“

[transcript]

DIETRICH HELMS,

THOMAS PHLEPS (HG.)

Clipped
Differences

Geschlechterreprdasentationen

im Musikvideo

ASPM | Beitrdge zur Popularmusikforschung 31




Dietrich Helms, Thomas Phleps (Hg.)
Clipped Differences.
Geschlechterreprasentationen
im Musikvideo



Beitrage zur Popularmusikforschung 31
Herausgegeben von Dietrich Helms und Thomas Phleps

Editorial Board:
Dr. Martin Cloonan (Glasgow) | Prof. Dr. Ekkehard Jost (GieRen)
Prof. Dr. Rajko MursSi¢ (Ljubljana) | Prof. Dr. Winfried Pape (GieRen)
Prof. Dr. Helmut Rosing (Hamburg) | Prof. Dr. Mechthild von
Schoenebeck (Dortmund) | Prof. Dr. Alfred Smudits (Wien)



DIETRICH HELMS, THOMAS PHLEPS (HG.)
Clipped Differences.
Geschlechterreprdsentationen
im Musikvideo

[transcript]



@IeEl

This work is licensed under a Creative Commons
Attribution-NonCommercial-NoDerivatives 3.0 License.

Bibliografische Information der Deutschen Bibliothek
Die Deutsche Bibliothek verzeichnet diese Publikation
in der Deutschen Nationalbibliografie; detaillierte
bibliografische Angaben sind im Internet {iber
http://dnb.ddb.de abrufbar.

© 2003 transcript Verlag, Bielefeld
Umschlaggestaltung:
Kordula Rdckenhaus, Bielefeld
Lektorat: Dietrich Helms, Thomas Phleps
Satz: Ralf von Appen, Bremen
Druck: Majuskel Medienproduktion GmbH, Wetzlar
ISBN 3-89942-146-9


http://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/3.0/

INHALT

Editorial
7

Bilderwelt der Klange — Klangwelt der Bilder.
Beobachtungen zur Konvergenz der Sinne

Helmut Rosing
9

Kontextuelle Kontingenz:
Musikclips im wissenschaftlichen Umgang
Christoph Jacke
27

Chromatische Identitat und Mainstream der
Subkulturen. Eine audiovisuelle Anndaherung
an das Stilphanomen Madonna am Beispiel
des Songs »Music«

Heinz Geuen und Michael Rappe
41

Musikvideos im Alltag:
Geschlechtsspezifische Darstellungsweisen
Erika Funk-Hennigs
55

It's the real Queen Bee. Eine Analyse des Videoclips
»No Matter What They Say« der Rapperin Lil' Kim
Sonja Henscher
69



Reprdsentationsrdaume: Kleine Utopien und
weibliche Fluchten. Grotesken im HipHop-Clip
Birgit Richard
81

In Bed with Madonna.
Gedanken zur Analyse von Videoclips aus
medientheoretischer Sicht
Dietrich Helms
99

Gender im Musikvideo.
Eine Bibliographie der Forschungsliteratur
Carsten Heinke
119

Zu den Autoren
125



EDITORIAL

Wahrnehmen heiBt Ausschneiden: dem Chaos der Umwelt Konturen geben
und diesen Konturen Bedeutung. Wir schnippeln jedoch nicht herum in
einem Otto-Katalog der Realitat, sondern schaffen uns aus Tonpapier eine
eigene Welt, sehen, horen, fiihlen nicht die Welt wie sie ist, sondern unsere
ganz individuelle Sammlung von Ausschnitten. Und wie bei der Betrachtung
eines Fotoalbums bin ich, der die Bilder gemacht hat, der Einzige, der weiB,
was sie wirklich darstellen. Mit anderen kann ich mich nur Uber die Oberfla-
che verstandigen: »Das bin ich beim Stones Konzert« — doch was sagt das
eigentlich meinem Gesprachspartner iber meine Vergangenheit? Vielleicht
war er ja auch schon einmal auf einem oder gar demselben Stones-Konzert.
Dann meint er vielleicht sicher zu wissen, was ich meine — und doch meint
er nur seine eigene Vergangenheit, seine eigene Sammlung von »clippings«.

Die Disk ist rund und ein Song dauert drei Minuten. Drei Minuten etwas
zu sagen, zu singen, zu sein. Da muss man schneiden, schnell und in groben
Umrissen. Popkultur ist Clip Culture. Videoclips sind winzige Schnipsel der
Welt — betrachtet man das, was sie darstellen: die gezeigten Dinge, die
verbrauchte Zeit. Doch wie groB konnen diese »clippings« werden, wenn wir
ihnen erlauben, zu uns zu sprechen: wenn sie plotzlich Kommunikation
werden. Dann bekommen sie ein eigenes Leuchten und das kinstliche Licht
der Bildrohre wird zu einer eigenen Welt. Wer lediglich drei Minuten Zeit
hat, kann nur die Bilder zeigen, die in jedem Album kleben, mit denen je-
der sofort etwas anfangen kann: Scherenschnitte mit der Aufgabe an den
Betrachter, aus der eigenen Erfahrung Farben und Linien einzufiigen.
SchlieBlich kennt der Zuschauer die Welt seiner Traume am besten (oder
meint dies zumindest) und schlieBlich schneiden die Produzenten ja, um gut
abzuschneiden — in den Charts und den Bilanzen.

Das Schneiden macht den kleinen Unterschied riesig groB. Hier hat po-
puldre Musik schon immer gern nach dem (Uber-)MaB des inneren Auges ge-
schnitten. Doch keine Popkultur hat die Differenzen bisher so grob verein-
facht wie HipHop. Uberdeutlich machen die Videos der Rapper, dass immer,
wenn es um den kleinen Unterschied geht, tatsachlich die feinen (oder
weniger feinen) Unterschiede gemeint sind. Es geht um Herrschaft —



EDITORIAL

manchmal, aber selten auch um >Frauschaft<. Doch bereiten Videos wirk-
lich, wie die Zeitschrift Neon (1.2003, 73) behauptet, »schon achtjahrige
Jungs darauf vor, was von ihnen erwartet wird, und was sie, im Gegenzug,
von den Frauen erwarten diirfen«?

Wenn es um Macht geht, wird die Frage wichtig, was das Medium macht.
Was bedeuten Videoclips eigentlich? Wie versteht man sie und wie muss
oder soll man sie verstehen? Bedeuten sie nur oder wirken sie auch?
»Versauen« (Neon) die Bilder unsere Gedanken oder sind wir die Schelme,
die Versautes dabei denken? Und noch eine Frage lauert im Hintergrund:
Wie kann und wie sollte man mit dem Phanomen Videoclip wissenschaftlich
umgehen? Wo setzt der Analytiker seine Schere an diesem so beschnittenen
Medium an? Was gibt es noch zu differenzieren, wenn die Differenzen doch
derart offensichtlich sind? Clipped differences auch hier?

Die Beitrage dieses Bandes sind — mit Ausnahme des letzten — Schrift-
fassungen von Vortragen, die anlasslich der 13. Arbeitstagung des Arbeits-
kreises Studium popularer Musik (ASPM) vom 11.-13. Oktober 2002 in der
Akademie Remscheid zum Schwerpunktthema »Populdare Musik im Kontext
der Video Culture« gehalten worden sind. Dem aufmerksamen Leser von
Titeleien wird nicht entgangen sein, dass dieser 31. Band der Beitrdge zur
Popularmusikforschung sich in einigen Formalien von seinen Vorgangern
unterscheidet. Auf eine -difference< aber miissen wir besonders hinweisen:
die www-Rubrik mit Daten, Fakten und Informationen rund um die Popular-
musikforschung befindet sich jetzt im WWW. Wer mehr wissen will iber an-
stehende oder vergangene Tagungen, Neuerscheinungen und interessante
Institutionen findet diese Informationen jetzt auf dem neusten Stand unter
www.aspm-online.de in unserer Internetzeitschrift Samples.

Dietrich Helms und Thomas Phleps
Altenbeken und Kassel, im Juli 2003



BILDERWELT DER KLANGE — KLANGWELT DER BILDER.
BEOBACHTUNGEN ZUR KONVERGENZ DER SINNE

Helmut Résing

Schenkt man den AuBerungen so mancher Kulturkritiker Glauben, dann le-
ben wir in einem »optischen Zeitalter«: In den letzten Dezennien sei eine
Generation von Augenmenschen herangewachsen, fiir die der Umgang mit
den audiovisuellen Medien zu den Selbstverstandlichkeiten des Alltags ge-
hort (vgl. Pech 1969, Hausheer/Schonholzer 1994). Bei der Wahrnehmung
wirden generell die optischen gegeniiber den nonverbal-akustischen Infor-
mationen dominieren. Damit bewahrheite sich, was Rudolf Arnheim bereits
in seiner 1932 erschienenen Schrift Film als Kunst argwohnte: Filmmusik sei
vor allem dann gut, wenn man sie nicht bemerke (zit. n. Arnheim 1974:
304), und was Siegfried Kracauer in seiner Theorie des Films — Die Erret-
tung der dupferen Wirklichkeit (1964: 210) meinte, als er schrieb: »Das Me-
dium Film, so scheint es, kann der Musik keine Hauptrolle gestatten und
muB daher automatisch ihren Prioritatsanspruch zuriickweisen.«

Weiter noch geht der Vorwurf, Musik konne von der Mehrzahl der Kon-
sumenten heutzutage ohnehin kaum unabhangig von den visuellen Botschaf-
ten rezipiert werden, mit denen sie im Film oder Videoclip verknupft seien.
Die optische Brille habe sogar dort Bestand, wo die visuelle Botschaft — et-
wa auf dem CD-Filmmusik-Sampler — ausbleibt; visuelle Zwangskonditionie-
rung sei der Normalfall. Frank Zappa brachte das 1992 in einem ARD-
Interview in Frankfurt am Main auf die griffige Formel: Fir die Mehrheit der
Bevolkerung sei Musik mittlerweile vor allem das, was uber die Bildschirme
flimmere.

Wie bei allen derartigen Verallgemeinerungen ist Skepsis angebracht.
Legt man den Musikkonsum der auditiven Medien — Tonkassette, CD, musik-
bezogene Internetnutzung — als Indikator fiir die aktuellen Wahrnehmungs-
gepflogenheiten zugrunde, so lieBe sich mit dem gleichen Recht auch von
einem akustischen Zeitalter sprechen: Das signalisiert die intensive Nutzung
des Horfunks als einem auditiven Medium par excellence z.B. ebenso wie
die allerorten praktizierte Beschallung der Alltagswelt mit Lautsprecher-
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musik — ganz unabhangig von der Frage, ob das nun der Wertigkeit von
Musik eher zu- oder abtraglich sei.

Doch allem Anschein nach ist es gar nicht sinnvoll, derart streng zwi-
schen auditiver und visueller Wahrnehmung zu trennen und die eine Wahr-
nehmungsmodalitat gegeniiber der anderen derart auszuspielen, wie das
z.B. Norbert Jirgen Schneider (1997) in seinem Filmhandbuch tut, indem er
auf den »polaren Gegensatz« von Auge und Ohr abhebt. SchlieBlich haben
wissenschaftliche Untersuchungen seit den Anfangen der Synasthesie-
forschung im ausgehenden 19. Jahrhundert immer wieder deutlich werden
lassen, dass menschliche Wahrnehmung generell auf der Komplementaritat
von Auge und Ohr beruht, d.h. intermodal angelegt ist (im Uberblick: Résing
1998a). Bilderwelten der Klange und Klangwelten der Bilder sind das Ergeb-
nis. Das sei im Folgenden etwas naher beleuchtet. Neurophysiologische und
rezeptionspsychologische Hinweise zur Konvergenz der Sinne sollen die
Grundlage fur eine Theorie der audiovisuellen Musikwahrnehmung geben
und erste Anhaltspunkte dafiir, wie eine Filmmusik- oder Videoclip-Analyse
beschaffen sein konnte, die nicht nur objektimmanent, sondern auch wahr-
nehmungsorientiert ist.

1. Neurophysiologische und
rezeptionspsychologische Hinweise

Bei Beispielen fur intermodale Wahrnehmung wird wiederholt auf archai-
sche Kulturen mit ihren ganzheitlichen Lebensformen und die direkte Ver-
knupfung von Musik und Kult verwiesen, aber ebenso auf das alte China
(heteromodale Zuordnung von Tonen und Farben zu Jahreszeiten, Himmels-
richtungen, Elementen und Musikinstrumenten) und auf die griechische
Antike (Prinzip der kosmischen Weltordnung und der Kongruenz von Zahlen-
verhdltnissen, Intervallen, Zusammenklangen mit der Harmonie der Spha-
ren). Aristoteles postulierte bereits um 350 v.u.Z. in Zusammenhang mit
seiner Theorie der Assoziationen das Vorhandensein eines iibergeordneten
Sinns, der die Wahrnehmungen der einzelnen Sinne koordiniere (vgl. Hurte
1982).

Die universalasthetisch-philosophischen Konzeptionen der Antike waren
auch fiir das europaische Mittelalter und die beginnende Neuzeit verbind-
lich. Einen Hohepunkt fanden sie in den Schriften des Jesuiten Athanasius
Kircher (1650). Er versuchte die Identitat von Licht und Schall auf der
Grundlage von iibereinstimmenden Zahlenverhaltnissen bzw. Intervallen zu
erklaren. Ein erster Ansatz, diese Zusammenhange naturwissenschaftlich-
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physikalisch zu untermauern, stammt von Isaac Newton. In seinen Opticks
von 1704 konstruierte er eine Analogie zwischen den sieben Spektralfarben
und den sieben Tonen der diatonischen Skala. Diese mechanistische Zuord-
nung wurde von Johann Wolfgang Goethe in seiner Farbenlehre (1791) strikt
abgelehnt, wahrend sie Louis-Bertrand Castel (1725) zur Grundlage der Kon-
struktion eines Farbenklaviers machte (vgl. Jewanski 1999).

In Verbindung mit der Synasthesieforschung wurde die Frage nach der
Intermodalitat der Wahrnehmung auch fiir die Musikwissenschaft aktuell. In
den 1920er Jahren erschienen Arbeiten, die die spezielle Synasthesieprob-
lematik, also die zwangsweise Verbindung von Tonen mit Farben bzw. For-
men beim musikalischen Rezeptionsprozess in einen groBeren anthropo-
logisch-kulturgeschichtlichen Zusammenhang stellten. Gerade die Beschaf-
tigung mit der Musik schriftloser Ethnien fuhrte Erich Moritz v. Hornbostel
(1924: 519) sehr bald zu der Einsicht: »Es gibt Ubersinnliche Wahrnehmun-
gen. Bewegung kann man sehen, horen oder tasten«. Und hinsichtlich der
Qualitat der Helligkeit konstatierte er, sie sei »nicht nur eine analoge,
sondern eine identische Seite der Phanomene der verschiedenen Sinnes-
gebiete«. Dementsprechend propagierte nur wenig spater Albert Wellek mit
seinen Untersuchungen zum Doppelempfinden in der abendlandischen Kul-
turgeschichte (seit 1928) eine Theorie der »Urentsprechungen«. Der Psycho-
loge Heinz Werner gab dafir konkrete Beispiele (1966): Bewegung, Raum,
Zeit, Intensitat, Rauhigkeit sind ihm zufolge intersensorielle Qualitaten.
Ihre umfassende Wahrnehmung sei auf eine Konvergenz der Sinne angewie-
sen, unbeschadet der Tatsache, dass jeder Sinn ein anderes Segment von
Umwelt wahrnehme und somit uber einen jeweils spezifischen Leistungsvor-
sprung verfuge.

Die wichtigsten Ergebnisse der fachwissenschaftlichen Literatur zur in-
termodalen Wahrnehmung hat der Psychologe und Kulturwissenschaftler
Lawrence E. Marks (1978: 5ff.) in finf Punkten zusammengefasst.

(1) Die einzelnen Sinne sind aus einem Ursinn hervorgegangen und haben
sich im Verlauf der Menschheitsgeschichte zwar immer weiter ausdiffe-
renziert, nicht aber ihre gemeinsame Basis verloren;

(2) die verschiedenen Sinne konnen iiber ein- und dieselbe Gegebenheit der
Umwelt informieren;

(3) den Wahrnehmungsobjekten selbst haften intersensorielle Qualitaten an,
die bei ihrer Rezeption zu subjektiven wie auch gesellschaftlich geprag-
ten Analogiebildungen und Assoziationen fiihren;

11
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(4) die verschiedenen Sinne verfugen Uber vergleichbare Prinzipien der In-
formationsverarbeitung auf der Grundlage psychophysikalischer Gesetz-
mafigkeiten; und

(5) es bestehen neuronale Korrespondenzen bei der internen Verarbeitung
von Informationen aller Sinneskanale im Gehirn.

Insbesondere den Punkten 4 und 5 galt die neurophysiologische Forschung
ab den 1980er Jahren. Das Gehirn nimmt die Umwelt wahr, interpretiert sie
und steuert das Verhalten des Organismus. Die Nervenzellen des Gehirns
reagieren ausschlieBlich auf elektrochemische Signale. Jede iiber die Sin-
nesrezeptoren dem Gehirn zur weiteren Verarbeitung zugefiihrte Informa-
tion muss folglich in elektrochemische Impulse umgewandelt werden. Einer
Zellerregung lasst sich nicht entnehmen, ob sie von einer Licht- oder
Schallwelle, einem Geruchsmolekiil oder einer mechanischen Einwirkung
herriihrt. Es gilt das »Prinzip der Neutralitat neuronaler Codes« (Roth 1997:
80). Entscheidend ist, was das Gehirn als selbstreferentielles System aus
diesen unspezifischen Codes macht.

Fiir das Entstehen von Wahrnehmungsinhalten sind zumindest finf Ei-
genschaften der Reizstrukturen ausschlaggebend (vgl. Roth 1997: 108): die
Modalitat — z.B. akustisch oder optisch; die Qualitat innerhalb einer Modali-
tat — Tonhohe und Klangfarbe; die Intensitat — Reizstarke; die Zeitstruktur
— Anfang, Dauer und Ende des Reizes; der Ort — Lokalisation im Raum. De-
ren Verarbeitung im Gehirn erfolgt auf dreierlei Weise: konvergent, parallel
und divergent. Konvergenz betrifft die Zusammenfassung und Mischung von
Information verschiedener Modalitat, Parallelverarbeitung meint die Verar-
beitung bestimmter Qualitaten einer Information auf getrennten Nerven-
bahnen und in unterschiedlichen Hirnarealen, Divergenz beinhaltet die Auf-
spaltung der urspriinglichen zur Schaffung von neuer Information. Das fuhrt
zu einer immer groBeren neuronalen Aktivitat in Bezug zum Ausgangsreiz
(Roth 1997: 121ff.). So konstruiert das Gehirn aus eher sparlich zu nennen-
den peripheren Reizkonstellationen bzw. Eingangsdaten der Sinnesorgane
die Wahrnehmung. Das jedoch geschieht keineswegs ausschlieBlich nach in-
tersubjektiv identischen Wahrnehmungsmustern. Denn die frilhere Annahme
einer Verarbeitungshierarchie von den niederen zu den hoheren Verarbei-
tungszentren hat sich als falsch erwiesen. Generell leiten nicht nur afferen-
te Nervenbahnen im bottom-up-Verfahren Signale an hohere Hirnebenen
weiter, sondern auf umgekehrten Weg — top-down — transportieren affe-
rente Bahnen Befehle zu den unteren Hirnarealen. Auf diese Weise konnen
auf Vorerfahrung und individueller Sozialisation beruhende Gedachtnisinhal-
te, also Wissen und Gefilhle (emotionale Bewertung) die Verarbeitung von
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Information bereits auf der untersten neuronalen Ebene beeinflussen — bis
hin zu dem Extremfall, dass Wahrnehmung blockiert wird, weil sie unbe-
kannt ist und/oder als bedeutungslos eingestuft wird.

Auch von der Annahme, dass die interne Verarbeitung zum uberwiegen-
den Teil uUber die sensorspezifischen Nervenbahnen und in speziellen Hor-
und Sehzentren des Gehirns erfolge, gilt es sich zu verabschieden. Die
Schaltstellen bzw. Nuclei des Nervus acusticus z.B. ermoglichen eine effi-
ziente Parallelverarbeitung. So filhren vom Colliculus inferior des Zwischen-
hirns Nervenverbindungen zum Kleinhirn (Auslosung von Reflexen) und zum
Sehnerv. Das erlaubt die Abgleichung mit Informationen des visuellen Sys-
tems. Auch im Nucleus posterior des Thalamus treffen Signale von Auge und
Ohr zusammen und konnen konvergieren. Der Thalamus wiederum projiziert
seine Erregungen nicht nur in die spezifischen sensorischen Rindenfelder,
sondern daruber hinaus in die cortikalen Assoziationsareale. Hier werden
u.a. intermodale Verkniipfungen unter Einfluss der Bewertungs- und Ge-
dachtnissysteme des limbischen Systems weiterverarbeitet. Die hier skiz-
zierte funktionelle Zusammenschaltung verschiedener, gerade auch nicht-
spezifischer Cortexareale beim Horen von Musik ist durch EEG-Mapping-
technik mittlerweile bestens belegt (Altenmiiller 2000). Somit folgt: Der
Wahrnehmungsprozess mit seinen verschiedenen Stufen der internen Verar-
beitung bis hin zur kognitiv realisierten Wahrnehmung beruht auf weit mehr
als allein auf der Grundlage der uber einen Sinnesrezeptor eingehenden Rei-
ze. Er ist das Ergebnis des Miteinanders der eingegangenen Reizstrukturen
mit all dem, was im Langzeitspeicher des Gehirns (Gedachtnis) bereits als
Erfahrungsinventar (Wissen) existiert. Wahrnehmung ist darum nur in be-
sonderen Fillen ausschlieBlich akustisch oder optisch ausgerichtet. Ublicher
Weise kommt es zur Konvergenz der Sinne und zu einer intermodalen Zu-
sammenschau. Das fiihrt nahezu zwangslaufig zur Theorie der audiovisuellen
Musikwahrnehmung.

2. Theorie der audiovisuellen Musikwahrnehmung

Jede Art des Musikhorens, die uber die rein vegetative Rezeption hinaus-
geht, ist ein aktiv-schopferischer Vorgang. Alle in einer aktuellen Situation
wahrgenommenen musikalischen Schallereignisse stehen in direkter Wech-
selbeziehung mit dem bisherigen Musikkonzept und mit dem allgemeinen
Erfahrungsinventar einer Person, mit emotionalen, assoziativen, kognitiven
Schemata und Prototypen. Die jeweilige Sozialisation (mit personen- und
gesellschaftsabhangigen Variablen wie Alter, Geschlecht, Familie, Ausbil-
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dung, soziales Milieu, Medien) ist von entscheidender Bedeutung dafir, wie
ein erklingendes Stiick Musik bewertet bzw. verstanden und in den eigenen
Erfahrungshorizont integriert wird (Rosing 1997). Somit liegt die Annahme
nahe, dass eine strikte Trennung in auditive und visuelle Wahrnehmung ein
der Wahrnehmungsrealitat nur bedingt gerecht werdendes Konstrukt dar-
stellt. Musikalisches Erleben kommt meistens durch eine Koppelung von
auditiven Reizen mit optischen Eindriicken bzw. Imaginationen zustande:
Das fihrt zur Bilderwelt der Klange und, dariiber hinaus, zur Klangwelt der
Sinne. Dabei liegt eine Unterscheidung in sechs verschiedenartige, empi-
risch durch Beobachtung und Befragung ermittelte audiovisuelle Wahrneh-
mungsmodi bzw. -ebenen nahe (s. bereits Rosing 1998b).

(1) Real musikbezogene Wahrnehmungsebene

Vor dem Zeitalter der Ubertragungsmusik war das Héren von Musik so gut
wie ausschlieBlich an die Live-Darbietung gebunden. Musik aus Automa-
ten zahlte zu den ebenso bestaunten wie wohlwollend belachelten Aus-
nahmen. Musikerinnen und Musiker haben ihre Auftritte immer schon auf
optisch attraktive Weise in Szene gesetzt, etwa durch die Anordnung auf
dem Podium, durch typische Kleidung und Aufmachung, durch aufeinan-
der abgestimmte Bewegungen beim Singen und Spielen, durch vielfache
Show-Elemente (Salmen 1988). Nur in seltenen Fallen waren die Ausfih-
renden den Blicken der Zuhorer entzogen. Aber zu sehen gab es selbst
dann noch etwas: raumliches Interieur, andere Zuhorer, Tanzende.

(2) Imaginierte visuelle Wahrnehmungsebene
Mit Beginn der Tontréger-Ara wurde das reale audiovisuelle Ganzheitser-
lebnis auf ein rein akustisches Teilerlebnis reduziert. Den Beflirwortern
der absoluten Musik kam diese Entwicklung durchaus entgegen. Als Pen-
dant zum Notentext galt ihnen die von allen visuellen Storelementen be-
reinigte Tontrager-Fassung (Adorno 1976). Was die Musikpuristen aber
Uibersahen, ist der Umstand, dass beim Wahrnehmen von Musik ohne die
direkt dazugehorende optische Komponente der Musikdarbietung zumin-
dest zweierlei geschehen kann. Entweder ergibt sich eine optische Ver-
bindung mit einer nicht musikbezogenen, aber real gegebenen optischen
Situation — dazu mehr unter Punkt 5 — oder aber es treten beim Horen,
z.B. mit geschlossenen Augen, Bildvorstellungen auf. Schon Kurt Hubers
grundlegende Untersuchungen aus der Anfangszeit der Musikpsychologie
(1923) ergaben, dass derartige intermodale Wahrnehmungen bis hin zum
»Spharenerlebnis« durchaus iiblich sind. Vorstellungen bzw. Imaginatio-
nen haben meist einen Doppelcharakter. Sie enthalten willkirliche, kog-
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nitiv steuerbare und unwillkiirliche, sich der kognitiven Kontrolle entzie-
hende Elemente. Auch sind sie nicht immer verbalisierbar. Darauf hat
bereits Tibor Kneif (1970: 15ff.) in den 1970er Jahren hingewiesen. Eine
Bestatigung geben die empirischen Untersuchungen von Gunter Kleinen
(1994) zur »psychologischen Wirklichkeit von Musik«.

(3) Auskomponierte Ebene visueller Vorstellungen

Durch Musik hervorgerufene bildhafte Vorstellungen konnen sehr frei und
vielfaltig sein. Denn neben dem musikalischen Reiz als auslosender Gro-
Be sind viele intrasubjektive, z.B. durch kulturelle Traditionen oder auch
den Zeitgeist beeinflusste Faktoren von Bedeutung. Dass es aber auch di-
rekt musikbezogene, intersubjektive, im Kern invariante Vorstellungsin-
halte gibt, zeigen die rezeptionsasthetischen Ausfiihrungen von Hans
Heinrich Eggebrecht (1994) zur Wirkungsgeschichte der Musik Beethovens
ebenso wie z.B. die faktorenanalytische Auswertung von Horprotokollen
zur Musik Debussys, wie sie Michel Imberty (1971) vorgelegt hat. Dem-
nach stehen den Komponisten bzw. Musikern vielfaltige Moglichkeiten
zur Verfiigung, um durch das musikalische Material selbst eine inhaltliche
Lenkung und Konkretisierung von Vorstellungsbildern beim Rezipienten
zu bewirken. Ein Uberblick iber Tonmalerei und Programmmusik kann
davon ein beeindruckendes Zeugnis ablegen (Klauwell 1968). Der von den
Vertretern der Autonomieasthetik im 19. Jahrhundert erhobene Vorwurf,
hier pfusche Musik mit dem Pinsel statt sich auf ihre eigene auditive
Ebene zu beschranken, ist nicht erst seit Videoclip und Multimedialitat
fragwirdig. Schon Joseph Haydn hat sich bekanntlich in seinen Oratorien
tonmalerische Moglichkeiten auf hochst publikumswirksame Art zunutze
gemacht, um das Verbot szenischer Auffuhrungen (Oper, Ballett) zur Fas-
tenzeit zu umgehen. Er komponierte die visuelle Ebene in die Musik. Was
real auf der Biihne nicht gezeigt werden durfte, konnte sich so als visuel-
le Vorstellung in den Kopfen der Zuhorer entwickeln.

(4) In Szene gesetzte (inszenierte) visuelle Ebene
Der Schritt von der auskomponierten zur tatsachlich inszenierten visuel-
len Ebene ist naheliegend und derart selbstverstandlich, dass er dort, wo
es um eine Systematik der Funktionen von Musik im Film oder Videoclip
geht, kaum Erwahnung findet. Denn schon jede Biihnenmusik — Ballett,
Schauspielmusik, Oper —, ebenso jede Tanz- oder Ritualmusik der
schriftlosen Kulturen, bildet eine Einheit mit der szenischen Inszenie-
rung. Und das gilt nicht nur dort, wo Auffihrungsablaufe traditionell
oder normativ festgelegt sind, sondern auch dort, wo mit jeder Inszenie-

15



HELMUT ROSING

rung wieder neue Bildebenen zur Musik ausgelotet werden wie bei der
Oper, bei Performances in der Disco oder im Videoclip. Die Faszination
einer in moglichst vielen Wahrnehmungsbereichen auskomponierten mul-
timedialen Verknipfung von intersensoriellen Vorstellungswelten kommt
auf besonders intensive Weise im Gesamtkunstwerk zum Ausdruck. Es
hat, von Wagners Neukonzeption des Musikdramas aus, einen Siegeszug
ohnegleichen quer durch alle Stilrichtungen und Kiinste bis zu Happe-
ning, Performance, Rockspektakel angetreten (Rosing 1993).

(5) Reale, nicht musikbezogene visuelle Wahrnehmungsebene

Bei seiner Aufstellung einer Rangliste der Kiinste war fir Kant (1799, §
53) der Umstand bedeutsam, dass man zwar die Augen schliefen und
wegsehen konne, nicht aber die Ohren, um wegzuhoren. In der Realitat
allerdings durfte das Wegsehen immer dann eher die Ausnahme sein,
wenn es wirklich etwas zu sehen gibt. Das gilt auch im Fall des Musikho-
rens. Konzentriertes Hinhoren mit geschlossenen Augen beschreibt ledig-
lich eine vom Musikrezipienten zum Verhaltensritual der Innerlichkeit
hochstilisierte Ausnahmesituation, gleichgiiltig, ob es sich um Live- oder
um Ubertragungsmusik handelt. Gerade die Verkniipfung von Musik mit
musikfremden visuellen Eindriicken gehort zu einer besonders interes-
santen Konstellation. Schon lange vor dem technischen Zeitalter gab es
Musik als Reisebegleitung — in der Postkutsche, auf dem Mississippi-
Dampfer, beim Marsch. Mittlerweile befindet sich in nahezu jedem Auto
ein Radio, und jeder ICE- oder Flugreisende kann sich Kopfhorer auslei-
hen. Ein Spezialfall musikalischer Rezeption ist zur Selbstverstandlichkeit
geworden, weil er den Strategien menschlicher Wahrnehmung offenbar
sehr entgegenkommt. Die Welt, die man sieht und durch die man sich
bewegt, riickt auf Distanz: Musik aus Kopfhorern und beim Reisen haucht
der weitgehend um den Originalton gebrachten AuBenwelt neues Leben
ein. Daraus resultiert der Eindruck, die visuelle Seite der Umwelt laufe
wie im Kino oder beim Ansehen eines Videoclips an einem voriber
(Schonhammer 1988). Dieses Phanomen der Spaltung von Sinnesraumen
ist alt. Es war auch schon ein wesentliches Anliegen z.B. bei der Aus-
ubung von Besessenheitsriten (Rouget 1985), bevor es die Neue Welt auf
Disco-Partys, Tribal-Dances, Techno-Raves usw. eingeholt hat.

(6) Filmische Visualisierungsebene
Die Annahme, in Film und Videoclip werde der Musik nun endlich jene
reale optische Ebene wiedergegeben, die sie spatestens als Lautspre-
chermusik eingebiiBt hat, trigt. Die Performance-Ebene der Musikdarbie-
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tung lasst sich allenfalls rudimentar in der filmischen Totale einfangen.
Wie wenig zufriedenstellend das aber ist, haben die Diskussionen um das
Genre Musikfilm zur Genuge deutlich gemacht. Das Abbild von Auffuh-
rungsrealitat in Film oder Videoclip kann ebenso wenig mit dem Gesamt-
ambiente einer Auffiihrung identisch sein wie eine Studioproduktion. Das
hat Kurt Blaukopf (1989) mit dem Begriff der »Mediamorphose« anschau-
lich beschrieben. Weniger problematisch ist dagegen die filmische Reali-
sation einer vorgestellten, imaginierten Ebene zur Musik. Was diesbeziig-
lich in Filmen wie Fantasia von Walt Disney (USA 1940) oder Yellow Sub-
marine von den Beatles (GroBbritannien 1967) gemacht wurde, zahlt
heutzutage zum Produktionsstandard.

Eine wichtige Voraussetzung fir die Akzeptanz filmisch realisierter
interner Vorstellungswelten besteht darin, dass sich der Rezipient auf
das jeweilige Bilderangebot einlasst, welches sich mit seinen eigenen
Bildvorstellungen zur Musik ja keineswegs zu decken braucht. Dabei
pflegt die qualitative Kluft zwischen filmischer Ins-Bild-Setzung und
intrasubjektiven Vorstellungsbildern bei Musik mit deutlich auskompo-
nierter visueller Ebene als besonders krass empfunden zu werden. Um es
an einem klassischen Beispiel zu verdeutlichen: Eine optische Gewitter-
darstellung zum musikalischen Gewitter in Beethovens »Pastorale« ware
plattes Mickey-Mousing. Ein realitatsbezogenes Abbild diirfte mit dem
Reichtum der beim Horer durch die Musik aktivierten Vorstellungsbilder
in der Regel ebenso wenig mithalten konnen wie mit dem strukturellen
und informativen Reichtum der Musik.

Widersetzt sich das Medium Musik der filmischen Vereinnahmung auf
den Wahrnehmungsebenen 1 bis 4 in hohem MaB, so lasst sich aber ein deut-
licher Bezug zur Musikrezeption auf Reisen oder mit dem Walkman (reale,
nicht musikbezogene visuelle Wahrnehmungsebene) erkennen. In beiden
Fallen handelt es sich, wie Klaus-Ernst Behne (1987: 183) zu Recht konsta-
tiert, um eine hochgradig »artifizielle Wahrnehmungssituation«. Mit einem
entscheidenden Unterschied: In Film und Videoclip wird die reale, nicht
primar auf die musikalische Struktur bezogene visuelle Ebene durch eine
spezielle, von den Filme- bzw. Clip-Machern inszenierte, das heiBt also
kiinstliche visuelle Ebene ersetzt. Beim Spielfilm fungiert in der Regel die
Musik als Erganzung zur Bild- und Handlungsfolge, beim Videoclip dagegen
eroffnet die optische Ebene zur Musik den Einstieg in illustrative, situative,
narrative und/oder assoziative Bilderwelten.
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3. Filmmusik- und Videoclip-Analyse

Zwangslaufig stellt sich jetzt die Frage, ob die hier skizzierten Hinweise und
Uberlegungen zur Konvergenz der Sinne und zur audiovisuellen Musikwahr-
nehmung Konsequenzen fir das Verstandnis und die Analyse von Filmmusik
und Videoclip haben. Betrachtet man Musikanalyse als ein Hilfsmittel, bei
dem man — so Herbert Bruhn in Musikwissenschaft. Ein Grundkurs (1998:
493) — ein »Musikstuck in seine erklingenden Bestandteile zerlegt und sie
dann nach verschiedenen Kriterien beurteilt und zueinander in Beziehung
setzt«, dann ergeben sich daraus eine Flille von Fragestellungen. Sie flihren
von dem musikalischen Objekt und seiner handwerklichen Machart Uber
Produktionsbedingungen und Aspekte des gesellschaftlichen Verwendungs-
zusammenhangs bis hin zur Einbeziehung des Horenden in den Analyse-
prozess. Denn schlieBlich wendet sich Musik letztlich immer an ihn. Seine
Bewertung entscheidet iber Erfolg oder Nichterfolg der musikalischen Pro-
dukte. Genau in diesem Sinn hat die bisherige Geschichte der Popularmusik-
forschung mit ihren intensiven Diskussionen auf dem Weg zu sinnvollen
Analysemethoden zumindest eines deutlich werden lassen: Jede ernsthafte
wissenschaftliche Auseinandersetzung mit Musik ist in einem multidimensio-
nalen Feld von Beziehungen zu verorten, das moglichst umfassend alle
Variablen von der Musikproduktion bis zu ihrer Rezeption erfassen sollte
(Rosing 2002).

Doch das ist leichter gesagt als getan. In den Arbeiten uber Filmmusik
z.B. wird besondere Aufmerksamkeit vor allem der Frage nach den Funktio-
nen bzw. Wirkungsweisen von Musik im Film entgegengebracht. Eine Viel-
zahl von diesbeziiglichen Kategorisierungsversuchen mag als Ansatzpunkt
von Analyse durchaus hilfreich sein — vorausgesetzt, man hat sich erst ein-
mal fiir eine der Funktionssystematiken entschieden: etwa die jlingst von
Claudia Bullerjahn (2001) vorgelegte mit der Unterscheidung in Metafunktio-
nen, Funktionen im engeren Sinn und filmmusikalische Techniken. Eine nach
dieser Vorgabe von André Matthias (2001) durchgefiihrte Detailanalyse der
Musik zum Film Braveheart kommt allerdings zu dem Fazit, dass gemaB den
Bullerjahnschen Kategorisierungsvorschlagen durchaus gleichzeitig »alle
Bereiche von den dramaturgischen und epischen lber die strukturellen bis
hin zu den persuasiven Funktionen [Funktionen im engeren Sinn] abgedeckt
werden«. Selbst die verschiedenen angewendeten filmmusikalischen Tech-
niken — deskriptive Technik, Mood-Technik, Leitmotiv-Technik (es fehlt
lediglich die von Bullerjahn zusatzlich genannte Baukasten-Technik) — erfuil-
len hier letztlich »alle Funktionen mit allen Mitteln« (Matthias 2001: 150).
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Auch neueste Detailanalysen von Videoclips weisen in diese Richtung.
Die von Winfried Pape und Kai Thomsen (1997) im Uberblick zusammenge-
stellten Kategorisierungsangebote — etwa nach den Kriterien: reine Perfor-
mance, »Konzept«-Performance, narratives, situatives, illustratives Konzept
sowie verschiedene filmische Mittel und Schnitttechniken — fiihrten Sonja
Henscher (2001) bei der vergleichenden Analyse der Darstellung afro-
amerikanischer Rapperinnen im Videoclip zu dem wenig Uuberraschenden
Ergebnis, dass die gangigen Einteilungen in Clip-Typen und die hinlanglich
bekannten stereotypen Aussagen zur Prasentation -schwarzer< Frauen im
Videoclip auf Wahrnehmungskonstruktionen beruhen, die der Vielfalt der
tatsachlich nachweisbaren Prasentationsformen nicht so ohne weiteres ge-
recht werden. Derartige Analyseergebnisse verweisen darauf, dass (1) die
audiovisuelle Objektebene eine sehr groBe Informationsdichte hat. Diese
zwingt im Rezeptions- und Interpretationsprozess zur Auswahl, und zwar ge-
rade dann, wenn die »optische und akustische Aufmerksamkeit gleicherma-
Ben erregt« aktiviert wird, wie das Klaus Neumann-Braun und Axel Schmidt
in ihrem Buch Viva MTV! Popmusik im Fernsehen (1999: 10) unter Absage an
ein angeblich optisches Zeitalter formulieren. Und sie verweisen (2) auf die
informationsschaffende Kraft des menschlichen Gehirns, das auf der Basis
intermodaler Wahrnehmung Beziehungen zwischen der Text-, Bild- und
Musikebene herstellt.

Wie das funktionieren kann, hat Nicolas Cook in seinem Buch Analysing
Musical Multimedia (1998) mit dem »Congruence-associationist-model« zu
beschreiben versucht. Demnach Uberschneiden sich die Bedeutungsebenen
von bewegten Bildern und Musik im Film zwar zum Teil, fuhren aber gemafR
der Konvergenz der Sinne und der beziehenden Wahrnehmung auch zur Kon-
struktion von je nach der Rezeptionssituation immer wieder neuen Bedeu-
tungszusammenhangen. Je nach Art und Schwerpunktsetzung der Aufmerk-
samkeitszuwendung gegeniiber dem audiovisuellen Gesamtgeschehen andert
sich die Wahrnehmung. So kann z.B. (vgl. Graphik 1) durch die Musik eine
Aufmerksamkeitsfokussierung erfolgen, die dazu fiihrt, dass nur ein be-
stimmter Ausschnitt (a) aus dem gesamten visuellen Informationsangebot (y)
auch tatsachlich und bewusst rezipiert wird. Die Deutung des visuellen
Wahrnehmungsausschnitts erfolgt hier in Abhangigkeit von der gleichzeitig
erklingenden Musik (x). Mit anderen Worten: Die Musik beeinflusst die
Wahrnehmung des visuellen Geschehens durch assoziative Verkniipfung (ax).
Doch auch der umgekehrte Fall ist denkbar. In Bezug auf das bewusst rezi-
pierte visuelle Geschehen (y) wird nur ein Teil (a) von der Musik und ihren
Strukturen (x) wahrgenommen und in Bezug zum Bild interpretiert. Dann
beeinflusst das filmische Geschehen die Bedeutung der Musik (ay).
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Graphik 1: Wahrnehmungsmodell nach Nicolas Cook (1998).
Je nach Aufmerksamkeitszuwendung beeinflusst Musik die Filmwahr-
nehmung oder aber das filmische Geschehen die Musikwahrnehmung.

>

[

Natiirlich ist die rezeptive Wirklichkeit weit komplizierter als es das Modell
beschreibt, das auf die vielen moglichen Zwischenformen und im Zeitverlauf
sich standig verandernden Aufmerksamkeitsfokussierungen nicht weiter ein-
geht. Dazu hat Annabel J. Cohen in dem von Patrik N. Juslin und John A.
Sloboda herausgegebenen Sammelband liber Music and Emotion (2001) ein
differenzierteres Wahrnehmungsmodell beschrieben (vgl. Graphik 2). Es be-
riicksichtigt die drei Informationskanale Sprache, Bild, Musik mit ihren ob-
jektiv gegebenen Reizstrukturen (Ebene A) und zeigt deren mentale Verar-
beitung auf den Ebenen B bis D an. Struktur und Bedeutung der sprachli-
chen, visuellen und musikalischen Information (Ebene B) werden im Kurz-
zeitgedachtnis (STM — short term memory) zu Verarbeitungseinheiten zu-
sammengefasst. Diese sind — liber den Vorgang der Aufmerksamkeitslenkung
und der assoziativen Zuordnung — durch die im Langzeitgedachtnis (LTM —
long term memory) abgespeicherten visuellen und auditiven Erfahrungsin-
ventare (Ebene D) ebenso mitgepragt wie durch die tatsachliche Reizstruk-
tur der sprachlichen, optischen und musikalischen Information. Auf den E-
benen C und B kommt es also, gemaB den zuvor dargelegten neurophysiolo-
gischen Gegebenheiten, zu einem Austausch von bottom-up- und top-down-
Prozessen, allerdings in unterschiedlicher Gewichtung (siehe Pfeilstarke).
Die Auswirkung einer moglichen primar musikbezogenen Aufmerksamkeits-
lenkung fiir die Wahrnehmung von Sprache und Bild in Analogie zum ax-
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Wahrnehmungsmodus im Cookschen Modell ist durch die schwarzen Pfeile
angedeutet.

Graphik 2: Multimediales Wahrnehmungsmodell nach Annabel J. Cohen (2001).
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Aus den Ergebnissen der bisher vorliegenden Detailanalysen von Filmmusik
und Videoclip und den zwei hier vorgestellten rezeptionspsychologischen
Wahrnehmungsmodellen ergeben sich Konsequenzen fir zukinftige Film-
musik- und Videoclipuntersuchungen, die hier abschlieBend angedeutet sei-
en. Die Struktur multimedialer Produkte ist durch eine Informationsdichte
gekennzeichnet, die beim Rezipieren zu einer wie auch immer gearteten
Auswahl durch Aufmerksamkeitsfokussierung zwingt. Theodor W. Adorno
und Hanns Eisler (1969: 117) waren darum der Ansicht, »daB jeder Mensch
beim Horen von Musik [zum Film] andere [...] und nur fiir sich selbst be-
deutsame Assoziationen besitzt«. Dem kann, bezogen auf die Objektseite,
allein mit dem Bemiihen um eine minutiose, detailgenaue Deskription der
strukturellen Bild-, Sprach- und Musikebene begegnet werden. Alle darauf
griindenden Auswertungen und Interpretationen dirfen jedoch nicht verab-
solutiert werden. Hier kann es sich immer nur um Interpretationsangebote
handeln, die, wie Heinrich Besseler fiir die Musikrezeption schon 1959 biin-
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dig belegt hat, durchaus auch zeitgeschichtlich bedingt sein mogen. Ver-
schiedene neuere Arbeiten zur aktiven Konstruktionsleistung beim Musik-
horen (Rosing 2000) und zur musikalischen Bedeutungsambivalenz im Sinn
einer Projektionsflache fir inhaltliche Zuschreibungen (Rosing 2002) verwei-
sen darauf ebenso wie z.B. der Artikel »Musikverstehen — ein Miverstand-
nis?« von Klaus-Ernst Behne. Der Verstehensbegriff sei, so sein Resiimee, in
Bezug auf das nichtdiskursive Medium Musik »in hochstem MaBe fragwiirdig«
(Behne 1994: 181).

Die interpretatorische Unscharferelation nimmt bei artifiziellen Produk-
ten zwangsweise um ein Vielfaches zu, wenn Musik nicht alleine, sondern
zusammen mit Sprache und bewegten Bildern erklingt. Mit der daraus resul-
tierenden Informationszunahme bzw. groBeren Informationsdichte pro Zeit-
einheit, mit dem Zusammenspiel einer Flille von symbolischen Codes und
assoziativen Semantemen werden die Interpretationsfreiraume groBer und
nicht, wie so oft behauptet wird, kleiner — selbst noch dort, wo es primar
um Bedeutungserganzung und weniger um kommentierende, kontrastieren-
de, Emotionen auslotende usw. Informationen geht. Jede Art der Bedeu-
tungserganzung im multimedialen Zusammenspiel bietet Stoff fur neue For-
men der beziehenden Wahrnehmung und damit auch der Ausdeutung. Je
mehr Dimensionen ein Wahrnehmungsangebot enthalt, umso vielfaltiger
sind die Assoziations- und Verkniipfungsmoglichkeiten unter Berucksichti-
gung der jeweils gegebenen intra- wie intersubjektiven Erfahrungsinventa-
re. Oder, mehr metaphorisch gesagt, umso reichhaltiger wird die Bilderwelt
der Klange und die Klangwelt der Sinne. Ich bin darum der Ansicht, dass
Filmmusik- und Videoclip-Analysen um so mehr an Erkenntnisgewinn ver-
sprechen, je genauer (1) die Analysemodelle und Beschreibungskriterien in
fachiibergreifender Zusammenarbeit von Vertretern und Vertreterinnen der
entsprechenden Disziplinen ausgearbeitet werden, je genauer aber auch (2)
zwischen der Beschreibung der strukturellen Objektebene als Reizausloser
fir Wahrnehmungsprozesse und der mentalen Verarbeitung als aktiver Kon-
struktions- bzw. Interpretationsleistung unterschieden wird, sowie (3) das
jeweilige Erkenntnisinteresse im Sinn einer forschungsleitenden Fragestel-
lung formuliert wird. Das Erkenntnisinteresse ist dann eben nicht auf das
Ganze, sondern nur auf einen Bedeutungsausschnitt, eine von vielen mogli-
chen Perspektiven der Betrachtung gerichtet. Der Vorteil besteht darin,
dass eine begrenzte Fragestellung durch solide Deskription sowie empirische
Uberpriifung verifiziert bzw. falsifiziert werden kann. Das Ergebnis ist ein
Interpretationsangebot, das in Bezug auf die jeweilige Fragestellung in einer
bestimmten soziokulturellen Situation und bei Personen mit einer jeweils
spezifischen Sozialisation seine Bedeutung und damit Giiltigkeit hat. Dar-
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Uber hinausgehende Wahrheiten sind im Forschungsbereich der Kulturwis-
senschaften nicht zu haben.
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Abstract

This paper develops a theory of audiovisual music perception on the basis of neuro-
physiological and psychological research on the intermodality of perception and
convergence of the senses. Six modes of perception are described (from music per-
ception to visual perception), which are then discussed regarding the analysis of
music in film and video. It is shown that each different way of adding meaning to
the multimedial interplay of music, picture and text produces new material for
new forms of intermodal perception. The more dimensions an object of perception
contains the greater is the variety of possible interpretations, if all intra- as well as
intersubjective inventories of experience are taken into consideration. An analysis
that remains immanent to the structure of film music or music video can therefore
result only in suggestions for interpretation, which require empirical tests regar-
ding specific queries and specific groups of audiences.
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KONTEXTUELLE KONTINGENZ:

MUSIKCLIPS IM WISSENSCHAFTLICHEN UMGANG'

Christoph Jacke

1. Einleitung

In der letzten Zeit leuchtete das wissenschaftliche Scheinwerferlicht an den
Musikclips? vorbei. Jiingst schrieb die Frankfurter Rundschau gar von der
Bedrohung der Clips durch den »eigenen Akademismus« (Kothenschulte
2002: 23). Die Journalistin Fee Magdanz spricht von einem Verkommen der
Popkultur zum Allgemeingut durch wissenschaftliche Substitutionsversuche®:

»Es gibt Seminare tiber die Sprache des HipHop, tiber Techno-Moden,
Musikvideokultur und natiirlich Poptheorie, gepaart mit oder gar rudimentéar
resultierend aus der Fluktuation der Fragen der Gender und Cultural Studies.
Nicht nur weil Pop aus sich selbst heraus die politischen Aspekte seiner Iden-
titdt verworfen hat, sondern auch, weil er zu einer staubigen Theorie wurde,
haben die gelebten Codes ihre Eindeutigkeit, den festen Standpunkt, von
dem aus sie gesetzt wurden, und damit letztlich ihre Radikalitét verloren«
(Magdanz 2001: 133).

1 Ich danke den Studierenden, die an meiner Lehrveranstaltung »Exemplarische
Kulturanalyse: Musikvideoclips — Kunst fur die Massen?« an der Universitat
Minster im Sommersemester 2002 teilgenommen haben, fiir Anregungen und
Diskussionsbereitschaft.

2 Im Weiteren verwende ich den Begriff Clip als Kiirzel fir medientechnologisch
basierte und massenreproduzierte Musikkurzfilme. M.E. kann im Zeitalter der
immer noch boomenden Internet-, CD ROM- und DVD-Rezeption nicht langer von
Musikvideos geschrieben werden.

3 Magdanz ist insofern Recht zu geben, als dass das vor allem emphatische Erle-
ben und Erfahren von Popkultur nicht zu verwissenschaftlichen ist; die Be-
obachtung dessen aber m.E. durchaus. Im iibrigen: fliichten sich nicht einige
der von Magdanz beschriebenen Popkulturzeitzeugen in Richtung Verwissen-
schaftlichung, um ihr genau dadurch (erneut) eine besondere, ggf. sogar zu
musealisierende Bedeutung zuzuschreiben?
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Bei der Preisverleihung des MuVi-Preises der Oberhausener Kurzfilmtage
2002 schienen sich Juroren, Regisseure und Musiker seltsam einig, dass diese
Auszeichnung keine besonderen Auswirkungen fiir die eigenen Laufbahnen
hat und die Clips eher als Abfallprodukt anderer Tatigkeiten (z.B. Film- und
Fernsehdokumentationen, Club-Visualisierungen) verstanden werden soll-
ten. Zu diesem offensichtlichen Bedeutungsverlust scheint zu passen: Der
Konsum von Musik, dementsprechend die Rezeption von Clips und Musikfern-
sehen im allgemeinen, wird im Datenreport 2002 des Statistischen Bundes-
amtes (2002) nicht erfasst.

Gleichzeitig lasst sich nicht Ubersehen, dass MTV und VIVA zu den be-
kanntesten Musiksender-Marken in Deutschland zahlen und tagliche Publika
erzeugen, von denen andere Formate nur traumen konnen (vgl. Kurp/Hau-
schild/Wiese 2002). Ferner liefen in den letzten Jahren mit Pop 2000 und
den Fantastic Voyages zwei sehr beachtete und wiederholte Doku-
mentationen zu Popmusik und ihrer Visualisierung im deutschen Fernsehen.
Als weiterer Indikator fir die mediengesellschaftliche Aufmerksamkeit fiir
Musikclips seien die durch die DVD- und Computertechnologien immer
schneller und leichter zu produzierenden und rezipierenden Zusammenstel-
lungen von Musikclips erwahnt.* Lars Henrik Gass, Leiter der Internationalen
Kurzfilmtage in Oberhausen, konstatiert sogar — ganz entgegen des Ein-
drucks von der MuVi-Awards-Preisverleihung — ein neu erwachtes Interesse
an den Clips:

»Gerade die visuelle Seite der Musikvideos hat durch das Abtreten des Inter-
preten und seiner >Instrumente« in der elektronischen Musik der letzten Jahre
und durch die Wahrnehmung der enormen Imagepotenziale der Musikvide-
os einen ungeahnten Gestaltungsspielraum erhalten. Es gibt hier so etwas wie
eine Anziehungskraft zwischen neuen Klangwelten und ihrem visuellen
Widerpart« (Gass 2001: 88).

Es ist offensichtlich an der Zeit, sich erneut und um so intensiver mit Musik-
clips zu beschaftigen.

Ein kurzer Blick auf die Geschichte wissenschaftlicher Behandlungen von
Clips soll zu der Frage fuhren, warum zunachst solcherlei Thematiken in den
wissenschaftlichen Diskursen nur vereinzelt aufgegriffen wurden und eine
fundierte Verbindung und Erganzung verschiedener Standpunkte bzw. Dis-
ziplinen zu diesem Thema bis heute nur selten angewendet und umgesetzt
wurde. Wie sollen etwa bei einer Produktanalyse Medienkulturwissenschaft-

4 Zwei aktuelle Beispiele fiir Kompilationen aus dem Bereich nicht-kommerzieller
Clips und Tracks auf DVD sind Various Artists - Visual Niches - Extraordinary
Music Videos (E:Motion / EFA) und For Promotional Use Only - Musivideos aus
dem Off (Bold); beide im Jahr 2002 veroffentlicht.
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ler einen Clip fundiert erforschen, ohne den Sound analysieren zu konnen?
Wie sollen Musikwissenschaftler einen Song mit Clip sezieren, ohne die Be-
wegungsbilder bspw. filmanalytisch untersuchen zu konnen? Wie sollen und
konnen intra-, inter- und vor allem transdisziplinar die Beziehungen zwi-
schen Bildern und Tonen betrachtet werden?

In meinem Beitrag werde ich nach dem historischen Abriss eine mogliche
Differenzierung der Analyseebenen des massenkommunikativen Prozesses
Musikclip und des Kompaktbegriffs Musikclip vorschlagen, anhand derer sich
die vornehmlich betroffenen Disziplinen zuordnen, koorientieren und somit
groBere, transdisziplinare Forschungsprojekte vorbereiten konnen. Beispiel-
hafte Fragestellungen solcher Projekte sollen anschlieBend aufgelistet wer-
den, um dann ein vorlaufiges Fazit zu ziehen.

2. Clip-Geschichten

»Die triviale Bilderfiille von heute einfach nur festzustellen, wie es kulturkri-
tische Mode ist, ist selbst trivial, hat einen phobischen oder manischen Zug.«
(Neubaur 2002: 1079)

Es wurde bereits vieles Uber die Visualisierung und Medialisierung der pop-
kulturellen Lebenswirklichkeiten gesagt und geschrieben. Die oben zitierte
Religionswissenschaftlerin Caroline Neubaur weist zum einen zu Recht dar-
auf hin, dass die Rolle des medialisierten Bildes meistens nur beklagt, nicht
aber analytisch durchdrungen wird.> Zum anderen beziehen sich laut Neu-
baur die feuilletonistischen und wissenschaftlichen Lamenti zu pauschal auf
die so genannte Bilderflut, da es doch offensichtlich allgemeiner um einen
Uberfluss an Informationen geht (vgl. Neubaur 2002: 1081). Dies ist m.E.
nicht ganz richtig: Es gibt keinen aufmerksamkeitsokonomischen kognitiven
Overload, es kann immer nur kognitiv soviel aus der Umwelt verarbeitet
werden, wie eben verarbeitet werden kann. Jedes kognitive System ist sein
eigener Gatekeeper. Was die meisten Autoren in diesem Zusammenhang be-
schreiben, ist ein Uberfluss an Informationsangeboten bzw. ein Uberangebot
an Moglichkeiten, ein Kontingenz-Overload. Und diese Moglichkeiten von
Bilderangeboten haben sich im Zusammenhang mit der Ausdifferenzierung
des deutschen Mediensystems in den letzten knapp zwanzig Jahren deutlich

5 Allerdings klingt Neubaurs Aburteilung von Medienwissenschaftlern und Semio-
tikern als ahnungslose >Gucker< und die damit einhergehende Einforderung
kunstwissenschaftlicher Qualifizierungen zu verallgemeinernd, haben sich doch
langst in allen drei Feldern Spezialisten fiir etwa Theorien des Bilds herausdif-
ferenziert.
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vervielfacht. Wenn sich einst jugendliche Rezipienten eine Woche lang auf
die neue Folge von Formel Eins freuten und vorbereiteten, um -ihre< Idole
via Clip oder via Fernsehauftritt zumeist einmalig bewundern zu konnen,
gibt es heute eine kaum noch zu iiberschauende Angebotsmoglichkeitenviel-
falt. Dies heiit kulturlich (sensu P. Janich) nicht, dass die Angebote selbst
mannigfaltig sind. Aber darum soll es hier nicht gehen.

Mit der erwahnten Ausdifferenzierung der musikalischen Angebote und
ihrer immer weiter verbreiteten Vermarktung gingen in den 1980er und
1990er Jahren auch erste wissenschaftliche Beobachtungen einher. Wegwei-
send sind unter den friihen Veroffentlichungen sicherlich die Beobachtungen
von Veruschka Body und Peter Weibel (1987), die den Musikclip aus seinen
Vorlaufern der Videokunst heraus beschreiben und mit zahlreichen Gastau-
toren ausfiihrliche Uberblicke iiber den seinerzeit synchronen und vor allem
diachronen Zusammenhang von Kunst- und Musikkultur liefern. Bereits Ende
der Achtziger erkannte Weibel zudem entdramatisiert die Werbefunktion
von Musikclips, indem er sie als visuelle Logos fiir akustische Logos, die Pop-
songs eben, bezeichnet (vgl. Weibel 1987b: 274). Gegeniiber eher histori-
schen Abrissen® und Beitragen zur Einordnung von Clips und allgemeiner
Popmusik zwischen Kunst und Nichtkunst” gibt es konkrete Analysen zu ein-
zelnen Clips oder Kiinstlern® und Rezeptionsanalysen®. In all diesen Ausfiih-
rungen wird klar, wie schwer eine auf einen Aspekt beschrankte Unter-
suchung ist und aus welch unterschiedlichen Perspektiven und Disziplinen
(also Kontexten) die Clips analysiert werden.

In ihren hilfreichen Uberblicken mit ausfiihrlichen Bibliographien kristal-
lisieren Neumann-Braun/Barth/Schmidt (1997) bzw. Neumann-Braun/
Schmidt (1999) im Wesentlichen vier Themen- und Problembereiche zu
Musikclips heraus, auf denen sich die oft zwischen Wissenschaft und Journa-
lismus maandernden Auseinandersetzungen bewegen:

— Videoclips zwischen Avantgarde und Popularkultur,

— Geschichte, Okonomie und Produktion von visueller Musik und Musik-
video,

— Produktanalysen von Videoclips,

— Nutzung und Rezeption von Videoclips und Musikfernsehen.

6 Vgl. statt anderer Langhoff 1999, Morgenroth 1994, Weibel 1987a, Winter & Ka-
gelmann 1993.

7 Vgl. statt anderer Diederichsen 2001 und die Beitrage in Bianchi 1996, 1997.

8 Vgl. statt anderer Altrogge 2000a, 2000b, 2000c, Richard 2001 und die Beitrage
im dritten Kapitel von Neumann-Braun 1999.

9 Vgl. Bechdolf 2002, Kurp, Hauschild & Wiese 2002 (S. 37-59), Rosing 2002 und
Schwichtenberg 1992.
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Obwohl der Soziologe Klaus Neumann-Braun und seine Mitarbeiter einen ers-
ten Uberblick {iber die vorherrschenden Beobachtungen geben und somit die
Komplexitat der Diskursmoglichkeiten uber Clips und Fernsehen dankens-
werterweise reduzieren, fallt doch bereits an der analytischen Kategorisie-
rung die mangelnde Trennscharfe auf. Fur wen sind Clips Avantgarde
und/oder Popularkultur? Wie sollen gesellschaftliche Kategorisierungen
etwa von Zeitgeschichte gelost betrachtet werden? Wie sollen Produktanaly-
sen beobachterunabhangig (Stichwort: teilnehmende Beobachtung ohne teil-
zunehmen) stattfinden etc.?

Eine alternative Kategorisierungsmoglichkeit des Themenfeldes Musik-
clips nimmt der Soziologe Michael Altrogge (2000a: 5-7) in Anlehnung an
einen Aufsatz des amerikanischen Kommunikationswissenschaftlers Joe Gow
(1992) vor:

— Studien zur Geschichte von Musikvideos,

— inhaltsanalytische Studien zum Text Musikvideo,
— rezipientenorientierte Studien,

— kritische Studien.

Auch bei diesem Schema fallen thematische Uberschneidungen auf, die
eventuelle Codierungen im Rahmen von Meta-Analysen erschweren wiirden.
Altrogge selbst modifiziert auch deshalb Gows Kategorien und betont die
notwendige Fokussierung der Forschung auf den Zusammenhang von Bild
und Ton und der damit einhergehenden Bedeutungskonstituierung auf drei
Ebenen (vgl. Altrogge 2000: 19-20):

— Produktionsasthetische Strukturbestimmung,
— rezeptionsasthetische Fragestellungen,
— kommunikatunabhangige (externe) Funktionsbedingungen.

Fiir Altrogges Analyse des Zusammenspiels von Ton und Bild mag diese Kate-
gorisierung sinnvoll erscheinen, einer iibergreifenden Betrachtung von Mu-
sikclips, wie dies etwa jiingst auch Kathrin Fahlenbrach gefordert und vor-
bereitet hat (vgl. Fahlenbrach 2002), kann sie nur eingeschrankt dienen.
Eine ganzlich andere Kategorisierung schlagt der Kulturwissenschaftler
Thomas Dillo (2000: 262) vor: Dillo betrachtet den Clip als Teil eines Ge-
samtkunstwerks »Popmusiker/Popmusikerin«, das durch drei wesentliche,
rezipientenorientierte Leitdifferenzen bestimmt wird:

— Cool/heiB (uncool),
— naturliche/virtuelle Korperlichkeit,
— Kiinstlichkeit/Authentizitat.
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Auch hier wird schnell klar, dass diese Kategorien auf die Analyse der Re-
zeption von Medienpersonen angewendet werden konnen, sie aber bei der
Beriicksichtigung des Gesamtbereichs Musikclip weite Felder unbearbeitet
lassen miissen.

Die vier hier genannten moglichen Kategorisierungen zeigen das Dilem-
ma des Forschungsfelds Musikclip exemplarisch: aus unterschiedlichen Dis-
ziplinen und Schulen wird sich mit verschiedenen Motiven und divergieren-
den Definitionen dem Untersuchungsgegenstand Musikclip genahert. Nur
auBerst selten werden libergreifende Herangehensweisen erwahnt und um-
gesetzt. Zwar bleibt Altrogges iiberaus opulente Studie eine lobliche Aus-
nahme, eine, wie er selbst im Vorwort schreibt, »lange Reise« (Altrogge
2000a: V). Doch selbst dessen dreibandiger Versuch scheint letztlich — vom
hohen Arbeitsaufwand einmal abgesehen'® — an Einzelfillen orientiert und
monoperspektivisch bleiben zu miissen. Das belegt bereits ein erster Blick
auf die Auswahl der dort untersuchten Clips. Aber warum sollten sich nicht
eben ganze disziplineniibergreifende Forscherteams an solch faszinierende
Zusammenhange wie Clips und ihre Kontexte heranwagen, Reprasentativitat
erzeugen und am berlichtigten Puls der Zeit bleiben?

3. Analyseebenen des massenkommunikativen
Prozesses Musikclip und des Kompaktbegriffs
Musikclip

Um Neubaurs bereits erwahnte, berechtigte Kritik der Kontraproduktivitat
vieler Wissenschaftler wieder aufzunehmen und dazu beizutragen, dass die-
se in Bezug auf den Untersuchungsgegenstand Musikclips zumindest entkraf-
tet wird, schlage ich eine eigene, an Siegfried J. Schmidts Ausfiihrungen
(1994, 2002) orientierte, analytische Kategorisierung des Bereichs Musikclip
in Form des Massenkommunikationsprozesses Musikclip vor.!" Diese Katego-
risierung offeriert eine komplexe Strukturierung des Problembereichs auf
abstraktem Niveau, »um forschungspraktisch notige Begrenzungen einschat-
zen, begriinden und eventuell kompensieren zu konnen« (Schmidt 1994: 13).

Analysiert man auf dieser Folie den Gesamtbereich Musikclip in Deutsch-
land, so sollte das System Musikclip in die von Schmidt fiir das Fernsehsys-
tem der Bundesrepublik Deutschland heraus gearbeiteten Handlungsdimen-

10 Zwischen Einreichen und Publizieren seiner Studie benodtigte Altrogge ca. vier
Jahre.

11 Zur generellen Bedeutung des Prozessualen in der Popkulturanalyse und -praxis
vgl. Higel 2002, S. 64-68.
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sionen Produktion, Distribution, Rezeption und Weiterverarbeitung'? einge-
teilt werden:

Produktion: Musiker, Kiinstler, Regisseure, Schauspieler etc.,

Distribution: Plattenfirmen, PR- bzw. Werbeagenturen, Musiksender, Ki-
nos, Journalisten etc.,

Rezeption: Musikhorer, Fernsehzuschauer, Fans etc.,

Weiterverarbeitung: Fans, Journalisten, Kritiker.

In diesen Dimensionen wiederum handeln die beispielhaft aufgezahlten Akt-
anten in Bezug auf die Medienangebote — hier Musikclips — in ganz be-
stimmten Rollen, die teilweise professionalisiert und institutionalisiert sind,
»denn Medienangebote gibt es nur fir Aktanten, und diese gehen immer in
einer fur sie je spezifischen Weise in konkreten Kontexten damit um; und
Handlungen, die — im weitesten Sinne — auf Medienangebote konzentriert
sind, beziehen sich in vielfaltiger Weise aufeinander und beeinflussen sich
gegenseitig« (Schmidt 1994: 13). Durch diese Einteilung wird m.E. ein struk-
turierter Uberblick iiber den komplexen Gesamtzusammenhang Musikclip
ermoglicht. Erst so kann forschungsokonomisch eingeschatzt und systema-
tisch vorgegangen werden. Ferner lasst sich in diesem Schema eine sinnvolle
Ausdifferenzierung des Rezeptions- als auch gesamten Kommunikationspro-
zesses erkennen, wie sie zuletzt Oliver Kautny (2002) speziell fir Aspekte
der musikalischen Rezeptionsgeschichte von Musik vorgetragen hat.

Eine zweite Einteilung scheint im Hinblick auf terminologische Klarheit
beziiglich des Musikclips notwendig: Wenn Wissenschaftler von Musikclip als
Medium reden, meinen sie manchmal die Bilder, manchmal das bereits
erwahnte Kunstwerk, manchmal den Song oder die Band, selten aber den
kompakten Gesamtzusammenhang Musikclip.'® Auch hier sei daher eine ge-
naue Definition vorgeschlagen, angelehnt wiederum an Schmidt, der einen
Medienkompaktbegriff als Systematisierungsinstrument mit vier, sich unter
jeweils konkreten soziohistorischen Bedingungen bzw. Kontexten uber sozia-
le Handlungen selbst organisierenden Wirkungszusammenhangen beschrie-
ben hat (vgl. Schmidt 2002: 56-57 bzw. Jacke/Jinger/Zurstiege 2000: 32-
33):

12 Schmidt schreibt von Verarbeitung, ich erganze diese Handlungsdimension um
das Prafix, um das Erstellen eines neuen Medienangebots durch den Rezipienten
und den sich damit anschlieBenden, weiteren Kommunikationsprozess zu ver-
deutlichen.

13 Vgl. zu den divergierenden Begriffen grundsatzlich Hoffmann 1999.
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Kommunikationsinstrumente: hier die materialen Gegebenheiten Buch-
staben (Schriften), Bildelemente (Gesamtbilder), Tone/Noten (Nota-
tionen, Partituren, Kompositionen),

Medientechnologien: hier Studio-, Tontrager- und zum Beispiel Film-
technologien,

Sozialsystemische Komponenten: hier Organisationen wie Plattenfirmen,
Distributionsfirmen (Vertriebe), Werbeagenturen, Musiksenderredak-
tionen etc.,

Medienangebote: hier der eigentliche Musikclip, dessen Produktion,
Distribution, Rezeption und Weiterverarbeitung kultirlich durch die
drei anderen Faktorenblindel gepragt ist.

Im Grunde lassen sich diese beiden Bezugs- und Beobachtungsplattformen
auch auf den Gesamtbereich Musik(industrie) ausdehnen. Doch hier geht es
um die wissenschaftliche Behandlung speziell von Musikclips als >Mehr-als-
Medienangeboten:. SchlieBlich werden Musikclips erst in komplexen Bezie-
hungsgeflechten aus juristischen, okonomischen, sozialen, politischen und
anderen Kontexten beobacht- und analysierbar. Die Integriertheit des Clips
als Medienangebot in solche kompakten Zusammenhange und die Abhangig-
keit von den anderen Ebenen und auch Prozessstufen sollte aber klar ge-
worden sein.

4. Transdisziplinare Ausrichtung der Clipanalyse

Begibt man sich als Medien- und Kommunikationswissenschaftler an den Un-
tersuchungsgegenstand Musikclip und legt die beiden terminologischen
Schablonen Kommunikationsprozess Musikclip und Kompaktbegriff Musikclip
zu Grunde, diirfte eine erste Ubersicht iiber mogliche zu analysierende Ge-
biete leichter fallen. Die folgenden exemplarischen Fragestellungen zu den
beiden Einteilungen sollen genauer beleuchten, in welche disziplinare Rich-
tung die jeweiligen wissenschaftlichen Beobachtungen fiihren konnen und
wie ahnungsloses bzw. »wildes Analysieren« (Neubaur 2002: 1083) vermie-
den werden kann:
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4.1 Fragestellungen Massenkommunikationsprozess
Musikclip

Produktion:
Motive der Musiker,
Motive der Regisseure,
Uberschneidungen der beiden Rollenmotive,
Bedeutungen weiterer Rollen fiir den Clip wie Kiinstler etc.,
Produktionsablaufe,
Produktionsasthetik,
okonomische Aspekte der Produktion,

Distribution:
Motive der Vertriebe,
Bedeutung und Rolle der Werbung und PR,
Bedeutung und Rolle der institutionalisierten Musikmassenmedien (TV-
Sender etc.),
Konkurrenz auf den Markten / okonomische Aspekte,
Distributionsablaufe,
Distributionsasthetik,
okonomische Aspekte der Distribution,

Rezeption:
Motive der Rezipienten,
Gruppen von Rezipienten,
Rezeptionssituationen,
Rezeptionsablaufe,
Rezeptionsasthetik,
okonomische Aspekte der Rezeption,
Verstandnis der Clips und ihrer Elemente,

Weiterverarbeitung:
Bedeutung der Clips flir Alltagsstrukturierungen und anschlieBendes Han-
deln,
Weiterverarbeitungsablaufe (Produktion von Anschluss-Medienangeboten),
Weiterverarbeitungsasthetik,
okonomische Aspekte der Weiterverarbeitung,
Fankulturen,

Anhand dieser Themendimensionen und Fragefelder zeigt sich eine klare
Analyselastigkeit in Richtung Medien-, Kommunikations- und Kulturwissen-
schaft. Aber sicherlich diirften auch Wissenschaftler angrenzender Bereiche
wie etwa Musik- und Kunstwissenschaft, Psychologie, Padagogik und Sozio-
logie ganz besondere Interessen an den Prozessstufen des Musikclips haben
und ihre eigenen Theorien und Methoden in die Analysen mit einbringen. Im
Grunde lassen sich so innerhalb der Dimensionen und anhand der dort zu
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bearbeitenden Fragefelder transdisziplinare Forscherteams zusammenstel-
len und somit ganz neue Wissenschaftsgruppierungen zu einem Thema kon-
stituieren.

4.2 Fragestellungen Kompaktbegriff Musikclip

Kommunikationsinstrumente:
Analyse von Bildelementen und deren Bedeutung fir das Gesamtbild des
Clips,
Analyse von Tonelementen und deren Bedeutung fur den Klang eines Clips,
Analyse von Schriftelementen (z.B. Slogans) und deren Bedeutung fiir die
Gesamtschrift bzw. -text Clip,

Medientechnologien:
Bedeutung unterschiedlicher Technologien fiir die Produktion, Distribution,
Rezeption und Weiterverarbeitung von Clips,
Kommunikationsvoraussetzungen bzw. -barrieren durch Technologien,

Sozialsystemische Komponenten:
Analysen von Filmteams, Redaktionen, Labels, Vertrieben etc.,
Vermarktungs- und musikwirtschaftliche Untersuchungen,

Medienangebote:
Analyse des gesamten Medienangebots Clip (Beriicksichtigung aller unter
Kommunikationsinstrumente genannten Elemente),
Asthetik der Clips,
Platzierung der Medienangebote im Programmfluss (Flow),
Programmanalyse,

Anhand dieser Themendimensionen und Fragefelder zu den einzelnen Kom-
ponenten des Kompaktbegriffs Musikclip wird deutlich, was gemeint sein
und analysiert werden kann, wenn Wissenschaftler von Clips oder vom Me-
dium Musikclip reden. Hier zeigt sich ebenfalls, an welchen Stellen etwa
Kunst-, Musik-, Medien-, Wirtschafts- oder Kulturwissenschaftler mit ihrem
Spezialwerkzeug ansetzen konnen. Und genau an diesen Fragestellungen
wird deutlich, wie sehr eine nicht nur inter-, sondern vielmehr transdiszipli-
nare — also durch die Facher hindurch laufende — Analyse zum Beispiel im
Rahmen von groBeren Forschungsprojekten vonnoten scheint. Diese trans-
disziplinaren Ausrichtungen einer Clipanalyse, diese Methoden- und Theo-
riedialoge im Sinne von Helmut Schanze (2002) sollten bereits in der Ausbil-
dung, etwa in den immer noch viel zu selten stattfindenden Seminaren der
Hoch- und Fachhochschulen beginnen.
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Ein Beispiel: In einer eigenen Lehrveranstaltung zur Musikclipanalyse im
Sommersemester 2002 konnten unterschiedliche disziplinare Vor-Ausbil-
dungen Uberaus fruchtbar transdisziplinar genutzt werden — Synergie- und
Lerneffekte auch fiir den Dozenten inbegriffen. So wurden, nach einigen
theoretischen Voruberlegungen und der intensiven Diskussion verschiedener
Clip-Bereiche (Clip und Alptraum, Clip und Bild, Clip und Rhythmus etc.),
Ubergreifende medien-, wirtschafts-, geschichts- und insbesondere musik-
wissenschaftliche Herangehensweisen exemplarisch an Clips von Bob Dylan,
Bon Jovi oder Morrissey erprobt und iiber den Zusammenhang zwischen
Kunst und Werbung als gesellschaftlichem Zuordnungsbereich flir Musikclips
diskutiert. In den an die Veranstaltung anschlieBenden Leitfadeninterviews
mit den Seminarteilnehmern wurde nochmals deutlich, wie fruchtbar die
aus diversen Fachern zusammengetragenen Erfahrungen fur dieses Seminar
waren und wie sehr ein intensiverer, offenerer und uUbergreifenderer Zugang
zu popkulturellen und alltaglich omniprasenten Phanomenen wie Musikclips
in einer Medienkulturwissenschaft, aber auch in anderen Disziplinen seitens
der Studierenden gewiinscht wird.™

5. Fazit

»Internet Killed the Video Star?« Keinesfalls! Auch wenn die von mir befrag-
ten Studierenden das Musikfernsehen und auch das Internet eher als Neben-
beimedium fiir den Musikkonsum nutzen, so scheinen sich die zeitlich auf-
einander folgenden Medientechnologien vielmehr zu erganzen, denn zu ver-
drangen. Bemerkenswert bleibt die Bedeutung von Musikclips zur Informati-
on und vor allem Illustration von popmusikalischen Stiicken. Und auch wenn
die Interviews und zahlreichen, dariiber hinaus reichenden Gesprache zu
dieser Problematik nicht reprasentativ sein konnen, so wird doch klar, dass
das Interesse und die Sensibilitat an der Analyse popkultureller Medienan-
gebote weiter wachst und vor allem ein Strukturierungsbedarf der Problem-
bereiche besteht — und zwar uber so genannte Fachgrenzen hinaus.

Eine solche transdisziplinare Vorstrukturierung habe ich fur den Massen-
kommunikationsprozess Musikclip und den Kompaktbegriff Musikclip vorge-
schlagen, auch, um die bereits 1997 von Winfried Pape und Kai Thomsen
eingeforderte Multiperspektivitat aus medien- und musikwissenschaftlichen
Positionen bei der Clipanalyse einzulosen. Um die lobliche Ausnahme Micha-

14 Die Leitfaden wie auch die zehn auf MD aufgezeichneten, ca. 45minitigen, qua-
litativ und mit zumeist offenen Fragen ausgerichteten Interviews sind beim
Autor einzusehen.
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el Altrogge (2002a: 3) nochmals zu Wort kommen zu lassen: »Welche Wis-
senschaftsdisziplin sich auch beteiligt - die Welt der Musikvideos dient dazu,
die unterschiedlichsten Hypothesen zu illustrieren.« Warum sollte man diese
Hypothesen und ihre transdisziplindre Uberpriifung nicht weiter systemati-
sieren?

Literatur

Altrogge, Michael (2000a). Ténende Bilder. Interdisziplindre Studie zu Musik und
Bildern in Videoclips und ihrer Bedeutung fiir Jugendliche. Bd. 1: Das Feld und
die Theorie. Berlin: Vistas.

Altrogge, Michael (2000b). Ténende Bilder. Interdisziplindre Studie zu Musik und
Bildern in Videoclips und ihrer Bedeutung fiir Jugendliche. Bd. 2: Das Material:
Die Musikvideos. Berlin: Vistas.

Altrogge, Michael (2000c). Ténende Bilder. Interdisziplindre Studie zu Musik und
Bildern in Videoclips und ihrer Bedeutung fiir Jugendliche. Bd. 3: Die Rezepti-
on: Strukturen der Wahrnehmung. Berlin: Vistas.

Bechdolf, Ute (2002). »Puzzling Gender - Jugendliche verhandeln Geschlecht im
und beim Musikfernsehen.« In: Wozu Jugendliche Musik und Medien gebrauchen.
Jugendliche Identitét und musikalische und mediale Geschmacksbildung. Hg. v.
Renate Miiller, Patrick Glogner, Stefanie Rhein und Jens Heim. Weinheim und
Minchen: Juventa, S. 222-230.

Bianchi, Paolo (Hg.) (1996a). Art & Pop & Crossover (= Kunstforum International
Bd. 134). Ruppichteroth: Kunstforum-Biicherdienst.

Bianchi, Paolo (Hg.) (1996b). Cool Club Cultures (= Kunstforum International Bd.
135). Ruppichteroth: Kunstforum-Biicherdienst.

Body, Veruschka / Weibel, Peter (Hg.) (1987). Clip, Klapp, Bum. Von der visuellen
Musik zum Musikvideo. Koln: DuMont.

Diederichsen, Diedrich (2000). »Die Politik der Aufmerksamkeit. Visual Culture,
Netzkunst und die Unterscheidung von Kunst und Nichtkunst.« In: Imagineering.
Visuelle Kultur und Politik der Sichtbarkeit. Hg. v. Tom Holert. Koln: Oktagon,
S. 70-84.

Diillo, Thomas (2000). »Coole Korpermaschinen, hysterisierte Raume. Maskierte
Identitatsvokabeln in neueren Musik-Clips.« In: Kursbuch Kulturwissenschaft.
Hg. v. Thomas Diillo, Arno Meteling, André Suhr und Carsten Winter. Miinster
u.a.: Lit, S. 259-275.

Fahlenbrach, Kathrin (2002). Feeling Sounds: Emotional Aspects of Music Videos.
Halle-Wittenberg:  Manuskript  [http://www.arts.ualberta.ca/igel/IGEL2002/
Fahlenbrach.pdf; Download 20.12.2002].

Gass, Lars Henrik (2001). »Dekontextualisierungen. Was hat Popkultur mit (Kurz-)
Film zu tun?« In: Pop Unlimited? Imagetransfers in der aktuellen Popkultur. Hg.
v. Christian Holler. Wien: Turia u. Kant, S. 75-91.

Gow, Joe (1992). »Making Sense of Music Video: Research During an Inaugural Dec-
ade.« In: Journal of American Culture 15, Nr. 3, S. 35-43.

Hoffmann, Justin (1999). »Das Musikvideo als okonomische Strategie.« In: Das
Phantom sucht seinen Mérder. Ein Reader zur Kulturalisierung der Okonomie.
Hg. v. Justin Hoffmann und Marion von Osten. Berlin: b_books, S. 65-75.

38



KONTEXTUELLE KONTINGENZ

Hiigel, Hans-Otto (2002). »Zugangsweisen zur Populdren Kultur. Zu ihrer astheti-
schen Begriindung und zu ihrer Erforschung.« In: Populdre Kultur als reprdsen-
tative Kultur. Die Herausforderung der Cultural Studies. Hg. v. Udo Gottlich,
Winfried Gebhardt und Clemens Albrecht. Kéln: Herbert von Halem, S. 52-78.

Jacke, Christoph / Junger, Sebastian / Zurstiege, Guido (2000). »Aufdringliche
Geschichten — Zum Verhaltnis von Musik und Werbung.« In: Populdre Musik im
kulturwissenschaftlichen Diskurs. Hg. v. Helmut Rosing und Thomas Phleps
(= Beitrage zur Popularmusikforschung 25/26). Karben: Coda, S. 25-42.

Kautny, Oliver (2002). »Musikalische Rezeptionsgeschichte: Die Differenz zwischen
Wahrnehmung und Kommunikation.« In: Musik & Asthetik 6, H. 23, S. 46-60.

Kothenschulte, Daniel (2002). »Opas Video ist tot. Vom Bedeutungszwang befreit:
Musikclips bei den Oberhausener Kurzfilmtagen.« In: Frankfurter Rundschau, Nr.
105 (7. Mai), S. 23.

Kurp, Matthias / Hauschild, Claudia / Wiese, Klemens (2002). Musikfernsehen in
Deutschland. Politische, soziologische und medienbkonomische Aspekte. Wies-
baden: Westdeutscher.

Langhoff, Thomas (1999). »Video Killed the Radio Star. MTV und Clip-Kultur.« In:
»alles so schon bunt hier«. Die Geschichte der Popkultur von den Fiinfzigern bis
heute. Hg. v. Peter Kemper, Thomas Langhoff und Ulrich Sonnenschein. Stutt-
gart: Philipp Reclam jun., S. 228-240.

Magdanz, Fee (2001): »Prét-a-Pop. Stoff-Fetzen — Fragmente einer Geschichte von
Maskerade und Pop.« In: Sound Signatures. Pop-Splitter. Hg. v. Jochen Bonz.
Frankfurt/M.: Suhrkamp, S. 131-140.

Morgenroth, Gisbert (1994). »Geschichte der visuellen Musik.« In: Handbuch der
Musikwirtschaft. Hg. v. Rolf Moser und Andreas Scheuermann. Starnberg, Miin-
chen: Josef Keller (3. Aufl.), S. 287-294.

Neubaur, Caroline (2002). »Das Bild — Patient oder Kollege? Zur Psychoanalyse der
bildenden Kunst.« In: Merkur, Deutsche Zeitschrift fiir europdisches Denken,
H. 644, S. 1079-1090.

Neumann-Braun, Klaus / Barth, Michael / Schmidt, Axel (1997). »Kunsthalle und
Supermarkt — Videoclips und Musikfernsehen.« In: Rundfunk und Fernsehen 45,
Nr. 1, S. 69-86.

Neumann-Braun, Klaus / Schmidt, Axel (1999). »McMusic. Einfihrung.« In: VIVA
MTV! Popmusik im Fernsehen. Hg. v. Klaus Neumann-Braun. Frankfurt/M.: Suhr-
kamp, S. 7-42.

Pape, Winfried / Thomsen, Kai (1997). »Zur Problematik der Analyse von Video-
clips.« In: Step across the Border. Neue musikalische Trends — neue massen-
mediale Kontexte. Hg. v. Helmut Rosing (= Beitrage zur Popularmusikforschung
19/20). Karben: Coda, S. 200-226.

Richard, Birgit (2001). »Bild-Klone und Doppelganger. Vervielfaltigungsmechanis-
men in der Popkultur.« In: Transgene Kunst: Klone und Mutanten. Hg. v. Birgit
Richard und Sven Drihl (= Kunstforum International Bd. 157). Ruppichteroth:
Kunstforum-Blicherdienst, S. 55-111.

Rosing, Helmut (2002). »Populare Musik und kulturelle Identitat. Acht Thesen.« In:
Heimatlose Kldnge? Regionale Musiklandschaften — heute. Hg. v. Thomas Phleps
(= Beitrage zur Popularmusikforschung 29/30). Karben: Coda, S. 11-34.

Schanze, Helmut (2002). »Medien, Methoden, Theorien. Nachiiberlegungen zum
Methoden- und Theoriedialog des Sonderforschungsbereichs 240 -Bildschirm-
medien-.« In: Bildschirm — Medien — Theorien. Hg. v. Peter Gendolla, Peter
Ludes und Volker Roloff. Miinchen: Wilhelm Fink, S. 23-32.

39



CHRISTOPH JACKE

Schmidt, Siegfried J. (1994). »Einleitung: Handlungsrollen im Fernsehsystem.« In:
Vom »Autor«< zum Nutzer: Handlungsrollen im Fernsehen. Hg. v. Werner Faul-
stich. Miinchen: Fink, S. 13-26.

Schmidt, Siegfried J. (2002). »Medienwissenschaft im Verhaltnis zu Nachbardis-
ziplinen.« In: Einfiihrung in die Medienwissenschaft. Konzeptionen, Theorien,
Methoden, Anwendungen. Hg. v. Gebhard Rusch. Wiesbaden: Westdeutscher,
S. 53-68.

Schwichtenberg, Cathy (1992). »Music Video: The Popular Pleasures of Visual
Music.« In: Popular Music and Communication. Hg. v. James Lull. Newbury Park
u. a.: Sage (2. Aufl.), S. 116-133.

Statistisches Bundesamt (Hg.) (2002). Datenreport 2002. Zahlen und Fakten iiber
die Bundesrepublik Deutschland. Bonn: Bundeszentrale fir politische Bildung.
Weibel, Peter (1987a). »Von der visuellen Musik zum Musikvideo.« In: Body/Weibel

1987: 53-163.

Weibel, Peter (1987b). »Was ist ein Videoclip?« In: Body/Weibel 1987: 274-275.

Winter, Rainer; Kagelmann, H. Jirgen (1993). »Videoclip.« In: Musikpsychologie.
Ein Handbuch. Hg. v. Herbert Bruhn, Rolf Oerter und Helmut Rosing. Reinbek:
Rowohlt, S. 208-220.

Abstract

On the one hand, in the late 1990s in newspapers and special interest magazines as
well as in scientific publications discussions about music videos have decreased in
numbers. Regarding this fact it seems interesting that — on the other hand — espe-
cially because of new media technologies such as the internet and DVD there can
be observed a new kind of technical availability of music clips (»clip« here means
short music film, not only based on video technology). Moreover, there is a new
generation of scholars and intellectuals growing up who are open minded towards
the use and role of popular media culture (as materialized in form of music clips)
for everyday life. Obviously a new scholarship slowly develops from the temporarily
silence of media culture societies. My paper focuses on the complex communicative
process of music clips as well as on the complex concept of music clips to show a
way to categorise this topic and group different dimensions to analyse clips. Con-
sequently, this should lead to more structured and transdisciplinary approaches
within the above mentioned new scholarship.
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CHROMATISCHE IDENTITAT UND MAINSTREAM DER
SUBKULTUREN. EINE AUDIOVISUELLE ANNAHERUNG
AN DAS STILPHANOMEN MADONNA AM BEISPIEL DES

SONGS » MUSIC«

Heinz Geuen und Michael Rappe

»Lass es glitzern, lass es knallen, sei ein bunter Hund, wenn dir danach ist,
die Welt wird frith genug in Schutt und Asche versinken — Dekadenz auf
lustig fiir den Sofortgebrauch«, charakterisiert Thomas Gross (2000: 49)
Madonnas Produktion Music in seiner Rezension in der Zeit. Die These, »Ma-
donna verstehen« sei zu einem Intellektuellensport geworden — und kom-
plementar dazu »Madonna sehen« zu einem Volksvergniigen —, die Gross in
seinem umfangreichen Text mit wohligem Unbehagen auf der ersten Seite
des Zeit-Feuilletons ausbreitet, verweist nicht nur auf die verschobene
Werthaltung eines vom Popdiskurs der taz zum Feuilleton der Zeit umge-
stiegenen Meinungsfiihrers in Sachen Popularer Musik. Die gewahlte Formel
zeigt zugleich, wie wichtig der Kampf um den authentischen, »echten« Pop-
diskurs genommen wird. So klar es ist, dass man sich mit Bjork oder Daft
Punk auf der Seite der Distinktionsgewinnler des Kunst-Pop befindet, so
wichtig erscheint es zugleich, akribisch die Spreu vom Weizen zu trennen
und das Mainstream-Phanomen Madonna daher moglichst einhellig als cleve-
res Superphanomen popokonomischer Strategie zu entlarven.

Dass die Grenzen kultureller Legitimitat im Sinne dessen, was von wem
auch immer als Kultur akzeptiert und estimiert wird, flieBende sind, ist
mehr als eine Binsenweisheit im Vernissage-Smalltalk. Gabriele Klein hat
deutlich gemacht, dass die klassische Feld- und Habitustheorie Pierre Bour-
dieus im Falle von Crossover-Phanomenen der Popkultur in eine Sackgasse
fuhrt, da kulturelle Habitualisierung im Feld von Kunst und Pop zunehmend
nicht auf mimetische Identifikation mit dem einen oder anderen Feld ge-
richtet ist, sondern aktive Neu-Konstruktion, die Schaffung neuer Wirklich-
keiten bedeuten kann. Im Scharmiitzel zwischen Kunst und Pop geht es da-
her nicht nur um den Kampf um kulturelle Legitimitat, sondern, so Gabriele
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Klein, zunehmend um den Bruch mit den vertrauten Kontexten, denn »im
performativen Akt wird ein neues Territorium zwischen der dualistischen
Struktur von Hoch- und Massenkultur geschaffen, das auch andere Rezepti-
onsweisen provoziert und Geschmacksbildungen produziert« (Klein 2001:
63). Die Dangerous Crossroads von transkulturellen Identifikationsprozessen
hat George Lipsitz (1999: 66ff.) bereits Mitte der 1990er-Jahre beschrieben
und dabei unter Bezug auf die globale Interkulturalitat des HipHop-
Phanomens auf die stets gegenwartige Ambivalenz von universeller Identifi-
kationsmoglichkeit einerseits und kultureller Kolonialisierung anderseits
hingewiesen. Diasporischer Dialog oder Kontrolle durch Aneignung, polypho-
nes kulturelles Sampling oder nivellierende Assimilation: diese Frage ist wie
so haufig in Sachen Pop nicht ausschlieBlich auf der Materialseite zu klaren,
sondern im Kontext der okonomischen, politischen und sozialen Konstella-
tionen ihres Gebrauchs. Pop-Kultur als »Ordnung des Heterogenen in einer
hybriden, heterotopischen, polykontexturalen Welt« (Bronfen/Marius 1997:
29) zu interpretieren, heiBt daher unserer Auffassung nach, musikalische,
sprachliche und visuelle Zeichensysteme so prazise wie moglich zu beschrei-
ben, um potenzielle, nicht selten ambivalente Bedeutungskontexte ent-
schlisseln zu konnen.

Vor diesem Hintergrund widmen wir uns in dem vorliegenden Beitrag in
einem zugleich narrativen als auch interpretierenden Verfahren verschiede-
nen Zeichen- und Bedeutungsebenen in Madonnas Video »Music« (2000). Be-
sondere Aufmerksamkeit erfahrt dabei der Aspekt der mimetischen Aneig-
nung von subkulturellen Stilen — ein stilistisches Charakteristikum, das sich
durch das gesamte kinstlerische Schaffen Madonnas zieht.

[0'00"] Das Intro: Eine Stretchlimousine. Wir sehen einen O.G., einen so
genannten »original gangster«, am Steuer des Wagens, wihrend wir
im Hintergrund ganz leise eine Salsapianofigur und entferntes
Autohupen horen. Zusammen mit der Umgebung - sie weist sich
ihrem Auflerem nach als New York aus - assoziiert man schnell einen
multikulturellen Stadtteil, in dem die spanischsprachige Bevolkerung
inzwischen tiiberwiegt, auf jeden Fall aber eine etwas roughere
Gegend: Ghetto, Streetlife - aufregend und gefihrlich. Uber diese
leise Musik singt der Chauffeur im Patois-Idiom Jamaikas »Me ridin'
da punani, Me fellin' da punani« (Punani = weibliches Geschlechts-
teil), als an sein Fenster eine mit Brillianten besteckte Hand klopft.
Das Fenster geht herunter, wir sehen Madonna, goldschimmernd,
einen weiflen Stetson in der klassischen Cowboyform Belton-Lite-Felt
tragend. Es entspinnt sich ein kleiner Dialog;:

[020"] Chauffeur: »Is you Madonna?«

Madonna: »You're my driver?«
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[021"]

[042']

Chauffeur: »Is you Madonna? Your balloons look less big that they
doin' on telly. Booyakash, still definitely would!«

Madonna: »You wish!«
Chauffeur: »Adore, actually!«

[»Bist du Madonna?« - »Bist du mein Fahrer?« - »Bist du Madonna?
Deine Mopse sind viel kleiner, als sie im Fernsehen aussehen! Booya-
kash, auf jeden Fall!« - »Denkst du wohl!« - »Ich find dich Klasse!«]

»Booyakasha« ist eine Wortkreation, die ihren Ursprung in dem Wort
»Boo-ya« bzw. »Booyaka« hat, einer lautmalerische Nachahmung ei-
nes Pistolenschusses, das durch jamaikanische Dancehallkiinstler wie
Ninjaman oder die US-amerikanisch-samoanische Band Boo-Ya
T.R.I.B.E. Anfang der 1990er bekannt wurde.

Madonna gibt ihm eine CD. Er wirft sie ein, der Song »Music« be-
ginnt. Der Chauffeur steigt aus. Beim Aussteigen sehen wir seine
Montur. Auf dem Kopf trégt er ein Wave Cap, die zu der Zeit >ange-
sagteste« Kopfbedeckung in der Version der Streetwear-Marke Tom-
my Gear: Ein mit dem Schriftzug der Firma abgenéhtes Sttick Nylon.
Noch vor zwei Jahren war dies die aus einer schwarzen Strumpfhose
selbst gemachte Kopfbekleidung eines straighten Gangster-Ghetto-
bewohners. Sie diente als Signal, allzeit bereit zu sein, die Strumpf-
hose herunter zu ziehen und damit inkognito einen Raubiiberfall
oder ein Drive-By-Shooting zu erledigen (Krekow/Steiner/Taupitz
1999: 111). Kein Jahr spéter ist die Wave Cap Accessoire der globali-
sierten Casual-, Street- und Sportswear-Industrie. Weitere stilsichere
2000er Modezeichen sind eine schwarze Sportbrille mit gelben Gli-
sern und ein modisch geschnittener Bart. Der Fahrer ist zudem mit
einem rotglanzenden Trainingsanzug aus Lackleder oder vielleicht
Gummi bekleidet. Der Trainingsanzug dhnelt seinem Schnitt nach
den Trainigsanziigen, die oftmals von Breakdancern getragen wer-
den. Auf dem Riicken steht »R.I.P. [rest in peace] 2Pac« - eine Hom-
mage an den vor sechs Jahren bei einem Drive-By-Shooting gestorbe-
nen Westcoast Rapper Tupac Shakur, einem der Archetypen des
Gangster HipHop. Auf der Brust steht sein Name: Ali G. Und auf den
Armen (falls man die gesamten Style-Reprédsentanzen nicht verstan-
den haben sollte): Ghetto Pimp.

Ali G. hilt Madonna und zwei weiteren Damen die Tiir auf, steigt
selbst ein und das Cruisen kann beginnen. Per Split Screen-Verfahren
verdandert sich im Rhythmus der Musik die Kameraeinstellung, wir
gelangen in das Innere des Wagens. Im weiteren Verlauf des Films
dient im Ubrigen diese Technik, bei der »mehrere Bilder in der opti-
schen Bank gleichzeitig nebeneinander auf einen Filmstreifen kopiert
werden« (Monaco 1980: 399) - auch in Form von grofler werdenden
Blasen, Sternchen oder Sektgldsern - zur Trennung von Erzahlstran-
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gen oder zu Perspektivwechseln. Gleichzeitig ist das Screen Splitting,
sind die eingeblendeten Worte »Dance«, »Rebel«, »Together«, »Mu-
sic«, »Boogie Woogie« oder »Acid Rock« aus dem Text des Liedes in
ihrer Flowerpower-, Hippie- oder Las Vegas-Showbiihnen-Typo-
grafie eine Reminiszenz an die Asthetik der 1960er und 1970er-Jahre,
reprdsentiert in Filmen wie Thomas Crown ist nicht zu fassen (1968)
oder in Blaxploitationfilmen wie Shaft (1971).

In der Bilderwelt von »Music« -leiht< sich Madonna den Ghetto-Fabulous-
Style, einen afroamerikanischen Stil, der bis zur Selbstkarikatur das Fantas-
ma von Macht und Luxus reprasentiert: Manner, die sich wie Zuhalter ge-
barden und sich bildhaft in der Tradition der so genannten Sugar Daddys be-
finden. Diese Tradition reicht von den Lindy Hop tanzenden Homeboys der
1950er-Jahre iiber die Brothers and Pimps der Blaxploitation-Ara bis hin zu
den Real Underdogs und Players der heutigen Tage. Dazu gehort auch die
klischeehafte Inszenierung von Frauen als Ubersexualisierte, animalische
und stets verfligbare Wesen. Medial gepragt wurde dieser Style durch die
Eastcoast-Rapper Puff Daddy und Lil' Kim sowie R'n'B-Sangerin Mary J. Blige:
Goldringe an jedem Finger, mehrere Goldketten, davon eine mit dem
Schriftzug »money«, goldene Armbander, Stetson-Hut, bodenlanger Pelz,
Designerkleidung und Goldeinlagen in den Zahnen (Taraborelli 2001: 416ff.).
Mit dem Ghetto-Fabulous-Style befinden wir uns aber langst in dem Kreis-
lauf des von Ben Sidran (1985: 30) beschriebenen Doubletalks, geht es hier
doch offensichtlich auch um die kreative Aneignung unterdriickender Stig-
mata und um deren ambivalente Benutzung als parodisierende Waffe des
Widerstands (de Certeau 1988: 14ff.). Zugleich vermittelt sich aber auch ei-
ne regressive Ebene, die im Wunsch nach Assimilation, nach Teilhabe am
Feld des Erfolgs Ausdruck findet. Diese ambivalente Struktur afro-amerika-
nischer Kultur hat eine lange Tradition. Man denke an die Minstrel-Shows, in
denen »die Schwarzen eine weitere Farbschicht auflegten und ihre Gesange
und Tanze zurlickeroberten und dabei sogar die der WeiBen umformten oder
Ubersetzten« (Deleuze/Guattari 1997: 190). Auch die Selbstinszenierung vie-
ler schwarzer Komiker wie Eddie Murphy oder Arsenio Hall als signifying
monkeys seien als Beispiele genannt. Besitzen solche Inszenierungen nun
subkulturelles Potenzial der Veranderung oder starken diese zwiespaltigen
Formen subversiver Kritik letztlich das System, das sie kritisieren, wie es
Spike Lee in seinem Minstrel Show-Film [t's Showtime aus dem Jahre 2000
formuliert?

[0'55"] Cruising Part I: Die Fahrt durch eine zunéchst menschenleere urbane
Szenerie beginnt. Madonna und ihre Begleiterinnen, explizit keine
Schauspielerinnen, sondern Debi Mazar und Nicki Harris - zwei
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langjéhrige Freundinnen, mit denen sie in der Tat in ihren frithen
Jahren in New York genauso um die Hauser zog, wie sie es hier
nachspielt - stimmen sich auf eine lange Party-Nacht ein. Wahrend
die tiberdimensional lange goldene Stretchlimousine mit einer Raub-
katze als Kiihlerfigur durch die noch leeren Stralen Downtowns glei-
tet, flieBt im Wagen der Sekt in Strémen.

[1'52"] Clubbing Part I: Wir befinden uns in einem Klub. In einer tanzenden
Menge vergniigen sich Madonna und Gefolgschaft. Es wird getanzt,
Madonna flirtet mit einer Tanzerin. Im Gegenschnitt sehen wir Ali G.,
diesmal im gelben Outfit mit der Riickennummer 69 und den {ibli-
chen Ghetto-Pimp-Applikationen an den Armeln als mit Schallplat-
ten hantierenden DJ. Ein weiterer Ali G. versucht sich im Breakdance
und vollfiihrt stimperhaft Spins und Moves.

[213"] Dazwischen sehen wir DJ Ali G. in authentischen Ghettoposen: Unter
anderem streckt er beide Arme in Richtung Kamera und formt mit
seinen Handen jeweils ein »W«: Zeigefinger und kleiner Finger sind
gespreizt, wiahrend der Mittel- und der Ringfinger gerade tibereinan-
der gelegt sind: »W« - das Zeichen fiir Westside. Ein urspriingliches
Erkennungszeichen von Gangs aus Los Angeles, heute zur globali-
sierten HipHop-Geste standardisiert: »Westside, Baby!« Das bedeutet
soviel wie: »Ich bin down mit dir, ich bin real, dope und nicht whack,
ich bin authentisch, ich bin HipHop und zwar strictly!«

Madonna nimmt den in seiner Ambivalenz ohnehin schon parodierenden
Ghetto-Fabulous-Style aus dem Reprasentationskontext der HipHop-Commu-
nity und treibt die Parodie in zweifacher Hinsicht weiter: Zunachst ironisiert
sie die glamourose Potenzprahlerei durch die Person von Ali G., dem Alter-
ego des britischen Comedy-Stars Sasha Baron Cohen, der wiederum in seinen
popularen Fernseh-Sketchen genau jenen Typus von Jugendlichen persi-
fliert, der auf Englands StraBen US-amerikanischer HipHop-Kultur nachei-
fert. Ahnlich wie bei den deutschen Comedy-Duos Mundstuhl bzw. Erkan &
Stefan geht es um Proll-Comedy, um politische Unkorrektheit. Das funktio-
niert in beide Richtungen: als subversive Kritik an den Distinktionstrategien
der feinen Unterschiede und als das Lachen einer Mehrheit uUber die Defizite
einer Minderheit, wobei sich hier der Kreis zur amerikanischen Minstrel
Show schlieft. Die zweite Wirkungsebene von Madonnas Videoinszenierung
ist die Transformation des zutiefst homophoben Ghetto-Fabulous-Style in
eine Crossgender-Situation: Der Dragking als -Frau-zu-Mann<-Transvestit
wird zur Dragqueen umgewandelt, erkennbar allein schon an dem Wortspiel
Muff Daddy/Puff Daddy, das am Ende der Videostory auf dem Nummern-
schild der Limousine eingeblendet wird. Muff Daddy heifit wortlich tibersetzt
soviel wie »Mosen-Vater« und ist eine unschonere Variation des aus den
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1920er-Jahren stammenden Begriffs »Kesser Vater« bzw. des aus dem Engli-
schen entlehnten Begriffs »butch«, einer lesbischen Frau, die sich maskulin
benimmt und kleidet. Gleichzeitig stellt das Sprachspiel eine Verballhornung
des Namens Puff Daddy dar: Puff Daddy (alias Sean Combs alias P. Diddy) ist
Besitzer von Bad Boy Records und mit seinen Kunstlerinnen und Kunstlern
wie den R'n'B-Sangerinnen Faith Evans und Mary J. Blige sowie den Rappern
Notorious B.l.G. und Mase einer der Hauptreprasentanten des R'n'B-Ghetto-
Fabulous-Stils. Dabei wirkt — wie bei allen Inszenierungen Madonnas — das
Flirrende der Crossgender-Situation vordergriindig als Provokation: Lesbi-
sches Begehren, die Ubernahme mannlichen Sexualititsverhaltens in Form
des »Kessen Vaters« bzw. der »butch« bei einem gleichzeitig sehr femininen
AuBeren. Man kénnte auch sagen: Madonna spielt eine Frau, die einen Mann
spielt, der sich wie eine Frau kleidet. Ein Indiz fir die gezielte Inszenierung
dieser Indifferenz ist im Ubrigen, dass Madonna die Release-Party von
»Music« in der damals angesagten schwul-lesbischen Disko Catch One in Los
Angeles veranstalten lieB (Taraborrelli 2001: 430ff.)

Hinter der von Madonna seit Beginn ihrer Karriere benutzten Strategie
der Ubernahme subkultureller Sujets steckt eine Thematik, die sich wie ein
roter Faden durch ihre kunstlerische Arbeit zieht. Madonna entwirft — im
Spannungsverhaltnis von kiinstlerischer Kreativitat und okonomischem Er-
folgswillen — in immer neuen Variationen Alteregos, die das Thema Macht
und Kontrolle mit den asthetischen Mitteln des Pop inszenieren. Es geht um
Frauen, die Macht haben und diese auch ausnutzen: subtil wie offensicht-
lich. Da ware die friihe Inszenierung Madonnas als »Toy Boy« (1984), in der
sie sich, geschmuckt mit ihren Markenzeichen Perlenkette, Kruzifixschmuck
und Gummibandern, als eine Mischung aus Lolita und Vamp gebardet; oder
das »Material Girl« (1984), das mit dem Outfit der 1930er und 1940er-Jahre
— namentlich in dem Video »Justify My Love« (1990) und dem Dokumentar-
film In Bed With Madonna (1991) — Tabuthemen wie Homosexualitat oder
Genderbending auslotet. Als »Dita Parlo« fiihrt sie diese provokanten Pro-
jekte weiter. lhre CD Erotica (1992) und ihr Buch Sex (1992) sind, wie An-
drew Morton (2001: 299) es in seiner Madonna-Biografie ausdriickt, »die
logische Erweiterung ihrer kreativen und kommerziellen Vision, ein toll-
dreistes Stiick Popkultur«. Mit dem Sex-Projekt, bei dem u.a. Isabella Ros-
sellini, Big Daddy Kane, Naomi Campbell, Tony Ward und Udo Kier mitwirk-
ten, nimmt sie sich der sexuellen Tabus des priiden Amerikas wie Fetisch,
S/M-Praktiken, Vergewaltigungsfantasien oder gemischtrassige Liebe an. In
ihren neuesten Projekten geht sie noch einen Schritt weiter, in dem sie mit
ihrer Selbstinszenierung als Racherin an den Mannern, als eine Art Pop-
Turandot untersucht, was mit machtvollen Frauen in einer mannlich domi-
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nierten Gesellschaft passiert. Damit relativiert sie zum Teil ihre Macht- und
Kontrollfantasien aus vorangegangenen Inszenierungen: »In einer Szene
[einer Videoinstallation der Drowned World Tour (2001)] erschieBt Madonna
ihren mannlichen Peiniger, in einer anderen erhebt sie als rachsiichtige
Geisha gekleidet das Schwert gegen ihren Angreifer. Bilder geschlagener
Frauen [drangen] von Videoschirmen auf die Zuschauer ein« (Morton 2001:
410). lhr Video »What It Feels Like For A Girl« (2001) zeigt Madonna als jun-
ge StraBenrauberin, die mit ihrem Auto eine Spur der Vernichtung hinter
sich herzieht, um am Schluss bei einem FrontalzusammenstoB zu sterben.
Die Musiksender MTV und VH-1 wollten das Video daher nicht in die Heavy-
Rotation nehmen, sondern sich mit einer kritischen Berichterstattung iiber
die Dreharbeiten begniigen (vgl. Netzeitung: 2001). In dem Filmprojekt
Swept Away (2002), einem Remake des Spielfilms Hingerissen von einem
ungewohnlichem Schicksal im azurblauen Meer im August (1975) der italie-
nischen Regisseurin Lina Wertmiller, den sie gemeinsam mit ihrem Mann,
dem englischen Filmregisseur Guy Ritchie, produziert, greift sie diese The-
matik der Rache ebenfalls auf. »Die unterschwellige Botschaft von Swept
away lautet, dass Frauen selbst dann Opfer von sexistischem Verhalten wer-
den konnen, wenn sie den etablierten >weiblichen< Rollen entronnen sind«,
so Andrew Morton (2001: 411). Madonna sieht sich in ihrer Kooperation mit
Wertmiiller einer Traditionslinie verbunden, in der Kiinstlerinnen Tabus bre-
chen, »um Geschlechterpolitik, Rollentausch und die Unterordnung der Frau
zu untersuchen« (Morton 2001: 410). Der spirituelle Zusammenhang zu Ar-
beiten von Virginie Despentes und Coralie Trinth Thi, die in ihrem Film Baise
Moi (2000, deutscher Filmtitel: Fick mich!) die Ausweglosigkeit weiblichen
Aufbegehrens zutiefst verstorend darstellten, ist offenkundig.

[2'25"] Cartoon: Der im kurzen Schnitt bereits présentierte Fernseher wird
grofs herangezoomt. Wir werden in eine Comicwelt hineingezogen.
Der Style der Zeichnung erinnert an die Pink-Panther-Cartoons der
1960er-Jahre. In dieser Comicwelt sehen die Menschen aus wie aus
Blaxploitation-Filmen entsprungen: Lauter Sugar Daddys mit
Schlapphiiten und Frauen mit riesigen Afros. Samtliche Leuchtre-
klamen, Bilder und Schriften bestehen ausschliefslich aus Titeln von
Madonnaproduktionen: »Cherrish« (1988), »Rain« (1992), »Borderli-
ne« (1982), »Bad Girl« (1992) »Express Yourself« (1986) sowie - in der
Spiegelung der tiberdimensionalen Stofistange der Stretchlimousine -
»Lucky Star« (1982) und »La Isla Bonita« (1986).

[228"] Im Wageninneren knallen Korken, flieSt weiterhin Sekt in Stromen,
als Madonna plotzlich Supergirl gleich durch das Dach des Wagens
bricht, ihre beiden Begleiterinnen im Gefolge. Alle drei fliegen vorbei
an den Madonna-Schriftztigen »Lucky Star«, »Erotica«, »Bad Girl«
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[2'41"]

[247"]

[257"]

[3'12"]

[3'15"]
[319"]

und »Secret«, durch den Madonna-Himmel, tiber Madonna-Dacher
und landen in einem Hinterhof, wo sie - wie dereinst Drei Engel fiir
Charlie (1979) - gegen hulkartige, griine Monster kimpfen. Eines die-
ser griinen Monster schldgt daneben, trifft die Mattscheibe, die in
tausend Stiicke zerspringt. Kurz darauf befinden wir uns wieder in
der Luft.

Nur sind inzwischen die Madonnaworter zu riesigen Schriftztigen
angewachsen. Bedrohlich und unermesslich ragen sie in den Himmel
und Madonna kdmpft gegen sie, bekdmpft sie. Sie boxt das Wort
»Vogue« weg, stemmt sich gegen das Wort »Fever« (1992), bis sie
plétzlich in ein grofies Werbe-Cocktailglas springt, als Meerjungfrau
durch die Flissigkeit schwimmt, vorbei an einem Ali G.-
Fischschwarm, um als All American Girl mit Stars & Stripes-Hose
aus dem Cocktail auf der Tanzfldche einer Disco zu landen, die von
Skeletten bevolkert ist. Und Madonna kommt gerade recht, um den
unfihigen, gerade einen Blowjob erhaltenden DJ (Ali G.) von den
Turntables zu vertreiben.

Sie versetzt ihm einen gezielten Schlag, verweist ihn in seine Schran-
ken und mutiert zu einer DJ-Géttin, einer Art DJ-Kali: Furcht erre-
gend, vielarmig und statt schwarzer Totenkopfe schwarze Vinyl-
Scheiben schwingend. Schon im nachsten Augenblick befindet sie
sich in der Discokugel, GoGo tanzend zu ihrer eigenen Musik auf
dem Plattenteller eines 1210ers. Ein grofies Comic-»Bang« beendet
den ganzen Spuk:

Wihrend die Musik in Technomanier durch das Frequenzband der
oberen Mitten (ca. 2 KHz) wandert und so einen dtherischen Zustand
erzeugt, schwebt Madonna als Supergirl mit Umhang im All, wobei
der abgetrennte Kopf von Ali G. vorbeitrudelt. Sie rast in Richtung
Erde, Amerika, New York, auf die Strale und auf die Limousine zu.
Und schon befindet sich Madonna mit ihren beiden Begleiterinnen
wieder im Wagen. Die Kamera zoomt sich aus dem Cartoon in die
reale Limousine, die vor einem Club hilt.

Clubbing Part II: Zwei Handlungsstrange verbinden sich. In Schnitt
und Gegenschnitt sehen wir, wie die Madonnagefolgschaft einen
Table-Dance-Club betritt, der ausschliefllich von Frauen besucht
wird. Die Clique sitzt um einen Tisch, auf dem mehrere GoGo-
Ténzerinnen einen Table- und Stangentanz vollfithren wahrend
drauBlen Ali G. mit dem Tiirsteher iiber den Einlass in den Klub strei-
tet. In einer Untertitelung konnen wir das Gesagte der Auseinander-
setzung verfolgen:

Keeper: »Club's fulll« (Schnitt: Table Dance. Schnitt)

AliG.: »l iz Ali G.l« (Schnitt: Schmuckgeschenk an die
Téanzerinnen. Schnitt)
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[3'24"] Keeper: »Moove, Fool!« (Schnitt: Stangentanz. Schnitt)

[3'30"] AliG.: »Oo me nips! Pleez! Me no batty boy!« (Schnitt:
Geldgeschenke an die Ténzerinnen. Schnitt)

[»Der Club ist volll« - »Ich bin Ali G.I« - »Beweg dich, Trottell« -
»Oh, du schldgst mich! Bitte! Ich bin nicht so ein bekloppter Typ!«]

Wihrend der Nightclubszene tauchen mit dem Wort »Yeah« und
dem $-Zeichen zum ersten Mal Typografieeinblendungen auf, die
sich nicht auf den Songtext, sondern unmittelbar auf die Handlung
beziehen und den Charakter von kaufbarem Sex, der Macht des Gel-
des und der Partyekstase verstirken. Die Partycrowd verldsst den
Club. Der Ttrsteher, der nun nicht mehr auf den Distinktionsstrate-
gien seiner Turpolitik beharren muss, verbriidert sich mit dem Origi-
nal-Gangster Ali G. und zollt ihm »Respect!«. Der korrekte Hand-
schlag, die korrekte Umarmung werden ausgetauscht und der ver-
sohnlich gestimmte Ali G. antwortet mit dem authentischen »Booya-
kashal«

ie Madonnagefolgschaft zieht sich, nun um einige der Tdnzerinnen

3'42"] Die Mad gefolgschaft zieht sich, inige der T4 i
erweitert, in das Private der Limousine zuriick und feiert dort wild
weiter.

[4'00"] Das Ende dieser Reise und des Videos besteht aus verschiedenen
Standbildern der Partygesellschaft in verschiedenen Stellungen und
Konstellationen.

[4'08"] In einem kurzen Outro darf noch mal Ali G. sein Giick versuchen, in
dem er zwei Ténzerinnen fragt: »Iz yu two ever been to England?«
Die Tanzerinnen verneinen.

[4'23"] Darauf hin Ali G: »If yu want to see the real Big Ben? You'll come and
I'll show youl«

[»Wart ihr beide schon mal in England?« - »Wollt ihr den wirklichen
Big Ben sehen? Wenn ihr mal (mit)kommt, zeige ich ihn euch!«]

*

Wenn von Madonna die Rede ist, so geht es haufig nur ganz am Rande um
die materiale Beschaffenheit ihrer Musik. Vielleicht liegt ein Grund dafiir
darin, dass ihre Musik selbst standig visuelle Assoziationen auslost, ohne
dass der verbindende Rahmen der Popsong-Konvention jedoch ernsthaft ver-
lassen wiirde. Die instrumental anmutende elektronische Verfremdung von
Sprache und die Telefoneffekte in »Music« erinnern an Comic und Werbung.
Die gelegentlichen stereophonen Seitenwechsel verandern vor allem beim
Horen mit dem Walkman das Raumgefuihl und lassen uns an das beliebte
Spiel mit den 4-Kanal-Aufnahmen von Beatles-Titeln denken. Permanent
mischen sich neue Floskeln ein, vertrackte Bassfiguren konkurrieren mit syn-
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thetischen Schlagzeugfiguren, die naive Melodie eines schlichten Popsongs
wird mit expressiven Acid-Rock-Keyboardfiguren konterkariert, der Einsatz
von Backspins, Cuts und das kreative Spiel mit Frequenzbandern verweist
auf DJ-Techniken, der gleichermaBen abgeschmackte wie anriihrende Klang
des Moog-Synthesizers lasst uns in Eklektizismus schwelgen. Zudem sind
auch die flirrenden Synthi-Strings, die den Titel Vogue so unverwechselbar
einleiten, kurz zu horen. Die Mischung, die Madonna und der franzosische
Maitre de Groove Mirwais Ahmadhzai hergestellt haben, steckt voller Uber-
raschungen, obwohl im Grunde nichts passiert, was wir nicht bereits
irgendwo schon einmal gehort haben.

Die Madonna-Rezeption ist in besonders polarisierter Weise durch die
Frage bestimmt, wie der komplexe oder nach Meinung mancher Kritiker
doch nur bunte Mix von Stilen, Verweisen und Bedeutungsspuren zu inter-
pretieren sei. Dass dabei ihre spezifische Thematisierung von Geschlecht
und Hautfarbe zumeist groBere Beachtung findet als musikalisch-stilistische
Fragen oder sangerische Qualitaten hat seine Griinde. Denn Sex, Gender und
ethnische Zugehorigkeit bilden nicht nur auBerlich die zentralen Sujets in
Madonnas Visualisierungen, sie bilden auch immanent die Bedeutungsachse
ihrer Botschaft, in der es immer um die Variation des Themas von Macht und
Kontrolle geht. Geradezu paradigmatisch fir die divergierende Wahrneh-
mung Madonnas sind die absolut kontraren Interpretationen, die Monika
Bloss und Bell Hooks vorgelegt haben. Bloss (2001: 215ff.) geht in ihrer mi-
nutiosen Analyse von »Express Yourself« auf das Spannungsfeld zwischen
romantischer Madchenfantasie des Textes einerseits und dem Metropolis-
Szenario des Videos andererseits ein, beschreibt den fur Madonna typischen
personalen Rollenwechsel zwischen Mannlichkeits- und Weiblichkeitsmus-
tern und thematisiert auch die Musik, die keineswegs sentimentalisierend
sei, sondern durch ihren expressiv-treibenden Charakter Fiuhrungsanspruch
suggeriere. Im Prozess dieser Dekonstruktion fixer geschlechtlicher Positio-
nierungen mache Madonna, so Monika Bloss (2001: 224), »den Ort ge-
schlechtlicher Identitat, den Korper, zu einem performativen Instrument,
das sie selbst kontrolliert« und nicht etwa zu einem bloBen »>Ausdrucks-
medium-« einer wo auch immer verwurzelten ldentitat«. Von einem emanzi-
patorischen Pladoyer fiir Madonna ist bei der afroamerikanischen Literatur-
wissenschaftlerin Bell Hooks allerdings nicht die Rede. In ihrem Buch Black
Looks. Popkultur — Medien — Rassismus (1994) beschreibt sie unter der
Uberschrift »Sklavenhalterin oder Soul Sister?« Madonnas vermeintlich femi-
nistisches Programm der sexuellen Befreiung als Adaption mannlicher Sexua-
litat, die diese fir ihre mittelschichtsorientierte Aufstiegsideologie funktio-
nalisiere. Auch die kiinstlerische Adaption von Ausdrucksformen der schwu-
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len Subkultur sei von mannlicher Sexualitat dominiert, ihre offentlich zur
Schau gestellte Biografie (etwa der Film Truth or Dare / In Bed with Ma-
donna, 1991) verrate viel iiber den Aufwand dieser Imagekonstruktion und
verdeutliche, dass von emanzipatorischem Denken bei Madonna nicht im
Entferntesten die Rede sein konne.

Wenn es nach der -birgerlichen Wende< in Madonnas Privatleben, in ih-
rem als Folklore-Sentimentalitat gebrandmarkten Cowboy-Look im Booklet
zur CD Music zunehmend en vogue ist, den Mythos der »pluralen Identitat«
und das »Konzept der symbolischen Politik« Madonnas zu demaskieren — so
beispielsweise Isabelle Graw in der taz vom 10. Januar 2001 —, so bleibt
gleichwohl mehr zu tun, als lediglich die bunte Welt einer perfekt gestylten
Popshow zu bestaunen. Hinter den Schichten von Glanz und Glamour, hinter
einer scheinbar beliebig zusammengesampelten Pop-SoBe liegt ein Potenzial
von Ironie und tieferer Bedeutung verborgen, in dem die Frage von Truth or
Dare (das man vielleicht etwa frei mit »Mut zur Wahrheit« (ibersetzen soll-
te) kunstvoll inszeniert wird.

Wenn wir von einer chromatischen Identitat der Pop-Kiinstlerin Madonna
sprechen, dann bezeichnen wir damit im Sinne der bereits erwahnten Cross-
over-Definition von Gabriele Klein die Facetten einer permanenten musikali-
schen und visuellen Neu-Konstruktion, die soziokulturell gepragte Stile und
Habitualisierungen ebenso umfasst wie Versatzstiicke von Kunst und Mode
und sich dabei genauso eindeutig in den Mainstream-Traditionen des Pop
bewegt wie in deren Randbereichen. Die Visualisierung spielt dabei eine
zentrale, wenn auch nicht ausschlieBliche Rolle. SchlieBlich zeigt gerade das
Album Music in seiner polymorphen Vielschichtigkeit einen Grad musikali-
scher Autonomie Madonnas, der in friheren Veroffentlichungen kaum je er-
reicht worden war. Der Videoclip ist allerdings das ideale Medium fiir eine
Kiinstlerin, die auf simultanen Ebenen musikalische, narrative und symboli-
sche Strukturen aufspaltet und so eine permanente polysemantische Multi-
diskursivitat erreicht, mit der sie ihr Thema — Macht, Kontrolle und Unter-
werfung — stets aufs Neue inszeniert.

Das Inventar der -Bedeutungsfabrik Madonna< en détail zu entfalten,
wirde den Rahmen unseres Beitrags sprengen. Allein die Facetten ihrer
Tanz- und Bewegungssprache sind mannigfaltig mit der Tradition des klassi-
schen Balletts und des Modern Dance verbunden, nicht weniger mit subkul-
turellen, afroamerikanischen Stilistiken, Aerobic- und Fitness-Elementen.
Religion und Mystik, Sexualitat und Korperpolitik, Mode und Macht, beatnik-
hafte Provokation und birgerliche Familienideologie: Truth or Dare? Das
Singer-Songwriter-lmage, das sie nach auBen pflegt, hat sie langst verlassen:
lhre Firma Maverick hat Zige einer postmodernen Warhol-Factory, ihr
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Musik-Mix ist ein faszinierendes Kontinuum kollektiver Kreativitat. Der Ver-
weis auf Warhol ist im Ubrigen keineswegs duBerlich: Ihr Verhiltnis zu Kunst
wurde mabBgeblich durch den genialen, frilh verstorbenen Warhol-Mit-
arbeiter, dem Maler Jean-Michel Basquiat gepragt, mit dem sie liiert war.
Und auch Keith Haring gehorte zu ihren engen Freunden. lhre Fahigkeit zur
Legendenbildung erinnert stark an den jungen Bob Dylan, ihre schon frih
entwickelte, fast zwanghafte ldentifikation mit afroamerikanischer Kultur,
verbunden mit einer mittelschichtsorientierten Aufstiegsmentalitat, lasst an
Janis Joplin denken.

»Music makes the bourgeoisie and the rebel!«, singt Madonna. Musik ist
Medium und Botschaft zugleich. In der Diktion der feministischen Sprachphi-
losophin Judith Butler (1998: 18) heiit dies: »Sprache ist ein Name fiir unser
Tun, das heiBt zugleich das, was wir tun (der Name fur die Handlung, die
wir typischerweise vollziehen) und das, was wir bewirken; also die Handlung
und ihre Folgen«. In »Music« agiert Madonna mit dem Mittel der mimeti-
schen Aneignung von Rollen und Zeichensystemen, die sie jedoch nicht als
>intakte« Referenzen oder Zitate verwendet. Sie gehen vielmehr facetten-
artig--chromatisch« in der multiplen Identitat ihrer kiinstlerischen Person-
lichkeit auf. Attitiiden, Codes, Sprache, musikalisches Idiom und Bilderwelt
spiegeln ganz im Sinne Butlers die gesellschaftliche Konstruiertheit von Ge-
schlecht und kultureller Identitat wider: »Indem sie die konstituierende
Wirkung des Performativen herausarbeitet, stellt sie die Natirlichkeit von
Identitaten in Frage: die Natur der Frau, das anatomische Geschlecht (Sex),
ist auch Teil der kulturellen Konstruktion« (Menrath 2001: 21).

Die Palette, aus der die chromatische Identitat und audiovisuelle Pra-
senz Madonnas gemischt wird, ist vielschichtig und komplex bis zur Uniiber-
sichtlichkeit — beliebig und auBerlich ist sie unserer Auffassung nach jedoch
nicht.
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Abstract

The importance of Madonna as a pop star is often reduced to her ability for showing
breaches of (particularly sexual) taboos on stage and combining this with an effec-
tively arranged musical and visual mix of styles. The authors take the production
»Music« as proof of the idea that Madonna not only follows a successful strategy in
pop economics. Much more she represents a »chromatic identity« generated from
the audiovisual adaptation of subcultural scenes: the pop star Madonna as an
imaginative »map of significations« (Umberto Eco), as a subtly and polysemanti-
cally varied figure of pop.
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MUSIKVIDEOS IM ALLTAG:
GESCHLECHTSSPEZIFISCHE DARSTELLUNGSWEISEN

Erika Funk-Hennigs

Einfilihrung

Das Thema »Musikvideos im Alltag: Geschlechtsspezifische Darstellungs-
weisen« wird im Kontext der feministischen Medien- und Kommunikations-
forschung diskutiert und analysiert. Neuere Entwicklungen in der Medien-
forschung sind auf die Genderforschung gerichtet, bei der es primar um die
Analyse bzw. die Dekonstruktion sozialer und kultureller Geschlechter-
identitaten geht. Die englische Sprache unterscheidet zwischen »sex« und
»gender« und grenzt damit klar den biologischen von dem sozialen bzw. kul-
turellen Aspekt ab. Eine direkte Entsprechung fur den Begriff »gender« gibt
es in der deutschen Sprache nicht. Die deutsche Frauenforschung hat diese
Begrifflichkeiten aufgenommen und versucht zu erklaren, wodurch die Kon-
struktion einer sozialen hierarchischen Geschlechterdifferenz in allen Berei-
chen der Gesellschaft, so auch den Medien, produziert wird. Mit den Gender
Studies hat sich eine neue Denkrichtung innerhalb der feministischen For-
schung etabliert, die einen Paradigmenwechsel bewirkt hat. Im Unterschied
zur Frauenforschung (»women studies«), bei der die Frauen im Mittelpunkt
des Erkenntnisinteresses stehen, riicken die Gender Studies die Frage nach
der diskursiven Produktion des Weiblichen und Mannlichen in den Vorder-
grund.

Die feministische Kommunikationswissenschaft hat auf dem Hintergrund
der Frauenforschung danach gefragt, wie Frauen aus der Medienrealitat
ausgeklammert werden, welche geschlechtsspezifischen Stereotypisierungen
durch Medien transportiert und wie patriarchalische Strukturen in den Me-
dieninhalten wirksam werden. Auf diese Weise wurde das »Ausgeschlossene
und Ausgeklammerte« der Frauen thematisiert. Die Kritik gegenliber diesem
Ansatz zielte darauf, dass mit der Konzentration der Frauen auf ihren Status
als das »Andere«, »Besondere« und »von der Norm Abweichende« dieser
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abwertend festgeschrieben wurde. Die Genderforschung bemiiht sich dage-
gen im Rahmen der feministischen Kommunikationswissenschaft, einen
neuen Ansatz zu finden. In Anlehnung an die anglo-amerikanische femi-
nistische Forschung gehen Marie-Luise Angerer und Johanna Dorer (1994)
z.B. von der Pramisse aus, dass das soziale Geschlecht die entscheidende
Kategorie darstellt, mit deren Hilfe Bedeutungs- und Wertzuweisungen er-
folgen, was bedeutet, dass alle gesellschaftlichen Beziehungen Uber diese
Kategorie strukturiert werden. Aus dieser Sichtweise folgt, dass die Ge-
schlechterdifferenz dabei nicht der Effekt eines natirlichen Unterschiedes
ist, sondern in einer sozialen Situation entsteht. Das Prozesshafte dieses
Ansatzes kommt in dem Begriff »doing gender« treffend zum Ausdruck. Es
geht nicht langer darum herauszufinden, wie Frauen durch patriarchalische
Medienstrukturen ausgeschlossen werden, sondern darum, mit welchen
diskursiven Strategien diese Geschlechterdifferenz z.B. in Musikvideos im-
mer wieder aufs Neue hergestellt wird. Es gilt danach zu fragen, welcher
Zusammenhang zwischen den geschlechtsspezifischen Identifikationsstrate-
gien, die dem Musikvideo eingeschrieben werden, und der Herstellung einer
Geschlechteridentitat im Prozess der medialen Konsumption besteht.

Ute Bechdolf (1999: 34) kommt in Auseinandersetzung mit der neueren
Identititsdebatte zu der Uberzeugung, dass Geschlechtsidentitit nicht al-
lein durch eine passiv erfahrene Sozialisation entsteht, sondern in aktiver
Auseinandersetzung mit Eltern, Gleichaltrigen, Institutionen und auch den
Medien. Danach entwickelt sich Geschlechtsidentitat als Fremd- und
Selbstkonstruktion durch wiederholte Teilnahme an Diskursen und diskur-
siven Praktiken. Vor diesem Hintergrund stellt sich die Frage, ob Geschlech-
teridentitat beim Anschauen von Musikvideos als festgeschrieben bzw. fest-
gelegt vorausgesetzt werden kann, oder ob im Prozess der Medienkonsump-
tion »Gender-Positionen« neu verteilt werden.

Die neuere feministische Kommunikations- und Medienwissenschaft
greift bei ihrer Forschung auf poststrukturalistische und postmoderne
Wissenschaftstheorien zurlick. Dabei werden Denkrichtungen wie Semiotik
und diskurstheoretische Ansatze von Michel Foucault, Pierre Bourdieu und
Jacques Derrida aufgenommen und im feministischen Sinne weiterent-
wickelt. Weiblich und mannlich stellen nun keine fixierbaren Identitaten
mehr dar, sondern verweisen auf Bedeutungsfelder, die wiederum durch die
Sprache entschlisselt werden. Letztere bildet die symbolische Ordnung,
durch die die Konstituierung der geschlechtlichen Differenzierung erfolgt.
Angerer und Dorer schlussfolgern:

»Die symbolische Ordnung konstituiert sich dabei tiber Diskurse, wobei nach
Foucault unter Diskurs die Gesamtheit der gesagten und nicht gesagten
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Auflerungen zu einem gesellschaftlichen Thema zu verstehen ist, welche in-
nerhalb eines bestimmten Zeitrahmens Giiltigkeit besitzen« (Angerer/Dorer
1994: 14).

In den poststrukturalistischen Ansatzen spielt der Zusammenhang von
Geschlechterdifferenz und Macht eine zentrale Rolle. Wenn Subjektivitat
und Identitat erst durch den Diskurs hergestellt werden, konnen Medien, die
als Institutionen sozialer Kontrolle fungieren, Geschlechterdifferenz durch
Stereotypisierung verstarken. Geschlechtsspezifische Identifikationsstrate-
gien werden hier durch Text und Bild gesteuert, was bedeutet, dass die
symbolische Ordnung der Geschlechter immer wieder neu hergestellt wird
(vgl. ebd.: 15).

In Anlehnung an die anglo-amerikanische Fernsehforschung greifen
Kommunikations- und Medienwissenschaft auch neuere Ansatze der Cultural
Studies auf. Dies bedeutet fiir die Analyse des Mediendiskurses, dass neben
der Definitionsmacht der Medien ebenso die Interpretationsmacht in Bezug
auf die Rezeption der Inhalte in die Analyse mit einbezogen werden muss.
Die Cultural Studies setzen sich mit den Produkten der Massenkultur sowie
der spezifischen Art und Weise der Medienrezeption auseinander. Die Analy-
se der Rezeption erfolgt weitgehend vor dem Hintergrund der Alltagspraxis
und Alltagserfahrung der Rezipierenden. Das Publikum wird als ein aktives
verstanden, das Musik und die dazugehorigen Bilder je nach eigenen
Bedurfnissen und geschlechtlicher Position sowie dem individuellen Le-
benskontext unterschiedlich interpretiert. Ute Bechdolf (1999) und Thorsten
Quandt (1997), die das Verhalten Jugendlicher im Umfeld der Rezeption von
Musikvideos untersucht haben, gehen davon aus, dass die Interpretationen
der Musikvideos dabei dem eigenen Vergniigen dienen, einen personlichen
Zugang eroffnen oder aber im Sinne von Verweigerung/Widerstand genutzt
werden konnen.

Um differenziertere Aussagen in Hinblick auf das Rezipientenverhalten
treffen zu konnen, mussen weitere Forschungsergebnisse abgewartet wer-
den. Fir die Analyse von Musikvideos werden folgende Fragestellungen rele-
vant:

— Wie werden Genderpositionen in Bild und Musik encodiert?

— Welche herrschenden und alternativen Bedeutungen von Gender sind

in den Musikvideos enthalten und welche Diskurse unterstitzen sie?

Medienanalysen haben ergeben, dass bei der Mehrzahl der auf dem Markt
vertriebenen Musikvideoclips je nach Geschlechtszugehorigkeit Sprecherrol-
len, Handlungsspielraume, visuelle Aufmerksamkeit und musikalisch symbo-
lisierte Wertschatzung ungleich verteilt sind. Als ein fir die Geschlechter-
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forschung entscheidendes Ergebnis hat sich herausgestellt, dass die Manner
als handelnde Subjekte dargestellt werden, wahrend den Frauen nur ein Ob-
jektstatus zugestanden wird. Die Reproduktion des klassischen Rollenkli-
schees vom aktiven Mann und der sich anpassenden, passiven Frau erfolgt
z.B. dadurch, dass letztere behandelt, beschrieben und besungen wird, an-
statt Eigeninitiative entwickeln oder zur Schau stellen zu konnen.

Die Genderforschung strebt eine Veranderung des Machtverhaltnisses
zwischen den Geschlechtern an und geht dabei von der Uberlegung aus, dass
dieser Prozess nur durch alternative Diskurse in Gang gesetzt werden kann.
Fiir die auf dieser Basis zu analysierenden Rock- und Pop-Musikvideoclips
haben Simon Reynolds und Joy Press (1995: 233f.) vier mogliche Strategien
der weiblichen Rebellion in der Rockmusik unterschieden:

1. Unveranderte Ubernahme der genuin minnlichen Rock-Rebellion —
Konzept der Imitation von Mannern;

2. Anreicherung der Rockmusik mit so genannten weiblichen Qualitaten
— die Selbstbehauptung als Frau bleibt in der zweigeschlechtlichen
Denkweise verankert;

3. postmodernes Umarbeiten weiblich konnotierter Reprasentations-
weisen durch Posen und Maskeraden — Uberwindung der Machtver-
haltnisse zwischen den Geschlechtern;

4. schwierige Gradwanderung einer prozesshaften Identitatskonstruktion
— Infragestellen der Geschlechterdifferenz.

Hieraus erfolgen unterschiedliche Inszenierungen von Weiblichkeit:

Umdeutung und Erweiterung weiblicher Ausdrucksweisen,
— Einforderung eines weiblichen Subjektstatus,

Visuelle Uberwindung von Konventionen,

— Entwickeln neuer musikalischer Ausdrucksmaoglichkeiten.

Analyse von drei Musikvideoclips unter dem
Aspekt der Gender-Diskussion

Aus der unuberschaubaren Fiille der in den vergangenen zwanzig Jahren
entstandenen Musikvideos mochte ich mich in der Diskussion auf drei
Beispiele beschranken, die die weibliche Rolle im Musikvideo reprasen-
tieren. Bei der Auswahl wurde Wert darauf gelegt, Beispiele zu finden, die
fir unterschiedliche Inszenierungen von Weiblichkeit stehen konnen.

In Anlehnung an die Kriterien von Reynolds und Press soll anhand dieser
innerhalb eines Zeitraums von ca. zehn Jahren produzierten Musikvideoclips
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untersucht werden, ob die dargestellten Machtverhaltnisse zwischen den
Geschlechtern nach wie vor dem traditionellen Rollenklischee entsprechen
oder ob eine positive Entwicklung zu beobachten ist. Aufgrund der ange-
nommenen Fortschritte der Emanzipation wird von der Hypothese ausgegan-
gen, dass, je weiter wir uns dem Jahre 2000 nahern, die Tendenz zur Dar-
stellung einer selbstbestimmten Frauenrolle immer mehr zunimmt.

Madonna: »Justify My Love« (1990)

Die Pop-Queen Madonna hat in ihren Musikvideos sehr kontroverse Themen
verarbeitet. Die Rebellion gegeniiber dem konventionellen Umgang mit Sex,
Weiblichkeit und Religiositat spielt dabei eine entscheidende Rolle. Die Re-
aktion auf das 1990 entstandene Video »Justify My Love« reichte in US-
amerikanischen Pop-Magazinen von totaler Ablehnung bis zu voller Anerken-
nung (Wilson/Markle 1992: 77). Von MTV wurde es mit der Begriindung nicht
ausgestrahlt, dass es den Zuschauer durch verschiedene sexuelle Handlun-
gen extrem provoziere. Diese Zensur trug letztendlich dazu bei, dass das
Video nach einer spater erfolgten Ausstrahlung bei dem Sender Nightline
sehr erfolgreich verkauft wurde.

Die Handlung beginnt auf dem Flur eines Hotels, auf dem das unscharfe
Bild eines Tanzers erscheint, der sehr unmannlich aussieht, sich weich und
ausdrucksvoll bewegt. Es scheint ihn eine mystische Aura zu umgeben. Die-
ser Tanzer flhrt den Zuschauer mit seinen elastischen Bewegungen von ei-
ner Szene zur nachsten. Madonna, die den Eindruck macht, als ob sie sich
sehr schwach fiihlte, spaziert unruhig den Korridor des Hotels entlang. Sie
stellt ihren Koffer ab und halt ihren Kopf fest. Nun beginnt der Song mit den
Worten »| wanna kiss you in Paris / | wanna hold your hand in Rome / |
wanna run naked in a rainstorm / Make love in a train«. Ein Mann betritt die
Szene. Sie schaut ihn an, kiisst ihn und sagt: »Wanting, needing, waiting /
for you to justify my love«. Sie beginnt ihren langen schwarzen Mantel zu
offnen, unter dem sie nur einen Spitzen-Bustenhalter, schwarze Strimpfe
und Stiefel tragt. Danach wechselt die Szene in ein Schlafzimmer. Madonna
sitzt auf einem Bett, wahrend der Mann in der Tiir steht. Nachdem sie
»okay« zu ihm gesagt hat, geht er auf sie zu. Der Mann, Madonnas Lieb-
haber, ist eine maskuline, raue Erscheinung. Sein geoffnetes Hemd lasst ein
Tattoo sichtbar werden. Nun erscheint Madonna mit ihrem Liebhaber im
Bett, doch plotzlich liegt sie mit einer anderen, androgynen Person im Bett,
die sehr stark geschminkt ist. lhr Liebhaber sitzt daneben und schaut zu. Im
Songtext »| don't wanna be your mother / | don't wanna be your sister either
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/ 1 just wanna be your lover / | wanna be your baby« erklart sie ihre Bezie-
hung zu der androgynen Person und kusst sie erneut. Dann wechselt die
Szene zu dem Tanzer, anschlieBend zu Madonna, die sich wiederum mit ih-
rem ersten Lover — an dessen Hals jetzt zwei groBe Kreuze hangen — im
Bett aufhalt. Beim nachsten Schnitt steht Madonna vor einem Spiegel, und
ihr Gesichtsausdruck nimmt, wahrend sie »What are you gonna do? / What
are you gonna do?« singt, ernste, fast fromme Ziige an. Sie fragt: »Talk to
me, tell me your dreams — am | in them?« und lasst dabei ihren kummervol-
len Gesichtsausdruck in einen spielerischen Ubergehen, wonach sie ihren
Liebhaber verfiihrerisch anschaut. Eine Frau als Mann verkleidet, betritt den
Raum, beriihrt den Mann ziemlich aggressiv. Danach verschwimmt das Bild.
Nun fragt Madonna ihren Liebhaber: »Tell me your fears / Are you scared? /
Tell me your stories / I'm afraid of who you are / We can fly!«. Wahrend-
dessen wechselt die Szene zu einem Bild, das Jesus am Kreuz zeigt. Madon-
na lachelt schiichtern und sagt, wieder im Bett liegend, zu ihrem Liebhaber:
»| wanna be your baby«. Wieder riickt eine androgyne Person ins Bild, erst
verschwommen, dann klarer. Madonna, ebenfalls verschwommen, wieder-
holt: »Wanting, needing, waiting / For you to justify my love«, wahrend die
Person sie mit Handen und Gesicht am ganzen Korper beriihrt. Wiederum
kommt der Tanzer ins Bild, gefolgt von zwei Transvestiten, die gegenseitig
ihre Schnurrbarte bemalen und von Madonna belachelt werden. Ein anderes
Paar wird kurz eingeblendet, der Mann halt seine Hand unter ihr Kinn. Sie
schaut weg, wahrend wieder der Tanzer gezeigt wird. Am Ende des Videos
kommt ein homosexuelles Paar ins Blickfeld. Zwei Manner sitzen zusammen
auf der Couch. Daneben liegt eine Frau, die den SchoB eines der Manner
beriihrt und dabei lacht. In dem Video sind offenbar mehrere Personen
nacheinander oder gleichzeitig sexuell aktiv, es werden lesbische und
androgyne sowie als Manner verkleidete Frauen gezeigt.

Ute Bechdolf (2000) interpretiert Madonnas Absicht dahingehend, die
Zuschauer und Zuschauerinnen standig hinters Licht flihren zu wollen. Gera-
de in diesem Video erscheint Madonna bei wechselnden Szenen immer wie-
der in einer neuen Rolle, die die Zuschauer nicht erwarten konnten.

Begleitet wird das dargestellte sexuelle Begehren mit langsamen und
eindringlichen Rhythmen und Synthesizerklangen. Die visuelle sowie inhalt-
liche Fixierung lasst keine eindeutige Zuordnung auf Hetero- oder Homo-
sexualitat erkennen. Klar wird jedoch, dass der -weibische« Tanzer, das les-
bische und schwule Verhalten sowie die maskulin vorgefuihrte Frauenrolle
nicht den akzeptierten Normen entsprechen. Mit ihrer kehligen rauen Stim-
me und ihrem bestimmenden sexuellen Verhalten ist Madonna eine Verfiih-
rerin. Durch die Darstellung sexueller Verhaltensweisen, die nicht der ge-
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sellschaftlichen Norm entsprechen, prasentiert sie jedoch auch gegensatzli-
che Botschaften, die sie radikal oder auch sozialkritisch erscheinen lassen.

Madonna liefert auf der einen Seite Grenziiberschreitungen, auf der an-
deren bewegt sie sich dennoch in traditionellen, z.T. christlichen Mustern.
Dies wird durch das mehrfache Einblenden von Kreuzen deutlich und erin-
nert an Madonnas katholischen Hintergrund (vgl. Wilson/Markle 1992: 76). In
dem Satz »| wanna be your baby« unterwirft sie sich dem klassischen Bild
vom Mann, der das Vorrecht der Verfiihrung hat. In diesem Video herrschen
Doppeldeutigkeiten bzw. Gegensatzlichkeiten vor, mit denen Madonna die
traditionelle Rolle der Frau parodiert. In Anlehnung an Ann Kaplan (1987)
kommen Janelle Wilson und Gerald Markle (1992: 82) zu der Uberzeugung,
dass Madonna ein Phanomen postmoderner Kultur ist, die mit ihren Videos
nicht nur die Stereotypen parodiert, sondern auch die Art und Weise, wie
sie hergestellt werden. Die Dekonstruktion des Diskurses von Mannlichkeit
und Weiblichkeit lauft darauf hinaus, dass die Grenzen zwischen weiblich
und mannlich entscharft und Uberschritten, verwischt und destabilisiert
werden.

Tic Tac Toe: »leck mich am a, b, zeh« (1996)

Die drei Rapperinnen Lee, Ricky und Jazzy wurden 1995 bei einem Wettbe-
werb im Ruhrgebiet entdeckt. In der Folgezeit entwickelte sich das Pop-Trio
zur erfolgreichsten deutschen Girl-Group der 1990er Jahre. Bis 1997 ver-
kauften sie fast drei Millionen Platten. Ihre Musik ist kompromisslos, ohne
sich irgendwelchen Trends anzupassen. Lee gilt als die explosivste Rapperin
Deutschlands. Wut und Liebe, Zorn und Freude werden so eindringlich in
Sprechsalven verwandelt, dass sie eine groBe Zuhorerschaft in ihren Bann
zieht. Als im Marz 1997 bekannt wurde, dass die Sangerinnen sich auf
Wunsch ihrer Plattenfirma fur ihr Teenie-Image ein paar Jahre jlinger ge-
macht hatten, fing die Boulevard-Presse eine Hetzkampagne an, die schlieB3-
lich dazu fuhrte, dass das jiingste Mitglied Ricky aus gesundheitlichen Griin-
den ausschied. Im Jahre 2000 startete die Gruppe mit der Sangerin Sara
einen neuen Anfang mit dem Song »Ist der Ruf erst ruiniert-.

Im Jahre 1996 prasentierte das Trio in seiner urspriinglichen Besetzung
im Videoclip »leck mich am a, b, zeh« eine sozialkritische Songlyrik, die
stark an der Alltagssprache Jugendlicher orientiert ist. Es handelt sich um
eine Konzept-Performance, in der die unterschiedlichen Elemente flieRend
ineinander Ubergehen. Der Handlungsverlauf des Videos folgt dem Textver-
lauf: Die drei Rapperinnen feiern in einem Jugendclub eine Party. Eine der
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Sangerinnen verliebt sich in einen Jungen, dessen Korper sie sexuell erre-
gend findet, was sie in dem Songtext auch deutlich zum Ausdruck bringt. Im
Verlauf des Abends kommt bei beiden der Wunsch nach Geschlechtsverkehr
auf. Aufgrund der Angst vor Aids will die Sangerin ein Kondom benutzen, das
sie dem Jungen auch anbietet. Dieser weigert sich jedoch und fordert die
Frau auf, darauf zu verzichten. Sie aber macht ihm unmissverstandlich klar,
dass er das Kondom benutzen muss, anderenfalls konne er verschwinden.
Wahrend des Refrains wird eine Szene eingeblendet, in der der Junge an ei-
nen Stuhl gefesselt und mit vielen Gummis Uiberzogen ist. AnschlieBend stel-
len die Sangerinnen in einem Dialog den Versuch des Jungen dar, das Mad-
chen mit viel Charme zu lberreden und seinen Willen durchzusetzen. Mit
dem Verweis auf Aids wiederholt sie ihre Forderung und droht fortzugehen.

Der Songtext und die Performance-Parts zeigen ein Frauenbild, das nicht
mehr dem herkommlichen entspricht. Die Frauen treten selbstbestimmt auf,
wobei sie sich ihrer Weiblichkeit durchaus bewusst sind. Bei der Erorterung
sexueller Wiinsche spielen sie einen aktiven Part, der im Kontrast zu der
traditionellen Rolle des passiven »Weibchens« steht. Die berechtigte Sorge
um Aids macht deutlich, dass die Frau selbstbewusst und verantwortungsvoll
mit ihrem Korper umzugehen weiB und im Falle der Verweigerung von
SchutzmaBnahmen auf die sexuelle Erfahrung verzichtet. Diese Haltung bie-
tet vor allem den weiblichen Rezipienten eine gute Gelegenheit, sich mit
der Sangerin zu identifizieren. Junge Madchen werden ermuntert, ihre
Uberzeugungen offen zu vertreten und dem Partner gegeniiber durchzuset-
zen. Anstelle von Anpassung und Unterwiirfigkeit tritt aktives Handeln, was
darin miindet, dass der Partner gefesselt und mit Kondomen tiberzogen
wird, ein Konzept, das das mannliche Geschlecht nicht nur hilflos erschei-
nen lasst, sondern auch der Lacherlichkeit preisgibt. In dieser Szene spiegelt
die Rolle der Frau Uberlegenheit gegeniiber dem mannlichen Geschlecht wi-
der, eine Darstellung, die aber nicht in allen Szenen-Parts durchgehalten
wird.

Musikalisch prasentierten Tic, Tac, Toe einen HipHop mit durchlaufen-
dem Beat, eine Musikrichtung, die zu diesem Zeitpunkt vorwiegend in der
mannlichen Szene verankert war. Der laute und aggressive Gesang ist ty-
pisch fiir die Ubernahme maénnlicher Verhaltensweisen. Einzelne Teile in
den Tanzszenen der Performance unterstitzen die aggressive Haltung vor
allem dann, wenn die Hauptdarstellerin allein und in der Totale im Bild er-
scheint. Auf diese Weise gelingt es den Sangerinnen, ihre weiblichen Aus-
drucksformen zu erweitern und traditionelle Klischees von Weiblichkeit zu
uberwinden.
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No Angels: »Still In Love With You« (2002)

Die Gruppe No Angels zahlt zu einer der jingeren Girl Groups, die entspre-
chend dem Konzept der Reality-Soap Popstars auf RTL Il gemanagt werden.
Die Idee, Popstars zu kreieren, stammt aus Neuseeland, wo 1998 zum ersten
Mal eine Popstarband aus ca. 500 Teilnehmern und Teilnehmerinnen aus-
gewahlt und gecastet wurde — mit dem Ergebnis, dass sowohl die Debut-
Single als auch das erste Album der Madchenband, Bardot, auf Platz 1 der
neuseelandischen Charts landeten. Auch bei den No Angels konnten die
Zuschauer vom Casting uber Gesangstraining, Imageberatung und Platten-
produktion bis zum Weg in die Charts an dem (vor)geplanten Entstehung-
sprozess der Popgruppe teilnehmen.

Das Quintett No Angels, bestehend aus den Sangerinnen Vanessa Petruo,
Sandy Molling, Nadja Benaissa, Jessica Wahls und Lucy Diakovska, wurde aus
den Siegerinnen des, im Jahre 2000 in Deutschland stattgefundenen Massen-
castings von fast 5000 Bewerberinnen zusammengestellt. Vom Kennenlernen
bis zur ersten Hitsingle dauerte es nur wenige Monate. Im deutschsprachi-
gen Raum hat noch keine andere Girls-Newcomerband in einem solch rasan-
ten Tempo Karriere gemacht. Innerhalb von nur drei Monaten wurden von
»Daylight in Your Eyes« eine Million Platten verkauft. Als erste Gruppe in
der Popgeschichte gelang es den No Angels innerhalb von einer Woche in
drei europdischen Landern (Deutschland, Osterreich, Schweiz) mit Single,
Album und Airplay die Nr. 1 der Charts zu erobern.

Bei dem Musikvideo »Still In Love With You« handelt es sich um einen
Performance-Videoclip. Wahrend der Strophen des Songs, die abwechselnd
solistisch gesungen werden, erscheint im Bild die jeweils aktive Sangerin,
beim gemeinsam gesungenen Refrain sind an einigen Stellen auch Zweier-
oder Dreier-Gruppen zu sehen.

Der Text handelt von einer verlassenen Liebe. Die Betroffene singt von
ihrem gebrochenen Herzen: »I'd tell you how my heart is broken too«, ihrer
Einsamkeit: »Lonely days and lonely nights / Since you've been gone«, dem
Verlust der gewohnten Nahe: »| miss your touch, | miss your smile«, der Un-
fahigkeit, mit der Situation fertig zu werden: »You're always on my mind«.
Im Refrain wird immer wieder beteuert, dass sie sich trotz gebrochenen
Herzens immer noch als sein Madchen fiihlt, unabhangig davon, wo sie sich
gerade in der Welt aufhalt: »If | could sing my song to you / I'd tell you how
my heart is broken too / From any corner of the world / I'd let you know, [I'll
always be your girl«. Insgesamt besteht der Song aus zwei Strophen und ei-
nem Refrain, der gegen Ende des Stiickes immer weiter aufgesplittet wird,
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bis nur noch die Zeile »Still in love with you« Ubrig bleibt. Die Strophen sind
zweigeteilt: Zunachst sechs Zeilen, die sich melodisch dreizeilig wiederho-
len; anschlieBend drei Zeilen, denen noch ein Ausschnitt aus dem Refrain
angefugt ist. Der im ersten Teil aufsteigenden Melodie in e-moll folgt im
zweiten Teil eine absteigende Melodiefolge als Antwort, ebenfalls in e-moll.
Die harmonische Struktur des Songs ist auf die drei Grundakkorde der
Kadenz, e-moll, a-moll und H-Dur beschrankt. Es handelt sich um einen ein-
fach strukturierten Schlager im Discosound. Erster und zweiter Teil der
Strophe werden von verschiedenen Sangerinnen vorgetragen. Der Refrain
wird insgesamt viermal von allen Sangerinnen gemeinsam gesungen,
zwischendurch und gegen Ende des Songs teilen die Sangerinnen einzelne
Zeilen untereinander auf. Zum Schluss erklingt — von allen gemeinsam
gesungen — »I'm still in love with you<«.

Wie im wenig narrativen Songtext ist auch im Videoclip keine Ge-
schichte bzw. kein Konzept zu erkennen. Das Video spielt auf der Terrasse
eines alten Hauses am Meer. Mit Blick auf die See beginnen ein Gitarrist und
eine Rhythmusgruppe mit dem Intro. AnschlieBend wechselt die Szene zur
ersten Sangerin, die auf der Terrasse stehend mit der ersten Strophe des
Songs beginnt. Wahrend dieser Strophe fallt der Blick auf die folgende
Sangerin, die unten am Meer ihre FiiBe im Wasser kiihlt. Sie Uibernimmt den
zweiten Teil der Strophe und bezieht bei dem nun folgenden Refrain alle
Sangerinnen mit ein. Die Positionen der einzelnen Sangerinnen wechseln
nun zwischen Terrasse, Strand und dem Treppenaufgang zum Haus. Zwei
der Sangerinnen singen den Teil des Refrains in einer Fensternische. Der fir
das Intro und die Bridges zustandige Gitarrist erscheint spielend vor dem
Hauseingang. Alle Sangerinnen sind korperbetont gekleidet. Sie stellen sich
als begehrenswerte Objekte dar, ihre Stimmen erklingen leidenschaftlich
und sehnsuchtsvoll. Mit ihren tanzerischen Bewegungen zielen sie auf eine
sexuell aufreizende Selbstdarstellung ab, die im Gegensatz zu den Aussagen
von Verlust, Einsamkeit und Liebeskummer stehen.

Im Unterschied zu den Videos von Madonna und Tic Tac Toe begegnen
wir bei den No Angels funf Sangerinnen, die dem traditionellen Rollenmus-
ter der Frau in unserer Gesellschaft entsprechen. Die Frau weint lber ihre
verlorene Liebe, erklart sich trotzdem als immer verfiigbares Objekt: »I'll
always be your girl«. Die Griinde fir die Trennung werden nicht erortert, es
erfolgt keine Auseinandersetzung mit der Situation. Stattdessen fiihrt jede
Sangerin eine Selbstinszenierung vor, die sie als begehrenswertes Objekt er-
scheinen lassen soll. Die Frau Ubernimmt keine selbstbestimmte, sondern
eine abwartende, von den Mannern abhangige Rolle. Die hohen Verkaufszah-
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len der Platten lassen darauf schlieBen, dass viele Rezipienten sich mit den
Aussagen und Vorstellungen der No Angels identifizieren.

Fazit

Vergleichen wir die hier aufgezeigten Beispiele miteinander, kann fest-
gestellt werden, dass wir auf unterschiedliche Typen der Reprasentation
von Weiblichkeit treffen. Madonna verkorpert in ihrem Video Weiblichkeit
als »moralische Provokation«. Die Girl-Group Tic, Tac, Toe vermittelt mit
ihrem Video das Bild einer Frau, die selbstbewusst fiir ihre Rechte eintritt.
Im Video der No Angels wird die Frau als Ware dargestellt, eine Rol-
lenzuschreibung, mit der seit Entstehen der Videoclipkultur gearbeitet wird.
Es mag an der Auswahl der Beispiele liegen, dass der Eindruck entsteht, von
1990 bis zum Jahre 2000 hatte eine Riickentwicklung in Bezug auf das Auf-
treten der Frauen stattgefunden. So ist die Rolle der selbstbestimmten Frau
im No Angels-Video nicht weiterentwickelt, sondern immer weiter zuriick-
genommen worden. Ein wesentlicher Grund dafir liegt wohl in der Tat-
sache, dass die Gruppe von Anfang an von den Medien (RTL Il) und den da-
hinter stehenden Managern aufgebaut und gecastet wurde, die -Popstars«
also, um den medialen Erfolg garantieren zu konnen, genau deren Vorstel-
lungen und Winschen gerecht werden mussten. Offensichtlich haben die
Medien hier als Instrument sozialer Kontrolle gewirkt und die Geschlechter-
differenz durch Stereotypisierung verstarkt.

Bei dem Video von Madonna handelt es sich um eine Gradwanderung der
prozesshaften Identifikationsstrategie, um das Infragestellen der Ge-
schlechterdifferenzen. Insofern geht Madonna mit ihrer Darstellung hin-
sichtlich eines veranderten Gender-Diskurses weit Uber die Aussagen des
Trios Tic, Tac, Toe hinaus.

Im Unterschied zu den No Angels haben Madonna und die Gruppe Tic Tac
Toe ihre Texte selber geschrieben und damit nicht nur ihren eigenen
Bedurfnissen Ausdruck verliehen, sondern diese in ihrer Selbstdarstellung
vehement vertreten. Auf diese Weise ist es ihnen gelungen, sich der Me-
dienkontrolle zu entziehen und neue Rollenmuster aufzubauen. Diese er-
reichten bereits mit Madonnas Video 1990 einen Hohepunkt in der Rollen-
zuweisung der Geschlechter und wurden im Laufe der folgenden zehn Jahre
offensichtlich entgegen der oben geaduBerten Vermutung hinsichtlich der
Gender-Mainstream-Entwicklung wieder riicklaufig. Es bleibt zu wiinschen,
dass sich mehr junge Madchen ihrer eigenen Geschlechterrolle bewusst
werden und diese in ihren Songs und Videodarstellungen zu prasentieren
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lernen. Inwieweit dies gelingt, ist nicht nur abhangig von dem eigenen
Selbstbewusstsein, sondern auch davon, welchen Einfluss die Medienmogule
nach wie vor geltend machen konnen.
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Abstract

Following Anglo-American research, gender research today starts from the premise
that the social sex is the crucial category which helps to establish signification- and
value-determination. In the course of the latest identity debate, sex-identity de-
velops by either creating oneself or being created in a steady repetition of dis-
course. If subjectivity and identity can only develop by this discourse media as in-
stitutions of social control tend to reinforce gender difference through stereotyp-
ing. — These facts are verified by three music-videos by Madonna, No Angels, and
Tic Tac Toe. As a result we find different types of representing feminity. In
Madonna's video feminity comes along as a »moral provocation«. The girl group Tic
Tac Toe shows us the type of a self-assertive woman who fights for her rights. In
the video of the No Angels women are seen as a product, thus repeating the famil-
iar role which video-clip-culture has been centered around since the beginning.
Contrary to the No Angels, Madonna and Tic Tac Toe wrote their own lyrics thus
expressing their own needs and interests. In this way they have succeeded in es-
caping media-control and establishing new role-patterns.
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IT'S THE REAL QUEEN BEE. EINE ANALYSE DES
VIDEOCLIPS »NO MATTER WHAT THEY SAY« DER
RAPPERIN LiL' Kim'

Sonja Henscher

Das Musikgenre Rap ist aktuell aufgrund seiner weltweiten Popularitat ein
viel diskutiertes Thema in den Medien und auch die Wissenschaft entwi-
ckelte in den letzten Jahren ein immer groBeres Interesse an diesem viel-
schichtigen Phanomen. Die vielen oberflachlichen Betrachtungen haben zu
einer von Vorurteilen und Klischees gepragten Diskussion gefiihrt. Besonders
zum Bereich der Inszenierungen afro-amerikanischer Interpretinnen fehlt es
noch an differenzierten Erorterungen. Wenige wissenschaftliche Autorinnen
und Autoren widmen sich, wie z.B. Tricia Rose in ihrer Arbeit Black Noise
(1994), diesem Thema intensiver. Viele einschlagige Veroffentlichungen
(z.B. Batschari 1997; Fernando 1994; Glowania/Heil 1996) gehen kaum Uber
Basisinformationen und stereotype Betrachtungsweisen hinaus. Dies flhrt
oft zu einer verkirzten und kolonialisierenden Darstellung.

Im Folgenden werden wesentliche Merkmale der Inszenierung der Kiinst-
lerin Lil' Kim in ihrem Clip »No Matter What They Say« im Rahmen einer dif-
ferenzierten Analyse unter Einbezug des spezifischen ethnischen Hinter-
grundes aufgezeigt. Das verwendete Analysemodell orientiert sich in erster
Linie am Kriterienkatalog von Winfried Pape und Kai Thomsen (1997: 200-
226), der alle Ebenen eines Clips sowie die Verkniipfung von Text und Musik
mit dem Bild in detaillierter Form beriicksichtigt und zudem auf Produkti-
onskriterien und zusatzliche Funktionen eingeht. An manchen Stellen wurde
der Katalog erweitert, um afro-amerikanische Kommunikationsstrukturen
und musikimmanente Phanomene besser beleuchten zu konnen. Die Bear-
beitung anderer Kriterien des Modells wurde mangels Informationsmaoglich-
keiten (z.B. Profil des Regisseurs, Budget), Relevanz oder Resultat ausgelas-
sen. Auf der Grundlage des Katalogs wurden Modelle zur Text-, Musik- und

1 Diese Analyse ist Teil einer umfassenderen Untersuchung (Henscher 2001), in
der auch Videoclips von Lauryn Hill und Missy Elliott beriicksichtigt wurden.
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vergleichenden Analyse erstellt, die zur Gewinnung der nachfolgend darge-
stellten Ergebnisse der Lil' Kim-Videoclipanalyse dienten.

Textanalyse

Der Text von »No Matter What They Say«? ist gepragt von Ausdrucksformen
des Black American English (BAE).? In ihrem Videoclip geht es Lil' Kim um die
bestmogliche Selbstdarstellung. Die Interpretin beschreibt sich, wie in den
meisten ihrer Songs, als begehrte und reiche Frau, die um ihren Erfolg und
ihre Fahigkeiten als MC* beneidet wird. In der ersten Strophe beschreibt sie
auch ihre Freundinnen (von denen die Sangerinnen Missy Elliott und Mary J.
Blige in diesem Videoclip auch im Bild erscheinen) als besonders durchset-
zungsfahig, gut aussehend und erfolgreich. Zu diesem Zweck, sowie zur
moglichst vorteilhaften Darstellung ihrer selbst, werden im Text hauptsach-
lich das Boasting® und Jive-Begriffe® als sprachliche Stilmittel des BAE ver-

2 Vollstandiger Text unter http://ohhla.com/anonymous/lil_kim/KIM/nomatter.
kim.txt (Zugriff: 16.06.2003).

3 Das BAE verstehe ich als ein afro-amerikanisches Kommunikationssystem, das
verbale Sprache, Bilder- und Korpersprache umfasst. Die verbale Sprache be-
sitzt einen regularen Sprachkorper (vgl. BuB 1998; Dauer/Hoffmann 1987ff.;
Hoffmann 1994) und weist zahlreiche Dialekte auf. Sie beinhaltet neben Beto-
nungs-, Aussprache- und grammatikalischen Regeln sowie eigenstandigen Voka-
bularen auch spezielle sprachliche Verhaltensweisen bzw. Kommunikationsfor-
men (Formen verbaler Manipulation, Techniken verbaler Herausforderung, z.B.
Boasting, Signifying, Woofing) auf der semantischen Ebene (vgl. BuB 1998;
Kochman 1972; Smitherman 1977). Diese sprachlichen Mittel sind in die Poesie
afro-amerikanischer Vokalmusik, also auch in die der Rapmusik, welche der
Bluespoesie verwandt ist (vgl. Hoffmann 1994; BuB 1998), eingegangen. Bei der
nonverbalen, korperlichen Kommunikation ist zwischen gestischem und mimi-
schem Verhalten zu unterscheiden, das charakteristisch fiir bestimmte synchron
ablaufende sprachliche Verhaltensweisen ist, und dem »Silent Rap« (BuB 1998:
21), der keine Erganzung verbaler Kommunikation darstellt, sondern fir sich
steht, aber die gleichen Absichten wie die sprachlichen Verhaltensweisen hat.
Die Bildersprache des BAE setzt wiederum verbalsprachliche Kommunikations-
formen der Manipulation und Herausforderung in visuelle Formen um.

4 »MC« ist eine im Sprachgebrauch gangige Abkiirzung fiir »Master of Ceremony«
als alternative Bezeichnung fiir »Rapper«.

5 Mit Boasting ist hier das Prahlen mit materiellem Wohlstand, sexuellen Qualita-
ten, Statussymbolen etc. gemeint. Es dient als sprachliche Verhaltensweise des
BAE zur moglichst positiven Selbstdarstellung, um andere Leute fiir sich zu be-
geistern.

6 Beim Jiving im BAE wird das Gegenteil von dem gesagt, was eigentlich gemeint
ist. Um die dabei Ubermittelten Informationen richtig zu verstehen, muss man
das entsprechende Vokabular kennen, das sich standig weiterentwickelt. Ein
typischer, in Lil' Kims Text verwendeter Jive-Begriff ist z.B. »bad« (»my B-A-D-
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wendet. So betitelt P. Diddy als Gastrapper in diesem Stuck Lil' Kim auch als
»Queen Bee« bzw. »Queen Bitch« und meint das durchaus positiv. Das Jiving
deutet hier das Schimpfwort »bitch« (Hure, Zicke) in die Bedeutung einer
starken, schlauen Frau mit Durchsetzungsvermogen um. Der Begriff ist so als
hohes Lob zu interpretieren, das durch den Zusatz »Queen« noch gesteigert
wird. Mit dieser Umdeutung vermeidet Lil' Kim eine Einordnung in das Sys-
tem von -guten- und >schlechten< Frauen, die haufig in Raps von mannlichen
wie auch weiblichen MCs vorgenommen wird (vgl. Dufresne 1997, 302ff.).
Dabei werden die »Schlechten« als oberflachlich und unmoralisch beschrie-
ben, als Frauen, fiir die nur materieller Reichtum zahlt und die massiv ihre
weiblichen Reize einsetzen, um ihren Willen zu bekommen. Den »Guten«
werden hingegen Attribute wie kultiviert, ruhig, treu, dezent gekleidet und
verantwortungsbewusst zugeschrieben. Geld spielt fur diese Frauen keine
Rolle.

Schon auf ihrem ersten Soloalbum Hardcore (1996) bezeichnete sich Lil'
Kim selbst als »Queen Bitch«. Dieser Titel ist inzwischen zu einem Marken-
zeichen der Rapperin geworden. Explizite sexuelle Inhalte, die teilweise
aggressive Zuge annehmen, sind typisch fiir Lil' Kims Raptexte. Der Text von
»No Matter What They Say«, in dem sie lediglich ihren Sexappeal anpreist,
ist in diesem Zusammenhang vergleichsweise harmlos.

Zur besseren Ausgestaltung ihres Boastings benutzt die Interpretin ver-
schiedene Stilmittel wie Vergleich, Anapher, Synonymie’ und Zitate. Als
Zitat erscheint ein Sample eines Sticks von Eric B. und Rakim (»I Know You
Got Soul«, 1987), das den im Rap so wichtigen Aspekt des Styles® der Rappe-
rin als besonders positiv hervorhebt: »This is how it should be done, 'cause
this style is identical to none.« Das direkt darauf folgende zweite Zitat aus
dem Stiick »Rapper's Delight« (Sugar Hill Gang, 1979) besitzt einerseits ei-
nen hohen Wiedererkennungswert, andererseits erweist Lil' Kim damit ihren

G-1-R-L-S is in the stretch LX«), der hohe Anerkennung und Lob zum Ausdruck
bringt. »Dike« (»| got a whole bunch of dikes on ninja bikes«) ist ein weiterer
verwendeter Jive-Begriff, der hier »harte, starke Frau« im positiven Sinn meint,
im Standard American English dagegen »Lesbe« bedeutet und dort auch als
Schimpfwort eingesetzt wird.

7 Vergleiche: »Girls making faces like Ace Ventura«, »We fly like kites«, »My
rocks shine like they were dipped in Cascade«. Anapher: »'Cause y'all take to
my rap, ‘cause my rap's the best«. Synonymie: »I'm the highest, your highest
title, numero uno«.

8 Der Begriff »Style« bezieht sich im Rap einerseits auf die tonale Qualitat eines
Raps, andererseits auf den Grad der Originalitat der verbalen Vortragsweise
sowie der Gesamtprasentation der Interpretin/des Interpreten (vgl. Salaam
1996: 122).
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Respekt vor den kommerziellen Anfingen des Rap’: »The hip hop, the hip-
pie, the hippie to the hip hip hop ah ya don't stop, to rock it to the bang
bang boogie, to up jump the boogie to the [boogie to] the boogedy beat.«

Wie in den meisten Rapvideoclips wurden auch in diesem Clip einzelne
Worter aus Griinden der Zensur herausgeschnitten. Bei den zensierten Vo-
kabeln handelt es sich um den Jive-Begriff »dikes« (vgl. Anm. 5), das Wort
»shit«, das hier einfach »nichts« bedeutet und die Vokabel »niggas«, die als
neutrale bis positiv wertende Bezeichnung fiir »Manner« oder »Typen« zu
interpretieren ist. Eine Zensur ist also eigentlich unbegriindet und nur auf
Unkenntnis oder ein Nicht-Anerkennen-Wollen des BAE zuriickzufiihren, was
wiederum zu einem falschen Bewusstsein beim Konsumenten oder analysie-
renden Wissenschaftler beziiglich des afro-amerikanischen Kommunikations-
systems fuhrt.

Musikalische Analyse

Nach vielen wissenschaftlichen Ansatzen der Videoclipanalyse hat das Bild
bei der Wahrnehmung von Videoclips den Vorrang (vgl. Pape/Thomsen 1997:
215). Auch dem Text wird von manchen Autoren in der Rezeption von
Vokalmusik Prioritat eingeraumt. Ich schlieBe mich jedoch der Meinung
Bjornbergs (2000: 349ff.) an, dass die Musik ein ebenso wichtiges Element
ist. Sie ist nicht beliebig austauschbar, sondern schafft Stimmung, Atmo-
sphare, Struktur und Assoziationen.

Die Analyse der Musik dient dem Zweck, den Sound zu beschreiben und
Strukturen dieser Ebene aufzudecken. Verschiedene Kriterien, die den Rap-
stil der Interpretin charakterisieren, werden ebenfalls analysiert. Sinnvoll
fir das Herausarbeiten charakteristischer Merkmale der Musik auf der Basis
einer detaillierten Analyse ist das Erstellen eines musikalischen Steckbriefs
nach der Idee von Budde (1997), der Aufschluss Uber musikstrukturelle Ele-
mente gibt. Um ein angemessen detailliertes Analyseergebnis zu erzielen,
ist es zweckmaRig, die Auswahl und Bestimmung der Kriterien des Steck-
briefes an denen von Tagg (1979: 69f.) in seiner »Check List Of Musical Con-
siderations« zu orientieren und an das Genre Rap anzupassen. Da der voll-

9 »Rapper's Delight« war die erste kommerziell erfolgreiche Rap-Single, die je-
doch nach Meinung von Experten (z.B. Toop 1992: 96ff.) weder musikalisch
noch beziglich des Rappens als charakteristisches Beispiel der damaligen Rap-
musik anzusehen ist. Jedoch hat der Erfolg dieser Single das Interesse der
kommerziellen Musikindustrie am Rap geweckt, wofiir sie von Rapkiinstlern
heute noch respektiert wird. Lil' Kim zitiert den Text leicht verandert (Veran-
derung in eckigen Klammern).
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standige musikalische Steckbrief (vgl. Henscher 2001) jedoch den Rahmen
dieses Artikels sprengen wirde, werden im Folgenden nur einige wichtige
Resultate der Analyse der Musikebene des Clips dargestellt.

Insgesamt zeichnet sich die musikalische Ebene des Videoclips »No Mat-
ter What They Say« durch eine hohe Dichte einzelner Sounds und Stimmen
aus sowie durch standige Veranderungen im rhythmischen und melodischen
Bereich. Dementsprechend wirkt der Gesamtsound sehr tppig und undurch-
sichtig, ahnlich den meisten Stiicken auf Lil' Kims letztem Soloalbum The
Notorious K.I.M. (2000). Die Struktur des Vokalparts verandert sich fortlau-
fend u.a. durch die Raps einiger Gastkiinstler, durch die von P. Diddy und
Lil' Kim (mit vervielfachter Stimme) ausgefiihrten Intensifier'® sowie durch
den Wechsel von Gesang im Refrain, in dem die Stimmdichte am hochsten
ist, zu Rap in Strophe und Break.

Lil' Kims Rapstil ist charakteristischer Weise Uberwiegend laut, aggressiv
und melodisch gestaltet, sowie von, fiir das Genre Rap verhaltnismaBig star-
ken Tonhohenveranderungen gepragt. Diese orientieren sich an sprachmelo-
dischen Intonationsmustern, die teilweise stark uberbetont werden. Ein
rhythmisches Grund- oder ein einheitliches Akzentuierungsmuster ist nicht
erkennbar. Daruber hinaus besteht ein starker Kontrast zwischen dem stili-
sierten Latinsound in den Strophen wie auch teilweise im Refrain zu dem
Sound im zweiten Teil des Breaks. Der Latinsound wird hauptsachlich durch
harmonische Mittel, die rhythmische Akzentuierung und die Erganzung des
Beats durch eine Reihe von Latin Percussion Sounds (Conga, Guiro, Shaker,
Steel Drum, Cowbell, Timbale) erzeugt. Im Break wird dagegen ein in der
Rapmusik klassisches rhythmisches Akzentuierungsmuster verwendet. Getra-
gen und betont wird es durch einen elektronischen Synthesizersound, der
durch seinen Klang Assoziationen an die synthetischen, orchestralen Sounds
weckt, die Ende der 1980er bis Mitte der 1990er Jahre im Bereich elektroni-
scher Popmusik haufig verwendet wurden. Diese Basisinstrumentierung und
-rhythmisierung ist wohl in Erganzung des synchron auftauchenden »Rapper's
Delight«-Zitats als eine gewisse Referenz an die Anfange des kommerziellen
Raps sowie als Beleg fiir die Realness'' der Interpretin aufzufassen. Als mog-

10 Intensifier werden die verstarkenden Sprachfloskeln genannt, die die Textaus-
sage an bestimmten Stellen bekraftigen sollen. Im BAE haben diese Funktion
z.B. »word«, »| swear« etc.

11 Der Begriff »Realness« spielt im Rap eine groRe Rolle fiir das Erlangen von An-
erkennung in der HipHop-Szene und bedeutet Echtheit oder Authentizitat. Die-
se bezieht sich auf den sozialen und politischen Background, aus dem ein Rap-
per oder eine Rapperin kommt sowie auf musikalische Asthetik und die Poesie.
Sie sollte sich im Werk der Kinstlerin/des Kinstlers, ihrer/seiner Einstellung
und Personlichkeit widerspiegeln.
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licher Grund fur die Verwendung von stereotypen Latin-Elementen kann der
Trend in der Popmusik genannt werden, der seit Ende der 1990er Jahre bis
heute international kommerziellen Erfolg verspricht. Die erlauterte Diskre-
panz des Sounds der verschiedenen Songkonstituenten wird noch durch ei-
nen Tempowechsel, von 106 bpm (in Strophe und Refrain) auf 97 bpm (im
zweiten Teil des Breaks) und wieder zuriick, unterstrichen.

Bildanalyse

Der Musikvideoclip »No Matter What They Say« spielt in den Raumlichkeiten
eines Schlosses. Er zeigt die Kunstfigur Lil' Kim in verschiedenen »Alltagssi-
tuationen« mit Freunden und Musikerkollegen: So probiert sie mit Freundin-
nen (Missy Elliott und Soulsangerin Mary J. Blige) Designermode an, begriiBt
Gaste auf einer von ihr ausgerichteten Party, sitzt mit Mannern zusammen
und ist in choreografierten Tanzszenen mit Backgroundtanzerinnen zu se-
hen. Lil' Kim rappt die meiste Zeit mit Blick in die Kamera. Oft wird sie auch
allein tanzend und rappend gezeigt. Der Videoclip erhalt aufgrund der sich
standig andernden filmsprachlichen Kriterien ein hohes MaB an optischer
Dynamik. EinstellungsgroBe, Kameraperspektive und -flilhrung wechseln
standig.

Bei der Klassifizierung in verschiedene Strukturebenen stoBt man auf ein
allgemeines Problem der Rapvideoclipanalyse: Es gibt kein wirklich niitzli-
ches Modell fir dieses Vorgehen in Bezug auf aktuelle Rapmusikclips. Das
Modell von Altrogge und Amann (1991: 60f.), das weniger differenzierte An-
satze zur Typisierung von Clips wie den von Springsklee (1987: 127-154) er-
weitert, ist im Ansatz schon das fortschrittlichste."” Die Zuordnung zu
Grundtypen, wie sie bei diesem Modell vorgenommen wird, ist jedoch bei
Rapvideoclips in der Regel zu vernachlassigen, da diese oft mehrere Auspra-
gungen der Ebenen nach Altrogge und Amann aufweisen. Dagegen ist es an-
gebracht, alle in den Clips vorkommenden verschiedenen Darstellungs- bzw.
Strukturebenen aufzuzeigen. Diese sind aber in vielen Fallen auch nicht an-
hand dieses Modells zu differenzieren, da sie sich haufig durch individuelle
Merkmale der Prasentation der Interpretin oder des Interpreten und/oder

12 Dieses Modell teilt Videoclips in verschiedene Grundtypen nach den iiberwie-
genden zeitlichen Anteilen des Auftretens der jeweiligen Ebene (Konzept oder
Performance) im betreffenden Clip ein. Bei der Gliederung in verschiedene un-
tergeordnete Ebenen sind u.a. das Verhaltnis des Dargestellten zur genuinen
musikalischen Performance und zum Musikstiick sowie die Auftrittsraumlichkei-
ten von Bedeutung.
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durch andere bildinhaltliche oder filmsprachliche Kriterien voneinander un-
terscheiden, die von Altrogges und Amanns Verfahrensweise nicht berlick-
sichtigt werden. So flihrt diese Methode auch beim Lil' Kim-Clip zu keinem
sinnvollen Ergebnis. Dafiir bietet sich indes eine Einteilung in Darstellungs-
ebenen nach den unterschiedlichen Rollen bzw. Identitaten an, die Lil' Kim
im Clip verkorpert, wie z.B. -edel gestylte Diva<, -Urban Guerilla<, -Gangs-
terbrauts, >blonder Vamp«, -beliebte Partygastgeberin<. Diese manifestieren
sich in Kleidung, Farbgebung, Beleuchtung, Handlung sowie dem gestischen
Verhalten Lil' Kims. Auf eine bestimmte Rolle lasst sich die Rapperin nicht
festlegen. Doch Tanz, Bewegungen (wie z.B. Buttockshakes) und die Art der
unterschiedlichen knappen Outfits unterstiitzen das gemeinsame Charakte-
ristikum, das jedem Typ zugeschrieben werden kann: eine aggressive, sehr
sexuelle Ausstrahlung. Nur in ihrer Identitat als -Urban Guerilla< gibt sich
die Kunstlerin nicht ganz so aufreizend. Ihre Bewegungen und ihre Kleidung
im Stil der 1980er Jahre (ausgefranste, lochrige Jeans, Top mit Nietenauf-
schrift, SchweiBarmbander, etc.) sind hier insgesamt eher sportlich.

In ihrer auBeren Erscheinung nahert sie sich mit sehr heller Haut, dem
Tragen blauer Kontaktlinsen und mit meist hellblonden, oder zumindest
braunen, geglatteten Haaren auf allen Strukturebenen einem weiBen Schon-
heitsideal an. Diese Art der Darstellung ist aber kein individuelles Phano-
men. Sie ist ein Merkmal des gangigen Frauenbildes von Afro-Amerika-
nerinnen im aktuellen Musikvideoclip (vgl. Hoffmann 1997) und spiegelt all-
gemeine Tendenzen der afro-amerikanischen Kultur wieder (vgl. Arogunda-
de 2000: 128). Allerdings ist Lil' Kims Imitation europaischer Schonheits-
merkmale in Verbindung mit ihrer oben beschriebenen sexuellen Ausstrah-
lung so stark Ubertrieben, dass ihr Auftreten insgesamt parodistische Ziige
erhalt.

Die Demonstration des Besitzes von Statussymbolen wie Designermode,
Champagner und Zigarren ist ein weiteres Merkmal, das die verschiedenen
Darstellungsebenen und Identitaten Lil' Kims visuell miteinander verbindet.
Hier kann im Sinne Bernd Hoffmanns von »visuellem Boasting«'* gesprochen
werden, das durch die Schlosskulisse und die offenbar freundschaftlichen
Verbindungen Lil' Kims zu anderen beriihmten Personlichkeiten der Black-
Music-Szene im Videoclip unterstrichen wird.

13 Analog zum sprachlichen Kommunikationsschema Boasting, als Form der verba-
len Manipulation, wird beim visuellen Boasting (vgl. Anm. 5) als Form der Bil-
dersprache des BAE das Gegeniiber mit dem gleichen Ziel und den gleichen Mit-
teln durch die visuelle Inszenierung beeinflusst (vgl. Hoffmann 2001: 62 und
Anm. 3).
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Alles in allem wird in diesem Clip das bisherige visuelle Konzept Lil' Kims
weiter verfolgt und ausgebaut. Schon in ihrem Video »No Time« (1996) wur-
de das Boasting mit Statussymbolen wie Edelsteinen, Pelzmantel, Champag-
ner und goldener American-Express-Karte eingesetzt. Mit blauen Kontaktlin-
sen und geglatteten Haaren deutete Lil' Kim auch dort schon die Merkmale
eines hellhautigen Schonheitsideals an. Im Videoclip zur Single »Crush On
You« (1997) wurde auf die optische Verwandlung der Rapperin gesetzt. Die
verschiedenen Darstellungsebenen sind hier durch jeweils eine Farbe ge-
kennzeichnet, welche Outfits und Umgebung einfarbt. Auch in diesem Clip
lasst sich die Interpretin, wie bei »No Matter What They Say«, auf keinen
Typ bzw. keine Farbe festlegen. Hinter den verschiedenen Farben treten
afro-amerikanische Merkmale zuriick, wodurch eine Verdeckung des spezifi-
schen ethnischen Hintergrunds erfolgt. Beide Clips betonen, ahnlich wie in
dem hier analysierten Beispiel, die sexuellen Attribute Lil' Kims. Diese wer-
den im auf »No Matter What They Say« folgenden Clip »How Many Licks«
(2001) zusammen mit dem visuellen Boasting auf die Spitze getrieben. Lil'
Kim tritt in diesem Video in den Figuren der »Candy Kim«, »Pin-up Kim« und
»Nightrider Kim« auf. Die unterschiedlichen, von Lil' Kim verkorperten Ty-
pen erhalten hier Namen, die auf bestimmte Assoziationsfelder verweisen.
Sie werden im Clip als lebensgroBe Puppen in einer Fabrik gefertigt und zum
Kauf angeboten. Alle drei Figuren haben die liberzogene Zurschaustellung
sexueller Reize sowie die sexuelle Animation der im Video auftretenden
Manner gemeinsam. Die Sangerin prostituiert sich hier offen als kinstliches
Produkt zur sexuellen Befriedigung. Damit karikiert sie nicht nur ihr eigenes
Image, sondern auch das von anderen afro-amerikanischen Frauen vermit-
telte Bild in vielen Black-Music-Videoclips.

Vergleich

Im beschriebenen Clip sind akustische, visuelle und sprachliche Ebene kon-
zeptionell aufeinander abgestimmt. Dabei werden mehrere Textstellen im
Bild indirekt oder direkt gestisch visualisiert und so die Aussagen des Textes
visuell unterstiitzt. Doch der Hauptzweck der visuellen Prasentation liegt
darin, ein Bild von Lil' Kim zu schaffen, das die libersteigerte Selbstdarstel-
lung im Sinne des Boastings im Text untermauert. Unter Beriicksichtigung
der analysierten Ebenen vermittelt der Videoclip ein Bild der Rapperin als
schone, starke Frau, die sich mit Aggressivitat durchsetzt. Eine Bitch im
positiven Sinn, die ungemein erfolgreich und allseits begehrt ist. Zusatzlich
prasentiert sie sich als fahige Rapperin mit einem direkten, teilweise
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aggressiven, »bitchy« Rapstil, der besonders in Mimik (z.B. witend verzerr-
tes Gesicht) und Gestik seine visuelle Erganzung findet. Zudem unterstutzen
Tanz, Gestik und Mimik die Phrasierungen des Raps durch parallele Akzent-
setzung in der Korpersprache.

Die schon erlauterte Diskrepanz zwischen der Musik des zweiten Teils
des Breaks und der Strophe sowie des Refrains schlagt sich auch im Bild
nieder. Das Styling und die Tanzbewegungen erganzen die Musik in beiden
Fallen visuell. So verbindet z.B. im zweiten Teil des Breaks der gemeinsame
Bezug auf die 1980er Jahre Tanzstil, Styling und Sound, erganzt durch das
»Rapper's Delight«-Zitat auf der Textebene. In den Strophen, sowie teilwei-
se im Refrain und im ersten Teil des Breaks sind es Tanztechniken wie
Shoulder- und Buttockshakes sowie Pelvismotionen, typische Elemente la-
teinamerikanischer und karibischer Tanze (vgl. Gunther 1982), die mit dem
stilisierten Latinsound koordiniert sind.

Die verschiedenen Rollen, die Lil' Kim visuell verkorpert, werden weder
auf der Text- noch auf der Musikebene explizit angesprochen. Sie werden
jedoch im Zusammenhang mit den verschiedenen Darstellungsebenen be-
wusst eingesetzt, um Text und Musik an entsprechender Stelle zu verknip-
fen. Als Beispiel kann der Kontext des Videoclips zur zweiten Strophe ange-
fuhrt werden. Textinhaltlich zeigt Lil' Kim hier den Personen, die sie und
ihre Crew diffamieren, dass sie eine besonders selbstbewusste Frau ist, die
sich nichts gefallen lasst und die abfallige Reden als reinen Neid auf ihre
Schonheit, Begehrtheit und materiellen Reichtum auslegt. Synchron dazu
erscheint die Darstellungsebene »Gangsta«, bei der die Interpretin vom
mannlichen Teil ihrer Crew umgeben ist, was darauf hinweist, dass sie in
der Mannerwelt angesehen und akzeptiert ist. Ihr knappes Outfit (Nadel-
streifenkorsett und -hotpants) erhalt hier durch die Erganzung von Waffen-
halfter, Pistole, Sonnenbrille und Lederhandschuhen eine gefahrliche Note.
In der Kulisse eines dunklen Salons mit Mannern, die gelassen Zigarre rau-
chen, ist Lil' Kims Auftreten mit der sexy Ausfilhrung eines Mafioso zu asso-
ziieren. Mit dieser Darstellung kann sie den Personen, die sie diskreditieren,
Respekt einfloBen, Sexappeal zeigen und optisch ihre Starke demonstrieren.
Das Anfiigen des bedrohlichen Elements ist jedoch nicht nur als pure Ankiin-
digung von Gewalt oder reine Untermauerung der Darstellung als Sexobjekt
zu interpretieren, denn die Handfeuerwaffe entpuppt sich im Verlauf des
Videoclips als Feuerzeug und dient so der Unterstiitzung des parodistischen
Moments der gesamten Inszenierung Lil' Kims.

Weiterhin geht in diesem Videoclip das visuelle Boasting auf der Bild-
ebene insgesamt eine Symbiose mit dem Boasting des Textes ein, um so ver-
starkt ein positives Selbstbild der Kiinstlerin zu schaffen. Diese Erganzung
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des Textes durch das Bild erfolgt primar in Form einer inneren Reprasenta-
tion (vgl. Hoffmann 2001: 58), d.h., Text und Bild stehen auf der Ebene des
BAE in Bezug zueinander. Diese Beziehung zeigt sich einerseits dadurch,
dass Boasting-Passagen inhaltlich kongruent visualisiert werden,' anderer-
seits — in Abschnitten, in denen visuelles und verbales Boasting des BAE
nicht synchron und z.T. mit unterschiedlichen Symbolen ablaufen — in dem
gemeinsamen Ziel: der auBerst positiven Selbstdarstellung der Interpretin,
um das Gegenliber fiir sich einzunehmen.

Bei genauerer Betrachtung erweist sich die Beurteilung des Inszenie-
rungskonzeptes Lil' Kims nach europaischen kulturellen MaBstaben und seine
Reduktion auf eine rein willkiirliche, politisch unkorrekte Uberbetonung von
sexuellen Attributen und Angeberei, unterlegt mit einem simplen Instru-
mental, als zu kurz gegriffen. Eine differenzierte Vorgehensweise sowie die
Einbeziehung des kulturellen Hintergrundes sind entscheidende Faktoren zur
Vermeidung einer einseitigen, kolonialisierenden Interpretation. Nur durch
eine solche Verfahrensweise konnen die Inszenierungsstile afro-amerika-
nischer Rapperinnen (und auch Rapper) angemessen differenziert, analysiert
und beschrieben werden."
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Abstract

By Western standards the concepts of the mediated images of female Afro-
American rappers are often considered to be reactionary. But those who take this
view often completely ignore the heterogeneity of individual styles and the Afro-
American historical and cultural context. This analysis takes a closer look at the
portrayal of Afro-American female rappers by taking the video clip of Lil' Kim as an
example. The various layers of music, lyrics and visual material are analysed, tak-
ing the Afro-American cultural background into account. The intention is to show
that a detailed approach is necessary and the specific ethnic context needs to be
taken into account in order to avoid a too narrow interpretation and to describe
individual styles appropriately.
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REPRASENTATIONSRAUME: KLEINE UTOPIEN UND
WEIBLICHE FLUCHTEN. GROTESKEN IM HiPHOP-CLIP

Birgit Richard

Dieser Beitrag konzentriert sich in der Analyse der Bilder auf die Konstruk-
tion der Identitat des schwarzen Subjekts und seine sozialen Bedingungen
im HipHop. Dabei ist ein Fokus die Darstellung von Geschlecht und die Suche
nach emanzipatorischen Bildern von Weiblichkeit im zeitgendssischen Clip.
HipHop-Videos bieten in ihrer mittlerweile sehr ausdifferenzierten Vielfalt
auch unter scheinbar sexistischen Oberflachen Spielraum fiir weibliche und
geschlechtlich nicht eindeutige Konstruktionen. Die gewahlten Beispiele
zeigen, neben dem kritischen Umgang mit den Klischees des Gangsta-Rap,
kleine weibliche Fluchten. In Kontrast hierzu tritt eine Parodie, konstruiert
aus der Perspektive weiBer Rezipienten.

Die Analyse der drei im weitesten Sinne als HipHop-Videos zu bezeich-
nenden Clips findet unter bestimmten Voraussetzungen statt: die Unmog-
lichkeit den eigenen festgelegten Standpunkt als weiBe(r) Interpretieren-
de(r) zu verlassen und die sich daraus ergebende Problematik der gebroche-
nen Rezeption. Diese wird lberdeutlich am Beispiel eines Videos von Aphex
Twin, das in einen spannungsreichen Kontrast zu den Clips von Busta
Rhymes und Brandy tritt. Jeder Analyse von Videos aus dem HipHop- und
R'n'B-Genre muss zugrunde gelegt werden, dass bestimmte Posen und Aus-
driicke auf rhetorischen Strategien basieren wie dem »signifying monkey«,
Oberbegriff fur das Zusammenspiel aller rhetorischen Figuren: Worterver-
drehung, Wiederholung und Umkehrung. Bei vielen Ausdriicken muss das
ganze Diskursuniversum mitbedacht werden, um den Sinn zu begreifen.
HipHop ist nicht einfach ein Revival afro-amerikanischer Traditionen (Musik,
oral traditions), sondern reprasentiert eine zweite Stufe medienvermittelter
Erzahlkunst (Rose, zit. n. Mc Laren 1995: 9). Die Themen des HipHop sind
»appropriation« von Zitaten aus der Bildwelt der Medien (Fernsehshows, be-
riihmte Sportler, Videospiele und Markenartikel; Shustermann 1994: 169f.).

Auf der bildlichen Ebene lassen sich in den Musikvideoclips vier inhaltli-
che Grundmuster und ihnen zugeordnete Stereotypen feststellen:
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1. Gangsterism: Das Rumhangen mit den Homies, den Homeboys, das sind
die Kumpel, in der Hood, der Nachbarschaft, neighbourhood). Gezeigt
werden Langeweile, Uberfille, Gangbanging = SchieBereien, Schlige-
reien, Drogendeals, Glucksspiel und Posing mit der eigenen Gang. Die
Szenarien sind aggressiv: geballte Fauste und verhiillte Gesichter der
Gangsta, Waffen, Kampfhunde. Feuer und Zerstorung erhellen die meist
dunklen, zerfallenen Raume, in denen sich die Gangsta prasentieren. lhre
Reprasentation unterteilt sich nochmals in Typen von Kriegern, Kids und
Machos.

2. Luxus und Konsumwelten: Der erfolgreiche Gangsta prasentiert als Attri-
bute fir seinen Status die Villa, den Pool, die Frauen, die Autos: euro-
pdische Marken (Mercedes, BMW, Ferrari) sowie amerikanische Jumpcars
und Lowridings, Handys, Badewannen, Whirlpools, luxuridse Innenraume,
Gliicksspiel, Zigarren, Goldschmuck, libersprudelnde Champagnerflaschen
als Symbole fiir unzahlige ungeziigelte Orgasmen (siehe Videos von LL
Cool J, Dr. Dre, Nelly, Big PUN) und unzahlige bereitwillige, knapp be-
kleidete Frauen. Partyszenen, die oft auch im Block, im offentlichen
Raum stattfinden, sind zu unterteilen in Parties mit den Homies auf der
StraBe der eigenen Neighbourhood, am Pool, oder Konzerte, wo die (ei-
genen) Frauen unter Umstanden ganz fehlen oder Parties mit der GroB-
familie, wie Barbequeues in offentlichen Parks (z.B. Jazzy Jeff and The
Fresh Prince: »Summertime«).

3. Die Schattenseiten des Gangstertums: Tod, Beerdigung, Gefangnis, Poli-
zei, verwaiste Kinder, verwitwete Frauen (Ice Cube, Nonchalant: »Five
O'Clock In The Morning«) werden als Folge der Unterdriickung und Chan-
cenlosigkeit gegeniiber den weifen Autoritaten dargestellt. Seltener sind
die Clips, die vor dem Wahnsinn der gegenseitigen Ausloschung schwarzer
mannlicher Jugendlicher warnen. Die mahnenden Stimmen kommen
meist von den weiblichen Rappern, die ihre tragische Rolle der Frau als
Trauernde und als Zuriickgebliebene nicht langer hinnehmen wollen.

4. Der springende, wahnsinnig gestikulierende »verriickte Nigga«, der sich in
Phantasiewelten anderer Art als den Luxuswelten bewegt, in imaginaren,
silbern-futuristischen, marchenhaften Szenerien oder in Comicwelten.
Eine der ersten Figuren dieser Art ist Flavor Flav von Public Enemy. Ein
Mitglied des Wu-Tang Clans, RZA, prasentiert sich als Comicfigur Bobby
Digital. Die Szenen, in imaginaren Raumen, als auch die Verkleidung der
Verriickten sind oft durch Grundfarben gestaltet.
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In den Kategorien eins bis drei werden Ausschnitte aus dem afro-ameri-
kanischen Leben, der »afro-diasporic culture« (Tricia Rose) am Rand eines
postindustriellen, urbanen Amerika gebrochen widergespiegelt. Die HipHop-
Videos versuchen die Diskriminierung der schwarzen Biirgerinnen in der US-
amerikanischen Gesellschaft sichtbar zu machen bzw. imaginar aufzuheben.

Die Szenen, in denen Extremsituationen wie Gangbanging oder Ausnah-
men vom Alltag, wie Parties, gezeigt werden, machen auf weiBe Betrach-
terlnnen den Eindruck wenig alltaglicher Begebenheiten. Das Prinzip des
»living on the edge«, eines Lebens zwischen Gefahr und Vergniigen, eine
durchaus alltagliche Situation fiir schwarze mannliche Unterschichtsjugend-
liche, wird hier visualisiert. Fiir diese Jugendlichen, die in den USA sonst
ubersehen oder zum Schweigen gebracht werden, konstruiert Rap den
mannlichen schwarzen Korper als Ort des Vergniugens und der Macht. Der
schwarze junge Mann stellt sich als gefahrlich und begehrenswert dar
(Hooks 1992: 35f.). Das standige Gefuhl der Inferioritat gegeniiber den Wei-
RBen flihrt dazu, dass die schwarzen Manner betont mannliche Charakteristi-
ka herauskehren: demonstrative Sexualitat, korperliche Potenz und kriegeri-
sches Verhalten (Wallace 1993: 57). Negative Konnotationen wie Faulheit
und Gewalttatigkeit werden zu positiven Attributen von Starke und dienen
dem Widerstand gegen weiBe Beherrschung (McLaren 1995: 17). Die Videos
zeigen exzessiven Konsum von Luxusartikeln. Teure Autos, Kleidung und
High-Tech-Gerate sind Statussymbole desjenigen, der es geschafft hat. In
der Mode beginnt HipHop nicht von ungefahr in den 1980er Jahren mit dem
ungenierten Zitieren der elitaren Zeichen der Haute Couture, die einfache
pragnante Logos besitzt (umgehangte Mercedes-Sterne, das Gucci- oder
Chanel-Label auf T-Shirts; zur Mode im Allgemeinen siehe Richard 1998).
Die Zeichen des unerreichbaren Wohlstandes und der Macht werden durch
»blow up«-Verfahren ubertrieben. Die schwarze HipHop-Kultur nimmt sich
etwas, was ihr in den Augen einer weiBen Mittelklasse nicht zusteht. Das Zi-
tieren der Traumbilder und ihre Transformation Uber Hyperkonsum-
Strategien zeugen von der Unerfiillbarkeit dieses Wunsches auf der Grundla-
ge der sozialen Situation in den black communities. Tricia Rose (1994a: 80)
interpretiert die exzessive Betonung von Konsumgiitern im HipHop-Stil als
Mittel, um auf Schichtunterschiede und Hierarchien anzuspielen und kultu-
relles Terrain zu erobern. Die Reprasentation von Konsummacht wird zum
Mittel kulturellen Ausdrucks, die auch durch Fake oder illegale Tatigkeiten
bewerkstelligt werden kann.

Die Attribute des erfolgreichen Gangsters zeigen neben der Verlockung
aber auch die Auswirkungen von Gangbanging und Kriminalitat, den fatalen
Kreislauf von Gefangnis und Tod (Shustermann 1994: 171). Der erfolgreiche
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Rapper als einer, der diesem Ghettokreislauf entronnen ist und sich trotz-
dem mit den gleichen Attributen schmiicken kann (Ice T, Ice Cube), bietet
sich als Ersatz-ldentifikationsfigur an. Sein Selbstlob stellt neben seiner
sexuellen Attraktivitat den kommerziellen Erfolg und seine personlichen
Vorzige, seine Fahigkeit zu reimen, in den Mittelpunkt (Shustermann 1994:
159).

Handlungsort ist der urbane Raum der Metropolen: sowohl die herunter-
gekommenen, verfallenen StraBen in der New Yorker Bronx und in Brooklyn
oder in Detroit, in denen die Videos der East Coast Gangsta-Rapper spielen
(Mitte der 1990er z.B. Onyx, Black Sheep, House of Pain, aktuell Eminem),
als auch die auf den ersten Blick sehr adretten sonnigen Hoods mit den Ein-
familienhausern in Stadtteilen wie Compton in Los Angeles, die aber nicht
minder gefahrlich sind, als typische Bilder von der West Coast (Ice T, Snoop
Doggy Dog). Der Ort, wo sich dieses alltagliche Leben gerade abspielt, soll
prazise festgehalten werden, deshalb kommen oft StraBenschilder ins Bild.
Mehrere Stufen von lokalem Bezug werden gezeigt, abstrakte Regionalitat
mit der Zuordnung zu East oder West Coast und gleichzeitig die konkrete
Regionalitat (»Straight Outta Compton«, ein Titel von NWA, Niggas with
Attitude). Schrift und Schriftziige in Form von Graffiti zeigen gleichzeitig
die Globalitat des Stils. Die Videos beschranken sich auf Bilder aus den
black communities. WeiBe tauchen als neutrale Figuren nur in den Party
Crowds auf. Meist sind sie Reprasentantinnen weifer Macht, z.B. Polizisten,
die entweder besonders brutal oder dumm dargestellt werden.

In den Videobeitragen dokumentiert sich auch eine massive Diskriminie-
rung von Frauen. Die Frau wird oft als Besitzstand neben Autos und anderen
Luxusobjekten prasentiert. Wenn die so funktionalisierten Frauen mit Stolz
ihren Korper prasentieren, dann liegt das laut Bell Hooks (1993: 43f.) daran,
dass sie so erzogen werden, dass ihnen (geistige) Alternativen zur Rolle des
dienenden Korpers vorenthalten werden. Hooks stellt bei ihrer Suche nach
Grinden fir die geringe Zahl schwarzer weiblicher Intellektueller fest, dass
nur zwei Frauenstereotypen in der afro-amerikanischen Kultur existieren:
die Hure/Schlampe (bitch) oder die nahrende, sorgende Mammy (vgl. auch
Decker 1994: 110). Die schwarze Frau erhalt aus den HipHop-Videos die Auf-
forderung sich in die Rolle einzufiigen, die ihr vor allem die Anhanger der
konservativen Nation of Islam unter Louis Farrakhan und die Ursprungs-
mythen der fruchtbaren Urmutter Isis zugedacht haben: Hausfrau und Mut-
ter (Decker 1994: 107ff.). Schwarze Kulturkritiker kritisieren die sexistische
Ausrichtung des HipHop. Greg Tate (1993: 226f.) halt das »Black Male Postu-
ring« (das Posieren) fiir die kulturell notwendige Basis von Basketball, Jazz
und HipHop und halt diese fiir Stilattitiiden. Er kritisiert die phallozentris-
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tische Ausrichtung des schwarzen Nationalismus, da sie nur von den wahren
Problemen, wie der alltaglichen Unterdriickung, ablenke (siehe auch Julien
1993: 218). Der Ursprung des Sexismus des schwarzen Mannes liegt fiir alle
diese Kulturkritiker im weiBen Rassismus. Der Selbsthass der Schwarzen fiih-
re dazu, dass schwarze Manner schwarze Frauen hassen (Wallace 1993: 57,
vgl. auch Hooks 1993: 43). Es finde eine Verlangerung weiBer Stereotypen
statt. Kritik an dieser Inferioritats- und Selbsthass-These ubt Stanley Crouch
(1993: 152), indem er behauptet, der Selbsthass der schwarzen Amerikaner
sei eine ethnische Variante der Unzufriedenheit mit den Schonheitsstan-
dards der jeweiligen Zeit. Bei den WeiBen wiirde ein ahnlicher Wunsch nach
Veranderung des Korpers der Schonheitschirurgie die Kunden in die Arme
treiben. HipHop weist Frauen mit Ausnahme von HipHop-Queens wie Latifah
eine marginale, nicht stilbildende Rolle zu. Die Produzentin Missy Elliott
durchbricht mit real und medial beeindruckender Korpermasse das Prinzip
massiver mannlich-stofflicher Prasenz. Sonst sind die Frauen in den Videos
als stigmatisierte »bitches« fast textillos, wahrend die Manner unter Kame-
ra-Untersicht bildschirmfillende Masse demonstrieren, mit volumindser
Kleidung oder groBem Korperumfang (Big Punisher, Notorious B.l.G.). Reales
Pendant auf der StraBe ist die Erweiterung der mannlichen Korpersilhouette
zur Drohgebarde (zum Prinzip des Dread vgl. Hebdige 1981). Das beliebte
Oversize-Prinzip und die grelle Grundfarbigkeit der Kleidung dient der Ab-
schreckung moglicher Gegner auf der StraBe. Konkreter gesellschaftlicher
StraBen-Raum wird auch besetzt durch die Graffitis als Zeichen von Prasenz
und die Kultivierung einer bestimmten Art schleppend, seitlich raumgrei-
fend zu gehen. Im Video wird dies noch verstarkt durch die umspannende
Gestik der Rapper, wiederum unterstitzt durch Fischauge und Frosch-
perspektive, die den Korper raumumspannend werden lassen. Der Gang wird
im Video zu einer Vor- und Riickwartsbewegung frontal zur Kamera, die im
extremen Close-up kulminiert. Dieses entsteht jedoch selten durch die
Bewegung der Kamera oder durch Zoomen, sondern durch die Bewegung des
Bildgegenstandes.

Die Reprasentations-Bilder in den Clips und auf der StraBe erwecken den
Eindruck eines direkten -dokumentarischen< Transfers von der materiellen
in die virtuelle Realitat. Es entsteht eine permanente Wechselwirkung zwi-
schen diesen beiden Oberflachen. Bestimmte Stilmerkmale lassen sich wie-
derum schlecht Ubertragen, wie die verscharfte Faltenbildung im Kleidungs-
stil bei Baggy-Pants und dem einen hochgeschobenen Hosenbein, da die
mediale Asthetik des HipHop zwar volumindse, pseudodreidimensionale,
aber nur glatte Oberflachen darstellen kann.
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Eine werkimmanente Analyse von HipHop-Videos gestaltet sich sehr am-
bivalent und schwer, da in der Mehrzahl der Clips immer noch gewalttatige
und sexistische Bilder-Klischees vorherrschen. Es stellt sich die Frage, ob die
oben genannten sexistischen und manchmal auch rassistischen Untertone
der Rapper, die sich offen gegen Frauen, Schwule und Juden aussprechen,
nur aus Kommerzgriinden wiederholt werden oder ob sie auch auf bestimm-
te Stromungen in der Szene selbst verweisen. Das Black Business, Platten-
firmen wie Def Jam, schwarze Produzenten wie Dr. Dre oder Rapper wie LL
Cool J vermarkten die Gangsta-Attitude offensiv, da sie sich gut verkauft
(Rose 1994b: 124). Diese Feststellung lasst sich auf der Grundlage einer
werkimmanenten Betrachtung trotz des Bewusstseins, dass aus der Perspek-
tive von weiBen Rezipienten interpretiert wurde, nicht verdrangen.

»How to represent«. Stil in der Clip-Asthetik

HipHop ist keine klassische Arbeiterjugendkultur, sondern die kulturelle
AuBerung von gesellschaftlich marginalisierten Jugendlichen im urbanen
Raum der Metropolen. Die Binnendifferenzierung innerhalb des HipHop
driickt sich Uber die visuellen Mittel aus. Je nachdem, ob es sich um
G(angsta)-Funk oder um P(arty)-Funk handelt, variieren Setting und Gestal-
tungsmittel. Die Clips sind bis zur Mitte der 1990er Jahre selten durch elek-
tronische Verfremdungen, Ausschnitthaftigkeit oder harte, schnelle Schnitte
gestaltet. Sampling- und Scratch-Techniken werden nicht auf die visuelle
Ebene Ubertragen. Experimentelle Videos begleiten meist einen verschach-
telten Reimstil (Leaders of the New School: Busta Rhymes, Pharcyde, Ol
Dirty Bastard). Riickblenden werden ausschlieBlich fiir dokumentarische
Szenen aus der Vergangenheit benutzt, wie Ausschnitte von Filmdokumen-
ten von Martin Luther King, Malcolm X, oder die Darstellung schwarzer (Un-
terdriickungs-)Geschichte, wie z.B. Filme von Sklaventransporten oder pru-
gelnden Polizisten. Die Clips folgen narrativen Strukturen und laufen in
Echtzeit. Sie wirken dokumentarisch, wie eine Livelibertragung aus den
Neighbourhoods. Die Bilder sind ein Pendant dessen, was Ice T »reality rap«
nennt (McLaren 1995: 38). Die Beschrankung auf Schwarz-WeiB-Bilder
verleiht den Videos Authentizitat und verdeutlicht die Harte der StraBe.
Verfremdungen und Uberblendungen wie schwarze Balken oder unscharfe
Stellen im Bild tauchen vor allem in Gangsta-Rap-Videos auf, um Gewalt
oder Waffen fiir die Zensur zu verschleiern, obwohl die Szenen kein Hehl
daraus machen, worum es geht. Bei den Gangsta-Videos befindet sich die
Kamera gerne in der Froschperspektive, um den Respekt vor dem Gangster
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Froschperspektive, um den Respekt vor dem Gangster auch formal auszu-
drucken.

In der Gegenwart haben sich HipHop-Videos weiter ausdifferenziert und
digitale Mittel werden verstarkt eingesetzt. Beispielhaft sind hierfiir die
Videos von Missy Elliott und Busta Rhymes, die eher die ausgeflippten Cha-
raktere reprasentieren. Ein wesentliches Stilmittel ist bei ihnen die Verzer-
rung durch das Fischauge, eine 180 Grad Weitwinkel-Asthetik.

Einzelbilder und Erzahlung missen immer wieder an den Kontext der
sonstigen Darstellungsschemata im HipHop angebunden werden, das heiBt,
die folgende werkimmanente Analyse wird immer wieder in den oben er-
wahnten sozialen Hintergrund gestellt.

Busta Rhymes: »Get Out« (2000)

Busta Rhymes' Video »Get out« stellt auf den ersten Blick eine Mischung von
typischen Videoplots fiir HipHop dar. Es weicht aber vor allem in seiner
kritischen Aussage gegen die Bildwelten des Gangsta-Rap von gangigen
Schemata ab und es unterscheidet sich auch von Busta Rhymes' bisherigen
Videos, die ausschlieBlich ihn als -verriickten Nigga< in den Vordergrund
stellen. Die am Anfang des Videos vorherrschende >Angeber<- und Luxus-
Asthetik wird schon in der ersten Szene durch die Anwesenheit eines Kindes
gebrochen, das respektlos Uber die teure Einrichtung der weiB getiinchten
Schloss-Imitation tobt. Im Hintergrund der Szene ist eine goldene Schallplat-
te zu sehen, die den personlichen Bezug zum Rapper herstellt und Authenti-
zitat konstruiert. Der Sanger Busta Rhymes tritt nach einer Neckerei mit
dem Kind aus der Tir des weiBen Schlosses und steigt die Treppe hinab. Die
Kamera verharrt in Untersicht am Treppenabsatz. Er ist weiB gekleidet,
tragt eine Sonnenbrille, seine weiBe Jeansjacke ist offen und er zeigt nack-
te Haut. Er besteigt einen weiBen Ferrari. Die Farbe WeiB spielt in seiner
Luxuswelt die entscheidende Rolle: sie steht hier fur Reinheit und grenzt
von den sonstigen Gangsta-Reprasentationen ab. Sie steht symbolisch fiir
einen, der es geschafft hat und der sich fiir die nicht privilegierten Kinder
einsetzt. Die Kamera behalt die respektvolle Untersicht bei und umkreist
den Sportwagen. Sie fahrt anschlieBend auf Hohe des Seitenfensters mit,
um die Worte des Rappers zu erfassen, der jetzt mit seinen tatowierten
Armen aus dem Autofenster heraus seinen Rap gestisch begleitet. Die Fahrt
in der Limousine verbindet die griine Luxuswelt mit der normalen Neigh-
bourhood, die reprasentiert wird durch das eingezaunte Basketballfeld, auf
dem Busta Rhymes mit Anarchy-T-Shirt und weilem Bandanastuch um den
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Kopf inmitten von spielenden Kindern auftaucht. Busta Rhymes' Outfit ist in
dieser Szene ein anderes, er zeigt sich solidarisch mit der Neighbourhood.
Die Kamera geht auf Augenhohe der Kinder, Rhymes duckt sich, nimmt die
Perspektive der Kinder ein und erzahlt von Prostitution und Gliicksspiel in
der Hood und ermutigt die Kinder dagegen vorzugehen. Die Zeichen des
Gangstatums sind hier sehr dezent und neutral dargestellt: an der Ecke ste-
hende, wiirfelnde Manner und eislutschende (einen »blowjob« andeutende)
»chicks«, die fur Prostitution stehen. Die Kinder laufen mit Rhymes und
werden so zu seiner »posse«. Die Kamera iibernimmt die Position der Kin-
der, die sich die Mittel der Erwachsenen aneignen: einen Uberwachungs-
LKW mit Inhalt. Die Szene wird durch ein Close-up eingeleitet. Die Tur wird
geoffnet, das Zoom holt Gegenstande im Inneren wie z.B. Handschellen na-
her heran. Die Kinder kostumieren sich mit Schnauzern, Sonnenbrillen und
Schlagstocken. Der bewegte Schlagstock eines >Polizisten-Kindes« erscheint
in der Nahaufnahme und vertreibt die Gliicksspieler. Im Parallelschnitt zu
Busta Rhymes entspricht dem Schlagstock der deutende Zeigefinger. Die
Kinder tragen dann Anziige und libernehmen als verkleidete Erwachsene mit
FBI-Ausweisen die Sauberung des Viertels. Sie werfen alle Prostituierten,
Drogendealer und Zuhalter raus, indem sie eine Razzia an der StraBenecke
und in einem Club veranstalten, wo sie die Gangster am Kragen hinauszer-
ren. Vor dem Clubeingang steht ein Polizeiwagen am rechten Bildrand, der
Zoom erfasst gestikulierende Polizisten. Der aus dem Bild fahrende Wagen
des NYPD, der New Yorker Polizei, deutet an, dass die Polizei korrupt ist
und nichts ausgerichtet hat. Zugleich ist dieses Auto auch der einzige Hin-
weis auf den Ort des Geschehens. Die zu bekampfenden Zeichen nicht er-
wiinschten Reichtums in der Neighbourhood zeigen sich im Club an Gegen-
standen wie Handys, Goldketten, teuer angezogenen Frauen, Bandanas und
nach hinten gedrehten Baseballcaps. Diese Gegenstande, in anderen Videos
positiv besetzt, werden zu negativen Zeichen und fiihren zum Verweis aus
der Szenerie durch die Kinder. Die ganze Hood steht hinter dieser Aktion,
Zwischenszenen zeigen die gesamte Nachbarschaft als Hintergrund fiir Busta
Rhymes.

Das Video ist durch narrative Elemente bestimmt, nur wenige Stellen
haben einen experimentellen Charakter: In Begleitung eines orange geklei-
deten Tanzers taucht Busta Rhymes zwischen dem blau-violett beleuchteten
Club der Gangster und dem eigenen stilvollen, hellblauen Tanzclub in einem
Gang auf, der mit Schwarzlicht beleuchtet ist, das ihn bis zur Unkenntlich-
keit blau einfarbt. Das Schwarzlicht trennt die Gangsterwelt von der korrek-
ten Luxuswelt, die Platz fiir Kinder bietet und diese befahigt mit den Gefah-
ren ihrer Umgebung aufzuraumen.
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Busta Rhymes ist als verbindende Hauptfigur zwischen den Teilen fast
ausschlieBlich frontal vor der Kamera zu sehen. Er bewegt sich standig auf
die Kamera zu, entweder gehend oder mit den Gesten der Arme, die einen
Raum erschlieBen. Die vertikalen Bewegungen im Bildraum sind fir die
Halbwelt und ihren Verweis aus dem Bild reserviert. Die Bilder des vorge-
stellten Videos sind sehr traditionell. Die Handlung lauft beinahe chronolo-
gisch ab. Auch die Schnitte der Parallelhandlungen strukturieren ein wenig,
unterbrechen das lineare Band jedoch nicht. Das Tempo ist sehr niedrig. Es
handelt sich hier eher um einen Kurzfilm, ein Eindruck, den die Beschran-
kung des Formats mit weiBen Balken auf 16:9 zusatzlich unterstiitzt.

Aphex Twin: »Windowlicker« (1999)

Ganz anders und aus der Perspektive des weiBen Zuschauers und Produzen-
ten prasentiert sich das Video zu »Windowlicker«, einem Track mit elektro-
nischer Musik ohne Text, in dem der Regisseur Chris Cunningham mit Masken
des Gesichts von Aphex Twin arbeitet. Der Plot stellt eine Parodie des
Gangsta-Genres im HipHop dar: Zwei schwarze Manner fahren mit ihrem
Cabrio durch das sonnenreflektierende Los Angeles und reden iiber Sex. An
einer StraBenecke stehen zwei schwarze Frauen in einem sexy Outfit, wei-
Ben Hot Pants und Bustiers. Die -Hormon-Gesteuerten« drehen ihr Auto und
halten neben den Frauen an, um sie aufs Unverschamteste anzumachen. Die
Frauen zeigen einen im HipHop-Genre selten vorkommenden oppositionellen
Frauentyp, wie man ihn von Eve oder Foxy Brown kennt, der trotz knapper
Bekleidung unmissverstandlich klarmacht, dass man sich dumme Anmache
nicht gefallen lasst. Die beiden Frauen schlagen verbal zuriick und fragen,
was die beiden »poor ass niggers« denn zu bieten hatten — weder Geld noch
Stil: »look at your hair«. Sie lachen die beiden Hormon gesteuerten Manner
aus. Im nachsten Moment wird das Cabrio von einer langen weiBen Stretch-
limousine weggeschoben, die sekundenlang unterhalb der eingefrorenen Ge-
sichter der Frauen die Mitte des Bildes durchrollt und die beiden Manner im
Nebel zuriicklasst. Die staunenden Gesichter der Frauen, die sich herunter-
beugen, spiegeln sich in dem Moment in der Scheibe, als diese von dem
weiBgekleideten Aphex Twin im Inneren der Limousine heruntergelassen
wird. Er steigt aus und startet in einer Pfiitze einen abstrusen Tanz, eine
Mischung aus surrealem Ballett und einer Parodie der Michael Jackson-
Schritte aus dem Video »Beat It«. Dabei setzt er einen Schirm ein, der mit
dem Aphex Twin-Logo bedruckt ist, das sich auch auf der Limousine befin-
det. Wahrend die Frauen die Tanzeinlage bewundern, verwandeln sich ihre
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Gesichter in das vollbartige Gesicht von Aphex Twin. Die nachste Szene
zeigt das wilde Treiben der >Aphex-Drillinge<, die Ubereinanderliegenden
Uppigen Korper der Frauen, die im Inneren der Limousine Champagner trin-
ken. Die vollbartigen Frauen mit Ubertriebenen Afrolook-Frisuren umschmei-
cheln den Gastgeber und umkreisen ihn mit ihren Oberweiten.

Die von ihren Trieben beherrschten Manner im Cabrio bemerken die
Verwandlung aufgrund ihrer Fixierung auf die weiblichen Korper nicht und
folgen der Limousine. Die beiden Transgender-Klone mit dem mannlichen
Kopf und dem weiblichen Korper schauen aus dem Schiebedach und winken.
Als nachster Ort wird die Strandpromenade in Szene gesetzt.

Dort formiert sich eine surreale Tanzgruppe mit Aphex Twin als Vor-
Tanzer. Die vollbusigen Transgender-Wesen vervielfaltigen sich hier zu ei-
nem multikulturellen Tanzensemble. Die aufreizend tanzenden Bikinischon-
heiten stoBen den Vortanzer weg, um die beiden Cabriofahrer mit einer
Blumenkette zu bekranzen. Aphex Twins magerer Korper wird im Tanz kon-
trastriert durch die tUppigen Formen der Gogotanzerinnen unterschiedlicher
Hautfarben, die in Anspielung auf akrobatische HipHop-Gruppentanze un-
passende Bewegungen vollfuhren. Die nachste deutliche Anspielung auf die
Geschichte des popularen Tanzes ist die Szene, in der die Klone mit dem
Aphex Twin-Schirm posieren. Hier wechselt die Kameraperspektive, um die
Choreographie der Klone von oben zeigen zu konnen. Die nachste Tanzfigur,
die die vollbusigen Vollbartigen vollfuhren, erinnert an Busby Berkeleys Mu-
sicals. Neben den Schirmen werden jetzt auch — wiederum von oben gefilmt
— Cheerleader Pompons geschwungen. Dann verlasst die Kamera die Vogel-
perspektive und nach einer Drehung verwandelt sich das Aphex Twin-Ge-
sicht einer der Transgender-Schonheiten in ein groteskes weibliches Clowns-
gesicht mit Zahnliicken und Zopfen. Die Cabriofahrer schrecken zuriick und
flichten.

Alle visuellen Anspielungen auf das »Playa Prinzip« (Kodwo Eshun) in
den HipHop-Gangsta- und R'n'B-Videos, Inbegriff fir die sexistischen Bilder
mit wenig bekleideten verobjektivierten Frauen und Luxus, weisen Cunning-
ham als exzellenten Kenner der hier iiblichen Stereotypen aus. Er treibt die-
se Klischees auf die Spitze. Kein sexistisches Element aus den G-Funk-Videos
wird ausgelassen. So posiert der Twin mit einer geschiittelten Champagner-
flasche, deren Inhalt sich auf den wogenden Korpern und Hinterteilen ent-
ladt und alle benetzt. Dutzende von HipHop-Videos betonen immer wieder
die mannliche Potenz und den erfolgreichen mannlichen Hyperorgasmus an-
hand dieser platten Symbolik (besonders extrem: LL Cool Js Video »Pheno-
menon«, 1998).
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Das Video zeigt Gender- und Race-Switching und unheimliche Transgen-
der-Wesen, die bis zur clownesken Verzerrung mutieren und damit die gei-
fernden triebfixierten Manner in Schrecken versetzen. Aphex Twin scheint
der weiBe Gewinner, der durch Stil, Luxus und Tanzkiinste die Frauen be-
eindruckt und die schwarzen Poser abschreckt durch eine noch viel groBere
asthetisch motivierte Pose. Aber nur oberflachlich gesehen ist es wieder ein
Sieg des weiBen Mannes liber den schwarzen, wie Kaja Silvermann in der
ZDF-Reihe Fantastic Voyages von 2001 konstatiert. Die Bilder geben eine
andere Interpretation vor: Ubertreibung und Verzerrung sind eine Partei-
nahme fur die Transgender-Wesen, die die simpel strukturierten hetero-
sexuellen Manner erfolgreich in die Flucht schlagen. Auch sind die hier ge-
zeigten Kinste weiBer Beeindruckung pure Parodie: Der hagere Twin springt
einen Laternenpfahl an und simuliert eine Kopulation. Dies ist eine abstruse
Verdrehung des Tabledance, des Tanzens an der Stange. Auch das Durchzie-
hen des geschlossenen Schirmes zwischen den Beinen ist eine Ableitung von
weiblichen professionellen Anmachstrategien beim Striptease. Hinzu kom-
men groteske Beindruckungsposen und als Andeutung von groBer Potenz
wird der Schirm wild zwischen den Beinen hin und her geschwenkt.

Die Aphex Twin-Parodie zeigt eine groteske Verzerrung in der visuellen
Verfiigbarkeit des weiblichen Korpers als Objekt des Schauens. Die Enttau-
schung des voyeuristischen Blicks wird stellvertretend durch die zwei
schwarzen Manner vorgefiihrt und hallt im Zuschauer nach. In der gezeigten
Konstellation von Korper und Gesicht wird die sonst unterschwellige porno-
graphische Abtrennung nun in den Mittelpunkt des Bildes gestellt. Norma-
lerweise ist das weibliche Gesicht in den G-Funk-Videos unwichtig, die Be-
tonung liegt auf den Korperteilen, der sezierende Blick der Kamera prasen-
tiert die verfiigbaren Waren-Angebote (Mercer 1999: 440) des weiblichen
Korpers. Durch die Metamorphose des Gesichts in »Windowlicker« wird die
Abtrennung bewusst und damit riickgangig gemacht.

Dieses Video stellt eine AuBensicht auf die HipHop-Klischees dar und
konzentriert sich auf die Asthetik. Der Clip beginnt wie ein Film mit der
Kommunikation der schwarzen Manner und Frauen, das eigentliche Musik-
stiick beginnt erst mit Erscheinen der Limousine. Es ersetzt die Kommunika-
tion und lenkt die Konzentration auf die Bilder; es setzt sich mit den medial
erzeugten Selbstbildnissen einer kommerziellen schwarzen Kultur auseinan-
der und dekonstruiert die hier erzeugten Stereotypen ironisch.

Die Analyse des nachsten Clips fihrt zurlick in eine schwarze Main-
stream-Kultur.
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Brandy: »What About Us« (2002)

Der Text des R'n'B-Stiicks ist simpel, er beschreibt die Unzufriedenheit der
Sangerin mit einer Beziehung. Sie beschwert sich liber die vielen Verspre-
chungen, die nicht eingelost werden und zeigt, dass viele andere gut aus-
sehende Manner an ihr interessiert sind. Die Bilder sind im Verhaltnis dazu
spektakular, es handelt sich um ein mit aufwendigen digitalen Effekten pro-
duziertes Video mit kunstlichen Fantasy-Elementen.

Der Clip beginnt mit dem Close-up eines Zettels in altertumlicher
Schrift: »Promise — to love you forever, — never to cheat, — always be
there«. Nach einem Schnitt ist Brandy auf der rechten Seite zu sehen, den
Hintergrund bilden Pyramiden in einer griinen Landschaft. Die computerge-
nerierte Landschaft ist unbestimmt, ortlos. Brandy halt zunachst die Satze
mit den gebrochenen Versprechen als Schrifttafel/-rolle in der Hand, dann
hockt sie vor einer Schatztruhe. Diese befindet sich oben auf der Pyramide
in einer Art Nest. Im Hintergrund werden fliegende Baume mit breitem Wur-
zelwerk sichtbar, die eine Insel bilden. Auf einigen dieser Inseln schweben
einzelne Manner auf Brandy zu und schauen sie an. Brandy tragt ein schwar-
zes Lederkostim, schwarze lange Handschuhe und einen Nietengirtel. Sie
greift in die rosenbekranzte Schatztruhe und holt ein Amulett hervor. Man
sieht anscheinend die Schatze aus ihrer Kindheit, symbolisiert durch ein
Stofftier, einen Affen. Die Schatztruhe steht fiir die Gegenstande aus der
Vergangenheit, die positive Erinnerung. Sie schlieBt die Truhe, nun werden
die Pyramiden wieder sichtbar und es stellt sich heraus, dass diese aus Man-
nerkorpern bestehen. Die Korper schwarzer Manner sind symmetrisch ange-
ordnet und mit Asche bemalt, einzelne Manner verziehen leidend das
Gesicht. Spater wird deutlich, dass sich diese Landschaft in einer fernen
Galaxie befindet.

Nach einem fir die digitalen Gestaltungsmittel typischen Flug uber die
grine Landschaft und einen See folgt der Betrachter der Kamera in einen
>Timetunnel<, der aus technoiden Elementen und schwarz-silbergrauen La-
mellen zusammengesetzt ist. Hier steht Brandy, sie tragt ein Leder-Nieten-
Kostiim und Stiefel mit Fransen, tanzt durch den Tunnel und schwenkt ihre
Hiften, macht Bewegungen wie beim Kickboxen. Dann fliegt ein Baseball-
schlager heran. Brandy fangt ihn zielsicher auf, betrachtet ihn mit sichtli-
chem Vergniigen und bezieht ihn in den Tanz mit ein. Sie schwingt den
Baseballschlager rhythmisch hin und her und steht, bereit fur einen geziel-
ten Schlag, breitbeinig auf ihren hochhackigen Stiefeln. In GroBaufnahme
wird Brandys ebenmaBiges Gesicht gezeigt, das sie wie eine computergene-
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rierte digitale Schonheit erscheinen lasst. Die Kamera fahrt zurick: Ein
Handy fliegt auf Brandy zu, sie befeuchtet einen Finger mit der Zunge, halt
ihn hoch als Geste des Zielens und schlagt das Handy zurlick in den Tunnel.
Die nachste Grossaufnahme zeigt einen fliegenden PDA mit einer schemen-
haft erkennbaren »message for Brandy« auf dem Display. Auch dieser Ge-
genstand wird gekonnt zurlickgeschlagen. Der Spal an der Aktion wird daran
verdeutlicht, dass der Schlag wiederholt wird, nun zeigt die Kamera ihn von
der anderen Seite. Der PDA fliegt in zwei Teile zerschlagen zuriick, Brandy
tanzelt mit Baseballschlager und gibt sich sportlich. Als Nachstes fliegt kopf-
Uber ein Mann in hellblauem Nicki-Jogginganzug vorbei: der Verflossene;
hier kommt der Baseballschlager nicht zum Einsatz. Brandy nimmt ihm im
Vorbeiflug die Sonnenbrille ab und setzt sie auf. Es zeigt sich eine Spiege-
lung in den Glasern der Sonnenbrille, die den morphigen Ubergang in einen
neuen Raum bildet. Es ist ein silberner, digital erzeugter Raum mit einer
Gitterplattform in Form einer trichterformigen Waschespinne in der Mitte,
in der sich die Sangerin, gekleidet im roten Kleid mit bodenlangen Fransen
und schwarzen Handschuhen, befindet. Um sie herum winden sich zwei
glanzende Graphitmanner in Ketten, die in Close-ups ihre Waschbrett-
bauche, die muskulosen Korper und ihre glanzende Haut zur Schau stellen.
Die Manner tragen Nietenbander um den Hals, sie knien, beugen den Kopf
herunter und strecken ihre Hande nach vorne. Die schwarzen Tanzer bewe-
gen sich vor einem Hintergrund aus bewegten Silberstreifen. Der Boden des
Gittertrichters ist mit in Falten gelegtem schwarzen Satin ausgelegt.

Der nachste harte Schnitt fihrt zuriick in das Land mit den schwebenden
Baumen und den Mannerpyramiden, diesmal im Lichte eines -Sonnenunter-
gangs<. Brandy tragt wieder die schwarze hautenge Lederkombination mit
Hiifthose. Sie blickt nach oben und es wird deutlich, dass sie sich auf einem
anderen Planeten befindet. Sie sieht die Erde und den Mond Uber sich. Die
Kamera fahrt nach oben und zoomt auf die Erdkugel; die Blickrichtung dreht
sich und aus der Vogelperspektive werden gleichmaBige bunte, rechteckige
Strukturen sichtbar. Je weiter das Zoom Richtung Erde geht, desto deutli-
cher wird, dass es sich um einen riesigen Parkplatz mit Autos handelt. Die
Kamerafahrt endet mit einem Close-up, das Brandy in einem Cabrio, einem
alten StraBenkreuzer aus den 1950er Jahren mit verchromten StoBstangen,
zeigt. Ein Mann in rotem Muskelshirt schaut zu ihr heriiber, weitere Autos
mit mannlichen Insassen werden gezeigt, ihre Gesichter sind angeschnitten,
sie lummeln sich cool in ihren Autos. Es sind die Manner von den schweben-
den Baumen auf dem Planeten. Dann wirft die Kamera einen Blick von oben
auf Brandys Auto. Sie halt eine Jumpcar-Fernsteuerung in der Hand, mit der
sie das Auto langsam zum Tanzen bringt. Uber ihr wélbt sich der schwarze
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Himmel mit Vollmond. Brandy >swingt< im Auto hin und her und steuert die
Hydraulik; das Auto ruckelt. SchlieBlich steigt ein Typ in schwarzem Leder-
Outfit zu Brandy, die Sangerin griiBt ihn mit einer lassigen Bewegung des
Kopfes und einem kiihlen, selbstbewussten Lacheln.

Brandy ist zeitgemaB gekleidet, ihre Mode erweist der ausklingenden
Cowboymode und dem Punk-Revival Referenz. Die Manner auf den schwe-
benden Inseln und die Typen in den Autos tragen gangige HipHop-Outfits:
z.B. Kopfbedeckungen wie Bandanas, Beanies und Anglerhiite.

Das Video zeigt verschiedene Orte und Zeitebenen. Die digitalen Effek-
te, wie das Metallische im Silberraum, die Graphitkorper der Tanzer, Bran-
dys Lippen und die Tunnelfahrten erzeugen die -fluide< Asthetik des Videos,
die durch harte Cuts kontrastiert wird. Immer wieder wechselt die Perspek-
tive von Close-ups der Sangerin bis zu GroBRaufnahmen ihres Munds mit grell
geschminkten roten Lippen oder der schwarz geschminkten Augen. Ihr Ge-
sicht und ihr Korper sind hierbei kiinstlich wie die Landschaft und verstarken
den extrem artifiziellen Eindruck des gesamten Videos.

Die Bilder zeigen die Bestimmtheit einer minimalen autonomen weibli-
chen Haltung, die Auswahl des Partners selbst zu treffen und sich nicht ein-
wickeln zu lassen. Der Baseballschlager weist auf diese Bestimmtheit hin
und nicht etwa auf ihre Absicht, die Manner fiir ein an ihr begangenes Un-
recht korperlich zu zlichtigen, wie es z.B. in Kelis' Video zu »Caught You Out
There« geschieht.

Brandys Video reprasentiert eine Arbeit an den Geschlechterverhaltnis-
sen im Kleinen, sie emanzipiert sich im Beziehungsalltag von leeren mann-
lichen Versprechungen von Ewigkeit, Anwesenheit und Treue, Themen, die
in den Texten der HipHop-Ladies immer wieder auftauchen. Sie bewegt die
Jumpcar-Hydraulik selbst, dies ist sonst in G-Funk-Videos Teil der mann-
lichen Verfiihrungsstrategie, um Potenz und Steuerungsgewalt zu de-
monstrieren. Sie eignet sich diese technischen Accessoires an und gleichzei-
tig zeigt sie die Ablehnung von (Kommunikations-)Technologien als Mittel,
falsche Versprechungen zu transportieren. Im Kontrast dazu sind urspriing-
liche, noch nicht gebrochene Versprechungen klassisch auf Schrifttafeln
festgehalten.

Planet und Silberraum zeigen die Utopie einer weiblichen Herrschaft
Uber die Manner bis zur Versklavung, die Manner stehen zur Verfiigung und
sind formbares Material. Diese Orte geben Hinweise auf eine mogliche mat-
riarchalische Zukunft, in der die Frauen als Koniginnen auf den Mannerber-
gen residieren und in der Versprechungen eingehalten werden missen. Auch
zeigt sich hier das Prinzip der besitzergreifenden bergeweisen Akkumulation
der Koérper, die sonst den Mannern vorbehalten ist. Der Versuch der Uber-
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tragung auf die Erde, verbildlicht in der Umkehrung der Kamerafahrt auf die
Erde, ist schwierig; lediglich die Jumpcar-Steuerung enthalt den Hinweis auf
eine autonome Zukunft.

Brandy prasentiert sich als sanfte Rebellin, die mannlich konnotierte
Alltagsgegenstande besetzt und fur die Eroberung eines Mannes einsetzt, um
sich dann wieder unterzuordnen. Der Jumpcar-Mechanismus wird von ihr
nicht mehr benutzt, als der Mann im Auto sitzt. Auffallig ist, dass nun das
Verdeck des Cabrios geschlossen ist und es wird deutlich, dass die Sangerin
die ganze Zeit auf dem Beifahrersitz gesessen hat. Die Demonstration von
totaler Autonomie wird in diesem Moment ausgesetzt und zur zukunfts-
fernen Utopie.

Brandy, Busta und das dritte Geschlecht

Bei Brandy wie auch bei Busta Rhymes handelt es sich um ein Mainstream-
R'n'B-Videos. Sie sind daher gut vergleichbar. Busta Rhymes' Schwerpunkt ist
die Solidaritat mit der Neighbourhood, Frauen und ihre Sexyness stehen
nicht im Vordergrund, hier werden nur die negativen Beispiele, die »chicks«
gezeigt. Ein Kind, keine Frau, bewohnt mit ihm das Schlosshaus, er zeigt
sich als alleinerziehender Vater, eine seltene Rolle im HipHop-Video. Er ver-
teidigt die Rechte der Kinder gegen die Gangsta. Es geht um die Darstellung
von mannlicher Selbstbestimmung ohne Macho-Attitude.

Beide Videos sind auf den ersten Blick nicht spektakular. Sie zeigen kei-
ne -lauten- Bilder, sind aber trotzdem entweder sehr aufwendig digital ge-
staltet, oder prasentieren, wie im zweiten Fall, eine relativ dichte Erzah-
lung. Brandy stellt sich nicht als eine aggressive wilde Frau dar, die ihre
sexuellen Phantasien beschreibt und im Video auslebt wie etwa Lil' Kim. Sie
ist sexy gekleidet, ohne sich total zu entbloBen. Brandy ist kein HipHop-
Supervamp, keine »bitch«, ihre Kleidung ist weder aufreizend, noch andro-
gyn oder komodiantisch wie die von Missy Elliott. Sie steht fiir ein sauberes
Beziehungsangebot.

Die drei analysierten Videos versinnbildlichen unterschiedliche Raume:
Busta Rhymes konzentriert sich auf den Nahraum, die Neighbourhood. Ein
lokaler Bezug taucht auch peripher bei Aphex Twin auf, sein urbaner Raum
wird durch Uberzogene mannliche Gestalten besiedelt und zeigt die selbst-
bewussten schwarzen Ladies. Ein zweiter Raum wird nach dem ~»Playa Prin-
zip« in der Luxuslimousine und auf dem Strandplateau eroffnet. Das Video
hat ein durchgehendes Design und prasentiert die Marke >Aphex Twin<, die
alle sexuellen Versprechungen nicht einlost und den weiBen Voyeur sowie
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die mannlichen schwarzen Protagonisten enttauscht. Brandy prasentiert sich
in virtuellen Wunsch(t)raumen. Planet und Silberraum stehen fiir die weibli-
che Zukunft, die Schatztruhe fir eine erfiillte Vergangenheit. lhr Video ist
klinisch und reprasentiert eine kiinstliche Erotik. Die visuelle Verkniipfung
der -fluiden< Raume mit der Figur des »verrlickten Niggas« wird bei Brandy
aufgebrochen.

Alle drei Videos zeigen eine Mischung aus Story und Performance der
Kiinstlerin bzw. des Kiinstlers. Sie folgen einer narrativen Struktur und ihre
Bilder sind eng mit den Textaussagen verknupft. Die Videos orientieren sich
an Motiven und Erzahlungen der HipHop-Kultur, gleichzeitig stellen sie Dif-
ferenz zu den Ublichen Bildern her. Eine zentrale Rolle spielen auch in den
ausgewahlten Beispielen Referenzkategorien wie Luxus und Reichtum. Diese
zeigen sich u.a. konkret an der Kleidung, die auf die Ursprungsszene ver-
weist, aber daruber hinausgeht. Alle Videos bedienen sich der aussagekraf-
tigen und gleichzeitig stereotypen Farben Schwarz und WeiB im Outfit der
Darsteller: Busta Rhymes tragt weiBe Sachen zu Beginn des Videos, Aphex
Twin selbst und seine Klone, die schwarzen Frauenkorper, tragen ebenfalls
weiB. Busta Rhymes und Aphex Twins Limousinen sind weiB. Bei »Windowli-
cker« wird vor allem das klischeehafte Moment, dass der schwarze Korper
am besten mit weiBer Kleidung kontrastiert wird, durch den bleichen Aphex
Twin konterkariert. Brandy entscheidet sich dagegen fir Schwarz, um ihre
besondere weibliche Rolle hervorzukehren, die Konnotation Luxus ist bei ihr
nicht zentral.

Weiterhin ist vor allem die herausragende Bedeutung des Autos als Ver-
weis auf Mobilitat zu nennen. Besonders deutlich werden die unterschied-
lichen Perspektiven der drei Beispiele an einem Detail: der Prasentation des
Autoraumes. Der Autoinnenraum bei Brandy wandelt sich von dem offen au-
tonomen des Cabrios in einen geschlossenen, in dem der Mann wieder am
Steuer sitzt. Die Blick-Undurchlassigkeit der Stretch-Limo(usine) in Form der
verspiegelten Scheiben wird durch das offene Schiebedach konterkariert,
aus dem die ->Aphex-Drillinge< winken. Die heruntergekurbelten Scheiben
des Luxusautos von Busta Rhymes deuten ebenfalls auf eine offene Haltung
und ein Absehen von einer PS-verstarkten Machohaltung. Der Macht- und
Verfiihrungsort im HipHop-Video erfahrt hier Variationen, die Auskunft tiber
die zugrundeliegende Geschlechterbilder geben und neue Konstellationen
entwerfen: der Mann, der Verantwortung fiir die Kinder der Hood uber-
nimmt, die schwarzen Machos, die sich von Misch-Geschlechtern verwirren
lassen, und eine Emanzipation der kleinen Schritte, die die weibliche Zu-
kunft auf einen anderen Planeten verlegt.
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Abstract

This contribution concentrates on the pictorial construction of the identity of the
black subject and its spacial context. The special focus is on the representation of
gender in search for emancipatory images of the female in contemporary HipHop
clips. Even images and surfaces that appear sexistic at first sight may be re-occu-
pied and transformed into an autonomous female imagery. The selected clips show
the ambivalent construction of gender most clearly. They exemplify a critical view
on the stereotype of gangsterism, a form of parody constructed from a white point
of view and the in-between spaces for a female gaze.
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IN BED WITH MADONNA.
GEDANKEN ZUR ANALYSE VON VIDEOCLIPS AUS
MEDIENTHEORETISCHER SICHT'

Dietrich Helms

Der Versuch, dem Phanomen Videoclip in der wissenschaftlichen Beschrei-
bung moglichst gerecht zu werden, hat in der musikwissenschaftlichen Lite-
ratur zur Konstruktion immer komplexerer Kategorien- bzw. Variablen-
systeme gefuhrt (vgl. z.B. Pape/Thomsen 1997, Bullerjahn 2001, Altrogge
2000). Einige vorgeschlagene Systeme sind inzwischen so komplex, dass sie,
wenn sie tatsachlich auf ein konkretes Objekt angewandt werden sollen,
durch ihre Komplexitat und die Unvereinbarkeit ihrer Kategorien unweiger-
lich wieder das erzeugen, was sie eigentlich einschranken sollten: Kontin-
genz (vgl. auch den Beitrag v. Helmut Rosing in diesem Band). Die musikwis-
senschaftliche Videoclipanalyse ist an einem Punkt angelangt, an dem sich
die Physik zu Beginn des vergangenen Jahrhunderts befand: Die Atomisie-
rung des Gegenstands in immer kleinere Teile muss mit jedem weiteren
Schritt der Differenzierung zu der Erkenntnis fiihren, dass das, was be-
obachtet wird, ein Produkt der Beobachtung ist. Die Gestalttheorie, noch
vierzig Jahre alter als die Heisenbergsche Unscharferelation (1927), hat uns
gelehrt, dass ein Gegenstand nicht zureichend durch die Beschreibung sei-
ner Teile definiert wird. Christian von Ehrenfels' Theorie der Ubersumma-
tivitat (vgl. Ehrenfels 1967: 13ff.) besagt, dass ein Gegenstand immer mehr
ist als die Summe seiner Teile — und es ist gerade dieses Mehr, welches den
Gegenstand ausmacht. So demonstriert eine quasi atomisierende Analyse
eines Clips zwar eindrucksvoll die Moglichkeiten der Technik, sie kommt in
ihrem maximalem Aufwand und dem Bemiihen, den Uberblick zu behalten,
dem Ganzen jedoch nicht naher — auch in dieser Erfahrung ist die Physik
der Musikwissenschaft einen Quantensprung voraus.

1 In Bed with Madonna ist der Titel eines Konzertfilms mit und Uber Madonna
(USA 1991, Regie: Alek Keshishian), kein Videoclip. Der Leser moge diese Unge-
nauigkeit zugunsten der Anschaulichkeit des Titels verzeihen.
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Hermeneutik geht von der Annahme aus, dass es einen Gegenstand gibt,
ein unveranderliches Objekt, das etwas bedeutet, sei es an sich durch seine
objektive Qualitat, oder, spatestens seit Hans-Georg Gadamer (1986), auch
durch die Bemiihungen des Beobachters, sich auf der Grundlage des eige-
nen, subjektiven Wissens dem Objekt anzunahern. Die Unmaoglichkeit der
wahren Erkenntnis des Objekts, die Gadamers Hermeneutik, aber auch z.B.
die Rezeptionsasthetik der so genannten Konstanzer Schule (vgl. z.B. JauB
1991) feststellten, fihrt in letzter Konsequenz dazu, dass das Objekt, das
erkannt werden soll, aus dem Blickfeld gerat. Es initiiert Sinn, der doch
nicht sein eigener sein kann, da dieser ja nicht zu erkennen ist. Es sendet
Zeichen, ohne per se aus Zeichen zu bestehen. Gebraucht wird die Entitat
Text bzw. Werk — denkt man den Ansatz der Rezeptionsasthetik konsequent
zu Ende — nur noch, um Aussagen uber Wirkungen oder Rezeptionen in Be-
ziehung setzen zu konnen, die, da sie das Werk ohnehin nicht beschreiben
konnen, sonst in volliger »subjektiver« Beliebigkeit auseinander streben
wiirden (vgl. die Kritik von Dahlhaus 1977: 240f.). Das Denken in Subjekt-
Objekt-Differenzen in den Kunstwissenschaften ist mit Hermeneutik und Re-
zeptionsasthetik der 1960er und 1970er Jahre an einer Grenze angekom-
men, die, obwohl sie so lange bekannt ist, von der Musikwissenschaft im
Gegensatz z.B. zu den Medienwissenschaften bisher selten Uberschritten
wurde.

Gadamer und die Konstanzer Schule geben die Richtung des Weges jen-
seits der Grenze vor: Bedeutung ist abhangig vom Rezipienten. Diesem die
volle Verantwortung zuzuschreiben, nicht nur fur die Bedeutung, sondern
auch fir den Gegenstand selbst (und damit auch fir die Wirkung im Sinne
der Rezeptionsasthetik), wagt den Schritt iUber die Demarkationslinie, weg
vom Denken in Relationen von Subjekten und Objekten. Nicht der Gegen-
stand macht dort den Sinn in seiner Konfrontation mit dem Wahrnehmen-
den. Was zuvor als Objekt aufgefasst wurde, ist jetzt ein Produkt des Pro-
zesses der Erzeugung von Sinn durch einen Beobachter, dessen grundlegen-
de Operation die Unterscheidung von System und Umwelt ist (vgl. zur Be-
schreibung dieses Begriffs von Sinn Luhmann 1984: 92ff.).2 Sinn entsteht,
indem ein psychisches oder ein soziales System einer aktuellen Information

2 Diese Grundlage der Theorie sozialer Systeme lasst sich auch biologisch begriin-
den. Die aktuelle Neurobiologie sieht nicht mehr Erkenntnis als Gipfelpunkt des
konvertierenden Teils der neuronalen Reizverarbeitung, sondern Verhalten
(Roth 1997: 151). Es kommt nicht darauf an, dass das Lebewesen seine Umwelt
erkennt, sondern dass es auf eine Unterscheidung in seiner Umwelt mit geeig-
netem Anschlussverhalten reagiert. Dazu muss es der Aktualitat der Information
Potenzialitat, d.h. Moglichkeiten des Verhaltens, zuordnen konnen, also in Sinn-
systemen operieren.

100



IN BED WiITH MADONNA

Anschlussmoglichkeiten zuweist, d.h. aus der Unterscheidung von Aktualitat
und Potentialitat (Luhmann 1999: 174). Dinge, Zeit und Kommunikation ent-
stehen erst in diesem Prozess der Differenzierung von Aktuellem und Mogli-
chen und sind Dimensionen des Sinns: die Unterscheidung von dem Einen
und dem Anderem, dem Vorher und dem Nachher, der Ego- und der Alter-
perspektive. Das Sinnsystem, das mit dem Begriff »Videoclip« symbolisch
generalisiert wird, ist in dieses Koordinatensystem einzuordnen.

Wir meinen, einen Videoclip als Ding beschreiben zu konnen, weil wir
erwarten, dass er auch in Zukunft das Eine und nicht das Andere sein wird.
Der Beobachter geht davon aus, dass sich die sachliche Dimension des Sinn-
systems »Videoclip« in der Zukunft nicht verandern wird. Wenn wir jedoch
von Wirkung und Bedeutung als immanenten Eigenschaften des Videoclips
sprechen, beziehen wir uns auf eine Sinndimension, die ein Ding per se
nicht haben kann: ein Adressat Ego sieht in dem Video die Handlungen eines
Alters und versteht diese Handlungen unter Umstanden als Mitteilung, d.h.
als den Versuch sein Verhalten zu orientieren (womit der Text eine Bedeu-
tung fiir Ego und eine Wirkung fiir einen Beobachter Egos bekommt). Diese
soziale Dimension des Sinns lauft der Vorstellung des Dingseins des Clips
entgegen, denn die Differenz von Ego und Alter, aus der soziale Systeme
entstehen, kann niemals durch die Dimension Zeit hindurch gleich bleiben.
Sie ist gerade gekennzeichnet durch Veranderung. Wenn auch die Handlun-
gen des Mitteilenden Alter auf Magnetband gebannt und wiederholbar wer-
den: Ego verandert sich und damit auch die Art, wie er das beobachtete
Verhalten Alters als Handlungen oder Kommunikation auffasst.

Diese Gegenlaufigkeit der sachlichen und der sozialen Dimension von
Sinn in Bezug auf die Dimension Zeit ist kennzeichnend fur Verbreitungsme-
dien. Will man ein Verbreitungsmedium wie z.B. einen Videoclip mit Hilfe
eines Dingschemas beschreiben, entstehen aus dieser Differenz epistemolo-
gische Probleme. Mit dem Begriff des Werks hat die Hermeneutik versucht,
die Spannung im Paradigma der Kunstmusik zwischen unveranderlichem Ding
und sich standig wandelnder sozialer Kopplung zu liberbriicken. Das wahr-
nehmbare Dingsein des musikalischen Werks, das Notenblatt oder auch die
klingende Musik, wird nur als Reflex des Werkes aufgefasst. Es ist Ausdruck
seines veranderlichen Seins. Als das eigentliche Ding wird das unverander-
liche Sein des Musikstiicks angesehen, die platonische Idee, die im Bereich
der Metaphysik oder auch in der individuellen Psychologie des Komponisten
an einem bestimmten Punkt seiner Biographie verortet wird. Damit wird
nicht nur die sachliche, sondern auch die soziale Dimension als einzig wahre
Botschaft des Komponisten zeitlich fixiert, die fixierte Form aber gleichzei-
tig der endgiiltigen Fassbarkeit entzogen. D.h. eine Hermeneutik, die nach
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Erkenntnis der Ildee bzw. des Werkes strebt, muss die Erkennbarkeit des
Werkes negieren, um den Dingcharakter zu erhalten, dessen Erkenntnis an-
gestrebt wird (vgl. zur Idee als Dingschema Luhmann 1984: 98f.).

Moderne Verbreitungsmedien wie der Videoclip oder auch schon die 100
Jahre altere Schallaufzeichnung eignen sich allerdings kaum fiir eine werk-
immanente, hermeneutische Betrachtungsweise, da 1. das »Material« des
Videoclips, an dem sein Dingsein bestimmt werden konnte, nicht festzu-
legen ist und 2. der Clip als Medium kein Verhalten provoziert, dass wir als
Interpretation im Sinne des Systems der Kunstmusik beschreiben wiirden.
Ich habe diese Gedanken bereits ausfiihrlich am Beispiel des Phanomens
»Sound« und des Mediums der Schallaufzeichnung erlautert (Helms 2003)
und mochte daher an dieser Stelle nur kurz darauf eingehen. Die Vorstel-
lung, dass Musik etwas anderes sein konnte als Handlung und Kommunika-
tion, ist eng mit der Erfindung der Notenschrift und vor allem dem ersten
Medium massenhafter Verbreitung von Musik, dem Notendruck, verkniipft.
Noten sind Beschreibungen von Handlungen eines Musikers. Durch sie wird
ein sozial- und zeitbedingtes Sinnsystem durch ein zeitloses, sachliches
Sinnsystem ersetzt, ein vermeintliches Ding, das den Musiker zum Komponis-
ten, zum Schopfer macht. Dieses Ding kann durch Handlungen von Musikern,
aber auch von Musikwissenschaftlern beschrieben werden und damit wie-
derum in ein sozial- und zeitbedingtes Sinnsystem (die Handlung des Musi-
zierens) bzw. in ein weiteres dingliches Verbreitungsmedium (die schrift-
sprachliche Interpretation) umgesetzt werden. Eine Handlung als Beschrei-
bung des Gegenstands »Noten« wird im gangigen Paradigma nicht als uber-
einstimmend mit der Handlung des Komponisten angesehen. Diese bleibt
unbeobachtbar hinter den Noten verborgen und ermoglicht damit ihre Ver-
dinglichung zum Werk bzw. der Idee. Die Unmoglichkeit der Beobachtung
der urspriinglichen Handlung durch das Verbreitungsmedium Notation halt
die Dynamik der standigen Interpretation in Gang, die so lange zu weiteren
Interpretationen filhren muss, wie Musiker und Musikwissenschaftler ihr
Anschlussverhalten an das Medium Notation als Anschluss an ein Werk ver-
stehen: »Der Glaube an den Gehalt der Werke, der zu entschlisseln ware,
folgt [...] allein der imperativ wirkenden Mediengrammatik, die durch Ge-
staltungsoptionen Glaubensbekenntnisse verfiigt« (Schlabitz 1997: 24).

Ganz anders verhalt es sich dagegen mit den neueren Verbreitungsme-
dien der Musik. Schallaufzeichnung und Videoclip zeichnen sich durch die
Vorstellung des Beobachters aus, dass sie Handlungen »wiedergeben<«. Das
Video gibt vor — augenfalliger als die reine Schallaufzeichnung —, Musik-
Machen beobachtbar zu machen. Dagegen entzieht sich dem Beobachter das
Ding, das Material der »Aufzeichnung« (vgl. GroBmann 1997: 69f.). Video-
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band, DVD, Schallplatte oder CD sind nur von Maschinen zu beschreiben und
zu lesen. Sinn macht eine CD oder DVD fir den Beobachter der »auBeren«
Form nur als Entitat; ihre Teile, die vom Laser eingebrannten Vertiefungen
in der Tragerschicht, enthalten keine Informationen, die fiir psychische Sys-
teme zuganglich waren, es sei denn, eine Maschine Ubernahme eine weitere
Stufe der Beschreibung. Noch deutlicher fallt diese Entdinglichung im Fall
von Rundfunk und Fernsehiibertragungen aus: Die Materialitat der CD bzw.
des Videobands existiert hier nur noch in der Vorstellung des Beobachters,
ist fur ihn jedoch nicht mehr als Konkretum zu erfahren. Er schlieBt sie aus
der Méglichkeit der Wiederholbarkeit des Songs oder des Videos. Ahnliches
gilt fur die Speicherung von Bildern und Musik auf den Festplatten von Com-
putern.

Die Unzuganglichkeit der dinglichen Gestalt des Mediums lasst den Ein-
druck entstehen, die am Bildschirm oder Lautsprecher beobachtete Hand-
lung sei identisch mit der Handlung des Musikers, die das Medium erzeugte.
Es entsteht die Vorstellung von einer »Aufzeichnung«. Eine als Interpreta-
tion zu bezeichnende Anschlusshandlung des Beobachters erlibrigt sich hier-
durch. Die im System des Mediums Noten Interpretation genannte Handlung
schrumpft zusammen auf das Driicken der »play«-Taste des Videorecorders
oder der Programmwahltaste des Fernsehers. Wenn Madonna »I'm A Material
Girl« singt und wir sie im Videoclip auch optisch beim Singen beobachten
konnen, gibt es keinen Grund anzunehmen, dass das Stiick eigentlich anders
klingen, der Vorgang des Musizierens anders dargestellt werden sollte oder
konnte. Mit der musikalischen Interpretation erlibrigt sich auch die sprachli-
che Interpretation durch die Musikwissenschaft, das Bemiihen um die Er-
kenntnis der wahren Gestalt oder der wahren Botschaft des verborgenen
Werks. Angesichts eines Mediums, das keine Interpretation benotigt, um
verstanden zu werden, bleibt dem Wissenschaftler kaum mehr als die nach-
erzdhlende Beschreibung der eigenen Sicht auf die offensichtlichen Hand-
lungen dieser kiinstlichen Wesen namens Aphex Twin oder Madonna.

Mit der dinglichen Gestalt des Videoclips verschwinden auch die Hand-
lungen, die zur Produktion der Form des Mediums fiihren, aus der Aufmerk-
samkeit des Beobachters. Noten lenken die Aufmerksamkeit auf das Kompo-
nieren. Dagegen treten beim Videoclip die Handlungen von Komponisten,
Textdichtern, Choreographen, Toningenieuren, A&R-Managern, Drehbuch-
und Sciptschreibern, Regisseuren, Cuttern, Kameramannern, Beleuchtern,
Dekorateuren, Computeranimateuren, Kostimbildnern, Maskenbildnern,
Imageberatern, Kulissenbauern, Programmplanern, Marketingmanagern,
Trendscouts und vielen mehr, ja selbst die tatsachlichen Handlungen der
Musiker selbst vollig in den Hintergrund. Sie verschwinden in ihrer Einmalig-
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keit hinter den im Clip beobachtbaren, wiederholbaren Handlungen einer
virtuellen Entitat, die den Namen der Band oder des Interpreten tragt. Die
Wiederholbarkeit der sachlichen Dimension des Mediums lasst den Eindruck
eines einheitlichen Willens hinter den beobachteten Handlungen entstehen
— so fragen Journalisten die Mitglieder von Bands in Interviews: »Was wollt
ihr mit dem neuen Video aussagen?« und auch die Musikwissenschaft sucht
noch oft nach einer, nach der Bedeutung. Der Gedanke, dass jeder Beteilig-
te eine andere Vorstellung von seinem Tun hatte und selbst der eigenwil-
ligste, durchsetzungsfahigste Popstar nur Teil des Systems, nicht jedoch das
System selbst ist, wird fiir den Beobachter durch das Medium verhiillt.
Massenmedien konnen keinen allmachtigen Schopfer, keinen einheitlichen
Schopferwillen haben. Der Name einer Band oder einer Sangerin ist nicht
mehr als eine symbolische Generalisierung fur ein hochkomplexes soziales
System. Die Suche nach einer »ldee hinter« dem Beobachteten kann, ange-
sichts der groBen Zahl der an der Entstehung des Clips Beteiligten, nur zur
Suche nach dem kleinsten gemeinsamen Nenner und damit zur Feststellung
der Banalitat oder von Banalitaten fiihren.

Im Gegensatz zur Musikkritik, die im System der Kunstmusik die Kommu-
nikation zwischen Musiker und Zuhorer beschreibt, fehlt dem Beobachter
von ausschlieBlich durch Schallaufzeichnung und Videoclip verbreiteter Mu-
sik die Moglichkeit einer zweiten Interpretation (die auch die eigene sein
kann) als tertium comparationis. Aussagen uber beobachtete Handlungen
von Musikern in Medien der Schall- und Bildaufzeichnung haben immer den
Anschein von Subjektivitat, da zur Objektivitat das Werk als fixes, wenn
auch paradoxerweise nicht erkennbares Objekt fehlt, und den Anschein von
Irrelevanz, da immanente, sprachliche Interpretation in Abwesenheit des
Werkes und der Offensichtlichkeit der Handlungen nicht notwendig, musika-
lische Interpretation nicht moglich ist. Dies ist vermutlich ein Grund, warum
sich Musikwissenschaft, wenn sie sich mit Schallaufzeichnungen und Video-
clips beschaftigt, bevorzugt deren Wirkung und den daraus resultierenden
Funktionen zuwendet. Als Vergleichsobjekte dienen dem Beobachter hier
mehrere »Individuen« oder mehrere »soziale Gruppen«, deren Handlungen
in Beziehung zu einer Schall- oder Bildaufzeichnung in Differenz zueinander
gesetzt werden. Fir die Untersuchung von Wirkungen ist das Dingschema
ebenso konsequent vorauszusetzen wie fir die Interpretation von Bedeutun-
gen. Der wissenschaftliche Beobachter bestimmt die Wirkung eines Clips
durch Beobachtung von Verhaltensinderungen® der Probanden bei der

3 Als Verhaltensianderungen verstehe ich hier auch z.B. Anderungen von Verhal-
ten der Anzeigen medizinischer Diagnosegerate (z.B. Blutdruckmessgerate,
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Wahrnehmung des Clips. Die Begriindung der Verhaltensanderung durch den
Bezug auf den Clip ist nur moglich, wenn man von seiner grundsatzlichen
Unveranderbarkeit ausgeht. Fasst man Wahrnehmung jedoch nicht als passi-
ve Rezeption, sondern als Operieren in Sinnsystemen auf, verliert die Wir-
kungsforschung unweigerlich ihren Archimedischen Punkt.* Der Videoclip ist
nicht nur eine Zeit unabhangige Differenz zwischen dem Einen und dem An-
deren, sondern enthalt eben auch die Zeit abhangige, veranderliche Diffe-
renz zwischen Ego und Alter. Es klingt banal: Der Beobachter erster Ord-
nung, dessen Verhalten der wissenschaftliche Beobachter (zweiter Ordnung)
beschreibt, orientiert sein Verhalten nicht an der Magnetisierung des Video-
bandes — diese mag gleich bleiben. Er andert sein Verhalten auch nicht auf-
grund der Gegenstande, die er auf dem Bildschirm sehen kann, wahrend der
Clip lauft — die sachliche Dimension ist lediglich wichtig fur das Erkennen
von gleich oder verschieden. Er andert sein Verhalten, weil er Handlungen,
die er an seinem Gegeniiber beobachtet, und Gegenstande, die er als Er-
gebnis von dessen Handlungen bzw. als potentielle Objekte der Interaktion
erkennt, zu sich selbst in Beziehung setzt und sie damit in Kommunikation
verwandelt. Das gilt auch fiir Clips ohne menschliche Darsteller und abstrak-
te Filme, denn wie bei der Schallaufzeichnung impliziert das Beobachtete
die Handlung eines Alters. Man hort oder sieht nicht ein Ding, sondern man
hort oder sieht einem Gegenuber beim Musik- und Filmemachen zu und
vermutet in dessen Handeln einen Mitteilungswillen. Kommunikation ent-
steht, wenn der Wahrnehmende, der Zuschauer des Videoclips, die Moglich-
keit erkennt, dass er auf das beobachtete Mitteilungsverhalten mit einem
bestimmten Anschlussverhalten reagieren konnte (Luhmann 1996: 14). Eine
Mitteilung Alters existiert nur durch das Verstehen Egos. Das Video ware
kein Medium und hatte weder »Bedeutung« noch »Wirkung« ohne diese
strukturelle Koppelung. Es ist daher auch nicht zu beschreiben ohne Be-

Gerate zur Messung des Hautwiderstands, EEG und EKG) und sprachliche Be-
schreibungen psychischer Zustande.

4 Die exakte Wiederholung des Versuchsaufbaus mit unterschiedlichen Probanden
gilt nur fur die Perspektive des wissenschaftlichen Beobachters, d.h. des Beob-
achters zweiter Ordnung. Der Wissenschaftler beobachtet ja die Interaktionen
von Clip und Proband auf der Grundlage der Handlungen des Probanden. Die
Interaktion zwischen den auf dem Clip zu beobachtenden Handlungen und dem
Wissenschaftler werden vernachlassigt. Das gilt jedoch nicht fiir die Probanden,
von denen jeder zu jedem unterschiedlichen Zeitpunkt, in jedem unterschied-
lichen sozialen und lokalen Kontext andere Mitteilungen beobachtet, die ein je
anders motiviertes Anschlussverhalten auslosen. Der Wissenschaftler kann dem-
nach nicht gleiche Wirkungen beobachten, sondern nur gleiches Verhalten. Er
hat keinen Zugriff auf die Kausalitat des beobachteten Verhaltens, wie sie sich
fur das beobachtete psychische System ergibt.
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schreibung der vom zeitlichen, raumlichen und sozialen Kontext Egos
abhangigen Ego-Alter-Perspektive bzw. ohne dass diese in die Beschreibung
eingeschrieben ware.

Bereits mit der Entwicklung des ersten Verbreitungsmediums der Musik,
der Notation und vor allem mit ihrer Weiterentwicklung zum Massenmedium
Notendruck, entstanden Verstandnisprobleme.® Die Abwesenheit des Mittei-
lenden Alter, der jetzt Komponist genannt wurde, lasst den Adressaten Ego,
den Musiker, im Ungewissen, ob sein Anschlussverhalten »richtig« ist. Es
fehlt ihm zur Gewissheit die Riickkoppelung mit der Reaktion Alters. Diesem
Verstehensproblem wurde begegnet durch immer starkere Ausdifferenzie-
rung des Mediums, aber auch durch die Entwicklung weiterer Verstehens-
medien, d.h. durch Vereinheitlichung und Verfeinerung der Notenschrift,
Einfuhrung des Mediums Sprache in Vortragsbezeichnungen, Titeln, Pro-
grammen sowie des Mediums Bild in Illustrationen bzw. Titelkupfern. Zudem
entwickelten sich sekundire Verstehensmedien®: An die Stelle des abwesen-
den Komponisten trat der Zuhorer, an dessen Verhalten sich der Musiker
orientieren konnte. In dem MaBe, wie sich Akademien und Salons in Konzer-
te verwandelten und die direkte Koppelung zwischen Musiker und Zuhorer
erschwerten, waren weitere sekundare Verstehensmedien notwendig, die
den abnehmenden Kontakt des Horers mit dem Musiker durch Koppelung der
Horer untereinander ersetzte: das Gesprach im Foyer, die Musikkritik. Der
Notendruck fuihrte zur endgililtigen Spaltung des Systems des Musikmachens
in die geschlossenen Systeme von Komponieren und Musizieren. Und mit der
Erfindung der Schallaufzeichnung schlieBlich zerfiel endgiiltig die Einheit
von Musizieren und Horen in zwei geschlossene Systeme. Der Musiker des
neuen Massenmediums hat seitdem keine Moglichkeit mehr, die Auswirkun-
gen von Anderungen seines Verhaltens auf das Verhalten seiner Adressaten
zu beobachten. Er dreht sich bei der Aufnahme im Studio gleichsam um sich
selbst — zumal die Mehrspurtechnik auch die direkte Kommunikation der
Musiker untereinander im Medium Musik unterbindet und auf das Medium

5 Videoclips als Medien sind keine Speicher, die eine Information liber zeitliche und
raumliche Distanz unverandert transportieren — die Metapher fiihrt in die Irre —,
sie sind vielmehr in der Definition Luhmanns »diejenigen evolutiondren Errungen-
schaften, die an jenen Bruchstellen der Kommunikation ansetzen und funktions-
genau dazu dienen, Unwahrscheinliches in Wahrscheinliches zu transformieren«
(Luhmann 1984: 220), d.h. die die Probleme des Zustandekommens von Kommuni-
kation, namlich Verstehen, Erreichbarkeit und Erfolg, begrenzen. Kommunikation
kommt zustande mit der Zustandsanderung des Adressaten Ego durch die Handlung
Alters. Verstehen kommt zustande, wenn der Mitteilende das Verhalten des Adres-
saten als Anschlusshandlung an seine Mitteilung erkennt.

6 Ich verwende den Begriff sekundare Verstehensmedien fiir solche Medien, die
Kommunikation iber Kommunikation zum Gegenstand haben.
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Sprache zurlickgegriffen werden muss, um Verhalten wechselseitig zu orien-
tieren.

Dass seine Mitteilung vom Horer verstanden wurde, kann der Musiker
auBerhalb des Konzerts nur durch Koppelung mit anderen sozialen Systemen
erfahren. Dabei spielen Medien, die das System der Horer unmittelbar mit
dem der Produzenten koppeln, wie z.B. Fanpost, eine nur geringe Rolle.
Einflussreicher auf die Handlungen des Musikers, wenn auch wesentlich
komplexer, ist seine Koppelung an das System Geld. Verkaufszahlen und
daraus resultierendes Einkommen belegen ihm den Erfolg seiner Handlun-
gen. Er halt sich fur verstanden und reagiert mit weiteren, ahnlichen Mittei-
lungen auf diesen Erfolg. Die Koppelung zweier sozialer Systeme (Musiker
und Horer) uber ein drittes (Geldwirtschaft) schrankt allerdings die Moglich-
keit des Erfolgs der Kommunikation auf beiden Seiten stark ein. Allein schon
die Entscheidung des Horers, eine CD oder das Video zu kaufen, kann durch
Faktoren motiviert sein, die nichts mit der Kommunikation zwischen Horer
und Musiker zu tun haben. Der Besitz der CD kann in einem sozialen System
(zu dem der Musiker als Beobachter keinen Zugang hat) z.B. als Zeichen der
Teilhabe dienen. Die Kaufentscheidung kann aber auch durch den Preis und
die aktuelle Verfiigbarkeit der Ware motiviert sein. Problematisch ist auch
der Versuch des Musikers, Charts bzw. Hitlisten als Medien des Horerverhal-
tens zu deuten. Sie sind Resultate der Auswertungssysteme und machen
nicht Anschlusshandlungen der Horer an Mitteilungen des Musikers be-
obachtbar. Ein weiteres Medium, Uber das ein Musiker versuchen kann,
Reaktionen auf seine Mitteilungen zu erfahren, ist die Musikpresse. Auch
hier koppelt er sich jedoch an ein sekundares, ebenfalls geschlossenes Sys-
tem, noch dazu an ein anderes Massenmedium, das ebenso wenig unmittel-
baren Kontakt zu seinen Lesern hat wie der Musiker zu seinen Horern.

Den Erfolg einer Mitteilung im Verbreitungsmedium Videoclip einzu-
schatzen ist noch komplexer als den einer Schallaufzeichnung. Trotz der er-
folgreichen Einfuhrung der DVD hat der Videoclip als »harte« Ware bis heute
keine nennenswerten eigenen Marktanteile erzielt. Entsprechend marginale
Bedeutung haben auch journalistische Kritiken von Clips. Den Erfolg des
Clips von den Verkaufszahlen der CD abzuleiten, bedeutet unweigerlich die
Unsicherheit der Kommunikation noch weiter zu steigern. Das gleiche gilt
fir die Beobachtung des Airplay. Ob ein Clip in die Heavy Rotation eines
Videosenders wie MTV oder VIVA aufgenommen wird, bestimmen zunachst
die Programmmacher. Das Publikum bestimmt erst daruber, wie lange der
Titel dort bleibt — und zu diesem Publikum gehort nicht nur der Horer, den
sich der Musiker vorstellt, sondern auch die Werbeindustrie, die das Pro-
gramm finanziert.
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Die Ferne des Musikers (ich gebrauche den Begriff als Platzhalter fir das
gesamte soziale System) von seinen Horern macht fir ihn die Vorhersehbar-
keit ihrer Handlungen unmoglich, sie produziert genau das, was Kommunika-
tion eigentlich einschrinken soll: Kontingenz.” Hinzu kommt, dass zwischen
den hier erwahnten Systemen keine Reaktion auf einzelne Handlungen des
individuellen Musikers prozessiert wird, sondern immer nur eine Reaktion
auf das Medium als Ganzes. Verkaufszahlen und Hitparaden belegen den Er-
folg der CD oder des Titels, nicht den eines Gitarrenriffs oder einer Ge-
sangsmelodie. Selbst die Kritik in der Musikpresse bewertet ein Stiick in der
Regel nicht analytisch, sondern z.B. durch Analogien zum Sound anderer
Bands oder durch Werturteile, die sich wiederum auf das Ganze beziehen.
Einfluss auf die Handlungen des Musikers kann nur seine direkte soziale Um-
gebung nehmen, d.h. die an der Produktion Beteiligten. Das soziale System
der Produktion ist geschlossen, die Horer sind kein Teil des Systems. Die Ge-
schlossenheit des Systems bewirkt, dass Kommunikation mit dem Zuschauer
zwar Thema im System sein kann, nicht jedoch Bestandteil des Systems
selbst. Die Handlungen, die zur Produktion des Clips fiihren — und nur diese
sind den Mitteilenden moglich — sind auf keinen Fall mit den Handlungen
identisch, die dem Zuschauer auf dem Bildschirm zuganglich sind. Wie der
Zuschauer mit einem virtuellen Musiker kommuniziert, operiert das System
des Mediums mit einem virtuellen Zuschauer, der aus den Beobachtungen
der an der Produktion Mitwirkenden von anderen Medien wie z.B. der Geld-
wirtschaft, der Musikpresse oder anderen sozialen Systemen konstruiert
wird. Die Realitat der Produzenten und die Realitat der Zuschauer ist an
keiner Stelle und zu keiner Zeit deckungsgleich. Videoproduzenten einer-
seits und Zuschauer andererseits — und das gilt auch fiir Wissenschaftler —
beobachten ihre jeweils eigene Realitat ohne Kontaktmoglichkeit in einer
fur beide identischen Realitat.

Die Unmoglichkeit zu wissen, was tatsachlich vom Horer als Mitteilung
verstanden wird und woran dessen (liber andere Medien) beobachtetes Ver-
halten tatsachlich anschliet, fuhrt dazu, dass der Musiker sein Mitteilungs-
verhalten moglichst allgemein formuliert, also Handlungen verwendet, von
denen er annimmt, dass sie seinen Adressaten vertraut sind. Zugleich muss
er versuchen, sein Video fiir die Zuschauer mit einem Uberfluss an An-
schlussmoglichkeiten auszustatten, um sicher zu stellen, dass sich eine mog-

7 In gewissem MaBe planbar wird Erfolg nur, wenn ein direkter Kontakt zwischen
Horern und Massenmedium moglich ist, wie z.B. in den Castingsendungen
Deutschland sucht den Superstar oder Popstars.
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lichst groBe Zahl angesprochen fiihlt. Allgemeinverstandlichkeit® und Infor-
mations-Overkill erzeugen Kontingenz und Beliebigkeit. Sie reduzieren die
Kontrolle des Musikers uber das Anschlussverhalten seines Publikums noch
weiter. Aus diesem medial bedingten Zwang zur Haufung von banalen Sinn-
angeboten ist die von der Schallplattenhiille Uber Promotion-Fotos bis hin
zum Videoclip zunehmende Verbilderung und in Promotion-Texten und In-
terviews zunehmende Versprachlichung des Systems Musik zu verstehen. Sie
sollen den Erfolg von Kommunikation sichern und entfesseln doch eine ganz
eigene Dynamik, eine Inflation der Beliebigkeit. Die Kommunikation zwi-
schen Musiker und Publikum ist — gerade wegen der Distanz — sehr tolerant
gegeniber dieser Beliebigkeit des Verstehens. Kommunikation bleibt so lan-
ge bestehen, wie Zuschauer bzw. Horer uberhaupt noch Mitteilungen wahr-
nehmen (egal welche) und fur Musiker noch eine Anschlusshandlung be-
obachtbar bleibt: der Kauf bzw. das Airplay des Produkts.

Massenmedien wie die Schallaufzeichnung und der Videoclip haben die
Eigenschaft, auf der Seite der Adressaten unabhangig zu sein von der Aus-
bildung spezialisierter sozialer Systeme, auf die man in unserem Zusam-
menhang den Begriff der »interpretive communities« (Fish 1980) Uibertragen
konnte. In Konzerten der popularen Musik kann sich der Zuschauer noch
direkt und synchron zum Geschehen auf der Biihne am Verhalten seiner Um-
gebung orientieren, tanzen, wenn alle tanzen, traumen, wenn Feuerzeuge
geschwenkt werden, Luftgitarre spielen, wenn der Gitarrist ein Solo hat. Die
Schallaufzeichnung hat mit der Diskothek immerhin ein soziales System her-
vorgebracht, das gegenseitige Verhaltensorientierung der Horer in einem
beschrankten Kontext ermoglicht. Videoclips jedoch werden uberwiegend
allein geschaut bzw. in sozialen Zusammenhangen, die keine Interaktion der
Zuschauer zur gegenseitigen Orientierung liber das Gesehene untereinander
voraussetzen, neben dem heimischen TV-Gerat z.B. auch in Abteilungen fiir
Jugendmode der Kaufhduser oder in Gaststatten (Altrogge/Amann 1991:
46f., 49).° Wahrend der Videoclip lauft, kann man telefonieren, Hausaufga-
ben machen oder sich unterhalten. Es finden jedoch selten beobachtbare
Anschlusshandlungen statt, die das Verhalten eines anderen Beobachters
orientieren oder gar zur Formierung von »Interpretationsgemeinschaften«

8 Allgemeinverstandlichkeit bedeutet nicht, dass eine Mitteilung von moglichst
vielen »richtig« (im Sinne des Musikers) verstanden wird, sondern nur, dass sie
Uberhaupt irgendwie Anschliisse ermoglicht.

9 Altrogge/Amann (1991: 304) fragten nur nach den Sehgewohnheiten von Musik-
sendungen. Da sie hierdurch auch Formate wie die ZDF-Hitparade und Formel
Eins mit einbezogen, die traditionell ein Familienpublikum hatten, fiel das Er-
gebnis vermutlich weniger deutlich aus, als wenn sie nach dem Konsum reiner
Videoclipsender gefragt hatten.
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fiihren konnten.'™® Uber Videoclips wird kein obligatorisches Sozialverhalten
koordiniert."" Die Zeit der Unterhaltung ist eine Zeit, die der Zuschauer aus
der ihn selbst angehenden Zeit ausgliedert (Luhmann 1996: 99). Im Gegen-
satz zum Medium des Kunstwerks, das zur Auseinandersetzung mit dem
Mitteilenden und Uber die Mitteilung zwingt, involvieren unterhaltende Mas-
senmedien den Zuschauer nur als Beobachter zweiter Ordnung (ebd.: 107).
Kommunikation kommt zustande mit dem Einnehmen der Beobachterhal-
tung, mit der Herstellung von Aufmerksamkeit, die darin besteht, mogliche
Anschliisse an beobachtete Informationen zu formulieren, frei von allen
Verpflichtungen und Konsequenzen fiir das Ich mit Sinn zu spielen und da-
durch »Spannung« zu produzieren. Der Beobachter muss auf Kommunikation
nicht mit Kommunikation antworten, er ist zu keinem Anschluss verpflich-
tet. Eher verhindert der Beobachtungskontext — allein vor dem Fernseher
im heimischen Wohnzimmer — noch jeden Willen zur Reaktion. In dieser
Beziehung sind Clips reinste massenmediale Unterhaltung: von Massen rezi-
piert, doch fir den Einzelnen bestimmt, Unterhaltung durch massenhafte
Individualitat (vgl. die »einsame Masse« bei Senstevold/Blaukopf 1968).

Im Spielfilm verfolgt der Zuschauer ein von seiner Realitat unabhangiges
Operieren von Sinn, reine Fremdreferenz, ohne jede Pflicht zur Selbstrefe-
renz, die ihm in der Alltagsrealitat nicht moglich ist, denn dort impliziert
jede Beobachtung eine Entscheidung liber den eigenen Anschluss, auch das
Nicht-Kimmern oder Ignorieren sind Anschlusshandlungen. Sinn, also An-
schlussmoglichkeiten, produziert der Filmzuschauer jeweils aus der Sicht
des aktuell Handelnden. Da er jedoch uberwiegend die Handlungen eines
oder mehrerer Protagonisten gezeigt bekommt, entsteht in der Retrospek-
tive der Eindruck der Identifikation mit einer Hauptperson (und zwar der-
jenigen, deren Handlungen fiir den Beobachter am meisten Sinn eroffnen).

Videoclips haben im Unterschied zum Spielfilm eine andere Struktur der
Fremdreferenz. Wie schon die Schallaufzeichnung operieren sie stark mit
dem Thema Du, d.h. mit einem Gegeniiber in der Kommunikation, das im
geschlossenen System des Mediums allerdings nur Thema, nicht jedoch Ele-

10 Andere Sendeformate dagegen laden — wenn auch nicht zwangslaufig — zur Bil-
dung von temporaren Interpretationsgemeinschaften ein: FuBballlibertragungen
z.B. oder auch Ratespiele. Vgl. Hepp 1998: bes. 155ff.

11 Knapp ein Drittel der Befragten in der Studie von Altrogge und Amman (1991:
177) gab an, sich durch Videoclips Uber Tanzstile und die entsprechende Szene
orientieren zu wollen. Die Orientierung des eigenen Verhaltens an den be-
obachteten Tanz- oder Kleidungsstilen, ist jedoch fakultativ. Sie fiihrt nicht zur
Bildung von interpretive communities, da das entsprechende Verhalten erst
nach dem Ende des Clips gezeigt wird und von einem Beobachter daher nicht
unmittelbar auf das Video bezogen werden kann.
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ment ist. Dieses Alter-Ego'? entsteht durch die Position des Autors im Clip.
Der Musiker, dessen Handlungen der Adressat Ego im Video oder im Song
beobachtet, wendet sich mit dem »Du« in seinen Songtexten, mit seiner
Korpersprache und den entsprechenden Kameraperspektiven an ein Gegen-
uber. Im Vergleich zum Medium Konzert ist das Medium Schallaufzeichnung
vergleichsweise arm an Informationen. Der Horer kann lediglich die akusti-
sche Seite des Musikmachens beobachten, ihm fehlen visuelle Informationen
(Aussehen, Bewegungen der Musiker, raumlicher Kontext, historischer Kon-
text) wie auch soziale Informationen, die im Konzert durch die Beobachtung
des Verhaltens der anderen Zuschauer moglich sind. Videoclips liefern ge-
nau diese Informationen.”™ In der Mehrzahl ist tatsdchlich zumindest ein
Musiker wie auch meistens ein Publikum zu beobachten, das als Zuschauer
eines Konzerts, aber auch als kleine Gruppe (z.B. als Gang eines Rappers)
oder als einzelne Person (z.B. als nicht musizierende Protagonistin) die Posi-
tion des Adressaten im Clip reprasentiert. Die Darstellung der Interaktion
zwischen Musiker und virtuellem Publikum soll dem Beobachter am Bild-
schirm Moglichkeiten des Anschlusses vorfiihren. In die beobachtete Fremd-
referenz, die Interaktion zwischen anderen, wird als Vorschlag Selbstrefe-
renz, die Interaktion mit dem Beobachter, eingebaut.

Fernsehnachrichten und Werbesendungen, die ebenfalls ihre Zuschauer
direkt ansprechen, gehen davon aus, dass ihre Zuschauer einen unmittelba-
ren Selbstbezug herstellen. Wenn sie nicht nur unterhalten wollen, mussen
Sie sich an der Moglichkeit fiir den Zuschauer orientieren, auf ihre Mittei-
lungen mit Anschlussverhalten zu reagieren. Der Zuschauer empfindet seine
Realitat und die der Nachrichten bzw. der Werbung (wenn sie wirkt) als zu-
mindest teilweise deckungsgleich. Der Videoclip und auch die Schallauf-
zeichnung dagegen behalten die Unverbindlichkeit reiner Fremdreferenz
eben gerade dadurch, dass sie den Beobachter direkt ansprechen und ihn
damit virtuell in ihre Realitat einbinden. Der Zuschauer kann sich selbst in
einer Position der Fremdreferenz beobachten: Welche Mdglichkeiten von
Anschlusshandlungen an die konkrete Information X hatte ich im Publikum
von Lenny Kravitz, in der Gang von Lil' Kim oder im Bett mit Madonna? Im
Rahmen der beobachteten Realitat des Massenmediums wird Selbstreferenz
eines Ichs moglich, das Teil dieser Realitat ist. Mit dem Ende des Clips —

12 Gemeint ist kein Gegenentwurf Egos zu sich selbst, sondern ein Ego, das der
Beobachter Ego der Position Alters zurechnet.

13 Altrogge/Amann (1991: 177) berichten z.B. von einer Nutzung von Heavy Metal-
Videoclips, um mangelnde Textverstandlichkeit auszugleichen und um »die
bevorzugte Musikgruppe auch agieren zu sehen«. Damit seien Bediirfnisse nach
Information Uber neue Tanzstile und die betreffende Szene verknupft.
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bzw. mit dem Ende der Autorposition des Musikers und dem Beginn eines
»narrativen« Abschnittes (vgl. Pape/Thomsen 1997: 202ff.) — endet auch
die Existenz dieses Ichs. Ob der Beobachter zweiter Ordnung aus der Beo-
bachtung von Selbstreferenz in Fremdreferenz Konsequenzen zieht, d.h.
sein Verhalten in der Alltagsrealitat an die beobachteten Informationen an-
schlieBt und eine tatsachliche Selbstreferenz aufbaut, ist ihm freigestellt.
Er weiB, dass von der anderen Seite des Mediums niemand von ihm ein be-
obachtbares Anschlussverhalten erwartet und erwarten kann, durch das
Kommunikation aufrecht erhalten wird — abgesehen von seiner Aufmerk-
samkeit. Die geringe Auspragung von interpretive communities auf Seiten
der Zuschauer stellt ihm dariiber hinaus auch im Kontext des Publikums in
der Regel jegliches Anschlussverhalten frei.

Das Spiel mit Selbstreferenz in einer Aus-Zeit und exterritorialen Reali-
tat macht den Clip zu einer problematischen Form der Unterhaltung. Unter-
haltung, die Beobachtung von reiner Fremdreferenz, gilt immer nur fiir die
drei Minuten eines Clips, in denen der Zuschauer sich mit dem beobachteten
Alter-Ego identifizieren kann. Fihlt er sich nicht angesprochen, wird der
Clip als irrelevant oder sogar storend empfunden und seine Aufmerksamkeit
wendet sich einer anderen Tatigkeit zu. Aus diesem Grund haben viele Clips
Anteile narrativer Abschnitte, die das Alter-Ego verdrangen und dem Be-
obachter damit die Einnahme der Perspektive der Handelnden — des Musi-
kers z.B. oder eines anderen Protagonisten — ermoglichen. Die vom Stand-
punkt der Unterhaltung riskante Darstellung eines fiktiven Autors (Luhmann
1996: 106f.) ist jedoch wichtig fur die Funktion des Videos. Die Selbstrefe-
renz in Fremdreferenz enthalt zwar keine Verpflichtung, sie behalt jedoch
das Potential, in einem bestimmten Kontext in tatsachliche Selbstreferenz
umzuschlagen und zu tatsachlichen Anschlusshandlungen zu fiihren. In
entsprechender Partylaune kann man durchaus durch das Gegeniiber im Clip
zum Tanzen stimuliert werden. Dariiber hinaus ist die Darstellung der
Autorposition im Video wichtig fur den Eindruck der Authentizitat (vgl.
ebd.), die fiir die Asthetik populdrer Musik nach wie vor von groBer Bedeu-
tung ist. Allerdings handelt der Autor des Videoclips nicht dokumentarisch,
er tritt nicht aus dem Gezeigten heraus, um das Zeigen zu kommentieren,
wie z.B. der Produzent einer TV-Dokumentation. Er beschrankt sich auf die
Position des Zeigens, des Vor-Machens und kann so Teil der Fiktion bleiben.
Die Aufmerksamkeit des Zuschauers bleibt auf das Gezeigte, das »was«,
fixiert und schaltet nicht auf die Frage nach dem Machen, dem »wie«, um.
Ein solcher Wechsel der Aufmerksamkeit wurde die von beiden Seiten uner-
winschte Frage nach dem tatsachlichen Autor aufwerfen und die Virtualitat
der Authentizitat aufdecken.

112



IN BED WiITH MADONNA

Videoclips unterscheiden sich auch von Werbung, mit der sie in der alte-
ren Literatur so haufig gleichgesetzt werden. Werbung braucht tatsachli-
chen Selbstbezug, um erfolgreich sein zu konnen. Clips kommen auch dann
an, wenn der Selbstbezug ausschlieBlich in einer anderen Realitat stattfin-
det, d.h. sie fordern nicht zum Kauf einer CD auf, implizieren kein besseres,
sicheres, sozial anerkanntes Leben durch ihren Erwerb. Das Boasting des
Rappers mit Symbolen seines Reichtums fiihrt dem Zuschauer geradezu vor,
dass der Kauf nicht dem Kaufer, sondern dem Musiker ein gutes Leben er-
moglicht. Das Argument fiir den Kauf muss der Zuschauer in sich selbst oder
in seinem sozialen Umfeld finden, z.B. im Wunsch nach Wiederholung eines
Erlebnisses (durch das Zuschauen oder beim Zuschauen) oder nach dem Be-
sitz eines »Statussymbols«.

Es bleibt die Frage nach dem Sinn der Analyse und hermeneutischen Deu-
tung von Videoclips. Das Massenmedium Notendruck brauchte und braucht
auch heute noch notwendig und zwangslaufig interpretive communities oder
genauer soziale Systeme mit Musikern und Musikwissenschaftlern, die So-
zialverhalten im Anschluss an das Medium koordinieren. Sie sind hoch spezi-
alisiert und letztlich die einzigen, fiir die Notation Information produziert
und Anschlusshandlungen ermoglicht. Laien sind auf die Beobachtung ihres
Verhaltens angewiesen, um Zugang zu Musik zu erlangen. Die analytische
Arbeitshaltung der Musikwissenschaft ergibt sich aus der sachlichen Dimen-
sion des Mediums. Jeder einzelne Notenkopf, jede einzelne Pause als Fleck
von Tinte oder Druckerschwarze wird von Musikern als Mitteilung des Kom-
ponisten und Aufforderung zu Anschlusshandlungen verstanden. Was fir den
Musiker gilt, muss auch fiir den Musikwissenschaftler gelten, der diese Auf-
forderung mit sprachlichem Verhalten beantwortet. Da die Handlungen des
Komponisten und seine internen Reprasentationen des Verhaltens von Musi-
kern (oder wie immer er auch Musik konstruiert) unzuganglich sind, ist In-
terpretation unabdingbar und zwar Interpretation, die um einen Konsens
Uber die »richtige« Nachgestaltung der Interaktion des Komponisten mit
dem Medium durch Interaktion des Musikers mit dem Medium ringt. Das
Medium zwingt zur Bildung sozialer Systeme, zur Formulierung von Teilen
und zur Bildung von Konsens iiber die Angemessenheit einer spezifischen
Anschlusshandlung.

Dieser Zwang zur Konsensbildung (der kein Konsenszwang ist) ist dem
Medium Videoclip fremd. Es braucht aufgrund seiner Allgemeinverstandlich-
keit — es beschreibt ja Handlungen, die direkt beobachtbar sind — nicht
notwendig soziale Systeme, die ihrer Beschreibung durch ein weniger spezi-
alisiertes Medium dienen. Eine Wissenschaft, die sich mit Videoclips aus-
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einandersetzt, trifft demnach auf ganz eigene Meinungen von Beobachtern
auBerhalb des Wissenschaftssystems, die ihren Wahrheitswert aus der eige-
nen empirischen Erfahrung erhalten. Dem Einwand »Ich habe das aber ganz
anders gesehen« hat Wissenschaft kaum Autoritat und noch weniger Wissen
oder Wahrheit entgegenzusetzen, da sie keine gesamtgesellschaftliche Legi-
timation zur Interpretation und Beschreibung von Popkultur hat (vgl. Helms
2002).

Das Fehlen ausgepragter interpretive communities verhindert die Aus-
bildung eines Konsenses iiber standardisierte Zeichensysteme, die dem Me-
dium als eigen zugeschrieben werden konnen. Zeichen, auf die Videoanaly-
sen ihre Exegese griinden, stammen alle aus anderen Medien, die bei der
Ubertragung auf das Medium Videoclip unweigerlich ihren unbedingten Zei-
chencharakter verlieren mussen. Der einsame Beobachter ist frei, den Clip
von Lil' Kim als ordinare Zurschaustellung weiblicher Reize und Angeberei
mit Luxusgitern oder eben als das ironisch gebrochene Spiel mit den ent-
sprechenden Zeichen zu verstehen (vgl. den Beitrag von Sonja Henscher in
diesem Band). Auch das soziale System, dessen Handlungen die Form des
Mediums konstituiert, das System der Produzenten, hat keine Autoritat zur
Festlegung von Sinn bzw. Bedeutungen. Diese hatte es nur, wenn es Teil des
sozialen Systems ware, in dem das Publikum Sinn produziert, wenn Musiker
in direkte Kommunikation mit ihren Horern und Zuschauern treten konnten.

Das System der Zuschauer wird nicht, wie die Systeme von Musikern und
Musikwissenschaftern, durch Konsensbildungsprozesse zusammengehalten.
Es ist von einer Einigung auf eine wahre Beschreibung nicht abhangig. Wenn
soziale Systeme bei der Betrachtung von Videofilmen durch den vereinzel-
ten Zuschauer liberhaupt eine Rolle spielen, dann vor allem als Fremdrefe-
renz oder Selbstreferenz in Fremdreferenz. Die gezeigten Ereignisse sind in
sich sinnvoll, sie brauchen die Selbstreferenz des Beobachters nicht, um
Sinn herzustellen. D.h. dem Betrachter des Clips muss sich die Frage nach
Bedeutung oder Wirkung iberhaupt nicht stellen. Das wissenschaftliche Be-
mihen mag ihm lacherlich oder unangemessen vorkommen.

Analyse fragt nach den Teilen und kann das Ganze nicht beschreiben;
Systeme, die mit Hilfe des Mediums Videoclip kommunizieren, sind dagegen
unsensibel gegenuber den Teilen und reagieren eher auf das Ganze. Wenn
Clips doch einmal gemeinschaftlich geschaut werden, sind gelegentliche
Kommentare wie »Guck dir das an!« oder »Mach das aus!« kaum aussage-
kraftig genug, um Teile und aus Teilen Zeichen zu generieren. Das soziale
System der Zuschauer bildet vielleicht einen Konsens uber die Bewertung
des ganzen Clips — ob dieser in Teile, Ebenen, Variablen oder Zeichen ge-
teilt und an diesen sein Wert festgemacht werden kann, fragt es nicht.
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Durch die Ferne der Systeme von Musikern und Publikum kann sich auch zwi-
schen ihnen Kommunikation nur auf das Ganze, nicht jedoch auf die Teile
beziehen.™ Die Analyse von Videoclips bleibt auf das System der Wissen-
schaft beschrankt, die ihre Methoden aus der Beschaftigung mit Kunstwer-
ken auf Massenmedien zu Ubertragen versucht. lhre Ergebnisse haben keine
Relevanz fiir das System der nicht-wissenschaftlichen Zuschauer.

Die Vorstellung vom Werk erlaubte es dem Nachdenken iiber Musik zur
Wissenschaft zu werden. Im Bezug auf das Werk ist es der Musikwissenschaft
moglich, einen Konsens Uiber wahr oder unwahr einer Aussage herzustellen.
Videoclips sind jedoch keine Werke. Die Handlungen ihrer Macher sind of-
fensichtlich (auch wenn sie nicht das Machen zeigen), ihr Schopfer ist ein
komplexes soziales System. Aufgrund der Eigenschaften des Mediums Video-
clip, aber auch aufgrund ihrer mangelnden Autoritat fur die Systeme der Zu-
schauer wie auch der Produzenten, ist der Musikwissenschaft die Moglich-
keit der Unterscheidung zwischen wahr und unwahr genommen. An ihre
Stelle tritt die Einordnung zwischen die Pole richtig oder falsch. Diese Kate-
gorie ist ausschlieBlich auf das Verhalten des Zuschauers bezogen. Es kann
nicht mehr darum gehen, Konsens dariber herzustellen, wie der Autor et-
was gemeint hat oder gemeint haben konnte, sondern was der Zuschauer
meinen konnte, dirfte, sollte, damit seine Meinung »richtig« ist. Dieses
Richtig oder Falsch ist jedoch immer nur im sozialen Kontext des Beobach-
ters zu verstehen. Es lauft — eine groBe Zahl der wissenschaftlichen Beitra-
ge zum Videoclip und auch einige Artikel dieses Bandes zeigen es deutlich —
letztendlich auf eine moralisch-ethische Bewertung zu. Mit dem Verlust der
Wahrheit des autonomen Werkes nihert sich wissenschaftliche Asthetik
zwangslaufig wieder der Ethik an. In der Tat scheint das gesellschaftliche
Interesse an einer Institution zur Folgeabschatzung massenmedialer musika-
lischer Unterhaltung groBer zu sein als an einer Institution zur Analyse von
Form und Inhalt. Damit kommt Musikwissenschaft wieder dort an, wo sie mit
der Staatstheorie Platos und Aristoteles’ in der griechischen Antike ihren
Ausgang nahm. Im Gegensatz zu den antiken Philosophen, die Musik im
uberschaubaren Rahmen einer idealen griechischen Polis beschrieben, muss
es heutigen Autoren als Naivitat angerechnet werden, wollten sie ihre Urtei-
le Uber Musik absolut setzen, ohne die eigene Autoritat zu hinterfragen. Es

14 Aus diesem Grund sind Konzerte mit ihrer — wenn auch eingeschrankten — Mog-
lichkeit des direkten Kontaktes trotz und gerade wegen der Erfindung von
Schallplatte und Videoclip notwendig. Aus demselben Grund wurde auch die
Erfassung des Airplay einzelner Titel notwendig, nachdem die Single fast ver-
schwunden war und nur noch LPs bzw. CDs verkauft wurden. Die Verkaufszah-
len von LPs ermoglichen keinen Riickschluss auf besonders beliebte Titel.
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ist notwendig, ja unverzichtbar, eine Sensibilitat fur die eigene Beobach-
terposition zu entwickeln, wie auch ein Bewusstsein fiir die Komplexitat des
Zusammenspiels sozialer und psychischer Systeme — sowohl fiir die Systeme,
die beschrieben werden, als auch fiir solche, in deren Kontext Beschreibun-
gen stattfinden.
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Abstract

This paper describes music videos as highly complex processes of communication on
the theoretical basis of Niklas Luhmann's theory of social systems. The application
of the analytical approach of musicology towards music videos is questioned as it
was developed for a mass medium that indeed needed verbal and musical interpre-
tation: notation. Videos, however, are obvious, they make sense to almost every-
body and they are independent of »interpretive communities« (Fish) as mediators
of »meaning«. The social systems of producers and consumers of videos are closed
and without any possibility of direct interaction. Musicians have to gather the suc-
cess of their messages through a third, intermediate medium like money or journal-
ism. For musicians on the one hand predicting consumer behaviour becomes an im-
possible task, the audience, on the other hand, is free to create meanings of its
own, which are — lacking strong and influential interpretive communities — highly
individualized. Communication through and about videos concerns the medium as a
whole, not parts of it. The audiences' approach towards the medium is synthetic
rather than analytical.
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GENDER IM MUSIKVIDEO.
EINE BIBLIOGRAPHIE DER FORSCHUNGSLITERATUR

Carsten Heinke

Die Bibliographie verzeichnet Titel, die sich auf die Themenbereiche »Gen-
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u.a. 2001). « E-Mail: jackech@uni-muenster.de.

Michael Rappe (*1964) studierte in Kassel Soziologie, Biologie und Musik. Dort
arbeitete er sieben Jahre als Kulturmanager mit den Schwerpunkten Jazz,
Kleinkunst/Comedy, Weltmusik und Literatur und war auBerdem als Trom-
peter, Rapper, Instrumentallehrer und DJ tatig. Seit Oktober 2002 ist er
Kursbereichsleiter der Offenen Jazz Haus Schule in Koln und promoviert an
der Musikhochschule Koln iiber Methoden kontextbezogener Interpretationen
afroamerikanischer Popularmusik und ihre musikpadagogische Vermittlung in
kulturellen Inszenierungen. Gleichzeitig ist er Dozent fiir Popmusik und Pop-
theorie an der Fachrichtung Musik der Universitat Kassel und kiinstlerischer
Leiter des Kasseler Weltmusikfestivals und des Kasseler Literaturfestivals
»12 Stunden bis zur Ewigkeit«. « Verdffentlichungen u.a.: Pop & Mythos.
Pop-Kultur, Pop-Asthetik, Pop-Musik (Schliengen 2001, hg. mit Heinz Geu-
en); »Ein tougher Unterhaltungskrieger — der Literat Feridun Zaimoglu.« In:
Informationsdienst Soziokultur, Nr. 47, Januar 2002. « E-Mail: rappe-stumpf
@t-online.de

Birgit Richard lehrt seit 1997 Neue Medien in Theorie und Praxis am Fachbe-
reich Sprach- und Kulturwissenschaften (Institut fir Kunstpadagogik) der
Goethe-Universitdt Frankfurt am Main. Arbeitsgebiete: Neue Medien, Asthe-
tik aktueller Jugendkulturen (Jugendkulturarchiv u.a. mit Mode von Jugend-
kulturen an der Universitat Frankfurt), Todesbilder.  Veroffentlichungen
u.a.: Todesbilder. Kunst Subkultur Medien (Minchen 1995); Icons. Localizer
1.3. (Berlin 1998; zu Techno/House); Kunstforum International (Themen-
bande zu: Mode, Zeit, Gewalt, das Magische, Gentechnologie).  E-Mail:
profrichar@aol.com / b.richard@kunst.uni-frankfurt.de; Homepage: www.
birgitrichard.de.
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Helmut RoOsing (*1943), seit 1993 Professor fiir Systematische Musikwissenschaft
an der Universitat Hamburg, Griindungsmitglied des ASPM 1985, im Vorstand
bis 2001, Herausgeber der Beitrage zur Popularmusikforschung 1986-2000
und der Schriften zur Popularmusikforschung 1996-2002. « Veroffentlichun-
gen u.a.: Musik und Massenmedien (Miinchen/Salzburg 1978); Rezeptionsfor-
schung in der Musikwissenschaft (Darmstadt 1983); Musik im Alltag (Dissel-
dorf 1985, mit Gunter Kleinen, Thomas Ott); Musik als Droge (Mainz 1991);
Musikpsychologie. Ein Handbuch (Reinbek 1993, mit Herbert Bruhn, Rolf Oer-
ter); Grundkurs Musikwissenschaft (Reinbek 1998, mit Herbert Bruhn); Ori-
entierung Musikwissenschaft. Was sie kann, was sie will (Reinbek 2000, mit
Peter Petersen). « Anschrift: Prof. Dr. Helmut Rosing, Musikwissenschaftli-
ches Institut, Universitat Hamburg, Neue Rabenstr. 13, 20354 Hamburg.

ASPM

Arbeitskreis Studium Populadrer Musik e.V.

Der ASPM ist der mitgliederstarkste Verband der Popularmusikforschung
in Deutschland.

Der ASPM fordert fachspezifische und interdisziplindare Forschungsvor-
haben in allen Bereichen popularer Musik (Jazz, Rock, Pop, Neue Volks-
musik etc.).

Der ASPM sieht seine Aufgaben insbesondere darin

e Tagungen und Symposien zu organisieren,

e Nachwuchs in der Popularmusikforschung zu fordern,

e Informationen auszutauschen,

e wissenschaftliche Untersuchungen anzuregen und durchzufiihren.
Der ASPM ist ein gemeinnitziger Verein und arbeitet international mit
anderen wissenschaftlichen und kulturellen Verbanden und Institutio-
nen zusammen.

Der ASPM gibt die Zeitschriften Beitrdge zur Popularmusikforschung
und Samples. Notizen, Projekte und Kurzbeitrédge zur Popularmusik-
forschung (www.aspm-online.de) sowie die Schriftenreihe texte zur
populdren musik heraus.

Informationen zum Verband und zur Mitgliedschaft:

Arbeitskreis Studium Popularer Musik (ASPM)
Geschaftsstelle

Ahornweg 154

25469 Halstenbek

E-Mail: fk8a003@uni-hamburg.de
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Neuerscheinungen 20073:

Thomas Phleps,

Ralf von Appen (Hg.)

Pop Sounds

Klangtexturen in der Pop- und
Rockmusik

Basics — Stories — Tacks

Oktober 2003, 238 Seiten,

kart., 23,80 €,

ISBN: 3-89942-150-7

Das Sound-Design bildet in der
Popmusik eine entscheidende Kom-
ponente der kreativen Gestaltung
und des & sthetischenEmpfindens.
Nicht der Ton macht die Musik,
sondern dem Sound verdankt die
Popmusik einen GroRteil ihrer emo-
tionalen Wirkung und ihres kom-
munikativen Gehalts. Zugleich ist
Sound ein wichtiges Mittel zur so-
zialen Positionierung von Musikern
und Ho rern. Im vorliegenden Band
wird erstmals der Versuch unter-
nommen, dieser weitreichenden Be-
deutung von Sound auf die Spur zu
kommen und damit einen wichtigen
Beitrag zur bislang ungeschriebenen
Sound-Geschichte zu leisten — mit
Beispielen, die von den Beatles und
Stones iiber Kraftwerk, Ramones
und Nirvana bis hin zu Blumfeld,
den Strokes oder zur so genannten
Weltmusik reichen.

Petra Schneidewind,

Martin Trondle (Hg.)
Selbstmanagement im
Musikbetrieb

Handbuch fiir Musikschaffende

Mai 2003, 310 Seiten,

kart., 26,80 €,

ISBN: 3-89942-133-7

Absolventen von Musikhochschulen
genau wie Profimusiker machen
immer 0 fter die Erfahrung, dass in-
strumentales oder vokales K6 nnen
alleine nicht ausreicht, um auf dem
heutigen Musikmarkt bestehen zu
ko nnen. Dieses Handbuch versam-
melt das fir die Professionalisierung
von Musikschaffenden notwendige
Managementwissen und stellt es in
kompakter und auf den praktischen
Gebrauch zugeschnittenen Form
bereit.

Die Themen des Handbuchs sind
u.a. Projektmanagement, Marketing
und Offentlichkeitsarbeit, Projekt-
f6 rderung, Konzertkonzeptionen,
soziale Absicherung, Urheber- und
Verwertungsrechte sowie die Ar-
beitsweisen von Agenturen, Veran-
staltern und Tontrd gerproduzenten.
Das von ausgewiesenen Fachleuten
des Musikbetriebes verfasste Hand-
buch richtet sich an Musikschaffen-
de im gesamten deutschsprachigen
Raum.

Leseproben und weitere Informationen finden Sie unter:

www.transcript-verlag.de




Weitere Titel zum Thema:

Jannis Androutsopoulos (Hg.)
HipHop

Globale Kultur - lokale
Praktiken

(Cultural Studies 3, hrsg. von
Rainer Winter)

Juni 2003, 338 Seiten,

kart., 26,80 €,

ISBN: 3-89942-114-0

Udo G6 ttlich, Lothar Mikos,
Rainer Winter (Hg.)

Die Werkzeugkiste der
Cultural Studies
Perspektiven, Anschliisse und
Interventionen

(Cultural Studies 2, hrsg. von
Rainer Winter)

2001, 348 Seiten,

kart., 25,80 €,

ISBN: 3-933127-66-1

Rainer Winter,

Lothar Mikos (Hg.)

Die Fabrikation des
Populiaren

Der John Fiske-Reader
(Cultural Studies 1, hrsg. von
Rainer Winter)

Ubersetzt von Thomas Hartl
2001, 374 Seiten,

kart., 25,80 €,

ISBN: 3-933127-65-3

Thomas Phleps,

Ralf von Appen (Hg.)

Pop Sounds

Klangtexturen in der Pop-
und Rockmusik

Basics — Stories — Tacks
(texte zur populd ren musik 1,
hg. von Winfried Pape und
Mechthild von Schoenebeck)
Oktober 2003, 280 Seiten,

kart., 24,80 €,

ISBN: 3-89942-150-7

Lydia Griin,

Frank Wiegand (Hg.)

musik netz werke

Konturen der neuen
Musikkultur

Oktober 2002, 218 Seiten,

kart., inkl. Begleit-CD-ROM, 24,80 €,
ISBN: 3-933127-98-X

Petra Schneidewind, Martin
Trondle (Hg.)
Selbstmanagement im
Musikbetrieb

Handbuch fir Musikschaffende
Mai 2003, 310 Seiten,

kart., 26,80 €,

ISBN: 3-89942-133-7

Leseproben und weitere Informationen finden Sie unter:

www.transcript-verlag.de
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