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«Our future is the future for many»

Kleenex/LiLiPUT, Punk und die Schweiz

Vojin Sasa Vukadinovi¢

Fiir die Promovierenden am Zentrum «Geschichte des Wissens»,
Universitdt Ziirich und ETH Ziirich, 2015-2017

1978

Zum Ende der 1970er-Jahre war das Revolutionsversprechen, das die westliche
Linke im Zuge von 1968 angeleitet hatte, aufgebraucht. Das «rote Jahrzehnt», wie
Gerd Koenen die informelle Dekade zwischen 1967 und 1977 bezeichnet, wurde
von radikaler Erniichterung beerbt.! Der Sturz des Schahs von Persien zeigte,
dass Aufbegehren gegen aristokratische Herrschaft keineswegs in der politischen
Tradition der Oktoberrevolution stehen musste.? Der noch in der Studenten-
bewegung konzipierte Militarismus siidamerikanischen «Stadtguerilla»-Zuschnitts
war im «Deutschen Herbst» kulminiert, der zugespitzten Konfrontation zwischen
Roter Armee Fraktion und westdeutschem Staat. Zeitgleich war der Wirtschafts-
optimismus, der die 1960er-Jahre ausgezeichnet hatte, endgiiltig verflogen. Der
Spiegel sprach angesichts des millionenfachen Abbaus von Arbeitsplitzen von
einem «stille[n] Biirgerkrieg» und sah «eine neue Zukunftsangst» aufsteigen.’
Anstelle der euphorisierenden und halluzinogenen Drogen, die den Konnex
von «Rausch und Revolte»* lange nach 1968 geprigt hatten, trat Heroin.’ In
Reaktion auf die Enttduschung der ausgebliebenen Revolution, auf destruktive
politische Folgeerscheinungen wie den Linksterrorismus sowie auf die neue, als
existenziell empfundene 6konomische Ungewissheit bildeten sich betont sanfte,
einen lebensweltlichen Stil begriindende Vorstellungen von Gemeinschaft aus.
Das westdeutsche Alternativmilieu mit seinen diesseitigen Heilserwartungen ist
dessen bekanntestes Beispiel, die Hinwendung von Teilen der Frauenbewegung
zu Matriarchat und Esoterik ein weiteres.*®

Eine andere Art von Krisenbewiltigung manifestierte sich um die Jahreswende
1976/77 qua Musik — und zwar mit einem Genre, das sich nicht nur entschieden
antipodisch zu ebenjenem Alternativmilieu verhielt, sondern sich auch dezidiert
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allem anderen gegeniiber ablehnend verhielt.” Es fiihrte schroffe Gitarrenkldnge
und schrille Mode, exaltierte Emotionen und einen nihilistischen Habitus zusam-
men, gab sich dabei so entsagend, wie die Beteiligten kompromisslos auftraten,
und preschte mit enormem Druck nach vorne: Punk. Die Provokation, die hiervon
ausging, war wesentlich dem Umstand geschuldet, dass es sich um mehr als blos-
sen jugendlichen Protest oder kalkulierten Schock durch ein betont abstossendes
Ausseres handelte. Die Inszenierung totaler Verweigerung und Nichtassimilierung
an bestehende Konventionen und Normen iiberstieg vorhergehende Gesten des
Nonkonformismus, die noch dem Register der «Rebellion» zufielen, bei weitem.?
Denn das Unbehagen an den vorgenannten Veridnderungen, an den als Spass- und
Sinnlosigkeit empfundenen Effekten der Umbruchsira wurde von einer geradezu
dystopischen Parole auf den Begriff gebracht, die auch als Austreibung der
vorhergehenden Emanzipationsbestrebungen und der mit ihnen verbundenen
Hoffnungen und Trdume zu verstehen ist: «No Future» .’

You

Neben Metropolen wie London und New York entstanden auch im deutschspra-
chigen Raum rasch lokale Punkszenen — in der Bundesrepublik etwa in Diisseldorf
und in Hamburg.'® Andere Schauplidtze hingegen muteten schon damals iiber-
raschend an. «Wenn ich an die Schweiz denke, kommt mir nicht gerade Punk in
den Sinn», notierte etwa die Journalistin Brigitte Rohkohl, die im Oktober 1979
die Musikerinnenanthologie Rock-Frauen herausgab.' Ihre Verwunderung leitete
ein Interview mit einer Ziircher Band ein, die erst im Vorjahr im Zuge der Punk-
explosion gegriindet worden war, die aber heute, unter musikhistorischen Aspekten
betrachtet, eher dem Postpunk'? zuzurechnen ist: Kleenex, die sich aufgrund eines
drohenden Rechtsstreits mit der Firma Kimberly-Clark in LiLiPUT umbenennen
musste und in fortwihrender Mitgliederrotation bis Ende 1983 bestand."

Schon wenige Jahre nach ihrer Auflosung firmierte diese Gruppe als ein von einer
regelrechten «Mythologie» umranktes Phinomen." Die Uberhéhung verdankte
sich dem unkonventionellen Songwriting, das bisweilen wie aus der Zeit gefallen
schien, dem atypischen Einsatz diverser Instrumente wie Saxophon und Hand-
orgel, den mehrsprachigen Lyrics sowie dem bereits in Rohkohls Verwunderung
mitschwingenden Umstand, dass es sich um eine Schweizer Band handelte, die
sich zudem aus weiblichen Mitgliedern zusammensetzte. All diese Teilaspekte
generierten in ihrer Verschrinktheit internationales Erstaunen, das Nachwirkun-
gen bis weit iiber das Bestehen der Gruppe hinaus hatte: «This music is five, six,
almost ten years old; it sounds as if it were being made tomorrow», konkludierte
der Musikjournalist und Punkhermeneut Greil Marcus Mitte der 1980er-Jahre
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merklich beeindruckt.” Kurt Cobain (1967-1994), Singer der 1990er-Jahre-Gitar-
renband schlechthin, Nirvana, hatte auf einer oft reproduzierten handschriftlichen
Tagebucheintragung seiner 50 Lieblingsplatten «anything by: Kleenex» notiert.'
Robert Christgau, der einflussreichste US-amerikanische Musikjournalist und
Essayist der Gegenwart, nannte LiLiPUT einmal «the best all-female rock and
roll band that ever existed».”” Und Kim Gordon, drei Jahrzehnte lang Bassistin
und Séngerin der informellen Indieinstitution Sonic Youth, vermerkte in ihren
Liner Notes zur 2001 erneut aufgelegten Kleenex/LiLiPUT-Diskografie, dass
die Band sie Anfang der 1980er-Jahre inspiriert habe, etwas zu werden, was sie
damals noch nicht gewesen sei: «Their records sounded fresh and modern and
mirrored my desire to make something that was not as corny as LA punk and
more vital than post-conceptual art or post-modern painting[;] when I listen to
Kleenex now, I can’t think of a single group that has come close to achieving
the same thing.»'® Dieses Lob steht im Kontrast zur zeitgendssischen Rezeption.
Angesichts der vehementen Konzentration von Punk auf die damalige Gegen-
wart prognostizierte kaum jemand der Band Langlebigkeit, nicht einmal diese
selbst. Im Gesprich riickten deren Mitglieder oftmals den Aspekt «Fun» in den
Vordergrund, ohne eine lingerfristige Perspektive zu entwerfen."

Punk war umgehend, das heisst schon 1976/77, in der Schweiz rezipiert worden.”
Eine der wichtigsten Anlaufstellen war der in der Ziircher Rdamistrasse gelegene,
aus der schwulen Emanzipationsbewegung hervorgegangene Club Hey gewesen,
der regelmissig musikalisch zugeschnittene Themenabende veranstaltete. Nasal
Boys (1976-1978) gelten als erste Punkgruppe des Landes. Im Herbst 1977
veroffentlichte sie ihre erste und einzige Single Hot Love/Die Wiiste lebt!, die
zugleich als erste heimische Verdffentlichung des neuen Genres gilt.2' Asthetik,
Kommunikationsweisen und Rituale der hiesigen Szene deckten sich mit den-
jenigen in anderen Léndern. Bands wurden schnell gegriindet und gingen ebenso
rasch wieder auseinander, der Austausch fand qua Fanzines statt und Vinyl war
das wesentliche Veroffentlichungsformat. Die Zahl der Involvierten war fiir ein
kleines Land wie die Schweiz ausreichend, um gegen Ende der 1970er-Jahre
bereits den Begriff «Swiss Wave» als eigenstindige Genrebezeichnung zirku-
lieren zu lassen.”

Anfang 1977 hatten sich die beiden Ziircherinnen Lislot Ha. und Klaudia Schiff
kennengelernt.® Sie waren zuniachst dem Medium Film zugeneigt gewesen, traum-
ten aber alsbald von einer eigenen Band, obwohl keine der beiden bis dahin ein
Musikinstrument gespielt hatte. In Regula Sing, die sie in einer Bar kennengelernt
hatten, fanden sie eine Mitstreiterin, mit der sie schliesslich am 8. Januar 1978
ihre eigene Gruppe ins Leben riefen. Fiir diese hatten zunidchst zwei Gitarristen
ausgeholfen, Rudolph Dietrich (Nasal Boys) und Candy Diiggelbach, wihrend
Ha., Schiff und Sing fiir Schlagzeug, Bass respektive Gesang zustindig waren.
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Weitere Musikerinnen und Musiker schauten anfangs bei den Proben vorbei. Eine
davon war Marlene Marder (1954-2016), die qua Saxophon zur Musik gekom-
men war. Mit diesem hatte sie zunédchst die Nasal Boys sporadisch unterstiitzt,
entdeckte dann aber die E-Gitarre fiir sich.

Beim ersten Liveauftritt von Kleenex am 29. Mirz 1978 im Club Hey bestand das
Repertoire der Band aus gerade einmal vier Songs.?* Das Publikum hatte danach
allerdings noch nicht genug und verlangte nach einer Zugabe. Weil sich die beiden
Gitarristen weigerten, das Set zu wiederholen, bestieg die als Zuhorerin anwesende
Marlene Marder die Biithne, nahm sich das Instrument und «spielte mit Kleenex»
die Songs erneut.” Es war ihr Einstieg in die Gruppe, die kurz darauf nur noch
in dieser Zusammensetzung auftreten sollte. Das Signal, das hiervon ausging,
wurde umgehend wahrgenommen. Die Mitglieder spielten «technisch (noch)
nicht die beste Musik, aber was kann die befreiende Erscheinung von Frauen
mit elektrischen Gitarren, mit Schlagzeugstecken in den Hianden, der Impetus
hinter witzigen Songtexten [...] nicht alles aufwiegen und noch dariiber hinaus
an guten Gefiihlen vermitteln!», hiess es bald in einer kurzen Konzertkritik im
Tages-Anzeiger: «Das Publikum begriff.»%

Die Band nahm eine Single mit vier Stiicken («Beri-Beri», «Ain’t You», «Hedi’s
Head», «Nice») fiir das Ziircher Label Sunrise auf.”’” Das ausfaltbare Cover der
in 500er-Auflage erschienenen Erstpressung stellten die Mitglieder im Sieb-
druckverfahren selbst her. Auf einem nicht genau rekonstruierbaren Weg gelang
ein Exemplar davon nach England und erreichte dort den BBC-DJ John Peel
(1939-2004).% Dieser zeigte sich iiberaus enthusiastisch — mit dem Effekt, dass
die Nachfrage auf der Insel rasant zunahm. Uber einen Freund, der sich als Kurier
anbot, wurde daraufhin ein Grossteil der verfiigbaren Singles dorthin geschmug-
gelt. Zeitgleich wuchs auch in der Schweiz das Interesse an Kleenex, die eine
zweite Pressung folgen liessen, wihrend ihnen das Londoner Label Rough Trade
zugleich offerierte, eine britische Version vorzulegen. Hieraus sollte eine bis zum
Ende von LiLiPUT reichende kontinuierliche Zusammenarbeit erwachsen, was
der Band fiir die Dauer ihrer Existenz dank guter Vertriebswege eine weit iiber
die Schweiz hinaus bis nach Nordamerika reichende Wahrnehmung sicherte und
wichtige Kontakte ermoglichte. Zugleich schrinkte die vertragliche Bindung
die kiinstlerische Freiheit nicht ein. Rough Trade verfolgte eine dezidiert an der
Musik orientierte Ethik, bot Bands eine 50:50-Gewinnbeteiligung und wies fiir
das liberproportional ménnliche Business nicht nur eine bemerkenswerte Ten-
denz zur Forderung weiblicher Bands auf, sondern wirkte auch als Arbeitgeber
egalitir: Die Belegschaft bestand zur Hilfte aus Frauen.”” Mit zwei statt vier
Songs — «Ain’t You» und «Hedi’s Head» — erschien die britische Pressung der
ersten Vinylveroffentlichung der Ziircherinnen noch im Herbst 1978 und wurde
von der Musikzeitschrift Sounds prompt zur «Single of the Week» gekiirt.*
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Dieser Erfolg weckte auch das Interesse an der Band ausserhalb der Punkszene.
Bereits zum Ende ihres Griindungsjahres waren Kleenex in der SRF-Sendung
Karussell zu Gast, wo sie am 13. Dezember 1978 zwei Lieder — «Beri-Beri»
und «Nice» — spielten, den Fernsehanforderungen gemiss Playback. Von der
Moderatorin auf ihren Bandnamen befragt, der einem weltweit bekannten
Taschentuch entlehnt war, antwortete Klaudia Schiff, dass es sich um einen
Alltagsgegenstand handle, der nur einmal verwendet und dann weggeschmissen
wiirde; diese Symbolik habe den Musikerinnen gefallen.?*' Die Vermutung, dass
die vordergriindig einfach anmutenden Texte sicherlich Komplexeres verbergen
wiirden, bejahte Regula Sing mit Hinweis auf den Song «Nice», der aus ihrem
drogen Arbeitsalltag und von anstrengender Kundschaft berichtete. Das Stiick
hatte trotz englischem Titel einen deutschen Text: «Oh sie sind so hiibsch [...]
/ oh sie sind so nett [...] / Rosarot das mogen sie [...] / Hellblau das tragen sie
[...]/ die kleinen weichen Pudel [...] / oh so naiv im Rudel [...] / sie brauchen
dich nicht [...]/ sie konnen alles kaufen [...].»* Nach diesem Auftritt verlor Sing
ihren Job als Ladenverkéuferin fiir Fotoartikel. Ihr Chef hatte erfahren, dass sie
«in ihrer Freizeit in einer Punkband spielt, hatte wohl auch schon mal um tausend
Ecken rum von Punks und ihren griuslichen Sitten gehort, kombinierte knallhart,
dass sowas seinen Kunden nicht mehr vorgesetzt werden kdnne, und setzte die
Sangerin an die Luft», wie die Schweizer Presse jovial berichtete.* Tatsiachlich
war ihr, wie sie gegeniiber 7ele hervorhob, von ihrem Vorgesetzten bescheinigt
worden, sie habe «eine gute Stimme», und er habe sich angeblich auch gefreut,
«dass ich so etwas mache. Aber nicht in seinem Geschift!» 3

1979 erschien die niachste Kleenex-Single, You/U, die wie ihr Vorginger zum
Indiehit wurde und in ihrer Proklamation iiberaus punk daherkam: «this is your
life / this is your day / it’s all for you» hiess es auf der A-Seite in der fiir das
Genre typischen, Situativitit preisenden Weise, «you live in reality / cause you
are you / and when you go from here / then you are you».** Es folgten Auftritte
in Westdeutschland sowie eine Tour durch England mit den Rough-Trade-Kolle-
ginnen The Raincoats, deren Gitarristin Ana da Silva hat die Tour dokumentiert.*
Nach der Riickkehr in die Schweiz verliess Regula Sing die Band. Ihr Weggang
koinzidierte mit der Ankunft eines Briefs einer Ziircher Anwaltskanzlei, welche
die Firma Kimberley-Clark vertrat, Produzentin des Taschentuchs Kleenex. Die
Gruppe wurde aus markenrechtlichen Griinden aufgefordert, sich unverziig-
lich umzubenennen.” Unter juridischem Zugzwang stehend, sich einen neuen
Namen zuzulegen, setzten Marlene Marder, Klaudia Schiff und Lislot Ha. auf
einen konzeptuellen Neuanfang als Quintett, das dann bis zu seiner Auflésung
LiLiPUT heissen sollte. In der damals 16-jahrigen Berner Schiilerin Chrigle
Freund fanden sie eine neue Séngerin, in der Saxophonistin Angie Barrack eine
weitere Musikerin. In dieser Konstellation spielte die Band fiir etwa ein Jahr und
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veroffentlichte ihre dritte Single Split/Die Matrosen.*® Anschliessend verliessen
sowohl das Griindungsmitglied Lislot Ha. wie auch Angie Barrack die Gruppe,
die fiir eine kurze Weile als Trio weitermachte und Anfang 1981 ihre vierte Single
veroffentlichte, Eisiger Wind/When The Cat’s Away The Mice Will Play.** Dann
stieg auch Chrigle Freund aus, worauthin Astrid Spirit hinzugewonnen wurde,
die bis zur Auflosung 1983 als Siangerin und Violinistin mit dabei blieb. 1981/82
gehorten zudem Christoph Herzog und Beat Schlatter als Saxophonist respektive
Schlagzeuger zur Band. Mit diesen wurde auch das erste, selbstbetitelte Album
aufgenommen, das 1982 erschien.” Ein Jahr spiter folgte die letzte Verotfent-
lichung, die LP Some Songs *' Im Oktober 1983 gaben LiLiPUT ihr letztes Konzert
in Ziirich. Bald darauf 19sten sie sich auf.

1986 erschien Das Tagebuch der Marlene Marder, eine umfangliche Mischung
aus personlichen Aufzeichnungen der Gitarristin, Bildern, kopierten Pressemel-
dungen und -artikeln, Fanpost, einer Diskografie und vielem mehr im Buchformat.

Ain't You

«Also gut, ich spiel natiirlich nicht wie Eric Clapton — solche langen Hippi[e]-
Solos», riaumte Marlene Marder im Interview fiir Rock-Frauen ein und setzte
gleich nach: «Das haben wir jetzt zehn Jahre lang gehort. Jetzt muB3 mal endlich
SchluB sein!»** Die Emphase, einen kulturellen Schlussstrich genau dort und mit
dem gleichen Musikinstrument zu ziehen, wo dieses zuvor eine generationelle
Revolte insinuiert hatte, driickte nicht nur die Attitiide des Punk aus, sondern
verweist auch auf eine Relation von Gitarrenmusik und Okonomie. Besagte Soli
waren dem eingangs erwihnten wirtschaftlichen Enthusiasmus der 1960er-Jahre
zugehorig; ihre spéter als unangenehm empfundene Linge spiegelte die Illusion
unendlicher Konjunktur wider. Punk hingegen kam mit der Rezession und ver-
arbeitete in knappen Stiicken die Frustration {iber die individuelle Verausgabung
im Arbeitsalltag, dessen Monotonie und dessen Lirm. Die Aufforderung, sich
geradezu selbst aufzudrehen und Krach zu machen, fand sich bereits auf der ersten
Kleenex-Single: «Take a radio in your life / take a radio in your love» heisst es
in «Ain’t You».# In «Geierwally», einem anderen Lied aus der Friihphase der
Band, trat das zugehorige Selbstbewusstsein noch deutlicher hervor: «Ich kann
denken was ich will / Ich kann machen was ich will / Ich kann stehen wo ich
will / Ich kann gehen wann ich will» * Zeilen wie diese stehen fiir eine «joyous
language that pronounced freedom without commercialization of girlhood or
political pedantry», wie Kim Gordon bemerkte.** Wihrend sich Kleenex/LiLiPUT
zwar punkgemaiss anarchisch gaben, war das Destruktive, das in diesem Genre
stets ins Desastrose der Selbstzerstorung und der Lebensverneinung zu kippen
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drohte, zugleich von ihnen aufgehoben worden. Fiir diese Wendung bedurfte es
keiner Professionalitit: «Bold amateurism» bescheinigt die Kunstkritikerin und
Musikerin Johanna Fateman den Aufnahmen.*

Obwohl der Band von aussen — insbesondere vom Punkepizentrum London aus —
eine kuriose Exotik attestiert wurde, die mit der Schweizer Herkunft begriindet
wurde, ist es weniger die Strahlkraft ungewohnlicher Provenienz denn die klang-
liche Singularitit der Gruppe, die historiografisch Fragen aufwirft. Versuche, der
Einzigartigkeit des Kleenex-Sounds auf den Grund zu gehen, sind bereits in den
1980er-Jahren vorgelegt worden. Eine Riickbindung des Musikstils ans Helve-
tische findet sich beispielsweise in einem Text, den der Schweizer Punkpionier und
Musikjournalist Robert A. Fischer (1942-2001) zu Marlene Marders Tagebuch bei-
steuerte. Er zéhlte verschiedene, sehr disparat anmutende Elemente auf, konnte den
besonderen Laut der Band aber dennoch nicht abschliessend definieren: «Wichtig
zu erwihnen in diesem Sinn ist der Einfluss der Deutschschweizer Kinderlieder mit
ihrer Mischung aus Naivitit, einem gewissen schwarzen Humor und einer ans Sur-
reale grenzenden abstrusen Logik, die man in Klaudias Lyrics wiederfindet. Dann
aber auch die ganze deutsche Schlager-Kultur mit ihren umwerfend-nostalgischen
Siidsee-, Matrosen- und Fernweh-Chlichés, einzelne franzosische Chansons, eine
gesund-unbewusste gehaltene Portion Free-Jazz, afro-amerikanischer Funk, Reggae
aus der Karibik und dann erst die Beatles, Beach Boys, Deep Purple oder Velvet
Underground... Man sieht also: keine London-Punk Klonen (wie es auch damals
so viele in der Schweiz gab), sondern eine echte Erfindung der elektrisch-urbanen
Volks-Musik des XX. Jahrhunderts, ganz im Sinne des im Zusammenhang mit
Japan erwihnten Global Village Pop.»*

Ein weiterer Schweizbezug, auf den bereits in den 1980er-Jahren hingewiesen
wurde, war die apostrophierte Nihe der Band zu Dada.** Kleenex waren 1978
gegriindet worden, dem Jahr, in dem mit Hannah Hoch eine der bekanntesten
Kiinstlerinnen jener Bewegung gestorben war, die wiederum 62 Jahre zuvor
ebenfalls in Ziirich ihren Anfang genommen hatte. Zwar wurde seitens der
Gruppe eine solche Verbindung nicht explizit gemacht, obwohl Astrid Spirit
sich an die «irren, dadaistischen Texte» von LiLiPUT erinnert.* Gleichwohl
ist in diesem Zusammenhang an die Pappkartonkostiimierung zu erinnern, die
Chrigle Freund, Marlene Marder und Klaudia Schiff auf dem Cover der 1980
erschienenen 77-Single Eisiger Wind/When The Cat’s Away The Mice Will Stay
tragen. Sie ist merklich an die beriihmte Aufnahme des Dada-Mitbegriinders
Hugo Ball im kubistisch liberformten Bischofsdress von 1916 angelehnt.® Sol-
che kunsthistorischen Referenzen und Aspekte wurden in der zeitgendssischen
Rezeption allerdings stets in den Hintergrund geriickt, weil sie durch Fragen und
Bildlichkeiten verdeckt wurden, welche die Band zwar beharrlich von sich wies,
mit denen sie aber dennoch regelmissig konfrontiert wurde.
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Igel

Von Anfang an hatten die Mitglieder von Kleenex die geschlechtliche Zusam-
mensetzung ihrer Band als offene Konstellation und nicht als unmittelbaren
Ausdruck weiblicher Identitit verstanden: «Uns geht auf die Nerven, da3 man
uns immer so als Was-weil3-ich-Was hinstellt», monierte Lislot Ha. 1979 und
fiihrte aus: «Wir sind halt Frauen und Musiker, beides. Und wir haben einfach
Lust, uns auszudriicken.»*' Marlene Marder pointierte im selben Gespréch: «Die
Probleme, die wir Frauen haben, die haben wir so oder so — und ob da noch was
dazukommt, das kommt dann auch nicht mehr drauf an. Kimpfen miissen wir
so oder so — immer!»* Riickblickend hielt sie zudem fest, die vier Mitglieder
hitten sich eben «keine Gedanken dariiber gemacht, dass wir jetzt eine Frauen-
band waren; es war nicht so wichtig» .>* Dass die Gitarristin wenige Jahre zuvor,
Anfang 1976, die damals bereits existente Homosexuelle Frauengruppe — den
ersten Schweizer Zusammenschluss dieser Art — als eigenstdndigen Verein mit-
begriindet hatte, stand nicht explizit mit Kleenex in Zusammenhang.* Gleichwohl
zeugt die Formulierung, aufgrund des eigenen Geschlechts «kdmpfen» zu miis-
sen, von dessen nicht naturalistischem Verstindnis. «Es gibt so die Vorstellung,
dass die Frau ruhig, lieb und brav ist — dementsprechend erwarten die Leute von
uns denn auch schone, feine, harmlose Musik», erklarte Marlene Marder Ende
1978 der Zeitschrift Tele: «Bei uns ist es das Gegenteil. Wir spielen schnell und
aggressiv.»* Die frithe Selbsteinschidtzung unterschied sich damit merklich von
der Wahrnehmung Robert A. Fischers, der exakt diesen Aspekt spiter unter
den Tisch fallen liess — und damit die kulturell brisanteren Seiten an der Band.
Tatsidchlich opponierte diese gegen gingige Weiblichkeitsbilder und trug damit
a priori ein politisches Moment in sich.

Ihre Kritik richtete sich allerdings nicht nur gegen das, was im deutschsprachigen
Raum seit den 1970er-Jahren als «Sexismus» firmierte, sondern revoltierte auch
gegen Gemeinschaftsvorstellungen, die im Zuge der Neuen Frauenbewegung
populidr geworden waren.*® Von deren Versprechungen hatte sich Marder zu
dem Zeitpunkt, als sie zu Kleenex kam, bereits geldst: «Ich hatte genug von
nachkopierten Rocksongs mit frauenspezifischen Texten, wie: gemeinsam sind
wir stark, wir miissen uns wehren, uns geht es schlecht, wir sind 7fach unter-
driickt», schrieb sie in den 1980er-Jahren retrospektiv: «Vor allem durfte die
Musik nicht laut und hart sein, das wire Macho?! Ich fiihlte mich unterdriickt
durch die Forderung, welche Musik ich zu héren und zu spielen hitte.»’” Dieses
Selbstverstandnis war exakt gegenldufig zu demjenigen der Flying Lesbians,
einer Westberliner Band, die im Zuge des feministischen Aufbruchs entstanden
war. Deren Lieder trugen Titel wie «Battered Wife», «Frauen erhebt Euch»
oder «Matriarchats-Blues», ihre 1975 vom Miinchner Verlag Frauenoffensive
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verlegte LP zierte eine Doppelhelix und die Gruppenmitglieder verlautbarten
in der dortigen Selbstbeschreibung, «rockmusik fiir frauen, am liebsten auf
frauenfesten»*® zu machen — was die Spanne zwischen politischem Anspruch
und Kunst nicht vergrosserte, sondern die Bedeutung Letzterer explizit auf eine
bewegungsimmanente Aussage zuschnitt.

Die gesellschaftspolitische Ausgangssituation von Kleenex unterschied sich
in einer Hinsicht allerdings erheblich von derjenigen, die Punkbands anderer
Lander als Voraussetzung hatten: Als die Gruppe 1978 gegriindet worden war,
genossen Schweizerinnen erst seit sieben Jahren das Stimmrecht. Als letzte
Europiderinnen waren sie in dem Sinne zu Biirgerinnen geworden, wie Olympe
de Gouges es zwei Jahrhunderte zuvor gefordert hatte.” «Die Spezies Minner,
deren Angehorige sich leicht fiir gescheiter als eine jede Frau halten, scheint in
der Schweiz zahlreich vertreten zu sein», schrieb Iris von Roten 1958 in ihrer
provokanten Gesellschaftsanalyse Frauen im Laufgitter und fuhr im selben Ton
fort: «Begreiflich. Denn die politische Rechtlosigkeit der Frauen ist eine stindige
Bestitigung des komfortablen Wahns.»® Zur Rationalisierung des Irrationalen
bemerkte die Verfechterin eines entschieden individualistischen Feminismus
weiter, dass Manner bevorzugt auf «langatmige Belehrung und kleinliche Recht-
haberei» setzten: «Es wird dabei gewissermaBen ein stereotyp lachelnder Sack mit
Sagemehl vollgestopft, wobei der eifrig Hantierende allméhlich warm und munter
wird, in seinen Augen sich selber iibertrifft. Auf einem Spaziergang erteilt man in
dieser Weise weiblicher Begleitung Botanikunterricht. Vor Gemilden erklirt man
Kunst, vor Baudenkmailern Architektur, auf Reisen wird einer scheinbar Stock-
blinden vom Panorama berichtet. Hort nun der vermeintliche Sackgeist einmal
auf, lachelnd zu schlucken, und redet selber, vertritt gar andere Ansichten, so ist
leicht ein Kleinkrieg da. Bei solchen Diskussionen haben viele Ménner Angst,
einzulenken. Geht es ihnen doch nicht um einen Gedankenaustausch, sondern um
ein Turnier, bei dem sie siegen miissen, miissen, miissen; denn die Bestidtigung
des Herrschaftsanspruchs scheint ihnen in Frage zu stehen.»®'

Noch zwei Jahrzehnte nach diesem Befund hatten Kleenex exakt gegen solche
Belehrungen anzukdmpfen. Umgehend nachdem die Gruppe gegriindet worden
war, «meinten die Bekannten von Lislot und Klaudia, das sei jetzt wohl eine
Emanzenband» > und selbst die beiden Minner, die in der Frithversion gespielt
hatten, seien nicht frei von Vorbehalten gewesen. «Die haben uns irgendwie nicht
fiir voll genommen!», betonte Lislot Ha. gegeniiber Brigitte Rohkohl.** Was folgte,
war eine Erfahrung, die Musikerinnen gleich welchen Genres teilten. So etwa
die wiederholte mediale Rubrizierung als «Frauenband», mit der Anspruchsvol-
les, Interessantes und Neues durch den Rekurs auf Geschlechtliches nivelliert
wurde. Selbst das Magazin Spex, das in den 1980er-Jahren zur arriviertesten
deutschsprachigen Musikzeitschrift aufsteigen wiirde, mischte hier mit. In einem
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Interview wurde LiLiPUT zu jener Zeit, als Christoph Herzog und Beat Schlatter
Gruppenmitglieder waren, gleich eingangs die Frage gestellt: «seht ihr euch als
frauenband? heute machen doch zwei typen mit[.]»* Merklich genervt konterte
Marlene Marder: «wir haben uns nie als frauenband verstanden und wollten auch
nicht in den medien so aufgebaut werden» .* Jedoch halfen auch derartig geradlinige
Antworten nicht, mit dem persistenten Vorurteil aufzuriumen. Die Band sah sich
seitens des Gespriachspartners dem branchentypischen Sexismus ausgesetzt, an
anderen Musikerinnen gemessen zu werden, in diesem Fall an Malaria! * wihrend
sie zuvor schon ofters mit den Slits verglichen worden waren.®’

Live war die Band bisweilen zudem mit weitaus virulenteren Vorbehalten
konfrontiert. Schon bei einem der ersten Konzerte im Frithjahr 1978 wollte das
Genfer Publikum die Bandmitglieder von Kleenex ausgezogen sehen.®® Zu den
wenig alternativen Seiten alternativer Kultur schrieb Marlene Marder in ihrem
Tagebuch: «Manches was uns geboten wurde, iiberschritt jede Grenze von Anstand
und Respekt gegeniiber uns, als Frauen und als Musikerinnen, die ihren Teil des
Vertrages erfiillt hatten. Wir wurden oft nicht ernst genommen, und wenn wir
wihrend einer Tournee nach stundenlangem Reisen und anstrengendem Auftritt
nicht alle zusammen unter einem Kiichentisch in einer uns fremden Freakloge
iibernachten wollten, wurden wir als hysterische Zicken abgetan. Uberhaupt
wurden wir als Freiwild betrachtet. Minnliche Groupies gibt es nicht, nein, fiir
die widerlichsten Kerle ist es selbstverstindlich, dass sie auf dem einzigen Stuhl
in der Garderobe sitzen und dich voll labern und dir gute Ratschlige geben,
welchen Griff du da auf der Gitarre besser machen konntest und wie du deinen
Verstirker einstellen musst, dass mann auch was hort. Dass das zwar die Aufgabe
des Mixers hinter seinem riesigen Pult ist, steht nicht zur Frage, denn was gibt’s
da schon gross einzustellen und zu mixen bei den 4 Frauen.»®

Angesichts der hier beschriebenen Missstinde ist es bemerkenswert, dass ein
Lied der Band, das plakativ Sexismus und Beldstigung thematisierte, in Mundart
verfasst war. Songs wie das bereits erwihnte «Nice» waren aus Praktikabilitits-
griinden auf Hochdeutsch gesungen worden — «Schwyzerdeutsch ist zu miihsam,
die ganzen Us und so», wie Regula Sing zu Kleenex-Zeiten bemerkte.” Thre
baldige LiLiPUT-Nachfolgerin am Mikrofon hingegen, Chrigle Freund, zeigte
diesbeziiglich weniger Bedenken. Das von ihr gesungene Stiick «Igel» war von
Quietschgeriuschen unterlegt, die offenbar von Kinderspielzeug stammten und
das Bedrohliche am ernsten Sujet unterliefen:

«Am ni Abd ziindisch du mi a

seisch du wousch mi eifach einisch ha
seisch du sigsch 4 geild Ma

chasch mi grad vo hingd ha
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Ziindsch du mi, ziindsch du mi, ziindsch du mi wiirklach a
eifach a
jitzt grad a
eifach a

Nachir wosch du mit mir eifach hei

du langschmer ungéram Tisch grad zwiischa Bei
seisch was dini Tribd wei

i finda di a Schweinerei»”!

[«An einem Abend machst du mich einfach an / Sagst, du willst mich einfach mal
haben / Sagst, du wiirst ein geiler Mann / Kannst mich gleich von hinten haben
/ Machst du mich, machst du mich, machst du mich einfach an, jetzt gerade an,
einfach an / Nachher willst du mit mir einfach heim / Du greifst mir unter dem
Tisch gerade zwischen die Beine / Sagst, was deine Triebe wollen / Ich finde
dich eine Schweinerei»]

Ohne ins Ressentiment oder ins Identitétspolitische zu verfallen, verschaffte Punk
den LiLiPUT-Mitgliedern ein Ventil fiir die Frustration, zum zweiten Geschlecht
gemacht zu werden — auch wenn der Groll hieriiber nie vordergriindiger Aspekt
des Bandselbstverstindnisses oder gar Motor der Musik war.

Gleichwohl schliesst hieran die Frage an, inwiefern der von aussen wiederholt
insinuierte geschlechtliche Sonderstatus fiir das Unvermogen der Kritiker und
Interviewer steht, einen Begriff fiir radikal Neues zu finden: Denn obschon die
Griindungsriege von Punk oftmals filschlicherweise als eine maskuline erin-
nert wird, wire es moglich, die Geschichte des Genres ohne Erwiihnung der
«ménnlichen> Bands zu erzihlen, wie Caroline Coon pointiert bemerkt hat.” Bis
in die frithen 1980er-Jahre hinein war eine ganze Reihe an <weiblichen> und ge-
mischtgeschlechtlichen Punk-, Postpunk-, No-Wave- sowie New-Wave-Gruppen
gegriindet worden, die sich in Auftreten, Stil und politischem Selbstverstindnis
erheblich voneinander unterschieden — was das Label «Frauenband» hinldnglich
als misogyne Projektion ausweist: The Bags, Poison Girls, Crass, X, Young
Marble Giants, Teenage Jesus & The Jerks, Nervous Gender, Essential Logic,
Delta 5, Mo-Dettes, Y Pants, Au Pairs, Bush Tetras, Malaria!, Fifth Column und
weitere. Kleenex fanden sich neben den Slits und den Raincoats unter den friihen,
bahnbrechenden Gruppen, die Nachfolgerinnen die Tiiren 6ffneten. Schon die
blosse Prisenz von Musikerinnen auf der Biihne motivierte andere, es diesen
nachzutun. So hatte sich nach einem Kleenex-Konzert in Ziirich die Band Neon
gegriindet, deren Singerin Astrid Spirit wenige Jahre spiter selbst bei LiLiPUT
einsteigen wiirde.” «The first wave of She-Punks [...] like [...] Switzerland’s
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Kleenex [...] lifted me up and carried me, whooping, body-surfing punk’s
crest above a macho mosh pit», erinnert sich Vivien Goldman, Musikerin und
Professorin, in ihrer Studie zur weiblichen Kulturgeschichte des Punk an ihre
eigene Prigung durch das Genre im Allgemeinen und den Schweizer Beitrag im
Besonderen.* Die Inspiration aus Ziirich reichte bis nach Ubersee: G. B. Jones
von Fifth Column bezeichnete Kleenex nebst den Raincoats einmal als «lifeline»
fiir sich und ihre Bandkolleginnen und Freundinnen im Toronto am Anfang der
1980er-Jahre.” Die Queercore-Wegbereiterin bemerkte weiter, dass sie damals
schlichtweg angenommen habe, dass in den geschitzten Gruppen «queer girls»
gespielt hitten.” Die Vermutung traf tatsédchlich zu, was die Signifikanz des
Punkethos der Selbstermichtigung bestitigt und zudem dessen transnationale
Wirkmichtigkeit belegt.

Eisiger Wind

Aussenstehenden war all dies nicht zu vermitteln. «Punk kommt aus der Gosse,
die Musik ist aggressiv, herzlos und schmerzverzerrt», notierte 1978 ein Journa-
list im Landboten, nachdem er Kleenex in Winterthur hatte spielen sehen.” Als
ein halbes Jahr spiiter die zweite Kleenex-Single You/U erschien, spottete der
New Musical Express in einer Besprechung, die Bandmitglieder seien fiir sich
selbst «probably the only interesting people they have to talk to in Zurich» .”® Die
damit apostrophierte Langeweile des Schweizer Alltags griindete nicht bloss im
tiberheblichen Blick von der Metropole in die Provinz, vielmehr umschrieb sie
bei allem Hohn einen Zustand, an welchem gegen Ende der 1970er-Jahre selbst
die Jugend in der grossten Stadt des Landes zu verdden drohte.

Die konstante Ermahnung, der jene Heranwachsenden ausgesetzt waren, welche
Erwartungen nicht erfiillten, fand sich im LiLiPUT-Song «Wig-Wam» persifliert.
Die paternalistische Stimme der eidgendssischen Gesellschaft annehmend, die
auf den eigenen Nachwuchs herabsah, imitierte Chrigle Freund dort das Einham-
mern schlechten Gewissens durch wohlgemeinte Ratschlige: «Don’t You wanna
work, it would be better for You / Why are You up at night, it’s time to sleep /
Why are You crazy dressed, a pretty dress would look much cleaner / Why don’t
You love your li[f]e, ’cause the sun is shining».” In einem weiteren Stiick von
1980 mit dem Titel «Tiirk» wurde zunichst die Leere und die Gedankenarmut
der spiessbiirgerlichen Mitmenschen auf den Begriff gebracht — «What a terrible
vacuum / is ruling in their brain» —, um anschliessend Punk dafiir zu preisen,
einen Weg aus der dden Wiederholungsschleife des Alltags zu weisen: «And the
only thing that we can do / is to go to our practise room / we try to forget the
work and school / three times in a week» .*
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Zwei Tage, nachdem das Schweizer Radio DRS «Igel», «Tiirk» und «Wig-Wam»
am 28. Mai 1980 bei einem LiLiPUT-Konzert im Gaskessel Biel aufgenommen
hatte, kam es in Ziirich zu einem politischen Protest, der eine lingere Vor-
geschichte aufwies und sich bald auf weite Teile des Landes ausdehnen wiirde.
Den Jugendlichen des Kantons hatte es seit langem an einem Ort gefehlt, der auf
ihre Bediirfnisse zugeschnitten war und ihnen zugleich einen selbstbestimmten
Freiraum bot. Zwar hatte die Stadtregierung in den 1970er-Jahren ein alternatives
Jugendzentrum versprochen, dieses aber nie realisiert. Im Gegensatz dazu fiel
jedoch die Entscheidung fiir die Subventionierung des Opernhauses und dessen
Umbau in Hohe von 61 Millionen Franken. Daraufthin kam es in der Nacht vom
30. auf den 31. Mai zu gewaltsamen Ausschreitungen, die als Beginn der «Acht-
zigerunruhen» in die jiingere Schweizer Geschichte eingingen.®' Der Song «Ziiri
Brinnt» der Punkband TNT, der bereits im Vorjahr veréffentlicht worden war,
firmierte alsbald als Devise der Stunde.* Der Song spielte auf das Lied «LL.ondon’s
Burning» von The Clash an, was dem lokalen Protest eine transnationale Note
gab, wihrend der Gesang, der von der damals jugendlichen Séngerin Sara Schir
beigesteuert worden war, die Provokation noch verstirkte. Astrid Spirit, die bald
darauf LiLiPUT-Mitglied wurde, erinnert sich: «Ich spiirte wieder diesen uralten
Groll; der Hass auf das Ganze kam wieder hoch. Nicht wegen mir, denn ich fiihlte
mich schon zu alt, um im AJZ zu verkehren, sondern eben wegen dieser Jungen,
die wie wir in den siebziger Jahren wieder keinen Ort fiir ihre Kultur hatten.
Ich regte mich iiber die Tranengaseinsitze auf, iber die Art und Weise, wie alle
aus der achtziger Bewegung iiber einen Kamm geschert wurden: <Das sind alles
«grusigi Sieche», die nicht arbeiten wollen, und Kriminelle, die draussen mit einer
Bierflasche schlafen und nachts Passanten ausrauben.» Fiir mich war die achtziger
Bewegung mehr als ein Kampf um ein AJZ. Fiir mich war es ein Aufschrei: Jetzt
zeigen wir, wie die Verhiltnisse wirklich sind, und die Gesellschaft soll sich subito
mit den wahren Problemen auseinander setzen, anstatt jedes Zeichen des Protests
zu unterdriicken. Die Punks brachten durch ihr Outfit klar zum Ausdruck, wie
sie die Gesellschaft sahen: als heuchlerisch und verlogen. Sie hatten voll meine
Sympathie, auch wenn ich einen Job hatte, geniigend Geld verdiente und weder
Punk noch Teil der Bewegung war.»®

Marlene Marder hat riickblickend darauf hingewiesen, dass LiLiPUT im Gegen-
satz zu anderen Punkbands jener Ara keine Stiicke im vulgir-reduktionistischen
Stil von «Fuck the System» im Repertoire gehabt habe * Gleichwohl betonte sie,
dass das politische Zeitgeschehen von der Gruppe verarbeitet worden sei, und
zwar in ihrer bezeichnenderweise wuchtigsten Aufnahme, dem Song «Eisiger
Wind», der 1980 in der Schweiz und Anfang 1981 in Grossbritannien verdffent-
licht wurde. Der von Chrigle Freund gesungene Text («She’s strolling always
restless about the town / The things round about [blew] them really down / You
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need to turn back but you’ve gambled away / For my sake I never request to
soften from my way»)® war wegen drohnender Gitarre, wummernden Basses und
LiLiPUT-typischer Background-Vocals allerdings kaum zu verstehen. In diesem
Lied wird die Strophe zunichst vom unbekiimmert wirkenden «lala lala»-Refrain
unterbrochen, bevor die Zeile «me yeah yeah yeah» triumphal vorprescht — um
nirgendwo zu landen. Damit waren tatsidchlich Protest, Unnachgiebigkeit und
weibliches Selbstbewusstsein zusammengefiihrt worden, ohne sie der Eindeutig-
keit und Punkkonventionalitit des «Dagegenseins» zu opfern. Folglich eignete
sich der Song im Gegensatz zu «Ziiri brinnt» nicht dazu, eine anlassbezogene
Hymne zu werden.

Die Popularitit von Gitarrenmusik war jetzt, zu Beginn der 1980er-Jahre, ohnehin
riickldufig — und mit ihr die Bindung an politischen Protest. Im deutschsprachigen
Raum hatte sich Popmusik zudem von englischen Lyrics emanzipiert. Die Neue
Deutsche Welle hatte von Punk dessen bewussten Dilettantismus iibernommen,
um «Laientum, Aggression und Verweigerung herkdmmlichen Virtuosentums»
fiir sich zu reklamieren, wie Barbara Hornberger in ihrer Studie zu dieser Musik-
epoche schreibt.* Als das Phinomen dann von einer vermarkteten Version seiner
selbst liberholt wurde, verweigerten sich LiLiPUT dem schnellen Geld, das sich
nun mit deutschen Texten machen liess. Wihrend 1982 in der Bundesrepublik
«Nur getraumt» von Nena zur Sensation wurde, prasentierte die Ziircher Band auf
ihrer im selben Jahr veroffentlichten ersten LP geradezu Unverstandliches. Dort
fanden sich nun Stiicke wie «Umamm» oder «Tong tong», wobei der «Gesang»
genau das wiedergab, was diese Songtitel kryptisch vorausschickten. Mochte
Punk zu diesem Zeitpunkt als Stil anachronistisch gewesen sein, so war er hier
als Geste beibehalten worden, die weiterhin irritierte.

Future

Dem von Punk zelebrierten Nihilismus hatten Kleenex/LiLiPUT konsequente
Lebensbejahung entgegengesetzt. Eine dezidierte Weigerung, sich den Anspriichen
des Kommerzes zu beugen, eine von Anfang an transnationale Orientierung und
eine unaufgeregte Pose waren die wesentlichen Insignien jener «singular lust for
life», die Marlene Marder posthum von Johanna Fateman attestiert wird.*’ Sie
steht zugleich emblematisch fiir die Band als solche. Diese hatte das «No Future»-
Credo, das aus der als gekappt empfundenen Zukunft der spiaten 1970er-Jahre eine
destruktive Tugend gemacht hatte, vom Kopf auf die Fiisse gestellt: «Our future
is the future for many / we make the future for the day after tomorrow» lauten
die beiden einzigen Zeilen eines unveroffentlichten Kleenex-Songs, der bereits
das sinn- und bewegungsstiftende «No» aufgehoben und Punk damit gegen Punk
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gewendet hatte .®® Dessen Posen waren gleichwohl beibehalten worden. Sie wolle
sich «nicht der Gesellschaft anpassen», erkliarte Klaudia Schiff 1979, und gab
schroff zu Protokoll: «Die scheifit mich an!»* Von denjenigen, die am strengen
Gestus totaler Verweigerung festhielten, hatten sich die Mitglieder der Gruppe
dennoch den Vorwurf anhoéren miissen, «Edelpunks» zu sein. Dem szeneim-
manenten Tadel zum Trotz waren Kleenex/LiLiPUT jedoch weder bereit, sich
pridominanten Schweizer Horgewohnheiten anzupassen, noch daran interessiert,
dort um Bestitigung zu buhlen, wo es musikalisch gerade opportun schien.
Auch nachtriglich lésst sich die Band nicht dem kulturellen Kapital des Landes
zufiihren. Wihrend sie im informellen Punkkanon bleibendes Renommee ge-
niesst, wie die eingangs erwihnten Zitate belegen sowie die 2011 veroffentlichte,
umfingliche 4-LP-Box des verfiigbaren Gesamtwerks und die 2016 aufgelegte
Compilation First Songs abermals beweisen — bezeichnenderweise erneut von
US-amerikanischen, nicht aber von einem Schweizer Label realisiert” —, ist den
Musikerinnen ein bleibender Platz im kollektiven musikalischen Gedéchtnis der
Eidgenossenschaft verwehrt geblieben. Als Marlene Marder 2016 starb, erinner-
ten zwar Nachrufe in der heimischen wie in der internationalen Presse an sie.”
Gleichwohl war ihre Gruppe jedoch zu anarchisch gewesen, auf zu deviante
Weise feminin, zu verspielt und zu polyphon, um riickwirkend zum Schweizer
Kulturgut deklariert zu werden. Kleenex hatten die Griinde hierfiir schon 1979
dem New Musical Express zu verstehen gegeben: «We aren’t accepted, because
we’re women and because Punk isn’t taken seriously. There is one hour a day
of mixed music on the radio but it’s all yodelling and disco.»” Desinteresse an
kommerziellem Erfolg, kategoriale Uneindeutigkeit und weibliche Aufsissigkeit
verunmoglichten Ende der 1970er-, Anfang der 1980er-Jahre eine allfillige Ver-
marktung, fiir welche sich Nasal Boys hingegen entscheiden konnten, die dafiir
aber auf Druck ihrer Plattenfirma hin Punk fallen lassen und 1978 unter dem
Namen EXPO neu anfangen mussten.* Es ist ihre in jedwede Richtung gewahrte
Unabhingigkeit, die erklirt, weshalb die Band um Marlene Marder heute nur noch
vorwiegend punkaffinen Kreisen ein Begriff ist. «[A]s revolutionaries, Kleenex
and Liliput sounded always as if they wanted to storm the playground, not the
palace», fasste der auf angenehme Weise irritierte Greil Marcus Mitte der 1980er-
Jahre zusammen.”” Das Spielfeld dem Palast vorzuziehen, der im iibertragenen
Sinne fiir die Arena der Rockwelt steht: Dies war tatsidchlich eine bescheidene
Geste, welche die Band charakterisierte — und ihr Plidoyer dafiir, dass Musik
Freude zu spenden weiss, trotz unbestimmter Zukunft fiir alle.
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Eisbdr, 7”-Single, Off Course Records 1981.

Punk setzte in den 1970er-Jahren auf das Phantasievolle und auf das Ephemere. Diesem Um-
stand hat die historiografische Analyse insofern Rechnung zu tragen, als nicht alle der heute
noch lebenden Protagonistinnen der damaligen Szene und Bewegung, um die es in diesem
Beitrag geht, mit Punk in der Gegenwart assoziiert sind oder an ihre eigene Vergangenheit
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auf das von G. B. Jones mit Bruce LaBruce hergestellte Fanzine J. D.s zuriickgehen, sieche
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Résumeé

«Our future is the future for many». Kleenex/LiLiPUT, Punk
et la Suisse

A la fin des années 1970, le mouvement punk, qui s’est d’abord développé dans
des métropoles comme Londres et New York, atteint I’espace germanophone,
ou répandent rapidement des scénes locales: dans la République fédérale d’ Alle-
magne, a Diisseldorf notamment, et en Suisse a Zurich. Un des groupes qui ont
émergé dans ce contexte est Kleenex, rebaptisé LiLiPUT a la suite d’une querelle
juridique. Cet article aborde les spécificités de 1’appropriation du punk dans la
Confédération en général et s’intéresse au cas particulier des Kleenex/LiLiPUT.
Dans ce but seront interrogés les aspects transnationaux de la culture-DIY (Do
it yourself) de la seconde moitié des années 1970, la particularité de la politique
de genre — constamment évoquée par le groupe avec une certaine indifférence —
ainsi que le défi qu’elle représentait pour leurs alli€s et leurs compagnons et
aussi pour le public, les références a I’histoire de I’art, et enfin les reflets et les
réactions dans la vie quotidienne et dans la politique suisse.

(Traduction: Gianenrico Bernasconi)
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