet ist und auch die Band Peatl Jam ihr Album Rioz Ac'™ Dee Dee Ramone
gewidmet hat. Auch der Gastauftritt von Pearl Jam-Singer Eddie Vedder auf Finladung der Ramones
bei deren endgiiltig letztem Konzert kann als gegenseitige Ehrung und Respektsbekundung gewertet
werden."” Auch die britische Band Placebo bekundete ihre Achtung vor den Ramones: im Song Second
Sz;g/?z‘m wird die Textzeile ,, Second verse, same as the first «, im Original auf Judy Is A Punk' zu finden,
zitiert. An den Ehrungen zeigt sich der Helden-Status der Band innerhalb ihrer musikalischen peer group
und solche Ehrungen kénnen sich auch durch das Tragen von Ramones-T-Shirts durch Musiker anderer
Bands duBlern. In dieser Weise wurden die Ramones von Bands unterschiedlichster Stilrichtungen
gewurdigt, wodurch sich zeigt, dass ihre stilbildende Wirkung stiliibergreifend war:

You see shirts on all kinds of people: Axl Rose in Guns’n’Roses, Metallica, Anthrax — all the high-
energy metal bands... and then all the bands from the past, college kids. With us, you can be into jazz
and the Ramones, blues and the Ramones, that’s the way it should be.1%3

184 Tabb in: True, S. 26f.

"% True, S. 20.

18 Hiller, S. 27.

187 Nick Olivieti in: Siepe, Ditk: Visions im Gesprach mit Nick Olivieri, in: 1isions, 1/2003: Nr. 118, Dortmund,
Visions-Verlag, 58-61, s.. S. 59.

188 Queens Of The Stone Age: Songs For The Deaf, 2002: Interscope.

189 Pearl Jam: Riot Act, 2002: Epic.

19 Der Gast-Auftritt Eddie Vedders ist dokumentiert auf dem Tontriger Ramones: We’re Outta Here!, 1997: Eagle
(UK) / Radioactive (USA).

191 Erschienen auf Placebo: Skeping With Ghosts, 2003: Virgin (UK).

192 Brschienen auf Ramones: Ramzones.

193 Joey Ramone in: True, S. 256.
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So waren die Ramones Helden innerhalb und aullerhalb des Punk. Die Band selbst fiihlte sich ob dieses
Helden-Status innerhalb der Musikszene so geehrt, dass sie deshalb sogar ihre eigentlich bereits
beschlossene Auflosung noch einige Monate hinauszogerte, als sie von aktuellen Bands eingeladen
wurden, mit diesen eine Tournee zu spielen. Johnny Ramone erlduterte dieses — unter den Bands wohl
gegenseitige — Gefiithl der Ehrerbietung wie folgt:

Doch in Wirklichkeit hat bei unserem , Comeback > mehr eine Rolle gespielt, daf vor ein paar Jahren
groflere Bands wie Soundgarden und Pearl Jam uns baten, mit ihnen auf Tour zu gehen. [...] Die sind in
den Achtzigern mit unserer Musik aufgewachsen und fithlten sich richtig geehrt, dall wir mit ihnen
tourten.!%4

Nach 20 Jahren aktiver Mitgestaltung und Prigung der Pop-Kultur erhielten die Ramones somit eine
pop-interne Entlohnung. Es gab aber auch negative Kritik an der Band:

The Ramones Myth may have become tarnished over the years — first we discover they’re not brothers,
next we discover they lied about their ages, that Johnny doesn’t play all the guitars in the studio, that
they’re not a happy family, that their clothes are not their everyday wear, but a uniform.!”

Mit dem Mythos ist hier die Asthetik der Ramones, ihr Bild in der Offentlichkeit gemeint. Inwieweit
dieser Mythos dekonstruiert wird, wenn er sich als nicht der Realitit entsprechend erweist, ist fraglich.
Der moderne Mythos wird konstruiert durch die Medien, er ist eine in und durch die Medien inszenierte
Geschichte, wodurch ithm die Nicht-Kongruenz mit dem realen Leben eigentlich nichts anhaben kann.
Wenn der Anspruch der Authentizitit allerdings zum Bestandteil des Mythos erklart wird, ist es natiirlich
moglich, thn zu dekonstruieren, wenn FEigenschaften der Figuren im Mythos und der Personen in der
Band differieren. Dies war in der Spitphase der Ramones der Fall. Auf der Bithne zeigte sich die Band
als Einheit, dahinter war das Verhiltnis unter den Mitgliedern gestért. Vor allem die Differenzen
zwischen Joey und Johnny und abfillige Aussagen iiber die anderen Bandmitglieder durch Dee Dee nach
dessen Ausstieg fithrten dazu, dass die Band keine Einheit mehr bildete. Joey Ramone beschrieb den
Tournee-Alltag der spiteren Jahre abwertend als ,, psychodrama on wheels. '™ Auch wenn es nicht
soweit kam, dass Ramones-Mitglieder wegen Streitigkeiten untereinander getrennte Buhneneinginge
benoétigten (was z. B. im Falle von Ian Gillan und Ritchie Blackmore von Deep Purple vorkam), war das
tber die Medien transportierte Bild mit der Realitit nicht mehr kongruent

Musikalisch rekurrierte die Band auf die 50er und 60er Jahre, spielte diesen Stil jedoch wesentlich
schneller als urspriinglich tblich, was zu ihrem Markenzeichen wurde. Johnny Ramone sah die Fahigkeit,
schnell spielen zu kénnen gar als seine ,, virtuosity «7 als seine grofite, wichtigste Fihigkeit und als das
entscheidende Element seines Stils, an. So waren die Ramones in zweierlei Weise etwas Neues: indem sie
sich vom Bombast der 70er Jahre radikal abwandten, wihrend sie den Rock der 50er und 60er Jahre
lediglich variierten.

Rock’n’roll in the late Fifties and throughout the Sixties [...] was exciting and fresh, and it was fun, a
buzz. In the Seventies, it became like big business [...]. What we did was reassemble music, pick it apart
and strip it down and reassemble it. |...] Let the fresh air in. Let it breathe. That’s what we did. Also,
people were taking themselves a little too seriously. We put the fun back into it. That’s how it was meant
to be — fun and exciting and with guts.!

Die Abgrenzung von den braven Hippies, die ,, in den Sechzigern immer schwarz sein

wollten “'”’, ist ein Wesenszug des Punk. Sich mit den Schwicheren zu solidarisieren und somit politisch

194 Johnny Ramone in Hiller, S. 26.

195 True, S. 182f.

19 Joey Ramone in: ebd., S. 209.

197 Johnny Ramone in: ebd., S. 106. Dass nun doch von Virtuositit, die doch im Punk eigentlich nicht wichtig war
(vgl. Kapitel 2 dieser Arbeit), gesprochen wird, zeigt die Heterogenitit des Punk, da nicht alle Punk-Elemente
auf alle Bands zutreffend waren. Virtuositit meint im Punk etwas anderes als etwa im Jazz oder der Kunstmusik.
1% Joey Ramone in: True, 104.

19 Legs McNeil in: Savage, S. 127.
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korrekt zu agieren, passte nicht unbedingt in die Punk-Ideologie: ,, Wir sagten: , Scheil3 auf Blues, scheil3
auf black experience. ’ [...]| Wir hatten Jahre lang political correctness, und jetzt wollten wir SpaB [...]. 7>
Auch die Ramones grenzten sich ab: musikalisch versuchten sie, den verloren gegangenen Spal} in die
Pop-Kultur zurtickzubringen, indem sie mit vorhergehenden Epochen und vor allem politisch korrekten
KunstiuBlerungen brachen, welche vor allem Blues (urspr. Ausdruck der unterdriickten Schwarzen,
somit politisch korrekt) und Folk (biirgerliche Protestbewegung mit hohem Anteil an political correctness
und Sendungsbewusstsein) waren.

We’re playing pure rock’n’roll with no blues or folk or any of that stuff in it. And we try to be enter-
taining and bring back the feeling of kids coming and having fun - united with us.20!

Die Ramones rekurrierten auf den Rock’n’Roll der 50er Jahre, der — politisch dullerst unkorrekt — auf
dem Diebstahl und der Kommerzialisierung schwarzer Kultur, namentlich Rhythm’n’Blues, durch weil3e
Kiinstler basiert. Auch innerhalb der Ramones-Asthetik lisst sich eine Abwendung vom Korrekten und
Normalen finden. Diese zeigte sich in ihren Texten und optisch in der Gestaltung ihrer Platten- und
CD-Cover, die oft im Comic-Stil gehalten waren. Die Comic-Kultur der 50er Jahre passt laut Everett
True zum Wesen der Punk-Asthetik:

[...] they [die Ramones] came from that whole Fifties EC comic book culture that life sucks and then
you die that also permeates the entire punk rock aesthetic. No other band has celebrated such horrific
concepts as lobotomies.202

Die Darstellung von Horror-Szenarien als Comic nimmt diesen aber auch den Schrecken. Die Ramones
spielten mit Horror-Szenarien und Abartigkeiten: so finden sich in ihren Songtexten haufenweise
Monster, militirische Allegorien und Fachbegtiffe aus der Psychiatrie.”” Politische Anspielungen in
Ramones-Texten unterstreichen den Willen, sich nicht politisch korrekt zu duflern und machen es
schwierig, die Band tiberhaupt politisch zu verorten:

Das frithe Material der Ramones war mit militaristischen Anspielungen auf akronyme Organisatoren
wie dem CIA oder SLA (Symbionese Liberation Army) tibersit, am deutlichsten in Blitzkrieg Bop und
Today your love, tomorrow the world. ,, What they want, I don’t know ”, sangen die Ramones tber ihre
Generation. Die formale Strenge ihrer Musik verlieh solchen Slogans eine faszinierende Vieldeutigkeit.
[...] Die Ramones waren problematisch. Es war schwer dahinterzukommen, wie sie politisch dachten.?04

Als politische Band konnen die Ramones also nicht bezeichnet werden. Politische Aulerungen dienten
lediglich als Schock-Elemente, was zur Punk-Ideologie der ersten Generation™” passt, nicht aber zu einer
stark politisch geprigten spiteren Generation: Hardcore-Bands leg(t)en oft mehr Wert auf politische
Positionierung als auf kommerziellen Erfolg” Die Ramones hingegen wollten kommerziellen Erfolg,
den sie nicht vollends erreicht haben. Zwar hatten sie eine Top10-Single und sind Musikbegeisterten
bekannt — aber lange nicht jeder hat ein Album von ihnen im Plattenregal stehen.”” Jérg Staude nannte
in Visions den kommerziell geringen Erfolg bei gleichzeitiger Bestitigung eines groB3en musikalisch-
stilistischen Einflusses das ,, Ramones-Syndrom ”** und nutzte diese Wortschépfung, um Bands zu

200 Ebd

201 Johnny Ramone in: True, S. 30.

22 Ebd., S. 262.

203 Vol. Kapitel 4.2.2 dieser Arbeit.

204 Savage, S. 120.

205 Zur ersten Generation zihlten als herausragende Exempel eben die Ramones und die Sex Pistols.

20 Vol. Busser; Martin: If The Kids Are United, 2000: Mainz, Ventil-Verlag, S. 10f. Biisser weil3t nach, dass diese
Wertlegung im Hardcore inzwischen verwissert ist, da Bands wie Sick Of It All mittlerweile bei groflen
Plattenfirmen (sogenannten , Major Companies ’) verdffentlichen, Videos fiir den Musiksender MTV
produzieren und der kommerziellen Ausschlachtung somit zugestimmt haben.

27 Vgl. Ed Stasium (Produzent) in: True, S. 230: ,, Ramones wanted a hit record, they wanted success. They
wantet to be rockstars.

208 Staude, Jorg: Das Ramones-Syndrom, in Visions, 3/2003: Nt. 120, Dortmund, Visions-Verlag, 70-71, s. S. 71.
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beschreiben, denen ein solcher Zustand auch widerfahren ist. Die Ramones werden immer wieder
genannt, wenn besonders herausragende, wichtige Punk-Bands aufgezihlt werden:

Die Frage nach den drei gréfiten und besten Punkbands aller Zeiten ist eigentlich sehr einfach zu
beantworten: Sex Pistols, Ramones und Dead Kennedys [...].2%

Der Autor obiger Zeilen spricht der Band gar eine ,, epochale Wichtigkeit “*'’ zu, die sie sich natiirlich
mit ihren ewigen Kontrahenten, den Sex Pistols, teilen miissen. Die Dead Kennedys hingegen gehorten
bereits der spiteren Punk-Generation™'
politische Band.

an und waren im Gegensatz zu den Ramones eine dullerst

AbschlieBend gehe ich auf einige Bezeichnungen fiir Joey Ramone aus der Presse ein. Die Tageszeitung
betitelte ihren Nachruf auf Joey Ramone Blaupanse des Punk: Joey Ramone’ Joey wird als ein Urtyp —
mehr noch: als genaue Vorlage — des Punk und als ein Vorbild fur Punks dargestellt, wobeti irrelevant ist,
ob hiermit seine Geisteshaltung oder sein AuBeres gemeint ist. Indem die New York Times ihn ,, Mr. Nice
Guy among the punks “*"
dem provokativ-aggressiven Eindruck, den viele Punks bei AuBlenstehenden hinterlassen und vor allem
von dem aggressiven Auftreten englischer Punks unterscheidet.”* Gleiches gilt fiir die Bezeichnung ,, the
heart of rock’n’roll 7*", die ihm einen noch weiteren Relevanzbereich als lediglich den des Punk (der
zum Rock’n’Roll im weiteren Sinne gehort) zuweist. Das Spin-Magazin nannte ihn den ,, King of
Pun , wobei die K6nigs-Allegorie die enorme Relevanz des Kiinstlers auf Punk und die Pop-Kultur
verdeutlicht, gerade auch, wenn man bedenkt, dass er sich in diesem Fall in Gesellschaft solcher
, Titanen > wie Elvis und Michael Jackson befindet. Eine demokratischere Variante eines solchen Ver-
weises ist der ebenfalls allegorische Ausdruck ,, the president of punk. ”*

In einer Publikation wird Joey als ,, leather-jacketed rocker, who helped turn nightclubs like
CBGB into rock’n’roll landmarks ”*'® beschricben. Wenn der Club hier ,, landmark *, also:
Orientierungspunkt, genannt wird, somit eine besonders geschichtstrichtige und richtungsweisende
Stellung innerhalb des Punk einnimmt und das kulturelle Gebiet des Punk sozusagen absteckt, ist er ein
mythischer Ort innerhalb desselben.

nennt, wird der sympathische Wesenszug Joeys unterstrichen, der ihn von

k 95216

Jeffrey Hyman willfully died so Joey Ramone could live. [...] Because of Jeffrey Hyman’s courage, Joey
Ramone will never die.?!

Die Person Jeffrey Hyman ist voll in der von ihr verkorperten Figur Joey Ramone aufgegangen und wird
in dieser unsterblich bleiben und ist — da sie verstorben ist und daher keine Diskrepanz zwischen Rolle

209 Hiller, S. 24.

210 Ebd.

211 Sje traten erst in den frihen 80er Jahren in Erscheinung.

22 Zylka, Jenni: Schwarzes Leder, schlechte Zihne (Nachruf auf Joey Ramone), in: Tageszeitung, 17.4.2001 (Nr. 64231):
Berlin, Taz Verlagsgenossenschaft, Seite 14.

23 Pareles, Jon: Rock Tributes to a Poet and a Populisty in: The New York Times, zitiert nach:
www.officialramones.com/site/pressreviews.html (zuletzt aufgerufen am 10.8.2003).

214 Vel. Rollins, Henry: Get In The Van. On The Road With Black Flag, 1994: Los Angeles. 2.1.361 Publications,
S. 26ff.

215 Becker, Maki: Rocker Ramone Honored, in: The New York Daily News, zitiert nach: www.officialramones.com/site/
pressreviews.html (zuletzt aufgerufen am 10.8.2003).

2 O’Conor, Dan: The Joey Ramone's 50th Birthday Bash, in: wwwspinmagazine.com, zitiert nach:
www.officialramones.com/site/pressreviews.html (zuletzt aufgerufen am 10.8.2003).

> Dobnik, Verena: 50"-Birthday Bash For Late Punker, in: The Associated Press, zitiert nach:
www.officialramones.com/site/pressreviews.html (zuletzt aufgerufen am 10.8.2003).

218 Ebd.

*"” Steven Van Zandt (Gitarrist von Bruce Springsteens E-Streer Band) in: Jeckell, Barry A. und Cohen, Jonathan:
Ramone's Life Remembered As A ' Gas ', zitert nach www.warnermusic.com/artists/newsaspraction=newsid=
1592%artistid=700 (zuletzt aufgerufen am 10.8.2003).
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und Person mehr hervorrufen kann — ein nahezu , perfektes * Idol im Sinne Sommers.” Aber: ,, Nicht
Zynisch Werden?! “<**'

4.2.1.4 Eine typisch amerikanische Band?

Nun wird untersucht, inwieweit die Ramones als Helden im Sinne der amerikanischen
Nationalmythologie verstehbar sind. Diese enthilt einen stark individualistischen Zug: alle Macht geht
vom Volke aus und jedem Amerikaner obliegt es selbst, sein Gliick zu machen. Das Streben nach Glick
ist ein Grundsatz der amerikanischen Verfassung: ,, Life, Liberty, and the pursuit of Happiness “**
,» Leben, Freyheit und das Bestreben nach Gluckseligkeit €2
schen Unabhingigkeitserklairung vom 4. Juli 1776, aut der die US-amerikanische Verfassung basiert. Die
EBuropier, die Amerika besiedelten, strebten danach, sich von der Alten Welt, in der die Aristokratie
herrschte und die Monarchie das politische System war, abzusetzen. Das Recht auf Selbstverwirklichung
ist elementarer Bestandteil der amerikanischen Nationalmythologie und mit diesem Recht ging die
Hinwendung zu einem wenig eingeschrinkten Kapitalismus einher. Das fiir Punk typische Phinomen
des Do-It-Yourself lisst sich gut mit den obigen Elementen der Nationalmythologie vereinbaren.
Vielleicht liegt hier auch ein Grund dafiir, dass die amerikanische Variante des Punk weniger aggressiv
und provokativ war als die englische, da der aufstindische Individualismus des Punk im geordneten
Koénigreich GrofBbritannien mehr Provokationspotenzial freisetzen konnte, wohingegen in den
Grundsitzen der amerikanischen Verfassung die Forderung danach, selbst aktiv zu werden, heraus
gelesen werden und diese sogar als Buirgerpflicht verstanden werden kann.

, also
sind elementare Bestandteile der amerikani-

The Ramones are uniquely American in the way Americans have this ‘1 can do it > concept in the face
of adversity — ‘I can become a sex God even if Ilook like Joey Ramone. 224

Die Ramones kénnen nicht nur als musikalische, mikro- und makrosoziale (durch ihre Familien-Asthetik
bzw. ihren Einfluss innerhalb der Punk-Szene) sowie kulturelle Identifikationsmodelle angesehen
werden, sondern sahen sich selbst auch als Reprisentanten , ihrer > Stadt New York. So sagte Marky
Ramone retrospektiv: ,, It was New York and the Ramones are synonymous with the city. “*** Die
Karriere der Ramones begann in New York und sie endete dort und man kann wohl sagen, dass die
Band von allen New Yorker Punk-Bands am bekanntesten geworden ist. In New York ist inzwischen ein
offentlicher Platz nach Joey Ramone benannt™ und der 19. Mai, Joeys Geburtstag, zum Joey Ramone-
Gedenktag”' ausgerufen worden, was die Reziprozitit der Identifikation zeigt. Durch die ersten

Denkmaler und Gedenktage wird der Legendenstatus der Ramones zementiert.

4.2.2 Analyse von Ramones-Songtexten

Dieses Kapitel ist fiinfgeteilt: die ersten beiden Unterkapitel enthalten ausfiihrliche Analysen jeweils
eines Songs, wihrend die letzten drei verschiedene Themen- und Motivgebiete durch Betrachtung von

20 Vgl. Kapitel 3.2 dieser Arbeit.

21 But Alive: Nicht Zynisch Werden?!, 1995: B.A. Records / Weird System (BRD).

222 Anderlik, Heidemarie (Red.): Deutsches Historisches Museum-Magazin, Heft Nr. 10, 1994: Berlin, Kulturstiftung
der Linder / Deutsches Historisches Museum, Beiblatt mit deutscher Ubersetzung der amerikanischen
Unabhingigkeitserklirung,

25 Ebd., S. 58: Abbildung des Erstdrucks der amerikanischen Unabhingigkeitserklirung, gedruckt von John
Dunlap.

24 George Seminara (Video-Regisseur der Ramones) in: True, S. 312.

25 Marky Ramone in: ebd., S. 227.

226 Vgl. ebd. S. 326.

27 Joey Ramones Bday Bash (keine Autorenangabe vorhanden), in: Rock’n’Roll news, 22.05.2001, zitiert nach
www.officialramones.com (zuletzt aufgerufen am 10.8.2003) ,, May 19 was declared National Joey Ramone Day
by congtessional proclamation, said Jordan Goldes, a spokesman for Congressman Gery Ackerman.
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Textfragmenten anschneiden. Durch dieses Vorgehen kann sichergestellt werden, dass das lyrische Werk
der Ramones ansatzweise vollstindig angerissen wird, ohne dabei vollig an der Oberfliche zu bleiben.

4.2.2.1 Blitzkrieg Bop™

Der Song beginnt mit den Worten ,, Hey Ho, Let's Go “, die sich zu einer Art Schlachtruf entwickelt
haben, der bei Konzerten von Fans skandiert wird, um die Band zum Beginnen, Fortfahren oder
Zugaben spielen zu animieren Der Ausruf, mit dem der aus zwei Strophen und einem Refrain
bestehende Text auch endet, spiegelt die Essenz desselben wider: Blitzkrieg Bop ist die Beschreibung eines
Aufbruchs.

They're forming in a straight line
They're going through a tight wind

The kids ate losing their minds The Blitzkrieg Bop

Die ,, kids , die in der dritten Zeile das erste Mal ausgesprochen, die aber bereits in den ersten beiden
Zeilen impliziert sind, formieren sich, sie stehen zusammen und sind stark. Trotz dieser Einheit herrscht
unter bzw. in thnen Chaos und sie erleben das Gefithl des Rausches: ,, The kids are losing their minds.
Die Titelworte ,, The Blitzkrieg Bop “ beenden die erste Strophe, die durchgingig mit Anaphern —
einem Stilmittel, das zur Vereinheitlichung dient — beginnt. Dass es sich bei den ,, kids “ um Soldaten
handeln kénnte, zeigt sich durch den Ausdruck ,, straight line “ — in Reih und Glied stellen sie sich auf.
Das Wort ,, Blitzkrieg “** driickt Aggressivitit aus und der Umstand, dass die Soldaten in den Krieg
ziehen missen, mag dafiir verantwortlich sein, dass sie dulerst nervos sind und gewissermallen den
Verstand verlieren. Die Verwendung einer solchen Kriegs-Metaphorik passt zur Symbolik des Punk, in
der oftmals militirische Begriffe im Allgemeinen und Symbole der Nazis des 3. Reiches im Besonderen
verwendet wurden.”” Die letzte Zeile (5, The Blitzkrieg Bop ) verleiht dem Text ebenso wie der Ausruf
,» Hey Ho Let’s Go “ eine gewisse Rasanz: Die Aufforderung, loszulegen verdeutlicht dies ebenso wie die
durch Schnelligkeit, Unberechenbarkeit und Hirte geprigte militirische Taktik des Blitzkriegs.

Der Blitzkrieg als Metapher wird auch in der zweiten Strophe fortgefiihrt:

They’re piling in the back seat
They’re generating steam heat

Pulsating to the back beat The Blitzkrieg Bop

Indem sich die ,, kids “ auf dem Riicksitz * stapeln 1 zeigt sich, dass es viele sind. Dass sich

allerdings so viele von ihnen sehr wenig Raum teilen missen, mag — ebenso wie die Mdéglichkeit, dass in
dem Text doch nicht von Soldaten die Rede ist, sondern von ,, kids “, von Kindern, die in den Krieg
geschickt werden — als Kriegs-Kiritik verstanden werden.

Die ,, kids “ sitzen auf dem ,, back seat “, also auf einem Rucksitz und produzieren ,, steam
heat “ und hier méchte ich den Pfad der Kriegs-Interpretation kurz verlassen, denn: Dampfthitze
(,, steam heat ) lieBe sich zwar nutzen, um die zweite Strophe als Start eines Flugzeugs zu dem
bevorstehenden Angriff zu interpretieren, jedoch ist es nicht ein solches Flugzeug, das den Dampf
produziert, sondern die ,, kids “ selbst. Wenn die Produktion von ,, steam heat “ als Metapher fir

aufgestaute Energie, die zum Antrieb, zur Fortbewegung verwendet wird (die Funktionsweise von

(13

228 Hrschienen auf: Ramones Ramsones.

29 Vgl Zwahr, Bd. 3, S. 60: ,, Blitzkrieg, tiberfallartiger Angriffskrieg von kurzer Dauer.

20 Vgl. Teipel und Kapitel 4.2.2.3.3 dieser Arbeit.

21 Das Wort ,, pile “ bedeutet im eigentlichen Wortsinne ,, Haufen, Stapel “, im weiteren jedoch ,, sich hiufen,
zahlreich sein. “ Die ,, kids “ werden natiirlich nicht wirklich gestapelt, sondern haben aufgrund ihrer Vielzahl
sehr wenig Platz.
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Dampfmaschinen bzw. Motoren) und der ,, back seat * als Riicksitz eines Autos verstanden wird, ergibt
sich eine weitere Lesart von den ,, kids “ als Jugendliche, die ausbrechen aus dem Alltag und der
repressiven (BErwachsenen-) Gesellschaft, denn das Auto kann als Ausbruchsmoglichkeit gesehen
werden, als Freiheitskatalysator und quasi-hduslicher Schutzraum, in dem die elterliche Kontrolle
aufgehoben ist und Jugendliche ungestért Dinge tun koénnen, die ihre Eltern ihnen zu Hause
wahrscheinlich verbieten wiirden (vor allem zwischengeschlechtliche Intimititen).”” Die ,, kids “ aus
,» Blitzkrieg Bop ““ hingegen nutzen das Auto zur Loslosung von ihren Eltern, wodurch es mit einer
geistigen Freiheitssymbolik aufgeladen wird.

Durch diese Uberlegungen ergibt sich eine neue Lesart der ersten Strophe: die Protagonisten
miissen sich in gerader Linie aufstellen (dies wird thnen durch die Gesellschaft, die sowohl schiitzend als
auch repressiv sein kann, diktiert), die Gesellschaft formt sie, zwingt thnen ihre Werte auf (,, They’re
goin through a tight wind “ — sie werden den Federn eines Uhrwerks dhnlich aufgezogen) und schlief3lich
entladt sich die dadurch aufgestaute Energie darin, dass die ,, kids are losing their minds “, dass sie wild
werden und die Reglementierungen der Gesellschaft nicht mehr akzeptieren wollen und zu neuen Ufern
aufbrechen.

Eine dritte Lesart ergibt sich, indem dieser Aufbruch als Beschreibung der Aufbruchstimmung
innerhalb der Punk-Bewegung verstanden wird. Dass es sich bei dieser um eine lebendige Bewegung
handelt, zeigt sich am Wort ,, pulsating “, das das Pulsieren des Herzschlags beschreiben kann. Die
,» kids  pulsieren aber zum ,, back beat , womit eine Beschreibung der musikalischen Ausfihrung des
Punk gemeint sein kann. Im ,, back beat “-Rhythmus liegt die Betonung auf den Zihlzeiten 2 und 4 —
diese Betonung ist tiblich seit den Anfingen des Jazz und weiterfithrend in der Rock-Musik, zu der Punk
Rock gehort. Die Verwendung des Wortes ,, Bop “ in der vierten Zeile jeder Strophe stellt einen
genaueren musikhistorischen Bezug zum Jazz her. Der Jazz-Stil , Be Bop ’°, der sich an der Ostkuste der
USA entwickelte, ist in sehr schnellem Tempo gehalten und markiert den Beginn des Modern-Jazz. Seine
Fortfihrung ist der , Hard Bop ’, der durch eine Intensivierung der Rhythmus-Sektion mittels Verschie-
bung des Metrums und hierdurch Entwicklung des 1/8-Noten-Swing gekennzeichnet ist.”® Somit stellt
der Hard Bop eine Radikalisierung des Be Bop dar, die im Ausdruck ,, Blitzkrieg Bop
weitergefiihrt wird: wie schnell und hart mag ein solcher Stil sein, wenn seine adiquate Beschreibung nur
durch den Vergleich mit einer Kriegstaktik moglich ist? Das Herz der ,, kids “ hingt also an einer
Musikform, die die radikale Erweiterung und somit Erneuerung von Altem darstellt — und dies sind auch
Merkmale des Punk Rock.

Auch der Refrain (der — wie auch die Strophen — zweimal gesungen wird) ist doppeldeutig:

noch

Hey Ho Let’s Go
Shoot” em in the back now
What they want, I don’t know

They’re all reved up and ready to go

Von dem Interpretationsansatz ausgehend, dass in dem Text die Attitide der Punk-Bewegung
beschrieben wird, konnte die Zeile ,, What they want, I don’t know “ die Heterogenitit dieser Bewegung
darstellen. Die Zielsetzung des Punk scheint (zumindest dem als Lyrisches Ich auftretendem Betrachter)
nicht ganz klar. Allerdings muss iiberlegt werden, aus welcher Perspektive hier gesprochen wird. Uber
den ganzen Text hinweg wird von den ,, kids “ als ,, they “ gesprochen. Das Lyrische Ich ist also ein
AuBenstehender bzw. Beobachter der Szene, der im Ubrigen dazu aufruft, den ,, kids “ in den Riicken zu
schielen: ,, Shoot’ em in the back now. “ Vordergriindig erscheint hier erneut Kriegskritik. Allerdings
trifft man die Falschen, wenn man Soldaten in den Riicken , schieft. > Sollten nicht ihre Auftraggeber

22 Vgl. auch den Film Rock’n’Roll High School, in dem die Figuren Tom Roberts und Kate Rambeau ihr erstes
Rendez-Vous im Auto haben.

23 Vgl. Bohlinder, Carlos (w.a): Reclams Jazz-Fiibrer, 1990 (4. Auflage): Stuttgart, Philipp Reclam jun. Verlag,
S. 373 und S. 386.
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bekimpft werden? Hier konnte auch ein Punk-Gegner sprechen, der sich durch die Punks in seiner
burgerlichen Moral und Uniformitit angegriffen fithlt, obwohl er als Teil der burgerlichen Gesellschaft
und der Erwachsenen-Welt Mit-, Verursacher > des Phinomens der Punk-, Soldaten ’ ist.

Um wen auch immer es sich bei den ,, kids “ handelt, um reale Soldaten oder Mitglieder der

Punk-Bewegung: sie sind ,, ready to go “, worin sich erneut Aufbruchsstimmung zeigt. Versteht man
Blitzkrieg Bop als Ausdruck der Rebellion gegen das Alte, Etablierte, erinnert der Text an den Film
Rock’n’Roll High School, der von der Konfrontation der biirgerlichen Moral mit der jugendlichen Wut
handelt® Zwar fillt es schwer, die heterogene Punk-Bewegung mit dem streng geregelten und
vereinheitlichten Leben von Soldaten zu vergleichen, andererseits hat das vorige Kapitel gezeigt, dass
auch die Ramones gewissermal3en uniformiert waren und den Kleider-Code des Punk vor allem durch
die immer getragene Lederjacke gepridgt haben. Wihrend reale Soldaten im Namen der burgerlichen
Gesellschaft kimpfen, gilt der Kampf der Punk-, Soldaten > deren Moral und Repressionsapparat.
Egal zu welcher Interpretation die einzelnen Hoérer bzw. Leser auch tendieren mégen: einen Aufbruch
symbolisiert der Song schon allein aufgrund seiner exponierten Stellung im Gesamt-Oeuvre der Band,
denn er wurde an erster Stelle des ersten Albums — gewissermallen als Einleitung, Einfihrung —
veroffentlicht. Somit wire er, wenn man ihn als Sprechakt wertete, performativ. Menschen, die 1976 iber
das erste Album mit den Ramones in Berithrung kamen, erlebten per Definition den Aufbruch in eine
spezielle Gegend der Musikgeschichte mit.

4.2.2.2 Sheena Is A Punk Rocker™®

Auch in diesem Song wird beschrieben, wie eine Gruppe Jugendlicher (,, the kids ) aufbricht, allerdings
nicht, um in einen Kampf zu zichen, sondern um sich zu vergniigen:

The kids ate all hopped
up and ready to go
They got their surfboards

And they are going to the Discotheque A Go Go.

In dieser Strophe zeigen sich der hedonistische Wesenszug der beschriebenen ,, kids ““ in drei Varianten:

1.) Sie streben nach Vergniigen und sind bereit, dieses auch durch Drogenkonsum zu verstirken,
denn ,, hopped up “ bedeutet ,, excited, especially by drugs. “26 Die Gruppe erlebt also in jedem
Fall einen Rausch, wahrscheinlich auch einen Drogenrausch.

2.) Ein (Adrenalin-) Rausch mag sich auch durch den Surf-Sport ergeben, der Teil der Freizeit-
Beschiftigung der Gruppe zu sein scheint, denn: ,, They got their surfboards *, die sie tagsiiber
benutzen.

3.) Nachts gehen sie in die ,, Discotheque A Go Go “, womit die dritte Rausch-Variante angespro-
chen wird: intensives Kérperempfinden durch Tanz.

Dem Betrachter bietet sich auch hier das Bild eines Aufbruchs, den die Protagonistin Sheena nicht mehr
mitgehen will. Sie hat etwas Grof3eres vor: den Ausbruch aus ihrem bisherigen Leben. Wollte man die
bekanntesten und zum Surfen bestgeeigneten Orte in den USA benennen, wiirde man die Westkiiste der
USA und Hawaii wihlen. Vor allem Kalifornien ist daftir bekannt, ein besonders gutes Surfrevier zu sein,
nicht jedoch die Ostkiiste und New York — dorthin aber zieht es die Protagonistin.

24 Vgl. Kapitel 4.3 dieser Arbeit.

235 Erschienen auf Ramones: Leave Home (1976: Sire (USA)) bzw. Ramones: Rocket To Russia (1977: Sire (USA) /
Warner (UK)).

26 Cowie, S. 600.
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But she just couldn’t stay
She had to break away

Well, New York City really has it all.

Sheena sucht das urbane Leben der GroBstadt, wofiir die Stadt New York symbolisch steht. Wihrend
die anderen sich betduben und mit dem Surfen einer in den 70er Jahren tolerierten, aber noch in den
60er Jahren gesellschaftlich sanktionierten Ausbruchs-Moglichkeit von Jugendlichen nachgehen, bricht
Sheena aus, sie wird aktiv und geht in die Stadt, denn ,, New York City really has it all “ — was hat New
York? Den Punk?! Die Ramones?! Den Club CBGB’s?! Die Punk-Bewegung war bzw. ist stidtisch
geprigt und Sheena zieht es in die Stadt. Der Text mag generalisierend Lebensstile der West- und
Ostkiste vergleichen und dabei die drogengeschwingerte Hippie-Bewegung (deren Zentrum San
Francisco war) der durch Selbstbestimmung geprigten Punk-Bewegung, die im Osten der USA
entstanden ist, entgegensetzen. Aber Sheena bricht auf, um den vertrdumten Bewohnern der Westkuste
(wo sich auch die sogenannte , Traumfabrik > Hollywood befindet) zu entflichen. Indem sie allein
aufbricht und die anderen Jugendlichen, die weiterhin dem Gruppendruck nachgeben und nur das tun,
was sie immer schon getan haben, zuriick lisst, beweist sie, dass sie bereits nach der Do-It-Yourself-
Maxime handelt und die lisst sie auch erst zum ,, Punk Rocker “*’ werden. Sie folgt ihrem Herzen,
verfolgt ihren individuellen Traum und geht dabei den umgekehrten Weg als den, der laut amerikanischer
Nationalmythologie zur Selbstbestimmung und Befreiung fihrt: der Aufbruch vom Osten in den
(damals noch unbesiedelten) Westen Amerikas, wohin die Menschen pilgerten, um eigenes Land zu
erhalten und ein selbstbestimmtes ILeben fithren zu konnen. Sheenas Weg in Freiheit und
Selbstbestimmung verlduft diesem Mythos entgegengesetzt.

4.2.2.3 Hiufig vorkommende Motive und Thematiken in Texten der Ramones

Nun werden Thematiken und Motive aus Ramones-Texten bearbeitet, die Band-typisch sind. Die
Ergebnisse kénnen zum tieferen Verstindnis des o6ffentlichen Band-Bildes und zu einer besseren
AufschlieBbarkeit ihres Helden-Status dienen.

4.2.2.3.1 Individualismus

Der fiir Punk typische individualistische Wesenszug™® zeigt sich hiufig in Ramones-Texten: von 153
Songtiteln, die auf den zwolf Studio-Alben der Band veréffentlicht wurden, beinhalten 28 das englische
Personalpronomen ,, I “® " weimal kommt das Plural-Personalpronomen ,, We “ vor. Insgesamt stellt
dies etwa ein Finftel der Gesamtmenge dar. Zehn von diesen ,,, I “-Songs * enthalten das englische Verb
,» want “ (dt. wollen), das die Betonung des Individuums verstirkt, da durch dieses eine Forderung laut
wird, von der es sich einen eigenen Nutzen verspricht.”' 16 Songtitel enthalten das Possessivpronomen
,, my “, das den Besitz eines Individuums herausstellt’”” und fiinf Mal kommt der Ausdruck ,, me “ in
der Bedeutung des deutschen Wortes ,, mir Y yor.”* Die Individualismus-Thematik ist im Falle der

27 Im Englischen ist der Ausdruck geschlechtslos. Im Deutschen wire Sheena eine Punk-Rockerin.

28 Vgl. Kapitel 2.1 dieser Arbeit.

29 Vel. I Dont Care (erschienen auf Ramones: Rocket To Russia), I Need Your Love (auf Ramones: Subterranean
Jungle) und I Believe In Miracles (auf Ramones: Brain Drain).

240 Vol. We Want The Airwaves (erschienen auf Ramones: Brain Drain).

210 Vol. I Wanna Be Sedated (auf Ramones: Road To Ruin (1978: Site/Watner)), I Wanna Live (auf Ramones:
Halfway To Sanity (1987: Beggars Banquet (UK) / Records (USA))), Now I Wanna Be A Good Boy (auf Ramones:
Leave Home).

22 Vol. Somebody Put Something In My Drink (erschienen auf Ramones: Animal Boy) und My-My Kind Of A Girl (auf
Ramones: Subterranean Jungle)).

5 Vol. Gimme Gimme Shock Treatment (erschienen auf Ramones: Awimal Boy). ,, Gimme “ ist die in der
amerikanischen Varietit des Englischen tibliche Kurzform des Ausdrucks ,, Give me “. Vgl. auch She Belongs To
Me nicht aber Somebody Like Me¢', in dem der Ausdruck ,, Me “ synonym mit ,, I “ zu verstehen ist und der
deshalb bereits in der Auflistung der ,,, I “-Songs ’ enthalten

«
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Ramones so deutlich vorhanden, dass sie allein durch die Titel der Songs erkannt werden kann und sie
wiurde wahrscheinlich noch deutlicher zutage treten, wenn man tiefergehend analysieren wirde, worauf
auch der Text von Sheena is A Punk Rocker schlieBen lisst, der ebenfalls einen stark individualistischen
Zug trigt (obwohl dies im Titel nicht so deutlich zu erkennen ist).

4.2.2.3.2 Motive aus dem Psychiatrie-, Comic und Horror-Kontext

Aus dem psychiatrisch-medizinischen Bereich finden sich folgende Ausdriicke in Ramones-Texten:
,» Insanity (Verriicktheit)*, | sanitarium (Heilanstalt)246. Die zweifelhafte medizinische Methode der
Lobotomie wird im Song Teenage Lobotomy™ angesprochen. Das Bild eines Geistesgestérten, der seine
Familie getotet hat und nun medizinisch ruhig gestellt wurde, bietet sich in den Zeilen ,, I've killed my
family / [...] / I am a vegetable / [...] / Staring at my goldfish bowl / Popping phenobarbitol / [...] /
I've gone mental “** und auch der Songtitel I Wanna Be Sedated” ist ein Verweis auf die Welt der
Psychiatrie und Medizin. In Gimme Gimme Shock Treatment™ wird beschrieben, wie eine minnliche Person
durch eine Schockbehandlung ’ therapiert * wird: Das Resultat scheint erfreulich, denn der Patient hat ein
,» dmile on his face “ und ,, He was always happy “, wobei eine solche dauerhafte Freude zweifelhaft ist,
da die Therapie den Patienten davon abhilt, sich mit — leider auch zum Leben gehérenden —
unangenehmen, schmerzhaften Begebenheiten auseinanderzusetzen. Im Falle des oben beschriebenen,
geistesgestorten Killers verlduft der Behandlungs-Effekt tibrigens entgegengesetzt: er ist apathisch und
zeigt Uberhaupt keine Geftihlsregung und meint, dass er kein Mensch, sondern Gemtise sei, wodurch
sich zeigt, dass er in einer Scheinwelt lebt. Kritik am psychiatrischen Behandlungsapparat zeigt sich auch,
indem eine als ,, teenage schizoid “ bezeichnete Figur durch die Behandlung ,, glowing eyes
(,, glithende Augen ) bekommt™', die nicht gerade als Zeichen von bester Gesundheit gelten kénnen.

Aus dem okkulten Bereich kommen ,, spirits “ (Geister) ,, concrete skull “*? und ,, Evil in my head /

[sowie] / Demons in my head. “*** Die Cretin Family™ ist eine Familie von geistig Behinderten, wihrend

ein ,, Freak ““ im Song Freak Of Nature meint: ,,I need psychiatric therapy / I could use a lobotomy “**,
womit er eine der schidlichsten und vermutlich auch sinnlosesten neurochirurgischen
Behandlungsmethoden tiberhaupt einfordert. Besonders schockierend fiir die Eltern-Generation der
Punks ditften die Zeilen ,, Get the glory like Chartles Manson / Gonna smile, I’'m gonna laugh / You’re
gonna get a blood bath “** wirken, da der ehemalige Musiker Chatles Manson nicht durch seine Songs,
sondern durch den Ritualmord an der Familie des Film-Regisseurs Roman Polanski > berihmt > wurde
und so das Peace & Love-Paradigma der spiten 60er Jahre zerstorte. Auch der Verweis auf den

amerikanischen Splatter-Film Texas Chainsaw Massacre”™ und die Beschreibung einer Kindes-Opferung im

24 Die Statistik beruht auf der Diskographie in True, S. 339ff. Live- und Best of-Alben sowie Wiederver-
Offentlichungen wurden nicht beriicksichtigt, da die auf diesen erschienenen Songs bereits an anderer Stelle
verffentlicht wurden. Auch das Album .Acid Eaters (1995: Chrysalis (UK), Radioactive (USA)) blieb au3en vor,
da es lediglich von den Ramones interpretierte Songs anderer Kiinstler (sogenannte , Cover-Versionen ’) und
keine Songs der Band selbst enthilt.

25 In: Garden Of Serenity, erschienen auf Ramones: Halfiway To Sanity.

246 In: Al The Way, erschienen auf Ramones: End Of The Century, 1980: Sire.

27 Vgl. Kapitel 4.3.2.6 dieser Arbeit.

248 Erschienen auf Ramones: Road To Ruin.

249 Erschienen ebd.

250 Erschienen auf Ramones: Leave Home.

51 In: Psycho Therapy, erschienen auf Ramones: Subterranean Jungle.

252 In: Mama’s Boy, erschienen auf Ramones: Too Tough To Die, 1985: Beggars Banquet (UK) / Sire/Warner (USA).
23 In: Mental Hell, erschienen auf Ramones: Animal Boy.

254 Hrschienen auf Ramones: Adios Amigos!.

255 Erschienen auf Ramones: Animal Boy.

256 In: Glad To See You Go, erschienen auf Ramones: Leave Home.

57 Der Verweis findet sich im Song Chain Saw, der erschienen ist auf Ramones: Ramones. Filmographische
Angaben zu The Texas Chainsaw Massacre finden sich in Abschnitt 6.3.

39



Song ,, You Should Have Never Opened That Door ¥ sind Schock-Elemente aus dem Horror-Bereich,
zu denen auch das kafkaeske Motiv vom Waorm Man™ gezihlt werden kann, das allegorisch eine Figur
des AuB3enseiters durch dessen Erscheinung als Wurm beschreibt.

4.2.2.3.3 Das Deutsche als Klischee

Um etwas Zweifelhaftes, Negatives darzustellen, nutzten die Ramones hiufig Anspielungen auf deutsche
Kultur: die deutsche Sprache, dunkle Kapitel der deutschen Geschichte oder Bilder des Deutschen.
Wenn das Lyrische Ich im Song I Wanna Live® seine Pistole hebt, um seinen groBten Feind, nimlich sich
selbst, zu erschief3en, ist diese aus ,, Fine German steel ““ — die dem Vorgang des Selbstmords anhaftende
negative Konnotation wird durch die Verwendung des Bildes einer Pistole aus deutschem Stahl noch
verstirkt, da die Verbindung zu den kriegstreiberischen Aktivititen der Deutschen im 20. Jahrhundert
und zur Waffenherstellung durch die deutsche Metallindustrie (z. B. durch die Firma Krupp) auch fir
andere Linder in ihr mitschwingt. Auch um Politiker vor blindem, unverantwortlichem Handeln zu
warnen, wird das Dritte Reich bemtiht: ,, You're a politician / Don’t become one of Hitlet’s children. cc26l
Innerhalb der Kriegsmetaphorik des Songs Commands™®
Soldaten — die aus Hanoi nach Ost-Berlin abkommandiert werden, womit zwei wichtige Einsatzgebiete
des amerikanischen Miltitirs in der jingeren Geschichte genannt werden — beachten sollen, ,, The laws

of Germany “ zu kennen, wobei die Ernsthaftigkeit dieser Aussage durch die zweite Regel — ,, Be nice to
263

ist die erste Regel, welche die beschriebenen

(13

mommy “ — bereits ironisch gebrochen wird. Auch ,, Nazi Schatzi
Formulierung, die auf der Kombination von positiv konnotierter Liebesbeziehung, in der das Wort
,, Schatzi
konnotiertem Nazi-Regimes basiert. Verstiarkt wird der Effekt durch die Reimform der Formulierung,

ist eine ironisierende

als Ausdruck gebraucht wird, der dem Partner Zuneigung signalisiert und negativ

4.2.2.3.3 Spall / Humor

Dass ein wesentliches Element der Ramones der Humor war, zeigt sich auch an manchen Textzeilen:
Nach ,, I don’t care / about this wotld “ und ,, I don’t care / about this gitl ““ singen die Ramones ,, I
Dont Care / About These Words “*** und distanzieren sich so ironisierend von ihren eigenen,
weltabweisenden Aussagen. Nach Lektiire des Songtextes von Judy Is A Punk’® koénnte man meinen, dass
Texte den Ramones nicht wichtig gewesen wiren: Die zweite Strophe beginnt mit den Worten ,, Second
verse, same as the first “ und wiederholt dann auch die erste Strophe, wihrend die dritte Strophe mit den
Worten ,, Third verse, different than the first “ beginnt, um dann tatsichlich leicht verindert
weiterzugehen.

Ausgiebiger kann aus Platzgriinden nicht auf die Texte der Ramones eingegangen werden.
Potenziellen , Ramones-Forscherlnnen > kann der obige Kurzabriss méglicherweise einige Ansitze zu
weiterfihrender Arbeit bieten.

4.3 Der Film Rock'n'Roll High Schoof*

,» Von Allan Arkush 1979 inszenierte wilde Pennilerklamotte tber den stindigen Kampf Schiiler gegen
Lehrer “*) so lautet eine Beschreibung des im Folgenden zu analysierenden Films und tatsichlich

258 Hrschienen auf Ramones: Leave Home. ,, Mama, where’s your little daughter? / She’s here, right here on the
altar / [...] / Now you’te never gonna see her no more / You don’t know what I can do with this axe / Chop off
your head so you better relax.

2 Erschienen auf Ramones: Halfivay To Sanity.

260 Erschienen ebd.

200 In: My Brain Is Hanging Upside Down (Bonzgo Goes To Bitberg), erschienen auf Ramones: .Animal Boy.

262 Erschienen auf Ramones: Leave Home.

203 In: Today your love, tomorrow the world, erschienen auf Ramones: Ramones.

204 In: I Don't Care.

265 Judy Is A Punk, erschienen auf Ramones: Ramones.

266 Rock’n’Roll High School, USA 1979, Regie: Allan Arkush.

267 Graf, Christian: Punk-Lexikon, S. 318.
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handelt es sich bei ihm nicht um eine cineastische Meisterleistung. Rock'n'Ro/l High School ist ein so
genanntes , B-movie ’, bei dem die Produktionskosten wegen Geldknappheit moglichst niedrig bleiben
mussen. Dennoch lassen sich mit Hilfe des Films, in dem die Ramones auftreten und zu dem sie die
meiste Film-Musik beigesteuert haben, die Asthetik der Band und einige Merkmale des Punk und des
Star-Systems herausarbeiten.

4.3.1 Kurze Inhaltsangabe des Films

Der Film handelt vom Kampf zwischen Schiiler- und Lehrerschaft an der amerikanischen Vince
Lombardi High School, deren Direktorin die konservative Ms. Evelyn Togar ist. Wihrend die
Schiilerschaft anfangs heterogen erscheint und keine FEinheit bildet, erscheint die Lehrerschaft am
Anfang als solche unter der strengen Herrschaft der Direktorin. Diese Einheit des Lehrerkollegiums
zerbricht im Laufe der Handlung, wohingegen die Schilerschaft am Ende als Einheit dasteht, woran die
Ramones, die zuerst ein Konzert in der Stadt geben und dann — auf Einladung durch die Protagonistin
Riff Randell — auch in die Schule kommen, gro3en Anteil haben.

4.3.2 Analyse und Interpretation des Films

Ich werde mich bei der Analyse des Films darauf beschrinken, zuerst die wichtigsten Figuren zu
analysieren und den Film dann thematisch zu durchleuchten. Vor allem Szenen, in denen die Asthetik
der Ramones dargestellt und deren Helden-Status verdeutlicht bzw. das Star-System dargestellt oder ein
Bild von Punk entworfen wird, werden von Interesse sein. Nebenstringe der Handlung und Klamauk,
die es innerhalb des Films in groBer Zahl gibt, sollen und koénnen hier aus Platzgriinden nicht
berticksichtigt werden.

4.3.2.1 Die Protagonistin: Riff Randell [..] Is A Punk Rocker®

Riff Randell trigt Turnschuhe, ist schrill gekleidet und ldsst wihrend einer Unterrichts-Pause den
Ramones-Song Sheena Is A Punk Rocker® iber die Schul-Lautsprecheranlage laufen. Wie Sheena will
auch Riff aus ihrem bisherigen Leben, das geprigt ist durch die schulische Enge und die konservative
Schul-Ideologie, ausbrechen und hofft aut Veroffentlichung ihrer selbstgeschriebenen Songs, die sie
thren Stars, den Ramones, bei einem Konzert tbergibt. Durch das Abspielen des Songs auf dem
Schulhof stellt sich Riff gewissermaBen vor: sowohl ihr abweichendes AuBeres als auch ihr rebellisches
Innenleben verweisen auf die individualistische Geisteshaltung Sheenas. Wie diese im Songtext wird Riff
im Film zur Protagonistin und schafft durch ihren aufsissigen, oben genannten Streich erstmals eine fiir
den Zuschauer sichtbare Einheit der vorher in Gruppen aufgespalteten Schiilerschaft. Allerdings weil3
die Antagonistin, Direktorin Ms. Togar, der ,, schamlosen Vorstellung infantiler Munterkeit “ ein Ende
zu setzen, indem sie das Stromkabel des Plattenspielers, den Riff auf dem Schulhof platziert hat,
zerschneidet und Riff sowie ihre , Komplizin > Kate Rambeau”" in den Arrest schickt. Im Gegensatz zu
threr Freundin Kate, die noch nie nachsitzen musste, ist Riff in diesem Bereich erfahrener (sie sagt, sie
sei bereits ,, Ofter als jeder andere auf dieser Schule im Arrest ““ gewesen) und daher iiberhaupt nicht
beeindruckt von dieser Mal3nahme. Sie ist die einzige Schiilerin, die man in dem Film rauchend sieht —
eine weitere Inszenierung ihres rebellischen Charakterzugs. Zigaretten sind ein Attribut der
Erwachsenenwelt und so benimmt sich Riff, die eine ihrem Vorbild Joey Ramone sehr dhnliche Frisur
trigt, schon recht erwachsen: sie lebt ihr eigenes Leben und ist sehr selbststindig. Die Schule ist ihr zu
theoretisch: sie hat nimlich ,, keinen Bock auf Lernen “ — und so sind padagogische Repressalien in
threm Fall vollig nutzlos.

Dass Riff musikbegeistert ist, beweist sie, als sie ihrer Sportlehrerin erzahlt, dass thre Kopfthorer
(iber die sie natiirlich Musik der Ramones hort) Horhilfen seien, worauf diese Mitleid ob ihrer Taubheit
zeigt. Riff sagt daraufthin zu Kate: ,, Die hat noch nicht mal geschnallt, dass es die Beatles nicht mehr

268 Sieche Ramones: Sheena Is A Punk Rocker.
269 Hrschienen auf Ramones: Leave home (USA) bzw. Ramones: Rocket To Russia.
270 Siehe Kapitel 4.3.2.6 dieser Arbeit.
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gibt. “ Hier zeigt sich ein Generationenkonflikt, indem die Beatles als Idole der Eltern-Generation den
Ramones als Idole der , Kids > gegentibergestellt werden. Die Lehrerin aber hat noch nicht einmal die
Ara der Beatles bewusst erlebt, obwohl vielleicht gerade die Ara der Ramones anbricht.

Riffs Idolisierung von Joey ist so stark, dass selbst die Dekonstruktion des Star-Bildes, das sie
von Joey hat, vor ihren Augen, ihr nichts anhaben kann: sie meint, dass Tom Roberts*", der populire
Captain des Football-Teams ,, nicht halb so hei3 wie Joey Ramone “ ist, obwohl sie sieht, wie Joeys
Manager ithm nach dem Konzert nur Weizenkeime und Soja zu essen gibt, wihrend die anderen
Ramones-Mitglieder Pizza bekommen, wobei Joey schwichlich und unterdriickt wirkt. Dass das Bild des
starken, die Band anftihrenden Frontmanns auf der Bithne nicht dem Bild Joeys dahinter entspricht und
dass Figur und Person hier nicht konform gehen, fillt Riff iiberhaupt nicht auf. Fir sie ist Joeys Helden-
Status unzerstorbar. Hierin zeigt sich eine schonungslose Darstellung des Star-Systems, innerhalb dessen
Menschen letztlich nur Triume, nicht die , Realitit > verkauft werden.

Die Protagonistin erhilt auch einen Helden-Status, als sie live durch das Radio verkiindet: ,, Ms.
Togar — wir sind hier im Konzert! ““, nachdem die Direktorin zu verhindern versucht hatte, dass Riff und
Kate zur Ramones-Show gehen, indem sie ihnen ihre Karten abgenommen hatte. Als Gewinnerin einer
Radio-Verlosung haben die beiden aber dennoch Einlass erhalten und Riff konnte obige Nachricht von
der Bithne aus an Ms. Togar senden. Wenn sie das Wort ,, wir “ sagt, meint sie aber nicht nur Kate und
sich selbst, sondern die Schilerschaft, die sich nahezu vollstindig im Konzertsaal befindet. Riff spricht
in threm Namen und ist somit die Anfiithrerin der Schiilerschaft.

Auch Riffs Name ldsst sich mit Punk in Verbindung bringen: erstens steht der Ausdruck , Riff ’
in der Pop-Musik fiir auf der Gitarre gespielte Akkordfolgen, die stilistisch auch fir Punk konstituierend
sind. Zweitens ist das Wort und damit thr Name als Platzhalter fir ihre soziale Rolle grammatikalisch

geschlechtslos, was zur Auflésung der Geschlechterrollen im Punk passt.””

4.3.2.2 Die Antagonistin: Ms. Evelyn Togar

Die neue Direktorin Ms. Togar wird von einem Lehrer vorgestellt und von diesem charakterisiert als
,» Mitglied des Direktoriums, das versprochen hat, mit eiserner Hand durchzugreifen. “ Sie sei die neue
,» Spitze der Lehrerschaft “ und dazu in der Lage, das ,,viel zu laxe Bildungssystem* wieder in Ordnung
zu bringen. Ms. Togar ist eine spielige, strenge Lehrerin, die eine Art von Autoritit reprasentiert, die auf
Repressalien und Null-Toleranz basiert.

Ihr Vorginger wird nur kurz gezeigt. Apathisch sitzt der ehemalige Direktor wiahrend Togars
Amtsantritt im Rollstuhl und trigt eine Zwangsjacke sowie einen weillen Doktorhut mit rotem Kreuz. Er
hat die Zeit seiner Berufstitigkeit offensichtlich nicht heil Giberstanden — und dies ist auch Ms. Togars
Schicksal: in der letzten Szene sitzt sie ebenso apathisch und gebrochen im Rollstuhl. Sie ist die offizielle
Vertreterin der Schul-Ideologie, sozusagen ihre Gesellschafterin. Gemeinsam mit der Ideologie geht sie
unter — und Ms. Togar haftet personlich.

4.3.2.3 Handlanger zwischen den Fronten: Hinsel und Grethel

Die beiden Assistenten Ms. Togars nehmen eine Sonderstellung zwischen Schiiler- und Lehrerschaft ein:
Zwar sind sie vom Status her Schiler, haben aber als Handlanger der Lehrerschaft aul3erordentliche
Macht tber die restliche Schiilerschaft, die sie auch schamlos ausnutzen. Sie tragen Hitlerjugend-dhnliche
Armbinden und einer der beiden hoért auf den typisch deutschen Vornamen Fritz. Auch ihre
Nachnamen sind aus dem Deutschen abgeleitet: die Namen Hinsel und Grethel aus dem gleichnamigen
Mirchen unterstiitzen das Bild vom Deutschen als national-historisch pradestinierte Befehlsempfinger
und unreflektierende -ausfihrer. Interessant ist, dass auch die Ramones deutsche Namen verwendeten:

271 Siehe Kapitel 4.3.2.5 dieser Arbeit.
212 Vgl. Kapitel 2.1 dieser Arbeit.
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Im Song Heidi Is A Headease™ taucht der Name der Protagonistin der schweizerischen Kinder-
Geschichte Heidi auf ™

Hinsel und Grethel aus Rock’n’Rock High School sind das Gegenteil der eigensinnigen, selbststindigen
Riff, die — ganz im Sinne der Punk-Ideologie — nach dem Do-It-Yourself-Grundsatz handelt, wihrend
die beiden als iiberzogene Parodie eine Kritik von Hierarchie- und Autorititsdenken darstellen und
Handlanger des moralisch Falschen sind.

4.3.2.4 Der Musiklehrer: Mr. McGee

Der Musiklehrer Mr. McGee reprisentiert einen liberalen Lehrertypus. Er sagt zu seinen
Schiilern, dass er ,, weil3, dass die meisten von Thnen eine ginzlich andere Art von Musik horen * als
Beethoven, dessen Werk er ihnen vorher versucht hat, niher zu bringen, aullert sich aber bei der
Erwihnung von Pop-Musik nicht abwertend. Seine Liberalitit beweist er auch in spiteren Szenen, etwa
als er sich auf die Seite der Schiler und der Sportlehrerin gegen Ms. Togar schligt, die der sportlichen
Ertiichtigung nichts abgewinnen kann und meint, die Schiiler sollten stattdessen lieber durch Lesen
,, ihren Geist trainieren.

Spater bekommt Mr. McGee von Riff Randell eine Ehrenkarte fiir das Ramones-Konzert und er
bezeichnet die Band als ,, Beethovens unserer Epoche
musikalische Rolle zuweist. Im Gegensatz zu der Schulleiterin kann er sich nicht vorstellen, dass
Rock'n'Roll-Musik den Schilern schaden konnte. Er steht exemplarisch fiir einen toleranten,
begeisterungsfihigen Lehrer (wihrend des Ramones-Konzerts blitht er formlich auf und entdeckt
begeistert die Jugendkultur), vielleicht fiir die neue Lehrer-Generation, die den strengen Togar-Typus
irgendwann ablosen wird. Mr. McGee ist das Gute im Schlechten.

¢, womit er den Ramones eine herausragende

4.3.2.5 Tom Roberts

Tom Roberts ist immer adrett gekleidet und Captain der Schul-Footballmannschaft. Somit symbolisiert
er vorerst den schilerischen Gewinner-Typus. Eine Freundin hat er aber nicht und auch kein rechtes
Gliick bei der Suche nach einem Midchen — letztlich erweist er sich als Angeber, der die seine soziale
Kompetenz betreffende Unsicherheit durch Materielles kompensieren muss. Im Gesprich mit Riff
Randell etwa prahlt er mit seinem tUberdimensional ausgestatteten, aber gelichenen Auto: ,, Ich sitze hier
gerade auf meinem Wasserbett, in meinem neuen Van und hére die Ramones auf meiner wahnsinnig
teuren Stereoanlage. “ — eine gewisse Kapitalismus-Kritik lasst sich an seinem Charakter festmachen. Im
Gegensatz zu ihm werden sowohl die Protagonistin Riff Randell als auch deren Leitbild Joey Ramone als
Menschen dargestellt, die sich durch , Sein > definieren konnen und nicht durch , Haben * definieren
missen. Wihrend Joeys und Riffs Wesen idealistisch geprigt sind, steht Tom fir den kapitalistischen
Materialisten, der meint, sich mit Geld alles kaufen zu kénnen — so eben auch Riffs Zuneigung,. Er ist die
Verkorperung des Sprichwortes, das behauptet, dass Geld den Charakter verdirbt.

4.3.2.6 Kate Rambeau

Kate Rambeau ist die beste Freundin von Riff Randell und ist sich noch nicht sicher, wo sie steht:
einerseits ist sie, die eine dicke Hornbrille trigt, eine Streberin, die sich nicht davor scheut, ihre Pause zu

213 Heidi Is A Headease, erschienen auf Ramones: Mondo Bizarro. Protagonistin Heidi ist in dem Song ein Mad-
chen, das durch die Worte ,, a cool kind of crazy “ beschrieben wird, die auch zu dem auf dem Lande erzogenen,
an Einsamkeit gewShnten Kind Heidi aus der Kindergeschichte passen wiirden, das — als es zum ersten Mal in
die Stadt kommt und mit der dortigen vollig anderen Umgebung und Lebensart tiberfordert ist — den Stadt-
Bewohnern etwas seltsam erscheinen mag, Allerdings wird in dem Song nicht die Heidi-Geschichte nacherzihlt.

214 Dass Hdnsel und Grethel ein deutsches Mirchen, Heidi hingegen eine schweizerische Geschichte ist, ist im
Kontext der Ramones irrelevant. Fiir sie als US-Amerikaner ging es lediglich um typisch deutsch klingende
Ausdriicke und die Heidi-Autorin Johanna Spyn stammt aus dem deutschsprachigen Teil der Schweiz und hat die
Geschichte in deutscher Sprache verfasst. Zur Verwendung von Anspielungen auf deutsche Kultur in Songtexten
vel. auch Kapitel 4.2.2.3.3 dieser Arbeit.
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opfern, um ihren Mitschiilern eine chemische Arbeit vorzustellen (ganz im Gegensatz zu Riff, die ihre
Pause nicht der ernsthaften Wissenschaft, sondern dem der Unterhaltung dienenden Rock’n’Roll
widmet); andererseits ist sie mit Riff befreundet, die das enfant terrible der Schule darstellt. Dass Kate aber
wirklich Riffs Freundin ist, beweist sie, indem sie gefilschte Entschuldigungen zur Direktorin bringt, als
Riff die Schule schwinzt, um Karten fiir das Ramones-Konzert zu besorgen. Obwohl sie am Ende mit
Tom Roberts eine Beziehung eingehen wird und ebenso schiichtern ist wie dieser, besitzt sie doch mehr
soziale Kompetenz als er.

4.3.2.7 Das Rock-O-Meter

Eine Skurrilitit des Films, die die konservative Einstellung Ms. Togars unterstreicht, ist das Rock-O-
Meter. Die Direktorin nutzt den Apparat, der letztlich nur eine Stereoanlage ist, um die Schidlichkeit von
Rock'n'Roll zu , beweisen. > Im Tierversuch setzt sie eine Maus verschiedener Rock- und Pop-Musik in
verschiedenen Lautstirken aus. Bei der bei Ramones-Konzerten tblichen ILautstirke — natiirlich
markieren sie das obere Ende der Messlatte — platzt die Maus, was als Beweis fiir die Schidlichkeit von
Rock- und Pop-Musik gelten soll.

Die Skala des Gerites spiegelt einen Grofiteil der Geschichte der Rock- und Pop-Musik wider: Sie
beginnt mit Muzak (urspriinglich eine Firma, die seichte Hintergrundmusik fir Buros, Kauthauser u.d.
herstellte, heute ein pars pro toto fiir solche Musik)*”, geht tiber Pat und Debbie Boone (Pat Boone spielte
Rock’n’Roll und war vor allem in den 50er Jahren in den USA bekannt, Debby Boone steht fiir Pop der
70er Jahre), Donnie and Marie, Kansas, Peter Frampton (typisch fiir Rock der 70er Jahre), Foreigner
(Rock der 80er Jahre), Jethro Tull (Rock und Blues, 60er Jahre) und Led Zeppelin, Ted Nugent, Rolling
Stones zu The Who und endet bei den Ramones. The Who bezeichneten sich bereits in den 60er Jahren
als lauteste Band der Welt, dennoch erscheint ihre Wertung unterhalb der der Ramones, die demzufolge
noch lauter und schidlicher sind. Obwohl Ms. Togar die Schidlichkeit lediglich durch die Lautstirke
begriindet, fillt auf, dass die Bewertungs-Skala bei leichtverdaulicher, , sauberer > Pop-Musik und mit
dem bislang radikalsten, ” dreckigsten  Stil des Pop — dem Punk Rock — endet. Das Gerit scheint also

. . . . . . . 276
auch einen anderen Faktor, der sich bei zunehmender musikalischer Hirte erhéht, zu messen.™

4.3.2.8 Der Untergang der Schul-Ideologie iiber die Spaltung der Lehrer- und Vereinigung der
Schiilerschaft

Die von Erfolgsstreben und Individualismus geprigte Ideologie der Schule zeigt sich an mehreren
Stellen: Wiahrend auf dem Schul-Namensschild am Anfang des Films ,, Winning isn't the most
important thing... It's the only thing “ zu lesen ist, stehen auf diesem am Ende die Worte ,, Winning is
better than losing “ — die Reputation der Institution, ihr Ruf, eine gute Schule unter strenger Leitung mit
Aussicht auf beste Berufschancen fiir die Schiiler zu sein, ist — allein durch die Erwidhnung der
Moglichkeit des Verlierens als Ausgang der Schullaufbahn — am Ende des Films ruiniert. Ein weiteres
Beispiel ist ein Plakat, das an der Wand des Chemieraums hingt, auf dem die Worte ,, Science Is
Golden “ zu lesen sind und die die naturwissenschaftliche”” Schul-Ideologie reprisentieren.

Das Rock-O-Meter-Experiment”” wird an dem Ramones-Song Teenage Lobotomy”” durchgefiihrt
und die Wissenschaftlichkeit solch eines Experiments ist wohl ebenso fraglich wie der Nutzen der
Lobotomie. Dessen sind sich auch die Lehrer bewusst, was sich zeigt, als Musiklehrer McGee die
Sportlehrerin fragt, ob Frau Togar verriickt sei und diese antwortet: ,, Nein, viel schlimmer: Direktorin. “

215 Vgl. Zwahr, Bd. 15, S. 182; solch harmlose Hintergrundmusik erlebte in den 90er-Jahren unter dem Namen
, Basy Listening ’ ein Revival.

276 Vgl. True, S. 104. Joey Ramone will die Ramones darin als Zisur zu einigen Bands verstanden wissen, die auch
in der Rock-O-Meter-Messlatte vorkommen.

217 Vel.: Im Gegensatz zu dem Begriff ,, the sciences “, das im Amerikanischen tatsichlich ausschlieBlich die
Naturwissenschaften meint, werden die deutschen Geisteswissenschaften durch den Terminus ,, the arts
bezeichnet.

278 Siehe Kapitel 4.3.2.7 dieser Arbeit.

279 Erschienen auf Ramones: Rockes To Russia.
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Die beiden sind sich also einig und setzen sich ideologisch von Frau Togar (und ihren Untergebenen) ab,
worin sich eine zunehmende Spaltung der Lehrerschaft zeigt, der die Tendenz zur Geschlossenheit
innerhalb der Schiilerschaft entgegensteht. Zu dieser Vereinigungs-Tendenz trigt auch die Musik der
Ramones bei, die die Schiiler im Sportunterricht wiahrend einer kurzen Abwesenheit der Sportlehrerin
héren. Dort, in der Sporthalle, eréffnet Riff Kate auch, dass sie einen Song fiir die Ramones geschrieben
habe und diesen der Band beim bevorstehenden Konzert tbergeben wolle. Riff hat also einen
personlichen, hoheren Auftrag und hebt sich so aus der Masse der Schiilerschaft heraus.

Im Finale des Films kulminieren die beiden gegensitzlichen Tendenzen, indem die Schiilerschaft
gemeinsam mit den Ramones die Schule Gbernimmt. Ein Banner mit der Aufschrift ,, Rock'n'Roll High
School “ wird am Schulgebdude angebracht, tber die Schulanlage werden Ramones-Songs gespielt und
alle Schuler sowie einige Lehrer tanzen. Inmitten des Chaos werden zuerst die Ramones von Riff
,,» offiziell in die Rock'n'Roll High School aufgenommen “ und aufgefordert, zu machen, was sie wollen —
woraufhin sie natiirlich beginnen, zu musizieren —, spiter wird Riff zum Ehrenmitglied der Ramones
erklart.

Ein Fernseh-Moderator berichtet live vom Schulhof. Er kommentiert: nun stehe man vor der
,, klassischen Konfrontation zwischen der alles beherrschenden Autoritit und der rebellischen Natur der
Jugend “ — das Ganze wird zum Medienspektakel. Wahrend Ms. Togar versucht, mittels ihrer Autoritit
fur Ordnung zu sorgen, indem sie Riff einen Vermerk auf ihr Zeugnis machen will, der sie ,, ihr Leben
lang verfolgt “, ist diese bereits dabei, die Symbole dieser Autoritit zu zerstoren: In Ms. Togars Biiro, das
sie als Zeichen fiir die Ubernahme der Schule durch die Schiilerschaft nun ihr eigenes nennt,
zerschneidet sie Zeugnisse.

Wihrend die Ramones Riffs Song Rock'n'Roll High School spielen, verlassen die Schiler das
nunmehr in Brand gesteckte Gebiude. Wihrend ein Polizist die Ramones noch als ,, scheuflliche
Gammeltypen “ bezeichnet, worin sich eine haufig zu beobachtende Wirkung des oftmals provokativen
Aussehens von Punks auf die , normale ’ Bevolkerung und der dem Pop meist innewohnende
Generationenkonflikt zeigt, fihrt Kate, die ihre guten Lernerfolge im Fach Chemie nun erstmals
nutzbringend in die Praxis umsetzen kann, die Sprengung des Schulgebiudes durch. Gebrochen, weif3
gekleidet, eingegipst und verbunden sitzt Ms. Togar im Rollstuhl und kann nur noch flistern: ,, Arrest,
Arrest “ — sie ist nun, dort, wo ihr Vorginger am Anfang des Filmes stand: am Ende simtlicher Krifte.
Die Schiilerschaft hat mit den Ramones iiber die Lehrer gesiegt. Natiirlich iibergibt Riff die Schule
wieder an Ms. Togar, denn sie wollte diese ja nicht Uibernehmen, wodurch sie in ihr gefangen bliebe,
sondern den alten, unertriglichen Zustand zerstéren, um einen Neuanfang zu ermoglichen. Riff ist also
— vergleichbar mit den Intentionen im Punk — nihilistisch®’ geprigt. Die neuartig gesinnte Lehrer-
Generation, etwa Musiklehrer McGee, miusste das Ruder jetzt in die Hand nehmen. Allerdings bleibt zu
beftirchten, dass die Geschichte (die im Film bereits hier geendet hat) fatalistisch weitergeht und ein
Togar-ahnlicher Typus die Schul-Leitung Gibernimmt.

4.3.2.9 Die Darstellung der Ramones und des Star-Systems

Die Ramones treten das erste Mal 7z persona in einer Szene in Erscheinung, in der Riff vor der
Konzerthalle, in der das Konzert stattfinden soll, auf den Beginn des Kartenverkaufs wartet. Sie
tbernachtet dort, um die erste zu sein, die Karten bekommt. Neben ihrer Liege hat sie eine Joey-
Pappfigur aufgestellt, der sie nach dem Aufwachen einen Handkuss gibt und die sie mit den Worten
,,» Guten Morgen, Joey  begriifit. Hierdurch wird die Puppe vermenschlicht und das in der Pop-Kultur
weit verbreitete Phinomen der Devotionalien filmisch exponiert. Im weiteren Verlauf des Films
verdeutlicht ein Streit zwischen Riff und einer Frau, die hinter ihr ansteht, den Unterschied zwischen
dem Do-It-Yourself-Gedanken des Punk und dem passiven, drogengeschwingerten Groupietum. Zwar
haben beide Frauen letztlich das gleiche Objekt der Begierde: sie sind Ramones- und vor allem Joey-
Fans. Wihrend das ilter als Riff aussehende Groupie aber nur auf das rausch-idhnliche erhebende
Gefihl aus ist, die Band zu treffen, bezeichnet sich Riff als ,, Songwriter ©, ist also intentional ebenbiirtig

280 Siehe Kapitel 2.1 dieser Arbeit.
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mit den Stars, obwohl auch sie bisweilen dem Rausch verfallt.”*'

,» Angel Dust
Merkmal ihres Charakters zu sein. Sie steht hier exemplarisch fiir den im Musik-Geschift durchaus weit
verbreiteten Drogenkonsum.

Als die Ramones den Song I just Wanna Have Something To Do spielend eintreffen, werden sie von
der hysterischen Menge vor der Konzerthalle empfangen. Die vier hageren Typen wirken unmotiviert.
Joey lauft gebiickt und auch der Titel des Songs, den sie spielen, lisst vermuten, dass sie ihre Sache nicht
allzu ernst nehmen. Der Star-Kult, der hier um sie betrieben wird, entspricht nicht unbedingt der Punk-
Ideologie.”® Die optische Asthetik der Ramones zeigt sich in einem Tagtraum sehr gut, in dem die Band
Riff zu Hause besucht: die Musiker tragen Jeans, Lederjacke, Nietengiirtel, Turnschuhe und Sonnenbrille
und die Kleidung férdert das coole Image der Band. Die Sonnenbrille und die langen Haare, die Joeys
Gesicht meist zur Hilfte verdecken, unterstitzen den Eindruck der Unnahbarkeit. Wihrend des
Tagtraums flirtet Joey zwar mit Riff, kommt ihr aber nie ganz nah. Er beriihrt sie kurz, als sie ithren
Bademantel flir ihn 6ffnet, kisst sie aber nicht. Um seinen Star-Status beizubehalten, muss er unerreich-
bar bleiben. Die anderen Ramones bleiben im Hintergrund, Joey wird zur Hauptperson stilisiert, worin
sich zeigt, dass die Ramones letztlich eine — eigentlich Punk-untypisch — klassische Rockband mit klarer
Frontman-Band-Konstellation waren.

Indem Joey Ramone wihrend des Konzerts einen Zettel, der ihm aus dem Publikum zugeworfen
wird, verliest, wird er als sympathischer Mensch dargestellt, der seinen Fans auch gerne einen Gefallen
tut. Gekrimmt stehend nuschelt er, dass ,, der nichste Song fir Tom und Kate “ sei. Der Zettel wurde
von Riff auf die Bithne geworfen, um Kate und Tom zusammen zu bringen. Riff selbst bleibt wihrend
des Films allein. Thre ganze Zuneigung gilt Joey Ramone, wodurch kein Platz fiir eine reale Beziehung
bleibt. Hinter der Bithne wird sie von Joey als ,, unser Fan Nr. 1 “ betitelt, womit ihr auch aus Band-
Perspektive eine Ehre und Besonderheit zuteil wird — Riff ist somit in ,, Do-It-Yourself “-Manier zur
Leitfigur der Schilerschaft und zum herausragenden Fan der Ramones geworden. Diesem Aufstieg
entgegengesetzt wird das Bild vom heldenhaften, starken Joey dekonstruiert: Indem der Manager Joey
Weizenkeime und Soja zu essen gibt und sagt, dass ,, Mama [thn] dafiir lieben wird “, ihn also wie ein
kleines Kind behandelt, zerstort er die Vorstellung von den Ramones als einer Punk-Band, die alles
selbst in der Hand hilt. Ein Bild vom harten Musik-Geschift bietet sich stattdessen. Wahrend der
Manager als harter Geschiftsmann duf3erst selbstbewusst auftritt, wirken die Bandmitglieder lediglich wie
seine Marionetten. Dee Dee sieht Riff sitzend und mit seltsamem Blick an und wirkt nicht wie ein Rock-
Star, sondern wie ein kleiner Junge, der gerade zum ersten Mal die korperlichen Reize einer Frau
entdeckt hat. Diese wenig erstrebenswerten Zustinde fallen dem Fan Riff nicht auf. Sie ist berauscht
von der Méglichkeit, ihren Helden so nah sein zu durfen und murmelt: ,, Diesen Augenblick werde ich
nie vergessen “, wobei sie sich ein Stiick Pizza in ihre Tasche steckt. So wird sogar aus der Pizza eine
Devotionalie, die als Erinnerung dient und ein mythisch aufgeladenes Objekt ist. Natiirlich zeigt sich hier
auch eine Ironisierung des Devotionalien-Phinomens, denn ob ein verderbliches Lebensmittel dazu
dienen kann, einen Moment lingere Zeit in Erinnerung zu halten, ist doch mehr als fraglich.

Bevor die Ramones in die Schule kommen und Riff eréffnen, dass sie thren Song Rock'n'Roll
High School, den sie fir Musiklehrer McGee bezugnehmend auf dessen Unterricht geschrieben hat,
wirklich gut finden und in das Programm aufnehmen wollten, versucht Ms. Togar, die Ehre der Schule
durch die Verbrennung von Ramones-Schallplatten zu retten. McGee verhindert die Verbrennung aber —
dieses Ritual erinnert ihn moglicherweise zu sehr an nationalsozialistische Biicherverbrennungen. Der
Plan, die Helden ihrer Antagonistin zu verbannen, scheitert also an der mangelnden Loyalitit von Ms.
Togars eigenen Untergebenen. Als die Ramones mit Riff durch die Schule gehen, bemerken sie, dass
,, die Zeiten sich gedandert haben, seit wir von der High School geflogen sind. “ Hiermit manifestieren sie

Das Groupie hort auf den Namen
was die Bezeichnung fir eine harte Droge ist. Der Rausch scheint ein wesentliches

21 Vol. Kapitel 4.3.2.1 dieser Arbeit.

282 Vel. Lau, Thomas: Die heiligen Narren, 1992: Betlin, de Gruyter Verlag, S. 70: ,, Den in den letzten Minuten
hineinhastenden Konzertbesucher kennt Punk ebenso wenig wie den in Schlafsicken vor dem Eingang
campierenden [...].
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thr Image von Aullenseitern, die natiirlich keinen Schulabschluss haben. Dass auch ihre Helden damals
mit dem Lehrkorper in Konflikt gerieten und der Schule verwiesen wurden, zeigt eine Parallele der
Attitiiden Riffs und der Band, was zur Identifikation beitragt. Riff ist unterwegs in den Ful3stapfen ihrer
Helden.

5. Fazit

Ich meine, dass die Analyse fruchtbar war und werde daher abschlieBend auf die in der Einleitung

aufgeworfenen Fragen eingehen.

Punk hat sich erwiesen als ein Phinomen, das mehr als nur eine Musikrichtung, sondern durch
die alternativen Vertriebs- und Denkstrukturen, nach denen Punks handeln — vor allem durch die Idee
des Do-It-Yourself — auch eine soziale Bewegung ist, deren Mitglieder eine Ideologie aus
Individualismus und dem Recht auf Spal3 sowie aus Protest und Nihilismus vertreten. Punk hat —
obwohl er als pop-historisches Phinomen bereits Anfang der 80er Jahre beendet war — auch heute noch
viele Anhinger, wodurch das dsthetisch-stilistische Phidnomen weiterhin lebendig gehalten wird.
Allerdings ist Punk ein heterogenes Gebilde und kann weder durchweg nihilistisch noch unbedingt
politisch genannt werden — pauschale Einordnungen, etwa in die politischen Kategorien , rechts > oder
, links ’, fallen schwer.

Die Do-It-Yourself-Idee ist gut vereinbar mit der amerikanischen Nationalmythologie, was als
Erklirung dafiir gewertet werden kann, dass britische Punks einen , lauteren ’ (dies ist nicht musikalisch
gemeint, sondern anderweitig stilistisch) Protest als thre amerikanischen Gesinnungsgenossen pfleg(t)en
— im britischen Konigreich miissen sie gegen die die Monarchie reprisentierende Konigin anschreien,
amerikanische Punks miissen bzw. kénnen dies nicht.

Die Ramones waren insofern musikalisch Punk, dass ihr auf dem amerikanischen Rock’n’Roll
der 50er Jahre rekurrierender Stil als Bruch mit der Musik der mittleren 70er Jahre verstanden werden
kann und auch Punk Rock solch eine Zisur darstellte. Ihre musikalische Simplizitit entspricht dem
Wesen des Punk Rock und die Themenbereiche Individualismus, Nihilismus und Spal3, die sich in ihren
Texten wiederfinden lassen, sind eben auch Punk-Themen. Die Ramones pflegten eine sehr amerikani-
sche Asthetik und sind ambivalent zu deuten, da sie nicht durch einen eindeutig systemfeindlichen,
chaotischen Stil wie die Sex Pistols ithn an den Tag legten, total provozierten und auf einen solchen
festzuschreiben waren, sondern Rebellion und Protest wesentlich dezenter dullerten und ihre Songtexte
oft mehrdeutig zu verstehen waren. Wihrend die Englinder kurz und heftig und mit allen Mitteln provo-
zierten, boten die Ramones die Moglichkeit, kontinuierlich an thnen und ihrem Werk zu partizipieren.
Wihrend die Sex Pistols der wiitende Teenager waren, boten die Ramones ihren Fans eine , Familie *.

Ebenso wie die Sex Pistols fiir den britischen waren die Ramones fiir den amerikanischen Punk
konstituierend und konnen fiir diesen somit als Leitfiguren oder Prototypen angesehen werden. Wer den
Punk aber wirklich begrindet oder gar , erfunden ’ hat, hat sich nicht kliren lassen. Musikalisch-
stilistisch hat es ihn vielleicht schon vor den , magischen ’ Jahren 1974 und 1976, in denen Ramones und
Sex Pistols sich formierten, gegeben, wenn man ihn als amerikanische Underground-Kultur mit starkem
Bezug zur Kunst-Szene versteht, die aber erst Ende der 70er Jahre aus dem Untergrund an die
Oberfliche gekommen ist. Falls diese These stimmt, gehen beide Bands als , Erfinder * leer aus (den
Bonus der frithen , Geburt * kénnen aber die Ramones flr sich beanspruchen). Teile des Punk-
Grindungsmythos sind beide Bands aber in jedem Fall, da sowohl Punk-Fans als auch -Musiker sich
immer wieder auf sie berufen und sich an ihren Stilistiken orientieren und diese — typisch Punk! —
moglichst zu etwas Eigenem weiterentwickeln.

Obwohl die Idee, das hierarchisch geprigte Star-System aufzuheben, ein Teil der Punk-Ideologie
war, kénnen die Ramones als identitatsstiftende Helden der Pop-Kultur angesehen werden, und zwar in
unterschiedlicher Weise: zumindest Joey Ramone kann als Idol gelten, bei dem Person und Figur
Gbereinstimmen und der so durch Authentizitit Identifikationspotenzial freisetzt — auch die einfach zu
imitierende Familien-Asthetik der Band wirkte auf diesem Wege. Dass aber diese , Familie
Inszenierung war, dass es im Band-Alltag der , Briider > durchaus heftige Streitereien gab und dass dies
der Offentlichkeit nicht immer tiber die Medien kommuniziert wurde, zeigt, dass auch der Star-Status der

nur eine
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Ramones auf einer gewissen medialen Verklirung beruht. Und da die Band bereits aufgelost ist und zwei
ithrer Mitglieder verstorben sind, kann ihr Helden-Status kaum noch zerbrochen werden. Der Mythos im
Sinne einer Helden-Geschichte ist beendet, die identititsstiftende Wirkung bleibt bestehen und wird
durch Denkmiler — wie der nach Joey Ramone benannte Platz in New York — und durch Handeln,
Aussehen und Aussagen anderer Szene-Mitgileder immer wieder erneuert und verstirkt.

Auch der Film Rock’n’Roll High School hat Erkenntnisse zu den hier behandelten Phinomenen
zutage gefordert: Vor allem der rebellische Aktionismus Riff Randells als Verdeutlichung der Do-It-
Yourself-Idee im Punk und der in der Konfrontation schiilerischer Rebellion mit dem Autorititsdenken
der Lehrerschaft sich zeigende, auch im Pop meist zu findende Generationen-Konflikt, seien hier
genannt. Aullerdem wurde das Star-Phinomen teilweise ad absurdum gefithrt und die Ramones als
, menschliche °, , normale * Stars dargestellt, was der Punk-Haltung entspricht, der eigentlichen Star-
Charakteristik, innerhalb derer Helden sich auch durch Unnahbarkeit ihren Fans gegentiber
konstituieren, nicht unbedingt.

Uber 20 Jahre lang gab es die Ramones — in diesen Jahren sind sie keine Mega-Stars geworden, deren
Platten jeder kennt und kauft, aber sie hinterlassen eine gro3e Zahl von Anhingern und ein Oeuvre, das
fir vielerlei Interpretationen offen ist und durch diese Arbeit noch lange nicht vollstindig bearbeitet
worden ist.

In diesem Sinne: ,, Hey Ho Let’s Go! “**

283 Aus: Ramones: Blitgkrieg Bop.
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6. Quellenverzeichnis

Angefligt sind Biblio-, Disko- und Filmographie, wobei sowohl in der Arbeit zitierte Quellen als auch
solche aufgenommen wurden, die meines Erachtens fiir das Verstindnis von Punk und Pop wichtig sind

284 . . . .
>*" 7u meinem Verstandnis dieser

und im Laufe meiner jahrelangen Zugehorigkeit zur Punk-, Szene
Phinomene beigetragen haben.

Die Biblio- und Diskographie sind drei- bzw. zweigeteilt: erstere in die Auflistung direkt zitierter
Literatur, die Auflistung von Internet-Quellen und die von nicht zitierter, weiterfihrender Literatur.
Letztere besteht aus einem Ramones-Teil und einer umfangreichen Auflistung Punk-relevanter

Tontriger, die zum akustischen Verstindnis des Punk-Phinomens beitragen kénnen.
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