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»Misogyny is the backbone of the
music industry.<' Kim Deal

Einleitung

Candy Girls sind siif}. Sie sind frisch und lecker. Sie sind an
jeder Ecke zu haben und sie sind billig. Sie sind mit und
ohne Verpackung hiibsch. Sie lassen sich schnell konsumie-
ren oder unauffillig wegwerfen. Sie sind genau so, wie die
Musikindustrie sich Weiblichkeit ertraumt.

»My girl’s like candy, a candy treat«, singen New Edition
1983 in »Candy Girl«. Ein Treat ist ein Vergniigen, aber auch
eine Belohnung, hier extra fiir Boys. »Sex and Candy« riecht
der Sdnger von Marcy Playground 1997, als er sich eine
supererotische Erscheinung zusammenfantasiert, eine Frau
so schmackhaft wie »double cherry pie«. Iggy Pop will 1990
seine »Candy« gar nicht mehr loslassen, weil sie ihm »love
for free« gegeben hat, sie muss ihm gehéren, »Candy Candy
Candy I can’t let you go!« In 50 Cents »Candy Shop« von
2005 existiert nur eine einzige Siiligkeit: Sein eigener »Lol-
lipop«, den alle Candy Girls der Welt unbedingt probieren
sollten, denn: »I’ll melt in your mouth, girl, not in your hand,
ha-hal!« Den Rolling Stones schmeckt 1971 der »Brown Su-
gar«, den der »scarred old slaver« mitgebracht hat, so un-
glaublich gut, dass das versklavte junge Méddchen auf den
Boden gestofien wird, »ah, get down on your knees, brown
sugar« — den Rest kdnnen und sollen wir uns denken.

Candy Girls haben keine eigene Handlungsmacht. Sie
sind dafiir da, besungen, beglotzt, fetischisiert, exotisiert,
aufgerissen und verschlungen zu werden. Sie sollen kostlich
sein, nicht bitter, denn dann werden sie beschimpft oder
gleich komplett entsorgt.



In den letzten Jahren war viel davon die Rede, dass Frau-
en den gesamten Popladen {ibernommen hitten, dass die
Zeit des goldenen Popmatriarchats angebrochen wire, der
Feminismus sich im Pop flichendeckend durchgesetzt hit-
te. Beyoncé gewinnt die meisten Grammys! Taylor Swift
wird am reichsten mit ihren Touren! Billie Eilish kann auch
alte Minner begeistern! Uberall Frauen, an der Spitze der
Charts, in Konzerthallen, hinter den Plattenspielern und
vielleicht sogar bei Musiklabels und im Journalismus. Erst
im Zuge von #MeToo, das mit der Ausstrahlung der TV-
Doku-Serie »Surviving R. Kelly« 2019 nach der Filmbranche
auch im Musikbereich Fahrt aufnahm, ddmmerte so einigen,
dass hier vielleicht doch noch nicht alles rund lduft. Dank
der unermiidlichen Arbeit von Opfern, Aktivist«<innen und
Unterstiitzer«innen wurde die Offentlichkeit auf die sexu-
alisierten Macht- und Abhingigkeitssysteme von Musikern
wie R.Kelly, Till Lindemann, P.Diddy, Marilyn Manson,
Michael Jackson, Ryan Adams, Win Butler und vielen, vielen
anderen aufmerksam gemacht. Dieser Einsatz ist fiir einen
langst filligen Bewusstseinswandel in der Musikindustrie in
seinem Wert gar nicht zu iiberschitzen. Dennoch ist dies
kein Buch iiber #MeToo in der Musikbranche - diese Zu-
stinde haben andere bereits ausfiihrlicher bearbeitet. Es ist
vielmehr der Versuch nachzuzeichnen, welche tiefverwur-
zelten Strukturen die Verhiltnisse, deretwegen #MeToo
notwendig wurde, ermdglicht haben und bis heute ermog-
lichen.

Wie und wo ist die Musikbranche sexistisch? Kurze Ant-
wort: iiberall. Die lange - und mitunter anstrengende, zer-
miirbende und vor allem wiitend machende - Antwort findet
sich in diesem Buch. In Kapiteln {iber (niemals) zu junge
und (immer) zu alte weibliche Identitdten im Pop, {iber
Frauenkorper, die eigentlich immer falsch sind, iiber ver-
meintlich dumme Fans und willige Groupies, {iber misogyne
Songtexte und problematischen Journalismus, iiber erdrii-



ckend patriarchale Strukturen und die Frage, was wir dem
entgegensetzen konnten.

Seit mehr als einem Vierteljahrhundert beschéftige ich
mich bereits mit den Themenkomplexen Feminismus und
Popkultur. Die meiste Zeit davon habe ich euphorisiert da-
mit verbracht, Gegenbeispiele zu allem, was ich in diesem
Buch beschreibe, zu suchen. Ich habe sie zuhauf gefunden -
in den letzten Jahren in einer solchen Fiille, dass ich schon
das - gleichzeitig iiberfordernde wie begeisternde - Gefiihl
hatte, nicht mehr hinterherzukommen. Aber spitestens der
#MeToo-Skandal um Rammstein hat mir in drastischer
Weise vor Augen gefiihrt, dass sexistische Strukturen nicht
einfach verschwinden, nur weil es mehr und mehr fantasti-
sche Musikerinnen, engagierte Organisationen und feminis-
tischen Pop-Aktivismus gibt.

Wihrend ich Candy Girls schreibe, bldttere ich mit meiner
achtjdhrigen Tochter durch einen Werbeprospekt zu em-
powernden Biichern fiir Kinder. Sie ist ein riesiger Fan der
Reihe, hat die Binde iiber Rosa Parks, Marie Curie oder Ma-
lala Yousafzai verschlungen. Sie tippt neugierig auf das Co-
ver mit David Bowie als Ziggy Stardust. David Bowie, der als
erwachsener Mann in den Anfingen seiner Karriere laut
mehreren Quellen Sex mit minderjdhrigen Middchen hatte.?
Auch wenn es die damals 14-jihrige Lori Mattix, eine der Be-
troffenen, nicht tut,® kdnnten wir benennen, was das bedeu-
tet: Vergewaltigung. Meine Tochter tippt auf das Bild von
Udo Lindenberg. Den als deutsches Nationalheiligtum ge-
handelten Musiker, der 1991 in seinem Song »Lolita« die
denkwiirdigen Zeilen sang: »Ich war an der Schwelle zum
Blausein / Und sie war an der Schwelle zum Frausein / (...)
Ich war so um die 40 / Und sie war 15 / Wir wollten uns zu-
sammentun / Ja, wo is’n da das Problem?« Ja, wo ist das Pro-
blem? Man wiirde denken, es steht so iiberdeutlich als Ele-
fant im Raum, dass es nicht zu iibersehen ist. Aber eine
gesamte Industrie mit ihren Akteur-innen und Stars, die



sich, wie auch Lindenberg und Bowie, nie entschuldigen, ja
die Gesellschaft als Ganze guckt amiisiert um den Elefant
herum und macht weiter. Musikerinnen auf Biihnen wird
weiterhin reflexhaft »Ausziehen!« entgegengebriillt, Femi-
zide werden in Songlyrics von Minnern romantisiert, Frau-
en werden auf Festivals vergewaltigt, jedes musikbegeisterte
Midchen, das sich backstage mit einem méannlichen Musik-
star austauschen mdchte, wird als penetrierbarer Korper
wahrgenommen, es gibt Women-in-Music-Awards, aber kei-
ne Men-Awards, weil eigentlich jeder Award per se ein sol-
cher ist und nur durch Abweichung weiblich werden kann.
Ich spreche in diesem Buch an vielen Stellen von »Mén-
nern« und »Frauen«, von »weiblich« und »ménnlich«, ob-
wohl ich das in meiner Praxis als feministische Journalistin
in dieser Eindeutigkeit mittlerweile selten tue und hiufig
den Terminus »FLINTA« (Frauen Lesben Inter Nichtbindre
Trans Agender) verwende, um alle Identitdten zu benennen,
die im Patriarchat marginalisiert und diskriminiert werden.
Doch ich verwende diese Kategorien hier ganz bewusst, um
darauf hinzuweisen, dass die Begehrensokonomie von Pop-
kultur auf genau dieser Zwangsbinaritidt aufgebaut ist, um
zu erkldren, wie Pop funktioniert, wenn er uns wieder und
wieder zu Minnern und Frauen, zu Boys und Girls macht
(wohl wissend, dass es mittlerweile zahllose Akteur+innen
gibt, die genau dieses Zwangssystem herausfordern und mit
diversesten Konstruktionen ins Wanken bringen ... aber hier
sind wir noch nicht). Ich erlaube mir daher, tatsidchlich Se-
xismus in den Vordergrund zu stellen, wenn mir natiirlich
auch die Intersektionen von Gender, Race, Class, Ableismus
und vielen anderen Diskriminierungskategorien bewusst
sind, und ich versuche, sie immer, implizit oder explizit, mit-
zudenken. Auch die Termini Pop und Popkultur, Musik- und
Imageindustrie verwende ich nicht so trennscharf, wie es in
der mittlerweile imposant angewachsenen wissenschaftli-
chen Forschung dazu Usus ist, sondern als Spiegelung von
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Alltagsdiskursen, in denen damit populdre Musik-Phino-
mene aller Genres ab ungefihr der Mitte des 20.Jahrhun-
derts, mit kleinen Ausfliigen bis in die 1920er, bezeichnet
werden. Die meisten meiner Beispiele stammen aus den
beliebtesten Musikgenres wie Pop, Rock und HipHop und
aus dem angloamerikanischen Raum. Damit soll in keinster
Weise zum Ausdruck gebracht werden, dass mir die Popent-
wicklungen anderer Weltregionen uninteressanter erschei-
nen, im Gegenteil kommen meiner Meinung nach von dort,
nicht nur in den letzten Jahrzehnten, seit es auch im Glo-
balen Norden eine erhdhte Aufmerksamkeit fiir vermeint-
lich »marginale« Stile gibt, die spannendsten Entwicklun-
gen und Impulse, so dass eine Einteilung von »Zentrum
vs. Peripherie« schon lange keinen Bestand mehr hat. Viel-
mehr trage ich damit eher den dominanten Kanonisierungen
Rechnung, die formen, was wir alle uns unter »Popkultur«
vorstellen und was in unserem kollektiven Erfahrungsschatz
als solche archiviert und damit abrufbar wird.

Mir ist bewusst, dass dieses Buch nur einen winzigen Aus-
schnitt in einem Ozean von Musik-Sexismen abbilden kann,
und es wire ohne weiteres moglich, zu jedem Unterpunkt in
jedem Kapitel gesamte Einzelbéinde zu schreiben - die nicht
genannten Beispiele sind daher jetzt schon Legion. Wenn
ich mit meinen Ausfiihrungen und gelegentlichen Polemi-
ken zum Widerspruch oder auch zur Erginzung anrege,
freue ich mich. Denn nur, wenn wir gemeinsam im Gesprich
bleiben, uns streiten, Stereotypisierungen in Frage stellen
und alte Deutungen herausfordern, kann sich etwas dndern.
Ich widme dieses Buch allen, die immer gedacht haben:
»Vielleicht bilde ich mir das nur ein?« Ihr bildet es euch
nicht ein.
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Zu jung

Im Mai 1966 verdffentlicht die damals 18-jdhrige France Gall
ein neues Lied. Es stammt aus der Feder von Serge Gains-
bourg und heifit »Les Sucettes«, die Lutscher. Gainsbourg
hat die junge Sdngerin wenige Jahre zuvor durch die gemein-
same Plattenfirma kennengelernt. Seine Karriere liegt zu
dem Zeitpunkt am Boden. Doch die Zusammenarbeit mit
dem aufstrebenden weiblichen Popstar entpuppt sich fiir
ihn als Adrenalinspritze. Zur Inspiration fiir das neue Lied
befragt Gainsbourg Gall zu ihrem Alltag. France, die eigent-
lich Isabelle heifdt, ihren Namen aber dndern musste, um
nicht mit der erfolgreichen Sidngerin Isabelle Aubret ver-
wechselt zu werden, erzihlt von ihren Ferien. Dass sie Zeit
bei ihrer Familie in Noirmoutier verbracht habe und dort
nicht viel los gewesen sei. Ein Highlight sei es gewesen, sich
im nahegelegenen Drugstore fiir ein paar Pennies Lutscher
zu kaufen - les Sucettes.

In der Aufzeichnung einer franzdsischen Fernsehshow
aus dem Jahr 1966 sieht man das kindlich strahlende Gesicht
von France Gall, die Gainsbourg zu einer »Lolita francaise«
aufbauen wollte, hinter einer Reihe von Lutschern auftau-
chen. Mit braver, platinblonder Ponyfrisur singt sie begeis-
tert von der Liebe einer »Annie« zu Anislutschern, deren
malziger Saft ihre Kehle hinuntergleite und sie ins Paradies
beférdere. Im Hintergrund sind erwachsene Frauen zu se-
hen, die suggestiv an {iberdimensionierten Lollis saugen.
Das choreografische Element bilden vier in gemusterte
Stoffsidcke verpackte, unkenntliche Frauenkorper, die sich
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als menschliche Lutscher wiegen und auch dem letzten Dep-
pen klarmachen: Hier geht es nicht um die kindliche Freude
an Siifligkeiten, sondern um Fellatio. Um eine iiberdeutliche
Inszenierung von phallischer Macht in der Musik, garniert
mit einem unsubtilen Pimmel-Wimmelbild, in der erwach-
sene Minner einen Herrenwitz (Pennies = Penis, haha!) auf
Kosten eines jungen Midchens teilen.

France Gall selbst versteht nicht, was sie da singt. Erst als
sie kurz darauf auf Tour in Japan ist, fillt es ihr wie Schup-
pen von den Augen. Sie habe sich verraten gefiihlt von den
Erwachsenen, sie habe gelitten, sei wochenlang nicht mehr
aus dem Haus gegangen und habe Jungs nur noch mit Abnei-
gung und Ekel betrachtet, erzdhlt sie spiter in Interviews.
Gainsbourg, der Skandale ebenso sehr liebt wie Sexismen,
lacht sich ins Faustchen. Schon 1965 hatte er fiir Gall, deren
Bithnenname von ihrem musikaffinen Vater ausgewdhlt
wurde und ihr anfangs iiberhaupt nicht gefiel, einen Hit ge-
schrieben, mit dem sie den 10. Eurovision-Gesangswettbe-
werb fiir Luxemburg gewann. Der Name des Songs: »Poupée
de cire, poupée de son« - Wachspuppe, Klangpuppe. Auch
hier machte sich Gainsbourg bereits iiber jugendliche Pop-
singerinnen als identititslose Piippchen lustig, die das Le-
ben in Bonbonrosa sehen, sich verfiihren lassen und hochs-
tens als Spiegel fiir die Welt taugen.! Noch Jahre spéter singt
das heilige Monster des franzosischen Chansons den Blow-
job-Song feixend und von Lachern unterbrochen im Fern-
sehen, ldsst ihn sogar 1978 vom beseelt lichelnden Ménner-
Ensemble Garnier im Chor singen.? In einem Spiegel-Inter-
view mit Gilles Verlant sagt er: »France Gall hat mein Leben
gerettet. Denn bevor sie meine Lieder sang, war ich bei den
meisten jungen Leuten total abgemeldet. Ich bereue diesen
Teil meines Lebens iiberhaupt nicht.«® France Gall hingegen
ist durch diesen Song bereits als 18-Jahrige »fiirs Leben bla-
miert«, wie es im Spiegel heifit. Oder zumindest gezeichnet.
Bis heute wird ihre Aussage, dass sie nicht verstanden habe,
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was die von Gainsbourg geschriebenen Songzeilen auch be-
deuten konnen, dass sie sich von diesem Subtext und dem
damit verbundenen Geldchter des gesamten erwachsenen
Publikums gedemditigt gefiihlt habe, angezweifelt. Sie habe
es sehr wohl gewusst und das Spiel nur mitgespielt, um mehr
Aufmerksamkeit zu erregen, so der Tenor. Das, was France
Gall damals erlebt hat, ist mitnichten eine traurige Anek-
dote aus einer grauen Vorvergangenheit, in der sich sexis-
tische Midnnermonster ungestort im Musikbusiness austo-
ben konnten, einer Zeit, in der sie junge Médchen straf- und
kommentarlos ausbeuten und erniedrigen durften. Denn ob-
wohl er in dieser krassen Unverbliimtheit heute wohl nicht
mehr einfach so hingenommen wiirde, steht dieser Vorfall
geradezu exemplarisch fiir alles, was Popkultur und die Mu-
sikbranche bis heute prégt: Die gesamte Musikindustrie ba-
siert fast ausnahmslos darauf, dass jugendliche, normschéne
Frauenkorper als quasi unendliche Ressource zur Verfiigung
stehen, an denen sich der 6ffentliche ménnliche Blick (den
im Ubrigen nicht nur Minner, sondern alle kulturell erlernt
haben) labt. Médnner, die innerhalb des Systems iiber Macht
verfiigen, verfiigen nicht selten auch ganz physisch iiber die
fetischisierten Korper, wihrend diese Frauenkdrper (um
Identitdten oder Personlichkeiten geht es hier selbstver-
stdndlich nicht) gleichzeitig dafiir gescholten oder verlacht
werden, dass sie entsprechende Begehrlichkeiten wecken.
Das ist, so traurig und banal es klingt, die Grundvorausset-
zung von Pop: Frauen(korper), zwangsldufig jugendlich und
sexy aussehend, sind das Rohmaterial, aus dem alles ent-
steht. Sie werden in Songtexten angeschmachtet und be-
schimpft, auf der Bithne oder backstage zu Projektions-
flichen, sie kaufen die Musik und machen die Stars. Und
gleichzeitig wird ihnen keine eigene Agency, keine Hand-
lungsmacht zugestanden. Sie sind gleichzeitig hyperprisent
und eine gdhnende Leerstelle. Frauen sind die kreischenden,
hirnlosen Fans, die willenlosen Groupies, die, die sich mit

15



raren B-Seiten nicht auskennen und nur die Hits héren, die
hiibschen Singerinnen, die von anderen geschriebene Texte
trillern. Und auch wenn sie sich, wie so viele Musikerinnen,
Branchenmitarbeiterinnen und Fans in der Geschichte und
Gegenwart des Pop, diesen sexistischen Deutungsmustern
zu entziehen versuchen, konnen sie dem Male Gaze, der im-
mer zuerst ihr Geschlecht sieht und dessen (Nicht-)Auffiih-
rung bewertet, nicht entkommen.

Denn ein Mann, der mit einer Gitarre um den Hals auf
der Biihne steht, ist fiir das Publikum in erster Linie ein Gi-
tarrist; eine Frau, die dasselbe tut, ist zuerst eine Frau und
erst dann eine Frau mit Gitarre. Das bedeutet nicht, dass es
keine Gegenmodelle, keinen Widerstand gegen dieses ur-
sexistische Grundprinzip gidbe, denn auch diese sind ein
integraler Teil der Popgeschichte. Doch die Mdglichkeit, aus
einem quasi neutralen Raum die Biithne zu betreten, ist
Frauen in diesem System verwehrt: sie miissen sich immer
a priori zu dieser Grunddisposition von Pop verhalten.
Christiane Rosinger, deutsche Songwriterin, Autorin und
Theatermacherin, hat es einmal so beschrieben: »Ich wollte
einfach Songs machen, in denen ich iiber die Liebe, das Le-
ben und meine Sicht der Dinge singe und die Welt erklére.
So wie es viele Mdnnerbands machen! Ohne eine Show zu
machen oder mich ausziehen zu miissen. Das funktioniert
aber irgendwie nicht! Aulerdem lésst sich der junge Platten-
kdufer nicht gerne von einer élteren Frau sagen, wie die Welt
aussieht.«* Ein solches System auszuhalten oder dagegen zu
rebellieren, ist miihsam und kostet Kraft - zusétzlich zu der,
die dafiir aufgewandt werden muss, iiberhaupt erst Zugang
zu dieser Mdnnerdomdne zu erhalten. Junge Frauen sind
die Quintessenz von Pop, und gleichzeitig sind sie sein Ge-
genteil. Sie verkdrpern objekthaft alles, was es im Pop zu be-
gehren gilt - Jugendlichkeit, Sexiness, Unschuld, Freshness,
Neugierde, Nowness, Hoffnung. Und andererseits sind sie
der Gegenpol von allem, was im Pop fiir Coolness und
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Macht steht: keine Erfahrung, keine Expertise, kein Einfluss.
Es ist, als zeige sich der jahrtausendalte Dichotomie-Gassen-
hauer hier besonders aggressiv: Kérper vs. Geist, Natur vs.
Kultur, Objekt vs. Subjekt, unten vs. oben. Junge Middchen
sind die vulnerabelsten Akteursinnen in der Musikindustrie,
und in ihrer zwangsldufigen gleichzeitigen Verkdrperung
vom Hure-Heilige-Schema (noch so eine Uralt-Dichotomie)
werden sie fiir das, wofiir sie gefeiert werden, gleichzeitig
bestraft - als hitten sie sich die sexy Schulméidchen-Insze-
nierungen aus jugendlich-weiblicher Perversitit selbst aus-
gedacht, statt raffinierte Marketingschemata (oder eben Alt-
herren-Perversionen) zu bedienen.

Denn die Geschichte von France Gall war natiirlich kein
Sonderfall oder gar ein Ausrutscher, sondern eine kalku-
lierte Strategie, die sich noch vielfach wiederholen sollte.
Eine der bis heute bekanntesten Repridsentantinnen des
»verfiihrerischen Schulmédchens« ist Britney Spears mit ih-
rem Video zu ».. Baby One More Time«. Dort tanzt die
bei den Videoaufnahmen erst 16-jdhrige Singerin als Schiile-
rin einer katholischen Privatschule mit kindlichen Zdpfen,
Overkneestriimpfen, Minifaltenrock und bauchfrei geknote-
ter weifler Bluse zu einem Songtext, den manche als Anspie-
lung auf BDSM-Sexpraktiken deuteten. Es wurde zwar im
Nachgang erkldrt, dass die Zeile »Hit me baby one more
time« rein metaphorisch als emotionales oder telefonisches
Anstupsen gemeint gewesen sei und der schwedische Song-
schreiber Max Martin einfach zu schlecht Englisch gekonnt
habe.® Doch die Assoziation zu gewalttitigen Handlungen
ist durch die primére Bedeutung von »to hit« als »schlagen«
omniprisent. Wie bei Gall geht es hier wieder um ein Spiel
doppelter Lesarten, das vor allem die erfahrenere Perspek-
tive privilegiert, die sich an der Kink-Konnotation entweder
aufgeilen oder sich dariiber amiisieren kann, dass die junge
Interpretin vielleicht gar nicht darum weiff. Wihrend bei
France Gall 6ffentlich dariiber spekuliert wurde, ob sie doch
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»in the know« sei und man ihr dadurch implizit auch eigene
sexuelle Erfahrungen »unterstellen« kdnne, entwickelte sich
mehr als dreiflig Jahre spiter eine regelrechte Besessenheit
rund um die Frage nach Britney Spears’ »Jungfraulichkeit«.
Der US-amerikanische Professor Joe Lockard ging in einem
Aufsatz sogar so weit zu sagen, ihr »beriihmter Bauchnabel«
sei ihr »Freiluft-Vulva-Ersatz« und damit das Zentrum ih-
rer Offentlichen Sexualitdt und ein kalkuliertes Substitut:
»sexual purity meets pure sex«.® Obwohl niemand so recht
daran glauben konnte, hielt Britney Spears trotz der 6ffent-
lichkeitswirksamen Beziehung zu ihrem ehemaligen Mickey-
Mouse-Club-Kollegen Justin Timberlake, jetzt ebenfalls
Mega-Popstar, die Fiktion ihrer (wohlgemerkt nicht seiner)
»Jungfriulichkeit bis zur Ehe«, also das puritanisch-evange-
likale Konzept des »no sex before marriage«, aufrecht. Jahre
spiter berichtete Spears in ihrer Autobiografie The Woman
in Me (2023), sie sei von Timberlake schwanger gewesen und
hitte das Kind gerne behalten, es aber auf seinen ausdriick-
lichen Wunsch abgetrieben. Nach der Trennung 2002 wurde
Timberlake fiir sein Revenge-Stiick »Cry Me A River« gefei-
ert. Darin beschreibt er, wie er betrogen wurde, und veriibt
im dazugehorigen Video Rache an seiner unschwer als Brit-
ney erkennbaren Ex, indem er in ihr Haus einbricht, dort
mit einer anderen Frau Sex hat und ihr ein Video vom Akt
hinterldsst. Als wire dieses Verhalten nicht schon creepy
bzw. kriminell genug, beschreibt Spears in ihrem Memoir,
dass es Timberlake war, der sie vor ihrem einmaligen Seiten-
sprung mehrfach betrogen habe. Nach der fiir Spears emo-
tional niederschmetternden Trennung sei sie in der Offent-
lichkeit wiederholt als »Hure« beschimpft worden, wihrend
ihr Ex mit seiner Single achtmal Platin erreichte und mit
dem Musikvideo bei MTV unter anderem als »Best Male
Video« des Jahres 2003 ausgezeichnet wurde (ménnliche Re-
venge-Songs waren damals eben einfach »in«, wie z. B. Emi-
nems Riesenhit »Kim« von 2000, in dem er detailliert be-
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schreibt, wie er seine damalige Ehefrau Kim umbringt und
ihre Leiche in den Kofferraum seines Autos wirft).

Die patriarchale Obsession mit weiblicher Jungfridulich-
keit bzw. »Unschuld« ist ein wiederkehrender Topos nicht
nur in der Popkultur, sondern insgesamt in einer Kultur, in
der {iber Macht definierte Ménnlichkeit sich zu einem Gut-
teil aus dem Maf3 an Kontrolle iiber Frauen(kdrper) und
deren Sexualitét speist. Fantasien der »Inbesitznahmex, der
gewaltvollen Offnung des weiblichen Korpers durch das
phallische Durchstechen einer (inexistenten)’ Jungfernhaut
finden sich auch in rhetorischen Figuren von »jungfriuli-
chem Landx, das es zu deflorieren (aka zu kolonisieren und
dominieren) gelte, was die Uberschneidung von sexistischen
und rassistischen Rhetoriken eindrucksvoll darlegt, wie sie
z.B. auch im beriihmten, mittlerweile nicht mehr live ge-
spielten »Brown Sugar« von den Rolling Stones deutlich
wird. Dass Sex damit als zwangsldufig heterosexuell und
phallisch (als ausschliefilich Penis-in-Vagina) definiert wird,
macht die Fixierung auf den Macht- und Besitzaspekt statt
auf den Lustaspekt {iberdeutlich. 1984 sorgte Madonna mit
der Auffithrung ihrer Single »Like a Virgin« wahrend der
ersten MTV Video Music Awards fiir einen Skandal. Nicht
nur der Titel, der explizit das benannte, was im Pop sonst
nur als Verheiffung mitschwingen durfte, sondern auch ein
choreografisches Missgeschick waren dafiir verantwortlich:
Nach dem Abstieg vom Biihnenelement, einer riesigen sti-
lisierten Hochzeitstorte, wilzte sich Madonna auf dem Bo-
den und zeigte dabei versehentlich kurz ihren in einen Slip
gekleideten und von Strapsen gesdiumten Hintern. Back-
stage verkiindete ihr Manager, das sei das Ende ihrer Lauf-
bahn - es kam bekanntlich anders, sie gilt als erster weib-
licher Popstar, der jeden Aspekt der eigenen Karriere und
des Images selbst kontrollierte.® Madonna, zum Zeitpunkt
der Verdffentlichung des Songs bereits 26 Jahre alt und als
Lange-nicht-mehr-Teen mit einem ginzlich unjungfriuli-
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chen Image ausgestattet, macht sich in den Lyrics einerseits
iiber die Fetischisierung von Jungfrédulichkeit lustig: Sie ist
definitiv keine »Virgin«, sondern berauscht sich an der Si-
mulation des »Like A Virging, sie fiihle sich durch eine neue
Liebe »shiny and new«, wie ein brandneues Produkt. Sie
singt aber auch, sie habe sich vor dieser ekstatischen Begeg-
nung »incomplete« gefiihlt und habe ihre gesamte Liebe fiir
diesen Moment, diesen Mann aufbewahrt: »saving it all for
you«. Wo Madonna mit ihrer dezidiert erwachsenen Biithnen-
Persona das Konzept »Virginity« als Zitat referenziert, um
dessen klischierte Hotness fiir sich in Anspruch zu nehmen,
ohne abseits der Biihne darauf verpflichtet zu werden, sah
die Situation fiir die 1965 geborene Schauspielerin Brooke
Shields, die spdter auch in Broadway-Musicals wie Grease,
Chicago oder Wonderful Town sang, zeitgleich ganz anders
aus. Denn 1985 wurde sie - nach eigener Aussage - zur be-
kanntesten Jungfrau der Welt. Nachdem sie als 12-Jdhrige
eine Prostituierte in Louis Malles Film Pretty Baby und als
14-Jahrige die weibliche Hauptrolle in dem Softsex-Film Die
Blaue Lagune gespielt hatte, gab sie als Collegestudentin ei-
nen von Ghostwritern geschriebenen Ratgeber fiir Mddchen
und junge Frauen mit dem Titel On Your Own heraus, in dem
sie sich als Jungfrau »outete«. Bis heute bereut sie diese Of-
fenbarung, denn die Offentlichkeit stiirzte sich mit Beses-
senheit auf das Thema und es kam zu zahllosen creepy Talk-
show-Situationen (wie spéter auch bei Britney). Auch aktuell
kursiert in gewissen Milieus (Tradwives!) noch die Vorstel-
lung, dass tugendhafte Frauen sich fiir den Richtigen aka
die Ehe »aufbewahren« mochten, wie z.B. in der US-ame-
rikanischen Telenovela Jane the Virgin. Dort wird die Thema-
tik zwar humoristisch behandelt, denn Jane wird, obwohl
sie noch nie Sex in der »Penis-in-Vagina«-Variante hatte,
schwanger - weil bei der Gynékologin eine Verwechslung bei
einer kiinstlichen Befruchtung passiert. Trotzdem wird ihre
Abstinenz-Entscheidung nicht grundsétzlich in Frage ge-
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stellt. Erstaunlicherweise war es gerade die von vermeintlich
ironischer Pornokultur iibersaturierte Zeit der frithen ooer
Jahre, die junge weibliche Popstars massiv in die Rolle der
sexy Jungfrau dringte. Britney, aber auch Miley Cyrus und
Jessica Simpson, die alle bereits als Kinder in der Popindus-
trie prisent waren, wurden der Offentlichkeit immer wieder
als keusche Virgins pridsentiert. Simpson bekam mit 12 Jah-
ren von ihrem Vater einen »Purity Ring« geschenkt, also ei-
nen Fingerring, der Jungfriulichkeit bis zur Ehe symboli-
siert, und auch Cyrus trug in den ooer Jahren zeitweise
einen solchen. Gleichzeitig wurde ihnen jedoch ein {iberse-
xualisiertes Image verpasst.

Auf dem beriithmt-beriichtigten Cover des Rolling Stone
1999 liegt die 17-jdhrige Britney Spears in Unterwische auf
einem pinken Satinlaken, in der einen Hand einen Telefon-
horer, in der anderen einen Teletubby. Fotos im Innenteil
zeigen sie in weifler Unterwidsche und High Heels vor ei-
nem mit Puppen vollgestopften Regal oder mit einem win-
zigen rosa Kinderfahrrad und Hotpants, auf deren Riick-
seite »Baby« steht. Im dazugehorigen Artikel von Steven
Daly, von 1976-1981 {ibrigens Drummer der Band Orange
Juice und also bedeutend élter, werden die »iippige Brust«
und der »honigfarbene Oberschenkel« des »ungezogenen
Schulmidchens« beschrieben. Der feministische Autor Jude
Doyle stellte 2016, vor seiner Transition und noch unter
dem Namen Sady Doyle, in seinem Buch Trainwreck: The
Women We Love to Hate, Mock, and Fear ... and Why fest: »Men
were supposed to want to fuck Britney, that was clear
enough. But they were supposed to want it specifically be-
cause she was a child.«’

Die Trope der Kindfrau (mir wird schon beim Schreiben
schlecht) ist eine der Sdulen der Popkultur. Die Lolita, die
changiert zwischen kindlicher Unschuld und dem Wissen um
ihre erotische Ausstrahlung, mit der sie erwachsene Ménner
um den Verstand bringt (mir wird noch schlechter), ist eine
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der klassischsten Ménnerfantasien. Abgesehen von den kri-
minellen pddosexuellen Implikationen ist das ungemein Per-
fide an ihr, dass das ménnliche Gegeniiber diesen Méddchen
bzw. Kindern unterstellt, sein Begehren (von dem sie in der
Regel gar nichts wissen) gezielt anzufachen, um sie dann da-
fiir zu verurteilen und sie als »kleine Schlampen« zu diffa-
mieren. Nicht nur die Popkultur, alle kulturellen Artefakte
sind voll von diesen Figuren, Wedekinds Lulu, Jodie Foster
in Taxi Driver, das in ihren Lehrer verliebte Midchen in
»Don’t Stand So Close To Me« von The Police, die franzosi-
sche Sdngerin Alizée mit 15 als »Moi, Lolita«. France Gall
sollte so eine franzdsische Lolita werden, und es erscheint
wie eine tragische Fatalitdt, dass sie in den ersten Jahren
ihres Ruhms ausgerechnet mit dem neun Jahre &lteren fran-
zOsischen Sdnger Claude Francois liiert war. Der nidmlich
machte keinen Hehl daraus, dass er minderjéhrige Groupies
bevorzugte und verstieg sich in einem Interview sogar zu
der Aussage, dass er Mddchen nur in einem Alter mdge, in
dem sie noch keine eigene Meinung hitten.'® Und offensicht-
lich auch keinen eigenen Erfolg. Denn gerade, als France
Gall den Grand Prix Eurovision gewonnen hatte, teilte er
ihr mit beispielloser Grausamkeit am Telefon mit, sie habe
zwar den Sieg errungen, ihn dafiir aber verloren - kurz be-
vor sie zur Siegerinnenperformance ihres Liedes zuriick
auf die Biihne musste. Die Kulturgeschichte Frankreichs ist
besonders reich an widerwirtigen Fetischisierungen junger
Midchen durch alte Ménner, sei es der Missbrauch der
Schauspielerin Judith Godreche durch den 25 Jahre &lteren
Regisseur Benoit Jacquot, mit dem sie als 15-Jdhrige eine
»Beziehung« einging, was in Medien und Offentlichkeit kei-
nerlei Aufschrei verursachte, die Schwingerung der 16-Jdhri-
gen Schauspielerin Maiwenn Le Besco durch den Regisseur
Luc Besson (17 Jahre dlter) oder den Missbrauch der Auto-
rin Vanessa Springora (Die Einwilligung) als 14-Jdhrige durch
den Schriftsteller Gabriel Matzneff, der in seinen Schriften
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seine Pddosexualitdt ganz offen glorifizierte - um nur einige
wenige Beispiele zu nennen, derer sich leider auch in ande-
ren Lindern zahllose finden lassen. Da erstaunt es kaum,
dass die belgisch-portugiesische Singerin Lio, mit biirger-
lichem Namen Vanda Maria Ribeiro Furtado Tavares, gleich
zu Beginn ihrer Karriere einen von drei Midnnern geschrie-
benen Titel wie »Banana Split« vorgesetzt bekam. Das Stiick,
das - wie konnte es anders sein - mit allerlei phallischen
Doppeldeutigkeiten vor dem Hintergrund einer Teeniebe-
geisterung fiir Eiscreme (sounds familiar?) mit einem sug-
gestiven Clip versehen wurde, wurde zum ersten Hit der da-
mals 17-Jdhrigen. Ein Jahr spéter sieht man Lio, nur mit
einem kindlichen Slip und einem durchsichtigen Unterhemd
bekleidet, zu ihrem Hit »Amoureux Solitaires« durch ein TV-
Studio tanzen. In der franzdsischsprachigen Wikipedia kann
man bis heute folgenden Satz iiber Lio lesen: »Unter dem
Deckmantel einer kindlichen Musik kultiviert Lio die Zwei-
deutigkeit ihrer Nymphenfigur mit Texten, die eine dop-
pelte erotische Bedeutung haben.« Als hidtte sie sich das
selbst so ausgedacht und strategisch eingesetzt. Lio selbst
distanziert sich spéter deutlich von Serge Gainsbourg, der
ihr in frithen Briisseler Punk-Jahren als wichtiger musika-
lischer Einfluss gegolten hatte, und fand ihn nach personli-
chen Begegnungen definitiv »nicht cool zu Méddchen«. In ei-
nem Interview mit Le Parisien 2022 bereut sie es, den Text
von »Banana Split« gesungen zu haben - anders als Gall
habe sie zwar nominell gewusst, dass es im Text nicht wirk-
lich um eine Siifispeise ging.!' Dass sie damit die Tiir sperr-
angelweit fiir die Akzeptanz und Normalisierung von Piddo-
kriminalitdt gedffnet habe, sei ihr aber erst spiter bewusst
geworden. Zwei Jahre zuvor bezeichnete sie Gainsbourg in
einem Arte-Podcast als einen Weinstein des Chanson, der
einfach nur ein Belédstiger gewesen sei (»harceleur«).

Wo endet das vermeintliche »Spiel« des kalkulierten, per-
fekt vermarktbaren Lolita-Images, das alle Klischees korper-
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lich voll entwickelter, aber mental unreifer Popdummchen
bedient, die dadurch umso besser manipulier- und ausbeut-
bar sind - und wo beginnt Pddokriminalitit? Wie die oben
zitierten Beispiele aus dem Bereich Schauspiel und Literatur
in Frankreich gezeigt haben, sind die Uberginge flieend.
Gainsbourg (mal wieder) gefiel sich in der Rolle des Biirger-
schrecks, als er 1985 mit seiner damals 12-jdhrigen Tochter
Charlotte das Lied »Lemon Incest« verdffentlichte. Es ist
(mal wieder) ein Double Jeu aus harmlosen Nahrungsmit-
teln und sexueller Transgression. Der titelgebende Inzest
wird hier als »un zeste de citron« (Zitronenzesten bzw. -
schalen) verbrdmt, kurz danach singt Charlotte mit zittrig
hoher Stimme von der Liebe, die sie niemals miteinander
machen werden, die die schonste, gewalttétigste, die reinste,
berauschendste von allen sei (»L’amour que nous ne ferons
jamais ensemble est le plus beau, le plus violent, le plus pur,
le plus enivrant«). Im begleitenden Clip liegt die Tochter in
Bluse und Unterhose neben dem Vater in Jeans und mit
nacktem Oberkorper, teilweise sieht es so aus, als wiirden
sie sich kiissen. Auch als Erwachsene verteidigt die Schau-
spielerin und Singerin dieses Duett mit ihrem Vater, mit
dem sie erstmals als Kiinstlerin in Erscheinung trat, mit der
Erkldrung, Serge sei »sehr klar gewesen in seiner Beziehung
zu seiner Tochter« und das Lied sporne die Menschen in
keinster Weise zu inzestudsen Beziehungen an.'* Auch wenn
Charlotte Gainsbourg nicht persdnlich Opfer wurde, weif3,
wer sich nur ein wenig mit der Psychologie von innerfamilii-
rer sexualisierter Gewalt auskennt oder die vielen franzdosi-
schen Biicher zum Thema gelesen hat, wie z.B. von Chris-
tine Angot oder Neige Sinno, dass es genau diese Arten von
monstrosen Beteuerungen zur »reinsten Liebe« sind, mit
denen (in der Mehrzahl ménnliche) Tdter ihre Opfer mani-
pulieren. Diese Transgression fiihrt zu einer diskursiven
Normalisierung dessen, was in verschlossenen Schlaf- und
Kinderzimmern ohnehin massenhaft stattfand und -findet
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und gerade in kiinstlerischen Milieus als Teil einer antibiir-
gerlichen Lebensweise gebilligt oder zumindest geduldet
wurde (und in anderen ebenso praktiziert, aber eisern ver-
schwiegen wurde). Camille Kouchner beschreibt in ihrem
autofiktionalen Roman La familia grande die jahrelange se-
xualisierte Gewalt, die ihr Bruder durch den Stiefvater erlei-
den musste, wihrend der gesamte familiire Bekanntenkreis
der gauche caviar, der Champagnerlinken, wegsah. Denn na-
tiirlich konnen auch Jungs Ziele von Pddokriminalitdt wer-
den - die Manipulationsstrukturen und Gewaltmechanis-
men sind immer dhnlich. Auch Alice Munro, die viel {iber das
Leid von unterdriickten Frauen schrieb, zog den padosexu-
ellen Ehemann der eigenen Tochter vor, die von ihm, ihrem
Stiefvater, missbraucht wurde und dies der Mutter auch mit-
teilte.’* Sexualisierte Gewalt kennt kein Milieu oder keine
Klasse. Es gibt Versuche von rechts, die gesamten Errungen-
schaften einer Befreiung von repressiver Sexualmoral zu
demontieren, indem auf ein vor allem in den 1970ern und
1980ern vereinzelt von linker Seite geduflertes »Verstdnd-
nis« fiir Pddosexualitidt und Inzest verwiesen wird - das ist
ein eindeutig politisches Projekt. Dies dndert aber nichts
daran, dass hier unter dem Deckmantel der Liberalisierung
Kindern unglaubliches Leid angetan wurde.

Wo Gainsbourg Pddokriminalitdt nur besingt, schritten
zahllose andere Miénner in der Musikindustrie, begiinstigt
durch ihre Machtpositionen, zur Tat. 1957 heiratet der Musi-
ker Jerry Lee Lewis seine 13-jihrige Groficousine, wihrend
er von seiner zweiten Frau Sally Mitcham noch nicht ge-
schieden war. Priscilla lernt Elvis Presley, damals 24, als 14-
Jéhrige kennen. Kurz darauf zieht sie, mit Erlaubnis ihrer El-
tern, zu ihm in die Villa Graceland. Angeblich ganz ohne Sex
(wer’s glauben mag, bitte). Iggy Pop, Jimmy Page und David
Bowie prahlen in den 1970ern mit ihren sexuellen Erlebnis-
sen mit den minderjdhrigen »Baby Groupies«. In der Doku
Leaving Neverland (2019) erzdhlen Wade Robson und James
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Safechuck, wie sie in den spdten 198oer und frithen 1990er
Jahren als pripubertire Jungen von Michael Jackson miss-
braucht worden seien (was die Nachlassverwaltungsfirma
Jackson Estate anzweifelte). 1994 begann die damals 15-jdh-
rige R’n’B-Singerin Aaliyah die Arbeit an ihrem Debiitalbum
mit dem Titel Age Ain’t Nothing But a Number. Ihr Produzent:
R.Kelly. Auf einer Heiratsurkunde der beiden vom August
desselben Jahres ist ihr Alter mit 18 vermerkt. Im Februar
1995 wird die Ehe, die aufgrund von Aaliyahs Minderjihrig-
keit illegal ist, annulliert. Beide behaupten, sie seien gar nie
verheiratet gewesen. Vielleicht gab es damals deshalb keinen
offentlichen Aufschrei, weil versucht wurde, die Sache zu
vertuschen, vielleicht aber auch wegen eines Adultification
genannten Phinomens: Der Begriff bezeichnet die rassisti-
sche Vorstellung einer vorzeitigen Reife von BIPoC-Kindern,
wie z.B. Schwarzen Médchen, die aufgrund dieses Bias friih-
sexualisiert und diskriminiert werden. Der Fall R. Kelly und
auch der von P.Diddy, dessen Strafmafl beim Schreiben
des Buches noch nicht entschieden ist, werden aller Voraus-
sicht nach als die grofiten vor Gericht verhandelten Skan-
dale in die Popgeschichte eingehen. Systematisch wurde von
den beiden - nicht nur, aber mit besonderer Grausamkeit —
vor allem jungen Frauen (und im Fall von P.Diddy laut An-
klageschriften auch einigen ménnlichen Kindern) sexuali-
sierte Gewalt angetan, sie wurden manipuliert, bedroht und
ihrer Freiheit beraubt. Pidokriminalitét ist also kein Phéno-
men einer traurigen, weniger aufgekldrten Popvergangen-
heit, sondern bis heute virulent. Sie ist aber auch nicht auf
abgehobene Elitezirkel beschrinkt, in denen sich Superstars
wie Diddy oder Kelly iiber jedes Gesetz erhaben fiihlen und
Mitwissende durch ihren enormen Einfluss unter Druck
setzen konnen. Auch im vermeintlich progressiven Indie-
bereich gibt es immer wieder ungenierte pidosexuelle Aufie-
rungen, vermutlich im guten Glauben, hier durch ein irgend-
wie geartetes Transgressionsprivileg geschiitzt zu sein.
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