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'Kampf, Konkurrenz, Beutezüge' 
Gangsterrap als Ästhetik der Realitätsfabrik 
 

This paper analyses gangster rap as a product of a transformed culture industry that integrates trans-
gression, scandal, and 'authenticity' into its marketing logic. Drawing on culture-industry critique, 
Horkheimer's racket theory, and Fisher's capitalist realism, it argues that gangster rap no longer relies 
on ideological illusion but reproduces late-modern reality in an affirmative, disillusioned form. Its 
hedonism, fatalism, and aggression express a generation's awareness that nothing lies beyond the 
market, producing a diminished form of ideology without utopian reference. An exemplary reading 
of Haftbefehl's Brudi namens Fuffi illustrates how money functions as a central protagonist, shaping 
social relations and converting apparent freedom into dependency. Gangster rap thus emerges as the 
aesthetic articulation of a world that endlessly reiterates itself as a 'reality factory'. 

 

1 Einleitung: Fragestellung, Relevanz, Methodik 
Es ist schon seltsam: Verschafft man sich einen auch nur groben Überblick über die 
soziologischen Publikationen jüngeren Datums zum Thema Hip-Hop bzw. Gangs-
terrap,1 der aufmerksamkeitsökonomisch die Welt erobert hat (Bock 2024: 281), so 
stößt man nicht selten auf Artikel und Beiträge, die reflexartig Differenzierungsver-
mögen, spezifische methodologisch-soziologische Kompetenzen und (sub)kultu-
relle Sensibilität gegenüber dem Gegenstand einfordern. Pauschalisierende oder gar 
'zu kritische' Töne stehen im Verdacht ein wahlweise bildungsbürgerliches oder zu-
mindest kulturkonservatives Ressentiment zu befeuern, das keine Sensibilität für 
Jugendkultur kennt. Es gilt, Gangsterrap und die entsprechende Szenewelt bloß 
nicht über einen sprichwörtlichen 'Kamm' zu scheren – wie auch? Hip-Hop selbst 
ist, um eine erste Konzession an das geforderte Differenzierungsvermögen zu ma-
chen, keineswegs einfach 'nur' Gangsterrap, sondern eine größere Kulturbewegung, 
deren Wurzeln bis in die 1970er Jahre zurückreichen2 – eine Kulturbewegung, in 
welcher Gangsterrap lediglich ein Subgenre darstellt. Das Beharren auf Differen-
zierungsvermögen und Offenheit ist also im Sinne der Sache plausibel, soll es 
schließlich der Erweiterung des Blicks auf eine Subkultur dienen, die nicht einfach 
mit einem moralischen Gesamturteil oder einer Schmähkritik abgefrühstückt wer-
den kann – will man nicht in eben jenes Ressentiment zurückfallen.3 Was also ist 
'seltsam' an einigen Forschungstexten? Seltsam ist weder, dass eine prinzipielle 
Selbstverständlichkeit unbefangener wissenschaftlicher Arbeitsweisen damit aus-
gesprochen wird, noch der – nicht unbegründete – Vorgriff, dass der Beschäftigung 
mit Hip-Hop als Untersuchungsgegenstand etwas 'Schmuddeliges' anzuhaften 
scheint4 – nein, seltsam ist ein beinahe apologetischer Zug einiger Arbeiten, die in 
ihrem ostentativ geforderten Beharren auf Differenzierungen und Sensibilität die 
Fähigkeit einzubüßen scheinen, das Phänomen kritisch auf den Begriff zu bringen, 
es mithin überhaupt gesellschaftlich zu beurteilen und nicht bloß beschreibend zu 

 
1 Folgt man einer oft verwendeten subkulturellen Schreibweise, wäre es "Gangstarap". Etwaige so-
ziolinguistische Unterschiede zwischen beiden Schreibformen können aber im Hinblick auf unser 
primäres Interesse vernachlässigt werden.  
2 Einen fundierten Überblick über die wichtigsten Alben des Genres gibt Breitenwischer 2021. 
3 Ein Beispiel für die hintergründigen, selbstreflexiven und kulturkritischen Aspekte der Hip-Hop-
Kultur ist das durchaus beeindruckende Werk des Wuppertaler Rappers Prezident. 
4 Exemplarisch führt dies Martin Seeliger am Beginn seiner Monografie aus (Seeliger 2013: 10f.). 
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konstatieren, was ohnehin der Fall ist.5 Das Phänomen 'Gangsterrap' wäre in ein 
Verhältnis zwischen spätmoderner Subjektkonstitution, Kulturbetrieb, Ökonomie 
und Gesellschaft zu setzen. Es geht explizit nicht darum, den (antisemitischen, frau-
enfeindlichen, homophoben etc.) Äußerungen vieler Rapper, den Texten sowie der 
milieuinternen Gewalt mit einer falschen, beinahe "repressiven Toleranz" (Herbert 
Marcuse) zu begegnen, wo die Phänomene als solche erklärungsbedürftig sind.6 
Angesichts vieler lesenswerter Beiträge ist das selbstredend keine kategorische Be-
urteilung der Forschungsliteratur und betrifft nur einen kleinen Teil der Arbeiten7 – 
es verdeutlicht aber ex negativo, welchen Zugang der vorliegende Text wählt: 
'Gangsterrap' soll als Phänomen der zeitgenössischen Kulturindustrie verstanden 
werden, deren Produkte weniger durch falsche Versprechungen als durch demonst-
rative Desillusionierung und die ästhetische Verdoppelung der Realität geprägt 
sind. Grundlage der Analyse bilden Ansätze der Kulturindustriekritik, Horkheimers 
Rackettheorie und Fishers Konzept des 'kapitalistischen Realismus'. Über etwaige 
Unterschiede und Differenzen in der Hip-Hop-Kultur hinweg sprechen wir über 
dieses Phänomen, als handle es sich um eine konsistente Einheit, die selbstverständ-
lich zu differenzieren ist und deren Differenzen in die Begriffsbildung mit aufzu-
nehmen sind. Nach einer theoretischen Hinführung im ersten Schritt sollen die an-
gesprochenen Theorien einen Bezugsrahmen herstellen, aus welchem ein Blick auf 
einen ausgewählten Text geworfen werden soll. Wir fragen von Beginn an: Was ist 
das Subjekt des 'Gangsterraps' in der modernen Kulturindustrie? 
 
 
 

 
5 David Schultz' Text zum "Studioattentat" ist hierfür beinahe symptomatisch: Auf über zwanzig 
Seiten schafft dieser es nicht, Gewalt (pardon: "Verletzungsinteraktionen") in der Hip-Hop-Kultur 
über die triviale Feststellung hinaus zu analysieren, dass Menschen sie je nach Kontext (Erziehung, 
Kultur etc.) unterschiedlich beurteilen. Statt die gesellschaftlichen, archaischen und bandenförmigen 
Logiken zu erklären, bleibt alles in einem beschreibenden Relativismus stecken, drapiert mit einem 
schwer wissenschaftlich klingenden Jargon. Selbst die geteilte Rezeption des Angriffs auf Animus 
– manchen Fans zu brutal, manchen notwendig – wird nicht reflektiert, lediglich konstatiert (vgl. 
Schultz 2022: 55–79). 
6 Im Übrigen begegnet man häufig einem Totschlagargument, das die weitere Beschäftigung mit 
Gangsterrap nahezu verhindert und dem ich hier vorgreifen muss: Sämtliche Äußerungen, Ge-
schmacklosigkeiten und Blödeleien im Rap werden nicht selten als 'ironisch' oder als performatives 
Spiel mit Geschlechterrollen abgetan, das irgendwie 'empowernd' sein soll. Dabei übersieht man, 
wie Žižek zurecht betont hat, dass gerade diese vermeintliche Ironisierung – die leichte Distanz zur 
Sache – eine noch lückenlosere Unterwerfung unter die Postulate der Kulturindustrie und der Ge-
sellschaft erzeugt. Alles ist 'ironisch' und zugleich 'empowernd', ganz gleich, wie geistlos es ist. Die 
inszenierte ironische Distanz, das scheinbar lachhafte "Nur noch Gucci, Bratan!", verstärkt paradox-
erweise den Zwang, sich dem Vorgegebenen zu beugen. Sie verhindert ernsthafte analytische Kritik, 
da sie die Sache selbst nicht ernst nimmt und Verantwortung annulliert. Rapper wie Moneyboy sind 
hierfür exemplarisch: Man weiß nicht, wo die Kunstfigur endet und der reale Mensch beginnt; alles 
verschmilzt zu einem performativen Gesamtprojekt aus Versatzstücken der Konsum- und Unterhal-
tungsindustrie. Daher kann es gefeiert werden, wenn dieser Frauen beleidigt oder an ein Studio uri-
niert – ist ja alles ironisch. Dies verdeutlichen eine tiefe Traurigkeit und eine Schwundstufe kriti-
scher Reflexion: Der Zwang selbst wird in der Form angeeignet, dass man ihn scheinbar ironisch 
inkorporiert. Menschen, die sich und ihre Umwelt nicht mehr ernst nehmen, sind kaum noch Ge-
genstand ernsthafter Analyse, immunisieren sich gegen jede kritische Betrachtung unter dem Deck-
mantel scheinbarer Freiheit, postmoderner Performativität und einer narzisstisch-ironischen Distanz 
zu allem. Diesen Zusammenhang kritisiert der Text "Meta, Meta, Meta" von Prezident. 
7 Arbeiten, die dem skizzierten Anspruch nachkommen, gibt es selbstverständlich auch. Ich hoffe 
dennoch, mit dem Blick auf die Verbindung von Kulturindustrietheorie, Rackettheorie und Fishers 
These vom 'capitalist realism' eine plausible Akzentverschiebung darlegen zu können. 
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2 Gangsterrap – Theoretische Annäherungen 
Letztlich war es so, dass HipHop gerade durch die Performance der ersten Version 
von "real" – das "Kompromisslose" – nahtlos in die zweite Version, die "Realität" des 
ökonomisch instabilen Spätkapitalismus, eingepasst werden konnte. Hier hat sich 
seine Authentizität als hochgradig vermarktbar erwiesen. Gangster-Rap reflektiert 
also nicht einfach nur bereits vorher existierende soziale Bedingungen, wie viele sei-
ner Fürsprecher meinen, noch verursacht es diese Bedingungen, wie seine Kritiker 
argumentieren. Stattdessen ist es eher so, dass der Kreislauf, durch den HipHop und 
das soziale Feld im Spätkapitalismus einander verstärken, eines der Mittel ist, mit 
denen sich der kapitalistische Realismus in eine Art anti-mythischer Mythos verwan-
delt. Die Affinität zwischen HipHop und Gangsterfilmen wie Scarface […] begründet 
sich in der gemeinsamen Behauptung, dass sie die Welt von sentimentalen Illusionen 
befreit haben und zeigen, "wie sie wirklich ist": ein Hobbes’scher Krieg aller gegen 
alle, ein System immerwährender Ausbeutung und allgemeiner Kriminalität (Fisher 
2020: 18, Hervorhebungen L.B.). 

Von Ideologie lässt sich sinnvoll nur soweit reden, wie ein Geistiges selbständig, sub-
stanziell und mit eigenem Anspruch aus dem gesellschaftlichen Prozess hervorgeht. 
Ihre Unwahrheit ist stets der Preis ebendieser Ablösung, der Verleugnung des gesell-
schaftlichen Grundes. Aber auch ihr Wahrheitsmoment haftet an solcher Selbständig-
keit, an einem Bewusstsein, das mehr ist als der bloße Abdruck des Seienden, und 
danach trachtet, das Seiende zu durchdringen. Heute ist die Signatur der Ideologien 
eher die Absenz dieser Selbständigkeit als der Trug ihres Anspruchs. Mit der Krisis 
der bürgerlichen Gesellschaft scheint der traditionelle Ideologiebegriff selbst seinen 
Gegenstand zu verlieren. Der Geist spaltet sich auf in kritische, des Scheins sich ent-
äußernde, aber esoterische und den unmittelbaren gesellschaftlichen Wirkungszusam-
menhängen entfremdete Wahrheit, und die planende Verwaltung dessen, was einmal 
Ideologie war. Bestimmt man als Erbschaft der Ideologie die Totalität jener geistigen 
Erzeugnisse, welche heute das Bewusstsein der Menschen in weitem Maß anfüllen, 
so wird man darunter weniger den gegen die eigenen gesellschaftlichen Implikationen 
verblendeten autonomen Geist verstehen dürfen [d.i. der "ideologische", L.B.] als die 
Totalität dessen, was konfektioniert wird, um die Massen als Konsumenten einzufan-
gen, und wenn möglich ihren Bewusstseinszustand zu modellieren und fixieren (A-
dorno 1979: 474, Hervorhebungen L.B.).  

 
2.1 Der Einzelne und die Bande 
Was genau ist Gangsterrap? Unter Gangsterrap versteht man allgemein ein Subge-
nre des Hip-Hop, welches in den 1980er-Jahren (vgl. Klein / Friedrich 2003: 55 ff.)  
in den USA aufkam: In Städten wie Los Angeles und New York entstand Rap-Mu-
sik, deren Texte oft das Leben in sozial benachteiligten Vierteln, Gewalt, Krimina-
lität, Drogen und Macht thematisieren. Hierbei unterscheidet er sich von anderem 
Rap vor allem durch seine harten, illusionslosen, oft provokanten Texte über Ge-
walt, Kriminalität und das Leben auf der Straße. Während andere Rap-Stile – auch 
teilweise ironisch, humorvoll – Themen wie Partys, Hedonismus und Konsum als 
Statussymbol behandeln, steht beim Gangsterrap noch deutlicher das Image von 
Stärke, Durchsetzungsfähigkeit, Abhärtung und Überleben im Mittelpunkt (vgl. 
Seeliger 2013: 16ff.). Das lyrische Ich inszeniert sich als isoliert und abgespalten 
vom und gegen den Rest der Welt – ein sozialer Solipsismus, der keinen Gedanken 
und keine Hoffnungen an die vermeintliche Illusion menschlicher Solidarität jen-
seits der "Gang" und der Familie verschwendet.  

It's just me against the world 
Nothin' to lose 
It's just me against the world, baby 
I got nothin' to lose 
It's just me against the world 
Stuck in the game 
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Me against the world, baby  
("Me Against the World", 2Pac 1995).8 

Künstler wie N.W.A, der hier zitierte Tupac Shakur oder 50 Cent – im deutschspra-
chigen Raum etwa Rapper wie Bushido, Kontra K oder Haftbefehl – schildern Ge-
walterfahrungen, soziale Benachteiligung, eigene Sozialisations- und Diskriminie-
rungserlebnisse oder schlicht die oft harte Realität der Lebensumstände in abge-
hängten und strukturschwachen urbanen Räumen.9 Gangsterrap kommt thematisch 
und stilistisch in starke Nähe zum Straßenrap, der sich jedoch stärker auf lokale 
Alltagsrealität, soziale Probleme und persönliche Erfahrungen fokussiert – insge-
samt sind die Übergänge der Subgenres jedoch fließend. Spezifika des deutschen 
Hip-Hop bilden, wie Seeliger zurecht betont, nicht selten Migrations- und Diskri-
minierungserfahrungen sozial benachteiligter junger Männer aus migrantischen 
Milieus, woraus sich die Situation ergibt, dass Hip-Hop-Kultur in Deutschland stark 
mit Migrationsgeschichte verwoben ist.10  

069 (069), Baba Haft ist zurück (Baba Haft ist zurück) 
Unterste Schublade, Gangasta Rap, mitten ins Gesicht 
Kanaken in Deutschland, ich bin nur Sohn meines Vaters 
Von Grund auf enttäuscht, fick Vater Staat, ich schieß auf den Adler  
("Depressionen im Ghetto", Haftbefehl 2015). 

Neben expliziter Staatsfeindschaft, dem 'symbolischen Schuss auf den Adler', arti-
kulieren die Texte sozialen Ausschluss. In Konfrontation zur vermeintlichen Mehr-
heitsgesellschaft erscheint der Gangster, der 'Outlaw', als bewunderte wie gefürch-
tete Gegenfigur zum angepassten Bürger (vgl. Seeliger 2013: 65ff.) – er verkörpert 
jene radikale Selbstbehauptung, die als Überlebenskampf dem gesellschaftlich Aus-
geschlossenen bleibt, wenn Anerkennung, Teilhabe und Aufstieg versagt sind. 

Life's a bitch, ich bin Ficker, weißer Sniff, Scheiß-Ermittler 
Reifen-Stich in den Krip Wagen, in dem wir immer mitfahr'n 
Mit Hass Randale schon mittags, Asoziale am Spielplatz 
Pressen Ware wie Piece Gras am Fließband, du siehst, dass 
Die Jugendpolitik hier versagt hat 
Egal, ob Frankfurt-Nordwest oder Marktplatz, Standard 
("Wo ich herkomm", Haftbefehl feat. Hanybal 2015). 

Gangsterrap dient auf den ersten Blick als Ventil, um gesellschaftliche Missstände 
und Perspektivlosigkeit zu artikulieren, zugleich reproduziert er, wie Fisher zurecht 
feststellt, eine nur vordergründig sozialkritische Haltung, letztlich einen konsumier-
baren Fatalismus, der sich als 'kapitalistischer Realismus' beschreiben lässt. In ihm 
wird Sozialkritik, wie ich anhand einer Kontextualisierung im Begriff der Kultur-
industrie ausführlich zeigen möchte, zum Verkaufsargument, zu einer weiteren 
Ware: sein Zynismus ist eben nicht kritisch, sondern meistens schlicht affirmativ, 
auch wenn er hyperironisch daherkommt. So bestätigt Gangsterrap Fishers Befund, 
dass die moralische Kritik des Kapitalismus und der Klassengesellschaft – sobald 
sie sich mit dem Appell zur Selbstzurichtung, zum permanenten Kampf und zur 
demonstrativen Illusionslosigkeit verbindet – den kapitalistischen Realismus noch 
bestärkt. Die Hoffnung, dass es einmal anders werden könnte, erscheint 

 
8 Sämtliche Zitate der Songtexte wurden der Datenbank Genius entnommen (genius.com). Zur 
Funktionsweise der Datenbank vgl. Nebrig 2023. 
9 Ein Sinnbild hierfür wurde der Stadtteil Frankfurt Offenbach, nicht zuletzt durch Künstler wie 
Haftbefehl, Capo, Olexesh oder Celo & Abdi. 
10 Die Einführung der Hip-Hop-Kultur sei zu Beginn im Wesentlichen gerade "ein Verdienst mig-
rantischer Jugendlicher" gewesen (Seeliger 2013: 57).  
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Gangsterrap meist als naiver Utopismus, wenn nicht als Artikulation von Schwäche. 
Glorifiziert werden Einzelkämpferattitüde, Bandenwesen,11 Willenskraft und 
Selbstzurichtung: 

Du bist Boss, wenn jeder zweifelnde Ruf verstummt 
Weil der Wille zum Erfolg durch deine Blutbahn pumpt 
Du bist Boss, wenn du deine Ziele fokussierst 
Und dich jeden Morgen selber vor dem Spiegel motivierst 
Wenn du rigoros trainierst um deine Muskeln zu stählen 
Wenn du lieber tot wärst, als jemandem Schutzgeld zu geben 
("Du bist Boss", Kollegah 2014). 

Heute ist Rap, vermutlich auch wegen seiner 'Message', ein global erfolgreiches 
Musikphänomen, das weltweit große Fangemeinden hat und sowohl kulturell als 
auch wirtschaftlich Einfluss ausübt (vgl. Klein / Friedrich 2003: 85 ff.). In Gangs-
terrap artikuliert sich gerade durch die Selbstbehauptung hindurch eine verschüttete 
Ohnmachtserfahrung, in deren Folge die (gesellschaftliche) Naturalisierung des 
vermeintlich Unvermeidbaren steht. Ganz in diesem Sinne hält auch Fisher fest:  

Eine ideologische Position kann niemals wirklich erfolgreich sein, bis sie naturalisiert 
ist, und sie kann niemals naturalisiert sein, wenn man sie als Werturteil anstatt als 
Tatsache begreift. Dementsprechend ist im Neoliberalismus auch versucht worden, 
"Wert" als ethische Kategorie zu eliminieren (Fisher 2020: 24). 

Was bleibt, ist also die Welt als hypostasierte Tatsache – sie ist, wie sie ist. Das, was 
im engeren Sinne jedoch als (bürgerliche) Ideologie zu bezeichnen wäre, jenes 'not-
wendig falsche Bewusstsein', überführt die materiellen Existenzbedingungen in 
ihre rationalisierte, geistige Gestalt – was existiert, hat seine Ordnung, weil es exis-
tiert, wie es existiert, darüber hinaus aber auf etwas verweist, was nicht nur unmit-
telbar der Vollzug des Gegebenen ist. Der Begriff der Ideologie ist, wie wir im Zu-
sammenhang der Kulturindustrietheorie sehen werden, nicht sinnvoll zu denken 
ohne sein idealistisches Erbe. Was der Mensch für unveränderlich hält, dem begeg-
net er – im Modus des Schicksals – mit Gebeten und Opfergaben, im Modus der 
Ideologie mit der Rationalisierung und Naturalisierung seiner Existenzbedingun-
gen, die so als natürlich, objektiv oder gottgegeben erscheinen. Gleichwohl besteht 
eine Kluft zwischen schlichtem Fatum und Ideologie als kohärentem Gedankensys-
tem. Ästhetisch und textlich bleibt Rap – besonders Gangsterrap – stark von männ-
lichen Solidaritäts- und Abgrenzungsgesten geprägt, in welchen sich die Erfahrung 
sozialer Ohnmacht in Formen von Männerbündnissen, demonstrativer Stärke, Lo-
yalität und Konkurrenz verwandelt. Die regressive Sehnsucht nach kollektiver 
Identität (vgl. Rosin et al. 2023: 6 ff.), nach der Bande12 oder Gang, die Zugehörig-
keit und Schutz verspricht, ist selbstverständlich keineswegs nur ein Phänomen, das 
bei der Video-Ästhetik des Hip-Hop und den Rap-Texten beobachtbar ist, sie ist 
beinahe ein Geburtsmakel der bürgerlichen Gesellschaft.13 Der Rückfall in 

 
11 "Gang", "Bande", "Racket" – die Begriffe wären sicherlich zu differenzieren, um aber ein prinzi-
pielles Phänomen hinter ihnen zu veranschaulichen, reicht ihre indifferente Verwendung an dieser 
Stelle.  
12 Die vielleicht luzideste gedankliche Fortführung des kurzen Racket-Textes von Horkheimer ("Die 
Rackets und der Geist") findet sich in Pohrts Werk "Brothers in Crime. Menschen im Zeitalter ihrer 
Überflüssigkeit". Pohrt schreibt: "Banden entstehen, wenn den Menschen die Gesellschaft, der sie 
zugerechnet werden, fremd geworden oder fremd geblieben ist. Bande heißt, dass Menschen sich 
zur zweiten Natur, zur Gesellschaft, wie zur ersten verhalten" (Pohrt 2021: 304). 
13 "Die allgemeinste Kategorie der von den Gruppen geübten Funktionen ist der Schutz. […] Die 
Verhärtung des Rackets nach unten ist identisch mit der Verhärtung der Individuen, die es konstitu-
ieren. Sie ist in der gesamten Geschichte bewusst betrieben worden" (Horkheimer 1985: 288). 
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Tribalismus, Kommunitarismus und Bandengewalt erweist sich als ein altes, 
ubiquitäres Krisenphänomen der Gesellschaft, das von offen gewalttätigen Grup-
pierungen bis zu den subtileren Formen institutionalisierter Kumpanei in Wirtschaft 
und Politik reicht.14 Dem Weltbild des Rap – diesen Zusammenhang aus eigenen 
Erfahrungen erahnend – liegt oftmals ein spezifisches Ressentiment gegen abstrakte 
Herrschaftsverhältnisse und den (demokratischen) Staat als politische Vermitt-
lungsform der bürgerlichen Gesellschaft zugrunde, ein Ressentiment, das nicht mit 
Kritik zu verwechseln ist und welches Leo Löwenthal einmal treffend als "Malaise" 
der Moderne zusammenfasste.15 Es verwundert daher nicht, dass sich im Gangster-
rap textlich zuhauf antisemitische Topoi finden lassen,16 verspricht dieser schließ-
lich (speziell in seiner modernen Form) das Abstrakte in Gestalt des 'Juden' zu kon-
kretisieren, der Herrschaft ein Gesicht, einen Namen, eine Adresse zu geben. So 
sieht dann vermeintliche 'Sozialkritik' textlich bei einem Rapper wie Kollegah aus 
– der ja nicht zuletzt wegen seiner poetischen Auslassungen zu KZ-Häftlingen seine 
Fähigkeit zu besonders geistreicher 'Provokation' öffentlich unter Beweis gestellt 
hat. Über eine psychotische Verschwörungstheorie reicht es nicht hinaus: 

Im Südirak verschwanden Nuklearwissenschaftler 
Aber über sowas schweigen die Nachrichtenmacher 
Doch ich begreif' die Symbole, die schleichenden Omen 
Das Zeichen der Rose, das Auge in der Ein-Dollar-Note 
Sie sind einfach überall, so wie Feinstaub-Atome 
Überall erkenn' ich die Handschrift der Freimaurerloge 
Ich sah geheime Labore unter U-Bahn-Schächten 
Sie infiltrieren schleichend Regierungskreise von Supermächten 
Besetzen weitläufig die Führungsriegen 
Noch übersehen leichtgläubige Bürger diese einäugige Pyramide 
Doch ich hoff', dass es meine Spezies versteht 
Nur frage ich mich täglich, wie spät sie es versteht 
Schon gibt's in den Schweizer Bergen Alien-Camps  
("Armageddon", Kollegah 2018). 

Die Reaktionen auf die gesellschaftliche Spaltung des modernen Subjekts in Ci-
toyen und Bourgeois sowie die Vereinzelung in der bürgerlichen Gesellschaft zei-
gen sich im Gangsterrap in exemplarischer Form: als kollektive Rückkehr in einen 
antizivilisatorischen Tribalismus der 'Gang' und in einer zynischen Affirmation der 
gesellschaftlichen Spielregeln, die als unvermeidbarer Naturzustand, als Kampf um 

 
14 "Macht ist zunächst mit physischer Form identisch, aber die Arbeitsteilung bringt mit neuen ge-
sellschaftlichen Funktionen auch neue Kommandostrukturen ins Spiel. Befehlsgewalt und Vorrechte 
hat, wer die Schlüsselpositionen besetzt. Die einzelnen können dies nur als Mitglieder einer Gruppe, 
und jede Gruppe setzt alle anderen voraus. Also hat man die Gesellschaft als ein abgestuftes System 
von Gruppe mit unterschiedlichem Anteil an Vermögen und Macht zu begreifen, und damit es so 
bleibt, müssen die Gruppen ihre Exklusivität verteidigen. Könnte jeder dem Club der Milliardäre 
beitreten, hätte man bald statt vieler Gruppen nur noch eine" (Pohrt 2021: 36 f.). 
15 "Das für den modernen Menschen charakteristische Bewußtsein der Isolation, seine sogenannte 
geistige Heimatlosigkeit, seine Verwirrung angesichts der scheinbar unpersönlichen Mächte und 
Kräfte, als deren hilfloses Opfer er sich erlebt, sein immer schwächer werdendes Wertempfinden – 
all diese Motive tauchen in modernen soziologischen Arbeiten immer wieder auf. Diese Malaise ist 
ein Spiegel jener strukturellen Belastungen, denen der einzelne [sic!] in einer Periode tiefgehender 
Veränderungen in der Wirtschafts- und Sozialstruktur ausgesetzt ist: Der Ablösung einer Schicht 
kleiner, unabhängiger Produzenten durch gigantische Konzernbürokratien, dem Zerfall der patriar-
chalischen Familienstruktur, dem Auflösungsprozeß persönlicher Bindungen in einer zunehmend 
mechanisierten Welt, der Spezialisierung und Atomisierung des gesellschaftlichen Lebens und der 
Ablösung traditioneller Muster durch Massenkultur" (Löwenthal 1990: 29 f.). 
16 Lesenswert ist in diesem Zusammenhang Jakob Baiers Arbeit, die systematisch antisemitische 
Topoi im deutschen Rap untersucht (vgl. Baier 2025: 107 ff.). 
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Beute und Macht deklariert werden. Junge, oft sozial marginalisierte Männer, denen 
die postfordistische Gesellschaft mehr abverlangt als nur ihren 'Mann zu stehen', 
erleben soziale Erosion und den Verlust traditioneller Rollenbilder als eine existen-
zielle Krise und fortwährende Kränkung. Texte wie der oben zitierte Kollegahs zeu-
gen nicht nur von einem individuellen psychischen Changieren zwischen Paranoia, 
narzisstischer Kränkung und Größenwahn, sondern weiter gefasst von der generel-
len Unfähigkeit, gesellschaftliche Herrschaft anders zu begreifen denn als Einfluss 
einer anderen 'Gruppe' oder Gang – einer Verschwörung von oben, die sich von der 
eigenen nur durch das Maß ihrer Macht unterscheidet (vgl. Horkheimer 1985: 289 
f.) Dabei kann die Gruppendynamik der Gang faschistoide Tendenzen annehmen. 
Gemeinsam ist ihnen nicht nur eine Verachtung von Schwäche, sondern eine kol-
lektive Identifikation mit der Macht des Rackets, der Gang, der Familie, die an die 
Stelle des autarken Einzelnen tritt. Gewalt und Einflussnahme werden glorifiziert 
und nichts schweißt die 'Brüder' besser zusammen als gemeinsam begangenes Un-
recht. Das Racket, die Gang "hat überall den Gegensatz zwischen innen und außen 
aufgerichtet, der Mensch, sofern er keinem Racket angehörte, war draußen in einem 
radikalen Sinn, der Mensch als solcher war verloren." (ebd.: 291). In vielen Texten 
schwebt hinter der Kraftmeierei eine kalte Traurigkeit, ein Abdruck des Nihilismus 
der Konsumindustrie und die unsagbare Leere eines Lebens bestehend aus einer 
Reihe von letztlich belanglosen Kaufentscheidungen, Unterhaltungsformaten, Dro-
gen, bedeutungslosem Sex und Kriminalität.17 

Über den Dächern meiner Stadt riecht die Luft nach Marihuana 
Der Benz frisch gewaschen, Baby, Kokosnussduft 
Tausend Fotos im Suff, was für 'ne Karriere (Ja) 
Heute druff, morgen sind wir Millionäre (Haha) 
Fünfhundert Pferde, ich gucke in die Sterne (Boh) 
Schicke einen Gruß an meine Jungs in die Ferne 
Haramburger Kiez, Sonne aus der Röhre 
Fingernagel fake und die Hautfarbe Möhre 
Meine Welt ist aus Plastik, doch macht nix 
("Palmen aus Plastik", RAF Camora & Bonez MC 2016). 

Hinter dem leeren und unbefriedigenden Hedonismus bricht unvermittelt die archa-
ische Idee des Selbstopfers hervor, welches den Einzelnen über sich als Individuum 
erheben soll. Das (männliche) Racket der Gang ist keineswegs nur funktionales 
Machtzentrum, sein Zwangsverband soll Nähe und Sinn, soll kommunitaristische 
Orientierung, echte menschliche Erfahrungen von Zusammenhalt stiften. 

Aufgewachsen, wo Gewalt ist, ja 
361 ist meine Gegend, ja 
Glaub mir, ich opfer' mein Leben, ja 
Für die Gang, ja (Ich opfer' mein Leben) 
Für die Gang, für die Gang 
Für die Gang, ja, ja (Ich opfer' mein Leben) 
[…] 
Guck mich nicht so an, Dicka, ja 
Denn ich knall' dich ab, Dicka, ja 
Warum hab' ich das nur getan? Dicka, ja (Aber warum?) 
Sie trauern jetzt an deinem Grab, Dicka, ja (Ja) 
Ich hatte keine andre Wahl, Dicka 
Nein, ich hatte keine andre Wahl, Dicka, ja 

 
17 Bisweilen scheint es beinahe so, dass die offene Aggression vieler Texte aus diesem Grund diffus 
und ziellos wird. Man kann dieses Leben eigentlich nicht wirklich ertragen, aber muss selbst diesem 
Umstand mit Härte und Affirmation begegnen. 
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[…] 
Schießen und schlitzen, Gefängnis absitzen 
Und das für die Bande, ich nehm' es in Kauf (Wouh) 
Hier kann der Kripo sich ficken 
Denn keiner von meinen Jungs redet sich raus (Never) 
So nimmt das Leben sein'n Lauf (Yes) 
Ich mache Cash mit mei'm Team (Wouh) 
Es gibt kein'n Weg wieder raus (Never) 
("Für die Gang", Ufo361 feat. Gzuz 2017). 

Die Bandenbildung selbst ist, entgegen dem ganzen Pathos, dennoch immer nur 
vorläufig, droht permanent in die Partikularinteressen zu zerfallen: Schnell können 
die Seiten, trotz aller Loyalitätsbekundungen, gewechselt werden18 – besser man 
vertraut keinem, denn man selbst weiß am besten, wozu die eigenen 'Brüder' in der 
Lage sind. Sentimentalitäten und Desillusionierung greifen ineinander: Der Domi-
nanz und Machtdemonstration nach außen korrespondiert ein regressiver und rühr-
seliger Bruderkult nach innen, der die permanent drohende Zerfallsbewegung der 
vereinzelten Subjekte psychisch kompensieren soll.  
Gewalt, deren Verarbeitung und Glorifizierung, ist im Gangsterrap jedoch keines-
wegs immer nur primitive Triebabfuhr, Selbstzurichtung oder Dominanzkampf19 – 
sie ist bisweilen Versprechen, Hoffnung, beinahe Teleologie. Sie stellt in den Texten 
vieler Rapper eine Welt vor, in der tatsächlich die Perspektivlosen vom Rande der 
Gesellschaft, die menschliche Ausschussware des Spätkapitalismus, die Ersten sein 
werden. Gerade das demonstrativ unversöhnliche Beharren und die Kompromiss-
losigkeit der Gewalt verweisen auf ihr Gegenteil, lassen das Sinnlose an ihr als Pro-
vokation hervortreten, damit es umso deutlicher als alternativlos bejaht werden 
kann. Halb Mantra, halb Narbe schlingert die Gewalt immer zwischen Drohung, 
Provokation, Selbstzurichtung und Fatalismus:  

Meine Ballermann, mein Bester 
Menschen vertrauen, komm schon, bitte 
Frag mich nicht nach einem Cent 
Der bleibt in mei'm Konto im Kissen 

[…] 

Drogenkonsum steigt, während der Mindestlohn sinkt 
Kinder am koksen, wohin mit der Jugend 
Sie hat den Faden verloren, tragen Pistolen, vollautomatisch 

[…] 

Depressionen im Ghetto 
Vergiss SOS, es kommt eh keine Rettung  
("Depressionen im Ghetto", Haftbefehl 2015). 

Der demonstrativen Brutalität nach außen ("Mein Ballermann, mein Bester"), den 
Einschüchterungen ("Guck mich nicht so an, Dicka, ja. Denn ich knall' dich ab, 
Dicka, ja") etc. korrespondiert die Verrohung nach innen ("Menschen vertrauen, 

 
18 "Selbst während des offenen Konflikts der Dachorganisationen ist der einen noch das Individuum 
verdächtig, mit dem die andere allzu ernsthafte Schwierigkeiten hatte. Es muss über allem Zweifel 
stehen, dass nicht der Mangel an Anpassungsfähigkeit, sondern Umstände, die dem wesentlichen 
Verhältnis fernliegen, den Übertritt vom einen ins andere Lager motivieren" (Horkheimer 1985: 
289). 
19 "Und schon bei etwas näherer Betrachtung deutet sich an, dass 'das' Gewaltverständnis von 
Gangsta- Rappern deutlich vielschichtiger, uneindeutiger und widersprüchlicher ausfällt als die 
Fremdbeschreibungen und meist überspitzten Selbstinszenierungen des Genres suggerieren" 
(Schultz 2022: 57). 
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komm schon, bitte"), die als gebotene Notwendigkeit erscheint. Sie hat zudem eine 
weit bitterere, über das Unmittelbare hinausweisende Bedeutung; sie dient für diese 
Jugendlichen dazu, einen Verlust aufzufangen, den Verlust des Glaubens an eine 
sinnvoll und gerecht eingerichtete Welt, ein Glaube, der ohne die Idee von Gerech-
tigkeit, und das heißt auch 'gerechter' Strafe, nicht aufrechtzuerhalten ist.20 Wer 
kann es ihnen verübeln, könnte man zynisch fragen? Zumal sich das, was man ge-
meinhin als 'Verbrechen' brandmarkt, auf höherer Ebene wiederholt: Wenn globale 
Konzerne ganze Regionen ausbeuten, Kinderarbeit in der Textilindustrie dulden, 
Flüsse vermüllen oder Arbeiter in den Fabriken von Foxconn unter Bedingungen 
schuften, die in den Suizid treiben, unterscheidet sie vom niederen Verbrechen des 
Gangsters in erster Linie der juristisch kodifizierte, legale Vollzug – und die größere 
Tragweite profitabler Unmenschlichkeit. Werden diese Menschen ausreichend zur 
Verantwortung gezogen? Es wäre falsch, zu glaube, dass die Jugendlichen dies nicht 
sehen. Auch 'oben' herrscht längst die Logik des Stärkeren, das Prinzip des Rackets 
– nur eben mit besseren Anwälten, PR-Abteilungen und globaler Reichweite. 21 Wer 
wollte den Jugendlichen da verdenken, dass sie diese Brutalität im Kleinen bloß 
konsequent wiederholen?22 Ohne Verbrechen, ohne 'ursprüngliche Akkumulation', 
geht es wohl einfach nicht: 

Sie versuchen, die Kriminalität zu bekämpfen 
Denn nur Verbrechen können den Armen helfen 
Die Blocks sind am Brennen, Hartz IV macht sich breit 
Alle dealen Drogen und gefördert wird's vom Reichen 
Dort, wo Mörder spazieren und die Kripo fahndet 
Tragen Hilfsärzte grad dein' Körper in den Leichenwagen 
Zu viele enden im blauen Sack, mach hier nicht auf Tony M 
OF City, dritte Welt, selten gibt's ein Happy End 
("Wo ich herkomm", Haftbefehl feat. Hanybal 2015). 

In einer Gesellschaft, in der beispielhaft Banlieue-Jugendliche ohne die begründete 
Hoffnung aufwachsen, dass sie ihrem Viertel, den schimmligen Sozialwohnungen 
und dem schlechten Lebensstandard jemals wirklich entkommen können und 
gleichzeitig konstant einer Bilderflut ausgesetzt sind, in der Superreiche (auch Rap-
Stars23) auf die schamloseste Art und Weise ihren Reichtum zur Schau stellen, ist 
der ziellose Aufstand das greifbarste Mittel, da es dieser Logik entsprechend das 
Verbrechen wiederholt, was juristisch kodifiziert im Großen geschieht. 

 
20 Die Frage, ob die jeweiligen Rapper diese Dimension ihrer Texte tatsächlich intendieren, ist hier 
weniger relevant. In dem Fall ist ihre Musik vielleicht einfach interessanter und mehrdeutiger als 
beabsichtigt.  
21 "Die Brutalität der Unteren, vor der man das Geheimnis der Regierung bewahren muss, ist nicht 
primär, sondern gesellschaftlich erzeugt. Das blutrünstige Kollektiv, das die Geschichte der Mensch-
heit furchtbar durchzieht, ist nur das andere Gesicht der ausschließenden Rackets, bewusst oder un-
bewusst von ihnen erzeugt" (Horkheimer 1985: 291). 
22 Der kürzlich verstorbene Rapper Giwar Hajabi, besser bekannt unter seinem Künstlernamen Xa-
tar, äußerte sich in einem Interview zu seinem Weg in die Kriminalität (Xatar 2018). Trotz einer 
Kindheit in einem kulturell geprägten Umfeld – der Sohn kurdisch-iranischer Intellektueller erhielt 
Klavierunterricht, hatte Zugang zu Bildung und Kultur –, geriet er früh in kriminelle Aktivitäten, 
darunter Gewalt und Raub. Entscheidend für seinen Lebensweg war dabei weniger die fehlende 
Erziehung, sondern vielmehr die Wahrnehmung einer Welt, die ihm weder echte Aufstiegschancen 
bot noch das, was er für sein Leben als gerecht empfand. Diese Diskrepanz zwischen den eigenen 
Möglichkeiten und den gesellschaftlichen Bedingungen prägte seine Entscheidungen und spiegelte 
sich später auch in seiner Musik wider, in der Themen wie Ungerechtigkeit, Überlebenskampf und 
Perspektivlosigkeit immer wieder zentral sind. 
23 Ihre Botschaft (und sie kommen ja oftmals selbst "von unten") ist daher nicht selten umso zyni-
scher. 
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Verantwortlich ist oftmals die nächste greifbare Autorität. Die Jugendlichen wollen 
das, was die Konsumindustrie ihnen verspricht, und sie imitieren, was sie erleben. 
Der Zynismus ist ihnen kaum vorzuwerfen, nur die affirmative Dimension an ihm 
– von der Gewalt und Kriminalität ganz zu schweigen.  
In der Gang, deren Mitglieder sich als Schicksalsgenossen verstehen, wird die Welt 
zur Beute, die Ohnmacht des Einzelnen, unter Voraussetzung der Subordination, 
abgemildert; der Preis jedoch fürs "Dabeisein ist die Pflicht, sich auch gegen eigene 
Interessen dem Wohl des Ganzen zu unterwerfen" (Pohrt 2021: 35). Die aggressive 
Loyalität nach innen korrespondiert mit dem oben schon zitierten "me against the 
world" einer Welt, die jeder Solidarität entbehrt. Das Fremdopfer (der Verfolgte, 
der Feind) wird als Opfer verachtet, nur weil es Opfer ist.24 Passivität ist bedrohlich, 
die Wehrlosigkeit als solche wird verhöhnt und bestraft – wer kein Racket hat, das 
Schutz verspricht, der hat das Nachsehen. Die Erkenntnis des Zusammenhangs, der 
es zum Opfer macht, muss liquidiert werden, ebenso dass jeder es unter diesen Um-
ständen jederzeit werden könnte – daher muss es verfolgt und gedemütigt werden, 
muss der Andere, der Konkurrent immer ausgestochen und überboten werden. Wer 
nicht in der Gang ist, ist 'radikal draußen'.  

Keine Gnade, keine Rücksicht (wooh) 
Wenn eine Grade dein Gesicht trifft (hah)  
Wir machen Para mit mei'm Business 
Alles andre intressiert nicht (na) 
Gazo war niemals ein Drückeberger (na) 
Weil das, was ich tu', mich zum Millionär macht (tsching) 
Sitz' im Porsche, sitz' im Benzer 
Und komm' ich vorbei, Digger, wird es schmerzhaft 
Drück' die Patrone, mach's Magazin voll (yes) 
("Drück Drück", Gzuz feat. LX 2018). 

Allein jenes 'So ist nun einmal die Welt und ich nehme mir was mir zusteht!' ist 
nicht mehr ohne weiteres als Ideologie und somit als logisch konsistente und daher 
inhärent kritisierbare Bewusstseinsgestalt zu fassen. Die instrumentelle Vernunft 
des Zwecks, der das Mittel heiligt, die dem Konsumenten in der geplanten, psycho-
logisch aufs Subjekt kalkulierten Form der Werbung und der affirmierten Verspre-
chen der Konsumindustrie entgegentritt, bestimmt den nihilistischen Charakter 
nicht nur der Kulturindustrie, sondern des seinerseits fetischisierten Tauschverhält-
nisses der Wertvergesellschaftung insgesamt.25 Der Kapitalismus verwandelt, laut 
Marx, bekanntlich 'alles in eine Ware'. Kaufkraft, die größte Freiheit des Subjekts 
im Kapitalismus, ist einer der transzendenzlosen Sieges- und Endpunkte des Em-
porkömmlings, der es mit Rap geschafft hat. Als Zuhörer ist man gelegentlich rat-
los, ob man es lediglich mit einer besonders geschmacklosen Werbung oder tatsäch-
lich mit Musik zu tun hat:  

Nur noch Gucci, Bratan, ich trag' nur noch Gucci (nur noch Gucci) 
Nur noch Gucci, Bratan, ich trag' nur noch Gucci (ja, ja) 
Komm' in deine Stadt mit Drilon, Miri und Hamudi (wouh, wouh) 
Diese Szene ist 'ne Kahba und ich bang' die Pussy (bang' die Pussy) 

 
24 "Du Opfer" bezeichnet nicht zufällig im Jugend- und Rapjargon denjenigen, der der Gewalt der 
Gruppe ausgeliefert ist; die Beleidigung markiert eine Position der Wehrlosigkeit und sozialen Un-
terlegenheit. Zugleich handelt es sich bei "Opfer" um eines der gebräuchlichsten Jugend-Schimpf-
wörter der letzten Jahrzehnte, was auf seine tiefe Verankerung in einem von Konkurrenz und Härte 
geprägten Lebensalltag verweist. 
25 Dies arbeitet beispielsweise Fuchshuber großartig in seiner Doktorarbeit zur Horkheimerschen 
Rackettheorie heraus (vgl. Fuchshuber 2019: 312 ff.). 
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Nur noch Gucci, Bratan, ich trag' nur noch Gucci 
("Nur noch Gucci", Capital Bra 2017). 

Alles ist eine Ware und alles hat seinen Preis.  

Nichts ist umsonst, außer die Gnade von Gott 
Nicht mal der Tod, die Kugel, die ich dir jag' in den Kopf 
Patronen kosten Geld, so wie die Waffe, die dazugehört 
OF, FFM, Dritte-Welt-Atmosphäre 
("Alles dreht sich", Haftbefehl 2015). 

Nirgendwo wird dies jedoch offenkundiger als in der Prostitution, deren Darstel-
lung im Gangsterrap – und in dessen Frauenbild – eine besondere Rolle einnimmt. 
Gangsterrap, so können wir festhalten, ist interpretierbar als die fast schon zum un-
bewussten Reflex erstarrte Artikulation dieses Bewusstseins: Alles hat seinen Preis, 
auch andere Menschen. Das regressive, chauvinistische Frauenbild im Rap ist oft 
Gegenstand öffentlicher Empörung gewesen. Beschreibbar ist es als eine Art Ma-
donna-Hure-Komplex, der – keineswegs ein neues Phänomen – gewissermaßen zur 
psychischen DNA des Bürgers gehört. Das weibliche Subjekt ist aufgespalten in 
eine desexualisierte, unberührbare, heilige Mutter und deren Komplementärfigur, 
der Prostituierten, die jede Frau, welche nicht dieser männlichen Imagination von 
Sittsamkeit entspricht, virtuell bereits darstellt. Wieder einmal erscheint die Welt 
unter einem Blick des 'Beute machen'.  

Thema Frau'n, hör mir bloß auf 
Es ist keine Wissenschaft, sie zu durchschau'n 
So sieht's aus, machen wir uns nix vor 
Ich will dich zusammen mit meinem Cousin bohr'n 
Komm schon, tu's für mich, mein Schatz 
Ich weiß, dass sie heiß ist und nicht Nein sagt 
Dafür darfst du vorne sitzen 
Sie steigt ein mit ei'm Smile, setzt Cousin hinten 
("Frauen", Celo & Abdi 2012). 

Bereits Freud beschrieb diesen dichotomen Zusammenhang (Heilige-Hure) im See-
lenleben seiner Patienten. Im Hinblick auf ihre sexuelle Objektwahl erschien dies 
als psychische Impotenz (vgl. Freud 1969: 189 ff.). Die Texte bezeugen, bezogen 
auf Rap, eine erschreckende Aktualität, die nur dadurch überboten wird, dass 
Frauen im Rap mit ungleich offenerer, teilweise sadistischer Verachtung begegnet 
wird.26 Der Pool aus möglichen Zitaten zwecks Illustration ist groß, sehr groß. Das 
folgende gehört in Puncto Drastik vielleicht irgendwo in den mittleren Bereich. Und 
dabei ist es geschmacklos genug.  

Du bringst deine Alte zu 'nem Live-Konzert mit 
Und danach bläst sie unterm Beifahrersitz 

[…] 

 
26 Diese Verachtung von Frauen im Rap lässt sich als ein komplexes Zusammenspiel mehrerer Fak-
toren verstehen: Sie entspringt zum einen hypermaskulinen Rollenbildern, die Dominanz und Kon-
trolle betonen, zum anderen der sozialen Marginalisierung vieler Rapper, die in prekären Lebens-
umständen aufwuchsen und Frauen, die emanzipiert und erfolgreich sind, als Bedrohung traditio-
neller Machtverhältnisse wahrnehmen; hinzu kommen tradierte Genrepraktiken des Gangsterrap, 
die Frauen historisch sexualisieren und objektifizieren, sowie die performative Ironisierung und 
Übertreibung, die Aggression und Respektlosigkeit als Teil eines stilisierten Spiels erscheinen las-
sen, zugleich aber die bestehenden Macht- und Hierarchiestrukturen im Männerbündnis reproduzie-
ren. 
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Bring deine Alte mit, sie wird im Backstage zerfetzt 
Ganz normal, danach landet dann das Sextape im Netz 
("Was hast du gedacht?", Gzuz 2018). 

Bisweilen aggressiv abgewehrte homoerotische27 Verschmelzungsfantasien stehen 
in unvermittelter Beziehung zu ostentativer Heterosexualität, die durch eine nicht 
selten paranoide Homophobie gerahmt wird. Die sexuellen 'Beziehungen' zu Frauen 
hingegen sind oft rein unterwerfender, penetrativer Natur, sie sind ohne sexuelle 
Utopie, ohne Zartheit, Spiel, Ambiguitäten und Zwischentöne menschlicher Intimi-
tät – beschrieben werden letztlich Besitz, brutale Machtverhältnisse, Isolation und 
der weibliche Körper als Mittel einer Masturbation auf Umwegen. Auch hier sollen 
zwecks Schockwirkung vermeintliche Sexualtabus und unnütze bürgerliche Senti-
mentalitäten radikal gebrochen werden. 
Das Racket, die Familie erscheint als instabile Schicksalsgemeinschaft, die Ban-
denbildung misslingt, wo sie sich immer wieder erneuern muss – der Einzelne selbst 
wird zum Racket: "me against the world". Wie ist das ideologische Bewusstsein zu 
beschreiben? Gab es seit jeher Formen, in welchen sich die Menschen in ihr ver-
meintliches Schicksal gefügt haben, so ist dennoch im Hinblick auf die Kulturpro-
duktion eine wichtige Änderung zu konstatieren, die gleichwohl schon formal in 
der Veränderung der Kultursphäre, wie sie Adorno und Horkheimer in der Dialektik 
der Aufklärung beschreiben, angelegt ist. Inwiefern lässt sich die demonstrative Il-
lusionslosigkeit des Gangsterrap sowohl als Kontinuität als auch Veränderung des 
gesellschaftlichen Verhältnisses beschreiben, das Adorno und Horkheimer als 'Kul-
turindustrie' bezeichnen und welches im Begriff des 'kapitalistischen Realismus' ei-
nen vorläufigen Endpunkt erhält? 
 
2.2 Kulturindustrie 
Treten wir daher einen Schritt zurück und verorten Gangsterrap in dieser Hinsicht 
in einem etwas weiteren Kontext der Entwicklungen der Kulturindustrie der letzten 
Jahrzehnte. Wenn Fishers Diagnose stimmt, dass Hip-Hop die Welt von "sentimen-
talen Illusionen" befreit, so ist dieser Befund auch gleichzeitig für eine weiter ge-
fasste Entwicklung der Kulturindustrie gültig. Seit jeher, um ein potenzielles und 
leider weit verbreitetes Missverständnis zu vermeiden, war es keineswegs Anliegen 
der (heute müssten man fast sagen 'frühen') Kulturindustrie, wie sie Horkheimer 
und Adorno in der Dialektik der Aufklärung beschreiben, den Konsumenten schlicht 
zu 'verdummen' oder autoritär in die Resignation zu zwingen. Ihr Programm war 
seit jeher, gerade durch die Behauptung des scheinbaren Gegenteils, eines der Er-
nüchterung, des Konformismus und der Angleichung.28 Eine vermeintlich abstrakte 

 
27 Auch im obigen Text von Celo & Abdi ("Frauen") wird eine homoerotische Verbindung imagi-
niert: Das lyrische Ich phantasiert über Sex gemeinsam mit dem eigenen Cousin – die Männer kön-
nen einander jedoch nur begegnen über die gemeinsame Penetration der Frau als Mittlerin: "Ich will 
dich zusammen mit meinem Cousin bohr'n". Die homoerotische Spannung muss strikt unterdrückt 
bleiben; die Frau fungiert darin lediglich als Objekt einer sexuellen Verachtung, die aber gleichzeitig 
das Begehren erst ermöglicht. Die Texte sprechen, möchte man hier weiterdenken, Bände über einen 
tiefsitzenden Hass dieser Männer auf das weibliche Begehren, in dem projektiv jede Erinnerung an 
Zartheit oder Schwäche durch die Reduktion auf rein mechanische Penetration ausgelöscht wird. 
Niemand gibt sich hin – Gangsterrap kennt keine Erotik, sondern nur Triebabfuhr. 
28 Eine leider sehr oberflächliche Interpretation des Kulturindustriebegriffs findet sich beispiels-
weise bei Seeliger (vgl. Seeliger 2013: 38f.), der Adornos und Horkheimers Kritik vereinfachend als 
bürgerlichen Elitarismus darstellt und ihnen ein "elitäres Kunstverständnis" attestiert. Im Anschluss 
daran sei die Kulturindustrie schlicht auf "stumpfe Zerstreuung" aus. Diese Lesart bedient vielleicht 
ein gewisses Ressentiment gegenüber der Kritischen Theorie, dem sehr viel komplexeren Begriff 
der Kulturindustrie wird sie jedoch kaum gerecht. 
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Trennung zwischen Hoch- und Trivial- oder Massenkultur, die immer wieder be-
hauptet wird, lässt sich nicht wirklich auf den Text der Dialektik der Aufklärung 
stützen, die weit eher darauf reflektiert, inwiefern beispielsweise Elemente der 
Hochkultur (wie das 'Tragische') in massentaugliche Unterhaltungsmedien inte-
griert werden. Es ist auch kein Verhältnis einer sinistren, verschwörerischen Indust-
rie, welche die Massen 'manipuliert', gemeint – im Gegenteil entspringen die Kul-
turindustrieprodukte durchaus den Bedürfnissen der Menschen, und die scheinhafte 
Trennung der Sphären von Produktion und Rezeption wird in Zeiten von kommer-
ziell erfolgreichen DIY-Produktionen (exemplarisch im Hip-Hop) und Content-
Produktion in sozialen Medien wie TikTok ohnehin stark aufgeweicht, was in vielen 
Forschungstexten zur Popkultur als vermeintlich 'emanzipatorisches' Potential ge-
feiert wird (vgl. Seeliger 2013: 21ff.). Die Argumentation ist leider nicht selten sehr 
schlicht, wenn nicht auf die Vergesellschaftung der Individuen im Kontext der Kul-
turindustrie selbst reflektiert wird, wenn sie also – mit anderen Worten – vereinfa-
chend als schematische Trennung von Hoch- und Popkultur gedeutet wird und nicht 
als gesellschaftliches Verhältnis: Weil die Mittel der Kulturproduktion weitestge-
hend demokratisiert sind (im Prinzip kann jeder heute Videos drehen, sie bearbeiten 
oder mit einem Computer Beats bauen), wäre, dieser Logik zufolge, die Kunst quasi 
eine 'authentische' von 'unten', sie käme aus der 'Mitte' oder gar dem 'Rand' der 
Gesellschaft, was an-sich einen Wert darstellen soll, da die Monopolisierung der 
Produktion und die Trennung der Kultursphäre in Produzenten und Konsumenten 
so nivelliert wäre – Stichwort: Prosumer (vgl. ebd.: 36f.). An diesem Gedanken ist 
mit Sicherheit nicht alles falsch, dennoch greift er zu kurz, da er Popkulturphäno-
mene notorisch als emanzipativ betrachtet, ohne deren Funktion im Hinblick auf 
die Zurichtung29 des Einzelnen im Kapitalverhältnis ernst zu nehmen. Reflektiert 
wird in der Dialektik der Aufklärung hingegen ein gesamtgesellschaftliches Ver-
hältnis, das sowohl die Produkte der Populär- als auch der Hochkultur transformiert 
und tendenziell in Fetische, ins warenförmig Verdinglichte verwandelt.30 Die Er-
zeugnisse der Kulturindustrie sind dabei keinesfalls stil- oder schlicht geistlos, sie 
sind im Hinblick auf ihren Zweck vollendeter Stil,31 ihre Konzeption ist keinesfalls 
plump, sondern ästhetisch 'gewitzt'. Sie ist, trotz des oft unterirdischen Niveaus ih-
rer Produkte, eben primär nicht 'nur' ein dümmlicher Zerstreuungs-Eskapismus, wie 
gerne behauptet wird, sondern ihr geht es in erster Linie um die restlose Vereidung 
des Einzelnen mit den Versprechen der Konsumgesellschaft, die sie ihm in ihren 
Produkten als natürlichen und objektiven Schicksalszusammenhang unterbreitet. Es 
verwundert daher nicht, wenn Adorno und Horkheimer bereits für die frühe Kultur-
industrie festhalten, was sich wie eine Beschreibung der Gegenwart liest: "Die neue 
Ideologie hat die Welt als solche zum Gegenstand. Sie macht vom Kultus der Tat-
sache Gebrauch, indem sie sich darauf beschränkt, das schlechte Dasein durch mög-
lichst genaue Darstellung ins Reich der Tatsachen zu erheben" (Horkheimer / A-
dorno 1969: 157, Hervorhebung L. B.). In ihr wird der Gedanke liquidiert, dass es 

 
29 Zur identifikatorischen Rolle der Gewalt für Jugendliche schreibt beispielsweise Bock: "Sich ins-
besondere mit Gewaltbezügen im Rap auseinanderzusetzen, sie anzunehmen und aushalten zu kön-
nen", markiere eine Grenzziehung zwischen dem Kind- und Erwachsensein, ermögliche den Jugend-
lichen sich als "selbstbewusst, eigenständig" und "unverwundbar" zu präsentieren, als jemand, der 
den "gesellschaftlichen Widrigkeiten und Risiken standhalten kann" (Bock 2024: 282). 
30 In diesem Sinne steht sie beinahe in Feindschaft zur Hoch- wie zur Populärkultur, indem sie so-
wohl die Zerstreuung als auch die Kontemplation als Modi bürgerlicher Kunstbetrachtung in ihren 
Produkten tendenziell liquidiert. 
31 Stil wird von Adorno (beispielhaft in der Ästhetischen Theorie) folgerichtig als ästhetisches Äqui-
valent von Herrschaft bestimmt.  
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etwas jenseits ihrer Welt geben könne. Ihr nur Zerstreuungsunterhaltung vorzuwer-
fen, ist nicht nur zu harmlos, es verfälscht das Gemeinte. Gleichzeitig hat die zeit-
genössische Kulturindustrie den Widerstand, die vermeintliche Kritik gegen sich 
selbst, in ihren Produkten inkorporiert:32 Unaufhörlich begegnet einem die Gegen-
wartskultur mit ermüdenden Gesten vermeintlicher Rebellion, kalkulierten Grenz-
überschreitungen oder pubertärer Subversion, die keine ist.33 Provokation ist Ver-
kaufsargument – Gangsterrap ein Beispiel unter vielen. Es gibt kein Entkommen, 
wo jeder Gedanke an Widerstand an der endlosen Wiederholung des ohnehin Ge-
gebenen zerschellt und das vermeintlich Widerständige selbst zum modus vivendi 
zwischen Pseudokritik, narzisstischer Abgeklärtheit, Kultur- und Unterhaltungsbe-
dürfnis wird. Auch Gangsterrap wird zu einem warenförmig konsumierbaren Häpp-
chen pubertärer, kraftmeierischer Delinquenz – und was heute als Grenzüberschrei-
tung und Bürgerschreck daherkommt, ist in Zeiten von TikTok morgen bereits ver-
gessen.34 In diesem Sinne besteht auch keine 'Ideologie' mehr, die über den Vollzug 
des Unmittelbaren, die Bildung von Banden, Fatalismus und identifikatorischen 
Konsum35 hinausweist. Kultur ist in der Kulturindustrie nicht das Andere, die 
Sphäre, die eben nicht Industrie ist, sondern das Immergleiche, der serielle Vollzug 
der Realität. Das, was ist, trainiert sie den Subjekten an, auch wenn sie sich darin 
als vermeintlich widerständig oder als ironisch distanziert erfahren und gebärden.36 
Und so geht beispielsweise in dem Album Kapitalismus jetzt alles ein bisschen 
durcheinander und ergibt eine bunte Mischung: fatalistische Resignation, klassische 
Gangsterrap-Topoi (Beischlaf mit den Müttern etwaiger Kontrahenten), halbgare 
Konsumkritik, Anprangern vermeintlicher Dekadenz und Entfremdung, urbane 

 
32 Mark Fisher spricht sogar noch treffender von einer "Präinkorporierung", einem "präventiven 
Formatieren und Gestalten von Begehren, Ansprüchen und Hoffnungen durch eine kapitalistische 
Kultur" (Fisher 2020: 16).  
33 Bereits Luc Boltanski und Ève Chiapello arbeiteten Ende der 1990er Jahre in "Der neue Geist des 
Kapitalismus" heraus, inwiefern der Antikapitalismus selbst zum Kapitalismus, zu seiner morali-
schen Selbstrechtfertigung, gehört. 
34 Bedauerlicherweise behält Herbert Marcuses These der repressiven Toleranz ihre Gültigkeit. Hat 
man ein solches Schicksal denn nicht auch Aykut Anhan alias Haftbefehl bereitet? Der zu Zeiten 
von "Azzlacks sterben jung" ehemals halb verlachte, halb gefürchtete Gangster, der Schauerge-
schichten der Brutalität seines Milieus erzählte, ist spätestens seit seinem Album Russisch Roulette 
ein auch im Feuilleton gefeierter Erneuerer der deutschen Jugendsprache – eine 'authentische' 
Stimme vom Rand der Gesellschaft, irgendwo zwischen Charles Bukowski und Tony Montana. 
Seine Musik gilt inzwischen als 'kulturelle Bereicherung', wird in Lehrveranstaltungen diskutiert 
und findet in Seminaren über 'postmigrantische Ausdrucksformen' ihren Platz. Damit aber ist sie, 
was ihren ursprünglichen Impuls betrifft, beinahe schon obsolet geworden: Man ist in oder besser 
bei der Mitte der Gesellschaft angekommen, das Gangsterimage trifft beinahe auf eine Erwartungs-
haltung, die man zwecks Absatzsteigerung besser nicht enttäuscht. Es stellt sich heraus: Der Erfolg 
markiert zugleich ein Scheitern, denn er steht für die exemplarische Inkorporierung des einst Sub-
versiven in den verwalteten Kulturbetrieb – versehen mit Anerkennung, sozialwissenschaftlichen 
Milieustudien und – selbstredend – ganz viel Szene-Sensibilität. 
35 Ein Beispiel hierfür liefert die bereits zitierte Katharina Bock in ihrem Text, in welchem sie mit 
vollkommener Selbstverständlichkeit von "Rapanhänger:innen" spricht. Es sind also keine Hörerin-
nen und Hörer oder gar Fans gemeint, sondern identitär assoziierte menschliche Anhängsel einer 
Szenekultur, zu der sie, wie der Text illustriert, beinahe distanzlos gehören; mit anderen Worten also 
Subjekte, die mit dem Gegenstand ihrer Anhängerschaft vermengt sind (vgl. Bock 2024: 281ff.). 
36 Insofern müsste eine weitere Untersuchung vielleicht eher an Walter Benjamins Ausführungen in 
"Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit" oder, deutlich 'aktueller', an 
Robert Pfallers Studien zur Interpassivität anschließen, gerät hier doch die Umformung und Adap-
tion von Wahrnehmung und Begehren durch den technischen Apparat selbst in den Blick. 
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Noir-Stimmung, Orwell-Bezüge, ein kleines Lamento auf die menschliche Hybris 
etc. 

Wieviele tragen an schweren Ketten? Es ist ein Kreis 
Ein immerwährendes Täueziehen zwischen Jekyll and Hyde 
Unsere Nächte sind Filme, die Tage nebelverhangen 
Wir fahr'n die Limo zum Jahrmarkt und danach gegen die Wand 
Wir leben laut und ertränken den letzten Funken Verstand 
Wieviele Brüder im Geiste sind vor die Hunde gegangen? 
Es ist ein Dschungel verdammt, die Fäulnis steht in der Luft 
Über den Marmorfassaden liegt der Verwesungsgeruch 
("Delirium Tremens", Hiob & Morlockk Dilemma 2014). 

Wir leben Orwells feuchten Traum im Joch des Weltenrats 
Im Garten Eden mit genveränderter Zellmembran 
Zwischen Kuppelbauten haust der menschliche Prototyp 
Und zimmert güldene Monolithen in den Kolonien 
Er hat das Atom gezähmt und Leben auf dem Mond entdeckt 
Und spricht gar fließend das Esperanto von Goldman Sachs 
Die neonfarbenen Slogans flackern in Gigahertz 
Für etwas Überfluss in dem Moloch der Mietskasernen 
Und während der Wohlstand von den Glasfassaden haushoch prankt 
Lässt er waterboarden mit Krimsekt im TV-Programm 
("Schöne neue Welt", Hiob & Morlockk Dilemma 2014).  

Für den Zweck der Kulturindustrie und, in unserem Kontext, für den ästhetischen 
Bezugsrahmen des Gangsterrap, gilt, wollte man es zugespitzt auf den Punkt brin-
gen, was die Autoren Carl Cederström und Peter Fleming mit einigem Recht sehr 
hellsichtig als einen Kernpunkt der Marxschen Kapitalanalyse beschreiben:  

Karl Marx enthüllte als erster die besondere Selbstbezüglichkeit unserer Gesellschaft, 
eine bemerkenswerte Eigenheit, die eine qualitative Veränderung in der sozialen Er-
fahrung mit sich brachte. Während die meisten anderen Kulturen irgendetwas jenseits 
ihrer selbst platzieren, um sich immer wieder neu zu motivieren […], existiert der 
Kapitalismus nur für sich selbst. Er ist sein eigener Endzweck (Cederström / Fleming 
2013: 16). 

Genau jene 'reine' Immanenz ist der letztliche Endpunkt der industriellen Kultur-
produktion, in der die Warenform (und damit die Gleichgültigkeit gegen den Ge-
brauchswert) das Kulturprodukt zunehmend determiniert.37 Was sich gegenwärtig 
wie eine Kritik des letzten Marvel-Films liest, stammt bedauerlicherweise aus einer 
Zeit, die Marvel noch nicht kannte: "Jeder Film ist die Vorschau auf den nächsten, 
der das gleiche Heldenpaar unter der gleichen exotischen Sonne abermals zu verei-
nen verspricht: wer zu spät kommt, weiß nicht, ob er der Vorschau oder der Sache 
selbst beiwohnt" (Horkheimer / Adorno 1969: 172). Der Abstand, hält Peter Bürger 
zurecht fest, zwischen ästhetischem Wert und Tauschwert ist tendenziell im 
Schrumpfen begriffen; der Tauschwert droht den ästhetischen Wert zu vereinnah-
men und aufzuzehren.38 "So zerfällt der Warencharakter der Kunst, indem er sich 
vollends realisiert" (Horkheimer / Adorno 1969: 167). Und: "Der Nutzen nämlich, 
den die Menschen in der antagonistischen Gesellschaft vom Kunstwerk sich 

 
37 Gemeint ist damit selbstverständlich keinesfalls, dass es deshalb kategorisch keine ernstzuneh-
menden Kunstwerke mehr geben könne – genauso wie es sehr gelungene Rap-Alben gibt. Diese 
Spannung zwischen 'Kommerz' und Kunst ist insgesamt Kennzeichen des Kunstwerks auf dem 
freien Markt. Was in den Kulturindustrieprodukten dominiert, ist jedoch das instrumentelle Kalkül 
auf die Verwertung. 
38 Hierzu ist Peter Bürgers Studie "Die Tränen des Odysseus" sehr lesenswert (vgl. Bürger 1993: 
186ff.). 
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versprechen, ist weithin selber eben das Dasein des Nutzlosen, das doch durch die 
völlige Subsumtion unter den Nutzen abgeschafft wird" (ebd.). Im vollends zur 
Ware Reduzierten erscheint keineswegs der ästhetische 'Ausdruck', der gerade ge-
tilgt werden soll, sondern der Effekt, der das Neue seriell zum Artefakt psycholo-
gisch kalkulierter Affekte reduziert. Standardisierte Narrative und identifikations-
fokussiertes Erzählen betreiben die Verfestigung des gesellschaftlichen Vollzugs im 
Subjekt, der zur selbstverständlichen Objektivität des Bestehenden gerinnt. Im 
Gangsterrap wird daher vollkommen zwanglos exemplarisch die Angebotspalette 
etwaiger Luxusmarken, Uhren und Autos vorstellig, der zur Schau gestellte Nihi-
lismus eines Gzuz ist in diesem Sinne vielleicht ein letzter, verzweifelter Versuch 
der Provokation, die im Prinzip egal ist – gerade dann, wenn sie sich gut verkauft. 
Er erfüllt jedoch eine Funktion zeitgemäßer Kulturindustrie, deren Desillusionie-
rung etwas Antiideologisches hat. Wie ein Kommentar zu den oben zitierten Zeilen 
liest sich daher Folgendes:  

Für einen Großteil der Hip-Hop Künstler war jegliche naive Hoffnung, dass eine Ju-
gendkultur irgendeine Änderung herbeiführen könnte, schon durch die nüchterne Um-
armung einer brutalen, reduktionistischen Version von 'Realität' ersetzt worden (Fis-
her 2020: 17).  

Eine graue, harte Konkurrenzgesellschaft, die auf Eigenverantwortung, Materialis-
mus und Kampf setzt, wird, gerade für Jugendliche, als Abbild und Appell konsu-
mierbar – gerade um sie erträglich zu machen, um sich als Gegenstand der Zurich-
tung zu adressieren. Dabei kommt sie, nebenbei bemerkt, ganz von "unten": 

Da, wo sie scheitern, musst du angreifen 
In einen höheren Gang schalten 
Und auch wenn der Rest dann aufgibt, heißt es festbeißen 
Dranbleiben, anspann'n und standhalten 
Glück nicht verwechseln mit Könn'n 
Aber dein Könn'n niemals anzweifeln 
Nie genug, aber auch nie zu große Ziele 
Mach die Luft in deiner Lunge zu Benzin für die Maschine 
("Erfolg ist kein Glück", Kontra K 2015). 

Inwiefern verfällt jedoch die Bewusstseinsgestalt der Ideologie? Ist gerade der dar-
gestellte Gestus der Rapper nicht hochideologisch? Hier ist eine weitere Differen-
zierung unerlässlich: Die Kulturindustrie, die Horkheimer und Adorno beschrieben, 
verspricht in der Verdoppelung der Realität etwas, sie erzeugt einen verblassenden 
Traum, einen Rest schönen Scheins – gleichzeitig ist dieser bereits ein kalkuliertes, 
rationales Fabrikat, zielt er auf die Nivellierung des Einzelnen, der sich in den Ge-
samtprozess zu fügen hat.39 Im Grunde erkennen jedoch schon alle "den Zufall, 
durch den einer sein Glück macht, als die andere Seite der Planung"  (Horkheimer 
/ Adorno 1969: 155). Die Institution der Kulturindustrie der Zeiten Horkheimers 
und Adornos schließt alle im Amusement ein, verschraubt sie ineinander als fun-
gible menschliche Produktionsmittel mit Regenerationsbedarf und Verwertungs-
grenze in der körperlichen Physis – und über allem schwebt die Drohung ihrer 

 
39 Ein Beispiel, das diese Ausführungen zumindest ein Stück weit illustrieren soll, ist der Disneyfilm 
"Die Wüste lebt" von James Algar aus dem Jahre 1953, der ein gutes Exempel dessen bietet, was 
Adorno und Horkheimer unter "Traumfabrik" verstehen. Wie Sergej Eisenstein schon treffend fest-
stellte, stehen in Disneyfilmen Tiere allegorisch für Menschen, so auch hier. Die Wüste erscheint als 
organisiertes, aber auch harmonisiertes System von Rollen: Jäger, Gejagte, Anpassung und Unter-
gang sind das Natürlichste der Welt, das sich analog zur "natürlichen Ordnung" der bürgerlichen 
Gesellschaft (der 1950er) inszeniert.  
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letztlichen Austauschbarkeit, die den Appell der Popkultur 'sei unbequem, sei laut, 
sei du selbst!' permanent als Pseudoindividualisierung entlarvt. Im Gangsterrap je-
doch führt alles ungeschönt ins Konkurrenzverhältnis der Subjekte hinein, in wel-
chem der Einzelne sich zu beweisen hat – und das nur zwei Optionen kennt: Sieg 
oder Niederlage.  

Jeden Tag ein Problem, das Milieu ist mein Leben  
Man kann nicht sehr viele Möglichkeiten wähl'n, mach weiter 
Entweder langt es für ein schönes, reiches Leben 
Und wenn nicht, ist Jack40 die Lösung für Probleme, so einfach 
Runden im V8 sind hier mein Fitnessprogramm 
Alles unter 100k ist für mich nicht interessant, vielen Dank 
Fahr zur Hölle oder friss mein'n Schwanz, mir egal 
Dieser Part hier treibt mein Business voran 
("Was hast du gedacht?", Gzuz 2018). 

Die Kulturindustrie alten Typs versprach in Form der "Traumfabrik", die nun zur 
"Realitätsfabrik" mutiert, noch etwas unter Einsatz der vollen Leistung des Einzel-
nen, versprach Glück – und doch kam es nicht. In genau dieser Beziehung stand sie 
seit jeher immer auch ein Stück "jenseits" der Ideologie, die – durch ihre rationale, 
theoretische Gestalt – im engeren Sinne eine Bewusstseinsform des Bürgertums 
ist.41 Durch die bloße Wiederholung des Immergleichen wird die Kulturindustrie 
tendenziell zu etwas anderem als Ideologie, die immer ein Moment der Höflichkeit, 
der 'Täuschung' und der gedanklichen Konsistenz beinhaltet, sie regrediert zur Pro-
paganda des Bestehenden, zum Befehl, der sich durch nichts mehr rechtfertigt als 
seine bloße Existenz und Wiederholung.42 Es wäre also falsch, den Bewusstseins-
zustand der Menschen zu simplifizierend als 'getäuscht' oder 'belogen' zu beschrei-
ben, wie Adorno in seinem "Beitrag zur Ideologienlehre" noch einmal expliziert 
ausführt (vgl. Adorno 1979: 465ff.). In der Dialektik der Aufklärung selbst findet 
sich schon eine beinahe nur zögerliche, 'schlingernde' Verwendung des Wortes 'Ide-
ologie'. Dieses Misstrauen gegen den Begriff und seine Fähigkeit, den Bewusst-
seinsstand der Individuen des Spätkapitalismus überhaupt adäquat zu beschreiben, 
erscheint jedoch nicht nur hier. Der bereits zitierte "Beitrag zu Ideologienlehre" 
denkt das Veralten des Ideologiebegriffs, welches auch ein Verfall seines idealisti-
schen Moments ist, im hier gedachten Sinne konsequent weiter und bietet den An-
knüpfungspunkt für die weitere Analyse: Ist "Ideologiekritik, als Konfrontation der 
Ideologie mit ihrer eigenen Wahrheit, nur soweit möglich, wie jene ein rationales 
Element enthält, an dem die Kritik sich abarbeiten kann" (ebd.), so bleibt zu 

 
40 "Jack" steht für Jack Daniel. Die Botschaft ist klar: Sieg oder Resignation, Rückzug und Betäu-
bung.  
41 Im Gegensatz freilich zur direkten Gewaltherrschaft, die auf dieses Moment der Rationalisierung 
tendenziell verzichten kann, da sie das der Aufklärung entsprungene bürgerliche Subjekt nicht erst 
als solches adressieren muss. Hierzu Adorno: "Als objektiv notwendiges und zugleich falsches Be-
wusstsein, als Verschränkung des Wahren und Unwahren, die sich von der vollen Wahrheit ebenso 
scheidet wie von der bloßen Lüge, gehört Ideologie, wenn nicht bloß der modernen, so jedenfalls 
einer entfalteten Marktwirtschaft an. Denn Ideologie ist Rechtfertigung. Sie erheischt ebenso die 
Erfahrung eines bereits problematischen gesellschaftlichen Zustandes, den es zu verteidigen gilt, 
wie andererseits die Idee der Gerechtigkeit selbst, ohne die eine solche apologetische Notwendigkeit 
nicht bestünde, und ihr Modell am Tausch von Vergleichbarem hat. Wo bloß unmittelbare Macht-
verhältnisse herrschen [Absolutismus, Feudalismus L.B.], gibt es eigentlich keine Ideologien" (A-
dorno 1979: 465, Hervorhebungen L.B.). 
42 Nicht unerwähnt bleiben sollte aber auch eine andere Stimme. Der Kulturphilosoph Slavoj Žižek 
(1991: 116ff.) hält, vielleicht nicht zu Unrecht, gerade die hier diagnostizierte zynische Distanz 
selbst für die Ideologie, die damit im Wesentlichen unbewusst ist.  
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konstatieren, dass jenes rationale Element, dass es einmal, gemessen am Verspre-
chen eines Begriffs wie 'Freiheit' oder 'Glück', anders werden könnte, tendenziell 
überflüssig wird. "Nichts bleibt als Ideologie zurück denn die Anerkennung des Be-
stehenden selber, Modelle eines Verhaltens, das der Übermacht der Verhältnisse 
sich fügt" (ebd.: 477). Und beinahe prophetisch liest sich bereits bei Adorno, was 
als das Ernüchterungsprogramm der modernen Kulturindustrie zu beschreiben 
wäre:  

Seitdem aber die Ideologie kaum mehr besagt, als dass es so ist, wie es ist, schrumpft 
auch ihre eigene Unwahrheit zusammen auf das dünne Axiom, es könne nicht anders 
sein als es ist. Während die Menschen dieser Unwahrheit sich beugen, durschauen sie 
sie insgeheim zugleich. […] Die Ideologie ist keine Hülle mehr, sondern nur noch das 
drohende Antlitz der Welt (ebd., Hervorhebungen L.B.). 

Viele Produkte zeitgenössischer Kulturindustrie 'täuschen' niemanden mehr, sie 
werden zu jenem drohenden Antlitz der Welt. Sentimentale Versprechen oder Illu-
sionen verkümmern oder fristen bestenfalls ein Dasein im Kitsch. Wie sonst ist bei-
spielsweise die ungeheure Popularität von Serienformaten wie The Walking Dead 
(Zombieapokalypse als bellum omnium contra omnes), Black Mirror (technische 
Dystopien), House of Cards (nihilistischer Machiavellismus einer Politikerkaste) 
oder Squid Game zu beurteilen? Gangsterrap bildet hierin nicht die Ausnahme, son-
dern einen Teil der Regel. Die genannten Werke leben nicht etwa von einem uner-
füllten Versprechen, sie leben von der sadomasochistisch genossenen Zerstörung 
des schönen Scheins, der eine Voraussetzung dafür wäre, dass die Kulturindustrie 
noch zumindest an ihren Versprechen gemessen werden könnte. Adressiert wird der 
Einzelne durch das Abbild einer Realität, die sich als unausweichlich und objektiv 
darstellt: – 'so ist es eben'.  
Es ist zudem keineswegs zufällig, dass Hip-Hop in einer Zeit 'groß' wurde, die man 
zusammenfassend als die korrupte Reagan-Bush Ära bezeichnen könnte (vgl. Klein 
/ Friedrich 2003: 23 ff.). Der resignative Zynismus, das Einschwören auf die harte 
Realität als solche, mit dem Gangsterrap aufwartet, spiegelt sich in der Brutalisie-
rung des neoliberalen Gesellschaftsumbaus:43 Abbau des Sozialstaats, Verfall des 
öffentlichen Raums, Deregulierungsprogramme, Privatisierungen, Massenarbeits-
losigkeit, städtischer Verfall (v.a. afroamerikanischer Communities) etc. Über allem 
schwebt die Fixierung auf den Einzelnen in seiner Verantwortung (vgl. Röper / Ben-
del 2017: 106ff.): Wer 'es' schafft, der Aufsteiger, zeigt dies nach außen – durch 
demonstrativen Materialismus, Macht, Frauen als Statussymbol. Gerade in seiner 
vermeintlichen Subversion, die bisweilen ironisch daherkommen soll, ist er längst 
durch das korrumpiert, wogegen er vorgibt, eine Revolte zu führen: Gangsterrap ist 
die Konsumform zwischen Dauerwerbesendung und Apokalypse.44 Hinter der teu-
ren Warenwelt, der zur Schau gestellten Luxusobjekte, lauert eine uferlose Leere, 

 
43 Gangsterrap hält der Gesellschaft den Spiegel vor – doch jeder kennt das Bild bereits. Für die 
Rapper selbst, die dem deutschen Mittelstand als fast fleischgewordene Veranschaulichung einer 
Gegenübertragung die 'verrohten Ghettobewohner' vorführen, ist Sozialkritik selten Analyse, meist 
eine demonstrative Geste: Sie zeigen ihre Lebensumstände, die sie durch Härte, Brutalisierung und 
kriminelles Verhalten meistern. Wer es mit Rap schafft, kann stolz sein, in der Tretmühle nach oben 
gekommen zu sein (vgl. Röper / Bendel 2017: 107ff.).  
44 Die Warenästhetik großer Hip-Hop-Produktionen ist global universalisiert und zeigt die Gleich-
zeitigkeit von technischer, serieller Produktion und archaischen Motiven. Selbst das vermeintlich 
'Szenenhafte', das mit einer sperrigen Underground- oder Lo-Fi-Ästhetik kokettiert, wird zum vari-
ablen Stilmittel. Was einst aus Notwendigkeit entstand – die "billige" 16-Bit-MPC-Produktion – 
wird heute zur beliebigen ästhetischen Entscheidung. In Zeiten von TikTok entscheidet der Algo-
rithmus, was bekannt wird; Ästhetik, Haltung, Talent – alles verkommt zum Akzidentellen. 
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eine konstant drohende Auflösung des nomadischen Einzelnen im Racket und ein 
stetes Gefühl des Unwirklichen. Dass auch der jeweilige Rapper etwas von seiner 
eigenen Austauschbarkeit im Kulturbetrieb spürt, reiht nahtlos in die Welt der algo-
rithmischen One-Hit-Wonder sich ein – vielleicht muss ja gerade deshalb das Do-
minanzgebaren als Verleugnung dieses Zusammenhangs umso vehementer sein? 
Beenden wir unsere notwendig etwas rhapsodischen Betrachtungen mit dem Bei-
spiel einer gewiss nicht zufälligen geistigen Wahlverwandtschaft im 'kapitalisti-
schen Realismus'. 

Der wahre Gangster ist Künstler. Er erfindet nicht illegale Wege der Akquise von Sta-
tus, Reichtum und Anerkennung, sondern er definiert die Kultur seiner Zeit aus dem 
marginalisierten Rand der Gesellschaft heraus, dem er entstammt. […] Die Geschwin-
digkeit, in der sich die Gesellschaften im freien Westen entwickeln, macht den Dis-
ruptor und Überholer zur Avantgarde der Gesellschaft. Sei es digitale Transformation 
oder Globalisierung inklusive ihrer Migrationsbewegungen – nichts bleibt so wie es 
ist. Und so kann Stehen in der Schlange oft der ganz falsche Einstieg in den Aufstieg 
sein (Poschardt 2024: 114). 

Poschardt glorifiziert nicht ohne Grund den Gangster als prototypischen Aufsteiger 
und Parvenü – er definiert die Kultur. In Shitbürgertum wird (ähnlich wie etwa bei 
Catherine Liu oder, zeitlich weiter zurückliegend, Christopher Lasch) eine stre-
ckenweise durchaus treffende polemische Analyse des Aufstiegs linksliberaler 
Funktionseliten aus dem geistigen Erbe der 68er-Bewegung mit einer vollkommen 
hanebüchenen Glorifizierung libertärer Staats- und Gesellschaftsvorstellungen ver-
bunden. Sozial Schwache und arme Menschen erscheinen darin als Lasten und un-
nütze Esser eines aufgeblähten Sozialstaats, der im Sinne einer Revitalisierung der 
Volkswirtschaft radikal dereguliert, verschlankt und von bürokratischem Unrat be-
freit werden müsse – koste es (sozial), was es wolle. Damit verbunden ist die No-
bilitierung heroisch verklärter Stärke, harter Durchsetzungskraft und eines blinden 
gesellschaftlichen Egoismus, der als Gegenentwurf zur dekadenten linksliberalen 
'Sklavenmoral' (Nietzsche) gefeiert wird. Charaktere wie Trump, Milei oder Musk 
erscheinen in ihrer Rücksichtslosigkeit als Helden einer 'schöpferischen Zerstörung' 
(Schumpeter) (vgl. ebd.: 139ff.). Was hier betrieben wird, ist – analog zum Fatalis-
mus des Gangsterrap – eine Naturalisierung gesellschaftlicher Ungleichheit, an de-
ren Abschaffung schon gar kein Interesse mehr besteht. Es muss eben viele Arme 
geben und ein paar Reiche – so ist das halt. Keiner hat es in der Hand, alle sind 
gefangen, der Stärkste gewinnt. Was Poschardt und die Seinen am Gangster offen 
und unumwunden bewundern, ist die herbeirationalisierte Handlungsmacht des 
durch keine Skrupel gehemmten und brutalisierten Sozialatoms, der Subjektform 
des Rackets. Begegnen wir hier etwas anderem als einer offenen Affirmation des-
sen, was uns im Gangsterrap entgegenschlägt? Man kennt doch die Spielregeln: 
Friss oder stirb – Verlierer gibt es sowieso, und um die ist es dann wohl auch nicht 
schade.  
 
3 Die schlechte Unendlichkeit des Tausches  

[Intro] 
Ah, check 
Mayer-Amschel-Rothschild-Theorie 
Herkunft: Frankfurt am Main, kennst du ihn? 
Den Boss der Bosse, der Baba, geht's um Money 
Schnauze zu, denn jetzt geht die Lutzi 
Ich erzähl' dir von 'nem Brudi namens Fuffi 
Ah 
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[Part] 
Frisch ausm Werk, mein Motto lautet: Nique ta mere 
Nenn mich Werkzeug vom Teufel und von mir gibt's noch mehr 
Aka der Seelenvermittler, ich bring' Schmerz pur 
Mach' dich kurz glücklich und dann weiter mit dei'm Herzblut 
Hör mir gut zu, erste Station: Frankfurt, Chabs 
Sitze hinten mit meiner Sippe im Brinks-Transporter 
Angekommen Münchner, ab in den Bankautomat 
Da kommt 'n fetter Bänker und will zehn von mir ausgezahlt 
Freigegeben zur Adoption, Cho, los geht's 
Frisch aus der Babyklappe steckt er mich ins Portemonnaie 
Er läuft die Elbestraße runter, bleibt steh'n auf der Taunus 
Haus otuz dokuz, Laufhaus Puff 
Er steigt die Treppen bis zum Dritten und kommt ins Schwitzen 
Dieser ekelhafte Bastard trägt sein Potti ausgerechnet hinten 
Die Luft riecht nach Crack trifft Billigparfüm 
Ich hör' ein: "Mira! Hola, Hans! Vamonos! Ven aqui!" 
Anscheinend ist seine Stamm-Schlampe aus Latin 
Verrät die Sprache, die sie spricht, Brasilfahne als Gardin'n 
Nachdem sie ihm ein'n bläst, zückt er mich aus seiner Tasche 
Drückt mich in ihre Hand, sie greift zum Handy in ihre Jacke 
Wählt die Nummer von 'nem Dealer, drei Minuten später klopft's 
Ein Marok an der Tür, Hand voller Beyda-Rocks 
Sie tauscht mich ein gegen 'n Halbes bevor sie 'n Näschen ballert 
Ab in die Hit-Pack Richtung Döner Marmaris 
Über die Straße, Bürgersteig parallel 
Adana Kebab, der Magen knurrt, rein damit 
Nachdem er sein'n Teller isst, läuft er zur Kasse 
Drückt mich in die Hand vom Türken, ich hör' ein: "Dreizehn Euro, Akhi" 
'ne Crack-Kahba kommt, kauft 'ne Cola, zahlt mit Hunni 
Der Türke, der kassiert, sagt: "Küçük Orospi" 
Die Junkie-Braut kauft paar Steine bei Musti 
Ich lande wo ich herkomm', Überweisung Western Uni 
("Brudi namens Fuffi", Haftbefehl 2015). 

Rap hat die Welt erobert – und das nicht zufällig.45 Er, so könnte man verallgemei-
nern, verbindet die erhebende Energie seiner rhythmischen Struktur mit der narziss-
tischen Identifikation mit dem lyrischen Ich. Das 'Treibende' stark betonter Beats 
fügt sich nahtlos zur omnipotenten Selbstbehauptung des Ichs, das stets der Beste, 
stets im Mittelpunkt ist. Der Reiz des Rap entsteht aus dem besonderen Zusammen-
spiel von Rhythmus, Selbstdarstellung und maskenhaftem Spiel. Das lyrische Ich 
fordert zur Identifikation heraus – durch Angriffslust, durch gelassene Überlegen-
heit und Coolness oder durch das Vorführen technischer Virtuosität und sprachli-
cher Kreativität. Darin suggeriert es ebenfalls eine Form der Bewältigung. Seine 
Präsenz und Energie bezieht es wesentlich vom Beat/Instrumental. Am stärksten 

 
45 Dieser Aspekt ist in der Materialität der Musik selbst begründet, die global funktioniert und die 
nicht 'melodisch' im engeren Sinne ist. Dominant bei der Beatproduktion ist beispielsweise eine 
samplebasierte Arbeitsweise, in welcher Harmonie, Melodieentwicklung, Stimmführung etc. auf 
eine kurze, sich wiederholende Abfolge von Tönen und Sounds als Endlosschleife reduziert wird. 
Ein stampfender, monotoner Rhythmus und teils perkussive Elemente tragen den 'Beat', der ohne 
das Drumming ausgehüllt und leer wird. Harmonieentwicklung und Melodie reproduzieren sich im-
mer wieder, ohne sich zu entwickeln und treten vor dem unerbittlichen Voranschreiten eines maschi-
nellen Loops in den Hintergrund zurück. Alles tritt auf der Stelle. Über allem steht im Mixing die 
Stimme, die dem maschinellen Takt, dem Stoßen nach vorn, das ein Auf-der-Stelle-Treten ist, folgt, 
gelegentlich hinterherhechelt. Virtuosität (z.B. Doubletime Technik) ist gebunden an die Gefangen-
schaft nur im Rhythmus, im Beat selbst, virtuos sein zu können – im Sprechen und im Ausdruck 
jedoch bleibt das lyrische Ich gebunden, darf den Einsatz, den Takt nicht verpassen.  
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wahrnehmbar wird das vielleicht in den letzten Sekunden vieler Songs, wenn nur 
noch der Beat bleibt: Die Energie des Rhythmus selbst ist in Deckungsgleichheit 
mit dem Text die eigentliche Manifestation von Kraft, Stil und Größe des Ichs.  
Aykut Anhan (alias Haftbefehl) hat mit "Brudi namens Fuffi" auf dem Album Un-
zensiert (2015) einen hoch interessanten Text vorgelegt, der sich eignet, die vorhe-
rig skizzierten Gedanken zu konkretisieren. Stilistisch ist er innerhalb des Gangs-
terrap dem sogenannten 'Storytelling' zuzuordnen: Das lyrische Ich schlüpft in eine 
(teilweise offen erkennbare) Maske, um fiktive Begegnungen, biografische Erfah-
rungen oder kollektive Lebensrealitäten narrativ zu verdichten. In vielen Fällen ist 
die Struktur dabei nicht, wie sonst üblich, in Part und Hook gegliedert, sondern als 
durchgehender Erzählfluss angelegt, der einer filmischen Dramaturgie folgt.46 Es 
entsteht eine dichte, atmosphärische Momentaufnahme, die weniger auf Reimtech-
nik oder Punchlines zielt, sondern auf die Darstellung sozialer Wirklichkeiten und 
innerer Konflikte.47 In "Brudi namens Fuffi" erzählt das lyrische Ich aus der Per-
spektive eines 50-Euro-Scheins eine kleine Kapitalismuserzählung, in der Geld als 
fetischisierte, moralisch entkernte Macht durch alle sozialen Schichten zirkuliert. 
Der Text führt durch die Frankfurter Halbwelt, wo Härte, Abgeklärtheit und soziale 
Realität aufeinandertreffen, und zeigt im endlosen Umlauf des Geldes den gesell-
schaftlichen Vollzug eines Tauschverhältnisses, das Menschen nur flüchtig verbin-
det und ebenso schnell wieder trennt.  
Direkt zu Beginn, es sollte nicht unerwähnt bleiben, findet sich mit "Mayer-Am-
schel-Rothschild-Theorie. Herkunft Frankfurt am Main, kennst du ihn?" ein loser 
Verweis auf eine Verschwörungserzählung, die die Geldentstehung, deren Funktion 
etc. mit jüdischen Bankiers und einer Verschwörung48 in Verbindung bringt.49 In 
diesem Sinne folgerichtig wird das Geld nun zum "Werkzeug" des "Teufel[s]", in-
teressanterweise aber auch zum "Seelenvermittler" – es stiftet als allgemeines Äqui-
valent die Verbindungen der Menschen untereinander und bringt ihnen "Schmerz 
pur". Es macht sie "kurz glücklich", um sie anschließend zu korrumpieren – "[…] 
dann weiter mit dei’m Herzblut".  Auf der einen Seite setzt sich das lyrische Ich ins 
absolute Kraftzentrum der gesellschaftlichen Synthesis, an die Stelle des allgemei-
nen Äquivalents, von dem aus es die beobachtende Position innehat, andererseits 
ist es, beinahe im Kontrast zur für den Hip-Hop typischen Selbstbehauptung, zur 
Passivität verdammt. Mit ihm, dem Geldschein, dem "Brudi namens Fuffi", wird 
frei verfügt, werden die Waren – auch die Prostitution – zugänglich und im Tausch-
verhältnis vermittelt. Er wird eingetauscht, hergegeben, macht seinen end- und ziel-
losen Weg durch die Hände der Figuren (der Bänker, die Prostituierte, der Dealer, 
der Restaurantangestellte usw.). Seine Herkunft ist im Text – sieht man von der 

 
46 Ein Meisterwerk in der Disziplin ist beispielsweise der Song "Mise en abyme" des Rappers Pre-
zident.  
47 Beckmann beschreibt anhand der Musik des Rappers Og Keemo die Funktion von Storytelling 
folgendermaßen: "Und tatsächlich erzählen die Songs des Original Gangsta (OG) wahrlich schauer-
hafte Geschichten und erzeugen lyrische Bilder, die jeweils als zusammenhängende Narrationen 
betrachtet werden können und müssen. Die Geschichten erzeugen eine mitunter düstere, aber vor 
allem immersive Storyworld, die bemerkenswert (und) tiefsinnig ist. Sie verschieben die Grenzen 
zwischen Realität und Fiktion immer wieder neu" (vgl. Beckmann 2022: 179f.). 
48 Der schon erwähnte Baier erläutert beispielsweise die Geschichte der Etablierung antisemitischer 
Stereotype im Rap, die auch Haftbefehl bedient (vgl. Baier 2025: 64ff.). 
49 Dies wäre zudem nicht das erste und einzige Indiz. Aykut Anhan ist bereits mehrere Male durch 
antisemitisch interpretierbare Textzeilen hervorgetreten. So zum Beispiel im Song "Psst", wo dieser 
rappt: "Ticke Kokain an die Juden von der Börse". Der Aspekt des Antisemitismus sollte bei der 
Analyse nicht unter den Tisch fallen, gleichwohl muss es hier ein Stück weit, rein aus Platzgründen, 
geschehen. Sieht man speziell vom Intro ab, so ist "Brudi namens Fuffi" ein hoch interessanter Text.  
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antisemitischen Zuordnung zu Rothschild ab, die die Herkunft des Geldes assozia-
tiv bösen Herrschaftsabsichten weniger Mächtiger zuschreibt und damit konkreti-
siert50 – gewissermaßen causa sui. Es ist plötzlich da, es wird geliefert ("Sitze hin-
ten mit meiner Sippe im Brinks-Transporter") und kommt aus dem Automaten – 
oder eben auch nicht, je nachdem, ob man über es verfügt. Nun hat es eine beinahe 
mystische Macht in der Form, wie es die gesellschaftliche Synthesis des Warenver-
kehrs und der menschlichen Begegnungen stiftet, die beide in eins, in eine Dynamik 
fallen. Das zirkulierende Geld ist der einzige Verbindungsgrund der sonst isolierten 
Figuren. "Brudi namens Fuffi" ist darin ein radikaler Text: Das Geld, so beschreibt 
es schon der erste Band des Kapitals, wird in seinem gesellschaftlichen Gebrauch 
zum Fetischismus, welcher eine fast unerklärliche Macht über die Menschen erhält, 
indem es ihre Verbindungen erzeugt. Es begegnet ihnen wie eine Fremde, äußere 
Entität: Man kann es verteufeln ("Werkzeug" des "Teufels"), anbeten, horten, viel-
leicht sogar verschwenden etc. – nur abschaffen kann man es nicht.  
Das lyrische Ich treibt in der Identifikation mit dem Geld sowohl die Handlung 
voran, das Geld erzeugt durch seinen Gebrauch gewissermaßen die Handlungskette, 
und vollzieht sie gleichzeitig als etwas Äußeres nach – es zerfällt in vermeintlich 
souveränes Kraftzentrum (Subjekt) und passives Gebrauchsmittel (Objekt).51 Beide 
Perspektiven werden laufend ineinander verschränkt. Damit reproduziert es spie-
gelbildlich den Mystizismus des Geldverkehrs. Einerseits stiftet es Wahlfreiheit 
(der Kapitalbesitzer kann aus dem Warenangebot wählen), andererseits perpetuiert 
es jedoch einen stummen Zwang seines Gebrauchs: Ohne Geld ist man aufge-
schmissen, man muss es verwenden und verdienen – wenn man es besitzt, ist man 
insoweit frei, wie es Mobilität oder einen Zugang zum Warenmarkt ermöglicht, 
wenn man es nicht hat, ist man – speziell im materiellen Sinne – ein Ausgeschlos-
sener. Im selben Augenblick jedoch, in welchem es Freiheit stiftet, limitiert es sie. 
Die Szenen Wechseln in einer Zirkulation von Gebrauchs- und Tauschwert: Der 
"Brudi namens Fuffi" schließt alle ein, indem er sie gleichzeitig ausschließt – er 
stiftet die Verbindung, jedoch ist diese Verbindung gleichzeitig ein Ausschluss, da 
sie notwendig egoistisch-partikularistischer Natur ist. Das Geld selbst wird zu ei-
nem geisterhaften Subjekt und hat weder eine Herkunft noch eine Moral. Es syn-
thetisiert den gesellschaftlichen Vollzug als instrumentelle Notwendigkeit – die eine 
Ware ist ihm gleichviel, wie die andere –; Hauptsache sie sind als Werte vergleich- 
und insofern in Geld ausdrückbar. Für etwaige Differenzen – zum Beispiel das hin-
ter der Leistung einer Prostituierten ein Mensch steckt – fehlen ihm schlicht die 
Antennen. "Brudi namens Fuffi" ist die Momentaufnahme eines Zerrbildes, das 
letztlich in der ewigen Zirkulation besteht. Die vollkommene Macht des Tauschver-
hältnisses korrumpiert den Gegenstand des Tausches. Als schlechte Unendlichkeit 
ist dieser Prozess auch im Ende begründet, der nur ein neuer Anfang ist: Der Geld-
schein "landet wo [er] herkomm[t]. Überweisung Western Uni‘". Western Union ist 

 
50 Diese Zuordnung wird im Text selbst nicht explizit ausgeführt. Sie wird lediglich insinuiert, wie 
ein Code, eine kurze Erwähnung für Eingeweihte, die 'hinter die Fassade geblickt haben'. Sie fun-
giert, auf die Struktur des Textes bezogen, wie eine Ursprungserzählung, aus der sich das weitere 
ergibt. Der Ursprung des Geldes wird vorangestellt, seine scheinbare Herkunftserklärung jedoch ist 
wiederum Mythos und Verschwörungstheorie – und verschwindet damit im Unbestimmten. Gleich-
zeitig, und das ist sehr wichtig, beginnt das lyrische Ich erst ab dem Part als Maske aufzutreten. 
Vorher ist es Haftbefehl(?) selbst, der spricht: "Schnauze zu, denn jetzt geht die Lutzi. Ich erzähl' dir 
von 'nem Brudi namens Fuffi". Wer ist dieses Ich? Erst im Anschluss wird das Sprechen zu der 
offensichtlichen Maske des Geldscheins.  
51 Man könnte, wenn man es in der Terminologie des Kapitals ausdrücken möchte, auch sagen, es 
stiftet die Identität von Identität und Nicht-Identität. 
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ein internationaler Finanzdienstleister, der dafür bekannt ist, vor allem Transaktio-
nen ins Ausland zu ermöglichen. Die Kette wird endlos fortgesetzt und weitere Fra-
gen schließen sich an, die der Text nicht beantwortet. Die dargestellten Szenen ver-
dichten ein Bild absoluter Illusionslosigkeit: Das erzählende Subjekt selbst repro-
duziert identifikatorisch die objektive Indifferenz eines Zahlungsmittels gegenüber 
der Ware. Sex, Drogen, Essen – alles ist in Geld ausdrückbar, alles ist ihm gleich, 
alles hat seinen Preis.  
Ein Geldschein hat keine Heimat. Ganz in diesem Sinne hat auch der Text keinen 
wirklichen topografischen Bezugspunkt oder Ort. Frankfurt wird zwar als Stadt er-
wähnt ("Hör mir gut zu, erste Station: Frankfurt, Chabs"), dennoch spielt sie eigent-
lich für den Verlauf eine untergeordnete Rolle: Die Szenen könnten sich in jeder 
größeren Stadt abspielen. Sicherlich wird auch das Frankfurter Rotlichtmilieu als 
Parallelgesellschaft konkret portraitiert, es tauchen typische Figuren des Nachtle-
bens auf (einsamer Bänker,52 Prostituierte, Drogendealer etc.), aber dies ist nicht 
die einzige Dimension des Textes. Fänden wir nicht Ähnliches in Berlin, New York 
oder Shanghai? Der urbane Raum selbst ist als Dschungel in Szene gesetzt: Schnell 
überschlägt sich die Handlung, eine Szene folgt auf die nächste, es tauchen Figuren 
unterschiedlichster Herkunft auf, die verschiedene Sprachen sprechen (Deutsch, 
Portugiesisch, Türkisch etc.) – und allmählich verliert der Hörer die Orientierung, 
sowohl bei der dargestellten Verwendung des Geldes als auch bei der Auflistung 
seiner zeitweiligen Besitzer. Nur der eine Bezugspunkt als solcher ist konstant, der 
alle Figuren, ja eine ganze Welt, miteinander in Beziehung setzt. Der Text erzeugt 
nicht zuletzt dadurch einen globalen Bezugsrahmen – so sieht eine Weltmetropole 
aus: Alles ist in Bewegung, getrieben vom ständigen Fluss des Geldes, das als ein-
ziger wahrer Protagonist übrigbleibt und die zersplitterten Existenzen in einem end-
losen Kreislauf von Tausch, Begehren und Verlust miteinander verknüpft.53 
In diesem urbanen Raum, um den Bogen zu schließen, ist auch der Gangster selbst, 
fast wie das flüchtige Geld, ein Heimatloser. Er ist ein Überlebender im Dschungel, 
hat selten ein 'Zuhause' im Sinne der Gebundenheit an einen Ort (die dargestellten 
Gangster im Rap fliehen vom Hotel zur Bar, von der Bar zur Spielothek, von dort 
zum nächsten Nachtclub, dann ein Geschäft irgendwo in einem Hinterzimmer, sie 
sind immer unterwegs wie das Geld – die Räume werden unbeständig, seriell, un-
stet, bindungslose Ort54 in einem Nexus endlos in sich verschachtelter Räume 

 
52 Gerade die Konstellation von Banker und Prostituierten bedeutet zweierlei: Einerseits steht sie für 
eine gewisse Durchlässigkeit der sozialen Schichten im Sex, andererseits für die Verbindung von 
Unter- und Oberwelt, die im Text ineinander verschnürt werden. 
53 Es sollte in einer Interpretation jedoch nicht unerwähnt bleiben, dass die Figuren – etwa die bra-
silianische Prostituierte oder der marokkanische Dealer – keineswegs zufällig gewählt sind. Ihre 
Biografien verweisen auf die globalen Ungleichheitsverhältnisse, die hinter der Oberfläche des 
schnellen Geldes und der urbanen Rastlosigkeit stehen. In "Brudi namens Fuffi" deutet sich an, dass 
viele der Figuren nicht aus freien Stücken Teil dieses Kreislaufs sind, sondern dass sie in ihm gefan-
gen bleiben, weil ihnen gesellschaftlich kaum Alternativen offenstehen. Die brasilianische Prostitu-
ierte etwa verkörpert jene Form von Gewalt, die Frauen in der internationalen Prostitution erfahren 
– eine Gewalt, die zwischen ökonomischem Zwang, Migration und patriarchalen Strukturen ange-
siedelt ist. Ähnlich verhält es sich mit dem marokkanischen Dealer, der aus Mangel an Perspektiven 
in ein Milieu gedrängt wird, in dem Kriminalität zum Überlebensprinzip wird. Diese Figuren sind 
somit mehr als bloße Staffage des Rotlichtmilieus – sie spiegeln die sozialen Brüche, Migrationser-
fahrungen und Gewaltverhältnisse wider, die den globalisierten Kapitalismus ebenso strukturieren 
wie die Welt des Raps selbst. 
54 Erinnert sei hier nur an große Filme, die dieses Phänomen ästhetisch ernst genommen haben. In 
Werken wie Heat (1995) hat der von Robert De Niro gespielte Protagonist (und auch sein von Al 
Pacino gespielter Antagonist) eine fast leere, nur spärlich möblierte Wohnung. Alles sieht teuer aus, 
aber niemand wohnt dort wirklich – der zur Beliebigkeit, zur Durchgangstation heruntergebrachte 
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innerhalb des urbanen Raums). In diesem Sinne bietet "Brudi namens Fuffi" einen 
schonungslosen und vor allem desillusionierten Einblick in den Prozess, in wel-
chem sich die Menschen begegnen. Alles wird zusammengehalten durch die Parti-
kularinteressen, die sich im Text letztlich nur über das Geld vermitteln lassen. Da-
hingehend trifft es nur auf Waren, sei es in Form von Prostitution, Drogen oder 
Essen. 
 
4 Fazit 
Gangsterrap ist die Konsequenz nicht nur einer Gesellschaftsentwicklung, sondern 
zuvorderst einer Veränderung der Kulturindustrie selbst. Was einst als 'Sprache der 
Straße' begann, ist heute Teil des Kulturbestands und insofern ein geistiges Verwal-
tungsobjekt für das interessierte Feuilleton und eine willkommene Arbeitsbeschaf-
fungsmaßnahme für soziologische Untersuchungen aller Art. Und wenn mal je-
mand textlich oder durch öffentliches Auftreten etwas mehr über die Stränge schlägt 
als gewöhnlich – vor einigen Jahren hatten die Hamburger Rapper Rund um Gzuz 
und Bonez MC diese zweifelhafte Ehre55 –, dann wird der Skandal im Sinne der 
Künstler routiniert mitverwertet: als Marketingeffekt, als Authentizitätssiegel der 
Provokation, als kalkulierter Regelverstoß innerhalb des Gleichen, das längst ge-
lernt hat, sich auch die Abweichung einzuverleiben.56  
Was sagt das über die Bedeutung von Gangsterrap aus? Ich habe zu zeigen versucht, 
inwiefern Rap, speziell Gangsterrap, interpretierbar ist als eine moderne Form der 
Kulturindustrie, die längst bei der affirmativen Reproduktion von Realität ange-
kommen ist. Das vermeintlich Widerständige an ihm ist ein 'get real', ein Appell an 
den Einzelnen, der sich auf Desillusionierung und Racketbildung erstreckt. Diese 
Schonungslosigkeit, die keine "sentimentalen Illusionen" duldet, sollte aber nicht 
mit Kritik verwechselt werden. Sicherlich gibt es Provokation im Hip-Hop, sicher-
lich hat er einen subversiven Anspruch – doch wieviel ist davon übrig, wenn er 
keinen Bezugspunkt außerhalb der von ihm beschriebenen Realität mehr kennt, kei-
nen utopischen Horizont, an dem sich seine Provokation messen ließe, sondern nur 
noch die endlose Wiederholung des Bestehenden in gesteigerter Form: als Sound-
track einer Welt ohne Alternative. Aus der Traumfabrik wird eine Realitätsfabrik. 
Ich habe zu zeigen versucht, inwiefern auch dieses Bewusstsein im engeren Sinne 
nicht mehr als ideologisches zu beschreiben ist. Was in ihm hervorbricht, ist eine 
Schwundstufe der Ideologie, deren Bezugspunkte immer nur in die Kulturindustrie 
und die Glücksversprechen des Konsums hineinführen. Über allem schwebt zur 
Schau gestellter Hedonismus, Fatalismus oder eine finstere Aggression – eine tiefe, 
kaum artikulierte Enttäuschung, das Bewusstsein einer Generation, die begriffen 
hat, dass es jenseits des Marktes nichts mehr zu hoffen gibt, und die im Lärm aus 
Konsum und Kampf nur noch den Widerhall ihrer eigenen Ohnmacht vernimmt. 
Insofern ist Gangsterrap auch ein Ausdruck dessen, was sich mit Georg Lukács als 
'transzendentale Obdachlosigkeit' beschreiben lässt. Allein es führt kein kritischer 

 
(Nicht-)Ort muss schnell verlassbar, die Verbindungen müssen schnell auflösbar, man selbst muss 
stets abreisebereit sein. Bindungslosigkeit ist eine Stärke, sie ist die Flexibilität, die eine globalisierte 
Produktionskette stumm verlangt.  
55 Sowohl Feuilleton als auch Pop- und Kulturpresse diskutierten Gzuz und Bonez MC wiederholt 
als Inbegriff des 'Skandalraps'. Medienberichte (u. a. Focus Online, Die Zeit, Spiegel Online) the-
matisierten ihre Gewalt-, Drogen- und Frauenbilder ebenso wie ihre öffentliche Provokationsstrate-
gie, die längst Teil ihres Vermarktungskonzepts geworden ist. 
56 Gzuz’ Album Wolke 7, produziert in Zusammenarbeit mit Universal, erreichte Platz 1 der deut-
schen Albumcharts, hielt sich mehrere Wochen in den Top 10 und wurde später mit Gold ausge-
zeichnet. 
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Impuls hinaus, bejaht wird umso stärker, was man sich selbst antun muss, um über-
haupt noch dazuzugehören. 
Anhand von "Brudi namens Fuffi" habe ich exemplarisch zu zeigen versucht, wie 
sich in der Identifikation von Subjekt und Objekt in der Form des Geldes der Ge-
sellschaftsvollzug final als etwas Notwendiges darstellt, das jeden Begriff tatsäch-
licher Freiheit konterkariert. Er zeigt, wie Geld als allgegenwärtiger Protagonist die 
Welt ordnet, Beziehungen vermittelt und im Vollzug scheinbarer Freiheit zugleich 
Abhängigkeit und Desillusionierung der Menschen perpetuiert. Die vermeintliche 
Entscheidungsmöglichkeit entlarvt sich gleichzeitig als Ohnmacht, alle sind Einge-
schlossene in der Wahlfreiheit des Warenmarkts, die ihnen keine Wahl lässt. Ob die 
Rapper, die über Autos, Schmuck und Waffen rappen, daraus wirklich Zufriedenheit 
ziehen, bleibt ihnen zu wünschen. 
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2Pac (1995): "Me Against the World", auf: Me Against the World. Out Da Gutta 
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Capital Bra (2017): "Nur noch Gucci", auf: Blyat. Auf! Keinen! Fall! 
Celo & Abdi (2012): "Frauen", auf: Hinterhofjargon. Azzlackz. 

Gzuz (2018): "Was hast du gedacht?", auf: Wolke 7. Vertigo Berlin / Universal. 
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MOFO Airlines. 
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MOFO Airlines. 
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Kollegah (2014): "Du bist Boss", auf: King. Selfmade Records. 
Kontra K (2015): "Erfolg ist kein Glück", auf: Aus dem Schatten ins Licht. Four 

Music. 
RAF Camora & Bonez MC (2016): "Palmen aus Plastik", auf: Palmen aus Plastik. 

Auf! Keinen! Fall! / Universal. 
Sugarhill Gang (1979): "Rapper's Delight", auf: Sugarhill Gang. Sugar Hill Re-

cords. 

Ufo361 feat. Gzuz (2017): "Für die Gang", auf: Ich bin 3 Berliner. Stay High.  


