
 
 

 
 
 
 
 

 

STRATEGIEN VON EMBODIMENT UND 
EMPOWERMENT IN MUSIKVIDEOS: 
DREI ÖSTERREICHISCHE FALLSTUDIEN 

Magdalena Fürnkranz 

Bereits vor dem durch die COVID-19-Pandemie bedingten Lockdown be-
gannen Musiker*innen das Innovationspotenzial von sozialen Medien und 
Online-Plattformen zu erschließen und schufen neue Ideen von Perfor-
mance, um ihr musikalisches Schaffen online zu vermarkten (Baym 2018). Die 
Duett-Funktion von TikTok ermöglichte beispielsweise den Nutzer*innen, 
neue audiovisuelle Inhalte synchron zu bereits vorhandenem Material auf-
zunehmen und beide Videos als geteilten Bildschirm anzuzeigen. Dieses 
Feature erleichterte das gemeinsame Musizieren während der Pandemie 
(Kaye 2022: 71). TikToks Plattformfunktionen fördern Interaktionen und Prak-
tiken (Kaye 2022: 62), die Synergien zwischen Produktion und Promotion 
herstellen (Vizcaíno-Verdú et al. 2023: 153). Die neu etablierten Formen und 
Konzepte der musikalischen Vermarktung wirkten sich besonders auf die 
performativen Aspekte des Musikschaffens und die Funktion von Körperlich-
keit in diesen Prozessen aus. Sound und Musik werden auf TikTok häufig in 
Audio-Memes verwendet, in denen mit Bild und Text multimodale Formen 
des Geschichtenerzählens inszeniert werden (Vizcaíno-Verdú/ Aguaded 
2022: 161), deren Fokus auf Nachahmung und Kollektivität liegt (Zulli/Zulli 
2020: 1873). Demgemäß laden Plattformen wie Instagram oder TikTok also 
geradezu dazu ein, kreatives Potential neben der Musik auf den Körper als 
Fokus der künstlerischen Repräsentation zu legen. 

In jüngsten Forschungen (Muchitsch 2024) wird erörtert, wie die Medien-
aufmerksamkeit, die TikTok und YouTube während der Pandemie zuteil 
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wurde, als Beitrag zur Transformation der »girls' bedroom culture« (McRob-
bie/ Garber 2006) von einem Raum, der zuvor als Safer Space galt, zu einem 
Raum der öffentlichen Sichtbarkeit, Überwachung und Bewertung dechif-
friert werden kann. Im Vergleich zu den öffentlichen Räumen, die traditionell 
von männlichen Jugendlichen genutzt werden, wird das ›Schlafzimmer‹ in 
›westlicher‹ Kultur seit langem als zentraler Raum für die Freizeitgestaltung, 
gleichgeschlechtliche Freundschaften, den Ausdruck sexuellen Verlangens 
und die kreative und spielerische Produktion von Mädchen verstanden. An-
gela McRobbie und Jenny Garber stellten fest, dass insbesondere Mädchen, 
die ihr aufkeimendes heterosexuelles Verlangen nach männlichen Popstars 
in Gesellschaft ihrer Freundinnen zum Ausdruck bringen, kein Risiko eingehen, 
persönlich gedemütigt oder erniedrigt zu werden: »There are no risks invol-
ving personal humiliation or degradation, no chance of being stood up or 
bombed out« (McRobbie/ Garber 2006: 187). In digitalen Räumen wie TikTok 
oder YouTube ist ein solches Risiko der Demütigung und Erniedrigung 
bezugnehmend auf die eigene Selbstdarstellung durchaus präsent und in 
die Architektur und den Ethos der Plattform eingebettet, in den Metriken der 
Likes, der Sichtbarkeit über Shares und in den Kommentaren (Kennedy 2020: 
1071). Digitale Räume bieten demnach Raum zur musikalischen und perfor-
mativen Umsetzung von kreativen Konzepten, sind gleichzeitig Austra-
gungsorte der Verhandlung von musikalischen und multimodalen partizi-
patorischen Praktiken als affektive Aushandlungen von Wissen, mentaler 
Gesundheit und postfeministischer Subjektivität (Muchitsch 2024: 2). 

Gegenwärtig werden Inszenierungsstrategien von Embodiment1 und 
Empowerment2 in digitalen Räumen in der queer-feministischen, österreichi-
schen Rock- und Popsubkultur eingesetzt, um Misogynie, Homophobie und 
androzentrische Strukturen im Musikbusiness aufzudecken und Möglichkei-
ten des Umgangs mit patriarchal geprägten Missständen aufzuzeigen. In 
diesem Beitrag werde ich Strategien von Embodiment und Empowerment in 
ausgewählten Musikvideos diskutieren und aufzeigen, wie Musiker*innen he-
gemoniale Machtverhältnisse kritisieren, gleichzeitig werde ich Einblick in die 
Funktion von Körperlichkeit und Subjektivierungsprozessen in androzentrisch 
geprägten Musikformen geben sowie den Stellenwert der Lyrics in den vor-
gestellten Beispielen untersuchen. Meine methodischen Überlegungen kor-

 
1  Ich beziehe mich hierbei auf das Kognitionsverständnis des Embodiment, das besagt, 

dass das Bewusstsein eine physische Interaktion voraussetzt, respektive einen Körper 
benötigt, um eine Wechselwirkung zwischen Körper und Psyche herzustellen (Tscha-
cher/ Storch 2012). 

2  Der Begriff Empowerment bezeichnet in meiner Auffassung Prozesse der Selbstbe-
mächtigung für »die aktive Aneignung von Macht, Kraft und Gestaltungsvermögen 
durch die von Machtlosigkeit und Ohnmacht der Betroffenen selbst« (Herriger 2002: 14). 
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relieren mit Philip Auslanders Ansatz, »Musical Personae« als die zentralen 
Objekte in der Analyse von Musikvideoclips zu fokussieren. Auslander veran-
schaulicht in seinem Aufsatz »Framing Personae in Music Videos«, dass das 
Musikvideo in gewisser Weise ein idealer Raum für die Inszenierung musika-
lischer Persönlichkeiten ist, weil es den Interpret*innen ein größeres Maß an 
Kontrolle über ihre Ausdrucksmittel bietet:  

Because performers construct their musical personae in relation to 
musical genres, it is important to consider the connections between 
the music video and genre in relation to the idea of personae. For one 
thing, the music video arguably should be seen as a genre unto itself 
rather than as a subgenre of film, television, or advertisement 
(Auslander 2019: 221). 

Musikvideos ermöglichen es Musiker*innen, ihre Personae detailliert zu kon-
struieren; genrespezifische Merkmale, künstlerische Kollaborationen, aber 
auch Möglichkeiten der Integration von sozialen Medien in Musikvideos kön-
nen meist technisch versiert umgesetzt werden. Gleichzeitig bieten Videos 
Raum zum klanglichen Storytelling, zur Verhandlung von künstlerischen Iden-
titäten und Politiken der Repräsentation sowie zur Kritik an androzentrischen 
Strukturen. Auslanders Ausführungen werden im Rahmen einer kritischen 
Auseinandersetzung um Literatur bezugnehmend auf die Persona in popu-
lären Musiken ergänzt und um intersektionale Kategorien, die über Auslan-
ders Erwähnung von Class und Race hinausgehen, erweitert. 

Themen wie Körperlichkeit und Empowerment fanden mit dem Œuvre der 
Punkband A-Gen53, benannt nach einem Kontrazeptivum, mit Songs wie 
»Unsere Körper machen uns Sorgen« (1981) Eingang in die österreichische 
Popkultur (Fürnkranz 2021: 6); dennoch hat sich erst in den letzten Jahren ein 
gewisser Konsens zu queer-feministischen Anliegen, wie dem Kampf gegen 
Sexismus und den Einsatz für Geschlechtergerechtigkeit entwickelt (Scho-
karth 2021). Musiker*innen, deren politische Stimmen nicht nur in subkulturel-
len Räumen, sondern auch im Mainstream und in den sozialen Medien Gehör 
finden, gehören häufig (queer-)feministischen Netzwerken wie Pink Noise3 an 
(Kirner 2020), die sich der Zuschreibung zu »Frauen-Musik« zu entziehen ver-
suchen. Die drei ausgewählten Musikprojekte entstammen dem erwähnten 
queer-feministischen Netzwerk, zudem weisen sie einen gewissen Bekannt-
heitsgrad im österreichischen Musikleben auf, die Musiker*innen sind in den 
sozialen Medien aktiv und engagieren sich für Empowerment. Alle drei Acts 

 
3  Eine Plattform und ein Vernetzungstool für feministische, pop- und jugendkulturelle Pro-

jekte, die die Gestaltung von Musikvermittlungsformaten sowie die Organisation, Be-
werbung und Vernetzung der Bandprojektwoche Pink Noise Camp in Form von Work-
shops, Konzerten und Diskussionen umfasst. 
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haben während der Pandemie Musikvideos veröffentlicht, deren Inhalte als 
Selbstbemächtigung gelesen werden können. Die ausgewählten Künst-
ler*innen kritisieren und dekonstruieren nicht nur den androzentrischen Mu-
sikmarkt, sondern setzen auch neue feministische Impulse innerhalb eines 
patriarchalen Systems. Ihr künstlerischer Fokus liegt auf dem begrenzten 
Spektrum weiblich gelesener Identitätsmodelle in der Popkultur sowie auf 
einer inszenierten ständigen Verfügbarkeit weiblich gelesener Körper ein-
schließlich ihrer Objektivierung und Hypersexualisierung. Demzufolge fiel die 
Auswahl auf die Musikvideos »Burger« der Band DIVES, »Männerersatz« der 
Gruppe Шапка (Schapka) und »Trans Agenda Dynastie« des*der Trans-
Rap-Artists Kerosin95. 

Ich beginne meine Überlegungen mit einer Erörterung der Musical Per-
sona in der Popularmusikforschung; darauf folgt eine Einführung in meinen 
methodischen Rahmen basierend auf Auslanders Modell »Framing Personae 
in Music Videos«; anschließend möchte ich Empowermentstrategien, die mit 
den agierenden Personae der Bands und Artists DIVES, Шапка und Kero-
sin95 assoziiert werden, am Beispiel ausgewählter Musikvideos konkret be-
trachten. 

 

DIE MUSICAL PERSONA IN DER 
POPULARMUSIKFORSCHUNG 

In der Popularmusikforschung wird der Begriff ›Persona‹ nicht selten verwen-
det, um auf das Alter Ego von Musiker*innen, angenommene Figuren oder 
Protagonist*innen in Songs zu verweisen. Diese Entitäten bewegen sich zwi-
schen Auslanders »Performance Persona« (Auslander 2006; 2015), Philip 
Taggs »Vocal Persona« (Tagg 2012) und Allan Moores Vorstellung von »Mu-
sical Persona« (Moore 2014). Auslanders Konzeptualisierung beschreibt ›Per-
sona‹ als »a flexible term that I [and others] have used in other contexts to 
suggest a performed role that is somewhere between a person's simply be-
having as themselves and an actor's presentation of a fictional character« 
(Auslander 2019: 91). Basierend auf Simon Friths Modell zum Verständnis der 
verschiedenen Aspekte der Popstimme (Frith 1996: 186-187), unterscheidet 
Auslander zwischen: »›the real person‹ (the performer as human being), the 
›performance persona‹ (the performer as social being), and the ›song char-
acter‹ (the role that performers play in accordance with the lyrics of a par-
ticular song)« (Auslander 2006: 305). Auslander resümiert, dass sich Reprä-
sentation in der Popmusik aus der längerfristigen Konstruktion einer über-
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zeugenden Persona sowie der Vereinnahmung des Publikums im konkreten 
Moment der Performance zusammensetzt. Dementsprechend wird die Per-
sona nicht als statisch wahrgenommen, sondern konstituiert sich durch 
Ereignisse, Äußerungen und Paratexte, die auch vonseiten der Musikschaf-
fenden selbst in Form von Musikvideos, Live-Auftritten, Tonaufnahmen, Al-
bumcovers, Auftritten in den sozialen Medien und Interviews getragen 
werden (Auslander 2015: 329).  

Musical Personae durchdringen plattformübergreifende Identitätskon-
struktionen und werfen nicht nur die Frage auf, was wie gezeigt wird, son-
dern auch, was (und von wem) verschwiegen oder beschönigt wird (Hansen 
2019). Wie Lori Burns bemerkt, erschwert es die Menge an Informationen, die 
wir über Popmusiker*innen erfahren, die Künstler*innen vom musikalischen 
Produkt zu trennen (Burns 2010: 157). Personae in der populären Musik artiku-
lieren sich also in verschiedenster Form und müssen dahingehend als Ge-
genstand pluraler Konstruktionsmechanismen betrachtet werden, als Enti-
täten, die in medialen Formaten durch aufeinander bezogene Texte und 
Diskurse konstruiert werden. An dieser Stelle bietet es sich an, auf Auslanders 
weit gefasste Konzeption von Performance zurückzugreifen (Auslander 
2006: 10). Nach Auslanders Auffassung sind musikalische Identitäten in stän-
diger Bewegung; die Musical Persona ist nicht an dezidierte Tonaufnahmen 
oder musikalische Performances gebunden, sondern wird in allen Bereichen 
verhandelt, in denen Musikschaffende präsent sind. In Hinblick auf Popmu-
siker*innen konstatiert Frith:»[A] pop star is like a film star, taking on many 
parts but retaining an essential ›personality‹ that is common to all of them 
and is the basis for their popular appeal« (Frith 1996: 199). In jenen Prozessen, 
in denen Musiker*innen eine Rolle innerhalb eines bestimmten Songs oder 
Auftritts übernehmen, werde demnach »an essential ›personality‹« (Frith 
1996: 199) beibehalten. Dem widerspreche ich, denn in der Betrachtung ver-
schiedener Song Character4 wie beispielsweise Janelle Monáes Cindi May-
weather oder Jane 57821 oder David Bowies Ziggy Stardust, Major Tom, 
Aladdin Sane oder The Thin White Duke können wir meines Erachtens nicht 
von einer existenten Trennschärfe von Differenzen und Identifikationen der 
Entitäten Star, Musical Persona und Figur sprechen. Moore betrachtet Ziggy 
Stardust beispielsweise als eine von Bowies Persönlichkeiten (Moore 2012: 
181), ich wiederum sehe Stardust als eine Figur, respektive einen Song Cha-
racter im Sinne von Auslanders Auffassung. 

 
4  Im weiteren Verlauf des Textes werde ich den Begriff »Song Character« durch den the-

ater- und filmwissenschaftlich aufgearbeiteten Begriff der »Figur« (siehe bspw. Eder 
2008; Fürnkranz/Huber 2021) ersetzen, zumal dieser dem Lesefluss zuträglicher ist.  
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Die Formung der Musical Persona ist durch vielfältige ästhetische Ver-
fahren definiert. Frith, Dibben und Burns nennen die Gesangsstimme als 
zentrales Element für die Verkörperung von Identitäten durch Tonaufnah-
men und Performances (Frith 1996: 183ff.; Dibben 2009; Burns 2010), die unter 
anderem durch Produktionsprozesse und Mixingverfahren beeinflusst wird 
(Lacasse 2010; Moore 2012: 179-214). Durch ihre Positionierung innerhalb des 
stilistischen Rahmens des Songs spielt die Stimme eine Schlüsselrolle in der 
Performance von geschlechtlichen Identitäten (Jarman-Ivens 2011). Nichts-
destotrotz ist eine Musical Persona auch in elektronischen und instrumenta-
len Formen der Musik erkennbar (Sora 2019), durch den Idiolekt des*der 
Interpret*in und seine Funktion als klanglicher Fingerabdruck (Moore 2012: 
166-167) oder als Songwriter*in oder Komponist*in in klanglichen Mustern 
auffindbar, denkt man beispielsweise an den von Della Pollock vorgeschla-
genen Terminus des »performing writing« (Pollock 1998: 173). 

Der audiovisuelle Raum ermöglicht Musikschaffenden »the exploration 
of the interdependent construction of race, sex and gender« (Railton/ 
Watson 2011: 88). In der Geschichte der populären Musik ist die Überlappung 
der Kategorien Gender, Sex und Race besonders bezugnehmend auf den 
Handlungsspielraum von Musiker*innen in der Gestaltung der eigenen 
Karriere, in der Entwicklung von Performancestrategien und in der Insze-
nierung der Persona relevant. Die Musical Persona als transmediale Kon-
struktion aus der Vielzahl von interdependenten Texten und Diskursen zu 
verstehen, erleichtert die Untersuchung der Interaktion zwischen musikali-
schen, performativen und außermusikalischen Elementen, die zur Konstitu-
tion dieser Personae beitragen. In verschiedenen politischen Sphären wird 
die Diskussion über Frauenrechte und körperliche Autonomie zu einem kont-
roversen Thema. Abbildungen von FLINTA*5 werden größtenteils so bearbei-
tet, dass sie einem stereotypen, perfektionierten Bild einer FLINTA* entspre-
chen, queere Sexualität ist vornehmlich ein Thema, dem kaum Bedeutung 
zugesprochen wird. Emma Oxnevad (2018) verortet in der ›weißen‹ hetero-
sexuellen Cis-Gender-Frau die gesellschaftliche Repräsentation der Perfek-
tion, der FLINTA* unterworfen sind. 

 
5  Das Akronym steht für Frauen, Lesben, intersexuelle, nicht-binäre, trans und agender 

Personen, sprich für jene Menschen, die aufgrund ihrer Geschlechtsidentität patriarchal 
diskriminiert werden. 



EMBODIMENT UND EMPOWERMENT IN MUSIKVIDEOS  
 

7 
 

 

METHODISCHE ANNÄHERUNG AN PHILIP 
AUSLANDERS MODELL »FRAMING PERSONAE 
IN MUSIC VIDEOS« 

Bei seinen Überlegungen zur Persona im Musikvideoclip geht Auslander von 
Erving Goffmans Ausführungen zur Rahmen-Analyse aus. Goffman definiert 
Rahmen als »principles of organization which govern events — at least social 
ones — and our subjective involvement in them« (Goffman 1986: 10-11). Goff-
man versteht unter Rahmen durch Sozialisation erlernte Erfahrungssche-
mata, die vom Menschen unbewusst genutzt werden; diese Schemata er-
möglichen die Sinnerfassung, Definition und den Umgang mit Situationen. 
Ohne erlernten Rahmen ist eine Situation nach Goffman nicht sinnerfassend 
begreifbar; die Benutzung eines Rahmens erfolgt generell so lange unbe-
wusst, bis Irritationen erfolgen. Denken wir beispielsweise an den Spielfilm 
Die Truman Show (1998), in dem der Protagonist durch einen herunterfallen-
den Scheinwerfer erfährt, dass sein reales Leben in einer Fernsehshow über-
tragen wird und er sich somit in einer alternativen Realität befindet, die ihn 
von der realen Welt abschirmt. Zusammenfassend ist zu sagen, dass Situa-
tionen in Erfahrungsschemata eingeordnet und dementsprechend in be-
stimmtem Rahmen wahrgenommen werden.  

Auslander nützt diesen Gedanken als Basis für eine dreifache Rahmung 
musikalischer Darbietungen als Ereignisse. Der innerste Rahmen gilt als der-
jenige, der das Ereignis am unmittelbarsten definiert. Es ist der Rahmen, der 
uns verstehen lässt, dass es sich bei einem Ereignis um eine musikalische 
Darbietung handelt, etwa ein Konzert, einen Liederabend oder eine offene 
Probe. Diese musikalischen Ereignisse unterscheiden sich etwa durch unter-
schiedliche Verhaltenskonventionen. Dieser Rahmen schreibt grundlegende 
Erwartungen an das musikalische Ereignis fest, definiert soziale Rollen sowie 
ein gemeinsames Verständnis aller Beteiligten darüber, welche Konventio-
nen zwischen Ausführenden und Publikum vorherrschend sind. 

Die Erwartungen daran, was im Rahmen der Performance passieren darf, 
werden laut Auslander in hohem Maße durch den zweiten Rahmen beein-
flusst, nämlich den des Musikgenres. In der populären Musik können Genres 
vielfältig definiert werden. Sie unterscheiden Formen der musikalischen Er-
fahrung voneinander und errichten Grenzen zwischen ihnen mit verschiede-
nen Graden von Durchlässigkeit (Auslander 2019: 208). Die Gruppierungen 
von Songs nach Genres vereinfachen es Lieder zu finden, die dem jeweiligen 
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Musikgeschmack entsprechen. Das Genre als Vermittler zwischen verschie-
denen Elementen der Musik und einer universell verstandenen Musikbe-
schreibung (Marino 2015: 239-240) unterliegt häufig wechselnden Trends 
(Zangerle et al. 2019: 324) und sozialem Einfluss (Salganik et al. 2006: 854-
855). Wiewohl es nicht verwunderlich ist, dass Auslander dieses als zweiten 
Rahmen bezeichnete Framing als grundlegend für die Analyse von Personae 
in Musikvideoclips bezeichnet, erscheint es mir relevant, den dritten Rahmen 
näher zu betrachten. 

Der dritte Rahmen, der die Aufführung populärer Musik umgibt, beinhal-
tet die soziokulturellen Konventionen, die außerhalb des Kontexts der musi-
kalischen Aufführung und des Genres von der Gesellschaft als Ganzes defi-
niert werden. Die Aufführung als ein sozialer Kontext, der sich in seiner 
Gestaltung von den Abläufen des täglichen Lebens unterscheidet, erlaubt 
den handelnden Akteur*innen Verhaltensweisen auszuüben, die in anderen 
sozialen Kontexten nicht akzeptabel wären. ›Sozialen Rahmen‹ liegen die 
Intentionen der handelnden Personen als Deutung zugrunde: 

Zusammengenommen bilden die primären Rahmen einer sozialen 
Gruppe einen Hauptbestandteil von deren Kultur, vor allem insofern, 
als sich ein Verstehen bezüglich wichtiger Klassen von Schemata ent-
wickelt, bezüglich deren Verhältnissen zueinander und bezüglich der 
Gesamtheit der Kräfte und Wesen, die nach diesen Deutungsmustern 
in der Welt vorhanden sind (Goffman 1973: 37). 

In der Betrachtung von Performance als liminaler Raum, in dem unterschied-
liche Realitäten kollidieren, dienen die von den einzelnen Individuen erlernten 
Rahmen der Kontinuität der sozial konstruierten Wirklichkeit und schaffen die 
Möglichkeit von Handlungssicherheit. Auslander nennt David Bowie und Suzi 
Quatro als Gegenbeispiele in Hinblick auf konventionelle Verhaltenscodes, 
als Akteur*innen, die nicht den Genrekonventionen der Rockmusik der spä-
ten 1960er Jahre entsprachen, führt ferner Jim Morrison von The Doors we-
gen angeblicher Gotteslästerung während einer Performance 1969 in Miami 
oder Pussy Riot auf Grund ihrer systemkritischen, feministischen Performance 
in einer russisch-orthodoxen Kathedrale im Jahr 2012 als Beispiele für die 
Überschreitung soziokultureller Normen an (Auslander 2019: 209-210). 

In den folgenden Analysen werde ich die Funktionsweisen des zweiten 
und dritten Rahmens und deren Beziehungen zu den musikalischen Per-
sonae in den Musikvideos »Burger« der Band DIVES, »Männerersatz« der 
Gruppe Шапка und »Trans Agenda Dynastie« des*der Trans-Rap-Artists 
Kerosin95 diskutieren. Im Fokus meiner Betrachtung liegen die Wechselwir-
kung zwischen der von mir im dritten Rahmen verorteten Intersektionen von 
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Gender, Klasse, sozialer Herkunft und sexueller Identität, die durch die Per-
formance der musikalischen Personae erzeugt wird, sowie Strategien von 
Empowerment, die durch die Verkörperung von bestimmten Erwartungen 
und sozialen Konventionen getragen werden. 

 

FALLBEISPIEL I :  DIVES »BURGER« 

BESCHREIBUNG UND VERORTUNG DER BAND 

Das All-Female Trio DIVES aus Wien besteht aus Tamara Leichtfried (E-Gi-
tarre, Gesang), Viktoria Kirner (E-Bass, Gesang) und Dora de Goederen 
(Schlagzeug) und wurde beim Pink Noise Camp 2015 in Linz (Oberösterreich) 
gegründet. Das seit 2011 jährlich stattfindende Camp versucht stereotype 
Geschlechterverhältnisse zu durchbrechen und ermöglicht jungen FLINTA*-
Musiker*innen zwischen 15 und 21 Jahren eine Woche lang musikalische Er-
fahrung in einem geschützten Rahmen zu sammeln (Website Pink Noise 
2024). Kirner hebt das empowernde Moment hervor, das feministische Com-
munities bieten, die FLINTA* ermuntern in männlich dominierte Musikbereiche 
vorzudringen und Machtstrukturen außerhalb des eigenen Safer Spaces zu 
durchbrechen: »Die Teilnahme an einem feministischen Musikcamp hat mir 
(abgesehen von zwei Bandkolleginnen und einer völlig neuen Lebensper-
spektive in einer Indie-Rock-Band) vor allem jenes Selbstbewusstsein ver-
mittelt, das ich während meiner Teenagerzeit vermisst habe« (Kirner 2020). 

Die Instrumentierung der DIVES aus E-Gitarre, E-Bass und Schlagzeug 
ähnelt einer typischen Rockband-Formation. Stilistisch kombiniert die Band 
Elemente aus Punk, Indie-Rock und Garage Rock, vorwiegend charakteri-
sieren der zweistimmige Gesang von Kirner und Leichtfried sowie die melo-
diösen Basslinien den Sound der Band, Songs wie »Tomorrow« (2017, DIVES) 
und »I feel better now« (2022, Wanna Take You There) können exemplarisch 
für diese Beobachtung genannt werden. 

Als All-Female-Band werden die Mitglieder von ihren Fans häufig auf das 
Aussehen und ihre Outfits reduziert. De Goederen erzählt in einem Interview, 
dass die Bandmitglieder mit Komplimenten oder Kommentaren konfrontiert 
werden, die ihre Körper beurteilen, dass die Band jedoch für die Musik und 
nicht für das Aussehen anerkannt werden möchte (de Goederen paraphra-
siert nach Darok 2018). In einem Interview mit dem WUK-Magazin agiert die 
Band DIVES als fiktive Männerband Tears und beantwortet die Frage »Hat-
tet ihr schon mal unangenehme Erlebnisse mit Fans?« auf Basis ihrer eigenen 
Erfahrungen: 
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Wir werden leider oft auf unser Aussehen reduziert, Kommentare und 
Bemerkungen über unsere Körper sind manchmal nach einem Konzert 
präsenter als jene über unsere musikalische Leistung. Wenn wir mal 
nicht so zufrieden sind nach einer Show, heißt es schon mal: ›Ach, ihr 
habt doch eh sexy ausgesehen!‹ Außerdem mussten wir auch schon 
mal einen Fan auf unseren Social-Media-Kanälen blockieren, da sie 
uns ungefragt ein Foto von ihrer Vulva geschickt hat.« (DIVES 2021) 

 

ENTSTEHUNGSGESCHICHTE UND HINTERGRUND ZUM 
VIDEO 

Der 2021 veröffentlichte Song »Burger« (Wanna Take You There) fand seinen 
Ausgangspunkt in der Frage »Kannst du wirklich einen ganzen Burger es-
sen?«, die einer der Musikerinnen bei einem ersten Date gestellt wurde. Eine 
Frage, die heteronormative Körpernormen, misogyne Vorurteile und Sexis-
mus impliziert. Das daraus resultierende Kunstprojekt befasst sich demzu-
folge mit gesellschaftlichen Ungleichheiten zwischen den Geschlechtern. Die 
Single-Veröffentlichung wurde von einem Musikvideo der 3D-Animations-
künstlerin Sarah Kreuz und einem Videospiel im Stil der 1980er Jahre beglei-
tet, das von dem jungen, rein weiblichen Programmierkollektiv Kinaya Stu-
dios entwickelt wurde. In dem dazugehörigen Browsergame »Mortal Burger 
Kombat« kann eine der drei Figuren als Spielfigur gewählt werden, die auf 
dem Weg durch das Spiel von Getränken und Burgern attackiert wird. Die 
aus dem Video bekannten Superkräfte können im Kampf gegen misogyne 
Aussagen wie »That's not how you hold drumsticks« oder »Can you play 
another chord?« eingesetzt werden. Der Weg durch verschiedene Stationen 
des im Song behandelten Alltagssexismus gegenüber FLINTA* wird von ei-
nem speziellen 8-Bit-Remix der Single begleitet. Das Videospiel beschreibt 
gewissermaßen die Reise und die Stationen der Alltagsszenarien von Miso-
gynie, die die drei Protagonistinnen erleben (»The Legend of Dives — Mortal 
Burger Kombat Play The Game«: https://kinayastudios.itch.io/the-legend-
of-dives-mortal-burger-kombat). 
 

INHALTSANALYSE 

Im Musikvideo »Burger« agieren die drei Musikerinnen als die Spielfiguren 
DOR4, T4M4R4 und VIKTORI4 und bewegen sich im Stil des Videospiels 
»Mortal Burger Kombat« durch eine animierte Pixelwelt. Den Start markiert 
das Level »Burger«, gefolgt von »Surfland« sowie »Flyland«, schließlich endet 
das Spiel in »Skateland«. Die optische Inszenierung der Figuren ähnelt weib-
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lich gelesenen Popstars der 1990er Jahre, zusätzlich ist jedes Bandmitglied 
mit Flügeln ausgestattet. Der animierte Hintergrund erinnert an ein Video-
spiel aus den 1980er Jahren mit Bergen, Palmen, Burgern und einer roten 
Welle, die vermutlich die Menstruation symbolisieren soll. Die Dramaturgie 
des Videospiels wird im Musikvideo durch attackierende Burger charakteri-
siert, die Figuren bekämpfen diese mit ihren Körperteilen oder Instrumenten. 
Immer wieder werden gesungene Songzeilen wie »Can't you take a compli-
ment«, »You look so nice today [...] one might be allowed to say«, »Must be 
this time of the month [...] you are emotional at once« eingeblendet. Wäh-
rend diesem Insert surfen die Figuren beispielsweise auf der roten Welle, ein 
dramaturgisches Mittel, das den Inhalt der Songzeile nicht nur abbildet, son-
dern ihn gleichzeitig visualisiert und bestimmte geschlechtliche Zuschreibun-
gen subvertiert. Während die Musikerinnen performen, erhalten sie Punkte 
für das Besiegen von Monstern, Burgern und misogynen Aussagen. In der Se-
quenz »Flyland« fliegen die Figuren wie Superheld*innen durch die Lüfte und 
können ihre Superkraft wählen: »power of justice«, »call of matriarchy«, 
»power chord«, »mega slap«, »wisdom of the past« und »douche immunity«. 
Diese Sequenz verbildlicht das gegenseitige Empowerment unter den 
Bandmitgliedern; während eine Figur fliegt, nutzt eine andere die Basis und 
bekämpft die Feinde im imaginären Videospiel. Der Song endet mit der Wie-
derholung von »Can you really eat a whole burger« und den Musiker*innen, 
die sich mit ihren Instrumenten und Waffen bewegen, wobei der letzte Satz 
»He doesn't mean it that way« lautet. Der Abspann wird von Säulen mit 
brennenden Burgern und einer Anspielung auf das Videospiel begleitet. 
 

STRATEGIEN VON EMBODIMENT UND EMPOWERMENT  

Der Umgang mit Sexismus als Phänomen geschlechtsspezifischer Alltags-
kulturen bildet die Basis für das multimediale Projekt »Burger«. Die Verkör-
perung von weiblichen Spielfiguren kann als empowerndes Moment gelesen 
werden, zumal Frauen in Videospielen wiederkehrend sexualisiert und in eine 
passive Rolle gedrängt werden (Cross et al. 2022: 1648-1650). DIVES decken 
strukturelle Zusammenhänge zwischen der patriarchalen Musikindustrie und 
Alltagssexismus auf und reflektieren deren Reproduktion in der Musikkultur. 
Die Betonung der selbstbestimmten Subjektposition im Kampf gegen All-
tagssexismen ist eine weit verbreitete Strategie, um der Objektivierung von 
Frauen in der Musik entgegenzuwirken. Die Band DIVES wählt einen nieder-
schwelligen Zugang, der die visuelle Ebene in den Vordergrund stellt. Sexis-
tische Äußerungen werden als Inserts in dem Video eingeblendet und von 
den Spielfiguren bekämpft. Der Einsatz von Superkräften beinhaltet das 
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Spielen von Instrumenten, wie »power chord«, körperliche Aktivitäten, wie 
beispielsweise »mega slap« sowie geschlechtspolitische Abwehrmechanis-
men, wie »power of justice«, »call of matriarchy« oder »wisdom of the past« 
und trägt zu der Embodimentstrategie der Band bei. DIVES versucht die 
patriarchal geprägte Geschlechterordnung im Musikbetrieb durch virtuelle, 
feministische Verkörperungen zu provozieren. Verkörperte Praktiken des 
Crossings von Realität und Imagination, respektive misogyne Aussagen ge-
genüber den Musikerinnen, die in den Lyrics verarbeitet werden und assozi-
ierte Superkräfte im Videospiel, das den Rahmen des Musikvideos bildet, 
werden zu einer Vermittlerinstanz. Das Publikum soll lernen, Rollenzuschrei-
bungen zu problematisieren, aber auch die eigene Position als Ausdruck von 
Empowerment zu begreifen. Die DIY-Karriere der Band DIVES kann somit 
durch die Selbstinszenierung der Künstlerinnen, den Einsatz von Empower-
ment-Strategien, durch die Verkörperung von subversiven Figuren und 
feministischen Personae in der medialen Inszenierung, das Fungieren und 
Kooperieren innerhalb feministischer Netzwerke aber auch netzwerküber-
greifend sowie die Anerkennung durch Musiker*innen, Journalist*innen und 
Konsument*innen queer-feministischer Musik in Wien definiert werden. Wie-
wohl die Bandmitglieder von der allgemeinen Unterstützung durch feminis-
tische Netzwerke profitieren und medial mit Schlagzeilen wie »Junge Wiener 
Band Dives: Eins in die Fresse, mein Herzblatt« (Schachinger 2019) oder »Wie 
Österreichs Musikerinnen gegen Sexismus kämpfen. […] Dives zeigen, wie er-
folgreich österreichische Musikerinnen sind« (Schokarth 2021) als aktivistisch-
feministisch rezipiert werden, entziehen sie sich mit Aussagen wie »Wir sind 
keine aktivistische Band« (N.N. 2022a) dieser Zuschreibung. Wie Catherine 
Strong in der Studie »Grunge, Riot Grrrl and the Forgetting of Women in 
Popular Culture« bemerkt hat, entstanden in der australischen Grunge-
Szene in den 1990er-Jahren Kategorisierungsvorgänge, die all-female-
Bands aufgrund ihres Genders marginalisierten. Interviews mit Grunge-Fans 
und Analysen von Musikzeitschriften ermöglichten Strong einen Einblick in die 
Mechanismen, die Grunge-Bands mit weiblichen Mitgliedern zu Riot-Grrrl-
Bands transformierten, die nicht mehr ihrem Sound entsprechend dem 
Genre Grunge zugeordnet werden (Strong 2011). Trotz weiblicher Bands und 
Musikerinnen auf dem Höhepunkt der Popularität von Grunge wurden diese 
von den Fans des Genres nur selten erwähnt und verschwanden aus der me-
dialen Berichterstattung. Bands wie Hole, L7 und Babes in Toyland wurden 
unter die Riot-Grrrl-Bewegung subsumiert, obwohl sie dieser klanglich nicht 
zugehörig waren. Strong sieht darin den Versuch die Geschichte der Musi-
kerinnen von der patriarchalen Mainstream-Geschichte abzugrenzen und 
vorwiegend männlichen Journalisten zu ermöglichen, die Geschichte des 



EMBODIMENT UND EMPOWERMENT IN MUSIKVIDEOS  
 

13 
 

Grunge an die typischen androzentrisch-heroisierenden Erzählungen anzu-
passen (Strong 2011). Diesen Zuschreibungsmechanismen versucht sich die 
Band DIVES bereits während ihres aktiven Schaffens zu widersetzen. Die 
Bandmitglieder sind sich zum einen der Bedeutung von feministischen Netz-
werken bewusst, zum anderen verkörpern sie Empowerment in ihrer öffentli-
chen Inszenierung, in den Lyrics und im Musikvideo »Burger«, dennoch ent-
ziehen sie sich den Versuchen als feministisch-aktivistische Band gelesen zu 
werden. 
 

ZWISCHENFAZIT 

Mit dem Song und dem Musikvideoclip »Burger« zelebriert das Trio DIVES 
Empowerment, weiblich gelesenes Musikschaffen und feministische Netz-
werke. Die Lyrics kritisieren die gängige Annahme, dass Alltagssexismus als 
Kompliment zu verstehen sei. Die Kritik an heteronormativen Geschlechts-
vorstellungen und Misogynie wird mit einem subversiven Musikvideo und 
dessen Erweiterung in Form eines Videospiels, das verbale und visuelle Waf-
fen gegen den alltäglichen Sexismus zeigt, unterstrichen. Die Musik der Band 
Dives wird häufig unter dem schwammigen Begriff Indie Rock, Garage Rock 
oder gar Surf Rock subsumiert. Der Musikjournalist Christian Schachinger 
vermerkt in seiner Rezension des Albums Teenage Years Are Over, dass das 
Trio »mit Surf, Punk, Garage und Messer hinter dem Rücken gegen Mansplai-
ner vor[geht]« (Schachinger 2019). Diese Vermengung verschiedener Genres, 
die wenig Zusammenhänge aufweisen, aber in einem Atemzug mit der 
soziokulturellen Funktion der Band genannt werden, deuten darauf hin, dass 
das Genre im Kontext des musikalischen Schaffens der DIVES wenig 
Relevanz aufweist. 

 

FALLBEISPIEL I I :  ШАПКА  »MÄNNERERSATZ«  

BESCHREIBUNG UND VERORTUNG DER BAND 

Eine weitere Band, die aus den Pink Noise Camps hervorgegangen ist und 
die für ihre Empowerment-Strategien bekannt ist, ist шапка (Schapka). Die 
Bandmitglieder Marie Luise Lehner (E-Gitarre, Gesang), Laura Gstättner 
(Synthesizer, Gesang) und Lilli Kaufmann (Schlagzeug) waren bei der Grün-
dung zwischen 14 und 17 Jahre alt. Im Jahr 2014 schloss sich Dora de Goe-
deren (E-Bass, Gesang), die auch Schlagzeugerin der Gruppe DIVES ist, der 
Band an. Dem Gründungsmythos liegt ein Solidaritätszugeständnis mit dem 
feministischen Kollektiv Pussy Riot zu Grunde (Karlbauer 2018), das bei einem 
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Auftritt in der Moskauer Christ-Erlöser-Kathedrale wegen grober Verletzung 
der öffentlichen Ordnung angeklagt und zu zwei Jahren Haft verurteilt 
wurde (Elder 2012). шапка bedeutet zudem in der deutschen Übersetzung 
aus der russischen Sprache Hut. Das aktivistische Element, das DIVES ne-
giert, ist wiederum bei шапка zu finden, ferner war die Band Vorgruppe von 
Pussy Riots Riot Days - Days of the Uprising im Jahr 2018 in Wien (Hestmann 
2018). 

Die Inszenierung der Band ist im DIY-Ethos des Punks zu verorten, was 
sich im rohen Sound der Band widerspiegelt, wiewohl einige Nummern an 
Christiane Rösingers Lassie Singers erinnern, charakterisiert durch mehrstim-
migen Gesang, den Wechsel von Hauptstimme und Backgroundchor sowie 
betont unterproduzierte Songs. Die deutschen und englischen Texte neh-
men Bezug zu queer-feministischen Themen wie Queerness, Masturbation 
und weibliche Ejakulation, aber auch zu gesellschaftlich brisanten Themen 
wie Gender-Quoten. 
 

ENTSTEHUNGSGESCHICHTE UND HINTERGRUND ZUM 
VIDEO 

Das Musikvideo »Männerersatz« (Schall-Bumm), veröffentlicht am Valentins-
tag 2022, entlarvt die Konstruktion von patriarchalen Weltvorstellungen, ab-
seits von indoktrinierten Strukturen.  

»Schapka zeigt in ihrem brandneuen Video, wie es möglich ist, Männlich-
keit auf eine sensible und wertschätzende Art zu performen. Schaut den 
Schapkas zu, wie sie ihre Gefühle zeigen (nicht nur beim Zwiebel schneiden), 
wie sie einander nervös begegnen, sich gegenseitig aufmuntern und Lebku-
chenherzen verschenken« ist dem Promotiontext der Band auf YouTube zu 
entnehmen (Schapka — Männerersatz YouTube).  
 

INHALTSANALYSE  

Im Kontrast zu den Lyrics, die Alltagserfahrungen mit toxischer Männlichkeit 
verhandeln, zelebriert das Musikvideo einen bunten Jahrmarktsbesuch von 
vier männlich gelesenen Figuren, die diversen (cis-)männlichen Stereotypen 
und Vorstellungen entsprechen. Diese Entitäten, respektive »Gender-Stars«, 
werden in der Beschreibung des Videos als »Romeo Montero, ein zutiefst ro-
mantisch veranlagter boi [sic], Lonesome Luis, der The Cure und lidschatten 
[sic] liebt, Dorian Gay mit seiner schüchtern-verführerischen art [sic] und 
Laurence Gaultier, der für freie Liebe aber natürlich nur mit Konsens einsteht« 
(Begleittext Schapka — Männerersatz YouTube), charakterisiert. Das Video 
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beginnt mit Dorian Gay, der sich augenscheinlich in einem Vergnügungspark 
befindet und sich an einer Süßigkeiten-Bude rosa Zuckerwatte holt. Die Fi-
gur, gespielt von de Goederen, trägt einen schwarzen Anzug, ein weißes 
Hemd, die Haare sind zurückgegelt und ein aufgemalter Schnurbart ziert 
sein Gesicht. Die nächste Figur, die vorgestellt wird, ist Laurence Gaultier 
(Gstättner), gekleidet in einen legeren Anzug mit Designer-Hemd. Die Figur 
räkelt sich auf einem Spielzeug-Motorrad, posiert lässig vor der Kamera mit 
offenem, langem Haar und einem aufgemalten Schnur- und Kinnbart. 
Romeo Montero (Kaufmann) ist mit einem Batik-Shirt und weiter Jeans be-
kleidet und auf Rollschuhen unterwegs, während Lehner den maskulinen Lo-
nesome Luis am Autodrom mimt. Die Figuren führen infantil konnotierte 
Handlungen wie das Fahren von Fahrgeschäften, die vorwiegend für Kinder 
vorgesehen sind, das gegenseitige Beschenken mit Lebkuchenherzen, das 
Streicheln von Tieren und Händchenhalten aus. Der Chorus »Sie sind so laut. 
Sie brauchen so viel Platz. Wir brauchen einen Männerersatz. Reflektiert 
doch mal toxische Männlichkeit! Wir glauben, es ist an der Zeit« wird von wil-
den Bewegungen wie Laufen, Rutschen oder mit dem Autodrom-Fahren 
illustriert. Während das Publikum die Hook »Toxische Männlichkeit ist 
scheiße« hört, schenkt Romeo Montero Lonesome Luis einen zuvor beim Do-
senschießen gewonnenen großen Teddybären.  
 

STRATEGIEN VON EMBODIMENT UND EMPOWERMENT  

Bereits das erste Album Wir sind Propaganda (2018) wird von Lehner als 
queer-feministisches, politisches Spektakel beschrieben: 

Auf unserem Album geht es um Sex und Körper, Liebe und Queerness. 
Ich finde, der Titel des Albums fasst ganz gut zusammen, für was die 
Band steht. Schapka ist queer-feministische Propaganda [...] In ge-
wisser Weise ist der Titel des Albums auch an das russische Propa-
ganda-Gesetz angelehnt, denn das, was wir machen, wäre in Russ-
land nicht legal (Lehner zitiert in Karlbauer 2018). 

In ihren Musikvideos spielt die Band mit Vorstellungen von Macht und Gen-
der: Leicht bekleidete Frauen tragen Bärte, füttern sich gegenseitig mit Erd-
beeren — eine klassische heterosexuelle Vorstellung — oder verzieren sich 
gegenseitig mit Sprühsahne, die im weitesten Sinne einem Ejakulat ähnelt. 
Das Zelebrieren von weiblicher Lust wird zum performativen Akt in den Mu-
sikvideos, zudem thematisieren шапкаs Lyrics tabuisierte Aspekte wie weib-
liche Körperausscheidungen oder die Stigmatisierung von Sexarbeit und 
bieten eine Projektionsfläche für die Verhandlung der Sexualität von FLINTA*. 
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Dieses Enttabuisieren kann gleichermaßen als Subversionsakt und als em-
powernde Strategie gelesen werden. 

Im Butler'schen Sinne weisen Textzeilen aus »Männerersatz« wie »Das 
Konzept Mann ist ein fragwürdiges Ding« darauf hin, dass nicht nur das so-
ziale Geschlecht, sondern auch das Körpergeschlecht (sex) diskursiv kon-
struiert wird. Ausgehend von Simone de Beauvoirs Werk Das andere Ge-
schlecht (1949/1951) und der darin enthaltenen zentralen Aussage »Man 
kommt nicht als Frau zur Welt, man wird es« (de Beauvoir 1951: 265), entlarvt 
Judith Butler die Einteilung der Menschen in die zwei Kategorien männlich 
und weiblich als ein diskursiv gebildetes Konstrukt, das eine angebliche, na-
türlich-biologische Tatsache zum Vorwand nimmt, Herrschaft und Macht 
auszuüben (Butler 1990: 45). Im Song »Männerersatz« performen die feminis-
tischen Punk-Musikerinnen in Drag alternative Männlichkeiten. Für Butler hat 
Drag ein erhebliches Potenzial die performative Natur des Geschlechts auf-
zuzeigen, indem sie argumentiert: »in imitating gender, drag implicitly re-
veals the imitative structure of gender itself — as well as its contingency« 
(Butler 1990: 187). Das bewusste Spiel mit der Verkörperung von toxischer 
Männlichkeit, aber auch soziale Interaktion und gemeinsames Handeln 
werden performativ erörtert. Шапкаs Musikvideo eröffnet einen Raum der 
Neubewertung des männlich gelesenen Körpers als Ausdrucksmedium und 
verdeutlicht den kulturellen Umdeutungsprozess, der sich in queer-feministi-
schen Musikkreisen vollzieht. Шапкаs Empowermentstrategien umfassen die 
Selbstpositionierung in einer androzentrisch geprägten Ordnung, sowie die 
Konstruktion von geschlechtspolitisch relevanten Figuren in ihren Songs und 
Musikvideos. 
 

ZWISCHENFAZIT 

Wie bereits in der Beschreibung der Band skizziert, ist der von Auslander be-
tonte Aspekt des Genres im Kontext von шапкаs musikalischem Schaffen 
nachrangig. Eine klare Definition geben auch die Bandmitglieder selbst 
nicht:  

Auf jeden Fall verwenden wir Punk als politischen Begriff und nicht als 
die Zuordnung in ein Musik-Genre. Wenn wir danach gefragt werden, 
was wir machen, sagen wir manchmal Experimental-Freejazz-Punk. Es 
gibt aber auch eine Nummer, die vom The Gap beispielsweise auch 
schon als Indie-Ballade beschrieben wurde, vom Falter dagegen lus-
tigerweise als Krawallpop (Lehner zitiert in Karlbauer 2018). 
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Lehner betrachtet in der musikalischen Definition die politische Funktion von 
Punk als vorrangig und verweist überdies auf die gegensätzliche Wahrneh-
mung vonseiten des Musikjournalismus betreffend Genreklassifizierungen. 

Drag als Inszenierungsstrategie wird mit feministischen Lyrics, die nicht 
nur das Patriarchat kritisieren, sondern ferner auf Sexismus und Machtmiss-
brauch hinweisen, kombiniert. шапкаs Subversionsstrategie beinhaltet eine 
scharfe Kritik am gesellschaftlichen Patriachat durch die Linse der Lebens-
realität von FLINTA* als fröhlich anmutendes Video, angesiedelt auf einem 
Jahrmarkt, dessen Figuren überzogene sowie utopisierte Vorstellungen von 
Männlichkeiten repräsentieren. Bands wie шапка schaffen mit ihren Inhalten 
ein komplexes Bewusstsein dafür, dass menschliche Erfahrungen durch die 
Intersektion von mehreren Identitätskategorien bestimmt ist, zusammenge-
nommen emotional, kulturell und materiell anders sein kann als die Erfahrung 
einer bestimmten Identitätskategorie für sich genommen (Gibson et al. 
2012). 

 

FALLBEISPIEL I I I :  KEROSIN95 »TRANS 
AGENDA DYNASTY« 

BESCHREIBUNG UND VERORTUNG DES ARTISTS 

Trans Rap-Künstler*in Kem Kolleritsch (*1995) agiert unter dem Pseudonym 
Kerosin95. Kerosin95 fungiert als Vorbild für nicht-binäre und Trans-Jugend-
liche und möchte zu deren Sichtbarkeit beitragen. Kolleritsch ist in der ös-
terreichischen Poplandschaft sowohl als Rapper*in als auch als Musiker*in 
etabliert, unter anderem als ehemalige*r Schlagzeuger*in der Indie-Rock-
Band My Ugly Clementine. Die Solo-EP Trans Agenda Dynasty (2021) wird 
von der Presse als eine Abrechnung mit Heteronormativität und Geschlech-
terklischees gelabelt: »Kerosin95 macht gesellschaftskritischen Lärm und 
spielt mit dem Unbequemen. Kampfansagen an Sexismen im Alltag, die Aus-
einandersetzung mit Wohlstand und den eigenen Privilegien und die Sicht-
barmachung von queeren* Identitäten« (Preißler 2019) heißt es in einer Kon-
zertankündigung. Journalistische Texte über das musikalische Schaffen von 
Kerosin95 beziehen häufig auch die Hörer*innen mit ein, so schreibt musicex-
port: »Besides small odes to queerness and energetic beats, fragile, very 
personal songs are presented. Lightness and brokenness carry the listeners 
alternately in highs and lows and allow them to quickly find themselves in 
the songs.« (N.N. 2022b). Folglich gehe ich davon aus, dass Kerosin95 dem 
Publikum metaphorische Räume bietet, in denen Identität als fluides Kon-
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strukt verstanden wird, das es ermöglicht geschlechtliche und sexuelle Iden-
titäten zu erfahren, zu hinterfragen und weiterzuentwickeln. 

In der Kommunikation mit Medien kommuniziert das Label Ink im Vorfeld 
den gewünschten Umgang mit Kerosin95:  

Hiermit möchte ich auf die Verwendung von Gender-neutraler Spra-
che aufmerksam machen. Im Deutschen verzichte ich in Bezug auf 
meine Person gänzlich auf die Verwendung von Pronomen und er-
warte mir, dass dies im Gespräch/in Beiträgen respektiert und umge-
setzt wird. Konkret bedeutet das, dass in der Satzbildung weder 
Gender-spezifische-, strikt binäre Pronomen (sie/er, ihres/seines), 
noch Gender-unspezifische Pronomen (xier, dier, xies, etc.) zu finden 
sind. Stattdessen kann mein Name (Kerosin95 oder Kerosin) an Stelle 
eines Pronomens eingesetzt werden (Ink 2021). 

An dieser Stelle findet sich der direkte Hinweis zu Kerosin95 als Performance 
Persona. Der für das Musikprojekt gewählte Name soll an Stelle des gewähl-
ten Rufnamens Kem genannt werden. Gleichzeitig wirft dies die Frage auf, 
ob sich Kerosin95 als an mehreren Projekten beteiligte*r Musikschaffende*r 
bewusst von Kem Kolleritsch als öffentliche Persona abgrenzt oder ob die 
Strategien der Selbstinszenierung zwischen Kerosin95 und Kem Kolleritsch 
changieren. 
 

ENTSTEHUNGSGESCHICHTE UND HINTERGRUND ZUM 
VIDEO 

»Trans Agenda Dynastie« ist die erste Single-Auskopplung der im April 2022 
erschienen gleichnamigen EP. Mit der Veröffentlichung möchte Kerosin95 
nicht nur Personen, die in Trans-Existenzen nur eine inszenierte Agenda se-
hen, mit der Realität von Trans-Menschen konfrontieren, sondern Trans-Per-
sonen zur kollektiven Raumeinnahme einladen (Dulle/Leibetseder 2022). Das 
zugehörige Musikvideo gilt als bislang größte Video-Produktion von Kero-
sin95 mit um die 30 mitwirkenden Statist*innen (Ink Music 2022). 
 

INHALTSANALYSE 

In dem Musikvideo »Trans Agenda Dynastie« kombiniert Kerosin95 eine aus-
gelassene Party mit einem Boxkampf und einem Autorennen. Mit der Zeile 
»Ich und meine trans* cuties feiern heut ein Fest« leitet Kerosin95 eine aus-
schweifende Feier in einer Fabrikhalle ein, deren Besucher*innen sich über 
soziale und geschlechtliche Konventionen hinwegsetzen. Kerosin95 insze-
niert sich in verschiedenen Outfits wie einer Anzughose und einem zum Tank-
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top umfunktionierten Hemd und Glitzer-Eyeliner, in Boxhandschuhen oder in 
Lederjacke mit übertriebenem Make-up als Beifahrer*in beim Autorennen. 
Während Kerosin95 die Hook »Ihr kriegt mich. Ihr kriegt mich nicht. Tränen 
aus Neid in eurem Gesicht« singt, steht Kerosin95 hinter einem goldenen Bil-
derrahmen und unterstreicht die eigene künstlerische und aktivistische Be-
deutung für die queere deutschsprachige Hip-Hop-Szene. Selbstbemäch-
tigende Worte performt hinter einem goldenen Bilderrahmen werden zum 
Werkzeug des Empowerments der Rap-Persona. 

Die Hook des Tracks zitiert die chorartige Refrainstimme von Sabrina 
Setlurs »Du liebst mich nicht« (1997). Dieses musikalische Zitat kann als Hom-
mage an eine der wenigen deutschen BIPoC-Rapperinnen der 1990er Jahre 
gelesen werden. Kerosin95 rebelliert gegen eine Gesellschaft, die queere In-
dividuen nicht anerkennt, deren Ansichten Kerosin95 mit Zeilen wie »Deine 
Theorie zerfällt in tausend Splitter« außer Kraft zu setzen vermag. Als Bo-
xer*in muss Kerosin95 den Kampf gegen die Marginalisierung alleine kämp-
fen, ohne Unterstützung von einer Community. »Willkommen in der Trans 
Agenda Dynastie. Ich bringe aggressives Kerosin in meinem Kanister. TERFS 
kriegen von mir gar nix außer Mittelfinger« wird zur Kampfansage gegen das 
Patriarchat und Menschen, die transsexuellen Individuen das Existenzrecht 
aberkennen. 

Das Autorennen eröffnet im weiteren Verlauf des Narrativs eine neue Di-
mension. Es scheint, als würde der Kampf gegen eine transmisogyne Gesell-
schaft während des Rennens fortgeführt werden: »Was gibts heut zum Mit-
tagessen? Ich glaube Beef. Ich chill' im Fitnessstudio draußen Apokalypse«. 
Der verbale Angriff auf TERFS wird mit der Punchline »So kaltblütige scheiß 
TERFS. Die haben alle Schiss vor ihrer eigenen Queerness. Niemand ist cis« 
fortgesetzt. Mittels der Visualisierung von männlich konnotierten Aktivitäten 
wie Boxen und Autorennen setzt Kerosin95 den vergeschlechtlichten Rap-
Habitus der Coolness, Härte und Maskulinität in einen queeren Kontext und 
widersetzt sich den heteronormativen Strukturen sowie Sexismus und Trans-
misogynie im Hip-Hop. 
 

STRATEGIEN VON EMBODIMENT UND EMPOWERMENT  

Kerosin95 nutzt Sprache als Mittel der Selbstinszenierung und des Sichtbar-
machens von Trans-Identitäten. So erklärt Kerosin95 in einem Interview mit 
der österreichischen Tageszeitung Der Standard, dass der Hinweis zu Kero-
sin95s Pronomen, den Journalist*innen vor Interviews erhalten, eine Strate-
gie gegen Kerosin95s Unsichtbarkeit in sprachlichen Kontexten und ein Ein-
fordern von Rechten für Trans-Personen ist: »Weil ich in der Sprache gern 



MAGDALENA FÜRNKRANZ 
 

20 
 

existieren würde. Das tu ich sonst nicht. Deshalb fordere ich das. Es gibt nicht 
nur Cis-Männer und Cis-Frauen. Und wenn ihr alle Menschen ansprechen 
und respektieren wollt, schreibt genderneutral« (Kerosin95 zitiert in Fluch 
2021). Ergänzt wird die empowernde Position durch Kerosin95s optische In-
szenierung. Vorwiegend männlich konnotierte Kleidungsstücke wie die An-
zughose, Boxhandschuhe oder die Lederjacke werden durch tendenziell 
weiblich gelesene Attribute wie ein zum Tanktop umfunktioniertes Hemd 
oder Glitzer-Eyeliner als Teil des übertriebenen Make-ups der im Video re-
präsentierten Figuren, verkörpert durch eine*n nicht-binäre*n Artist, kombi-
niert. 

Baker A. Rogers stellt fest, dass die zweite Welle der Frauenbewegung 
wie viele soziale Bewegungen, deren Wurzeln im späten 19. Jahrhundert lie-
gen, Inklusion und intersektionale Aspekte höchstens am Rand thematisiert. 
Vorstellungen von Weiblichkeit und Wahrnehmung von Existenzrechten, die 
außerhalb des weißen, cis-heterosexuellen Systems existieren, wie die Rech-
te und Bedürfnisse von BIPoC-Frauen, wurden häufig ignoriert (Rogers 2023: 
25). Jene Strömungen, die Trans-Personen aus ihrer Definition von Feminis-
mus exkludieren, bezeichnen sich selbst generell als ›gender critical‹, wobei 
die Fremdbezeichnung TERF kein Terminus ist, den diese Personen für sich 
beanspruchen (Rogers 2023: 26). Diese Bezeichnung wurde erstmals 2008 
von der Trans-Frauen-Aktivistin Viv Smythe geprägt, die damit ihre »strong 
advocacy of their right to exist as women in the world« (Smythe 2018) be-
gründet. Lars Stoltzfus-Brown (2018: 89) argumentiert, dass der trans-exklu-
sive radikale Feminismus eine besonders problematische Form des weißen 
Feminismus sei. Diese verbale, kritische Auseinandersetzung mit TERFS defi-
niert den Widerstand von Kerosin95 gepaart mit der visuellen Kritik an patri-
archalen Machtverhältnissen im Rap. 

Die Verhandlung von Identitäten und das Spiel mit Sprache dominieren 
das musikalische Schaffen und die visuelle Inszenierung von Kerosin95. Ke-
rosin95s Tracks kreisen um Themen wie die Bewältigung des Alltags für 
Transmenschen in einem misogynen, homo- und transphoben Umfeld und 
deren Folgen. Ferner greift Kerosin95 patriarchal geprägte Strukturen im Mu-
sikbusiness auf und adressiert diese direkt, wie in dem Track »Bullshit Bingo 
1.0«. Die Lines »Hast du ein Problem? Da drüben ist die Tür […] Kommentiert 
meine Haare / Sagt, er kennt meine Band / Prahlt mit ganz großen Fragen / 
Ist viel zu präsent« kritisieren nicht nur cis-männliche Dominanz im gegen-
wärtigen Musikleben, sondern können als klarer Aufruf gelesen werden Ke-
rosin95s Umfeld zu verlassen. Kerosin95s Embodimentstrategie subvertiert 
die Vorstellungen von cis-gender Körperbildern und Körperschemata, die im 
Rap vorherrschend sind. Die Persona entwickelt darüber hinaus Körperkon-
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zepte, die sich mit queeren Transformationen und ästhetischen Konfronta-
tionen von Körper- und Bewegungsgestaltung beschäftigen. 
 

ZWISCHENFAZIT 

Die Auswirkungen der Verknüpfung von männlicher Homosozialität mit der 
Perpetuierung der Inszenierung von toxischer Männlichkeit und dem Zu-
sammenwirken des Gegensatzpaares Dominanz und Unterordnung sind an 
Sprach- und Körperperformances mit neoliberalen Verhaltenskodizes (Süß 
2021: 13) im Rap gebunden. Kerosin95 betrachtet die Möglichkeit der Über-
windung dominanter, patriarchaler Machtstrukturen im Hip-Hop durch eine 
queere Linse, gleichzeitig trägt Kerosin95s Aktivismus zur Gründung eigener 
Spielfelder für die Trans-Community bei. 

 

ABSCHLIEßENDE GEDANKEN 

Die analysierten Videos entsprechen größtenteils einer gewissen DIY-Ästhe-
tik, wie wir sie in queer-feministischen Kreisen, deren Ursprünge in der DIY-
Kultur der Riot Grrrl-Bewegung liegen, erwarten würden. Die untersuchten 
Musiker*innen sind teilweise nicht nur in einer Band tätig, sondern agieren in 
verschiedenen Kollektiven, die sich autonom organisieren, an unterschiedli-
chen Instrumenten und verorten sich zudem in verschiedenen Genres. Die 
österreichische Musiklandschaft bietet ein breites Feld für das Experimen-
tieren in musikalischen Kontexten, das durchaus mit Kritik an gesellschaftli-
chen und politischen Zuständen verbunden sein darf. Der Ausbau des Hand-
lungsspielraums für Vertreter*innen des DIY-Ethos umfasst die Selbstpositi-
onierung in einem androzentrisch geprägten Musikbetrieb, die Konstruktion 
von Performance Personae und Figuren in Songs und Videoclips sowie die 
Gründung eigener Spielfelder für die jeweilige Community. 

Das Trio DIVES zelebriert mit dem Song »Burger« Empowerment, weiblich 
gelesenes Musikschaffen und feministische Communities. Der Songtext kri-
tisiert das Alltagsverständnis, dass misogyne oder sexistische Äußerungen 
als Komplimente zu verstehen seien. DIVES' Kritik an heteronormativen Ge-
schlechtsvorstellungen und Sexismus gegen FLINTA* wird mit einem subver-
siven Musikvideo und seiner Erweiterung in Form eines Videospiels, das 
verbale und visuelle Waffen gegen Misogynie präsentiert, hervorgehoben. 
шапка kombinieren die Inszenierungsstrategie des Drag mit feministischen 
Lyrics, die Sexismus und Machtmissbrauch sowie patriarchale Strukturen in 
Musikbusiness und Alltag kritisieren. шапкаs Empowermentstrategie defi-
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niert sich durch musikalische Kritik am gesellschaftlichen Patriachat durch 
die Linse der Lebensrealität von FLINTA*, respektive durch musikalische Ak-
tivitäten in einer All-Female-Band als eine Form von Selbstbemächtigung, 
die besonders durch das Gemeinschaftsgefühl in einer nicht-hierarchischen 
Bandkonstellation gestärkt wird, subvertiert durch ein fröhlich anmutendes 
Video, angesiedelt auf einem Jahrmarkt. Die Figuren in dem Musikvideo 
»Männerersatz« repräsentieren überzogene sowie utopisierte Vorstellungen 
von Männlichkeiten. Kerosin95 wiederum queert die ausgeprägte männliche 
Homosozialität im Hip Hop, die die Inszenierung von toxischer Männlichkeit 
perpetuiert, das Zusammenwirken des Gegensatzpaares Dominanz und Un-
terordnung hervorhebt und somit Sprach- und Körperperformances prägt. 
Kerosin95s Empowermentstrategie bietet eine Möglichkeit der Überwindung 
dominanter, patriarchaler Machtstrukturen im Hip Hop. Die vorgestellten 
Bands und Artists schaffen mit ihren Inhalten komplexe Lesarten dafür, dass 
menschliche Erfahrungen durch die Intersektion von mehreren Identitätska-
tegorien bestimmt sind und diese Ausprägung unabhängig vom Genre star-
ken Einfluss auf Inszenierungsstrategien aufweist. 

Subversion als zentrales Element ermöglicht den Akteur*innen sowohl 
queer-feministisches Embodiment als auch Empowerment als entschei-
dende Bestandteile dieses kulturellen Feldes zu zelebrieren. Hierbei kommt 
auch die von Auslander angesprochene Durchlässigkeit zur Anwendung, al-
lerdings ist diese vor allem im dritten Rahmen, der die soziokulturellen Kon-
ventionen, die außerhalb des Kontexts der musikalischen Aufführung und 
des Genres von der Gesellschaft als Ganzes definiert werden, beinhaltet. So 
können die ausgewählten Fallbeispiele nicht als einem Genre zugehörig be-
schrieben werden, sondern überschreiten die Grenzen von Pop, Indie und 
Hip-Hop. Aspekte wie Class, Gender und sexuelle Identität werden von mu-
sikalischen Personae vielfältig repräsentiert, dennoch sind Gemeinsamkei-
ten in den Inszenierungskonzepten erkennbar. 

Die ausgewählten Künstler*innen beziehen unterschiedliche Positionen 
in Bezug auf Geschlecht, sexuelle Identität und gesellschaftliche Wahrneh-
mung und verweisen auf pluralistische Identifikationsmuster. Die Betonung 
der selbstbestimmten Subjektposition ist eine weitverbreitete Strategie, um 
der Objektivierung von FLINTA* in der Musik entgegenzuwirken. In den ana-
lysierten Beispielen changieren unterschiedliche Empowermentstrategien 
bezugnehmend auf den Umgang mit Alltagssexismus, Transmisogynie und 
Performanz, die von Aktivist*innen und DIY-Bandkollektiven eingesetzt wer-
den. In ihren Strategien verhandeln die Musikschaffenden Identitätspoliti-
ken, wie wir sie aus Mainstream-Musiktraditionen kennen. Die ausgewählten 
Musiker*innen veranschaulichen höchst unterschiedliche Ansätze zu Em-
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bodiment und Empowerment im Alltag und in der populären Musik. Was die 
ausgewählten Beispiele vereint, sind die DIY-Kontexte, die die Rahmenbe-
dingungen, das Umfeld und den Schaffensprozess von österreichischen 
FLINTA*-Artists beeinflussen. Initiativen wie das Pink Noise Camp und ein 
funktionierendes Subventionssystem ermöglichen queer-feministisches 
Musikschaffen innerhalb einer nicht hegemonialen Musikszene. Dennoch 
prägen geschlechtliche Zuschreibungen das Produktionsumfeld und den 
kreativen Schaffensprozess der untersuchten Musiker*innen. Während das 
Akzentuieren von Genderaspekten die Künstler*innen situationsabhängig 
Solidarität innerhalb einer Community erfahren lässt, werden Othering, 
Alltagssexismus, Mansplaining, aber auch Lookism zu strukturellen Proble-
men im Arbeitsalltag der untersuchten Musiker*innen. Die patriarchal ge-
prägte Geschlechterordnung im Musikbetrieb wird in den ausgewählten 
Beispielen durch die Subversion der Vorstellungen von cis-gender Körper-
bildern und Körperschemata, verkörperte Praktiken des Crossings von Reali-
tät und Imagination, Neubewertungen des männlich gelesenen Körpers als 
musikalisches Ausdrucksmedium sowie queere Transformationen und äs-
thetische Konfrontationen von Körper- und Bewegungsgestaltung dekon-
struiert. 
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