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1 Einleitung

Diese Studie hat die Entstehung der Hip-Hop-Kultur der 1980er Jahre in Westber-
lin zum Gegenstand. Im Zentrum steht dabei eine Generation von Jugendlichen
und jungen Erwachsenen, die in der Auseinandersetzung mit einer vorrangig tiber
Medien vermittelten und aus New York kommenden Kultur zu einer eigenen Ber-
liner Hip-Hop-Szene avancierte.

Es soll veranschaulicht werden, dass die Historiographie des Hip-Hops in Deutsch-
land nicht in den 1990er Jahren mit Advanced Chemistry, den Fantastischen Vier
oder LSD beginnt, sondern die Westberliner Hip-Hop-Kultur der 1980er Jahre in
Betracht gezogen werden muss. Somit stellt sich folgende Leitfrage: Wie entstand
in den 1980er Jahren in Westberlin eine Hip-Hop-Kultur, deren jugendliche Ak-
teur:innen eine sich selbst definierende und -bewusste Kultur entwickelten?

Die Ergebnisse der Recherche sind als eine explorative Studie und Materialarbeit
zu verstehen, die bislang in der Forschung nicht untersuchte Zeugnisse und Doku-
mente der Kultur und Akteur:innen aus den 1980er Jahren beinhaltet. Ein in diesem
Zuge von mir erstelltes digitales Archiv umfasst unter anderem Fotos, Klangbei-
spiele, Zeitschriftenausschnitte und Videos in ca.2.000 Einzeldateien, das exklusiv
am digitalen Leseplatz im Archiv der Jugendkulturen in Berlin zugédnglich ist.

In einer dieser Publikation vorausgehenden Untersuchung an der Humboldt-Uni-
versitit zu Berlin wurde eine Gegentiberstellung der jungen New Yorker und West-
berliner Hip-Hop-Kultur skizziert.! Diese behandelte nur die Oberfliche eines
komplexen Geflechts, das im Rahmen der vorliegenden Studie tiefergehend er-
schlossen und inhaltlich gefestigt wird.

1.1 Begrifflichkeiten

Zunichst sollen die zentralen Begrifflichkeiten aus dem Untertitel dieser Studie
definiert werden.

Das Substantiv »Entstehung« ist im Sinne der Prozesshaftigkeit zu verstehen, um
Essentialisierungen zu vermeiden und wichtige Entwicklungsschritte nachzuzeich-
nen. Mit »Entstehung« ist demnach kein exakt definierter Zeitpunkt gemeint, da
Kultur nie aus dem Nichts entsteht. Dies bedeutet jedoch auch, dass Prozesshaftig-
keit immer auf einer zeitlichen Achse eingetragen ist und die Kultur sich sukzessive

1 Bachelor-Arbeit am Institut fiir Musik- und Medienwissenschaften; Lehrstuhl Geschichte
fiir Theorie der populdren Musik; Seminar: »Afroamerikansiche Musik in Geschichte und
Gegenwart« (Leitung: Prof. Dr. Peter Wicke)
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von einem Zustand in einen anderen wandelt. Um folglich herauszufinden, ab
wann von einer Kultur im Kontext des Hip-Hops gesprochen werden kann, muss
vorher fixiert werden, welche Kriterien erfiillt sein miissen, um diese tiberhaupt als
solche beschreiben zu kénnen. Dies schldgt die Briicke zur Definition des Schliis-
selbegriffs »Kultur«.

Eine allgemein giiltige und prazise Definition des Terminus festzulegen, gestaltet
sich schwierig. Schon im Jahre 1952 vero6ffentlichten Kroeber und Kluckhohn eine
Sammlung von 164 bzw. knapp 300 verschiedenen Kulturdefinitionen.? Dariiber
hinaus wire es nicht zielfithrend, deduktiv von der Definition des Oberbegriffs
»Kultur« - selbst angenommen, nur eine der vielzdhligen Definitionen wiirde als
Rahmen verwendet - auf eine Definition der Hip-Hop-Kultur zu schlief3en. Selbst
innerhalb der Szene gibt es verschiedene Ansichten dariiber (z.B. Oldschool vs.
Newschool), was Hip-Hop eigentlich ist, ausmacht und sein sollte. Erkenntnis-
theoretisch bietet es sich daher eher an, sich iiber eine Explikation als tiber eine De-
finition dem Begriff »Kultur« zu néhern. Bei einer Explikation handelt es sich um
die Erkldrung eines Begriffes anhand seiner Charakteristika. Dies wird genutzt um
unscharfe, undeutliche und nicht klar definierte Begrifflichkeiten zu prézisieren
und der wissenschaftlichen Terminologie Stichhaltigkeit und Klarheit zu verlei-
hen. Insofern sind die Kriterien, die erfiillt sein miissen, als Notwendigkeiten oder
Bedingungen zu betrachten. Aus einer meiner fritheren Untersuchungen wurde
bereits deutlich, dass sich die Westberliner Hip-Hop-Kultur stark an der New Yor-
ker orientierte,® wodurch sich die hier verwendete Explikation des Kulturbegriffs
im Kontext des Westberliner Hip-Hops aus den Prigungen des amerikanischen
Vorbilds ableiten ldsst. Nicht vollstindig, denn Kultur ist in seinen verschiedenen
lokalen Formen nie identisch. In diesem Sinne ist die Kernaussage aus einem Auf-
satz von Frederico Celestini zu lesen, dass kultureller Transfer nur méglich ist, weil
kulturelle Elemente ohne den Kontext keine fixe Bedeutung haben und offen fiir
Interpretationen sind.* Kultureller Transfer ist somit auch immer ein Prozess der
Umdeutung. Der Maf3stab hat daher einen gewissen Spielraum und ist nicht starr.
Vereinfacht gesagt dienen folgende Auspragungen der New Yorker Kultur als Be-
dingungen fiir eine Westberliner Hip-Hop-Kultur: Graffiti, Breakdancing, DJing,
MCing.

2 Kroeber und Kluckhohn: Culture: A critical review of concepts and definitions; S. 149. Sie ma-
chen darauf aufmerksam, dass bei Beriicksichtigung von Fufinoten und Zitaten sogar knapp
300 Definitionen vorhanden sind. Sie belieflen es jedoch fiir die Sammlung bei 164, da die
iibrigen Definitionen die Schlussfolgerungen nicht mafigeblich verdndern wiirden.

3 Institut fir Musik- und Medienwissenschaften; Lehrstuhl Geschichte fiir Theorie der po-
puldren Musik; Seminar: » Afroamerikansiche Musik in Geschichte und Gegenwart« (Unter
Anleitung von Prof. Dr. Peter Wicke); Thema: »Vergleich der New Yorker und Westberliner
Hip-Hop-Kultur«.

4 Federico Celestini: Um-Deutungen. Transfer als Kontextwechsel mehrfach kodierbarer kultu-
reller Elemente, in: Ver-riickte Kulturen. Zur Dynamik kultureller Transfers; 2003; S. 37-52.
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Die Bezeichnung »Rezeption« ist explizit vom Stichwort »Konsum« zu unterschei-
den. Nach meinem Verstandnis ist »Konsum« zu unilateral und passiv - und nega-
tiv konnotiert. »Rezeption« hingehen umfasst ein bilaterales Verhaltnis zwischen
dem Inhalt, der aufgenommen und wahrgenommen wird, und dem bzw. der Ak-
teur:in selbst. Zudem lédsst »Rezeption« mehr Spielraum fiir die Art des Inhalts, die
rezipiert werden kann: Film, Musik, Zeitschrift, aber z. B. auch das Wirken anderer
Personen im unmittelbaren sozialen Umfeld eines Akteurs oder einer Akteurin.
»Konsume« ist hier zu sehr auf Giiter beschrankt.

Mit »Praxis« ist die Ausiibung spezifischer kultureller Praktiken gemeint, die in
den Ausfithrungen dieser Untersuchung als Entwicklungsschritt sukzessive aus der
Rezeption resultiert.

1.2 Forschungsstand

In den letzten Jahren hat sich das Interesse an der Aufarbeitung der deutschen Ent-
stehungsgeschichte der Hip-Hop-Kultur verstéarkt. Seit Beginn meiner Recherchen
im Jahr 2015 ist z. B. die Aktualisierung des Werkes 25 Jahre Hip-Hop in Deutsch-
land erschienen® oder wurde die Foto-Ausstellung SORRY iiber die Geschichte von
Graffiti in Berlin veranstaltet® und die Oral-History des Deutsch-Raps Kénnt ihr
uns horen? verdffentlicht.” Das vom Archiv der Jugendkulturen e. V. ins Leben geru-
fene Projekt Zeugnisse der Subkultur widmete sich 2020 dem Hip-Hop. Und auch
der deutsch-franzosische Fernsehsender arte befasste sich 2017 bis 2019 in seiner
Dokumentationsreihe The Rise of Graffiti Writing — From New York to Europe in
drei Staffeln mit dem Thema und beleuchtet unter anderem auch Berlin.® 2021
zeichnete We Wear The Crown in sieben Episoden »40 Jahre Rap aus Deutschland«
nach.’

Zur Entstehung des Hip-Hops speziell in Westberlin zwischen 1980 und 1989
gibt es dennoch nur sehr wenig Literatur und Quellen. Die ausfiihrlichen Doku-
mentationen setzen erst mit der anfangenden Kommerzialisierung deutscher Hip-
Hop-Produktionen Ende der 1980er bzw. Anfang der 1990er Jahre ein. Zu diesem
Befund kam ich bereits 2016 in meiner Bachelor-Arbeit und bewerte ihn - trotz

5 Sascha Verlan und Hannes Loh: 35 Jahre Hip-Hop in Deutschland; 2015.

6 SORRY/; 01.06. bis 24.06.2018; Kornversuchsspeicher. Siehe dazu auch Katia Hermann und
Mark Straeck: Berlin: Writing Graffiti; 2019.

7 Jan Wehn und Davide Bortot: Konnt ihr uns héren?: Eine Oral History des deutschen Rap;
2019.

8 https://www.arte.tv/en/videos/RC-022583/the-rise-of-graffiti-writing/ (Letzter Zugriff:
14.10.2022).

9 https://www.arte.tv/de/videos/RC-021469/we-wear-the-crown/  (Letzter  Zugriff:
14.10.2022).
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des oben erwihnten jiingsten Interesses - als nach wie vor zutreffend.!° Denn
die wenigen Schriften und Bestandsaufnahmen, die {iber die Rekontextualisierung
existieren, befassen sich meist mit dem Entstehungskontext in Deutschland im
Allgemeinen anhand einiger Fallbeispiele von deutschen Stadten. Westberlin ist
hier immer nur ein Kapitel bzw. Abschnitt eines grofieren Zusammenhangs, indem
versucht wird mehrere Dekaden allumfassend abzudecken, wodurch der Raum
Berlin-West nur oberfliachlich betrachtet wird. Dariiber hinaus weisen diese Bei-
trige in Teilen Fehler auf, die hier nicht alle behandelt werden kénnen. 1

Die Forschungsliteratur verweist haufig auf Filmproduktionen wie Wild Style, Style
Wars, Beat Street und die amerikanische Besatzung als bestimmende Faktoren fiir
die Entwicklung einer Hip-Hop-Kultur. Diese Aspekte sind jedoch nur ein Teil der
Erklarung, weshalb sich die Kultur verbreiten konnte. Insbesondere die Wichtig-
keit der amerikanischen Besatzung ist zu relativieren: Nach meinem Recherche-
stand ist hier ein Mythos bzw. eine Fehlinterpretation entstanden. So beschreibt
z.B. Joe Bliese im Buch HipHop in Berlin, dass »die Flutwelle der US-HipHop-
Kultur in den 1980er Jahren, auch durch die Priasenz der amerikanischen Soldaten
oder Filme wie >Wild Style< und »Beat Street, nach Deutschland {iberschwappte.«'?
Das als Standardwerk geltende 35 Jahre Hip-Hop in Deutschland sieht in den Fil-
men » Wild Style« (1983) von Charlie Ahearn, >Style Wars« (1983) '3 von Toni Silver
und >Beat Street« (1984)« die »Blaupause einer ganzen Generation«.'* Und Chris-
tian Huck nutzt in seinem Kapitel éiber Breakdance in Wie die Populdrkultur nach
Deutschland kam ' die Filme Wild Style, Style Wars und Beat Street als Authinger
fiir seine Erlduterung und beschreibt Westberlin als ein »Gebiet mit starker Prasenz
der US-Armee [...], wo man direkt von den Amerikanern lernen konnte«.!® Fiir
diese Einschdtzung bezieht er sich wiederum auf Verda Kaya, die beschreibt, dass
»der Zugang zur Hip-Hop-Kultur durch die Anwesenheit der US-amerikanischen
Streitkrifte in Berlin gefordert«!” wurde.

In den wenigen Biichern, die bestimmte Akteur:innen und Gruppierungen als be-
deutsam definieren oder hervorheben, fillt auf, dass diese sich mehrheitlich tiber-
schneiden und dadurch dasselbe Narrativ um den gleichen Personenkreis entsteht

10 »Rekontextualisierung der fritheren Hip-Hop-Kultur in den 80er Jahren: New York - Berlin
(West): Ein Vergleich zwischen New York und Berlin-West anhand der vier dargestellten
Sdulen der Hip-Hop-Kultur im Film »>Wild Style« (Unveréffentlicht).

11 Die arte-Doku beschreibt z. B., dass Wild Style 1982 im ZDF ausgestrahlt wurde, obwohl das
korrekte Datum der 7. April 1983 ist.

12 Archiv der Jugendkulturen, Gangway e. V: HipHop in Berlin; S. 15; 2008.

13 Die Dokumentation lief erst 1984 in Westdeutschland (siehe Abschnitt »Wo bleibt Graffiti?«).

14 Sascha Verlan, Hannes Loh: 35 Jahre Hip-Hop in Deutschland; S. 152; 2015.

15 Christian Huck: Wie die Populdrkultur nach Deutschland kam; S. 225-254; 2018.

16 Ebd.;S.229.

17 Verda Kaya: HipHop zwischen Istanbul und Berlin: eine (deutsche-)tiirkische Jugendkultur im
lokalen und transnationalen Beziehungsgeflecht; S.70; 2015.
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(siehe dazu Abschnitt »Methodik«). Aber warum sind es eben jene Akteur:innen,
die immer wieder rezipiert werden und nicht andere? Am Beispiel des Graffiti soll
hier dieser Frage nachgegangen werden. Exemplarisch werden folgende fiinf Pu-
blikationen untersucht: Spray City: Graffiti in Berlin (1994), Berlin Underground:
Techno und HipHop zwischen Mythos und Ausverkauf (1996), Graffiti Art: Berlin
und Linder (1996), HipHop in Berlin (2008) und Graffiti Writing in Deutschland
(2015). In vier von finf Biichern werden Amok, Amen, Deza, Kaos und Maxim als
wichtige Personlichkeiten genannt. Wird die letztgenannte Veréffentlichung hin-
zugezogen, ist Amok in all diesen Biichern vertreten. Dadurch entfaltet sich {iber
die Jahre hinweg ein bestimmtes Bild und wiederkehrendes Narrativ, da auf die-
selben Personen Bezug genommen wird, die wiederum dieselben Aussagen treffen.
Ein Beispiel fiir diese rekursive Bezugnahme ist die Erwahnung der Sprayer in Ber-
lin Underground: Techno und HipHop zwischen Mythos und Ausverkauf. Die Auf-
listung und Reihenfolge sind identisch mit der von Spray City: Graffiti in Berlin.
Lediglich Amok und Amen sind in der Anordnung vertauscht. Da letztgenanntes
Buch zwei Jahre vorher erschienen ist, kann davon ausgegangen werden, dass der
Inhalt der Quelle kopiert wurde. Dieser Befund deckt sich mit der Materiallage
im Internet, wo es z.B. zu Amok zahlreiche Reportagen, Interviews und Bilder zu
finden gibt — zur Graffiti-Vergangenheit von z.B. Shuan JayJay Fatah hingegen
nicht.

Es sei ausdriicklich betont, dass es weder darum geht, den eben zitierten Akteuren
Relevanz abzusprechen, noch ihre Bedeutung zu bewerten.

Insgesamt soll die vorliegende Untersuchung die Grundlagen dafiir legen, die Do-
kumentationsliicke von 1980 bis 1988 zu schliefSen und somit neue Perspektiven
auf das Thema zu erdffnen. Der »vergessenen Generation« aus Westberlin wird im
gesamtdeutschen Hip-Hop-Kontext somit mehr Gehor geschenkt.

1.3 Methode

1.3.1 Oral History

Um die Dokumentationsliicke zu schlieflen, wurden Interviews und Gespriche
mit der Methode der Oral History mit Akteur:innen gefiihrt, die zwischen 1962
und 1970 geboren sind. Um der im Abschnitt »Forschungsstand« angesprochenen
Schwierigkeit des wiederkehrenden Narrativs (siehe dazu auch Abschnitt »Pro-
blematiken«) entgegenzuwirken, sind auch Akteur:innen Teil des Portfolios, die
nicht direkt in die Ausiibung der kulturellen Praktiken des Hip-Hops involviert
waren, wie z.B. ein Tanzlehrer, eine Galeristin oder eine ZDF-Redakteurin. Diese
Gespriache habe ich bis auf wenige Ausnahmen transkribiert. Zu den Ausnahmen
gehort z.B. der Austausch mit dem Filmregisseur René Hennig oder dem Maler
und Vertreter der Jungen Wilden Walter Dahn.
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Insgesamt sind 25 Treffen mit verschiedenen Akteur:innen schriftlich festgehalten:
10 Interviews (Frage-Antwort) und 15 narrative Interviews (Oral History).

Bei der Oral History handelt es sich um eine hermeneutische Technik aus den Ge-
schichtswissenschaften, die vor allem in den 1980er Jahren populdr war. Hierbei
wird dem Gegeniiber zu Beginn des Gesprichs lediglich ein Rahmen bzw. Kon-
text genannt und im Idealfall keine Frage gestellt, um es frei sprechen zu lassen.
Im Anschluss kénnen durch Fragen »bisher ausgelassene oder zuvor festgelegte
Themengebiete stirker zur Sprache [gebracht werden], so dass Liicken der bio-
graphischen Uberlieferung geschlossen werden«'®. Aus der miindlichen Quelle
konnen anschliefend Informationen fiir die wissenschaftliche Weiterarbeit gezo-
gen werden. Eine gezielt gestellte Frage birgt mitunter das Risiko, den bzw. die
Gesprachspartner:in unbewusst oder bewusst zu manipulieren — um z. B. eine be-
stimmte Argumentation des oder der Fragestellenden zu bestitigen — oder ihn bzw.
sie von dem eigentlich gedachten Erzihlstrang abzulenken.! Ein Vorteil ist somit,
dass der bzw. die Interviewte das erzihlen kann, was er bzw. sie - und nicht der bzw.
die Wissenschaftler:in - fiir wichtig befindet und somit seine bzw. ihre subjektive
Erfahrungswelt zum Vorschein bringen kann. Zudem erméglicht das Prozedere,
Quellen von Akteur:innen zu erschliefen, die ansonsten eventuell keine hinterlas-
sen haben und daher im wissenschaftlichen Kontext einer bestimmten Thematik
nicht beriicksichtigt wiirden (siehe »Forschungsstand«). Die verschiedenen hier-
mit gewonnenen Blickpunkte konnen so iiberliefert werden und erméglichen Wis-
senschaftler:innen eigene Schliisse daraus zu ziehen.?°

Zu Beginn jeder Aufzeichnung des Gesprachs erkldrte ich dem bzw. der Akteur:in
den Kontext meiner Recherchen sowie den fiir die Erzéhlungen relevanten geogra-
fischen und zeitlichen Rahmen in dem er bzw. sie sich bewegen kann.

1.3.2 Elicitation

Um das freie Erzdhlen der Akteur:innen zu unterstiitzen, habe ich auf Artefakte
in Form von Videos, Audios, Bildern, Fotos, Textpassagen aus Biichern, Zitaten,
Filmboxen, Flyern, Plakaten zuriickgegriffen. Die von mir genutzten Artefakte
waren haptischer und digitaler (Reprisentation des originalen Artefakts auf ei-
nem Gerit) Natur, die ich im Vorfeld der Recherchen ausfindig machen konnte.
Durch die Einbindung eines Fotos in das offene Gesprich kann die Erinnerung
des Akteurs und der Akteurin angeregt werden und bestimmte Assoziationen her-

18 Alexander C. T. Geppert: Forschungstechnik oder historische Disziplin?, in: Geschichte in Wis-
senschaft und Unterricht; S. 310f; 1994.

19 Gesprich mit dem Historiker Bodo Mrozek.

20 Alexander C. T. Geppert: Forschungstechnik oder historische Disziplin?, in: Geschichte in Wis-
senschaft und Unterricht; 1994.
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vorrufen. Dieses »Triggern« wird auch »Elicitation« genannt, das der Soziologe
Douglas Harper wie folgt beschreibt:

The parts of the brain that process visual information are evolutionarily older than the arts
that process verbal information. Thus images evoke deeper elements of human conscious-
ness that do words; exchanges based on words alone utilize less of the brain’s capacity than
do exchanges in which the brain is processing images as well as words. These may be some
of the reasons the photo elicitation interview seems like not simply an interview process that
elicits more information, but rather one that evokes a different kind of information.?!

Umgekehrt hat auch die bzw. der Interviewte die Mdglichkeit, die fiir sie bzw.
ihn wichtigen Artefakte vorzuzeigen, um ihre bzw. seine Erzdhlungen oder Stand-
punkte zu veranschaulichen. So hat mir z.B. Michael Telle Tetzlaff bei unserem
ersten Treffen seinen kompletten Besitz an Artefakten vermacht - darunter z.B.
Bilder, Flyer, Plakate und Vordrucke (Matrizen).

1.3.3 Triangulation

Bei einer Zusammenarbeit, die mafigeblich auf dem Erzdhlten der Akteur:innen
basiert, ist die Verifizierung und Einordnung des Gesagten in den zeitlichen und
thematischen Kontext von besonderer Bedeutung. Die erinnernde Person greift
auf das Langzeitgedichtnis zuriick, das wiederum durch kognitiv bestimmte Pro-
zesse anfillig fiir Fehlleitungen ist und stets seine eigene Realitdit und Wahrheit
formt (siehe dazu Abschnitt »Problematiken«).?? Um Geschildertes, das sich auf
zeitliche und ortliche Aspekte bezieht, zu verifizieren, stiitze ich mich auf An-
haltspunkte, die aus Quellen wie z. B. Artefakten und schriftlicher, auditiver bzw.
visueller Berichterstattung herausgearbeitet werden konnen. Befindet sich z. B. ein
Datum und Austragungsort eines Konzerts auf einem Werbeplakat oder ein Kon-
zerttipp in einer Zeitschrift, konnen diese Fakten mit der Ausfithrung der bzw. des
Interviewten - sie oder er sei bei jenem Konzert gewesen - abgeglichen werden.
Diese Strategie der Validierung bzw. Falsifizierung kann auch als Datentriangu-
lation verstanden werden. Der bzw. die Wissenschaftler:in kann so den nach der
Auswertung fiir korrekt befundenen Zeitpunkt einer stattgefunden Hip-Hop-Party
bestimmen oder eine bestimmte Entwicklung zeitlich eingrenzen. Die Blickpunkte
verschiedener Akteur:innen zu einem bestimmten Geschehnis kdnnen ebenso als
Referenzpunkte fiir einen zeitlichen, értlichen oder inhaltlichen Abgleich verwen-
den werden.

Anhand eines konkreten Beispiels mochte ich diese Vorgehensweise erldutern und
aufzeigen, wie Ungereimtheiten aufgel6st werden konnen: Das folgende Foto be-

21 Douglas Harper: Talking about pictures: a case for photo elicitation; Visual Studies, Vol. 17,
No. 15 2002.
22 Julia Saw; Das triigerische Gedichtnis: Wie unser Gehirn Erinnerungen filscht; 2016.
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findet sich sowohl im Buch Berlin Underground: Techno und HipHop zwischen
Mpythos und Ausverkauf als auch in Bei uns geht einiges. Die deutsche Hiphop-
Szene:

Grafitti Boys am Ku'damm; Spétsommer/Friihherbst 1983. Aus: Archiv des Autors.

Bemerkenswert sind hierbei die unterschiedlichen Bestimmungen der Jahresanga-
ben. Das erste Buch datiert das Foto auf 1983,%* das zweite auf 1984.2° Es stellt sich
die Frage, welche Datierung nun die richtige ist. Mit Hilfe von drei Informationen,
konnte ich das »Rétsel« 16sen:

- Michael Telle Tetzlaff erzahlte mir, dass das Foto »kurze Zeit nach der Sendung
mit Peter Illmann«, die auf den 14.06.1983 datierbar ist, entstand.

- und »es einer dieser Tag war, als die Dampfer am Wannsee noch fuhrenc.

- Auf dem Bild ist zu erkennen, dass die Passanten Mintel, die Grafitti Boys (sic)
langdrmelige Sweatshirts tragen und die sehr definierten Schattenwiirfe sowie
die Reflektionen bzw. Spiegelungen des klaren Himmels in den Fensterscheiben
auf Sonnenschein schlief3en lassen.

Mit diesen Hintergrundinformationen kann das Foto auf den Spatsommer bzw.
Frithherbst 1983 datiert werden.

23 Sebastian Krekow, Jens Steiner: Bei uns geht einiges. Die deutsche Hiphop-Szene; 2002.
24 S.70.
25 S.232.
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Konnte ich ein Artefakt oder eine Quelle nicht mit Sicherheit einordnen, ist dies
dementsprechend vermerkt.

1.4 Medienkorpus

Die eben erwahnten Quellen schriftlicher, auditiver bzw. visueller Berichterstat-
tung sind nicht nur fiir die Triangulation hilfreich, sondern ergdnzen ebenso den
Blickpunkt der Akteur:innen. Da die Hip-Hop-Kultur in der ersten Hilfte der
1980er Jahre vorrangig durch Medien verbreitet wurde, sind diese Teil der Ent-
stehungsgeschichte und miissen als Quellen mit in Betracht gezogen werden. Aus
ihnen koénnen weitere Schlussfolgerungen in Bezug auf spezifische Entwicklungen
gezogen werden, z. B. wann und in welcher Weise ein Ubergang des Begriffes »Rap«
zu »Hip-Hop« im Sprachgebrauch stattgefunden hat. In einigen Fillen erlaubt die
Sichtung medialer Quellen sogar, auf Berichte iiber Akteur:innen selbst zu stofien
(zusitzlich zu denen im Portfolio). Der gesichtete Zeitraum umfasst 1979 bis 1985.

1.4.1 Zeitschriften und Magazine

Bei der Sichtung der Zeitschriften und Magazine habe ich den Fokus auf Mu-
sik- und Kunstzeitschriften sowie Westberliner Stadtmagazine gelegt. Ich habe
jeden Beitrag dokumentiert, der im Kontext von Rap, Graffiti, Breakdance oder
DJing stand. Aus dieser Dokumentation kann entnommen werden, ob zu einer
bestimmten Zeit eine Konzentration an z. B. Rap-bezogenen Eintragen vorliegt, die
auch zeitungs- bzw. magaziniibergreifend sind. So kénnen fiir die Verbreitung und
Entwicklung der Hip-Hop-Kultur wichtige Zeitpunkte ausgemacht und in einen
tibergeordneten Kontext gestellt werden.

Folgende Zeitschriften und Magazine sind Teil des gesichteten Korpus: SOUNDS,
Musikexpress, Musikexpress/SOUNDS,*® SPEX, Musikszene, Blickpunkt - Das Ju-
gendjournal, Music Scene Berlin, Cult, ZITTY, TIR? art - Das Kunstmagazin,
Kunstforum, Wolkenkratzer Art Journal, Apart, Scritti.

1.4.2 Fernsehen

Die Recherche von Fernsehbeitrigen gestaltet sich schwieriger als die der Zeit-
schriften, da sie sowohl von den Auskiinften als auch der ErschlieSungen durch die

26 Im Februar 1983 wurden SOUNDS und Musikexpress Zeitschriften fusioniert und unter die-
sem Namen weitergefiihrt. Siehe dazu auch letzte SOUNDS-Ausgabe vom Januar 1983 (S. 6-
7).

27 Bei den Berlin-Magazinen ZITTY und TIP habe ich den Sichtungszeitraum bis 1989 erwei-
tert, da die Wahrscheinlichkeit Berichterstattungen tiber Akteur:innen zu finden, hoher ist.
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