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Uber politische und andere «Atrocities» in der Musik Frank Zappas
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«Atrocities» in der Musik Frank Zappas
Der amerikanische Komponist, Gitarrist, Pianist und Sanger
Frank Zappa (1940-1993), Griinder und Leiter der Rockband
Mothers of Invention, gilt als exemplarischer Vertreter einer
Gegenkultur zum «american way of life». Er opponierte
gegen den Vietnamkrieg ebenso wie gegen den in den USA
grassierenden Puritanismus. So wie ihm das Weisse Haus
der Inbegriff hasslicher Politik war, war ihm der Dominant-
septakkord der hassliche Akkord schlechthin. In seinen
Songs demontiert er oft bereits existierende Musik; ent-
sprechend haufig sind darin Zitate. Auch seine Texte sind
reich an Anspielungen. In diesem Aufsatz werden diese
vielfiltigen Beziige entschliisselt und in den Kontext von

Zappas gesellschaftskritischen Positionen gestelit.
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Von Thomas Phleps

Die Rock-Ikone Zappa, den «Zehn-
kiimpfer unter den Rock-Matadoren» —
wie Volker Rebell einst schrieb! — zu
demontieren, gehort seit einiger Zeit
zum guten Ton pop/rock-musikalischer
Diskurse. Zumal mittelalte Skeptiker
suchen ihre Vergangenheit via Zappa-
Kritik zu bewiltigen, indem sie — psy-
chologisch gesprochen —ihre eigene po-
litikferne Haltung durch ein von Zappa
und seiner Musik nicht eingeltstes Po-
litikversprechen im nachhinein zu legi-
timieren suchen. Aber Zappa war weder
—um es gleich zu sagen (er selbst hat
es immer wieder und in aller Deutlich-
keit gesagt) — ein politisch eingreifen-
der Musiker noch — was bisweilen noch
hoher eingeschitzt wurde — ein Polit-
clown, auch wenn eine gewisse Affini-
tdt seiner Strategien zum politischen En-
tertainment des 1966 an einer Uberdosis
(«Polizei», wie in der Los Angeles Free
Press geschrieben stand) verstorbenen
Lenny Bruce? offensichtlich ist.

Der langsame Abstieg vom politisch
motivierten Ironiker tiber den gesell-
schaftskritischen Zyniker zum innermu-
sikalisch orientierten E-Komponisten,
den die Kritiker der Elche, die friiher
selber welche waren, verzeichnen zu
miissen meinen (und ein Blick in die
deutsche Musikpresse anschaulich do-
kumentiert), beruht indes nicht auf
einem fatalen Missverstiindnis, sondern

hef de I’ensemble de rock

: itariste Sl
s|teur,(1ggu;:)a:l:|993:) passe pour le repre

sition a I’
i ntre la guerre 8 &
P c?xlent des Etats-Unis. De méme
ait pour lui l',t v
e méme il vomissal
. symbole absolu de |
flant souvent la m
dent ; méme s??ﬂte
échi Sty
.dessousg le cadre plus général d

de Frank Zappa-

Mothers of In-
pianiste et chanteur

erican way of life.
A Vigt-nam que

incarnation de la
accord de sep-
a laideur. Ses
usique antérieure; les
xtes fourmillent d’allu-

espondances

corr
re ces e Ia

auf einem weitgehenden Unverstindnis
—der US-amerikanischen Sprache nim-
lich und einem mitunter diirftigen
Kenntnisstand spezifisch US-amerika-
nischer Verhiltnisse.> Noch die Gene-
ration, die hierzulande bereits in der
Grundschule erste Sprachkenntnisse
sammeln durfte, war beim Textverstind-
nis des spiten Smash-Hits von Zappa
—Bobby Brown (1979) — mit ihrem Eng-
lisch am Ende und jenseits der eingin-
gigen melodisch-harmonischen Ober-
fliche beim musikalischen Verstehen
— etwa der infiltrierten <Doo Wop>-
Zitate — vollends iiberfordert. Man
wusste halt, dass der in Bobby Brown
personifizierte «american dream» nicht
der eines Frank Zappa war und die im
Song geschilderten Scheusslich- bis
Grausamkeiten, die «atrocities» des
«american way of death» auf irgendei-
ne, gar nicht erst erkldrungsbediirftige
Artund Weise dem Establishment Paroli
boten.*

Atrocities & Ugly Music

«Atrocities» waren Ende der 60er Jahre
das Markenzeichen von Zappa und sei-
ner Band, den Mothers, die sich auf
Betreiben ihrer Plattenfirma iibrigens
das Appendix of Invention zulegen
mussten. In erster Linie ist hier die
als legenddr in den Annalen der
Rockmusikgeschichte weitergereichte



Biihnenshow Pigs and Repugnant zu
nennen, die die Mothers ab Ende 1966
im New Yorker Garrick Theatre iiber
anderthalb Jahre fast en suite spielten.
Zu den Versatzstiicken dieses <sduisch-
widerwirtigen> Szene-Musicals zdhlten
auch — laut Zappa — sorgfiltig geplante
«visual aids», die vom scheinbar spon-
tanen Einbezug des Publikums und
einem fast schon ritualisierten Vollzug
von «atrocities» lebten. Am beliebte-
sten wohl und immer wieder frenetisch
gefordert wurde eine Giraffen-Perfor-
mance, in der Ray Collins, der Sdnger
der Band, den zwischen die Hinterbeine
eines riesigen Stofftieres angebrachten
Schlauch solange mit einer Frosch-
Handpuppe massierte, bis der imaginé-
re Schwanz steif wurde und sich eine
Ladung Schlagsahne in die ersten Rei-
hen des Zuschauerraumes entlud.
Highlight und tatsdchlich spontan war
der Auftritt dreier Marines in zwei auf-
einanderfolgenden Shows, die darin
kulminierten, dass Zappa die Leder-
nacken dazu aufforderte, an einer
Plastikpuppe ihre Grundausbildung zu
demonstrieren: «This is a gook baby» —
ein Vietcong-Baby — «kill it!». Die
Marines zerfetzten die Puppe, und
Zappa wies das Publikum ausfiihrlich
auf simtliche beschidigten Korperteile
hin, als sei die Puppe lebendig. Das
Entsetzen war gross, die Show musste
abgebrochen werden.

Auf den Sinn und die Beziehung zur
Musik solcher an die Grenzen nicht
allein des sogenannten guten Ge-
schmacks, sondern vor allem des Pri-
sentablen stossenden «atrocities» ange-
sprochen, gab Zappa damals — 1968 —
seinem Interviewpartner Jerry Hopkins
eine seiner ersten, auf Zitierfahigkeit
angelegten <Lectures>: «Music always
is a commentary on society, and certain-
ly the atrocities on stage are quite mild
compared to those conducted in our
behalf by our government. You can’t
write a chord ugly enough to say what
you want to say sometimes.» Und so
miisse man sich eben auf mit Schlag-
sahne gefiillte Giraffenschwiinze ver-
lassen, auf «ugly entertainment», das
den Saal zum Toben bringt oder — wie
die Stellvertretermorde der Marines —
als «therapeutischer Schock» das iiber-
hitzte Garrick Theatre gefrieren ldsst.’
Auch ugly — ein weiteres Schliisselwort
der friilhen Mothers — ist erkldrungsbe-
diirftig, denn es wird durchgingig in
semantischer Inversion gebraucht —und
dies nicht allein sprachlich: Die Héss-
lichkeit etwa, mit der sich die Mothers
auf dem Cover ihrer dritten LP We’re
Only In It For The Money 6ffentlich zur
Schau stellten (ungepflegtes Ausseres,
vor allem ungekdmmte lange Haare
usf.) — zunichst eine wohldurchdachte
und werbewirksame Inversion der Co-
vergestaltung von Sgt. Pepper’s Lonely
Hearts Club Band, dem aufwendig pro-
duzierten Millionseller der Beatles® —,
diese ausgestellte Hésslichkeit wollte

durchaus nicht ironisch, sondern auf die
plakativste Art und Weise selbstbewusst
und selbstgefillig eine Umkehrung des
Wertesystems illustrieren. Denn ugly-
ness ist in der Mothers-Nomenklatur
nichts Ausserliches, ugly sind die Sau-

_ berminner, die bow-tie daddies, die

penibel auf ihr Ausseres achten, wiih-
rend The Ugliest Part Of their bodies,
ihr Verstand nidmlich, unsichtbar und
unablissig schmutzige Gedanken pro-
duziert, die in der Hauptsache, folgt
man Zappas main obsession —ich kom-
me darauf zuriick —, um «dirty love»
kreisen. Phinotyp der ugly politics ist
natiirlich das Weisse Haus, der (sprach-
liche) Inbegriff des Sauberen, hinter
dessen Fassade «a world of secret hun-
gers» — wie es in Brown Shoes Don’t
Make It heisst — die Gesetzgeber und
-hiiter pervertiere und sich unkontrol-
liert die schmutzigsten Gedanken zum
dreckigen Geschift der Politik biin-
delten. Und ein ugly chord ist daher
mitnichten ein dissonanter, schriger,
sondern der harmonische slime, der Tag
fiir Tag aus dem Radio quillt.

Paradebeispiel die harmonische Fort-
schreitung, die vor nicht allzu langer
Zeit von hiesigen Musikschulen als
Improvisationsgertist fiir zeitgemisse
Instrumentalpddagogik entdeckt wor-
den ist: die II-V-I-Verbindung. Fiir
Zappa ist sie — entsprechend seinem
Furor gegeniiber sogenannter Klassi-
scher Musik, die er abschitzig und
global mit dem Malen nach Zahlen
gleichsetzt — «a hateful practice», eine
verabscheuungswiirdige musikalische
Praxis, die im Jazz durch einige Zusatz-
tone aufpolierte «subconscious formula
that all those pukers use», kurz: die
Essenz einer «bad «white-person mii-
sic>».” Die Destruktion dieser Formel
wird auf der zweiten Mothers-LP Abso-
lutely Free (1967) anhand zweier Ver-
sionen von America Drinks paradigma-
tisch durchgefiihrt. Dabei fungiert die
erste als gleichsam vorgezogene musik-
sprachliche Abstraktion der an den
Schluss der LP plazierten zweiten.
Deren «Humor» wiederum spielt — so
Zappas Erlduterungen fiir den européi-
schen Horer — mit Typ, Form und Hor-
verhalten der Musik «eurer Eltern», die
fiir Musik als Kunst ebensowenig {ibrig
haben wie fiir alle, die an ihrer Pro-
duktion beteiligt sind. Parodiert wird
die typische Cocktail-Bar-Ballade mit
ihrem «submongoloiden»® Text, der in
diesem Genre {iblichen schwiilen Vor-
tragsweise und gerduschvollen Szene-
rie. Nicht parodiert indes wird der dort
waltende melodisch-harmonische Nor-
malfall, der fast hartnéckig schon kom-
positorisch vermieden wird. Die Ge-
sangslinie bewegt sich héufig auf den
Septen und Nonen, in grosstmoglicher
Entfernung also zur harmonischen Ba-
sis; diese wiederum fiihrt nach einer
ersten und deutlichen II-V-1-Verbindung
(lediglich die Dominante wird durch
die Jazz-Politur Tritonusgegenklang zur

chromatischen Riickung — 1Ib7** — ver-

schoben) durch unerwartete und teil-
weise folgenlose Modulationen die
Horer ein ums andere Mal in die Irre:
Die melodisch-harmonisch destruierte,
laut Zappa wenig subtile Parodie des
Verhaltens US-amerikanischer Erwach-
sener in der Cocktail-Bar um die Ecke
«gets weird», wie der mit Eigenlob nie
sparsame Komponist zufrieden fest-
stellte.”

Inbegriff eines <ugly chords> indes ist
fiir Zappa der Dominantseptakkord:
«Den hasse ich wie die Pest».'"Dement-
sprechend wird er in seinen Komposi-
tionen tunlichst vermieden, es sei denn,
diese basieren auf dem sogenannten
Bluesschema oder sind parodistisch-
karikierend angelegt — und so sagt
bereits der Ubergebrauch des Domi-
nantseptakkords in Bobby Brown eine
Menge iiber die Zielrichtung dieses
Songs. Aber auch ein Tonika-Akkord
geniesst Zappas grosstmogliche Ab-
scheu und zwar «that fucking D chord
[...] like Needles And Pins>»'!. Dieser
Akkord — recht eigentlich eine gitarren-
typische, der Griffweise des D-Akkords
verpflichtete Begleitfloskel — indiziert
nun nicht etwa schlechte Musik, son-
dern steht pars pro toto fiir eine be-
stimmte und zwar die dominierende
Haltung innerhalb der subkulturellen
Bewegung an der nordamerikanischen
Westkiiste um 1966/67. Zappa konsta-
tierte immer wieder erhebliche Unter-
schiede zwischen der Freakszene in Los
Angeles und den Hippies von San Fran-
cisco. Und dass er dem eigenen Stand-
ort L. A. allein schon in Sachen Outfit
gegeniiber San Francisco die Stange
hielt — dort habe jeder das gleiche
Kostiim getragen, wihrend in L. A. der
Kleidungskodex angeblich «more ran-
dom and outlandish» gewesen sei —
kommt nicht von ungefihr. Denn einer-
seits legte Zappa grossen Wert darauf,
dass der durch Outfit und Image ge-
prigte Lebensstil der Bandmitglieder
mit der Musik korrelierte wie eine
Plattenhiille mit der Platte —und es habe
ein Jahr gedauert, bis seine Jungs das
begriffen und sich veridndert hitten —,
andererseits registrierte er in San Fran-
cisco eine Uberbetonung von Ausser-
lichkeiten, durch die die Flower-Power-
Kinder sich selbst und anderen eine
verlogene Liebesbeziehung als «the
ideal new political movement» vorgau-
kelten. Herausgekommen sei bei dem
Schwindel nichts weiter als ein neuer
Club, «the childish key club — you bring
a feather and a bell»."?

Auf dem bereits erwithnten, 1967 pro-
duzierten dritten Mothers-Album We're
Only In It For The Money wird dieser
desillusionierende Blick auf die Flow-
er-Power-Bewegung extensiv durchge-
halten.” Gleich im ersten Song Who
Needs The Peace Corps? werden die
Schliisselworter fiir den Flower-Power-
Key-Club ausgegeben: «drop out»,
«stoned» und natiirlich das Gliicksver-
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sprechen an sich: San Francisco. Aber
nicht allein die Bewegung ist eine Liige,
die Hippies selbst sind Schwindler: pe-
riickentragende «phony hippies». Nach
einem Seitenhieb auf die «discorpora-
te»-Ideologie der grassierenden Medi-
tationsgruppen und -sekten — Absolute-
ly Free — auf der musikalischen Folie
des Folkrock «to death», wie Zappa zur
Omniprisenz dieses Stils in der dama-
ligen Szene abfillig anmerkte', folgt
die Generalabrechnung: Flower Punk
(siehe Kasten) ist die mit allen sym-

Flower Punk

die Ubergabe an die Keyboards (wohl
ein durch ein Wah-Wah-Pedal geschick-
tes Clavinet) und vor allem durch die
Verkiirzung um eine Zidhlzeit seine
Charakteristik ein (Notenbeispiel 1).

Nach anderthalb Minuten nur —der Punk
entschliesst sich gerade, einen Psycho-
therapeuten aufzusuchen (der ihm be-
hilflich sein soll, «a nervous wreck» zu
werden) — bricht der Song unvermittelt
in sich zusammen. Bruchlos nachge-
schoben wird ein Zitat des bekannten
Gitarre-Bass-Riffs aus der ausserge-

' Hey Punk, where you goin’ with that flower in your hand?
| Well, I'm goin’ up to Frisco to join a psychedelic band. |
Hey Punk, where you goin’ with that button on your shirt? 1
Well, I'm goin’ to a love-in to sit and play my bongos in the dirt.
Hey Punk, where you goin’ with that hair on your head?
I’'m goin’ to the dance to get some action, then I'm goin’ home to bed.
Hey Punk, where you goin” with those beads around your neck? ‘
['m goin’ to the shrink so he can help me be a nervous wreck. ‘

bolisch-ritualisierten Accessoires der
Gruppenzugehorigkeit versehene Inkar-
nation des «phony hippie»: Blume im
Haar, Button am Hemd und Drogen im
Kopf, dazu noch ein Amateurmusiker
der iibelsten Sorte, auf den die Psyche-
delic-Bands nur gewartet haben. Soweit
die Textebene.

Musikalisch basiert Flower Punk auf
der Kopplung zweier Erfolgstitel aus
der Folkrockecke, die durch ein extre-
mes Tempo, eine komplexe Rhythmik
und apathisch leiernde Mickey-Maus-
Stimmen (produziert durch eine Erho-
hung der Bandgeschwindigkeit) ver-
fremdet werden. Das harmonische
Grundgertist, ein viermaliger Quartfall
(As-Es-B-F-C), und die aufs Call-Re-
sponse-Modell rekurrierende Text- und
Melodiestruktur sind dem Song Hey Joe
entlehnt, den ein gewisser, weitgehend
unbekannter Billy Roberts geschrieben
hat und mit dem ein gewisser Jimi
Hendrix seinen ersten Hit verbuchen
konnte und weithin bekannt wurde.
Aber nicht auf die im Dezember 1966
verdffentlichte Cover-Version dieses
Ausnahmemusikers greift Zappa zu-
riick, sondern auf die Version der L.A.-
Folkrockband The Leaves, der Hey Joe
im April 1966 ihren einzigen Achtungs-
erfolg (Platz 31 der US-Charts) bescher-
te. Die textfreien Tonikatakte hingegen
zitieren «that fucking D chord» von
Needles And Pins, dem Nummer-Eins-
Hit der Searchers aus dem Jahre 1964,
— als Zitat im Zitat freilich, denn schon
die Leaves implantierten die Gitarren-
floskel (hier wie dort tibrigens und
entgegen Zappas Qualifizierung kein
D-, sondern ein A-Dur-Akkord) in ihren
psychedelisch abgemischten Folkrock.
In Flower Punk biisst dieses bis zum
heutigen Tage die dilettierenden Gitar-
renspieler der westlichen Hemisphire
in einen drogenlosen Rauschzustand
versetzende Schrummschrumm durch
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wohnlichen Troggs-Nummer Wild Thing
(Platz 1 der US-Charts im Juni 66), und

just in diesem Augenblick — so der pro-

grammatische Covertext —zeigt die ein-
geworfene Dosis des Hallozinogens
«STP> Wirkung: «his head blows up»,
ein ginzlich unspektakulires Ereignis,
«wild thing, I think you move me» eben.
Aber es hinterlédsst bizarre Horriickstén-
de «all over your teen-age record play-
ers» in Form einer wilden Collage. Und
diese substituiert die unter der Obhut
der riihrseligen Erkennungsmelodie des
wandernden Folksidngers Scott McKen-

zie veranstalteten San-Francisco-Love-
Ins durch ein zusammenhangloses
Soundgemisch und ein drogenge-
schwiingertes Geblubber iiber Rock-
Business, Autos, Méddchen. Am Schluss
fragt einer der Orientierungslosen apa-
thisch: «Is this Song over?» und ein
Mickey-Mouse-Sprechchor  skandiert
mehrmals: «Rock, Rock, Rock’n’Roll»,
ein deutlicher Ausdruck dessen, was
Zappa wenige Jahre spiter als seine
«zynische Einstellung zum amerika-
nischen Publikum» bezeichnete: Das
Publikum schreie nur «Rock, Rock,
Rock’n’Roll» und nach Zugaben, weil
es als Aquivalent des Eintrittsgeldes
«ein Maximum an Unterhaltung» er-
warte."

In dem um die gleiche Zeit, Herbst 1967,
geschriebenen Song Oh No schliesslich
wird die von den Beatles zum Nr. 1-Hit
promovierte low budget-Formel einer
Welt voller Gutmenschen A/l You Need
Is Love mit einem kaum zweiminiitigen
Kopfschiitteln ad acta gelegt: «I don’t
believe it». Oh No ist fiir Zappas kom-
positorische Strategien dusserst instruk-
tiv: Metrisch alternieren durchgéngig
4/4- und 3/4-Takte (mit einer Ausnahme
im Mittelteil, wo eine dieser Taktkom-
binationen in zwei 7/8-Takte umformu-
liert wird). Wie aus einem Setzkasten
entnommen — «in a kind of chemical
order», wiirde Ives sagen — die Melodie-
bildung des Hauptteils, in dem ein
Quarten und Quinten priferierendes
Tonmaterial zweimal durchlduft, aber
in unterschiedlichen Rhythmisierungen.
Dadurch bedingt die ebenfalls unter-
schiedliche Linge beider Durchldufe

Notenbeispiel 1: «That fucking D[A Jchord»

The Searches: Needles & Pins
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(A = 6, A’ = 8 Takte) und zahlreiche
harmonische Modifikationen im zwei-
ten. Insgesamt ist die Harmonik im pop-
musikalischen Rahmen aussergewohn-
lich: Bis auf die Molltonika und — am
Ende der Durchldufe — die Dursubdo-
minante werden ausschliesslich quint-
geschichtete Klidnge, d.h. Nonakkorde
ohne Terz und Sept verwendet (Noten-
beispiel 2).

Im Mittelteil von Oh No werden andere
Moglichkeiten des imagindren Setz-
kastens getestet. Auch hier wieder eine
zweiteilige Anlage, jetzt aber mit iden-
tischen Melodieeinsitzen, die unter-
schiedlich harmonisiert und arrangiert
sind. So verdoppelt beispielsweise der
E-Bass im ersten Teil in tiefer Lage die
Gesangsoberstimme, kehrt aber im
zweiten zu den Grundtonen der (neuen)
Harmonien zuriick. Vor allem aber ldsst
dieser Mittelteil keinen Zweifel daran,
dass Zappa mit Oh No seinen Neinsager
zu All You Need Is Love geschrieben hat,
einem der wenigen taktwechselnden
Beatles-Songs. Zitiert wird hier ndm-
lich die gliicksverheissende Botschaft
des Songeinstiegs — «love, love, love»
—, die in potenzierter Dreitonigkeit ne-
ben den Hauptakteuren eine illustre
Versammlung von Popmusikern als
Stellvertreterchor der Love-Generation
zu vermitteln sich auserkoren fiihlte
(Notenbeispiel 3 und 4).

Zappas Mittelteil ist freilich weniger
Zitat als harmonischer Gegenentwurf
(in zweifacher Ausfertigung) zum im
Juli 1967 veroffentlichten Original. Sein
Hauptteil wiederum widersetzt sich der
Vorspiegelung musikalischer Leichtig-
keit, die der iiber weite Strecken ein-
tonige Gebetsmiihlenrefrain und die
easy listening-Zitate von Marseillaise
iiber Bachsche Invention und Green-
sleeves bis In The Mood provozieren
sollen. Nicht zuletzt aber wird Lennons
Philosophie des «It’s easy» (so das
immer wiederkehrende Strophenende)
als zu leicht befunden, indem mittels

Love, love, love.
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Notenbeispiel 4: Frank Zappa — Oh No (Mittelteil)

Neuvernetzung den Schliisselverben
dieses lebensfrohen Beat(les)optimis-
mus — say, know, mean, save... — der
affirmativ-irreale Kontext entzogen
wird. Derart sabotiert, gerinnt die Pro-
duktion der <Fab Four> zur Ansamm-
lung lieblicher Glaubenssitze, denen
argumentativ zu widersprechen kaum
moglich ist. All you need is: «Oh no,
I don’t believe it»!

Notenbeispiel 2: Frank Zappa — Oh No (A-Teil)
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1. You say love is
2. You say that you

say with your love
think

you can change

you should  check it a gain.

all of the fools, all  of the hate.

How can you say what you be-licve

lunch.

1 think you'rc prob-ab-ly out of
will  be

the key to a world of love?

Politics & Obsessions

Zappas Kritik am Konsumverhalten und
an der politischen Naivitdt der Blumen-
kinder klirt allerdings noch nicht sein
eigenes Politikverstidndnis, und zumal
in der BRD fiihrten die damals kursie-
renden Zappa-Statements — etwa: «Wir
wollen dazu beitragen, dass die Leute
politisch bewusst werden»'®— zu Miss-
verstindnissen. Als die Berliner Stu-
denten wiihrend der Europa-Tournee der
Mothers im Oktober 1968, kurz nach
Erscheinen des Konzeptalbums We're
Only In It For The Money also, den
Flower-Power-Kritiker Zappa fiir ihre
Ziele funktionalisieren wollten, konkret
zur Teilnahme an einer politischen De-
monstration aufforderten, waren sie er-
staunt und erschreckt tiber die nicht
allein zuriickhaltende, sondern extrem
abweisende Reaktion des Freaks mit
den revolutiondren Drohgebirden."”
Nun war es in der massenmedial weit
hinter den USA hinterherhinkenden
BRD der 60er Jahre wohl auch keine
leichte Aufgabe, den werbetechnisch
versierten Provokateur — Zappa arbeite-
te Anfang der 60er zeitweise als Werbe-
texter und -grafiker — vom politisch
dilettierenden Reformisten zu unter-
scheiden. Aber Zappas politische Ein-
stellung war nie revolutiondr, letztlich
auch nicht systemkritisch. Zutiefst ge-
prigt von den <Griindervitern> der US-
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Verfassung, ging er immer schon davon
aus, dass das politische System der
USA konzeptionell richtig liege; andere
Modelle wie etwa das unter dem Begriff
Kommunismus geldufige seien reali-
tatsferne Chimédren und allein schon
aufgrund der Nichtachtung des Privat-
eigentums — fiir Zappa «ein grundle-
gendes Naturprinzip» — zum Scheitern
verurteilt. Aber so gut und richtig das
demokratische System der USA auch
konzeptionell sei, <t doesn’t works, es
funktioniere aus zwei Griinden nicht:
a) Die Regierenden sind dumm,
tiberaltert, nicht reprisentativ
und korrupt, und b) die Regier-
ten sind dumm, tiberangepasst,
unfihig selbst, die Daseinsbe-
rechtigung von cheerleaders zu
hinterfragen. Aus a) folgt, dass
es zuviel Kapitalismus gibt, zu-
viel unkontrollierbare «greed-
motivated activity», durch die
Konzerne, Militir und Kir-
chen verflochten seien mit
einem korrupten politischen
Establishment, dessen Sicht-
weise weitgehend mit den von
Zappas nonkonformistischem
Wahlverwandten Charles Ives
horreszierten <The Few> kon-
form geht. Aus b) folgt, dass
das US-amerikanische Schul-
system «miserabel» ist, da es
«die Schiiler zu braven Konsu-
menten [erziehe| und nicht zu
gebildeten Individuen».'®

Was tun? Revolutionidre Aktio-
nen, blutige Aufstinde gar wer-
den von Zappa nicht allein we-
gen ihrer Riihrseligkeit («the
sloppy kind») abgelehnt, sie
seien in einer massenmedialen
und hochtechnologisierten Ge-
sellschaftsstruktur vollig tiber-
holt und unbrauchbar. In den
60ern setzte Zappa wohl — bei
aller Kritik — einige Hoffnung
in die heranwachsende Gene-
ration, die sich in das System ein-
schleusen und die Arbeit der alten Leute
tibernehmen konnte. Aber selbst diese
Infiltrationstaktik ist bereits Teil der
spiteren Vorstellungen eines selbster-
nannten «praktischen Konservativen»,
der im Grunde eigentlich nur eine «we-
niger aufdringliche Regierung und nied-
rigere Steuern» fordere, weder rechts
noch links stehe, sondern schlicht und
einfach ein «Realist» sei, der «rational»
denke."

Von misanthropem Biologismus und
einer von Macchiavelli tiber Hobbes
weitergereichten zynischen Verachtung
geprigt ist indes sein Menschenbild —
«Die Menschen sind im Grunde
schlecht» —, und mit unzéhligen Ver-
schworungstheorien angereichert der
Blick auf sein Heimatland. Dass Politik
«der Unterhaltungszweig der Industrie»
sei, mag als Bonbon noch durchgehen.
Dass aber das Drogenproblem letztlich
staatlich provoziert sei, dass nicht nur
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Frank Zappa in den 70er Jahren

die Drogenszene der End-60er in San
Francisco ein grossangelegtes Test-
programm der Regierung gewesen sei,
sondern der gesamte Drogenmarkt «Teil
der Strategie, mit der die Regierung
uns alle unter Kontrolle hilt», — mit
solchen Ideen fiihrt Zappa Politik zu-
riick auf klandestine Machenschaften
einer Machtclique, die sich aus Ver-
tretern krimineller Organisationen von
der Mafia tiber die Gewerkschaften
bis zu Kirche und Staat rekrutiert.

Mit Hilfe verschiedener Regierungs-
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behorden habe diese konspirative Cli-
que in den 60ern die «Krawalle» telegen
inszeniert und in den 70ern in regie-
rungseigenen «top secret lab-mo-tories»
eine neue Waffe zur biologischen
Kriegsfiihrung gegen die Teile der eige-
nen Bevolkerung entwickeln lassen,
die dem propagierten Ideal heterosexu-
eller Monogamie nicht Folge leisteten.
Zappas monstroses Musical Thing Fish
von 1984 beispielsweise will als Para-
bel zeigen, dass Aids keine vom Him-
mel geschickte Seuche sei, sondern eine
«neue Klasse biologischer Waffen», die
von CNN und anderen regierungsnahen
Sendern zur «Medienepidemie» hoch-
stilisiert wurde, die «atrocious idea» —
wie Thing Fish gleich zu Anfang vermu-
tet — einer «final solutium to de white
main’s <boidennn>», die abscheuliche
Idee also einer Endlosung fiir die
<Biirrrde> des weissen Mannes, sprich:
seine spitkolonialistische Genozid-
bereitschaft.?’

Mysterious, secret, top-secret... Dass
nachweislich seit 1965 Zappas Texte
bevolkert sind von mistery men, Spio-
nen oder agents provocateurs ver-
schiedenster Couleur, hat auch einen
biographischen Hintergrund, denn als
Ausloser dieser aut Klandestines fixier-
ten Obsession kann durchaus die soge-
nannte Sex-Affdre von Cucamonga im
Jahre 1964 angesehen werden. In dieser
kalifornischen Kleinstadt legte der bei
allen 7500 Seelen, ausser einer, bekann-
te Detektiv Willis diese eine Seele,
Zappa ndmlich, durch die fin-
gierte Bestellung einer <beson-
deren Aufnahme> fiir einen Her-
renabend herein. Zappa kam
wg. «Verschworung zur Ver-
breitung von Pornographie» vor
Gericht und wurde zu 10 Tagen
Gefingnis und drei Jahren Be-
withrung verurteilt. Clou der
Geschichte ist, dass das Ganze
anscheinend wg. eines geplan-
ten Ausbaus der Hauptstrasse
inszeniert worden war, und tat-
sichlich musste Zappa nach
Verbiissen der Haftstrafe sein
Studio Z»> rdumen.
Zweifellos infolge dieser Affi-
re setzte Zappas so unablissig
wie unversohnlich gefiihrter
Kampf gegen die hygienische
Vorstellung des Korpers im
Land der unbegrenzten Mog-
lichkeiten ein, eine Vorstellung,
die — zumindest in der weissen
Mittel- und Oberschicht — Kor-
perlichkeit durch einen asep-
tischen (und mitunter wahl-
entscheidenden) Fitness-Kult
ersetzt und Sexualitit als Be-
schmutzung der Unschuld, ja
gewalttitige Attacke auf die
Keuschheit verteufelt. Folge
der Sex-Affidre war aber auch
Zappas fast schon paranoide
Angst vor behordlichen, recht-
lichen Einschrinkungen und
vor allem solchen seiner kiinstlerischen
Freiheit, eine Angst, die sich —auch hier
eine deutliche Parallelitit zu Lenny
Bruce — in einer regen Prozesstitigkeit
dusserte. Gerichtliche Auseinanderset-
zungen mit Plattenfirmen, Managern,
Finanzberatern waren an der Tages-
ordnung. Hinzu kamen —ebenfalls mehr
oder weniger kontinuierlich und in spé-
teren Jahren von Zappa zu «Porn Wars»
erklidrt — Prozesse und Hearings auf-
grund von Klagen bzw. Statements
zumeist rechtsgerichteter Sittenwich-
ter/innen, denen es — wie auch den viel-
fachen Zensurmassnahmen der Platten-
firmen — durchaus nicht nur um die tibel
beleumdeten four-letter-words ging.
Deren weltweit wohl bekanntestes
durfte tibrigens seit 1965 das New Yor-
ker Freak-Pendant der Mothers durch
einen eleganten Konsonantentausch
ohne grossere Beanstandungen als
Gruppenname fithren — 7he Fugs meine
ich natiirlich.



Indes: Hinter der Oberfldche eines sein
Publikum mit Oberfldchlichkeiten und
hiaufig Unflidtigkeiten traktierenden
Textproduzenten verbirgt sich ein emi-
nent geschichtsbewusster Autor und
Komponist — auch wenn das geschicht-
liche Material, auf das er sich bezieht,
durchweg neueren Datums ist. Auf
musikalischem Gebiet wird dieser Be-
zug ausgelost durch die einschneiden-
den Bildungserlebnisse Neue Musik,
genauer avancierte E-Musik unseres
Jahrhunderts zumeist mitteleuropii-
scher Provenienz, und Rhythm & Blues,
die aktuelle schwarze Tanzmusik der
50er Jahre in den USA. Beiden kultur-
geschichtlich und gesellschaftlich vol-
lig getrennten musikalischen Sphéren
nihert sich der jugendliche Enthusiast
zunichst auf gleiche Weise: als Platten-
sammler. Und wie es sich fiir einen rich-
tigen Sammler gehort, listet er auf der
ersten Mothers-Platte, dem Doppel-
album Freak Out, akribisch die Kompo-
nisten und Interpreten seines Platten-
schrankes auf und kann noch 1989 in
seiner <Autobiographie> nicht nur die
Liste seiner ersten Erwerbungen aufsa-
gen, sondern auch die jeweils walten-
den Umstinde. Nicht unbegriindet also,
wenn Zappa selbst nicht von Bildungs-
erlebnissen spricht, sondern von seinen
beiden «obsessions». Domestiziert wer-
den diese Obsessionen in seiner Musik
meist durch Zitate. Strawinskys Musik
etwa ist auf den Mothers-Alben Ende
der 60er allgegenwiirtig. Davon zeugen
zahlreiche, nicht selten auch eingeweih-
ten Ohren weitgehend verborgene Zita-
te —etwa der Sacre-Einstieg am Schluss
von The Duke Of Prunes oder im Out-
chorus von Fountain Of Love —, fast
schon eine Zitatinflation, die bis in die
Titelgebung reicht: Igor’s Boogie oder
Invocation And Ritual Dance Of The
Young Pumpkin.*

Vorzugsweise aber zitiert Zappa sich
selbst bzw. sein eigenes Material, das
mit unzdhligen Takt- oder Rhythmus-
und jihen Tempowechseln gedreht, ge-
wendet und neu kombiniert wird und
Musik wie Musiker nicht zur Ruhe
kommen lédsst. Allein, wenn der Meister
zur Gitarre greift, scheint die Musik das
Fliessen nicht verlernt zu haben. Aber
sofort droht Uberlidnge — fiir manche
Horerinnen und Horer zumindest. Dem
Musiker Zappa indes ist jeglicher Ge-
danke an musikalische Redundanz
fremd. Man steigt nicht zweimal in
denselben Fluss, und so ist nicht nur
jedes Konzert eine potentielle Aufnah-
mesession, sondern wird tatsdchlich
aufgenommen — auf dass der geschichts-
bewusste Komponist mit den gehorte-
ten Mitschnitten in der Schatzkammer
seines Hauses als Archivar der eigenen
Geschichte fungieren, sie patchworkar-
tig bearbeiten und erneut an die Offent-
lichkeit entlassen kann. In spéteren Jah-
ren, in denen das akkumulierte Material
das eigene Fassungsvermogen zu spren-
gen droht, wird Zappas kompositori-

sche Arbeit mitnichten komplexer. Es
werden vielmehr die Arrangements mit
(spiel)technischen Schwierigkeiten an-
gereichert, livehaftige Blidser durch
Keyboards mit grossen Speicherkapazi-
taten ersetzt sowie Aufnahmequalitit
und Sound durch extensive Overdub-
bing-Prozeduren und allerlei technische
Tricks und Finessen maximiert. Pro-
duktionsanlass derart obsessiver Opti-
mierungsstrategien war fraglos Zappas
Arbeitsethos... Aber «the crux of the
biscuit» — so die Fortsetzung des von
mir zur Uberschrift promovierten
Zappa-Zitats — «is the apostrophe», und
ich muss in der Tat an dieser Stelle
einiges auslassen, woriiber zu schreiben
sich lohnte.

Genesis & Enigma

Freilich meint in Zappas Nomenklatur
der «apostrophe», der «the crux of the
biscuit», den Kern seiner eigenartigen
musiksprachlichen Konzeption, bilden
soll, etwas anderes. Und man kann mit
Rechtund Goethe von «des Pudels Kern»
reden, denn die Zeilen sind im Song
Stink-Foot einem Pudel namens Fido in
den Mund gelegt:

«Once upon a time, somebody say to
me»

(This is a dog talkin’ now)

«What is your conceptual continuity?
Well, I told him right then (Fido said)
It should be easy to see — —

The crux of the biscuit is the APO-
STROPHE (’)»

Ganz so einfach, wie uns der kleine
Pudel weismachen will (die Hunderasse
wird iibrigens erst im Outchorus be-
kanntgegeben: «The poodle by-ee-ites,
the poodle chews it»), ganz so einfach
ist die Sache nun doch nicht. Und
obwohl Zappa immer wieder betonte,
seine Texte seien nicht verschliisselt,
wer der englischen Sprache méchtig sei,
verstiinde auch sie, werden hier gleich
mehrere in hochstem Masse enigmati-
sche Begriffe serviert. «Conceptual con-
tinuity» mag man als Inthronisation des
Kunstwerkbegriffs in popmusikalische
Verwertungszusammenhiinge oder als
vollmundige Uberhohung der eigenen
kompositorischen Lichtgestalt verste-
hen, moglicherweise auch als produkti-
onsbegleitende Werbestrategie oder gar
— wie der einstige Mothers-Drummer
Arthur Dyer Tripp III — als «entire hazy
half-assed concept», nicht mehr als «the
sum total of each individual thievery».
Zappa selbst begriff «conceptual conti-
nuity» indes als «the most unique aspect
of the Mothers” work». Immer schon
unterliege der makrostrukturelle Out-
put der Gruppe einer «conscious control
of thematic and structural elements flo-
wing through each album, live perfor-
mance and interview».”> Wo aber ist
innerhalb dieser Makrostruktur thema-
tisch-struktureller ~Bewusstseinskon-
trolle der kleine Fido plaziert und wo
die Losung aller Keksprobleme, der
Apostroph? Der sonst so beredte Zappa

bietet zunéchst keine allzu grosse Hilfe
an: Hinter seinem kleinen Pudel stecke
kein tieferer Sinn, wehrte er die Fragen
der Zappologen ab, es sei Entertain-
ment pur. Aber er beschreibt die unter-
haltende Funktion seines Pudels genau-
er und in seltsamer Widerspriichlichkeit
dazu als ein geeignetes Transportmittel
gewisser, ansonsten schwer vermittel-
barer philosophischer Gedanken und
Vorstellungen.” Und tatséchlich nimmt
Zappa beispielsweise die nur im Engli-
schen zu realisierende Blasphemie
GOD-DOG zu Hilfe, um im Song Dog
Breath — und im Gegensatz zu Gottes
Atem — nur einem menschlichen Glied
Leben einzuhauchen: «My ship is ready
to attack».

Alte Mythen schwingen hier hinein, in
denen der Hund als Scharnier zwischen
Dies- und Jenseits fungiert (als Hiiter
der Jenseitspforte bei den alten Romern
etwa der dreikopfige Cerberus), aber
auch die antike wie mittelalterlich-
christliche Vorstellung vom Hund als
Sinnbild riickhaltloser Glaubensbereit-
schaft, der theologischen Tugend mit
dem lateinischen Namen <Fides>. Aber
Zappas Pudel Fido konnotiert zunichst
und ausdriicklich wenig Tugendhaftes,
ndmlich hiindische Speichelleckerei
und Schamlosigkeit. So jedenfalls die
Konsequenzen einer seiner beiden pri-
vaten Schopfungsmythen, der soge-
nannten Poodle Lecture®. Darin {iber-
nimmt der Pudel den sexuellen Part des
Mannes, withrend dieser ganz im Sinne
christlicher Lobpreisung der Arbeit und
Erniedrigung des Fleisches als Quelle
allen Ubels zum Geldverdienen ausser
Haus geschickt wird. Dies ist laut
Poodle Lecture aber nur das Resultat
zweier Produktionsfehler Gottes na-
mens man und wo-man. Zuvor schon
und gleich nach dem Licht hatte «GOD»
in Zappas Genesis «the poodle-DOG»
geschaffen und zwar als cleveren und
langbehaarten Hund. Und die eben be-
schriebene <siindenfellige> Arbeitstei-
lung wird nun von nichts anderem aus-
geldst als dem Wunsch der Frau, diesen
naturwiichsigen Pudel kunstvoll zu
scheren und zum — im wahrsten Sinne
des Wortes — Schosshiindchen, zur un-
terdriickten, servil-obszénen Kreatur
zu verstiimmeln.

Dieser um die Mitte der 70er Jahre
biihnennotorischen Revision der Schop-
fungsgeschichte folgte regelmissig
Dirty Love, der Pudel-Song von Over-
nite-Sensation (1973) mit dem hem-
mungslosen Wunsch nach einem drek-
kigen Liebesakt sodomitischer Couleur
und den aus Stink-Foot bekannten
Schlusszeilen auf die gleichermassen
bekannte Melodie: «The poodle bites!
The poodle chews it!» Und wer es nicht
gut meint mit Zappa, konnte diese
moralische Konzeption der guten
Schopfung, die vom bosen Menschen
bedroht wird, mit der derzeitigen Re-
naissance von Tierfilmserien im deut-
schen Fernsehen in Verbindung brin-
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Notenbeispiel 5: Autographe Skizze von A Nun Suit Painted On Some Old Boxes aus 200 Motels (1971)

gen. Deren schamlose Blicke in die
barbarische Tier- gleich Paradieswelt —
merkwiirdig changierend zwischen kal-
ter Neugier und melodramatischer
Uberhohung — begeben sich auch auf
die Suche nach der verlorenen Sinnlich-
keit. Aber dabei tendiert der durchaus
lustvolle Blick auf das Funktionieren
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von Sexualitédt in der via Zeitlupe und
Nahaufnahme als geschichtslos mas-
kierten Tierwelt ebenfalls zur sozialen
Sodomie.” Die recht eindeutige Ka-
strationssymbolik des «poodle clip-
ping» jedenfalls liesse sich in diesen
Bezugsrahmen sinnvoll integrieren.

Was aber verbirgt sich hinter jenem

«Fydo», der Jahre vor allen Poodle-
Lecturesund Stink-Foots auf dem Cover
von Absolutely Free (1967) unter der
Abbildung eines Hundehalsbandes zu
finden ist? Geschrieben steht dort:
«BUY A FYDO fits swell». Und nicht
nur passt Fydo ganz prima, auch geht
unter der Halsbandwerbung auf diesem



! Montana

[ might be movin’ to Montana soon

‘ Just to raise me up a crop of Dental Floss

| Raisin’ it up / Waxin’ it down

In a little white box / I can sell uptown

By myself I wouldn’t have no boss,

But I'd be raisin’ my lonely Dental Floss

Raisin’ my lonely Dental Floss

Well I just might grow me some bees

To somebody else... but then, on the other hand I'd

Keep the wax / N” melt it down

Pluck some Floss / N’ swish it aroun’

‘ But I'd leave the sweet stuff
\

I'd have me a crop

An’ it’d be on top (that’s why I'm movin’ to Montana)
‘ Movin’ to Montana soon / Gonna be a Dental Floss tycoon (yes I am)
Movin’ to Montana soon / Gonna be a mennil-toss flykune

I’'m pluckin’ the ol’ Dennil Floss

That’s growin” on the prairie pluckin’ the floss!
I plucked all day an’ all nite an’ all afternoon

I’'m ridin” a small tiny hoss

(His name is MIGHTY LITTLE) he’s a good hoss
Even though he’s a bit dinky to strap a big saddle or blanket on anyway
He’s a bit dinky to strap a big saddle or blanket on anyway / Any way

‘ I'm pluckin’ the ol’ Dennil Floss

Even if you think it is a little silly, folks
I don’t care if you think it’s silly, folks
‘ I don’t care if you think it’s silly, folks
| I’'m gonna find me a horse just about this big

An’ ride him all along the border line

‘ With a pair of heavy-duty / Zircon-encrusted tweezers in my hand
Every other wrangler would say / I was mighty grand

By myself I wouldn’t have no boss,
But I’d be raisin’ my lonely Dental Floss
Raisin’ my lonely Dental Floss / Raisin” my lonely Dental Floss

Well I might ride along the border

N’ then I might just jump back on

Cover die Hundegeschichte weiter in
Form von Namen, die gleich «domini
canes>, den wachsamen Hiitern des rei-
nen Glaubens, neben einem Pachuco-
Kreuz plaziert sind: Benny, Martha,
Ruben, Joe und Steve. Allerdings nur,
wenn man weiss, dass — einige Platten
spiter — auf dem Cover von Cruising
With Ruben & The Jets dem Phantom
Ruben Sano der Besitz dreier Hunde
angedichtet wird, die auf die Namen
Benny, Baby und Martha horen. Das
religiose Symbol Pachuco-Kreuz (die
um drei kleine Striche iiber Querbalken
und Spitze erweiterte Kreuzvariante der
mexikanischen Einwanderer) wiederum
schmiickt Jahre spiter auch das Cover
des Albums One Size Fits [!] All (1975),
auf dem die zum Song verdichtete Es-
senz von Zappas zweitem privaten
Schopfungsmythos — Sofa # 2 — erschie-
nen ist.”

Dass eine kleine und wohl eher zufillig
in die Text-Bild-Comic-Collage der
Plattenhiille von Absolutely Free ge-
klebte Werbeanzeige sich nicht nur

With my tweezers gleamin’ in the moon-lighty night
And then I'd get a cuppa cawfee / N’ give my foot a push...
Just me 'n the pygmy pony / Over by the Dennil Floss Bush

An’ ride like a cowboy into the dawn to Montana

Movin’ to Montana soon (Yippy-Ty-O-Ty-Ay) / Movin’ to Montana soon...

zu einer <conceptual cover-continuity>,
sondern zu einem musikalisch-sprach-
lichen Labyrinth von Anspielungen und
Bedeutungsebenen bis hin zur Vermitt-
lung philosophischer Gedanken aus-
wichst, mag zunidchst verwundern.
Aber es scheint fiir die Arbeitsweise des
Verschworungstheoretikers Zappa ein
grundlegendes Charakteristikum zu
sein, dass viele Themen auf fritheren
Alben nicht ausgefiihrt, sondern fast
kryptisch eingefiihrt werden. Die «con-
ceptual continuity» bildet ndmlich we-
niger eine Kette ineinandergreifender
Entwicklungsschritte aus, sondern ba-
siert auf dem fortwidhrenden arbeits-
technischen Rekurs auf die eigene, in
Platten und Bithnenshows materialisier-
te und akkumulierte Geschichte, eine
Selbstreferentialitit, die das ehemals
musikalisch-sprachlich-bildlich Akzi-
dentielle zur Antizipation nobilitiert und
in letzter Konsequenz die thematische
Vervielfiltigung grosstenteils biogra-
phisch zu ortender Erinnerungsebenen
betreibt.

Camouflage & Sex

Liest man die ersten Seiten seiner wie
auch immer verklirten Autobiographie
— vielleicht sogar im Anschluss an die
beiden Binde seiner gesammelten
Songtexte —, wird der lebensgeschicht-
liche Background zahlreicher dieser
tiber weite Strecken des Produktions-
prozesses zunidchst unscheinbaren, nach
mitunter jahrelangen Karenzzeiten
plotzlich eigensinnig aus der Deckung
brechenden thematischen Obsessionen
Zappas mehr als deutlich. Deutlich aber
auch, dass das Ankniipfen an neuralgi-
sche Punkte der eigenen Kindheit und
Jugend nicht aus kathartischen Motiven
erfolgt — etwa dem der privaten Vergan-
genheitsbewiltigung —, sondern dass die
prigenden Erfahrungsbereiche zu se-
mantischen Schliisseln bzw. Schliissel-
wortern umfunktioniert werden, die den
Dietrich der direkten Rede ersetzen. So
lassen beispielsweise die einst aufgrund
der Nihe zu staatlichen Versuchslabors
im Hause Zappa verordneten Gasmas-
ken giftige Substanzen — zumal in Form
bewusst doppeldeutiger «gas stations»
— durch die Songs wehen, wird die vom
Vater aus chemischen Abfallprodukten
selbstfabrizierte Margarine in ihre pho-
netischen Bestandteile zerlegt und — die
Buchstaben dieser «mar-juh-reen» zu
Wortreihen erweiternd — mit neuer,
meist sexuell orientierter Bedeutung
aufgeladen.

Und nicht zuletzt, weil Zappa «horrible
teeth» hatte und friih schon den Klang
des Wortes «Dentist» fiirchten lernte,?’
spielen auch Zihne in seinem Bilder-
Zeichen-Worte-Labyrinth eine gewich-
tige Rolle (siehe Notenbeispiel 5).
Allerdings werden sie — bis auf das
Zihneklappern, mit dem der Drum-
sound von Cruising With Ruben & The
Jets ausgestattet scheint — von diesem
kindlichen Horror weitgehend entbun-
den. Zidhne bilden ja nicht nur die oft
schmerzhafte Scharnierstelle zwischen
organisch und anorganisch, sondern
auch — worauf Freud dezidiert hinwies
— ein probates Darstellungsmittel fiir
«allerlei Sensationen und Intentionen,
die sich an den Genitalien abspielen
sollten»®. Zahnverlusttriume werden
seit Freud mit Problemen der Potenz
bzw. Impotenz oder Kastrationsédngsten
in Beziehung gebracht. Nicht selten
tradiert wird auch die Mir, dass allzu
reges Onanieren solche Triume als
Zeichen von Energieschwichung her-
vorbringe.

Davon weiss Montana (siehe Kasten) —
die fast durchgingig mit sexueller Sym-
bolik affizierte «dental continuity> Zap-
pas 1973 zur semantischen Folie ver-
dichtend — ein Lied zu singen: ein
Mirchen iiber wachsende Zahnseide,
arrangement- wie aufnahmetechnisch
perfekt inszeniert und ausgestattet mit
einem ruhig-fliessenden, <bluesigen>
Groove und einem rasend schnellen
Gesangsmittelteil, melodisch-rhyth-
misch derart vertrackt, dass die Ikettes,
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[ke und Tina Turners back up-Siangerin-
nen eine Woche Aufnahmezeit benotig-
ten®”. Verwirrend zunichst das einlei-
tende, dem Politikerjargon entlichene
«I might be movin’ to Montana soon».
Aber der Erzihler will sich nicht aus der
Politik aufs Altenteil zuriickziehen — so
die Ubersetzung dieses US-amerikani-
schen Idioms. Nein, er will — so die
Story — seine «lonely Dental Floss»,
seine eigene Zahnseide wachsen lassen,
den «sweet stuff» anderen iiberlassen
und nur noch auf seinem Pferd
«MIGHTY LITTLE» (Klein-
Gross) reiten. Dieses Phallus-
symbol par excellence schliess-
lich stellt ausser Frage, dass
hier vom Riickzug aus der ge-
nitalen Liebe die Rede ist, ein
Lied iiber die einsamen Freu-
den der Masturbation gesungen
wird, ein Thema, das riickblik-
kend bereits der Songtitel unter
Abzug der Buchstaben am Ran-
de und in der Mitte bekannt-
gibt.3

Durchaus nicht zufillig ist
Montana/xOnxanx am Schluss
des Albums Over-nite-Sensa-
tion plaziert. In dessen fast
durchweg von Geschlechtlich-
keit durchwehter Traumland-
schaft hatte sich zuvor die
sexuelle Energie unerbittlich
und obsessiv in sodomiti-
schen Praktiken (Dirty Love),
monstrosen Minnerphantasien
(Zomby Woof) und Orgasmus-
wetten (Dinah-Moe Humm)
entladen. Nach diesem Gewalt-
ritt durch die Regionen knapp
jenseits der zivilisationsbeding-
ten Reaktionsbildungen und
Sublimierungen kann nun er-
wogen werden (und tatsdchlich
nur erwogen, denn das Ganze
steht im Konjunktiv), ob es nicht an der
Zeit sei, von dieser ausgestellten sexu-
ellen Betriebsamkeit Abstand zu neh-
men und als «Dental Floss tycoon», als
Monopolist der eigenen Potenz nur noch
auf seinem Stecken(pferd) zu reiten.
Auf dem folgenden Album Apostro-
phe(’) wird mit der hier angedeuteten
Abkehr von geschlechtlichen Begehr-
lichkeiten ernst gemacht. Die Traum-
landschaft kiihlt merklich ab: «Drea-
med I was an Eskimo», so der Beginn
dieser neuen Winterreise durch die
arktische Kilte einer von Klassen- und
Rassentrennung dominierten US-De-
mokratie. Und Nanook, diese erste
Traumfigur, bringt selbst und sogleich
der Selbstbefriedigung — krebsgingig
chiffriert — den Kiltetod: ko-onaN. Bis
auf einen kurzen und bezeichnender-
weise voyeuristisch bedingten Energie-
schub im Glied eines Vertreters der
Geistlichkeit — Father O* Blivion — ist
Apostrophe(’) sexfrei gemacht. Nach
des Pudels oben zitierten Kernsitzen
aber, am Schluss der Platte und als lan-
ges Fade-out an Dirty Love erinnernd,
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lassen die Zeilen: «The poodle by-ee-
ites! The poodle chews it!» die «crux of
the biscuit» aufscheinen: Das, was Fido
macht (und zwar «all the time»), Sex
ndmlich, wird hartnidckig aus dem US-
amerikanischen Diskurs ausgeklam-
mert. «Don’t get no jizz upon that
sofal»*": Im Namen desexualisierter
Sublimierungen wie Zirtlichkeit oder
menschliche Zuneigung, im Namen der
Liebe also wird hier die Sexualitit kas-
siert. Ein Grund mehr fiir Zappa, rock-
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musikalische <ove lyrics> zu verab-
scheuen. Deren «Let’s make love» ndm-
lich sei eine zynische semantische Kor-
ruption, die einzig dazu diene, im Radio
gespielt zu werden. «In the real world»
hiesse die Aufforderung im Klartext
«Let’s go fuck», und tiberhaupt fiihre
das Gerede iiber Liebe als «romanti-
sches Konzept» geradewegs in die «gei-
stige Zerriittung».*> Mit anderen, den
Worten der Dialektik der Aufklédirung:
Eine Kulturindustrie, die «pornogra-
phisch und priide [...] Liebe auf ro-
mance» reduziert, «sublimiert nicht,
sondern unterdriickt».*

«Mach’s sexuell, nur so kannst du dich
selbst befreien»* — Zappas hedonisti-
sche Antwort auf die Verbannung von
Lust, Sinn- und Korperlichkeit aus
dem gesellschaftlichen Diskurs. Wahr-
scheinlich kann es auch nur einem ehe-
maligen Puritaner passieren, professio-
neller Anti-Puritaner zu werden und die
Werteskala einfach auf den Kopf zu
stellen, indem er den Sexualbereich als
letztlich nicht humanisierbare Natur-
kraft anstelle eines Minuszeichens mit

einem Plus versieht. Seine im rockmu-
sikalischen Einflussbereich wohl ein-
zigartige Inventarisierung von Briisten,
Vaginas, Penissen und Koitussen — Be-
zeichnungen freilich, die bei Zappa de-
placiert sind — steht denn auch nur auf
den ersten Blick in krassem Wider-
spruch zu seinen ebenso einzigartigen —
oder man sollte man besser sagen: un-
lustigen — Beziehungen zu den Haupt-
akteuren seines <project/objects>, den
Musikern. Uber die hatte er unversohn-
lich den Bann der puritanischen
Lehre von der Siindhaftigkeit
jedes Einzelnen verhingt, in-
dem er sie mit eiserner Diszi-
plin und in absoluter Unterwer-
fung unter das Gesetz der
Pflicht niederzuhalten suchte.®
Und gewiss ldsst sich Zappa,
der sich auf die Schlechtigkeit
und Unverbesserlichkeit der
Menschen kaprizierte — «If
there is a GOD, he really fucked
up when he made people»® —
und pessimistisch die Notwen-
digkeit von Autoritdt(en) ver-
kiindete, als Reaktionér bequem
abfertigen. Dass man von der
lichten Seite der Gesellschaft
reden solle, ist nun mal die ge-
nehme und respektable Ideolo-
gie. Thr gegeniiber aber blieb
der «Zehnkdmpfer unter den
Rock-Matadoren» respektlos-
unbequem. The Torture Never
Stops? in Zappas «dungeon of
despair», seinem «Kerker der
Verzweiflung», in dem es derart
stinkt, dass die Steine wiirgen,
in dem die Verdampfungen der
Individuen zu vorbildlich ent-
sexualisierten Menschen und
«braven Konsumenten» vollzo-
gen, die Menschen zur einge-
lochten Null degradiert sind:
«Aber ein Kerker, wie die Siinde, hat
nichts im Sinn als einzulochen» («but a
dungeon, like a sin, requires naught but
lockin’ in»), heisst es in diesem Song —
und schlussendlich: «That’s what’s the
deal we’re dealin’ in!»

Thomas Phleps

I V. Rebell, «Frank Zappa. Freak-Genius
mit Frack-Habitus», in Rock Session 1.
Magazin der populiren Musik, hg. von
Jorg Giilden und Klaus Humann, Rein-
bek bei Hamburg 1977, S. 233

Lenny Bruce (1925-1966), zunichst als
Nightclub-Komiker titig, kam Ende der
50er Jahre mit der Beatnik-Szene von
San Francisco in Beriihrung und setzte
fortan — und zumal in Campus-Kneipen
— alles daran, mit seinen vielgeschitz-
ten, mit four-letter-words garnierten
Monologen («Ich rede bloss. Ich bin
einfach Lenny Bruce») iiber Tabu-The-
men zur Demontage der US-amerikani-
schen Mittelklasse beizutragen. Seine
standigen Verhaftungen durch die Sitten-
polizei fiihrten in den letzten Jahren sei-
nes Lebens dazu, dass er sein politisches
Entertainment fast ausschliesslich auf
die Rekapitulation der Prozessverldufe
reduzierte. Kurz vor seinem Tod trat
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Bruce, ein alter Freund von Zappa-Ma-
nager Herb Cohen, in L.A. und San
Francisco mehrmals zusammen mit den
Mothers auf, und Zappa produzierte
1969 das Lenny Bruce-Doppelalbum
The Berkeley Concert fiir seine Platten-
firma Straight.

Um zwei fiir die pop/rockmusikalischen
Verhiltnisse entscheidende Faktoren zu
nennen:

|. Die Radiosender waren in den USA —
im Gegensatz zum staatlichen Monopol
in England, der BRD und der Schweiz —
von Beginn an in privater Hand. Daraus
ergab sich bereits in den 20er Jahren eine
enge Verflechtung von Plattenindustrie
und Radiostationen bis hin zum Aufkauf
zahlreicher Sender durch die Zulieferer:
Spitestens die verstirkte Konzernbil-
dung nach dem Zweiten Weltkrieg fiihr-
te zu einem nahezu undurchschaubaren
Geflecht von Abhingigkeiten.

2. Die Traditionslinien, aus denen sich
in den USA die Rockmusik entwickelte,
sind mit denen der englischen Pop/
Rockmusik nicht identisch. Die vielfa-
chen Unklarheiten tiber den politischen
Gehalt der US-amerikanischen Linie re-
sultieren letztlich — neben einem Igno-
rieren der Texte — aus einer Fixierung
auf die englischen Popmusiktraditionen
und ihrer undifferenzierten Ubertragung
auf US-amerikanische Verhiltnisse. Dort
blieb aber bis 1968 die Rockszene von
englischen Gruppen relativ unbeein-
flusst, entwickelte sich vielmehr aus der
Folkmusic, zumal der Biirgerrechts- und
Gewerkschaftsbewegung (Pete Seeger,
Woody Guthrie) und vor allem der auch
bei der Jugend (kommerziell) erfolgrei-
chen Musik Bob Dylans. Auch Zappa
verwies auf den nachhaltigen Eindruck,
den Dylans Album Subterranean Home-
sick Blues auf ihn gemacht hatte: «I wan-
ted to quit the music business because I
felt if this wins and it does what it’s
supposed to do, I don’t need to do any-
thing.» (zit. n. D. Walley, No Commer-
cial Potential. The Saga of Frank Zappa
then and now, New York 1980, S.7)
Bobby Brown, die mit den Statussym-
bolen der Erfolgsbesessenheit — «fast
car», «famous school» und «shiny teeth»
— ausgestattete und zugleich auf die ge-
sellschaftlich mit Sanktionen belegten,
aber allerorten praktizierten sexuellen
Schieflagen von Vergewaltigung bis
schwulen Sado-Maso zuriickgeworfene
Verkorperung des «american dream»,
taucht iibrigens erstmals als «Potato-
head Bobby» im Song Advance Ro-
mance (auf Bongo Fury, 1975) auf und
mutiert 1984 im Musical Thing Fish zur
«Sister Potato-head Bobby Brown», ei-
ner der vier monstrosen «Mammy
Nuns».

Die Doo Wop>-Zitate: The Silhouettes,
Get A Job (nach «Gonna get a good job,
'n be real rich!», dem Ende des ersten
Refrains) und The Monotones, The Book
Of Love (nach «Am I a boy or a lady?
I don’t know which —», dem Ende des
zweiten Refrains).

J. Hopkins, «Frank Zappa», in The
Rolling Stone Interviews. Compiled By
The Editors Of Rolling Stone, New York
1974, S. 83; Zappa 1968 in B. Miles
(Hg.), Frank Zappa. In eigenen Worten,
aus dem Amerikanischen von Kathrin
Razum, Heidelberg 1996, S. 113

Auf Betreiben des Beatles-Manage-
ments musste diese Cover-Parodie Cal
Schenkels umgekehrt, also das Aussen-
cover nach innen verlegt werden und
vice versa. Dies war freilich eine juri-
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stisch bedingte Inversion — als Ergebnis
eines Rechtsstreits, infolgedessen das
Anfang Oktober 1967 bereits fertig-
gestellte Mothers-Album erst Februar
(USA) bzw. Oktober (Europa) 1968 er-
scheinen und nicht mehr als kurzent-
schlossene und direkte <Antwort> auf
Sgt. Pepper, den Anfang Juni 1967 ver-
offentlichten <Meilenstein der Pop-
geschichte>, wahrgenommen werden
konnte.

Interview mit F. Kofsky in Jazz and Pop,
Okt. 1967 (zit. n. Walley, S. 77), und
F. Zappa/P. Occhiogrosso, The real Frank
Zappa book, New York 1989, S. 187
Zappa/Occhiogrosso, S. 89; ein Text-
niveau, das Zappas <neoklassizistisches>
Doo-Wop-Album Cruising With Ruben
& The Jets (1968) auf die Spitze treibt.
Interview mit F. Kofsky in Jazz and Pop,
Okt. 1967, zit. n. Walley, S. 77

0 zit. n. Rebell, S. 252

Zappa/Occhiogrosso, S. 69

Ebenda und F. Kofsky, «Frank Zappa
Interview» in The Age of Rock. Sounds
of the American Cultural Revolution,
ed. by Jonathan Eisen, New York 1969,
S. 263, auch 254f.

U.a., muss man allerdings sagen, denn
die Platte reagiert — wie gesagt — auch
auf einen anderen Club, den der einsa-
men Herzen von Sgt. Pepper. Optisch
wie thematisch wird die von diesem
kurz zuvor erschienenen popmusikali-
schen Meilenstein errichtete relativ hei-
le Welt demontiert. So wird z.B. dem
Beatles-Song When I'm Sixty-Four und
seiner leicht verdaulichen Ironisierung
der Kleinbiirgeridylle im Seniorenalter
mit Bow Tie Daddy ein sarkastischer
Seitenhieb auf die von Alkohol und
Konsum geprigten Verdrdngungsme-
chanismen der Angst vorm Altwerden
an die Seite gestellt, mit Mom And Dad
ein hellsichtiges und unverbrimtes Be-
griindungsmuster zur jugendlichen Aus-
reisser-Schnulze She’s Leaving Home
usf. Die Platte reagiert ausserdem auf
den im Bundesstaat Kalifornien — vom
damaligen Gouverneur Ronald Reagan
regiert — um sich greifenden Polizeiter-
ror gegen die Underground- und/oder
Hippie-Szene, entwirft gar das Horror-
szenario eines Polizeistaates, in dem —
so in Concentration Moon — Tausende
dieser langhaarigen creeps umgelegt
oder in KZs gesteckt werden.
Zappa/Occhiogrosso, S. 69

zit. n. Miles, S. 66

Zappa-Interview mit Rolf-Ulrich Kaiser
1968, zit. n. W. Reimers, Sozialkritik
in der Rockmusik am Beispiel Frank
Zappa, Pfaffenweiler 1985, S. 60

Die Reaktion der Berliner Studenten auf
ihr eigenes Missverstehen Zappascher
Strategien an jenem Oktobertag 1968
im geschichtstrichtigen Sportpalast:
Unter Skandieren von «Ho-Ho-Ho-Chi-
Minh»- und «Mothers of Reaction»-
Rufen bewarfen sie die Biihne mit aller-
lei Gemiise (cf. Helmut Kopetzky, «Die
Spielsachen sind alle kaputt» in Der
Abend 23, Nr. 243 vom 17. 11. 1968).
Anfang der 90er Jahre wurde diese Tra-
dition — wie wir wissen — beim Auftritt
des <Zusammenwachsen-was-zusam-
mengehort> wieder aufgenommen. «Call
any vegetable / call it by name» und die
Chancen stehen gut, dass es dir antwor-
tet, sangen die Mothers auf Absolutely
Free (1967). Und wenige Wochen spi-
ter nur, am 28. Oktober 1968, wird in
der Londoner Royal Festival Hall der
Aufruhr im «vegetable kingdom» durch
den mit Kurt-Weill-Kldngen versetzten
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Titel Holiday in Berlin aus der Sicht der
Beworfenen erinnert — allerdings ohne
Worte. Den Text dokumentiert einzig
das Bootleg Freaks & Motherfuckers,
illegal aufgenommen wihrend der 7ler
Mothers-Tournee mit dem auf Obszoni-
titen aus der Backstage-Sphire des
Rockbusiness spezialisierten, gesang-
lich exzeptionellen erwachsenens> Teen-
agerduo Flo & Eddie als Frontmen. Es
ist kein politisch argumentierender Text,
sondern ein anschauliches Beispiel des-
sen, was Zappa — und zwar als giiltige
Beschreibung des Anspruchs von ca. 70
bis 80% seiner Textvorlagen — unter
dem Begriff «Amateuranthropologie»
zusammenfasst: der indignierte Blick
des Weis(s)en aus America auf die ver-
sammelte «stupidity» des Menschen-
zoos um ihn herum. In Holidays in
Berlin fiihrt der selbsternannte Amateur-
anthropologe sein Publikum ins Gehege
Deutschland: «Look... Watch... See...»
— Seht Euch diese Deutschen an, alles
Befehlsempfinger, und dann dieser Stu-
dentenfiihrer: «He’s a rebel prophet»,
einer von der Sorte Mensch, die ich
schon auf meiner <Beatles-revised>
We'’re Only In It... vorgefiihrt habe:
«He’s fucked up, he’s still a Nazi [= The
Idiot Bastard Son, Zeile 2] like his Mom
and Dad [= Mom And Dad]». Der kam
also mit einem halben Dutzend anderer
«phony student rebels» zu unserem
Soundcheck und fragte, ob ich, Frank
Zappa, ihnen helfen kénne, den nahege-
legenen Stiitzpunkt der US-Streitkrifte
in Brand zu setzen. Dass die SDS-Mit-
glieder einige wohlformulierte Sitze auf
offener Biihne im Sinne hatten und kei-
ne Brandsitze, verschweigt der Text
ebenso wie die Antwort der indignierten
Obermutter und berichtet nur noch vom
Tumult, den ein Haufen Punks («a
bunch of punks»), ausgeriistet mit roten
Fahnen und ebensolchen Tomaten, an-
zettelte: «And the next thing we knew
we were under siege.»
Zappa/Occhiogrosso, S.330; Kofsky,
257 Rebell; £ S52565 i s auch
Hopkins, S. 77f. Kaum ein Zappa-Inter-
view, kaum eine Zappa-LP, wo nicht mit
der tiefsten Verachtung zumindest das
Wort «high school diploma» ausgespro-
chen wird. Als «einer von diesen vollig
verwohnten Highschool-Typen» galt
ihm bezeichnenderweise der nicht gera-
de uncharismatische Doors-Singer Jim
Morrison (zit. n. M. Gray, Die Frank
Zappa Story, aus dem Englischen von
Michael Kubiak, Koln 1994, S. 70).
Kofsky, S.256; Zappa/Occhiogrosso,
S. 315, Rebell, S. 244; cf. Zappa-Inter-
view mit Rolf-Ulrich Kaiser 1968, zit.
in J. Zimmer, Popmusik. Zur Sozial-
geschichte und Theorie, Dortmund
1973, S. 136. In seltsamem Widerspruch
zu dieser individualistischen, betont un-
politischen Haltung — «Ich denke, alle
politischen Bewegungen sind falsch»
(Zappa-Interview von 1974, zit. n.
U. Gwerder, «Alla Zappa». Festschrift
anlésslich der Zark-Expo & Mothers-
Konzerte in Ziirich, Ziirich 1976, S. 41)
— stehen seine explizit politischen Ak-
tionen wie in den 80ern seine fast pene-
tranten (und ernstgemeinten) Aufforde-
rungen, zur Wahl zu gehen, oder seine
offentlichen Uberlegungen (bzw. die
offentliche Demontage des eigenen
Anti-Wahlspruchs aus den Tagen im
Garrick Theatre: «Eat Shit — Ten mil-
lion flies can’t be wrong»), sich selbst
als Prisidentschaftskandidaten aufzu-
stellen.
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S. Simmons, «Frank Zappa. Alles
Scheisse!» [Interview], in Musikexpress
7/1982, S.17; Zappa/Occhiogrosso,
S. 322/352; Miles, S.78/80. Zappas Dro-
gen-Verschworungstheorie ist allerdings
so aus der Luft gegriffen nun auch
wieder nicht. Die Fakten: 1953 be-
stellte der CIA 10 Kilogramm LSD
(= 1'000'000'000 Einzeldosen) bei der
Schweizer Firma Sandoz. Da nicht die
gewliinschte Menge geliefert werden
konnte, beauftragte der CIA eine US-
amerikanische Firma mit der Herstel-
lung. In der Folge wurde die Droge in
verschiedenen Versuchsreihen an unwis-
senden Probanden mit Folgeschidden bis
hin zu Todesfillen getestet. Auch in den
60er Jahren wurde u.a. in Edgewood
7000 Soldaten ohne Vorwarnung LSD
verabreicht. All diese illegalen Machen-
schaften der CIA unterlagen der streng-
sten Geheimhaltung und wurden erst
1991 bekannt (Cf. H. Cousto, Vom Ur-
kult zur Kultur. Drogen und Techno,
Solothurn 1995, S. 112f.). — Auch ist
Zappas stindiger Rekurs auf Konspira-
tives nicht aussergewohnlich fiir einen
US-Biirger, denn die politische Tradi-
tion der USA ist nicht gerade arm an
Verschworungstheorien, deutlich etwa
in der sogenannten McCarthy-Ara der
SOer Jahre, deren populistischer Anti-
kommunismus zumal fiir viele Kultur-
schaffende fatale Folgen hatte (und dem
zweitklassigen Schauspieler Ronald
Reagan als First-class-Denunziant seine
erste Rolle im politischen Geschift ver-
schaffte). Und gerade die von Zappa
aufs Schirfste attackierten US-amerika-
nischen religiosen Fundamentalisten ha-
ben inzwischen eine liber 200jdhrige
Kette konspirativer Theorien aufgereiht,
in denen zundchst die Illuminaten und
Freimaurer als Schurken zu fungieren
hatten, die mit Hilfe von — wie konnte
es anders sein — jiidischen Bankiers im
Laufe der Zeit die franzosische und die
russische Revolution inszenierten, in
den letzten Jahren den Kalten und den
Golf-Krieg (cf. D. Thompson, Das Ende
der Zeiten. Apokalyptik und Jahrtau-
sendwende, Hildesheim 1997).

In spiteren Jahren werden die einst dis-
kret installierten Zitate ostentativ nach
vorne geschoben und fithren — so etwa
beim Ravelschen Boléro — bis zur Ver-
schlimmbesserung gesamter Komposi-
tionen. Der Infiltrationstechnik «guter
Musik» via Zitat immer schon entge-
gengesetzt ist das plakative Zitat popu-
ldrer Musik — etwa Flower Punk —, aber
auch diese Zappasche Strategie zur
Disqualifizierung bis Denunzierung hat
spiater mit Verschleissproblemen zu
kdmpfen, erschopft sich nicht selten in
der kompositorisch unbearbeiteten, pla-
kativen Aneinanderreihung eines doch
eher diirftigen Materials und gerinnt im
Extremfall Rhymin’ Man — auf Broad-
way The Hard Way (1988) — gar zur
Karikatur von Musik iiber Musik: In
jeder der drei Strophen werden an die
Textzeilen sieben Zitate von 2—4 Sek.
Linge angepappt, vom Einzug der Gla-
diatoren iiber Frere Jacques, Happy
Days, Hava Nagila, La Cucaracha bis
zu Titelmelodien beliebter Fernseh-
serien wie «Mission Impossible» und
«The Untouchables».

Tripp zit. n. Walley, S. 138; Zappa in
International Times, Nr. 115, 1971, zit.
n. B. Watson, Frank Zappa. The negati-
ve Dialectics of Poodle Play, London
1996, S. 217. Mit dem Begriff «concep-
tual continuity» verbindet Zappa — und
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im Gegensatz zu seinem Kritiker Tripp
— ein sehr konkretes «project/object»,
das sich nach einer Planungsphase
(1962-63) und einer Experimental- und
Aufbauphase (1964) in stetiger Ent-
wicklung befinde (cf. A. Dister, Frank
Zappa. Der Rebell aus dem Untergrund,
Miinchen 1980, S. 130). 1968 bereits, als
drei Platten der Mothers erschienen
waren, setzt die Verwaltung des Geplan-
ten und Nicht-Geplanten ein: «It’s all
one album» (Hopkins, S. 73).
Interview mit New Musical Express v.
17. 4. 1976, zit. n. Watson, S. 247

The Poodle Lecture, Live-Mitschnitt ei-
nes New Yorker Konzertes (The Palladi-
um, Halloween 1977) auf You Can’t Do
That On Stage Anymore, Yol. 6 (1992)
cf. G. Seesslen, «Animal Charme», in
Konkret 5/1997, S. 50

Um nicht der Versuchung zu erliegen,
diesem um 1971 das Biihnengeschehen
prigenden Privatmythos nédher nachzu-
gehen, vielleicht nur soviel: Zumindest
nicht leichtfertig von der Hand zu wei-
sen ist Watsons (S. 270) Vermutung, das
zumeist in gebrochenem Deutsch und
wagnerianischem Pathos vorgetragene
Sofa sei abgezogen vom kabbalistischen
En Sof bzw. Soph, dem am <Horizont
der Ewigkeit> befindlichen absoluten-
unendlichen-unbedingten-unermess-
lichen-unaussprechlichen-reinen Sein
bzw. Nicht-Sein, dem schopferischen
Demiurgen der ersten Sefira und uner-
kennbaren Urgrund des Lebens (cf. Pa-
pus, Die Kabbala, autorisierte Uberset-
zung von Julius Nestler, Wiesbaden
1989, S. 15/102/114/207). Sofa jeden-
falls wird in die Anfangsbuchstaben des
Albumtitels anagrammatisch und be-
deutungsvoll im Sinne auch des bibli-
schen A und O infiltriert: One Size Fits
All «means that the Universe is the one
size — it fits all» (Zappa, zit. n. Watson,
S. 271). Die vollstindige, etwa 20minii-
tige Fassung dieses zweiten Privat-
mythos” ist allein verdffentlicht auf
illegalen Mitschnitten verschiedener
Konzerte, zumeist unter dem Titel Give
Me Some Floor Covering Under This
Fat Floating Sofa. So z.B. auf Frank
Zappa/The Mothers Of Invention: No
Commercial Potential (Singer’s Origi-
nal SODD 003, Konzert in Rotterdam
am 27.11.1971) und Frank Zappa's
Mothers: Swiss Cheese/Fire! (FOO-
EEE Records R2 71021, Konzert in
Montreux am 4. 12. 1971).
cf. Zappa/Occhiogrosso, S. 18f.
S. Freud, Die Traumdeutung, Frankfurt
a.M. 1996, S. 387

. und auf Weisung ihres Herrn und
Meisters Ike trotzdem nicht mehr als die
vereinbarten 25 Dollar pro Song kassie-
ren durften (cf. Zappas Bericht in Wat-
son, S.240f.). Ubrigens ibersetzt der
ansonsten dusserst verldssliche Carl
Weissner in den gesammelten Zappa-
Texten «dental floss» unverstdndlicher-
weise mit «Baumwoll-Watte» (F. Zappa,
Plastic People. Songbuch. Corrected
Copy, vom Autor handschriftlich korri-
gierte und erginzte Ausgabe, deutsch
von Carl Weissner, Frankfurt a.M. 1995,
SuSSIh)

0 cf. Watson, S. 239f.

«Aber beklecker nicht das Sofal», der
deutsch und englisch vorgetragene Re-
frain des Songs Stick It Out, der zu-
néchst als Darstellung des Geschlechts-
akts zwischen «Squat the Magic Pig»
und einem «kurzen Midchen» integra-
ler Bestandteil von Give Me Some Floor
Covering..., dem Sofa-Mythos von
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1970/71, ist (cf. Anm. 26) und 1979 als
die eines maschinellen zwischen dem
Rockmusiker Joe und einem «nuclear-
powered Pan-Sexual Roto-Plooker na-
med Sy Borg» im zweiten Akt von Joe's
Garage wiederkehrt.
Zappa/Occhiogrosso, S. 89f.

M. Horkheimer/Th. W. Adorno, Dialek-
tik der Aufkldrung. Philosophische Frag-
mente, Frankfurt a.M. 1979, S. 125f.
zit. n. Miles, S. 86, auch 81

Zappa machte nie ein Hehl daraus, dass
schon die erste Mothers-Formation kei-
ne auf egalitirer Basis funktionierende
Band war. Schon immer waren seine
Musiker abhingig Beschiiftigte und be-
zogen — wie Zappa immer wieder be-
tonte: unabhingig von der Auftragslage
— ihr monatliches Salir (cf. etwa bo [Bo-
nici, Ray|, ME-Interview Frank Zappa,
«Musiker sind dumm, faul und habgie-
rigl», in Musikexpress 5/1979, S. 18;
Walley, S. 104/116). Insofern kann man
thm — positiv formuliert — zubilligen,
einen nicht unerheblichen Beitrag zur
Entmythologisierung des Rockmusikge-
schiifts geleistet zu haben. In zunehmen-
dem Masse allerdings schien er die
Musiker «als kidufliches oder mietbares
Gut» zu betrachten, «das der moderne
Komponist» neben einem guten Equip-
ment und Studio «in den verschiedenen
Bereichen seines Arbeitslebens braucht»
(Gray, S. 177) und nur gebrauchen kann,
wenn er sich diesen «notorisch undiszi-
plinierten Haufen» (bo, S. 18) via hire
and fire-System gefiigig macht.
Zappas lakonischer Kommentar zur
1969 verordneten Auflosung der Mo-
thers: «The guys in the band were pis-
sed off — as if their welfare had been
cancelled — but at that point I was ten
thousand dollars in the red» (Zappa/
Occhiogrosso, S. 107). Alle folgenden
Mothers-Formationen wurden auf der
Basis extrem harter Vorspiel-Wettbewer-
be unter den Hauptkriterien Blattspiel
und sicheres Gehor zusammengestellt
(einige Stimmungsberichte beteiligter
Musiker in W. Ludwig, Untersuchun-
gen zum musikalischen Schaffen von
Frank Zappa. Eine musiksoziologische
und -analytische Studie zur Bestimmung
eines musikalischen Stils, Frankfurt
a.M. u.a. 1992, S. 144ff.).

Zum Problemfeld Musiker zidhlen auch
Zappas Hasstiraden auf Orchestermusi-
ker, mit deren Arbeitsmoral er angeb-
lich lebenslang schlechte Erfahrungen
gemacht hat (in Zappa/Occhiogrosso,
S. 142ff., wird dariiber lang und breit
lamentiert), und auf Musikergewerk-
schaften. In seinen Augen und in zahl-
reichen Songs — der erste wohl Rudy
Wants To Buy Yez A Drink auf Chungas
Revenge (1970) — mutieren Gewerk-
schaftsvertreter zu Strassenrdubern, die
Gewerkschaften insgesamt zu undurch-
schaubaren Netzwerken «to take money
from working-class people to finance a
banking scheme which often benefits
organized crime» (Zappa/Occhiogrosso,
S. 205, cf. auch We Gotta Stick Together
auf The Man From Utopia, 1983).
Zappa in Ein Leben als Extravaganza.
Das Genie Frank Zappa, Film von Rudi
Dulezal und Hannes Rossacher, 1993
The Torture Never Stops, einen seiner
Sfavourite songs, verdffentlichte Zappa
in zahlreichen Versionen, z.B. auf Zoot
Allures (1976), Zappa In New York
(1977), The Best Band You Never Heard
In Your Life (1991) und als The ,Tor-
chum*® Never Stops auf Thing Fish
(1984).



	The Crux of the Biscuit... : über politische und andere "Atrocities" in der Musik Frank Zappas = The Crux of the Biscuit... : politique et autres "atrocités" dans la musique de Frank Zappa

