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Vorwort zur dritten Auflage

Als die Erstauflage dieses Buches im Frithjahr 2005 erschien, zeichne-
ten sich bereits erste Umbriiche fiir das Musikvideo ab — schaut man
jedoch von der aktuellen Warte aus, dem Frithjahr 2011, zurtick, wird
erst deutlich, wie viel und wie dramatisch sich die Dinge inzwischen
verdndert haben: Seit dem 1. Januar 2011 kann MTV in Deutschland
und Osterreich nur noch verschliisselt als Pay-TV iiber digitale Kabel-,
Satelliten- oder Breitbandplattformen empfangen werden; bereits An-
fang 2010 hatte der Sender die Bezeichnung »Music Television«, von
der sich der eigene Name urspriinglich ableitete, aus dem Logo ge-
tilgt und damit deutlich gemacht, dass er sich kiinftig nicht mehr als
Musiksender verstand. MTV gestand damit gewissermafien auch ein,
dass der Sender seine genuine Funktion u.a. an YouTube abgetreten
hatte, jenes am 14. Februar 2005 gegriindete Internet-Videoportal, auf
dem (in stets wechselnder Intensitit und mit bestindig wechselnden
juristischen Rahmenbedingungen) eine hohe Anzahl von zuvor nur
im Fernsehen oder auf DVD verfiigbaren Musik-Clips nach Bedarf
recherchiert und angeschaut werden kann; mittlerweile ist der On-
line-Kanal allerdings zu einer Plattform geworden, auf dem es zu-
nehmend schwieriger geworden ist, gezielt bestimmte Original-Mu-
sikvideos auf Anhieb zu finden, da diese von Parodien, Adaptionen,
Aneignungen etc. geradezu verdeckt werden. Damit kommt YouTube
jedoch der mit dem eigenen Namen bereits signalisierten Funktion
als Portal nach, auf dem jeder User sich selbst »senden« kann. Zu-
gleich werden die Clips dort — sowohl, indem sie parodiert werden, als
auch, indem ihre Originalversionen bei YouTube weitestgehend wei-
ter verfiigbar bleiben — aber in der einen wie der anderen Form aufbe-
wahrt: Der 1994 formulierte Satz des Medientheoretiker Paul Virilio,
das Fernsehen sei gegeniiber dem frither Archivierung und Prisen-
tation in sich vereinenden Museum nun »das eigentliche Museum«
geworden, lisst sich mittlerweile mit gutem Grund dahingehend ak-
tualisieren, dass das Internet nun »das eigentliche Museum« gewor-
den sei (nicht umsonst hat das New Yorker Guggenheim Museum im
September 2010 auch zu einem kiinstlerischen Kreativ-Wettbewerb
aufgerufen, bei dem unter dem Titel »YouTube Play: A Biennial of
Creative Video« aus 23000 eingegangenen Beitrigen von einer u.a.
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mit dem Kiinstler Takashi Murakami besetzten Jury die besten 20
ausgewdhlt wurden).

Jedoch nicht nur in Form von Online-Ausstellungen (vgl. z.B. auch
die vom NRW-Forum Diisseldorf unter http://www.nrw-forum.de/vi-
deostar/#start prisentierte Fanvideo-Ausstellung »Internet killed the
Video Star«), sondern auch an Museumsstandorten selbst wurde das
Genre des Musikvideos alleine im Jahr 2011 gleich zweimal und zu-
dem parallel Gegenstand von Ausstellungen: Das rock’n’popmuseum
Gronau zeigte vom 23.1. bis zum 3.7.2011 (dann verlingert bis zum
21.8.) die von uns gemeinsam mit Thomas Mania kuratierte Ausstel-
lung »Imageb(u)ilder: Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft des
Videoclips«; unabhingig davon und etwas spiter (9.4.2011) gestartet,
doch ebenfalls bis zum 3.7.2011 lief die von Michael Aust, Georg El-
ben und Daniel Kothenschulte kuratierte Ausstellung »The Art of Pop
Video« am Kolner Museum fiir Angewandte Kunst; beide Schauen
hatten in der 2004 von Ulf Poschardt mit seiner Ausstellung »Look at
me, Video. 25 Jahre Videoisthetik« einen wenngleich thematisch im
Detail etwas anders ausgerichteten Vorldufer.

All dies zeigt, dass sich die (technischen, dsthetischen, 6konomischen
und juristischen) Bedingungen von Produktion, Konsum und Rezep-
tion des Musikvideos gegenwirtig in einem bestindigen Umbruch
befinden, was einerseits bedeutet, dass der u.a. aufgrund seines Ver-
schwindens aus dem Fernsehen oft totgesagte Musikclip weiterhin
agil und lebendig ist (z.B. verstirkt auf Smartphones und Tablet PCs);
andererseits ist es gerade angesichts dessen umso mehr geboten, sich
die Geschichte, die Themen und die analytischen Mdéglichkeiten im
Umgang mit der Gattung »Musikvideo« prisent zu halten, denn nur
so wird man seiner Kontinuititen (das Musikvideo, aber auch schon
seine Vorldufer wurden in der Vergangenheit unter dhnlichen Bedin-
gungen mehrfach fiir tot erklirt) wie auch seiner Briiche und Verin-
derungen gewahr werden kénnen.

Wir sind dem transcript-Verlag daher sehr dankbar, dass er sich zu
dieser korrigierten und erweiterten dritten Auflage bereit erklirt hat:
Sie hat es uns ermdglicht, anhaltenden Entwicklungen Rechnung zu
tragen und z.B. die Kapitel zu dem filmischen Schaffen der Videoclip-
regisseure zu erginzen.

Zugleich haben wir uns jedoch bemiiht, die Erginzungen schlank
und auf das Notwendigste beschrankt zu halten — so setzen wir uns
nur in den dringlichsten Fillen mit Positionen auseinander, die in der
Zwischenzeit als Reaktionen auf die vorangegangenen Auflagen des
vorliegendes Buches erschienen sind; fiir weiterfithrende Diskussio-
nen und methodische Ansitze zur »Vergangenheit, Gegenwart und
Zukunft des Musikvideos« mochten wir an dieser Stelle auch auf den



Vorwort zur dritten Auflage | 11

2010 von uns herausgegebenen Tagungsband »Rewind — Play — Fast
Forward: The Past, Present and Future of the Music Video« verweisen
(vgl. http://www.muvikono8&.net/).

Dass das vorliegende Buch innerhalb von nur sechs Jahren in drei
Auflagen erscheint, werten wir als ein Zeichen, dass das Interesse an
dem Phinomen »Musikvideo« nicht schwindet, sondern im Gegen-
teil stetig wichst — wir verkniipfen zugleich damit unsere Hoffnung,
dass dieses Interesse kein rein historisches ist, sondern sich auf eine
Gattung richtet, die, wenn auch unter anderen Umstinden, so vital
und agil ist wie bisher. Nicht zufillig vielleicht klangen die jewei-
ligen Pressemeldungen zu den zuvor erwihnten, 2011 in Gronau
und Kéln organisierten Ausstellungen auffillig dhnlich: »Musikvi-
deo noch lange nicht tot« (Gronau) und »Das Musikvideo war nie
lebendiger« (Kéln).

Sic sit!

Henry Keazor, Thorsten Wiibbena
Saarbriicken und Frankfurt am Main im Mai 2011






Einleitung

»Stop making sense«?

»Der Hohepunkt des >Videobooms«< ist vorbei. Es wird nicht mehr (wie zu Beginn der
80er Jahre) fiir jede Idiotenkapelle automatisch ein dazu passendes Video produziert.

Andererseits ist von einem Niedergang der Videoclips natiirlich keine Rede. Gute und

inspirierte Kiinstler werden weiterhin gute Videoclips brauchen und sich diese auch als
kiinstlerisches Statement leisten. David Bowie, Peter Gabriel, die Talking Heads, Queen
oder U2 — sie alle beherrschen aber auch das Medium Video als Kunstform. Sie haben
Intelligenz, Erfahrung und Budgets, um innovative Musikvideos produzieren zu lassen.«
Rudi Dolezal, Videoclipregisseur, 1994*

»Liest man die Zeichen der Zeit richtig, dann scheint es schlecht um
die Zukunft des Musikvideoclips zu stehen: Nicht nur, dass die Mu-
sikindustrie begonnen hat, angesichts der ckonomischen Einbriiche
der letzten Jahre die Mittel fiir diese, urspriinglich als reine Werbe-
trager konzipierten Kurzfilme drastisch zusammenzukiirzen, so dass
frithere Budgets von bis zu 2,5 Millionen Dollar pro Video zukiinftig
der Vergangenheit angehéren zu scheinen; auch der Umstand, dass
auf DVDs, in darauf reagierenden Zeitungsartikeln und mit einer
Ausstellung wie der hier besprochenen eine Art Restimee der Evoluti-
on des Genres hin zu einer eigenen, z.T. durchaus avantgardistischen
Kunstform gezogen wird, spiegelt ein Bewusstsein des Umstandes
wider, dass eine entscheidende Phase dieser Entwicklung zu Ende ge-
gangen ist: Hegels Eule der Minerva beginnt ihren Flug also auch hier
erst mit hereinbrechender Dimmerung«?, schrieben wir im Sommer
2004 in der Einleitung zu einer Rezension der Diisseldorfer Ausstel-
lung »25 Jahre Videoisthetik«.

Die seither erfolgten Ausstellungen (vgl. z.B. die in Hannover
organisierte Schau der Werke Chris Cunninghams) und Veréffentli-
chungen haben diese Einschitzung bestitigt (»Fantastic Voyages oder
Reise ins Nichts — Vom Ende des Musikvideoclips« war dann auch
das Abschlusspanel einer am 8. Mai 2004 am ZKM in Karlruhe abge-
haltenen Tagungssektion iiberschrieben): Allerorten schligt sich das
Bewusstsein nieder, dass es angebracht und lohnend zu sein scheint,
eine Art Resiimee der Evolution des Videoclips zu ziehen, da diese in
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eine Krise geraten und die Gattung méglicherweise im Aussterben
begriffen ist.

Auch die 2003 von der Firma Palm Pictures initiierte Zusam-
menstellung ausgewihlter Werke von prominenten Regisseuren wie
Chris Cunningham, Michel Gondry und Spike Jonze auf drei unter
dem Namen »Directors Label« firmierenden DVDs ist diesbeziiglich
symptomatisch: Konnte Andrew Goodwin 1992 glauben, dass nur
die eifrigsten Fans einer Gruppe deren Videos auch erwerben wiir-
den und Guinther Rétter sogar 2000 noch die Relevanz von Clips mit
dem Hinweis darauf einschrinken, dass diese eher selten selbst zum
Gegenstand des Kaufinteresses wiirden,’ so zeigt der Umstand, dass
die drei oben genannten DVDs in Amerika inzwischen Goldstatus
erreicht haben (d.h. mehr als 50.000 {iber den Ladentisch gingen),+
dass sich die Sicht auf Musikvideos stark verindert hat; denn dass
ein Musikclip zuvor nur in Ausnahmefillen (wie z.B. John Landis’
Video zu Michael Jacksons »Thriller«, das sich als Cassette mehr als
750.000 mal verkaufte)s selbst zum Kassenschlager wurde, ist — ent-
gegen Goodwin — nicht tiberraschend, schlieftlich soll der Clip ja ei-
nen Musiktitel bewerben und zu dessen Kauf motivieren und sich
folglich nicht zwischen Konsument und Single schieben. »Die ideale
Gleichung des Clips lautet: Message = Produkt = Person«.® »In Clips
wird das Produkt nicht wie in den meisten Werbespots als Objekt in
einem Rahmen oder als Angebot in einer Story prisentiert, sondern
die Musik ist das Produkt selbst«, schrieb Dieter Daniels 1987 diesbe-
ziiglich.” Der Clip war mithin zuvor lediglich das Tragermedium, das
die Musik zwar ins Fernsehen hob, sich ansonsten ihr gegeniiber aber
moglichst unbemerkbar machte. Wie bei den tiblichen Werbespots
war es nicht sein Anliegen, fiir sich selbst zu werben und Gegenstand
des Begehrens zu werden, sondern zum Kauf des tatsichlichen Pro-
dukts anzustiften. Doch indem die Zuschauer nach und nach ver-
trauter im Umgang mit dem Videoclip wurden und zusitzlich die
technischen Méglichkeiten gegeben waren, mit dem Kauf einer DVD
zugleich eine Tonqualitit geliefert zu bekommen, die der einer rei-
nen Musik-CD in nichts nachsteht (dies ja frither ein Handicap von
Musikvideocassetten), verstirkte sich die Tendenz, die Daniels schon
1987 beschrieb: »Auflerdem werden die Clips, die urspriinglich nur
fiir die Musik werben sollten, selbst zum Produkt.«® Nicht umsonst
legen Palm Pictures im September 2005 noch einmal nach und bie-
ten nun gleich vier DVDs mit ausgewéhlten Werken der Videoregis-
seure Anton Corbijn, Jonathan Glazer, Mark Romanek und Stephane
Sednaoui an.® Wie man es auch dreht und wendet: Der Videoclip wird
offenbar museal (Abb. 1), wird gesichtet, sortiert, ausgestellt, kompi-
liert, untersucht und historisiert.

Die von Klaus Neumann-Braun und Axel Schmidt 1999 formu-
lierte Feststellung ist mithin aktueller denn je: »Das Thema Musik-
fernsehen und Videoclips bleibt auf der Agenda, auch wenn inzwi-
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schen Routine in den Sende- und Rezeptionsalltag eingekehrt ist«,™
allerdings eben, weil die dort noch beschworene Gewshnung inzwi-
schen empfindlich aufgestort wurde.

Denn, wie eingangs zitiert: Die Zeichen stehen schlecht. Von den
Plattenfirmen wird deutlich weniger Geld fiir die Produktion von Vi-
deoclips zur Verfiigung gestellt, so dass z.T. nur noch weniger als ein
Drittel der fritheren Budgets zu Gebote steht.”

Dies wiederum fuhrt dazu, dass Bands — sofern sie nicht (wie
z.B. die New Yorker Band Taking Back Sunday) mit dem Gedanken
spielen, kiinftig gar keine Clips mehr vorzulegen — ihre Videos selbst
drehen; ein prominentes Beispiel stellt hier die Formation Jimmy
Eat World dar, die im Frithjahr 2005 zunichst einmal zu einigen
ihrer ilteren Songs eigene, geradezu kostenneutrale Videos drehte
und aufgrund der positiven Resonanz von Seiten der Fans sodann
auf die Idee kam, auch den Clip zu ihrer neuen Single »Futures«
im Alleingang und damit mit wenig technischem wie finanziellem
Aufwand zu produzieren: »It’s like, you don’t need a really big, ex-
pensive studio to make a record, you don’t need a really big, expen-
sive video to get across the point of the song,« kommentierte Front-
mann Jim Adkins dies, und fiigte hinzu: »The video for >Work«3, it
looks low-key, but it was pretty expensive, so why not just make it for
cheap?«.™

Hinzu kommt, dass Jimmy Eat World ihre entsprechenden Clips
ihren Fans online, d.h. iiber ihre Homepage zur Verfiigung stellen:
Dies ein, wie die vergangenen Monate gezeigt haben, sich verstirken-
der Trend, der dazu fihrt, dass die Monopolstellung der etablierten
Musiksender durch das Internet immer stirker verloren geht, denn
nicht nur auf den Homepages der einzelnen Interpreten kann man
deren Musikvideos anschauen, sondern man st6f3t zunehmend auf
Websites mit dem Angebot, sich dort kostenlos die jeweils neuesten
Clips unterschiedlicher Provenienz vorfithren zu lassen (eine Seite
wie diejenige des Online-Fernsehens »Tunespoon« hat z.B. ein aus-
gefeiltes Raster mit festen Sendeterminen).’s

Dies hat dazu gefiihrt, dass sich z.B. deutsche Musiksender wie
MTV oder (das inzwischen ohnehin an den MTV-Eigner Viacom
verkaufte) VIVA in Programmschienen retten, die mit Serien und
Themensendungen bestiickt werden, folglich zunehmend weniger
Raum fuir Videoclips lassen.’® Diese haben zwar in Form der unter-
schiedlichen Chart-Sendungen weiterhin ihren Raum, doch auch hier
verdichten sich die Zeichen, dass man bereits beginnt, den Clip aus
zunehmend historischer Perspektive zu betrachten,” denn immer
hiufiger trifft man auf Sendungen, in denen die »Besten Videoclips
aller Zeiten« gewihlt und ausgestrahlt werden — ein Konzept, das
eigentlich nur dann funktioniert, wenn man den Bestand an gegen-
einander antretenden Videos fiir iberschaubar und das heifft auch:
abgeschlossen erachtet.



16 | »Video thrills the Radio Starg

Die Zukunft scheint stattdessen anderen (giinstigeren und an-
spruchsloseren) Werbe-Formen wie insbesondere den Handy-Klin-
gelténen zu gehoren, die auf VIVA schon ihre eigenen Charts haben.
»ringtone killed the videostar« war dann z.B. auch bereits im Februar
2005 der Hinweis auf eine Online-Unterschriftenaktion tiberschrie-
ben,® mit der gegen die permanenten Werbeunterbrechungen pro-
testiert wurde, die das Programm der Musiksender zerstiicken.” Den
nichste Schritt stellen die »Videotones« dar, bei denen gleich ganze
Ausschnitte eines Musikvideos auf Handy gesendet und dort als au-
dio-visuelles Klingelsignal abgespielt werden koénnen.

Angesichts dieser Situation wundert es folglich nicht, dass sich
das Heer der Videoregisseure aufspaltet — die einen treten den Weg
hin zum >reinen< Werbespot an, die anderen (wie z.B. Chris Cunning-
ham, Mark Romanek und Bille Woodruff) wandern zum Kino ab.>

Nicht, dass der Clip in Kiirze ganz aussterben wird: Zum einen
halten nun kleinere Produktionsfirmen erfolgreich die Stange;* vor
allem ihnen wird wohl kiinftig die Herstellung jener Clips obliegen,
deren Rezeption sodann auch unter den verinderten Bedingungen
erfolgen wird, die durch die oben geschilderten Verschiebungen ge-
prigt sind: Denn die jiingsten Geriichte ventilieren, dass der Com-
puterhersteller Apple iiber die Herstellung eines Video-iPods nach-
denkt,>* der es ermdglichen wiirde, Clips iiber Websites auf das trag-
bare Gerit zu laden und dort anzuschauen.® Dies wiederum hitte auf
lange Sicht sicherlich Auswirkungen auf Form und Erscheinungsbild
der dort dann abgespielten Musikvideos, die verstirkt einer Wieder-
gabequalitit Rechnung tragen miissten, die (wie schon im Internet)
durch eine kleinere Darstellungsoberfliche und eine geringere Auf-
losung bedingt ist.

Zum anderen nehmen sich Videojockeys (V]s) der Gattung an und
fuhren sie in den Live-Bereich zuriick, zu dem sich die Videos ja ur-
spriinglich gerade als Alternative erfolgreich angeboten hatten:4 Eu-
ropéische VJs wie Shiftpitcher, AC-TOP und News treten live in Clubs
auf und schneiden Filmbilder und Klinge, der jeweiligen Stimmung
entsprechend, in rasanter Folge aneinander. MTV griff den Trend
auf und startete im Sommer 2003 eine Sendung mit dem Namen
»Mash, in der Clips ebenso behandelt wurden wie sonst miteinander
kombinierte und remixte Musikstiicke: Zwei (moglichst unterschied-
liche) Videos wurden — musikalisch wie visuell — so miteinander kom-
biniert und ineinander geblendet, dass daraus ein neuer, oftmals aus-
gesprochen origineller Clip entstand, der sodann gesendet wurde.2

All dies zeigt, dass es sich hier nicht — wie vor rund zehn Jah-
ren (sieche Motto) — um die Uberschreitung des Gipfelpunktes eines
Booms handelt, der gleichwohl fortbesteht, sondern dass die Gattung
des Videoclips in der bekannten Form vielleicht nicht mehr lange
weiter bestehen und sich in verschiedene Varianten und Spielformen
ausdifferenzieren wird, die dann auch nicht mehr — wie bisher — an
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einzelnen monopolisierten Quellen (den Musikfernsehsendern) be-
reitgestellt sind.

Doch vielleicht ist es gerade angesichts dieser Situation geboten,
sich klar zu machen, von welcher Form man sich damit kiinftig lang-
sam zu verabschieden haben wird, und dieses Buch versteht sich da-
her auch als Wiirdigung einer Gattung, um deren kompletten Verlust
es schade wire.

Unser Ziel ist es insofern auch weniger, nur einen Riickblick zu
leisten, als vielmehr die Eigenarten, Fahigkeiten und Errungenschaf-
ten des Phinomens »Videoclip« in den Blick zu nehmen.

Dabei stellt sich allerdings das Problem, eine diesbeziiglich mog-
lichst addquate methodische Herangehensweise zu finden; denn, wie
selbst in den jiingsten Beitrigen zur Videoclip-Forschung festgestellt
wird, hier besteht immer noch ein akuter Entwicklungsbedarf.

»[...] obwohl wir uns momentan keineswegs am Beginn des Vide-
oclips als kulturellem Phinomen befinden, stehen die Theorien zu
seinem Verstindnis doch noch ganz am Anfang, artikulierte Giulia
Gabrielli erst 2002 wieder ihr Erstaunen.>”

Konkreter haben Klaus Neumann-Braun und Axel Schmidt in der
Einfithrung ihres 1999 erschienenen Sammelbands »Viva MTV!« die
Einschrinkungen in den Blick genommen, an denen die Resultate
bisheriger Untersuchungen krankten; ihnen zufolge wurden dabei
»sowohl die kunst- wie mediengeschichtlichen Dimensionen und Be-
ziige von Musikvideos vernachlissigt [...] als auch deren eigentliche
Grundlage: die Musik«.?®

Damit griffen sie einen Vorwurf auf, den zuvor bereits Gertrud
Koch und Goodwin erhoben hatten: »Zurecht haben Kritiker darauf
hingewiesen, daft die Analyse in der Regel an einem schweren Manko
zu tragen hat; daf namlich in der Regel die Film- und Medienanaly-
tiker keine Ohren haben und die Musikkritiker keine Augen, sodafl
manchen die Kritik als taub, anderen wiederum als blind erschien,
die auf die erste Welle der MTV-Clips in den achtziger Jahren nieder-
ging«*, schrieb Koch 1996, nachdem Goodwin vier Jahre zuvor ge-
fordert hatte, dass bei der Analyse und Diskussion von Musikfernse-
hen und Videoclips die dort gestifteten Beziehungen zwischen Klang
und Bild beriicksichtigt werden miissten.>®

Wohin z.B. eine sozusagen »taube« Rezeption fithren kann, wird
anhand der Position deutlich, die John Fiske in den 8oer Jahren wie-
derholt vertreten hat. Da er das Musikfernsehen und die dort gesende-
ten Clips unter Nichtbeachtung der dazu erklingenden Musik betrach-
tete, erschienen ihm diese als ein jegliche Sinnstiftung verweigern-
des, anarchisches Konglomerat von Bildfragmenten, in dem es keine
dominierenden Meinungen oder Standpunkte, sondern stattdessen
eine Vielzahl gleichberechtigt neben- und hintereinander aufblitzen-
der Ansichten und Anschauungen zu geben schien: »The plurality of
meanings in video clips makes us talk of their senses, not of their sen-
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se«,* fasste Fiske seinen Eindruck zusammen und sah in den Clips
damit zugleich eine Art von vorbildlichem, da herrschaftslosem Dis-
kurs, der dazu beitragen konne, eine hierarchische Gesellschaft eben-
falls zu zersplittern und (unter Vorwegnahme der inzwischen von
Hans Ulrich Gumbrecht erneut vorgefiihrten Deutungsmiidigkeit)3
den Akademiker obendrein von seinem Sinnstiftungszwang zu erls-
sen: »The search for sense is the symptom of the insecure academic
wishing to claw everything back to the rational. [...| MTV fragments
itself, fragments the academic theory, fragments adulthood, zaps the
White House into smithereens.«3 Natiirlich ist es per se schon ein Pa-
radox, dass hier die scheinbare Sinnlosigkeit eines Phinomens gefei-
ert, sie dann jedoch gleich wieder rationalisiert wird, indem man ihr
eine klare gesellschaftliche Funktion zuweist; dariiber hinaus jedoch
lie} Fiske die eigentliche Funktion von Videoclips aufler acht, denn
da diese in erster Linie zu Werbezwecken produziert werden, ist es
wenig wahrscheinlich, dass sie keinerlei Sinn ergeben. Thre Deutung
als wild zerstiickte, anarchisch fragmentierende und sich dem Sinn
verweigernde Artefakte sagt mithin mehr iiber den Interpreten aus,
der offenbar nicht in der Lage ist, ihre Sprache zu verstehen, da sie
zum einen mit ihm ungewohnten Referenzen arbeitet, er zum an-
deren jedoch ein wesentliches Element dieser Kommunikation — die
scheinbar disparaten Bildfolgenden iiberhaupt erst verbindende Mu-
sik — ausblendet.’+

Tatsdchlich jedoch diirfen bei einer Analyse von Videoclips nie die
kommerziellen Interessen aufier acht gelassen werden, die meistens
bedient werden; allerdings ist es hierbei angebracht, eine Unterschei-
dung zu treffen: Sicherlich besteht (wie in der Filmindustrie auch,
wo ein nicht unerheblicher und von uns zumeist gar nicht wahrge-
nommener Anteil an Ramsch direkt in die Videotheken wandert) das
Gros der veréffentlichten und im Fernsehen gezeigten Videos aus
langweiliger, seichter, wenn nicht sogar primitiver Dutzendware, die
mit billigen Eyecatchern, rasanten, von schénen Minnern und Frau-
en dargebotenen, Choreographien fiir Aufmerksamkeit und Zerstreu-
ung zugleich sorgen soll. Das deprimierte Fazit eines demgegeniiber
anspruchsvollen Videoregisseurs wie Chris Cunningham: »Wenn
man einen ganzen Tag lang MTV anschaut, will man den Kopfin den
Ofen stecken.«

Doch dies darf nicht dazu verleiten, das Genre des Videoclips
gleich samt und sonders als einférmiges Mittelmafl oder verdum-
mende Vereinheitlichung abzuurteilen, wie Veruschka Boédy dies
1987 noch tat3¢ Denn tatsichlich stét man immer wieder auf Mu-
sikvideos, die tiber ihre Funktion als Werbetriger hinaus sozusagen
einen dsthetischen Mehrwert aufweisen, der sich zuweilen sogar sub-
versiv gegen ihren eigentlichen Zweck wendet, bzw. man wird mit
Clips konfrontiert, bei denen man es sich leisten konnte, von ihrer
rein kommerziellen Bestimmung abzusehen. In solchen Momenten
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zeigt sich, dass sich das Genre der Videoclips als eigene Kunstform
etabliert hat, die eine besondere und eingehende Diskussion erfor-
dert. Der dabei oft schnell und etwas oberflichlich herbeigeriickte
Kontext der Videokunst ist dabei jedoch vollkommen verfehlt, da sich
Musikvideos aus einer ganz anderen Tradition speisen und nur hier
und da kurze Berithrungsmomente auftreten.

Es soll hier daher stattdessen versucht werden, Text, Bild und Mu-
sik im Videoclip als Verbund zu verstehen und zu interpretieren.

Dies bedeutet jedoch auch, dass man die jeweiligen Urheber von
Text und Musik des Songs auf der einen und der Bilder auf der an-
deren klar voneinander unterscheiden und das heiflt auch: sich de-
ren jeweilige Interessenhorizonte prisent halten muss, da diese sich
gegebenenfalls zwar iiberlagern, jedoch voneinander unterscheiden
kénnen.

Es ist das Verdienst Goodwins, auf das anscheinend Selbstver-
stindliche aufmerksam gemacht zu haben, als er schrieb: »Usually
it is the clip’s director (and the record company whose production is
being promoted in the clip) who is chiefly responsible for the clip it-
self.«7

Wie wenig selbstverstindlich dies jedoch ist, wird deutlich, wenn
Goodwin selbst aus diesem Umstand lediglich die Konsequenz zieht,
dariiber reflektieren zu miissen, wie er dem Leser seines Buches
durch eine entsprechend gewihlte Typografie sofort deutlich macht,
ob er von dem Videoclip eines Regisseurs oder dem damit bewor-
benen Song eines Stars spricht. Denn obgleich der Autor sich dann
spiter auch dariiber Rechenschaft ablegt, dass es sich beim Musik-
fernsehen um ein Phinomen handelt, bei dem unterschiedliche Me-
dien (Text, Popmusik, Fernsehen, Werbung) miteinander verquickt
werden,® versiumt er es dann, selbst die notwendigen methodischen
Konsequenzen daraus zu ziehen. Dies wird deutlich, wenn er auf die
Deutungen des Clips zu Madonnas »Material girl« durch Filmwissen-
schaftler zu sprechen kommt, welche die darin verarbeiteten Vorbil-
der (u.a. Howard Hawks’ Film »Gentlemen prefer blondes« mit Mari-
lyn Monroe von 1953) aufgezeigt und das Video dazu in Bezug gesetzt
hatten. Goodwin verwirft ein solches Vorgehen und behauptet: »This
reading is appropriate only if it can be shown that the Madonna audi-
ence read the clip through knowledge of the Howard Hawks movie.
[...] Just how relevant are the references to a film made in 1953 for an
audience comprising many Madonna fans who are unaware of its ex-
istence, and would therefore be blind to the elements of pastiche.«3?

Dies verkennt jedoch die Konsequenzen der Tatsachen, die Good-
win zuvor selbst dargelegt hat: Da die Konzeption und Produktion ei-
nes Video eben jemandem iibertragen wird, der selbst nicht direkt aus
dem Bereich der Popmusik kommt, und indem der Clip sodann in
einem Medium zur Ausstrahlung kommt, das den Bereich der reinen
Popmusik ebenfalls iibergreift, mischen sich in dem Clip unterschied-
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liche Interessen und Zielsetzungen, die weit {iber die primdr anvisier-
te Zielgruppe — in diesem Fall Goodwins »Madonna audience« — hin-
ausgehen konnen.4° Denn der verantwortliche Regisseur ist zumeist
ja eben gerade kein Fan des Stars, sondern kommt (sowohl was das
Alter als auch den Werdegang anbetrifft) von einem ganz anderen
Hintergrund her, von wo er eigene Absichten, Wiinsche und Visionen
mitbringt: Nicht wenige Clip-Regisseure haben die Produktion von
Musikvideos eigenen Aussagen zufolge z.B. dazu genutzt, um sozu-
sagen »im Kleinen« Kino zu machen und so den Filmen und Figuren
Reverenz zu erweisen, die ihre eigene Kindheit und Jugend geprigt
haben.# Zudem geht es bei einem Video ja auch darum, nicht nur die
bereits gewonnenen Fans zu befriedigen, sondern auch neue Kunden
hinzuzugewinnen, deren Aufmerksamkeit man mit anderen Angebo-
ten erreichen muss.

Ein Videoclip kann von daher mehrstufig angelegt sein und auf
diversen Ebenen funktionieren; im Fall von »Material girl« z.B. kann
der anspruchslose Fan sich an den Verkleidungen Madonnas sowie
ihrer Prisentation als Filmschauspielerin erfreuen (die zudem in Ein-
klang mit ihren tatsichlichen darstellerischen Ambitionen stand: Im
gleichen Jahr stand Madonna in der Titelrolle von Susan Seidelmans
»Desperately seeking Susan« vor der Kamera); viele werden dariiber
hinaus den hergestellten Bezug zu Marilyn Monroe erkennen und
Madonna mit dem Star assoziieren; bereits weniger Zuschauer wer-
den den Verweis auf Howard Hawks’ Film und den dort von Marilyn
Monroe vorgetragenen Song »Diamonds are a girl’s best friend« ver-
stehen, und (wie ein Blick in die entsprechende Literatur zeigt) noch
weniger Betrachter werden die Feinheiten der perversen Liebesge-
schichte entdecken, die dort zwischen der von Madonna verkérperten
Schauspielerin und dem Filmproduzenten erzihlt wird.#* Dies bedeu-
tet jedoch nicht, dass all diese sich iiberlagernden Riickbeziige und
Finessen nicht in dem Clip untergebracht sind; sie zeigen lediglich,
dass die Regisseurin des Clips, Mary Lambert, sich Rechenschaft dar-
iiber ablegte, dass ihr Video iiber einen lingeren Zeitraum laufen und
es von daher angebracht sein wiirde, dem Zuschauer ein Sinnangebot
zu machen, das jenseits eines oberflichlichen Konsums weiterrei-
chende Beziehungen und Ebenen verheif$t und einlést.

Dass eine solche Strategie kein Einzelfall ist, wird hier anhand des
von Dave Meyers gedrehten Clips zu Missy Elliotts »Work it« dargelegt
werden,® wo diese Mehrstufigkeit sogar zu anderen Videos der Inter-
pretin# und schlieflich sogar zu dem thematischen Kontext hinfiihrt,
den das Album behandelt, von dem »Work it« ausgekoppelt wurde.
Auch hier ldsst sich das Video auf einer ersten, simplen Ebene als ein
typischer HipHop-Clip betrachten, der das ganze typische Vokabular
seiner Gattung — knackige, knapp bekleidete Madchen, durchtrai-
nierte Jungs, anziigliche Choreographien, Luxus-Insignien wie teure
Drinks, Sportwagen und urbane Treffpunkte, Verweise auf andere
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HipHop und R'n’B-Stars, schnelle Schnitte und gewitzte Montagen
— auffihrt. Zugleich jedoch deuten einige, diesbeziiglich fremd und
fast stérend wirkende Momente darauf hin, dass in dem Clip jenseits
dieser reizvollen Oberfliche mehr zu finden ist; geht man dem so
unterbreiteten Angebot nach, so st6ft man tatsichlich auf eine Rei-
he von verarbeiteten und untereinander eng verkniipften Zitaten in
Text, Musik und Bild, die Anspielungen auf Filme und deren Genres
generieren, die das Video wiederum zu anderen Clips fiir Missy Elliott
sowie schlieRlich zur Thematik zweier aufeinander folgender Alben
in Beziehung setzen.

Dies zeigt zugleich die Moglichkeiten, die mit der variablen Inter-
aktion von Text, Musik und Bild gegeben sind, denn Wort und Musik
erfillen hier nicht nur den Zweck, eine diskontinuierliche Flut hochst
disparater Bilder zusammenzuhalten, sondern gemeinsam mit ihnen
einen ausgesprochen komplexen Diskurs zu bestreiten.

Um den dabei entstehenden, vielfiltigen Varianten moglichst nahe
zu kommen, wurde hier auch auf eine elaborierte Theoriebildung ver-
zichtet, da diese, sofern sie nicht den Phinomenen deskriptiv hinter
herbuchstabiert, sondern einem strengen (nicht selten anderen Wis-
senschaften entlehnten) Konzept folgt, den Blick auf die Phinomene
oft eher verstellt bzw. einschrinkt als erschlieflt. Anstatt offen und
moglichst unvoreingenommen an den Untersuchungsgegenstand
heranzutreten, wird die eigene Perspektive so schon von vorneherein
gefiltert und verengt; wir haben es stattdessen vorgezogen, uns von
der Fiille der mit den Clips angebotenen Themen leiten zu lassen,
um so auch die unterschiedlichen Leistungen der Videos wiirdigen
zu koénnen.

Daher eroffnet das Buch mit einem Kapitel, in dem exempla-
risch zwei verschiedene Videos besprochen werden, von denen eines
scheinbar narrativ, das andere hingegen nicht-narrativ angelegt ist.
Da der Diskussion eines jeden Clips in den folgenden Kapiteln nicht
mehr soviel Raum zugemessen werden kann, fillt die Analyse die-
ser beiden Clips auch deshalb recht ausfiihrlich aus, um beispielhaft
aufzuzeigen, welch detaillierte Beziige man anhand eines einzelnen
Videos tatsichlich herausarbeiten kann. Im anschliefenden Kapitel
werden der historische Kontext des Genres »Videoclip« sowie seine
Genese dargelegt, ehe sodann eines der zentralen Funktionsprinzipi-
en eines Musikvideos — die in ihm gestifteten (oder auch verweiger-
ten) Beziige zwischen Wort, Musik und Bild — in den Blick genom-
men werden. Anhand der in den ersten drei Kapiteln gewonnenen
Ergebnisse kénnen so zusammenfassend erste Konsequenzen fiir
die weitere Betrachtung der Videoclips formuliert werden. Die darauf
folgenden Kapitel werden sich mit den Riickwirkungen beschiftigen,
welche die Konzeption der Clips als moglichst effektives Werbeinstru-
ment auf sie haben kann und es wird nach den hierbei eingesetzten
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Strategien gefragt. Den Versuchen, — soweit méglich — in einen politi-
schen Diskurs einzutreten, wird in einem Kapitel nachgegangen, das
sich mit einigen zum Zeitpunkt des Irak-Kriegs entstandenen Musik-
videos auseinandersetzt.

Wie anhand des geschichtlichen Kontextes deutlich geworden sein
wird, sind Film, Fernsehen und Videoclip eng miteinander verbunden,
weshalb die jeweiligen Beziige, sowohl auf formaler wie personlicher
Ebene (Clip-Regisseure, die zum Film gehen) untersucht werden. Da
das Musikvideo per definitionem ein visuelles Medium ist, rekurriert
es natiirlich auch immer wieder auf Werke der bildenden Kunst sowie
andere, populire Kommunikations- und Unterhaltungsformen bzw.
auch auf sich selbst und seine eigene Geschichte.

All dies geschieht dabei nicht unbedingt aus einer primir kunst-
geschichtlichen Perspektive, sondern auch hier haben wir uns me-
thodisch von den Notwendigkeiten leiten lassen, die eine moglichst
griindliche Diskussion des Materials nahe gelegt hat. Dennoch war
der kunsthistorische Hintergrund natiirlich gerade bei der Gewin-
nung von Einsichten in die verwendeten Vorbilder und deren Verar-
beitung sehr hilfreich.4

Entstanden ist das Buch wihrend der Vorbereitungen zu einem
Hauptseminar, das wir im Wintersemester 2003/2004 an der Johann
Wolfgang Goethe-Universitit Frankfurt am Main abgehalten haben;
wir waren dabei insbesondere auf der Suche nach Literatur, welche
die unterschiedlichen Themen, Strategien und Bezugnahmen von Vi-
deoclips aufarbeitet, wurden diesbeziiglich jedoch kaum fiindig, so
dass wir nach Abschluss des Seminars beschlossen, eben jenes Buch
selbst zu schreiben, nach dem wir vergeblich gesucht hatten.

Bei der Konsultation vergleichbarer Unterfangen (vgl. z.B. die Pu-
blikationen von Goodwin und Vernallis) wurde uns deutlich, dass das
dort verfolgte Verfahren, Clips unter bestimmten Aspekten aufzulis-
ten und mit, ein bis zwei Sitzen zu besprechen, fiir unser Anliegen
wenig ergiebig ist, da so das jeweils Typische der Videos gar nicht
deutlich werden kann.

Wir haben uns daher entschieden, stattdessen als typische Ver-
treter eines bestimmten Themas ausgewihlte Videos ausfiihrlich zu
besprechen, um so deren Moglichkeiten, Leistungen und Grenzen
genauer in den Blick nehmen zu kénnen; auflerdem erhellen sich
bei einer anderen Vorgehensweise Videos und darin angewendete
Strategien nicht genug, um zeigen zu konnen, inwiefern diese so-
dann Auswirkungen auf die Form und das Genre des Videoclips
haben.

Die zugrunde gelegte Zusammenstellung ist — wie jede Auswahl
— zu einem Teil subjektiv; zugleich haben wir uns jedoch bemiiht,
fuir unsere Zwecke moglichst reprisentative Videos auszusuchen, d.h.
solche, anhand derer die zu erérternden Aspekte moglichst pragnant
und deutlich herauspripariert werden konnen.
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Wie bei allen etablierten Kunstgattungen hat auch im Genre des
Musikvideos im Laufe der Zeit eine Aufteilung in stark beglinstigte
Blockbuster und kleinere (Independent-) Produktionen stattgefunden.
Wie im Bereich des Films kommt pro Monat eine unglaubliche Fiille
an Clips auf den Markt, von denen jedoch nur ein Bruchteil den Weg
nach Deutschland findet; von diesen lduft sodann wieder nur eine ge-
wisse Anzahl {iberhaupt bzw. 6fter in den Hauptprogrammen (d.h.
auch und besonders in der so genannten »Heavy Rotation«; in zuneh-
mend auf dem Riickschritt begriffenen Sendungen wie z.B. dem in-
zwischen von VIVA abgesetzten »Fast Forward« mit Charlotte Roche
werden bzw. wurden auch unbekanntere Videos gesendet).

Es hitte von daher wenig Sinn gemacht, hier vollkommen unbe-
kannte Clips zu besprechen, zumal wir aus rechtlichen und finanzi-
ellen Erwigungen auf einen von uns lange gehegten Herzenswunsch
verzichten mussten: dem Buch eine CD bzw. DVD beizulegen, auf
der alle oder wenigstens die wichtigsten der von uns besprochenen
Videos versammelt sind.

Uns ist klar, dass ein von Videoclips handelndes Buch ohne eine
solche Erginzung in gewisser Weise amputiert daher kommt, aber
ein solcher Zusatz hitte die Herstellungskosten (und damit auch den
Kaufpreis) des Buches in unerschwingliche Héhen getrieben.

Um erst gar nicht den Eindruck zu erwecken, dass die Clips durch
Abbildungen adiquat vertreten werden kénnen, haben wir die daraus
geschossenen Stills — im Unterschied z.B. zu einigen anderen Illus-
trationen — meistens und wo mdoglich eher klein gehalten; sie sollen
lediglich als visuelle Gedichtnisstiitze und Beleg fungieren und zu-
gleich daran erinnern, dass es sich bei ihnen um still gestellte Aus-
schnitte aus einem eigentlich bewegten und von Musik begleiteten
Kontinuum handelt.#

Vor diesem Hintergrund erschien es folglich angebracht, Videos
zu besprechen, bei denen auch eine gewisse Bekanntheit oder Zuging-
lichkeit voraussetzbar ist, z.B. weil sie auf Anthologien und Listen zu
finden sind, welche nach den »100 best videos« fragen. Dies mag auf
den ersten Blick einen extremem Popularismus nahe legen; schaut
man sich solche Listen jedoch genauer an, so wird man feststellen,
dass darauf auch Clips erscheinen, die im Musikfernsehen zunichst
einmal selten oder gar nicht gelaufen sind (z.B. weil sie zensiert oder
gesperrt wurden), und sich erst im Laufe der Zeit trotzdem (oder ge-
rade deshalb) durchgesetzt haben, wihrend ihre stromlinienférmigen
Artgenossen lingst der Vergessenheit anheim gefallen sind.

Dennoch gelten, auch und gerade fiir ein Buch wie das hier Vorlie-
gende, jene Vor- und Nachteile, wie sie die Herausgeber eines Buches
aus dem Bereich der Fernsehstudien 1996 treffend gegeneinander
abgewogen haben, als sie im Vorwort schrieben: »Television criticism
books quickly appear outdated because they fail to address the nar-
ratives of the audience’s recent memory, they no longer make sense
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within the sociopolitical climate in which the book appears, or they
simply prove unable to direct attention to the complex televisual sys-
tem always attempting to harness technology’s power to create a new
visual and aural aesthetic.«#

Diesem, durch das scheinbar baldige »Verfallsdatum« der Studien
bedingte Defizit, das ebenso auch fiir jede Auseinandersetzung mit
Videoclips gelten kann, stellen die Autoren jedoch eine wesentliche Ei-
genschaft entgegen: »|...] this odd, old-before-new quality [...] can work
productively to denaturalize television’s perpetual flow not only through
the course of an evening’s viewing and between the television and one’s
living space but also across the history of our lives«.#9 Die kritische Er-
Orterung mithin als Chance des Innehaltens und Reflektierens sowohl
des tiglichen Medien-Konsums als auch der persénlich erlebten Ge-
schichte des Mediums: Ein Unterfangen, das méglicherweise am bes-
ten anhand von gerade aktuellen Clips und so genannten »Klassikern«
versucht werden kann, weshalb der Verzicht auf eine Zusammenstel-
lung der im Buch besprochenen Videos vielleicht zu verschmerzen ist.

Einen Wunsch konnten wir uns jedoch erfiillen: Da die Regisseure ei-
gentlich fast immer hinter ihren Clips und den darin gezeigten Stars
verschwinden, so dass der irrige Eindruck entsteht, diese hitten ihre
Videos selbst gedreht, wollten wir die hinter der Kamera stehenden
Urheber etwas mehr in Erinnerung rufen und wiirdigen;* bei jedem
Video, das ausfiihrlicher besprochen wird, findet sich daher auch
eine Portraitaufnahme des jeweiligen Regisseurs.

Ein Buch wie das Vorliegende, entsteht natiirlich immer dank direkter
wie indirekter Unterstiitzung durch das eigene Umfeld; namentlich
danken fiir Rat, Hinweise, Hilfe und Interesse méchten wir an dieser
Stelle jedoch insbesondere Sarah Anderson (3dd-entertainment, Lon-
don), Bart Borghesi (Melbourne/Victoria), Jacques Brosseau (Montré-
al), Diane Chan (Nexus Productions Ltd., London), Henning Engelke
(Frankfurt am Main), Luca Farulli (Caldine/Florenz), Ralf Michael
Fischer (Marburg), Alexandra Flieth (Frankfurt am Main), Alex Gar-
cia (Nizza), Norbert Heitker (Hamburg), Kevin Holy (Athens, Ohio:
http://www.director-file.com), Gregory Lukow (Washington, DC),
Sarah Liitje (Frankfurt am Main), Michael Myles (Leicester, UK), Julia
Parfitt (Nexus Productions Ltd., London) und Eddie Smith (Notting-
ham, UK).

Ein grofRes Dankeschon auch an alle Regisseure bzw. deren Agen-
turen, die uns (obgleich gerade die Regisseure dies nicht gewohnt
sind und es ihnen daher nicht immer behaglich war) ihre Portraits
zur Verfugung gestellt haben — Thomas Pieds (Paris), Shynola sowie
Giles Pilbrow und Tim Searle (alle: London) fertigten freundlicher-
weise sogar eigens fiir unser Buch Portraits von sich an, wofiir wir
sehr dankbar sind!
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Frau Roswitha Gost vom transcript-Verlag hat sich der Produktion
und grafischen Gestaltung des Buches mit mustergiiltigem Engage-
ment angenommen, wofiir wir ihr an dieser Stelle herzlich danken
mochten!

Heiko Keppel (Hamburg) verdanken wir die Gestaltung der Info-
grafik am Ende des Buches; Tony Carlson (Sherman Oaks, Kaliforni-
en) war so entgegenkommend, uns seine Zeichnung von Bille Wood-
ruff zur Verfiigung zu stellen.

SchlieRlich wire die Arbeit an diesem Buch ohne das Internet und
seine Dienste komplett unmoglich gewesen, so dass wir einem der
Hauptviter des WWW, Sir Timothy John Berners-Lee (Southampton
University), unseren Dank aussprechen méchten.

Gedruckt wurde das Buch mit freundlicher Unterstiitzung der
TRINITY FRANKFURT GBR (www.trinityagency.de), von CZAR.DE
(www.czar.com), der Gesellschaft fiir multimediale Dienste und Un-
ternehmenskommunikation KG (www.multimediale-dienste.de) so-
wie insbesondere der Benvenuto Cellini-Gesellschaft e.V. Frankfurt
am Main (www.cellinigesellschaft.de) und der Georg und Franziska
Speyerschen Hochschulstiftung (Frankfurt am Main), ohne deren
besonders grofiziigige Forderung das Projekt nicht realisierbar ge-
wesen ware.

Die Autoren
Frankfurt im September 2005

Zu den Links in den FuBnoten

Um zu verhindern, dass der Leser die URL-Adressen der in den An-
merkungen angegebenen Links abtippen muss, wird unter http://
www.vttrs.de ein Verzeichnis der Links angeboten, die dort {iber Hy-
perlinks direkt ansteuerbar sind.

Das grundsitzliche Problem mit solchen Links ist natiirlich,
dass diese innerhalb kiirzester Zeit deaktiviert, umbenannt oder die
entsprechenden Seiten mit neuen Inhalten gefiillt werden kénnen,
was dem Internet zwar einerseits seine Flexibilitit und Reaktionsge-
schwindigkeit gibt, es andererseits aber auch zu einem unzuverlissi-
gen Verweismedium werden lisst. Wir haben sdmtliche Links im Au-
gust 2005 noch einmal iiberpriift, mittlerweile inaktive Links beseitigt
und durch neue ersetzt, aber damit ist natiirlich kein Garant gegeben,
dass diese auch auf Dauer aufrufbar sein werden; wir werden uns
jedoch bemiihen, verinderte Links auf der entsprechenden, online
gestellten Liste — soweit uns moglich — zu aktualisieren.

Die Jahresangaben und Regisseurnennungen der einzelnen Video-
clips folgen — sofern nicht anders angemerkt — der von Alex Garcia
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1998 angelegten und seither bestindig aktualisierten Online-»Music-
Video Data Base« (http://www.mvdbase.com/); wir selbst haben im
Rahmen unserer Forschungen immer wieder zur Erginzung dieser
Datenbank beigetragen, die gegenwirtig als die beste und zuverlis-
sigste Quelle fur solche Informationen angesehen werden muss.
Ebenfalls von uns konsultiert wurden zuséitzlich http://www.clipland.
com/musicvideo.html (das allerdings grofle Liicken aufweist, dafiir
zuweilen den Vorteil von Stills und Links zu Abspielméglichkeiten
von Clips bietet) und die sehr spartanischen http://www.popzoot.de/
cliparchiv/ und http://www.bogodir.com/.

ANMERKUNGEN

I'| Dolezal (1994), S. 169.

1| Keazor/Wiibbena (2004), S. 167.

3| Rotter (2000), . 283: »[...] dennoch bewegen sich die Verkaufszahlen fiir Videoclips nur
im vierstelligen Bereich.«

4 | Zuden genauen Kriterien vgl. http://www.riaa.com /gp/certification/criteria.asp.

5| Daniels (198y), S. 165f.

6 | Daniels (1987), S. 168. Diese Idee »Der Star als Ware« bestimmt dabei haufig schon die
Rezeptionshaltung gegeniiber Videoclips — Vernallis (2004), S. 108 schreibt z.B.: »The previous
discussion suggests that people in music video become more like objects, while props become more
animate.« Dies wird bei ihr zwar nicht wirklich iiberzeugend entwickelt, ist jedoch als Gedanke
reizvoll, der freilich mehr iiber die Erwartungshaltung Clips gegeniiber aussagt als iiber deren tat-
sichliche (im iibrigen in ihrer Vielfalt kaum auf diese simple Formel reduzierbaren) Gestaltungs-
prinzipien.

1 | Daniels (198y), S. 165.

8 | Daniels (1987), S. 165.

9 | http://www.director-file.com/cunningham /dlabel200s.html.

10 | Neumann-Braun/Schmidt (1999), S. 7.

Il | Vgl dazuz.B. http:/ /www.digitalvideoediting.com/articles /viewarticle.jsp?id=26893.

12 ]| http://www.mtv.com/news/articles/1501543/20050509/taking_back_sunday.
jhtml?headlines=true.

13| Eshandeltsich dabei um die vorangegangene Single.

14 | Vgl dazu http://www.mtv.com/news farticles /1500944,/04282005 /jimmy_eat_world.jhtml.

15 | http://www.tunespoon.tv/. AOL Music bietet z.B. unter http://music.channel.aol.com/
eine wochentliche Chartshow an. Zu der Thematik vgl. auch Kapitel 2.

16 | Vgl dazu Fuchs (2004): »Musikfernsehen ohne Musik — das ist befremdlich, ein wenig
s0, als wiren im Sportkanal nur noch Kochsendungen zu sehen.«

17| Gleiches geschah gegen Ende der 8oer Jahre, als der erste Videoclip-Boom verebbte: vgl.
dazu z.B. das Buch von Deville/Brisette (1988), »Rock’N Clip — La premiére encyclopédie mondiale
du vidéo-clip«. So praktisch dieses Nachschlagewerk insbesondere fiir Clips der 8oer Jahre ist, so
liickenhaft (Regisseure werden nur gelegentlich genannt) selektiv ist doch der dort eingenommene
Blick: In der Sektion »Tous les clips du monde« sucht man nach einigen Gruppen (z.B. ABBA) bzw.
bestimmten Videos (z.B. Heaven 17: »Penthouse and pavement«) vergeblich; Videos der 7oer Jahre
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sind fast ginzlich ausgespart, wodurch der Nennung des 1975 entstandenen Clips zu »Bohemian
Rhapsody« von Queen wieder der (fragliche) Status des »premier véritable vidéoclip« zuerkannt
wird — zu dieser Frage vgl. Kapitel 2.

18 | http://www.tunespoon.tv/ unter »news«.

19 | Vgl dazu z.B. auch http:/ /www.spiegel.de /netzwelt/netzkultur/0,1518 338690,00.html.

20 | Cunningham ist dariiber hinaus schon vor einiger Zeit der Sprung in den etablierten
Kunstbetrieb gelungen — vgl. dazu Kapitel 9.

2 | Vgl. z.B. das Interview in der taz Nr. 7117 vom 30.7.2003, S. 18 (auch online unter

http://www.taz.de/pt/2003/07/30 /ac182.nf/text).

22 | Vgl dazu Caramanica (2005). Diese Geriichte basieren auf einem Bericht des Wall Street
Journals vom Juli 2005, dass Vertreter von Apple sich mit fithrenden Plattenfirmen iiber den Verkauf
von deren Produkten iiber den Online-Shop von Apple, die i-Tunes-Seite, verstindigt haben.

23 | Bereits jetzt locken die Plattenfirmen von Bands wie z.B. den Backstreet Boys, den Go-
Betweens sowie den White Stripes ihre Kunden mit dem Angebot, iiber die i-Tunes-Seite zusitzlich
zu den jiingsten Alben der Gruppen Bonus-Videos herunterladen zu kénnen. Caramanica (2005)
weist zudem darauf hin, dass tragbare Abspielgerite fiir solche Videos bereits von Sony entwickelt
und vertrieben wurden.

M | Vel dazu Kapitel 2.

25 | Vgl. z.B. Frankfurter Allgemeine Zeitung Nr. 273 vom 22.11.2004, S. 41: »Im Rausch der
fliegenden Bilder«.

26 | Hierfiir beauftragte man z.T. bekannte experimentelle Produzenten und Teams wie Mc-
Sleazy, Electric Method und Go Home Productions. Die beiden Formationen Modeselektor (Musik)
und Pfadfinderei (Filme/Grafik) treten z.B. bei ihren visuellen Konzerten zusammen live auf, verdf-
fentlichen ihre Arbeiten jedoch auch auf DVD: vgl. dazu
http:/ /www.dalbin.com/en/record.php?id=63.

27 | Gabrielli (2002): »{...] pur non trovandoci, nel momento in cui si scrive, agli esordi del vi-
deoclip come fenomeno culturale, ci si trova agli esordi delle teorie rivolte alla sua comprensione«.

28 | Neumann-Braun/Schmidt (1999), S. 17.

29 | Koch (1996), S. 15.

30 | Goodwin (1992), S. xx: »[...] analysts of popular music have tended to neglect the impor-
tance of what we see (and how it relates to what we hear), while, on the other hand, analysts of music
television have tended to overlook what we hear (and how it relates to what we see). In that regard
the book should offer some insight of a more general nature into the relationship between sound
and vision in popular music [...J«.

31 | Fiske (1986), S. 75.

31| Vgl Gumbrecht (2004).

33| Fiske (1986), S. 77.

34 | Vgl in diesem Sinne auch Goodwin (1992), S. 84. Schenk (2004), S. 78 gesteht die eigene
>mangelnde musikalische Kompetenz« ein und begriindet damit seine Konzentration auf die Bil-
der, die er sodann (S. 79) jedoch auch strukturell zu rechtfertigen sucht: »Sie [die Bilder] konnten
[...] durchaus eine Bedeutungs-Dominanz haben, da ihnen vermutlich eine besondere semantische
Relevanz zukommt im Vergleich zur syntaktischen Ordnung der Musik als tendenziell abstrakter
Strukturvorgabe.« Das éndert jedoch nichts daran, dass die visuelle Ebene nur wirklich verstehbar
ist, wenn sie zu Musik und Text in Beziehung gestellt wird, denn sonst entsteht jener hiufig dia-
gnostizierte und kritisierte Eindruck der Oberflachlichkeit, Vagheit und Beliebigkeit der gezeigten
Bilder, der sich auch in dem von Schenk zitierten Urteil von Behne (1987), S. 120 niederschligt: Thm
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zufolge wird semantische Kohdrenz in Videoclips eher durch ein »emotionales Klima« bei »dosier-
ter Ritselhaftigkeit« als durch kognitive Aspekte erzielt; dieser Eindruck scheint jedoch mehr durch
die Voraussetzungen des Interpreten als durch das zu Interpretierende bedingt.

35 | Zitiert nach Beier/Wellerhoff (2004), S. 136. Dazu passt der Text des 1994 von Beck ver-
offentlichten Songs »MTV makes me wanna smoke crack«: »I watch those videos/I watch’em all
day......../And I plug’em in my eyeballs/Hey hey/And the colors are nice/And the pictures are nice/
And the girls are nice/Everything’s so nice/I said MTV makes me wanna smoke crack«. Vgl. auch
den Selbstversuch, den der Kritiker Hugh Gallagher 1990 (sozusagen in Vorwegnahme von Morgan
Spurlocks dhnlich gelagertem McDonalds-Experiment) unternommen haben soll: Er schloss sich
eine Woche lang in einem Hotelzimmer ein und schaute rund um die Uhr MTV. So wie Spurlock
seine Erfahrungen 2004 im Rahmen seines Films »Super size me« vorlegte, veroffentlichte auch
Gallagher ein Protokoll (angeblicher Titel: »Experiment im Terror«), demzufolge er sich nach dem
ersten Tag schmutzig und so gefiihlt haben soll, als habe er »24 Stunden nur Fastfood gegessen«;
Tage spiter stellten sich Endzeit-Visionen ein, schlieRlich fithrte das Experiment zu kérperlicher
und geistiger Totalauszehrung. Vgl. dazu Fuchs (2004).

36 | Bédy (198y), insbes. S. 13fF.

31| Goodwin (1992), S. xiii.

38 | Goodwin (1992), S. 25.

39 | Goodwin (1992), S. 22.

40 | Demgegeniiber sind die von Goodwin (1992), S. 19 unterbreiteten Gegenvorschlige zur
korrekten Kontextualisierung z.B. eines Rock-Videos relativ diirftig, da er es lediglich vor dem
Hintergrund bereits bekannter Elemente einer Live-Biihnenshow lesen méchte; ein solch simpler
Rekurs wiirde jedoch gerade die mit dem Clip gegebenen Uberbietungsmittel und Innovationsmog-
lichkeiten ausschlagen.

41 | Vgl zB. hier auch Kapitel 11, wo dies die Interpreten, die Formation Daft Punk, sogar
selbst von sich sagen.

4 | Vgl dazu Kapitel 8, Anm. 66.

43 | Vgl dazu Kapitel 3.

44 | Dies zugleich eine Forderung von Goodwin (1992), S. 61: »Connections across videos by
the same act are important [...J«.

45 | Solche komprimierten Diskurse und auf den ersten Blick kryptischen Verweise richten
sich — wie traditionelle Kunst auch — an einen Adressaten, der iiber entsprechendes Vorwissen ver-
fiigt, um die Tkonografien und daraus gewobenen Zusammenhinge zu lesen und zu verstehen. Wie
bei den herkdmmlichen Kunstsparten auch oft, ermoglichen solche Videoclips es jedoch, sie ebenso
ohne solch tiefere Einsicht, auf einer oberflichlicheren Ebene zu rezipieren.

46 | Wir verstehen unseren Beitrag insofern auch als Bekriftigung des von Jacke (2003), S.
36 formulierten Plidoyers, der anhand der von ihm zusammengestellten »Fragestellungen Mas-
senkommunikationsprozess Musikclip« (S. 35) und »Fragestellungen Kompaktbegriff Musikclip«
(S. 36) andeutet, »an welchen Stellen etwa Kunst-, Musik-, Medien-, Wirtschafts- oder Kulturwis-
senschaften mit ihrem Spezialwerkzeug ansetzen kinnen. Und genau an diesen Fragestellungen
wird deutlich, wie sehr eine nicht nur inter-, sondern vielmehr transdisziplinére [...] Analyse zum
Beispiel im Rahmen von groReren Forschungsprojekten vonnéten scheint.«

41 | Vgl dazu die Kritik von Goodwin (1992), S. 90: »Analysts of music videos narrative have
often been all too eager to freeze the moment and study videos shot by shot, but here the problem is
that this generates not too much but too little knowledge, because the individual narrative is highly
intertextual.«
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48 | Harrison/Projansky/Ono/Helford (1996), S. 2.

49 | Ebd,S.3.

50 | Vgl dazu schon Shore (1984), S. 97: »If anything, rock video is a director’s medium.«
Immerhin finden die Regisseure langsam auch Eingang in die belletristische Literatur: In William
Gibsons 2004 erschienenem Roman »Pattern Recognition« (Berkley Books 2004) arbeitet einer der
Protagonisten als Videoregisseur (S. 3: »Google Damien and you will find a director of music videos
and commercials«), wobei als Vorbild hier offenbar Chris Cunningham diente, denn Damiens »ro-
bot girls in his video« (S. 5) und die dazu beschriebene Asthetik (S. 7: »No sci-fi kitsch for Damien.
Dreamlike things in the dawn half-light, their small breasts gleaming, white plastic shining faint as old

marble«) verweisen eindeutig auf das Video zu Bjorks »All is full of love« (vgl. dazu hier Kapitel 8).






I. »Can you handle this’:

Iwei Analysen

In diesem Kapitel sollen Analysen von zwei Videos vorgestellt wer-
den, die stellvertretend einmal fiir narrativ angelegte Clips, ein ande-
res Mal fiir solche Titel stehen sollen, die eher als Performance und
mithin wenig bzw. gar nicht erzdhlend konzipiert sind — wie dabei
jedoch deutlich wird (und dies zu zeigen, ist eines der Ziele dieses
Teils) muss ein primir un-narrativdaherkommendes Video dabei kei-
neswegs auf eine implizit darin umgesetzte Handlung oder Aussage
verzichten, wihrend sich umgekehrt ein Video, das scheinbar eine
Geschichte erzihlt, tatsichlich als eine in sich kreisende Abfolge von
Szenen erweisen kann, die durch ein Motiv zusammengehalten und
scheinbar zu einem Handlungsstrang zusammengebunden werden.

Io Destiny’s Chitp: wBoorvLicious« (Marthew Rovston/2001)
Der Kontext

Das Stiick »Bootylicious« stammt von dem im Mai 2001 bei Colum-
bia Records erschienenen Album »Survivor«, dessen Titelsong (nach
dem bereits zuvor verdffentlichten »Independent Women Part I,
der Filmmusik zu »Charlie’s Angels«) die zweite Singleauskopplung
lieferte; Darren Grant fithrte bei dem im Februar 2001 hierfiir ge-
drehten Video Regie, das — im Unterschied zu »Bootylicious« — eine
Handlung zu erzidhlen scheint: Beyoncé Knowles, Kelly Rowland und
Michelle Williams® werden uns hier als die in bunten, attraktiv zer-
fetzten Kleidern an Land gespiilten Uberlebenden einer Katastrophe
prisentiert, die man sich — aufgrund des in einigen Szenen zu se-
henden Gummibootes — wohl als Schiffsuntergang oder Flugzeugab-
sturz vorstellen darf. Der Titel des Songs »Survivor« wird hier mithin
direkt und in Anlehnung an typische, an das Uberlebens-Thema ge-
kniipfte Assoziationen illustriert: Die drei {iberlebenden Frauen (wie
gleich zu sehen sein wird, ist dies auch in {ibertragenem Sinn zu
verstehen) durchstreifen daraufhin die ihnen unbekannte Insel, be-
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ginnen (dies legen die aus Naturmaterialien gefertigten neuen Klei-
der nahe), sich darauf einzurichten und gehen auf die Jagd, wobei sie
(damit die erotische Spannung der Eroffnungsszenen mit den zer-
fetzten Kleidern einem konkreten Thema zufithrend) offenbar von
einem unbekannten und anonym bleibenden Mann aus dem Hinter-
halt beobachtet werden.

In einem zweiten Teil des Videos wird sodann eine Szenenfol-
ge erdffnet, in der die Ebene der reinen Narration verlassen wird,
denn plétzlich und ohne weitere Erklirung befinden sich die Band-
mitglieder von Destiny’s Child in Gesellschaft mehrerer Mianner, bei
denen es sich — ihrem Look nach — um Piraten oder Guerillakrieger
zu handeln scheint, die mit den drei Frauen zusammen eine Chore-
ographie vor der Kulisse einer Dschungelruine vorfithren. Dass es
sich um eine andere Ebene der zuvor umrissenen Handlung han-
delt, wird schon daraus ersichtlich, dass Destiny’s Child nun nicht
mehr die zuvor improvisierte Naturbekleidung, sondern — in Uber-
einstimmung mit dem Outfit der Midnner — plétzlich Military-Look
tragen: Wiirde man dies an den Erwartungen messen, die man ge-
geniiber einer streng logisch verlaufende Erzihlfolge hegt, so miisste
zwischen der Ankunft auf der Insel und diesem Moment mithin ein
tibersprungenes Handlungsmoment liegen, das erkliren wiirde, um
wen es sich bei den Mannern handelt, und wie die drei Frauen an die-
se Bekleidung gelangt sind. Doch da es sich um eine Choreographie
handelt, darf davon ausgegangen werden, dass hier lediglich eine
weitere Assoziation des Themas »Uberleben« umgesetzt wird — und
zwar diejenige des Uberlebenskampfes. Das Video interpretiert mit-
hin das Thema des Uberlebens in zweifacher Weise: Zum einen auf
der Ebene der Bilder, die vom Uberleben nach dem Ungliick erzih-
len, zum anderen jedoch mittels der im Kampfdress vorgefithrten
und mit u.a. geballten Fiusten und Siegerposen Kampfbereitschaft,
Kraft und Entschlossenheit signalisierenden Tanzgesten, die inso-
fern zum gesungenen Text passen, als auch dort, und besonders im
Refrain, Unbeugsamkeit und Stirke formuliert werden:

I'm a survivor (What?)

I'm not gon’ give up (What?)
I'm not gon’ stop (What?)
I'm gon’ work harder (What?)
I'm a survivor (What?)

I'm gonna make it (What?)

I will survive (What?)

Keep on survivin’ (What?)

Interessanterweise ist das eigentliche Thema des Songs jedoch gar
nicht der Uberlebenskampf als Reaktion auf eine physische Katastro-
phe, wie sie im Video angedeutet wird, sondern vielmehr das Uber-
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leben der Gruppe Destiny’s Child nach dem dramatischen Ausschei-
den zweier frither Kolleginnen und Freundinnen, LeToya Luckett und
LaTavia Roberson.? Liefen sich Textzeilen der ersten Strophe wie

Now that you're out of my life

I'm so much better

You thought that I'd be weak without you
But I'm stronger

You thought that I'd be broke without you
But I'm richer

You thought that I'd be sad without you

| laugh harder

You thought | wouldn’t grow without you
Now I'm wiser

Thought that I'd be helpless without you
But I'm smarter

You thought that I'd be stressed without ya
But I'm chillin’

sowie dhnlich klingende Formulierungen der zweiten Strophe noch
auf die Situation eines eventuell von seinem Liebespartner oder
Freund verlassenen Menschen beziehen, so machen die letzten Wor-
te der ersten Strophe

You thought | wouldn’t sell without ya
Sold 9 million

endgiiltig deutlich, dass es tatsichlich um das triumphale Uberle-
ben der durch interne Streitigkeiten provozierten Zerriittung und
Beinahe-Auflésung der Formation Destiny’s Child geht. In dem im
zweiten Teil des Songs zwischen die Refrains geschalteten Einschub
greift der Text sogar dezidiert Details der Kampagnen auf, die in Ra-
dio, Printmedien und Internet gegen die in der Band verbliebenen
beiden Frauen (Kelly Rowland und insbesondere Beyoncé Knowles)
und Knowles’ Vater betrieben wurden:

I'm not gon’ blast you on the radio

(Pm better than that)

I’'m not gon’ lie on you and your family (ohhh)
(Pm- better than that)

I'm not gon’ hate on you in the magazines

(xm better than that)

I'm not gon’ compromise my Christianity

(Pm better than that)

You know I'm not gon’ diss you on the internet
Cause my mama taught me better than that
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wobei den Invektiven der (auch religiés motivierte) Moralkodex der
eigenen Familie entgegengesetzt wird, die (in Gestalt des Vaters von
Beyoncé, dem u.a. vorgeworfen worden war, als Manager die eigene
Tochter bevorzugt zu haben) unter Beschuss geraten war.3

Von all dem deutet das Video jedoch nichts an (im Unterschied
z.B. zu einem Video wie demjenigen zu Justin Timberlakes »Cry
me a river« von Francis Lawrence aus dem Jahre 2003, wo die dort
gezeigte Rache einer jungen Frau gilt, die groRe Ahnlichkeiten mit
Britney Spears aufweist — ein deutlicher Verweis auf die Spannun-
gen, die mit der Trennung des Popstar-Paars zwischen den beiden
einsetzten)* Es konzentriert sich ausschliefRlich auf das Motiv des
Uberlebens und interpretiert dieses zunichst einmal in Form von
fur eine solche Thematik typischen Bildern, ehe sodann eine Cho-
reographie noch den kdmpferischen Aspekt dieser Standhaftigkeit
vor Augen stellt. Wihrend der Text die allgemeine Erfahrung einer
erlittenen, schweren, persénlichen Enttiuschung (aufgehoben in
Formulierungen wie »After of all of the darkness and sadness/Soon
comes happiness/If I surround my self with positive things/I'll gain
prosperity«)’s immer wieder direkt an die jiingste Vergangenheit der
Gruppe riickbindet, operiert das Video vollkommen unabhingig von
einer solchen situativen Kontextualisierung und kleidet das Thema
des Uberlebens und Bestehens vielmehr in allgemeine, unmittelbar
und ohne Vorwissen um die Hintergriinde einsichtige Bilder.

Wie spiter nun zu sehen sein wird, funktioniert das von Matthew
Rolston gedrehte Video zu »Bootylicious« in diesbeziiglich geradezu
entgegen gesetzter Weise.

Der Text

Kelly, can you handle this?
Michelle, can you handle this?
Beyoncé, can you handle this?

| don’t think they can handle this!
Wooh!

Better move, we arrive

Lookin sexy, lookin fly

Baddest chick, chick inside

D), jam tonight

Spotted me a tender thang
There you are, come on baby
Don’t you wanna dance with me
Can you handle, handle me

You gotta do much better if you gon’ dance with me tonight
You gotta work your jelly if you gon’ dance with me tonight
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Read my lips carefully if you like what you see
Move, groove, prove you can hang with me

By the looks I got you shook up and scared of me
Hook up your seatbelt, it’s time for takeoff

I don’t think you ready for this jelly

I don’t think you ready for this jelly

| don’t think you ready for this

Cause my body too bootylicious for ya, babe

I don’t think you ready for this jelly

I don’t think you ready for this jelly

| don’t think you ready for this

Cause my body too bootylicious for ya, babe

Baby, can you handle this?

Baby, can you handle this?

Baby, can you handle this?

| don’t think you can handle this!
Wooh!

I'm about to break you off

Ladies’ town goin’ hard

Lead my hips, slap my thighs

Swing my hair, square my eyes

Lookin” hot, smellin’ good

Groovin’ like I'm from the hood

Look over my shoulder, | blow you a kiss
Can you handle, handle this

I don’t think you ready for this jelly

I don’t think you ready for this jelly

| don’t think you ready for this

Cause my body too bootylicious for ya, babe

I don’t think you ready for this jelly

I don’t think you ready for this jelly

| don’t think you ready for this

Cause my body too bootylicious for ya, babe

Move your body up and down (whoo!)
Make your booty touch the ground (whoo!)
| can’t help but wonder why (whoo!)

Is my vibe too vibealacious for ya, babe
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| shake my jelly at every chance

When | whip with my hips you slip into a trance
I'm hoping you can handle all this jelly that | have
Now let’s cut a rug while we scat some jazz

Bapa Dee dum ba de
bapa dee dum ba de dum
ba de dum

ba de dum

ba de

powW, pow pow

I don’t think you ready for this jelly

| don’t think you ready for this jelly

I don’t think you ready for this

Cause my body too bootylicious for ya babe

Veranschaulicht man sich zunichst einmal die Umstinde, die in die-
sem, Slangausdriicke (z.B. »bootylicious«, »chicke, »jelly«) mit eher
altmodische Prigungen mischenden Text umrissen werden (»let’s cut
a rug« z.B. ist eine eher antiquierte Ausdrucksweise fiir »Lass uns
tanzen«), so kommt man zu ungefihr dem folgenden Szenario: Eine
Gruppe von Frauen (wohl die eingangs auch namentlich angerufe-
nen Mitglieder von Destiny’s Child) kommt in einer Diskothek an;
sie sehen umwerfend sexy (eben: »bootylicious«)® aus, suchen sich
Minner aus und fordern auf, sich als ithnen sowohl kérperlich als
auch im Tanzgeschick ebenbiirtig zu erweisen, formulieren jedoch
immer wieder Zweifel daran: »Can you handle this? I don’t think you
can handle thisl«. Um was es sich bei dieser zu bewiltigenden Sache
handelt, wird dann auch prizisiert — es ist der »jelly« der Frauen, ihre
offenbar reichen, schwingenden Kérperformen, denen sich die Mén-
ner als nicht gewachsen zeigen, so dass ihnen als Fazit das Urteil ent-
gegengehalten wird: »my body too bootylicious for ya babe«. Dieses
asymmetrische Verhiltnis wird im Folgenden noch weiter ausgemalt,
wenn die Frauen den Minnern klare Verhaltensanweisungen geben:

Lead my hips, slap my thighs

Swing my hair, square my eyes

[..]

Look over my shoulder, | blow you a kiss
[..]

Move your body up and down

Make your booty touch the ground

Durchsetzt sind sie jedoch weiterhin von den Zweifeln an den offen-
bar unterlegenen Minnern:
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| can’t help but wonder why

Is my vibe too vibealacious for you, babe

| shake my jelly at every chance

When | whip with my hips you slip into a trance
I'm hoping you can handle all this jelly that | have
Now let’s cut a rug while we scat some jazz

Das Video

Das relativ simple Szenario (eine Gruppe umwerfend sinnlicher
Frauen fordert einen Mann heraus, sich ihr als ebenbiirtig zu erwei-
sen)” sowie der Ort des Geschehens (eine Diskothek) legen nun eine
Vielzahl vom visuellen Assoziationen nahe, die das im Juni 2001
gedrehte Video jedoch tatsichlich ausschligt; auf den ersten Blick
scheint es sogar nicht einmal erzidhlerisch angelegt, sondern als
reine Performance konzipiert zu sein, sieht man die drei Mitglieder
von Destiny’s Child hier doch meistens, wie sie zur Musik singen
und tanzen. Lediglich einzelne Augenblicke dieser Darbietung las-
sen sich insofern als illustrativ bezeichnen, als bestimmte Momente
des Textes vor allem pantomimisch umgesetzt werden:® »Read my
lips carefully if you like what you see«, singt Beyoncé und zeichnet
sodann die Linie ihres Mundes mit dem Zeigefinger nach (Abb. 1);
iiberhaupt werden die in den Worten des Songs angesprochenen Kor-
perteile (und hierbei natiirlich besonders der im Liedtitel mitgenann-
te »booty«, der Hintern, daneben jedoch auch Haare und Hiiften)
immer wieder insbesondere durch Schwingen, Schaukeln, Schwen-
ken und Wiegen betont (Abb. 2/3).

Dies steht zum einen wieder in Korrespondenz zum Text, der
eben von »whip«, »swing«, »shake«, »move, groove« spricht; zum
anderen inszeniert es auch jenen besungenen »jelly«, mit dem die
Frauen sich briisten; schlieRlich fungieren die Bewegungen als cho-
reographische Interpretation des dem Song zugrunde liegenden, for-
dernd und ostinat pochenden Rhythmus.

Es sind dabei jedoch nicht nur die drei Singerinnen von Destiny’s
Child, die in der besprochenen Weise reagieren, denn im Verlauf des
Videos begegnen wir immer wieder auch weiteren Personen; dazu
passt, dass die gezeigten Szenen auch an verschiedenen, jedoch auf-
einander bezogenen Orten spielen.

Vergegenwirtigt man sich nun die Architektur des von Matthew
Rolston (Abb. 4) gedrehten Videos, so kommt man zu den folgenden
Beobachtungen:

+ Die rasch gegeneinander geschnittenen Zooms in an Um-
kleidekabinen erinnernde Riume setzen auf der Ebene der
Filmmontage den von Anfang an zu hérenden, hartnickigen

Abb. 1-3: Destiny’s Child:
»Bootylicious«, Stills

Abb. 2

Abb. 3



Abb. 5: Destiny’s Child:
»Bootylicious«, Still
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Grundrhythmus um. Dies bestitigt sich, wenn der Beginn
des Songs nach dem ersten Absingen des Refrains noch ein-
mal erklingt und zu den viermal wiederholten Worten »Baby
can you handle this?« eine dhnlich gestaltete Sequenz gezeigt
wird, deren Szenen dieses Mal jedoch nicht in die kabinen-
artigen Riume und sein Personal hineinzoomen, sondern
nun weitestgehend auf die drei Frauen von Destiny’s Child
beschrinkt bleiben, die in den verschiedenen, zuvor etablier-
ten Schauplitzen gezeigt werden.

ADDb. 4: Matthew Rolston

Diese unterschiedlichen Schauplitze werden je von einer
bestimmten Farbe beherrscht: Sind die kabinenartigen Riu-
me eher in einem warmen Gelb gehalten, so dominiert die
danach zu sehenden Riume vor allem ein leuchtendes, sich
zwischen Rot und Pink bewegendes Spektrum. Allerdings
weisen einzelne Elemente in den Kabinen (im Hintergrund
hingende oder von den sich darauf aufhaltenden Personen
getragene Kleider) bereits auf diese Rot/Pink-Téne hin.
Aufeinander bezogen werden diese unterschiedlichen Riume
auch insofern, als sich Destiny’s Child und das {ibrige Perso-
nal des Clips sich zunichst in den Kabinen, spiter dann in
den farbenfrohen Schauplitzen aufhalten.

In den gelben Kabinen werden dabei offenbar Kleider anpro-
biert (wobei die Kamera als eine Art Spiegel fungiert — daher
auch die auffillige Frontalitit in der Darstellung der meis-
ten Einstellungen), was das Ganze in das Ambiente eines
Kaufhauses riickt. Tatsichlich hilt eine Frau in einer spate-
ren Tanzszene (Abb. 5) dann auch eine Einkaufstiite in der
Hand.
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Bis auf eine Ausnahme (die keine Kleider anprobierende, son-
dern Gitarre spielende, blonde Frau: [Abb. 6]; sie ist — zusam-
men mit den Frauen von Destiny’s Child — auch die einzige, die
im Rahmen der instrumentalen Einleitung des Songs mehr-
mals zu sehen ist) scheinen die in den Kabinen auftretenden
Personen oder »Kiufer« zunichst einmal das Gegenteil von
»bootylicious« zu verkérpern: Sie sind iibergewichtig oder be-
merkenswert hager, tragen auffillige Frisuren und iibertrie-
ben extravagante oder zu knappe Kleidung, sie grimassieren
dabei, und wirken alles in allem eher komisch bzw. »camp«.
Dieser Effekt greift auch auf die Singerinnen von Destiny’s
Child tiber, die ebenfalls als »Nasty Girls« prisentiert werden
(Abb. 7), wenn sie mit schrillen Hiiten, affektiert geschnit-
tenen Kleidern, albernen Sonnenbrillen, wilden Frisuren
sowie (die typischen Insignien von Rappern parodierenden)
Goldketten auftreten und zusétzlich auch noch durch breites
Grinsen ihre Goldzihne vorfithren. Wie einige der anderen
Benutzer der Umbkleidekabinen wirken sie leicht grotesk, toll-
patschig und eitel, ziehen jedoch noch mehr Aufmerksambkeit
durch ihr riipelhaftes Benehmen auf sich, wenn sie einander
gegenseitig aus dem Bild zu rempeln versuchen, wodurch so-
gar die Synchronizitit zwischen Text und Bild aus den Fugen
gerit: Wird »Kelly« angesprochen, so dringt sich Beyoncé
nach vorne, erklingt der Name von »Michelle«, so wirft Kel-
ly sich vor die Kamera, und wird schlieflich »Beyoncé« ge-
nannt, so kickt Michelle ihre Kontrahentinnen behinde aus
der Szene.

Dass es sich bei den eingangs gezeigten, gelben Kojen nun
tatsichlich um Umbkleidekabinen handelt, wird schlieRlich
durch den Umstand bestitigt, dass in der zuletzt genannten
Szene im Hintergrund rechts jene weifd gepunktete Hose liegt
(Abb. 8), die Kelly spiter beim Tanzen tragen wird (Abb. 9).
Mithin wird nahe gelegt, dass die Singerinnen sich hier fiir
ihre Tanzchoreographie umziehen — womit sie zugleich eine
Metamorphose vollziehen, da sie im Kontext ihrer Tanzdar-
bietung dann durchaus nicht mehr grotesk und tollpatschig,
sondern souverin und sexy wirken.

In Ubereinstimmung mit dem »Woooh!«-Jubelschrei in der
Musik teilen sich sodann die Winde der Umkleidekabine
und geben in flieRendem Ubergang den Blick auf einen in
Pink, Blau, und Weifs gemusterten Saal frei, in dem die nun
in einem blau-weiflen Fransenkostiim erscheinende Kelly
zusammen mit sechs ebenfalls in diesen Farben gekleideten
Téanzern auftritt (Abb. 8).

Damit ist der insgesamt zweite Raum von fiinf, im Rahmen
des Videos bespielten Schauplitzen eingefiihrt:

ADbD. 6-9: Destiny’s Child:
»Bootylicious«, Stills

Abb. 7

ADD. 8

Abb. 9
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1. Die Umkleidekabinen.

2.Der Raum mit den Tdnzern und Kelly Rowland in dem
ihre schwingenden Bewegungen unterstreichenden Fran-
senkostiim (Abb. 10).

3. Ein in mehreren Pink-Nuancen leuchtender Raum, in
dem Beyoncé Knowles alleine tanzt (siche Abb. 1).

4.Ein in kithlem Blau neonartig erglimmender Raum,
strukturiert durch rosafarbene Rahmen und einige Weif3-
Akzente, in dem Michelle Williams alleine tanzt (Abb.
11).

5. Ein in Weifl und Pink gehaltener Saal, ausgestattet mit
einer Plattform sowie den typischen Licht-Effekten einer
Diskokugel, in dem zunichst die »Kidufer« tanzen (siehe
Abb. 5), ehe sodann — allerdings separat von ihnen — auch
Destiny’s Child dort auftreten (sieche Abb. 9).

« Den drei Mitgliedern der Gruppe wird mithin jeweils ein
Raum zugewiesen, in dem jede zunichst einmal unabhingig
von ihren Gefihrtinnen auftritt, ehe sie sich — an unterschied-
lichen Stellen des Videos und dann jeweils in Anpassung an
das Kostiim der jeweiligen »Erstbewohnerin« des Schauplat-
zes — dort alle einfinden, um zusammen zu tanzen (vgl. z.B.
Beyoncé und Michelle, die ebenfalls Fransenkostiime tragen,
wenn sie in dem Kelly zugewiesenen Raum zu sehen sind).

« Allen Riumen ist der gleiche Farbklang (Pink, Blau, Weif)
sowie eine dhnliche, auf geometrische Formen rekurrierende
Musterung eigen. Im Unterschied zu den Umkleidekabinen
wirken diese Schauplitze sehr dekorativ und kiinstlich zu-
gleich.

« Der oben beobachtete Gegensatz zwischen dem grotesken
Erscheinungsbild der drei Singerinnen und den Umbkleide-
kabinen ist auch an den »Kiufern« zu beobachten, die in den
Kabinen schrig und camp wirkten, im Ambiente des flinften
Raumes jedoch nun auch souverin und dsthetisch iiberzeu-
gend wirken — und dies sogar, obgleich sie die gleiche Klei-
dung wie in den Kabinen tragen (im Unterschied zu Destiny’s
Child, die sich fiir die Tanzperformance eigens ihrer bizarren
Aufmachung entledigten).

Abb. 10-11: Destiny’s Child:
»Bootylicious, Stills

Abb. 11

Fasst man die hier zusammengetragenen Beobachtungen zu einer
Interpretation zusammen, so scheinen die besprochenen Bilder —
entgegen dem ersten Eindruck — doch eine Handlung nahe zu legen,
bei der es primir um den Gegensatz zwischen einer Alltagsrealitit
(die Umkleidekabinen), in der Personen aufgrund ihres tiberzogenen
Erscheinungsbild grotesk und tollpatschig wirken, und einer kiinstli-
chen Ebene (die Tanzriume) geht, in der eben diese Personen mit ge-
nau diesem Outfit schon, iiberzeugend und begehrenswert wirken.
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Wihrend dies sowohl fiir die Szenen, in denen Destiny’s Child er-
scheinen, als auch fiir die Sequenzen mit den »Kiufern« oder »Kun-
den« gilt, gestaltet sich das Verhiltnis dieser beiden Akteurgruppen
unterschiedlich: Erscheinen Manner und Frauen bei den »Kunden«
als gleichgestellt, so lisst sich bei den Szenen mit Destiny’s Child
ein klares Gefille zwischen den Geschlechtern beobachten: Im Ein-
klang mit dem Songtext sind die Midnner den drei Frauen dabei als
eindeutig unterlegen charakterisiert — zwar weisen auch die minnli-
chen Téinzer mit ihren prallen Brust- und Bauchmuskeln eben jenen
»Jelly« auf, dessen sich die drei Singerinnen rithmen, und den es
zu bewiltigen gilt, aber alles in allem bleiben die Manner doch blof
namenlose Statisten, deren Unterlegenheit an einer Stelle des Videos
— wenn die Bandmitglieder auf jenem Podest in Raum 5 tanzen und
ihnen die Ténzer zu Fuflen liegen — auch choreographisch umge-
setzt wird (siehe Abb. 9).

Doch die Frage stellt sich weiterhin, was Erscheinungsbild und
Gestaltung des Videos angehen: Wieso dominiert sowohl in den
Kleidern als auch in den gezeigten Rdumen der Dreiklang der Far-
ben Rosa, Blau und Weifl? Und warum — abgesehen einmal davon,
dass deren Schwingung den im Text so betonten »Jelly« optisch
umzusetzen vermag — tragen die Frauen immer wieder an India-
nerornamente erinnernde Fransenbesitze? Und was sollen die so-
wohl von ihnen als auch den Tdnzern getragenen Stirn- und Arm-
schweiflbander?

Denn tatsdchlich erinnern sowohl diese Farben als auch die Ac-
cessoires sehr an typische Modeelemente der 8oer Jahre: Als Beispiel
genannt sei hier z.B. nur das Erscheinungsbild, das Olivia Newton-
John sich im Kontext ihres Hits »Physical« aus dem Jahre 1981 zu-
legte (Abb. 12), wo man einige der in dem »Bootylicious«-Video zu
beobachtenden Gestaltungsmerkmale wieder findet.

Ist man jedoch erst einmal auf dieser Fahrte, so vermag man, auf
weitere, gleichfalls in das Jahr 1981 fithrende Verweise aufmerksam
zu werden: Das Plattencover zu Stevie Nicks’ Single »At the edge of
seventeen« (erschienen gleichfalls im Jahre 1981) z.B. (Abb. 13) weist
den Zusammenklang der Farben Rosa (hier fast ins Blaue hiniiber-
spielend) und Weif? sowie an Indianerfransen erinnernde Ornament-
applikate auf — und dass es zwischen dem Destiny’s Child-Video
und Stevie Nicks eine Verbindung gibt, wird durch den Umstand be-
legt, dass es sich bei der eingangs beschriebenen, als einzige in der
Eingangssequenz des Clips viermals gezeigten und zugleich durch
das Gitarrenspiel hervorgehobenen Frau um niemand anderen als
eben Stevie Nicks handelt. Motiviert wird dieser Gastauftritt durch
die Tatsache, dass der »Bootylicious« zugrunde liegende, beharrlich
pochende Riff auf eben jenes »At the edge of seventeen« zuriickgeht,
das Nicks 1981 einspielte?, einem Song, in dem es eigentlich um et-
was ganz anderes geht als in dem Stiick von Destiny’s Child, kleidet

Abb. 12: Olivia Newton-John
(1981)

Abb. 13: Stevie Nicks:
»At the edge of seventeen,

Plattencover



Abb. 14: Destiny’s Child:
»Nasty Girl, Still
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der Text doch die Erfahrungen des Alterwerdens jenseits der 17 Jahre
in melancholische, ritselhaft poetische Bilder.*

Eben dieses »Bootylicious« zugrunde liegende Sample ist es nun
jedoch, das den Grund dafiir liefert, dass in dem Video in Farben
wie Modedetails immer wieder auf die frithen 8oer Jahre verwiesen
wird, ohne, dass diese jedoch authentisch rekonstruiert wiirden — im
Gegenteil: Schon die Art und Weise, in der Stevie Nicks ausstaffiert
wird (siehe Abb. 6, rosa Schlangenlederhosen, schwarzes Shirt mit
rosa Boa sowie Plattform-Reeboks), zeigt, dass es den Machern des
Videos nicht um eine getreue Nachgestaltung der 8oer Jahre-Asthe-
tik ging (Stevie Nicks trat niemals in einem solchen Outfit auf), son-
dern eher um deren kiinstliche Evokation oder vielmehr sogar: Inter-
pretation, entwickelt von einer um genau 20 Jahre zurtickblickenden
Warte aus. Diesbeziiglich konnte Matthew Rolston hier bereits Erfah-
rungen fiir sein ein Jahr spiter, im Juni 2002, im Kontext des Films
»Austin Powers: Goldmember« gedrehtes Video zu Beyoncés Song
»Work it out« sammeln, wobei er (passend zur Thematik des Films)
Elemente versammelte, die dem Erscheinungsbild der 7oer Jahre
verpflichtet sind, ohne jedoch zwingend historisch getreu zu sein.

Eben dieses Verfahren passte nun aber auch zu einem Stiick wie
»Bootylicious«, wo zwar das Versatzstiick eines 8cer Jahre-Songs
genutzt, dieses jedoch aus seinem urspriinglichen Zusammenhang
gelost und in einen ganz anderen und neuen, zeitgendssischen Kon-
text gesetzt wird.

Zu Beginn war der Kontext von Song und Video — das Album »Survi-
vor« — kurz umrissen worden; abschliefRend sollte nun nach dem Ge-
halt des Videos und seiner méglichen Funktion im Gefiige der Vide-
os zu anderen Songs dieses Albums gefragt werden. Wie dargelegt,
erzihlt der Clip zum Titelsong von den auf einer Insel iiberlebenden
Gestrandeten; mit »Bootylicious« nun wird ein ganz anderes Thema
angeschlagen — und dann auch fortgefithrt. Denn das zugehoérige
Video verweist zugleich auf den von Sanaa Hamri gedrehten Clip zu
der sich daran anschliefRenden Singleauskopplung, »Nasty Girl«.

In dem Text des Songs geht es eigentlich um ein schlecht erzoge-
nes, schlampiges Midchen, das (halb)nackt aus dem Haus zu laufen
droht, um sich Minnern an den Hals zu werfen:" »You nasty girl,
you nasty you trashy/You classless girl, you sleazy you freaky« fasst
der Text an einer Stelle die Charakterisierungen zusammen. Doch in
dem zugehorigen Video geht es um etwas anderes: Gezeigt werden
hier (Abb. 14) bis zur Albernheit aufreizend gekleidete und agieren-
de Frauen, die dementsprechend auch stets durch ihr tollpatschiges
Benehmen auffallen, wenn sie etwa tiber ihre zu hohen, abbrechen-
den Absitze stolpern, sich selbst versehentlich Kaugummi ins Haar
kleben oder ihre minnlichen Tanzpartner ungeschickt zu Boden
rammen. Diese, sich durch Outfit und Verhalten stets zum Gespott
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ihrer Umwelt machenden Gestalten erhalten nun die Méglichkeit,
den »Nasty Zapper« (Abb. 15) zu besteigen, eine offenbar mit einer
Wundertechnologie ausgestattete Kabine, in der sie sich in dezent
gekleidete und elegant auftretende, attraktive Frauen verwandeln
(ADD. 16).

Auch wenn in dem Clip »Nasty Girl« ein komddienhafter Ton
angeschlagen wird, so handelt das Video doch von einer dhnlichen
Problematik wie »Bootylicious«: Hier wie dort geht es um einen be-
stimmten Kleidungsstil, der in der Alltagsrealitit grotesk und albern
aussieht — und beide Videos arbeiten hier z.T. sogar mit den gleichen
Farben (vgl. das Pink, welches nicht nur »Bootylicious«, sondern
auch das Outfit des ersten »Nasty Girls« prigt), Ausstattungsgegen-
stinden (vgl. die blaue Periicke, die in beiden Clips getragen wird)
und Verhaltensverstofien (in beiden Fillen wird z.B. die Sduberung
der Zihne durch die Finger als Ausweis schlampigen Verhaltens vor-
gefithrt: siehe Abb. 7/17).

Nur die vorgefithrten Losungen fallen jeweils unterschiedlich
aus:™ Bleiben die Verkleidungen bei »Bootylicious« offenbar auf
Umbkleidekabinen und Tanzsaal beschrinkt (wo die Outfits dann
stimmig wirken — ein Kontrasteffekt, der im Fall der Singerinnen
von Destiny’s Child sogar noch dadurch gesteigert wird, dass sie in
den Kabinen, im Unterschied zu den anderen »Kiufernc, in einem
schrillen, gelben Outfit gezeigt werden, das sie dann jedoch fiir
die Tanzsaal-Szenen ablegen, um dort wesentlich weniger groteske
Kleider anzuziehen), so hilft im Falle der »Nasty Girls«, die in ihrer
Aufmachung ja auch auf offener Straffe umherlaufen, nur noch das
ironische Zaubermittel des wunderbaren »Nasty Zappers«.

Damit vermittelt das Video jedoch (wohl ungewollt) zugleich ein
ausgesprochen prekires Signal. Denn bei »Bootylicious« prisentie-
ren sich die drei Frauen von Destiny’s Child zwar noch selbst z.T.
als »Nasty Girls« (vgl. insbesondere die Eréffnungs- und Schluss-
Sequenzen), wihrend sie bei dem Video zu »Nasty Girls« offenbar
selbst schon durch den »Nasty Zapper« gegangen sind und nun mit-
hin die anderen Frauen von einer hheren Warte aus kritisch beurtei-
len kénnen.” Doch bei »Bootylicious« bleiben die drei Singerinnen
nichtsdestotrotz stets unter sich und werden nie zusammen mit den
»Kaufern« gezeigt; selbst wenn sie sich im Ambiente des gleichen
Tanzsaales aufhalten, so scheint dies doch zu unterschiedlichen
Momenten stattzufinden. Die Frauen jedoch, die im Nachfolgevideo
durch den »Nasty Zapper« gegangen sind, werden am Ende des Clips
von Destiny’s Child aufgenommen und dirfen mit ihnen tanzen
(AbD. 18): Deutlicher als mit diesem phantastischen (offenbar auch
nur fur Frauen notwendigen) Wunderapparat hitte man die Uner-
reichbarkeit der drei Singerinnen fiir ihre Fans nicht demonstrie-
ren kénnen — denn wer findet schon seinen Weg in und durch einen
»Nasty Zapper«?

Abb. 15: Destiny’s Child:
»Nasty Girl, Still

Abb. 16: Destiny’s Child:
»Nasty Girlg, Still

ADD. 17: Destiny’s Child:
»Bootylicious«, Still

Abb. 18: Destiny’s Child:
»Nasty Girl, Still
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2. Korn: wFReak oN A LEASH® (JoNATHAN DavToN,
Varerie Faris, Tooo McFariane unp Granan Mornis/1999)

Der Kontext

Der Song »Freak on a leash« wurde als zweite Single aus dem Mitte
August 1998 vorgelegten Album »Follow the leader« ausgekoppelt;
es handelte sich hierbei um das dritte Album der 1992 in Bakersfield
(Kalifornien) gegriindeten Formation, die mit ihrem schlicht »Korn«
betitelten Debiit 1994 zugleich ihren Durchbruch feiern konnte. Die
Dimensionen dieses Erfolges lassen sich daran ermessen, dass das
Album zugleich als Geburtstunde eines neuen Musik-Genres im Be-
reich der Rockmusik betrachtet wurde, das von der Musikindustrie
auf den (Innovation wie Tradition nahe legenden) Namen »Nu Me-
tal« getauft wurde. Versucht wurde so, eine eigenwillige musikali-
sche Handschrift der Formation zu kennzeichnen, die klanglich wie
technisch immer wieder auf ungewthnliche Verfahren rekurriert:
So stimmen die Gitarristen Brian »Head« Welch® und James »Mun-
ky« Shaffer ihre siebensaitigen Instrumente tiefer als gewohnlich
und entlocken ihnen immer wieder eigentiimliche trockene, bis hin
zum reinen Gerdusch verzerrte Klinge, die Drummer David Silveria
und der seinen Bass mehr schlagende als zupfende Reginald »Fiel-
dy« Arvizu mit einem dichten Geflecht vorantreibender Rhythmen
zusitzlich dynamisieren. Ebenso ungewdhnlich ist der stimmliche
Part, den Jonathan Davis dazu liefert, denn sein Beitrag reicht von
expressivem Gesang iiber experimentelle Verfremdungen bis hin zu
panischem Récheln und Winseln bzw. zornigem Gebriill, Gekrichze
und Gekeife. Nicht minder eigenwillig mutet bei einer solchen For-
mation schliefflich der Klang des Dudelsacks an, den er bei einigen
Songs (z.B. dem monumentalen, iiber 15-miniitigen Schlussstiick
von »Follow the leader«, »My gift to you«) beisteuert (dies, ebenso wie
der Kilt, den er z.B. im Video zu »Freak on a leash« trigt, ein Hinweis
auf seine urspriinglich schottischen Vorfahren).

Doch auf auch inhaltlicher Ebene erweist Korn sich als eine un-
gewohnliche Band, denn die Texte ihrer Songs kreisen um Versa-
gensingste, familidre Traumata, Tod und Trostlosigkeit sowie den
verzweifelten Versuch, gegen die dahinter stehenden Ursachen (Fa-
milie, Gesellschaft, Beruf) zu revoltieren. Es ist hiufig darauf hinge-
wiesen worden, dass dies der Grund dafiir ist, dass sich Jugendliche
(insbesondere des Mittelstandes) von den Text und Musik ineinander
schmiedenden Songs angezogen fithlen und sich in ihnen wieder
erkennen konnen. Dies umso mehr, als der aggressive Sound und die
hiufig Fluchworte verwendenden Lyrics dazu angetan sind, als Pro-
testgeste gegen die Eltern zu fungieren, welche die Musik von Korn
nicht verstehen und daher ablehnen (in dem Song »Children of the
Korn« von dem Album »Follow the leader« setzt sich die Band mit
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eben diesem - in ihren Augen — Missverstindnis auseinander und
weist auf die therapeutische Funktion hin, die ihre Texte eigentlich
fur die Jugendlichen haben kénnen).™

Schon die eigentliche Graphie des Bandnamens »KoRn« mit dem
filschlicherweise groff und zudem umgekehrt geschriebenen »R«
verweist zum einen mit seiner Widerstidndigkeit gegen die Regeln
auf Revolte, zum anderen jedoch mit seinem Ungeschick auch auf
die hdufigen Protagonisten der Songs hin: Kinder.

Denn motiviert durch seine eigene Kindheit, in der er von ei-
nem Nachbarn missbraucht und von den seinen Erzihlungen kei-
nen Glauben schenkenden Eltern alleine gelassen wurde, kreisen
die Lyrics von Jonathan Davis immer wieder um Kindesmissbrauch
und Tod: Der Song »Daddy« vom Debiitalbum der Band schildert die
eigene Vergewaltigung und Verzweiflung angesichts der erlebten
Hilflosigkeit;” »Pretty« (von dem Album »Follow the leader«) erzahlt
von Davis’ fritheren beruflichen Erfahrungen in einem Leichen-
schauhaus, wo er u.a. den Korper eines 11-monatigen Midchens zu
begutachten hatte, das von dessen Vater vergewaltigt worden war;*® in
»Justin« (von dem Album »Follow the leader«) hingegen geht es um
die Begegnung mit einem krebskranken Jungen, der vor seinem Tod
noch einmal die von ihm verehrte Band treffen mochte.™

Positiv erscheinen die Eltern nur, wo sie vor mdéglichen Gefah-
ren des Lebens warnen: In dem Song »Dead bodies everywhere« (auf
»Follow the leader«) setzt Davis sich z.B. mit dem Versuch seiner
Eltern auseinander, ihn vom Musikbusiness fern zu halten; zu dem
(mit einem Motiv nach Art einer Kinderspieluhr eréffnenden) Stiick
erklart Davis selbst:

»That was the song about my parents trying to keep me out of
the music business. My father was in it and he knew how it was and
I totally understand now that I have a son. I want Nathan®° to be a
musician but I don’t want him to go through the hell I went through.
That’s the same thing my Dad was doing. A lot of people can relate to
it, because it’s like the Dad’s wanting their sons to be football players
and their sons want to be doctors or something. That peer pressure
its like trying to make them something theyre really not. And the
Dead Bodies thing is like so I did it and all I got out of it was dead bod-
ies everywhere and got all traumatized. Thanks a lot Dad, Mom.«*

Damit sind die wesentlichen Reizthemen gefallen, um welche
die Texte auf »Follow the leader« immer wieder kreisen: Die trau-
matischen Folgen der Kindheitserlebnisse, die es u.a. nach sich zie-
hen, dass Davis als Jugendlicher bestindig von seiner Umwelt (in-
klusive seinen Bandkollegen) fiir homosexuell gehalten wird (Song
»Reclaim my place«),?* chronische Unzufriedenheit und Frustrati-
on (Song »Got the life«), (Lust)Mord (Song »My gift to you«) sowie
insbesondere der Druck, der von der Musikindustrie ausgeht und
Gedanken von Aufbegehren und Selbstmord provoziert (Songs »It’s
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ong, »B.B.K.«, »Seed«). Zu letzterem Kontext zihlt nun auch der
Song »Freak on a leashs, der freilich (neben dem Gefiihl der Ver-
bitterung: »Life’s gotta always be messing with me«) ein weiteres
Themenfeld des Albums verwendet, um das Gefiihl der Ausbeutung
und Vereinnahmung zu artikulieren: »You and I were meant to be/A
cheap fuck for me to lay/Something takes a part of me« singt Da-
vis in »Freak on a leash« und verweist damit indirekt auf den Song
»Cameltosis«, in dem es um die Verletzungen und Enttiuschungen
geht, die aus einer Liebesbeziehung resultieren kénnen: »It’s about
women in general, women who hurt me. [...] I'm so scared to love any-
one and really let them in after I got hurt really really bad by a girl. [...]
That’s what I'm saying, if you've loved twice, you're gonna get fucked,
‘cause you usually do.«

Der Text

Something takes a part of me

Something lost and never seen

Everytime | start to believe

Something’s raped and taken from me...from me

Life’s gotta always be messing with me (You wanna see the light)
Can’t they chill and let me be free (So do I)

Can’t | take away all this pain (You wanna see the light)

| try to every night, all in vain...in vain

Sometimes | cannot take this place
Sometimes it's my life | can’t taste
Sometimes | cannot feel my face

You'll never see me fall from grace

Something takes a part of me
You and | were meant to be
A cheap fuck for me to lay
Something takes a part of me

Feeling like a freak on a leash (You wanna see the light)
Feeling like | have no release (So do I)

How many times have | felt diseased (You wanna see the light)
Nothing in my life is free...is free

Sometimes | cannot take this place
Sometimes it's my life | can’t taste
Sometimes | cannot feel my face

You'll never see me fall from grace
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Something takes a part of me
You and | were meant to be
A cheap fuck for me to lay
Something takes a part of me

Boom na da mmm dum na ema
Da boom na da mmm dum na ema
Da boom na da mmm dum na ema
Da boom na da mmm dum na ema
Da boom na da mmm dum na ema
Da boom na da mmm dum na ema
Da boom na da mmm dum na ema
Da boom na da mmm dum na ema
Da boom na da mmm dum na ema
Da boom na da mmm dum na ema
Da boom na da mmm dum na ema
Da boom na da mmm dum na ema
Go!

So...fight! something on the...
Fight...somethings they fight
So! something on the...
Fight...somethings they fight
Fight! something on the...
No...somethings they fight
Fight! something on the...
Fight...somethings they fight

Something takes a part of me
You and | were meant to be
A cheap fuck for me to lay
Something takes a part of me
Part of me

Part of me

Part of me

Der Songtext liefert mithin eher eine emotionale Momentaufnahme
und Zustandbeschreibung, schildert jedoch keine Handlung. Davis
selbst hat den Inhalt der von hiufigen Wiederholungen lebenden Ly-

rics wie folgt erklirt:

»[...] That’s my song against the music industry. Like me feeling like I'm
fuckin’ a pimp, a prostitute. Like I'm paraded around. I'm this freak pa-
raded around but I got corporate America fuckin’ making all the money
while it’s taking a part of me. It’s like they stole something from me, they
stole my innocence and I'm not calm anymore. I worry constantly.«>+
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Vorgefiithrt wird ein solcher »freak on a leash« tatsichlich in dem das
Album begleitenden Booklet, wo eine Aufnahme des Musik-Fotogra-
fen Joseph Cultice® (Abb. 19) den Singer Jonathan Davis, wie eine
Marionette schlaff in einem Gewirr von Fithrungsdrihten hingend,
zusammen mit seinen Bandkollegen zeigt. Das Video indes geht in
eine ganz andere Richtung.

Abb. 19: Joseph Cultice: Korn

Das Video

Korn wurde und wird immer wieder ein Hang zum Satanismus
nachgesagt — ein Image das von der Band indirekt auch immer wie-
der am Leben gehalten wird: So steuerte die Band nicht nur regel-
miRig Songs zum Soundtrack von Horrorfilmen bei (s.u.), sondern
Davis sammelt zudem Memorabilia von Massenmérdern, mit denen
er irgendwann einmal ein eigens hierfiir gegriindetes Museum zu
bestiicken plant; die ersten 12 Titel des Albums »Follow the leader«
schliefRlich sind leer und dauern jeweils nur ca. 4 Sekunden — erst
nach einer Minute gelangt man zum Eréffnungstrack »It’s onl«, der
somit die Ungliickszahl 13 zelebriert.

Abb. 20: Valerie Faris, Jonathan Dayton

In dem von Jonathan Dayton, Valerie Faris*® (Abb. 20), Todd McFar-
lane und Graham Morris gedrehten Video ist von solchen direkten
Verweisen hingegen nichts zu entdecken. Auch der von Regisseur
McG (Joseph McGinty Nichol) gedrehte und im August 1998 ver6f-
fentlichte Clip zur vorangegangenen Single »Got the life«?” (beide
Videos liefen in den Musiksendern auf Heavy Rotation) kommt ohne
derartige Andeutungen aus; er illustriert die im Songtext formulier-
te Unzufriedenheit mit dem eigenen Leben vielmehr anhand einer
Handlung, in der die Bandmitglieder zunichst in teuren Autos zu
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einem Fernsehauftritt fahren, mitten in ihrer Darbietung jedoch
plétzlich von dem sie umgebenden Kommerz abgestoflen werden,
ihre Performance unterbrechen und daraufhin schlagkriftig gegen
die Presse vorgehen bzw. sich ihrer teuren Autos entledigen, indem
sie sie verschenken oder zerstéren.

Das Video zu »Freak on a leash« scheint zunichst ebenfalls eine
Geschichte zu erzihlen: Eine Gruppe Kinder schleicht sich nachts
aus den Hiusern und trifft sich auf ihrem Zug zu einem bewach-
ten Sperrbezirk, dessen Absperrungen sie iiberwinden, um einem
Midchen in einem roten Kleid zuzusehen, das auf einer gefihrlich
iiber einen Abgrund ragenden Felsklippe ein »Himmel und Hélle«-
bzw. Hopscotch-Hiipfspiel absolviert. Als sie von einem bewaffneten
Wachmann {iiberrascht werden, kommt es scheinbar zur Katastro-
phe, denn eines der Kinder bringt ihn zu Fall, wodurch sich ein
Schuss aus seiner Pistole 16st, der das rot gekleidete Midchen zu
treffen droht.

Im Unterschied zu dem Clip McGs werden die Elemente der so
erdffneten Handlung allerdings auf drei unterschiedliche Welten
oder Dimensionen verteilt, die z.T. sogar in unterschiedlichen Me-
dien dargeboten werden. Denn wihrend die das Video eréffnenden
und beschliefenden Szenen als Cartoon gehalten sind, kommen die
dazwischen gezeigten Sequenzen als Realfilm daher; sie fithren dem
Zuschauer zum einen eine ganze Abfolge von verschiedenen, aus der
Alltagswelt bekannten Orten (Tankstelle, Kiiche, Biiro, Spielplatz
etc.) vor, verfolgen zum anderen aber auch einen Auftritt der Band.
Diese unterschiedlichen Schauplitze werden durch die versehentlich
abgefeuerte Pistolenkugel miteinander verbunden, die nun durch
alle drei Welten hindurch schiefdt. Zwischen den drei Dimensionen
werden jedoch noch weitere, Parallelen wie Gegensitze umfassen-
de Beziige, gestiftet. Parallelitit wird z.B. dadurch erreicht, dass in
der erdffnenden Cartoonsequenz Gegenstinde gezeigt werden, die
sodann auch in der »realen« Welt zu sehen sind (z.B. die Kaffeekan-
ne: Abb. 21/22).

Gegensitze werden alleine schon durch die unterschiedlichen
Erscheinungsweisen der in den verschiedenen Welten gezeigten und
diese charakterisierenden Riume gebildet: Sind diese in der Alltags-
welt hell und weit (Abb. 23), so ist der Auftrittsort der Gruppe dunkel
und beengt (Abb. 24). Die Cartoonszenen nehmen demgegeniiber
eine Mittelposition ein: Sie spielen zwar nachts bzw. bei Sonnenauf-
gang, weisen jedoch klar umrissene Riaume auf, denen freilich keine
allzu grofRe Bildtiefe eigen ist (Abb. 25).

Zusitzlich aber werden die fiir die unterschiedlichen Welten iib-
lichen Darstellungskonventionen konterkariert, indem formale Ge-
staltungsmittel einer Welt auf die andere und umgekehrt iibertragen
werden. So zeigt die Cartoon-Sequenz z.B. einige Male ein aufblit-
zendes, grelles Licht, das die Gesichter der dort gezeigten Kinder fiir

Abb. 21-25: Korn: »Freak on a

leash, Stills

Abb. 22

Abb. 23

Abb. 24

Abb. 25



ADbDb. 26-29: Korn: »Freak on
a leashg, Stills

Abb. 27

AbD. 28

Abb. 29
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einen kurzen Moment in der Art eines filmischen Negativs erschei-
nen lisst (Abb. 26) — ein Verfahren, wie man es tiblicherweise eher
aus dem Realfilm kennt.

Umgekehrt ist die Art und Weise, in der die Kamera dem Flug
der Pistolenkugel durch die Riume der »realen« Welt auf den Fersen
bleibt und diese zuweilen sogar iiberrundet (Abb. 27), eher eine fir
den Cartoon typische Darstellungsweise.

Mit den gewohnten Bedingungen bricht das Video schlieRlich
auch, wenn es deutlich macht, dass es sich bei dem die Realwelt
durchschiefenden Projektil um jenes Geschoss handelt, das der Car-
toon-Wachmann zu Beginn des Clips angefeuert hat: Es verldsst folg-
lich die Ebene des Cartoons und verwandelt sich dabei selbst auch in
ein reales Geschoss, das somit eine Bedrohung darstellt. Als Uber-
gang fungiert dabei ein an der Wand hingendes Poster, das den letz-
ten Moment der Cartoonhandlung still stellt und den dort gezeigten
Raum zu einer planen Fliche macht, aus der die Kugel austritt. Glei-
ches passiert umgekehrt, wenn die Kugel in den Performance-Raum
der Band eintritt. Auch hier fungiert wieder ein Bild — ein die Band
zeigendes Poster — als Ubergangsfliche, und in dem Moment, in dem
die Kugel dort auftrifft, durchschligt sie die Bildebene nicht, sondern
diese offnet sich zu einem Raum, den das Geschoss durchfliegt. Der
Umstand, dass der Raum durch viele kleine Locher von aufien erhellt
wird, deutet an, dass es sich um Einschusslécher handelt, und dass
dies nicht die erste Kugel ist, die hier auftrifft. Allerdings verwan-
delt sich die Bewegung der Kugel nun: Anstatt, wie bisher, mit hoher
Geschwindigkeit geradeaus zu fliegen, scheint sie sich nun von den
Bandmitgliedern kontrollieren und lenken zu lassen (Abb. 28).

Dass dem so ist, findet seine Bestitigung in dem Moment, in
dem der Singer sie mit dem Ausruf »Gol« wieder auf den Weg
schickt. Sie durchbricht die Wand, der Raum hinter ihr wird wieder
zur planen Fliche des Bildes und die Kugel tritt nun ihren Riickweg
an,?® um am Ende wieder in die bildliche Darstellung — und damit
dann im nichsten Augenblick wieder in den Raum der Cartoonwelt
- einzuschlagen und das Midchen erneut zu bedrohen. Das zerstore-
rische Potential des Geschosses wurde zuvor auf seinem Weg durch
die Alltagswelt ausgiebig dokumentiert, wo es Wasserspender, Kaf-
feekannen, Sprithdosen, Handys und Ballons zum Bersten brachte
und - insbesondere auf dem Riickflug — immer wieder Menschen
nur knapp verfehlte.2® Doch das Middchen vermag das Projektil in der
gleichen Weise wie die Band zu kontrollieren und somit unschidlich
zu machen (Abb. 29).

Mit strengem Blick legt es dem entgeisterten Wachmann die nun zur
Ruhe gebrachte Kugel in die gedffnete Hand (vgl. Cover-Illustration
Mitte links) und lichelt — dann verschwindet die ganze Kinderschar
wie ein johlender Spuk: Lediglich ein nun aus seiner Haltung halb
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gelostes Warnschild deutet an, dass das Ganze tatsichlich passiert zu
sein scheint und keine Fantasie des Wichters ist.

Dieser gewihlte Handlungsrahmen sowie die Struktur von des-
sen Gestaltung liefern zugleich die idealen Voraussetzungen zur
Schaffung eines visuellen Pendants zur Musik; denn auch die Musik
erweist sich als Abfolge unterschiedlicher Stationen: Auf die sprin-
genden und hiipfenden Gitarrenklinge des Auftakts, der im Clip den
Aufbruch der Kinder begleitet, folgt sodann eine von immer wieder
von brachialen Akkorden akzentuierte, opake und durch treibende
Rhythmen dynamisierte Passage, der visuell der Abschuss der Ku-
gel und deren zerstorerische Reise korrespondiert. Erreicht sie den
Performanceraum der Band und umschwebt sie dort wie suchend
und lauernd deren Mitglieder, wechselt die Musik zu einem akus-
tisch transparenteren, doch harmonisch instabilen, von stimmlichen
und instrumentalen Geriuschen geprigten Abschnitt, der mit dem
gebriillten Befehl »Gol« wieder zu der vorangegangenen Sequenz
zuriickweist. Optisch entspricht ihr konsequent wieder der Flug der
Kugel, die nun zu ihrem Ausgangspunkt zuriickkehrt.

Der nun gezeigte Umstand, dass das Midchen das Geschoss eben-
falls zu kontrollieren und schliefllich zu stoppen vermag, riickt es in
die Nihe der Band, die ja Ahnliches vermochte: Die beiden Szenen
aus der die Alltagswelt flankierenden Pole (Cartoonbild/-welt hier,
Band-Poster/-welt dort) weisen folglich parallele Méglichkeiten auf.
Und dass sie tatsichlich eng aufeinander bezogen sind, wird zudem
dadurch bestitigt und betont, dass es sich bei der Cartoonsequenz zu
Beginn des Clips um nichts anderes eine Dramatisierung des Covers
handelt, welches das Album schmiickt, von dem der Song »Freak on
a leash« stammt. Dort scheint die zeichnerische Darstellung des den
Felsvorsprung hinauflaufenden Midchens als Illustration des Album-
titels »Follow the leader« zu fungieren (Abb. 30), denn die tibrigen
Kinder betrachten das Madchen offensichtlich als ihre Anfiihrerin.

Abb. 30: Korn: »Follow the leader«, Albumcover

Zudem blitzt vor dem geistigen Auge des Wachmanns genau die Co-
verdarstellung auf, wenn er das Midchen bei seinem Lauf auf die
Felsklippe zu beobachtet (Abb. 31), und sein Versuch, es zuriickzu-

Abb. 31: Korn: »Freak on a
leashx, Still



Abb. 32: Korn: »Freak on a
leashy, Still

Abb. 33: »Children of
the Corn, Filmplakat
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halten, ist offensichtlich dadurch motiviert, dass er dank der Coveril-
lustration vor Augen hat, was im nichsten Moment passieren wird,
wenn er nicht eingreift. Das Album mit seinem Cover ist jedoch auch
kurz zuvor schon einmal in der Cartoonsequenz zu sehen gewesen,
wenn die Kinder zu ihrem nichtlichen Spiel aufbrechen und einer
von ihnen die CD auf dem Tisch liegen hat (Abb. 32).

Die Mitglieder der Band selbst erscheinen auf der visuellen Ebe-
ne des Clips zwar relativ spit (etwas tiber eine Minute vergeht, bis ihr
Performance-Raum erstmals gezeigt wird), doch durch ihre Musik
und das Albumcover sind sie von Anfang an prisent. Abgesehen von
der so erreichten Thematisierung ihres Songs und dessen Kontext
wird so auf der Ebene der Bilder deutlich gemacht, dass es sich bei
den beiden, die Alltagswelt einfassenden Polen um miteinander ver-
bundene Darstellungen geht, die sich einmal (Cartoon) auf das Al-
bum, ein anderes Mal (Performance) auf dessen Urheber, die Musi-
ker, selbst beziehen. Das Geschoss verlisst folglich den mit der Band
Korn assoziierten Bereich nur, um nach seiner Reise durch die ver-
schiedenen Orte der Alltagsrealitit wieder dorthin zuriickzukehren
(erst in den Performanceraum, dann in die durch das Cover vorgege-
bene Cartoonwelt)* — es wird folglich zwischen den beiden Formen
hin- und hergeschickt, mit denen eine Band sich ihrem Publikum
prisentieren kann: Album und Auftritt.

Dariiber hinaus scheint diese Album-Riickbindung des Songs
»Freak on a leash« den Clip-Produzenten jedoch auch deshalb so
wichtig zu sein, weil das Video streng genommen von seiner Thema-
tik her eigentlich besser zu dem Lied »Children of the Korn« passt.
Dies nicht nur, weil die Protagonisten in beiden Fillen Kinder sind
oder der Co-Interpret des Songs, Rapper Ice Cube, in der Mitte des
Songs ebenfalls jenes »Gol« ausruft, mit dem Davis im Clip die Ku-
gel in die Cartoon-Welt zuriickschickt;3* dartiber hinaus kénnen viele
Elemente der im Video zu »Freak on a leash« gezeigten Handlung
als Umsetzungen einiger der von Ice Cube interpretierten Lyrics von
»Children of the Korn« betrachtet werden: »Attention all parents! [...]
Report to your local police department! [...] Fuck authority! [...| How
you gonna tell me where to skate [...]/How to live« scheint hinter als
Motiv hinter den in den Cartoon-Partien geschilderten Ereignissen
zu stehen, wo die Kinder sich ja eben dem Zugriff ihrer Eltern entzie-
hen, wenn sie sich nachts heimlich aus dem Haus schleichen, Verbo-
te missachten und sich von dem Wachmann eben nicht vorschreiben
lassen, wann und wo sie spielen.

Doch die Beziige reichen noch weiter, denn hinter dem Titel von
»Children of the Korn« steht als Vorbild die von Stephen King ver-
fasste und 1984 von Fritz Kiersch verfilmte Kurzgeschichte »Child-
ren of the Corn« (Abb. 33).3

In ihr wird von den unheimlichen Vorgingen erzihlt, die sich in
einer amerikanischen Kleinstadt zutragen, wo die Kinder — angesta-
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chelt durch einen predigenden Jungen — eine bésartige Macht anbe-
ten, die sich in einem Kornfeld manifestiert, und auf deren Geheif3
alle Erwachsenen ermorden. Als ein junges Paar in den Ort kommt,
um dort Hilfe in einem Mordfall zu suchen, finden sie sich schon
bald in einer von den Kindern gestellten, todlichen Falle.

Die Kinder im Clip zu »Freak on a leash« beten zwar kein unheil-
volles Wesen in einem Kornfeld an (es wird in gewisser Weise durch
die Musik der Gruppe Korn ersetzt, die sie offenbar héren), doch
wenn sie zu ithrem Zug hin zu der Verbotszone aufbrechen, blitzen
— einem okkulten Symbol gleich — immer wieder Darstellungen des
»Himmel und Holle«-Feldes auf, das das rotgekleidete Midchen so-
dann auf den Felsvorsprung zeichnet und als Spielfliche nutzt. Auch
die Gegnerschaft zwischen dem erwachsenen Wachmann und der
Schar der sich gegen ihn stellenden Kinder erinnert an den Plot der
Geschichte Stephen Kings.3

Wie bewusst Korn den somit eréffneten Horrorkontext von
»Children of the Korn« weiter ausgestaltet wissen wollten, erhellt
nun aus dem Umstand, dass sie sich fiir die Ausfithrung des Covers
mit Todd McFarlane und Greg Capullo zwei Comiczeichner holten,
die fur die von McFarlane kreierte Horrorserie »Spawn« berithmt
wurden’ (zu der Verfilmung von Spawn hatte Korn 1997 — zusam-
men mit den Dust Bros. — den Song »Kick the P.A.« eingespielt, und
auch in der Folge sollten sie immer wieder Musik zu Horrorfilmen
beisteuerns®).

Indem das Regisseursteam Jonathan Dayton und Valerie Faris
eben dieses Cover nun zur Grundlage einer von den beiden Zeich-
nern gestalteten und von Graham Morris¥” animierten Handlung
machten, legten sie ihrem Clip zu »Freak on a leash« mithin eine
Darstellung zugrunde, die sich eher auf den Song »Children of the
Korn« bezieht, durch den Albumtitel »Follow the leader« jedoch eine
Brechung ins Ambivalente erfihrt. Denn die »Children of the Corn/
Korn« werden hier auf dem Titelbild gezeigt, wie sie in einem unend-
lich langen Zug dem rot gekleideten Midchen, darin scheinbar den
Opfern des Rattenfinger von Hameln gleich, folgen. Ihr »leader«3®
ist jedoch gerade dabei, sich im Vollzug seines »Himmel und Hél-
le«-Spiels tiber den Grat der Felsnase hinweg in die Tiefe zu stiirzen
— »Attention all parents! [...] Report to your local police department!
It’s goin’ downl«, ruft Ice Cube auf »Children of the Korn« daher
auch. Doch zugleich begehrt der Song ja dagegen auf, den Kindern
alles vorzuschreiben und sie nicht ihr eigenes Leben fithren zu las-
sen. Zudem formuliert er den Protest der Band gegen eine vorschnel-
le Ablehnung ihrer Musik durch die Eltern: »Look and see, I feel the
parents hating me. [..] Why don’t you step outside and feel me?«,
intoniert Singer Davis provokant.

Doch erst das Video zu »Freak on a leash« liefert die Auflésung
der Spannung, die durch die Kombination von Albumtitel (»Follow



Abb. 34: Korn: »Freak on a
leashx, Still
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the leader«), Illustration (die anscheinend wie Lemminge ihrem
Anfiihrer hinterher springenden Kinder) und Song (»Children of
the Korn«) entsteht,’® denn es zeigt, dass jede Angst um die Kinder
unbegriindet ist: Sie bringen sich nicht selbst in Gefahr, sondern
es ist vielmehr die iibertriebene Sorge der Erwachsenen, die sie mit
ihrer latenten bzw. dann auch physisch werdenden Gewalt bedroht.
Denn erst als der Wachmann versucht, das Midchen aufzuhalten,
gerit die Situation fiir einen Moment aufler Kontrolle und ein Un-
gliick bahnt sich an. Doch die von den Erwachsenen ausgehende
Gewalt wendet sich auch gegen sie selbst und bringt sie selbst in
Gefahr, wie die Realfilm-Sequenzen zeigen, wo das Projektil vor
allem von Erwachsenen frequentierte Orte durchquert und beschi-
digt. Zuletzt sind es jedoch nicht sie, sondern die Kinder, welche
die Bedrohung unschidlich machen kénnen, und es sind die dabei
aufgewiesenen iibersinnlichen Krifte des Midchens, die nahe le-
gen, dass auch sein Spiel am Rande des Abgrunds keine wirkliche
Gefahr darstellte.

Die Band identifiziert sich nun nicht nur mit den »Children of the
Korn« (in einer Einstellung zu Beginn des Clips — siehe Abb. 20/34
— sieht man seine Mitglieder sogar eigens in Gestalt von Kindern, wie
sie mit trotzigen Gesichtern auf die Aktivititen des Wachmanns zu
reagieren scheinen), sondern zugleich auch mit dem rot gekleide-
ten Midchen. Dieses stellt den »leader« der »Children of the Korn«
dar und ist auf dem Albumcover farblich direkt zur Musik der Band
in Beziehung gesetzt: Der Junge links hilt jenen roten CD-Player in
der Hand, der im Clip von einem Kind ergriffen und mitgenommen
wird, wobei die zurtickbleibende Hiille des Albums »Follow the lea-
der« andeutet, dass eben diese CD eingelegt ist (siehe Abb. 32).4

Schon die selbstreferentielle Struktur des Clips mit seiner zwi-
schen den beiden Ausprigungen der Band Korn hin- und herge-
schickten Kugel und dem bestindigen Verweis auf das Album mit
der tatsichlichen fotografischen Interpretation des »Freak on a
leash« deutet an, dass es dem Video weniger um die Erzihlung einer
Geschichte um deren selbst willen geht — die gezeigten Ereignisse
erweisen sich zuletzt vielmehr als die Elemente einer Metapher, mit
denen die Themen des Albums in konzentrierter Form visualisiert
und dadurch auf »Follow the leader« riickverwiesen wird. Anders als
sonstige auf die Kombination von Realfilm und Cartoons rekurrie-
rende Videos (vgl. z.B. diejenigen zu »Raspberry beret« von Prince &
The Revolution#* oder zu »Take on me« von A-ha#), wo zwischen den
beiden Ebenen keinerlei tiefere Beziehung besteht und sie im besten
Fall parallel laufen,+ versteht der Clip zu »Freak on a leash« es, sogar
iiber den einzelnen Song hinauszuweisen und das Cover des Albums
einer Interpretation zuzufithren.4
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ANMERKUNGEN

| | Laut http://www.reelimagesmagazine.com/txt_reviews/reelreview_music_copy(2).htm
musste sie ihren Namen von Tenetira auf Wunsch des Destiny’s Child-Managers und Vater von
Beyoncé, Matthew Knowles, in Michelle umandern, da der urspriingliche Name »too ethnic« ge-
klungen habe.

1 | Zudiesen vgl. u.a. http://www.geocities.com/dc2o001nl/dedication.html.

3 | Vgl dazu zusammenfassend den freilich ausschlieRlich die Sicht der Knowles-Familie
widerspiegelnde Film iiber Beyoncé aus der VH-1-Serie »Driven: Beyoncé«, der in Amerika am
Sonntag, den 18. Mai 2003 auf VH-1 Premiere hatte — vgl. dazu:
http://www.vhr.com/shows/dyn/driven/65240/episode.jhtml. LeToya Luckett und LaTavia Ro-
berson kommen in diesem Bericht z.B. erst gar nicht zu Wort.

4 | Justin Timberlake dementierte diesen Bezug zwar, doch die z.T. recht detaillierten Pa-
rallelen zwischen Britney Spears und der gezeigten jungen Frau sind zu offensichtlich, um sich
einem reinen Zufall zu verdanken. Ein Online-Artikel von Corey Moss
(http://www.mtv.com/news/articles/1476973/08182003/timberlake_justin.jhtml) bringt es wohl
am besten auf den Punkt: »And it was those details — the fairy as a doorstop, a reference to Spears’
tattoo, for example — that made it possible to make a video about Justin and Britney without it
really being about Justin and Britney.« Britney Spears hat diese Interpretation durch das von
Joseph Kahn zu ihrem Song »Toxic« gedrehte Video im Januar 2004 bestitigt, soll der Clip doch
als eine Art Gegenschlag verstanden werden: Hier ist es Britney, die sich auf (im wahrsten Sinne
des Wortes:) giftige Weise an einem Liebhaber (lies: Justin Timberlake) richt, da er sich mit einer
anderen Frau unter der Dusche vergniigt — zu dem Clip vgl.
http://extratv.warnerbros.com/dailynews/extra/oro4/o1_tac.html sowie hier Kapitel 8. Inzwi-
schen hat Britney Spears diese Taktik, als Futter der Klatschpresse fungierende Ereignisse aus
ihrem Leben im Video zu inszenieren mit dem von Jake Nava Ende 2004 vorgelegten Clip zu »My
prerogative« fortgesetzt, wo ihre Exzesse sowie ihre zweite Hochzeit alleine schon visuell in ein
surreales und gerade dadurch legitimierendes Licht geriickt werden, wihrend der Songtext ein
iibriges tut: »They say I'm crazy/I really don’t care/That’s my prerogative/They say I'm nasty/But
[ don’t give a damn/Getting boys is how I live/[...] Everybody’s talkin’ all this stuff about me/Why
don’t they just let me live? (tell me why)/I don’t need permission/Make my own descisions (oh)/
That’s my prerogative [...]«.

5| Vgl auch die Liner Notes zu dem Album »Survivor«, wo die Gruppe mégliche, nega-
tive Erfahrungen ihrer Fans aufzihlt (»bad relationships, health issues, discrimination, being
abused, death of a loved, loss of a friend, not being popular, low self-esteem, growing up poor,
physical limitations, finances, job loss, pain and suffering, drugs and alcohol, sadness, loneli-
ness«) und ihnen abschlieRend zuruft »You are Survivors«. Auch die dort zu findenden, gegen-
seitigen Dankesbekundungen, mit denen sich die drei Frauen geradezu beschwérend einander
ihrer Liebe, Sympathie, Bewunderung und Treue versichern — sogar in Musik gesetzt mit dem
letzten Song der CD — fiigen sich in diese Ausgangssituation.

6 | Der Begriff — eine Zusammenziehung aus »booty« (Hintern) und »delicious« (kost-
lich, herrlich) — bedeutet generell soviel wie »sexuell attraktiv«. Nicht zufillig wirbt der Choreo-
graph Lavelle Smith jr., mit dem Beyoncé zusammenarbeitet, inzwischen auch fiir ein »ultimate

dance workout, das unter dem Titel »Bootylicious« firmiert.
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1| Vgl dazu auch die Aussage von Michelle Williams: »It’s just the ultimate summer jam,
and it’s all about putting on an outfit that makes you feel great and going out with your girls.« (zit.
nach http://www.muchmusic.com/music/artists/bio.aspartist=79).

8 | Die Textstelle »Now let’s cut a rug while we scat some jazz« wird jedoch z.B. inso-
fern umgesetzt, als die altmodische Wendung sowie der Begriff »Jazz« das Erscheinungsbild
der drei Singerinnen bestimmen, die nun in Michelles Raum mit Stilettos und (sonst eher auch
fiir Michael Jackson typischen) Hiiten angetan erscheinen, die sie — zusitzlich einer geliufigen
Musical-Choreographie gehorchend — hintereinander weg von sich werfen

9 | Das Stiick stammt von ihrer LP »Bella Donna«. Uber die Entstehung des Songs be-
richtet Beyoncé im Kontext der MTV-Dokumentation »Making the Video«: »1 listened to this one
song with a Stevie Nicks sample, and it’s like (sings the riff). And I was like, this got hot. It made
me want to sing and the first thing that popped into my head was Bootylicious.« (Zit. nach
http://burnish.net/video/bootylicious.php).

10 | Vgl z.B. den Refrain: »Just like the white-winged dove/Sings a song...sounds like she’s
singing/Whoo...whoo..whoo/Just like the white-winged dove/Sings a song...sounds like she’s
singing/Ooo baby...000...said 000.«

II'| Vgl. den Refrain: »Nasty put some clothes on, I told ya/Don’t walk out your house with-
out no clothes on, I told ya/Girl what ya thinkin’ bout lookin’ that to” down, I told ya/These men
don’t want no hot female that’s been around the block female, you nasty girl.«

12 | Abgesehen einmal davon, dass Hamris Clip auch grundsitzlich simpler insofern ist, als
er — im Unterschied zu »Bootylicious« — direkt narrativ verfihrt und auch keinerlei Bestreben
zeigt, auf die in dem Stiick verarbeiteten Samples wie z.B. das Zitat aus »Tarzan Boy« (einem
Song von Baltimora aus dem Jahr 1985) einzugehen.

13 | Ineiner analogen Konstellation — wieder zu Dritt vor dem Fernseher sitzend und das
dort zu sehende Geschehen kommentierend — zeigt sie auch das von Bryan Barber im Mirz 2005
fertig gestellte Video zu ihrem Song »Girl« (von dem Album »Destiny fulfilled«). Allerdings
reagieren sie nun nicht mehr auf die Missgeschicke anderer Frauen, sondern auf einen Clip,
der sie selbst zu Protagonisten hat und von der Solidaritit unter drei Freundinnen erzihlt, von
denen eine unter der Untreue ihres Ehemannes leidet. Die Grenzen zwischen der Ebene des
auf dem Fernsehschirm verfolgten Geschehens und der Szenen der drei zuschauenden Frauen
werden dabei immer wieder verwischt, so etwa, wenn man Beyoncé zu Beginn beider Clips an
einem Laptop sitzen sieht und (im Clip im Clip) die Lyrics des Songs schreiben sieht. Der Name
Barbers, des Regisseurs des »Girl«-Clips, wird zu Beginn des Videos im Video auch in den Titeln
genannt.

14 | Als erste Singleversffentlichung diente Anfang August 1998 der Song »Got the life«,
der sich ebenfalls auf »Follow the leader« befindet und dort unmittelbar auf »Freak on a leash«
folgt. »Follow the leader« bedeutete den endgiiltigen finanziellen Durchbruch fiir die Band.

I5 | Er hat die Band im Mirz 2005 verlassen, um sein Leben ganz dem Christentum zu
widmen.

16 | Vgl. dazu eine Serie von Kommentaren, die Davis zu den Lyrics von »Follow the lea-
der« abgegeben hat, bei http://www.wickedland.com/korn/lyrics/ftl-meanings.php: »[...] Also in
another of the verse I talked about all these parents fuckin hating me for what I do, saying I'm
corrupting their children, but in turn these parents need to step outside of themselves and really
listen to what I'm talking about. Then I think they can understand that they were kids before.
They're just really quick to judge me. All the Children of The Korn are all our Korn fans. All those
kids going through that shit and feeling what I feel.«
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I7 | »Little child, looking so pretty. Come out and play, I'll be your Daddy./Innocent child,
looking so sweet. Rape your mind, and now your flesh I reap./You raped. I feel dirty. It hurt. As a
child. Tied down. >That’s a good boy.< And fucked. Your own child. I scream. No one hears me. It
hurt.«

18 | So Davis; vgl. dazu: http://www.wickedland.com/korn/lyrics/ftl-meanings.php.

19 | Ebd.

20 | Davis’ Sohn.

2 | Ebd.

22 | Ebd.:»This one is about the whole band and about all my life being called a homosexual.
And then I became this big rock star in a band and I'm still called a fag even by my own band. So
it’s like I was fuckin’ pissed off at them. It’s like erase them all because I'm gonna reclaim my
place and say hey, they owe a lot to me for what I did, and I owe a lot to them back. But, it still kinda
sucks. I've never ever gotten away from that fag fuckin’ title. Just because I'm a sensitive kinda
guy. Kinda feminine it really sucks.« Auch »Children of the Korn« spricht das Thema Davis zu
Folge an: »[...] and in my stuff I was talking about being a kid always known as the fuckin’ town
faggot. It’s funny how things change. That some of these people picked on me and all of a sudden
look who’s laughing now.«

23 | So Davis, ebd. im Kommentar zu »Cameltosis«.

2 | So Davis; vgl. dazu: http://www.wickedland.com/korn/lyrics/ftl-meanings.php.

25 | Zuihm vgl. http://www.c-channel.com/co3027/index_en.html.

26 | Zuihrem Video fiir die Red Hot Chili Peppers vgl. Kapitel 1o.

27 | McG hatte — bevor er als Regisseur der »Charlie’s Angels«-Filme (2000/2003) erfolg-
reich in die Kinos einzog — 1997 die Korn-Dokumentation »Who then now?« gedreht.

28 | Gertrud Koch hat in der Folge »Wunderbare Welten« der Serie »Fantastic Voyages«
darauf hingewiesen, dass die Kugel damit auch etwas von einem Zeitstrahl hat, der nach dem
zentralen Auftritt der Band (s.u., Anm. 31) sozusagen in sich selbst zuriickliuft und zu seinem
Ausgangspunkt zuriickkehrt.

29 | Siegfried Zielinsky hat in der Folge »Wunderbare Welten« der Serie »Fantastic Voya-
ges« die Schuss-Sequenzen mit den Forschungen des Physikers und Philosophen Ernst Mach in
Verbindung gebracht, der ab Ende der 8oer Jahre des 19. Jahrhunderts Apparate fiir ballistisch-
fotografische Versuche entwarf, mit denen Geschosse auf ihrem Flug im Bild festgehalten und
dokumentiert werden konnten.

30 | Die Selbstreflexivitit des Clips reicht dabei sogar noch weiter, denn auf ihrer zersts-
rerischen Flugbahn zerschieRt die Kugel auch Reprisentanten der Medien, auf die das Video
rekurriert: ein Comicheft (Cartoon) und einen Fernseher (Videoclip).

31 | Diese 30-sekiindige Performance liegt zwar nicht genau im zeitlichen Zentrum, wird
jedoch von den rahmenden Teilen — Cartoon-Sequenzen an Anfang und Ende, danach bzw. davor
die »Realwelt«-Szenen — in die Mitte genommen.

32 | »Weain't takin’ no mo’! We ain’t takin’ no mo’! Gol«

33 | Der Film markierte den Auftakt zu einer Serie von nicht weniger als sechs »Fortset-
zungen, die alle dem gleichen Grundmuster folgten. Kings Geschichte weist bemerkenswerte
Parallelen zu der Folge »And all the children shall lead« der Serie »Star Trek« auf, die 1968
erstausgestrahlt wurde — auch in ihr werden die Kinder einer auf dem fernen Planeten Triacus
angesiedelten Kolonie durch ein unheimliches Wesen, genannt Gorgan, gegen die Erwachsenen
aufgestachelt. Gorgan treibt hier zwar die Eltern selbst in den Tod, hetzt die Kinder allerdings

immer wieder gegen die zunichst ahnungslose Besatzung der »Enterprise« auf.
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34 | Dariiber hinaus stammt natiirlich auch das Motiv der telekinetischen Fihigkeiten,
dank derer Davis und das Midchen die Kugel lenken und aufhalten konnen, aus dem Bereich
fantastischer Genres wie Horror- oder Sciencefiction-Film.

35 | Beide hatten zuvor bei Marvel Comics gearbeitet und die »Spiderman«-Serie fortge-
setzt; McFarlane griindete nach seinem Weggang mit Image Comics einen eigenen Verlag und
schuf Konzept und Asthetik der »Spawn«-Serie, in der es um einen getoteten Soldaten geht, der
vom Teufel wiedererweckt und auf einen Rachefeldzug geschickt wird. Capullo stieg mit Folge 26
in die Serie ein. Der Comic wurde 1997 auch von Mark A.Z. Dippé verfilmt. Vgl. dazu
http://www.lambiek.net/mcfarlane_todd.htm. Insofern ist die von Siegfried Zielinsky gemachte
Bemerkung (in der Folge »Wunderbare Welten« der Serie »Fantastic Voyages«), es handele sich
bei den Cartoon-Szenen in »Freak on a leash« um Adaptionen typischer Mangas, zu korrigieren.

36 | SozB.ebenfalls 1997 das Stiick »Proud« zu »I know what you did last summer« von
Jim Gillespie, »Camel Song« zu »End of days« (1999) sowie 2002 »Queen of the damned« von
Michael Rymer, zu dem (der im iibrigen auch als Co-Darsteller fungierende) Jonathan Davis Texte
und Musik beisteuerte. Bereits 1996 hatten sie mit »Sean Olson« zum Soundtrack von Tim Popes
Film »The Crow: City of Angels« einen Song geliefert.

37 | Zuihmvgl. http://www.grahammorrisanimation.com/.

38 | Vgl. auch die Inschrift auf dem Filmplakat zu »Children of the Corn« (siehe Abb. 33):
»And a child shall lead them...«.

39 | Ingewisser Weise ist hier auch noch der Song »Got the life« zu integrieren, denn die
Cover beider Singles aus »Follow the leader« sind sozusagen mittels »Auskopplungen« aus dem
Albumcover gestaltet: »Got the life« zeigt den Jungen mit dem roten CD-Player links im Bild,
»Freak on a leash« das Midchen mit der Blume. Beide sind auch im Clip zu »Freak on a leash«
zu sehen, wie sie den (offenbar mit dem Korn-Album bestiickten) CD-Player ergreifen bzw. die
Blume pfliicken.

40 | Der Bezug wird dadurch noch unterstrichen, dass in der nichsten Einstellung ein
Zoom auf das »Follow the leader«-Album gezeigt wird. Mit diesem Erscheinen als Kinder wird in
gewisser Weise auch Davis’ Kommentar zu dem Song »Children of the Korn« visualisiert: »All
the Children of The Korn are all our Korn fans. All those kids going through that shit and feeling
what [ feel.« Vgl. dazu http://www.wickedland.com/korn/lyrics/ftl-meanings.php.

41 | Uber einen mit der Korn-Homepage verlinkten Online-Hindler kann man (unter
http://www.giantmerchandising.com/retail/web/korn/index.htm) ein Korn-T-Shirt kaufen
(AbD. 35), das (ahnlich wie auf dem »Got the life«-Cover) nur den Jungen zeigt; hier windet
sich ein aus dem Gerit herauslaufendes Kabel zum den Bandnamen bildenden Schriftzug.

42 | Im Mai198s von Prince gedreht.

43 | Ebenfalls im Mai 1985 unter der Regie von Steve Barron gedreht.

44 | In dem Clip zu »Raspberry beret« werden Szenen einer durch Blue-Box-Technik ver-
fremdeten Performance mit Cartoonszenen kombiniert, mittels derer die in den Lyrics erzihlte
Handlung visualisiert wird. In dem Video zu »Take on me« wird das klassische Mirchenmotiv
der wunderbaren Entfithrung modern adaptiert, wenn die Protagonistin von A-ha-Singer Morten
Harket in den Comic-Strip hineingezogen wird, den sie gerade liest.

45 | Das Video gewann dann auch 1999 zwei MTV Video Music Award als »Best Rock Vi-
deo« und fiir »Best Editing in a Video« (Haines Hall/Michael Sachs) sowie 2000 einen Grammy
als »Best Music Video (Short Form) 1999«. Vgl. dazu
http://www.msopr.com/mso/korn/korn_takealook_bio.htm.
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Lur Vor- und Friihgeschichte des Videoclips

»Dire de la télévision [...] qu’elle est une radio illustrée, [...]
clest rappeler que le son, principalment le son de la parole, y
est toujours premier, qu’il n’est jamais hors-champ, et qu'il est
toujours 13, a sa place, n‘ayant pas besoin de I'image pour le
localiser.«*

»Jamais la télévision nest aussi visuelle que dans ces moments
de programmes de clips, alors méme que I'image sy rajoute
ostensiblement a une musique qui se suffisait déja a
elle-méme.«*

Michel Chion

Wann? Wo? Wer?

Es scheint sowohl schwierig, wo nicht sogar unméglich, als auch mii-
Rig zu versuchen, die Stunde Null des Videoclips zu bestimmen — be-
reits 1992 hatte Andrew Goodwin festgestellt: »[...] the hunt for origins
is a fruitless exercise, like the pointless debate about labels (is it pop
video, music video, music television, or promotional video/clip?).<3 Freilich
hatte auch er es nicht unterlassen, zuvor den »most popular candidate
for the title of the »first< music video«, Bruce Gowers’ 1975 gedrehtes
Video zu »Bohemian Rhapsody« von Queen, zu erwihnen, dies ein
Clip, der immer wieder angefiihrt wird, wenn es darum geht, die >ei-
gentliche< Geburtsstunde der Gattung »Videoclip« zu bestimmen.
Als Grundproblem bei einer Identifikation sowohl eines solchen
Anfangs als auch seiner Vorstufen erweist sich dabei, dass die ent-
sprechenden Vorschlige stets davon abhingig sein werden, wie oder
als was man Videoclips definiert und versteht: Der Gedanke, dessen
Genese in der Frithen Neuzeit mit Kiinstlern wie Leonardo da Vinci,
Giuseppe Arcimboldo, Athanasius Kircher oder Louis-Bertrand Cas-
tel mit ihren Lichtprojektoren (Leonardo) und optischen Musikinstru-
menten anzusetzen,* nimmt nur ein Merkmal des Musikvideos, die
Simultaneitit von Bewegungen in Farben, Formen und Musik, in den
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Blick, blendet daftir jedoch den Umstand aus, dass dies ebenso auf
jedes Live-Konzert oder jede musikalische Auffithrung (Oper, Musical
etc.) zutrifft, wo ebenfalls ein auf Klang und Optik zuriickgreifender
Gesamteindruck erzielt werden soll. Clips hingegen zeichnen sich ja
durch ihre von solchen Auffithrungen abgekoppelte Verfiigbarkeit
aus, d.h. sie sind von solchen Situationen emanzipiert und kénnen
unabhingig von den Musikern jederzeit abgespielt und angesehen
werden.

Zugleich stellt sich damit bereits unweigerlich die Frage nach
dem Verstindnis, das man von Musikvideos hat: Lisst man rein do-
kumentarische Aufzeichnungen von Konzerten oder Auffithrungen
nicht als solche gelten, sondern wird als Kriterium eine gewissen
Manipulation des Gezeigten (durch technische Eingriffe wie Zeitlu-
pe oder die Montage anderweitigen Materials) in Anschlag gebracht,
so kommt hinzu, dass sich Auffithrung und Video auch insofern
voneinander unterscheiden, als die zeitliche und rdumliche Konti-
nuitit des Gezeigten im Fall des Clips schon auf der visuellen Ebene
durchbrochen wird. Dies wirkt sich sodann auch auf das Verhiltnis
von Bildern und Musik auf: Laufen sie im Fall des Konzerts stets
synchron und stehen sie in einem streng kausalen Verhiltnis zuein-
ander (die Bilder zeigen die Musiker und ihre Instrumente, die auf
der klanglichen Ebene hérbar sind),’ so 6ffnet sich im Bereich des
Clips des Ofteren eine Schere zwischen diesen beiden, zwar zusam-
men erlebbaren, doch sich méglicherweise widerstindig zueinander
verhaltenden Elementen. So kénnen T6ne erklingen, zu denen es
visuell kein Aquivalent gibt; umgekehrt kénnen die Bilder Aktio-
nen zeigen, die offenbar kein akustisches Pendant finden, mithin
scheinbar stumm ablaufen; dariiber hinaus kann es aber auch zu
tiberraschenden Kombinationen kommen, wenn sichtbare Phino-
mene von diesbeziiglich ungewohnten Klangereignissen begleitet
werden (und umgekehrt), die sich entweder gegenseitig betonen
(der Fall des so genannten Micky-Mousing im Tonfilm, bei dem z.B.
das Herunterlaufen einer Treppe durch eine absteigende Tonfolge
in der Musik unterlegt wird; iibertriebene Gerdusche kénnen eine
simple Aktion ins Absurde steigern)® oder aber schwichen (jemand
drischt auf eine Gitarre ein, zu héren ist jedoch lediglich ein zartes
Zupfgerdusch).

Diese Kombination von Manipulationen auf der zeitlichen, rium-
lichen und akustischen Ebene war jedoch erst mit der Erfindung
eines Verfahrens moglich, das die Aufnahme und Wiedergabe von
Bildern erlaubte, zu denen Musik und Gerdusche dann entweder live
(wie zu Zeiten des Stummfilmkinos) oder aber von einem Tontriger
eingespielt werden. Nicht umsonst wird der Film in all seinen Varian-
ten (Stummfilm, Spielfilm, Musical, Experimental- und Avantgarde-
Film) und mit all seinen Begleitphinomenen (Filmmusik) als wichti-
ge Vorstufe des Videoclips betrachtet.
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Die Verwandtschaft zwischen den beiden Medienformen geht so-
gar noch weiter und tiefer, denn eine der Frithform des Films kann
auch in Thomas Alva Edisons 1891 eingefithrtem »Kinetophone«
(AbD. 1) gesehen werden, das tatsichlich eher wie eine Art von Mini-
Fernsehschirm konzipiert war, dessen Bilder mit einem Okular be-
obachtet werden konnten. Edisons erklirtes Ziel war es hierbei, »]...]
to throw upon a canvas a perfect picture of anybody, and reproduce
his words [...] Should Patti? be singing somewhere, this invention will
put her full-length picture upon the canvas so perfectly as to enable
one to distinguish every feature and expression on her face, see all her
actions, and listen to the entrancing melody of her peerless voice«®,
und ein Berliner Journalist interpretierte den Zweck des Gerits da-
hingehend weiter aus, dass »jedermann in seinem eigenen Zimmer,
im Lehnstuhl sitzend, eine ganze Opernvorstellung nicht alleine te-
lephonisch héren, sondern auch die Vorginge auf der Biithne sehen
kann.«® — dies nicht nur eine Beschreibung, die eher auf ein TV-Ge-
rit zuzutreffen scheint, sondern dariiber hinaus direkt auch auf die
Frithformen der Videoclips angewendet werden konnte, die zunichst
einmal ebenfalls einen Ersatz fiir Liveauftritte und Konzerte von Pop-
musikern liefern und es den Fans ermoglichen sollten, ihre Idole
stattdessen vom Wohnzimmer aus zu verfolgen.

Edisons Erfindung fand ihren Weg jedoch nicht ins heimische
Wohnzimmer, sondern landete stattdessen an 6ffentlichen Vergnii-
gungsplitzen: Schon bald nach der Bekanntmachung von Edisons Er-
findung eréffnete Peter Bacigalupi in San Francisco eine so genannte
»Kinetoscope, Phonograph and Gramophone Arcade«, wo die Appa-
rate reihenweise aufgestellt und gegen Geldeinwurf aktiviert werden
konnten; gezeigt und zu Gehor gebracht wurden hier allerdings we-
niger die Aufnahmen von Opernsingerinnen als vielmehr Filme von
Akrobaten, Messerwerfern und exotischen Tanzdarbietungen.™

Mit dieser Nutzung niherte sich das Kinetophone jedoch bereits
einer anderen Erfindung an, die ebenfalls als eine Vorform des Video-
clips betrachtet wird: Den so genannten »Soundies« der 4oer und den
»Scopitones« der Goer Jahre." Bei den Soundies handelte es sich um
kurze, ca. dreiminiitige Schwarzweif8-Filme im 16mm-Format, die in
einer 1939 von der Firma Mills Novelty Company (Chicago) entwickel-
ten Panoram Visual Jukebox gegen das Entgelt von 10 Cent angeschaut
werden konnten. Dieser Apparat, bestehend aus einer Musikbox und
einem darauf montierten Bildschirm, auf den die Bilder durch Riick-
projektion sichtbar gemacht wurden, fand bevorzugte Aufstellung in
Nachtclubs und Cocktailbars, was auch das thematische Schwerge-
wicht der zu Tausenden in Hollywood produzierten Kurzfilme erklirt,
die vor allem beriihmte Jazz-Musiker (wie z.B. Duke Ellington) zeig-
ten; jedoch auch die Auftritte minnlicher wie weiblicher Schauspie-
ler, Singer und Tinzer konnten dort bewundert werden. Mit dem
Kriegseintritt der USA wurde die Produktion der Soundies und Pa-

Abb. 1: Kinetophone



Abb. 2: Scopitone

Abb. 3: Scopitone Inc.,
Werbung (Detail)
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norams jedoch eingeschrinkt, und nach 1945 konnte an die vorherige
Begeisterung fiir diese visuelle Juxbox nicht mehr angeschlossen wer-
den, zumal das sich immer stirker verbreitende Schwarzweifs-Fern-
sehen die (von Edison seinerzeit anvisierte) Moglichkeit eréffnete,
Musikdarbietungen bequem von zu Hause zu verfolgen.

1960 gelang es jedoch zwei Franzosen, eine verbesserte Form zu
konstruieren, mit der Farbfilme gezeigt werden konnten und die
dem Kunden zudem die Moglichkeit gab, (wie bei einer echten Juke-
box) seine Wahl aus einem Angebot von 36 Kurzfilmen zu treffen, an-
statt (wie bei der Panoram) die nichstbeste Sequenz einer acht Filme
umfassenden Rolle anschauen zu miissen. Auf den Namen »Scopi-
tone« getauft (von »scope-a-tone« = >zeig einen Ton/Klang«), trat das
Gerdt (ADD. 2) bald von Frankreich aus 1963 auch seinen Siegeszug in
die USA an, wo es von der (wieder in Chicago ansissigen) Firma »Sco-
ptitone Inc.« zunichst importiert und verkauft, ab 1965 dort dann
auch serienmifig gebaut wurde.

Die wiederum rund dreiminiitigen Filme wurden zunichst eben-
falls aus dem Mutterland Frankreich eingefiihrt, doch nachdem die
erste Begeisterung iiber die Neuartigkeit des Gerits abgeklungen war,
wuchs das Bediirfnis, statt franzosischer (und in Amerika weitestge-
hend unbekannter) Kiinstler (wie Sylvie Vartan, Jacques Brel, Dalida,
Brigitte Bardot, Gilbert Becaud und Serge Gainsbourg)s einheimi-
sche Stars wie z.B. Debbie Reynolds, Eartha Kitt, Nancy Sinatra und
Herb Alpert bewundern zu kdnnen, weshalb entsprechende Filme
produziert wurden.’® Nichtsdestotrotz neigte sich der Erfolg der Sco-
pitones gegen Ende der Goer Jahre wieder dem Ende entgegen; dies
lag zum einen daran, dass man nur einen kleinen und wohlhabenden
Teil der Bevolkerung als Publikum anvisiert hatte — mit 25 Cent war
der Preis zum Anschauen eines Kurzfilms relativ hoch und die Ma-
schinen hatten daher auch vornehmlich in teuren Hotels, Cocktail-
bars und Restaurants Aufstellung gefunden, so dass sie sowohl preis-
lich wie rdumlich dem Zugriff von Jugendlichen entzogen waren, die
als mogliche Kunden in Frage gekommen wiren.” Zusitzlich waren
eben die besagten Platzierungen insofern ungtinstig fiir eine verstark-
te Nutzung der Gerite, als es sich dabei ja bevorzugt um Orte gesel-
ligen Zusammenseins handelte, wo man nicht schweigend auf einen
kleinen Bildschirm starren und sich davon unterhalten lassen wollte,
sondern sich eigens zum Gesprich traf, das wiederum die Konzentra-
tion auf die Kurzfilme stérte. Die Werbung der Firma Scopitone Inc.
(Abb. 3) mit seiner Darstellung gebannt die Darbietung eines Scopi-
tones verfolgenden Lokalbesucher illustriert insofern nicht nur eine
Idealvorstellung, sondern macht implizit auf den problematischen
Widerspruch aufmerksam.

Zudem waren einzelne Partner des die Gerite herstellenden und
vertreibenden Konsortiums in Mafia-Aktivititen verstrickt, was den
Geriten eine negative Presse bescherte; die schnelle Abnutzung des
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Neuigkeitseffekts sowie strategische Fehler bei der Investition von
Geldern trugen schlieflich ihr iibriges dazu bei, dass die Firma 1969
ihren Betrieb einstellte — die iibrig gebliebenen Gerite wurden ver-
schrottet oder fanden eine neue Verwendung entweder in Peepshows
und Pornokinos™® oder aber als Prisentationsmdéglichkeiten von In-
formationsfilmen bei Minenbetrieben und der NASA.® Es ist viel-
leicht kein Zufall, dass mit der verstirkten Prisenz der Videoclips
im Fernsehen auch die Scopitones mit Beginn der 8oer Jahre wieder
Interesse gewinnen konnten: Einzelne Sender strahlten die Kurzfil-
me aus, Sammler begannen, sowohl diese als auch die Gerite auf-
zusuchen und zu anzukaufen.>® Dies ist wohl nicht zuletzt darauf
zuriickzufithren, dass man mehr oder weniger bewusst die Parallelen
zwischen diesen Filmen und den Musikvideos bemerkte: Nicht nur,
dass in beiden Fillen ein Musiktitel mit einem rund dreiminiitigen
Bilderreigen versehen wurde, der nicht nur zur Unterhaltung, son-
dern auch als Werbung fiir das entsprechende Stiick fungieren sollte;
zudem zogen bereits die Scopitone-Filme — dhnlich wie sodann die
Videoclips — spiter als Kinoregisseure zu Ehren gekommene Interes-
senten an (so investierte Francis Ford Coppola in den Goer Jahren in
die Scopitones;* in Frankreich hingegen verdiente sich der spitere
Cineast Claude Lelouch seine ersten Sporen bei der Produktion von
Scopitone-Filmen?2). Selbst hinsichtlich ihres Herstellungsprozesses
weisen beide Formen starke Ahnlichkeiten auf, die tiber den enor-
men Zeitdruck, unter dem je gearbeitet werden muss(te), hinausge-
hen (bereits die Scopitone-Filme wurden — wie zuweilen heute noch
viele Clips — aus Kostengriinden innerhalb eines Tages abgedreht):
Die Kurzfilme der Goer Jahre wurden erst auf 33mm-Film gedreht
und dann auf 16mm umkopiert, darin den heutigen Musikclips ver-
gleichbar, die ebenfalls iiberwiegend erst auf 35mm-Material aufge-
nommen und dann erst auf Videoband uiberspielt werden. Auch
hinsichtlich ihrer Rezeption teilen sich die beiden Medien analoge
Schicksale, denn so, wie Live-Musiker und -Kiinstler sich durch die
Scopitones von ihren angestammten Auftrittsorten (eben: Hotels-
Lounges, Cocktailbars und Restaurants) verdringt fiihlten und daher
gegen sie agierten, so hatte die »American Federation of Musicians«
bereits in den frithen 4oer Jahren mit einer Reihe von Verboten
und Regelungen dafiir gesorgt, dass die Rechte von Musikern und
Komponisten gegentiber der sie (moglicherweise benachteiligenden)
Nutzung und Darstellung von Musik durch das Fernsehen gestirkt
wurden® — eine Konkurrenzangst wie sie auch noch in der (freilich
nun auch ironisch zu verstehenden) Refrainzeile des 1979 von den
Buggles intonierten Songs »Video killed the radio star« anklingt (be-
kanntermaflen nahm der Musiksender MTV sein Programm am 1.
August 1981 um 12.01 Uhr mit der Ausstrahlung des von Russell Mul-
cahy zwei Jahre zuvor gedrehten Clips zu dem Buggles-Stiick auf).
Doch auch die ablehnende Skepsis, auf die Scopitones wie Videoclips
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stielen und stoflen, verbindet die beiden: Sowohl die Bekanntheit
wie auch das negative Image der ersteren konnen dabei z.B. schon
aus dem Umstand ersehen werden, dass Susan Sontag ihnen in ihren
1964 verdffentlichten »Notes on >Camp«« die zweifelhafte Ehre einer
Erwihnung gleich an dritter Stelle im Rahmen der »Random exam-
ples of items which are part of the canon of Camp« zuteil werden
lieR.> Zwischen Tiffany Lampen und dem (in Form eines riesigen
Hutes erbauten, 1994 jedoch abgerissenen) Brown Derby Restaurant
in Los Angeles fungieren die »Scopitone films« hier, um als Bei-
spiele »of the unnatural: of artifice and exaggeration«®, kurzum: als
Exempel des schlechten, kultivierten Geschmacks zu dienen. Dieses
Verdikt handelten sich die Filme dadurch ein, dass sie keineswegs
nur (wie noch immer zuweilen zu lesen) steif und ungelenk Konzert-
situationen abfilmten, sondern mit sehr ausgefallenen und (gerade
im Falle der amerikanischen Scopitones)? z.T. etwas iiberbelebten
Szenarien aufwarteten, die ganz offensichtlich alles daran setzten,
die Aufmerksamkeit des Zuschauers zu fesseln und ihm im Rahmen
der drei Minuten moglichst viel an exotischem Sinnenreiz zu bieten.
Dies konnte sich zum einen auf die Prisentation der minnlichen
und weiblichen Kunstler beziehen, die — gerade im Falle der Frau-
en — fast immer darauf rekurrierte, dass diese sich im Verlauf des
Films teilweise ausziehen oder gleich im Bikini darbieten mussten
(auch hierin ist die oben erwihnte Werbeanzeige — siehe Abb. 3 —
von Scopitone Inc. von aussagekriftiger Authentizitit); zum anderen
jedoch fuhr man méglichst ungewthnliche oder stimmungsstarke
Dekorationen und Umgebungen auf: Der Kurzfilm zu Gale Garnetts
»Where do you go to go away« ist angesichts des darin betriebenen
(Kosten-)Aufwands zwar nicht ganz typisch, doch bezeichnend: Die
Singerin trigt ihr Lied zunichst im Gewand einer Konigin und auf
einem Thron im mittelalterlichen England sitzend vor, reitet dann in
Bombay auf einem (ausgestopften) Elefanten, stattet der Hoélle einen
kleinen Besuch ab und endet schlieflich an einer Stralenkreuzung,
deren Wege durch verschiedene Schilder als »confusion«, »frustra-
tion« und »true love« ausgewiesen sind.?®

Doch auch jenseits solch aufwindigen, sich schon damals albern
ausnehmenden Kitsches (der heute eben unter dem von Susan Son-
tag in Anschlag gebrachten Stichwort »Camp« erneut attraktiv ge-
worden ist) versuchte man, z.T. mit einfachsten Mitteln Eindruck zu
machen, indem die gezeigten Aktionen z.B. (passend etwa zu dem
von Dominique zusammen mit Georges Jouvin und seinem Orches-
ter vorgetragenen Liedtext von »Dans le train de nuit«) 1963 von Re-
gisseur Claude Lelouch in das Innere eines Eisenbahnwaggons ver-
legt wurden, in dessen engen Gingen die Kamera den musizierenden
und tanzenden Protagonisten auf den Fersen blieb — um schlieflich
im Schlafwagenabteil der franzésischen Singerin zu landen und sie
beim Umbkleiden zu zeigen.*®
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Ansonsten nahm man starke Anleihen beim Hollywood-Musical
der 30er und 4oer Jahre vor, das wesentliche Vorgaben und Lésungen
zur Gestaltung solcher Musik-Szenen bereit gestellt hatte — riickte z.B.
ein Swimming Pool ins Bild, so stiirzten sich die eben noch twisten-
den Darstellerinnen nacheinander in einer Anordnung ins Wasser,
die sich bemiiht, den streng symmetrisierten Synchron-Choreogra-
phie der um Esther Williams gedrehten Filme nachzueifern.

Derartige Anleihen, Schauplitze und Strategien sind nun auch in
Videoclips sowohl der Friihzeit als auch heute zu beobachten; freilich
nimmt sich dies in den ersten Musikvideos alles ebenfalls noch lin-
kischer und z.T. ausgesprochen ungelenk aus, doch dies macht nur
deutlich, welche Professionalisierung auf diesem Sektor stattgefun-
den hat.

Grundsitzlich ist also die Trennlinie zwischen den Scopitone-
Filmen und den Videoclips schwer zu ziehen, zumal erstere ja auch
nach dem Eingehen der Scopitone-Industrie im Fernsehen gezeigt
wurden, wihrend die Regisseure der in den Goer und 7yoer Jahren
entstandenen Clips die Bilder und Szenarien dieser Vorliufer im
Kopf gehabt haben diirften. Sicherlich ist es jedoch nicht so, dass der
Videoclip lediglich auf die filmisch vorproduzierten Fernsehauftritte
von Rock- und Popstars der Goer Jahre zuriickging3° auch wenn es
zwischen diesen, den Scopitones und den Videoclips angesichts dhn-
licher Medien und Absichten (die Darbietung im Rahmen einer Fern-
sehshow verfolgt natiirlich ebenfalls immer Werbezwecke) wiederum
zu Berithrungen und Uberschneidungen kam.

Tatséchlich nehmen sich auch die stets als Kandidaten auf den Titel
des »ersten« oder »frithesten Videoclips« firmierenden Kandidaten wie
z.B. der von Bruce Gowers 1975 gedrehte Clip zu »Bohemian Rhapso-
dy« von Queen eher wie ein technisch leicht aufgewiirzter Bithnenauf-
tritt aus. Es bestand in diesem Fall ja das Problem, dass fiir die Platten-
aufnahme des Songs ausgiebig auf die zur Verfiigung stehende Studio-
technik zuriickgegriffen worden war, was jedoch zur Folge hatte, dass
das Stiick live nicht oder aber im Vergleich zum eingespielten Original
nur sehr unbefriedigend hitte reproduziert werden kénnen. Um die
Gruppe mit ihrem Song jedoch dennoch in den relevanten Fernseh-
shows erscheinen lassen zu kénnen, ersann man die Idee des dazu ge-
drehten Videoclips* der deshalb auch — sowohl fiir heutige als auch fiir
damalige Maf3stibe — vergleichsweise bescheiden daherkommt. Denn
primdres Ziel scheint es gewesen zu sein, einen scheinbaren Auf-
tritt von Queen so zu gestalten, dass der Widerspruch zwischen den
(durch die Studiotechnik erméglichten) massiven Chorpassagen und
der bloflen Vierkopfigkeit der Band aufgelost werden konnte. Gowers
gelang dies, indem er die Musiker durch ein Kaleidoskop sowie durch
elektronische Verfremdungen vervielfiltige (Abb. 4), wobei er das Ar-
rangement des Gruppenportraits auf dem Cover des vorangegangenen
Albums, »Queen Il« (Abb. 5) zum Ausgangspunkt nahm

Abb. 4: Queen: »Bohemian
Rhapsody, Still

Abb. 5: Queen: »Queen I,
Albumcover
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Diese Sequenzen wurden sodann mit Szenen kombiniert, welche
die Band bei der Auffithrung des Songs zeigen und bis in die Details
hinein (Musikinstrumente, Mikrofone, deutlich sichtbare Biithnen-
scheinwerfer) als Auftritt konzipiert sind. Das Ergebnis kann ange-
sichts des gesteckten Ziels als elegant bezeichnet werden, doch die
Bilder blieben hinter der in Wort und Musik driuenden, bombasti-
schen Dramatik von »Bohemian Rhapsody« weit zuriick.s

Stellt man dem Clip vergleichend die drei Videos gegentiber, die
Regisseur Lasse Hallstrom (Abb. 6) im selben Jahr zu den Songs
»Bang-a-boomerang«, »Mamma mia« und »SOS« der Gruppe ABBA
drehte 3 so erscheinen diese schon sehr viel niher an dem, was man
heute gemeinhin mit einem Videoclip assoziiert.

ADD. 6: Lasse Hallstrém

So spielen die Videos zu »Bang-a-boomerang« und »SOS« im Freien,
und gegeniiber der vergleichsweise statisch und frontal verharrenden
Kamera Gowers’ erweisen sich Hallstroms Blickwinkel als z.T. un-
konventionell, etwa wenn er die Gruppe von oben aufnimmt und sie
zum Betrachter empor»singen« lisst. Zugleich experimentiert er be-
reits gelegentlich mit schnellen Schnitten (so etwa in »Mamma miac,
wo in Ubereinstimmung mit den aggressiven Akkordschligen der Gi-
tarre Portraitszenen der Bandmitglieder in Profil- und Frontalansicht
schnell aufeinander folgen), Zooms (in »Bang-a-boomerang« wird
beim Erklingen des »Bang« aus dem Refraintext abrupt und rasant in
einzelne Comic-Darstellungen mit ihren lautmalerischen Beischrif-
ten hineingezoomt) und optischen Effekten (verzerrte Spiegelungen
in »SOS«, wo ebenfalls Kaleidoskop-Effekte zum Einsatz kommen
— anders als bei Gowers wurden sie hier jedoch extrem dynamisch
eingesetzt). Es wird deutlich, dass Hallstrom sich darum bemiiht, fiir
jeden Song ein entsprechendes visuelles Vokabular zu entwickeln,
das die Struktur des Stiicks zugleich auf der Ebene der Bilder inter-
pretiert, ohne in starre Schemata oder Wiederholungen zu verfallen.
Zugleich weisen seine entsprechenden Arrangements dann auch
bald iiber die einzelnen Videos hinaus und bilden sich sehr frith zu
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einem optischen Erkennungsmerkmal von ABBA-Clips aus. So greift
Hallstrém schon fiir »Mamma mia« auf ein Stilprinzip zuriick, das
sein Landsmann Ingmar Bergmann z.B. in seinem Film »Persona«
von 1966 anwendete, um seine Protagonistinnen zueinander in Be-
ziehung zu setzen. Wie dieser (Abb. 7), arrangiert auch Hallstrém die
Bandmitglieder gerne in einer Weise, bei der ein Gesicht frontal ge-
zeigt und vor diesem Hintergrund das zweite Gesicht im Profil ins
Bild gertickt wird (Abb. 8).35

Diese strengen Ubereckstellungen legte er dann in dem bereits
zwei Jahre spiter entstandenen Video zu »Knowing me, knowing
you«® einer exakt abgezirkelten Choreographie zugrunde, bei der sich
die vier Musiker stets so untereinander zu bewegen hatten, dass sie in
flieRendem Ubergang von einer solchen Konstellation in die nichste
wechselten. Hallstrom selbst, inzwischen ein als mehrfacher Oscar-
Anwirter erfolgreicher Kino-Regisseur, empfindet solche Arrange-
ments heute als »comic« und »laughable«.” Nichtsdestotrotz waren es
eben solche Choreographien, die das Image und den Look von ABBA
entscheiden mitgeprigt haben, wie ein Blick auf die Rezeptionen der
Videos in Kinofilmen, Parodien und Clips zeigt: In P.J. Hogans 1994
in die Kinos gekommenem Spielfilm »Muriel’s wedding« erfiillt sich
fur die Titelheldin — ein unattraktives und ungliickliches Midchen
— ein Herzenswunsch, indem es im Urlaub zusammen mit einer
Freundin bei einer Talentshow auftreten und dort siegreich den
ABBA-Song »Waterloo« vorfithren darf. Hogan blendet dabei fiir die
Inszenierung dieses Auftritts verschiedene ABBA-Videos ineinander,
denn wihrend die Choreographie dem originalen »Waterloo«-Video
von 1974 nur insofern folgt, als die beiden Darstellerinnen auch hier
einander immer wieder gegeniiberstehen, sind die weiflen Kostiime
sowie die iibereck zueinander gestellten Gesichter (Abb. 9) dem ein
Jahr spiter entstandenen Clip zu »Mamma mia« entlehnt.

Ebenfalls dieses Arrangement stellt das Komddiantinnenduo
French & Saunders in einer 2002 entstandenen Parodie nach, die
durch den Rahmen — Auflenaufnahmen in einer verschneiten Land-
schaft —, die demonstrativ desolate Stimmung zwischen den gezeig-
ten Paaren sowie den Liedtext (»C’est la vie/c’est la vie/say good for
you/say bad for me«) deutlich macht, dass das Ganze auf den Clip zu
»Knowing me, knowing you« von 1975 gemiinzt ist (Abb. 10).

Wie sehr dies als Zitat von den Zuschauern wieder erkannt und
daher auch in den entsprechenden Bearbeitungen zitiert wird, erhellt
schlielich aus einem Video, das der schwedische Werberegisseur
Calle Astrand im Mai 2004 anlisslich des 3oigjihrigen Jubildums
des Sieges vorlegte, den ABBA 1974 mit »Waterloo« beim Grand Prix
d’Eurovision errungen hatte.® Der rund sechsminiitige Clip, »Our
last video ever« betitelt, prisentiert ein Medley aus vier ABBA-Songs,
die z.T. auf den Anlass (»Waterloo«), z.T. auf die Popularitit der Stii-
cke (»Dancing Queen), z.T. auch auf die erzihlte Geschichte hin aus-

Abb. 7: »Personac, Still

ADD. 8: ABBA: »Knowing me,
knowing you, Still

Abb. 9: »Muriel’s Wedding«,
Still

Abb. 10: French & Saunders,
Still



Abb. 11: ABBA: »Our last
video ever, Still
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gesucht sind. So erdffnen bzw. beschlieen »Take a chance on me«
(1978) und »The winner takes it all« (1980) die Szenenfolge, da es um
eine Konkurrenzsituation geht, bei der ein Manager (Loa Falkman)
1974 versucht, einer Band einen Plattenvertrag zu sichern, die aus
vier Puppenebenbildern der ABBA-Mitglieder besteht.3® Doch obwohl
sich die vier kleinen Marionetten bemiihen, dem iibellaunigen Fir-
menboss zu gefallen, lehnt dieser sie schliefllich mit dem sarkasti-
schem Kommentar ab: »So, thank you for the music. But no, thank
you. I don’t think they’ll ever be >big< enough.«

Der Moment ist insofern charakteristisch fur das ganze Video, als
die ausgewihlten Passagen der z.T. ja sehr unterschiedlichen Songs
durch Dialoge iiberbriickt werden, die wiederum die Texte zumeist be-
kannter ABBA-Songs zitieren (in diesem Fall »Thank you for the mu-
sic«).4° Als die vier Puppen das Biiro enttiuscht verlassen, treffen sie am
Aufzug auf ihre menschlichen Ebenbilder von 19744 und wiinschen
ihnen unter den Klingen von »The winner takes it all« Gliick; doch
Puppen-Benny murrt ihnen pessimistisch hinterher: »Not a chance.«

Herzstiick des Clips ist jedoch die Performance im Biiro des Fir-
menchefs, bei der die oben genannten vier Songs zum Vortrag kom-
men.# Wie schon Hogan in seinem Spielfilm, blendet auch Astrand
dabei verschiedene Videos ineinander: Intonieren die Marionetten
»Take a chance on me«, so wird zwar kurz auch jene Eréffnungsse-
quenz nachgestellt, in der ABBA — in der Art des Covers zum Beatles-
Album »Let it be« von 1970 — per Splitscreen in vier verschiedenen
Feldern des Bildschirms parallel agieren; doch schon die weiffen Kos-
tiime, die von Bjorn gespielte Sterngitarre, ironisch zitierte Kaleidos-
kop-Effekte®# sowie das im nichsten Augenblick gezeigte Ubereck-
Arrangement der Képfe (Abb. 11) weisen auf andere Clips wie eben zu
»S0S«, »Mamma mia« und »Waterloo«# hin.

Es ist wohl mehr als ein Zufall, dass Calle Astrand bei seiner Su-
che nach einer Band, iiber die sich ein solches Video drehen liefe,
auch die Beatles in Erwidhnung zog, denn diese hatten bereits 1964
damit begonnen, zu Werbezwecken kurze Filme zu drehen,# die
ihre Songs begleiteten und dafiir gedacht waren, insbesondere in den
USA, jedoch auch in anderen Lindern anstelle von Live-Auftritten im
Rahmen von Fernsehsendungen gezeigt zu werden. Als die Beatles
1966 Tourneen ganz aufgaben, konzipierten sie ihre Alben und Kurz-
filme als entsprechenden Ersatz*® (das 1967 vorgelegte » Sergeant Pep-
per«-Album soll z.B. aus der Uberlegung hervorgegangen sein »Why
don’t we make an album that is a show, and send that on tour instead
ourselves?«)# — eine Idee, die dann von Queen, insbesondere jedoch
von ABBA aufgegriffen und fortentwickelt wurde, denn auch deren
Mitglieder wollten extensive Tourneen und weite Reisen fiir Gastauf-
tritte zunehmend vermeiden bzw. lehnten diese sogar ganz ab.4® Dass
diese Strategie und die daraus sich ergebenden Konsequenzen und
Chancen bereits in den 7oer Jahren erkannt wurde, dokumentiert ein
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zwischen Faszination und Hame schwankender Artikel, den Simon
Frith und Peter Langley 1977 verdffentlichten; iiber das offentliche
Auftreten von ABBA schrieben sie dort:

»They stay home in Sweden, firmly on the fringes of the inter-
national rock biz; for an interview you have to telephone. They don’t
ignore the visuals altogether, though. Each new single comes in a
package with a promo film, fit to be slotted into TV shows the world
over and here lies the real source of their appeal: their super sound is
accompanied by the most bizarre idea of grooviness and presentation.
[...] The resulting tension between innocence and sophistication is the
basis of Abba’s sex appeal.«#?

Tatsdchlich erprobte die Gruppe in ihren Videos die damit gegebe-
nen Moglichkeiten ausgiebig, indem sie sich recht schnell iiber eine
blofle Simulation von Darbietungen hinwegentwickelte und Konzep-
te entwickelte, mit denen die Clips tatsichliche Auftritte nicht nur er-
setzten, sondern ihren Fans sogar einen zuséitzlichen Vorteil anboten.
Denn Videos wie z.B. der (ebenfalls von Lasse Hallstrém gedrehte) Clip
zu »Name of the game« von 1977 prisentierten vor allem scheinbares
Dokumentarmaterial (und wie zur Betonung dieses Umstands wech-
seln die Szenen immer wieder zwischen Farbigkeit und grobkérnigem
Schwarzweif), wihrend der 1979 (wieder von Hallstr6m inszenierte)
Clip zu »Gimme, gimme, gimme« dem Zuschauer sogar das Privileg
gewihrt, der Gruppe anscheinend ins Tonstudio folgen und ihr bei
der Aufnahme des Songs zuschauen zu kénnen. »Knowing me, kno-
wing you« sowie die nachfolgenden Videos aus den frithen 8oer Jahren
(»The winner takes it all« [1980], »Happy New Year«[1981], »One of us«
[1981], alle von Hallstrom) gaben den Fans sodann scheinbar Einbli-
cke in das krisengeschiittelte Beziehungsleben der Band,> die erst die
Trennung von Agnetha und Bjorn,5* dann auch diejenige von Annafried
und Benny bekannt gab. Der von Kjell Sundvall gedrehten Clip zu »The
day before you came« (1982) legte nahe, Bilder eines emotionalen Neu-
anfangs fiir Agnetha zu zeigen, die dort eine gereifte, moglichen neuen
Beziehungen mit Skepsis und Erwartung zugleich begegnende Frau
spielte; Sundvalls Video zu »Under attack« (1983) schlieflich fungierte
als Abschiedsvorstellung, die auf die Trennung der Gruppe vorbereiten
sollte: Thre Mitglieder, in einer diisteren Lagerhalle einander zunéchst
scheinbar auflauernd bzw. fiirchtend, finden am Schluss zusammen,
um den bedrohlichen Ort zu verlassen und, vom Betrachter weg, den
Weg ins tageshelle Freie anzutreten.

All dies zeigt, dass Clips nun nicht mehr dahingehend verstanden
wurden, dass man mit ihnen kostengiinstig und ohne Reiseaufwand
in Fernsehshows prisent und moglicherweise gleichzeitig in mehre-
ren Sendungen vertreten sein konnte, sondern so auch mehr und dif-
ferenziertere Mittel als bei einem Auftritt an der Hand hatte, um sich
gegeniiber den Fans zu stilisieren, sie durch scheinbare Offnung und
Nihe Anteil nehmen zu lassen.s
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Die Behauptung dass »music video [...] as a routine method for
promoting pop singles« erst in den 8cer Jahren aufgekommen sei,
ist mithin nicht korrekt? und sagt eher etwas tiber die Sozialisation
der entsprechenden Autoren und deren Verstindnis eines »echten«
Videoclips aus.>

Nichtsdestotrotz erfuhr das bereits bestehende Phinomen »Video-
clip« noch einmal einen intensivierenden Fortentwicklungsschub, als
am 1. August 1981 um 12.01 Uhr der Musiksender MTV seine Titig-
keit aufnahm, denn hier biindelten und konzentrierten sich nun viele
der Beziige und Wechselwirkungen, welche die Musik bis dahin mit
anderen Bereichen bereits tiber lingere Zeit hinweg etabliert hatte:
So war Jazz-, Rock- und Popmusik von jeher — wie gesehen — eng
mit Werbung assoziiert gewesen, und es war dabei immer wieder zu
z.T. Uiberraschenden Transferbewegungen gekommen (etwa, wenn
ein eigentlich als Werbesong geschriebenes Lied wie David Dundas’
»Jeans on« anschlieflend als eigenstindiger Titel 19776 in die Charts
kam oder — umgekehrt — das ebenfalls Jeans bewerbende Model Nick
Kamen 1987, unterstiitzt von Madonna, selbst erfolgreich zum Mikro-
fon griff).ss

»Pop has always stressed the visual as a necessary part of its appa-
ratus — in performance, on record covers, in magazine and press pho-
tographs, and in advertising«, schreibt Andrew Goodwin im ersten
Kapitel seines Buches iiber »Music television and popular culture«®,
und so uberrascht es auch nicht, dass die Musikbranche sich auch
dankbar des Fernsehens bediente, um fiir sich zu werben: nicht nur
mit Musik- und Chartshows, sondern auch und gerade Produktionen
wie der um die Abenteuer der amerikanischen Popband The Mon-
kees kreisenden Fernsehserie aus den Goer Jahren, die in den 7oer
und goer/2000er Jahren erfolgreiche Nachfolger in der »Partridge
Family« und »S Club 7« fand.” Das Rezept, aus Richard Lesters Bea-
tles-Film »A hard day’s night« von 1964 gewonnen,® war dabei jedes
Mal das Gleiche: Die im Musikgeschift titigen Protagonisten erlebten
mehr oder weniger amiisante Abenteuer, die stets von Auftritten und
Darbietungen durchzogen und abgeschlossen werden, deren Musikti-
tel sodann auch auf Platte zu kaufen und mithin durch die Fernsehse-
rie beworben waren. Lediglich die Kontexte unterschieden sich dabeti;
handelte es sich bei den 1966 gegriindeten Monkees um eine (auch
nach dem Vorbild der englischen Beatles modellierte) Band, die aus
vier jungen (zunichst unbekannten und eigens fiir das Projekt aus-
gesuchten)s® jungen Minnern bestand, so wurde 1970 die »Partridge
Family« u.a. mit der bereits Musical-erfahrenen Shirley Jones (Mut-
ter) und dem Teenie-Idol David Cassidy (Keith) besetzt, die zusam-
men mit den anderen vier Familien-Mitgliedern singend in einem
Bus durch die amerikanischen Lande zogen.® Ahnlich mobil verhielt
sich spiter die 1999 gruppierte englische Formation »S Club 7« ein
Kind des Spice-Girls-Managers und spiteren »Pop Idol«-Erfinders Si-
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mon Fuller, der fiir eine von der BBC ausgestrahlte Fernsehserie sie-
ben, sich (wie bei den »Monkees« und im Unterschied zur »Partridge
Family«) selbst spielende Sidnger und Singerinnen rekrutierte. Gleich
deren erste Single »Bring it all back« erlangte Goldstatus und liutete
damit eine Folge von zehn Hits ein, die in die Top Ten der englischen
Charts aufstiegen — dies wohl nicht zuletzt, da in jeder Episode von
»S Club 7« ein Song vom gerade aktuellen Album vorgestellt wurde.
Je nachdem, wo die Serie spielte, wurde der Serientitel geringfiigig
erginzt (»S Club 7 in Miami«, »S Club 7 in L.A.«, »S Club 7 in Hol-
lywood« und »Viva S Club« fiir Spanien), und die Wahl gerade der
amerikanischen Drehorte begiinstigte auch den Erfolg, den die Serie
schlieRlich auch in den USA hatte.®*

Wie schon zuvor gelegentlich bei Musicals und Fernsehauftritten,
ermoglichten solche Serien es auch, Darsteller singen und musizieren
zu lassen, die eigentlich tiber kein diesbeziigliches Talent verfiigten:
Die Monkees konnten z.B. zunichst kaum singen und beherrschten
ihre Instrumente nicht, weshalb ihre ersten Live-Auftritte auch nur
durch Playback-Einsatz realisierbar waren; bei der »Partridge Family«
konnten lediglich Shirley Jones und David Cassidy singen, wihrend
der Rest der Darsteller bei den Auffithrungs-Szenen den eigenen Bei-
trag lediglich mimte®* (im Unterschied zu den Monkees, wurde dies
jedoch im Abspann der Serie stets vermerkt und detaillierte Auskunft
iiber die wahren Mitwirkenden gegeben).%

Musikindustrie, Werbung, Fernsehen, Unterhaltung — all diese mit-
hin zuvor bereits untereinander verschrinkten Bereiche gingen eine
noch intensivere Symbiose ein, als MTV auf Sendung ging:% Denn
wihrend die inszenierten und gefilmten Auftritte bislang vereinzelt
im Rahmen einer Show oder Serie bzw. als Pausenfiiller gesendet
worden waren, bildeten sie nun die Glieder einer endlosen und fast
ununterbrochenen Kette, die gewissermaflen im Rahmen einer Dau-
erwerbesendung am Zuschauer vorbeizog.% Damit aber wurden die
einzelnen Clips in einen vollkommen neuen Kontext geriickt, der in
der Folge entscheidend auf ihre Produktion und ihr Erscheinungs-
bild einwirken sollte: Zum einen bildete sich nach und nach eine ge-
wisse Routine der Clip-Herstellung heraus, die zugleich bestimmten,
sich etablierenden Standards zu gehorchen versuchte. Zum anderen
jedoch entwickelte sich ein gewisses Konkurrenzverhalten, denn es
wurde offensichtlich, dass man sich etwas einfallen lassen musste,
um aus dem endlosen Strom von Bildern hervorstechen und die Auf-
merksambkeit des Zuschauers noch fir sich gewinnen zu kénnen.
Dies bedeutete jedoch auch, dass man die Losungen und Ideen kon-
kurrierender Produzenten zur Kenntnis nehmen und direkt oder in-
direkt darauf reagieren musste; dazu gehorte in der weiteren Folge
die notwendige Erkenntnis, wen man eigentlich als unmittelbaren
Rivalen zu verstehen und zu behandeln hatte, was wiederum zur He-
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rausbildung bestimmter Gattungen wie z.B. dem Pop-, Rock- oder
Rap- bzw. HipHop-Video mit seinen je eigenen Regeln, Ikonografien
und Gebriuchen fithrte — und was wiederum auch neue Fragen bei
der Besprechung von Videoclips aufwirft.

Wie? Warun? Was?

»Lassen sich Musikfernsehen und Popmusik-Videoclips dann tiber-
haupt getrennt voneinander analysieren?«, fragten Iris Junker und
Matthias Kettner 1996, und antworten selbst: »Das hingt von der
Fragestellung ab.«

Es scheint jedoch, als ob es bislang nur wenige Fragestellungen
geben wiirde, bei denen die Ausblendung des Kontextes, fiir den
Videoclips produziert und in dem sie gesehen werden, keine ein-
schrinkenden Konsequenzen fiir die Giiltigkeit der so erzielten Er-
kenntnisse hitte. Dies mag sich kiinftig indern, denn die Anzeichen
verdichten sich, dass die Clipindustrie nicht nur auf dem Riickmarsch
begriffen ist (siehe Einleitung), sondern ihr Forum auch mehr und
mehr im Internet findet,®” so dass es tatsichlich denkbar ist, dass sich
Sender wie MTV eines Tages neu definieren miissen.®®

Gegenwirtig jedoch scheint es doch noch so zu sein, dass bei der
Analyse und Diskussion eines Clips auch die Umstinde und Hin-
tergriinde von dessen Entstehung wie Rezeption mit beriicksichtigt
werden miissen, und das bedeutet auch, dass das Musikfernsehen,
fiir das er gedreht wird und auf dem er laufen soll, von dem er — je
nachdem - gespielt, zensiert, verbannt und sogar ganz unterdriickt
werden kann, auf dem die Videos laufen, mit denen der Clip sich
messen, gegen die er anspielen, auf die er verweisen, von denen er
sich abgrenzen oder rezipiert werden mdochte, die er selbst aufgreift,
die er zu unterlaufen oder tibertrumpfen trachtet, zumindest als Rah-
men prisent gehalten und immer wieder mitbedacht wird.

Dass die auf den Start von MTV folgende Phase als fiir die weite-
re Entwicklung des Clip-Genres entscheidend erachtet wurde, kann
auch daran ersehen werden, dass es nun Versuche gab, die zuneh-
mend breitere Musikvideo-Landschaft mit Hilfe von ersten forma-
len Kriterien und Kategorien zu ordnen: Goodwin und in jungerer
Zeit Paolo Peverini haben die diesbeziiglich markantesten, zwischen
1983 und 1991 vorgelegten Zuweisungen zusammengestellt, die von
einem Verstindnis des Videoclips als »electronic wallpaper« (Richard
Gehr, 1983) tiber »pornography of semiotics« (Greil Marcus, 1987) bis
hin zu »LSD« (R. Powers, 1991) reichen.

Zur gleichen Zeit bemiihte man sich darum, eine Typologie des
Videoclips zu entwerfen, um dessen einzelne Vertreter bestimmten
Gattungen zuordnen zu konnen. Autoren wie Wolfe, Lynch und Sho-
re versuchten bis zur Mitte der 8oer Jahre, solche Klassen anhand
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von Kriterien zu definieren, die z.B. danach fragten, ob es sich bei der
im Clip gezeigten Darstellung um eine Art Auftritt handelte (Perfor-
mance-Clip), oder ob eher auf erzihlerische Muster zuriickgegriffen
wiirde (Konzept-Clip, narrativer bzw. nicht-narrativer Clip).”° Bereits
Johannes Menge legte dann 1989 ein Klassifikationsmodell vor, das
diese Begriffe aufnahm und weiter differenzierte (vgl. z.B. »Perfor-
mance mit direktem Realititsbezug« versus »Performance in Kulis-
se« bzw. »ohne Bezugsrahmen«),” doch John A. Walker war bereits
zwei Jahre zuvor zu dem Schluss gekommen, dass es unmoglich sei,
diesbeziiglich feste Grenzen zu ziehen.”

In der Tat ist der Nutzen solcher Klassifikationen fraglich, da er
mit seinem starren Schema, dessen Typen so ohnehin selten bzw. nie
in Reinkultur auftreten, eigentlich keine Hilfe bietet und den Blick
sogar eher verstellt und verzerrt, anstatt ihn zu schirfen: Eine Bilder-
folge wie der zu dem Stiick »Robot Rock« von Daft Punk gedrehte
Clip (besprochen in Kapitel 10) z.B. stellt auf den ersten Blick eine rei-
ne Performance dar; zu einem wirklichen Verstindnis des Videos ist
es jedoch unabdingbar, die darin aufgegangene(n) Vorgeschichte(n),
sowohl der Formation Daft Punk, als auch insbesondere von deren
Clips zu beriicksichtigen, die gerade keine Performance zeigen (bzw.
dies stellvertretenden Zeichentrickfiguren tiberlassen).

Des Weiteren stand einer Einsicht in die Funktionen und Absich-
ten eines Videoclips im Kontext der Karriereférderung und Imagebil-
dung eines Stars in der Vergangenheit hiufig die implizite Annahme
im Wege, dass es eine Konkurrenz zwischen Radio- bzw. Liveprasenz
eines Interpreten und seinem Erscheinen im Kontext eines Video-
clips gebe;” dahinter wirksam war wahrscheinlich noch immer die
Formel »Video killed the radio star« des Pop-Duos Buggles, mit dem
MTYV 1981 — scheinbar programmatisch’ — seinen Sendebetrieb auf-
genommen hatte. Seither wird der Titel immer wieder als »prophe-
tisch« apostrophiert, da durch MTV und die damit konzentrierte Mu-
sikvideo-Kultur dem »radio star« der Garaus gemacht worden sei: »It
took years for even mainstream artists to recognize that Video truly
had killed the radio star. Those unwilling (or unable) to create videos
to support their careers were often doomed to extinction.«7

Es ist verstindlich, dass man bei der Rezeption von MTV zunichst
so begierig auf das mit dem Songtitel gelieferte Verstindnis rekur-
rierte, denn dieses lieferte in griffiger Form scheinbar gleich die ad-
iquate Zustandsbeschreibung mit (und nicht zuletzt, um die eigene
Neuartigkeit zu propagieren, hatte sich der Sender ja ausgerechnet
dieses Stiick gewihlt). Wie zuvor beim Wechsel vom Stumm- zum
Tonfilm schien hier ja mit einem neuen Medium und seinen tech-
nischen Mdglichkeiten eine Ara anzubrechen, die nun auch neue
Fertigkeiten von ihren Stars forderte; hatte der Stummfilm ganz auf
die visuelle Prisenz der Darsteller gesetzt, so wurde nun auch deren
Stimme wichtig, und an dieser Anforderung (Gene Kellys und Stan-
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ley Donens »Singin’ in the rain« von 1952 erzihlt dies nach) schei-
terten einige Karrieren. Eben dieses Modell schien nun umgekehrt
auch auf das mit der Titigkeit von MTV eingeldutete Clip-Zeitalter zu
passen: Wo es zuvor auf die musikalischen Qualititen der Stars an-
kam und sie lediglich auf Fotos und bei Konzerten eine gute Figur zu
machen hatten, wurde es ihnen nun auferlegt, in Videos aufzutreten,
zu schauspielern und zu tanzen — eine Selektionshiirde, die zum Aus-
sterben des alten »radio star« und damit zum visuellen Ausverkauf
der Popmusik zu fithren schien. »Nicht nur, daf Video das Ende des
Radiostars war. Jeder Clip markiert eine Station jenes Kreuzwegs, an
dessen Ende die Kreuzigung der gesamten Popmusik steht, klagte
Biba Kopf 1987.7°

Doch: Stimmt dies denn? Denn abgesehen einmal davon, dass alt-
gediente Stars wie z.B. die Rolling Stones oder Tina Turner weiterhin
prisent sind, so lassen sich bis heute immer wieder Interpreten be-
obachten, die auch ohne Videos in den Charts vertreten sind bzw. ein
solches erst nachreichen, nachdem sich der entsprechende Song als
erfolgreich erwiesen hat und daher ein begleitender Clip zur Stirkung
und Sicherung des weiteren Aufstiegs niitzlich sein kann.””

Vor allem aber lisst die oben geschilderte Sichtweise vollkommen
aufer acht, dass der Clip ja nicht in Konkurrenz zur Prisenz des je-
weiligen Stars im Radio eingesetzt, sondern — im Gegenteil — zu de-
ren Intensivierung. Und die momentane Situation, bei der man in der
»Heavy Rotation« der »Hits der 8oer, goer und das Beste von Heute«-
Sender und derjenigen des Musikfernsehens mehr oder weniger die
gleichen Interpreten und Titel antrifft, bestitigt nur den Erfolg dieser
Doppelstrategie. Manche Stars gelangen sogar nur ins Radio, weil sie
zuvor entsprechende Bildschirmprisenz gezeigt hatten: Die von den
Buggles intonierte Textzeile »Pictures came and broke your heart«
bekommt so eine ganz neue Bedeutung. Zudem hat man sich im Be-
reich des Fernsehens von jeher darauf verstanden, selbst nicht direkt
fotogene Interpreten geschickt zu prisentieren, so dass mangelnde
Tanzbegabung oder Abweichungen vom jeweils geltenden Schén-
heitsideal kein Hindernis darstellen — ganz abgesehen einmal davon,
dass bestimmte Gattungen (wie z.B. Heavy Metal) ganz anderen is-
thetischen Regeln folgen, so dass nicht vorschnell kurzgeschlossen
werden darf, in jedem Videoclip feiere eine auf oberflichliche Schon-
heit versessene Gesellschaft ihre flachen Ideale.

Nicht das (von den Buggles ohnehin eher ironisch gemeinte)”®»Vi-
deo killed the radio star« trifft also zu, sondern es scheint eher zu gel-
ten: »Video thrills the radio star«, in dem Doppelsinne, dass viele Pop-
stars von Genre und Medium des Clips fasziniert und gepackt sind,
weil sie dessen Herausforderungen, Chancen und Angebote sehen;
zum anderen, weil der entsprechende Star so eben ein »thrilling« er-
fahrt, eine Steigerung seiner Attraktivitit und Faszinationskraft dem
Publikum gegentiber.
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sent sein wollte, ohne jedoch dadurch z.B. eine zur selben Zeit stattfindende Tournee zu beeintrichtigen.

32 | Vgl dazu z.B. auch Kopf (198y), S. 198.

33 | Insofern kann keine Rede davon sein, dass der Clip »featured the complete visual gram-
mar of today’s music promos«, wie es bei http://en.wikipedia.org/wiki/Music_video heift. Dies hat
natiirlich auch mit dem Umstand zu tun, dass man 1) ein maglichst billiges und 2) ein méglichst
schnell produziertes Video wollte — Gowers’ Angaben zufolge sollen die reinen Filmaufnahmen fiir
den Clip nur wenige Stunden in Anspruch genommen haben (so Shore [1984], S. 56 sowie Gowers
in einem Interview in »The 100 greatest pop videos« — siche Anm. 31).

34 | Zur Entstehung der ABBA-Videos vgl. — leider nur sehr summarisch — French (2004), S.
188-200. Palm (2002) erinnert daran, dass die drei Videos (zusammen mit dem Clip zu »I do, I do,
I do, I do, I do«) weniger produziert wurden, um einzelne Singles vorzustellen, denn vielmehr als
Werbung fiir das ganze Album. Daher wurden die vier Videos auch nicht separat, sondern gemein-
sam auf einem einzigen Film vertrieben. Der Effekt der Videos kann daran ersehen werden, dass der
urspriinglich in Australien gar nicht als Single geplante Titel »>Mamma mia« nach der Ausstrahlung
des Clips im australischen Fernsehen aufgrund der groRen Nachfrage doch ausgekoppelt wurde.
Wie »I do, I do, I do, I do, I do« hielt sich der Song 14 Wochen auf Platz 1 der australischen Charts.

35 | Zu»Mamma mia« als erster Ausprigung dieses Markenzeichens vgl. auch z.B. allgemein
Palm (2002) und Scott (2004), S. 79f.

36 | Esgibtes drei Versionen des Clips, von denen zwei, 1976 entstanden, nur im Rahmen von
Fernsehsendungen ausgestrahlt wurden (da eine auf einem Segelboot spielt, wird sie mit »version 1:
sailboat« bezeichnet; die andere zeigt die Band in den Overalls des Covers zu dem Album »Arrival«,
von dem das Stiick stammt); die dritte (identisch mit der hier Diskutierten) wurde 1977 gedreht und
ist als »version 2: snow« bekannt; nur sie wurde als Werbeclip eingesetzt. Vgl. dazu auch
http://www.abba-world.net/stage /tv/tv.htm.

37 | So Hallstrom in einem Interview, das im Rahmen der Sendung »The 100 greatest pop
videos« gezeigt wurde.

38 | Das Video wurde dann auch anlisslich des Semifinales 2004 uraufgefiihrt.

39 | Damit zugleich den ABBA-Song von 1977 »I'm a marionette« wortlich nehmend. Die
Puppen wurden von Jim Henson’s Creature Shop gefertigt. Die Idee dazu kam Astrand bei Dreh-
arbeiten in Prag, wo er die fiir die Stadt so typischen Puppen sah und sich fragte: »Why not build a
story around a doll version of one of those groups?« Vgl. dazu
http://www.abba-world.net/features /ourlastvideoever.htm. Zu einer ebenfalls aus Prag stammen-
den und einen Videoclip inspirierenden Puppe siehe hier Kapitel 11. Zu den alternativ als Protago-
nisten von Astrand ins Auge gefassten Bands s.o.

40 | Dariiber hinaus werden auch Wendungen aus weniger beriihmten Songs wie z.B. »Two
for the price of one«, »Dream world« oder »Soldiers« zitiert. Die genauen Nachweise finden sich
von Ian Cole zusammengestellt unter http://www.abba-world.net/features/ourlastvideoever.htm.

41 | Gewonnen aus einem Moment des tatsichlich 1977 ebenfalls von Lasse Hallstrém ge-
drehten Films »ABBA — The Movie«.

42 | Astrand lisst hierbei die ehemaligen ABBA-Mitglieder sowie Cher kleine Gastauftritte
absolvieren.

43 | Eben dieses und weitere Gestaltungsmittel (z.B. Split-Screen) greift auch die oben ge-
nannte Parodie von French & Saunders auf.

44 | Von dort bzw. dem beim gleichen Dreh entstandenen Video zu »Ring, ring« stammen
z.B. eben die Sterngitarre Bjorns und die frontale Gegeniiberstellung der Singerinnen.
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45 | Imgleichen Jahr hatte Richard Lester mit »A hard day’s night« einen ganzen Beatles-Film
gedreht, dessen musikalische Passagen bereits z.T. den Charakter autonomer Clips hatten und auch
dementsprechend genutzt und rezipiert wurden. Zu den Beatles-Filmen vgl. Klein (2004).

46 | Vgl. http://en.wikipedia.org/wiki/Music_video. Michel (1994), S. 77f. weist z.B. auf die
beiden Filme hin, welche 1967 die Doppel-A-Single zu »Strawberry Fields« und »Penny Lane« be-
gleiteten, und erinnert an den fiir den Fernseheinsatz konzipierten so-miniitigen Film »Magical
Mystery Tour« aus dem gleichen Jahr.

41 | Martin/Pearson (1994), S. 63; ebd. wird hinzugefiigt. »Television did not yet have the
vice-like grip on the business of pop that it has now. Live performances were the only real means by
which a band could satisfy public demand.«

48 | Dem von Steve Cole und Chris Hunt 1999 gedrehten Dokumentarfilm »The winner takes
it all« zufolge war es vor allem Agnetha, die sich (insbesondere nach einer Krifte zehrenden Aust-
ralien-Tournee 1977) lieber ihrer Familie widmen wollte und sich auferdem zunehmend durch die
Massen andringender Fans verdngstigt fiihlte.

49 | Frith/Langley (1977).

50 | 1978 lieRen sich Agnetha und Bjorn, 1981 dann Annafried und Benny scheiden. Den par-
allelen Fall einer solchen Verarbeitung im Videoclip gab es in jiingerer Zeit mit der Band Evanescen-
ce, die im November 2003 die Trennung von einem Bandmitglied im Rahmen des von David Mould
gedrehten Videos zu dem Song »My immortal« metaphorisch ausgestaltete.

51 | Scott (2004), S. 79f. referiert z.B. den Kommentar Bjorns zu »Knowing me, knowing
you, demzufolge der Text des Stiicks zu 9o% Fiktion gewesen sei, meldet jedoch Zweifel an dieser
Darstellung an.

52 | Lasse Hallstrom weist bei einem Interview im Rahmen des ABBA-Dokumentarfilms »The
winner takes it all« daraufhin, dass es keineswegs selbstverstindlich war, dass die Gruppe sich ei-
gens einen bestimmten Regisseur fiir ihre Videos aussuchte. Paul Gambaccini bescheinigt der Band
(ebd.), das Medium des Clips effektiver als andere Stars zuvor eingesetzt zu haben und sieht ABBA
daher diesbeziiglich als Ahnen des modernen Clips.

53 | Goodwin (1992), S. 30.

54 | Goodwin (1992), S. xvii sagt im Vorwort seines Buches: »I grew up in a British pop culture
heavily influenced by music from America«. Daher ist es dann auch der britische New Pop der
frithen 8oer Jahre, der ihm zufolge (S. 33ff) die wesentlichen Voraussetzungen zur Genese des
Videoclips geschaffen und umgesetzt habe — jedoch bleibt er den konkreten Beleg hierfiir schuldig,
denn die von ihm angefiihrten Phinomene (Live-Auffithrungen mit Einspielungen von Tonband-
aufnahmen, die Betonung der Visualitit in der Popkultur, die neue Einstellung derselben gegen-
iiber »business and commerce« etc.) gab es alle zuvor bereits. Dementsprechend greift selbst ein
dem Verhiltnis von britischer Avantgarde und Musikvideos gewidmeter Beitrag wie der von O’Pray
(1994) Goodwins Position implizit sehr viel zuriickhaltender auf, wenn er (S. 151) die 8oer Jahre
lediglich als avanciertere Fortsetzung des Vorangegangenen darstellt.

55 | Vgl. dazu auch noch die anderen und z.T. friiheren Beispiele bei Lukow (1986), S. 37 wie
ein Alka Seltzer-Werbe-Jingle (»No matter what shape [your stomach’s in]«), der in einer Liedversion
1966 auf Platz 3 der Charts kam.

56 | Goodwin (1992), S. 8. Umso mehr muss es iiberraschen, dass Goodwin, dann $. 33 be-
ziiglich der 8oer Jahre behauptet: »[...] the new music-making technology demonstrated [...] more
forcefully than ever that pop performance is a visual experience. [...] The New Pop openly acknowl-
edged pop performances as a visual medium with a sound track.« Beides war jedoch nicht neu und
zeichnete nicht nur den New Pop aus, sondern — wie gesehen — die gesamte Vorgeschichte des Vi-
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deoclips. Goodwin bemerkt seinen Widerspruch dann offenbar selbst und bemiiht sich, ihn dadurch
implizit und stillschweigend aufzulosen, dass er sofort (S. 33) erklirt, dass Visualitit immer schon
wichtig gewesen, von den Clips des New Pop jedoch stirker hervorgehoben und gefordert worden
sei. Den Nachweis hierfiir bleibt er allerdings schuldig. Wiirde er die entsprechenden Phinomene
der yoer Jahre addquat gewiirdigt haben, hitte ihn dies wohl dazu zwingen miissen, seinen histori-
schen Fokus von den 8oern in die 7oer Jahre verschieben, wo Formationen wie Queen und ABBA
die Kontinuitit der fiir den Pop so wichtigen Visualitit z.B. auch dadurch offenkundig machten,
dass ihre Videos sich auf Albumcover (und im Falle von ABBA auch umgekehrt) bezogen — vgl. dazu
z.B. das Cover zu dem 1980 vorgelegten Album »Super trouper«, mit dem Setting, Personal und
Kostiime des Clips zur gleichnamigen Single-Auskopplung aufgriffen werden.

57 | Insofern ist das von Goodwin (1992), S. 31 abgegebene Urteil nicht korrekt, die Monkees
hitten keinen »consistent or long-lasting effect on the way pop was sold« gehabt — im Gegenteil:
Das Modell hat sich, wie gesehen, bis in unsere Zeit als ausgesprochen lukrativ erwiesen. Zugleich
ist mit dem ehemaligen Monkees-Mitglied Michael Nesmith eine Person gegeben, die — mogli-
cherweise geschult durch seine Erfahrungen mit der Band und insbesondere dem Manager Don
Kirshner — dann die Chancen erkannte, die mit dem Medium »Videoclip« gegeben sind: Nesmith
produzierte nicht nur selbst Ende der yoer Jahre solche Clips fiir das amerikanische Fernsehen,
sondern importierte auch die in Australien iibliche Bezeichnung »Popclip« nach Amerika; sie fun-
gierte zudem als Taufpaten fiir eine 1980 von ihm in den USA produzierte und eben »Pop Clips«
betitelte Sendung, die allein mit solchen Videos bestritten wurde und als direkter Vorldufer des ein
Jahr spiiter realisierten MTV-Konzepts gilt — vgl. dazu Shore (1984), S. 35 u. 76, Schmidt (1999), S.
95, Anm. 2 sowie http:/ /en.wikipedia.org/wiki/Music_video.

58 | Vgl dazu Shore (1984), S. 33f. und Klein (2004), S. 45ff., insbesondere S. 47: »Hier wird
deutlich, warum >A Hard Day’s Night als Revolution des Musikfilms, sozusagen als dsthetischer
Vorliufer des Videoclips bezeichnet wird.«

59 | Vgl dazu McNeil (1996), S. 565.

60 | Vorbild war hier die real existierende Musiker-Familie »The Cowsills« aus den Goer
Jahren. Vgl. z.B. http://www.bbc.co.uk/comedy/guide/articles/p/partridgefamilyt_7775100.shtml
sowie McNeil (1996), S. 643.

61 | Vgl dazu u.a. hitp://www.answers.com,/topic/s-club-7.

62 | Vgl. McNeil (1996), . 643.

63 | Michael Nesmith machte 1967 den Betrug publik, die Gruppe feuerte ihre bisherigen
Manager und Produzenten und holte sich Chip Douglas, um sich in eine »echte« Band verwandeln
zu lassen. Vgl. dazu die Darstellung von Karl Bruckmaier auf
http://www.le-musterkoffer.de/alpha/monkeeso3.html sowie Sandoval (2005).

64 | Esist das Verdienst von Goodwin (1992), erste Ansitze zu einer Korrektur des irrefiih-
renden Eindrucks gemacht zu haben, demzufolge e sich bei MTV um einen von seinen Anfingen
an in sich ruhenden und unwandelbaren Fernsehmonolithen handelt, der in der bekannten Gestalt
von Robert Pittman geformt wurde. Goodwin (1992), S. 135 weist zu recht darauf hin, dass in der Ge-
schichte und Entwicklung von MTV verschiedene Phasen und Verantwortlichkeiten unterschieden
werden miissen — Pittmans Rolle wiirde dementsprechend relativiert werden miissen.

65 | Goodwin (1992) gibt S. 143 ein Programmschema der frithen goer Jahre auf MTV wieder,
um zu zeigen, dass angesichts der verschiedenen Sendungen nicht von einem »seamless, unboun-
ded flow« gesprochen werden konne und MTV in gewissem Sinne »more individual program slots«
habe als z.B. CNN. Die Struktur tiuscht Komplexitit jedoch nur vor, denn tatsichlich hatten viele

der unterschiedlich benannten Sendungen den immer gleichen Aufbau und Ablauf, demzufolge
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Videos anmoderiert und im besten Fall geringfiigig aufbereitet bzw. kommentiert und von Werbung
unterbrochen wurden: »MTV is [...] one nearly continuous advertisement, the flow being merely
broken down into different kinds of ads«, wie Kaplan (198y), S. 143 dies ganz zutreffend formulierte.
Denn lediglich die unterschiedliche Musiksparten (Pop, Rock, Rap) sorgten hier fiir eine gewisse
Variation, doch gerade bei Sendungen wie »Music Videos« oder gerade Chartcountdowns losten
sich selbst diese priziseren Profile auf. Der »seamless, unbounded flow« damals wird sogar noch
deutlicher, wenn man ihn gegen das aktuelle Programm der Musiksender stellt, die sich mehr und
mehr als herkommliche Fernsehanbieter im Kleinformat prisentieren: Animé-Serien, Shows, Do-
kumentarfilme, ganz ohne Musik auskommende Serien sind mehr und mehr auf dem Vormarsch
und dringen Clip-orientierte Formate zunehmend zuriick.

66 | Junker/Kettner (1996), S. 47.

67 | Immer mehr Internetseiten bieten eine Moglichkeit an, Videoclips kostenlos anzuschau-

en (vgl. z.B. http:/ /www.blastro.com/, http:/ /www.streaming-clips.com/ oder
http://www.myspace.com/). In dem MaRe, in dem die technischen Voraussetzungen hierfiir (Breit-
band-Anschluss) selbstverstindlicher werden, wichst auch die Zahl derjenigen, die dieses Angebot
nutzen und dafiir die Musiksender ignorieren. Wihrend Jacke (2003), S. 37 demgegeniiber noch
davon hatte ausgehen konnen, dass beide Medien — Fernsehen und Internet — einander eher ergin-
zen denn verdringen, sind einzelne Plattenfirmen — vgl. Caramanica (2005) — inzwischen schon
dazu iibergegangen, Premieren eines Videoclips online anstatt im Fernsehen stattfinden zu lassen
(Caramanica zitiert den Sprecher einer Plattenfirma mit den Worten »If we have a No. 1 video at
Yahoo, that’s as important as having a No. 1 video on a network«). »Internet killed the video star«
intonieren Mark Cohn und Ken Martin als »The Broad Band« héhnisch bereits seit dem Juni 2000
unter http://www.rareexception.com/Garden,/Eighties/Video/buggles.php.
»Internet has killed the music television«, zieht dann Peitz (2004) nach und formuliert als Fazit:
»Das Internet hat das Musikfernsehen nicht nur als Video-Abspielstation iiberfliissig gemacht. Es
hat ihm seine Relevanz genommen: Die neuen Jugendkulturen sind virtuell, sie konstituieren sich
in Weblogs und Netzforen, sie kennen keinen Modestil.«

68 | Das Internet bietet z.B. den Vorteil, dass Clips hier direkt angewihlt und sofort ange-
schaut werden konnen — anders als z.B. bei MTV, wo man auf die entsprechende Ausstrahlung
warten muss, und bequemer auch als z.B. bei Sendern wie dem amerikanischen Jukebox Network,
wo man kostenpflichtig anrufen und sich einen Clip wiinschen kann. Mit der zunehmenden Bereit-
stellung von Videos im Internet nihert sich deren Rezeption wieder ihren Ur-Ahnen, den Scopito-
nes an, wo ein bestimmter Film auch direkt angewihlt werden konnte.

69 | Goodwin (1992), S. 3 sowie Peverini (2004), S. 25.

70 | Vgl. z.B. Peverini (2004), S. 25f.

11 | Menge (1989).

72 | Walker (1987).

73 | Auch Goodwin (1992), S. 29 hat diesbeziiglich offenbar eine etwas romantische Vor-
stellung von Konzerten, wenn er den Clips vorhilt, sie entbehrten jener »cultural autonomy, die
Liveauftritte bei Konzerttourneen auszeichneten; Goodwin zufolge habe die Plattenfirma dann
»none of the influence over the performance that it does when it hires a director to shoot a vi-
deo clip«. Tatsiichlich sind auch Konzerttourneen von den Plattenfirmen kontrollierte und daher
vertraglich fixierte Ereignisse — vgl. dazu Moser/Scheuermann (2003), S. 1258 — 1266. Zu den
im Gegenzug gegebenen Moglichkeiten des Regisseurs, sein Video in nicht vollstindig von der
Plattenfirma verstehbaren (und mithin kontrollierbaren) Schichten aufzubauen siehe hier die

Einleitung.
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14 | Vgl. dazu Lukow (1986), S. 36: »MTV anticipated a reading of its own history by airing the
Buggles’ >Video killed the Radio Star< as its first tape in August, 1981.«

75 | Soz.B. bei http://www.rareexception.com/Garden/Eighties/Video/buggles.php.

76 | Kopf (198y), S. 211. Vgl. auch heute so iiberraschende, da an der (inzwischen verinder-
ten?) Wirklichkeit vorbeigehende Urteile wie von Bédy (1987), S. 15: » Die Fertigkeit zu lachen wurde
durch die meisten Videoclips zerstort«.

11 | Zu gegen MTV rebellierenden und Videos daher verweigernden Bands vgl. James (1994),
S. 117; einige von ihnen wie z.B. die Replacements drehten, selbst wenn sie dann ein Video vorleg-
ten, demonstrativ als »Anti-Clips« konzipierte Arbeiten: James (s.0.) verweist z.B. auf den Clip zu
»Hold my life« von 1986, der in einer einzigen Einstellung lediglich einen Lautsprecher zeigt. Zu
feministischen »Anti-Clips« der goer Jahre vgl. Kaplan (1994).

18 | Immerhin lieRen die Buggles (Trevor Horn, Geoffrey Downes) mit dem Erscheinen ihres
Songs von Russell Mulcahy einen Clip dazu drehen, was nicht gerade von einer ablehnenden oder
kritischen Haltung dem Medium gegeniiber zeugt. Zudem erschiene es paradox, ausgerechnet eine
auf die moderne Technologie rekurrierende, kiinstliche Formation wie die Buggles als Verfechter
nostalgischer Werte ernst zu nehmen. Der Gestus des verklirenden Riickblicks ist hier vielmehr
eine eingenommene Rolle, die den zuweilen sehnsuchtsvollen Ton der Musik begriinden helfen soll,
wobei jedes Thema — Radiokultur, Film, Zukunftsangst — recht ist, wie ein Blick auf den Liedtext
des Stiicks »Elstree« zeigt, in dem die goldenen Zeiten der Elstree-Filmstudios verklirt werden:
»Elstree, Remember me/I had a part in a B movie/I played a man from history/Elstree, I look at
me/Now I work for the BBC/Life is not what it used to be [...]J«. Beide Songs stammen vom gleichen,
1980 erschienenen Album »The age of plastic«.






3. »Work it«:
Text-Musik-Bild-Beziige

In diesem Kapitel soll anhand von drei Hauptbeispielen — den Clips
zu Missy Elliotts »Work it« (2002), Coldplays »The scientist« (2002)
sowie Bjorks »Bachelorette« (1999) — aufgezeigt werden, in welch
unterschiedlichen Arten und Weisen Videos auf die von ihnen visua-
lierten bzw. illustrierten Songs und deren textuelle bzw. musikalische
Elemente direkten Bezug nehmen. Wie im Eingangskapitel bei »Boo-
tylicious« gesehen, ist es dabei sogar moglich, dass sich ein dem Lied
zugrunde liegendes Sample als prigend fiir die Asthetik des Clips
erweist.

Io Missy Eruiorr: »Work me (Dave Mevers/2002)

2002 als erste Singelauskopplung aus dem Album »Under construc-
tion« erschienen,’ erweist sich der Song »Work it« an sich schon als
recht komplexes Gebilde, beziehen sich doch z.B. die einleitend von
Missy Elliott gesprochenen Worte »This is a(nother) Missy Elliott [Mis-
demeanor] (one time) exclusive« auf das Album »Under constructi-
on« zurtick, wo jeder der dort vertretenen Titel mit dieser akustischen
Copyright-Formel eingefiihrt wird; in musikalischer Hinsicht fillt
auf, dass das ganze Stiick auf einer Basslinie aufbaut, die dem 1981
von David Bowie und Queen eingespielten Song »Under pressure«
entstammt,? die nur gegen Ende unterbrochen wird, wenn ein Aus-
schnitt aus dem 1986 erschienenen Titel »Peter Piper« der Gruppe
Run DMC zwischen gefiigt wird, offenbar, um deren ermordetem
Mitglied Jam Master Jay Mizell Reverenz zu erweisen.+

Liest man den Text jedoch ansonsten fiir sich, so scheint es darin
um das ausschlieflich sexuell geprigte Verhiltnis einer selbstbewuss-
ten, anspruchsvollen Frau und dem somit angesprochenen Mann zu
gehen:

DJ please, pick up your phone
I'm on the request line
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This is a Missy Elliott one time exclusive
(Cmon, c’mon)

Is it worth it, let me work it

I put my thing down, flip it and reverse it

»l put my thing down, flip it and reverse it« (riickwarts)
If you got a big (Elefantentrompeten),5 let me search ya
To find out how hard | gotta work ya

«l put my thing down, flip it and reverse itq (riickwarts)
I'd like to get to know ya so | could show ya

Put the pussy on ya like | told ya

Gimme all your numbers so | could phone ya

Your girl actin’ stank then call me over

Not on the bed, lay me on your sofa

Phone before you come, | need to shave my chocha

You do or you don’t or you will or won’t ya

Go downtown and eat it like a vulture

See my hips and my tips, don’t ya

See my ass and my lips, don’t ya

Lost a few pounds in my waist for ya

This be the beat that goes ba ta ta
batatatatatatatatata

Sex me so good | say blah-blah-blah

Work it, | need a glass of water

Boy, oh, boy, it’s good to know ya

If you a fly gal get your nails done

Get a pedicure, get your hair did

Boy, lift it up, let’s make a toast-a

Let’s get drunk, that's gon’ bring us closer

Don’t I look like a Halle Berry poster

See the Belvedere playin’ tricks on ya

Girlfriend wanna be like me, never

You won't find a bitch that’s even better

| make you hot as Las Vegas weather

Listen up close while | take it backwards

(Watch the way Missy like to take it backwards) (riickwarts)
I'm not a prostitute, but | could give you what you want
| love your braids and your mouth full of floss

Love the way my ass® go bum-bum-bum-bum

Keep your eyes on my bum-bum-bum-bum-bum

And think you can handle this gadong-a-dong-dong

Take my thong off and my ass? go vroom

Cut the lights off so you see what | could do

Boys, boys, all type of boys

Black, white, Puerto Rican, Chinese boys
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Why-thai,-thai-o-toy-o-thai-thai
Rock-thai,-thai-o-toy-o-thai-thai

Girls, girls, get that cash

If it’s 9 to 5 or shakin’ your ass

Ain’t no shame, ladies do your thang

Just make sure you ahead of the game

Just rcause | got a lot of fame supa

Prince couldn’t get me change my name papa
Kunta Kinte a slave again, no sir

Picture black sayin’, «Oh, yes a masterq®
Picture Lil" Kim dating a pastor

Minnie Me and Big Ren can out last ya

Who is the best, | don’t have to ask ya
When | come out you won’t even matter®
Why you act dumb like «Uh, duh«

So you act dumb like «Uh, duh«

As the drummer boy go ba-rom-pop-pom-pom
Give you some-some-some of this Cinnabun

To my fellas, ooooh

Good God, I like the way you work that

To my ladies, woo

You sure know how to work that, good God

Der Text ist mithin voller sexueller Ein- und Zweideutigkeiten (vgl.
z.B. den Satz »Listen up close while I take it backwards«, der ein-
mal »Hor genau zu, wie ich es riickwirts sage«, zum anderen aber
»wie ich es von hinten nehme« bedeuten kann): Der Mann solle zei-
gen, was er in der Hose zu bieten habe, damit sie sehen konne, ob er
es wert sei, gebithrend bearbeitet zu werden; allerdings geht es der
Frau nicht um eine Liebesbeziehung — er konne sie anrufen, wenn
er Arger mit seiner Freundin habe, dann wiirde sie sich ihm auf dem
Sofa hingeben. Gerichtet ist das Angebot an alle Arten von Minnern
— »Boys, boys, all type of boys/Black, white, Puerto Rican, Chinese
boys« —, doch die Worte richten sich zwischendurch immer wieder
einmal auch kurz an andere Frauen, denen Ratschlige erteilt bzw.
die dazu ermuntert werden, das Spiel der Geschlechter mitzuspielen:
»Girls, girls, get that cash/If it's 9 to 5 or shakin’ your ass/Ain’t no
shame, ladies do your thang/Just make sure you ahead of the game«.
Entsprechend werden auch am Schluss beide Geschlechter, »my fel-
las« wie auch »my ladies«, noch einmal aufgerufen.

Doch wie schon bei »Bootylicious« erweist sich der Mann offen-
bar als eher unterlegen: Nicht nur, dass ihm vorgeworfen wird, sich
bléde (»dumb«) zu verhalten, er Anweisungen braucht, die freilich
den bereits bekannten Zweifel beinhalten, ob er von dem ihm Gebote-
nen nicht eher tiberwiltigt wiirde (»Keep your eyes on my bum-bum-
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bum-bum-bum/And think you can handle this gadong-a-dong-dong«)
und ihm dies anhand von Situationsbildern' vor Augen gestellt wird,
sondern die an einer Beziehung uninteressierte und sich selbst treu
bleibende Frau™ entscheidet den sexuellen Wettkampf schlieflich ein-
deutig zu ihren Gunsten: »Who is the best, I don’t have to ask ya/
When I come out you won't even matter«™, wobei zuvor noch betont
wird, dass sowohl »Minnie Me« (gemeint ist wohl das »Mini-Mex, das
zwergenhafte Alter Ego des Schurken Dr. Evil in der Agentenparodie
»Austin Powers«) als auch der demgegeniiber nur scheinbar groflere
»Big Ren«3 ausdauernder sind als der herausgeforderte Mann.+

Interessant ist es nun jedoch, zu sehen, was das Video von Dave
Meyers®s (Abb. 1) aus diesem Stiick macht.

Abb. 1: Dave Meyers

Einige Textelemente setzt der Clip zunichst einmal wortlich um:
So nimmt zu den Worten »DJ please, pick up your phone/I'm on
the request line« tatsichlich jemand ein Telefon ab, wenn die Sitze
»Gimme all your numbers so I could phone ya« und »I need a glass
of water« erklingen, reichen hilfreiche Hinde Missy Elliott Telefone
bzw. ein Glas Wasser, der Passus »I need to shave my chocha« wird
durch eine Interpretin illustriert, die uns das Ergebnis ihrer Scham-
rasur entgegenhilt, wenn »hips« und »tips« angesprochen werden,
schwingt eine auf den Schuhspitzen balancierende Missy Elliott ihre
Hiiften, und wenn ihr Gewichtsverlust thematisiert wird, 1iuft sie
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flink auf den Hinden umbher. Einige Passagen des Textes generieren
sogar gleich ganze Szenen: »If you a fly gal get your nails done/Get a
pedicure, get your hair did« fithrt dementsprechend zur Darstellung
der Aktivititen in einem Friseursalon und »Boy, lift it up, let’s make
a toast-a/Let’s get drunk, that’s gon’ bring us closer/Don’t I look like
a Halle Berry poster/See the Belvedere playin’ tricks on ya« wird von
einer Szenenfolge begleitet, in der die von dem in Szene geriickten,
teuren Belvedere-Wodka hervorgerufenen »Tricks« sogar direkt illus-
triert werden, wenn Missy Elliott dem betrunkenen Mann durch sein
Glas hindurch wie Halle Berry erscheint. »I'm not a prostitute, but
I could give you what you want, intoniert Missy Elliott sodann und
lehnt sich dem in einem Cabrio sitzenden Mann in der Schwerkraft
spottender und an den Giefkannenmann aus »The Wizard of Oz«
erinnernden’® (Abb. 2) Art und Weise entgegen, damit die klassische
Prostituiertenikonografie ins Groteske ziehend (AbD. 3).

Auch lautmalerische (und dabei zuweilen eindeutig zweideutig
gemeinte) Elemente wie »bum-bum-bum-bum« werden dementspre-
chend durch eine Choreographie hiipfender Hinterteile (»bume),
oder, wie im Falle des auf das Lied »Little Drummer Boy« anspielende
»ba-rom-pop-pom-pom«7, durch die Darstellung zweier salutierender
bzw. trommelschlagender Soldaten visualisiert.

»Why you act dumb like >Uh, duh</So you act dumb like >Uh,
duh« hingegen zeigt — entgegen der Textaussage — nicht etwa den
Mann als Narren, sondern Missy Elliott selber in der Gestalt eines
die Eselsmiitze (»dunce«) tragenden und Strafarbeiten schreibenden
Schulkindes (»I will not act dumb« ist auf der linken Tafel in mehrfa-
chen Wiederholungen zu lesen, die einen Riickschluss sowohl auf das
Vergehen wie dessen Bestrafung zulassen).®

Wie detailverliebt diese Visualisierungen dabei zuweilen gearbei-
tet sind, zeigt jene Szenenfolge, die die Passage »Kunta Kinte a slave
again, no sir/Picture black sayin’, >Oh, yes a master«« begleitet: Wenn
der (dem Text zufolge als Kunta Kinte, dem Protagonisten aus Alex
Haleys Buch »Roots« zu verstehende) Sklave neben seinem Herrn
steht, kann man im Hintergrund das an der Wand hingende Portrit
George Washingtons, einem Befiirworter der Sklaverei, sehen (Abb.
4); in der Nahaufnahme des Herrn, wenn ihm von seinem bisherigen
Untergebenen die weifde Hautfarbe im wahrsten Sinne des Wortes
aus dem Gesicht geschlagen wird, kann man hingegen im Hinter-
grund das rechts davon hingende Bild Abraham Lincolns, einem
Gegner der Sklaverei erkennen (Abb. 5) — ein ungemein knapper,
komprimierter Diskurs tiber die Vergangenheit der Afro-Amerikaner,
der weit tiber die im Text formulierte Aussage hinausgeht.”

Dies gilt auch fiir einige andere Szenen, welche zwar auf die Worte
des Stiicks reagieren, bei deren Illustrierung jedoch zugleich eine wei-
tere Ebene des Songs aufnehmen und umsetzen: So handelt es sich
bei dem Mann, der zu Beginn des Stiicks — scheinbar in Befolgung

Abb. 2: »The Wizard of Oz,
Still

ADbD. 3-5: Missy Elliott:
»Work it«, Stills

Abb. 4

Abb. 5



Abb. 6: Missy Elliott:
»Work it«, Still
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der zu hérenden Aufforderung (»D]J please, pick up your phone/I'm
on the request line«)*® — den Hoérer abnimmt, um niemand anderen
als Tim Mosley (aka Timbaland: Abb. 6), den Produzenten von Missy
Elliott, auf den viele der ihren Stiicken zugrunde liegenden Rhythmen
und Samples zurtickgehen. Er wird zwar im Text nicht erwihnt, ist in
»Work it« jedoch durch eben seinen Anteil an dessen musikalischer
Faktur prisent und wird daher auch hier ins Bild geriickt. Im Un-
terschied z.B. zu dem Video zu Destiny’s Child »Bootylicious« the-
matisieren die Bilder das »Work it« zugrunde liegende Bass-Sample,
»Under pressure«, zwar nicht, prisentieren jedoch dafiir den Mann,
der es fiir Missy Elliott verarbeitet hat. Zugleich fiihrt er mit seinem
Auftritt in den ersten der vielen Schauplitze ein, die in dem Video
gezeigt werden: Eine Art Unterfithrung, in der sich eine Gruppe von
Breakdancern trifft — auch dies wieder eine Visualisierung, die aus
der Musik und ihrem Genre, HipHop, und nicht aus dem Text ge-
wonnen wird.

Ebenfalls durch die Musik ausgelost werden bestimmte visuelle
Effekte wie z.B. die immer wieder in Schwarzweif3-Negativ-Optik auf-
blitzenden Szenen im Friseur-Salon,* denen akustische Verzerrtech-
niken in der Musik entsprechen (wie z.B. das Scratchen; zugleich er-
klingt Missy Elliotts in diesem Moment riickwirts laufende Stimme so
gepresst, als kime sie aus einem Lautsprecher), oder insbesondere die
in dem Video hiufig angewendete Technik der riickwirts laufenden
Bilderfolgen, die in dem Moment, wo die auf dem Kopf stehende Mis-
sy Elliott sich zu ihren Lauten »ba ta ta ba ta ta ta ta ta ta ta ta ta« wie
eine Platte auf ihrem Teller dreht, zugleich auf das musikalische Vor-
bild eines solchen Verfahrens verweist (gegen Ende des Videos, wenn
das »Peter Piper«-Sample knapp durch ein prignante, durch Vor- und
Zuriickdrehen der Tonspur erzielte Signatur eingefiithrt wird, laufen
die Bilder eines Salto schlagenden Breakdancers synchron dazu eben-
falls vor und zuriick).

So originell dies auf den ersten Blick erscheinen mag, so wenig
neu ist es jedoch: Die Idee, auf die eine solche Musik begleitenden
Bilder die gleichen Manipulationen anzuwenden wie auf die erklin-
genden Tone, ist vielmehr so nahe liegend, dass sie bereits in dem
1983 von Godley & Creme zu Herbie Hancocks »Rockit« gedrehten
Video umgesetzt,** in jiingerer Zeit jedoch wieder in dem Clip zu
dem im Sommer 1999 erschienenen Titel »Freestyler« der Formati-
on Bomfunk MC popularisiert wurde. Der von Mikka Lommi konzi-
pierte und inszenierte Clip begriindet das Vor- und Zuriicklaufen der
Bilder dabei in einer Geschichte, der zufolge ein (wohl nicht zufillig
gerade dem die Turntables bedienenden Bandmitglied D] Gismo
dhnlich sehender) Junge durch den Eingriff des Rappers Raymond
Ebanks in dessen mp3-player Gewalt tiber die Zeit erhilt — ebenso
wie er mittels seines Gerites die Laufrichtung und Geschwindigkeit
seiner Musik bestimmen kann, vermag er nun auch Handlungsab-
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ldufe vor- oder zuriick fahren bzw. ganz einfrieren zu lassen.® Der
Junge, wie die lange an einer U-Bahn-Haltestelle spielende Ein-
gangsszene verdeutlicht, seiner ritualisierten und zuweilen latent
aggressiven Umwelt schutzlos ausgeliefert, vermag damit plotzlich,
uber Frauen, iltere wie gleichaltrige Rivalen und Geschlechtsgenos-
sen zu befehlen und diese, wenn nétig, »kalt« zu stellen. Erst, als er
versucht, die Gabe (an einem sehr an das Breakdance-Setting aus
»Work it« erinnernden Schauplatz in einer Unterfithrung) gegen ih-
ren Spender, Raymond Ebanks, einzusetzen, nimmt dieser sie ihm
nicht nur wieder, sondern er hebt das Geschehene zugleich vollkom-
men auf, indem er den Jungen durch die Zeit an den Anfang des
Videos zurtickschickt.

Doch wenngleich das Video von Missy Elliott sowohl in diesem
Gedanken einer parallelen Behandlung von Klingen und Musik als
auch in dem Breakdance-Schauplatz an Lommis Clip erinnert, so
wird dies bei ihr doch auf wesentlich dichtere Weise verarbeitet. Nicht
nur, dass hier der (bei Bomfunk MC in keiner Weise einen Bezug
zu den Bildern aufweisende) Text das Riickswirtslaufen der Tonspur
gelegentlich sogar erst zu veranlassen scheint, etwa, wenn es doppel-
deutig heifdt »Listen up close while I take it backwards« und sodann
die (ebenfalls von Missy Elliott gesprochenen) Worte »Watch the way
Missy like to take it backwards« riickwirts zu horen sind, wihrend die
Bilder diese (tatsichlich ja unverstindliche) Aufforderung mit einem
kurzen Zusammenschnitt von riickwirts laufenden Szenen der spre-
chenden Missy bedienen.>

Doch auch unabhingig von einem solch konkreten Zusammen-
treten von Text, Klang und Bild wird der Technik der riickwirts lau-
fenden Bilder hier noch eine weitere Funktion zugewiesen: Sie er-
mdglicht es nimlich z.B. auch, dass sich sowohl Missy Elliott als auch
etwas spiter ihre Breakdancer wie von selbst aus einer Liegeposition
aufrichten® - ein Vorgang, der nicht von ungefihr an Grusel- und
Horrorfilme erinnert (vgl. z.B. »Nosferatu« von Friedrich Wilhelm
Murnau aus dem Jahre 1922),2¢ in denen sich in einem Sarg oder am
Boden liegende Untote ebenfalls wie von selbst aus einer Riickenla-
ge erheben und damit die Unnatiirlichkeit und Unheimlichkeit ihrer
Wiederbelebung visualisieren. Dass ein solcher Eindruck auch im
Falle von »Work it« durchaus beabsichtigt ist, zeigt sich nicht nur erst
an dem Umstand, dass Missy Elliott zu Beginn des Videos wie ein
lebloser Kérper von unsichtbaren Hianden tiber den Schauplatz dieser
Szene (einen von diisteren Wolken hinterfangenen Kinderspielplatz
in einer Eindde) gezerrt wird, sondern dieser selbst weckt schon mit
seinem fahlen Licht Assoziationen an einen Thriller wie z.B. Alfred
Hitchcocks »The Birds« (1963), dessen Schulhof-Szenerie (Abb. 7)
dieses Setting im Ubrigen nachgebildet ist (Abb. 8).>7

Obgleich der ja eher anziigliche Text keinerlei Bezug zu diesen,
eindeutig eine Todesthematik erdffnenden Bildern aufzuweisen

Abb. 7: »The Birds, Still

Abb. 8: Missy Elliott: »Work
it«, Still



Abb. g — 11: Missy Elliott:
»Work it, Stills

Abb. 10

ADD. 11

9o | »Video thrills the Radio Starg

scheint, wird der Anlass hierfiir sodann gleich prizisiert: »Biggie,
»Big Pun«, »2pac« und »Left Eye« ist in Graffiti-Lettern auf die Shirts
der Missy in der Spielplatz-Szene flankierenden Breakdancer ge-
schrieben (Abb. 9), und wenn sie selbst sich etwas spiter umdreht
und das auf die Riickseite ihrer Jacke gemalte Aaliyah-Portrit zeigt,?®
wird deutlich, dass ihr Shirt deren Namen trigt (Abb. 10).20

Mit den fiinf angefithrten Namen sind jedoch Rapper und Singe-
rinnen genannt, die alle in den vergangenen Jahren jung verstarben:
sei es, wie im Falle von 2pac Amaru Shakur® und Biggie (aka Notori-
ous B.I.G., Biggie Smalls und Big Poppa)* durch Schussverletzungen,
oder — wie Big Pun — durch Krankheit3* oder, wie im Fall von Lisa
»Lefteye« Lopes und Aaliyah, durch tragische Unfilles (die Portraits
der letzteren beiden erscheinen auch nach der Mitte des Clips auf
der Kiihlerhaube des Mannes, den Missy Elliott zu becircen versucht:
Abb. 11).34

Geschlossen — und moéglicherweise letztendlich erst begriindet —
wird die Thematisierung des Todes im Falle von »Work it« jedoch
durch das »Peter Piper«-Sample gegen Ende des Stiickes, fiel der hier-
bei mafRgeblich zu erwihnende Jam Master Jay aus der Formation
Run DMC doch ebenfalls, wie zuvor 2pac und Biggie, einem Mord-
anschlag zum Opfer.3 Der Videoclip versteht sich von daher auch als
eine Art Gedenkveranstaltung, in der diesen Toten Reverenz erwie-
sen wird — eben diese Haltung bindet ihn jedoch zugleich an das Al-
bum »Under construction« zuriick, wo eben genau diese Phalanx an
Verstorbenen mehrfach erwdhnt?® und an einer Stelle mit den Toten
des 11. Septembers in Beziehung gesetzt wird:¥ Das Video zu »Work
it« erweist sich somit als ein Clip, der fur sich selber stehen kénnte,
zugleich aber auch die zentralen Inhalte des Albums, aus dem das
Stiick entstammt, zu vertreten und anschaulich zu machen vermag.3
Es ist dabei gerade die Ebene der Bilder, welche die hierfiir wesent-
liche Verdichtungsarbeit leistet, verkniipft sie doch erst Momente des
Textes und der Musik zu jenem straff gewebten Teppich schneller
Szenenfolgen zusammen: Stichworte des Textes werden optisch um-
gesetzt, typische Phinomene des HipHop sind mit den Choreogra-
phien und dem dazugehérigen Schauplatz illustriert; musikalische
Verfahren werden — auch im Einklang mit dem Text — auf die Szenen
angewendet; die Produzenten einzelner Teile des Stiicks — Timbaland
z.B. — werden gezeigt, und mit letzterem ist die Thematik des Todes
angesprochen, die, in unterschiedlicher Weise interpretiert — mal in
Form eines Verweises auf Gruselfilme, mal im Sinne des Gedenkens
der Verstorbenen —, das Video wie einen roten Faden durchzieht,
ohne ihm jedoch den Stempel trivialer Trauer aufzudriicken. Im Ge-
genteil: das Kunststiick gelingt, diese Reverenzen unaufdringlich und
stimmig in eine dynamische Bilderfolge zu integrieren, welche die
Anziiglichkeit des interpretierten Textes mit erfrischender Fantasie
vortragt.
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2. Cotopeav: nTHE sCienTIsT« (Jamie Thraves/2002)

Dass die Idee einer riickwirts gezeigten Bildsequenz jedoch keines-
wegs auf das Genre des HipHop-Videos beschrinkt sein muss, zeigt
das im Oktober 2002 von Jamie Thraves (Abb. 12) fiir das Stiick »The
scientist« der Gruppe Coldplay gedrehte Video, das 2003 gleich drei
MTV-Awards gewann (Breakthrough video, Best group video, Best di-
rection in a video):

Abb. 12: Jamie Thraves

Gezeigt wird darin, wie ein Paar aufgrund eines plotzlichen Aus-
weichmanovers einen schweren Autounfall erleidet, bei dem die fiir
einen kurzen Moment unangeschnallte Begleiterin von Coldplay-Sin-
ger Chris Martin durch die Windschutzscheibe des Wagen geschleu-
dert wird. Offenbar selbst nur leicht verletzt, liuft der Uberlebende
ziellos durch die Stadt und sinkt zuletzt auf einer im Freien liegenden
Matratze nieder — jedoch erzihlt der Clip diese Handlung nicht in der
tatsichlichen Chronologie der Ereignisse, sondern indem der Film
riickwirts lduft, beginnt alles mit dem auf der Matratze liegenden und
dann von ihr wie von Geisterhand hochfahrenden Singer, fiihrt tiber
dessen Weg durch die Strassen hin zu dem umgekehrt ablaufenden
Unfall und schlieflich zuriick zum Ausgangspunkt der Geschichte:+
den unbeschwerten Momenten unmittelbar vor dem Ungliick. Das
damit gezeigte Happy End ist freilich triigerisch, weifl der Zuschauer
doch, was ihm — sobald die Geschichte wieder in der gewohnten Wei-
se abliefe — folgen wiirde.

Der langsame Tonfall und der melancholische Text des von diesen
Bildern begleiteten Liedes scheinen dabei zunichst weder einer solch
dramatischen Handlung noch einer solchen Erzihlweise Anlass zu
bieten, da das Stiick offenbar vom Ende einer gescheiterten Liebes-
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beziehung handelt, das der sich deshalb schuldig fithlende Singer zu
verhindern versucht:

Come up to meet you, tell you I'm sorry
You don’t know how lovely you are
| had to find you

Tell you | need you

Tell you I set you apart

Tell me your secrets

And ask me you questions

Oh let’s go back to the start
Running in circles

Coming in tales

Heads are a science apart

Nobody said it was easy

It’s such a shame for us to part
Nobody said it was easy

No one ever said it would be this hard
Oh take me back to the start

| was just guessing

At numbers and figures

Pulling your puzzles apart
Questions of science

Science and progress

Do not speak as loud as my heart
Tell me you love me

Come back and haunt me

Oh and | rush to the start

Running in circles

Chasing tails

And coming back as we are

Nobody said it was easy

Oh it’s such a shame for us to part
Nobody said it was easy

No one ever said it would be so hard
I'm going back to the start

Alleine das Motiv des In-Sich-Kreisens (»Running in circles/Chasing
tails«) sowie der damit verbundene, in Variationen wiederkehren-
de Gedanke einer Riickkehr zum Anfang (»Oh let’s go back to the
start/[...] Oh take me back to the start/[...] Come back and haunt me/
Oh and I rush to the start/[...] And coming back as we are/[...] 'm go-
ing back to the start«) lassen an die riickwirts laufende Erzihlfolge
denken.

Tatsdchlich ist es auch so, dass Thraves erst die Idee zu einer sol-
ch umgekehrt gezeigten Geschichte hatte* und dann sozusagen auf
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den zu dieser Clip-Konzeption passenden Song wartete; als er »The
scientist« von Coldplay horte und dort auf besagte Textzeile (»going
back to the start«) stief, hatte er das geeignete Stiick fuir sein Vorha-
ben gefunden. Thraves berichtet, dass er urspriinglich geplant hatte,
die Handlung ohne die Anwesenheit des Leadsingers der Gruppe zu
erzihlen, dass Chris Martin jedoch darin habe erscheinen wollen, zu-
mal er von dem Gedanken fasziniert gewesen sei, den von ihm im
Clip interpretierten Song fiir die Dreharbeiten riickwirts zu lernen.+

Ein Problem stellte sich dem Regisseur allerdings: Spike Jonze
hatte bereits 1995 ein dhnliches Erzihlverfahren angewendet, um das
Video zu dem Titel »Drop« der HipHop-Gruppe Pharcyde zu gestal-
ten® — mithin mussten Thraves und Martin bei ihrer Zusammenar-
beit eine davon deutlich abweichende Konzeption finden. Tatsich-
lich unterscheiden sich beide Clips nun schon einmal insofern, als
Jonzes Video nicht narrativ angelegt ist — es erzihlt keine Geschichte,
sondern beobachtet die Mitglieder von Pharcyde lediglich auf ihrem
Weg durch die Straflen einer Stadt; sodann schligt es sein Kapital
ausschliefllich aus der Komik und Bizarrerie der dabei erzielten Ef-
fekte, denn — und in diesem Punkt differiert die jeweilige Konzeption
beider Clips wesentlich — bei den Dreharbeiten zu »Drop« agierten
die Bandmitglieder so, dass sie sich im fertig gestellten Video schein-
bar vorwirts bewegen, wihrend sich die Aktionen ihrer Umwelt
(vorbeirollende Radfahrer, rollende Bille, die Ausfithrung eines im
Stil des Films »Le Mysteére Picasso« von 19564 auf einer gefilmten
Glasscheibe gemalten Gemildes) riickwirts ereignen.# Auch wenn
Pharcyde bei den Filmaufnahmen, wie Martin in »The scientist«, ihr
Stiick riickwirts vortrugen, so dass sie es im fertigen Clip scheinbar
vorwirts darbieten, so wird in Thraves’ Video schon nach rund 40 Se-
kunden deutlich gemacht, dass hier alle gezeigten Vorginge (mit der
Ausnahme der Musik und des gesungenen Textes) riickwirts laufen:
Bezeichnenderweise zu den Schliisselworten »Oh let’s go back to the
start«#® wird Martin wie von einer unsichtbaren Hand von seinem
Matratzenlager emporgehoben und tritt nun seinen Gang durch die
Vergangenheit an. Dass er hierbei von dhnlichen riickwirts laufenden
Vorgingen wie Pharcyde in »Drop« umgeben wird (Fahrradfahrer,
Ballspieler), darf hier wohl als augenzwinkernder Verweis auf das
emulierte und zugleich doch umgangene Vorbild verstanden werden,
auch wenn in Thraves’ Clip auf das bei Jonze (oder z.B. auch in Missy
Elliotts Video) gerne angewendete Mittel der beschleunigt riickwirts
laufenden Bilder verzichtet wird.

Welch eigenen Kultstatus das Video zu »The scientist« inzwischen
erlangt hat, kann daran ersehen werden, dass in England eine DVD
verdffentlicht wurde, auf der eine Alternativ-Version des Clips (»The
scientist [edit] video reversed«) zu finden ist: Die Musik lduft dort nun
riickwirts, wihrend die Handlung in der gewohnten chronologischen
Abfolge erzihlt wird* — von der Aufblende auf den eine Landstrafle
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entlangfahrenden Wagen bis hin zur Abblende auf das Gesicht des
auf der Matratze liegenden Chris Martin.

3. Bjork: nBacuerorerteq (Micher Gonory/1997)

Im November 1997 verdffentlicht, stellt das Video zu »Bachelorette«
die bereits sechste Zusammenarbeit zwischen Michel Gondry (Abb.
13) und Bjork dar, weshalb beide innerhalb der verschiedenen Clips ge-
wisse Kontinuititen und Zusammenhinge stiften konnten. Dies bot
sich im vorliegenden Fall insofern an, als »Bachelorette, ein Stiick aus
dem im November 1997 auf den Markt gebrachten Album »Homo-

Abb. 13: Michel Gondry

genic«, musikalisch wie textlich an den 1995 vorgestellten Song »Iso-
bel«#® anschliefit, zu dem Gondry ebenfalls das Video gedreht hatte.

Betrachtet man beide Songs eingehender, so wird deutlich, dass sie
zusammen eine Art von Gegensatzpaar bilden, teilen sie doch mitein-
ander einige Merkmale, durch die sie — auch und gerade dann, wenn
diese kontrir zueinander stehen — aufeinander bezogen bleiben.

So werden beide Stiicke von einem markanten Rhythmus ge-
tragen, der sich im Falle von »Isobel« aus leise schnurrenden und
murmelnden Naturlauten zusammenzusetzen scheint, wihrend
er bei »Bachelorette« den metallisch zischenden, stampfenden und
pochenden Klingen eines Kraftwerks zu entstammen scheint. Uber-
haupt wirkt die Instrumentalbesetzung in »Isobel« weicher und wir-
metr, in »Bachelorette« mit seinen himmernden Piano-Akkorden und
donnernden Percussions-Lawinen hingegen kilter und aggressiver.
Nichtsdestotrotz tibernimmt im jeweiligen Mittelteil beider Songs
eine schwere Streicherbesetzung die Fithrung von der sich in weiten
Melodiebogen dehnenden Singstimme, die in dem fritheren Lied ent-
spannter und getragener, in dessen spiteren Pendant angesichts der
sie umdriuenden, weiterdringenden musikalischen Dramatik hinge-
gen streckenweise geradezu atemlos und getrieben intoniert.
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Diesen, die beiden Stiicke verkniipfenden Unterschieden und
Ubereinstimmungen entsprechen vergleichbare Beziehungen auf der
Ebene der Texte:

Isobel Bachelorette
in a forest pitch-dark i'm a fountain of blood
glowed the tiniest spark in the shape of a girl
it burst into flame you're bird on the brim
like me: like me hypnotized by the whirl
my name isobel: married to myself drink me — make me feel real
my love isobel: living by herself wet your beak in the stream
the game we’re playing is life
in a heart full of dust love’s a two way dream
lives a creature called lust
it surprises and scares leave me now — return tonight
like me: like me tide will show you the way
if you forget my name
my name isobel: married to myself you will go astray
my love isobel: living by herself like a killer whale trapped in a bay
when she does it she means to i'm a path of cinders
moth delivers her message burning under your feet
unexplained on your collar you're the one who walks me
crawling in silence i’'m your one way street

a simple excuse
i’'m a whisper in water
nana na nana : nana na nana a secret for you to hear
you're the one who grows distant

in a tower of steel when | beckon you near
nature forges a deal

to raise wonderful hell i'm a tree that grows hearts
like me: like me one for each that you take

you're the intruders hand
my name isobel: married to myself i'm the branch that you break
my love isobel: living by herself

leave me now — return tonight

when she does it she means to tide will show you the way

moth delivers her message if you forget my name

unexplained on your collar you will go astray

crawling in silence like a killer whale trapped in a bay*o

a simple excuse

nana na nana : nana na nana
nana na nana : nana na nana
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Beide Texte weisen mit ihren erwidhnten Tieren (»moth«/»bird«, »kil-
ler whale«), Pflanzen (»forest«/»tree«) und Phinomenen (»sparks,
»flame«/»whirl, »streame, »tide«) auf die Natur hin — doch wihrend
die im ersten Song umrissene Isobel als ein in auf sich selbst be-
zogenes und in sich kreisendes Natur-Wesen geschildert wird, das
kein Gegeniiber kennt (»my name isobel: married to myself/my love
isobel: living by herself«) und daher Du-los, isoliert bleibt,>> wendet
sich »Bachelorette« gerade an eine andere Person, die offenbar als
integrativer Bestandteil der eigenen Existenz verstanden wird: Um
sich selbst als wirklich empfinden zu kénnen, bedarf die Sprecherin
des anderen, muss von ihm auch physisch erfahren werden und ihm
niitzlich sein (»drink me, make me feel real«, »i'm a path of cinders/
Burning under your feet/you’re the one who walks me«). Doch dieser
Bezug auf ein vom eigenen Wesen unabhingiges Gegeniiber eroffnet
auch eine dynamische Spannung, denn der andere kann und wird
weggehen und muss wiederkommen (»leave me now, return tonight/
tide will show you the way«), und dies birgt die Gefahr, dass er sich
entfernt, wenn er herbei gewunken wird (»you are the one who grows
distant/when I beckon you near«) und eventuell sogar gar nicht wie-
derkommt und vergisst (»if you forget my name/you will go astray/
like a killer whale/trapped in a bay«). Nicht zufillig kleidet sich das ly-
rische Ich in »Bachelorette« dann selbst auch in statische Naturmeta-
phern (»fountain«, »cinders«, »tree«), wihrend es seinem Gegeniiber
Aktivitit und Mobilitit zuspricht. Doch auch wenn es versucht, sich
dem Partner gegeniiber als dessen »one way street« zu beschworen,
so vermag es doch nichts daran zu idndern, dass aufgrund der aufge-
zeigten Dynamik der Satz gilt: »love is a two way dream«, und indem
die Protagonistin den damit gegebenen Spannungen offenbar nicht
gewachsen ist, bleibt sie zuletzt eine Junggesellin, eben jene titelge-
bende »Bachelorette«.

Schaut man sich nun die visuellen Umsetzungen dieser beiden
Stiicke an, so kommt man nicht umbhin, die auf der musikalischen
und der Text-Ebene gefundenen Beziige zwischen ihnen auch in
den Video-Clips Gondrys wieder zu finden, und dies sogar iiber jene
Verbindungen hinaus, die von Bjork selbst hierfiir gewiinscht wor-
den waren. So wollte sie »Bachelorette« als eine Art Fortsetzung von
»Isobel« angelegt wissen,” wobei sie das erste Video schon auf sehr
eigene Weise interpretiert: »In Isobel I discovered the big city with all
the useless and futuristic things invented by adults. Bachelorette is a
logical follow up: Isobel has become a grown-up woman who calls her
sometimes cruel lovers to account.«*

Tatsichlich erscheint die Stadt in dem Video jedoch relativ kurz:
Pflanzengleich wichst sie inmitten hohen Grases hervor, und als Aus-
weis des Umstandes, dass sie offenbar doch noch immer ein Stiick
Natur ist, eilen Insekten tiber ihre Strafenziige. Dass Natur und
Stadt, Flora, Fauna und Zivilisation hier noch keine Gegensitze sind,
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wird schlieflich auch deutlich, wenn Bjérk in der gepflanzten Gliih-
birne kleine Doppeldeckerflugzeuge ziichtet, die sodann — anstatt der
eigentlich zu erwartenden Schmetterlinge und Libellen — den Bach
bevolkern bzw. in Schaukisten aufgespiefit hinter Glas enden. Iso-
bel selbst scheint die Verkérperung dieser Harmonie zwischen Na-
turkraft und Technik zu sein, reguliert sie doch z.B. die Abldufe des
Wassers offenbar mit Hilfe einer groflen Orgel, auf der sie spielt.

Wie schon bei »Isobel« praktiziert, setzt nun auch das Video zu
»Bachelorette« keines der im Text beschworenen Bilder direkt um —
der Clip visualisiert vielmehr die Spannung zwischen der sich mit
statischen, passiven Naturmetaphern identifizierenden Protagonistin
und ihrem mobilen und aktiven, geliebten Gegeniiber, indem sie sie
zu einer Geschichte auserzihlt, in der es um den Konflikt zwischen
Natur und Stadt, Flora und Zivilisation geht. Schon, dass Bachelorette
das Buch zu Beginn des Clips nicht einfach irgendwo findet, sondern
es wie eine Wurzel aus dem Erdboden ausgribt, ist diesbeziiglich ein
deutliches Zeichen, das zusitzlich durch ein Zitat — der Titelillustra-
tion aus Henry David Thoreaus 1854 verdffentlichtem, zivilisations-
kritischem Buch »Walden; or, Life in the woods« (Abb. 14),% dem
die windschiefe Behausung Bachelorettes (Abb. 15) liebevoll ironisch
nachgebildet ist — betont wird.

Allerdings scheinen die Zeichen zunichst nicht auf einen Antago-
nismus zwischen Natur und Stadt hinzuweisen, schreibt (im wahrs-
ten Sinne des Wortes) die nach und nach sich von selbst verfassende
Autobiografie »My story« doch eigens vor, dass Bachelorette in die
Stadt geht, um das Buch einem Verleger anzubieten. Der Bruch er-
eignet sich erst, als sie von der im Text vorgegebenen Ereignislinie
abweicht: »I knew my heart was his and that I would love him fore-
ver and ever...« endet das sich selbst schreibende Buch, doch die so-
mit tiberhaupt erst herbeigefiihrte Beziehung zwischen Bachelorette
und dem Verleger zerbricht, und es ist bezeichnenderweise wieder
ein Printmedium, dieses Mal eine Zeitung, die das Happy End von
»My story« korrigiert: »It’s overl« schreit sie die aktuelle und tat-
sichliche Lage in grofRen Lettern heraus, wihrend kleiner gedruckte
Worte darunter erginzen: »Authoress & publisher call it quits«, und
in noch kleinerer Type wird sogar das Ende des Videos bereits vor-
weggenommen (und zugleich ein kleiner Verweis auf den Untertitel
von Thoreaus Buch gegeben): »Bachelorette finds herself wandering
in the woods« (Abb. 10).

Die unmittelbar daran anschliefende Szene zeigt die Reaktion
des Buches darauf: Es l6scht das nunmehr nicht mehr wahre Ende,
bleibt dabei jedoch nicht stehen, sondern tilgt nun riickwirts nach
und nach den ganzen Text: Der gute Zauber ist gebrochen, ein bo-
ser Zauber tibernimmt nun, der nicht nur dafiir sorgt, dass alle nach
dem Mustertext in hoher Auflage gedruckten und verkauften Biicher
zur Verdrgerung der Leser blofd noch leere Seiten aufweisen, sondern

Abb. 14: Henry David
Thoreau: »Walden; or,
Life in the woods«,
Titel

Abb. 15: Bjork:

»Bachelorette«, Still

Abb. 16: Bjérk:
»Bachelorette«, Still




98 | »Video thrills the Radio Starq

auch der umjubelten und unbeirrt weiterlaufenden Broadwayversion
wird der Garaus gemacht — wihrend den bestehenden Exemplaren
von »My story« einfach der Text genommen werden kann, kann
das Bithnenstiick ja durchaus weiter aufgefiihrt werden.s+ Um dies
zu verhindern, greift die Natur nun in Form gierig in die Kulissen
vordringender Ranken ein (bezeichnenderweise das erste Mal sicht-
bar, als Bachelorette und der Verleger das Buch gerade dem Thea-
terimpressario iibergeben), verwandelt den Verleger in eine Pflanze,
tiberwuchert den Zuschauersaal und zwingt Bachelorette schlieflich,
ihr das Buch wieder zuriickzugeben — die letzte Szene zeigt, wie von
der Zeitung beschrieben, »Bachelorette [...] wandering in the woods«.
Damit schligt der Clip einen Bogen zuriick zum Anfang, wo die Pro-
tagonistin ebenfalls im Wald zu sehen war.

Allerdings hat sich in der Zwischenzeit etwas verdndert: Waren
diese Szenen in einem an die Frithzeit des Films erinnernden, leicht
flackernden Schwarzweifl gehalten, so wird nun alles in Farbe gezeigt.
Farbe war in dem Video bislang aber ausschliefllich auf die Szenen
beschrinkt, in denen Momente der Broadwayauffithrung von »My
story« gezeigt wurden, wihrend die in der Alltagsrealitit spielenden
Sequenzen in jenem zuckenden Schwarzweifl gehalten waren, das an
alte Dokumentarfilme erinnert. Dass sich die Ebenen von Bithne und
Wirklichkeit jedoch in dem Moment zu tiberlagern beginnen, wo der
bose Zauber greift, ist schon anhand der Szene deutlich geworden,
in der die erste der gierigen Ranken in das Biiro des Impressarios
vordringt — iiberhaupt war Gondry so geschickt, die Bilder der iiber-
wucherten Menschen und der das Buch zuriickfordernden Schling-
pflanzen auf dem Theater spielen zu lassen, womit sie im Bereich
des Fantastischen belassen werden, wihrend von der (im wortlichen
Sinne:) grauen Alltagsrealitit lediglich die frustrierten Leser gezeigt
werden, wie sie ihre leeren Buchexemplare wegwerfen. Bachelorette,
auch wenn sie am Ende wieder alleine ist, hat folglich aus der Stadt
und dem Theater (neben dem Bithnekostiim, das sie am Schluss noch
immer trigt) etwas mitgenommen, das sie etwas mehr (wie im Song
formuliert) »real« gemacht hat.

Gondry und Bjork haben mithin aus dem Liedtext nur die Grund-
struktur gewonnen, deren Elemente (die naturhafte, passive Frau; das
sie wirklich machende, doch zugleich benutzende, d. h. im vorlie-
genden Fall: vermarktende Gegeniiber) sie dann auf die Personen ei-
ner mirchenhaften Handlung iibertrugen. Die Singerin soll dabei die
Idee der Liebesgeschichte einer Kiinstlerin mit ihrem Produzenten
beigesteuert haben,” von Gondry stammt das Motiv des Gegensatzes
zwischen Natur und Stadt, das ihn eigenen Angaben zufolge schon
von Kindheit an fasziniert haben soll.s®

Wie gesehen, ist dieses — entgegen anders lautenden Behaup-
tungen — in »Isobel« durchaus noch nicht so prisent wie sodann in
»Bachelorette«, dessen Video jedoch tatsichlich (wie eingangs an-
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gesprochen) in jenem Verhiltnis von Kontinuitit, Parallele und Di-
vergenz zu dem »Isobel«-Clip steht. So heifst die Protagonistin des
jingeren Videos zwar ausdriicklich nicht »Isobel«, sondern »Bachelo-
rette« (der Name ist immer wieder auf dem Cover des Buches sowie
auf der Werbetafel des Broadway-Theaters zu lesen),” nichtsdestotrotz
lassen einzelne Details das »Bachelorette«-Video tatsichlich als eine
Art Fortsetzung zu »Isobel« erscheinen: Beide Frauen leben offenbar
zunichstim Wald, jedoch vollzieht Bachelorette — angeleitet durch das
Buch — den sie verwandelnden Schritt in die Stadt hinein, wihrend
Isobel die Stadt lediglich in Form der Natur anverwandelter Einzelteile
(die von Insekten bevolkerten StrafRenziige, die Doppeldecker) zu sich
holt. Ist sie auch stets nur von Kindern umgeben, so setzt Bacheloret-
te sich in der Stadt mit Erwachsenen auseinander, und als sichtbarer
Beweis ihrer aus all diesen Erfahrungen resultierenden Verwandlung
fungiert die Farbigkeit der letzten Szenen des Clips: Teilte sie sich
zunichst mit Isobel das flackernde und flirrende, abstrahierende
Schwarzweif3, so erlebt sie die Natur nun in all ihrer Farbigkeit.

ANALYTISCHE KONSEQUENZEN

Nachdem zum Auftakt zwei Clips eingehend besprochen, die Vor- und
Entstehungsgeschichte des Genres behandelt und die darin méglichen
Text/Bild/Musik-Beziige anhand diverser Beispiele besprochen wur-
den, bietet sich an dieser Stelle die Gelegenheit zu einem Resiimee,
das zugleich dienen kann, ein analytisches Modell zu entwerfen.

Es diirfte deutlich geworden sein, dass man fiir die Analyse eines
so dicht gewebten Videos wie »Work it« eines besonderes Verfahrens
bedarf, um seine unterschiedlichen Schichten und deren Vernetzung
adiquat herauspriparieren zu konnen, und es ist ein Vertreter der
inzwischen klassischen Filmisthetik, der hier ein Modell liefert, das
zwar nicht einfach tibernommen, jedoch fiir die hier benétigten Zwe-
cke adaptiert werden kann.

1928 veréffentlichten Sergej Eisenstein, Wsewolod Ilarionowitsch
Pudowkin und Grigorij Alexandrow ihr Manifest zum Tonfilm »>Ach-
tung! Goldgrubel« Gedanken iiber die Zukunft des Horfilms«® in
dem sie u.a. vor der Zerstorung der im Stummfilm erreichten »Mon-
tage-Kultur« durch die Einfithrung des Tonfilms warnten: Habe der
Stummfilm auf eigene, kiinstlerische Mittel sinnen miissen, um seine
Geschichte auch ohne gesprochene Worte und Gerdusche anschau-
lich vorzutragen, so verfithre die Verfiigung iber das Gestaltungs-
mittel des Tons nun dazu, sich der bisherigen, scheinbar tiberfliissig
gewordenen formalen Mittel zu begeben und den verhingnisvollen
Schritt hin auf eine naive Wiedergabe der Wirklichkeit zu vollziehen;
diese erscheine im Tonfilm dann jedoch nur noch als anspruchsloses,
kiinstlerisch unreflektiertes Abziehbild.



100 | wVideo thrills the Radio Starg

Demgegeniiber beharrten die Regisseure darauf, dass »nur die
kontrapunktische Ausniitzung des Tones in Beziehung zum visuellen
Montage-Teil [...] neue Moglichkeiten der Entwicklung und Vervoll-
kommnung der Montage« ermégliche. »Die ersten Experimente mit
dem Ton miissen in der Richtung einer Abtrennung von den visu-
ellen Formen gehen. Nur ein solcher Angriff wird die Einfithlung er-
geben, welche notwendig ist, um in Zukunft den neuen, orchestralen
Kontrapunkt der visuellen und akustischen Formen zu erschaffen.«

10 Jahre spiter sollte Eisenstein sich zwar radikal von dem damit
formulierten Ideal einer Kontrapunktik abkehren; das in Zusammen-
arbeit mit dem Komponisten Sergej Prokofieff im Rahmen des 1938
gedrehten Films »Alexander Newski« entwickelte und in einer 1940
veroffentlichten Schrift dann anhand dieses Films dargelegte Verfah-
ren der so genannten »vertikalen Montage« (Abb. 18) basierte jedoch
weiterhin auf der Idee einer visuell wie akustisch notierten, polypho-
nen Partitur, auch wenn anstelle der zuvor geforderten Kontrapunktik
nun das entgegen gesetzte, in seinem Ergebnis leichter zu rezipie-
rende System von synisthetisch begriindeten Aquivalenzen zwischen
Bild, Sprache und Musik getreten war.%°

Abb. 18: Sergej Eisenstein: »Vertikale Montage«

Eisenstein hat sowohl fiir diese Kehrtwende als auch fiir die rdaumlich
orientierte, von »vertikal« und »horizontal« sprechende Begrifflich-
keit jede Menge Kritik geerntet; dennoch eignet sich sein grundsitz-
liches Modell der »vertikalen Montage« hervorragend fiir eine Analy-
se komplexer Clips wie den hier vorgestellten (vgl. die Schaugrafik am
Ende des Buches, auf die in den folgenden Fufinoten immer wieder
verwiesen wird).®

Denn es ermoglicht es nicht nur, die einzelnen groben Ebenen
eines Videos — Liedtext, Musik, Bilder (siehe die Grafik am Ende des
Buches) — sowohl je fiir sich, wie aber auch erst in der Interaktion als
einander ergidnzende, bereichernde und interpretierende Schichten zu
wiirdigen, sondern vielmehr erlaubt es auch, die primiren Ebenen des
Clips noch einmal differenzierter zu betrachten: So darf die zur Unter-
suchung in den Blick zu nehmende Ebene des Textes eben nicht aus-
schlieRlich mit derjenigen des bloflen Liedtextes identifiziert werden,
denn — wie im Falle von »Work it« gesehen — zuweilen wird der ganze
thematische Kontext eines Albums mit im Video angesprochen;® da-
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riiber hinaus lassen sich auf der Ebene des Textes auch Zitate unter-
scheiden, die im Falle der Songs von Missy Elliott gelegentlich wieder
musikalische Zitate nach sich ziehen, welche wiederum auf der Ebene
der Bilder zu ungewdhnlichen Collagen fiihren kénnen.® In dem auf
»Work it« folgenden Video — wieder eine Zusammenarbeit zwischen
Dave Meyers und Missy Elliott —, dem Ende 2003 vorgelegten Clip zu
dem Stiick »Pass that dutch« geschieht dies z.B., wenn im Text die
Formulierung »[...] put your clothes back on/Before you start putting
pot holes in my lawn« erscheint, die auf der Ebene der Musik die Ein-
spielung des Samples eines 1989 veréffentlichten Songs von De la
Soul mit eben dem Titel »Potholes in my lawn« provoziert.

Solche textlichen Zitate konnen sich sodann des weiteren auf die
Ebene der dargestellten Szenen auswirken, so etwa auch wieder in
»Pass that dutch«, wenn im Text die Aufforderung erfolgt: »Heavy hit-
ter, rhyme spitter, call me Re-Run/Hey hey hey, I'm what’s happ’ning,
womit dem kiirzlich verstorbenen Komiker und Hauptdarsteller der
Serie »What'’s happening!l« Fred »Re-Run« Berry (Abb. 19) ein kleines
Denkmal gesetzt wird, das sofort auch visuell belebt wird, indem Missy
Elliott und ihre Tdnzer plotzlich in der typischen Kostimierung des
Schauspielers und in einer Bildqualitit erscheinen, die an Fernsehse-
rien der 7oer Jahre erinnern soll (Abb. 20).%4

Doch die Interaktion zwischen den verschiedenen Elementen von
Text, Bild und Musik ist weder hierarchisch in dem Sinne geprigt,
dass es immer Bestandteile des Textes sind, welche Folgen fiir Mu-
sik und Bild haben; wie die Betrachtung von »Work it« gezeigt hat,
sind es ja zuweilen auch Bausteine und Zitate in der Musik, die eine
ganze Ikonografie vorgeben® (vgl. z.B. das »Peter Piper«-Sample von
Jam Master Jay, dessen Tod die Thematik von Trauer und Grauen in
dem ganzen Clip mit begriindet);%® noch handelt es sich um einen
ausschliellich reaktiv ausgerichteten Verlauf, bei dem ein einziger
Bestandteil des Ganzen Folgen fiir die beiden anderen, darauf ant-
wortenden Elemente zeitigt. Vielmehr handelt es sich oft auch um
ein interaktives Verfahren, bei dem die unterschiedlichen Ebenen er-
ginzend ineinander greifen und durch mehr als ein einziges Element
determiniert werden: So etwa deutlich werdend, wenn man sich die
Herkunft der dem Song »Work it« zugrundegelegten Basslinie niher
betrachtet, die — wie eingangs festgestellt — der 1981 veréffentlichten
Zusammenarbeit zwischen der Rockgruppe Queen und David Bowie
»Under pressure« entnommen ist. Wihrend eben dieser einprigsame
Grundbass von anderen Musikern einfach nur seiner Prignanz hal-
ber iibernommen und zu neuen, ganz anders ausgerichteten Stiicken
ausgebaut wurde (vgl. z.B. »Ice, Ice, Baby« von Vanilla Ice von 1990),
erweist sich Missy Elliotts »Work it«, und insbesondere in seiner Vi-
deofassung, als eine Auseinandersetzung auch mit den inhaltlichen
Aspekten von »Under pressure«. Denn auf der Ebene der weiteren
Samples und der Bilder wird eben jene Thematik aufgegriffen und

Abb. 19: Fred
»Re-Run« Berry

Abb. 20: Missy Elliott:
»Pass that dutch, Still



Abb. 21: Missy Elliott:
»Pass that dutch, Still
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sozusagen aktualisiert, die sich in dem Song von Queen und David
Bowie angesprochen findet, wenn von eben jener »pressure, jenem
Druck die Rede ist, »that burns a building down/Splits a family in
two/[...] It’s the terror of knowing/What this world is about/Watching
some good friends/Screaming let me outl« — Erfahrungen von Kata-
strophen, Angsten und Verlusten, wie sie auch von Missy Elliott auf
der Ebene des Albumkonzepts mit seinen Gedenkansagen sowie im
darauf reagierenden Video verarbeitet werden.®

Doch die Parallelen gehen sogar noch weiter, denn auch die in
»Under pressure« fragend formulierten Losungsmoglichkeiten wer-
den von Missy Elliott aufgenommen:

»Can’t we give ourselves one more chance?/Why can’t we give love
that one more chance?/Why can’t we give love?/Cause love’s such an
old fashioned word« heifdt es in »Under pressure«, und eben dieses
»old fashioned word« ist es, das man bei Missy Elliott nicht nur in
den Danksagungen auf ihren Albencovern immer wieder in geradezu
inflationdrer Haufung findet, sondern das auch in ihren Zwischen-
ansagen immer wieder fillt — besonders natiirlich im Kontext der Er-
wihnung der Toten (vgl. dazu eine weitere Ansage auf dem Album
»Under construction«: »The Cd’s fallen soldiers come back and get
the crown they deserve for giving great music — and great music that
will always be heard. We love you.«).

Was genau damit gemeint ist, wird klar, wenn man sich die Na-
men insbesondere der erwiahnten mannlichen Toten ansieht — hinter
diesen steht nimlich zum grofiten Teil eine zu Attentaten und Mor-
den fiithrende Rivalitit zwischen verfeindeten HipHop-Gangs, der die
in Missy Elliotts »Pass that dutch« in Form von Portraits Gezeigten
angehorten (Abb. 21).%8

Thnen gegentiber stellt sich Missy Elliott dort als »a leader, teacher,
aguider, like a single parent provider« dar, dem die Aufgabe zufillt »put-
tin back those hiphop dividers«, und im »Pass that dutch«-Video wird
diese Mission visuell durch die Zusammenfithrung und Wiederherstel-
lung eines zerrissenen Stiick Papiers mit der Aufschrift »HipHop«, im
»Work it«-Clip durch das eintrichtige Nebeneinander-Tanzen der die
Namen der einstigen Rivalen tragenden Tinzer umgesetzt.*

Auch dies ist eine weitere Qualitit einer Analyse unter dem Aspekt
der vertikalen Montage: Sie reicht iiber ein einzelnes Video hinaus
und vermag auch dessen Interaktion mit anderen, nachfolgenden
oder vorangegangenen Clips desselben oder anderer Interpreten zu
untersuchen, indem es diese als eine weitere Schicht des betrachteten
Videos ansieht.”

Wie zentral solche Interaktionen sein kénnen, zeigt abschlieRend
ein Blick auf Missy Elliotts Video »Pass that dutch«, auf das ja schon
mehrere Male voraus gegriffen wurde; Ende 2003 wiederum in Zu-
sammenarbeit mit Dave Meyers als Begleitclip zur ersten Singleaus-
kopplung aus dem Album »This is not a test« entstanden, greift das
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Video viele Elemente aus »Work it« auf, um sie fortzufithren - ja:
streckenweise liest sich der spdtere Clip geradezu wie ein erldutern-
der Kommentar zu dem friitheren, legt er das in »Work it« angewen-
dete Montageprinzip mit zuweilen fast analytischer Klarheit offen.

Die einen solchen Bezug noch unterstiitzenden Parallelen zwi-
schen beiden Songs und deren Clips liegen dabei auf der Hand: Abge-
sehen einmal von solch offensichtlichen Entsprechungen wie den in
beiden Fillen die Titel stellenden Imperativformulierungen (»Work
it«/»Pass that dutch«), basieren beide Stiicke auf derselben, po-
chenden Basslinie aus »Under pressure, die im Falle von »Pass that
dutch« lediglich stirker abstrahiert wurde.” Auch die Themen sind
die gleichen: In beiden Liedtexten wird einerseits von der aggressiven
Sexualitit einer Frau gehandelt,” der zugleich auf musikalischer wie
bildlicher Ebene die Reverenz an Verstorbene — sowohl Musikern wie
auch »anyone we've lost in life in 9/11« — zugeordnet wird.”? Diese
Ebene der Verlusterfahrung und des Todes wiederum generiert ei-
nen lustvoll-spielerischen Umgang mit Szenarien und Bildern, die
Sciencefiction- und Horrorfilmen entlehnt sind — im Fall von »Work
it« eben »Nosferatu«, »The Birds« und »The swarm; bei »Pass that
dutch« hingegen »Signs« (Night Shyamalan: 2002), »Close encoun-
ters of the third kind« (Steven Spielberg: 1977), »Zombie« (George
Romero: 1968 und 1978) und »King Kong« (Merian C. Cooper/Er-
nest B. Schoedsack: 1933): Alles Geschichten, die vom bedrohlichen
Eindringen Untoter, einer tibermichtigen Natur oder unheimlicher,
auflerirdischer Wesen in die Alltagsrealitit erzahlen.

Doch diese Schauplitze werden nicht rein authentisch rekonstru-
iert, sondern mit Elementen angereichert, die wiederum einzelnen
Parametern der Musik verpflichtet sind — im Falle von »Pass that
dutch« z.B. werden zwar die Ufos aus »Close encounters« zitiert,
doch da die dazu erklingenden Rhythmen zu einem Teil dem so ge-
nannten »Riverdance«, zum anderen jedoch der an amerikanischen
Colleges gepflegten Tradition der »Marching Bands«+ folgen, kommt
es zu einem surrealen Arrangement, bei dem Missy Elliott und ihre
Tdnzer in typischen »Drumline«-Kostiimen inmitten des (dem Film
»Signs« aus dem Jahr 2002 entlehnten) nichtlichen Maisfeldes eine
»Riverdance«-Choreographie hinlegen, wihrend tiber ihnen ein Ufo
schweDbt, das damit geradewegs zur Discokugel wird (Abb. 22).7s

Auch der Bezug zu dem Album, aus dem die Single ausgekop-
pelt wurde, ist in beiden Videos deutlich herausgestellt — in »Pass that
dutch« sogar noch deutlicher insofern, als das Video gar nicht den vol-
len Titel ausspielt, sondern ihn um die Zeitspanne kiirzt, die als Pro-
und Epilog fungierende Ausschnitte aus Songs einnehmen, die das
Stiick auch auf der Platte rahmen; der Clip zu »Pass that dutch« stellt
mithin tatsichlich einen kleinen Querschnitt durch das Album vor.

Anders als »Work it«, wo die Themen von weiblicher Sexualitit,
Trauer und Verhaltensempfehlungen eng miteinander verwoben

Abb. 22: Missy Elliott:
»Pass that dutch, Still



Abb. 23: Missy Elliott:
»Pass that dutchs, Still

ADD. 24: Missy Elliott:
»Pass that dutch, Still

ADbb. 25: »Jeepers
Creepers«, Filmplakat

104 | »Video thrills the Radio Star«

werden, nutzt »Pass that dutch« die mit den drei Songausschnitten
gegebene Moglichkeit, diese unterschiedlichen Inhalte ordentlich auf
die drei Abschnitte des Videos zu verteilen: Auf den die Verluster-
fahrungen artikulierenden Prolog folgt ein wiederum oft anziiglicher,
anspielungsreicher und mehrdeutiger Text, ehe Missy Elliott sodann
abschliefend als menschlicher und weiblicher King Kong (Abb. 23)
von oben herab Ratschlige und Ermunterungen verteilt, die zugleich
als Kritik an bestehenden Umstinden zu lesen sind: »Stop selling
crack to the blacks« [...], und auf die ein Chor responsoriumsartig in
Zustimmung antwortet: »If you don’t got a gun (it’s all right)/If you
makin legal money (it’s all right)/If you got to keep your clothes on
(it’s all right)/You ain’t got a cellular phone (it’s all right)«.

Dass die aufgezeigten Themen jedoch auf visueller Ebene nicht
streng voneinander getrennt sind, zeigt der Umstand, dass Missy Elli-
ot in dieser Szene ein T-Shirt trigt, das ein Konterfei der verstorbenen
Aaliyah mit geschlossenen Augen zeigt.

Schlieflich wartet »Pass that dutch« gleich zu Beginn mit einem
Hinweis darauf auf, dass es in gewisser Weise als Fortsetzung und
Komplementirvideo zu »Work it« verstanden werden soll: Lehnte
sich Missy Elliott dort im wahrsten Sinne des Wortes an den »Tin
Man« aus »The Wizard of Oz« an, wenn sie sich einem Mann ent-
gegenbeugt, so erscheint sie gleich in den ersten Szenen von »Pass
that dutch« im Kostiim des zweiten Begleiters der kleinen Dorothy,
nimlich als Vogelscheuche (Abb. 24).

Indem diese jedoch zugleich auch auf Teil 2 der Horrorfilm-Se-
rie »Jeepers Creepers« (Abb. 25) des Regisseurs Victor Salva (2003)
verweist, wo die unheimlichen Puppen als Auftrittsort des Bird-Man-
Monster in Erscheinung treten, ist zugleich der Riickbezug zur Ebene
des Horror-Genres gesichert, aus dem sich das Video (wie schon zuvor
sein Vorginger zu »Work it«) auch ansonsten mit Motiven versorgt.

Mit dem Gezeigten diirfte deutlich geworden sein, dass ein Vi-
deoclip wie Dave Meyers’ und Missy Elliotts »Work it« zuletzt mehr
ist als die Summe der ihn konstituierenden Teile — zwar lisst sich
festhalten, dass hierbei die in Text und Musik verwendeten Verfahren
assoziativer Spriinge, der Collagierung und technischer Eingriffe auf
die Ebene der Bilder iibertragen werden; doch indem diese zuweilen
Themen und Elemente aufgreifen und visualisieren, die iiber den
einzelnen Song hinausgehen bzw. in ihm nur latent angelegt sind,
kommt es tiberhaupt erst zu jener dichten Interaktion von Motiven,
die sich gegenseitig motivieren, durchdringen, pointieren, verdichten
und interpretieren (siehe Grafik).”®

Im Folgenden soll nun den verschiedenen Bereichen nachge-
gangen werden, zu denen Videoclips Beziige herstellen, auf die sie
rekurrieren und mit denen sie sich damit auch zugleich in ein sich
gegenseitig erhellendes Wechselverhiltnis begeben.
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ANMERKUNGEN

I | Als folgende Single wurde dann noch »Gossip Folks«, gleichfalls mit einem Video von
Dave Meyers, auf den Markt gebracht.

2 | In seiner den Song »Work it« detailliert analysierenden Studie widerspricht Rappe
(2010), Vol. 1, S. 234 dieser Interpretation unter Verweis auf eine notationsgestiitzte Analyse beider
Motive. So richtig die dort aufgewiesenen Unterschiede im Detail sind, so dndert dies nichts daran,
dass diese in der Hor-Evidenz so wenig zum Tragen kommen, dass bei zahlreichen Testvergleichen
vor Publikum stets die Parallelitit der Motive, nicht jedoch deren Unterschiede wahrgenommen
wurden.

3 | Auch dem Titel »Pass that dutch« von dem Nachfolgealbum »This is not a test« (2003)
hat Missy Elliott diese Basslinie — nun in freilich noch verfremdeter Form — zugrunde gelegt.

4 | Indem Extro zu »Work it« auf dem Album »Under construction« erwihnt Missy Elliott
Run DMC auch eigens als eine ihrer Inspirationen. Zu Jam Master Jay vgl. auch hier Anm. 35.

5 | Ein analoges Verfahren ist auf Track 10 von Missy Elliotts Album »Under construction,
»Play that beat«, zu horen, wo das Miauen einer Katze direkt den Begriff »Pussy« ersetzt — in
»Work it« ist der komische Effekt jedoch dadurch etwas verstirkt, dass erst der Horer die Assoziati-
onskette »Elefant«/»Riissel« bilden muss.

6 | »butt« heisst es an dieser Stelle etwas weniger grob in der Videofassung.

1| »tail«in der Videofassung.

8 | In der Videofassung antwortet an dieser Stelle ein mehrstimmiger Chor mit einem ent-
schiedenen »Nol« auf diese Aufforderung.

9 | So die Textversion der Albumfassung — fiir das Video wurde an dieser Stelle eigens eine
andere Passage verfasst, die lautet: »Got a Lamborghini so I drive faster/Just to make ya haters even
freakin’ madder/I admit I'm (zensiert und daher unverstindlich) name want you badda/When I
drop this record here, it won’t even matta«. Sie ermdglicht die Szene, in der Missy Elliott einen Lam-
borghini verschluckt — dies zum einen eine Referenz zu dem 1985 von Amos Poe gedrehten Clip zu
»You talk too much« der Formation Run DMC, wo ebenfalls ein Modellauto in einem Mund steckt
(freundlicher Hinweis von Sebastian Knoll, Frankfurt am Main); zum anderen wird hiermit deutlich
auf das von ebenfalls 1985 von Jean-Paul Goude vorgelegte Musikvideo zu Grace Jones’ »Slave to the
thythm« verwiesen, wo die Interpretin (unter Verwendung von Szenen aus einer Werbung fiir den
Citroen CX GTi Turbo) als menschliche Garage gezeigt wird.

10 | Es wird angedeutet, dass eine Uberlegenheit des Mannes ebenso wahrscheinlich sei,
wie der Gedanke, dass Lil’Kim sich mit einem Pastoren treffe (diese Textpassage wurde in der
Videofassung ersetzt) oder ein Afroamerikaner wieder zu einem Weien »Oh ja, ein Master«
sage.

Il | Hierauf beziehen sich woh! die Textzeilen: »Just "cause I got a lot of fame supa/Prince
couldn’t get me change my name papa«. In dem Outro zu dem Track »P***ycat« auf dem Album
»Under construction« erklirt Missy Elliott, dass sie iiber solche, als »nasty« und »vulgar« ver-
schriene Themen singe, weil sie sich als »representive of the ladies« fiihlt: »we’ve been quit too
long, ladylike, very patient«, und nun sei es an der Zeit, hervorzutreten und sich klar zu dufern.

12 ]| So die Textversion der Albumfassung.

13 | Es gibt einen amerikanischen HipHop-Musiker dieses Namens, der im Oktober 2002
einen Hit mit »Tha streets won’t let me go« hatte — gemeint ist hier jedoch wohl eher der diirre,
asthmatische Cartoonhund Ren aus der 1991 gestarteten und zuweilen auch auf MTV gezeigten
Serie »The Ren and Stimpy Show« von John Kricfalusi.
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http:/ /www.slangcity.com/songs /missy_elliot. htm#3 iibersetzt »Big Ren« hingegen als »Big Red«
und meint, damit sei ein — der Werbung zufolge — besonders lange seinen Geschmack bewahrender
Kaugummi gemeint. Allerdings fiigt sich der diirre, kleine Ren besser zum zwergenhaften Mini-Me,
so dass wohl eher der Cartooncharakter gemeint sein diirfte.

14 | Eine dhnliche Thematik hatte Missy Elliott bereits 2001 mit dem Stiick »One Minute
Man« auf ihrem Album »...so addictive« behandelt.

15 | Meyers kann auf mehrere Nominierungen und Awards zuriickblicken, darunter die von
der Music Video Producers Association (MVPA) verliehene Auszeichnung fiir Best Rap Video fiir
das Video zu »Bombs over Baghdad« von Outkast. Fiir »Work it« erhielten Meyers und Missy Elliott
2003 zwei MTV Music Awards: »Best Video of the Year« und »Best Hip-Hop Video«.

16 | Vgl. die hier abgebildete Szene des 1939 von Victor Fleming gedrehten Films.

I7 | Vgl das wiederkehrende, den Trommelklang umsetzende »pa rum pum pum pume« in
dem Lied »Little Drummer Boy« von Katherine Davis, Henry Onorati, und Harry Simeone.

18 | Vgl dazu hitp://www.mtv.com/news/articles/1458600/11082002 /elliott_missy.jhtml
zufolge Meyers: » She says in the song something like, >Duh duhs, and it reminded me of something
a little kid would do,« ...] »Missy has such a performance in her face, so I got the idea of a little kid
in a corner, a Bart Simpson, but Missy-style.«

19 | Track No.s, »Backin the day«, auf dem Album »Under construction« wird dann auch mit
Ausschnitt aus einer Rede von Jesse Jackson eingeleitet, 2003 findet in dem Stiick »Pass that dutch«
Martin Luther King Erwihnung, wenn Missy Elliott von sich selbst sagt: »Yep I'm a top leader, I got
the Martin Luther King fever.«

20 | Tatsichlich zeigt sich sodann, dass ihm die gesprochenen Worte zuzuordnen sind, wih-
rend die in einem von Bienen bevilkerten Studio vor Turntables sitzende Missy Elliott als jener
angesprochene DJ zu verstehen ist. Die Bienen als emsiges Insektenvolk lassen sich auf den Titel
»Work it« riickbeziehen, fiigen sich jedoch auch in die im Verlauf des Video immer wieder zu beo-
bachtenden Genrezitate von Grusel- und Horrorfilmen ein — im vorliegenden Fall greift die Sequenz
analoge Szenen aus Irvin Allens Katastrophenfilm »The swarm« (1978) auf, wo die Hauptpersonen
in dhnlicher Weise von Bienen umgeben werden. Einer iiberlieferten Aussage Meyers zufolge hat
man tatsichlich »a shocking way to start the clip« gesucht und ist so auf die Bienen gekommen.
Vgl. dazu http://www.mtv.com/news /articles/1458600/11082002/elliott_missy,jhtml. Wie zuwei-
len iiberdeterminiert einzelne Verweise des Clips sein konnen, ist daran zu sehen, dass die Bienen
ebenso auf einen Film wie »Candyman: Farewell to the the flesh« (1995) zuriickgehen kénnten,
einem von Bill Condon gedrehten Horrorfilm, der schon — wie der erste, von Bernard Rose 1992
gedrehte »Candyman«-Film — so genannte »Urban myths« (also Alltagslegenden) verarbeitet. Bei
dem »Candyman«-Morder handelt es sich z.B. um den Geist eines farbigen Sklaven, der von seinem
weiflen Herren durch Bienen zu Tode gequilt worden sein soll; das Filmplakat zu Condons Film
zeigt dann auch Bienenwaben und ein von Bienen umschwirmtes, weibliches Gesicht. Andererseits
gehen einzelne Szenen daraus wiederum auf Allens »Swarm« zuriick, so dass sich der Kreis in
gewisser Weise schlieRt.

2l | Einer durch http://www.mtv.com/news/articles/1458600/11082002/elliott_missy.jhtml
iiberlieferten Aussage Meyers zufolge kam ihm diese Idee jedoch erst wihrend der Post-Production:
»1 lit [the salon scene] one way and got to post-production and was like, >It's the only set that kind
of looks normal. [...] So I was like, >Let’s f-~-ing freak it.« She was wearing a green jumpsuit and I
turned it red. All of the things you're not supposed to do, I did. It came out looking so edgy. I did
the negative polarization in there as well and did the little post effect where it blinks back and forth

between the two just as icing on the cake.«
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12 | Insofern miissen die Arbeiten George Barbers und verwandter Kiinstler mit ihren »Gre-
atest hits of scratch videos« von 1985 bereits als Rezeptionen eines solchen Clips gelten. Zu den
Entstehungsbedingungen des von Hancock ausdriicklich gewiinschten, da ihm eine Prisenz auf
MTV erméglichenden Clips vgl. Shore (1984), S. 283 und Nicoli (2001), S. 152f.

13 | Indieser Hinsicht erinnert die Idee ein wenig an den 1994 von Nicholson Baker versffent-
lichten Roman »Die Fermate«, in der ein Mann entdeckt, dass er die Fihigkeit besitzt, die Zeit um
sich herum anzuhalten. In einem Musikvideo umgesetzt wurde genau dieses Konzept bereits 1997
durch Nick Gordon in dem Clip zu »Brown paper bag« von Roni Size/Reprazent, wo eine magische,
ejerformige Kiichenuhr die Kontrolle iiber den Zeitverlauf gewihrt: Wie dann spiter auch in »Free-
styler« ist es dadurch maglich, Bewegungsabliufe von Menschen und Dingen in einem Loop dauer-
haft festzuhalten, was die Protagonisten in »Brown paper bag« dazu nutzen, um die eigentlich nicht
mehr aufzuholende Verspitung bei einem Abflug noch auszugleichen. In dem Video zu »Freestyler<,
wo der musikalischen Stil von »Brown paper bag« popularisiert wird, werden die dabei eingesetzten
Scratch-Elemente konsequent mit der Dramaturgie der Erzihlung eng gefiithrt, wenn es nun ein mp3-
Player (und nicht mehr die magische Kiichenuhr) ist, die als Instrument der Zeitkontrolle dient.

24 | Ahnliches geschieht gleich zu Beginn des Stiicks, wenn es im Text heift »I put my thing
down, flip it and reverse it«, woraufhin dieser Satz — angeregt durch das Stichwort »reverse it« —
zweimal riickwirts gespielt wird; dies ist auf der Ebene der Bilder zugleich das Stichwort fiir die
Breakdancer, sich dank des riickwirtslaufenden Films wie von selbst aus ihrer Liegeposition am
Boden zu erheben.

25 | Demgegeniiber sollen laut
http:/ /www.mtv.com/news /articles/1458600/11082002 /elliott_missyjhtm!l angeblich fiir diesen
Effekt lediglich spiter digital wieder getilgte Seile verwendet worden seien, so dass ein Riickwarts-
laufen des Films gar nicht notwendig gewesen wire — an den Bewegungen der »Auferstehenden«
ist jedoch deutlich zu erkennen, dass deren Bewegungen hier riickwirts gezeigt werden. Moglicher-
weise wurden sie beim Hintiiberfallen lediglich von derartigen Seilen aufgefangen und vorsichtig
zu Boden gefiihrt; die Seile wurden auferdem bei jenen Szenen verwendet, in denen Missy Elliott
auf den Hinden liuft.

26 | Die Vorliebe von Missy Elliott und Dave Meyers fiir dieses Genre wird in dem Clip zu
»Pass that dutch« (2003) sogar noch klarer, wo deutlichst auf Szenen u.a. aus »King Kong«, »Zom-
bie«, »Signs«, »Close encounters of the third kind« oder »Jeepers Creepers« angespielt wird. Nicht
zufillig bezeichnet Meyer sie laut
http://www.mtv.com/news /articles/1458600/11082002 elliott_missyjhtml als »a visual connois-
seur. She doesn’t know how to make the visuals happen, but she knows how to appreciate them.«

27 | Insofern fiigt sich auch der Eingangsverweis auf Allens »The swarm« (vgl. Anm. 20) in
das Video ein, handelt es sich bei diesen Katastrophenthriller doch um nichts anderes als einen
Wiederaufguss des von Hitchcock angeschlagenen Themas.

28 | In dem Video zu »Pass that dutch« (2003) trigt Missy Elliott ihr (sie mit geschlossenen
Augen darstellendes) Konterfei dann auch auf der Vorderseite eines schwarzen T-Shirts.

129 | Dies, ebenso wie die Kiihlerhaubenportraits sollen laut
http://www.mtv.com/news /articles/1458600/11082002elliott_missy.jhtml spontane Einfille Missy
Elliotts gewesen sein: »The day before the shoot, she was shopping on Melrose Avenue in Hollywood
and met an airbrush artist who was selling similar pieces. She convinced him to spruce up the set
that night.«

30 | Der Schauspieler und Rapper wurde am 7.9.1996 in Las Vegas angeschossen und verstarb
am 13.9.1990.
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31 | Erwurde am 8. Mirz 1997 in Los Angeles angeschossen, wo er einen Tag spiiter starb.
Hinter beiden Anschligen standen wahrscheinlich die Rivalititen zwischen Rap-Gangs der Ost- und
der Westkiiste; in jiingster Zeit wird zusétzlich die Hypothese von Biggies Mutter verhandelt, der-
zufolge ein korrupter Polizist der Stadt Los Angeles hinter dem Mord stehen soll — vgl. dazu z.B.
http://www.spiegel.de /panorama/o,1518,361570,00.html (22.6.2005).

32 | Christopher Lee Rios (Big Pun) starb am 7.2.2000 in New York aufgrund seiner unge-
sunden Lebensweise an Herzversagen.

33 | Lisa Lopes starb am 25.4.2002 an den Folgen eines schweren Autounfalls; Aaliyah kam am
25.8.2001 bei einem Flugzeugabsturz ums Leben.

34 | Eben Biggie, 2pac and Aaliyah wird auch in der Eréffnungsszene des Videos zu »Pass that
dutch« gedacht, wenn Missy Eliott an einem Tisch sitzend und Briefe schreibend gezeigt wird (vgl.
dazu auch unter »Analytische Konsequenzen«). Diese Szene wird in dem von The Saline Project im
Dezember 2004 vorgelegten Video zu Eminems »Toy Soldiers« adaptiert, wenn der Interpret zum
Ende des Clips vor den als Graffiti ausgefiihrten Portraits von u.a. Biggie und 2pac steht (mit dem
Mix »Running [Dying To Live]« hatte Eminem Ende 2003 die beiden im Leben Verfeindeten sich
nach ihrem Tod ein Duett liefern lassen). Der Song »Toy Soldiers« ist ein Versuch, die hochgekoch-
ten Rivalititen zwischen Eminem und Ja-Rule beizulegen, das Video dazu fiihrt die Dynamik wie
die méglichen Opfer eines solchen Streits vor Augen und plidiert (wie schon zuvor Missy Elliott)
in Lyrics wie Bildern fiir eine MiRigung in Ton und Verhalten: Indem Eminem, nachdem er die
blutigen Konsequenzen seines Verhaltens gesehen hat, darauf verzichtet, die Auseinandersetzungen
fortzusetzen, macht er die Tragodie ungeschehen — eine aus Sciencefiction-Filmen mit Zeitreise-
Thematik bekannte Dramaturgie.

35 | Erwurde in der Nacht des 31.10.2002 in einem New Yorker Tonstudio durch einen Kopf-
schuss getotet.

36 | Vgl Missy Elliotts Ansage im Intro: »Ever since Aaliyah passed I have viewed life in a
more valuable way, looking at hate and anger, and gossip or just plain old bullshit became ignorant
to me.« Im Intro zu dem unter der Beteiligung von TLC interpretierten Track No. 13 »Can you hear
me« (in dessen Text auch die Namen von Lisa Lopes und Aaliyah fallen), werden ebenfalls Aaliyah,
Lisa, 2pac und Big Pun erwihnt, und es wird iiber deren Existenz nach dem Tod spekuliert: »The
Cd’s fallen soldiers come back and get the crown they deserve for giving great music — and great
music that will always be heard. We love you.« Bezeichnenderweise verzichtet Missy Elliott nur bei
diesem Track auf die oben erwihnte, sonst jedem Stiick vorangestellte »Missy Elliott exclusive«-
Copyright-Formel.

37 | ImIntro, wo iiber den Verlust geliebter Menschen gesprochen und der Albumtitel erklirt
wird: »To view a loved one for the last time — from the World Trade families to the Left Eye family, Big
Pun family, you know, Biggy family, Pop family to the HipHop family — we’re all under construction,
trying to rebuild, you know, ourselves.«

38 | Zur engen Verzahnung der je von Dave Meyers gedrehten Videos zu den beiden Album-
Songs »Work it« und »Pass that dutch« in Machart und Ikonografie siehe hier unter »Analytische
Konsequenzen«.

39 | Der Song stammt von dem im August 2002 verdffentlichten zweiten Album »A rush of
blood to the head«, aus dem zuvor bereits das Stiick »At my place« ausgekoppelt worden war; die
Tracks »The scientist« (November 2002), »Clocks« (April 2003) und »God put a smile upon your
face« (Juli 2003) folgten.

40 | Das im Oktober 2003 gedrehte Video zu Beyoncé Knowles’ »Me, myself and I« des

schwedischen Regisseurs Johan Renck folgt einem dhnlichen Konzept, indem das den Streit und
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die Trennung auslosende Corpus delicti — ein roter Tanga-Slip — erst am Ende des riickwirts lau-
fenden Films gezeigt wird; allerdings werden diese reinen Spielsequenzen immer wieder von chro-
nologisch ablaufenden Performance-Szenen durchsetzt. In einem Interview vom 11.12.2003 erkldrt
Beyoncé (die das Video eigenen Angaben zufolge selbst geschnitten hat): »I was trying to think of
something different, something fresh and new visually to do. [...] At first it wasn’t that way. [...] And
in there, I said it was one that I -- I wanted to try it backwards, so we did and I liked it.« Vgl. dazu
http://rnbdirt.com/article5264.html.

41 | Vgl. dazu http://www.vhi.com/news /articles/1472164/20030529/
coldplay.jhtml?headlines=true: »I had this idea that [ wanted to do a story that’s tragic but starts off
happy and ends happy, and the video is about rewinding to that happy ending«.

42 | Ebd.:»The original idea was a straight narrative without the lead singer in the video, [...].
But Chris wanted to be in the video and he was really excited to learn how to sing the song back-
ward.« Angeblich soll ihn dies monatelange Proben gekostet haben.

43 | Das Stiick stammt von dem 1995 verdffentlichten Album »Labcabincalifornia«. Zu dem
Video vgl. die Informationen in dem Begleit-Booklet der Spike Jonze gewidmeten, im Oktober 2003
erschienenen DVD aus der Reihe » Directors Label« sowie natiirlich die Angaben auf der DVD selbst.

44 | Henri-Georges Clouzot filmte den Kiinstler bei der Arbeit und lief ihn auf vor der Kamera
montierte Glasscheiben malen, um den Betrachter am Entstehungsprozess eines Werkes ungehin-
dert Anteil nehmen lassen zu kénnen.

45 | Das gleiche Verfahren haben die Gebriider Emmett und Brendan Malloy bei ihrem im
Mirz 2005 verdffentlichten Clip zu Jack Johnsons »Sitting waiting wishing« erneut angewendet.

46 | Ein dhnlicher Wortlaut (»I am going back to the start«) ist zu horen, wenn Martin riick-
wirts wieder in den verungliickten Wagen einsteigt, woraufhin sodann die umgekehrt ablaufende
Unfallsequenz startet.

41 | Vgl dazu http:/ /www.vhr.com/news/articles/1472164/20030529/
coldplay.jhtml?headlines=true.

48 | Track No. 7 auf dem 1995 erschienenen Album »Post«.

49 | An diese Stelle schlieRen sich einige auf Islindisch gesungene Worte an, die von Bjork
auf ihrer Lyric-Website (http://unit.bjork.com/specials/albums/homogenic/lyrics.htm) jedoch
auch nicht iibersetzt werden.

50 | Bjork selbst erklirt den Namen »Isobel« genau aus dieser Isolation heraus: »>So she [...]
isolated herself> explains Bjérk. >That's why she’s called Isobel and not Isabel.<« Angeblich sollen
Bjork und ein Freund diesen Charakter in ihrer Kindheit erfunden haben — vgl. dazu je
http://www.director-file.com/gondry/Ciii.html.

51 | Bjorks Aussage auf der Directors Label DVD iiber Michel Gondry zufolge soll »Isobel«
zusammen mit »Hyperballad« und »Army of me« (beide auch von Gondry) sogar eine Triologie
bilden, die dem Gegensatz von Natur und Stadt gewidmet ist — ein Thema, das mit »Bacheloret-
te« dann wieder aufgegriffen werde. So reizvoll eine solche Konstellation auch erscheint, so wenig
plausibel ist sie jedoch, widerspriche sie doch der Idee, dass die Protagonistin erst in »Bacheloret-
te« die Auseinandersetzung mit der Stadt aufnimmt, denn bereits »Army of me« schildert ja, wie
die Heldin ein stidtisches Museum sprengt, um auf diese Weise ein dort ausgestelltes mannliches
Schneewittchen zu wecken und zu befreien.

52 | Zitiert nach hitp://www.bjork.com/videogallery/. Diese Interpretation wird ebd. auch
beziiglich »Isobel« gegeben: »In this black and white clip you will meet Isobel, a girl living in
a forest to discover the big city with all the useless and futuristic things invented by adults.« Es
ist jedoch méglich, dass diese Interpretation durch den Gesamtkontext beeinflusst ist, in den das
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Album »Post« gestellt wird: Vor seiner Produktion war Bjork von Island nach England umgezogen,
»exploring the faster pace and big city life that this new country brought« (so
http://unit.bjork.com/specials /albums/post/). Mithin wurden einzelne Stiicke aus »Post« sodann
stirker im Licht dieses Gegensatzes von Natur und groRer Stadt gesehen, als sie es tatsichlich selbst
nahe legen.

53 | Henry David Thoreau, Walden; or, Life in the woods, Boston 1854. Der Titelkupfer zeigt
jene bescheidene Holzhiitte, die Thoreau sich mit seinen eigenen Hinden am Walden Pond (bei
Concord, Massachusetts) gebaut hatte, um zu demonstrieren, dass ein duferlich bescheidenes, doch
dafiir innerlich reiches Leben der von der Bourgeoisie gefiihrten, luxuridsen Existenz vorzuziehen
sei. Eine dhnliche, noch nicht so direkt an Waldens Hiitte orientierte Behausung taucht bereits in
Gondrys erstem Bjork-Clip zu »Human behaviour« (1993) auf.

54 | Diese Kontinuitit wird auch durch den Umstand betont, dass das Stiick quasi unendlich
ist, denn bei der Auffithrung wird — der Erzihlung des Buches folgend — gezeigt, wie Bachelorette
und der Verleger das Buch zu dem Impressario bringen, der es daraufhin sofort in ein Stiick um-
setzt, das auf einer auf der Bithne aufgebauten Bithne zu sehen ist. Da dort jedoch wiederum genau
die gleiche Geschichte dargestellt wird (Bachelorette und der Verleger bringen das Buch zu dem
Impressario etc.), offnet sich auch dort wieder der Vorhang zu einer Biihne auf der Biithne auf der
Biihne etc. Die verschiedenen Ebenen werden dadurch unterscheidbar, dass mit jeder Adaption die
Wiedergabe der Realitiit etwas grober wird: Die Rauten auf dem Pullover des Verlegers und sein Bart
werden immer groRer und plumper, die Gepickstiicke in der Bahn sind auf der ersten Ebene noch
echte Gegenstinde, auf der zweiten hingegen nur noch gemalt etc. Ahnlich wie zuvor das Buch
durch die Zeitung, wird auch hier das Biihnengeschehen Liigen gestraft, wenn der gespielte Verleger
auf der Biihne erscheint und der im Publikum sitzende echte und inzwischen von Bachelorette ge-
trennte Verleger der Szene voll Trauer und Verdruss zusieht. Bereits in Ludwig Tiecks »historischem
Schauspiel« »Die verkehrte Welt« von 1798 wird auf ein solches Szenarium zuriickgegriffen, bei
dem den Theaterzuschauern ein auf der Biihne sitzendes Publikum, also ein Theater im Theater,
gezeigt wird.
http://www.director-file.com/gondry/Cvihtml verweist beziiglich dieses »Spiegel im Spiegel«-
bzw. »Puppe in der Puppe«-Verfahrens auch auf Gondrys Clips fiir Robert (1992: »Les jupes<: vgl.
dazu http://www.director-file.com/gondry/Dviii.html) und The Chemical Brothers (1999: »Let fo-
rever be«: vgl. dazu hitp:/ /www.director-file.com/gondry/Dxliihtml), wo je der in »Bachelorette«
konzipierte »Bild im Bild«-Gedanke in einigen Szenen konkret umgesetzt wird (Abb. 1).

Abb. 17: Chemical Brothers: »Let forever be«, Stills

Zu dem »Let forever be«-Video vgl. auch das Begleitheft der Directors Label-DVD, wo Gondry selbst
von einem »kaleidoscope«-effect spricht, sowie die DVD selbst. Zum Ausgangspunkt der »Kalei-
doskop«-Arragements nimmt Gondry dabei iiberwiegend Momente, wie man sie aus den Musicals
Busby Berkeleys kennt, wo sich Tinzerinnen zu Bliitenkelch-, Rosetten- oder Sternformationen
gruppieren (vgl. z.B. den »Shadow Waltz« in »Golddiggers of 1933« oder Berkeleys Film »Dames«
von 1935); der Witz in Gondrys »Let forever be«-Video besteht gerade im Einfallsreichtum, mit



3. »Work itq | 111

dem Ubergéinge zwischen diesen Ornamentierungen und den »realistischen« Szenen geschaffen
werden, in denen die (sich in den choreographierten Szenen je vervielfiltigende) Protagonistin
ihrem Tagesablauf folgt. Zugleich durchsetzt sich dieser gewdhnliche Arbeitstag mehr und mehr
mit Elementen, die aus den Kaleidoskop-Sequenzen stammen. Auch die Grundmotive, welche die
Handlung konstituieren (Aufstehen, Wecker, Weg zur Arbeit etc.) stammen aus einem Berkeley-
Film, »Golddiggers of 1935«, wo zu dem Song »The lullaby of Broadway« eine z.T. choreographierte
Handlung erzihlt wird, in der es um den Kontrast zwischen der arbeitenden Bevélkerung und dem
tagsiiber schlafenden und nachts feiernden »Broadway baby« geht. In dem Video zu dem Stiick
»Three Girl Rhumba« von Klonhertz (2003) hat sich sich Dougal Wilson in jiingerer Zeit als Schiiler
Gondrys erwiesen, wenn er nicht nur — in Variation der Lego-Animation in dessen White Stripes-
Clip zu »Fell in love with a Girl« (2002) — einen Papierpuppen-Bastelbogen zum Clipleben erweckt,
sondern dabei eben auch jenen Gondry so teuren Kaleidoskop-Effekt einsetzt (der papierene Prota-
gonist entdeckt, dass sich in seinem Kopf ein verkleinertes Pendant seiner selbst befindet, in dessen
Kopf sich wiederum ein verkleinertes Alter Ego seiner selbst aufhilt, in dessen Kopf wiederum...).
Gondry selbst wiederum konnte sich an den Videoarbeiten Michael Langoths inspiriert haben, der
das »kaleidoscope«-Verfahren z.B. in seinem Stiick »Retracer« (1991) umsetzt, bei dem die Szene
eines das Zimmer betretenden und den Fernseher anschaltenden Mannes auf dem Schirm des TV-
Geriites gezeigt und somit ins Unendliche fortgefiihrt wird.

55 | So Gondry auf der Directors Label-DVD, wo er berichtet, dass Bjork ihm mehrere Themen
vorgelegt haben soll.

56 | Vgl. dazu Gondrys Aussagen auf der Directors Label-DVD: Angeblich lebte er als Kind
an der Stadtgrenze und war daher von dem Verhiltnis der beiden gleichermafen prigenden Pole
— Stadt und Land — fasziniert. Dieser Gegensatz liegt tatsdchlich vielen seiner Bjork-Videos — vgl.
z.B. »Isobel« (1995) und »Hyperballad« (1996) — zugrunde, konstituiert jedoch entscheidend die
Handlungen seiner beiden Spielfilme, » Human nature« (2001) und »Eternal sunshine of the spot-
less mind« (2004): vgl. dazu Kapitel 8.

57 | Vgl dazu Bjork: »[...] Human Behaviour, Isobel and [sic!] Bachlorette... It’s the same story
with the same character who is neither Bjork nor Gondry but a third person: us. It’s the story of a
girl frightened by adults — a teenager who becomes aware of her femininity — then an instinctive
character who discovers her femininity, with the good sides and the bad sides. In the end of >Bach-
elorettes, she realises she would be better where it all started: in the woods, alone. These videos are
my different sides.« Zit. nach http://www.director-file.com/gondry/Ciii.html.

58 | Das Manifest war tatséchlich zunéichst in einer autorisierten deutschen Ubersetzung und
unter diesem Titel am 28. Juli 1928 in der Zeitschrift »Lichtbild-Bithne« erschienen. Wenige Tage
spiter wurde dann der russische Originaltext publiziert. Vgl. dazu Taylor (1988), S. 314, Anm. 42.

59 | Eisenstein (1928), S. 8. Vgl. auch die englische Ubersetzung bei Taylor (1988), S. 1. Chi-
on (1990), S. 34f. hat darauf hingewiesen, dass eben dieser »contrepoint audio-visuel« tiglich im
Fernsehen anzutreffen sei, wo sich — insbesondere bei Sportiibertragungen — hiufig eine Schere
zwischen gezeigten Bildern und gesprochenem Kommentar 6ffne; allerdings kommt es dabei ja
eher zu einem bloRen Nebeneinanderherlaufen von Bild und Ton, nicht jedoch zu deren bewusster
Kontrapunktierung.

60 | Vgl dazu Eisensteins Aufsitze »Montage 1938« und »Vertikale Montage«, wie sie von
Taylor (1991), S. 296 — 326 und S. 327 — 399 in englischer Ubersetzung bereit gestellt sind.

61 | Bereits Autoren wie z.B. Weibel (198y), S. o1f., Patton (1993), S. 91 und James (1994), S.
107 hatten Eisensteins Montage und Musikvideos zueinander in Beziehung gesetzt, ohne hieraus

allerdings Konsequenzen fiir ein Analysemodell zu ziehen. Erst jiingst formulierte Vernallis (2004),
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S. 30: »It seems intuitive that the Russian film formalists (precursors to the experimental filmmak-
ing tradition) should share a lot with music-video directors [...].«

62 | Vgl. dazu in der Grafik die innerhalb von »Video 1« (oben) gestifteten Beziige zwischen dem
durch den Song interpretierten »Sujet 1 = Sexualitit« und dem das Album durchziehenden »Sujet 2
= Verlusterfahrungen«. Eine Spielart hiervon stellt das Video zu »Freak on a leash« von Korn dar (vgl.
Kapitel 1), mit dem eigentlich ein anderer Song visuell interpretiert, zugleich jedoch auch das Cover
des Albums herangezogen wird, um eine wesentliche Ebene des Clips dsthetisch zu gestalten; dariiber
hinaus liefert das Video iiberhaupt erst eine Deutung der an sich ambivalenten Titelillustration.

63 | Vgl. dazu in der Grafik innerhalb von »Video 1« (oben): Der Text (blau) kann zum einen
aus einem von den entsprechenden Kiinstlern geschaffenen Eigenanteil bestehen; in diesen konnen
jedoch Wortspiele und Zitate eingebettet sein, die auf der musikalischen Ebene (rot) entsprechende
technische Manipulationen bzw. musikalische Zitate und Samples nach sich ziehen kénnen.

64 | »Hey, Hey, Hey« hingegen bezieht sich auf die Figur des Dwayne »Hey, Hey, Hey« Clem-
mons in der Serie, gespielt von Haywood Nelson. Einen dhnlichen Text/Bildbezug kann man z.B.
in dem Video zu »The scientist« von Coldplay beobachten, wo es die Formulierung »Oh let’s go
Dack to the start« ist, die das Riickwirtslaufen der Bilder zu provozieren scheint. Vgl. dazu in der
Grafik innerhalb von »Video 1« (oben): Auf der Ebene des Textes (blau) realisierte Wortspiele (vgl.
z.B. in »Work it«: »Listen up close while I take it backwards« provoziert das Riickwirtslaufen der
gesprochenen Worte) werden sodann auch visuell adiquat umgesetzt (die Bilder laufen riickwirts).
Technische Manipulationen auf der Ebene der Musik (rot) wie z.B. Scratchen kann visuell durch
analoge Manipulationen (Schnitte, Vor- und Riickwirtslaufen der Bilder) im Einklang mit dem mu-
sikalischen Rhythmus umgesetzt werden.

65 | Vgl. dazu in der Grafik innerhalb von »Video 1« (oben): Innerhalb der Musik (rot) kann
eine Melodie, abgesehen von einem originiren Eigenanteil, auch auf Zitate oder Samples beruhen,
die sodann auf der visuellen Ebene durch Filmzitate (griin) ihre Entsprechungen finden konnen.

66 | Im Fall von Matthew Rolstons Clip zu »Bootylicious« von Destiny’s Child war es das Sam-
ple des Stevie-Nicks-Songs, das als Vorgabe einiger wesentlicher isthetischer Merkmale (Farben,
Kostiime) verwendet wurde.

67 | Vgl. dazu in der Grafik innerhalb von »Video 1« (oben): Innerhalb der Musik (rot) kann
der Rhythmus z.B. auf einem Zitat oder Sample beruhen; der urspriingliche thematische Kontext
dieses Samples (Bedringung, Angst, Trennung) kann — wie im Video zu »Work it« geschehen — im
Einklang mit dem dort gestalteten » Sujet 2« (Verlusterfahrungen) stehen und diese auf der visuellen
Ebene z.B. durch Filmzitate (griin) artikulieren.

68 | Zwischen Lisa»Lefteye« Lopes und Big Pun sieht man dort 2pac, Biggy und Jam Master Jay.

69 | Vgl dazu auch den in Anm. 34 erwihnten Mix von Eminem, »Running (Dying to Live)«,
sowie sein »Toy Soldiers«, mit denen er nach Missy Elliott dhnliche Versuche unternommen hatte.

10 | Siehe nun die ganze Grafik mit seinen beiden, zueinander in Beziehung gesetzten Videos.
Abgesehen vom hier gewihlten Beispiel Missy Elliotts konnte ein solches Modell auch das Verhiltnis
zwischen den Videos zu den Bjork-Songs »Isobel« und »Bachelorette« beschreiben.

11 | Vgl die Grafik mit den beide Clips verbindenden, analogen Rhythmen (rot).

12 | Vgl. die Grafik mit den beide Clips verbindenden Textgehalten (blau).

73 | Vgl. die Grafik mit dem beide Clips verbindenden Albumkontext (Verlusterfahrung).

14 | Vgl. z.B. den 2002 gedrehten Film »Drumline« von Charles Stone I11. Vgl. dazu die Grafik
mit den Beziigen zwischen den musikalischen Zitaten und Samples und deren visuelle Aquivalenz
in Form von Filmzitaten.

75 | Dies im iibrigens ein Problem, das Regisseur Steven Spielberg bei den Dreharbeiten von



3. »Work it¢ | 113

»Close encounters« 1977 tatsichlich hatte, da die Kinder-Darsteller der AuRerirdischen angesichts
der funkelnden Lichter des Ufos-Modells wihrend der Aufnahmen im Disco-Stil zu tanzen began-
nen — vgl. dazu Balaban (1977), S. 96.

76 | Das hier dargestellte Bezugssystem wire insofern sogar noch zu erginzen, als die beiden
Videos zu »Work it« und »Pass that dutch« sogar ein einzelnes Album iibergreifen und mithin zwei
Album-Veroffentlichungen zueinander in Beziehung setzen. Die Grafik folgt insbesondere diesen
beiden Videos von Missy Elliott; wie gesehen, gilt es jedoch in Teilen fiir andere Videos wie z.B.
diejenigen von Coldplay, Bjork und Korn. Freilich muss fiir jeden Clip natiirlich eine eigene Dar-
stellung erfolgen, die dann jedoch vergleichend in Beziehung zu denjenigen anderer Videos gestellt
werden kann, um z.B. Aussagen iiber die jeweilige Dichte der darin verarbeiteten Motive treffen zu
konnen.






4. »(Too) hot in herre«?:

Verschiedene Versionen eines Videos

Spricht man iiber den Clip zu einem Song, so muss man manchmal
zunichst erginzend hinzusetzen, von welcher Version dabei die Rede
ist, denn aus — hier zu behandelnden — unterschiedlichen Griinden
kann es von einem Video gleich mehrere Fassungen geben, von de-
nen einzelne gelegentlich schwer zu finden und mithin zu verglei-
chen sind, da sie zueinander in einem Konkurrenzverhiltnis stehen
und sich eventuell erfolgreich verdringt haben.

Die Griinde fiir solch rivalisierende Versionen kénnen dabei ganz
verschieden sein; fiir das vorliegende Kapitel wurden vier Videos mit
jeweils ganz unterschiedlichen dahinter stehenden Geschichten und
Motivationen ausgewdhlt. Dass diese die Bandbreite der mdéglichen
Beweggriinde dabei nicht einmal im Entferntesten reprisentieren,
kann schon daran ersehen werden, dass im folgenden Kapitel zwei
Fassungen des Videos zu Madonnas » American life«, in Kapitel 7 hin-
gegen zwei Alternativversionen des Clips zu Céline Dions »I am ali-
ve« zu besprechen sein werden, die ihre Existenz je unterschiedlichen
Triebfedern verdanken.

Be Newwy: wHor v werreq (Bitte Woorurr vs. Littie X/2002)

Sucht man heute nach dem Videoclip zu Nellys Hit »Hot in herre«
(von dem im Juni 2002 erschienenen Album »Nellyville«)," so wird
man stets auf die gleiche, mit dem Kontrast zwischen kithlem Blau
und glithendem Orange spielende Bilderfolge stoflen, in der Nelly
sich in einem gut besuchten Nachtclub in Los Angeles an eine attrak-
tive Partnerin herantanzt. Héhepunkt des Clips, in dem sich das zu-
nehmend in Wallungen und Schweifl geratende (insbesondere weib-
liche) Personal langsam bis auf knapp bemessene Badekleidung aus-
zieht, ist ein am Dach ausbrechendes Feuer, das auch den Fluss der
Musik voriibergehend unterbricht: Der D] (dargestellt von dem Komi-
ker Cedric The Entertainer in einem Gastauftritt)> versucht zwar, die
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Giste durch den Ausruf »The roof, the roof, the roof is on firel« zu
warnen; doch da er damit zugleich die Refrainzeile des Songs »Fire
water burn« der Gruppe Bloodhound Gang zitiert? verfallen die An-
wesenden prompt in einen, den weiteren Text zitierenden, anfeuern-
den Sprechchor, worauf der Diskjockey resigniert seine Arbeit wieder
aufnimmt. Die durch die Flammen ausgeloste Sprinkleranlage 16scht
schlieflich nicht nur das Feuer, sondern fungiert zugleich als kithlen-
de Dusche fiir die nun auch feucht glinzenden Tinzer.

ADD. 1: Little X

Mit diesen Szenen lieferte der kanadische Regisseur Little X+ (Abb. 1)
zwar die zumindest direkte Umsetzung der durch den Liedtext vorge-
gebenen Assoziationen mit seinem auffordernden Refrain: »Its gettin
hot in here (so hot)/So take off all your clothes«, doch nur wenige
Wochen zuvor hatte sein Kollege, der Video-Veteran Bille Woodruff
(Abb. 2) gezeigt, wie man die Worte des Songs auch auf andere und
etwas weniger geradlinige Weise optisch umsetzen kann:

Abb. 2: Bille Woodruff, Zeichnung von Tony Carlson
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Hot in...

So hot in herre...
So hot in...

Oh!

I was like, good gracious ass bodacious

Flirtatcious, tryin to show faces

Lookin for the right time to shoot my steam (you know)
Lookin for the right time to flash them G’s

Then um I'm leavin, please believin

Me and the rest of my heathens

Check it, got it locked at the top of the four seasons
Penthouse, roof top, birds I feedin

No deceivin, nothin up my sleeve, no teasin

| need you to get up up on the dance floor

Give that man what he askin for

Cuz | feel like bustin loose and | feel like touchin you
And cant nobody stop the juice so baby tell me whats the use

(I said)
Its gettin hot in here (so hot)
So take off all your clothes

| am gettin so hot, | wanna take my clothes off

Why you at the bar if you aint poppin the bottles

What good is all the fame if you aint fuckin5 the models
| see you drivin, sportscar, aint hittin the throttle

And | be down, and do a hundred, top down and goggles
Get off the freeway, exit 106 and parked it

Ash tray, flip gate, time to spark it

Gucai collar for dollar, got out and walked it

| spit game cuz baby | cant talk it

Warm, sweatin its hot up in this joint

VOKAL tanktop, all on at this point

Your with a winner so baby you cant loose

| got secrets cant leave Cancun

So take it off like your home alone

You know dance in front your mirror while your on the phone
Checkin your reflection and tellin your best friend,

Like ngirl | think my butt gettin big«

(Nelly hang all out)
Mix a little bit a ah, ah
With a little bit a ah, ah
(Nelly just fall out)



ADD. 3: Nelly: »Hot in herre«
(Version 1), Still

Abb. 4: Nelly: »Hot in herre«
(Version 2), Still
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Give a little bit a ah, ah

With a little bit a ah, ah

(Nelly hang all out)

With a little bit a ah, ah

And a sprinkle a that ah, ah

(Nelly just fall out)

| like it when ya ah, ah

Girl, Baby make it ah, ah

»The roof, the roof, the roof is on fire

»The roof, the roof, the roof is on fireq

»The roof, the roof, the roof is on fireq

»We don’t need no water let the mother burn
Burn mother® burn«

Stop placin, time wastin

| gotta a friend with a fo’ in the basement” (What?)
I'm just kiddin like Jason® (Oh)

Unless you gon’ do it

Extra, extra eh, spread the news

Nelly took a trip from the Luna to Neptunes
Came back with somethin thicker than fittin in sasoons
Say she like to think about cuttin in restrooms

(Nelly hang all out)

Mix a little bit of ah, ah
With a little bit of ah, ah
(Nelly just fall out)

Give a little bit of ah, ah
With a little bit of ah, ah
(Nelly hang all out)

With a little bit of ah, ah
And a sprinkle of that ah, ah
(Nelly just fall out)

I like it when ya ah, ah
Girl, Baby make it ah, ah

Die Clips teilen sich dabei gewisse, dem Text und der Musik verpflich-
tete Elemente: Angeregt durch den Tanzrhythmus des Songs und ein-
zelne Stichworte (»dance floor«, »bar«) spielen beide Videos in Nacht-
clubs, vor denen in der Eréffnungssequenz teure Autos (»sportscar«)
auffahren (Abb. 3/4), wihrend die ausschliefRlich schwarzen Giste
auf Einlass warten.

Jedes Mal wird Nelly, motiviert durch den Wechselgesang des Re-
frains (»Its gettin hot in here/So take off all your clothes/I am gettin
so hot, I wanna take my clothes off«), in eine Beziehung zu einer at-
traktiven jungen Frau gestellt; die im Refrain thematisierte Hitze wird
(wenngleich auf je unterschiedliche Weise) umgesetzt, und natiirlich
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wird auch der daraus resultierenden Aufforderung nachgekommen
und wihrend des Tanzens nach und nach Kleidung abgelegt. Dies
mag insofern geradezu paradox erscheinen, als damit immer wieder
auch die im Text erwihnte Marke »Vokal« (eine von Nelly selbst ver-
triebene Modelinie)® prominent ins Bild gesetzt und beworben wird:
In Woodruffs Clip trigt Nelly selbst das in den Lyrics erwdhnte Tank-
top und eine Kappe mit der Aufschrift (Abb. 5), bei Little X haben
sowohl der DJ als auch der zu Beginn neben Nelly tanzende Maskierte
je Shirts mit dem Namenszug an (Abb. 6).

Bei diesem, eine Art Hannibal-Lecter-Visier tragenden Begleiter
handelt es sich u.a. wohl ebenso um eine Referenz auf den im Text
erwihnten, stets maskiert auftretenden Killer Jason Voorhees aus den
»Freitag der 13.«-Filmen wie bei seinem Pendant, das sein Gesicht
teilweise hinter einer nach Art des »Phantoms der Oper« gearbeite-
ten Halbmaske verbirgt und in beiden Versionen von »Hot in herre«
auftritt. Setzt Woodruff schlieftlich die Erwidhnung des fiir »Hot in
herre« verantwortlich zeichnenden Produzententeams »The Neptu-
nes« (»Nelly took a trip from the Luna to Neptunes«)" indirekt durch
die Gastauftritte der HipHopper JuJu (von der Formation »The Beat-
nuts«), Good Game, und Pimpin’ Ken™ (Abb. 7) um, lisst Little X
hingegen Cedric The Entertainer auftreten.

Dass Little X den Vorlduferclip gut kannte und sich zumindest teil-
weise zum (freilich, wie gleich zu sehen sein wird: zu iibertreffenden)
Vorbild genommen hat, erhellt nicht nur daraus, dass er die bereits in
Woodruffs Video angelegte, um Blau- und Rot-Tone kreisende Farbpa-
lette aufgreift und intensiviert, sondern auch darum bemiiht ist, selbst
einen im ersten Clip ausgespielten geographischen Bezug wenigstens
anzudeuten. Denn wihrend Little Xs Fassung im Club Deep zu Los
Angeles gedreht wurde, siedelt Woodruff sein Szenario in St. Louis an
—jener Stadt mithin, in welcher der in Texas als Cornell Haynes Jr. ge-
borene Nelly auch aufgewachsen ist: In rasanter Fahrt hilt die Kamera
zum Auftakt der ersten Fassung tiber die nichtliche Skyline von St.
Louis hinweg auf das Wahrzeichen der Stadt, den 1965 erbauten Gate-
way Arch, zu, fixiert kurz drei grofle, in dessen Scheitelpunkt eingelas-
sene, erleuchtete Fenster (Abb. 8) und gleitet dann an dem rechten der

ADD. 8: Nelly: »Hot in herre« (Version 1), Still

ADD. 5: Nelly: »Hot in herre«
(Version 1), Still

ADD. 6: Nelly: »Hot in herre«
(Version 2), Still

Abb. 77: Nelly: »Hot in herre«
(Version 1), Still
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beiden langen Schenkel hinab, wo sich (ebenso wie die groflen Fenster
in Abweichung von der architektonischen Realitit) der Eingang zu
dem offenbar im Zenit des Gebdudes befindlichen »Club Vokal« be-
findet (mithin wieder ein deutlicher Verweis auf Nellys Modemarke).
Bei Little X findet sich Nellys Herkunft hingegen nur noch durch den
Schriftzug »St. Louis« auf dem weif3-blauen Shirt aufgerufen, das der
immer wieder neben dem Star tanzende Murphy Lee trigt.

Trotz dieser teils parallelen Motive und Verfahren unterscheiden
sich beide Clips nun jedoch grundlegend — und nichts anderes wur-
de von Little X auch gefordert und erwartet. Woodruff gewann den
dramaturgischen Faden seines Videos aus dem Setting, indem seine
Bildsequenzen schildern, wie Nelly in Begleitung einer jungen Frau in
einer metallisch getifelten Aufzugkabine langsam zu dem »Club Vo-
kal« empor fihrt, wo die Géste zu seiner Performance tanzen und fei-
ern. Dabei folgt der Clip keineswegs einem chronologischen Schema:
Zwar erlauben in die Fahrstuhlwinde eingelassene Monitore schon
vor Nellys Ankunft immer wieder ein schnelles Hin- und Herblenden
zwischen Clubriumen und Aufzug, so dass eine gewisse Verbindung
zwischen dem herannahenden und seine Performance bereits unter-
wegs darbietenden Singer und dem ihn erwartenden Club-Publikum
angedeutet wird; doch zwischengeschnittene Szenen, die Nelly in wie-
derum ganz anderen, vom Ort her nicht niher definierten Kontexten
zeigen, machen schnell deutlich, dass es hier nicht um die prizise
Schilderung eines in sich geschlossenen Vorgangs geht, sondern dass
hier vielmehr einzelne Elemente daraus zusammen mit anderen Bil-
dern so zueinander kombiniert werden, dass sie alle das Thema der
Steigerung und des Anstiegs umsetzen. Parallelisiert werden so u.a.
Nellys Auffahrt zu den Clubrdumen und die im Text beschworene,
stetige Zunahme der Temperatur, hier visualisiert durch die lang-
sam emporsteigende Quecksilbersiule eines Thermometers, dessen
Glaszylinder schlieflich unter dem Uberdruck der darin kochenden
Fliissigkeit zerbirst. Die damit sinnfillig gemachte Hitze wird ferner
durch die gemalten Flammenhintergriinde evoziert, vor denen Nelly
und seine Begleiterin agieren (Abb. 9).

Abb. 9: Nelly: »Hot in herre« (Version 1), Stills

Doch die Plattenfirma war mit dem im Mai 2002 von Bille Woodruff
abgelieferten und Anfang Juni erstmals gezeigten Video offenbar so
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unzufrieden, dass man es nur solange laufen lieR, bis der sofort dar-
auf bestellte und zwischen dem 21. und dem 22. Mai 2002 abgedrehte
und Mitte Juni fertig gestellte Clip von Little X Ersatz bot.

Erstaunlich daran sind nicht nur die Kosten, die mit einem sol-
chen Procedere in Kauf genommen wurden, denn Woodruffs Clip
war alleine schon aufgrund seiner aufwindig computeranimierten
Eingangssequenz teuer;* auch die Eile, mit der hier zu Werk gegan-
gen wurde, verblifft: Die erste Fassung war kaum fertig gestellt, da
hatte man bei Little X, der mit Nelly fiir das Video zu dessen Song
»E.I« im Oktober 2000 bereits einmal zusammengearbeitet hatte,
schon den Alternativclip in Auftrag gegeben. Und zur Sicherheit,
gleichsam in Damnatio memoriae der ersten Fassung, schickte man
sodann Anfang November noch eigens die Dokumentation von den
zweiten Dreharbeiten im Rahmen der MTV-Serie »Making the video«
nach, wie um sicherzugehen, dass nur die Erinnerung an das zweite
Video im Gedichtnis der Zuschauer und Hoérer bleiben wiirde.

Soweit heute tiberhaupt noch tiberhaupt kritische Stimmen zu
Woodruffs erster Fassung greifbar sind, weisen sie in die Richtung,
dass der Clip zu sehr auf computeranimierte Effekte gesetzt und nicht
gut zur Musik gepasst habe. Die Angst war mithin offenbar grof,
das Nellys »Hot in herre« durch die Prisentation eines diesbeziiglich
ungeeigneten Videos verkaufstechnischen Schaden erleiden wiirde:
Eine Sorge, die einmal mehr zeigt, wie sehr Clips in erster Linie von
den Plattenfirmen als marktstrategische Vehikel betrachtet werden.

Mit Little X bekam man dann, was man gewollt hatte: Wo Woo-
druff auf die kiihle Eleganz seiner futuristischen Clubriume, auf
vergleichsweise raffinierte, da Steigerung, Anstieg und Erhitzung in
Bewegungen und Metaphern kleidende Abstraktion gesetzt hatte, be-
dient Little X mit seinen »street credibility« erscheischenden, direk-
ten Bebilderungen'® plumpere Erwartungen — und dass sie besser zur
Musik Nellys passen und halfen, »Hot in herre« zu einem groflen
Sommerhit zu machen, sollte dabei als fragwiirdiges Lob verstanden
werden.

2. The Caroicans: My ravouriTe GAMEG (Jonas AkerLunp/1998)

Als die schwedische Band The Cardigans im Oktober 1998 mit gleich
vier alternativen Versionen ihres Videos zu »My favourite game« (aus
dem im November des gleichen Jahres erschienenen Album »Gran
Turismo«) herauskam, konnten sie beziiglich solch konkurrierender
Clips zu ein und demselben Song bereits auf eine einschligige Erfah-
rung zuriickblicken, hatten sich doch zwei Jahre zuvor zu ihrem ers-
ten groflen Hit »Love fool«” im Laufe eines Jahres gleich drei unter-
schiedliche Videos angesammelt: Zunichst hatte der Schwede Bj6rn
Lindgren mit ihnen eine in einer Lagerhalle spielende Handlung in-
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szeniert, in dem der (eher sarkastisch-pessimistische) Text des Songs
dergestalt umgesetzt wurde, dass Leadsingerin Nina Persson ihn in
der Rolle eines Groupies auf Cassette sang und einem von ihr angebe-
teten Bandmitglied zuschickte; in der Probenhalle, wihrend die Musi-
ker sowohl von Verehrerinnen als auch (an einer Stelle) von Verehrern
auf eher grotesk-penetrante Art und Weise umgarnt werden, erinnert
sich der Mann des Tonbandes und lauscht ihm, schliellich zu Tri-
nen geriihrt, wihrend er heftig umflirtet wird. Zuletzt jedoch befreit
er sich aus den Fingen der ihn umwerbenden Frau und zieht Nina in
seine Arme, die ihm heimlich aufgelauert hatte. Dem hoffnungslosen
Refrain des Songs »Love me, love me/say that you love me/fool me,
fool me/go on and fool me/love me, love me/pretend that you love me/
leave me, leave me/just say that you need me« wird mithin ein in sein-
er Abruptheit und angesichts des eher tristen Settings eher ironisch
anmutendes Happy End gegenuibergestellt. Zu triste und zu ironisch,
wie man in Amerika befand, als es darum ging, den Song dort zu ver-
markten.® Und so erhielt der amerikanische Regisseur Geoff Moore
den Auftrag, zu dem Song ein neues Video zu drehen. Da »Love fool«
unterdessen auch als Teil des Soundtracks zu Baz Luhrmanns »Wil-
liam Shakespeare’s Romeo & Juliet« fungierte, schnitt er nun zwei
verschiedene Clips: Einen, bei dem die miniaturisierte Band im Inne-
ren einer goldenen Flaschenpost agierte, die von einem schiffbriichi-
gen Jiingling ins Meer gesetzt worden war;" und (z.T. unter Riickgriff
auf das gleiche Material) einen zweiten (den heute wohl diesbeziiglich
meistgespielten), in dem einzelne Szenen aus »Romeo & Juliet« rela-
tiv unverbunden mit Aufnahmen der Cardigans kombiniert wurden,
die das Stiick nun scheinbar auf einem Schiff darboten und hierbei
mal von Tauchern interviewt wurden, mal (dies ein Versuch, doch
noch einen Bezug zu dem Film herzustellen) einzelne Momente aus
»Romeo & Juliet« durch ein Periskop hindurch verfolgten.>

Bei »Love fool« hatte man sich, bedingt wohl durch den scheinbar
harmlos klingenden Tonfall der Musik, mithin nicht vollstindig auf
die Bitterkeit des eine unerwiderte, aussichtslose Liebe schildernden
Textes eingelassen — bei »My favourite game«, wo das wiederum bitte-
re Ende einer offenbar zerstorerischen und auswegslosen Beziehung
thematisiert wird, sollte dies jedoch anders werden:

I don’t know what you're looking for
You haven’t found it baby, that’s for sure
You rip me up and spread me all around
In the dust of the deed of time

And this is not a case of lust, you see

It’s not a matter of you versus of me

It’s fine the way you want me on your own
But in the end it’s always me alone
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And I'm losing my favourite game
You're losing your mind again
I'm losing my baby

Losing my favourite game

I only know what I've been working for
Another you so | could love you more

| really thought that | could take you there
But my experiment is not getting us anywhere

I had a vision | could turn you right

A stupid mission and a lethal fight

| should have seen it when my hope was new
My heart is black and my body is blue

And I'm losing my favourite game
You're losing your mind again

I'm losing my favourite game

I've tried but you're still the same
I'm losing my baby

You're losing a saviour and a saint

»My favourite game«, gedreht von dem versierten und fiir kontrovers
diskutierte Videos bekannten Regisseur Jonas Akerlund (Abb. 10),*
stellt nun sozusagen in gleich doppelter Weise die Antwort auf die

diversen Videos um »Love fool« dar:

Abb. 10: Jonas Akerlund

Zum einen war es den Cardigans offenbar ein Anliegen, sich — entge-
gen dem soften Image des Hits von 1996 — wieder als harte Rockband
in Erinnerung zu rufen; zum anderen demonstrieren die dieses Mal
von vorneherein eingeplanten und bewusst konzipierten, verschiede-
nen Fassungen des Clips zu »My favourite game« nicht nur, dass die
Band ihre Vermarktung nun wieder selbst fest in die Hand nahm,



Abb. 11: The Cardigans:
»My favourite gamex, Still
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sondern sie fithren zugleich das zwei Jahre zuvor erlebte Verwirrspiel
um das geeignete Video zum Song sp6ttisch ad absurdum. Dies umso
mehr, als sich sowohl die Band als auch der Regisseur dariiber im
Klaren gewesen sein miissen, dass kaum eine der von ihnen gedreh-
ten Versionen auch nur annihernd eine Chance haben wiirde, von
MTV auf Heavy Rotation gespielt zu werden, da alle Varianten des
Clips Elemente enthielten, die man dort fiir bedenklich halten wiir-
de. Gezeigt wird ndmlich, wie Leadsingerin Nina das Gaspedal eines
amerikanischen Cabriolets mit Hilfe eines sorgfiltig ausgesuchten
Felsbrockens so pripariert, dass das Fahrzeug auch dann konsequent
Hochstgeschwindigkeit fahrt, wenn sie das Lenkrad mit den Fiiflen
bedient oder — wie am Ende des Videos geschehen — freihindig auf
dem Fahrersitz steht und das Gefihrt in die einmal eingeschlagene
Richtung rasen ldsst.

Doch auch wenn sie das Auto lenkt, fahrt sie alles andere als sicher
(damit der aus dem Autoradio dringenden Mahnung gerade entgegen
handelnd, angesichts der herrschenden Hitze einen kithlen Kopf zu
bewahren, »careful« zu sein »and drive safely«), denn zu den Klingen
des offenbar auch gerade im Radio gesendeten Songs der Cardigans
»My favourite game« (so jedenfalls die Absage aus dem Autolautspre-
cher am Ende des Videos — nichtsdestotrotz scheint Nina ihn zugleich
zu performen, wihrend sie das Auto lenkt) fihrt sie immer wieder
mit hoher Geschwindigkeit grinsend auf der falschen Strafenseite
und verwickelt durch diese kompromisslose Fahrweise andere Autos,
Motorradfahrer und Passanten in leichtere und schwerere Unfille.
Am Ende hilt sie mit dem Auto auf einen Kleinbus zu, in dem ihre
minnlichen Bandkollegen sitzen: Mit weit ausgebreiteten Armen (da-
mit die im Text vorgenommene Identifikation mit »a saviour and a
saint« umsetzend)® rast sie in das entgegenkommende Fahrzeug hi-
nein und wird bei dem heftigen Aufprall aus dem Auto geschleudert.
Und an genau diesem Punkt beginnen sich die einzelnen Versionen
des Clips voneinander zu unterscheiden. Drei Enden lassen sich
dabei insofern zu einer Gruppe zusammenfassen, als man in ihnen
sieht, wie Ninas Korper iiber die ineinander einschlagenden Gefihrte
hinweggeschleudert wird. In der ersten dieser Varianten (der sogen.
Dead-Version) sieht man sie sodann mit verdrehten Gliedern tot auf
dem Asphalt liegen, Blut rinnt aus ihrer Nase. In der zweiten Variante
(Walkaway-Version) liegt sie auf dem Mittelstreifen, dann steht sie auf
und geht ziigig davon. Die dritte Version (Stone-Version) zeigt sie,
wie sie sich ebenfalls wieder aufrichtet, doch eben, als sie aufstehen
mochte, fillt der offenbar ebenfalls aus dem Auto geschleuderte Stein
auf sie herab, trifft sie auf den Kopf und lisst sie leblos zuriickfallen.

In der vierten Alternativfassung (Head-Version) schlieflich wird
ihr Koérper nicht iiber die zusammenstofenden Fahrzeuge hinweg-
geschleudert, doch nun ist es ihr abgetrennter Kopf, der auf dem As-
phalt aufschligt und ins Bild rollt (Abb. 11).¢



4. »(Too) hot in herre«? | 125

In allen vier Fassungen jedoch schwenkt die Kamera abschliefiend
zu der hoch am Himmel stehenden Sonne:* Eine Einstellung, mit der
der Clip auch eroffnet, so dass der Eindruck eines Zirkels entsteht,
der gerade in den Versionen 2 und 3 durchaus vorstellbar wire, denn
Nina trigt zu Beginn des Videoclips bereits einen Verband an ihrem
linken Unterarm, der nicht nur Ausdruck ihrer im Text erwihnten,
inneren wie dufleren Verletzungen zu sein (»My heart is black and
my body is blue«), sondern auch darauf zu verweisen scheint, dass sie
schon mindestens einen Unfall hinter sich hat.

Eben diese in dem Video gezeigte férmliche Suche nach Méglich-
keiten, Unfille zu provozieren,*® erinnert an einen seinesgleichen
kontrovers diskutierten Film, der mdoglicherweise als eine Inspira-
tionsquelle fiir Akerlunds Clip gedient hat: »Crash«, 1996 von David
Cronenberg nach dem umstrittenen Roman von James G. Ballard mit
James Spader und Holly Hunter in den Hauptrollen gedreht, erzihlt
von einer Gruppe von Menschen, die absichtlich spektakulire Unfil-
le herbeifithren, weil sie das damit einhergehende, lebensgefihrliche
Aufeinanderprallen von Blech und Stahl als sexuell erregend empfin-
den. Unabhingig von diesem Kontext hat der Literaturwissenschaftler
Joseph Vogl bereits auf die implizit erotische Komponente des von
Nina provozierten Unfalls hingewiesen, indem er ihn als eine »Begeg-
nung« beschrieben hat, bei dem die verschiedenen Bandmitglieder
wieder vereinigt werden,* oder, zugespitzt kénnte man auch sagen:
eine Frau und mehrere Minner aufeinander treffen. Vor diesem Hin-
tergrund erscheint es umso nahe liegender, dass Akerlund Grund-
motive von Cronenbergs »Crash« adaptiert und auf das Genre des
Road-Movies tibertragen hat.

Der Umstand, dass die Protagonistin — wohl aus der im Text the-
matisierten Leere, Resignation und Perspektivlosigkeit heraus — eben
diese Unfille geradezu spielerisch sucht (dies scheint nun ihr neues
»Favourite game« zu sein, und der Albumtitel »Gran Turismo« geht
bezeichnenderweise auf das gleichnamige Computerrennspiel von
Sony zurtick), war es wohl auch, der MTV dazu bewog, den Clip im
besten Fall nur nach 21 Uhr zu zeigen: Anstofig fand man offenbar
weniger die gewaltsamen Tode der Fassungen 1 und 4 (sonst hitte
man ja auch die eher harmlos endende Variante 2 bzw. das cartoon-
haft ironische Ende von No. 3 spielen konnen), als vielmehr die Art
und Weise, wie fahrldssiges Verkehrsverhalten hier eben als Spiel
und Amiisement dargestellt wird, weshalb man — so die offizielle Be-
griindung — Nachahmung fiirchtete.

Dem gegeniiber liefle sich zum einen einwenden, dass die Szenen
des Videos in vielerlei Hinsicht ausgesprochen ironische Anklinge
aufweisen: Wenn Ninas Cowboystiefel etwa geradezu demonstrativ
und vernehmlich knirschend in das Bild hineingestampft kommen,
wird den meisten Zuschauer die Klischeehaftigkeit dieses Western-
topoi zitierenden Bildes unmittelbar bewusst sein; auch, dass Ninas
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Hirte und Rauheit signalisierendes, grofles Tattoo lediglich aufge-
malt zu sein scheint, so dass es in der Hitze an das rote Sitzpolster
abfirbt, ist sicherlich kein von der Produktion iibersehener Fehler,
sondern — ebenso wie der ganz offensichtliche Schaufensterpuppen-
kopf in der Head-Version (sieche Abb. 11) — ein augenzwinkernder
Verweis darauf, dass hier nicht alles ganz so ernst zu nehmen ist
(worauf auch die geradezu perfekt choreographierten Autocrashs mit
ihren z.B. einen Camper prizise in der Mitte zerteilenden Stunts hin-
weisen).

Zum anderen lieRen sich Vorwiirfe, hier werde leichtfertig das
Risiko der Nachahmung in Kauf genommen, mit der Riickfrage be-
gegnen, was genau denn an diesem Clip so problematisch ist — denn
gerade amerikanische Kinder und Jugendliche bekommen ihnli-
che und noch brutalere Szenen mehrmals tiglich zu sehen, so dass
es nicht die Darstellung verkehrsgefihrdenden Verhaltens alleine
sein kann, die hier Bedenken weckt. Méglicherweise ist man hier
an einem Punkt angelangt, wo man ein wesentliches Wirkungsmo-
ment des Videoclips fiir einen Moment konkret greifen kann: Denn
bei dessen Kombination von Bildern mit Musik ist es offenbar so,
dass die Musik hier (ganz im Sinne der von Lew Wladimirowitsch
Kuleschow durchgefiihrten Experimente zur Bildmontage)® einen
wesentlichen Anteil an der Interpretation der Szenen durch den Zu-
schauer hat, und wihrend ein schwerer Unfall im Kontext einer Ac-
tionhandlung eher die Chance hat, als zwar visuell reizvoller, aber
dennoch bedauerlicher »Kollateralschaden« verbucht zu werden,
bewirkt die einheits- und sinnstiftende Verbindung von Musik und
Bild im Videoclip gegebenenfalls, dass der gleiche Unfall bei ent-
sprechender musikalischer Untermalung gerade affirmativ prisen-
tiert erscheint — und mithin eher Nachahmungen auf den Plan rufen
konnte.

Nichtsdestotrotz scheinen solche Bedenken doch eher in den
USA gegriffen zu haben, wurde »My favourite game« doch z.B. auch
in der so genannten Head-Version in Deutschland im Nachmittags-
programm von Viva und Viva 2 gesendet. Doch selbst wenn der Clip
auch hierzulande Restriktionen unterworfen gewesen wire, so hit-
te dies doch seinem Kultstatus keinen Abbruch getan. Es ist sogar
zu fragen, inwiefern Zensurmafinahmen einem solchen Rang nicht
sogar erst forderlich sind, da der begehrte Clip so ja noch rarer und
mithin kostbarer wird, und zirkuliert er — zusitzlich eingeschrinkt
durch bestimmte Sendezeiten — in gleich vierfacher Varianz, so ist
die Chance, jede einzelne dieser Variationen zu sehen, sogar noch
geringer. Insofern scheint das Kalkiil von Band und Regisseur — auch
und gerade weil es dem landliufigen Mainstream-Denken von Plat-
tenfirmen (wie es sich z.B. bei der Entscheidung gegen Woodruffs
Nelly-Video manifestierte) entgegenlduft — zuletzt aufgegangen zu
sein.>®
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3. Tue Rasmus: »in tHe swapows« (Nicias Frowoa, Freorix Lorsere/2003)

Wie sehr die Konzeption eines Videoclips jedoch darauf Riicksicht
nehmen muss, dass er vom Publikum tiberhaupt verstanden wird,
zeigt das Beispiel der finnischen Gruppe The Rasmus. Die vierkop-
fige Band landete mit der Ende Juni 2003 in Deutschland veréffent-
lichten Single »In the shadows« insofern zeitverzégert einen Uber-
raschungshit, als der Song in Finnland nicht nur bereits im Januar
2003 herausgekommen war, sondern die Formation dort auch schon
seit lingerem zu den populireren Musikern zihlt: Bei der Ende Fe-
bruar in Finnland und Mitte Juli 2003 verdffentlichten Platte »Dead
letters«, aus dem »In the shadows« stammt, handelt es sich dann
auch um deren bereits sechstes Albums°.

An den unterschiedlichen Veréffentlichungsdaten kann schon
ersehen werden, dass an einen Vertrieb von Single und Album in
Deutschland urspriinglich nicht gedacht worden war, und auch das
fur »In the shadows« zunichst produzierte Video rechnete nicht
auf nicht-finnische Zuschauer, fungierte das Stiick doch auch als
Soundtrack zu dem 2003 herausgekommenen finnischen Film
»Pahat Pojat« (zu deutsch soviel wie »Bdse Jungs«, Regie: Aleksi M-
keld). Als Grundstock fiir den Clip diente daher auch eine Sequenz
aus dem Spielfilm, in der die vier vermummten Protagonisten bei
einem Einbruch von der Polizei iiberrascht und verfolgt werden. Ge-
gengeschnitten wurden diese (u.a. auch einen funkensprithenden
Ritt auf der hinter dem Fluchtauto hergezogenen Tresortiir zeigen-
den) Actionszenen mit einer im Studio gefilmten Performance der
Band, die auf einer Art verkleinerter Helikopterlandeplattform auf-
tritt. Da zwischen diesen Bildern und denen der Flucht wenig Be-
ziehung zu bestehen drohte, fiigte man schlieRlich noch eine Szene
gegen Ende des Clips ein, in der sich die Einbrecher die schwar-
zen Masken vom Kopf ziehen — und sich als die Bandmitglieder zu
erkennen geben.

Dariiber hinaus besteht jedoch zwischen dem gesungenen Text
und der dazu gezeigten Handlung kaum ein Bezug, lisst man eine
vage ein verbrecherisches Umfeld andeutende Stelle (»They say/That
I must learn to kill before I can feel safe/But I I'd rather kill myself
than turn into their slave«) aufRer acht, die jedoch nicht aus dem Kon-
text gelost werden darf, der ansonsten eher den nervds erwarteten
Aufbruch in ein bislang stets nur ertriumtes und erwartetes, neues
Leben umschreibt:

No sleep until I'm done with finding the answer
Won't stop

Won't stop before | find the cure for this cancer
Sometimes | feel like going down, I'm so disconnected
Somehow | know that | am haunted to be wanted
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I've been watching,

I've been waiting

In the shadows for my time
I've been searching,

I've been living

For tomorrows all my life
In the shadows

They say

That | must learn to kill before | can feel safe

But | I'd rather kill myself than turn into their slave
Sometimes | feel that | should go and play with the thunder
Somehow | just don’t wanna stay and wait for a wonder

I've been watching,

I've been waiting

In the shadows for my time
I've been searching,

I've been living

For tomorrows all my life

Lately, I've been walking,
walking in circles
Watching, waiting for something

Feel me, touch me, heal me
Come take me higher

I've been watching,

I've been waiting

In the shadows for my time
I've been searching,

I've been living

For tomorrows all my life
I've been watching

I've been waiting

I've been searching

I've been living for tomorrows
In the shadows

In the shadows

I've been waiting!

Indem »In the shadows« nun aber ein Hit auch in Deutschland wur-
de, stand man vor dem Problem, dass der in dem Video ausschnitts-
weise gezeigte Film »Pahat Pojat« dort natiirlich vollkommen unbe-
kannt war und mithin der ganze Clip weitestgehend unverstindlich
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blieb, da ohne das Wissen um die Soundtrack-Funktion des Songs
nicht deutlich werden wollte, wieso die vier Bandmitglieder hier bei
einem nur halb gegliickten Einbruch und einer polizeilichen Verfol-
gungsjagd gezeigt werden. Man entschied sich daher zur Produktion
eines neuen Clips, der Ende Mai 2003 in einem Stockholmer Studio
von den beiden schwedischen Regisseuren Niclas Fronda und Fredrik
Lofberg / The Baranga Brothers (Abb. 12)3 gedreht wurde, mit denen
The Rasmus bereits bei ihrem im Mirz 2003 entstandenen Video zu
dem Song »In my life« (in Finnland Ende April 2003 aus »Dead let-
ters« ausgekoppelt) zusammengearbeitet hatten.

Abb. 12: Niclas Fronda und Fredrik Léfberg / The Baranga Brothers

Auf eine begleitende Handlung wurde nun verzichtet: Zu sehen sind
die Mitglieder der Gruppe bei der Performance ihres Songs (Abb. 13),
umgeben von den weiflen Wanden eines schmalen, neonbeleuchte-
ten Raumes, der vage an jene klaustrophobische Kammer erinnert,
in dem die Cardigans sich in ihrem 1999 von dem ebenfalls schwe-
dischen Regisseur Adam Berg gedrehten Video zu »Erase/rewind«
aufhalten; werden sie allerdings von teilweise an den Computer HAL
aus Stanley Kubricks »2001 — A Space Odyssey« erinnernden Kame-
raaugen iiberwacht,» so ist es bei The Rasmus eine die Winde umlau-
fende Galerie dunkler, schmaler Fenster, durch welche die Musiker
scheinbar von auflen beobachtet werden kénnen.

ADD. 13: The Rasmus: »In the shadows« (Version 2), Still



Abb. 14: The Rasmus: »In the
shadows« (Version 1), Still
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Tatsichlich aber dringen weniger neugierige Blicke als vielmehr —
nach dem Vorbild von Alfred Hitchcocks »The Birds« (1963)3 — ein
den wolkenfinsteren Himmel durchfliegender Schwarm riesiger,
schwarzer Krahen durch das Glas ein, beschidigen bei ihrem Flug auf
die Kamera zu einige der Deckenleuchten (wenn diese funkensprii-
hend herabstiirzen, scheinen sie wieder einen dhnlichen Moment
aus dem Cardigans-Video zu zitieren) und durchflattern nervés den
engen Raum.» Doch diese Eindringlinge stehen offenbar in einem
geheimnisvollen Zusammenhang zu den Bandmitgliedern, die nicht
nur schon zuvor schwarze Federn an ihren Unterarmen hingen ha-
ben (Leadsinger Lauri Ylonen trigt zudem einige schwarze Federn im
Haar) und von Federn beregnet werden, sondern gegen Ende des Vi-
deos 16st sich auch die ganze Gruppe in einer grofen Wolke schwar-
zer Federn auf, die auf die Kamera zugeweht werden.

Motiviert wurde die Wahl eines solchen Szenarios moglicherweise
auch durch den Gruppennamen, »The Rasmus«, der auf die Benen-
nung eines altgermanischen Windgottes zuriickgeht — das Publikum
mochte beim Anblick der in den Raum stiebenden Krihen indes ganz
andere Assoziationen haben.

Denn interessanterweise nutzte man die Gelegenheit dieses zwei-
ten Clips zugleich dazu, der Band den eindeutigen Stempel einer Go-
thic-Rock-Gruppe zu verpassen: Zwar wiesen Lauri und seine Band-
kollegen schon zuvor ein Outfit auf, das auf Tattoos, religiése Symbole
und Federlook-Frisuren setzte, doch auf dem Weg zum deutschen »In
the shadows«-Video unterzog man das Erscheinungsbild der Gruppe
noch einmal einer eindeutigen Uniformierung. Traten sie zuvor in
einem recht bunten und wenig aufeinander abgestimmten Look aus
T-Shirts, Tanktops, Military-Jacken und -Hosen auf (Abb. 14), so wur-
de die Band nun konsequent in finsteres Schwarz gekleidet, wobei Ac-
cessoires wie Handgelenkarmbinder aus schwarzem Leder oder die
Feder in Lauris Haaren das dustere Erscheinungsbild abrundeten.

Dies war nun zum einen natiirlich darauf abgestimmt, — wie auch
schon bei den Cardigans — im deutlichen Kontrast zum Weif} des sie
umgebenden Raumes zu wirken sowie einen ersten Verweis auf die
mysteriése Verwandtschaft zwischen den Musikern und den sie um-
fliegenden Krihen zu geben. Zugleich hatte man damit jedoch auch ein
Image gefunden, mit dem die Band nun in Deutschland soweit assozi-
iert wurde, dass man es auch fiir das nichste Video (dieses Mal gleich
in Deutschland auf dem Lausitzring bei Berlin gedreht) zu der im Ok-
tober 2003 Nachfolgesingle »First day of my life«3® beibehielt , obgleich
dieses nun in einem gar nicht mehr als »gothic« zu bezeichnenden
Ambiente — vorbeirasende Sportwagen, spritzendes Regenwasser und
jubelnde Cheerleader — angesiedelt ist. Dass das Image der Gruppe
jedoch inzwischen selbst gegen derartige Szenarien immun ist, zeigt
sich auch daran, dass sie nun aufgrund ihres Looks immer wieder als
mogliche Anhinger des Satanismus gehandelt und diskutiert werden.
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4. Georet Micnaer: »Outsioeq (Vauchan ArnerL/1998)

War bislang stets die Rede von Fassungen, die entweder ganz gegen-
einander ausgetauscht oder aber mit verschiedenen Enden versehen
wurden, so kommt man mit dem Video zu George Michaels »Out-
side« explizit auf das bei den Cardigans latent anklingende Thema
der Zensur zu sprechen — denn die von diesem Clip existierenden
Versionen unterscheiden sich insofern, als eine das Video unzensiert
prisentiert, wihrend die andere einzelne Stellen daraus unkenntlich
macht und damit zensiert.

Solche Mafnahmen sind gerade im Bereich des Videoclips kei-
ne Seltenheit und kénnen ganz unterschiedliche Ausmafie und Be-
weggriinde haben: Das im Januar 1995 unter der Regie von Michael
Gondry entstandene Video zu Bjorks »Army of me« wurde z.B. von
einigen Musiksendern nur in einer Version gespielt, bei welcher der
Schluss, wenn die Protagonistin den im Museum ausgestellten jun-
gen Mann durch eine im Museum geziindete Bombe aufweckt und
befreit, einfach entfernt worden war: Das Video endete dort mit je-
nem Moment, wenn Bjork aus dem Gebiude herausliuft. Die sich
daran anschliefende Sprengung desselben wurde bereits nicht mehr
gezeigt, da man diesen Akt — trotz der von Gondry bei der Erzidhlung
angewendeten Verfremdung — als zu gewalttitig ansah.

Aus dem gleichen Grund, wenngleich noch weniger nachvollzieh-
bar, fiel auch der im Februar 2002 veréffentlichte und von Dave Mey-
ers® fiir Pink gedrehte Clip zu »Don't let me get me« einer freilich
weniger drastischen Bearbeitung anheim: Wohl, weil man die Asso-
ziation von High School und Waffen ungern sah, wurde die Sequenz,
in der Pink sich vor ihrem Auftritt auf der Moore Highschool mit
einem groflen Messer die Nigel reinigt und dieses dann auf dem Weg
zur Bithne in die Tiir rammt, gepixelt bzw. der Bildausschnitt nach-
tréglich so eingeengt, dass das Messer nicht mehr sichtbar wird.

Bei »Outside« nun mag die Veranlassung zu einer vergleichbaren
Zensur auf den ersten Blick vielleicht nachvollziehbarer erscheinen,
geht es in dem Clip doch vorgeblich um auflerhalb der eigenen vier
Winde genossene Sexualitit; schaut man sich jedoch einmal genau
an, was gepixelt wurde, so kann man sich nur wundern — ganz abge-
sehen einmal davon, dass die Zensoren die Aussage des von Vaughan
Arnell (Abb. 15)3° zum November 1998 gedrehten Videos ganz offen-
bar nicht verstanden hatten.

Handelt es sich schon bei dem im Oktober 1998 verdffentlichten
Song# um eine ironische Apologetik der Griinde, die Anfang April
1998 zur Verhaftung von George Michael in einer 6ffentlichen Toilet-
te am Beverly Hills Park gefiihrt hatten,# so greift der Clip dazu noch
viel expliziter auf dieses Ereignis zurtick: Im letzten Drittel des Songs
(unmittelbar bevor und wihrend die dem Titel »I want your love« von
Chic entlehnten Streicherpassagen erklingen) wird jener Klangtep-
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pich aus Stimmengewirr und Sirenen wieder auf gegriffen, der schon
zum Auftakt des Liedes zu héren war.

Abb. 15: Vaughan Arnell

Allerdings mischen sich nun auch Trillerpfeifen sowie Lautsprecher-
und Rundfunkstimmen hinein, bei denen man deutlich unterschei-
den kann, wie sie mehrere Male den Namen des Stars aussprechen —
seine Verhaftung wird hier mithin gleichsam akustisch nachgespielt,
und George Michael bekennt sich dann auch auf ironische Weise fuir
schuldig, wenn er daraufhin singt: »and yes I've been bad«.

Worin diese »Ungezogenheit« besteht, hat der zuvor gesungene
Text schon deutlich gemacht:

| think I'm done with the sofa
| think I'm done with the hall
| think I'm done with the kitchen table, baby

let’s go outside (let’s go outside)

in the sunshine

| know you want to, but you can’t say yes
Let’s go outside

in the moonshine

take me to the places that | love best

So my angel she says, don’t you worry
sbout the things they’re saying, yeah
got no friends in high places

and the game that you gave away
wasn’t worth playing

let’s go outside
in the sunshine
| know you want to, but you can’t say yes
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let’s go outside
in the meantime
take me to the places that | love best

and yes I've been bad

doctor won’t you do with me what you can
you see | think about it all the time
twenty four seven

you say you want it, you got it

I never really said it before

there s nothing here but flesh and bone
there’s nothing more nothing more
there’s nothing more

back to nature, just human nature
getting on back to

| think | m done with the sofa
| think | m done with the hall
| think I'm done with the kitchen table, baby

let’s go outside

in the sunshine

| know you want to, but you can’t say yes
let’s go outside

in the moonshine

take me to the places that | love best

and yes I've been bad

doctor won’t you do with me what you can
you see | think about it all the time

I'd service the community

(but I already have you see!)

I never really said it before

there’s nothing here but flesh and bone
there’s nothing more, nothing more
there’s nothing more

let’s go outside

dancing on the D-train baby

when the moon is high

and the grass is jumpin’

come on, just keep on funkin’

keep on funkin’, just keep on funkin’
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Der dazu von Arnell gedrehte Clip bebildert die entsprechenden, die
Verhaftung akustisch evozierenden Passagen des Songs jedoch nicht
einfach (was nahe liegend gewesen wire — zu der oben beschriebenen
Stelle mit den Lautsprecherstimmen ist im Clip jedoch sogar ein ganz
anderer Ort und ein ganz anderer Handlungsablauf zu sehen), son-
dern interpretiert das hinter dem Song stehende Ereignis unter An-
spielung auf die tiefe Kluft, die zwischen filmischer, schwiiler Fiktion,
wie sie von Hollywood geliefert und damit auch von Amerikanern
offenbar sanktioniert wird, und der von biederer Priiderie geprigten
Realitit: Ahnlich wie George Michael fillt in dem Vorspann zu dem
Videoclip ein junger Mann auf einer Toilette einem polizeilichen
Lockvogel zum Opfer. Erotische Fiktion — eine blonde, junge Frau in
einem engen Dirndl-artigen Kleid lockt den Mann beim Handewa-
schen zu sich — und bittere Realitit — als er ihr folgt und ihr Angebot
anzunehmen scheint, verwandelt sich die Verfiihrerin in eine altliche
uniformierte Polizistin#, die ihm streng ihre Dienstmarke entgegen-
hilt — werden dabei auch insofern deutlich voneinander geschieden,
als die ersten Szenen auf der Toilette durch dariiber geblendete pseu-
do-schwedische Titel, einen pseudo-schwedischen Kommentar aus
dem Off sowie eine laszive Musikuntermalung als die Einleitungs-
sequenz eines offenbar schwedischen Erotikfilms ausgegeben werden
(»eine fulm bi Huu Jarss«#), dessen Kiinstlichkeit sodann entlarvt
wird: »Hollywood« klingt der Off-Kommentar aus, beim Anblick der
faltigen Polizistin erklingt ein schriller Aufschrei und die ersten Takte
der amerikanischen Nationalhymne erklingen, wihrend hinter dem
Schriftzug »Hollywood« das Sternenbanner herabgleitet. Ein Polizei-
hubschrauber startet, und von diesem Kontrollposten aus, dessen
Rotorknattern den Hintergrund fast des ganzen Videos durchziehen
wird, sehen wir nun auch — gezeigt mal als gewhnliche Filmszene,
mal als Aufzeichnung eines Uberwachungsvideos — die Verhaftung
des ungliicklichen Mannes aus der Toilette, der nun endgiiltig aus
der Welt des schwedischen Pornofilms in die harte und heuchlerische
Realitit heriibergezerrt wird.

Obgleich die Verhaftung George Michaels wegen »lewd conduct«
somit ihres tatsidchlichen homosexuellen Kontextes zunichst einmal
entkleidet scheint, klammert das Video diesen Aspekt keineswegs
aus, denn in der Folge, dramaturgisch an den Erkundungsflug des
Hubschraubers gekniipft, werden immer wieder auch Szenen ge-
zeigt, in denen Minner sich im Freien (auf dem Mast eines Schif-
fes, auf der Ladefliche eines Lastwagens, neben dem keck das Schild
»Men working« aufgestellt ist) kiissen und umarmen. Doch dem Clip
ist es — ebenso wie dem Song, der sich auf keine sexuelle Priferenz
festlegt — auch mehr darum zu tun, zu zeigen, wie lustvoll auRerhalb
der eigenen vier Winde und an ungewdhnlichen Orten genossene
Korperlichkeit generell fiir Manner wie fiir Frauen sein kann: Ganz
gleich, ob zu Zweit auf der Wiese, einem Hubschrauberlandeplatz,
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dem Flughafen, einem Fitnessclub, dem Hausdach, der Ladefliche
des Lastwagens, im Aufzug, Biiro, der Toilette, oder zu Dritt in einem
Pool. Dabei werden — freilich eher scheu — Fetische wie Muskeln, S/
M-Beziehungen, Tattoos oder die Sexualitit schwangerer Frauen an-
gedeutet, doch zu keiner Zeit werden die dabei gezeigten Protagonis-
ten der Licherlichkeit preisgegeben oder verhéhnt. Letzteres wider-
fihrt vielmehr den Ordnungshiitern und der von ihnen provozierten
Situation im Klo des Beverly Hill Parks. Denn nicht nur, dass sich an
einer Stelle des Clips zu der Songzeile »take me to the places that I
love best« eine Mannertoilette in eine von Lichtorgeln und Spiegelku-
gel durchfunkelte Diskothek verwandelt,# in der George Michael in
einer Polizeiuniform zusammen mit sexy Politessen tanzt (Abb. 16);
am Schluss des Videos, nachdem die Polizisten die Manner auf dem
Lastwagen, das Paar auf der Toilette und den Mann auf dem Haus-
dach verhaftet haben (die im Text erwdhnten »friends in high places«,
wie der Besitzer des Penthouse-Pools, scheinen ungeschoren davon
zu kommen), fallen zwei Polizisten selbst wild in der Offentlichkeit
kiissend tibereinander her.

Wegen eben dieser Darstellung verklagte Marcelo Rodriguez (des-
sen Namen im »schwedischen« Vorspann als Regisseur »Marchelo
Uffenvanken« verulkt wird), der George Michael gegeniiber als Lock-
vogel fungiert hatte, den Popstar auf 6.25 Millionen £+ — es scheint
jedoch, dass er die Aussage des Videos ebenso wenig verstanden hat,
wie diejenigen, welche die Zensur einzelner Partien gefordert und
durchgefithrt hatten.#® Betrachtet man diese Pixelungen genauer
und vergleicht man sie mit der urspriinglichen Version, so entbeh-
ren diese Zensuren nicht einer gewissen Komik, da sie eigentlich das
Gegenteil von dem erreichen, was eigentlich angestrebt war. Denn
anstatt »Outside« zu entschirfen, wiirzte diese Mafdnahme das Vi-
deo eher noch auf, da sich unter dem tiber die vermeintlich verfing-
lichen Stellen gelegten Pixel-Schleier Pikantes zu verbergen schien.
Diesbeziiglich Erwartungsvolle wurden jedoch enttiuscht, wenn sie
sodann Hand an die unzensierte Fassung legen konnten, denn zu
sehen war — nichts: Weggepixelt worden waren eher harmlose Stellen
wie der von einer Uberwachungskamera gefilmte arbeitende Hintern
eines der Minner auf der Ladefliche des Lastwagens, die nur knapp
ihre Blofie bedeckende Frau im Biiro, der ihren Unterleib kiissende
Mann und die beiden kiissenden Polizisten am Ende des Clips, mit-
hin Sequenzen, die einem iiberhaupt erst als eventuell etwas gewagter
in den Sinn kommen konnten, nachdem man sie zunichst zensiert
gesehen hatte.

Wie sehr »Outside« jedoch zunichst als Stein des Anstofles
empfunden wurde, lisst sich — neben der Zensur — auch daran ab-
lesen, dass z.B. am 8. Dezember 1998 innerhalb der auf dem kana-
dischen Musiksender »MuchMusic« ausgestrahlten Sendung »Too-
Much4Much« dariiber debatiert wurde,*” ob das Video >offensive« sei

Abb. 16: George Michael:
»Outside, Still



Abb. 17: George Michael:
»Outside, Still
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oder nicht, da es »images of gay and straight sex« und »sex outside of
the privacy of the home, outside the sanctity of marriage« zeige und
damit ein solches Verhalten anspornen bzw. Proteste gegen »autho-
rities’ repression of sexual expression in public« férdern kénne. Frei-
lich machte man es sich bei der Diskussion dieser Frage und seiner
Konsequenzen nicht einfach, denn man stellte sich auch die Frage, ob
eine bereinigte Version des Clips eventuell »homophobic« sei.

Tatséchlich wurde das Video dabei jedoch in einer Art und Weise be-
schrieben, dass der nicht eingeweihte Zuschauer es fiir einen Softporno
hitte halten kénnen, war doch die Rede von darin gezeigtem »opposite
and same-sex kissing and simulated oral and genital opposite-sex«.

Ein diesbeziigliches Statement lautete: »In most cases, it also por-
trays public voyeurism of these acts, by either photographing them
through an intrusive camera or showing a camera in the frame as
it records the activities. It also portrays frequent police presence in
oppressing public sex.«# Dies zeigt, wie schwierig ein Verstindnis
der tatsichlichen Aussage des Videos war, denn »Outside« will ge-
rade keinem »public voyeurism« frénen, sondern ganz im Gegenteil
zeigen, dass Sex auflerhalb der Privatheit des Hauses — »back to na-
ture, just human nature« — eigentlich nichts Besonderes ist und erst
dadurch zur Pornographie wird, dass er von Uberwachungskameras
gefilmt und publik gemacht wird; ebendies fithrt der Clip immer wie-
der vor, wenn er zwischen dem gewohnten filmischen Betrachterblick
und den in grobkornigen und meist schwarzweiflen Bildern neugie-
rig heranzoomender Uberwachungskameras hin- und herschneidet
und damit deutlich macht, dass erst die deutliche Prisenz eines die
Szene belauernden Auges (in Gestalt des omniprisenten, nahe heran-
fliegenden Hubschraubers und der Beobachtungskameras) das Gan-
ze obszon erscheinen lisst (und es ist somit kein Zufall, dass man es
als Notwendigkeit empfand, ausgerechnet eben jene Szenen zu zen-
sieren, in denen diese Uberwachungsorgane zugegen sind).

Originellerweise endet der Clip jedoch versohnlich: Dem Prolog
entspricht ein kurzer Epilog, in dem der Hubschrauber {iber die Di-
cher der Stadt fliegt und sich das Betrachterauge (nicht also das Ob-
jektiv einer Uberwachungskamera) an die rot leuchtenden Buchsta-
ben des Schriftzuges »Jesus saves« heftet, die auf dem Dach der L.A.
University Cathedral in Los Angeles (einem Gebiude, das frither als
»United Artists Theatre« genutzt wurde) angebracht sind (Abb. 17):
Den roten, 7oer Jahre-Buchstaben des Erotikfilm-Vorspanns stehen
nun schlanke, weifle Courier-Typen gegentiber, die — iiber die letzten
Bilder des Videos geblendet — die Aussage erginzen. »Jesus saves/
all of us«. Und um dem fast trotzigen Nachdruck zu verleihen, ver-
schwinden alle {ibrigen Worte nun und vor dem schwarzen Unter-
grund ist nur noch ein Wort zu lesen — »all« —, zu einer endgiiltigen
und unantastbaren Bekundung erhoben durch den abschliefRend da-
hinter gesetzten Punkt.
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ANMERKUNGEN

I'| Indem heute bekannten, zweiten Video trigt eine der gegen Ende zu sehenden Tinzerin-
nen den Titel auch auf die Riickseite ihrer Hose geschrieben.

2 | Zuihm vgl http://www.ceddybear.com/.

3 | Der Song stammt von dem 1996 verdffentlichten Album »One fierce beer coaster«.

4 | InToronto geboren, lebt und arbeitet er heute in New York. Zu ihm und seinen Arbeiten
vgl. dazu http:/ /www.geocities.com/SunsetStrip/Backstage/2220/lxvid_th.html.

5 | Fir die Videofassung zensiert.

6 | Eigentlich beide Male — in Ubereinstimmung mit dem Songtext der »Bloodhound Gang«
(s.0.) — »motherfucker«, wie z.B. auch von den Lippen der Frau abgelesen werden kann, die hinter
dem DJ zu sehen ist; allerdings wurde das Wort hier zensiert. In der Fassung Woodruffs fehlt diese
Liedpassage und damit auch dessen visuelle Umsetzung.

1| Gemeintist mit»fo’« der Slangausdruck fiir einen 44 Magnum Revolver.
http://www.music-critic.com/breakdown/nelly_hotinherre.htm versteht den Satz als »I gotta a fri-
end with a pole in the basement«, was jedoch in Bezug auf den im nichsten Moment erwihnten
»Jason« keinen Sinn machen wiirde.

8 | Jason Voorhees, der Killer aus den »Freitag der 13.«-Filmen.

9 | Vgl z.B. hitp://www.vokal.com/ sowie http://www.urbanclothing.net/vokal-clothing.htm.

10 | Interessanterweise existieren wiederum Versionen des Woodruff-Clips, in dem simtliche
»Vokal«-Signets (am Club-Eingang, auf der Kappe etc.) unleserlich gemacht wurden: Manche Sen-
der wollten offenbar keine derartige (Schleich-)Werbung fiir Nellys Erzeugnisse machen.

II'| »Lunatics« war der Name der fritheren Band von Nelly, der hiermit also textlich seine
eigene musikalische Entwicklung skizziert.

12 | Als echte »Pimps« (eigentlich also Zuhilter, generell jedoch Neureiche, die ihr Geld
prahlerisch anhand von Statussymbolen wie Kleidung, Schmuck, Autos etc. ausstellen) fiihren sie
alle ihre eigenen Kelche mit Namensgravur mit sich; Nelly sekundierte seinen Ende Marz 2003 als
weitere Auskopplung aus »Nellyville« verffentlichten Song »Pimp Juice« iibrigens im Sommer
2003 iibrigens zugleich durch den Vertrieb eines gleichnamigen Energy Drinks; vgl. dazu
http://www.bevnet.com/news,/2003/08-19-2003-nelly.asp.

13 | Zu dem von dem finnischen Architekten Eero Saarinen errichteten Bau vgl.
http://www.nps.gov/jeff/ArchTop.htm, wo Bilder der tatsichlich sehr kleinen Fenster und engen
Aufzugskabinen zu sehen sind. Saarinens Bau ist durch das Projekt eines Triumphbogens inspi-
riert, das der italienische Architekt Adalberto Libera 1942 fiir die »Esposizione Universale« in Rom
entworfen hatte — der Bau erschien zwar auf den entsprechenden Werbeplakaten, wurde jedoch nie
realisiert. Zu Libera vgl. Garofalo/Veresani (1992).

14 | Die Spezialeffekte wurden von Jason Dunn und David Hartkop fiir Dunns Firma »Robot
Rumpus« angefertigt; hierbei nahm man Satellitenfotos der Skyline von St. Louis als Grundlage
fiir ein 3-D Matte-Gemilde, das sodann mit Hilfe der Lightwave-Software animiert wurde; vgl. dazu
http://homepage.mac.com/jasonrdunn/RR_VFX/nelly.html sowie
http:/ /homepage.mac.com/jasonrdunn/RR_VFX/musicvideos.html#.

15 | Vgl dazu die — freilich zu Gunsten von Little X argumentierende — Website
http:/ /www.geocities.com/SunsetStrip/Backstage /2220/features /x10.html.

16 | Die Idee des in einem eleganten Club ausbrechenden und von den Besuchern unbe-
merkten Feuers scheint zudem durch den Clip inspiriert zu sein, den Seb Janiak 1997 fiir den Titel
»Burnin’« der Gruppe Daft Punk gedreht hat. Allerdings stehen diese (dort zudem selbstironisch
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gehaltenen) Szenen (es z.B. wird immer wieder eine Tinzerin in einem »Burnin’« beschrifteten
T-Shirt gezeigt) nicht im Zentrum des Videos, sondern alternieren mit jenen Hauptmomenten, in
denen das Ausriicken und die Arbeit eines Feuerwehr-Teams gezeigt wird, die sich als Tagtraum
oder aber als Zukunftsblick eines kleinen Jungen erweist, der schlieflich in die auRer Kontrolle
geratenden Grillversuche seines Vaters eingreift.

I7 | Ausdem im September 1996 erschienenen Album »First band on the moon«.

18 | Die dabei hineinspielenden, unterschiedlichen Mentalititen kénnen z.B. auch an dem
von Frith 1984 beschriebenen und von Goodwin (1992), S. 95 referierten Fall der beiden Clip-Ver-
sionen ersehen werden, die 1984 den Song »Smalltown boy« der Gruppe Bronski Beat begleiten
sollten: Fiir das englische Publikum wurde ein Video konzipiert, das ausdriicklich homosexuelle
Konnotationen aufzuweisen hatte, fiir den amerikanischen Markt wurde hingegen eine Variante mit
dezidiert heterosexuellem Erscheinungsbild entworfen.

19 | Der Schiffbriichige bittet in der Botschaft jedoch nicht etwa um Hilfe, sondern teilt seiner
sich sehnsiichtig im Hafen nach thm verzehrenden Geliebten lediglich mit, dass er sie liebt. Tatséch-
lich erreicht die Nachricht auch ihre Adressatin: Offensichtlich unter Mithilfe der die Flasche wie
ein Boot steuernden Cardigans manévriert diese immer wieder an anderen, potentiellen Interessen-
ten (einem Fischer, Kindern, einer auf einem FloR treibenden Ophelia) vorbei. Moore fliichtet sich
dabei in augenzwinkernden Kitsch, bleibt jedoch mit der so zugleich erkauften Harmlosigkeit hinter
der bissigen Absurditiit von Lindgrens Clip weit zuriick.

20 | Tatsichlich handelt es sich — wie die erste Fassung von Moores Clip einsehbar macht —
nicht um ein Schiff, sondern das Innere der steuerbaren Flaschenpost.

2l | Fastalle seine Videos erregten in irgendeiner Weise AnstoR: Der Clip zu »Smack my bitch
up« von Prodigy (1997) verfolgt mit subjektiver Kamera die in jeder Hinsicht ausschweifende Nacht
eines Wiistlings — der sich dann als junges Midchen entpuppt; das Video zu »Ray of light« von
Madonna (1998) war wegen seiner anscheinend den Unfall Lady Dianas verarbeitenden Momente

umstritten. Das Video zu »Beautiful« von Christina Aguilera sorgte schon im Vorfeld fiir Diskussio-

WOMEN: 40s, all ethnicities ... should appear instantly >feminist«) aufgerufen wurden (vgl. den
Ausschreibungstext unter

http:/ /www.bothsidesnow.co.uk/bothsides2001/somesweets /christina.html). Der Clip zu »Come
undone« von Robbie Williams (2003) schlieRlich spielt am Morgen nach einer in ihren Spuren
kompromisslos gezeigten, exzessiven Orgie.

12 | Vgl. Cover-llustration unten links. Zugleich werden mit dieser Pose das zu Beginn des
Clips kurz am Strafenrand sichtbare Kreuz sowie die an eine Prozession von Kreuzen erinnern-
den Telegrafenmasten am Ende aufgegriffen. Die gleiche Geste im Kontext eines Autocrashs ist in
dem Video »Rabbit in your headlights« der Musiker Thom Yorke, James Lavelle and DJ Shadow zu
beobachten, die sich fiir das so genannte »U.N.K.L.E.- project« zusammenschlossen: In dem von
Jonathan Glazer ebenfalls 1998 gedrehten Video geht der Schauspieler Denis Lavant einen langen
Tunnel entlang und wird dabei wiederholt von Fahrzeugen angefahren und iiberrollt. Sichtlich ver-
letzt, entledigt er sich nach und nach seiner Kleidung und bleibt schlieRlich mit ausgebreiteten
Armen stehen, worauf ein von hinten in ihn hineinfahrendes Auto wie von einer Wand aufgehalten
und zerstort wird. Obgleich das Video 1999 als »Best breakthrough video« bei den MTV Music
Awards nominiert war, hatte sich MTV in England und Nordamerika geweigert, den Clip zu spielen.
Glazer (der dafiir dann 1999 den Award »International Video of the Year« der Music Video Produc-

tion Association [mvpa] erhielt) berichtet von einer mit MTV im Vorfeld getroffenen Vereinbarung,
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derzufolge der Clip hitte gezeigt werden sollen, nachdem die Unfille gepixelt worden waren; MTV
sperrte sich jedoch weiterhin gegen die Ausstrahlung des Clips, nun mit der Begriindung, der Dar-
steller Denis Lavant spiele seinen Part »too unnerving and subversive«. Glazers Kommentar: »What
they are saying is anyone on the edge of society shouldn’t be seen on television.« Und: »MTV’s
definition of the »Real world« is four models living together in a luxury flat[...] They seem perfectly
happy to show videos featuring models who look like they’re on heroin, but the UNKLE video isn’t
fashion pain or panto punk. Maybe I should have stuck the actor in a Stussy Parka.« Vgl. dazu
http://www.radiohead.sk/ostranke/starsieverzie /verzia3 /video.htm.

23 | Zuihnen vgl. auch http://www.schnittberichte.com/display_msb_1316.html.

24 | Mittlerweile ist auch eine fiinfte (wenn man so will: totalzensierte) Version erschienen,
in der absolut keine Unfille zu sehen sind und in dem lediglich die den Song performende Nina
am Steuer ihres fahrenden Autos gezeigt wird (unser herzlicher Dank geht an Nina Reinhardt, Saar-
briicken, die uns darauf aufmerksam gemacht hat). Auf der Maxi-CD mit »Erase-Rewind Live«, auf
der die hier bislang vorgestellten vier Fassungen enthalten sind, findet sich diese fiinfte Version
nicht, so dass es lange Zeit fraglich war, ob es sie wirklich gibt oder ob es sich nicht vielmehr um
eine Mythenbildung handelte, wie sie bei solch kontroversen und daher nur bedingt zuginglichen
Videos immer wieder zu beobachten ist: Da die Handlung oft nur aus dem Gedéchtnis reproduziert
wird oder nur Teile des Videos gesehen und in der eigenen Fantasie dann vollendet werden, kén-
nen Geriichte iiber Varianten zirkulieren, die es so gar nicht gibt. So wurde auch von dem Video
Walter Sterns zu »Bittersweet Symphony« von The Verve (1997) behauptet, dass es eine Fassung
mit einem alternativen Ende gebe, in welcher der Singer Richard Ashcroft von all den zuvor durch
ihn angerempelten Passanten eingeholt und verpriigelt werde. Wirklich gesehen zu haben scheint
diese Version jedoch niemand. Tatsdchlich haben die beiden Regisseure Andy Baybutt und George
Hanson im Mirz 1998 zwar eigens fiir den kanadischen Markt ein neues Video zu »Bittersweet Sym-
phony« gedreht; es hat mit der urspriinglichen Version jedoch nichts zu tun, da es ausschlieRlich
auf dokumentarischem Material von einer Nordamerika-Tournee basiert, das sowohl auf als auch
hinter der Bithne gedreht wurde.

25 | Der Verweis auf die Sonne als méglicher Ursache fiir die Suche nach Unfillen ist eventu-
ell eine Reverenz an Albert Camus’ existentialistischen Roman »LEtranger« von 1942, wo der Ich-
Erzihler die Schuld an einem von ihm veriibten Mord auch der Sonne zuweist. Auf die Frage, warum
er einen Araber erschossen habe, antwortet er: »A cause du soleil«. Der Radiomoderator warnt auch
tatsichlich zu Beginn des Clips: »Man — it’s hot! You know this heat can really drive you crazy, so if
you are behind the wheel somewhere, please, keep a cold head, be careful and drive safelyl«

26 | In der »Short Stories« iiberschriebenen Folge der Fernsehserie »Fantastic Voyages«
(2000) meint der Literaturwissenschaftler Joseph Vogl zu dem Clip, dass die Strafe hier den In-
Degriff von Welt darstellte, die sich ereignenden Unfille hingegen die Risiken des Lebens reprisen-
tierten; allerdings ereignen sich diese Unfille hier ja nicht einfach, sondern sie werden bewusst und
willentlich herbeigefiihrt, insofern kann auch keine Rede von hier vorgefiihrter Kontingenz sein.
Diese konnte sich hochstens in Form der jeweils verschiedene Enden vorschlagenden, unterschied-
lichen Versionen niederschlagen.

27 | Siehe die vorangegangene Anm.

28 | Vgl. z.B. Kamp/Riisel (1998), S. 64.

29 | Das vielleicht originellste Produkt der daraus zu ziehenden Lehre von den Einsatzmog-
lichkeiten verschiedener Versionen ein- und desselben Videos hat Norbert Heitker mit seinem Video
zu dem Arzte-Song »Dinge von denen« im November 2003 vorgelegt: In einer ersten, iiber mehr

als zwei Wochen hinweg gespielten Fassung des die yoer Jahre-Asthetik der Spielshow »Dalli Dalli«
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aufgreifenden SchwarzweiR-Clips fehlte das Bandmitglied Bela B. Felsenheimer bei dem dort ge-
zeigten Auftritt. Dies war jedoch nur Teil einer groRer angelegten, konzertierten Aktion, im Rahmen
derer zuvor z.B. auch von der Homepage der Arzte alle ihn betreffenden Informationen (Fotos, Bio-
graphie etc.) eliminiert worden waren, was natiirlich sofort das Geriicht eines eventuellen Ausstiegs
schiirte und der Gruppe eine Masse an mails und Riickfragen besorgter Fans bescherte. Passend
zu dem auf dem Sender VIVA organisierten Arzte-Tag am 24.11.2003 erschien Bela dann wieder
gemeinsam mit seinen Bandkollegen — u.a. in der zweiten Fassung des »Dinge von denen«-Clips,
dem nun neue (farbige, doch aufgrund ihrer Milchigkeit ebenfalls in die 7oer Jahre weisende) Spiel-
szenen hinzugefiigt wurden, in denen erklirt wird, wieso er bei der »Performance« im Rahmen der
SchwarzweiR-Show nicht dabei ist: Er verschlift, seine Uhr ist stehen geblieben und wegen einer
Empfangsstorung kann er nicht einmal durch den bereits laufenden Auftritt seiner Kollegen im
Fernsehen auf seine Verspatung aufmerksam werden. Erst, als er im bereits leeren Fernsehstudio
eintrifft, wird ihm die Sachlage bewusst — und ein riesiges Gewicht erschligt ihn zur Strafe (vgl.
dazu z.B. auch http://www.infernaldevil.ag.vu/s116374.html). Dieses trigt die Aufschrift »1Zpf«
(Zollpfund) — wie viele andere Elemente in dem Video ein Spiel mit den Zahlen 2 und 3: Die eigent-
lich dreikopfige Band tritt in einem dem Zweiten Deutschen Fernsehen (ZDF) nachempfundenen
Fernsehsender namens DA3 nur zu zweit auf etc. Allerdings zirkulierten im Internet schon bald
auch (freilich falsche) Geriichte — zu diesem Phinomen vgl. Anm. 24 in diesem Kapitel —, denen
zufolge die zweite Version des Videos Szenen enthalte, in denen Bela B. wihrend des »Dalli Dal-
li«-Auftritts am Schlagzeug zu sehen sei. Beide Fassungen des Clips erschienen sodann ebenfalls
am 24.11.2003 auf einer Maxi-CD. Heitkers Clip lehnt sich in einigen Momenten an eine 1965/66
erfolgte Fernsehaufzeichnung eines Auftritts von Drafi Deutscher mit »Marmor, Stein und Eisen
bricht« sowie (mit den einleitenden Worten des Moderators »Eine Live-Sendung von jungen Leuten
fiir junge Leute«) an die Ansage der ersten Ausgabe des »Beat Club« im September 1965 durch
den spiteren Tagesschau-Sprechers Wilhelm Wieben an: »Guten Tag, liebe Beat-Freunde! (...) In
wenigen Sekunden beginnt die erste Show im Deutschen Fernsehen, die nur fiir Euch gemacht ist.
Sie aber, meine Damen und Herren, die Sie Beatmusik nicht mégen, bitten wir um Ihr Verstindnis:
Es ist eine Live-Sendung mit jungen Leuten fiir junge Leutel«

30 | Dies, sofern man »Hell of a collection«, eine Best-of-Sammlung, mitzihlt.

31| Zuihnen vgl. http://www.barangafilm.com/ sowie
http:/ /www.drakfilm.se/html/baranga. htm.

32 | Vgl dazu http://www.therasmus.com/main.phpoffset=4o0.

33 | Auch das dort als dramaturgisches Moment gezeigte Motiv der sich langsam aufeinan-
der zu bewegenden Winde stammt aus einem Sciencefiction Film: In George Lucas’ erstem »Star
Wars«-Film (1977) geraten die Helden auf der Flucht in eine riesige Miillpresse; wenn Singerin
Nina Persson an einer Stelle des Clips den Mikrofonstinder als Stemmeisen zwischen die sich niher
kommenden Winde spannt, zitiert sie regelrecht eine Szene aus dieser » Star Wars«-Sequenz, in der
Carrie Fisher als Prinzessin Leia Organa hnliches mit einem Metallteil versucht.

34 | Die Idee zu den einen weiflen, neonbeleuchteten Raum durchflatternden Krihen findet
sich direkt in Jonathan Glazers Video zu Jamiroquais Song »Virtual Insanity« (1996) vorgeprigt, in
dem dank eines beweglichen Fufbodens eine furiose Choreographie aus gleitenden Raumelemen-
ten, Mdbeln und dazwischen vollfiihrten Tanzschritten vorgefiihrt wird, in deren Verlauf an drei
Stellen unter der Decke entlang fliegende Krahen erscheinen.

35 | Die Spezialeffekte wurden von der Stockholmer Firma »Visualart« beigesteuert, wo auch
das Video zu »In my life« geschnitten und nachbearbeitet worden war: vgl. http:/ /www.visualart.se/.

36 | An deren Veroffentlichungsgeschichte zeigt sich auch, dass The Rasmus nun sozusagen
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in zwei Kulturen repréisentieren miissen: Nicht nur, dass das genaue Verdffentlichungsdatum in den
verschiedenen Lindern — Finnland, Deutschland, Osterreich, Schweiz, Norwegen, Dinemark und
Schweden — um bis zu vier Tage variierte; in den siidlicheren européischen Lindern enthielt die Sin-
gle neben dem Song ferner das Stiick »What Ever«, aufferdem war hier eine Maxi-CD erhiltlich, die
dariiber hinaus noch »In the shadows« sowie das zugehorige deutsche Video enthielt. Umgekehrt
gab es von »Dead letters« eine nur in Finnland erhiltliche limited edition mit einer Bonus-CD, auf
der sich die Stiicke »Everything you say« und »In the shadows« (als Meadows remix) sowie das
finnische Video, dessen »Making of« und Software befanden.

37 | Vgl z.B. http://www.gnoosic.com/discussion/rasmus__14.html. Auch die Krihen aus
»In the shadows« haben ihr Fortleben in einem Nachfolgeclip gefunden: In dem 2004 (ebenfalls
von den »Baranga Brothers«) vorgelegten Video zu »Funeral Song« von The Rasmus flattern sie aus
Ylénens Mantel hervor wie sonst die Flederméuse aus Draculas Umhang.

38 | Zuihm und seinen Videos vgl. die Analyse von »Work it« in Kapitel 3 sowie ebd., Anm. 15.

39 | Zuihm und seinen Videos vgl. hier in Kapitel 6 seinen Clip zu Robbie Williams’ »Supre-
me« sowie in Kapitel 10 die Videos zu Williams’ »Road to Mandalay« und »Eternity«.

40 | Aufgenommen sodann in das im November 1998 erschienene Album »Ladies and Gent-
lemen — The best of George Michael«.

41 | Der Popstar war sodann am 14. Mai 1998 wegen »unziichtigen Verhaltens« zur Zahlung
eines BuRgeldes von g1o Dollar (an einigen Stellen wird die Summe auch mit 810 Dollar angegeben)
sowie 80 Stunden gemeinniitziger Arbeit verurteilt worden.

42 | Biihler (2002), S. 240 zufolge handelt es sich dabei bezeichnenderweise um die Ex-Pros-
tituierte » Domenica«.

43 | Arnell und Michael hatten offenbar grofen SpaR daran, lauter auf das menschliche Hin-
terteil verweisende Partikel in dem Vorspann unterzubringen: »jARSs« lautet der Nachname des
Produzenten (Hervorhebung durch Grossbuchstaben von uns), die Schauspielerin erscheint in dem
Film »ARS Cindy« (was wohl im Sinne von »als Cindy« zu verstehen ist, in wirklichem Schwedisch
jedoch »som Cindy« lauten miisste) die Regie wird angegeben mit den Worten »diREKTUM bi«
(was in echtem Schwedisch »regi av« heiRen miisste).

44 | Ein Jahr zuvor war eine dhnliche Verwandlung im Rahmen der Folge » Homer’s phobia«
aus der Serie The Simpsons vorgefiihrt worden: Besorgt, sein Sohn Bart kénnte homosexuell sein,
fiihrt Homer ihn in ein Stahlwerk, in der Hoffnung, ihn angesichts der dort arbeitenden, harten
Ménner auf den rechten Weg zuriickzufithren. Doch die Stahlarbeiter verwandeln ihre Arbeitsstitte
mit Hilfe ausfahrbarer Lichtorgeln und Spiegelkugeln spontan in eine Diskothek (»We work hard.
We play hard.«) und tanzen zu »Everybody dance now«. Auch in dem August 2002 erschienenen
Video zu George Michaels »Shoot the dog« gibt es ausfiihrliche Verweise auf die Simpsons — vgl.
dazu Kapitel 5. Zu der am 16.2.1997 erstausgestrahlten, im gleichen Jahr mit einem mit Emmy aus-
gezeichneten Simpsons-Episode (4F11) vgl. Groening/Richmond/Coffman (1997), p. 228.

45 | Die Klage wurde jedoch vollstindig abgewiesen.

46 | Im November 1998 wurde dann generell erst einmal eine zensierte Version des Videos
gezeigt, ehe sich dann in der Folgezeit nach und nach die unzensierte Fassung durchsetzte. Arnell
sollte zwei Jahre spiter mit seinem Video zu Robbie Williams’ »Rock DJ« erneut Bekanntschaft mit
der Zensur machen, denn wegen des makabren Endes des Clips, bei dem sich der Popstar buchstib-
lich bis auf die Knochen auszieht, wurde das Video zumeist nur angespielt, sofern es iiberhaupt in
das Sendeprogramm aufgenommen wurde.

47 | Die Sendung wurde sodann auch auf dem amerikanischen Schwestersender »MuchUSA«
ausgestrahlt. Zu den Diskussionsteilnehmern gehorten: Chris Sheppard, DJ, Performer und Radio-
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moderator, Mitglied von »Love Inc.«; Greg Paul, Minister, Musiker und »Community Outreach Lea-
der«; Jane Stevenson, Pop Musik-Kritikerin der Zeitung »Toronto Sunc; Jeanne Beker, Moderatorin
der Sendung »Fashion Television« und friihere Moderatorin bei »MuchMusic«; Irshad Manji, Mo-
derator und Produzent der Sendung »The Q-Files« und Sarah Crawford, Director of Communicati-
ons bei »MuchMusic« und Director of Media Education bei CHUM Television (dem Sender, auf dem
»Much Music« lduft).
48 | Zu den angefiihrten Zitaten vgl.

http://www.chumlimited.com/mediaed/guidepage_much.asp?studyID=37.



5. Operation »Shock and awe«:

Der Irak-Krieg im Videoclip

»Bomss over BagHpab«

Als die amerikanische Regierung beschloss, am Morgen des 20. Mirz
2003 den Krieg gegen den Irak mit einem Angriff auf Bagdad zu er-
offnen, zeigte sich, dass die heute generell gerne eher als unpolitisch
charakterisierte Welt der Popmusik in einem solchen Fall doch Flagge
zu zeigen bereit ist: Einige Beflirworter und viele Gegner des Feld-
zugs traten auf den Plan® und manche von ihnen taten ihre Meinung
nicht nur in Interviews kund, sondern sorgten auch dafiir, dass ihre
Videos — in unterschiedlicher Intensitit — entsprechende Botschaften
formulierten.

Vier dieser Clips sollen an dieser Stelle vorgestellt werden, wo-
bei die Abfolge, in der dies geschieht, keineswegs deren Chronologie
verpflichtet ist: Im Gegenteil handelt es sich bei dem zuletzt bespro-
chenen Video zu George Michaels »Shoot the dog«, bereits im August
2002 verdffentlicht, vielmehr um den frithesten dieser Beitrige, der
jedoch erst am Schluss behandelt werden soll, da es sich bei diesem
Clip um die vielleicht persénlichste und auch raffinierteste Auseinan-
dersetzung mit dem (damals nur geplanten) Feldzug der USA gegen
Saddam Hussein handelt.

Auch bei diesem Thema erhebt die hier vorgestellte Auswahl
keineswegs etwa Anspruch auf Vollstindigkeit, sondern méchte viel-
mebhr vier idealtypische Moglichkeiten der Entstehung, Verfahrens-
weise und Aussage von Videos untersuchen, die sich mit dem Thema
des Irak-Krieges auseinandersetzen; ausgeklammert wurden dabei
>konventionellere< Formen solcher Clips, die sich der reinen Montage
von verschiedenen Schlachten und historischen Situationen entstam-
menden, z.T. schockierenden Dokumentaraufnahmen bedienen, um
das immer gleiche Grauen des Krieges vorzufiihren (wie z.B. das von
Daniel Miiller-Friedrichsen geschnittene und im Mirz 2003 vorge-
legte Video zu »Kriegstagebuch« von Spax).?
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I Anne Cuark: »SLEEPER IN METROPOLISK
(Mark Feuenstake, Sterren Hacker/2003)

Wie selten bei der Entstehung eines songbegleitenden und promo-
tenden Videos, passen die Entstehungsbedingungen von Musik und
Clip im Falle von Anne Clarks im Mirz 2003 erschienenem Stiick
»Sleeper in Metropolis« geradezu deckungsgleich zueinander, denn
bei beider Entwicklung wurde auf ilteres Material zuriickgegriffen:
So war der Song der britischen, bewundernd auch als »Lady of Dark-
ness« titulierten New Wave Musikerin bereits 1983 ein Hit gewesen
und wurde zu Jahresbeginn 2003, neu abgemischt und mit einem
aggressiv treibenden Technobeat unterlegt, als »Version 3000« auf
den Markt gebracht.

Das futuristische, ein Duell zwischen einer bewaffneten Frau und
einem sie verfolgenden Kampfroboter zeigende Video wies zu dem
solcherart interpretierten Text auf den ersten Blick nur wenige Bezii-
ge auf:

As a sleeper in metropolis
You are insignificance
Dreams become entangled in the system

Environment moves over the sleeper:
Conditioned air

Conditions sedated breathing

The sensation of viscose sheets on naked flesh
Soft and warm

But lonesome in the blackened ocean of night

Confined in the helpless safety of desires and dreams
We fight our insignificance

The harder we fight

The higher the wall

Outside the cancerous city spreads

Like an illness

It’s symptoms

In cars that cruise to inevitable destinations
Tailed by the silent spotlights

0f society created paranoia

No alternative could grow
Where love cannot take root
No shadows will replace

The warmth of your contact
Love is dead in metropolis
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All contact through glove or partition
What a waste

The City -

A wasting disease

As a sleeper in metropolis
You are insignificance
Dreams become entangled in the system

As a sleeper in metropolis
As a sleeper in metropolis. ..

Sicherlich werden in dem vorgetragenen Text Kimpfe thematisiert:
Der Kampf zwischen der Kiinstlichkeit technischer Produkte (»vis-
cose sheets on naked flesh«) und der verloren gehenden Menschlich-
keit sowie der aussichtslose Kampf gegen die Bedeutungslosigkeit des
Einzelnen (»We fight our insignificance/The harder we fight/The hig-
her the wall«), doch an keiner Stelle wird ein dhnlich gewalttitiges Ge-
fecht angedeutet wie es die Bilder der einsam durch einen Wald flie-
henden und sich gegen der Attacken der sie verfolgenden Killerma-
schine wehrenden Frau schildern. Erst gegen Ende des Clips, wenn
der Clou der Geschichte geliiftet wird — der Zweikampf von Mensch
und Roboter ist offenbar Teil eines modernen Gladiatorenspiels,
denn der Wald befindet sich inmitten einer riesigen, von Menschen-
massen besetzten Arena, die das Kampfgeschehen live auf Grof3bild-
leinwinden verfolgen —, scheinen sich die Szenen etwas konkreter auf
den Text zu beziehen, denn bei den ins Bild riickenden Kuppeln der
Stadt (Abb. 1) denkt man unwillkiirlich an die Architektursilhouette
der Stadt Metropolis, wie Fritz Lang sie in seinem 1927 entstandenen,
gleichnamigen Film vorfiihrt (Abb. 2).

ADDb. 1: Anne Clark: »Sleeper in Metropolis«, Still

Doch der Eindruck tduscht: Denn die Parallele zwischen Anne Clarks
Erwihnung der Stadt und deren Auftauchen in den Szenen ist zwar
nicht zufillig, beruht jedoch nicht etwa darauf, dass die Bilder sich
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Abb. 2: »Metropolis«, Still

nach dem Text richten — denn bei diesen handelt es sich um unabhéin-
gig vom Song, bereits zwei Jahre zuvor gedrehte Aufnahmen, die der
Regisseur Mark Feuerstake (Abb. 3) — wohl weil sie aus einer ganzen
Reihe von Griinden als zur Musik passend empfand — nachbearbeite-
te und zum begleitenden Clip schnitt.

Abb. 3: Mark Feuerstake

Tatsichlich stammen sidmtliche Szenen daraus aus dem Kurzfilm
»Combatant« (Untertitel: »A fight just ONE can win«), den der Re-
gisseur Steffen Hacker im Sommer 2001 als studentische Hausarbeit
eines Filmseminars an der Filmakademie Baden-Wiirttemberg her-
stelltet und dann im Internet verdffentlichte,s wo der ebenfalls auf
Trickfilme spezialisierte Feuerstake darauf aufmerksam wurde. Er er-
warb die Rechte daran,® schnitt die etwas iiber 6-miniitige Szenenfolge
auf den die Hilfte der Zeit umfassenden Song zusammen und fiigte
ferner noch tiber einige Szenen geblendete Zwischentitel ein. Diese zi-
tieren fast ausschlieflich Passagen aus dem Songtext (»As a sleeper in
metropolis«/»you are insignificance«/»Environment moves over the
sleeper«/»desires and dreams«/»Love is dead in metropolis«/»What
a waste«), fiigen jedoch an zwei Stellen neue Worte ein: Einmal, zu
Beginn des Clips wird dem Zuschauer offenbar der Blick der Kimp-
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ferin durch das Visier ihrer Waffe gezeigt, das eine Computergraphik
des Roboters zusammen mit der Inschrift »Point of view« prisentiert;
und gegen Ende des Videos wird die Panoramaansicht der Arena mit
dem mahnenden Satz »War is not a game« tiberschrieben.

Esistnun diese Einblendung, die den Clip zu »Sleeper in Metropo-
lis« Giberhaupt erst in die Fraktion der kriegskritischen Videos riickt,
denn die von Hacker gefilmten Bilder selbst legen eine solche Positi-
on keineswegs nahe. Der Umstand, dass der verfolgende Killerrobo-
ter sich an dem Maschinenuniversum des Kampfspiels »Battletech«
orientiert, bewirkt vielmehr, dass die Handlung als actiongeladener
Beitrag zu solchen Szenarien und weniger als Distanzierung von ih-
nen verstanden wird — und auch wenn der Betrachter gegen Ende des
Films darauf gestofien wird, dass er sich offenbar auf der selben Ebe-
ne wie die Zuschauer in der Arena befindet, die das Geschehen mit
den gleichen Bildern auf Groflleinwinden gezeigt bekommen, so ist
damit doch noch keine klare Kritik am Dargestellten formuliert, son-
dern vielmehr ein Uberraschungsmoment wirkungsvoll ausgespielt.

Eine Kritik, sowohl an einer Unterhaltung, bei der Menschenle-
ben (im wahrsten Sinne des Wortes:) aufs Spiel gesetzt werden, als
auch an leichtsinnig entfachten Kriegen, kommt erst durch den in
den Zwischentiteln betonten Text des Songs, den Schlusssatz sowie
durch den Zeitpunkt der Veréffentlichung des Videos zustande — hit-
te Feuerstake den Clip in der vorliegenden Form vor dem 11. Septem-
ber 2001 verdffentlicht, so wire er wohl lediglich als pidagogisch gut
gemeinte, letztendlich aber eher harmlose Warnung z.B. vor kriege-
rischen Videospielen aufgefasst worden, wihrend damit nun plétz-
lich die Verantwortungslosigkeit eines willkiirlich vom Zaun gebro-
chenen, realen Krieges ins Visier genommen werden konnte.

2. Brur: »Out of Time« (Joun Harowick/2003)

Bei der Produktion des Videos zu dem im April 2003 veréffentlichen
Song »Out of time« lisst sich ein dhnliches Verfahren beobachten,
denn auch die dort gezeigten Aufnahmen wurden nicht eigens fiir
den Clip angefertigt, sondern entstammen vielmehr dem im Oktober
2002 von Anthony Makin fiir die BBC produzierten Dokumentarfilm
»Warship«, in dem eine auf dem im Persischen Golf stationierten
Flugzeugtriger »USS Abraham Lincoln« diensthabende Soldatin be-
gleitet wird. Der Umstand, dass sie dabei sowohl von ihrem Partner,
einem Marinesoldaten, der auf einem anderen Schiff arbeitet, als auch
von ihrem in Amerika zuriickgebliebenen Sohn getrennt ist, dient
dabei als einziges Bindeglied zwischen diesen Bildern und einer im
Song zweimal wiederholten Textpassage:” »And you’ve been so busy
lately that you haven’t found the time/To open up your mind/And
watch the world spinning gently out of time«. Dies kann dabei auf
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einer zunichst rein privaten Ebene gelesen werden,? auf welcher das
Lied zunichst einmal tatsdchlich auch nur angesiedelt zu sein scheint,
beklagt es doch offenbar primir den problematischen Zustand einer
Liebesbeziehung, der jedoch zugleich als symptomatisch fur die all-
gemeine Verfassung der Gesellschaft gesehen wird: »Too many peo-
ple down/Everything turning the wrong way round«. Dem werden
als mogliches Gegenmittel menschliche Triume sowie ein Liebeslied
entgegengesetzt, die je Freiheit und Durchblick gewdhren konnten:

Where’s the love song to set us free
Too many people down

Everything turning the wrong way round
And | don’t know what life would be

If we stop dreaming now

Lord knows we'd never clear the clouds

And you've been so busy lately that you haven’t found the time
To open up your mind

And watch the world spinning gently out of time

Feel the sunshine on your face

It’s on a computer now

Gone to the future way out in space

And you've been so busy lately that you haven’t found the time
To open up your mind
And watch the world spinning gently out of time

Tell me I'm not dreaming
But are we out of time
We're out of time

Out of time

Indem das Szenario dieser melancholischen Bestandsaufnahme nun
aber durch die begleitenden Bilder auf zwei Angehérige der US-Army
iibertragen wird, gewinnen nicht nur Aussagen wie »And you've been
so busy lately that you haven’t found the time/To open up your mind/
And watch the world spinning gently out of time« eine neue, tiber
das Private hinausweisende Bedeutung, derzufolge nicht nur die Be-
ziehung der beiden,® sondern auch der Zustand der Welt durch den
auf Flugzeugtrigern versehenen Dienst aus ihrem jeweiligen Gleich-
gewicht geraten; auch der Satz »Everything turning the wrong way
round« erhilt nun plétzlich einen politischen, den drohenden Krieg
als Fehlentwicklung beurteilenden Akzent, und der die beiden Ehe-
partner isolierende Dienst auf den verschiedenen Schiffen wird so
auch in Perspektive auf die dahinter stehenden Entscheidungen der
einen Krieg befiirwortenden Regierungen gesehen.
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Durch die Unterlegung mit diesem Lied aber verstirkt sich eine
dem dokumentarischen Bildmaterial ohnehin schon innewohnende
Tendenz, sich in Opposition zu einem auch fiir die Geschichte des
Videoclips nicht ganz unwichtigen amerikanischen Spielfilm zu bege-
ben, der 1986 — im Jahr des Challengerungliicks und der Iran-Contra-
Affire — in die Kinos kam: »Top Gun« von Tony Scott. Denn die um
den Piloten Maverick (Tom Cruise) kreisende Geschichte inspirierte
sich mit ihren schnellen Schnitten und der Flug- und Kampfszenen
untergelegten, schmissigen Musik (wie z.B. Kenny Loggins’ »Danger
Zone«) an dem damals noch relativ jungen Medium des Videoclips.
Und so nimmt es auch nicht wunder, dass »Top Gun« seinerseits
wiederum mit seinem Fliegerstaffel-Setting und der Kombination aus
Musik, Abenteuer und Erotik das Vorbild fiir Videoclips wie z.B. zu
»Travel to Romantis« von Ace of Base (September 1998) oder »The-
re must be an angel« (Abb. 5) von den No Angels (August 2001)" lie-
ferte (einem von Jérn Heitmann gedrehten Clip, der jedoch nach dem
11. September nicht nur sofort zuriickgezogen wurde, weil darin Flug-
zeuge zu sehen waren, sondern vor allem wegen der nach dem Atten-
tat sofort anlaufenden Vorbereitungen fiir den Afghanistan-Krieg).™

Genau gegen das dort jeweils gepflegte und mithin weitertradierte
Image eines Abenteuer, Aufregung und Spafl bietenden amerika-
nischen Militirs® aber geht das Video zu »Out of time« an, indem
es die glatte Hollywood-Fiktion anhand der Alltagsrealitit in der ei-
sernen Enge eines Flugzeugtrigers korrigiert: Wo die Bilder einmal
Weite zeigen, ist es die stumme Endlosigkeit des abendlichen Meeres,
vor dessen Horizont sich die einsame Silhouette der Soldatin abhebt.

Damon Albarn formulierte dies in einem Interview selbst so:
»America is good at being able to sell their youth an absolute lie in
such a high-budget way that the difference between Hollywood and re-
ality is very, very blurred. That's the very sinister thing about America.
It's a great country, it’s just not necessarily ruled by great people.«
»The video is the antithesis of the >Top Gun«< image of the American
military machine [...]. It focuses on the loneliness of somebody work-
ing on an aircraft carrier and the fact that a six-month tour of duty
means that relationships break down and children go without their
parents. That’s the reality of it.«™

Zu diesem Unterfangen war das (wie »Top Gun« und sein Clip-
Gefolge) Songtext, Musik und Bilder zueinander kombinierende (und
sich auch damit in Beziehung zu »Top Gun« setzende) Video sicher-
lich noch mehr geeignet, als der auch auf andere Weise funktionie-
rende, urspriingliche Dokumentarfilm.

Wie bei dem Clip zu Anne Clarks »Sleeper in Metropolis« war es
also erst die Endmontage von einem anderen Kontext entlehnten Sze-
nen, die diesen eine eindeutige Antikriegs-Botschaft aufgab.

Im Unterschied zu dem futuristischen Clip handelt es sich bei
Blurs »Out of time« jedoch um nur einen Bestandteil einer ganzen

Abb. 5: No Angels: »There
must be an angels, Still
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geplanten Antikriegs-Kampagne, die sich nicht nur des weiteren aus
Anti-Kriegs-Initiativen und den zitierten Interviews des Singer Da-
mon Albarn konstituierte, sondern auch das ganze Konzept des Al-
bums »Think Tank« bis hin zur Wahl von dessen Cover bestimmte,
das von dem aus Bristol stammenden Antikriegs-Kiinstlers Banksy
unter Ruckgriff auf eines seiner Graffitis konzipiert wurde (Abb. 7).

3. Manonna: nAmerican LiFe« (Jonas AkerLunn/2003)

Wie gesehen, war es im Fall des Videos zu Anne Clarks »Sleeper in
Metropolis« vor allem der zeitliche Kontext, der den Clip als State-
ment gegen den Irak-Krieg erscheinen lief} — das Timing war hier also
entscheidend gewesen; und ein schlechtes Timing bei der Veréffent-
lichung ihres eigenen Videos zu der Single »American life« rdumte
Madonna ein, als sie am 31.3.2003' die Zuriicknahme desselben be-
kannt gab: »It was filmed before the war started, and I do not believe
it is appropriate to air it at this time.«” Zugleich bemiihte sie sich,
klarzustellen, dass sie dies aus Respekt vor der im Irak kimpfenden
amerikanischen Armee tue, »who I support and pray for«, und da sie
nicht das Risiko etwaiger Missverstindnisse in Bezug auf die eigent-
liche Aussage ihres Clips eingehen wolle, welcher bereits der Gegen-
stand von »rumors and misinformation« gewesen sei.”®

Der Vorgang war einmalig in der inzwischen tiber 20 Jahre tiber-
spannenden Karriere Madonnas: Der Popstar, der es sonst so gut
verstanden hatte, geschickt auf dem hohen, zwischen heftiger Ent-
riistung und grofler Faszination aufgestauten Wellenkamm der Auf-
merksambkeit zu balancieren, war abgestiirzt und musste versuchen,
fur »American life« zu retten, was zu retten war, zumal die am 8.4.
veroffentlichte Single™ nur der Werbe-Vorbote des am 22.4. (also nur
2 Wochen spiter)* zu verdffentlichenden, gleichnamigen Albums
war — und nur auf einem extrem schwachen Platz go der Billboard
Hot 100 eingestiegen war.>

Folglich gab man schnellstens eine neue, komplett entschirfte Fas-
sung des Videos in Auftrag, die nun auf eine im Originalclip immer
wieder kurz zwischengeschnittene Einstellung zuriickgriff, welche
eine uniformierte Madonna in Groflaufnahme bei der Performance
ihres Songs zeigte, wobei der Hintergrund — je nach Kontext — entwe-
der schwarz belassen oder aber mit Feuerbillen bzw. einer wehenden
amerikanischen Flagge gefillt wurde. Die schwedische Firma Visu-
alart (die auch die Spezialeffekte zu dem Video zu Rasmus’ »In the
shadows« geliefert hatte) erhielt nun von Regisseur Jonas Akerlund
den Auftrag, innerhalb von drei Tagen den Hintergrund dieser den
Hauptbestandteil des neuen, etwas iiber vierminiitigen Clips ausma-
chenden Einstellung mit der Animation von insgesamt 165 einander
abwechselnden Nationalflaggen zu fiillen.>
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Damit war man freilich meilenweit von der urspriinglichen, be-
wusst provokanten Konzeption des Videos, fiir welche der Name
Akerlunds (siehe Abb. 10 in Kapitel 4) schon per se stand,? entfernt,
denn die nun gezeigte, zudem recht monoton inszenierte Perfor-
mance war nur noch ein kliglicher Uberrest des zuvor eine regel-
rechte Handlung erzidhlenden Clips.

In ihm hatte sich Madonna sozusagen als Fashion-Underdog dar-
gestellt: Wihrend unter den gierigen Augen von Fotografen und den
blasierten Blicken eines gelangweilten Publikums eine Modenschau
vorbereitet und durchgefiihrt wird, deren Thema offenbar der Mili-
tary-Look ist, legt Madonna in einem Untergeschoss Kampfkleidung
an und bricht dann — begleitet von vier, eher fiilligen Kameradinnen
— auf, dem makabren Treiben iiber ihnen ein Ende zu bereiten. Denn
die Prisentation der modischen Kriegs-Kollektion wird nicht nur
von der Projektion von Kriegsszenen auf drei den Laufsteg hinter-
fangenden Leinwinden begleitet, sondern auch durch zweifelhafte
Accessoires wie abgerissene GliedmafRen oder auf den Catwalk ge-
schickte arabische Midchen und Jungen garniert. Madonna, die sich
zusammen mit ihren Mitstreiterinnen zuvor in Toilettenkabinen als
bis zur Wut veringstigt und verzweifelt gezeigt hatte (u.a. ritzt sie mit
einem Kampfmesser die Worte »Protect me« in die Klowand), rast
mit einem martialisch aufgemotzten Mini-Cooper (mit dem Num-
mernschild »Hell on wheels«) auf die Biithne, performt dort den Rap-
Teil ihres Songs und nimmt sodann Fotografen wie Publikum mit
einem Wasserwerfer unter Beschuss. Die dazwischen geschnittenen
Szenen von Bombardements legen dabei nahe, dass sie so mit der
zuvor nur zu Dekorationszwecken missbrauchten Waffengewalt nun
auf einer weniger verheerenden Stufe ernst macht und die Moden-
schaubesucher damit konfrontiert. Zuletzt entsichert und wirft sie
eine Handgranate in die Zuschauermenge, die unter deren Entset-
zensschreien in den Hinden von Prisident George W. Bush landet
(es ist dies das einzige Mal, dass die den Eingriff Madonnas offenbar
fiir einen Teil der Inszenierung haltenden Beobachter tiberrascht rea-
gieren), der das Objekt jedoch unter dem erleichterten Aufatmen der
Menge als ein Feuerzeug entlarvt, mit dem er sich geniisslich eine
Zigarre anziindet.

Diese Szenenfolge scheint in einem Protest kulminierende Gegen-
sitze zu artikulieren: Hier die sich in einem primitiven Minnerklo zur
Konfrontation riistenden Frauen um Madonna, dort die gelackte und
medial aufgezdumte Welt der Modenschau; sodann die etwas tiber-
gewichtigen Begleiterinnen Madonnas in einfacher Militirkleidung,
die den schlanken und durchtrainierten Models auf dem Laufsteg mit
den von ihnen vorgefithrten, unpraktischen, den Military-Look nur
noch zitierenden Kreationen gegeniiberstehen; schlieRlich die Wut,
Angst und Aggression, durch welche die sich in den Toilettenkabinen
auch wie Eingeschlossene gebirdenden> und daraus ausbrechenden
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Frauen in Opposition zu den coolen Models und dem blasierten Pu-
blikum gebracht werden. Richten sich wihrend der Modenschau die
Objektive der Fotografen auf die Show, so werden Madonna und ihre
aufstindischen Begleiterinnen von Uberwachungskameras beobach-
tet. Und schlieflich die kontrire Haltung gegeniiber dem Krieg: Ver-
wendet die Modenschau seine Elemente und Szenarien nur frivol als
aufreizende Dekoration, so macht Madonna scheinbar Ernst damit
und ruft den abgestumpften Zuschauern die tatsichliche Gewalt der
gezeigten Totungsinstrumente und Schlachten in Erinnerung, indem
sie sie — freilich auf harmloserer Stufe durch einen aufgeriisteten Mi-
ni-Cooper und einen Wasserwerfer — damit konfrontiert.

Doch was entspricht der Welt der Modenschau in unserer Alttags-
realitit? Wogegen richtet sich der mit den Bildern inszenierte Protest
konkret? Gegen den bei den Dreharbeiten bereits virulenten Krieg? Er
wird jedoch im Text des Songs gar nicht erwihnt — den diesbeziiglich
einzig moglichen Bezug stellt hier die Aussage »I am a trooper« in
dem Rap-Teil von »American Life« dar, der, wenn man ihn sich niher
anschaut, wie sonst keine Partie des Songs besonders viele Elemente
aufweist, die im Clip z.T. geradezu illustrierend aufgegriffen werden:

Do I have to change my name?
Will it get me far?

Should 1 lose some weight?

Am | gonna be a star?

| tried to be a boy,

| tried to be a girl

| tried to be a mess,

| tried to be the best

| guess | did it wrong,
That’s why | wrote this song

This type of modern life — Is it for me?

This type of modern life — Is it for free?

So, | went into a bar looking for sympathy

A little company — | tried to find a friend
It’s more easily said it's always been the same
This type of modern life -Is not for me?

This type of modern life -Is not for free?

American life

| live the american dream

You are the best thing I've seen,
You are not just a dream

| tried to stay ahead,

| tried to stay on top
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| tried to play the part,

But somehow | forgot

Just what | did it for

And why | wanted more

This type of modern life — Is it for me?
This type of modern life — Is it for free?

Do | have to change my name?
Will it get me far?

Should I lose some weight?

Am | gonna be a star?

American life

I live the american dream

You are the best thing I've seen,
You are not just a dream

| tried to be a boy,

| tried to be a girl

| tried to be a mess,

| tried to be the best

| tried to find a friend,
| tried to stay ahead

| tried to stay on top...

Do | have to change my name?
Will it get me far?

Should I lose some weight?

Am | gonna be a star?

Ah — fuck it!
Ah — fuck it!
Ah — fuck it!
Ah — fuck it!

I'm drinking a Soy latte

| get a double shot

It goes right through my body
And you know

I'm satisfied,

| drive my mini cooper

And I'm feeling super-dooper
Yo they tell I'm a trooper

And you know I'm satisfied

I do yoga and pilates

And the room is full of hotties
So I'm checking out the bodies
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And you know I'm satisfied

I'm digging on the isotopes

This metaphysic’s shit is dope

And if all this can give me hope

You know I'm satisfied

| got a lawyer and a manager

An agent and a chef

Three nannies, an assistant

And a driver and a jet

A trainer and a butler

And a bodyguard or five

A gardener and a stylist

Do you think I'm satisfied?

I'd like to express my extreme point of view
I'm not Christian and I'm not a Jew

I'm just living out the American dream

And | just realized that nothing is what it seems

Do | have to change my name
Am | gonna be a star
Do I have to change my name
Am | gonna be a star!
Do | have to change my name

Der »double shot Soy latte<, der Mini-Cooper, Yoga und Pilates: Sie
alle werden optisch umgesetzt, nachdem das martialisch aufgemotzte
Gefihrt die Modenschau gesprengt hat. Madonna als sich zum Kampf
ristenden Trooper hat der Betrachter des Clips gleich zu den ersten
Worten des Songs »Do I have to change my name« zu sehen bekom-
men; nun deutet die auf dem Mini-Cooper vollfithrte Choreographie
Dehnungsiibungen an und verweist so auf die im Text genannten
Entspannungs- und Fitnesstechniken; der »room full of hotties« wird
durch auf Partystimmung verweisende rotierende Hiiften umgesetzt,
das »checking out the bodies« durch den handbeschirmten, suchen-
den Blick — doch zu »And you know I'm satisfied« vollfithren Madon-
na und ihre Begleiterinnen eine eindeutige »Leck mich«-Geste, die
das genaue Gegenteil von Befriedigung signalisiert. Dazu passt, dass
zuvor schon der besungene und angeblich auch Behagen spendende
Becher mit dem »Soy latte« verichtlich und nur halb ausgetrunken
weggeworfen wurde — eine Vorwegnahme dessen, was sich jetzt erst
im Text ereignet, wo die Aufzahlung all der das Leben eines Stars
angenehm machenden Angestellten (»I got a lawyer and a manager/
An agent and a chef/Three nannies, an assistant/And a driver and a
jet/A trainer and a butler/And a bodyguard or five/A gardener and a
stylist«) mit der sarkastischen Frage »Do you think I'm satisfied?« qu-
itiert wird. Als ob diese tatsichlich noch einer Antwort bediirfte, stel-
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len die Worte dennoch zwei Zeilen weiter klar: »I'm just living out the
American dream/And I just realized that nothing is what it seems.«

Die aufgezihlten, materiellen Segnungen und Gaben des titelge-
benden amerikanischen Lebens sind mithin zweifelhaft, denn sie ver-
sprechen nicht die eigentlich von ihnen (und ihrem Besitzer) erwar-
tete Befriedigung — und sie fordern einen Preis: »This type of modern
life — Is not for free?« wird an einer Stelle unglidubig fragend festge-
stellt. Schlimmer aber noch: Uber den erwerbbaren und erworbenen
Geniissen droht die Gefahr des Sinnverlusts: »But somehow I forgot/
Just what I did it for.«

Insofern darf der Song wohl als Pamphlet gegen platte Materia-
litat und Oberflichlichkeit verstanden werden, und dass diese Hal-
tung auch im Video umgesetzt werden soll, zeigt sich nicht nur darin,
dass Madonna sich hier bewusst mit leicht tibergewichtigen und nicht
dem gingigen Schonheitsideal entsprechenden Frauen umgibt, die
zugleich die im Text gestellte Frage »Should I lose some weight?«
illustrieren,” sondern die ganze, dort gezeigte, mit Entsetzen Asthe-
tik treibende Modenschau soll ein iiberzeichnetes Portrait der moder-
nen Gesellschaft sein. Dass diese sich ausgerechnet das Thema des
Krieges als showcase fiir ihre Prisentation gewihlt hat, soll natiirlich
zum einen deren an reiner Auferlichkeit orientierte Frivolitit ver-
sinnbildlichen und entlarven,?® zum anderen aber passte das Sujet
auch gut zu dem im Text angedeuteten, psychologischen Uberlebens-
kampf, den das moderne Leben bedeutet, von dem Madonna sich in
»American life« dann auch fragt: »This type of modern life — Is it for
me?«. Die im Song zitierte Aussage {iber Madonna »Yo they tell I'm
a trooper« schliefflich mag ebenfalls an der Ikonografie des Clips be-
teiligt gewesen sein.

Mit etwas gutem Willen mag man das Video nun als in irgendei-
ner Weise kritischen Kommentar zur schnellen Kriegsbereitschaft
der USA lesen, waren Akerlund und Madonna doch schlieflich kei-
neswegs gezwungen gewesen, Anspielungen auf die aktuelle poli-
tische Lage in Form der arabisch aussehenden Kinder auf dem Lauf-
steg oder der im Tarnmuster gehaltenen Verschleierung fiir Frauen
unterzubringen.

Doch gerade wenn man den Clip an den Erfordernissen einer
solchen, méglichen Kritik misst, wird deutlich, dass er dazu zu viele
Ambivalenzen und Brechungen aufweist, die ihn der Eindeutigkeit
entziehen, derer es zur Formulierung einer Kritik bediirfte. Sicher-
lich trigt bereits der Songtext eine gewisse Zwiespiltigkeit in sich,
kann man doch fragen, ob es sich bei den Worten »I live the american
dream/You are the best thing I've seen,/You are not just a dreamc
um ein definitives oder durch die spiter nachfolgende Passage »I'm
just living out the American dream/And I just realized that nothing is
what it seems« korrigiertes Statement handelt (die Gegensatzlichkeit
beider Positionen ist auch durch deren musikalische Faktur betont:
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Untermalen lediglich lyrische Gitarrenklinge den zuriickhaltend in-
tonierten Refrain, so werden die kritischen Formulierungen in einem
aggressiven Rap vorgetragen).

Doch vor allem der durch den Text nicht motivierte Schluss des
Videos mit dem die Granate auffangenden und sie als harmloses
Utensil verwendenden amerikanischen Prisidenten zeigt deutlich,
dass es weniger um konkrete Kritik ging, sondern — wie immer wie-
der in Madonna-Videos — um das Spiel mit einem ein gerade aktu-
ellen und brisanten Thema. Denn dem zuvor Gezeigten wird zuletzt
der Stachel doch wieder genommen, indem es einem billigen Gag
geopfert wird: Wie schon z.B. seinerzeit in dem 1989 Video »Like a
prayer«, wo sich der darin gezeigte Rassenkonflikt und die zur Erotik
gesteigerte religiose Inbrunst zuletzt lediglich als Teile einer Theate-
rauffithrung entpuppen,® wird so deutlich gemacht, dass alles nur als
Show zu verstehen ist — Madonna ist es mit der Konfrontation nicht
so ernst, wie es zundchst schien, denn zuletzt wirft sie ihrem Prisi-
denten doch nur ein Feuerzeug zu.

Wie weich und schmiegsam der ganze Clip dadurch gerit, kann
schon daran ersehen werden, dass ihr diese Schlussszene im nach-
hinein sogar die Moglichkeit gab, ihre patriotischen Gefiihle unter
Beweis zu stellen. »The ending of the video is really important, teilte
sie in einem Interview mit, nachdem kritische Stimmen Vorwiirfe
gegen sie erhoben hatten: »I throw this hand grenade. ... But it gets
caught. And the one who catches it takes something that could be
violent and destructive and takes the destruction out of it by turning it
into something else.«*® George W. Bush nun also sogar als Wunderti-
tiger, in dessen besidnftigenden Hinden eine zerfetzende Waffe zum
dienlichen Haushaltsgegenstand wird.

Damit diirfte dann aber deutlich sein, dass es dem Video nicht um
eine wie auch immer geartete Auseinandersetzung mit dem Thema
geht, sondern dass dieses aufgegriffen wurde, um sich, auch mit Hilfe
der so entflammenden Kontroverse, die Aufmerksamkeit der Offent-
lichkeit zu sichern.

Damit aber begibt sich Madonna selbst auf eben jene Ebene, ge-
gen die ihr Alter Ego im Videoclip opponiert, denn auch sie bedient
sich folglich lediglich eines ernsten und problematischen Sujets, um
daraus — wie die Modenschau — ein spektakuldres Szenario zu gewin-
nen. Dazu passt liickenlos, dass Madonna bereits Mitte Januar 2003
zusammen mit dem Fotografen ihres Albumcovers, Craig McDean,*
eine Fotoserie anfertigte, wo sie ganz nach Art von Modeaufnahmen
und ohne jede ironische oder kritische Brechung in einem zwar leicht
entfremdeten, doch anhand der Waffen, Uniformen und ID-Plaketten
klar erkennbaren, dsthetisierten Kriegskontext posierte (vgl. z.B. Abb.
9 — interessanterweise prisentiert Madonna diese Bilder auf ihrer
Homepage inzwischen in z.T. leicht entschirften, die latente Gewalt
etwas zuriickfahrenden Fassungen).>°
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Zu fragen wire abschlieRend, wie wohl die von Madonna in einem
Interview erwihnte »dream version« des Clips ausgesehen hitte, den
man mit Blick auf die sich unmittelbar vor Fertigstellung des Videos
zuspitzende politische Lage nicht realisierte.>' IThren Angaben zufolge
wies der Anfang Februar gedrehte Clip in seiner Originalgestalt mit
rund 10 Minuten die Dimensionen eines Kurzfilms auf und muss-
te schon aus Zeitgriinden heruntergeschnitten werden.’* Wie schon
bei dem Cardigans-Video hatte Akerlund alternative Enden gedreht,
die zwar alle die Granaten werfende Madonna zeigten, hieran jedoch
verschiedene Szenen anschlossen. So soll es sich bei der ins Publi-
kum geworfenen Granate urspriinglich angeblich um eine echte Waf-
fe gehandelt haben, bevor dann das Konzept der Feuerzeug-Attrappe
entwickelt wurde, mit der George W. Bush zunichst Saddam Hussein
eine Zigarre anziinden sollte, ehe man auch diese Losung verwarf.34

Doch wie die Ereignisse gezeigt haben, war im Kontext des begon-
nenen Krieges selbst die gewihlte verharmlosende Variante des die
Granate enttarnenden Prisidenten Bush einer aufs AuRerste sensi-
bilisierten amerikanischen Offentlichkeit zu viel: Madonna, die mit
ihren Videos zu z.B. »Like a prayer« (1989), »Justify my love« (1990),
»Human nature« (1995) und »What it feels like for a girl« (2001) stets
publicity-trichtige Kontroversen ausloste’ und letztendlich davon
profitierte, sah sich Ende Mirz 2003 zum ersten Mal gezwungen, ein
Video zuriickzuziehen und gegen die oben beschriebene, schnell her-
gestellte Ersatzversion auszutauschen .

4. Geore MicHAEL: »SHOOT THE DOGK
(Gies Pirow, Tin Searte/2002)

Eine ganz andere Prisenz zeigte George W. Bush dank seines Zei-
chentrick-Pendants in dem von dem britischen Cartoon-Team 2DTV¥
produzierten Clip zu George Michaels »Shoot the dog«. Die Single
war am 29. Juli 2002 veréffentlicht und durch das fast einen Monat
zuvor, am 2. Juli, gestartete Video beworben worden. Laut Aussagen
von 2DTV konnte der Clip innerhalb von nur drei Wochen hergestellt
werden, was sicherlich auch auf den Umstand zuriickzufiihren ist,
dass das Team fiir das englische Fernsehen eine satirische Cartoon-
Show auf wochentlicher Basis produziert und mithin inzwischen
eine reibungslos funktionierende Arbeitsroutine entwickelt hat, die
es ihnen erméglicht, auf Aktualititen der Tagespolitik zu reagieren.
Eben dies war es wohl auch, was George Michael, eine grofien Fan
der Serie, an den Arbeiten von 2DTV fasziniert hatte, weshalb er an
das Team mit dem Auftrag herantrat, dem Clip zu »Shoot the dog«
fiir ihn zu produzieren.

Fiir den Regisseur und den Produzenten von 2DTV, Giles Pilbrow
und Tim Searle (Abb. 12), wiederum muss es eine reizvolle Heraus-
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forderung dargestellt haben, Text und Musik des Songs optisch um-
zusetzen, bieten beide doch jede Menge Angriffsfliche und Asso-
ziationsmomente, denn zu einem Sample des Hits »Love action (I
believe in love)« von Human League aus dem Jahre 1981 trigt George
Michael einen Text vor, der sozusagen das verbale Pendant zu einer
Karikatur darstellt:

Abb. 12: Giles Pilbrow und Tim Searle

GTi, Hot Shot,

He parks it there, just to piss me off.

Bullyboy, gonna show ya who’s tough,

I'm gonna shoot the dog, I'm gonna shoot the dog

It’s party time, everyday

| spent Saturday night on Novocaine

Called the pigs, but nobody came

I'm gonna shoot the dog, I'm gonna shoot the dog (come on ladies)

Nine nine nine gettin’ jiggy

People did you see that fire in the City?

It’s like we're fresh out of democratic,

Gotta get yourself a little something semi-automatic yeahh

That's why I'm always gettin’ stoned yeah
That’s why I'm out there havin’ fun again

Good puppy, good puppy
Rolling on over

Mustapha

Mazeltov,

The Gaza Boys,

All that holy stuff.

| got the feelin’ when it al goes off,

They’re gonna shoot the dog, they’re gonna shoot the dog
So, Cherie my dear,

Could you leave the way clear for sex tonight?
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Tell him
nTony Tony Tony, | know that your horny, but there’s
somethin bout that Bush ain’t right«

Nine nine nine gettin’ jiggy

People did you see that fire in the City?

It’s like we're fresh out of democratic,

Gotta get yourself a little something semi-automatic yeahh

That's why I'm always gettin’ stoned yeah
That's why I'm out there havin’ fun again

Good puppy, good puppy
Rolling on over for The Man...

The Ayatollah’s gettin’ bombed yeah,
See Sergeant Bilko havin fun again,

Good puppy, good puppy
Rollin on over for The Man...

| believe, | believe what the old man said
Tough | know that there’s no lord above
| believe in me, | believe in you

And you know | believe in love

| believe in truth though | lie a lot

| feel the pain from the push and shove
No matter what you put me through

P'll still believe in love

And | says®

Cherie Baby, Spliff up

I wanna kick back mama

And watch the world cup with ya baby
Yeah, that’s right!

We're gettin freeky tonight

Stay whith me tonight

Let’s have some fun while Tony’s stateside
It’s gonna be alright

It’s gonna be alright

See Tony dancing whith Dubya

Don’t you wanna know why?

Die karikierenden Momente beziehen sich dabei (entgegen der land-
ldufigen Rezeption des Clips) nicht ausschliefflich auf George W.
Bush (im Text auch salopp mit »Dubya« = Double-u tituliert) und
Tony Blairs im Clip als liebesblinde Vasallentreue dargestellte Bezie-
hung zu seiner Frau Cherie und dem amerikanischen Prisidenten,3®
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sondern im ersten Teil des Songs geht es zundchst einmal scheinbar
recht unpolitisch zu, wird doch das heikle Verhiltnis zu einem unlieb-
samen Nachbarn geschildert, der mit seinem falsch geparkten GTI,
seinem aggressiven Verhalten und seinen lauten, die Nachtruhe st6-
renden Parties ein obendrein von der Polizei unbehelligtes Argernis
darstellt, dem man sich nur durch Alkohol und Tabletten entziehen
kann. Doch an einer Stelle deutet sich bereits kurz ein politischer Zu-
sammenhang zu den geschilderten Dingen an: »Nine nine nine [also
die Nummer der englischen Polizei] gettin’ jiggy/People did you see
that fire in the City?/It’s like we're fresh out of democratic.«

Das weltpolitische Pendant zu diesem, wie ein Aussetzen der
Demokratie anmutenden Zustand wird sodann geschildert, indem
die internationalen Krisenherde schlagwortartig angedeutet werden:
»Mustapha« [fiir die arabischen Linder] »Mazeltov« [»Herzlichen
Gliickwunschl« auf Hebriisch fiir die Israelis], »The Gaza Boys,/All
that holy stuff.«

Und erst mit dieser Erwihnung riicken Cherie und Tony Blair
sowie George W. Bush ins Visier, vereint in einer Szene, bei der die
Frau des englischen Premierministers dessen Bitte nach Sex mit dem
(doppeldeutigen, da sowohl den amerikanischen Prisidenten als auch
ihr Geschlechtsteil meinenden) Verweis »somethin bout that Bush
ain’t right« ablehnt.

Was mit ihm nicht in Ordnung zu sein scheint, wird sodann
deutlich gemacht, wenn die zu Sergeant Bilkos (der Hauptfigur einer
amerikanischen Comedyserie aus den 50er Jahren)+ Freude bombar-
dierten Ayatollahs erwihnt werden, denen ein Originalausschnitt aus
dem Human League-Song »Love action« mit seinem Bekenntnis zum
absoluten Glauben an die Liebe ironisch gegeniibergestellt wird.

Der Song endet mit einer Aufforderung an Cherie Blair, sich ge-
meinsam eine schéne Nacht bei Fernsehen und weniger unschul-
digen Vergniigungen zu machen, wihrend Tony »stateside« sei (ein
raffiniertes Wortspiel, das zum einen bedeutet, dass er »daheim« ist,
zum anderen aber mit dem darin enthaltenen »states« deutlich macht,
dass sich dieses zu Hause in Amerika befindet). »See Tony dancing
with Dubya/Don’t you wanna know why?« werden die Frau des
Premierministers und der Zuhoérer abschlieRend gefragt. Was nun
macht der Clip daraus? Es wire nahe liegend gewesen, die textlichen
wie musikalischen Vorgaben einfach nur zu illustrieren, und auf den
ersten Blick geschieht dies im Verlauf des Videos auch immer wieder,
so etwa gleich zu Beginn, wenn zu den ersten Worten des Songs die
dort im Text vorgetragenen Dinge — der seine Nachbarschaft durch
Falschparken und riicksichtslos laute Parties tyrannisierende »Bully-
boy« — dargestellt werden. Jedoch: Diesen geht nicht nur eine Bildse-
quenz voraus, in der — unter Vorausgriff auf das erst spater im Text
Erwihnte — das Oval Office des Weiflen Hauses zu sehen ist, in dem
ein debiler George W. Bush sich von einem General mit kindischen
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Spielchen unterhalten ldsst, sondern auch die »Bullyboy«-Szenen
selbst weisen in ihrer Machart und dem darin Gezeigten weit iiber
die gesungenen Worte hinaus und umreifen zugleich einen Kontext,
der die Textaussage zuspitzt. Denn indem das Haus des feiernden
Nachbarn in der gleichen Weise unter den stampfenden Bissen der
zu lauten Musik zuckt wie das zuvor gezeigte Weile Haus, in dem
Bush seine kleine Privatparty feiert, werden beide — »Bullyboy« wie
amerikanischer Prisident — miteinander parallelisiert, was weniger
itberrascht, wenn man weifl, dass George Michael den Amerikanern
eben dieses Verhalten des »bullying« vorwarf, wenn die Sprache auf
deren auflenpolitische Diplomatie kam.4"

Zudem erscheint das lirmgeplagte Zeichentrick-Pendant Geor-
ge Michaels hier mit den Ziigen Homer Simpsons bzw. denen des
Simpsons-Clans (Marge und einen Goldfisch mit eingeschlossen)+
— mithin im Gewand von »America’s most dysfunctional family«, wie
die (hier auch noch in einem extrem verarmten Hausstand gezeigten)
Cartoonfiguren wiederholt tituliert wurden.

Damit wird jedoch nicht nur eine Reihe von Travestien begonnen,
in denen George Michael wihrend des Videos erscheint, sondern
zugleich 6ffnet sich damit eine thematische Klammer, welche in der
Folge immer wieder einzelne Szenen motiviert, in denen die auch kul-
turelle Dominanz der USA thematisiert wird. Dass diese nicht einmal
zwingend auf deren eigenes Konto geht, sondern vielmehr dem unkri-
tischen Ubereifer nachahmungsfanatischer Europier geschuldet sein
kann, zeigt der Clip z.B., wenn ein fiir ein American Football gerii-
steter Tony Blair in ein zwischen den englischen Nationalspielern Da-
vid Beckham, Paul Scholes und dem Torwart David Seaman laufendes
und von Schiedsrichter Pier-Luigi Collina gepfiffenes Match eingreift
und den Fufdball zu einem American Football umformt, bzw., wenn
er, Blair und der Texaner Bush im Cowboy-Outfit einen Line-Dance
hinlegen und damit nicht nur eine typisch amerikanische Ikone und
die damit assoziierte »Cowboy-Diplomatie«,# sondern auch das Video
zu Madonnas »Tell me« von Jean-Baptiste Mondino parodieren.

Doch der damit verspottete Ubereifer im Kulturellen ist nur eine
weitere Facette der hier grundsitzlich aufs Korn genommenen poli-
tischen Vasallentreue zu Amerika. Sie wird in den folgenden Szenen
weiter ausgestaltet, wo ein sich als Bushs Schoflhtindchen gerierender
(und die Eifersucht von Bushs Hund Spot »Spotty« Fetcher provozie-
render) englischer Premierminister vorgefiithrt wird, der ferner auch
im ehelichen Bett erst dann Initiative zeigt (und die mit der ameri-
kanischen Flagge bedruckte Augenbinde abnimmt), wenn der ameri-
kanische Prisident neben ihm liegt, und in letzter Konsequenz und
als Ausdruck seiner Verfallenheit an die Neue Welt seinen Inselstaat
(Irland inklusive) vom »Old Europe« abkoppelt, um als 51. Staat Ame-
rikas ausgerechnet an der Freiheitsstatue (dem Geschenk Frankreichs
an Amerika) anzulegen.



ADbD. 13: George Michael:
»Shoot the dog«, Still

Abb. 14: »Dr. Strangelove, or:
How I learnt to stop worrying
and love the bombx, Still
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Die Beweggriinde Blairs fir sein damit karikiertes politisches
Verhalten — seine wiederholte (inzwischen widerlegte, da auf Falsch-
information beruhende) Warnung vor einem Saddam Hussein, der
seine Massenvernichtungswaffen innerhalb von 45 Minuten mobili-
sieren und damit auch eine »real and present danger« fiir Grofbri-
tannien bedeute — werden sodann in Szenen verhéhnt, in denen mal
der englische Premierminister selbst, mal George Michael (Abb. 13)
je unfreiwillig einen Ritt auf einer Rakete absolvieren. Der Popstar
kommt dabei auf einem von Saddam selbst gestarteten Geschoss zu
sitzen (vgl. Cover-Illustration unten rechts), das ihn direkt auf ein
mittels einer Zielscheibe markiertes England zufliegen lisst. Beide
Male verweist der (im Ubrigen je harmlos endende) Flug auf den
Film des Regisseurs Stanley Kubrick, in dem auf satirische Weise die
katastrophalen Folgen der Aufriistung im Gefolge des so genannten
»Gleichgewichts des Schreckens« gezeichnet werden: »Dr. Strangelo-
ve, or: How I learnt to stop worrying and love the bomb« von 1963.44
Kubrick erzihlt darin, wie der den Verstand verlierende Komman-
dant eines US-Luftwaffenstiitzpunktes den Weltuntergang entfesselt,
indem er auf eigene Faust beschlieflt, einen atomaren Erstschlag ge-
gen Russland durchzufiithren. Bis auf einen Bomber kénnen zwar
alle dabei befehligten Streitkrifte rechtzeitig zuriickgerufen werden,
doch just diesem, von der Auflenwelt abgeschnittenen B-52-Flugzeug
gelingt es zuletzt, seine Atombomben abzuwerfen und damit das
Weltende einzuliuten. Allerdings wurde der Auslésemechanismus
einer der Bomben bei einem zuvor erlittenen Treffer durch eine rus-
sische Abwehrrakete beschidigt und so setzt sich der das Flugzeug
befehligende Major »King« Kong aus Texas selbst auf das Geschoss,
um es durch sein Kérpergewicht zum Ausklinken zu bringen — der
Plan gelingt, der Major kann sich allerdings nicht mehr rechtzeitig
von der abgeworfenen Waffe retten und stiirzt nun, dabei nach Art
eines Rodeoreiters seinen Cowboy-Hut schwenkend, auf der Bombe
sitzend ins Ziel (Abb. 14) und entfesselt so den 3. und letzten Welt-
krieg. Dieser Kontext, die Rodeo-Geste sowie die texanische Herkunft
des Majors brachten Pilbrow und Searle wohl darauf, sie auf George
Michael anzuwenden, um zugleich an das bedrohliche Waffenpoten-
tial der USA und deren Rolle beim Wettriisten des 20. Jahrhunderts
zu erinnern.

Doch das Video zu »Shoot the dog« nimmt nicht nur andere
aufs Korn: Erfrischend selbstironisch lisst George Michael sich hier
selbst zur Zielscheibe von Spott und Ulk machen, wenn er etwa zum
Auftakt des Videos aus der Herrentoilette des Weillen Hauses tritt,
den seine Hose auffiillenden »Shuttle cock« (einen Federball) gegen
eine die gleiche Funktion erfiillende Socke austauscht und Prasident
Bush sowie dessen General mit einem kernigen »Come on, ladies!«
zu einem Tanz auffordert, der neben der beliebten »Welle« auch das
anziigliche »Body popping« umfasst — die ganze Szene natirlich
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eine Anspielung auf seine Verhaftung in der amerikanischen Her-
rentoilette.# Uberhaupt geht das Video mit George Michaels (vor der
Verhaftung eher verschwiegenen) Homosexualitit recht offensiv um,
was sich auch darin zeigt, dass er (damit natiirlich das Klischee des
tuntigen Schwulen ad absurdum fithrend) immer wieder in Frauen-
rollen auftritt. Wenn der Songrefrain zum ersten Mal erklingt, tritt
der Popstar nicht nur als Marge Simpson auf, sondern erscheint
dartiber hinaus auch noch im Gewand zweier schrill aufgemachter
Frauen (u.a. als Tina Turner). Und wieder zum Refrain verdreifacht
er sich dann auch beim zweiten Mal, wobei nun die unterschiedlichen
Stadien seiner Karriere in Form dreier George Michaels vorgefiihrt
werden, die alle in ihrem jeweils typischen Look der Zeit auftreten,
miteinander jedoch wenig freundlich und verstindig umgehen: So
wird der George Michael der Wham!-Ara (perfekt mit blonder Fén-
Frisur) von seinem rauen Pendant aus den Zeiten von »Father Fi-
gure« und »I want your sex« (1987) beiseite gestofen, um schliefllich
selbst in die zweite Reihe verwiesen zu werden, wenn der George
Michael der goer Jahre (z.B. »Fastlove« von 1996) auftritt. Mit die-
ser, auch die unterschiedlichen Neuanliufe innerhalb der Karriere
des Popstars thematisierenden Parade#® wird auf humorvolle Weise
u.a. auch die nicht nur dufere Wandlung des Popstars vom naiven
Teenie-Idol zum gealterten und gereiften Musiker thematisiert (Mi-
chaels 1996 erschienenes Album trug dann auch den Titel »Older«)
und zugleich jenen Kritikern der Wind aus den Segeln genommen,
die George Michael stets mit seiner fritheren Politik-Abstinenz+” bzw.
seinem Engagement fiir das »Cool Britannia« Tony Blairs konfron-
tierten,#® um seine Kritik an dem englischen Premier als naiv bzw.
inkonsequent abzutun. 4+

Beim dritten Erklingen des Refrains hingegen wird schlieRlich
wieder auf seine Homosexualitit angespielt, wenn Michaels Kostil-
mierung als texanischer Cowboy (motiviert durch die Herkunft Geor-
ge W. Bushs und Major »King« Kongs, dessen Rodeoritt auf der Ra-
kete sowie Madonnas »Tell me«-Video) sodann sein Erscheinen als
Village People auf den Plan ruft, unter deren Augen Bush und Blair
(er mit einer Rose im Mund) als Liebespaar in der Wiiste tanzen.

Weitere Personen z.T. des 6ffentlichen Lebens in England (so die
Queen und Prince Charles), z.T. aber auch aus dem privaten Umfeld
des Stars (wie z.B. eine sich penetrant immer wieder in die Szene
dringende Geri Halliwell)> treten als sie selbst auf; in der Passage, in
der — passend zum eingespielten Sample aus »Love action« von Hu-
man League — Phil Oakey (dem Kopf der Gruppe) die Reverenz erwie-
sen wird, tibernimmt jedoch George Michael wieder dessen Verkor-
perung, wobei diese (Abb. 15) prizise einem Gruppenfoto der Band
(Abb. 16) nachempfunden ist, auf dem Oakey ebenfalls in androgyner
Aufmachung — mit Popperfrisur, Schulterpolstern und Stéckelschu-
hen angetan — erscheint.

Abb. 15: George Michael:
»Shoot the dog«, Still

Abb. 16: Simon Fowler: Hu-
man League
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Der Clip von 2DTV verwebt mithin auf das Spielerischste unter-
schiedliche, doch durch die Figur George Michaels und die im Song
zitierte Musik verbundene Themen: Es wird auf seine Vergangenheit
sowohl als Popstar als auch als durch die Verhaftung in die Schlag-
zeilen geratene Person abgehoben, wobei dies wahrscheinlich auch
geschieht, um sein jetziges politisches Engagement als das eines
Menschen zu legitimieren, der sich im Laufe der Zeit verindert und
entwickelt hat.s'

Die Aneignung des Samples aus Human Leagues »Love action«
wird visualisiert, indem George Michael selbst in der Erscheinung
Phil Oakeys erscheint und die entsprechende Passage vortrigt.

Zur Artikulation der Antikriegs-Haltung des Clips werden George
W. Bush, Tony Blair und Saddam Hussein karikiert und sowohl zu
satirischen Filmen wie Kubricks »Dr. Strangelove« als auch zu popu-
lireren Phinomenen wie den ebenfalls gegentiiber den USA eine kri-
tische Haltung an den Tag legenden »Simpsons« in Beziehung gesetzt.

Die Themen dieser, nur auf den ersten Blick zusammenhang-
losen, tatsichlich jedoch thematisch eng untereinander verwobenen
Bilderfolge gewinnt das Video aus den expliziten wie impliziten Aus-
sagen des Textes, dessen Bedeutungsfacetten z.T. gerade erst dadurch
erschlossen werden, dass ihr Zusammenhang und Kontext (wie z.B.
im Falle des »Bullying«) visuell umgesetzt und damit erst verdeutlicht
wird.

Zugleich erweist sich der Clip zu George Michaels »Shoot the dog«
als derjenige unter den hier vorgestellten Videos, der am eindeutigsten
Position bezieht: Wihrend die entsprechenden Clips zu Anne Clark,
Blur und Madonna ihre (in unterschiedlichem Maf ausgeprigte) zeit-
politische Dimension erst aus ihrer chronologischen Nihe zu dem
angespielten Ereignis bezogen, bedurfte »Shoot the dog« der Schwer-
kraft einer solchen Aktualitit nicht —ja, im Gegenteil: Der bereits neun
Monate vor dem Irak-Krieg produzierte und gesendete Clip arbeitet ag-
gressiv darauf hin, diesen Bezug selbst herzustellen und zugleich eine
— freilich ironisch gebrochene und in eher desillusioniertem Gewand
daherkommende - Friedensbotschaft zu vermitteln. Denn wenn Geor-
ge Michael als Phil Oakey erscheint und, sich dessen Stimme leihend
und den Text mithin nur noch aus der Distanz heraus zitierend, von
der Liebe singt, an die er trotz aller menschlicher Schwichen glaubt,
sieht man ihn, wie er zwischen zwei hochgeriisteten, tatsichlich aber
nur aufgrund ihrer Bewaffnung voneinander unterscheidbaren Ar-
meen hin- und her springt, um ihnen (nach Art der Hippies der Goer
Jahre) Blumen in die Gewehrliufe zu stecken: Eine angesichts der Ra-
keten starrenden Streitmichte ohnmichtige und in Hinblick auf ihre
Wirkung auch gar nicht mehr ganz ernst gemeinte Geste, die jedoch,
wie der ganze Clip mit seiner politischen Satire, immerhin noch den
Versuch unternimmt, pointiert auf die Absurditit der Situation hinzu-
weisen — und damit vielleicht Protest dagegen hervorzurufen...
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ANMERKUNGEN

I | Die Uberschrift ist dem von dem Album »Stankonia« stammenden, bereits 2000 ver-
offentlichten (und mithin scheinbar geradezu prophetischen) Song der Gruppe Outkast entlehnt,
dessen Thematik freilich auch nicht explizit den Irak-Krieg behandelt.

1 | Was zu .T. ganz iiberraschenden Bekenntnissen fiihrte: So erwiesen sich z.B. die Mit-
glieder der eigentlich bislang im Gewand einer Punkband auftretenden, amerikanischen Formation
Blink-182 als Patrioten, die im Nahen Osten fiir die dort stationierten Truppen auftraten und Aufnah-
men davon in sechs (auf ihrem im November 2003 erschienenen, titellosen Album als Bonus zu fin-
denden) Videos schnitten — vgl. dazu w.a. http://www.mtv.com/news /articles/1480836/11262003/
blink_182.jhtml. Zu Blink-182 vgl. hier ferner Kapitel 11.

3 | Zu dem Stiick — basierend auf einem aus Karl Jenkins’ »Palladio (1. Satz, »Allegretto«)
entnommenen Sample — und dem Video vgl. http://spax.mindspray.de/kriegstagebuch /main.php?.

4 | Konzipiert, gedreht und produziert wurde der etwas iiber 6 Minuten dauernde Film
laut Hackers Angaben innerhalb von vier Wochen im Sommer 2001, wobei die in St. Georgen im
Schwarzwald durchgefithrten Dreharbeiten selbst nur wenige Tage in Anspruch nahmen. Im Som-
mer 2002 verdffentlichte Hacker dann im Internet eine iiberarbeitete Version von »Combatant, die
weitestgehend mit der ersten Fassung identisch ist, an einzelnen Stellen jedoch verbesserte Effekte
in Bild und Ton prisentiert. Feuerstake, wie an der den Film beschlieRenden, ebenfalls iiberarbei-
teten Arena-Szene ersehen werden kann, bediente sich dieser aktualisierten, zweiten Fassung.

5 | Vgl seine Internet-Prisenz unter dem Namen »hackermovies.com — digital no-budget
filmmaking« unter http://www.hackermovies.com. Den Film kann man in diversen Versionen un-
ter http://www.hackermovies.com/10143 sehen.

6 | Vgl dazu seinen Eintrag im Diskussionsforum zu »Combatant« von »hackermovies.
com« unter http://www.hackermovies.de/29595 (Eintrag am 4.3.2003): »ich [...] habe combatant
im web entdeckt und die nutzungsrechte fiir das rohmaterial beim steffen dafiir erworben... [...]. als
regisseure wurden von unserer produktion der steffen und meine person angegeben, alles andere
ist ein fehler. ich habe meine person angegeben, weil ich mich fiir den neuschnitt und den neuen
look verantworte.«

7| Nicht umsonst konnte »Out of time« im Rahmen eines von der englischen Sendung »Top
of the pops« ausgeschriebenen und im Sommer 2003 abgehaltenen Wettbewerbs fiir Nachwuchs-Vi-
deoregisseure dann auch bruchlos von Jamie Jones mit einem ganz anderen Clip versehen werden,
der (angeregt wohl durch Spike Jonzes’ Video zu Daft Punks »Da funk«) zwei mit einem Tierkopf
durch London laufende Protagonisten zeigt — vgl. dazu
http:/ /www.bbc.co.uk/talent/videodirector/videos/jones.shtml.

Zu dem »Da Funk«-Clip vgl. hier Kapitel 8.

8 | Tatsichlich sagt der Regisseur des Clips, John Hardwick (Abb. 4), zu dessen Entstehungs-
geschichte: »The idea to cut doc footage into video came when I watched the correspondent film
>Warship«. [...] It occurred to me that some of the personnel revealed in that film communicated a
fragility that I felt was echoed in the song. [...] Like the song the video is a tender piece of work about
distance and loss. It aims to distil the song’s beauty into a new and unexpected place.« Vgl. diese
Zitate bei http:/ /www.blurtalk.com/default.asp?sectionid=5&pageid=Out%200f %20Time.

9 | Im Videoclip wird die Entfremdung der Frau von ihrem Partner durch vier aufeinander
folgende Untertitel angedeutet, die wihrend des Gitarrensolos eingeblendet werden: »Two days after
I get home he leaves«, »It’s just too hard«, »I used to love him«, »But you can’t love someone you

don’t know anymore«.

Abb. 4: John Hardwick



Abb. 6: The Simpsons: »New
Kids on the Bleechx, Still

Abb. 8: Banksy:
»Conversations do not
get any better as I get
older«
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10 | Vgl dazu http://w3.tvi.ccnm.us/~florlinn/videodes.htm. Das bei Goteborg gedrehte
Video erzihlt keine kohérente Geschichte, sondern gruppiert locker um zwei Piloten (dargestellt
von den mannlichen Bandmitgliedern) kreisende Szenen zueinander, unter denen sich jedoch eine
Sequenz mit einer Instruktorin deutlich an »Top Gun« orientiert.

II'| Vgl dazu hitp://www.clipland.net/Summary/701003037/. Im Unterschied zu »Travel to
Romantis« deutet der No-Angels-Clip fast so etwas wie eine Handlung an, traten die fiinf Grup-
penmitglieder darin doch als Heldinnen auf, die sich tagsiiber als Pilotinnen und Instruktorinnen
Respekt verschaffen, abends aber als attraktive Singerinnen im Casino auftreten.

12 | Das Video wurde schnell ersetzt durch eine mit der Musik hinterlegte Folge von Bildern,
die wihrend eines Live-Auftritts bei Viva aufgenommen worden waren; vgl. dazu
http:/ /www.clipland.net/Summary/701007284/. Das Originalvideo ist jedoch weiterhin unter
http://de.music.yahoo.com/musicvideos,lists/byalpha.asp?l=N&p=8 zu sehen. Ein unkriege-
risches Video, das nach dem 11. September 2001 dennoch zuriickgezogen werden musste, stellt z.B.
Keir McFarlanes herausgekommener Clip zu »Analyze« von den Cranberries dar — das Video war
erst Anfang September verdffentlicht worden und zeigte Flugzeuge, die immer wieder gefahrlich
nahe an Wolkenkratzern vorbei flogen.

13 | Inder Folge »New Kids on the Bleech« der 12. Season der »Simpsons« (CABF12), die am
25.2.2001 in Amerika erstausgestrahlt wurde, finden sich solche Videos iibrigens veralbert: Bart und
seine Freunde werden zu der Boyband »Party Posse« gecastet und in einem (angeblich von Ang Lee
inszenierten) Clip gezeigt, wie sie singend Diisenjiger steuern (Abb. 6) und zu den Worten »There’s
trouble in a far off nation/Time to get in love formation/Your love is more deadly than Saddam/
That’s why I gotta drop da bombl« Bomben auf den Irak abwerfen, durch die sich die Szenerie mit
schleiertragenden Bikini-Madchen bevdlkert. Im weiteren Verlauf der Handlung entlarvt Lisa so-
dann eine in dem Video (u.a. per »Subliminal Images«a la »Fight Club« — vgl. Kapitel 8) versteckte,
unterschwellige Botschaft, die fiir den Eintritt in die Navy wirbt. In Deutschland wurde die eigent-
lich fiir Januar 2002 vorgesehene Folge mit einigen Wochen Verspitung gezeigt, da in ihr ferner ein
wahnsinniger Leutnant einen Flugzeugtriger nach New York entfiihrt und die in einem Hochhaus
residierende MAD-Reaktion beschiet, worauf das Gebiude in sich zusammenstiirzt: Wie schon die
Folge »The City Of New York versus Homer Simpson« (4F22 — in Amerika am 21.9.1997 erstausge-
strahlt) mit ihrer um das World Trade Center kreisenden Handlung, empfand man solche Verweise
auf die spiteren Ereignisse am 11. September 2001 als zu problematisch und strahlte sie (auch in
Amerika) zunichst einmal nicht mehr aus. Zu der Folge vgl. McCann (2002), S. 9of.

14| Vgl http://www.blurtalk.com/default.asp?sectionid=5&pageid=Out%200f %20Time.

I5 | Zu Banksy und seinen gegen Krieg, soziale Barrieren und Vorurteile gerichtete Graffitis
vgl. http:/ /www.banksy.co.uk/. Das Motiv der mit einem (Schutz wie zugleich Isolation und Anony-
mitit bedeutenden) Taucherhelm bekleideten Menschen hatte er u.a. zuvor schon in einer Darstel-
lung verwendet (Abb. 8), in dem ein in SchwarzweiR gespriihtes Kind einen kleinen gelben Vogel auf
der Hand hilt — die Beischrift der Darstellung lisst sich sowohl dem mit weit gedffneten Schnabel
gezeigten Vogel als auch dem Kind zuschreiben, womit auf die gestorte Kommunikation zwischen
dem Vogel und dem in seinem Helm nach auRen abgeschirmten Menschen abgehoben wird. Bank-
sys Vorlage zu dem Album-Cover wurde im Herbst 2006 zu einem Rekordpreise von 62.400 Pfund
Sterling versteigert.

16 | Dies zugleich der Tag, an dem der Clip bei VIVA Premiere hatte.

I7 | Vgl dazu http://www.madonna.com unter »news«, »news archives«, »2003 news,
»March« «Monday, March 31 2003: MADONNA PULLS NEW AMERICAN LIFE VIDEO« sowie

http://launch.yahoo.com/read/news.asp?contentID=212882.
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18 | Ebd.

19 | Dies das amerikanische Verdffentlichungsdatum; in Europa erschien die Single erst am
14.4., womit sich die Erscheinungsdaten von Single und Album sogar noch stirker anndherten.

20 | Dies das amerikanische Versffentlichungsdatum; in Europa kam das Album bereits einen
Tag zuvor heraus.

2l | Von der Fan-Site http://www.mad-eyes.net/news/2003/03_o3b.htm wird dies mit einem so-
zusagen verfriihten Einstieg der Single in die Charts begriindet, da sie u.a. einen Tag friiher als angekiin-
digt ausgeliefert wurde und so in eine Chartzihlung geriet, fiir die sie eigentlich zu kurz gelaufen war.

22 | Vgl dazu http://www.visualart.se/.

23 | Zu seinen Arbeiten vgl. hier in Kapitel 4, Anm. 21; er hatte zuvor mit Madonna fiir die
Videos zu »Ray of light« (1998) und »Music« (2000) zusammengearbeitet. Bereits im Februar 2003
zirkulierte das von Madonnas PR-Abteilung offenbar nicht dementierte oder korrigierte Geriicht, die
Kiinstlerin wolle mit ihrem Video eine »maximum controversy« auslosen — vgl. dazu
http://www.drudgereport.com/mad.htm.

24 | Madonna zitiert dabei den 1995 von Jean-Baptiste Mondino gedrehten Clip zu ihrem
Song »Human nature«. Fithrten dort jedoch in schwarze Lackkleidung gehiillte schéne Minner und
Frauen in den engen Boxen eines Klinisch weifen, regalartigen Wandsystems streng aufeinander ab-
gestimmte Posen vor, so laufen die korrespondierenden Szenen aus »American Life« einer solchen
Asthetisierung zuwider: Nun sind es sind z.T. iibergewichtige Frauen, die u.a. in schlecht sitzender
Unterwische vorgefiihrt werden, wie sie im Inneren abgenutzter Toilettenkabinen Amok zu laufen
scheinen. Zu dem Mondino-Video vgl. auch hier Kapitel 9.

25 | Ineinem Interview sagt Madonna diesbeziiglich: »The girls I used are big, real, voluptu-
ous girls, and they’re beautiful [...]. I wanted to explore that taboo as well, because you don’t know
people that have fat rolls as attractive. You just don’t see that, and that was important to me. There
are people going, >Will you love me more if I'm thin? Should I remodel myself for your approval?«.«
Zu dem Interview vgl. http:/ /www.mtv.com/news/articles/1470844,/03282003 /madonna.jhtml.

26 | Vgl dazu das Zitat desselben Interviews: »We chose the setting of a fashion show because
that’s the epitome of superficiality. They’re not trying to be anything except>Let’s celebrate the surface.««

27 | Vgl dazu z.B. Grigat (1995), S. 55.

28 | Vgl http://www.mtv.com/news/articles/1470844/03282003/madonnajhtml. In einem
zuvor gegebenen Interview hatte Madonna dies noch — weniger auf die Person Bushs zugeschnitten
— allgemeiner dahingehend formuliert, dass die Szene »my wish to find an alternative to violence to
war and destruction« darstelle: »My kind of wish for peace and my desire to sort of turn a weapon of
destruction, which is a grenade, into something that is completely innocuous.« Vgl. dazu
http://www.madonnalicious.com/archive/march2003.html.

29 | Das Cover selbst versucht sich an einer Neuinterpretation des berithmten, in Rot, WeiRl
und Schwarz gehaltenen Konterfeis Che Guevaras, das auf eine Fotografie von Alberto Diaz zuriick-
geht. Bereits 1992 hatte die Gruppe Rage Against the Machine den Revolutionir selbst auf das Cover
ihrer CD-Veréffentlichung »Bombtrack« gesetzt.

30 | Indem Booklet des Albums werden in diesem Kontext entstandene Fotos dazu verwendet,
um den Schriftzug »Madonna«/»American Life« zu bilden. Zu den Fotos vgl. http://madonna.com,
unter »media«, dann »image gallery«, schlieRlich »set 18«. Das dort ganz oben links gezeigte Bild
(AbD. 11) war zuvor in anderer Gestalt (Abb. 10) verdffentlicht worden und ist in dieser urspriing-
lichen Version noch unter
http:/ /www.madonna-online.ch/m-online/galleries/2003/2003-q-mag/sites/03-q-mag_006.htm
zu sehen: Madonna hielt demzufolge urspriinglich (Abb. 10) eine fiir die spitere Fassung (Abb. 11)

Abb. 10: Craig
McDean: Madonna

Abb. 11: Craig
McDean: Madonna
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wegretouchierte Pistole an ihre Wange. Noch einfacher wurde bei dem Bild in der zweiten Reihe,
2. v. re. verfahren, auf dem sich Madonna an eine Abbildungen langer Messer zeigende Wand zu
pressen scheint (so verwendet auch im April 2003 als Coverfoto fiir das englische Q-Magazine: Uber-
schrift »Madonna attacks!«). Wie ein Vergleich mit dem unter

http:/ /www.madonna-online.ch/m-online /galleries/2003/2003-q-mag/sites/03-q-mag_oo4.htm
noch immer in seiner Originalgestalt zu sehenden Bild zeigt, wurde die Aufnahme schlichtweg
gedreht, um diesen Eindruck zu erwecken — urspriinglich lag Madonna wie mit einer auf den Rii-
cken gefesselten Hand scheinbar hilflos am Boden. Dass die Fliche mit den Messern tatsichlich
den Boden bildet, kann auch anhand einer weiteren Aufnahme aus dieser Serie ersehen werden:
http:/ /www.madonna-online.ch/m-online/galleries/2003/2003-q-mag/sites/03-q-mag_ors.htm.
Bezeichnenderweise verdffentlichte der amerikanische Fotograf Steven Meisel im September 2007
in der »Vogue Italiana« eine Fotostrecke mit dem Titel »Make Love, not War«, in der minnliche und
weibliche GIs gemeinsam mit Models in Wiistencamp-Szenen Mode prisentieren. Meisel war der
Fotograf von Madonnas 1992 verdffentlichtem Skandalbuch »Sex«.

31 | Vgl dazu das Interview unter
http://www.mtv.com/news /articles/1470844,03282003/madonna jhtml. Bereits im Februar 2003,
also noch lange vor der Verdffentlichung des Videos, zirkulierte das Geriicht, darin seien »Limb-less
men and women [...] with bloody babies« zu sehen — vgl. dazu
http://www.drudgereport.com/mad.htm. Noch ein Jahr spiter wurden Begriffe wie »verletzte Kin-
der und Handgranaten, die in die Zuschauermenge einer Modenschau fliegen« zur Charakterisie-
rung des Videos verwendet — vgl. dazu
http:/ /www.max.msn.de/musik/specials/madonna /1282468_American+Wife_728128_r.html.

32 | Vgl hitp://www.mtv.com/news/articles/1470844/03282003/madonna.jhtml: »It turned
into a [short] film. [...] The original version was like 10 minutes long. We had lots of stops in the
music and lots of car chases and conversations with people, and it kept going on in the end. And we
realized we were getting a little carried away. So we had to edit it for time.«

33 | Ebd. Noch in der zuletzt gespielten Version wies der Clip eine gepixelte Stelle auf: Un-
mittelbar nachdem der Motor des Mini-Coopers gestartet wurde, fihrt auf den beiden, das Konterfei
Madonnas flankierenden Leinwinden hinter dem Laufsteg je eine Feuersiule hoch, vor der sich
etwas oder jemand zu befinden scheint.

34 | Vgl dazu hitp://www.mtv.com/news/articles /1470876 /20030331/
madonna.jhtml?headlines=true.

35 | »Like a prayer« (Regie: Mary Lambert) wurde w.a. von der katholischen Kirche scharf
kritisiert und kostete Madonna ihren Werbevertrag mit Pepsi; »Justify my love« (Jean-Baptiste Mon-
dino) wurde von MTV wegen der darin enthaltenen erotischen Szenen als nicht sendbar eingestuft;
»Human nature« (Jean-Baptiste Mondino) sorgte mit seinen Sadomasochismus und Gummifetisch
vorfithrenden Bildern fiir Aufsehen; »What it feels like for a girl« (Guy Richie) war wegen der darin
gezeigten Szenen willkiirlich herbeigefiihrter Selbstmord-Autounfille umstritten.

36 | Der unkritischen Lesart dieses Ersatz-Clips durch Rauscher/Gassmann (2004), S. 227
vermégen wir — gerade angesichts der urspriinglichen Fassung des Videos — nicht zu folgen; sie
sehen in der Flaggen-Version »den Pluralismus des Melting Pot« symbolisiert, und ihnen zufol-
ge verteidigt Madonna so durch »die Betonung der kosmopolitischen Elemente Amerikas [...] den
amerikanischen Traum gegen dessen Vereinnahmung durch die martialischen Gesten und die ein-
seitigen Ideologien der Neokonservativen. Madonna attackiert die Bush-Regierung effektiv, ohne
sich dabei auf einen gerade in Europa wieder zunehmend populiren dumpfen Anti-Amerikanismus

einzulassen.«
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37 | Zuihnen vgl. http://www.2dtv.co.uk/pages/team.htm

38 | Text des Samples aus »Love action« von Human League.

39 | Nur auf seiner Website http://www.georgemichael.com/ zeigt George Michael — gleich-
sam in Fortsetzung zu »Shoot the dog« — ein » Howdy poodle« bzw. »Read my lips« betiteltes Video,
das Dokumentaraufnahmen der beiden Politiker geschickt zu einem Duett zu Text und Musik von
»Endless love« (Lionel Richie/Diana Ross) schneidet, wobei Bush — wie in »Shoot the dog« auch —
die Rolle des Mannes, Tony Blair diejenige der Frau zufillt.

40 | Vgl dazuz.B.
http://www.rottentomatoes.com/m/SergeantBilkoV1-1080291/preview.php. Mit dem von Jonathan
Lynn gedrehten Kinofilm »Sergeant Bilko« erlebte die Figur des tollpatschigen Soldaten 1996 in der
Gestalt Steve Martins eine Auferstehung. Vgl. dazu auch Maltin (2003), S. 1237.

41 | Am 25. Februar 2003 trat George Michael in der BBC-Sendung »Hard talk« als der von
dem Journalisten Tim Sebastian eingeladene und konfrontierte Diskussionspartner auf — das hier
zitierte Transkript dieser Sendung kann unter
http:/ /news.bbc.co.uk/1/hi/programmes/hardtalk /2808095.stm eingesehen werden.

»T(im) S(ebastian): There has been a properly considered reaction, consultation around the world, hasn’t
there?

G(eorge) M(ichael): Has there?

TS: Hasn’t there?

GM: | don’t see any consultation.

TS: American politicians?

GM: | see a lot of bullying — «.

Eben dies warf George Michael dann auch Tony Blair vor, von dem er im weiteren Verlauf des
Gesprichs sagt:

nTS: You'd still vote for him?

GM: No. | wouldn’t vote for him. | would never vote for him again. Never vote for him again. Because he’s
gone beyond the bluff; he’s now bullying the UN on behalf of Mr. Bush.

TS: Bullying? Persuading, he would say.

GM: What, letting — well, I'd say bullying. You have to be — you cannot ignore statements like, the UN
needs to prove its relevance. You cannot ignore the fact that America could sit there and say, you either

agree with us or you're irrelevant.«

41 | Einen solchen Goldfisch gibt es in der Cartoonserie Matt Groenings nicht; dafiir wurde
auch auf die Adaption von Lisa und Maggie Simpson verzichtet, die erst gar nicht zu sehen sind.
Bereits der 1998 von Vaughan Arnell zu George Michaels »Outside« gedrehte Clip (vgl. hier Kapitel
4) hatte eine Idee aus einer »Simpsons«-Folge aufgegriffen: In der im Februar 1997 in Amerika
erstmals ausgestrahlten Episode »Homer’s phobia« (4F11) fiihrt Homer seinen Sohn Bart durch ein
Stahlwerk, um ihn durch den Anblick »echter« Manner von seiner vermeintlichen Homosexualitit
zu kurieren, doch die Fabrik erweist sich als fest in schwuler Hand, und zu Feierabend verwandelt
sich die komplette Produktionsanlage im Handumdrehen — auf gleiche Weise wie spiter die Toilette
aus George Michaels Video — in eine Diskothek.

43 | Vgl z.B. den Artikel »No More >Lone Cowboy« Diplomacy« unter
http://www.cbsnews.com/stories/2002/12/20/opinion/diplomatic/mains33828.shtml.
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44 | Der Film geht auf den Roman »Red alert« von Peter George zuriick.

45 | Vgl dazu Kapitel 4.

46 | Vgl. George Michaels Aussage in dem oben zitierten Interview: »I've been supposedly
over four times now. I broke up Wham so it was over. And then I took on Sony and took two and a half
years out of my career over principle, by the way, which was a useless principle because now nobody
wants to pay artists, let alone the record companies. I then was over — and so I was over because of
that because it was two, three years out of my career. Then I was over because I got arrested. And now
apparently I'm over because I took on politics. And I'm not in any trouble.« Eben einen solchen Kar-
rierebruch und Imagewechsel inszenierte David Fincher 1990 mit seinem Clip zu George Michaels
»Freedom 9o«, wenn er dort — inmitten der Auftritte der Super-Models Naomi Campbell, Cindy
Crawford, Linda Evangelista, Tatjana Patitz und Christy Turlington — eine in Flammen aufgehende
Lederjacke sowie eine explodierende Juke-Box zeigt, »to symbolise the destruction of Michael’s old
pop persona and the birth of the new one«, so Swallow (2003), S. 23. Di Marino (2001), S. 42 weist
zusitzlich darauf hin, dass es sich bei dem dort in Flammen aufgehenden Kleidungsstiick um eben
jene Jacke handelt, die Michael im 1987 von Andy Morahan zu »Faith« gedrehten Clip trigt. Bzgl.
der Clips zu »Freedom "9o« und »Faith« vgl. hier auch Kapitel 11.

47 | Vgl. das oben zitierte Interview mit dem Dialog:

»TS: But you never protested at the height of your fame, did you?

GM: Well, of I didn’t. I was 19, 20, 21. What were you doing when you were — ?

TS: A lot of people at 19, 20 and 21 were on the streets marching, weren’t they? Against Vietnam, for
instance.

GM: Yes, | know, but | was too young for that. This is my time.

TS: There have been other wars since, haven't there?

GM: This is my time [...]J.«

48 | Vgl ebd.:

»TS: Then. The Cool Britannia?

GM: I've never believed in Cool Britannia. No, you're not talking to Noel Gallagher or somebody from the
Brit Pop age. You're talking to somebody who started 2| years ago. Cool Britannia is a load of bollocks to
me. You know.

TS: You said, I'm still a believer in Tony Blair. I've found him to be a charming and decent man. At what
point would you lose faith?

GM: Well, if I'm really honest, I've lost faith in the last five days.

49 | Soerdfinete Tim Sebastian das oben zitierte Interview auch mit der Frage »TS: Why Iraq?
"Cos it’s fashionable?«

50 | George Michael ist mit Geri Halliwell befreundet — so lebte sie z.B. 2000 in seinem Haus
in Los Angeles, und als im Mai 2001 ihr zweites Album »Scream if you wanna go faster« erschien,
kursierten zuvor auch Geriichte iiber ein angeblich darauf enthaltenes Duett bei dem Titel »Over the
moon, das dann aber tatsichlich nicht verwirklicht wurde.

51 | Vgl. z.B. George Michaels eigene AuRerung in dem oben zitierten Interview iiber seine
eigene, unpolitische Vergangenheit als Entertainer: »[...] in all honesty, I was kind of first out of the
trenches in terms of entertainers that were going to get behind something which would divide [...].«



6. »Familiar Feelings«:

Beziige zu Film und Fernsehen

SPLIT, HORPHE, REWIND

Da das Medium des Films dem Videoclip schon rein historisch vo-
rausging und Letzterer sich — wie in Kapitel 2 gesehen — auch aus
dem geschichtlichen und technischen Ahnen des Films heraus entwi-
ckelte, ist es nahe liegend, dass zwischen den beiden Formen Beziige
auf gleich mehreren Ebenen bestehen. Diese Verbindungen beruhen
dabei sowohl auf dem Umstand, dass der Clip Motive, Szenographien
und Erzihltechniken aufgreift, die zuvor in Film und Fernsehen er-
probt und etabliert wurden, als auch umgekehrt darauf, dass im Video
— als dem gegeniiber dem Film preiswerteren, kiirzeren und mithin
»schnelleren« Medium — mit technischen Errungenschaften und Dra-
maturgien experimentiert werden kann, die dann erst Eingang in den
vergleichsweise schwerfilligeren, da aufwindigeren und auf eine lin-
gere Erzihlzeit hin angelegten Film finden.' Zuweilen kann es dabei
dann auch zu jener Art Spiraleffekt kommen, bei dem das Element ei-
nes Filmes im Rahmen eines Videos aufgegriffen, dort modernisiert
und dynamisiert wird, um schlieflich in eben dieser mobilisierten
Form wieder Eingang in den Film zu finden.?

Einen typischen Vertreter einer solchen, durch den Videoclip auf-
gegriffenen Technik stellt z.B. das im Kino und Fernsehen der yoer
Jahre hiufig eingesetzte Split Screen-Verfahren dar, das z.B. zum Tra-
gen kam, wenn es darum ging, eine Erzihldramaturgie durch zwei
oder mehrere, parallel gezeigte Handlungsstringe zu beleben (vgl. in
diesem Kapitel auch z.B. das beziiglich John Frankenheimers »Grand
prix« und Vaughan Arnells Video zu Robbie Williams’ »Supreme«
Gesagte). Als konkretes Beispiel einer Rezeption dieser Technik im
Bereich des Videos kann der von Francis Lawrence 2002 zu Destiny’s
Child »Emotion« gedrehte Clip dienen, in dem die drei Singerinnen
- in Ubereinstimmung mit dem interpretierten Lied (einem Cover
des Songs von Samantha Sang und den Bee Gees aus dem Jahre 1977)
— das Thema des schmerzhaften Abschieds anhand verschiedener
Schicksale parallel darstellen: Wihrend Kelly sich von ihrem auf Reise
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gehenden Freund verabschiedet, muss Beyoncé sich von dem heilen
Bild ihrer Beziehung zu einem Mann 16sen, als sie zufillig entdeckt,
dass er sie betriigt. Die das Bild unterteilenden Abgrenzungslinien
weisen dabei je dem gerade eine dominierende Haupthandlung zei-
genden Bildfeld das grofte Format zu, und da die wesentlichen Ereig-
nisse langsam von links nach rechts iiberwechseln, wandert das die
jeweils zentralen Vorginge beherbergende Quadrat langsam in der
gleichen Richtung.

Bindet der Clip die nebeneinander her laufenden (und im Ubri-
gen ohne ersichtliche Schnitte gedrehten) Szenen mittels parallel ge-
stalteter Abldufe vortibergehend immer wieder kurz zusammen (vgl.
zum Auftakt, wenn in allen drei Bildfeldern Tiiren zu sehen sind,
oder wenn die beiden in den dufleren Bildvierteln gezeigten Frauen
miteinander telefonieren), so fithrt er die drei Singerinnen schlief3-
lich nach und nach zusammen. Erst tauschen Kelly und Beyoncé ihre
Bildfelder und finden zusammen, dann treffen sie auf die zunichst
stets im rechten Abschnitt gezeigte Michelle, die die beiden gerufen
hat, da eine ihnen allen offenbar am Herzen liegende iltere Frau so-
eben verstorben ist. Mit der abschlieRenden Gesangslinie auf »Good
night« werden die Frauen rdumlich und in ihrer Trauer vereint und
die Abgrenzungen des filmischen Triptychons erweitern die Mittel-
szene zum alleinigen Schlussbild.

Dass dieser Clip dabei stets ein Format zeigt, das an Breitwandfil-
me denken ldsst, ist sicherlich nicht nur darauf zuriickzufiihren, dass
das Konzept der von links nach rechts durch diese Dreifliigelszene
weisenden Bewegung durch die oben und unten einfassenden schwar-
zen Leisten stirker akzentuiert wird. Vielmehr deutet dies zugleich in
die Richtung des filmischen Mediums, an dem man sich hier inspi-
riert hat, denn Pate fiir Lawrences Clip hat hier Mark Figgis’ im Jahr
2000 gedrehter Film »Timecode« gestanden, der mittels einer in vier
Felder geteilten Bildebene die einander zuweilen kreuzenden Schick-
sale von 20 in Los Angeles lebenden Menschen erzihlt, wobei es hier
— weniger elegant als in dem Destiny’s Child-Video — die Tonspur ist,
die deutlich macht, welcher der vier angebotenen Handlungen gerade
die grofte Aufmerksambkeit zu schenken ist.

Umgekehrt waren es hingegen Videoclips, die der avancierten
Technik digitalisierter Bilder, wie sie dem »Morphing« (der tiber-
gangslosen Verwandlung eines Gesichts in ein anderes) oder Ver-
fahren wie der so genannten »Bullet Time« bzw. »Frozen Moment«
zugrunde liegen (letzteres beides Methoden, bei der ein in rasanter
Bewegung begriffenes Objekt stark verlangsamt bzw. eingefroren
und dabei von der Kamera umbkreist wird), eine Experimentierbiih-
ne boten,* ehe sodann aufwindige Filme wie z.B. »Totall Recall«
(1990), »The Mask« (1994) und »The Matrix« (1999) auf Erfahrun-
gen zurlickgriffen, die bei der Produktion von Clips wie Peter Gab-
riels »Sledgehammer« (Stephen Johnson, 1987), Michael Jacksons
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»Black or white« (John Landis, 1991) oder Michel Gondrys »Like a
rolling stone« fiir die Rolling Stones (1995)’ gemacht worden waren.
In jiingerer Zeit lassen sich schliefRlich Wechselwirkungen auch in
dramaturgischer Hinsicht beobachten — ein Film wie z.B. das 2003
von Gaspar Noé gedrehte Rachedrama »Irréversible« mit seiner, die
Geschichte riickwirts erzahlenden Struktur verdankt seine Inspirati-
on sicherlich auch einem Video wie z.B. dem von Jamie Thraves ein
Jahr zuvor produzierten Clip zu »The scientist« von Coldplay.®

Doch auch hinsichtlich tibernommener Motive, Szenographien
und Erzihltechniken gibt es immer wieder Berithrungspunkte von
unterschiedlichen Ausmaflen: Ein Film wie Kazuhisa Takenouchis
2003 auf die Leinwand gebrachtes, ganz ohne Dialoge auskommen-
des Zeichentrick-Musical »Interstella 5555 — The story of the secret
star system« z.B. geht auf die 2001 verdffentlichten, unter der Leitung
von Leliji Matsumoto produzierten Videos der Gruppe Daft Punk zu-
riick? Umgekehrt wirken dort natiirlich einzelne Elemente klassi-
scher Sciencfiction-Filme nach, so z.B. in der Szene aus »Digital
Love«, wo die zu Beginn gezeigte Riickkehr ins Raumschiff nach der
analogen Sequenz aus Stanley Kubricks »2001 — A Space Odyssey«
von 1968 gestaltet wird.

Doch auch lediglich kurze und sehr indirekte Verweise auf fil-
mische Vorbilder lassen sich in Videoclips immer wieder beobach-
ten (vgl. z.B. das Video von Benny Boom zu Nellys »Dilemma« von
2002, wo mit der Einblendung »Welcome to Nellyville« in Titel und
Typographie auf Gary Ross’ 1998 gedrehten Film »Pleasantville«
angespielt wird,® um die im Clip gezeigte schwarze Gegenwelt zu
akzentuieren);® zuweilen funktionieren solche Bezugnahmen auch
iiber Kostlimzitate aus berithmten Filmen (vgl. z.B. Moloko: »Fa-
miliar feelings« [Hammer & Tongs/2000], ein Clip, der sich, wie
viele andere,™ in der gezeigten Ausstaffierung seiner Protagonisten
an Kubricks »Clockwork Orange« von 1971 orientiert). Dann wieder
werden ganze Genres aufgegriffen, dem Vergessen entrissen und da-
durch wieder dem Kino zugefiihrt (vgl. The Chemical Brothers »Get
yourself high«, 2003 von Joseph Kahn gedreht, mit seinem Riickbe-
zug auf nun auch wieder im Film — vgl. Quentin Tarantinos »Kill
Bill« von ebenfalls 2003 — modische Kung-Fu-Filme"), oder dem
Clip liegen ganze Handlungselemente von Kinofilmen zugrunde:
In dem von dem Team Max and Dania (= MAD) 2002" gedrehten
Video zu Sophie Ellis Baxtors Song »Get over you« verkdrpert die
Popsingerin eine Schaufensterpuppe, die — wie in Michael Gottliebs
1987 gedrehtem Film »Mannequin« die Schauspielerin Kim Cattrall
— nachts zum Leben erwacht:3 Nun allerdings nicht mehr, weil sie
(wie im Film) von der Liebe des Dekorateurs belebt wird, sondern,
im Gegenteil, um damit ihre im Text geschilderte Emanzipation
von einem abgelegten Partner zu illustrieren (das Ganze zugleich
wohl auch ein augenzwinkernder Verweis auf die damit der Vergan-
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genheit anheim gegebene Model-Karriere von Ellis Baxtor eben als
»Mannequin).

Auf den ersten Blick schwer entzifferbar ist schlieflich die Be-
ziehung zwischen dem 2004 veréffentlichten Song »They« von Jem
(Jemma Griffiths)“ und den Beweggriinden des Regisseurs Laurent
Briet, den dazu gedrehten Clip nach dem Vorspann von Roger Va-
dims Sciencefiction-Mirchen »Barbarella« aus dem Jahr 1968 zu ge-
stalten: Vollfithrte Jane Fonda dort als sexy Astronautin einen (sodann
auch den Kultstatus des Films sichernden) Striptease in Schwerelo-
sigkeit, so kopiert Sidngerin Jem dies nun (auf freilich etwas zahmere
Weise und teilweise verdeckt durch die von Briet offenbar sehr gelieb-
ten Leuchtstreifen, die hier Planetenbahnen bilden).s Dass der (iiber-
triebene Horigkeit im Alltag kritisierende) Liedtext und das gezeigte
Szenario nicht unbedingt zwingend miteinander in Bezug zu stehen
scheinen, wird schon angesichts des Umstands ahnbar, dass Briets
Regisseurkollege Honey kurz zuvor einen (wohl den amerikanischen
Markt anvisierenden) Clip zu »They« vorgelegt hatte, der vollstindig
anders konzipiert war: Statt eines Striptease im Weltall, sah man Jem
dort auf einem Spielplatz des MacArthur Parks in Los Angeles zu-
nichst in Schwarzweifl-Aufnahmen, um sie dann an einer Stelle des
Liedes (»Do you see what I see?«) die Farbe »einschalten« zu lassen
— dies, ebenso wie die zuvor allgegenwirtigen Verkehrs- und Ver-
botsschilder ein Reflex auf den Liedtext und seine Fragen nach den
Griinden unserer tibertriebenen Folgsambkeit und mangelnden Skep-
sis gegeniiber Autorititen. Wihrend Honey sich also durch die Lyrics
und die der Musik immer wieder unterlegten Kinderstimmen zum
Szenario seines Videos anregen lief3, scheint Briet bei der Gestaltung
des (nun wohl fiir den europiischen Markt gedachten) Clips eher auf
das dem Song zugrunde gelegte Sample und dessen Adaptionen ge-
achtet zu haben. Denn Jems »They« liegen kurze, neu gruppierte Ele-
mente aus Johann Sebastian Bachs Choralpriludium in F Moll »Ich
ruf zu’ dir Herr Jesu Christ« (BWV 639) zugrunde — allerdings in ei-
nem der jazzigen Arrangements durch die Swingle Singers, wie diese
sie seit den Goer Jahren vorgelegt hatten.’® Eine andere Bearbeitung,
dieses Mal fiir Synthesizer und im Kontext einer Filmmusik, scheint
es nun gewesen zu sein, die Briet darauf brachte, die Interpretin als
Astronautin einer (Spielzeug-)Raumstation (und mithin als Protago-
nistin der Triume ihres pubertierenden Besitzers) zu inszenieren.
Denn in seinem Soundtrack zu Andrzej Tarkovskys Verfilmung von
Stanislav Lems Sciencefiction-Roman »Solaris« von 19727 wies der
Komponist Edward Artemyev dem besagten Choralpriludium Bachs
eine tragende Rolle zu und zitierte immer wieder Passagen daraus,
um die Erinnerungen der Besatzung an die Erde zu charakterisieren,
fern von der sie an Bord der Raumstation um den geheimnisvollen
Planeten Solaris kreisen. Eben diese musikalische Parallele scheint
Briet darauf gebracht zu haben, Jem nun ebenfalls als Astronautin zu
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prisentieren, dies allerdings durch den Riickbezug auf den Barbarel-
la-Striptease zum einen ironisch zu brechen, zum anderen jedoch ge-
rade dadurch ihre Renitenz gegeniiber den von ihr beklagten, unhin-
terfragten Verhaltensvorschriften und Autorititen zu illustrieren, die
durch die Verlegung des Schauplatzes ins Weltall nun einen geradezu
etwas numinosen Zug bekommen, wenn es von ihnen heifit: »Who
are they/and where are they/And how can they possibly/know all
this«. Wies Honeys Clip die titelgebenden »They« als diejenigen aus,
die ganz simpel hinter Verkehrsschildern, Verboten und Gesetzeshii-
tern stehen, so riicken diese in Briets Video in die Nihe tiberméichtiger
Wesen — doch da es sich bei der gezeigten Raumstation lediglich um
ein Spielzeugmodell handelt, das sich zudem im Besitz eines harmlo-
sen Jugendlichen befindet und von ihm auch zusammengebaut wird,
soll so vielleicht angedeutet werden, dass hinter diesen Autorititen im
Grunde genommen jeder von uns qua seiner Zustimmung steht.

Smr: 2 =2

Als beliebtes dramaturgisches Element hat sich in den vergangenen
Jahren auch das von Krzystof Kieslowskis Film »Die zwei Leben der
Veronika« (1991) populidr gemachte Doppelginger-Motiv erwiesen,
das im Videoclip gerne eingesetzt wird, um zwei Personlichkeits-
schichten des vorgefiithrten Stars voneinander abzusetzen, wobei die
Zuordnung dabei jeweils dem zu erwartenden Schema »Glamour =
oberflichlich/unbefriedigend«, »Bescheidenheit = aufrichtig/mit sich
selbst im Einklang« folgt. So stellt in dem 2000 von Dave Meyers zu
Britney Spears’ »Lucky« gedrehten Video eine zeitgendssisch und
eher bescheiden gekleidete, ernst und zuweilen sogar besorgt und
traurig dreinblickende Britney Spears in Bild und Wort das Leben
eines ihr aufs Haar ihnelnden, fiktiven Filmstars mit dem bezeich-
nenden Namen »Lucky« vor, der in einer an das Hollywood der 30er
Jahre angelehnten Filmwelt Triumphe feiert, im tiefsten Innern aber
(und damit im Widerspruch zu ihrem Namen) ungliicklich und ein-
sam ist. Aufler ihrem ernsten Alter Ego sieht jedoch niemand ihre
Trinen, und es ist zugleich bezeichnend, dass dem Starlet das Li-
cheln in der Offentlichkeit auch erst vergeht, als es plétzlich mit der
Doppelgingerin konfrontiert wird. Wie in dem als Vorbild dienenden
Film Kieslowskis ereignet sich dieses Aufeinandertreffen jedoch der-
gestalt, dass beide tiber einen tiefen Blickkontakt hinaus keine weitere
Kommunikationsméglichkeit haben: Sitzt die eine der beiden Veroni-
kas in einem gerade abfahrenden Touristenbus, wihrend die andere
draufien steht, so sitzt Lucky in ihrer von Fans und Journalisten um-
lagerten Limousine, wihrend ihr sie priifend und mahnend mu-
sterndes Ebenbild draufien steht. Diese Gegeniiberstellung von In-
nen und Auflen dient hierbei dazu, die Abgeschlossenheit des Stars,
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seine Isoliertheit von der Welt und die Kiinstlichkeit der luxuriosen
Umgebung zu kennzeichnen, unter der er leidet — ein Motiv, das so
auch in dem 2004 gedrehten Video von Nigel Dick™® zu Brian McFad-
dens »Real to me« ausgestaltet wird: Auch hier trifft ein erfolgreicher,
modisch ausstaffierter, jedoch offenbar zutiefst launischer Star auf
sein authentischeres und bescheidenes Ebenbild, und auch hier ereig-
net sich der entscheidende Moment der Erkenntnis, wenn der Promi-
nente aus seiner Limousine heraus drauflen sein Gegeniiber erblickt
und davon zutiefst beunruhigt wird. Wie schon in »Lucky« ist es dabei
jedoch weniger der Umstand, dass ein Doppelginger entdeckt wird,
als vielmehr der durch ihn vermittelte Kontrast zum eigenen, ver-
wohnten, doch zugleich entfremdeten Leben, der dabei die Versts-
rung sowie die daraus resultierende (Selbst-)Erkenntnis auslost (sym-
bolisiert in »Lucky« zusitzlich durch das Motiv des Handspiegels).
Zweck sol-cher Clip-Erzihlungen ist es dabei offenbar jeweils, den
Star als reflektiert, nachdenklich, kritisch und bescheiden zu insze-
nieren: Der Gefahr, den das Showbusiness fiir seine Personlichkeit
darstellt, zeigt er sich bewusst, indem er sich eben in jene zwei Cha-
raktere aufspaltet, dabei aber keinen Zweifel daran lisst, welchem der
beiden Gestalten seine Sympathie gehért. Im Fall von »Lucky« wird
dabei mit einer in sich gegenldufigen Strategie gearbeitet, die Britney
Spears dem Zuschauer schon dadurch niher riickt, dass sie offenbar
unserer Zeit angehort, wihrend das ungliickliche Starlet einer zeitlich
entfernten Epoche entstammt; zugleich handelt es sich bei ihr eben
nicht um eine Singerin, sondern um eine Schauspielerin, so dass der
Bezug zu Britney Spears nur vermittelt hergestellt wird. Im Clip zu
Brian McFaddens »Real to me« wird demgegeniiber auf einen sol-
chen zeitlichen wie beruflichen Transfer verzichtet, denn bei dem lau-
nischen Prominenten scheint es sich ebenfalls um einen Popstar zu
handeln,™ der durch den Anblick seines alltiglich auftretenden Alter
Egos zu der Erkenntnis geftihrt wird: »[...] No one knows me but they
know my name/That’s not real to me/[...] Watch the world behind a
windowpane/That’s not real to me [...].« Gleichfalls zu einer Einsicht
in die ihr Leben bestimmenden, brutalen Mechanismen und Struk-
turen gebracht wird die Protagonistin in dem von dem amerika-
nischen Filmregisseur Abel Ferrara*® bereits 1996 gedrehten Clip zu
Myléne Farmers Stiick »California«,” mit dem das Doppelginger-
Motiv nicht nur — lange vor Spears und McFadden — seinen vielleicht
prominentesten, sondern auch schonungslosesten Einzug in das Mu-
sikvideo-Genre hielt. Denn wihrend die Konsequenzen der Begeg-
nung mit dem Alter Ego in den danach entstandenen Clips nicht
mehr gezeigt wird, fithrt Ferrara die sich in einem Racheakt entla-
dende Folge des Zusammentreffens und der daraus resultierenden
Erkenntnis vor. Ganz im Stil seiner oft in einer tristen und gewaltti-
tigen Welt spielenden Filme® inszeniert er Farmer einerseits als ei-
nen reichen Star, andererseits als Straflen-Prostituierte. Wie ein Jahr
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zuvor Michel Gondry in seinem Rolling-Stones-Video zu »Like a rol-
ling stone« (1995),% setzt Ferrara diese beiden, durch die gleiche Dar-
stellerin ohnehin schon miteinander assoziierten Sphiren dadurch in
eine engere Beziehung, dass ihre Handlungen parallelisiert werden
(beide Frauen werden gezeigt, wie sie von ihrem Partner eingekleidet,
begehrt, dominiert werden; beide verlassen mit ihm zusammen in
zueinander geschnittenen Szenen ihre Wohnung). Obendrein wird
der minnliche Partner (im Fall des Stars offenbar der Manager, bei
der Prostituierten ihr Zuhilter) auch jedes Mal von Giancarlo Esposi-
to gespielt, so dass der Zuschauer férmlich eingeladen wird, die bei-
den Paare als gegensitzliche Spiegelungen zu begreifen.* Dass er da-
mit richtig liegt, ist nicht nur durch den Umstand bestitigt, dass sich
beide Midnner der Frau gegeniiber herrschsiichtig und unvorhergese-
hen gewalttitig verhalten, sondern gleich die Er6ffnungssequenz und
sodann der Mittelteil mit ihren Ubereinanderblendungen von Leucht-
reklamen fiir sexuelle Vergniigungen und Luxus- bzw. Genussartikel
(darunter auch der im Liedtext erwihnte »Marlboro«-Mann)>» machten
deutlich, dass sich in der einen, eleganten Welt offenbar nur versteckt
artikuliert, was in der anderen Sphire explizit vorgefiihrt wird: Eros
und Gewalt, Zuneigung und Hass, Dominanz und Beherrschung.2¢
Der Star begreift dies in dem Moment, als er (wieder aus einem Auto
heraus) sein Alter Ego als Prostituierte auf der Strafle stehen und sich
anbieten sieht, und wieder wird ihr paralleles Schicksal fast iiberdeut-
lich inszeniert, wenn beide durch die Entdeckung der jeweiligen Dop-
pelgingerin fiir einen kurzen Moment aus ihrem tiblichen Verhalten
ausbrechen: Die Prostituierte verliert dariiber ihre Kunden aus dem
Auge und wird deshalb von ihrem Zuhilter mit geziicktem Messer
zur Ordnung gerufen; der Star, als er dies beobachtet, setzt an, aus
dem fahrenden Auto auszusteigen, wird vom Manager zuriickgeris-
sen und ohrfeigt diesen dafiir. Doch wihrend die spiteren Videos fiir
Spears und McFadden gleichsam an dieser Stelle der Dramaturgie
aussteigen und den Rest der Fantasie des Zuschauers iiberlassen,
spinnt Ferrara den Faden weiter und zeigt, welche Verinderung die
durch die Spiegelung erreichte Erkenntnis bewirkt: Der Star setzt be-
reits auf dem Ziel der Fahrt, einem von der Presse belagerten, gla-
mourdsen Empfang, dazu an, sich durch wirre Frisur, provokant ge-
offnetes Dekolleté und Strapse der eigenen Doppelgingerin anzuglei-
chen® — und offenbar sucht sie am Schluss auch die Appartementan-
lage auf, in der die (inzwischen offenbar von ihrem Zuhilter ermor-
dete)®® Prostituierte wohnte, um deren Platz einzunehmen und an
dem Zuhilter (und damit auch indirekt an dem eigenen, sie unterdrii-
ckenden Manager) Rache zu nehmen: Als der Mann sie mit auf das
Zimmer nimmt und zu verfithren versucht, ersticht sie ihn mit einer
Haarnadel. Die letzte Szene gehért dem in Riickblende noch einmal
gezeigten, Erschrecken wie Erkenntnis spiegelnden Blick der inzwi-
schen toten Prostituierten. Anders als die Clips fur Spears und
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McFadden geht es Ferrara jedoch weniger darum, die Person Farmers
mit den von ihr gespielten Charakteren zu verquicken, sondern hinter
der Erzihlung steht vielmehr die Absicht, Liedtext und Musik zu »Ca-
lifornia« auf eigenwillige Weise zu interpretieren, in denen es tatsich-
lich um eine ambivalente Sehnsucht nach einer Amerika-Reise, ins-
besondere nach Kalifornien geht: »le blues, I'coup d’cafard«, »apathie
et pesanteur« versplirt die Protagonistin bei der nichtlichen Ankunft
auf einem Flughafen, und sie wiinscht sich, nach Amerika aufbre-
chen zu kénnen, wobei als ersehnte Vorziige jedoch lauter Klischees
aufgereiht werden (»sex appeal«, » Sunset«, »Marlboro«, »freewayx,
»the road, »jet lag, »I'ice dans I'eau«), die — auch dadurch als Fremd-
korper ersichtlich — nicht zufillig inmitten des sonst franzosischen
Textes als englische Worte untibersetzt stehen gelassen werden. Die-
se ironisch gebrochene Melancholie in Text und Musik nahm Ferrara
zum Vorwurf, um aus einzelnen Reizworten des Liedes (»sex appeal«,
»sunset« — der Clip spielt u.a. am Sunset Boulevard —, »Marlborox,
»faire un trip, s’offrir un strip«, die als »mon amour, [...] mon artifice,
la chaleur du canon« besungene »Wesson«-Feuerwaffe, das »L.[os]A.
[ngeles]P.[olice]D.[epartment]«, das hier mit der Aufklirung der
Morde betraut werden wird) eine tiefgriindige Geschichte um Sex
und Gewalt zu stricken, die in ihrer Grundstruktur auf das von
Kieslowski vier Jahr zuvor in seinem Film etablierte Doppelginger-
Motiv zuriickgreift.

! Kid! Kiele/nStopa

In anderen Fillen aber sind solche motivischen Ubernahmen aus
Filmen mehr durch die Musik als den vertonten Text inspiriert: So
ist der 2003 von Bryan Barber fiir Bubba Sparxxx und seinen Song
»Deliverance« geschaffene Clip ganz offensichtlich bis in Details hi-
nein dem Film der Briider Joel und Ethan Coen »O Brother, where
art thou« aus dem Jahr 2000 verpflichtet, wenn Sparxxx und seine
beiden Begleiter als entsprungene und durch das Mississippi-Delta
fliehende Striflinge vorgefiihrt werden (dies zugleich eine erfrischen-
de Variation des ermiidenden »Gangsta«-Klischees innerhalb des
HipHop-Genres). Der Umstand, dass Sparxxx tatsichlich aus den
Stidstaaten (La Grange, Georgia) stammt, ist dabei an sich noch keine
hinreichende Bedingung fiir eine solche Adaption — im vorliegenden
Fall ist es jedoch der deutliche Rekurs von »Deliverance« auf Elemen-
te des fur die Stidstaaten so typischen Folkblues, der seinerseits erst
dank der Verwendung von Musikstilen wie Bluegrass und Country
durch den Musiker T-Bone Burnett als Soundtrack fiir »O Brother«
wieder eine Renaissance erlebte: Ahnlich wie bei Missy Elliotts Stiick
»Pass that dutch« (siehe Kapitel 3), wo die akustische Anspielung auf
das Tanzspektakel »Riverdance« dann auf der Ebene des Videos auch
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seine visuelle Reverenz erhilt, ist es auch hier der mit der Musik as-
soziierte Kontext, der dann den Rahmen fiir die optische Gestaltung
des Clips vorgibt.

Auch ganze Settings wie z.B. die futuristische Stadt aus Ridley
Scotts »Blade Runner« von 1982 feiern in so unterschiedlichen Clips
wie »Spice up your life« von den Spice Girls (Marcus Nispel®, 1997)
und George Michaels »Freeekl« (Joseph Kahn, 2002) ihr Nachleben
(wobei sie bei den Spice Girls als Kontrastfolie zu der von den fiinf
Frauen gebrachten Frohlichkeit fungiert, bei George Michael hinge-
gen die diistere Freudlosigkeit der von ihm besungenen virtuellen
Lust unterstreicht).>> Und Videos wie Norbert Heitkers Clip zu Farin
Urlaubs »Sumisu« (2001) mit seinem rekonstruierten »Nosferatu«-
Look oder das sich deutlichst bei Russ Meyers »Faster Pussycat: Kill!
Kill! Killl« (1965) bedienende »Stop« von den Spice Girls (James
Brown, 1998) schliefilich sind zuweilen nur noch einen Schritt davon
entfernt, ithre Vorbilder Szene fiir Szene nachzustellen — ein Schritt,
der in den spiter noch zu besprechenden Videos von Geri Halliwell
und Jennifer Lopez (»It’s raining men« [2001] bzw. »I'm glad« [2003))
dann auch noch vollzogen wurde.

Als Video, in dem sich all diese Beziige sozusagen idealtypisch
vereinen und das obendrein auch noch von einem Filmregisseur ge-
dreht wurde (vgl. dazu auch hier Kp. 8), bietet sich natiirlich der von
John Landis 1983 zu Michael Jacksons »Thriller« gedrehte Clip an, in
dem Landis nicht nur seinen eigenen Film »An American werewolf in
London« von 1981 zitiert, sondern wo die Verbindung zum Kino auf
gleich mehreren Ebenen (so schon auf derjenigen des Songs, in dem
Horrordarsteller Vincent Price einen Sprechpart iibernimmt) direkt
thematisiert wird: Angefangen von der fiir einen Videoclip geradezu
epischen Linge von tiber 13 Minuten (von denen iiber vier ganz ohne
Musik auskommen) bis hin zur darin erzihlten Geschichte selbst, die
mit einem von den beiden Protagonisten gesehenen Horrorfilm be-
ginnt, der als Folie und Muster fiir das sodann Folgende dient.>

Vor dem Hintergrund solch méglicher Beziige werden im folgen-
den vier Videos vorgestellt, von denen zwei (Weezer: »Buddy Holly«;
Beastie Boys: »Sabotage«) in je ganz unterschiedlicher Weise auf die
Fernsehserien verweisen, zwei (Robbie Williams: »Supremes; Craig
David, »Seven days«) hingegen auf filmische Vorbilder rekurrieren.

I. Weezer: »Buooy Hovtv (Seike Jonze/1995)

Mit gleich vier MTV Video Awards3* sowie zwei Billboard Music Video
Awards® ausgezeichnet, darf der Clip als einer der populirsten und
am meisten geschitzten Videos des Jahres 1995 gelten.

Dies verdankte es dabei zum einen dem (sicherlich auch bei der
Planung mitkalkulierten) Umstand, dass man sich in das Setting und
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die Charaktere der populiren, es auf 255 Episoden bringenden Fern-
sehserie »Happy Days« eingeklinkt hatte, die den Kontext fiir das Vi-
deo liefern: Eine (wie der Ansager der »You wanted to see it« betitelten
Sendung stolz behauptet:) Live-Performance der Gruppe in Arnold’s
Drive In, dem Treffpunkt der jugendlichen Protagonisten der von
Gary Marshall konzipierten und 1974 — 84 gedrehten, doch in den
soer Jahren spielenden Serie (vgl. Cover-Illustration oben rechts).

Regisseur Spike Jonze (Abb. 1), der Weezer die Idee dazu vorge-
schlagen hatte, gelang es dabei, den originalen Darsteller des Arnold
(oder, wie er von allen genannt wird: Al), Al Molinaro, zu verpflichten,
so dass dieser die vier Bandmitglieder dem Publikum sogar selbst als
»Kenosha, Wisconsin’s own: Weezer!« vorstellen konnte.

ADD. 1: Spike Jonze

Die Zuhorer rekrutierten sich dabei sowohl aus Komparsen, die man
fiir die 1994 im nachgebauten Set gedrehten Szenen verpflichtete, als
auch aus diversen, zusammengeschnittenen Originalsequenzen der
Serie, die so geschickt mit dem neu produzierten Material kombiniert
wurde, dass es teilweise schien, als reagierten die »Happy Days«-
Darsteller direkt auf den Auftritt der Gruppe (im Unterschied z.B. zu
Arnells Video zu Robbie Williams »Supreme« verzichtete man hier
also auf den Einsatz der Digitaltechnik). Kleinere Unstimmigkeiten
wie etwa den dadurch provozierten permanenten Kleiderwechsel der
gezeigten Figuren (Al z.B. sagt die Gruppe in einem weiflen Hemd
an, lehnt jedoch nur wenige Momente darauf in einem khakifarbenen
Hemd neben Hauptdarsteller Ron Howard, der hier ein schwarzes
Shirt trigt, kurz darauf jedoch in einem roten Shirt erscheint etc.)
nahm man dabei ganz unverbissen und augenzwinkernd in Kauf.
Dafiir durchsetzte man das Video immer wieder mit Elementen,
die es stark mit der Serie verkniipften: Uber die zweimalige Vorstel-
lung der Gruppe durch den Ansager des Fernsehsenders »WZAZ«
(ein scherzhafter Verweis auf den Namen der auftretenden Gruppe)
und Al hinaus, der die Gruppe auch verabschiedet, gibt es so serien-
typische Dinge wie einen »running gag« (im vorliegenden Fall Als
Versuch, seinen Fisch loszuwerden), darauf reagierendes Gelichter
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und Applaus aus dem Off sowie sogar etwas wie eine kurze »Wer-
bepause, bei der die Musik zur Enttduschung des »Publikums« ste-
hen bleibt, das Bild einfriert, eine Einblendung »To be continued«
erscheint und Ron Howards Stimme aus dem Off (»Stay tuned for
more Happy Daysl«) zu dem Signet der Serie erklingt — nur, um den
Clip sogleich darauf weiterlaufen zu lassen.s

Doch gerade angesichts solcher, darauf abzielender Strategien, die
Darbietung des Songs von Weezer in diesem Serien-Kontext zu ver-
ankern, stellt sich die Frage, warum Spike Jonze — tiber den Umstand
hinaus, dass Weezer aus Milwaukee Wisconsin, dem Schauplatz von
»Happy Days«, stammen — »Buddy Holly« in Al’s Drive In dargeboten
sehen wollte.

Der Liedtext scheint hierauf zunichst keine Antwort zu geben:

What’s with these homies dissin’ my girl
Why do they gotta front

What did we ever do to these guys
That made them so violent

Woo-hoo, but you know I'm yours
Woo-hoo, and | know you're mine
Woo-hoo, and that’s for all time

Woo-ee-o00 | look just like Buddy Holly
Oh-oh, and you’re Mary Tyler Moore

| don’t care what they say about us anyway
| don’t care )bout that

Don’t you ever fear, I'm always near

| know that you need help

your tongue is twisted your eyes are slit
you need a guardian

Woo-hoo, and you know I'm yours
Woo-hoo, and | know you're mine
Woo-hoo, and that’s for all time

Woo-ee-o0 | look just like Buddy Holly
Oh-oh, and youre Mary Tyler Moore

| don’t care what they say about us anyway
| don’t care )bout that

| don’t care )bout that

Bang! Bang a knock on the door

Another big bang you're down on the floor
Oh no! Whatta we do

Don’t look now but I lost my shoe

I can’t run and | can’t kick
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What’s a matter babe are you feelin’ sick
What’s a matter, what's a matter, what's a matter you?
What's a matter babe, are you feelin’ blue? Oh-oh!

And that’s for all all time
that’s for all all time

Woo-ee-o00 | look just like Buddy Holly
Oh-oh, and you're Mary Tyler Moore

| don’t care what they say about us anyway
| don’t care ’bout that

Umrissen wird mithin eine Situation, in der ein junger Mann seiner
Freundin versichert, dass beide fiir alle Zeiten zusammengehoéren —
eine zunichst hochst trivial anmutende Szene, die hier jedoch durch
eine Reihe von Andeutungen verschirft wird, die darauf hinweisen,
dass sich die Zuneigung der beiden auch aus einer beide nur noch
stirker zusammenschweiflenden Auflenseiterposition speist: Das
Midchen scheint von einer aggressiven Umwelt offenbar angepdbelt
und sogar kérperlich verletzt worden zu sein, und im weiteren Verlauf
des Textes wird es schlieflich sogar zu Boden geschlagen, wihrend
ihr Freund, trotz seiner vorherigen Versprechen, sie zu schiitzen,
wehr- und hilflos bleibt. Warum die beiden Opfer solcher verbalen
wie physischen Attacken werden, bleibt unklar und wird sogar als ver-
stindnislose Frage formuliert, doch ihre Stellung als gesellschaftliche
Sonderlinge wird im Refrain immer wieder durch den Verweis darauf
angedeutet, dass sie wie Mary Tyler Moore, er hingegen wie Buddy
Holly, mithin jeweils unzeitgemif aussehe — handelt es sich dabei
doch zum einen um einen Rock’'n Roll-Musiker der 5o0er, zum ande-
ren um einen Comedystar der 7oer Jahre, die folglich tatsichlich ein
merkwiirdiges Paar abgeben wiirden.

Doch eben diese Kombination weist in Richtung auf einen der
Griinde, warum Jonze den Song mit einem szenischen Kontext aus
»Happy Days« umgeben sehen wollte, finden sich dort die mit den
beiden Namen aufgerufenen Themen — Rock’'n Roll der 50er und Co-
medy der 7oer Jahre — aufs Populirste miteinander verschriankt.

Doch diesem Ambiente gegentiber verhilt sich der Text von »Bud-
dy Holly« als ebenso subversiv wie gegentiber der ihn tragenden Mu-
sik: Denn hért man den Song, ohne auf die Worte zu achten, so meint
man, ein zwar rockiges, doch letztendlich harmloses Stiick vor sich
zu haben, das mit seinen falsettierten »woo-hoo«- und »Woo-ee-00«-
Choéren gut zu der die 5o0er Jahre im verschnlich-verklirenden Licht
darstellenden Comedy passt. Doch beide — die scheinbar so arglose
Musik wie das »Happy Day«-Ambiente mit seinen gutgelaunten,
tanzwiitigen Teenagern — erweisen sich im Licht des gesungenen
Textes als eine Kontrastfolie, vor dem das dort geschilderte Drama
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eines von seiner Umwelt unverstandenen und bis zur Aggression ab-
gelehnten Paares umso einprigsamer entfaltet wird: Die schlichten
Chore erweisen sich als die angesichts der Brutalitit der Umwelt ge-
radezu verzweifelt um Harmlosigkeit und Beschwichtigung bemiih-
ten Aussagen des »like Buddy Holly« aussehenden und ihn deshalb
imitierenden Jungen, und die im Geist der 7oer Jahre nachgebildete
Zeit des Rock’'n Roll bekommt so einen Kommentar verpasst, der nie
bosartig oder diffamierend gerit, doch der darin verstromten Heiter-
keit auf dezente Weise einen sarkastischen Spiegel entgegenhilt, der
an die Kehrseiten dieser sauberen Drive-In-Welt erinnert.

Dass gerade die 50er und 6oer Jahre in ihrer scheinbar so makel-
losen Adrettheit fiir heutige amerikanische Augen und Ohren offen-
bar die ideale Kontrastfolie bieten, kann anhand eines weiteren Clips
gezeigt werden, den Jonze sicherlich kannte und von dem er das
eigene Video abzusetzen versuchte, indem er es in den Kontext der
aus den 7yoer Jahren stammenden »Happy Days«-Serie integrierte.
Damit nahm er automatisch eine gewisse, ironische Distanz gegenti-
ber der urspriinglichen Ara ein, wihrend sein Kollege Kevin Kerslake
(Abb. 2) mit seinem 1992 zu dem Nirvana-Song »In bloom«*® ge-
drehten Video die direkte Konfrontation suchte. Konsequent in sei-
nem kontrastschwachen Schwarzweiff wie von einem TV-Bildschirm
der ilteren Generation abgefilmt wirkend, zeigt der Clip die Grunge-
Rock-Band bei einem fiktiven Fernsehauftritt, dessen Rahmen durch
Kostiime und Dekoration, insbesondere jedoch durch die zwischen-
geschnittenen Originalaufnahmen kreischender Teenager als der ei-
ner Musikshow der Goer Jahre ausgewiesen wird (konkret: der »Ed
Sullivan Show« und des dortigen Auftritts der Beatles im Jahr 1964).

Abb. 2: Kevin Kerslake

Die Erwartungen des heutigen Zuschauers, mit denen eine solche
konfrontative Konstellation spielt, werden dabei jedoch zunichst
enttiuscht, denn die Bandmitglieder verhalten sich wie jene »three
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fine young men« und »thoroughly alright and decent fellows« als die
der (von Doug Llewelyn gespielte) Moderator der Sendung sie ge-
radezu beschworend einfiihrt (dass er ohnehin nicht besonders gut
informiert zu sein scheint und dadurch dazu beitrigt, das typische
Klischee zu zementieren, dass Grunge zwangsliufig aus Seattle stam-
men miisse, wird daran deutlich, dass er sie als aus Seattle stammend
prisentiert, ungeachtet der Tatsache, dass Schlagzeuger Dave Grohl
aus Virginia kommt und die anderen Bandmitglieder nie wirklich in
Seattle lebten).

Tatsichlich erscheinen Nirvana hier zunichst bis zur Unterkiih-
lung und Leblosigkeit brav: Sie tragen Anziige und ordentlich zu-
riickgekimmtes Haar, Kurt Cobain blickt geradezu treuherzig durch
eine grofle Hornbrille und sie fithren ihr Stiick in den albernen Ku-
lissen eines von Gestirnen umgebenen, orientalischen Papppalastes
auf, der wohl den Bandnamen (Nirvana = Himmel der Hindu und
Buddhisten) illustrieren soll. Doch nach ziemlich genau der Hilfte
dieser (homogen zu den originalen Bildern kreischender Teenager in
verschwommenem Schwarzweifs gehaltenen) Performance mischen
sich plétzlich neue und kontrastierende Szenen in den Ablauf. Diese
zeigen zwar die gleiche Kulisse in der gleichen Schwarzweif3-Fern-
sehoptik, doch nun toben Nirvana mit offenen Haaren und in langen
Frauenkleidern durch die Dekoration, die sie durch ihr tibermiitiges
Verhalten nach und nach vollkommen zerstéren. Passend zu diesem
aggressiven und hemmungslosen Treiben gerit nun auch die bis-
lang trige zwischen starren Totalen und Grofaufnahmen hin und
her schaltende Kamera in Bewegung, die zu vibrieren und wild zu
schwenken scheint, wihrend die bisherigen, konventionellen Schnit-
te zwischen den Szenen nun durch eine rasante Wischblende abge-
16st werden. Diese, zwischen der braven Nirvana-Formation und de-
ren aufler Kontrolle geratenen Pendants changierend, macht zugleich
deutlich, dass beide Sequenzen streng voneinander getrennt neben-
einander herlaufen, wobei die Bilder der Zerstérung nicht chronolo-
gisch prisentiert werden, trigt Schlagzeuger Dave Grohl doch ein-
mal Trummer der orientalischen Kulissenwand umher, wihrend er
im nichsten Moment wieder vor der intakten Dekoration sitzt. Dass
die — schlieflich auch (in bester Who-Manier) die eigenen Musikin-
strumente ergreifende — Zerstérungswut in irgendeiner Weise doch
auch eine Wirkung auf die nebenher laufende, brave Darbietung des
Songs zu haben scheinen, wird angedeutet, wenn wihrend dersel-
ben Cobains Standmikrofon plétzlich aus unerfindlichen Griinden
zu schwanken beginnt — auch bleibt offen, auf welche der beiden
Sequenzen das immer wieder dazwischen geschnittene Publikum
so frenetisch reagiert, denn deren Begeisterung lieRe sich auch als
Freude angesichts der auf der Bithne zelebrierten Verwiistungsorgie
verstehen. Am Ende jedoch miinden beide Performances ineinan-
der, wenn die Kulisse zwar noch steht und Nirvana in ihrem braven
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Look auf die Bithne kommen, die Gruppe jedoch offenbar soeben das
Schlagzeug zerlegt hat und ihre Instrumente im Schlaggestus pri-
sentieren.

Dies hilt den iibereifrigen Moderator der Show jedoch nicht davon
ab, sie nochmals als »three nice, decent, clean, kind, young men« zu
apostrophieren und geradezu apodiktisch hinzuzufiigen: »I mean I
can’t say enough nice things about them« — womit er sich, angesichts
der Spuren der Zerstorung auf der Bithne als ein typischer Vertreter
eben jenes Konsumenten erweist, von dem in dem (von ihm wohl
ebenfalls nicht bemerkten) Songtext die Rede ist:

Sell the kids for food
weather changes moods
Spring is here again
reproductive glands

He's the one who likes all the pretty songs
And he likes to sing along

And he likes to shoot his gun

But he knows not what it means

Knows not what it means

And | say aahh

We can have some more
nature is a whore
Bruises on the fruit
tender age in bloom

He's the one who likes all the pretty songs
And he likes to sing along

And he likes to shoot his gun

But he knows not what it means

Knows not what it means

And I say aahh....

Das Setting der Goer Jahre Fernsehshow mit ihrem nur Nettigkeiten
hervorsprudelnden Prisentator erweist sich vor diesem Hintergrund
als kongeniale Illustration der gesungenen Worte: »He’s the one who
likes all the pretty songs/And he likes to sing along«.”’ Doch hinter
dieser Fassade dieser netten, scheinbar zum Mitsingen einladenden
Musik stehen Gefiihllosigkeit (»Sell the kids for food«), Gewalt (»And
he likes to shoot his gun«) und Verstindnislosigkeit (»But he knows
not what it means/Knows not what it means«), auf welche die rebel-
lierende Pendants der braven Bandmitglieder aufmerksam machen
und in deren Welt sogar ein paar Spuren hinterlassen. Doch — »But
he knows not what it means/Knows not what it means« — diese wer-
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den von dem beflissenen Moderator nicht bemerkt bzw. ignoriert und
verdringt.

Es ist mithin interessant, zu beobachten, wie sowohl in Kerslakes
Nirvana- als auch in Jonzes Weezer-Clip jeweils die Kontexte einer
frithen Fernsehshow als Reibungsfliche verwendet werden,® um
die in den Songtexten gebundenen Protestkrifte zu visualisieren.
Fiihrt dies bei »In bloom« zu einer schizophrenen Spaltung in zwei
Bands, von denen sich die eine iiberkonform verhilt, wihrend die
andere aufbegehrt,3 so verhalten sich Weezer anscheinend vollstin-
dig angepasst;*° hort man jedoch den von ihnen gesungenen Text
mit, so kommt man nicht umhin, ihren Auftritt in einem eindeu-
tig ironischen Licht zu sehen, das auf die Verweigerung der Gruppe
hinweist, an dem von ihnen erwarteten glatten Bild oppositionslos
mitzuarbeiten.

2. Beastie Bovs: nSasorace« (Seike Jonze/1994)

Die Fernsehbegeisterung Spike Jonzes kann auch noch an einem an-
deren Clip ersehen werden, der jedoch — in Ubereinstimmung sowohl
mit dem Image der Gruppe als auch der von ihr gespielten Musik — in
Tonfall und Bildsprache ganz anders ausfillt, wenngleich auch er sich
am Fernsehprogramm der 7oer Jahre orientiert.

Zeigte »Happy Days« eine amiisante Rekonstruktion der soer
Jahre in Amerika, so waren die Krimiserien mit ihren im Grof3stadt-
dschungel abgehaltenen Verbrecherjagden »aggressive displays of
masculine style and power, die zugleich zeigten, »what is right and
wrong in society«# (besonders hervorzuheben sind hierbei von Quinn
Martin geschriebene und produzierte Serien wie 1972 — 77: »The
streets of San Francisco«, 1975: »Caribe« oder 19771-76: »Cannon, The
Manhunter«).+

Auf eben diese Gattung griff Jonze nun bei der Konzeption des
Clips zum Song »Sabotage«® der Beastie Boys zuriick. Wihrend bei
»Buddy Holly« das Ambiente von »Happy Days« akribisch rekon-
struiert wurde, um den Ubergang zwischen originalen Szenen und
nachgedrehten Szenen weitestgehend zu verwischen, gibt sich das fiir
»Sabotage« gedrehte Material mit Protagonisten, die schlecht sitzen-
de Perticken und deutlich als angeklebt zu erkennende Birte tragen,
uiberwiegend als bewusst billig gehandhabte Imitation zu erkennen.
Damit will sich der Clip jedoch weniger selbst desavouieren, als dass
er vielmehr eine Aussage iiber die Qualitit und die stereotype Iko-
nografie klischeeverkrusteter »Cop shows« wie z.B. »The streets of
San Francisco«, »Kojak« (1973 — 78) oder »Starsky and Hutch« (1975
—79) treffen will. Nicht zufillig wurde die Grundidee zu dem Video
auch wihrend eines Fotoshootings geboren, bei dem die Beastie Boys
verschiedene Verkleidungen ausprobierten und dabei auf die Schiene
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der in Krimiserien vertretenen Typen kamen;# sie trugen die Idee an
Spike Jonze heran, als es darum ging, das Video zu »Sabotage« zu
konzipieren und brachten die wihrend des Fototermins gefundenen
Rollennamen (»Cochese«, »Bobby >The Rookie«, »The Chief« und
»Bunny«) ein, die wihrend des Clips — in Kombination mit den »ech-
ten« Namen der Schauspieler (sprich: den Beastie Boys selbst)# — wie
die Titel im Vorspann einer Fernsehserie iiber einfrierende Portrait-
aufnahmen geblendet werden. Doch solche Namensgebungen erwe-
cken nur den tiuschenden Eindruck, dass hier wirkliche Charaktere
vorgestellt werden, wihrend es sich tatsichlich lediglich um ober-
flichliche Typisierungen handelt (der Polizist mit graumeliertem,
dichtem Haar und Oberlippenbart ist z.B. natiirlich »The Chief«),*
die zusitzlich verwischen, weil die Beastie Boys nicht nur diese — zu-
weilen undercover agierenden — Polizeihelden, sondern auch deren
verbrecherische Gegenspieler verkorpern, so dass (zumal angesichts
der schlechten Kostiimierungen) zuweilen nur anhand des gezeigten
Flucht- und Verfolgungsverhaltens deutlich ist, wer »good cop« bzw.
»bad guy« ist. Entsprechend duflerlich werden auch die nachgestell-
ten Situationen und Szenarien gehandhabt: Passend zu der harten,
von treibenden Rhythmen lebenden Musik wird so etwas wie ein
»Best of the episode« oder »Teaser« nachgestellt, jene Bildsequenz
zum Auftakt mancher Serien gerade der 7oer Jahre, in denen dem
Publikum in loser und durchaus nicht chronologischer, dafiir umso
rascherer Abfolge die Actionhohepunkte der somit eingeleiteten Epi-
sode prasentiert werden, um ihn neugierig zu machen.#” Da hierbei
zuweilen auch aus dem Film eliminierte oder aus anderen Folgen
stammende Szenen Eingang fanden, konnte ein solcher Vorspann
durchaus auch von der tatséchlich erzahlten Geschichte abweichende
Handlungsstringe andeuten. Etwas Ahnliches zeigt nun auch das Vi-
deo von Spike Jonze, wo die knappe Vorstellung der »Protagonisten«
im Verbund mit einem rasant geschnittenen Reigen an actionreichen
Szenen von Tarnungen, Verfolgungsjagden, Priigeleien und Verhaf-
tungsszenen Ausschnitte aus einer Krimi-Serie zu prisentieren schei-
nen, die — wie die im typischen Stil der 7oer Jahre gehaltenen und
tiber eine Stadtsilhouette geblendeten riesigen Lettern es verkiinden
— eben »Sabotage« heifit.

Waren die schnellen Schnittfolgen schon zuvor an Struktur und
Rhythmus der Musik ausgerichtet,#® so wird auch das Erscheinen
dieses Titels synchron zum gesungenen Text ausgerichtet, der je-
doch tatsichlich wenig mit dem in den Bildern beschworenen krimi-
nalistischen Umfeld zu tun hat:

Can’t Stand It | Know You Planned It

I'm Gonna Set It Straight, This Watergate

I Can’t Stand Rocking When I'm In Here
Because Your Crystal Ball Ain’t So Crystal Clear
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So While You Sit Back and Wonder Why
| Got This Fucking Thorn In My Side

Oh My, It’s A Mirage

I'm Tellin’ Yall It’s Sabotage

So Listen Up »Cause You Can’t Say Nothin’

You'll Shut Me Down With A Push Of Your Button?
But Yo I'm Out And I'm Gone

I'll Tell You Now | Keep It On And On

yCause What You See You Might Not Get

And We Can Bet So Don’t You Get Souped Yet
You're Scheming On A Thing That’s A Mirage
I'm Trying To Tell You Now It’s Sabotage

Whyyy; Our Backs Are Now Against The Wall
Listen All Of Yall It’s A Sabotage
Listen All Of Yall It’s A Sabotage
Listen All Of Yall It’s A Sabotage
Listen All Of Yall It’s A Sabotage

| Can’t Stand It, | Know You Planned It

But I'm Gonna Set It Straight This Watergate

But | Can’t Stand Rockin’ When I'm In This Place
Because | Feel Disgrace Because You're All In My Face
But Make No Mistakes And Switch Up My Channel

I'm Buddy Rich When | Fly Off The Handle

What Could It Be, It's A Mirage

You're Scheming On A Thing — That’s Sabotage

Lisst man den Begriff des »Watergate« einmal aufRer acht, der hier
jedoch eher als Metapher fiir das im Text angesprochene und verur-
teilte intrigantes Verhalten des angesprochenen Gegeniibers benutzt
wird, so findet man kaum etwas, das die Assoziation einer Krimise-
rie nahe legen wiirde; sicherlich ist gegen Ende vom abzureifRenden
»handle« (wohl einer Handgranate) die Rede, doch auch hier handelt
es sich moglicherweise lediglich um eine ebenso bildliche Redeweise
wie bei der Erwidhnung der kristallenen Wahrsagerkugel in der ersten
Strophe, mit der angedeutet werden soll, dass das des heimtiickischen
Verrats angeklagte Gegeniiber bei seiner Planung den tatsichlichen
Verlauf der Ereignisse wohl doch nicht so klar vorhersehen konnte
wie erwartet. Um was es genau bei diesem Vertrauensbruch geht, wird
dabei nicht niher erldutert, doch Begriffe wie »thorn in my side«, »I
can’t stand it« und »disgrace« deuten an, dass zwischen dem Saboteur
und dem Hintergangenen ein engeres Vertrauensverhiltnis bestand,
das verraten und enttiuscht wurde.
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Die dazu gezeigten Bilder des Clips verweigern sich jedoch einer
etwaigen Illustration dieser Situation und setzen vielmehr auf Action,
die zwar zum harten, aggressiven Sound der Musik passt, sich jedoch
in letzter Instanz als wenig sinngebunden erweist. Dies zeigt sich
nicht nur darin, dass keine kohdrente Geschichte mit klar definierten
Charakteren entwickelt wird, sondern sich hier auch die fiir Actionfil-
me typischen Erzihlmittel, wie z.B. die um sich selbst drehende Ka-
mera, rasche Zooms oder extreme Blickwinkel, rein um ihrer selbst
Willen eingesetzt finden. Besonders deutlich wird dies u.a., wenn der
von unten gefilmte Cochese zu Beginn wihrend einer Verfolgungs-
jagd von rechts nach links {iber den Abgrund zwischen zwei Haus-
dichern hinwegsetzt — nur, um ihn 30 Sekunden spiter zu zeigen,
wie er den gleichen Sprung, nun in die entgegen gesetzte Richtung,
unternimmt.

Wie wenig ernst das aufgegriffene Genre dabei genommen wird,*°
ist schon anhand der bereits angesprochenen, billigen Aufmachung
der Darsteller ersichtlich, wird jedoch auch durch die teilweise wenig
uiberzeugenden Stunts deutlich gemacht, so etwa, wenn eine deutlich
als solche erkennbare Puppe aus einem fahrenden Auto geworfen
bzw. von einer Briicke herabgestiirzt wird (was dem Regisseur nichts-
destotrotz die Anfertigung einer zweiten, entschirften Fassung aufer-
legte, da einige Sender den Clip wegen dieser »Gewaltszenen« nicht
senden wollten — obgleich »Sabotage« nicht eine einzige Feuerwaffe
zeigt, musste Jonze die inkriminierten Stellen durch harmlose Bilder
wie den posierenden Kung-Fu-Kidmpfer ersetzen).>®

Setzt man nun die Gattung von »Sabotage« — Videoclip — in Be-
zug zu dem dort erfolgenden Gattungsverweis — das parodierte Genre
des Fernsehserien-Teasers — so erweist sich das Ganze als mehr denn
eine simple Parodie auf Cop-Shows, fithrt das Video den Betrachter
doch zugleich an die idsthetischen Wurzeln des Clips zuriick; denn
die Technik der rasant an- und gegeneinander montierten Bildse-
quenzen, der raschen Schnitte und Szenenwechsel, vorgefiihrt inner-
halb eines kurzen Zeitraums, wie sie noch immer als so typisch fur
das Musikvideo empfunden wird,s* wurde tatsichlich auf breiter Basis
erstmal im Rahmen solcher Serien-Teaser Mitte und Ende der yoer
Jahre erprobt und eingesetzt: Jonzes Video ist somit (wie so oft bei
ihm)s* ambivalent: einerseits eine liebevoll augenzwinkernde Hom-
mage, andererseits aber zugleich auch eine ironische Abrechnung
mit Genreklischees und entsprechend festgefahrenen Vorstellungen.

3. Rosaie Witeians: »Supremew (Vauhan ArNerL/2002)
Jonzes Clips beziehen sich, wie gesehen, auf Fernsehfilme der yoer

Jahre, greifen dabei jedoch im Fall von »Buddy Holly« zugleich in die
soer Jahre zuriick.
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Eine dhnliche Verschrinkung unterschiedlicher Zeitebenen ldsst
sich nun auch bei dem Clip beobachten, den Vaughan Arnell (siche
Kapitel 4, Abb. 15) im Jahre 2002 fiir Robbie Williams »Supreme«
gedreht hat.

Als Szenario fiir das Video wihlte man dabei die Welt des Au-
torennsports und entschied sich dafiir, den Popstar in Gestalt des
fiktiven »Gentleman Racer« >Bob Williams« in die Zeit der 6oer Jah-
re zuriickzuversetzen, als charismatische Persénlichkeiten wie der
Rennfahrer Jackie Stewart (dem eben das Epitheton »Gentleman Ra-
cer« verliehen wurde)$ das Geschehen dominierten. »Gentlemen Ra-
cers« ist der Clip daher betitelt, der sich mit seinem fiir sechs Sekun-
den stummen und daher das laute, die Patina vergangener Zeiten an-
deutenden Knacken umso horbarer machenden Vorspann als ein hi-
storisches Dokument ausgibt: »Formula Films copyright 1969« wird
zur Bekriftigung als Entstehungsdatum genannt, wenn zugleich die
Namen der beiden Kontrahenten, Bob Williams (oben) und Jackie
Stewart (darunter), in einer Konstellation eingeblendet werden, die
raffiniert die Moglichkeiten der »Split Screen« nutzt und damit an-
deutet, zu welch aussagekriftigen Montagen man diese Technik im
Verlauf des Videos noch nutzen wird. Doch mit der Nennung der
beiden Namen tut sich zugleich eine Schere hinsichtlich der Gattung
des Films auf, gibt sich dieser doch einerseits als Dokumentation
einer Rennsaison im Jahre 1969, in der Bob Williams dazu ansetzte,
seinem Gegner Jackie Stewart die Weltmeisterschaft abzuringen
(und sich nach seinem Scheitern aus dem Rennsport zuriickzog,
wie uns der augenzwinkernde Nachspann mitteilt, der, ebenso wie
der Vorspann, stumm abliuft), wihrend er andererseits durch die
Einblendung von Darstellernamen als dem Bereich des Spielfilms
zugehorig ausgewiesen wird, wo solche Nennungen tiblicher sind.

Eine solche mutwillige und zugleich selbstreflexive Verquickung
von Spiel- und Dokumentarfilm deutet dabei zugleich auf das Vorbild
hin, an dem man sich hier konzeptionell orientiert hat, und das weit
iiber die 6oer Jahre hinausweist: Robert Zemeckis’ »Forrest Gump«
aus dem Jahre 1994 mit seiner Nutzung der dramaturgischen Mog-
lichkeiten, die sich aus einer Durchmischung von fiktiver Biographie
und realer Zeitgeschichte ergeben, und seiner zu diesem Zweck per-
fektionierten (auch Oscar-gekronten) Technik der digitalisierten Bil-
der, die es ermoglichte, dass der Protagonist auf nachbearbeiteten
Dokumentaraufnahmen mit historischen Persénlichkeiten wie Elvis
Presley oder Richard Nixon interagieren konnte.

»Supreme« nutzt die seither noch verfeinerte Technologie des
»Green Screen« nun ebenfalls ausgiebig, um seinen Protagonisten
Bob Williams in dhnlicher Weise mit dem Jackie Stewart alter Do-
kumentaraufnahmen zusammenzubringens* — der Vorspann mit
seinen zwischen Spiel- und Dokumentarfilm schwankenden Ein-
blendungen thematisiert mithin selbst schon implizit das Material,
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aus dem das ganze Video gemacht ist: Spiel- und Dokumentarauf-
nahmen.

Doch Arnells Clip geht dariiber — und damit auch iiber Zemeckis’
»Forrest Gump« — hinaus, denn er begniigt sich nicht damit, Licht,
Farbe, Kleidung und Frisuren der neu gedrehten Szenen so zu gestal-
ten, dass diese sich nahtlos zu dem bereits existierenden, historischen
Material fiigen, sondern er greift dariiber hinaus eine dsthetische For-
mensprache auf, die dem Film der Goer Jahre und hier insbesondere
der Gattung des Rennfahrerfilms verpflichtet ist. Denn die eingangs
erwihnte »Split Screen«-Technik kam hier, insbesondere bei Filmen
wie John Frankenheimers »Grand Prix« von 1966, an dem sich »Su-
preme« streckenweise eng orientiert,’® zu besonderen Ehren. Gerade
bei diesem Film, der nicht umsonst einen Oscar fiir den besten Schnitt
gewann, wurde das Verfahren nicht nur — wie bisher — dazu genutzt,
um parallele Ereignisse synchron auf die Leinwand zu bringen, son-
dern man schuf zudem eine eigene Bildsprache, derer sich Arnell auf
das Geschickteste zu bedienen weifl. Wie schon im Vorspann, wo
durch die schrittweise Einblendung der Titel »Gentlemen Racers«,
»Jackie Stewart«, »Bob Williams« Spannung erzeugt, Konstellationen
erklirt und zugleich eine gewisse Verbliffung erzielt wird, dient die
Aufteilung des Bildes in (meistens) drei Felder dazu, um die Geg-
nerschaft der beiden Fahrer (links, iibereinander) im Ambiente des
Rennsports (recht die Zuschauer) zu illustrieren. Ebenso werden die
einzelnen Etappen der Weltmeisterschaft (dokumentiert auch durch
zwischengeblendete, die Siege Bob Williams’ verkiindende Zeitungs-
aufmacher) auf diese Weise geschickt ineinander tibergeleitet.

Insbesondere aber in einem Moment des Videos wird das die
Leinwand teilende Verfahren auf eindrucksvolle Weise genutzt, um
im Zuschauer die Ahnung einer Katastrophe aufkommen zu lassen:
Nachdem das Renn-Ass Bob Williams (»Ace« steht auf seinem Zylin-
derhut zu lesen) in einen Liebesskandal mit der Ehefrau eines Rich-
ters verwickelt war (»Scandal! Race ace arrested with Judge’s wife«
ruft das Titelblatt einer eingeblendeten Zeitung), erklingt in der Mu-
sik jene Streicherpassage, die »Supreme« als auf einem Sample von
Gloria Gaynors »I will survive« (1979) basierend ausweist. Wihrend
die Geigen auf einen Dramatik signalisierenden Hohepunkt zusteu-
ern, werden Bilder eines schweren Renn-Unfalls gezeigt, Flammen
sind zu sehen, Feuerschein spielt auf dem entsetzten Gesicht der Ge-
liebten Bob Williams’,’” und wie bei einer Anzeigetafel setzen sich auf
den verschiedenen Bildfeldern der Split Screen nun im Rhythmus der
Musik schnell wechselnde Portraits des Rennfahrers zusammen: Die
bewegungslosen Standfotos scheinbar ein klarer Hinweis darauf, dass
das auf einer Bahre davongetragene Renn-Ass den Unfall — wie sei-
nerzeit Singer und Schauspieler Yves Montand in der Rolle des Jean-
Pierre Sarti aus Frankenheimers »Grand Prix« — wohl nicht tiberlebt
hat und ihm hiermit eine Art visuelles Epitaph erstellt wird. Bestitigt
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wird diese Ahnung durch die folgende Bildsequenz, die Williams’
verwaisten Zylinder von zwei Aufnahmen des bedauernd dreinbli-
ckenden Jackie Stewart flankiert zeigen, der sodann — offenbar gerade
in einer ernsten Unterhaltung begriffen — die ganze Szene fiillt. Erst
im Gegenschnitt auf seinen Gesprichspartner, den eine Halskrause
tragenden, gequélt lichelnden Bob Williams, wird enthiillt, dass die-
ser — anscheinend nicht einmal schwer verletzt — iiberlebt hat: »Bob
Williams Miracle Escapel« bestitigt dies ein sodann zwischengeblen-
deter Aufmacher.

Diese kurze, tatsichlich gerade einmal 45 Sekunden dauernde
und doch ein Wechselbad an Emotionen umfassende Sequenz macht
anschaulich, wie vertraut Arnell sich mit den Erzihlstrategien des
ebenfalls von den »personal lives of auto racers and their loves«® han-
delnden »Grand Prix« vertraut gemacht hatte.

Mithin verschrinken sich in »Supreme« — dhnlich wie in Jonzes
»Buddy Holly« — gleich mehrere zeitliche Ebenen: Diejenige des For-
mel-1-Rennsports der Goer Jahre (Jackie Stewart, Frankenheimers
»Grand Prix«), die 7oer Jahre (mit dem Zitat aus Gaynors »I will sur-
vive« in der Musik), die goer Jahre mit der Anleihe am Konzept von
Zemeckis’ »Forrest Gump« und schlieflich das aktuelle Jahr, in dem
Robbie Williams’ Song erschien (eine Ebene, zu der der Nachspann
mit seinem Verweis auf Bob Williams’ spitere Laufbahn — »blues gu-
itarist« — wieder zuriickfiihrt).

Die Musik weist jedoch — wie gesehen — nur in die 7oer Jahre zu-
riick, und auch der Text bezieht sich lediglich auf das Gloria-Gaynor-
Zitat, wenn er einmal den Titel ihres Songs direkt variiert (»Will you
survive/You must survive«), an anderer Stelle hingegen seine Gattung
thematisiert (»Yeah turn down the love songs that you hear«).

Oh it seemed forever stopped today
All the lonely hearts in London
Caught a plane and flew away

And all the best women are married
All the handsome men are gay

You feel deprived

Yeah are you questioning your size?
Is there a tumour in your humour,
Are there bags under your eyes?
Do you leave dents where you sit,
Are you getting on a bit?

Will you survive

You must survive

When there’s no love in town
This new century keeps bringing you down
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All the places you have been
Trying to find a love supreme
A love supreme

Oh what are you really looking for?
Another partner in your life to
abuse and to adore?

Is it lovey dovey stuff,

Do you need a bit of rough?

Get on your knees

Yeah turn down the love songs that you hear
»Cause you can’t avoid the sentiment

That echoes in your ear

Saying love will stop the pain

Saying love will kill the fear

Do you believe

You must believe

When there’s no love in town

This new century keeps bringing you down
All the places you have been

Trying to find a love supreme

A love supreme

I spy with my little eye

Something beginning with (ah)

Got my back up

And now she’s screaming

So I've got to turn the track up

Sit back and watch the royalties stack up

I know this girl she likes to switch teams

And I'm a fiend but I'm living for a love supreme

When there’s no love in town

This new century keeps bringing you down
All the places you have been

Trying to find a love supreme

A love supreme

Come and live a love supreme
Don’t let it get you down
Everybody lives for love

Mochte man die Formulierung von dem »girl«, das »likes to switch
teams« nicht als Hinweis auf die im Video gezeigten gegnerischen
Rennstille tiberstrapazieren, so kommt man zu dem Schluss, dass
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zwischen dem sarkastisch die fruchtlose Suche nach der absoluten
Liebe thematisierenden Text und den Bildern wenig Beziige beste-
hen: Die Idee einer Prisentation von Robbie Williams im Kontext der
goldenen Renn-Ara der Goer Jahre mag zwar durch den Umstand in-
spiriert sein, dass Teile des Songs auf einen ilteren Hit zuriickgehen,
doch da dieser zehn Jahre jinger als das im Clip gezeigte Setting ist,
kann er nur sehr allgemein als Grund der Riickorientierung gewertet
werden.

Tatsdchlich bestitigt Vaughan Arnell in einem Interview auch,
dass die Griinde fiir die Wahl der Goer Jahre ganz woanders lagen:
Nachdem man Robbie Williams mit dem Eiskunstlauf-Video zu
»She’s the one« (1999)% bereits in einen sportlichen Kontext gesetzt
hatte, wollte man ihn nun im Rahmen des »golden age of sport« zei-
gen und dachte dariiber nach, »who was a hero, who looked good, who
was sexy« und kam so auf die Goer Jahre,® wo insbesondere (nach-
dem man zwischenzeitlich auch an Skiabfahrtlauf gedacht hatte) die
Rennfahrer den Ruf hatten, im Anschluss an den Wettkampf dem
»partying all night« zu frénen. Dazu passte auch, dass der ganze Look
der Sportart — mit ihren schweren Rennautos, den Frauen, dem nach
dem Sieg vergossenen Champagner sowie den lediglich die Augenpar-
tien freilassenden Helmen — dazu angetan waren, ihre Protagonisten
»sexy and valiant«®' erscheinen zu lassen: Ein Image, das bereits Ende
der Goer Jahre erfolgreich auf den durch seine Filme ebenfalls je in
verschiedenen Berufskontexten prisentierten Elvis Presley angewen-
det worden war®* und nun (gleichwohl mit einem kleinen Augenzwin-
kern)® fiir Robbie Williams fruchtbar gemacht werden sollte.%+

4. Craic Davio: »Seven pavs« (Max ano Dania = MAD/2000)

Greift Arnells Clip das Setting und den Einsatz der Split Screen in
Frankenheimers »Grand Prix« auf, so gestaltet das im Juli 2000 von
dem britischen Regisseurteam Max and Dania gedrehte Video zu
Craig Davids »Seven days«% seinen Plot konkret nach dem Vorbild
der Handlungsstruktur eines sieben Jahre zuvor entstandenen Spiel-
films. Der Clip, dazu gedacht, den bislang stets im Kontext der For-
mation Artful Dodger auftretenden Singer erstmals als Solokiinstler
zu prisentieren, weist dann auch in seiner Originalfassung®® nicht
zufillig geradezu den Charakter eines Kurzfilms auf, wenn der von
Musik begleitete Teil durch rein erzihlende und mit Originalge-
rduschen arbeitende Klammern gerahmt wird, die als eine Art von
Exposition und Epilog eingesetzt werden: So betritt David zum Auf-
takt des Clips einen Salon und fithrt mit dem ihm bedienenden Fri-
seur eine kurze Unterhaltung, die als Hinleitung zu dem — sozusagen
das eigentliche Musikvideo darstellenden — Part fungiert, antwortet
er auf die Frage, wie es ihm gehe, doch mit dem Ausruf: »I had the
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strangest week ever!«. Damit sind nicht nur die titelgebenden »Seven
days« eingefiihrt, sondern nun erst 6ffnet sich auch jene Szenenfolge,
die den so benannten Song begleitet. Doch selbst jetzt ist die Stufe
des eigentlichen, dem Verlauf des Liedes folgenden Musikclips noch
nicht erreicht. Zwar sind, wenn Craig David beim Aufwachen gezeigt
wird, im Hintergrund die einleitenden Akkorde seines Titels zu ho-
ren, doch schon die laut dariiber gelegten Originalténe der einander
uiberlagernden Stimmen aus Radiowecker und Fernseher machen
deutlich, dass der Fokus noch mehr auf den Bildern als auf der Mu-
sik liegt. Tatsichlich wird die Musik dann auch gestoppt: Als ob ein
unsichtbarer Plattenteller erst zu schnell riickwirts gedreht und dann
angehalten werde, verzerren und verlangsamen sich die Klinge, bis
zum vollstindigen Verstummen; parallel dazu wird die Szene, in der
Craig David aufsteht, um seinen Tag zu beginnen, abgeblendet. Und
nun erst, als er draufen auf der Strafle seinen Gang zu der Unter-
fuhrung antritt (eine Sequenz, die im Verlauf des Videos insgesamt
viermal zu sehen sein wird), startet der Song wirklich und wird auch
(mit einer erneuten Unterbrechung) bis zum Ende durch gespielt.

Mit diesem Verfahren erreichen MAD (Abb. 3) zweierlei: Zum
Einen wird dadurch deutlich gemacht, dass es sich bei den im Folgen-
den gezeigten Ereignissen um Vergangenes handelt, das David hier
seinem Friseur berichtet; um dies in Erinnerung zu rufen, schneidet
der Clip dann auch in der Folge immer wieder Szenen aus dem Salon
zwischen diese Riickblenden ein.

Abb. 3: Max and Dania

Der Umstand, dass David dabei auch in den Salon-Szenen als Singer
erscheint, legt nahe, dass der vorgetragene Song zugleich seine Erzih-
lung der »strangest week ever« darstellt — was auch mit dem Titel des
Liedes, eben: »Seven days«, konform ginge.

Ferner wird der Betrachter gleich zu Beginn des Videos mit einer
Szene vertraut gemacht, die er ebenfalls im Folgenden mehrere Male
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zu sehen bekommen wird und die wichtige Indizien fiir das Verstind-
nis der weiteren Handlung bereit hilt. Denn so wenig relevant fiir die
Erzihlung die im Fernsehen gezeigten Bilder des Shuttle-Starts (in
der jetzt nur noch gezeigten Version: die Rettung eines Babys durch
einen Feuerwehrmann) und die aus dem Radio plirrende Moderato-
renstimme® zunichst zu sein scheinen, so werden sie es doch sein,
die David (und damit dem Zuschauer) erst die Ahnung, dann jedoch
die Gewissheit geben, dass sich hier stets der gleiche Tag immer von
neuem wiederholt.

Das beschleunigte Zuriickspulen der Musik und die Abblende
sind in diesem Zusammenhang wohl dahingehend zu verstehen, dass
der gezeigte Tag in Craig Davids Leben — einem Film oder Videoband
gleich — immer wieder zuriickgedreht und von neuem gestartet wird.
Dass die Zeit bereits von Anfang an aus den Fugen ist, kann dariiber
hinaus schon alleine daran ersehen werden, dass die Stimme aus dem
Radiowecker den Song »Seven days« von Craig David ankiindigt und
dessen erste Takte auch tatsichlich zu héren sind — obgleich dieser,
der Erzihlstruktur des Videos zufolge, als ein die Ereignisse resiimie-
rendes Stiick, eigentlich erst ganz am Ende stehen diirfte.

Die Idee, dass ein Mensch aus unerfindlichen Griinden in einer
Art Zeitschleife gefangen ist, die ihn immer wieder — bei vollem Be-
wusstsein dieses Umstandes — den gleichen Tag von vorne erleben
lasst, stammt uniibersehbar aus Harold Ramis’ Film »Groundhog
Day« (1993)%, dem das Video auch insofern visuelle wie akustische
Reverenz erweist, als der etwas altmodische Radiowecker auf Davids
Nachttisch und die daraus dringende, hektisch-penetrante Modera-
torenstimme parallelen Details von »Groundhog Day« verpflichtet
sind.

Wie spiter auch bei dem Video zu Sophie Ellis Baxtors »Get over
you« aus dem Jahre 2002 (s.0.), orientieren sich MAD nun zwar an
diesem Konzept, variieren es aber: Werden sie die in Michael Gott-
liebs Spielfilm »Mannequin« (1987) gezeigte Belebung einer Schau-
fensterpuppe als Metapher fiir die in Sophie Ellis Baxtors geschilderte
Rebellion einer Frau gegen ihren selbstherrlichen Partner interpre-
tieren, so deuten sie das Verweilen in der Zeitschleife im Falle Craig
Davids positiv von einer Gefangenschaft zu einer Chance um; denn
wihrend Bill Murrays misanthropischer Charakter in dem Ramis-
Film die Wiederholung desselben Tages zunichst als Fluch begreift
und erst am Ende dahin findet, sie als einen Weg zur (ihn befreien-
den) Liebe zu nutzen, kommt David diese Repetition von Anfang an
sehr entgegen, da er so die Moglichkeit erhilt, die zu den unterschied-
lichsten Stadien seines Werbens um eine schéne Frau begangenen
Fehler ungeschehen zu machen und zu korrigieren. Das Video schil-
dert mithin (dhnlich dem Film Ramis’) fast eine Art Erziehung, der
David durch die Wiederkehr des immer gleichen Tages unterzogen
wird, und in deren Verlauf er vom etwas schlecht gelaunt durch seine
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Umwelt laufenden Stoffel zum umsichtigen und freundlichen jungen
Mann mutiert.

Dass es MAD damit jedoch nicht allzu ernst meinen, machen sie
gegen Ende des Clips deutlich, wenn Craig David endlich mit der An-
gebeteten in der Bar sitzt — und ihr im Ubereifer ein Glas Wein in den
Ausschnitt sto3t. Flirchtet der Zuschauer, dass er nun noch einmal
die ganze Kette der vorausgegangenen Ereignisse gemeinsam mit
dem Protagonisten des Clips durchleben muss, so lisst das Regisseur-
team Craig David hier im wahrsten Sinne des Wortes aus dem Film
aussteigen: Nach Manier frither amerikanischer Cartoons, die eben-
falls mit dem Bewusstsein ihrer Figuren spielten, sich in einem aus
Einzelbildern konstituierten Ablauf zu befinden, hilt der Singer das
Video entnervt an, klettert aus dem Standbild aus, dreht Handlung
und Musik® bis zum Moment unmittelbar vor dem Missgeschick zu-
riick und begibt sich dann erst wieder erleichtert in den Clip hinein.
Hatte er also zuvor die stetige Wiederkehr desselben Tages zuvor als
Chance wahrgenommen, so nimmt er nun, so unmittelbar vor dem
Ziel, sein Schicksal selbst in die Hand, wobei er (u.a. auch durch ei-
nen kurzen Blickkontakt mit dem Betrachter vor dem Riickeinstieg
in das Video sowie bei den abschlieRenden Liebesszenen) deutlich
macht, dass er sich des filmischen Kontextes, in dem er sich befindet,
durchaus im Klaren ist (eine Ebene, auf die Ramis’ Film natiirlich
nicht rekurriert).

Belohnt wird eine solche Initiative damit, dass er nun endlich
jenes im Songtext angesprochene »make love« mit der Angebeteten
realisieren kann, das, an einem Mittwoch begonnen, sich bis Sams-
tag hingezogen haben soll’° — einen Bezug, den die lingere Versi-
on des Videos auch dadurch deutlich macht, dass es nicht mit den
Liebesszenen endet, sondern mit einem Blick auf Craig David, der
im Friseursalon und ohne Musikbegleitung wie resiimierend die Re-
frainzeilen »took her for a drink on Tuesday/we were making love
by Wednesday/and on Thursday & Friday & Saturday/we chilled on
Sunday« intoniert.

Wie gesehen, hatte sich der Clip zum Auftakt darum bemiiht, Text
und Bilder im Kopf des Betrachters eng miteinander zu verkniipfen,
indem der Eindruck erweckt wurde, dass es sich sowohl bei den ge-
sungenen Worten als auch den gezeigten Bildern um eine Wieder-
gabe dessen handelte, was Craig David in der »strangest week ever«
erlebt hat.

Tatsichlich aber decken sich diese nur in einigen wenigen Momen-
ten, denn der Text erzihlt eigentlich eine ganz andere Geschichte:

On my way to see my friends

who lived a couple blocks away from me (owh)
As | walked through the subway

it must have been about quarter past three
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In front of me

stood a beautiful honey with a beautiful body

She asked me for the time

| said it'd cost her her name

a six digit number & a date with me tomorrow at nine

Did she decline? No

Didn’t she mind? I don’t think so

Was it for real? Damn sure

What was the deal? A pretty girl aged 24

So was she keen? She couldn’t wait

Cinnamon queen? let me update

What did she say? She said she'd love to
rendezvous

She asked me what we were gonna do

said we'd start with a bottle of moet for two

Monday

took her for a drink on Tuesday

we were making love by Wednesday

and on Thursday & Friday & Saturday we chilled on Sunday
| met this girl on Monday

took her for a drink on Tuesday

we were making love by Wednesday

and on Thursday & Friday & Saturday we chilled on Sunday

Nine was the time

cos’ I'll be getting mine

and she was looking fine

Smooth talker

she told me

She'd love to unfold me all night long
Ooh | loved the way she kicked it
from the front to back she flipped (back she flipped it, ooh the
way she

kicked it)

And I oh oh | yeah

hope that she'd care

cos’ I'm a man who'll always be there

Ooh yeah

I'm not a man to play around baby

Ooh yeah

cos’ a one night stand isn’t really fair

From the first impression girl hmm you don’t seem to be like that
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Cos’ there’s no need to chat for there’ll be plenty for that
From the subway to my home

endless ringing of my phone

When you feeling all alone

all you gotta do

is just call me call me

Monday

took her for a drink on Tuesday

we were making love by Wednesday

and on Thursday & Friday & Saturday we chilled on Sunday
| met this girl on Monday

took her for a drink on Tuesday

we were making love by Wednesday

and on Thursday & Friday & Saturday we chilled on Sunday

(Break it down, uh break it down)
Since | met this special lady

ooh yeah

| can’t get her of my mind

She’s one of a kind

And | ain’t about to deny it

It’s a special kind thing

with you-oh.......

Monday

took her for a drink on Tuesday

we were making love by Wednesday

and on Thursday & Friday & Saturday we chilled on Sunday
| met this girl on Monday

took her for a drink on Tuesday

we were making love by Wednesday

and on Thursday & Friday & Saturday we chilled on Sunday

Der Text schildert mithin eine Begegnung, die zwar auch in eben je-
ner im Video gezeigten Unterfiihrung stattfindet und, wie dort, durch
die Frage nach der Uhrzeit zu einem Rendez-vous fithren wird — doch
wihrend es in dem Clip um die Hindernisse geht, die David tiberwin-
den muss, bis sein Date endlich gelingt, sind sich Mann und Frau
in der Musik bereits zwei Tage spiter und bei der zweiten Strophe
kérperlich nahe gekommen (»I loved the way she kicked it/from the
front to back she flipped«), und nun wird die Frage gestellt, was man
voneinander zu erwarten habe und ob mehr im Spiel sei: »And I oh
oh I yeah/hope that she’d care/cos’ I'm a man who’ll always be therex,
»]'m not a man to play around baby/[...] cos’ a one night stand isn’t re-
ally fair«. Dass es nicht bei dem befiirchteten One-night-stand bleibt,
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macht dabei schon der die Tage — einem Abzihlsvers gleich — auflis-
tende Refrain deutlich: »we were making love by Wednesday/and on
Thursday & Friday & Saturday«.

Eben dieser wird nun auch zum Beschluss der lingeren Version
des Videos von dem im Friseursalon sitzenden Craig David gesungen,
um zu zeigen, womit ihn die zu einem aufmerksamen Mitmenschen
und umsichtigen Dating-Partner machende Zeitschleife am Schluss
beschenkt hat — auch dies wieder ein Versuch, Text und Bild zu einer
Kongruenz zu bringen, gegen die sie sich bei genauerem Hinsehen
eigentlich sperren.

Dass MAD der Effizienz ihrer dabei verfolgten Strategie (zu der
auch die Groflaufnahme der Armbanduhr gehoért, die eben jene im
Text erwihnte Uhrzeit »it must have been about quarter past three«
zeigt) tatsichlich nicht so recht trauen, zeigt der Umstand, dass sie in
der lingeren Originalversion des Videos den Ablauf der Musik sogar
einmal unterbrechen, um einen Dialog zwischen Craig David und sei-
nem Friseur einzufiigen, in dem das in den Bildern ohnehin Gezeigte
umstindlich noch einmal erklirt wird: »I was in the car, looked at
the gauge — it was emptyl«. Dies macht in dramaturgischer Hinsicht
wenig Sinn (im Gegenteil: es schwicht sogar die spitere Szene, wenn
David das ganze Video anhilt), ist jedoch wohl nur durch den Wunsch
zu erkliren, Text und Bildern eine scheinbare Ubereinstimmung zu
verleihen (tatsichlich aber ereignet sich das Versiumnis des leeren
Tanks zu einem Zeitpunkt, als David die Frau den Lyrics zufolge schon
mehrfach getroffen hat und sie nun nicht mehr vergessen kann).

Wie in Arnells Clip zu » Supreme« geht es auch in dem Video zu
»Seven days« zuletzt darum, Craig David ein bestimmtes Image zu
verpassen: Wihrend es bei Robbie Williams jedoch diesbeziigliche
Vorliufer-Videos gab, denen gegeniiber der neue Clip als Komple-
mentirkontrast fungieren konnte, indem er zuvor bereits eingefiihrte
Charakteraspekte (»sexy«, »valiant«) bestitigen sowie durch neue,
z.T. auch ironisch gefirbte Facetten erginzen konnte, ging es bei »Se-
ven days« darum, einen erstmals als Solisten auftretenden Singer zu
inszenieren. Interessanterweise hielt man es dabei fiir notwendig, ihn
als einen netten, jungen Mann darzustellen, der jedoch dazu zunichst
einmal durch einen (auch schon dem Protagonisten in »Groundhog
Day« auferlegten) Liuterungsprozess gehen musste — so, als habe der
tatsichlich in der Fachpresse stets fiir seine Freundlichkeit gelobte
Craig David urspriinglich auch eine miirrische und ungeschickte Sei-
te an sich gehabt. Dass es sich hierbei jedoch méglicherweise schlicht-
weg um eine mit Kontrasten arbeitende Strategie handelt, deutet das
ebenfalls von MAD zu dem als nichstes veréffentlichten Song »Ren-
dezvous« gedrehte Video an,” wo der Interpret durch einen Spiegel in
zwei gegensitzliche Hilften aufgespalten wird: Einem in elegantem
weilen Anzug auftretenden, wohlhabenden, doch herzlos berech-
nenden und wahllos um jede Frau werbenden, eitlen Craig David
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wird sein schwarz, leger gekleidetes, bescheidenes und aufrichtiges
Alter Ego gegeniibergestellt, das sein negatives Spiegelbild schliefslich
auch konfrontiert, als dieses sich an die eigene Freundin heranmacht
—und zuletzt sogar im wahrsten Sinne aus dem Video herauskompli-
mentiert, steigt das elegante Pendant doch gegen Ende des Clips (in
einer an den Schlussgag von »Seven days« erinnernden Sequenz) aus
dem laufenden Film heraus, um achselzuckend davonzugehen.
Anders als Robbie Williams, der immer wieder auch als selbst-
bewusster Frauenheld dargestellt wird, spielte man gerade bei »Seven
days« (in dem es, dem Liedtext zufolge, eben auch und gerade um Sex
geht) derartige erotische Aspekte stark herunter: Zwar darf Craig Da-
vid seine Angebetete am Schluss entkleiden, doch tut er dies — zumal
mit Blick auf den ihm offenbar gegenwirtigen Zuschauer — z.T. mit
geradezu verlegener Miene, so dass er zuletzt eher rithrend, »cutex,
als draufgingerisch wirkt: eine Haltung, die in spiteren Videos nicht
nur beziiglich Craig David selbst bestitigt, sondern z.B. (wieder unter
Rekurs auf einen Film) auch auf seine weiblichen Fans projiziert wird.
So nimmt das von Little X gedrehte Video zu »What’s your flava« —
in Einklang mit dem scheinbar nur von Eissorten handelnden Song-
text — bewusst deutliche Anleihen bei Motiven, Ausstattung und Kos-
tiimen von Mel Stuarts Film »Willy Wonka and the chocolate factory«
aus dem Jahre 1971, wo eine ausgewihlte Gruppe von fiinf Kindern
anhand in Schokoriegeln versteckter, goldener Gliickslose eine Fiih-
rung durch die sonst hermetisch abgeschirmte Fabrik des genialen
StuiRwaren-Herstellers Willy Wonka gewinnt; nur ein Junge allerdings
erweist sich dieser Ehre als wiirdig, wihrend die anderen fiir ihr Fehl-
verhalten z.T grausam bestraft werden. Eben dieses moralisierende
Handlungsschema wird nun auf Davids weibliche Fans tibertragen,
von denen vier eine Tour durch Davids »Music Factory« gewinnen;
doch alleine der bescheiden und zuriickhaltend auftretenden jungen
Frau ist es vergénnt, mit ihrem Star die abschliefende (hier zugleich
einen sexuellen Hohepunkt symbolisierende) raketenartig tiber das
befahrene Turmgebiude hinausfithrende Aufzugreise zu unterneh-
men,”s wihrend die aggressiv und fordernd auftretenden Kontrahen-
tinnen sich durch ihr ehrgeiziges und habgieriges Verhalten vorher
selbst aus dem Rennen bringen.”® Fast iberfliissig zu erwihnen, dass
der in »What'’s your flava« interpretierte Text mit seinen Vergleichen
zwischen dem in einem Club getroffenen »fly girl« und einem da-
hin schmelzenden und késtlich zu leckenden Eis freilich einen ganz
anderen, (dhnlich wie in »Seven days«:) sehr viel anziiglicheren Ton
anschligt: Prisentieren die gesungenen Worte einen ausgesprochen
aktiven, die eigene Begierde in plastische Bilder kleidenden Macho
(»Girls I'm feeling’em, can’t stop licking’em/That’s why they got me
dribbling«), so fihrt das Video auch hier solche sexuellen Beziige stark
zuriick, um Craig David als zwar begehrenswerten, doch dabei vor al-
lem nett und geradezu schiichtern auftretenden Star zu inszenieren.
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5. Der Sonoerrart »Geri Hacuiweee vs. J.Low —
Gerl HALLIWELL: »IT’S RAINING MEN
(Jaxe-Sesastian Wynne, James Canty/2001) —
Jennieer Lopez: »’m Guap« (Davio LaCaperLe/2003)

Wie gesehen, schliefen Videoclips immer wieder auch an Fernseh-
serien und Filme an, um sie als Briicke zu ihrem Publikum einzu-
setzen, wobei dieser Triger selbst in unterschiedlichen Intensititen
Relevanz erhilt: Von dem Umstand, dass ein Video nun einmal von
Bildern lebt und es daher bequemer sein kann, auf bereits fertige und
eventuell auch bewihrte Strukturen zuriickzugreifen (ganz gleich, ob
diese nun vom Zuschauer als eben solche erkannt werden oder nicht)
bis hin zu einer (méglicherweise sogar kritischen) Auseinanderset-
zung mit den somit zitierten oder angespielten Modellen, die idealer
Weise erkannt und verstanden werden soll.

Besonders interessant ist es nun, zu beobachten, was geschieht
wenn Videos ihnen grundsitzlich verwandte Film-Typen aufgreifen;
bereits bei der kurzen Erwihnung von »Top Gun« (vgl. Kapitel s5)
und dessen Rezeption in Clips wie »Travel to Romantis« und »There
must be an angel« deutete sich diesbeziiglich ein Prozess an, der an-
hand des vorliegenden Falls besonders plastisch demonstriert werden
kann. Es geht hierbei darum, dass (zu Werbezwecken produzierte)
Videos auf die Motivik und den Look eines Films zuriickgreifen, der
von einem ehemaligen Werberegisseur gedreht wurde und daher —
wie ihm oft vorgehalten wurde — sichtlich der schénen, doch ober-
flachlichen, Asthetik der Werbewelt verhaftet blieb: »How to turn a
rock video into a feature film — with glitzy images, high energy, an
arresting music score [...] and the stupidest story this side of Busby
Berkeley«,”7 umreift ein Filmfiithrer Adrian Lynes 1983 gedrehten
Film »Flashdance«.

»How to turn a feature film into a pop video« liefe sich nun beziig-
lich zweier Clips sagen, die sich auf je verschiedene Weise und in un-
terschiedlicher Intensitit an »Flashdance« orientieren — und im Falle
des 2001 zu Geri Halliwells »It’s raining men« gedrehten Videos”
liele sich sogar sagen: »How to turn two feature films into a pop vi-
deo«, schiebt der Clip doch die Szenarien von Lynes »Flashdance«
und Alan Parkers drei Jahre zuvor gedrehtem Film »Fame« (1980)
ineinander. Rein oberflichlich betrachtet fungiert hierbei der Schau-
platz des ersten Drittels des Videos — der Vortanzsaal einer »School
for the Arts« — als Scharnier zwischen den beiden Filmen, inszeniert
der Beginn des von Jake-Sebastian Wynne und James Canty / »Jake
& Jim« (Abb. 4)7° gedrehten Clips doch die berithmte »Audition«-Sze-
ne aus »Flashdance« nach, um dann, beim Erklingen des Refrains,
durch das Hereinstiirmen der anderen Tinzer in das Szenario und
einzelne nachempfundene Momente aus »Fame« einzuschwenken.
Doch auf einer zweiten Ebene kann die Motivation, die beiden Filme
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hier ineinander zu blenden, auch in der Figur Irene Caras gesehen
werden, die fiir »Flashdance« ebenso wie fiir »Fame« das Titellied
sang, bei letzterem zusitzlich auch als Schauspielerin auftrat.

Abb. 4: Jake-Sebastian Wynne und James Canty / »Jake & Jim«

Eben eine solche Personalunion von Singerin und Schauspielerin
fithrt nun zu dem zweiten, hier zu erwidhnenden Clip, der zugleich
unter die (hier in Kapitel 10 zu besprechende) Kategorie der sich
auf andere Videos beziehenden Videos fillt — denn die in Jennifer
Lopez’ »I'm glad«-Video entwickelte Idee, den Star in der Rolle der
Alex (Jennifer Beals) aus »Flashdance« zu zeigen, verdankt sich ohne
Zweifel Geri Halliwells zwei Jahre zuvor entstandenem Clip.8° Doch
es geht, wie angedeutet, nicht nur darum, die Singerkollegin zu {iber-
treffen, sondern das von David LaChapelle (Abb. 5) gedrehte Video
erweist sich als geradezu verbissener Versuch, sowohl Irene Cara (die
in »Flashdance« nur zu héren war) als auch Jennifer Beals zu tiber-
bieten (die in dem Film zwar die Hauptrolle spielt, sich fiir einige
anspruchsvollere Tanzsequenzen jedoch insgesamt gleich dreimal
hatte doubeln lassen miissen® — Jennifer Lopez hingegen tanzt ihre
Choreographie selbst).

Abb. 5: David LaChapelle

Wie spielerisch Jake & Jim demgegeniiber bei der Gestaltung ihres
Videos verfuhren, lisst sich schon an der gezeigten Ineinander-
blendung zweier unterschiedlicher Vorlagen ersehen. Doch auch in



Abb. 6: Geri Halliwell:
»It’s raining men, Still

Abb. 8: Jennifer Lopez:
»I'm glad«, Still

Abb. 9: »Flashdance,

Filmplakat / Jennifer Lopez:

»I'm glad«, Still
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den Details verfahren beide eher augenzwinkernd — man erkennt
zwar stets das gemeinte Vorbild, doch es wird sich nicht um dessen
sklavische Imitation bemiiht, ganz gleich, ob es sich nun um den
Vortanzsaal (Abb. 6) handelt (der mit seinen kahlen, weiflen Win-
den tatsichlich wenig Ahnlichkeit zu dem Raum aus »Flashdance«
hat: Abb. 7), den am Fliigel sitzenden Pianisten (der eben nicht
die gleiche, sondern »nur« dhnliche Kleidung und Frisur wie »Bru-
no« in der »Lunch Jam Session« aus »Fame« trigt), den allgegen-
wirtigen Hund (bei dem es sich um Halliwells eigenes Haustier
handelt) oder aber um deutliche Verweise, dass die grundsitzlich
nach dem »Fame«-Modell auf der Strale getanzte Choreographie
eben nicht in New York stattfindet, sondern in London (vgl. die
Bushaltestelle links, die englische Telefonzelle sowie die lediglich
in New Yorker Taxi-Look umgespritzte, typisch Londoner Cab auf
der rechten Seite).

Abb. 7: »Flashdance« Still

Stattdessen wird immer wieder mit Humor gearbeitet, der sich dem
Zuschauer mal aufdringt (etwa, wenn der Juror der Kandidatin ein-
riumt, »at her own time< neu zum Tanzen anzusetzen oder sie ihn
wihrend ihrer Darbietung kiisst), mal jedoch auch etwas verhaltener
daherkommt (so etwa der Umstand, dass sie zeitweise ein T-Shirt mit
der Aufschrift »Famous« in der Typographie von »Fame« trigt).

Ganz anders das Video von Jennifer Lopez. Wie »It’s raining
men« erdffnet es den Clip zwar mit der (im Film »Flashdance« ei-
gentlich erst ganz am Schluss stehenden) und zunichst ohne Musik
verlaufenden Dance-Audition-Szene, doch schon in den ersten Mo-
menten dieser Sequenz werden die Unterschiede zwischen beiden
Clips deutlich: Bietet der Halliwell-Clip jeweils gerade das eben No-
tigste auf, um im Zuschauer die Erinnerung an den Film zu aktivie-
ren, so rekonstruiert das Lopez-Video Schauplatz (Abb. 8), Kostiime
(Abb. 9), Beleuchtung und sogar einzelne Schnittfolgen geradezu de-
tailversessen nach.®

Doch der Wunsch nach Uberbietung begniigt sich nicht damit,
den Clip der Vorgingerin hinsichtlich einer Werktreue gegeniiber
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dem filmischen Vorbild hinter sich zu lassen. Denn dass es letztend-
lich nicht wirklich um eine Wiirdigung desselben, als vielmehr darum
geht, sich noch tiber dieses hinauszuschwingen, macht bereits der
Verlauf der Dance-Audition deutlich, in der einige — vom Film gera-
de abweichende — Momente auf Geri Halliwells Video zuriickgehen,
hier aber noch weiter gesteigert werden. Hatten Jake & Jim z.B. den
Fehler, den die zunichst sehr nervose Alex zu Beginn ihrer Darbie-
tung im Film macht und der sie zwingt, noch einmal neu anzusetzen,
insofern abgemildert, als es hier eine hingende Plattennadel ist, die
Geri Halliwell aus dem Takt bringt, so eliminiert der Clip von Jenni-
fer Lopez diese Situation ganz: Die Tinzerin ist von Anfang an stark,
selbstsicher und perfekt in ihrer makellosen Darbietung. Dazu passt
auch, dass ein weiteres, in »It’s raining men« angelegtes Element hier
aufgegriffen und noch weiter intensiviert wird, denn bereits Halliwell
hatte sich bei ihrer Interaktion mit den Juroren als sehr viel offensiver
gezeigt als Alex im Film, wenn sie z.B. auf deren Tisch steigt und
den Vorsitzenden kuisst. Eben dies wird nun auch von Jennifer Lopez
vorgefiihrt, jedoch eher ins Aggressiv-Provokative gewendet, wenn sie
zunichst deren Notizen vom Tisch wischt, um sich Platz darauf zu
verschaffen, und dort dann vor den Augen der Juroren einen aufrei-
zenden Tanz vollfithrt, der in einem komplizierten Sprung zuriick auf
den Boden zunichst sein scheinbares Ende findet, kurz darauf jedoch
fortgesetzt und dabei in seinen verlockenden Posen noch gesteigert
wird. Anders als bei Halliwell, wo dieser Moment auch zum Auftakt
des Videos zu sehen ist, bildet die (nun auch sehr viel lingere) Se-
quenz bei Lopez den kronenden Abschluss sowohl ihrer Darbietung
als auch des ganzen Videos — denn nachdem sie sich auf diese Weise
des Beifalls der Jury versichert hat, packt sie kurzerhand ihre Sachen
und verlisst den Raum, ohne an einer Beurteilung interessiert zu
sein.

Damit ist ein weiterer Aspekt von »I'm glad« angesprochen, denn
obgleich das Video sich die grofite Miithe gibt, Setting, Kostiime und
Licht des Originalfilms nachzugestalten, suggeriert es doch keines-
wegs die gleiche Handlung; zwar sollen die die Protagonistin betref-
fenden Grundvoraussetzungen —»macho welder by day, sexy dancer by
night«® — offenbar als mit dem Film identisch angenommen werden,
doch werden die daraus nachgestellten Szenen so ausgewihlt bzw.
so umgestaltet, dass sie samtlich auf die Protagonistin zugeschnitten
sind. Besonders deutlich wird dies z.B., wenn sie alleine zwei Break-
dancern zuschaut (eine Szene, bei der sie im Film eigentlich zunichst
von einer Freundin, spiter von einer ganzen Gruppe von Passanten
begleitet wird) oder aber in Mawby’s Bar auftritt, wo zwar kurz rechts
ein fiir ihren Vorgesetzten stehender junger Mann gezeigt wird, doch
da dieser im weiteren Verlauf des Clips gar nicht mehr erscheint, ge-
schieht dies eher der Vollstindigkeit halber bzw. um zwischen zwei
Momenten ihrer Tanzdarbietung schneiden zu koénnen.
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Tatsdchlich scheint der Clip von einer Frau zu erzihlen, die er-
folgreich alleine durch das Leben geht (ohne die Alex im Film ideell
begleitende Ex-Ballerina, ihren Boss und ihre Freundin Jeanie) und
sich der Jury der Ballettschule eigentlich nur stellt, um diese und sich
selbst ihrer Uberlegenheit zu vergewissern.

Diese, die »Flashdance«-Geschichte ein wenig auf einen Ego-Trip
hin kondensierende Haltung steht dabei im auffilligen Gegensatz
zum Text des Songs, der eigentlich als Liebeserklirung an einen ge-
liebten Mann gehalten ist:

Baby when | think about

The day that we first met (the day that we first met)
Wasn’t looking for what | found

But | found you and I'm bound to

Find happiness in being around you

I'm glad when I'm making love to you

I'm glad for the way you make me feel

| love it ycause you seem to blow my mind..EVERYTIME
I'm glad when you walk you hold my hand

I'm happy that you know how to be a man

I'm glad that you came into my life

I'm so fucked (glad)

| dig the way that you get down (you get down thugged out!)

And you still know how to hold me (and you still know how to hold me)
Perfect blend, masculine (cant get enuff now)

| think I'm in love, DAMN finally

I'm glad when I'm making love to you

I'm glad for the way you make me feel

I love it ycause you seem to blow my mind..EVERYTIME
I'm glad when you walk you hold my hand

I'm happy that you know how to be a man

I'm glad that you came into my life

I'm so glad

I'm glad that you turned out to be

that certain someone special who makes this life worth living
I'm glad you're here, just loving me

So say that you won’t leave

»Cause since the day you came I've been glad

I'm glad when I'm making love to you

I'm glad for the way you make me feel

I love it ycause you seem to blow my mind..EVERYTIME

I'm glad when you walk you hold my hand
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I'm happy that you know how to be a man
I'm glad that you came into my life
I'm so glad

Doch nicht nur der Text verhilt sich in auffilliger Spannung zu den
gezeigten Bildern: Auch die Musik mit ithrem synkopierten langsa-
men Rhythmus will zuweilen gar nicht zu den dynamischen Chore-
ographien passen. Und dies, obgleich das Video sich auch auf dieser
Ebene immer wieder als Verbesserung des Films anbieten méchte.
So ist der Moment, wenn wihrend der ersten Auffithrung in Mawby’s
Bar das Wasser auf den Korper der Tdnzerin herabstiirzt (im Film nur
zweimal, im Video gleich dreimal), in »I'm glad« passend zu den Be-
ckenschligen der Musik geschnitten, und auch die dem vorangehen-
de Szene mit dem rollenden Kleiderstinder ist hier auf einen Uber-
raschungseffekt hin inszeniert, erscheint es doch so, als trage Lopez
ihre Kleider hier noch und schiebe diese gleichsam seitlich von sich
weg, wihrend im Film sofort deutlich wird, dass Alex lediglich hinter
und neben dem Utensil steht.

Doch trotz aller, gegeniiber dem Original korperbetonter geschnit-
tener Kostiime, komplizierterer, von Jennifer Lopez selbst und noch
dazu (wieder unter Abweichung vom Film) in Stiletto-Schuhen voll-
fiithrter Choreographie-Figuren (vgl. z.B. die Flugschraube vom Tisch
der Juroren) sowie erhchter Mengen an schimmerndem Babyol:®
Der Versuch einer Konzentration und Steigerung des Films »Flash-
dance« zu einem Showcase fiir Jennifer Lopez gerit eigentiimlich
bemiiht und tiberanstrengt — obgleich er hier rein duflerlich betrach-
tet motivierter erscheinen konnte als die Hommage Geri Halliwells
an »Fame« und »Flashdance«. Denn das als Auftragsarbeit® fiir den
Soundtrack von Sharon Maguires Film »Bridget Jones’s diary« (2001)
eingespielte Cover des Weather Girl-Klassikers »It’s raining men«
weist — zumindestens auf textlicher Ebene — keinerlei Beziige zu den
beiden Filmen auf:

The humidity’s rising

The barometer’s getting low
According to all sources
The street’s the place to go

Cause tonight for the first time
Just about half past ten

For the first time in history
It’s gonna start raining men
It’s raining men

Hallelujah

It’s raining men

Hey hey hey
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It’s raining men
Hallelujah

It's raining men
Hey hey hey

The humidity’s rising

The barometer’s getting low
According to all sources
The street’s the place to go

Cause tonight for the first time
Just about half past ten

For the first time in history
It's gonna start raining men

It’s raining men
Hallelujah

It’s raining men
Hey hey hey

I'm gonna go out
I'm gonna get myself (yeh)
Absolutely soaking wet

It's raining men
Hallelujah

It’s raining men
Every specimen

Tall, blonde, dark and lean
Rough and tough and strong and mean

God bless mother nature

She’s a single woman too

She took over heaven

And she did what she had to do

She taught every angel

To rearrange the sky

So that each and every woman
Could find the perfect guy

It’s raining men

Don’t get yourself wet girl
| know you want to
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| feel stormy weather moving in
About to begin

Hear the thunder

Don’t you lose your head

Rip off the roof and stay in bed
(rip off the roof and stay)

It’s raining men
Hallelujah

It’s raining men
Hey hey hey

It’s raining men
Hallelujah

It’s raining men
Hey hey hey

It’s raining men
Hallelujah

It’s raining men
Hey hey hey

It’s raining men
Hallelujah

It’s raining men
Hey hey hey

It’s raining men
It’s raining men
It’s raining men
It's raining men8¢

Einzig der Umstand, dass »Fame« und »Flashdance« — ebenso wie
das 1982 erstmals versffentlichte »It’s raining men« — aus den frithen
8oer Jahren stammen, stiftet hier einen gewissen Bezug,? den Geri
Halliwell sodann auf ihrem Album noch dadurch vertiefte, dass sie
in dem gleichfalls auf ihrem Album »Scream if you wanna go faster«
enthaltenen Lied »Heaven and hell (being Geri Halliwell)« die Text-
zeile »I wanna live forever« aus dem Song »Fame« einbaute.
Jennifer Lopez hingegen konnte geltend machen, dass in
»Flashdance« ihre eigene Laufbahn von der kleinen Tinzerin zum
Star angedeutet werde, und man kann das Video zu »I'm glad«
in diesem Licht geradezu als einen Aneignungsversuch verste-
hen,® mit dem ihre Biographie vor der Folie der Geschichte der
»Flashdance«Tédnzerin Alex gelesen, ja: sogar mit dieser zu einem
einzigen, perfekten Image verschmolzen werden soll — was z.B.



Abb. 10: Henri Rousseau:
»Der Traum« (Museum of
Modern Art, New York)
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auch erkliren wiirde, warum simtliche, der Lopez-Vita fremden
Nebenfiguren auf dem Weg vom filmischen Vorbild ins Video ge-
tilgt wurden.

Dessen Strategien der Verbesserung und Uberbietung einiger
Szenen des Films wiren vor diesem Hintergrund dann als der fiir
eine solche Bemichtigung notwendige Tribut zu interpretieren, mit
dem sich die Singerin und Tinzerin iiberhaupt erst die Legitimation
zur Vereinnahmung eines solchen Klassikers erwirbt.

Wirft man nun einen abschlieRenden Blick auf die dabei von ihr
getroffene Wahl des Regisseurs, so scheint sie sich fiir das Vorha-
ben einer solchen Strategie der »Aneignung durch Uberbietung« den
richtigen Kandidaten geholt zu haben, hat sich David LaChapelle bei
seinen Fotografien, Werbefilmen und Videoclips doch stets als ein
Kiinstler erwiesen, der oft und gerne von bekannten Vorbildern aus-
geht (vgl. z.B. seine auf Motiven von Henri Rousseaus Gemailde »Der
Traum« basierende Aufnahme Naomi Campbells: Abb. 10 + Abb.
11),% diese jedoch in Ausdruck und Farbe derart belebt und tiberstei-
gert, dass er tiberraschende und zuweilen geradezu wilde Bildwelten
erzielt.

Im Fall von »I'm glad« scheint es der visuellen Fantasie LaCha-
pelles jedoch nicht gut bekommen zu sein, dass sie fiir die Produktion
des den Lopez-Song bewerbenden Clips an die zihmende Leine eines
Spielfilms gelegt wurde, der sich streckenweise selbst wie ein Wer-
befilm ausnimmt und der zusitzlich auch noch tiberboten werden
sollte, denn hier bewirkt die Steigerung lediglich, dass das Video in
seinen besten Momenten >slick<, wihrend der schwicheren Passagen
jedoch zu spekulativ und simpel, in seiner Bemiihtheit sogar stellen-
weise fast unfreiwillig komisch wirkt.°

ANMERKUNGEN

I | Vgl dazu auch das in Kapitel 8 Gesagte.

1 | Aufthematischer Ebene konnte man dies erst jiingst wieder mit dem von Adam Smith im
Dezember 2004 verdffentlichten Video zu »Galvanize« von den Chemical Brothers feat. Q-Tip beo-
bachten (von dem zu Beginn 2005 verdffentlichten Album »Push the button«). Der Clip mit seiner
Schilderung der nichtlichen Abenteuer dreier als Clowns geschminkter Jugendlicher verweist auf
die so genannte »Krumping«-Szene aus Los Angeles, deren Anhinger choreographisch ritualisierte
Tanzgefechte in Kriegsbemalung zu HipHop-Musik auszutragen. Der Regisseur und Fotograf David
LaChapelle (zu ihm s.u.) hatte diese Kultur 2002 bei den Dreharbeiten zum » Dirrty«-Video Christi-
na Aguileras kennen gelernt und, neugierig geworden, 2003 einen (im Folgejahr vorgestellten und
auch preisgekronten) Dokumentarfilm mit dem Titel »Rize« gedreht (zunichst firmierte er unter
dem Namen »Clowns in the Hood«). Allerdings trat die Formation Insane Clown Posse (in der
Presse immer wieder auch wegen ihres Makeups augenzwinkernd als »die Antwort des HipHop auf
Kiss«) schon lange zuvor auch in ihren Videos mit derartig geschminkten Gesichtern auf, so dass
LaChapelles Film eine Kultur vorfiihrt, die wohl auch durch diese Clips inspiriert worden war. Mit
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Smiths Arbeit kehrt das Phinomen nun wieder — allerdings inzwischen verwandelt und dynamisiert
— in den Bereich des Videoclips zuriick, um nun die Acid House, HipHop and Rock miteinander
verschmelzenden Klinge der Chemical Brothers optisch sinnfillig zu begleiten.

3| Als Single aus dem 2001 erschienenen Album »Survivor« ausgekoppelt.

4 | So hat Joseph Kahn mit dem im Oktober 2004 verdffentlichten Clip zu »Always« der
Gruppe Blink-182 ein Verfahren entwickelt, mit dem die Asthetik der Split Screen mit Hilfe der
Digitaltechnik zu neuer Komplexitit gesteigert wird: Anstatt nebeneinander her laufende Hand-
lungen zu zeigen, werden nun drei Szenen parallel iibereinander gestapelt, die zwar Ereignisse aus
drei unterschiedlichen Tageszeiten (Nacht, Dimmerung, Tag) mit drei jeweils unterschiedlichen
Protagonisten (den Bandmitgliedern) zeigen, jedoch so gehalten sind, dass sie sich immer wieder
zu einem einzigen, stimmigen Bild fiigen (ihnlich den Klappbildern fiir Kinder, bei denen aus den
Korperteilen von Figuren eine einzige Gestalt gebildet werden kann). Zu dem dabei angewendeten
technischen Verfahren vgl. http://www.hollywoodindustry.com/articles /viewarticle.jsp?id=28841
sowie http://www.musicvideowire.com/dynamic/article_view.asp?AID=10899. Wie beliebt selbst
das traditionellere das Verfahren der Split Screen noch immer ist, zeigt schlieRlich auch noch der
im Oktober 2004 erstaufgefiihrte, von Volker Hannwacker gedrehte Clip zu dem Song »Break the
line« der Guano Apes, wo das Bildfeld ebenfalls zwei- und dreigeteilt wird, um sodann durch iiber-
greifende Bewegungsmomente wieder Beziige zwischen den einzelnen Bereichen zu stiften.

5 | Vgl. dazu und zur dort verwendeten Technik des » Frozen Moment« auch Kapitel 8.

6 | Vgl dazu ausfiihrlich Kapitel 3.

1| Vgl dazu ausfiihrlicher Kapitel 1o.

8 | Die direkte Parallele zwischen »Pleasantville« und »Nellyville« besteht dariiber hinaus
in dem Umstand, dass der Text des so betitelten Songs eine (zwar leicht ironisch gefirbte, doch)
durch und durch positive Utopie schildert: »Welcome to Nellyville, where all newborns get a half-a-
mill’/Sons, get the tan DeVille, soon as they can reach the wheel/And daughters, get diamonds the
size of their age — help me out now/One year get one carat, two years get two carats/Three years get
three carats, and so on into marriage/Nobody livin average, everybody jang-a-lang/Nobody livin sav-
age, e'rybody got change [...J.« In der Folge werden auf diese Weise auch durch ihre entsprechenden
Gegenentwiirfe soziale Probleme wie bewaffnete Auseinandersetzungen, Spielsucht, Drogenkonsum
und verfriihte Schwangerschaften angesprochen. Ohne dass »Pleasantville« nun ein Plidoyer fiir
derartige Missstinde wire, wird dort hingegen auf die Notwendigkeit menschlicher Abgriinde ver-
wiesen, ohne die alle Individuen lediglich eindimensionale, auf ihre Rollen festgelegte Typen wiren.

9 | In ausgeweiteter Form findet sich dieses Konzept in dem »The Iron Mask«-Video von
Bille Woodruff zu Dru Hills »These are the times« (1999) umgesetzt, wo die Geschichte der drei
Musketiere und des von ihnen befreiten Gefangenen mit der eisernen Maske im Kontext eines aus-
schlieRlich von Afro-Amerikanern bevolkerten 17. Jahrhunderts erzihlt wird.

10 | Vgl. z.B. die Clips von Norbert Heitker zu Dani Konigs »DISCO 3000« (1998) sowie zu
»Unrockbar« von den Arzten (2003). Auch in dem Clip zum Song »Troy« der Fantastischen Vier
(Zoran Bihac, 2004) taucht ein Verweis auf diesen Klassiker auf, der hier zusammen mit Motiven
aus so unterschiedlichen Filmen wie u.a. »Vom Winde verweht«, »West Side Story«, »Szenen einer
Ehe« oder »Rambo« herangezogen wird, um die iiber verschiedene Zeiten und Moden hindurch
bestehende Verbundenheit sowohl der Interpreten untereinander (konterkariert in der Schligerei
gegen Ende des Clips) als auch ihren Fans gegeniiber zu artikulieren (die im {ibrigen ironisch als
der offenbar die Gruppe zusammenhaltende Kitt prisentiert werden).

Il | Durch die von der Firma KromA bewerkstelligte Einfiigung von Schallplatten, Mikrofo-

nen, Ghettoblastern etc. wurde Material aus dem 1978 von den Gebriidern Shaw gedrehten Kung-Fu-
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Film »Two champions of death« (Shaolin yu Wu Dang) zur Darstellung eines musikalischen Duells
uminterpretiert — vgl. dazu auch http://www.jiayo.com/features/chem_bros/ sowie
http://musicvideowire.com/dynamic/article_view.asp?AID=10531%20. Gleichfalls einem Film aus
den 70er Jahren — Toshija Fujitas Film »Lady Snowblood« von 1973 — folgt Tarantinos Film in Dra-
maturgie wie Asthetik auf das Engste.

12 | Zu deren weiteren Arbeiten vgl. hier im vorliegenden Kapitel unter 4. Craig David.

13 | Hinter den Momenten, in denen sie andere Schaufensterpuppen zum Leben erweckt,
steht hingegen eine Choreographie wie z.B. diejenige zu dem Song »All over the world« des Electric
Light Orchestras in Robert Greenwalds Film »Xanadu« von 1980.

14 | Von deren 2004 erschienenem Album »Finally woken«.

I5 | Schon in seinem im Dezember 2003 vorgelegten Video zu »Fortune faded« von den Red
Hot Chili Peppers hatte Briet von diesen Leuchtphinomenen ausgiebigen Gebrauch gemacht.

16 | Vgl zB. deren Album »Bach’s Greatest Hits« aus dem Jahr 1963.

I7 | 2002 von Steven Soderbergh neu verfilmt.

18 | Vgl dazu http://www.nigeldick.com/bio.htm.

19 | Dies méglicherweise auch durch den Umstand begriindet, dass McFadden mit »Real to
me« musikalisch wie textlich deutlich mit seiner Vergangenheit in der Boygroup »Westlife« bre-
chen méchte.

20 | Nicht umsonst weist auch die Titelsequenz den Clip eher als Kurzfilm aus: Erst (stumm
und vor dunklem Hintergrund) wird der Name des Hauptstars, Myléne Farmer, genannt, sodann
folgt der Titel, »California«, iiber den ersten Bildern sodann darauf der Name des Regisseurs, be-
schlossen von einem »with Giancarlo Esposito«, dem Co-Star, der u.a. auch in Ferraras 1990 gedreh-
tem Spielfilm »King of New York« mitspielte.

2 | Aus ihrem 1995 verdffentlichten Album »Anamorphosée« — einem Begriff, der im Re-
frain des Liedtextes auch immer wieder fillt: »C’est sexy le ciel de Californie/sous ma peau j’ai L.A.
en overdose/so sexy le spleen d’un road movie/dans I'rétro ma vie qui s’anamorphose« — es geht
mithin um die Anverwandlung des bisherigen Lebens im Riickblick an die beziiglich des amerikani-
schen Lebens gehegten Traumvorstellungen.

22 | Vgl. z.B. Filme wie »Nine lives of a wet pussy« (1976), einen sich um die sexuelle Erfah-
rungen einer jungen New Yorkerin drehenden Episodenfilm, »Ms. 45« (1981), einem Film iiber die
zweifache Vergewaltigung und den Racheakt einer jungen, stummen Frau, die sodann die Miindung
der titelgebenden Waffe zu ihrem Sprachrohr macht, oder »Bad Lieutnant« (1992), der von einem
korrupten und moralisch verkommenen Polizeibeamten erzéhlt, der durch die Untersuchungen, die
er um die Vergewaltigung einer Nonne anstellen muss, mit der eigenen Verworfenheit konfrontiert
wird. Zu Ferraras Filmen generell vgl. Kiefer/Stiglegger (2000).

13 | Vgl dazuhier Kapitel 8.

2 | Vgl dazu auch Stevens (2004), der Farmers Rolle allerdings als Ehefrau eines von Esposi-
to gespielten Stars interpretiert.

25 | »[...] c’est Marlboro qui me sourit [...J«.

26 | Demgegeniiber sieht Stiglegger (2000), S. 9o hier »Gier und Verschwendung eine unhei-
lige Allianz« eingehen. In Clip und Song scheint es jedoch weniger um diesen beiden Begriffe, als
vielmehr um menschliche Sehnsiichte und die triigerischen Verheifungen von deren Erfiillung zu
gehen, hinter denen tatsdchlich kommerzielle Interessen stehen, die im Video jeweils von einem
herrschenden Verwalter (der Manager/der Zuhilter) dirigiert werden, der es versteht, seine Kontrol-
le durch korperliche wie emotionale Macht zu sichern — bis die Frau durch die Entdeckung ihres
Spiegelbildes erwacht und aufbegehrt.
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27 | Vgl dazu treffend Stiglegger (2000), S. 9o: »[....] vielmehr sind Starruhm und Prostitution
nur zwei Seiten der gleichen Medaille«.

28 | Stiglegger (2000), S. o1 zufolge >imaginiert« der Star auf der Party den gewaltsamen Tod
ihres Prostituierten-Ebenbildes nur; allerdings wiirde dann auch die sich an den Mord anschlie-
Rende bzw. sogar dadurch provozierte Rache ebenfalls nur in ihrer Fantasie spielen, denn Abtrans-
port der Leiche und Aufeinandertreffen von Frau und Zuhlter ereignen sich im selben Moment,
wodurch angedeutet wird, dass beides gleich real ist. Zugleich deutet Ferrara damit auch die kalt-
schniuzige Austauschbarkeit der Frauen fiir den Zuhilter an: Kaum ist die eine tot, nimmt er sich
die andere.

29 | Ineinem leider undatierten, doch wohl aus dem 1996 stammenden Interview gibt Nispel
tatsichlich »Blade Runner« als einen seiner Lieblingsfilme an — vgl. dazu
http:/ /www.wildpark.com/konserve/musik/20_nispel /c_nispel_mu.html.

30 | Vgl dazu auch Kapitel 1r.

31 | Vgl dazu z.B. die Analysen von Nachtigiller (1995) sowie Mercer (1999).

32 | Breakthrough Video; Best Alternative Music Video; Best Director (Spike Jonze); Best Edi-
tor (Eric Zumbrunnen).

33 | Darunter: Alternative/Modern Rock Clip of the Year.

34 | Dies wird gerade anhand dieser Sequenz sehr schon deutlich, denn an die der Origi-
nalserie entnommene GroRaufnahme von Howard und einem Nachbarn schlieft sich eine Szene
an, in der Weezer in der Totalen gezeigt wird, wihrend rechts im Vordergrund zwei junge Méinner
sitzen, die wohl eben den mit einem roten T-Shirt bekleideten Howard und den neben ihm Sitzen-
den darstellen sollen: Zwar stimmen die Haarfarben, aber das Muster von dessen kariertem Hemd
unterscheidet sich deutlich von demjenigen aus der Originalserie und der Howard-Ersatz hat auch
plétzlich seinen Arm auf die Riickenlehne gelegt — angesichts der Akribie, mit der man ansonsten
Al’s Diner nachgebaut hat, erscheint es als wenig wahrscheinlich, dass dies ein Versehen ist; dem
Zuschauer sollen so wahrscheinlich nur immer wieder Hinweise auf die hier stattfindende Montage
gegeben werden.

35 | Auf der Spike Jonze gewidmeten DVD aus der Serie »Directors Label« berichtet River Cu-
omo, der Autor des Weezer-Songs, dass er diese Pause nicht mochte, da er sie als zu weitreichenden
Eingriff in die Musik empfand — angeblich soll er eine alternative Fassung des Clips verlangt haben,
in der die »Werbepause« eliminiert ist. Ob eine solche Version jedoch jemals versffentlich wurde,
ist fraglich, da von ihr jede Spur fehlt.

36 | Der Song stammt von dem 1991 erschienenen Album »Nevermind«. Von dem Video sollen
drei verschiedene Fassungen existieren: vgl. dazu http://www.livenirvana.com/official /index.html >
Videos > In Bloom (Geffen). Uns ist bislang nur die hier beschriebene Fassung bekannt; in den
beiden anderen sollen die Bandmitglieder entweder (Version 2) nur Rocke oder aber nur Anziige
(Version 3: »Pop-icon-version«) tragen. Zu Kerslake vgl. iiberblicksweise Reiss/Feineman (2000),
0:0L57.

37 | Insofern erweist sich diese Clip-Version zu »In bloom«auch als die interessantere gegen-
iiber derjenigen, welche zuvor — im April 1990 (zugleich dem Monat der ersten Aufnahme von »In
bloom« mit Chad Channing am Schlagzeug) — von Steve Brown gedreht und als so genannte »Sub
Pop Version« bekannt wurde (benannt nach der Plattenfirma, bei der die Gruppe seinerzeit noch
unter Vertrag war). In ihr werden Nirvana (neben Performance-Sequenzen) bei einem Gang durch
die Stadt gezeigt, wobei Kurt Cobain immer wieder in einer ihn entstellenden Maskerade auftritt;
die Szenen sind einmal als SchwarzweiR-, dann wieder als Farb-Aufnahmen gehalten. 1991 nahmen
Nirvana den Song nochmals zusammen mit Schlagzeuger Dave Grohl auf, ein Jahr spiter drehte
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Kerslake dann den neuen, aufgrund der Kostiimierung der Gruppe als »Dresses version« bekannten
Clip (vgl. dazu auch Anm. 36). Zu diesem vgl. auch http://en.wikipedia.org/wiki/In_Bloom.

38 | Injiingerer Zeit haben Outkast mit dem von Bryan Barber gedrehten und William Green
produzierten Clip zu »Hey ya« ein dhnliches Konzept — allerdings ohne jeglichen kritischen An-
spruch — umgesetzt: Bandmitglied Andre 3000 wird dabei bei einem Auftritt in einer Goer Jahre-
Fernsehshow gezeigt, bei dem er (nach dem bereits bei Remy Shands »Take a message«-Clip [Re-
gie: Kedar Massenburg, 2002] erprobten Modell) simtliche Performance-Parts gleichzeitig selbst
besetzt. Da es hier jedoch (wie bei Shand auch) primir um den Hinweis darauf geht, dass »Hey ya«
(obgleich offiziell ein Song der Formation Outkast) eigentlich eher ein Soloprojekt von Andre 3000
ist, gerit das Video zu einem harmlosen und selbstverliebten Show-off der angewendeten Spezialef-
fekte.

39 | Damit griff das Video zugleich die Verwiistungsorgien und die Auftritte Kurt Cobains in
einem Ballkleid auf, mit denen die Band 1991 in diversen Shows (»Tonight with Jonathan Ross«,
»Saturday Night Live«, »Top of the Pops«, »MTV Headbangers Ball«) fiir Aufsehen gesorgt und sich
iiber die dort tiblichen Gepflogenheiten lustig gemacht hatte (»I'm dressed for the ball« soll Cobain
z.B. zur Begriindung seiner Kleiderwahl in der Rock- und Metalsendung »MTV Headbangers Ball«
gesagt haben). Vgl. dazu den Artikel von Stephen Thomas Erlewine z.B.
bei http://music.yahoo.com/ar-259699-bio--Nirvana sowie (zu Cobains Ausspruch)
http://www.rollingstone.com/news /story/_/id/5934598.

40 | Ineinem Artikel berichtet David Daley, dass dem Autor von »Buddy Holly«, River Cuomo,
das Jonze-Video auch zu harmlos erschienen sei und er kiinftig »ernstere« Clips anstrebe (vgl.
http:/ /blueguyyr.tripod.com/aparticle.htm). Hinter Cuomos Unzufriedenheit mit dem Video steht
jedoch moglicherweise auch die Besorgnis, nicht der Song an sich, sondern der Clip konnte hinter
dem Erfolg von »Buddy Holly« stehen — nicht zufillig blieb Cuomo der MTV-Preisverleihung fern
und kommentiert die Auszeichnung auf der Jonze-DVD mit dem sarkastischen Satz »Awards are for
loosers«.

41 | Ben Woodhouse, »cop shows (police drama)«, in: Pearson/ Simpson (2001), . 106.

42 | Vgl dazuz.B.
http://www.museum.tv/archives/etv/M/htmIM/martinquinn/martinquinn.htm.

43 | Der Song stammt von dem 1994 verdffentlichten Album »Ill Communication« und wur-
de Anfang August als Single ausgekoppelt.

44 | Tatsichlich hatte Jonze zunichst auch als Fotograf und Redakteur von Zeitschriften wie
»Dirt« oder dem »Grand Royal Magazine« der Beastie Boys gearbeitet, ehe er aufgrund seiner Fotos
von der Produktionsfirma Satellite (siehe dazu mehr in Kapitel 8) fiir Videos verpflichtet wurde; die
Vertreterin von Satellite, Danielle Cagaanan, soll zu ihm bei seiner Einstellung gesagt haben: »[....]
I really want you to get the energy, personality and point of view that’s in your photos, into videos —
that’s why I want to work with you.« Im DVD-Booklet kommentiert Jonze dies lapidar: »1 said okay,
but I didn’t understand what she was saying.«

45 | Keines der Mitglieder der Beastie Boys wird dabei mit seinem tatsichlichen Namen ge-
nannt. Die Formation der Beastie Boys besteht heute aus sieben Mitgliedern: Michael Diamond
(Drums, Gesang), Adam Horovitz (Gitarre, Gesang) und Adam Yauch (Gesang, Bass) bilden dabei
die Hauptbesetzung (sie treten am Schluss des Clips auch als die Strafle entlanglaufendes Trio auf:
vl.n.r. Michael Diamond/Nathan Wind, Adam Horvitz/Alasondro Alegré, Adam Yauch/Vic Colfari);
Mix Master Mike (Turntables), Mark »Keyboard Money Mark« Nishita (Keyboards), Alfredo Ortiz (Per-
cussion — im Clip: Fred Kelly) und Amery >AWOL< Smith (Drums) arbeiten jedoch im Rahmen des
Projektes mit ihnen zusammen. Adam Horovitz fiihrt auch die Namen »MCA«, »Nathaniel Horn-
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blower« und »Sir Stewart Wallace« — als Letzterer wird er auch in den eingeblendeten Titeln von
»Sabotage« gefiihrt; sein anderes Alter Ego, Nathaniel Hornblower, rangiert als Onkel von Adam
Yauch, der z.B. fiir die Erstiirmung der New Yorker Radio City Music Hall bei den MTV Video Music
Awards am 9. September 1994 verantwortlich gemacht wird, mit der er — in angeblich angetrun-
kenem Zustand — gegen die Verleihung des »Best Direction in a Video Award« an den Regisseur des
Videos zu dem R.E.M.-Song »Everybody hurts«, Jake Scott, protestierte — vgl. dazu
http://www.beastieboys.com/beasties.php?Year=1994. Horovitz/Hornblower unterbrach Michael
Stipes Dankesrede und nannte den Sieg Scotts iiber Jonze »an outrage«. Tatsichlich war das Video
zu »Sabotage« ebenfalls fiir fiinf MTV-Awards nominiert (Video of the Year, Best Group Video, Bre-
akthrough Video, Best Direction und Viewer’s Choice), erhielt dann jedoch »nur« den Ehrenpreis
eines MTV-Video Vanguard Award. Inzwischen hat das Video jedoch auch noch den »Hall of Fame
Video Award 2004« der Music Video Production Association (MVPA) erhalten — vgl. dazu

http:/ /www.mvpa.com /mvpa_awards_winners/mvpa_awards_2004.htm. Der ebenfalls in den Ti-
teln von »Sabotage« erwahnte »Nathan Wind« hat inzwischen als Name ein Eigenleben begonnen
und ist u.a. als Detektiv-Figur in einem 2000 auf den Markt gebrachten Playstation2-Spiel (»Time
Splitters«) zu Ehren gekommen. Fred Kelly wiederum scheint nach einer berithmten amerika-
nischen Plektronfirma benannt; zugleich wurde dieser Name aber auch von Gene Kellys Bruder ge-
tragen, einem Fernsehpionier, der die ersten Serien drehte und produzierte. Bei den iibrigen Namen
(»Vic Colfari«, »Alasondro Alegré«) handelt es sich ebenfalls um zugelegte Alter Ego-Namen, wobei
sich »Alegré« moglicherweise auf den italienischen Schauspieler Gian Maria Volonté riickbezieht,
der in seinen Filmen 6fters harte Polizisten darstellte und — wie der Darsteller des »Chief« —im Al-
ter iiber eine (allerdings echte) imposante graumelierte Haarpracht verfiigte. »Bobby >The Rookie««
schlieRlich spielt auf die amerikanische Krimiserie »The Rookies« an, die zwischen 1972 und 1976
ausgestrahlt wurde.

46 | In dem Video zu »Ch-Check it out« (2004, Adam Horovitz aka Nathaniel Hornblower;
der Song stammt von dem Album »To The 5 Boroughs«) greifen die Beastie Boys einige dieser
Charaktere wenigstens rein optisch wieder auf. Der Clip adaptiert zwar die Montage- und Zitate-
technik von Jones’ »Sabotage«; im Unterschied dazu prisentiert sich das »Ch-Check it out«-Video
jedoch nicht als kohirenter Vorspann zu einer fiktiven Serie, sondern als eine heterogene Folge
von z.T. lediglich durch den Text (»All you Trekkies and TV addicts/don’t mean to dis don’t mean to
bring static./All you Klingons in the fuckin’ house/grab your backstreet friend and get loud«) und
gezeigte Aggression miteinander verbundenen Szenen, in denen u.a. die Protagonisten aus »Star
Trek, Captain Kirk, Mr. Spock und Dr. McCoy (anhand der Waffen deutlich als aus der Episode
»Amok Time« stammend zu erkennen) zusammen mit (ebenfalls durch die Lyrics motivierten)
Zauberern, Arzten und Passanten auftreten. Wie hier die Beastie Boys, verfuhren bereits Daft Punk
vier Jahre zuvor, als sie fiir den von ihnen selbst gedrehten Clip zu »Fresh« (von dem 2000 verdf-
fentlichten Album »Daft«) die Figur des Hundewesens »Charles« wieder aktivierten, den Spike
Jonze 1997 fiir das Video zu ihrem Stiick »Da Funk« kreiert hatte — vgl. dazu ausfiihrlicher Kapitel
8 und 10.

47 | Auf der Ebene des Filmtrailers hat Marc Webb 2004 dies zum Konzept seines Clips zum
Song »I am not okay (I promise)« der Band My Chemical Romance gemacht: Das ganze Video
kommt als typische Vorschau eines (gleichwohl: inexistenten) Warner-Films daher (My Chemical Ro-
mance ist bei Warner Music unter Vertrag), dessen Handlung wiederum offenbar z.T. Parallelen zu
dem Film aufweist, der durch Jeff Gordons 2000 gedrehten Clip zu » Teenage dirtbag« von Wheatus
suggeriert wird (das Motiv der einander beistehenden Freunde stammt hingegen aus dem 1998

gedrehten Film »Rushmore« von Wes Anderson). Dies passt insofern zu dem im Sommer 2004 (in
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Deutschland: Ende Januar 2005) veroffentlichten Album »Three cheers for sweet revenge«, aus dem
der Song stammt, als das dort beigelegte Booklet wie ein Filmplakat aussieht und »The Story of A
Man, A Woman And The Corpses of A Thousand Evil Men« ankiindigt. Chemical Romance-Singer
Gerard Way und seine Bandkollegen bezeichnen sich selbst auch als eingeschworene Filmfreaks,
was u.a. schon daran ersichtlich ist, dass ein Song des Albums, »Hang ’em high«, den Titel des
gleichnamigen, 1968 mit Clint Eastwood gedrehten Western von Ted Post aufgreift. Zu Jeff Gordons
Videoclip fiir Wheatus vgl. Kapitel 7.

48 | Vgl. diesbeziiglich z.B. auch den von dramatischen Rhythmen und hektischen Schnittfol-
gen bestimmten Vorspann zu »The streets of San Francisco«.

49 | Insofern erledigt sich auch der wiederholt formulierte, pingelige Vorwurf, dass es den in
dem Clip zu sehenden Volkswagen EuroVan in den 70er Jahren noch nicht gegeben habe, von selbst.

50 | Zu einer Gegeniiberstellung zwischen Original- und Zensurfassung siehe
http://www.schnittberichte.com/index.php?ID=113.

51 | Vgl. dazu das zu Beginn von Kapitel 8 Gesagte.

52 | Vgl dazu ausfiihrlicher Kapitel 8.

53 | Vgl dazu hitp://www.grandprix.com/gpe /drv-stejac.html.

54 | Freilich handelt es sich dabei nicht ausschlieRlich um solche Green-Screen-Aufnahmen:
Bei einigen Sequenzen geniigte es (ihnlich wie bei Jonzes »Buddy Holly«), Szenen mit Robbie
Williams nachzudrehen, die einen direkten Bezug zu bereits existierenden Aufnahmen von Jackie
Stewart aufweisen und sich dann zu direkten Interaktionen schneiden lieBen. Zum Teil stammen
die Aufnahmen mit Jackie Stewart wohl auch aus dem 1972 von Frank Simon gedrehten Film »Af-
ternoon of a Champion«, in dem neben Jackie und seiner Frau Helen Stewart auch der Regisseur
Roman Polanksi mitspielt.

55 | Dies gelingt freilich nicht immer perfekt: Bei der Szene der Preisverleihung oder den
Vorbereitungen zum Start z.B. ist deutlich zu sehen, dass Robbie Williams anders beleuchtet ist
als die ihn Umstehenden und er eigentiimlich bezugslos zu ihnen bleibt. Andererseits hat man die
allergroRte Sorgfalt darauf verwendet, die originalen Werbelogos aus den Dokumentaraufnahmen
auszuradieren und durch die neuen, auf Bob Williams zugeschnittenen Namen und Signets zu er-
setzen: So wird aus »GoodYear« »Bob’s Year«, aus »Goldstone« »Robstone«, und man fiigte das
eigens erfundene griine »Williams Pistons«-Zeichen in das historische Material ein (vgl. z.B. der
Schirm des Mannes in rotem Frack und Zylinder). Vgl. dazu
http:/ /www.clear.Itd.uk/clippings/tony_cgi.htm.

56 | Indem von der Firma 3dd-entertainment produzierten Dokumentarfilm »ROBBIE WIL-
LIAMS: Gentleman Racer — The Making of >Supreme«« (2000) erwdhnt Regisseur Vaughan Arnell
diesen Film zusammen mit den Filmen »Le Mans« (1971) und »The Thomas Crown Affair« (1968)
als visuelle Modelle fiir den Einsatz der Split Screen bei » Supreme. Gleich die oben besprochene
Gegeniiberstellung der Kontrahenten z.B. folgt direkt einer dhnlichen Montage in Frankenheimers
Film, wo die »Split Screen« zwar seltener als in Arnells Video, dafiir jedoch zuweilen auch einge-
setzt wird, um die nebeneinander gestellten Bilder zu ornamentalen Mustern zu ordnen.

57 | In »ROBBIE WILLIAMS: Gentleman Racer — The Making of >Supreme«« (2000) weist
Arnell eigens auf die Problematik hin, derer man sich bei der Montage dieser Sequenz bewusst war,
da man aus Pietitsgriinden keine Aufnahmen eines echten Unfalls verwenden wollte: Man lgste die
Aufgabe durch eine geschickte Kombination von eine laufende Menge sowie das Ausriicken eines
Loschzuges zeigenden Dokumentaraufnahmen mit eigens gedrehten Szenen eines brennenden Wa-
gens und der entsetzten Reaktionen aus >Bob Williams’< Umfeld.

58 | Maltin (2003), . 554.
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59 | Der Clip zu der im November 1999 erschienenen und aus dem Album »The ego has
landed« ausgekoppelten Single (einem Cover des Stiicks der Gruppe World Party) wurde von dem
Regieteam Dom Hawley & Nic Goffey gedreht.

60 | Grundsitzlich scheint Arnell aber auch ein Faible fiir die Goer Jahre zu haben: Einen fiir
England gedrehten Werbespot zu »Lucozade sports drink« siedelte er z.B. ebenfalls in den Goer Jah-
ren an — vgl. dazu http:/ /www.findarticles.com/cf_dls/moDUO/12_40/54454297/p1/article.jhtml.

61 | Alle Zitate nach dem Interview mit Arnell in »ROBBIE WILLIAMS: Gentleman Racer —
The Making of >Supreme«« (2000).

62 | Vgl. dessen ebenfalls durch »Grand prix« geprigten Film »Speedway«, 1968 von Norman
Taurog inszeniert, der mithin das in Frankenheimers Film auf Yves Montand angewendete Modell
nun fiir den Rock'n'Roll-Star fruchtbar zu machen versuchte. Zu diesem Phinomen vgl. generell
Tauber (2004).

63 | Soweist er sich durch seine Pfeife als englischer Gentleman aus, verpasst sein eigenes fi-
nales Entscheidungsrennen, weil er von seinem Manager versehentlich im Wohnwagen eingeschlos-
sen wird und betitigt sich dem Nachspann zufolge spiter als Erfinder rauchfreien Pfeifentabaks.

64 | Zumal dieser http://www.abendblatt.de/daten/2004/05/08/29280r.html zufolge auch
Fan des englischen Formel 1-Fahrers Jenson Button sein soll, so dass sich ihm so die Méglichkeit
bot, im Rahmen des Clips wenigstens voriibergehend in dessen FuRstapfen zu treten.

65 | Die Single wurde Ende Juli 2000 als Auskopplung aus dem im August 2000 auf den
Markt gebrachten Album »Born to do it« verdffentlicht; zuvor war bereits Anfang April die Single
»Fill me in« erschienen.

66 | Diese ist mit o5:27 Minuten um fast eine Minute linger als die iiblicherweise gezeigte
Fassung und ist auch auf Davids alter Homepage http:/ /www.craigdavid.co.uk/site/video.php# zu
sehen (der dort urspriinglich in Fernsehen und Zeitung gemeldete Shuttle-Start wurde mittlerweile
— moglicherweise wegen des Columbia-Unfalls im Januar 2003 — gegen Berichte von der Rettung
eines Babys aus dem Feuer ersetzt).

67 | Fiir die neue Version wurde nochmals eigens eine neue Stimme mit einem leicht abwei-
chenden Text aufgenommen.

68 | Inden goer Jahren steht der Kurzfilm »12.01 PM« (Jonathan Heap, 1990) am Beginn ei-
ner dieses dramaturgische Konzept nutzenden Reihe von Filmen; »Groundhog Day« zog dann ei-
nen ganzen Schwarm an (z.T. sehr viel schwicheren) Filmen nach sich, die ebenfalls daraus Kapital
zu schlagen versuchten — vgl. z.B. »12.01« (Jack Sholder, 1993) oder »Christmas every day« (Larry
Peerce, 19906). Eigentiimlicherweise wurde als Inspiration des Videos zu »Seven days« auch »Sli-
ding doors« von Peter Howitt (1998) genannt — vgl. z.B. http://uk.news.launch.yahoo.com/dyna/
article. htmlPa=dotmusic_news/21039.html&e=]_news_dm — obwohl es hier um etwas ganz anderes
geht, schildert der Film doch nach dem (von Krzysztof Kieslowski bereits 1981 mit »Blind chance«
angewendeten) »Was wire wenn«-Verfahren die parallelen Schicksale einer Frau, die sich aus dem
Umstand ergeben, dass sie einmal eine U-Bahn nach Hause nimmt, sie ein anderes Mal aber verpasst.

69 | Das dabei entstehende Klangphinomen erinnert sehr an das Zuriickspulen der Musik
zu Beginn des Clips. Interessanterweise wird gerade diese Szene in den Versionen des Videos un-
terschiedlich gehandhabt: Verstummt mit dem Anhalten des Videos konsequenterweise in einigen
Versionen auch die Musik, so lduft sie in einigen Fassungen — wie auf der Stelle tretend — im Hin-
tergrund leise weiter.

10 | Tatsichlich trigt das Paar in den abschlieRenden Liebesszenen auch unterschiedliche
Kleidung, so dass angedeutet wird, dass sich die gezeigten Szenen — obgleich scheinbar immer den

gleichen Vorgang zeigend — an unterschiedlichen Tagen zugetragen haben.
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11 | Die Single wurde im Mirz 2001 als letzte Auskopplung aus »Born to do it« verdffentlicht;
das Video besitzt in seiner Originalfassung auch wieder eine musiklose Einleitung, in der David
im erregten Gesprich mit Freunden gezeigt wird, wobei die beiden Facetten seiner sich sodann
aufspaltenden Personlichkeit — miirrisch und freundlich — schon je kurz vorgefiihrt werden. Vgl.
http://www.craigdavid.co.uk/site /video.php#.

12 | Die Single erschien im September 2002 als erster Song aus dem Album »Slicker than
your average«, das im November 2002 veroffentlich wurde.

73 | Der Film basiert auf Roald Dahls 1964 erschienenem Buch »Charlie and the Chocolate
Factory« (2005 von Tim Burton unter eben diesem Titel neu verfilmt). Einer auf den berithmten Song
»The Candyman« hinleitenden Dialogzeile aus Stuarts Film verdankte bereits Davids erstes Album
»Born to do it« seinen Titel (»Do you ask a fish how it swims? [...] Or a bird how it flies? [...] They
do it because they were born to do it. Just like Willy Wonka was born to be a candymanc). In einem
Interview hat David zusitzlich erklirt, dass eine seiner literarischen Lieblingsfiguren die bestindig
Kaugummi kauende Violet Beauregarde aus Dahls Buch ist — vgl. dazu Theobald (200), S. 37.

74 | Wie bei dem Video »Seven days« leitet ein Radiomoderator in die Handlung ein und er-
Klart hier ausfiihrlich die Rahmenbedingungen. Versteckt werden die Lose hier angeblich in Davids
CD »Slicker than your average, die jedoch das Coverfoto von seinem ersten Album »Born to do it«
trigt. Wihrend die sich am Schluss als moralisch integer erweisende Frau lediglich eine CD kauft
und von dem Gewinn offenbar iiberrascht wird, kaufen ihre Kontrahentinnen solange CDs, bis sie
endlich ein Los finden. David tritt hier zu Beginn auch vom Kostiim her als »Willy Wonka« auf.

75 | Das Motiv stammt ebenfalls aus Dahls literarischer Vorlage bzw. Stuarts Verfilmung und
hat dort natiirlich keinerlei erotische Konnotationen, die im Video erst durch die wihrend der Fahrt
ausgetauschten Zirtlichkeiten hinzukommen.

76 | Die Stationen der Fiihrung durch die »Music Factory« fiihrt dabei sowohl die typischen
Arbeitsstitten eines Popstars — Tonstudio und Videodreh — als auch dessen Privatsphire (Schlaf-
zimmer) vor. Eben diese unterschiedlichen Etappen dienen dann zugleich als Bewihrungsproben,
denen die ersten drei Frauen nicht gewachsen sind: Eine will ihn beim Videodreh verdringen und
selbst zum Star werden, weshalb sie — wie der fernsehsiichtige Mike Teavea in Dahls Geschichte —
aufgeldst und versendet wird; die niichste schwebt mit David in einem riesigen Kifig und hascht je-
doch nur nach den umher wirbelnden Geldscheinen; die dritte schlieRlich wird von einem Klappbett
in einen Wandschrank eingesperrt, als sie roh iiber den Star herfallen will.

77 | Maltin (2003), S. 469. Shore (1984), S. 50 zufolge gab Lyne zu, »Flashdance’s look and
style — image, montage, and visual energy substituting for plot and character — from MTV« iiber-
nommen zu haben. Mit den Clips von Geri Halliwell und Jennifer Lopez kehrt diese Asthetik — auf
je unterschiedliche Weise (s.0.) und mit zeitlichem Abstand — wieder in die Musikvideos zuriick.

78 | Die Single erschien Ende April 2001 und stammt aus dem im Mai 2001 veréffentlichten
Album »Scream if you wanna go faster« sowie von dem Soundtrack zu »Bridget Jones’ diary«.

19 | Zuihren Arbeiten vgl.
http://www.filmcentre.co.uk/s_crew_frame.asp?str3=Jake+and+Jim&submits=All-crew
sowie http:/ /www.hsiproductions.com/.

80 | Der Clip zu »I'm glad« entstand im Februar 2003. Die Single erschien im Juni 2003 als
dritte Auskopplung aus dem im November 2002 erschienen Album »This is me...then«.

81 | In den Klassischeren Sequenzen iibernahm die Tinzerin Marine Jahan; bei den akroba-
tischen Spriingen iibernahm Sharon Shapiro, einzelne Breakdance-Figuren iibernahm sogar der
in einer Periicke spielende Richard »Cray Legs« Colon von der Rock Steady Crew — vgl. dazu u.a.
http://theoscarsite.com/picturestg83/flashdance.htm.
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82 | Lediglich in der Anordnung der Bilder an den Winden kénnen hie und da minimale Ab-
weichungen beobachtet werden (siehe Abb. 7 u. 8). Nicht umsonst hat Paramount Pictures der Firma
Sony in ihrer Eigenschaft als Besitzerin von Epic, der Plattenfirma von Jennifer Lopez, eine Anzeige
wegen Verletzung des Copyrights ins Haus geschickt — vgl. dazu einen Bericht vom 8. Mai 2003, der
u.a. in der Online-Ausgabe des »Guardian« enthalten ist:
http://film.guardian.co.uk/news/story/0,12589,951748,00.html
sowie http:/ /uk.news.yahoo.com/o31114/242/edyr7.html.

83 | Maltin (2003), S. 469.

84 | Vgl. z.B. eine Aussage Jennifer Lopez’ in einem Interview, das auf ihrer 2003 auf DVD
erschienenen Musikvideo-Werkschau »The Reel Me« zu finden ist: »Mit innovativ glinzender Haut
haben wir Mafstibe gesetzt [...] Babydl half da Wunderl«, hier zitiert nach Der Spiegel 51/2003 — 15.
Dezember 2003, S. 161.

85 | Geri Halliwell berichtet, dass sie von dem Filmproduzenten Eric Felner gebeten worden
sei, die Single fiir den Film aufzunehmen (vgl. dazu http://www.gerihalliwell.de/ sowie
http://web.infinito.it/utenti/8 /8osfanclub/forum.htm) — damit hatte man zugleich eine Singerin
gewihlt, die alleine schon vom duReren Erscheinungsbild den absoluten Gegenpart zu den Weather
Girls darstellte.

86 | Bei dem von Halliwell interpretierten Text fillt auf, dass dieser gegeniiber der von den
Weather Girls vorgetragenen Version weitestgehend des dort noch in stirkerem MaRe verwendeten
religiosen Vokabulars entkleidet wurde: Zwar wird auch in der neuen Fassung »Hallelujah« geju-
belt, aber auf den urspriinglich hiufigeren Gebrauch des Wortes »Amen« wird nun ganz verzichtet,
wohl, weil er im Kontext einer wenig an Gospelgesinge erinnernden Geri Halliwell als etwas unpas-
send erschien.

87 | Ein— den Machern des Videos moglicherweise nicht einmal bewusster — Bezug zwischen
»Fame« und »It’s raining men« wird immerhin durch die Person des im November 2003 verstor-
Denen Schauspielers und Tinzers Gene Anthony Ray gestiftet, der sowohl in dem Spielfilm (dort als
»Leroy«) als auch in dem Video der Weather Girls auftrat. Wir danken Brigitte Ugi (Frankfurt am
Main) fiir diesen freundlichen Hinweis.

88 | Nicht zufillig hat Maureen Marder, auf deren Lebensgeschichte »Flashdance« beruht, im
November 2003 Klage gegen Jennifer Lopez und Sony Music eingereicht, da sie das Video zu »I'm
glad« als unauthorisierte Darstellung ihres Lebens betrachtet (vgl. auch hier: Anm. 82).

89 | ZuLaChapelles Arbeiten vgl. htp:/ /www.davidlachapelle.com/.

90 | Die Auszeichnung »Director of the Year« erhielt LaChapelle 2004 jedenfalls nicht allein
fiir »I'm glad, sondern vielmehr im Verbund mit seinen weiteren Arbeiten fiir Christina Aguilera
(»The voice within«) und No Doubt (»It's My Life«) — vgl.

http:/ /www.mvpa.com/mvpa_awards_winners/mvpa_awards_2004.htm.
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Schauspieler und Celebrities im Videoclip

Die im vorangegangen Kapitel angesprochenen Beziige zwischen
Clips und Filmen weisen freilich noch weitere Aspekte auf, werden
Musikvideos doch auch immer wieder von Filmstars bevolkert, wo-
bei solche Auftritte durch eine ganze Reihe unterschiedlicher Griin-
de motiviert sein kénnen: Sei es, dass sich ein solches Erscheinen
einfach dem Umstand verdankt, dass zwischen die den Interpreten
eines Songs prisentierenden Passagen Szenen aus einem Film ge-
schnitten werden, zu dessen Soundtrack das Musikstiick gehort (vgl.
hier z.B.: Kapitel 6: »It’s raining men« von Geri Halliwell, das sowohl
das Lied als auch den Film »Bridget Jones’s diary« bewirbt), sei es,
dass Musiker und Filmdarsteller identisch sind (vgl. z.B. Aaliyahs
»Try again« aus dem Film »Romeo must die«’). Doch es gibt dariiber
hinaus auch eine ganze Reihe von Videos, in denen Schauspieler und
Celebrities auftreten, weil die Clips zum einen von deren Bekannt-
schaftsgrad und ihrem jeweiligen Image profitieren sollen, zum an-
deren aber auch, weil eventuell zwischen dem Regisseur bzw. dem
Musiker und dem Filmstar eine arbeitstechnische oder auch private
Beziehung besteht.

So traten bereits 1988 in dem von Drew Takahashi zu Bobby Mc-
Ferrins »Don’t worry be happy« gedrehten Video die Schauspieler
Robin Williams (seinerzeit gerade fiir seine Rolle als unbezihmbarer
Discjockey in »Good morning, Vietnam« gefeiert) und Bill Irwin (be-
kannt u.a. als Mr. Noodle aus der »Sesamstrafle«) auf, um als Komi-
ker die Aufforderung »be happy!« in McFerrins bitter-sarkastischem
Text zu reprisentieren (was sich auch insofern gut fligte, als McFerrin
und Williams befreundet sind).>

Threm tiblichen Image entgegengesetzt gezeigt wurde im August
2003 demgegeniiber das (u.a. aus der Calvin-Klein-Werbung bekann-
te) Model Kate Moss in dem Clip Sofia Coppolas zu der Dusty-Spring-
field-Coverversion von »I just don’t know what to do with myself«
der White Stripes, wo sie — in Abweichung von dem sonst zuvor stets
mit ihr assoziierten Heroin-Look — als aufreizender Maypole-Dancer
erscheint.
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Die Szenen mit Ben Affleck in Francis Lawrences Jennifer-Lo-
pez-Video zu »Jenny from the block« (November 2002) verdanken
sich schlieRlich dem Umstand, dass die Singerin zu dieser Zeit mit
dem Schauspieler lijiert war und die dort gezeigten (wie Dokumentar-
aufnahmen gearbeiteten) Sequenzen — in Bestitigung des Songtitels
— die Bodenstindigkeit beider Stars belegen soll, indem sie in ihrer
Beziehung z.T. auch ganz alltigliche Dinge tun.3

Im Folgenden werden hier fiinf Clips niher besprochen, von de-
nen zwei jener Kategorie angehéren, in der Musikvideos nicht nur fur
den dort gezeigten Interpreten, sondern zugleich fiir einen Film wer-
ben - allerdings stellen die beiden hierfiir ausgewihlten Clips jeweils
einen Sonderfall dar.

Bei zwei weiteren Videos steht hingegen das Image der dort auf-
tretenden Filmschauspieler im Zentrum, das im einen Fall bestitigt
und zur Verdeutlichung der intendierten Aussage des Clips herange-
zogen, im anderen Fall jedoch konterkariert wird.

Das Video David Byrnes zu dem Talking Heads-Song »Wild, wild
life« stellt schlielich insofern eine zu besprechende Ausnahme dar,
als es (im Unterschied zu sonst fiir Filme werbenden Clips) unabhin-
gig von dem damit assoziierten, ebenfalls von Byrne gedrehten Film
»True stories« eigentlich gar nicht ganz verstanden werden kann:
Spielfilm und Video werden hier so eng miteinander verkniipft, dass
sie jeweils als einander erginzende Fortsetzung des einen im Medi-
um des anderen konzipiert sind.

Bo Ceuine Dion: »’m aLive« (Davio Mevers/2002)

Anders als bei den im Musikgeschift sonst fiir Filme iblichen Wer-
bestrategien produzierte man im Falle von »Stuart Little 2« (gedreht
2002 von Rob Minkoff) nicht einfach einen Videoclip, in dem Cé-
line Dion als Interpretin des Titelsongs im Kontext von Filmaus-
schnitten zu sehen war, sondern man verfolgte stattdessen eine Tak-
tik, die Sdngerin und Film geschickt iiber einen lingeren Zeitraum
bewarb.

So veroffentlichte man im Juni 2002 zunichst ein von David
Meyers (siehe Kapitel 3, Abb. 1) gedrehtes Video, das mit dem Film
anscheinend tiberhaupt nichts zu tun zu haben schien: Erzdhlt wur-
de von den spektakuliren Flugmandovern, die einem kleinen Jungen
mit seinem ferngelenkten Modellflugzeug gelingen, das er auf einem
waghalsigen Kurs durch die stark frequentierten Wege eines Parks
und die Straflen der Stadt lenkt. Hierzu wurden die Performance-
Aulftritte Céline Dions zunichst indirekt in Beziehung gesetzt, indem
man sie im Kontext eines riesigen Motoren- und Maschinendekors
zeigte, wodurch nahe gelegt wurde, dass sie sich — offenbar stark mi-
niaturisiert — im Innern des Spielzeugflugzeugs befindet. Erst am
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Ende des Clips, als der Junge es auf dem Dach eines Hochhauses
landen ldsst, treffen er und die Singerin anlisslich eines dort veran-
stalteten Festes aufeinander.

Motiviert wurden die Zurschaustellung der rasanten Flugkunst-
stiicke des Jungen und Dions Anwesenheit im Inneren des Modell-
fliegers dabei anscheinend alleine durch den Text des dann im August
2002 als Single verdffentlichten Liedes, in dem das Fliegen immer
wieder als Metapher fur die befliigelnde Kraft der Liebe thematisiert
(»I can touch the sky« »a woman on clouds above« »I couldn’t get
much higher/My spirit takes flight«) und insbesondere die Zeile »I
get wings to fly« stets wiederholt wird:

Mmmmm ... Mmmmm ...
I get wings to fly
0Oh, oh ... I'm alive ... Yeah

When you call on me
When | hear you breathe
| get wings to fly

| feel that I'm alive

When you look at me
I can touch the sky
| know that I'm alive

When you bless the day
| just drift away

All my worries die

I'm glad that I'm alive

You've set my heart on fire
Filled me with love
Made me a woman on clouds above

| couldn’t get much higher
My spirit takes flight
"Cause | am alive

When you call on me
(When you call on me)
When | hear you breathe
(When | hear you breathe)
| get wings to fly

| feel that I'm alive

(I'am alive)
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When you reach for me
(When you reach for me)
Raising spirits high

God knows that...

That I'll be the one

Standing by through good and through trying times
And it’s only begun

| can’t wait for the rest of my life

When you call on me
(When you call on me)
When you reach for me
(When you reach for me)
| get wings to fly

| feel that...

When you bless the day

(When you bless, you bless the day)
| just drift away

(1 just drift away)

All my worries die

| know that I'm alive

| get wings to fly
God knows that I'm alive

Nichtsdestotrotz iiberrascht das Ausmaf an dem Jungen und seinem
Flugzeug gewidmeten Szenen, die zudem mit ihren draufgingeri-
schen Flugfiguren etwas iiber das Ziel hinauszuschieflen scheinen,
die befreiende Belebung der Liebe zu visualisieren (ganz abgesehen
davon, dass man sich fragt, wieso diese Aufgabe hier gerade einem
Kind zugewiesen wird).

Nachdem das Video eine Weile gelaufen war und man damit rech-
nen konnte, dass die Zuschauer es inzwischen recht gut kennen wiir-
den, ersetzte man es jedoch dann durch eine Version, in welcher der
Junge als Lenker des Flugzeugs durch den Miuserich Stuart Little er-
setzt wurde, der das (nun auch weniger schnittig und eher altmodisch
gestaltete) Flugzeug als Pilot selbst lenkte. Motiviert wurden die (im
Ubrigen ansonsten identischen) Szenen der rasanten und waghalsi-
gen Manéver nun durch den Umstand, dass Stuart und der von ihm
gerettete Vogel Margalo von einem Falken bedroht und verfolgt wer-
den, den sie schliefllich nur unter Einsatz der riskantesten Mandver
abschiitteln kénnen — dies im Ubrigen eine Sequenz aus dem Film,
der mithin nicht nur in Gestalt der Figuren, sondern auch mit einzel-
nen Ausschnitten seinen Weg in das Video gefunden hatte.
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Meyers, der auch als Regisseur solcher Film- wie Plattenindustrie
bedienender Videos bereits auf eine gewisse Erfahrung zuriickblicken
konnte,* verwob mithin geschickt die beiden zu bewerbenden Produk-
te Single und Film, indem er erstere zunichst mit einem scheinbar
autonomen Clip versorgte, der seine Motive rein aus dem gesunge-
nen Text heraus zu beziehen schien, gleichwohl einen kleinen Rest
an Erklirungsbedarf zuriicklieR. Nachdem diese Bilder dann als in
den Kopfen des Publikums prisent vorausgesetzt werden konnten,
versicherte man sich dessen erneuter Aufmerksambkeit, indem man
es nun dadurch verbliiffte, dass sich ein scheinbar bekanntes Video
(beide Versionen beginnen in der gleichen Weise, zeigen die gleichen
Performance-Auftritte Dions, und auch die Schauplitze und Drama-
turgien der Flugmanéver sind identisch) tatsichlich als dessen neue
Fassung entpuppt, die nicht nur mit bislang nicht gesehenen (auf den
demnichst startenden Film verweisenden) Szenen aufwartet, son-
dern zugleich auch eine Erklarung dafiir liefert, was es mit den in der
ersten Variante gezeigten, scheinbar nur zum Spaf vollfithrten Flug-
mandgvern letztendlich wirklich auf sich hatte, da sie nun in einem
erzihlerischen Kontext prisentiert werden: Der erste Clip, zunichst
einmal den Zweck verfolgend, fiir Dions Song zu werben, erfiillte
mithin zugleich eine Art von Platzhalter-Funktion, indem er bereits
im Blick auf die Zukunft jenes Interesse der Zuschauer an sich band,
das sodann auf die nun auch als Werbetrailer fiir den Film fungie-
rende Fassung iibertragen werden sollte. Um dies zu gewihrleisten,
duften beide Versionen jedoch nicht zu unterschiedlich voneinander
sein, weshalb man auf die Gattung des spiter zu promotenden Films
- »good entertainment for kids« — schon durch die Szenen mit dem
Kind einstimmte; und wie sehr man darauf baute, dass sich die Zu-
schauer an die erste Version erinnern und diese in Beziehung zur der
neuen Fassung setzen wiirden, erhellt aus dem Umstand, dass man
sogar die Schlussszene auf dem Hausdach, wo Dion den Jungen in
den Arm nimmt, unverindert mit in die zweite Version tibernahm,
obwohl sie im Gefiige der neuen Clipvariante wenig Sinn machte, da
er hier zuvor {iberhaupt nicht zu sehen war.®

All dies sicherte schlieflich auch dem Lied »I’am alive« eine lingere
Werbephase, da dem Publikum nun ja z.T. ganz neue Bilder zur bereits
bekannten Musik geliefert wurden, so dass sich das Video linger in den
entsprechenden Rotations- und Chart-Programmen halten konnte.”

2. Wheatus: nTeenage pireaG« (Jerr Goroon/2000)

Dass man das Publikum mit solchen, Kino und Musik verkniipfenden
und dabei anscheinend einen ungefihren Eindruck von dem bewor-
benen Film vermittelnden Verfahren jedoch nicht iiberfordern darf,
zeigt das Schicksal, das Amy Heckerlings Film »Loser« erlitt.
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Die Regisseurin, mit Teenager-Komodien wie »Fast times at
Ridgemont High« (1982) und insbesondere »Clueless« (1995) zu Er-
folg und einer gewissen Reputation gekommen, lief ihren Ende Juli
2000 in die Kinos geschickten Film »Loser« mit einem Video bewer-
ben, das der Regisseur Jeff Gordon?® (Abb. 1) mit der Gruppe Wheatus
in Szene gesetzt hatte.

Abb. 1: Jeff Gordon

Deren eingingiger Song »Teenage dirtbag«® wurde zwar zu einem
Hit — die subversiv ironische Haltung des Clips stiftete beziiglich »Lo-
ser« jedoch offenbar einige Verwirrung.

Dabei scheint das Video nach dem fiir solche Werbetriger gingi-
gen Verfahren gearbeitet zu sein: Die Band performt ihr Stiick wih-
rend der ersten zwei Drittel des Clips in der Turnhalle jenes College,
das die beiden Protagonisten des Films, Paul Tannek (Jason Biggs)
und Dora Diamond (Mena Suvari), besuchen, die in um die Song-
darbietung gruppierten Szenen aus »Loser« zu sehen sind; gegen
Ende des Videos miinden Performance und Filmausschnitte dann
ineinander, da es sich bei der zum Abschlussball spielenden Gruppe
um eben Wheatus handelt, die auch das Happy End des zueinan-
der findenden Paares musikalisch begleitet. Die Uberwindung der
dazu notwendigen Hiirden ist dabei offenbar Hauptbestandteil der
im Film erzdhlten Handlung, wird Paul doch zunichst als eben jener
titelgebender »Loser« bzw. »Teenage dirtbag« dargestellt, der — zum
Gespétt seiner Mitstudenten — z.B. in einer lachhaften Pelzmiitze
durch das College liuft. Kein Wunder, dass die von ihm angebetete
Dora ihn zunichst ignoriert und sich stattdessen auf eine Liasion
mit einem smarten und offenbar wohlhabenden Kommilitonen ein-
lisst, der Paul jedoch schlecht behandelt: Nicht nur, dass er dessen
Fahrrad niederfihrt und ihn riicksichtslos zu Boden rempelt, son-
dern er und seine Clique verspotten Paul auch noch und bewerfen
ihn, wihrend er beim Essen unter einer die Aufschrift »Loser« zei-
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genden Anzeigetafel sitzt, mit Gegenstinden. Erst da erkennt Dora
die wahre Qualitit des duldsamen Paul und nihert sich ihm auf dem
Abschlussball — nun in absoluter Synchronie zu dem Liedtext — mit
zwei Eintrittskarten zu einem »Iron-Maiden«-Konzert und bittet ihn,
mit ihr dort hin zu gehen, denn - so formuliert sie (wieder im Ein-
klang mit dem Song) — auch sie sei »just a teenage dirtbag baby/Like
you«.

Das Video scheint demzufolge in absoluter Ubereinstimmung
mit dem Film entstanden zu sein - ja: Eben die Szene der Uberrei-
chung der Konzertkarten hitte demgemifd zweimal gedreht werden
zu miussen — einmal fiir den Film, mit einem normalen, gesproche-
nen Dialog, und dann noch einmal fiir den Clip, wo Dora die Worte
der Refrainmelodie folgend singt:

Her name is Noelle

| have a dream about her

She rings my bell

I've got gym class in half an hour

Oh how she rocks

In keds and tube socks

But she doesn’t know who | am

And she doesn’t give a damn about me

Cause I'm a teenage dirtbag baby
Yeah I'm a teenage dirthag baby
Listen to Iron Maiden, baby

With me

Her boyfriend’s a dick™®

He brings a gun™ to school

And he'd simply kick

My ass if he knew the truth

He lives on my block

And he drives an IROC

Well he doesn’t know who | am

And he doesn’t give a damn about me

Cause I'm just a teenage dirtbag baby
Yeah I'm just a teenage dirtbag baby
Listen to Iron Maiden baby

With me

Oh yeah dirtbag
No she doesn’t know what she’s missing
Oh yeah dirtbag
No she doesn’t know what she’s missing
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Man, | feel like mold

It's prom night and | am lonely

Lo and behold

She’s walking over to me

This must be fake

My lip starts to shake

How does she know who | am

And why does she give a damn about...

»l got 2 tickets to Iron Maiden, baby
Come with me Friday

Don’t say maybe

I'm just a teenage dirtbag baby

Like you«

Oh yeah dirtbag
No she doesn’t know what she’s missing
Oh yeah dirtbag
No she doesn’t know what she’s missing

Liest man diesen Text nun bei der Betrachtung des Videos im Hin-
blick auf dessen Nihe zum beworbenen Film, so bemerkt man erste
Unstimmigkeiten: Warum heif3t die Protagonistin im Song Noelle,
im Film aber Dora Diamond? Wieso schwirmen sie und Paul im Film
fur die Band Everclear, dem Lied zufolge jedoch fir Iron Maiden?
Und wieso ist der Schauplatz des Videos sichtlich die von Paul in
seiner Jugend besuchte Jackson High School, wihrend die aktuelle
Filmhandlung auf einem New Yorker College spielt?

Schliellich riickt in einer Szene zu Beginn im Hintergrund ein an
die Wand geheftetes Transparent in den Blick (Abb. 2), auf dem der
Name des Clip-Regisseurs, Jeff Gordon, deutlich zu lesen ist, was dar-
auf hindeutet, dass diese Sequenz — obgleich es sich um einen Film-
ausschnitt zu handeln scheint — eigens fiir das Video gedreht wurde.

AbD. 2: Wheatus: »Teenage dirtbagx, Still

Tatsdchlich halt »Loser« fiir all diejenigen, die mit den Bildern des
Clips im Kopf ins Kino gehen, eine Uberraschung parat, denn dort
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bekommt er tatsdchlich nicht jene platte High-School-Komédie zu
sehen, welche die im Video zusammen geschnittenen Szenen nahe
legen; der Film erzihlt eine — demgegeniiber — relativ komplexe
Geschichte, die mit unerfreulichen Themen wie der 6konomischen
Ungerechtigkeit gegeniiber Studierenden aus sozial schwicheren
Familien (Paul muss nebenher in einer Tierarztpraxis arbeiten, um
nicht nur studieren, sondern auch seine Familie finanziell iiber Was-
ser zu halten), Verfithrung zu Drogen (Dora bekommt von Pauls ver-
antwortungslosen Zimmergenossen ein Rauschmittel in ihren Drink
geschiittet) und sozialer Verwahrlosung (Doras Mutter weifd nicht,
was fiir ein Leben ihre Tochter wirklich fithrt) aufwartet. Nicht, dass
»Loser« deshalb gleich ein Meisterwerk wire: Er scheitert vielmehr
gerade daran, dass er sich recht ambitioniert solch im Kontext eines
Unterhaltungsfilms heikler Themen annimmt, sie zuletzt jedoch gar
nicht bewiltigen kann, so dass die oberflichliche Behandlung solcher
Probleme im Kontext einer Komddie zuletzt geradezu frivol leichtfer-
tig gerit. Dennoch: Setzt man die im Video angedeuteten Elemente
zu einer Handlungsskizze zusammen, so nimmt sich der Film dem-
gegeniiber geradezu differenziert aus, was sich schon z.B. an Doras
jeweiligen Liebesverhiltnissen zeigt: Ist sie im Clip mit einem smar-
ten High-School-Beau liiert, so hat sie im Film eine zweifelhafte Af-
fire mit ihrem Literatur-Professor, der sie sich jedoch lediglich als
williges Sexobjekt hilt.

Bedingt sind solche Unterschiede durch den Umstand, dass das
Video in seiner Erzihlung dem von Wheatus interpretierten Songtext
folgt und die dort vorgegebenen Details — Doras Freund fihrt einen
Sportwagen,™ sie beachtet den Protagonisten zunichst nicht etc. — zu
einzelnen Situationen ausgestaltet, deren Abfolge schliefilich in der
fast wortlich die entsprechende Liedpassage nachbuchstabierenden
Schlusssequenz gipfelt, wo sowohl der Schauplatz — »prom night«
— als auch die sich dort zutragende Anniherung Noelles mit der Ein-
ladung zum Iron Maiden-Konzert direkt bebildert werden.

Das Problem des Clips ist dabei, dass er eigentlich erst dann als
das verstanden werden kann, was er wohl sein mochte — eine Paro-
die typischer High-School-Teenie-Komodien mit ihren banalen Pro-
blemen und ihren schnellen Happy Ends — wenn man Heckerlings
tatsdchlichen Film im Kontrast dazu gesehen hat; doch genau dies
taten nur wenige; denn wihrend ein Teil des Publikums die durch
das Video suggerierte, banale Handlung als offenbar zu uninteres-
sant empfanden, um den Weg ins Kino anzutreten, mochten sich all
jene als getiuscht empfinden, die sich von eben diesem Komddien-
schema angesprochen gefiihlt hatten und sich davon nun unterhalten
lassen wollten, stattdessen aber eine unausgegorene Tragikomddie
vorgesetzt bekamen — zusammen mit tiberwiegend enttiuscht ab-
winkenden Rezensionen bescherte »Loser« dies einen Flop an der
Kinokasse.
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3. MichaeL Jackson: »BLack or wHITEG (Jown Lanois/1991)

Eine Komplexitit ganz eigener Art beim Einsatz der Gastauftritte von
Schauspielern und Celebrities entwickelt das von John Landis (Abb.
3) zu Michael Jacksons Song »Black or white«s im November 1991
fertig gestellte Video.

Abb. 3: John Landis

Da Landis primir als Filmregisseur zu Anerkennung gekommen ist,
uberrascht es nicht, dass der Clip (wie schon zuvor seine Arbeit zu
»Thriller«) mit einer Gesamtlinge von tber 11 Minuten filmische
Ausmafle annimmt und mit Macaulay Culkin (ein Jahr zuvor durch
Chris Columbus’ Film »Home alone« in der Rolle des renitenten Ke-
vin berithmt geworden) und George Wendt (insbesondere bekannt
als Hilary Norman >Norm« Peterson aus der Fernsehserie »Cheers«)®
zwei Schauspieler vorweist, die dem musikalischen Teil vorgeschaltete,
Eingangssequenz gestalten.

Doch tiber deren Wiedererkennungswert hinaus (auf den sich
z.B. der Aufiritt Eddie Murphys in John Singletons Jackson-Video
von 1992 zu »Remember the time« beschrinkt) wird beiden dabei
eine ganz konkrete Funktion zugewiesen, die im Falle des Jungdar-
stellers sogar gleich doppelt codiert wird, fillt ihm doch gleich auf
zwei Ebenen die Aufgabe zu, das eigentliche Thema des Videos — Ras-
sen, Rollen und die Uberwindung der daraus resultierenden Grenzen
— umzusetzen.

So weist schon die den Clip eréffnende, mit 1:50 Minuten fast
schon die Hilfte eines {iblichen Musikvideos einnehmenden Erzih-
lung gleich mehrfach auf eine solche Auflésung von Rassen- und Rol-
lengrenzen hin, wenn Macaulay Culkin nicht nur — in Verkehrung
der familidren Machtverhiltnisse — seinen cholerischen Vater im
wahrsten Sinne des Wortes aus dem Haus jagt, sondern dies tut, um
das von ihm verehrte Idol — eben Michael Jackson — zu richen, dessen
Konterfei der Vater bei seinem schiumenden Abgang aus dem Zim-
mer des Jungen zerschmettert hat:7 Nicht umsonst wischt sich das
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Kind dann auch, in Imitation einer typischen Michael-Jackson-Geste,
mit seiner behandschuhten Hand die Lippen ab, bevor er den Vater
mit einem drohnenden Gitarrenakkord durchs Hausdach schief3t.

Dass er dabei nur die rechte Hand mit einem schwarzen Hand-
schuh bedeckt, wihrend Jackson das ganze Video hindurch (natiirlich
auch nur rechts) einen weiflen Handschuh trigt, darf wohl ebenfalls
auf die im Clip propagierte Auflosung von Rassen- und Rollengren-
zen gelesen werden, wie sie sich sodann auch in dem Umstand nie-
derschligt, dass der von Bill Bottrell geschriebene und von Rapper
L.T.B. performte Part Macaulay Culkin in den Mund gelegt wird, der
mit Jackson und einzelnen Mitgliedern der Jugend-Formation ABC
(Another Bad Creation) als eine Art Kinder-Gang vor einem Hausein-
gang in typischem Ghetto-Ambiente auftritt. Ein weifser Junge, der
sein erwachsenes, schwarzes Idol verehrt und imitiert und sich dabei
mit Midnnerstimme in der traditionellerweise den Afro-Amerikanern
zugewiesenen Gattung des Rap iibt:® Deutlicher kann man die Bot-
schaft der dabei interpretierten Worte »I'm not going to spend/My life
being a color« kaum vortragen.

Doch vergegenwirtigt man sich den genauen Wortlaut des Song-
textes, so fillt auf, dass die Bilder der dort getitigten Aussage eine
weitere Ebene hinzufligen:

I Took My Baby

On A Saturday Bang

Boy Is That Girl With You
Yes We're One And The Same

Now | Believe In Miracles
And A Miracle
Has Happened Tonight

But, If

You're Thinkin’

About My Baby

It Don’t Matter If You're
Black Or White

They Print My Message
In The Saturday Sun
| Had To Tell Them
I Ain’t Second To None

And | Told About Equality
An It’s True

Either You're Wrong

Or You're Right
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But, If

You're Thinkin’

About My Baby

It Don’t Matter If You're
Black Or White

| Am Tired Of This Devil

| Am Tired Of This Stuff

| Am Tired Of This Business
Sew When The

Going Gets Rough

| Ain’t Scared Of

Your Brother

| Ain’t Scared Of No Sheets
| Ain’t Scare Of Nobody
Girl When The

Goin’ Gets Mean

(L. T. B. Rap Performance)
Protection

For Gangs, Clubs

And Nations

Causing Grief In

Human Relations

It’s A Turf War

On A Global Scale

I'd Rather Hear Both Sides
0f The Tale

See, It’s Not About Races
Just Places

Faces

Where Your Blood

Comes From

Is Where Your Space Is
I've Seen The Bright

Get Duller

I'm Not Going To Spend
My Life Being A Color

(Michael)
Don’t Tell Me You Agree With Me
When | Saw You Kicking Dirt In My Eye

But, If
You’re Thinkin’ About My Baby
It Don’t Matter If You're Black Or White
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| Said If

You're Thinkin® Of

Being My Baby

It Don’t Matter If You're Black Or White

| Said If

You're Thinkin® Of
Being My Brother

It Don’t Matter If You're
Black Or White

0Ooh, Ooh
Yea, Yea, Yea Now
0Ooh, Ooh
Yea, Yea, Yea Now

It’s Black, It’s White

It’s Tough For You

To Get By

It’s Black, It's White, Whoo

It’s Black, It’s White

It’s Tough For You

To Get By

It’s Black, It’s White, Whoo

Sicherlich handelt ein Grofiteil des Videos mit seiner Kulturgren-
zen tiberwindenden und zu einem harmonischen Tanz vereinenden
Choreographie sowie der abschlieRenden (nach dem Vorbild des
»Cry«-Videos von Godley & Creme aus dem Jahre 1991 gearbeite-
ten) Morphing-Sequenz von der grundsitzlichen Gleichheit und Ver-
einbarkeit der verschiedenen Rassen. Doch es sind erst die Bilder, die
dem Video zugleich auch die Botschaft von den zu tiberwindenden
Rollengrenzen hinzufiigen: Ganz gleich, ob es hierbei nun um mit
Rassenklischees verbundene Typisierungen (der schwarze Rapper
aus dem Ghetto; der Schwarze als Wilder etc.) oder aber um auch
diesbeziiglich {ibergreifende Muster wie familidre Machtverhiltnisse
geht, die in dem Clip zu »Black or white« wiederholt thematisiert
werden — so sind es in dem der Rap-Szene vorangehenden Bild eben
auch nicht Erwachsene, die als Riesen auf der Erdoberfliche thronen
und durch ihr Spiel mit der Schneekugel die Reihe der transkulturel-
len Choreographien beschlieflen, sondern eben ein weifles und ein
schwarzes Kind; dariiber hinaus aber wird die Eroffnungssequenz
mit Macaulay Culkin und George Wendt zum Ende des Videos hin
durch eine Szenenfolge symmetrisch zu einer thematischen Klam-
mer erginzt, die zugleich die Comichaftigkeit der dort geschilderten



Abb. 4: Michael Jackson:
»Black or white«, Still
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Handlung (der Sohn blist seinen Vater mit seinem Spiel auf der elek-
trischen Gitarre durch das Hausdach und bis nach Afrika) verstehen
hilft.

Denn mit dem das Ausklingen der Musik begleitenden Schnitt
von der Groflaufnahme des letzten Morphing-Modells in die Totale
des Filmstudios endet der Clip noch lange nicht: Dies ist lediglich die
von den meisten Fernsehsendern gesendete, verstiimmelte Version,
bei der ein Schlussteil von ca. 4:42 Minuten geschnitten wurde, weil
er — wie der Anfang — fast ganz ohne Musik auskommt, ferner den
Clip angeblich zu lange geraten lisst und schliellich (und das diirfte
wohl auch geradezu der Hauptgrund fiir die verkappte Zensur sein)?°
jene Aggressivitit transportiert, die auch den Text prigt, in den ers-
ten 6 Minuten des Videos jedoch weitestgehend zuriickgehalten wird.
Denn die selten gesendeten Szenen zeigen einen schwarzen Panther
(mithin das Wappentier der schwarzen Emanzipationsbewegung
»Black Panther«) wie er das Filmstudio verlisst, sich in Michael Jack-
son verwandelt, der fauchend einen wilden und von obszénen Ges-
ten durchsetzten Tanz durch eine nichtliche Strasse beginnt, wobei
er Schaufenster- und Autoscheiben zerstért, um sich anschlieflend
wieder in das Raubtier zu verwandeln.

Sodann fihrt die Kamera zuriick und zeigt nun, dass wir den gan-
zen Clip sozusagen durch die Mattscheibe eines Fernsehers verfolgt
haben, der im Cartoon-Wohnzimmer der (iibrigens gelbhiutigen,
doch fiir die weifle amerikanische Durchschnittsfamilie stehenden)
Simpsons (also »America’s most dysfunctional family«)?> steht. Bart
tanzt davor zur daraus nun wieder erklingenden Musik von »Black
or white« (Abb. 4), wird jedoch von dem hinzutretenden Homer — in
Parallele zu George Wendts Verhalten in der Einleitungssequenz
— barsch aufgefordert: »Bart, turn off that noise«, worauf dieser mit
einem respektlosen »Chill out, dumb boy« reagiert.

Sein Vater nimmt ihm daraufhin zornig die Fernbedienung ab
und schaltet den Fernseher aus, wobei die Erzihlung wieder mit dem
Betrachterstandpunkt spielt. Denn hatten sich die Szenen des Video-
clips ja soeben als eine Veranstaltung erwiesen, die der Zuschauer
tiber das Fernsehgerit der Simpsons verfolgt hatte, so befindet er
sich nun plétzlich offenbar im Gerit selbst und blickt durch die Matt-
scheibe hindurch auf die beiden Simpsons, deren Umrisse durch das
sich beim Abschalten einstellende weifle Rauschen zunehmend ver-
schwimmen. Damit endet das Video in der Originalgestalt, doch nach
den wiitenden Protesten gegen die dort gezeigte, scheinbar sinnlose
Gewalt,* entschloss man sich auch, dem Clip nun noch eine letzte
Szene anzufiigen, bei der sich aus dem Dunkel des Bildschirms noch
einmal das Konterfei des auf der nichtlichen Strafle stehenden Mi-
chael Jackson formt, der mit der Bildunterschrift »Prejudice is igno-
rance« seine zuvor vermittelte Botschaft noch einmal in eine griffige
Formulierung bringt.>
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Wie schon die meisten Szenen des Clips zuvor geht es hierbei
natiirlich vor allem um die Warnung vor auf Rassenklischees basie-
renden Vorurteilen, doch es fillt auf, dass bei der Wahl dieses Slogans
nicht auf eine Formulierung wie »Racism is ignorance« zuriickgegrif-
fen, sondern stattdessen der Fokus dahingehend erweitert wurde,
dass sich die generell hinter jedem Vorurteil stehenden Untugenden
von Unwissenheit und Dummbheit angeklagt finden — und damit auch
ein Verhalten, bei dem Kinder aus Voreingenommenheit als nicht
ernstzunehmende, horige Wesen aufgefasst und dementsprechend
respektlos behandelt werden.?® Und dass die Cartoonsequenz mit den
beiden Simpsons-Charakteren auch insofern symmetrisch zu der Ein-
gangssequenz gearbeitet ist, als auch hier die Auflésung von Rassen-
und Rollengrenzen miteinander verschrankt wird, erhellt aus dem
Umstand, dass sich der von seinem Vater in der gleichen Weise wie
Culkin angeschnauzte Bart durch sein schwarzes Michael-Jackson-
T-Shirt ebenfalls als dessen Fan ausweist.

So sehr sind die beiden das Video er6ffnenden und beschlieflenden
Klammern als Pendants gearbeitet, dass erst das Erscheinen der Simp-
sons einige Details der Szenen zwischen George Wendt und Macaulay
Culkin erklirt: Denn deren Charaktere erscheinen geradezu als in Real-
film tibertragene Varianten von Homer und Bart, weist die von Culkin
an seinem Vater vollzogene Rache fiir seinen riicksichtlosen Auftritt im
Kinderzimmer doch deutlich die iibersteigerten Ziige eines Cartoons
auf, wihrend umgekehrt der zwischen Homer und Bart geschilderte
Streit um das Fernsehprogramm fur die Serie vergleichsweise zahm
und geradezu wie an der Alltagswirklichkeit abgeglichen wirkt.?”

Doch selbst der berithmte, das Video eréffnende Sturzflug, bei
dem die Kamera durch ein Wolkenmeer hindurch zu einer Fahrt
dicht iiber die Stadt hinweg abtaucht, um dann durch deren Stralen
auf das Haus zuzueilen, erweist sich zuletzt als nichts anderes als
eine Ubersetzung der ersten Szenen aus der rituellen Titelsequenz
der Simpsons in Realfilm:?® Hier wie dort begriiflen zunichst sich
teilende Wolkenbinke den Zuschauer, durch die hindurch sodann
ein Panorama der Stadt sichtbar wird — bei den Simpsons tagsiiber,
in dem Video hingegen bei Nacht.?® Und 4hnlich wie Landis’ Kame-
ra durch die Straflen rast, um schliefSlich durch das Fenster in das
Zimmer des Jungen hinein zu blicken, gleitet der Blick bei den Simp-
sons erst durch die Straflen von Springfield, um schliefRlich durch
das Fenster in das Klassenzimmer von Barts Schule zu fithren, wo
dieser mit der Ausfithrung einer Strafarbeit befasst ist: Ein liebevoll
gearbeiteter Clin d’oeil fur alle diejenigen, die — wie Michael Jackson
selbst — Fans der Serie sind (der Popstar hatte vor der Entstehung
von »Black or white« im September 1991 daran mitgearbeitet, als er
— angeblich aus rechtlichen Griinden — unter dem Namen »John Jay
Smith« in der Folge »Stark raving dad« der Figur des weiflen Jackson-
Imitators Leon Kompowksy seine Stimme geliehen hatte).’
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Macaulauy Culkin und George Wendt, Homer und Bart Simpson:
Beide Paare stehen einander wie Zerrspiegel zu Beginn und Ende des
Videoclips gegentiber und reprisentieren in ihrer Konfrontation von
borniertem Erwachsenen und rebellischem Sohn zugleich die beiden
Extreme von Frustration und Hoffnung, die Jackson in seinem Song
formuliert. Und, wie um seinen Vater von seiner Beschrinktheit zu
kurieren, schickt Culkin seinen Filmvater per Lirmrakete zu den
»Wilden« nach Afrika, wihrend Bart durch die Wahl des Fernsehpro-
gramms bewirkt, dass auch seinem Vater der Blick in eine andere Rea-
litit eroffnet wird — beiden, Wendt wie Homer, erscheint dabei Micha-
el Jackson, der einmal zu den Klingen seines Songs gemeinsam mit
den »Eingeborenen« einen ausgelassenen Tanz hinlegt, ein anderes
Mal hingegen mit ernster Miene seine eindeutige Botschaft formuliert
— beides sind letztendlich nur die zwei Seiten derselben Medaille.

Dariiber hinaus umreifit der Clip zugleich selbst durch eben diese
Figurenzusammenstellung ein Idealbild des intendierten Zuschau-
ers: Denn eine Besetzung, die den einer Sit-Com »fiir Erwachsene«
(»Cheers«) entstammenden George Wendt mit einem Kinderstar wie
Macaulay Culkin und den fir Kinder wie Erwachsene gleichermaflen
attraktiven »Simpsons« mit Michael Jackson mischt, wendet sich we-
der ausschlieRlich an Kinder noch an deren Eltern, sondern rechnet
geradezu mit einem Generationen iibergreifenden Publikum,* das
an der ihm jeweils verstindlichen Ebene abgeholt wird und vielleicht
— dies vielleicht eine weitere, zwischen den Bildern des Clips artiku-
lierte Hoffnung — einander die eventuell unverstindlichen Elemente
des Videos erklart.

4. Fateoy Sum: »Weapon of choice« (Spike Jonze/2000)

Hatten Mena Suvari und Jason Biggs die Ziige ihrer Filmcharakte-
re, George Wendt und Macaulay Culkin den iiblicherweise von ihnen
verkorperten Typus und Homer und Bart Simpson ihre Rollen gleich
komplett mit in die entsprechenden Videos mitgebracht, so folgt der
von Spike Jonze (siehe Kapitel 6, Abb. 1) im Mirz 2000 gedrehte Clip
zu Fatboy Slims »Weapon of choice« gerade der entgegen gesetzten
Strategie, denn sein einziger Darsteller Christopher Walken wird hier
bei seinem Tanz durch ein ansonsten menschenleeres Hotel in Los
Angeles gerade kontrir zu seinem gingigen Image gezeigt. Nicht,
dass Walken uiber keinerlei choreographische Erfahrung verfiigte —
ganz im Gegenteil: Wie er selbst berichtet, hatte er urspriinglich sogar
Tinzer und nicht Schauspieler werden wollen, verlief jedoch die von
ihm besuchte New Yorker Hofstra University nach einem Jahr, als
er 1963 in dem off-Broadway Musical »Best Foot Forward« auftreten
konnte; nach und nach qualifizierte er sich dann als Darsteller nervé-
ser, psychisch instabiler Charaktere, die entweder bedrohliche Schur-
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ken sind wie der von ihm in dem ooy-Film »A view to a kill« John
Glens (1985) verkorperte Max Zorin, oder aber als tragische Opfer
unter schrecklichen inneren Qualen leiden wie der von ihm gespielte
Nick in Michael Ciminos »The Deer Hunter« (1978). »I am the ma-
levolent WASP«, beschrieb sich Walken aufgrund dieses zunehmend
mit ihm identifizierten Rollenfach einmal in einem Interview selbst;»
doch trotz alledem vergafl er seine urspriingliche Tanzleidenschaft
nie und absolvierte nicht nur in Herbert Ross’ » Pennies from heaven«
(1981) eine atemberaubende Choreographie, sondern ist inzwischen
auch dafiir bekannt, dass es ihm gelingt, in jede seiner Rollen eine
kleine Tanznummer einzubauen, sei diese nun vom Drehbuch vor-
gesehen oder nicht.

An eben diese, nur Insidern bekannte Begabung’* kniipft Spike
Jonze nun mit seinem Video zu »Weapon of choice« an, indem er die
fr Walken tiblicherweise herrschenden Bedingungen zugleich gera-
de umkehrt: Dieser erhilt nicht etwa nur die Gelegenheit, im Rahmen
seiner Rolle als einsam, miide und abgeschlagen in einer Hotellobby
sitzender Handelsreisender eine kleine Tanznummer darzubieten
— vielmehr ist der ganze Clip nichts anderes als eine einzige furiose,
etwas mehr als dreiminiitige One-man-Revue, in deren Rahmen Wal-
kens anonymer Charakter sich die Hallen, Flure, Riume und Tische
eines menschenleeren Hotels ertanzt und schlieflich sogar — getra-
gen vom Furor der Musik — erfliegt (vgl. auch die Cover-Abbildung
unten rechts).»

Hintergrund der Entstehung des Videos war zum einen, dass die
Plattenfirma zu der eigentlichen Single, Fatboy Slims »Star 69«, auf-
grund der vielen, im Text enthaltenen Fluchworte kein Video gedreht
sehen wollte, und stattdessen diesbeziiglich den Titel auf der B-Seite,
eben »Weapon of choice«, bevorzugte3® Zum anderen hat es sich der
unter dem Namen Fatboy Slim firmierende Musiker Norman Cook
zum Prinzip gemacht, in den Videos zu seinen Songs selber kaum
zu erscheinen (tatsichlich ist er in »Weapon of choice« nur in Form
eines an der Wand hingenden Portraits zu sehen: Abb. 5),%7 so dass
fiir Jonze von vorneherein nur ein auf Performance-Szenen verzich-
tendes Konzept in Frage kommen konnte.

In gewisser Weise 16ste er die damit gestellte Aufgabe dann aber
doch unter Einbezug einer Performance, nur dass diese nun nicht
mehr in der Darbietung des Songs durch den Musiker, sondern in
einer durch eben dessen Musik provozierten Choreographie besteht.

Es ist in diesem Zusammenhang interessant, die Resultate ande-
rer Regisseure bei ihrer Auseinandersetzung mit den Stiicken Fatboy
Slims zu vergleichen, denn obgleich jeder von ihnen anders verfihrt,
haben die daraus hervorgehenden Videos alle etwas gemeinsam: Sie
thematisieren primir die geradezu unwiderstehliche, hypnotische
Kraft, die von den treibenden Rhythmen seiner Musik auf die Umge-
bung ausgeht und diese in Bewegung versetzt.

Abb. 5: Fatboy Slim:
»Weapon of choice«, Still
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So ist es in dem vom Produktionskollektiv Firma Hammer &
Tongs 1999 zu »Right here, right now« gedrehten Clip gleich die
Evolution des Menschen selbst, die scheinbar unter dem Eindruck
der vorwirtsdringenden Harmonien und himmernden Percussion
durch den Ablauf der Geschichte getrieben wird. Joseph Vogl hat ganz
richtig darauf hingewiesen, dass hierbei verschiedene, tiblicherweise
mit dem Fortschritt assoziierte Bewegungskonzepte aufgegriffen und
zur Inszenierung der Zeitreise eingesetzt werden:® Bestimmt die
nach der Einblendung »350 billion years ago« gezeigten, frithesten
Lebensformen noch das Prinzip der um sich selbst kreisenden Ro-
tation, so ist mit der Entstehung der Qualle eine erste Ausrichtung
zu beobachten, die dann — nach einer sich anschlieffenden, kurzen
Phase des Innehaltens und der »Desorientierung« — von dem nach
rechts gewendeten Kugelfisch konsequent fortgesetzt wird. Fortbewe-
gung und Fortentwicklung sind nun in eins gesetzt und verlaufen in
der gewohnten Leserichtung.

Strukturiert wird die rasante Evolution dabei weniger durch die
recht monoton riickwirts laufende Zahlenkolonne rechts unten im
Bild, die den zeitlichen Abstand zum Jetzt-Zustand misst, sondern
durch die Musik Fatboy Slims, die zugleich die einzelnen Stationen
der Artenentstehung dirigiert: So steuert die sowohl durch Tonho-
he wie Klangstirke bewirkte Steigerung des (noch ohne Percussion
erklingenden) Eingangsmotivs auf jenen Moment hin, in dem eine
scheinbar bis zur Atemlosigkeit erregte Frauenstimme die Worte des
Songtitels »Right here, right now« ruft — synchron hierzu wird in den
Bildern jener dramatische Augenblick gezeigt, in dem das Fischwe-
sen den entscheidenden Sprung vom Wasser- zum Landtier vollzieht.
Und mit dem Einsetzen der Percussion wird es sodann auf seine
Wanderung durch die umgebende Zeitlandschaft angetrieben, in der
es die weiteren Evolutionsbewegungen — Aufstieg und wieder Sprung
— leistet.

Zugleich wird hierbei deutlich, dass die rechts unten im Bild da-
hinflimmernde Zahlung die sich vollziehende Entwicklung zwar viel-
leicht nicht strukturiert, ihr jedoch eben das einzuhaltende Zeitmass
vorgibt und sie somit zur Eile antreibt: Die tiber ihr agierenden Wesen
wirken somit wie die Akteure einer Show, die sich zunehmend des
Umstands bewusst sind, dass sie sich sputen miissen, um piinktlich
zu sein; die Urformen des Lebens konnten sich demgegeniiber noch
relativ gemichlich und — wie gesehen — zeitweise sogar ungerichtet
bewegen, doch Affe und Urmensch erscheinen wie von dem hekti-
schen Bestreben angetrieben, nur ja rechtzeitig zum Rendez-vous mit
ihrer unten rechts abgezihlten Geschichte zu erscheinen. Erst, als
sich der Zeitstrahl der »o« und der Mensch sich seiner Gegenwart
nihert, kommt die Dynamik zum Erliegen — dies jedoch auch, weil
die Krone der Schopfung als {iberfettetes und faules Zivilisationspro-
dukt (der Mann trigt ein T-Shirt mit der Aufschrift »I am No. 1. So
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why try harder«) atemlos und verschwitzt auf einer Bank niedersinkt;
gespiegelt wird der damit erreichte Stillstand auch in der Musik, die
auf dem echoartig verklingenden Wort »here« gefriert.

Fast noch deutlicher, da das Packende und Treibende der Musik
nun sogar direkt als Movens der Handlung in die Mitte stellend, hat
sich das Regisseurteam TRAKTOR im Jahre 2001 dem Stiick »Ya
Mama« von Fatboy Slim genihert.+

»Push the tempo«: Mit diesen befehlenden Worten ist die Musik
hier unterlegt, und die Gestalten in dem Clip haben gar keine Wahl,
als der Aufforderung angesichts der energetischen Klinge und Rhyth-
men zu folgen* — mit allerdings verheerenden Folgen fiir ihre Um-
welt, geraten ihre Korper doch so vollstindig auler Kontrolle, dass
sie alles in unmittelbarer Reichweite ihrer wirbelnden, schlagenden
und schwingenden Glieder kurz und klein schlagen:#* Ganz gleich,
ob es sich dabei nun um die liebevoll bemalten Nippesfiguren des
Protagonisten, die eigene Wohnungseinrichtung, die Auslagen eines
ganzen Marktplatzes oder aber das Biiro des Polizeichefs handelt, 4 in
dessen Gefingnis die Hauptfigur am Ende des auf einer Karibikinsel
spielenden Videos landet.+

Diese Reihe an Fatboy Slim-Videos liefle sich weiter fortsetzen,
aber es diirfte bereits deutlich geworden sein, in welches Gefolge sich
Jonzes Clip zu »Weapon of choice« einreiht. Mit Christopher Walken
ist der Part des von der (hier aus einem Transistorradio kommenden)
Musik Gepackten und Getriebenen insofern ideal besetzt, als der
Schauspieler gemeinhin eher eiskalte bzw. ernste oder unangenehme
Charakter verkorpert, folglich (wie gesehen: zu Unrecht) kaum mit
Musik und Tanz in Verbindung gebracht wird, weshalb sein pl6tzlich
ausbrechendes Tanzfieber in dem Video die bezwingende, unwider-
stehliche Wirkung der Musik umso schlagender illustriert.

Obgleich »Weapon of choice« (im Unterschied zu lediglich einzel-
ne Satzfetzen wie »Right here, right now« oder »Push the tempo« ar-
tikulierenden Songs) ein vergleichsweise textreiches Stiick ist, enthob
Jonze diese Lésung zugleich der Dringlichkeit, seinem Video die von
Bootsy Collins* verfassten, kryptischen und z.T. auf Frank Herberts
Roman »Dune« verweisenden Worte4® zugrunde zu legen:

Don’t be shocked by the tone of my voice

Check out my new weapon, weapon of choice
Don’t be shocked by the tone of my voice

Check out my new weapon, weapon of choice, yeah

Ah, listen to the sound of my voice
You can check it on out, it’s the weapon of choice, yeah

You can blow wit’ this
Or you can blow wit’ that
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You can blow wit’ this

Or you can blow wit’ that
You can blow wit’ this

Or you can blow wit’ that
Or you can blow wit’ us

You can blow wit’ this

Or you can blow wit’ that
You can blow wit’ this

Or you can blow wit’ that
You can blow wit'...

Walk without rhythm, it won’t attract the worm
Walk without rhythm, and it won’t attract the worm
Walk without rhythm, and it won’t attract the worm
if you walk without rhythm, eh, you'll never learn

You can blow wit’ this

Or you can blow wit’ that
You can blow wit’ this

Or you can blow wit’ that
You can blow wit’ this

Or you can blow wit’ that
Or you can blow wit’ us

You can blow wit’ this
Or you can blow wit" that
You can blow wit" this
Or you can blow wit’ that
Or you can blow wit’

Organically grown

Through the hemisphere | roam

To make love to the angels of life, yeah
and my girl

| guess you just don’t understand

It’s gone beyond being a man

As | drift off into the night

I'm in flight

Das mit dem Video eingegangene »Joint venture« zwischen dem hier
gegen sein landliufiges Image antanzenden Schauspieler und dem
fur treibende Rhythmen bekannten Musiker erwies sich zuletzt als
ausgesprochen erfolgreich: Nicht nur, dass der Clip im Jahre 2001
insgesamt sechs MTV Music Awards gewann; er bescherte sowohl
Christopher Walken als auch Fatboy Slim eine fiir sie selbst iiberra-
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schende Berithmtheit, denn wo immer zwar zuvor der Musiker, nicht
jedoch der Darsteller ein Begriff gewesen war, genoss Walken nun
immense Popularitit, die er umgekehrt wiederum auch fir Fatboy
Slim bei all jenen sicherte, die zwar bislang den Schauspieler, nicht
jedoch den Musiker gekannt hatten.

DR SoNDERFALL:
SchauspiELeR, CLip- uND FILMREGISSEUR IN PERSONALUNION —
Tatking Heaps: »Wio, wito ke« (Davio Byrne/1986)

Wahrend Jeft Gordon bei der Konzeption und Realisierung seines
Clips zu »Teenage dirtbag« die iibliche Praxis fiir Filme bewerbende
Musikvideos rein dufierlich scheinbar befolgte, sie jedoch tatsichlich
unterlief, war David Byrne (Abb. 6) 14 Jahre zuvor bei der Gestaltung
seines Clips zu dem Song »Wild, wild life« diesbeziiglich anschei-
nend sehr viel weniger komplex verfahren, rekurriert das Video doch
auf den ersten Blick weitestgehend auf Material aus seinem zugleich
entstandenen Film »True stories«.

Abb. 6: David Byrne

Dort wird der Song — trotz der auf der Bithne agierenden Musiker
— offenbar als Playback eingespielt, denn der Moderator der gezeig-
ten Veranstaltung, Crazy Cajun, fordert das Publikum dazu auf, auf
die Bithne zu kommen und die Lippen synchron zu dem (von Byrne
ausgefiihrten) Gesang zu bewegen. Dies gibt im Film Anlass zu ei-
ner Parade von Zuschauern, die dem Aufruf, z.T. als Stars verkleidet,
Folge leisten. Den Auftakt bildet dabei eine Frau, die in ihrem gel-
ben, mit einem roten Giirtel gebundenen Overall ganz offensichtlich
als Mitglied der Gruppe Devo auftritt (tatsichlich wird sie von einem
Mitglied der Talking Heads, der Bassistin Tina Weymouth, darge-
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stellt). Auf sie folgen u.a. »Billy Idol«, »Freddy Mercury« (dargestellt
von Byrne selbst), »Shirley Temple«, »Meat Loaf«, »Holly Johnsons,
»Prince« sowie einige Teilnehmer, die sich unverkleidet vor das Mi-
krofon stellen. Eben diese Abfolge von zum Song der Talking Heads
mimenden Zuschauern scheint Byrne nun direkt in den von ihm
ebenfalls verantworteten Clip iibernommen zu haben. Allerdings ist
es die Mischung aus nachgestellten Berithmtheiten und als sie selbst
auftretende Mitspielern, die nun sowohl die Parallele als jedoch auch
einen wesentlichen Unterschied zu »True stories« ausmacht; denn
obgleich viele Szenen hierfiir aus dem Material des Films gewonnen
wurden, fanden doch auch einige neue Aufnahmen ihren Weg in das
Video. Dabei ldsst sich beobachten, dass eben der Anteil an unver-
kleidet Auftretenden zugunsten neu eingefiithrter, imitierter Stars
zuriickgefahren wurde. Anstatt eines Schulmidchens schiittelt nun
»Carla Bley« ihre (sogleich als Periicke ausgewiesene) blonde Mihne;
der Interpret von »Kung Fu Fighting«, Carl Douglas, wird nachge-
ahmt und verdringt so eine unverkleidete Frau; auch »Mink de Ville«
findet erst im Video und auf Kosten einer unkostiimierten Mitspie-
lerin Eingang in die Abfolge, wihrend »Johnny Cash« zwar in Film
wie Clip erscheint, in letzterem jedoch langer zu sehen ist und damit
den Part eines im Film zu sehenden, neutralen Mitwirkenden ersetzt.
Zuweilen jedoch werden nachgestellte Stars auch durch andere aus-
getauscht: Tritt in »True stories« z.B. zu Beginn eine kleine »Shir-
ley Temple« auf die Biihne, so weicht sie im Video zugunsten von
»Tina Turner« (dargestellt wieder von Tina Weymouth). Angesichts
dieses fast ununterbrochenen Aufmarsches von (zusitzlich fast stets
aus dem Musikgeschift stammenden) »Bertthmtheiten« fillt im Clip
umso mehr auf, dass John Goodman und David Byrne sich offenbar
als sie selbst bzw. ihre Filmcharaktere prisentieren. Goodman spielt
im Film einen gutmiitigen, einsamen und sich verzweifelt nach ei-
ner Ehefrau sehnenden Mann, der von sich selbst (aufgrund seiner
Statur) stets als »Louis the Bear« spricht. Insofern passen die ihm zu-
gewiesenen Liedzeilen »I wrestle, with your conscience/You wrestle,
with your partner« auch zu seiner Figur, da er sich nach eben einem
solchen Partner sehnt und von daher Unverstindnis fiir jemanden
aufbringen muss, der ein solches Zusammensein nicht zu wiirdigen
und zu genieflen versteht und sich stattdessen in Auseinandersetzun-
gen verliert. Byrne hingegen stellt in »True stories« sozusagen den
Moderator fiir die Zuschauer des Films dar: Einen etwas zu texanisch
gekleideten Mann, der (wie die Kinobesucher) eben erst am fiir ihn
neuen Schauplatz des Films, der texanischen Stadt Virgil, angekom-
men ist, um gemeinsam mit Publikum die Besonderheiten dieses Or-
tes zu erkunden, und der seine Beobachtungen und Uberlegungen
stets in Wort und Bild mitteilt. Da er allerdings als zwar neugieri-
ger, doch wenig extrovertierter Charakter vorgestellt wird, erscheint
es wenig nahe liegend, ihn in dem Darsteller zu sehen, der sich im
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Clip auf der Biihne produziert, so dass es sich bei diesem wohl um
David Byrne selbst (in seiner Eigenschaft als Kopf der Gruppe Talking
Heads) handeln soll.# Dies bezeichnet einen weiteren Unterschied
zum Film, denn dort tritt Byrne nie als er selbst in Erscheinung, son-
dern stets in Kleidung und Verhalten seiner Rolle, des eher passivund
beobachtend verbleibenden Erzihlers.

Desgleichen komplexer gestaltet ist die Rolle der auf die Bithne
kommenden Imitatoren der Stars; denn wihrend deren Auftritte im
Film erzihlerisch eingebunden sind (es handelt sich um eine Art
Talentwettbewerb, der zusitzlich im Rahmen einer ganzen Serie von
Shows und Paraden stattfindet, die anlisslich der 150-Jahr-Feier des
Staates Texas organisiert werden) und es mithin klar ist, dass die Be-
wohner der Stadt hier auf die Bithne kommen, entfillt diese Ebene im
Video, wo der Zuschauer keine Auskunft dariiber erhilt, um wen es
sich bei den Auftretenden handelt. Dass Byrne die daraus resultieren-
de Konsequenz — der Fokus richtet sich mehr auf die Identifizierung
der imitierten Stars — mitbedacht hat, zeigt sich daran, dass er den
Anteil der unverkleidet Auftretenden stark zuriickgefahren und auf
Goodman und sich selbst konzentriert hat. Wihrend Goodman als
Filmschauspieler auch schon vor »True stories« in Erscheinung getre-
ten war, konnte Byrne darauf rechnen, dass die Zuschauer des Clips
ihn als Singer der Talking Heads ebenso wieder erkennen wiirden.
Indem er selbst in dieser Eigenschaft auftritt, gerdt das Video noch
vielschichtiger, denn nun steht der tatsichliche Urheber des Gesangs
selbst inmitten der Abfolge lediglich mimender Darsteller auf der
Bithne und tiuscht seine Tatigkeit offenbar ebenfalls nur vor. Damit
liefert Byrne einen unaufdringlichen, doch deutlichen Kommentar zu
den Gegebenheiten des Clips ab, bei dem die dargestellten Interpre-
ten ja in der Regel (sofern es sich nicht um den bloflen Mitschnitt
einer Live-Performance handelt)#® die Lippen synchron zur Musik
bewegen. Indem der Gesangspart im Video zu »Wild, wild life« nun
einer ganzen Phalanx unterschiedlichster und zusitzlich als verschie-
dene Musik-Stars kostiimierter Mimen tibertragen wird, fithrt Byrne
diese Praxis ad absurdum und setzt dem noch die Krone auf, indem
er sich selbst in die Reihe der Darsteller aufnimmt.

Dass Byrne solche und andere Implikationen des Musikvideos
sehr genau reflektiert hat, zeigt die Parodie eines Clips, der im Rah-
men der weiteren Handlung von »True stories« einmal iiber den Fern-
sehschirm einer nie ihr Bett verlassenden, doch ihre Umwelt scharf
kommentierenden Frau flimmert. Zu den Klingen des Talking Head-
Songs »Love for sale« wird eine Abfolge schnell zueinander geschnit-
tener Aufnahmen gezeigt, welche die Bandmitglieder sozusagen als
Ware zeigen: In Adaption der Liedzeile »I'll be a video for you« finden
sich so inmitten typischer Aufnahmen appetitlich prasentierter Stifig-
keiten Sequenzen eingefiigt, in denen die Musiker die beworbenen
Objekte ersetzen und dadurch in héchst befremdliche Situationen ge-
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raten. Keksen gleich werden sie mit Schokolade tibergossen, in Stf3-
getranke getaucht, mit bunter Aluminiumf{olie {iberzogen, dann vom
Konsumenten aus der Verpackung geholt und schliefllich gentiss-
lich gekopft und verspeist. Wie sehr Werbung und Musikvideo dabei
durcheinander geraten, wird dadurch deutlich, dass der Clip nahtlos
in einen tatsichlich existierenden 8ocer Jahre-Spot fiir Pralinen tiber-
geht — dies zugleich eine Vorwegnahme seiner spiteren, realen Rezep-
tionsbedingungen, denn die von David Byrne und Melvin Sokolsky ge-
drehte Bilderfolge wurde spiter als eigenes Musikvideo veréffentlicht
und (inmitten des Werbealltags der Musiksender) ausgestrahlt.

Wie spiter in dem von Bart Borghesi gedrehten Clip zu dem Song
der Formation The Androids, »Do it with Madonnax, aus dem Jahr
20024 lisst Byrne in dem Video zu »Wild, wild life« auch daher eine
Serie von (bereits hier betont schlechten) Musiker-Imitationen auf-
treten, um so den Star als eine Ware zu kennzeichnen, die weniger
an den individuellen Ziigen des dahinter stehenden Menschen, als
vielmehr an seinen dufleren Erkennungsmerkmalen (wie Frisur, Klei-
dung oder Gebaren) erkannt wird. Damit fithrt der Regisseur zugleich
eindrucksvoll vor, wie unterschiedlich die gleichen Szenen je nach
Kontext eingesetzt werden koénnen: Fungiert die Parade imitierter
Stars im Film als erzihlerisches Element, das etwas iiber die zwar
verschrobenen, doch eher biederen Bewohner der vorgefiihrten Stadt
aussagt und sie zudem als Figuren prisentiert, die nur bei ihrer Biih-
nenvorstellung fiir einen kurzen Moment Anteil am »wild, wild life«
haben diirfen, so konnen die gleichen Aufnahmen im Rahmen des
Musikvideos dazu eingesetzt werden, um einen ironischen Kommen-
tar zu Fernsehwerbung und Clipwelt abzugeben. Zu diesem Zweck
hat Byrne sie — wie gesehen — lediglich mit einigen wenigen neu ge-
drehten Szenen kombiniert und zudem gegeniiber dem Film formal
anders kontextualisiert. Dort sind die Auftritte der Mimen nimlich
so geschnitten, dass sie eine Kontinuitit in Zeit und Raum ergeben:
Man sieht sie auf die Bithne kommen und wieder abtreten, wodurch
der Eindruck einer echten Abfolge entsteht. Der Clip zu »Wild, wild
life« lebt hingegen von durch Schnitte erzielten, abrupten Wechseln;
zudem werden hier — stirker als im Film, wo dies nur gelegentlich
eingesetzt wird — auch immer wieder Nahaufnahmen der als Biih-
nenhintergrund fungierenden Monitore zwischengeschaltet, {iber die
zueinander disparate Bilder laufen, welche einzelne Momente des
Liedtextes in z.T. ironischer Weise illustrieren und konterkarieren
(heiflt es z.B. im Text »I ride a/Hot potata’«, so sieht man Aufnah-
men eines umherrasenden Sportwagens; diesen werden spiter Bilder
eines Autos gegeniibergestellt, das verungliickt und einen Abhang hi-
nunterstiirzt, begleitet von den Worten »Like sittin’ on pins and need-
les/Things fall apart, it’s scientific).

Das Video »Wild, wild life« erweist sich insofern als durchaus au-
tonom von dem filmischen Kontext, aus dem der Song und einige
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der fiir den Clip verwendeten Bilder stammen; obgleich es an kei-
ner Stelle direkt als Werbetrailer fiir den Film auftritt, liefert es auf
unaufdringliche Weise Kommentare zu »True stories« ab und macht
sogar auf einzelne Gestaltungsprinzipien desselben aufmerksam: Der
Filmkritiker Robert Ebert hat im Rahmen einer Rezension von Byrnes
Film auf den Umstand hingewiesen, dass dieser u.a. von dem Motiv
darin auftretender Zwillinge durchzogen wird.>® Im Film selbst wird
nur an einer Stelle indirekt darauf aufmerksam gemacht, wenn man
den Erzihler und Louis the Bear durch ein Einkaufszentrum schlen-
dern sieht und sie einem Zwillingspaar begegnen. »Twins?« fragt
der Erzihler, und Louis kommentiert: »Yeah! [...] I knew their mum
at High School. She’s a twin too.« Tatsichlich jedoch lisst Byrne im
Rahmen von »True stories« rund 50 Zwillingspaare auftreten, die der
unvorbereitete Zuschauer jedoch in den meisten Fillen, wie Ebert un-
terstreicht, kaum wahrnehmen wird: »A hundred twins are not going
to make or break a movie, and the average audience is not going to
notice more than a fraction of them. Consider the state of mind of the
person who decided the film should have 50 sets of twins.«

Eben hierbei kann jedoch der Clip zu »Wild, wild life« behilflich
sein, denn dort wird auf das Zwillingsmotiv deutlich hingewiesen:
Wie im Film auch sieht man unter dem Showpublikum an einer
Stelle zwei Midchen sitzen, bei denen es sich offenbar um Zwillin-
ge handelt, doch nur das Video betont diese Doppelung, indem es
gleich zweimal die Aufnahmen zweier nebeneinander sitzender Mén-
ner zwischenschneidet, die in Farbe wie Muster auffallend dhnliche
Anziige tragen: Wer den Clip aufmerksam verfolgt hat, wird der allge-
genwirtigen Zwillinge im Film schneller gewahr werden; umgekehrt
kann derjenige, der »True stories« kennt, die einzelnen Personen auf
der Bithne und im Publikum identifizieren und wird zudem — wie im
Falle von Jeft Gordons »Teenage dirtbag«-Video — in der Lage sein,
die Unterschiede zwischen Video und Film zu bemerken.s
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aus Spike Lees »Do the right thing« (1989) entlehnte Tonnenwurf sowie der schwarzen Panther als
eine Serie von klaren Anspielungen zusammen, die auf einen zornigen Protest gegen (auch alltiglich
gehandhabten) Rassismus hinweisen. Da das Publikum die entsprechenden Verweise in dieser Form
jedoch nicht einsehen wollte, iibersetzte man diese Zeichen in die plakative Sprache extremer, rassis-
tischer Graffiti, die nun unmittelbar verstanden und als Ausldser eines Protestes akzeptiert werden
konnten, womit die Aussage des Videos zwar erhalten blieb, ihm jedoch der Fangzahn des Vorwurfs
gegen einen sehr viel subtiler und weniger offensichtlich gehandhabten Rassismus ausgebrochen
wurde. Dieser artikuliert sich auch in der hiufig missverstandenen Textzeile »I'm not going to spend
my life being a color«. Damit will Jackson keineswegs sagen, dass er dieses Stadium der Reduktion
auf seine Hautfarbe bereits iiberwunden hat, denn eben der Vorwurf, dass thm dies noch immer
widerfihrt, steht ja hinter Text und Bildern des Videos; formuliert werden so vielmehr Verdruss und
die Hoffnung darauf, dass solche Erfahrungen eines Tages der Vergangenheit angehdren werden.
Zum Vorwurf der mit dieser Version getitigten >Milderung« vgl. Wenzel (1999), S. 49 u. 6.

22 | Vgl. dazu hier auch in Kapitel 5.

23 | Vom Wohnzimmer aus ruft Wendt sogar fast genau den gleichen Satz: »Turn that noise
offl«.

%4 | Vgl Anm. an.

25 | Auch sie — vgl. Anm. 21 — nicht (wie oft behauptet) eine nachtrigliche Umfilschung des
(demzufolge urspriinglich als botschaftslos anzunehmenden?) Videos, sondern die vergrberte
»Sloganisierung« seiner in Text und Bild angedeuteten Absicht.

26 | Nicht zufillig hat sich (der inzwischen wegen Kindesmissbrauch angeklagte) Michael
Jackson stets (u.a. auch durch Stiftungen) als fiir eine wiirdigere und liebevollere Behandlung von

Kindern Engagierter prisentiert.
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27 | Ublicherweise packt Homer bei derartigen Gelegenheiten seinen Sohn némlich am Hals
und wiirgt ihn.

18 | Dies wurde von Wenzel (s.o., Anm. 21) nicht erkannt, weshalb er S. 68 filschlicherweise
behauptet, bei Bart handele es sich um die Verwandlung Macaulay Culkins in eine Cartoon-Figur
(»Er ist nun Teil des imaginéren Cartoon-Universums.«): Tatsichlich ist — gerade umgekehrt — der
Kinderstar nichts anderes eine Ubersetzung des jungen Simpson in Realfilm, was eben auch die car-
toonhaften Elemente der Eingangssequenz erklirt, die sich in Wenzels Interpretation nicht fiigen.
Sogar Culkins Ausspruch »Eat thisl«, wenn er seinen Vater durch’s Hausdach jagt, ist nichts anderes
als eine Adaption von Bart Simpsons Lieblingsspruch »Eat my shorts!«.

29 | Burnett/Deivert (1995), S. 23 vergleichen diese Sequenz (ohne das »Simpsons«-Modell
erkannt zu haben) mit der Eroffnungssequenz aus Leni Riefenstahls »Triumph des Willens«. Oh-
nehin tendiert diese Diskussion des Clips der beiden Autoren (basierend auf dem Protokoll cineas-
tischer Assoziationen von Probanden) zuweilen dazu, den Clip in extremer Weise als einen Flicken-
teppich zu begreifen. Tatsichlich handelt es sich bei vielen Szenen weniger um direkte Ubernahmen
als vielmehr Stereotype der Filmdramaturgie, auf deren Verinnerlichung durch den Zuschauer re-
kurriert werden kann, um bestimmte Stimmungen und Erwartungen bei ihm zu wecken.

30 | Vgl dazu Groening/Richmond/Coffman (1997), S. 62; zuvor schon hatte Jackson (unter
dem Namen »Bryan Loren«) dem Schopfer der Simpsons, Matt Groening zufolge, den Song »Do
the Bartman fiir die Serie geschrieben, der, mit einem fiinfminiitigen, immer wieder auf Michael
Jackson anspielenden Video versehen, in Amerika zum ersten Mal am 6.12.1990 im Anschluss an
die Folge »Bart the Daredevil« mit der eigenen Episodennummer »7F75« gesendet wurde — vgl.
dazu http:/ /www.snpp.com/episodes/7Fys.html sowie
http://www.snpp.com/other/interviews /groeningg6.html. Wie die Jackson-Videos von John Lan-
dis hat auch dieser Clip ohne den eigentlichen Song verlaufende, ausgedehnte Einleitungs- und
Schlusssequenzen. Das Stiick wurde 1991 dann auch auf dem Album »The Simpsons sing the
Blues« zusammen mit Liedern aus TV-Folgen verdffentlicht — vgl. dazu auch Kapitel 10. Nicht zu-
fillig schlieRlich hatte das Video zu »Black or white« seine Premiere im November 1991 direkt im
Anschluss an eine »Simpsons«-Folge — vgl. dazu Burnett/Deivert 1995, S. 19.

31 | Erstaunlicherweise behauptet Wenzel (s.0., Anm. 21), S. 69, der Popstar erscheine in die-
sen Choreographien »wie neben dem Geschehen« und bilde »einen Fremdkérper in der Logik des
multikulturellen Assoziationsraums«, wihrend er tatsichlich (alleine schon choreographisch) stets
das Zentrum der entsprechenden Sequenzen darstellt, soll er doch die von dem Video postulierte
transkulturelle Identitit personifizieren.

32 | In der Einleitung zu dem Buch »VIVA MTV!« postulieren Neumann-Braun/Schmidt
(1999), S. 17: »Popmusik lebt durch den Mythos von Abgrenzung und Dissidenz. Musikvermittelnde
Subkulturen grenzen sich von den Vertretern der Erwachsenengeneration ab (Generationenkon-
flikt) [...].« Eben diese >Vertreter der Erwachsenengeneration« sitzen jedoch mittlerweile in den
Chefetagen der Plattenfirmen und entscheiden iiber Erfolg oder Misserfolg von Popstars, so dass
diese — eventuell fiir die 7oer Jahre noch giiltige Unterscheidung — inzwischen problematisch ge-
worden ist, ganz abgesehen einmal davon, dass die meisten Erwachsenen inzwischen ja selbst auf
eine Pop-Vergangenheit zuriickblicken kinnen, die es ihnen z.B. erméglicht, die momentan gerade
besonders hiufig zu hrenden, von aktuellen Popstars eingesungenen Cover-Versionen (vgl. z.B. als
wahllos herausgegriffenes Beispiel: »Mandy«, 2003 interpretiert von Westlife, urspriinglich 1975
von Barry Manilow verdffentlicht) gemeinsam mit ihren Kindern zu horen bzw. sich diesen gegenii-
ber sogar als »Kenner« auszugeben. Auf eben diese Generationen tibergreifende Attraktivitit setzen

viele Clips, wenn sie auf der Ebene der Bilder Elemente oder Personen zeigen, die eigentlich nur
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Erwachsenen bekannt sein kénnen — schon der Einsatz von Vincent Price in »Thriller« (s.0., Anm.
18) richtete sich eher an Erwachsene, denn an Jugendliche.

33 | Vgl dazu http://www.imdb.com/name/nmoooo686/bio.

34 | In dem 1993 von David Fincher gedrehten Clip zu Madonnas »Bad girl« (aus dem 1992
verdffentlichten Album »Erotica«) spielt Walken eine Art Todesengel, der das Schicksal der von
der Popsingerin gespielten Redakteurin Louise Oriole aufmerksam verfolgt und sogar mit der von
ihrer zwar mondinen und frivolen, doch offenbar leeren Existenz Gelangweilten in stummer Kom-
munikation steht — am Ende, nachdem Walken ihr den Todeskuss gegeben hat und sie durch einen
Lustmérder von ihrem faden Leben erlost wurde, sitzt sie neugierig blickend neben dem Engel und
schwebt durch die Liifte. Walken erhilt hier in der Mitte des Clips die Moglichkeit zu einer kleinen,
doch vergleichsweise scheuen Tanzeinlage. Zu dem Clip vgl. auch Kapitel 8.

35 | Der Clip wurde 2001 fiir insgesamt neun MTV Music Awards nominiert und gewann
sechs (in den Kategorien Beste Regie, Bester Schnitt, Breakthrough Video, Cinematographie, Art
Direction, Choreographie). Walken teilte sich den Preis fiir die beste Choreographie zusammen mit
Spike Jonze und Michael Rooney. Bei einigen besonders akrobatischen oder gefihrlichen Momenten
(wie z.B. dem Sturzflug gegen Ende des Videos) hatte er sich doubeln lassen.

36 | Vgl dazu die Aussage Cooks auf der Spike Jonze gewidmeten DVD. »Star 69« und »Wea-
pon of choice« erschienen Ende April 2001 als dritte Auskoppelung aus dem Album »Half way
between the gutter and the stars«, das Anfang November 2000 veriffentlicht worden war.

37 | Auch in dem von Hammer & Tongs 1999 produzierten Video zu Fatboy Slims »Right
here, right now« hat Cook einen ihnlichen Cameo-Auftritt, indem er dort als der Angestellte er-
scheint, der dem gerade die »School Zone« der Evolution verlassenden Menschen Gebick anbietet.

38 | Vgl »Fantastic Voyages«: Folge »Short Stories«.

39 | Bei TRAKTOR handelt es sich um ein in Santa Monica ansissiges, skandinavisches Team,
das sich aus den ausfithrenden Produzenten Richard Ulfvengren und Ole Sanders, den Regisseu-
ren Pontus Lowenhielm, Mats Lindberg, Sam Larsson, Ulf Johannson und Patrik von Krusenstjerna
sowie dem Produktionsleiter Jim Bouvet zusammensetzt und bislang bereits iiber 300 Werbespots
gedreht hat — vgl. http://www.boardsmag.com/articles/magazine/20020501/traktor.html sowie
http://www.findarticles.com/cf_dls/moDUQ/12_42/72983281/p1/article.jhtml. Zu ihren Arbeiten,
zu denen u.a. auch das mit ihnlicher Lust an der Zerstrung arbeitende Video zu Madonnas »Die
another day« (2003) gehért, siehe http://www.traktor.com/musicvideos/index.html.

40 | Das Video erhielt 2002 einen mvpa-Award als »International Video of the Year«.

41 | »Let the thythm pump« heiRt dann auch nicht von ungefihr das 1987 erschienene Stiick
von Doug Lazy, das in Fatboy Slims »Ya Mama« (zusammen mit anderen Titeln wie »The Kettle« von
Colosseum [1969] und »Shake whatcha Mama gave ya« von Stik E & The Hoodz [1995]) verarbeitet
wurde. Vgl. dazu z.B. http:/ /www.coverinfo.de/.

42 | Zur dabei verwendeten Technik vgl.
http://www.creationmag.com/r/resources,/reviews/mokey_maroz.shtml. TRAKTOR kénnten sich
dabei eine Sequenz aus Doug Aitkens Clip zu Fatboy Slims »The Rockafeller Skank« (1998) zum
Ausgangspunkt genommen haben: Dort beginnt die Hand eines in einem Lokal sitzenden Cowboys
unter dem Eindruck von Fatboy Slims immer schneller werdenden Musik zu zittern, bis seine Fin-
ger das Glas in seiner Hand zermalmen.

43 | Angeblich soll MTV in den USA sich wegen solcher Szenen geweigert haben, das Video
zu senden, weshalb TRAKTOR-Mitglied Ole Sanders anlisslich der Verleihung des Preises fiir das
»Best video of the year« beim kalifornischen »Resfest 2001« das Publikum dazu anspornte, MTV
anzurufen und die Sendung des Videos zu verlangen — vgl. dazu
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http://www.res.com/resalerts/resalertzoorro2.html. Auch »Die another day« war zunichst von
MTV wegen gewalttitiger Szenen gesperrt bzw. zensiert worden — vgl.
http:/ /www.enlacemadonna.com/canciones/americanlife/dieanotherday/edieanotherday.htm.

44 | Und wenn sie sich am Ende des Clips mit siegreich erhobenen Armen in die kitschige
Postkartenidylle eines Meerblicks mit Ddimmerung hineintrdumt, stellt sie damit ein Foto nach, das
die Riickseite des Booklets des Albums ziert, auf dem sich das Stiick »Ya Mama« befindet.

45 | Eristesauch, der den Text im Song interpretiert — in der Albumfassung erklingt seine
Stimme iiberwiegend stark verzerrt, wihrend sie in der das Video begleitenden Fassung unbearbei-
tet zu horen ist.

46 | Die Textzeile »Walk without rhythm, it won’t attract the worm« scheint einer Szene des
Romans entnommen zu sein, in der Paul zu seiner Begleiterin Jessica sagt: »Remember... walk
without rhythm and we won't attract a worm... it'Il go to the thumper.« Bei der titelgebenden »Wea-
pon of choice« hingegen konnte es sich ebenfalls um einen Verweis auf die damit angesprochenen
Sandwiirmer handeln, wird doch das so genannte »crysknife«, ein aus dem Zahn eines Sandwurms
geschnitztes Messer, im Roman als »weapon of choice« der Fremen bezeichnet. Fatboy Slims Song
ist dabei keineswegs das einzige Stiick der Pop-Musik, das auf Herberts »Dune«-Zyklus zuriick-
greift — vgl. z.B. Iron Maiden (»To tame a land«), Blind Guardian (»Traveler in time«), Techno Band
(»The Spice«) sowie Deadsy (»The Elements«) — vgl. dazu
http://www.duneinfo.com/caladan//lyrics_index.asp.

47 | Dies wird durch den Umstand bestiitigt, dass man den Erzihler und Goodman zu Beginn
des Clips auch im Publikum Platz nehmen sieht: Goodman trigt den Anzug, den er kurz darauf auch
auf der Biihne anhat; wiirde es sich bei dem Mann auf der Biihne tatsichlich um seinen Begleiter
handeln, so hitte sich fiir seinen Auftritt erst umziehen miissen, da er dann plétzlich andere Klei-
dung trigt.

48 | Byrne war auch maRgeblich an der Konzeption des 1984 von Jonathan Demme gedreh-
ten und preisgekronten Konzertfilms »Stop making sense« beteiligt, der zwei Auftritte der Talking
Heads dokumentiert.

49 | Vgl. dazu ausfiihrlicher Kapitel 11.

50 | hitp://rogerebert.suntimes.com/apps/pbcs.dll/article?AID=/19861031/REVIEWS /
610310304/1023. Wir danken Julia Buxbaum (Frankfurt am Main) fiir den Hinweis auf diese Re-
zension.

51| Ebd.

52 | Dass diese Strategie in irgendeiner Weise aufging, kann daran ersehen werden, dass das
Video zu »Wild, wild life« 1987 in gleich zwei Kategorien mit dem »MTV Music Award« ausgezeich-
net wurde: als bestes »Group Video« und als bestes »Video from a film«.



8. »Strike a pose«:
Wechselbeziehungen zwischen

Spielfilm und Videoclips

»Music videos are probably the most creative filmmaking being done right now. [...]
That’s what movies should look like.c* »Before 1980 there were only a handful of well
staged, well crafted movies a year. Because of music videos, there are more
cinematographers, production designers, and more thoughtful craft people now.

Movies have never looked better.«>

David Fincher

Als im Januar 2004 das von dem durch seine Videos berithmt gewor-
denen Regisseur Marcus Nispel (siehe Kapitel 10, Abb. 18) gedrehte
(und von dem Videoregisseur Michael Bay produzierte) Remake des
»Texas chainsaw massacre« in die Kinos kam, konnte man in den
entsprechenden Rezensionen immer wieder lesen, es handele sich
dabei um eine »Neuverfilmung [...] in lebensfernem Videoclip-De-
sign<; dhnliche Stimmen — nun mehr auf die rasanten Schnittfolgen
des Films bezogen — hiuften sich, als einen Monat spiter der Biker-
Thriller »Torque« von Clipregisseur Joseph Kahn anlief,# der zudem
zu solchen Parallelisierungen einlud, weil zur gleichen Zeit Kahns
Clip zu Britney Spears’ »Toxic« verdffentlicht wurde, in dem ebenfalls
»Torque«-Hauptdarsteller Martin Henderson mitspielte.

All dies zeigt in einer ersten Niherung schon einmal zweierlei:
Zum einen dringen offenbar in den Zeiten, wo die Musikindustrie
zunehmend weniger Geld in Videos investiert und bereits vom Ende
dieser Gattung gemunbkelt wird, die mit Clips zu Lohn, Brot und Be-
rithmtheit gelangten Regisseure zunehmend in das »grofle« Kino,
um sich dort neue Arbeitsmdoglichkeiten zu sichern. Zum anderen
verfolgt sie ihre Vergangenheit dabei sowohl duferlich wie auch in-
nerlich: »Innerlich« insofern, als sie ihr Handwerk nun einmal an-
hand der Form der Videoclips gelernt haben und mithin eventuell
einige der dort erfolgreich eingesetzten Stilmittel in den Spielfilm mit
hiniibertragen; »4duferlich«, weil jeder ihrer Kinofilme sogleich unter
der Rubrik »Videoregisseur dreht Film« verbucht und mit einem dies-
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beziiglich vorgeeichten Blick gemustert wird — ganz gleich, ob der Stil
des Regisseurs diesen tatsichlich bedient oder nicht.

Es zeigt sich mithin, dass die Wechselwirkungen zwischen Film
und Videoclip sehr viel komplexere Formen annehmen, als gemein-
hin angenommen, da sich zwischen beiden Gattungen ein reger Aus-
tausch und nicht etwa jenes gerne postulierte Modell etabliert zu ha-
ben scheint, demzufolge die kleine, schmutzige und schnelle Schwe-
ster Musikvideo dem grofien, behibigen und teuren Bruder Spielfilm
die kithnen Innovationen einhaucht.

Tatsichlich muss man sich, befasst man sich kritisch mit dem
Verhiltnis zwischen Videoclip und Film, erst einmal der Erwartungs-
haltungen bewusst werden, die man schon im Vorfeld unwillkiirlich
entwickelt, und nichts vermag diese besser zu verdeutlichen, als die
Annahmen, die gehegt werden, wenn ein Filmregisseur ein Video
und wenn ein Videoregisseur einen Film dreht.

Im ersten Fall verspricht man sich wohl eine gewisse Adelung der
Gattung »Musikvideo«: Der sonst so kurzatmig und zappelnd daher-
kommende Clip wird unter der Hand des Filmregisseurs epischer,
erzihlerischer, in seiner Faktur moglicherweise etwas altmodischer,
doch dafiir runder und dramaturgisch geschlossener. Als Beispiele
konnten hier die von John Landis und Martin Scorsese gedrehten Mi-
chael-Jackson-Videos zu den Songs »Thriller«, »Black or white« und
»Bad« dienen, die sich schon aufgrund ihrer ausfiihrlichen, jeweils
erzihlerischen Einfithrungs- und Endsequenzen sowie der dadurch
bedingten, reinen Linge (»Thriller« dauert tiber 13 Minuten, »Black
or white« 11 Minuten, »Bad« kommt in seiner Originalgestalt sogar
auf stolze 18 Minuten) von iiblichen Clips absetzen. Tatsichlich ha-
ben sie sich auRerdem teilweise bereits vom stets heiklen Geruch der
Werbung insofern befreit, als sie gar nicht mehr als Promovideos im
eigentlichen Sinne entstanden, sondern den bereits erreichten Erfolg
einer Platte lediglich sekundierten, spiegelten und somit noch verstir-
kten: So war Michael Jacksons Album »Thriller« bereits ein kommer-
zieller Triumph, bevor der Titelsong ausgekoppelt wurde und das Vi-
deo dazu gedreht wurde;” dhnlich wie bei Chris Cunninghams Video
zu Bjorks »All is full of love« (1999)® emanzipiert sich das Musikvideo
hier von seinem eigentlichen Verwendungszweck, um in den Bereich
der unpragmatischen Kunst hiniiber zu reichen. Freilich: angesichts
der dabei z.T. hierbei investierten Summen (»Thriller« kostete z.B.
1,5 Millionen Euro)® liegt es auf der Hand, dass hinter einem solchen
Einsatz nichtsdestotrotz klar definierte Interessen (wie z.B. Image-
pflege oder eben doch weitere Verkaufsforderung) stehen. Und doch
leistet man sich hier gelegentliche Projekte wie z.B. Martin Scorseses™
Video zu »Bad« (1988), das aufgrund seines Umfangs von vorne-he-
rein als Sammlerstiick konzipiert war und dann auch erst 1995 auf
der Michael-Jackson-DVD »HIStory« in voller Linge zu sehen war,
wihrend man zuvor lediglich den farbigen Mittelteil als Clip benutzte,
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der in der Originalgestalt von zwei dokumentarischen und ganz ohne
Musik ablaufenden Schwarzweif3-Klammern eingefasst wird. Diese
liefern mit ihrer elaborierten, teilweise fast sogar den eigenen Faden
verlierenden Rahmenhandlung iiberhaupt erst die Motivation fiir die
im Mittelteil dargebotene Choreographie, die sich durch diese Rah-
mung als eine Art von visualisiertem Diskurs erweist, den der in ei-
ner einsamen U-Bahn-Station von Angreifern in die Enge getriebene
Michael Jackson dem Anfiihrer der Gang (Wesley Snipes) hilt: »I am
bad« warnt er mit Musik und Tanz, und zur Bestitigung dieser Ge-
fahrlichkeit verwandelt sich der zuvor recht harmlos und geradezu
schwichlich daherkommende Junge mit dem Wechsel der Bilder von
Schwarzweif} in Farbe nicht nur in einen langhaarigen, schwarzge-
wandeten Grofstadtritter, sondern er wird nun auch von einer Horde
verwegen gekleideter Strafenkimpfer begleitet. Lediglich die Bei-
behaltung des gleichen Schauplatzes — die U-Bahn-Station — macht
deutlich, dass wir uns noch immer innerhalb desselben Handlungs-
stranges befinden, auch wenn nun offenbar die Perspektive gewech-
selt hat: Zeigen die Schwarzweil-Szenen lediglich das AuRere der
Dinge, so gestalten die farbigen, Musik und Tanz kombinierenden
Sequenzen eine offenbar lediglich zwischen den Innenwelten der
beiden Protagonisten ablaufende Kommunikation, die ihre Wirkung
nicht verfehlt, lisst der beeindruckte Gang-Anfiihrer den Jungen am
Schluss des Clips (nun wieder in Schwarzweif}) doch gehen.

Doch nicht immer fiihrt die Arbeit eines Filmregisseurs zu solch
(sowohl von den Dimensionen als auch der Struktur her) elaborierten
Videos: Als bestes und jiingstes Gegenbeispiel kann hier der Ende
August 2003 von Spike Lee zum Song »Open your eyes, you can fly«”
der Jazz-Debiitantin Liz Wright gedrehte Clip angefiihrt werden, der
einen vergessen machen kann, dass Lee bereits 1996 fiir Michael
Jackson ein (schon von den Entstehungsbedingungen her umstrit-
tenes) Video zu dessen Stiick »They don’t care about us« gedreht hat-
te, so langweilig, banal und bieder kommt der Bilderreigen daher, den
der renommierte Regisseur dieses Mal vorlegt. Im besten Fall kann
man die recht flache Konzeption, der zufolge die sich anschlieRenden
Szenen im Rahmen eines aufgeblitterten Fotoalbums prisentiert
werden, gleichsam als Entschuldigung fiir die Trivialitit derselben in-
terpretieren, zeigt Lee die Sangerin doch lediglich bei einem Spazier-
gang tiber die sonnige Insel Martha’s Vineyard/Massachusetts wie sie
lichelnd ihren Song performt und dabei gutgelaunten, bunt geklei-
deten Menschen begegnet. Und wurde das Fotoalbum mit den sich
belebenden Bildern zu Beginn des Clips gedffnet, so wird es nun zu
seinem Ende auch ganz brav und ordentlich wieder zugeklappt: Eine
Klammer von seltener Einfallslosigkeit, die — ebenso wie die Banalitit
der gezeigten, wie aus einer Tourismus-Werbung stammenden, idyl-
lischen Aufnahmen — neben dem offensichtlichen Desinteresse Spike
Lees™ ansonsten nur noch auf den Umstand zuriickgefithrt werden
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konnen, dass die Gattung des Jazz-Videos (im Unterschied zu demje-
nigen des Popclips) moglicherweise noch in den Kinderschuhen
steckt, iibertreffen doch selbst noch die langweiligsten Scopitone-
Filme Lees Clip in punkto Inspiration.

Versucht sich ein Videoregisseur nun an einem Spielfilm, so er-
wartet man umgekehrt jene Beschleunigung und visuelle Anarchie,
wie sie der eingangs zitierte »Spiegel«-Artikel an den jiingsten Ki-
noarbeiten von bisherigen Clipmachern diagnostiziert: Dem trigen
Tanker »Film« winkt so anscheinend die Chance, erzihlerisch eben-
so assoziativ, wild, schnell und frei von zur Konsequenz zwingenden
Mustern zu werden wie der Videoclip, und dieses Versprechen wird
umso verlockender, als mit ihm zugleich die Verheiffung einer aus-
gefeilten Hochtechnisierung einhergeht, wurden raffinierte Innovati-
onen bei der Prisentation gefilmter Bewegungsablidufe wie »Frozen
Moment«, »Bullet Time«, »Time Slice« oder das »Morphing« doch
zunichst einmal im kiirzeren und damit auch kostengiinstigeren
Medium des Videoclips experimentell eingesetzt, um dann erst den
Sprung auf die GroRleinwand zu vollziehen.’s

Doch darf hierbei nicht der irrefithrende Eindruck entstehen, als
ob es nie zuvor zu einer derart befruchtenden Kontamination der ehr-
wiirdigen, behibigen Grof$form durch eine anscheinend anspruchs-
losere, schnellere Kleindisziplin gekommen sei, denn schon in den
8oer Jahren, als Regisseure wie Hugh Hudson und Adrian Lyne aus
dem Medium der Werbung (und nichts anderes sind ja zunichst ein-
mal auch die eben zu Beginn der 8oer Jahre dann auch durch MTV
rasch verbreiteten Clips) ins Kino vorstieflen und Erfolge wie »Char-
iots of Fire« (1981) oder »Flashdance« (1983) feierten, konnte man
vergleichbare Effekte beobachten — auch auf Seiten der Rezipienten,
schwang bei den Kritiken doch stets der (auch heute wieder einigen
Videoregisseuren gegeniiber virulente) Unterton mit, die Hervorbrin-
gungen der ehemaligen Werbefilmer kénne deren Herkunft nun ein-
mal nicht verleugnen, da eine starke Asthetisierung, eine Tendenz
zum Sieg der schénen Form iiber den vergleichsweise flachen Inhalt,
zu beobachten sei.

Wie dies wiederum auf den sich weiterhin am Film orientierenden
Videoclip ausgewirkt hat, wurde bereits in Kapitel 5 anhand des Films
»Top Gun« (1986) kurz umrissen, der seinerseits streckenweise wie
ein Video geschnitten ist, jedoch in der Folge nun selbst wieder von
Clips zum Vorbild genommen wurde. Und wie in Kapitel 6 ja gezeigt,
wurde Adrian Lynes Film »Flashdance« (1983) in jiingerer Zeit als
(teilweise wortlich nachbuchstabiertes) Vorbild fiir die Videoclips von
Gerri Halliwell und Jennifer Lopez genutzt.

Doch »Chariots of Fire«, »Flashdance« und »Top Gun« entstan-
den in den 8oer Jahren — wie hingegen gestaltet sich das Verhiltnis
zwischen Regisseuren, die dem heutigen Videomarkt entstammen,
und der Welt des Spielfilms? Schligt sich in deren cineastischen Wer-
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ken die Herkunft ebenso nieder wie bei Hudson und Lyne? Um eine
Antwort auf diese Frage zu geben, sollen hier exemplarisch vier vonei-
nander sehr unterschiedliche Regisseure herausgegriffen werden, an-
hand derer die unterschiedlichen Bandbreiten aufgezeigt werden kén-
nen, die in der Beziehung zwischen Videoclip und Spielfilm moglich
sind: Tarsem Singh, David Fincher, Spike Jonze und Michel Gondry.

I. Tarsen Duanbwar SiNGH

Die beiden Pole des Musikvideogeschifts — »business« und »Film«
— prigten bereits Singhs Ausbildung, denn nachdem der 1962 in In-
dien geborene zukiinftige Regisseur (Abb. 1) ein im Himalaya gele-
genes Internat besucht hatte, zog er in die Vereinigten Staaten, um an
der Harvard Business School auf einen Master of Business Admini-
stration hin zu studieren.

Abb. 1: Tarsem Dhandwar Singh

Doch schon bald beschloss er, lieber das Fach »Film« zu belegen und
schrieb sich daher am renommierten Art Center College of Design
in Pasadena ein. Singh entwickelte sodann seinen oft als opulent
und dynamisch bezeichneten visuellen Stil, so u.a. in dem Video zu
Suzanne Vegas Song »Tired of Sleeping«. Doch seinen Durchbruch
erzielte er mit dem 1991 gedrehten Clip zu dem R.E.M.-Hit »Losing
my religion«.® Es ist im nachhinein schwierig zu sagen, inwieweit
sich der Erfolg des Songs seiner Prisentation in Clip-Form verdankte,
doch alleine der Umstand, dass der Clip nicht nur im Erscheinungs-
jahr Aussichten auf einen Grammy hatte, sondern auch fiir gleich
acht MTV Video Music Awards nominiert war (sechs der Trophien
erhielt das Video dann auch, darunter in den Kategorien »Video of
the Year«, »Breakthrough Video« und »Best Direction in a Video«)
zeigt, dass man den Anteil der visuellen Interpretation am Erfolg des
Stiicks keinesfalls unterschitzen darf — zumal das Video den Lied-
text in eine Richtung hin interpretierte, die zwar von Texter Michael
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Stipe moglicherweise mitgedacht (vgl. auch die Liedzeile »Choosing
my confessions«), doch keinesfalls ausschliefllich intendiert gewesen
war; und es war eben diese Deutung, die dem Song den (weite Ver-
breitung sichernden) Stempel des Skandals und der Anriichigkeit auf-
driickte. Denn die Titelzeile »Losing my religion« wurde als Hinweis
darauf verstanden, dass der Protagonist des Textes seinen Glauben
verlore — tatsichlich aber hatte Stipe damit eine vergessene Redewen-
dung aus den Siidstaaten der USA aufgegriffen, die soviel bedeutete
wie »die Fassung zu verlieren«.” Dessen ungeachtet wurde das Stiick
entweder als atheistisches bzw. grundsitzlich Glaubenskonzepte an-
zweifelndes Manifest verstanden, weshalb es in Israel z.B. aufgrund
des scheinbar gotteslisterlichen Titels in »Oh Life« umbenannt wur-
de.® Eine solche Uberschrift mag dem tatsichlichen Gehalt des Songs
sogar niher kommen, denn geschildert wird offenbar eher die grofRe
Enttiuschung des Protagonisten in Anbetracht der Distanz und Ge-
tithllosigkeit eines von ihm offenbar umworbenen Gegeniiber, dem
er nur ein trotziges »Oh Life/Life is bigger/It’s bigger than you« ent-
gegenschleudern kann, um im nichsten Moment die schmerzliche
Erkenntnis der Entfernung zwischen den beiden zu formulieren:
»And you are not me«. Der Leidende ist jedoch zugleich der Unter-
legene, Unsichere, der einerseits fiirchten muss, zuviel gesagt und
sich damit verraten zu haben, andererseits zweifelt, ob er nicht zu
wenig mitgeteilt hat und damit das Risiko eingeht, nicht verstanden
zu werden. Wie leicht verletz- und verunsicherbar er ist (als »hurt, lost
and blinded fool« bezeichnet er sich in der zweiten Strophe), wird zu-
gleich deutlich, wenn er fiirchtet, den Anderen angesichts der soeben
gesprochenen (zu wenigen? zu vielen?) Worte lachen, singen gehort
zu haben — oder hat er eine Umkehr zum Besseren versucht? Es er-
weist sich am Ende jedoch nur als ein Wunschtraum. Und der derart
Abhingige fiihlt sich in die Ecke gedringt, wie im Rampenlicht — und
droht angesichts dieser quilenden Lage die Fassung zu verlieren:

Life is bigger

It’s bigger than you

And you are not me

The lengths that | will go to
The distance in your eyes
Oh no I've said too much

| set it up

That’s me in the corner

That’s me in the spotlight
Losing my religion

Trying to keep up with you
And | don’t know if | can do it
0Oh no I've said too much
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| haven’t said enough

| thought that | heard you laughing
| thought that | heard you sing

I think | thought | saw you try

Every whisper

Of every waking hour I'm
Choosing my confessions

Trying to keep an eye on you
Like a hurt lost and blinded fool
Oh no I've said too much

| set it up

Consider this

The hint of the century
Consider this

The slip that brought me

To my knees failed

What if all these fantasies
Come flailing around

Now I've said too much

| thought that | heard you laughing
| thought that | heard you sing
I think | thought | saw you try

But that was just a dream
That was just a dream

Wie die vielen Horer nach ihm (und diese dann méglicherweise bereits
im Gefolge seiner visuellen Interpretation) konzentrierte sich Singh bei
der Konzeption seines Videos auf die mit den Reizworten »religion«
und »confessions« angedeutete Sphire des Glaubens und der From-
migkeit. Und um diese sowie den im Songtitel angedeuteten Verlust
derselben auszugestalten, legte er dem Clip eine Dramaturgie zugrun-
de, in der es letztendlich um die Durchdringung zweier Ebenen geht.
Da ist zum einen die religiose Sphire, reprisentiert durch Szenerien,
welche dem hinduistischen wie dem christlichen Bilderkosmos entlehnt
sind und in letzterem Fall auf Werke der bildenden Kunst des 17. und 20.
Jahrhunderts rekurrieren, namentlich auf Schopfungen der Fotografen
Pierre et Gilles, des Barockmalers Caravaggio sowie auf die Interpretation
von dessen Werken in der Asthetik des 1986 gedrehten »Caravaggio«-
Films des Regisseurs Derek Jarman: Der farbige und zugleich blondierte
Engel, der zu den Worten »That’s me in the corner« auf dem Stuhl kau-
ernd gezeigt wird, der an den Baum gebundene und mit angeklebten
Pfeilen zum Heiligen Sebastian hergerichtete Knabe (Abb. 2); die reich
und herrschaftlich drapierten indischen Gestalten (Abb. 4), der keiner

ADD. 2: R.E.M:
»Losing my religion, Still

Abb. 3: Pierre et Gilles:
»St. Sébastien« (Bou-
abdallah Benkamla)

Abb. 4: R.EM:
»Losing my religion«, Still



Abb. 7: R.E.M:
»Losing my religion, Still

Abb. 8: Caravaggio:

»Berufung des Heili-
gen Matthius« (Rom,
San Luigi dei Francesi)

Abb. 5: Pierre et Gilles:
»Gottin Sarasvati
(Ruth Gallardo)
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der beiden Konfessionen fest zuzuordnende, muskulése und anschei-
nend hinter dem Riicken gefesselte Jiingling — alle immer wieder von
goldenen Lichtreflexen tiberstrahlt und zuletzt zu einem anniherungs-
weise symmetrischen Schlussbild arrangiert (Abb. 6) — bilden in ihrer
meist blittergerahmten, iberhellen und betont kitschigen Buntheit zum
Teil einzelne Werke der Fotografen nach (vgl. deren mit Ruth Gallardo
besetzte Darstellung der indischen Géttin Sarasvati [1988: Abb. 5] oder
ihren »St. Sébastien« [1987: Abb. 3])*.

Durch Blick- und Bezugsachsen (Michael Stipe blickt empor,
wenn er zu dem blondierten Engel sieht) wird angedeutet, dass man
diese Gestalten offenbar als Bewohner des Himmels auffassen soll.
Thnen gegeniiber gestellt werden nach dem ersten Viertel des Videos
und mit Beginn der zweiten Strophe die unter ihnen auf der Erde
lebenden Menschen, die in ihrer fahlen Farbigkeit, den starken Hell-
Dunkel-Kontrasten und den robusten, eher drmlich und archaisch
anmutenden Typen an Gemilde der Caravaggio-Schule erinnern, die
hier gleichwohl nie detailgetreu umgesetzt werden, sondern lediglich
einzelne Details liefern (wie z.B. den aus Caravaggios »Berufung des
Heiligen Matthdus« — Abb. 8 — bekannten, diagonal die Szene durch-
ziehenden Lichtstrahl: Abb. 7).>°

Obgleich himmlischer und irdischer Bereich durch den Kontrast
zwischen koérperlicher Schonheit, Reichtum an Farben, Licht, wie sie
das Heiligen- und Engelsreich auszeichnen, und der Schibigkeit, der
Armut an Farben und Helligkeit, wie sie fiir die Erde stehen, streng
voneinander getrennt sind, kommt es in einem Moment doch zu
einem Kontakt: Just aus der Szene, die zwar auf ein Gemilde Caravag-
gios (»Die Verziickung des Heiligen Franziskus«: Abb. 10) anspielt,
die Gruppe aus dem alten, in den Schofs des jungen Himmelsbo-
ten gebetteten Engels jedoch mit den typischen Mitteln von Pierre
et Gilles darbietet (Abb. 9), entwickelt sich die Handlung des Clips,
denn der alte Engel stiirzt versehentlich in den irdischen Bereich hi-
nab, wo er (nun ebenfalls in der Asthetik Caravaggios erscheinend)
von den Menschen neugierig, misstrauisch, grausam untersucht
(hierbei Caravaggios »Unglaubigen Thomas« zitierend: Abb. 11/AbD.
12)*' und schliellich sogar anscheinend hingerichtet wird.>

Dieser religiosen Sphire mit der Erzihlung vom Sturz des alten
Engel unter die Menschen wird jedoch eine weitere Ebene gegenii-
bergestellt. Denn nachdem Michael Stipe zu den Worten »That’s me
in the corner« seinen Kopf nach rechts zu dem Pierre et Gilles-Engel
hinauf gewendet hat, dreht er ihn darauf hin — »That’s me in the
spot« — nach links, wo er offenbar zwei Minner erblickt, die mit
ihren Miitzen Assoziationen an russische Proletarier wecken sollen.
Synchron wenden beide ihre Kopfe ins bzw. aus dem Profil, wihrend
im Hintergrund ein Scheinwerfer auf die Kamera zugedreht wird:
Hier der im lichtiiberfluteten Himmel sitzende Himmelsbote, dort
die Licht ins Dunkel bringenden Arbeiter, scheinen die Blickwechsel
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des Sangers anzudeuten. Und auch in der Folge wird diese russische
Revolutionswelt weiter ausgebaut, wenn eine rote Fahne hinter einem
Umriss aufscheint, den eine iiber ein Amboss gebeugte Gestalt vor
dem goldgelb erleuchteten Hintergrund abgibt oder gleich darauf
das Profil eines Mannes mit Pelzmiitze vor dem Schattenbild eines
von Minnern umstellten Armillarglobus aufblitzt, der offenbar — so
die nichste Einstellung — in der unmittelbaren Nihe des zuvor ge-
sehenen Ambosses steht. Die aus Eisenringen gefertigte Weltsphire
und das Schmiedegerit verweisen dabei offenbar auf die Sphire der
Wissenschaft, denn an dem Amboss werden nach dem Sturz des En-
gels von den russischen Arbeitern vor einem tiefroten Hintergrund
riesige Metallfliigel gefertigt, deren Konstruktion einem in einer
Szene deutlich ins Bild geriickten und mit dem Wort »OTTO« iiber-
schriebenen Plan folgt (Abb. 13: der Titel moglicherweise ein Verweis
auf den Ingenieur und Flugpionier Otto Lilienthal).

Am Ende stehen sich die Gruppen der die goldenen Fliigel des
Pierre et Gilles-Engels in die Mitte nehmenden Himmelswesen, der
den geschmiedeten Flugharnisch wie ein Monument flankierenden
Arbeiter und einer sich um den am Boden liegenden Engel kiim-
mernden Menschengruppe (inspiriert durch Caravaggios »Grable-
gung«) einander gegentiiber, wobei die jeweils prominent ins Bild
geriickten Fliigel die einzelnen Bereiche verbinden.

Die mit dem Sturz des Engels einsetzende Durchdringung der
Sphiren (Religion: himmlische und irdische Welt: Arbeiter) kommt
damit zu ihrem Abschluss, zugleich bestitigt sich die zuvor schon
angedeutete Funktion der Fliigel als eines alles verbindenden Motivs,
das auch die bislang noch kaum beachtete Ebene der Performance
von R.E.M. erfasst: Denn bereits zu Beginn des Clips wird ein grofes
Paar Fliigel an Stipe vorbeigetragen, ehe der schon zuvor vibrierende
und mit einer weiflen Fliissigkeit gefiillte Krug in der Fenster6ffnung
— in Vorwegnahme des Engelssturzes — kippt und am Boden zer-
schellt. Sogleich darauf ist jenes Arrangement aus einem auf einem
Stinder ausgestellten Buch und einem es hinterfangenden (Jarmans
»Caravaggio«-Film entlehnten) Fliigelpaar zu sehen, vor dem der Sin-
ger den Fall des Engels dann spiter auch nachvollzieht, wenn er zu
den Worten »brought to my knees« zu Boden sinkt, die Fliigel zu-
riickldsst und so das hinter ihm aufgestellte Buch sichtbar werden
lisst. Zugleich deutet ein Mitglied der Band die Spanne des Fliigels
an, wenn es zu der Wortfolge »Life is bigger« seine Arme ausbreitet.

Doch auch durch andere Elemente werden die Performance-Sze-
nen der Band und die in den Sphiren der Religion und der Arbeiter
spielenden Sequenzen verbunden: So leuchtet hinter Michael Stipe
bei den Worten »Oh no I've said too much« eine schrig durch das
Bild fithrende Lichtbahn auf, die — zusammen mit der monochromen
Wand - an die kurz darauf gezeigte Adaption des Raumes aus Caravag-
gios »Berufung des Heiligen Matthdus« vorausweist. Diese wiederum,

Abb. 9: R.E.M:
»Losing my religion, Still

Abb. 10: Caravaggio: »Die
Verziickung des Heiligen
Franziskus« (Hartford,
Wadsworth Atheneum)

Abb. 11: R.EM:
»Losing my religion, Still

Abb. 12: Caravaggio:
»Ungliubiger Thomas«
(Potsdam, Schloss Sanssouci)

Abb. 13: R.E.M:
»Losing my religion, Still



Abb. 14: R.EM:
»Losing my religion, Still

Abb. 15: Ch. Gerschel:

Vaslav Nijinsky in
»Jeux«

260 | »Video thrills the Radio Starq

eingeleitet durch einander sich scheinbar etwas zufliisternde Min-
ner setzt die in diesem Moment gesungenen Worte »Every whisper«
um. Dariiber hinaus nehmen sowohl die Bewohner des Himmels als
auch die Arbeiter immer wieder Textzeilen des Singers auf und set-
zen diese fort, wihrend umgekehrt Stipe z.B. zuvor vollfithrte Gesten
der Heiligen bzw. der indischen Gestalten wiederholt. Doch das Be-
ziehungsgeflecht innerhalb der einzelnen Verweisebenen wird noch
dichter und zeigt sich als geradezu iiberdeterminiert, wenn man die
mit den roten Fahnen, den Pelzmiitzen und Proletariern ausgelegte
Spur gen Russland weiter verfolgt, erinnern doch gleich die ersten Bil-
der und Gerdusche des Clips — der vor dem Fenster fallende Regen, die
gurgelnden Geriusche, das klingelnde Gerdusch vibrierenden Glases
sowie der erbebende und zuletzt herabstiirzende Krug — an verwandte
Ton- und Bildmontagen, wie Andrzej Tarkovsky sie insbesondere in
seinem 1979 gedrehten Film »Stalker« einsetzte. Zugleich aber halt
Singhs Video eine weitere, auf Russland bezogene Schicht bereit, ge-
mahnen doch sowohl Stipes Kleidung als auch viele Elemente seiner
Choreographie an jene Gesten und Posen (Abb. 14), die der Tinzer
Vaslav Nijinsky 1913 bei der Urauffithrung von Claude Debussys Bal-
lett »Jeux« vorsah (Abb. 15)>4 — und welche die herbe Kritik des Kompo-
nisten auf sich zogen, der diese Art von »stilisierte(r) Geste« ablehnte:
»Das ist abscheulich, das erinnert sogar an Dalcroze«.>

Doch auch in anderer Hinsicht erweist sich Singhs Clip als aus-
gesprochen differenziert im Umgang mit seinen visuellen Quellen
und Vorbildern, deren Herkunft dieses Mal in Italien zu suchen sind;
denn wenn der Regisseur einzelne Szenen an Gemailden der Caravag-
gio-Schule orientiert und diese mit Akteuren besetzt, verweist er da-
mit nicht nur auf diese Bilder selbst, sondern — neben Derek Jarmans
»Caravaggio«-Film — zugleich auf ein Werk, das das Nachstellen von
Kunstwerken im Rahmen eines Films selbst zum Thema hat: In Pier
Paolo Pasolinis 1963 entstandenem Kurzfilm »La ricotta« (enthal-
ten in dem Gemeinschaftswerk »RoGoPaG« von Roberto Rossellini,
Jean Luc Godard, Pasolini und Ugo Gregoretti)*® werden die Schwie-
rigkeiten geschildert, die ein Regisseur (Orson Welles) wihrend der
Dreharbeiten zu einem religisen Film hat, in dem u.a. zwei beriihmte
Gemilde Rosso Fiorentinos (Kreuzabnahme) und Pontormos (Grab-
legung) detailgetreu mit Schauspielern nachgestellt werden sollen.
Doch kleine Missgeschicke und Menschlichkeiten stéren die Szenerie
immer wieder und sorgen inmitten der hehren und frommen Bilder
fiir den heiligen Ernst konterkarierende Heiterkeitsausbriiche.?” Sin-
gh verzichtet in seinem Clip zwar auf derart von auflen einbrechende
Pannen, bringt jedoch gleichfalls ein ironisches Moment unter, wenn
sich die Haare des alten Engel zum Erstaunen der Menschen als Pe-
riicke und damit als Teil einer Kostiimierung erweisen.

Mit »Losing my religion« hatte es der Regisseur mithin verstan-
den, Bilder, Motive, Figuren und Stile unterschiedlichster Herkunft
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zusammen zustellen, um mit ihrer Hilfe einen Diskurs zu entfalten,
in dem unter Rekurs auf das Motiv der Engelsfliigel dem Songtext
eine visuelle Interpretation an die Seite gestellt wurde: Geht es dort
eher um die Verbitterung eines von einer nicht niher bestimmten
Beziehung Enttiuschten, so deutet Singh mit dem Engelssturz, der
Misshandlung des Himmelsboten und der technischen Reprodukti-
on seiner Fliigel den Verlust einer Riickbindung (und nichts anderes
bedeutet »religio« schliefllich) an hohere Ebenen an — mit den (para-
doxerweise aus schwerem Metall) geschmiedeten Fliigeln wird sich
der Mensch vielleicht in die Liifte erheben, die Sphire der Engel wird
ihm jedoch verschlossen bleiben.?

Unmittelbar nach Abschluss des R.E.M.-Videos gewann Singh
auch zwei der begehrten Auszeichnungen in Cannes fiir Spots, mit
denen er (im Auftrag der Agentur Wieden & Kennedy) Anne Klein
und (fiir Barte Bogle Hegarty) Levi’s beworben hatte?® — und ein Ver-
gleich insbesondere des Levi’s-Spots mit dem Musikvideo ist umso
interessanter, als zwischen beiden Kurzfilmen auf den ersten Blick
nur wenig Beziehungen bestehen. Denn das »Swimmer« betitelte
Commercial fiir die Bekleidungsmarke zeigt einen jungen, athletisch
gebauten Mann, wie er, zuletzt nur noch in Jeans gekleidet, durch die
diversen Girten eines amerikanischen Villenorts wandert, um sich
dabei von einem Swimmingpool in den nichsten zu stiirzen, in der
Absicht, seine Jeans auf diese Weise »shrink to fit« zu erhalten. Doch
der grotesken Harmlosigkeit des Plots zum Trotz lisst sich auch hier
Singhs Handschrift erkennen, wird die ganze Szenerie doch in ein
unwirkliches und leicht morbid wirkendes Gelb getaucht, und auch
die Kiinstlichkeit der sonstigen, stets etwas zu grellen Farben sowie
die Typen-Parade der verschiedenen (mit ihren Leibwichtern z.T.
bedrohlich erscheinenden) Pool-Besitzer erinnert wieder an die Vor-
liebe des Regisseurs fiir die Asthetik von Pierre et Gilles.® Dariiber
hinaus aber greifen sowohl der R.E.M.-Clip als auch der Werbespot
auf Kinofilme zuriick, denn schon der Titel des Werbefilms erinnert
an den 1968 von Frank Perry gedrehten Film »The Swimmer« (nach
der gleichnamigen Kurzgeschichte von John Cheever).»* Von dort
versorgt sich Singhs Commercial auch mit der Grundidee des sich
von Pool zu Pool ins Wasser stiirzenden und so einen Villenvorort
entlang schwimmenden Mannes, der bei Perry von Burt Lancaster
gespielt wird. In der Rolle des Ned Merrill beschliefét dieser an einem
wunderbaren Sommermorgen, die Route der hintereinander gele-
genen Schwimmbecken seiner reichen Freunde dazu zu benutzen,
um nach Haus zu schwimmen. Doch Merrills Schwimm-Parcours
wird zu einer Konfrontation mit der eigenen Vergangenheit, denn auf
dem Weg »nach Hause« begegnen ihm — neben den offenbar z.T.
entfremdeten Freunden — immer wieder auch die Frauen, die in sei-
nem vergangenen (Liebes-)Leben eine Rolle gespielt haben, und die
er (wie z.B. Shirley Abbot) ungliicklich und gebrochen zuriickgelas-
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sen hat. Damit und mit unterschiedlichen, teils zunichst enthusias-
tischen (die junge Julia Hooper), teils abweisenden Reaktionen jedoch
schligt der Film ein weiteres Thema an, denn auf seiner Pool-Tour
stofst Merrill auch auf Personen aus seiner Vergangenheit, die dem
Ahnungslosen zunehmend mit Hohn, Verachtung, Zorn und Ab-
scheu begegnen, so dass der Heimweg des Schwimmers zu einem
erniedrigenden Spiefroutenlauf gerit — und zugleich einen Erkennt-
nisprozess visualisiert: Denn erscheint Merrill zu Beginn des Films
als strahlender, begehrenswerter Mann, der mit seinem muskulésen
Korper und seiner gliicklichen Familie den Neid und die Bewunde-
rung seiner Umwelt erregt, so muss er am Ende seiner demiitigenden
Riickkehr erkennen, dass sein scheinbar so perfektes Leben nicht nur
eine einzige Liige war, sondern inzwischen auch vollstindig der Ver-
gangenheit angehort: Er selbst ist erschopft, friert und fiihlt sich alt,
sein Haus ist wiist und verlassen, er selbst verarmt und verschuldet,
von seiner Familie verlassen. Damit wird der Parcours durch die Pools
seiner Freunde auch zu einer Zeitreise, die ihn noch einmal durch die
gliicklichen und z.T. ekstatischen Momente seines Lebens fiithrt, um
ihn sodann umso gnadenloser der kalten Gegenwart und der (anfangs
offenbar im Wahnsinn verdringten) Erkenntnis preiszugeben, dass
er inzwischen alles verloren hat.

Demgegeniiber folgt Singhs Schwimmer natiirlich keineswegs
einem auch nur ansatzweise dhnlich diisteren Pfad — anders als Mer-
rill, den seine Route ja nach Hause fiihren soll, stiirzt er sich ja nur
zu dem Zweck in die Fluten, seine neuen Jeans »shrink to fit« zu
waschen, gemifl dem am Schluss des Werbeclips eingeblendeten
Slogans: »The more you wash them, the better they get«. Zwar gibt
es — iiber den Plot hinausgehende — Parallelen: So greift Singh einige
Motive des Films auf (etwa, wenn sein Protagonist {iber eine Hecke
springt und damit auf jene Sequenz aus dem Film verweist, in der
Merrill zusammen mit der jungen Julia Hooper iiber die Hinder-
nisse eines Pferdeparcours liuft; auch das bei Singh zu sehende, im
Wasser schwimmende Herbstlaub3* sowie einzelne Kamerafahrten,
insbesondere jedoch der von ihm gezeigte Handlungsverlauf, in des-
sen Gefolge sich ein junges Midchen dem Schwimmer anschliefit,
gehen auf Perrys »The Swimmer« zuriick, wo besagte Julia Hooper
von Merrill dazu tiberredet wird, ihm zu folgen). Doch belisst Singh
seinem Protagonisten natiirlich die ungebrochene Attraktivitit und
uiberbietet einzelne Momente des Kinofilms ironisch: Wo Merrill und
die junge Julia lediglich synchron in einen Pool springen bzw. spi-
ter ausgelassen gemeinsam {iber die Hindernisse des Pferdeparcours
htipfen, zeigt Singh deren Werbependants gleich beim synchronen
Kunstspringen von einem Turm. Auch der dazu eingespielte Sound-
track — der von Dinah Washingtons 1952 aufgenommene Titel »Mad
about the boy«® — dient nicht nur als nostalgisches Kolorit zu der
in den Bildern gezeigten joer- und Goer-Jahre-Welt, sondern auch
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als ironische Folie, denn just in den erklingenden Worten des Lied-
textes (»On the silver screen/He melts my foolish heart/In every sin-
gle scene«) wird die Kinoleinwand als der Ort genannt, von dem die
besungene Schwirmerei fiir den angehimmelten Jungen ihren Aus-
gang nimmt; dieser wird zwar im Song bereits zuvor als »rather over-
hearty and ridiculous« erkannt: »But as I'd seen him on the screen he
cast a certain spell.« Das bezieht sich zum einen auf den jugendlichen
Protagonisten der Jeans-Werbung, fungiert jedoch zum anderen als
Verweis auf deren Vorbild, den Kinofilm, dessen diisteres Ende der
Werbeclip zwar natiirlich vermeidet; doch in einzelnen, kurzen Mo-
menten deutet sich (s.o.) inmitten all der tiberdsthetisierten Fiille den-
noch so etwas wie eine latente Bedrohung an.

Diesem dort nur andeutungsweise zu verwirklichenden Faible fur
unheilschwangere Szenarien konnte Singh hingegen in dem 1996 fiir
die Firma Nike gedrehten Werbespot »Good vs. Evil« nachgeben, bei
dem die Mitte der goer Jahre gefeiertesten FuRRballspieler versammelt
wurden, um in einer antiken Arena gegen ein Team aus der Hoélle an-
zutreten, was Singh Anlass gab, die Attraktivitit und spielerische Ele-
ganz der menschlichen Sportler mit den teuflischen Physiognomien
der dimonischen Gegner zu kontrastieren. Der gleiche Hang zur
Gegentiberstellung von Schoénheit und grotesker Verzerrung pragt
auch seinen, »The challenge« betitelten Werbefilm fiir die Sportfirma
Superga (1997), bei der es eben ein Turnschuh ist, der die Verbin-
dung zwischen den Szenen entfesselter Gewalt mit durch Tiermas-
ken vermummten Demonstranten und der kiihlen, beherrschten Ele-
ganz herstellt, die im Hause des Fabrikbesitzers herrscht, gegen den
sich wiitenden Proteste richteten. Dieses abrupte Umschlagen von
Schénheit, Anmut, Asthetik und Wiirde ins Monstrése, Fratzenhafte,
Bedrohliche und Unkontrollierte hat Singh 1993 sogar zum Prinzip
eines »Message in a bottle« betitelten Commercials fiir Smirnoff Wod-
ka gemacht, fiir den er ebenfalls mit einem Preis in Cannes ausge-
zeichnet wurde: Durch mit dem Getrink gefiillte Gldser und Flaschen
hindurch betrachtet, enthiillen die zivilisierten Phianomene einer ele-
ganten Geselligkeit auf einem Luxusdampfer ihre gefihrliche Abgriin-
digkeit, so dass in einer dekorativ dargebotenen, harmlosen Blume im
nichsten Augenblick eine bedrohlich schnappende fleischfressende
Pflanze lauern, eine Kette zur gefihrlich zischenden Schlange, eine
schwarze Katze zum knurrenden Panther werden kann.

Im Jahr 2000 hat der Regisseur diese, in Werbung und Musikvi-
deos entwickelte Bilderwelten dann in seinem Kinodebiit »The Cell«
unterzubringen versucht — mit mifligem Kritiker-Erfolg. Fast {iber-
einstimmend wurde an dem Psycho-Thriller die Fiille an »arresting —
but often distressing — images«3+ gelobt, aber der Plot um die mit tele-
pathischen Kriften begabte Catherine Deane (dargestellt von Jennifer
Lopez), die mit Hilfe eines Spezialgerits in das Unterbewusstsein der
komatosen Serien-Killers Carl Rudolph Stargher (Vincent D’Onofrio)
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eintaucht, um dessen letztes Opfer zu retten, wurde von nicht weni-
gen Kritikern als kiinstlich, wenig glaubwiirdig und letztendlich nur
als durchschaubarer Vorwand empfunden, um Singhs Talent zur Ent-
faltung opulenter, surrealer und fantastischer Tableaus freien Lauf zu
lassen. Tatsichlich begegnet man hier den bereits aus den Videoclips
und Werbefilmen bekannten, hier nun noch gesteigerten Verfahren,
Motiven und Vorbildern, wenn tippigste Schénheit und tiefster Hor-
ror bestindig ineinander umschlagen, zuweilen sogar fast zu dem
R.E.M.-Video identisch anmutende Szenarien vorgefithrt werdens®
und sich dabei der Bilderkosmos der indischen und der christlichen
Religion, das Werk der Caravaggisten, Tarkovsky-Zitate sowie die As-
thetik des frithen H. R. Giger?, von Pierre et Gilles®® sowie Bill Viola3®
miteinander verquickt finden. Doch was in einem kurzen Commer-
cial oder einem knapp fiinfminiitigen Musikvideo seine Wirkung
nicht verfehlt,*° muss deshalb in einem Film mit einer Laufzeit von
tiber anderthalb Stunden trotz oder gerade wegen der Anwendung
brachialen Kitsches noch lange nicht funktionieren, und so wurde
»The Cell« auch immer wieder entgegen gehalten, dass er zwar mit
einem iiberbordenden Reichtum an visuellen Reizen auffahre, diese
jedoch rasch ermtidend wirkten, zumal der Regisseur sich zu sehr auf
diesen Augenkitzel verlasse und dariiber den Spannungsbogen seiner
Geschichte aufler acht lasse.

Dass Singh jedoch tatsichlich auch ganz anders kann und bei
»The Cell« seine Fihigkeiten (wie in der Werbung auch) méglicher-
weise in den Dienst des Mainstream-Kommerzes gestellt hat (auf die
Frage »Wie bewiltigen Sie den Wechsel von Kunst zu Kommerz?«
antwortete Singh 2009 in einem »Spiegel«-Interview: »Ganz aus-
gezeichnet. Ich bin eine Prostituierte, die ihren Beruf liebt.«),* wird
deutlich, wenn man sich das Nachfolge-Projekt »The Fall« aus dem
Jahre 2006 anschaut. 11 Jahre lang soll der Regisseur den Film vor-
bereitet haben, vier Jahre dauerten die z.T. in chronologischer Er-
zihlabfolge des Films organisierten Dreharbeiten, die zudem in 18
verschiedenen Orten stattfanden — alleine an der sich hinter dieser
Verschrinkung von Beharrlichkeit und Aufwand manifestierenden
Obsession (Singh selbst nannte die Realisierung des Films auch
eine »schreckliche Sucht«#) wird schon deutlich, dass es dem Re-
gisseur hier um eine Herzensangelegenheit ging. Tatsichlich war er
lange Zeit zuvor auf den 1981 gedrehten bulgarischen Film »Yo Ho
Ho« gestoflen, in dem die Kernhandlung von »The Fall« vorgegeben
ist: Ein geldhmter Schauspieler bindet im Krankenhaus das kleine
Midchen Alexandria mit Hilfe packender Abenteuergeschichten an
sich, um sie auf diese Weise dazu zu bringen, ihm unwissentlich
Gift fiir den geplanten Selbstmord zu besorgen. Wer »The Cell« ge-
sehen hat, wird hier auf vertraute Lieblingsmotive Singhs stofen:
Pferde, die Wiiste, ... Und auch hier werden mentale Prozesse als
Ausléser und Legitimation dafiir genutzt, phantasievolle, bildgewal-
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tige Tableaus zu prisentieren. Wihrend diese in »The Cell« jedoch
oftmals selbstzweckhaft verspielt gerieten, hat »The Fall« einen
thematischen Kern, um den herum sich die opulenten Kompositio-
nen ordnen, und den sie illustrieren. Denn auch wenn es in dem
Film anscheinend vor allem um das Erfinden und Fort-Erzihlen
einer Geschichte zu gehen scheint, so interessiert Singh sich doch
tatsdchlich sehr viel weniger fiir deren (der Improvisation und der
kindlichen Zuhorerin geschuldete) einfache Handlung, als vielmehr
fur den Prozess von deren Verbildlichung vor dem geistigen Auge
des Zuhorers. Dass das Bild — als gesehenes, erinnertes, ausgedach-
tes, imaginiertes, kombinierendes und widerspriichliches Bild — im
Zentrum von Singhs Film steht, wird schon zu Beginn deutlich,
wo mit Hilfe der kindlichen Protagonistin die verschiedenen Ma-
nifestationen des Bildes (als Projektion einer Camera Obscura, als
Schatten, als Fotografie, als stereoskopisch betrachtete Darstellung)
Revue passieren, um schliefflich (zumal in einer furiosen Schluss-
montage berithmter und spektakuldrer Stunts aus der Stummfilm-
Ara) im Bewegtbild des Films zu miinden: »Wenn Tarsem Singh
hier Werbung macht, dann am ehesten fiir die Macht der Erziahlung
und Bilder, schrieb der Filmkritiker Thomas Klein in seiner Rezen-
sion zu »The Fall« 2009.4 Der Satz erinnert zugleich daran, dass
beides — erzihlte Geschichte wie die davon evozierten Bilder — auch
zu konkreten Zwecken eingesetzt werden kénnen: Die erfundene
Geschichte hat den Zweck, dass Kind so zu lenken, dass es — ohne
sich dessen bewusst zu werden — zum Komplizen eines Selbst-
mordes wird; Singh wiederum hatte zuvor seine visuelle Phantasie
oftmals dazu eingesetzt, um fiir konkrete Produkte zu werben. In
»The Fall« scheint es ihm hingegen tatsidchlich um eine Werbung
fur das menschliche Vermégen der Bilderfindung sowie fiir dessen
Speicher- und Mitteilungsméglichkeit wie insbesondere den Film
zu gehen. Dabei erweist Singh dem Genre, in dem er seine eigenen
Bildwelten experimentell entfalten und ausprobieren konnte, nim-
lich dem Musikvideo, an mindestens drei Stellen Reverenz. Nicht
nur die virtuos durch Musik, Tanz und Bildschnitt choreographier-
te, zweiminiitige Sequenz, in der der Mystiker (Julian Bleach) zur
Projektionsfliche einer von ihm zuvor verspeisten Landkarte wird,
istin jhrer Rasanz eine Hommage an den Musikclip, sondern Singh
zitiert sogar ganz konkret die Handschrift von Regisseurskollegen:
Wenn der Schwarze Bandit (Lee Pace) und Evelyn (Justine Waddell)
sich zu ihrer Hochzeit einander gegeniiberstehen, kreist um sie he-
rum eine Vielzahl von sich drehenden Derwischen, an denen die
Kamera in einer Rechts-nach-Links-Bewegung entlangzieht — ganz
dhnlich wie 1994 in dem Musikvideo von Mark Romanek zu Madon-
nas Song »Bedtime Story«. Noch deutlicher ist der Rekurs schlief3-
lich in der Sequenz nach Alexandrias (Catinca Untaru) Sturz, wenn
sie einer Kopfoperation unterzogen wird und diese im Stil eines un-
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heimlichen Puppenfilms erleidet, der sehr an die Werke der Bro-
thers Quay angelehnt ist, einem aus Stephen und Timothy Quay
bestehenden Filmemacher-Duo, das — neben Kurz- und Spielfilmen
in Stop-Motion-Technik — auch mit einigen Musikvideos bertthmt
wurde.#

Insofern verwundert es auch nicht, dass David Fincher und Spike
Jonze Singhs »The Fall« mitproduziert haben.

2. Davio Fincuer

Auch David Fincher, ebenfalls 1962 geboren, blickt auf eine Vergan-
genheit als Regisseur von Werbespots zuriick; doch anders als bei
Singh, wurde diese Laufbahn nicht durch ein entsprechendes Film-
Studium vorbereitet und sie fithrte ihn nicht erst nach einer erfolg-
reichen Karriere in der Werbung zum Film: Er kam vielmehr von der
groflen Leinwand, als er 1985 den Dokumentarfilm »The beat of the
live drums, einen 7rminiitigen Dokumentarfilm tiber Rick Spring-
field drehte, denn er hatte zwischen 1981 und 1983 fir Lucasfilm und
Industrial Light and Magic gearbeitet, den von George Lucas gegriin-
deten Produktions- und Spezialeffekt-Firmen. Dort war er als Kame-
ra-Assistent bei den Trickaufnahmen fiir Filme wie »Return of the
Jedi, »Indiana Jones and the Temple of Doom« oder Wolfgang Peter-
sens Verfilmung der »Unendlichen Geschichte« beteiligt# — Fincher
zufolge ein mehr als vollgiiltiger Ersatz fiir den Besuch einer Film-
Akademie: »Ich wollte keine Filmschule besuchen. Ich wusste nicht,
was fiir einen Sinn das gehabt hitte.«4¢

Abb. 24: David Fincher

Die Arbeit an »The beat of the live drum« bahnte ihm den Weg ins Clip-
Geschift,# in dem Fincher sich schon bald mit Videos fiir Johnny hates
Jazz (1987: »Shattered dreams« und »Heart of gold«) sowie insbesonde-
re Sting (1988: »Englishman in New York«) einen Namen machte. Der
endgiiltige Durchbruch erfolgte dann im Jahr 1989 mit entsprechenden
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Arbeiten fiir Aerosmith (»Janie’s got a gun«) sowie natiirlich Madonna
(»Express yourself«, »Oh Father«) — Durchbruch auch insofern, als Fin-
cher hier bereits erste Motive entwickelte, die er spiter dann in seinen
Filmen verwenden sollte: So scheint die Schluss-Fahrt des Aerosmith-
Videos mit seiner Riickwirts-Bewegung der aus der Schusswunde auf-
tauchenden Kamera in gewisser Weise die Titelsequenz des 10 Jahre
spiter entstandenen Films »Fight Club« (1999) vorweg zu nehmen##
(wo wiederum mit den rasanten Fliigen u.a. durch Gehirne, Einschuss-
locher und Papierkorbinhalte die 2002 dann in »Panic Room« vorge-
fithrten, noch spektakulireren Touren z.B. durch GefifRhenkel hin-
durch eingefiihrt sind). Die gestorte Vater-Tochter-Beziehung, wie sie
in »Oh Father« optisch umgesetzt wird, erinnert mit ihren visualisier-
ten Erinnerungen und dem IneinanderfliefRen von Vergangenheit und
Gegenwart an einige Einstellungen von »The Game« (1997), wo Fin-
cher auf sie zuriickgreift, um das Fortleben der prignanten Kindheits-
szenen im Leben des erwachsenen Nicholas Van Orton zu illustrieren.
Die Aussage Finchers tiber seine Videoclips — »I did most of them as my
way of going to film school«# — ist insofern durchaus ernst zu nehmen,
als Clips wie »Janie’s got a gun« (mit der Thematik des sexuellen Miss-
brauchs durch den Vater) und »Oh Father« (mit der Darstellung einer
von viterlicher Kilte und Gewalt geprigten Kindheit) nicht nur bereits
ansatzweise an jene diisteren Sujets rithren, die er dann in seinen Fil-
men spiter bearbeitet, sondern — iiber die oben aufgezeigten Parallelen
hinaus — auch erzihltechnische Analogien aufweisen.

So sollte Fincher auf die dem Aerosmith zugrunde gelegte Riick-
blendenstruktur sowohl im vier Jahre spiter entstandenen Madonna-
Clip zu »Bad girl« zuriickgreifen, als auch und insbesondere zehn
Jahre spiter bei »Fight Club«. Er6ffnen »Janie’s got a gun« und »Bad
girl« je mit dem Eintreffen des Ermittlers am Tatort eines Mordes, so
springt die Handlung bei »Fight Club« mit Filmbeginn unmittelbar
in den vor dem Showdown gelegenen Moment, um zunichst aber zu
erzihlen, wie es zu der zugespitzten Situation kommen konnte. Dabei
legt Fincher implizit zwei Erzdhlstringe iibereinander, wenn er die
Handlung zwar aus der Sicht des Protagonisten berichten lisst, sich
dieser jedoch im nachhinein als schizoider Charakter erweisen wird
und somit einige Momente seiner Schilderungen im letzten Drittel
des Films (stellvertretend fiir die tibrigen wesentlichen Stationen des
Geschehens) korrigiert werden: Wo zunichst scheinbar zwei Per-
sonen — der Erzihler Jack (Edward Norton) und Tyler Durden (Brad
Pitt) — interagierten, sieht man in der berichtigten Neuerzihlung,
dass ersterer tatsichlich alleine ist.

Noch etwas eindeutiger und weniger komplex, doch ebenfalls auf
zwei Ebenen rekonstruiert Fincher die Vorgeschichte der Morde in
den Videoclips: In dem Aerosmith-Clip>® wechseln sich (neben den
zwischengeschnittenen Performance-Szenen der Band) Erzihlstrin-
ge ab, in denen die Polizei einerseits nach und nach die Spuren des
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Verbrechens (das verlassene Auto®, die Pistole, die Leiche, die Tite-
rin) findet und sicherstellt, andererseits aber die Hintergriinde der
Bluttat — die sexuelle Belidstigung der jungen Janie durch ihren Vater
— aufgezeigt werden. Dass es hierbei jeweils um die Auslegung von
Indizien fiir den Zuschauer geht, der Teile des Videos wie ein Mosa-
ik erst bei mehrmaligem Anschauen verstehen soll, wird zusitzlich
durch den Umstand verdeutlicht, dass der die Spuren zueinander
fiigende Polizist und der die Katastrophe bewirkende Vater sich (bis
auf die im Laufe des Videos durch einen Hut verdeckte Glatze des
Beamten) erstaunlich dhnlich sehen, und Janie nach der Tat aus den
Fragmenten der zertrimmerten Wohnungseinrichtung ein Puzzle
legt, das die Buchstabenfolge »LOST« bildet. Fincher ist es damit
gelungen, aus den Andeutungen, die der Natur und Motivation des
Mordes nur indirekt vermittelnde Liedtext gibt, eine suggestive, adi-
quat diistere Bilderfolge zu gewinnen:

Dum, dum, dum honey what have you done?
Dum, dum, dum it’s the sound of my gun
Dum, dum, dum honey what have you done?
Dum, dum, dum it’s the sound

Janie’s got a gun

Janie’s got a gun

Her whole world’s come undone
From lookin® straight at the sun
What did her daddy do?

What did he put you through?
They said when Janie was arrested
They found him underneath a train
But man he had it comin’

Now that Janie’s got a gun

She ain’t never gonna be the same

Janie’s got a gun

Janie’s got a gun

Her dog day’s just begun
Now everybody is on the run

Tell me now it’s untrue

What did her daddy do?

He jacked a little bitty baby

The man has got to be insane

They say the spell that he was under
The lightning and the thunder

Knew that someone had to stop the rain
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Run away, run away from the pain
Yeah, yeah, yeah, yeah

Run away, run away from the pain
Yeah, yeah, yeah, yeah
Run, run away

Janie’s got a gun

Janie’s got a gun

Her dog day’s just begun

Now everybody is on the run
What did her daddy do?

It’s Janie’s last 10U

She had to take him down easy
And put a bullet in his brain

She said cause nobody believes me
The man is such a sleaze

He ain’t never gonna be the same

Run away, run away from the pain
Yeah, yeah, yeah, yeah

Run away, run away from the pain
Yeah, yeah, yeah, yeah

Run, run away

Janie’s got a gun
Janie’s got a gun
Janie’s got a gun
Janie’s got a gun

Janie’s got a gun

Her dog day’s just begun
Now everybody is on the run
Because Janie’s got a gun
Janie’s got a gun

Her dog day’s just begun
Now everybody’s on the run
Janie’s got a gun

Auch in »Bad girl«* wird die Vorgeschichte eines Mordes rekonstru-
iert, dessen Tatort der Kommissar zum Auftakt aufsucht; anders als
in dem Aerosmith-Video wird der Polizist jedoch nicht bei der Aufkli-
rung des Mordes gezeigt, sondern erscheint nur zu Beginn und Ende
des Clips. Die zur Verfiigung stehende Spielzeit verwendet Fincher
hingegen darauf, zum einen das einsame Alltagsleben der Redakteu-
rin Louise Oriole zu zeigen, zum anderen einen namenlosen Todes-
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engel (Christopher Walken), einzufiihren, der zu Beginn des Videos
auch die Zeit zuriickdreht und dem Zuschauer so die Méglichkeit
gibt, die Ereignisse vor dem Mord zu verfolgen, die sich auf den bei-
den beschriebenen Ebenen von Alltag und Todesboten abspielen.
Doch die 6de, von Arbeit, Alkohol, Zigaretten und Minnern geprigte
Existenz® der Frau verwebt sich zunehmend dichter mit derjenigen
des Engels, je deutlicher sie dessen Prisenz gewahr wird. Blicke, ein
stummer Dialog, schlieflich sogar ein Kuss zwischen den beiden si-
gnalisieren eine zunehmende Anniherung, die von Oriole zuletzt zu
einer Begegnung vollendet wird, indem sie sich ihrem Mérder hin-
gibt: Als ihre Leiche aus dem Haus getragen wird, sitzen Louise und
der Engel gemeinsam auf einem davonschwebenden Hochsitz. Wie
schon in dem drei Jahre zuvor entstandenen »Express yourself«-Vi-
deo fiir Madonna (s.u.) greift Fincher Motive eines Films (in diesem
Fall Wim Wenders’ »Der Himmel iiber Berlin«* von 1988) nicht nur
auf, sondern erotisiert und dramatisiert sie zugleich. Wo Sex und Tod
in Wenders’ Film nur sehr scheu und metaphorisch verschliisselt
thematisiert werden, macht Fincher sie zum Dreh- und Angelpunkt
der Clip-Handung, und es ist diesbeziiglich ebenfalls bezeichnend,
dass hier nicht ein Engel menschlich werden mochte, sondern ein
Mensch (einem eher konventionellen Topos entsprechend) danach
strebt, dem 6den Leben zu entfliehen und daher Zuflucht im Jenseits
sucht.s

Doch nicht erst und alleine das Drehen von Videoclips war Fin-
chers Schule: Einer eigenen Aussage zufolge waren es die Videos
Russell Mulcahys, die ihm als »a great way to learn«® erschienen,
und dass Fincher sich iiber diese hinaus seine Vorbilder aus der
Filmgeschichte genau angeeignet hat, kann an einem Video wie
zu Madonnas »Express yourself« (1989) oder einer Werbung wie
dem »Blade Roller«-Spot fiir Coca-Cola ersehen werden, die sich in
je unterschiedlicher Weise auf Klassiker des Sciencefiction-Genres
riickbeziehen.

So nutzt der Madonna-Clip (berithmt geworden schon allei-
ne aufgrund seiner angeblichen Produktionskosten von ca. neun
Millionen Dollar)s® Setting und Kontext von Fritz Langs Stumm-
film »Metropolis« (1926), wenn eine sich in unterirdischer Nisse
abmiithende Untertanenklasse den sie beherrschenden und eine
mondine Oberwelt bewohnenden Geschiftsleuten gegentiber ge-
stellt wird, und Madonna sich als Anwiltin des das Video beschlie-
Renden Mottos »Without the heart/there can be/no understanding/
between the hand/and the mind« inszeniert — dies wiederum ein-
deutig eine Adaption des Sinnspruches aus »Metropolis«: »Mittler
zwischen Hirn und Hand mufl das Herz seinl« (»The heart me-
diates between hand and brain« in der englischen Fassung). Die
Singerin reklamiert diesen Part offenbar fiir sich, wenn sie als
Angehorige der Privilegiertenschicht nicht nur — wie Freder Fre-
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dersen in Fritz Langs Film — den Weg von der Ober- zur Unter-
welt der Maschinenhalle findet, sondern sich anschlieffend auch als
selbst als Sklavin oder Haustier in der Oberwelt geriert,’® zuletzt
jedoch einem Arbeiter hingibt. Der Film »Metropolis« ist insofern
nicht einfach nur als Vorratsmine fiir Dekors, Szenen und Sinn-
spriiche zu verstehen, aus der sich Finchers Clip zum Teil bis in
Details hinein bedient®®, sondern geradezu als Hintergrundsfolie,
vor der sich das Video profilieren mochte. Denn dieses stellt, in-
dem es die Geschlechterrollen des Originalfilms tiberkreuzt und
zugleich ineinander blendet, nicht nur eine Modernisierung und
Aktualisierung des Stummfilms dar, sondern kehrt zugleich die im
Original nur latente Erotik in eindeutig vorgefithrte Sexualitit her-
aus: Wo die Liebe des Privilegierten Freder Fredersen zu der Arbei-
terrebellin Maria das Initialmoment fiir seine Erkenntnis darstellt,
dass das angenehme Leben der Herrscherklasse auf dem Moloch
brutalster Ausbeutung beruht, verschmelzen Freder und Maria in
»Express yourself« in der Gestalt Madonnas: Halb Mann (die San-
gerin erscheint in der Mitte des Clips mit einem Herrenanzug in
der Maschinenhalle), und doch zugleich — wie die nachfolgenden
Bilder einer Madonna in Abendkleid, Strapsen und Korsett sowie
ihr Auftritte als angekettete, nackte Sklavin® und Milch schliirfen-
de »Katze«®* zeigen — ganz Frau, ist es ihre die sozialen Klassen
uberschreitende Sinnlichkeit, die hier die Bedrohung fiir das unter-
driickerische System darstellt. Und somit weicht auch der keusche
Idealismus der als »Heilige der Unterdriickten« vorgefithrten Maria
des Stummfilms einem sexuellen Hedonismus: Madonna, hier als
Maria des 20. Jahrhunderts inszeniert, liebt den (bezeichnender-
weise auch lediglich tiber seine physische Attraktivitit definierten,
sonst jedoch blass verbleibenden) Arbeiter® anscheinend weniger,
als dass sie ihn begehrt; und die das System schwichende Uber-
windung der sozialen Klassen wird hier auch nicht als Ziel, son-
dern lediglich als sekundires Begleitphinomen vorgefiihrt — nicht
um die Zerstérung des technisierten Unrechtsstaates geht es der
Madonna des Videoclips schliefflich primir, sondern um die Be-
friedigung ihrer Lust, wie man schon daran ersehen kann, dass sie
in der unterirdischen Maschinenhalle nicht, wie Freder Fredersen,
angesichts des dort tobenden Arbeitswahnsinns in Ohnmacht fillt,
sondern dort stattdessen einen lasziv-obszénen Tanz vollfiihrt, der
sich an den von ihr begehrten Arbeiter zu richten scheint.

Dies scheint im Widerspruch zu dem Prolog (Madonna thront
itber der Stadt und erklirt ihrem Publikum, dass sie im folgenden
ihre Vorstellung von Liebe darlegen werde)® und dem Schlussmotto
zu stehen, wo von Liebe und Herz, nicht jedoch von Lust und Sinn-
lichkeit die Rede ist, doch der Text des Songs macht deutlich, wie Lie-
be hier verstanden wird:
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Don’t go for second best baby

Put your love to the test

You know, you know, you've got to

Make him express how he feels

And maybe then you'll know your love is real

You don’t need diamond rings

Or eighteen karat gold

Fancy cars that go very fast

You know they never last, no, no

What you need is a big strong hand

To lift you to your higher ground

Make you feel like a queen on a throne
Make him love you till you can’t come down
(you'll never come down)

Long stem roses are the way to your heart
But he needs to start with your head
Satin sheets are very romantic

What happens when you're not in bed

You deserve the best in life

So if the time isn’t right then move on
Second best is never enough

You'll do much better baby on your own
(baby on your own)

Express yourself

(you've got to make him)

Express himself

Hey, hey, hey, hey

So if you want it right now, make him show you how
Express what he’s got, oh baby ready or not

And when you're gone he might regret it
Think about the love he once had

Try to carry on, but he just won’t get it
He'll be back on his knees

To express himself
(you've got to make him)
Express himself

Hey hey

What you need is a big strong hand
To lift you to your higher ground
Make you feel like a queen on a throne
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Make him love you till you can’t come down
[you’ll never come down]

So please

Express yourself

[you've got to make him]

Express himself

Hey, hey, hey, hey

So if you want it right now, make him show you how
Express what he’s got, oh baby ready or not

Express yourself

[you've got to make him]

So you can respect yourself

Hey, hey

So if you want it right now, then make him show you how
Express what he’s got, oh baby ready or not

Der im Liedtext umschriebene ideale Liebende wird nicht durch die
herkémmliche Brille romantischer Gefiihle betrachtet,® sondern zu-
nichst einmal vielmehr im Vokabular eines taxierbaren Objektes be-
zeichnet: »Don’t go for second best baby, lautet der Ratschlag, denn,
wie es an spiterer Stelle heifdt: »You deserve the best in life [...] Second
best is never enough.«

Und um herauszubekommen, wer diesem Anspruch gerecht zu
werden vermag, soll der Mann einem Test unterzogen werden, bei
dem er die eigenen Gefiihle artikulieren soll: »Make him express
how he feels/And maybe then you’ll know your love is real.« Dieses
Gegeniiber wird dabei aber zunichst nicht als Partner, sondern viel-
mehr als eine Art Spiegel entworfen, in dem Glanz, Exzellenz und
Dominanz der Frau widerstrahlen: Nur wenn er sie zu erhshen, ihr
zu dienen und sie zu schitzen weif, ist er ihrer wiirdig: »What you
need is a big strong hand/To lift you to your higher ground/Make
you feel like a queen on a throne.« Die Machtverteilung ist dabei klar
geregelt: Vermag der Mann nicht, den an ihn gestellten Anforderun-
gen zu entsprechen, so gilt der Ratschlag: »So if the time isn’t right
then move on [...]/And when you’re gone he might regret it/Think
about the love he once had/Try to carry on, but he just won't get it/
He’ll be back on his knees.«

Eine solche Frau will daher auch nicht mit materiellen und ver-
ginglichen Dingen wie Schmuck, schnellen Autos (»Fancy cars that
go very fast/You know they never last, no, no«) oder reinem Sex er-
obert sein (»What happens when you’re not in bed«), sondern: »|...]
he needs to start with your head«®® — danach erst mag der Mann
sich seinen Weg mit langstieligen Rosen in das Herz der Frau er-
obern.



Abb. 25: Madonna: »Voguex,
Still

Abb. 26: Eugene Robert
Richee: Carole Lombard

Abb. 28: Madonna: »Vogue,
Still
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Liebe und Zuneigung werden hier mithin nicht (wie sonst so oft)
aus dem eigenen, spontan emotionalen Empfinden der Frau heraus
geschildert, sondern anhand von Indizien definiert, die ein Mann zu
liefern hat, um in den Augen seines Gegentibers als Liebespartner be-
stehen zu kénnen — dies ein sehr deutlicher Versuch, die herkémm-
liche Rolle der Frau als zu erobernde, mithin passive und rein reaktive
Gespielin zu konterkarieren, indem ihr nun ein anspruchsvolles, ten-
denziell narzisstisches und spekulatives Verhalten nahe gelegt wird.®”
Inwiefern das Herz hier als eine zwischen Hand und Geist vermit-
telnde Instanz eine Rolle spielt, vermag dabei nicht so recht deutlich
zu werden. Moglicherweise aber waren es auch die im Liedtext jeweils
nicht weit voneinander fallenden Schliisselbegriffe »hand«, »heart«
und »heads, die Fincher auf die Idee eines an »Metropolis« ange-
lehnten Settings kommen lieflen, und da Madonna sich als moderne,
unkeusche Maria anbot, usurpierte man deren in den Katakomben
von Metropolis gepredigtes Credo »Mittler zwischen Hirn und Hand
mufl das Herz seinl« zu dem das Video beschliefenden Spruch —
auch wenn die Aussage des Songs mehr dazu tendiert, das Hirn als
Mittler zwischen Herz und Hand zu propagieren, soll die Frau ihre
Taten doch nicht blind nach dem Herzen ausrichten, sondern dessen
Gefiihle anhand des beschriebenen Tests priifen und gegebenenfalls
korrigieren: Diese sich zwischen Songtext und Clip 6ffnende inter-
pretatorische Schere®® méoglicherweise ein Niederschlag von Finchers
Credo, dass es seine Aufgabe sei, »to supply other interpretations, to
be less specific in your references, and to provide a leap into another
perspective. A video can’t be so concrete that there is just one inter-
pretation; someone is going to see it at least ten times so you better be
able to give them something that they can constantly see new things
in«.%

Es muss fiir den jungen Regisseur eine traumatische Erfahrung
gewesen sein, dass nicht nur seine erste abendfiillende Kinoarbeit
eine problembehaftete Geburt hatte’ und zusitzlich dann auch noch
bei Kritikern wie Zuschauern eher auf Ablehnung stief,” sondern
dass dies mit »Alien’« 1992 ausgerechnet dem Film widerfuhr, mit
dem er die 1979 erdffnete »Alien«-Saga Ridley Scotts weiterspann —
des Regisseurs, dem er mit seiner Cola-Werbung 199372 ein kleines,
rasantes Denkmal setzen sollte, zischen in dem »Blade Roller« be-
zeichneten Spot doch sechs Madnner in Robocop-dhnlichen Kostiimen
durch ein futuristisches Los Angeles, das offenbar zwei Jahre nach
den in Scotts Film »Blade Runner« (1982) geschilderten Ereignissen
zu datieren ist”? und dem dort gezeigten Schauplatz in vielerlei Hin-
sicht bis in Details hinein sehr dhnlich ist.

Doch Finchers Kenntnisse beschrinken sich nicht auf das Gen-
re des Sciencefiction-Films: Schon in »Express yourself« hatte er es
verstanden, Madonna — der Entstehungszeit von »Metropolis« ange-
messen — in der Filmisthetik der 20er und 30er Jahre zu inszenieren:
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ein Prinzip, das er dann zur Gestaltung gleich eines ganzen Madon-
na-Clips, »Vogue« (1990), einsetzte. Denn die zentrale Aussage des
Songs — »Beauty’s where you find it« — wird hier (neben einer kurzen
Hommage an die von Madonna geschitzte und gesammelte Malerin
Tamara de Lempicka [1898 — 1980])74 vor allem durch das Nachstellen
und Beleben von berithmten Schauspieler- und Modefotos illustriert,
wie sie in den 20er und 3oer Jahren Cover und Seiten des titelge-
benden Magazins »Vogue« schmiickten. So geht das Motiv der sich in
einer spiegelnden Oberfliche verdoppelnden Madonna (Abb. 25) auf
eine Aufnahme Carole Lombards zuruick, die Eugene Robert Richee
1935 verdffentlichte (Abb. 26).75

Die Idee des von Hinden gerahmten und mit einem Handtuch-
turban gekronten Gesichts (Abb. 28) hingegen verdankt sich einer
Vorlage, die man bei einer Werbeaufnahme des Fotografen Horst P.
Horst (Advertisement with Carmen, New York 1946: Abb. 29) gefun-
den hatte.”®

Bei ihm hatte man sich (vgl. seine Aufnahme Mainbocher-Corset
von 1939: Abb. 31) im Ubrigen auch mit der Inspiration zu jener Se-
quenz (AbD. 30) versorgt, in der die in ein Korsett geschniirte Madon-
na in Riickenansicht gezeigt wird.””

Mit diesen Bildern hatte Fincher einen Teil des Textes adiquat
visualisiert, in dem es um die »verschénernde« Wirkung von Musik
geht:

Strike a pose
Strike a pose
Vogue, vogue, vogue
Vogue, vogue, vogue

Look around everywhere you turn is heartache

It’s everywhere that you go (look around)

You try everything you can to escape

The pain of life that you know (life that you know)

When all else fails and you long to be

Something better than you are today

| know a place where you can get away

It’s called a dance floor, and here’s what it’s for, so

Come on, vogue

Let your body move to the music (move to the music)
Hey, hey, hey

Come on, vogue

Let your body go with the flow (go with the flow)
You know you can do it

ADbb. 29: Horst P.
Horst: »Advertisement
with Carmen«

ADbD. 30: Madonna: »Voguex,
Still

Abb. 31: Horst P. Horst:
»Mainbocher-Corset«
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All you need is your own imagination

So use it that’s what it’s for (that's what it’s for)
Go inside, for your finest inspiration

Your dreams will open the door (open up the door)

It makes no difference if you're black or white

If you’re a boy or a girl

If the music’s pumping it will give you new life

You're a superstar, yes, that’s what you are, you know it

Beauty’s where you find it

Not just where you bump and grind it
Soul is in the musical

That's where | feel so beautiful
Magical, life’s a ball

So get up on the dance floor

Vogue, (Vogue)

Beauty’s where you find it (move to the music)
Vogue, (Vogue)

Beauty’s where you find it (go with the flow)

Greta Garbo, and Monroe
Dietrich and DiMaggio
Marlon Brando, Jimmy Dean
On the cover of a magazine

Grace Kelly; Harlow, Jean
Picture of a beauty queen
Gene Kelly, Fred Astaire
Ginger Rodgers, dance on air

They had style, they had grace
Rita Hayworth gave good face
Lauren, Katherine, Lana too
Bette Davis, we love you

Ladies with an attitude

Fellows that were in the mood

Don’t just stand there, let’s get to it
Strike a pose, there’s nothing to it

Vogue, vogue

Oooh, you've got to
Let your body move to the music
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Oooh, you've got to just

Let your body go with the flow
Oooh, you've got to

Vogue

Die richtige Musik bewirkt (dhnlich wie in Destiny’s Childs »Booty-
licious«-Video — vgl. Kapitel 1), dass man sich schon fiihlt, und Schén-
heit ist tiberall dort, wo man sie finden kann — die aufgerufenen Stars
(bis auf die Baseball-Legende Joe DiMaggio alles Schauspieler) dienen
lediglich als Vorbilder und Ermutigung: Sie waren »Ladies with an
attitude/Fellows that were in the mood/Don’t just stand there, let’s get
to it/Strike a pose, there’s nothing to it«.

»Strike a pose« zitiert zugleich den Schlachtruf, mit dem sich in
den spiten oer Jahren die Giste New Yorker Schwulenclubs anfeu-
erten, wenn sie sich im so genannten »Voguing« iibten, einem Tanz-
stil, bei dem es darum ging, sich spielerisch durch eine Abfolge von
besonders eleganten, extravaganten und an den Glamourfotos von
»Vogue« und durch Modeschauchoreographien inspirierten Posen
hindurch zu bewegen.”® Und es ist eben diese Spannung zwischen
(er)starr(t)en Korperhaltungen, Gesten und Gebirden, wie sie in den
Glamour-Fotografien beobachtet werden kénnen, und deren Verle-
bendigung, Dynamisierung und Reihung, wie sie beim »Voguing«
angestrebt sind, die eben den Reiz von Finchers Videoclip ausmachen.
Denn die zum Vorbild gewihlten Fotos werden nicht einfach im Sinne
lebender Bilder nachgestellt und abgefilmt, sondern gleich die ersten
Sekunden des Videos, wenn die Kamera an den vor Gemilden und
Statuen posierenden Tidnzern und Tinzerinnen vorbei gleitet, machen
deutlich, dass man sich der bewegten Natur des Arbeitsmediums be-
wusst ist und seinen Geboten Rechnung tragen wird. Die dazu ange-
wendeten Strategien haben dabei aber zur Konsequenz, dass die Kom-
positionen der Fotografien verindert, aktualisiert, angereichert werden
miissen und es dabei zu Kontaminationen kommen kann, die wiede-
rum etwas iiber das Wechselverhiltnis zwischen Glamour-Fotografie
und Film aussagen: Die durch Horsts »Advertisement with Carmen«
(Abb. 29) inspirierte Sequenz z.B. unterscheidet sich von ihrem Vor-
bild dadurch, dass sich nicht zwei, sondern gleich vier Hinde um das
Gesicht herum zu schaffen machen, wobei die Verdoppelung durch
den Wunsch motiviert ist, die Hinde einen Bewegungsablauf vollfiih-
ren zu lassen, der sich mit seinem Hang zu Symmetrie und Synchro-
nizitit deutlich auf die Asthetik typischer Musical-Choreographien
der 30er und 4oer Jahre bezieht. Die von Horst fotografierten Hinde
kénnen demgegeniiber noch anekdotisch als in einem Moment der
Gesichtspflege erstarrt begriffen werden — im Clip hingegen ist ihre
Gestik so stilisiert und dsthetisiert worden, dass sie erkennbar keinem
anderen Zweck mehr dienen, als das Gesicht der Singerin zu rahmen
und zu inszenieren. Wie sehr die Fotografie dadurch eben jenem be-



Abb. 32: Madonna: »Voguex,
Still

ADD. 33: John Engstead:
Carole Lombard

Abb. 34: »Citizen Kanex, Still
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wegten Konkurrenz- und Schwestermedium Film wieder angendhert
wird, auf den sich die Portraits und Standbilder oft genug beziehen,
wird schlieflich in jener Einstellung deutlich, in der Madonna auf ein
riesiges, von Vorhingen gerahmtes Fenster mit Gitterblende zugeht
(Abb. 32): Auf den ersten Blick die Nachinszenierung eines Fotos, das
John Engstead 1939 von Carole Lombard angefertigt hatte (Abb. 33).7

Tatsichlich aber steht die Schauspielerin dort nicht vor einem Fen-
ster, sondern vielmehr hinter einer nicht weiter zweckgebundenen,
gatterartigen Struktur, und so erweist sich die Madonna-Sequenz
eher als den eréffnenden Bildern aus Orson Welles’ Meisterwerk
»Citizen Kane« (1941) verpflichtet, wo ein ebensolches gigantisches
Fenster inszeniert wird (Abb. 34) — die gleichwohl zu beobachtende
generelle Parallele zwischen dieser Kulisse und Engsteads Aufnahme
geht wohl auf den Umstand zuriick, dass diese im Auftrag der RKO
Studios entstand, jener Produktionsfirma, die auch Welles’ »Citizen
Kane« finanzierte.

Bereits ein Jahr zuvor, im Rahmen des 1989 gedrehten Clips zu
Madonnas »Oh Father«® hatte Fincher sich mit Welles” Geniestreich
auseinandergesetzt® und dabei seine vielleicht anspruchvollste Adap-
tion eines cineastischen Vorbildes vorgelegt; dies auch und vor allem,
weil es fast so scheint, als habe er sich zusitzlich die Aufgabe gestellt,
das Video nur aus einigen wenigen, zentralen Elementen des Kino-
films heraus zu gestalten. So verdankt sich die gesamte Asthetik des
Clips mit seinem kontinuierlichen Schneefall, seinem horizontlosen
Setting und stets bewusst kiinstlich anmutenden AufRenaufnahmen
dem Motiv der Schneekugel in »Citizen Kane«, die der sterbende
Charles Foster Kane zu Beginn des Films fallen lisst® — und Fin-
cher gewinnt hieraus weitere visuelle Gestaltungselemente, wenn er
den fallenden Schnee mit herabfliefenden Tropfen und insbesondere
den stiirzenden Perlen assoziiert, die von der Kette der verstorbenen
Mutter stammen. Mit ihr wird das Leitmotiv, das zerriittete Vater/
Tochter-Verhiltnis, sowie zugleich dessen Ursprung angedeutet, er-
scheint es doch zum ersten Mal, wenn der verwitwete Vater sein Kind
dabei iiberrascht, wie es sich verspielt mit den Sachen der Mutter
schmiickt, worauf er — unfihig seinen Schmerz anders zu artikulie-
ren — vollkommen die Beherrschung verliert und dabei die Perlenket-
te am Hals des Midchens zerreifdt. Wie in »Citizen Kane« steht der
viele Schnee jedoch natiirlich auch fir Kilte und fiir die unwirtliche
Auflenwelt, die solange als kindlicher Spiel- und Tummelplatz ge-
nossen werden kann, als es im eigenen Zuhause eine wirmende Zu-
fluchtsstitte gibt. Nicht umsonst bindet Welles die beiden Bereiche in
der berithmten Boardinghouse-Szene zueinander, wenn die Kamera
uibergangslos von dem im Schnee spielenden Kane zu seinen Eltern
in der Hiitte hinuiber gleitet, wo jedoch gerade dariiber beschlossen
wird, dass das Kind fortgeschickt und damit des schiitzenden Heims
beraubt werden soll.® Fincher adaptiert diese Dramaturgie, wenn
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auch bei ihm von dem drauflen im Schnee spielenden Midchen in
den Innenraum des Hauses hinein gefahren wird, wo sich mit dem
Tod der Mutter ebenfalls ein Verlust und das dadurch bewirkte Ende
der bisherigen Kindheit vorbereitet — und von da an wird sich der
eben noch als Spielort genossene Schnee im Leben des Midchens als
Symbol fiir sie stets verfolgende Kilte festsetzen.

Eine ebenso direkte Ubernahme eines bildsprachlichen Mittels
aus »Citizen Kane« stellt die Szene dar, in der die von Madonna ge-
spielte junge Frau ihren (offenbar in Perpetuierung des jahzornigen
Vaters gewihlten) Partner verlisst (er schligt sie grundlos, so dass
sie spiter versuchen muss, den dadurch verursachten blauen Fleck
auf der Wange zu iiberschminken).? Die neben dem Bett liegende
und dann umstiirzende Whiskyflasche deutet an, dass er zum Al-
kohol greift — die junge Frau hingegen scheint sich einen Ausweg
in Medikamenten gesucht zu haben, denn in der die Textzeile »You
can’t hurt me now/I got away from you/I never thought I would« illus-
trierenden Einstellung sieht man im Vordergrund ein Ensemble aus
einer Medizinflasche und einem riesigen Glas, hinter dem eben jene
Tiir zu sehen ist, durch die hindurch die Frau im nichsten Moment
den Raum verlassen wird. In der gleichen Weise deutet schon Welles
in seinem Film den fehlgeschlagenen Selbstmordversuch von Kanes
zweiter Frau Susan Alexander aus: Auch hier erscheint hinter dem
Stilleben aus Medizinflasche und Glas eine den Ausweg symbolisie-
rende Tiir (Abb. 35/36)% — doch anders als die Protagonistin in dem
Madonna-Video verlisst die verzweifelte, da von ihrem Mann zu einer
Opernkarriere gezwungene Singerin den Raum nicht durch diesen
»Ausgang«, sondern Kane und der Arzt dringen durch diesen ein, um
die Selbstmérderin ins Leben zurtickzuholen.

All dies zeigt, dass Fincher sich sein visuelles Vokabular sehr um-
sichtig und intelligent aus offenbar von ihm auch tatsichlich verstan-
denen und nicht oberflichlich adaptierten Vorbildern ausgewihlt und
dann weiter entwickelt hat — und inzwischen sind es seine Filme und
Clips, die seine Kollegen als Inspirationsquelle nutzen: So griff nicht nur
Fincher selbst auf das Konzept seines fiir die Firma Nike gedrehten Wer-
befilm »Magazine Wars« (1994)3 zuriick, als er sechs Jahre spiter die
Sequenz des Ikea-Telefon-Shoppings in »Fight Club« gestaltete (der Er-
zihler durchwandert wihrend seiner Bestellung einen begehbaren Ikea-
Katalog, komplett mit in der Luft schwebenden Beschreibungstexten,
Namen und Preisen),” sondern in seinem 2002 produzierten Videoclip
zu Anastacias Song »Why’d you lie to me?« tibernahm Mike Lipscombe
ebenfalls die Idee von »Magazine Wars«, Zeitschriftenseiten zum Le-
ben erwachen zu lassen: Sind bei Fincher zwei sich ein Match liefernde
Tennisspieler vom Cover eines Sportmagazines die Protagonisten, so
gruppiert Lipscombe die Reaktionen der iibrigen Foto-Figuren in sei-
nem Video natiirlich um die Singerin herum, die zwischen den durch
die Zeitschriften reprisentierten, verschiedenen Welten wechselt.®

Abb. 35: Madonna:
»Oh Father,Still

Abb. 36: »Citizen Kanex, Still
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Wie sehr sich Lipscombe mit dem Oeuvre Finchers auseinander-
setzte, kann daran ersehen werden, dass er im gleichen Jahr 2002
als Regisseur des Clips zu Bryan Adams’ »Here I am« (einem Song
aus dem Film »Spirit: Stallion of the Cimarron«, wobei das Video er-
freulicherweise einmal darauf verzichtete, lediglich Film- und Per-
formance-Schnipsel aneinander zu schneiden) eine weitere Idee Fin-
chers aufgriff, indem er Adams zusammen mit Cowgirls als die Pri-
rie durchstreifende Riesen inszenierte — dies ein klarer Riickgriff auf
das Konzept von Finchers (allerdings in Schwarzweify gehaltenem)
Video zu dem Rolling Stones-Song »Love is strong« von 1994, wo die
Bandmitglieder als Giganten durch die Straenschluchten von New
York wandern und ebenfalls riesige Frauen zu sehen sind.®

Lisst man abschlieRend die Plots der Filme Finchers Revue pas-
sieren, so ist festzustellen, dass auch er — wie Singh — bevorzugt auf
Geschichten rekurriert, in denen das Innenleben der Helden im Zen-
trum steht: Ein Grofteil der Handlung in »Fight Club« (1999) erweist
sich im nachhinein als nichts anderes als eine einzige grofle Riick-
blende in die subjektive Erinnerung des Protagonisten, und sowohl
zu Beginn wie insbesondere gegen Ende des Films sieht er sich mit
Konsequenzen konfrontiert, die ein seiner Kontrolle entglittener Teil
der eigenen Personlichkeit zu verantworten hat. Auch »The Game«
(1997) handelt von einem solchen Kontrollverlust — allerdings ist er
dieses Mal kalkuliert und zentrales Element des von CRS entwor-
fenen und beherrschten Verschworungs-Strategie, welche die (durch
Riickblenden in seine Kindheit verdeutlichten) Angste Nicholas Van
Ortons in konkrete, scheinbar authentische Situationen umsetzt und
ihn damit herausfordert. In »Seyen« (1995) war der Einbruch des
Chaos in die Ordnung noch dadurch konterkariert, dass die mit den
Morden vollzogenen Gesetzesverstofle insofern doch einer gewissen
Regel gehorchten, als sie an der Liste der »Sieben Todsiinden« ori-
entiert und zugleich Bestandteil eines grausamen Racheplans waren.
Dieser Racheplan jedoch vollendet sich erst mit Hilfe der die Morde
aufklirenden und durch sie manipulierten Polizisten selbst. Der Se-
rienmdérder Doe projiziert sein Konzept mithin in die Ermittlungsbe-
amten hinein, macht sie zu Spielfiguren, Mitspielern und schlief8lich
sogar zu Titern: Mills wird plangemaf zur Verkérperung von »Rage«
(Zorn) und tétet »Envy«, den aus Neid mordenden Doe — und vollen-
det so die Liste der Todsiinden.

Ist es in »Seyen« der durch Manipulation bewirkte Vollzug, die
provozierte Tat, so nahm das Entsetzen in »Alien’« (1991/92) zuletzt
sogar physische Gestalt an. Doch wihrend diese Manifestationen bei
den spiteren Filmen nach auflen verlagert wird, geht die Handlung
des Sciencefiction-Films sozusagen den gerade umgekehrten Weg,
wenn die Heldin am Schluss erkennen muss, dass sie selber zur Mut-
ter der von ihr so gefiirchteten Bedrohung geworden ist, die nun in
und von ihr genihrt und geboren wird. Und um eine dhnlich phy-
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sische Verinnerlichung der Angst geht es schlieflich auch in Finchers
bislang jlingstem Film »Panic Room« (2001/02), wo schon der Titel
auf die Affekte hinweist, vor denen sich die Protagonistin durch die
Flucht in den Bunker schiitzen zu kénnen glaubt: nur um dann ent-
decken zu miissen, dass der Raum in der ersten Hilfte des Films fiir
sie und ihre Tochter zum Gefingnis, im zweiten Teil des Films dann
zu einer von ihr selbst belagerten Festung gerit. Der Raum als Mani-
festation der Angst, so kongenial auch durch die virtuosen Fliige der
Kamera durch das Haus interpretiert, das dadurch ebenso unheim-
lich grof und erdriickend erscheint wie umgekehrt die Wolkenkrat-
zerzeilen im Titelvorspann durch die dariiber geblendeten Buchsta-
ben verwirrend klein wirken.o°

Fincher hatte mit einem Videoclip wie »Bad girl« die aus dem
Inneren kommende Bedrohung schon ansatzweise thematisiert — die
Langeweile und der Verdruss am eigenen Leben fithren dazu, dass die
eigene Ermordung angestrebt und provoziert wird. Zugleich hatte er
im Kontext solcher Videos auch das Uberraschungsmoment bereits
eingetiibt, von dem dann nicht weniger seiner spiteren Filme leben
sollten: Zu Beginn des Clips sehen wir ein Mordopfer, lernen jedoch
im Verlauf des Videos, dass dieser Tod als eine selbstgewihlte Erlo-
sung von einer Qual und nicht als Leiden selbst zu verstehen ist.

Zugleich eignete sich Fincher durch die Werbefilme und Video-
clips die visuelle Grammatik an, deren er zur wirkungssicheren Er-
zihlung seiner Filmplots bedurfte: Da ist zum einen das fiir die Wer-
bepsychologie anscheinend so typische Verfahren?' der »Subliminal
Images« in »Seyen« und »Fight Club«, das kurze Zwischenschneiden
eines Bildes in eine laufende Sequenz (so im Finale von »Se7en«, wo
fiir einen Sekundenbruchteil eine Aufnahme von Mills’ — zu diesem
Zeitpunkt tatsichlich bereits ermordeter — Frau in die laufenden Bil-
der eingefiigt wird, so auch das Einblenden von Tyler in einen Moment
der gezeigten Handlung in »Fight Club«), das dort je unterschiedliche
Absichten verfolgt. In »Se7en« scheint es einen kurzen Einblick in
Mills’ Inneres zu gewihren und damit die Motivation fiir seinen Ent-
schluss zu illustrieren, Doe zu erschiefien;** in »Fight Club« hingegen
veranschaulicht es geradezu idealtypisch die bereits implizite Prisenz
Tylers, der in den zentralen, auf die Begegnung mit ihm hinfiithren-
den Momenten als schon »anwesend« gezeigt wird: In der Monotonie
des Biiros (einer Ursache fiir das Leiden des Protagonisten), beim Arzt
und wihrend dessen Erzihlung von den Selbsthilfegruppen, in der
Selbsthilfegruppe, wenn der Ich-Erzihler Marla Singer mit offenbar
bereits geheimem Begehren hinterher blickt, sowie schliellich in den
Schlussbildern des Films, wenn plétzlich die zwischengeschnittene
Aufnahme eines Penis zu sehen ist — dies wohl ein augenzwinkernder
Verweis auf das Markenzeichen des Filmvorfiihrers Tyler, der sich ei-
nen perversen Spafd daraus macht, in die von ihm projizierten Kinder-
filme pornografische » Subliminal Images« einzufiigen.



282 | »Video thrills the Radio Starq

Diese konnen jedoch nur aufgrund ihrer Laufgeschwindigkeit eine
Wirkung entfalten, und eben mit dieser Schnelligkeit der Bilder und der
von ihr getragenen Erzihlung spielt Fincher immer wieder, wenn er die
Kamera zwischen verschiedenen Schauplitzen hin- und herrasen lisst
oder Ereignisse extrem gerafft prisentiert: Beides visuelle Gestaltungs-
prinzipien, die ihm aus seiner Praxis als Regisseur von Werbefilmen und
Musikvideos vertraut waren, wo der auf wenige Minuten bzw. sogar Se-
kunden komprimierte Vortrag des eigenen Anliegens und die Fesselung
des Zuschauers oberstes Gebot sind — und insofern bestitigt sich hier
die eingangs formulierte Hypothese, dass der Videoclip das Erzihltempo
auch im Kino erhoht hat, da man nun auch auf ganz andere, unkon-
ventionellere Sehgewohnheiten rekurrieren kann: »Videos have helped
create an audience that is willing to go with an abstract approach and is
better versed and more appreciative of things that people haven’t seen«.%

Die Aufmerksambkeit des Betrachters fiir sich zu gewinnen, kann
auch durch den Rekurs auf Vertrautes, bekannte und schnell begreif-
bare Genres und Typen erreicht werden, und dass Fincher iiber das
entsprechende Repertoire verfuigt, hat er schon mit seinen Commer-
cials und Videoclips gezeigt, die zum Teil die spiter in Spielfilmen
aufgegriffenen Gattungen prifiguriert haben: Der Sciencefiction-
Film (»Blade Roller«/»Express yourself«/»Alien’«), der Psycho-Thril-
ler (»Janie’s got a gun«, »Bad girl«/»Seyen«, »Panic Rooms, »Fight
Club«, wo sich — wie in Hitchcocks »Psycho« am Schluss zwei Perso-
nen als tatsdchlich ein- und dieselbe erweisen), der Actionfilm (Fin-
chers Werbung fiir Honda im Stil einer James-Bond-Parodie/»The
Gamex, wo der Held durch eine Reihe von Action-Filmen nachinsze-
nierten Situationen gejagt wird)®* und das Musical (Finchers Nike-
Werbung mit dem Basketball-Star Charles Barkley/»Vogue« — den
zugehorigen Spielfilm wird Fincher wohl erst noch drehen).%

Darin Singh dhnlich konsultierte Fincher — wie gesehen — fur
seine Werbeclips, Videos und Spielfilme Vorbilder aus Kunst und
Kinogeschichte; im Unterschied zu seinem indischen Kollegen er-
weist er sich in der Wahl seiner Themen und Erzihlmittel jedoch als
wesentlich vielfiltiger und origineller: Hat man bei Singh zuweilen
den Eindruck, dass er seine Plots mehr an seinen dsthetischen Vorlie-
ben orientiert bzw. diese zum Leisten nimmt, iiber die er seine Sujets
bricht, erweist sich Fincher als demgegentiiber sehr viel flexibler und
variantenreicher — worin er mit dem im Folgenden zu besprechenden
Spike Jonze vergleichbar ist.

3. SPIKE JoNE
Es ist vielleicht mehr als nur ein Zufall, dass Jonze (siehe Kapitel 6,

Abb. 1) eine zeitlang in der unmittelbaren Nachbarschaft von Fincher
gearbeitet hat, als er bei »Satellite«, einem Zweig der von Fincher
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mitbegriindeten Produktionsfirma Propaganda,®® arbeitete und sich
dabei das Biiro mit Finchers Produzenten Céan Chaffin teilte: »Vince
[Landay] and I would always pick their brain about stuff«.9”

Jonze jedoch zdhlt zu jenen Regisseuren, die »recognizable less
for visual style than for their wit, their irony, their references, and
their structure« sind®®, und eben darin unterscheidet er sich sowohl
von Tarsem Singh als aber eben auch von Fincher, die man als viel-
leicht mehr an bestimmten Themen orientiert bezeichnen kann, wel-
che wiederum (vor allem bei Singh) eine bestimmten visuelle Um-
setzung bedingen. Der gemeinsame Nenner der Jonze-Videos sind
jedoch weder bestimmte Sujets noch ein diesen verpflichteter Stil, als
vielmehr die stets humorvoll-abseitige Tonlage, die sich mal in surre-
alen Situationen, mal in bizarr-eigenwilligen Bildmontagen duflert:
Stets sind Jonzes Dramaturgien originell und tiberraschend auch in-
sofern, als man sich bei einigen von ihnen nie ganz sicher sein kann,
ob sie nicht doch plétzlich noch ins rein Tragische oder Traurige um-
kippen. Dies geschieht zwar fast nie, doch allein die Tatsache, dass
der Zuschauer zwischendurch einmal die Mdéglichkeit erwigt, zeigt,
wie dicht die Grenzen von verspielter Heiterkeit und gewichtigem
Ernst hier beieinander liegen.

In dem 1997 fiir das franzésische Duo Daft Punk entstandenen
Video zu deren Stiick »Da Funk«®® z.B. wird mit den formalen Mit-
teln des Dokumentarfilms und in aller Niichternheit eine schon im
Ansatz durch und durch absurde Geschichte erzihlt, in der jedoch
nichts direkt auf die Groteske verweist. Die Kamera begleitet den Pro-
tagonisten des Videos auf einer Odyssee, die ihn durch das Treiben
auf den nichtlichen Straflen einer amerikanischen Grofstadt fiihrt,
und die dadurch erschwert wird, dass sein rechtes Bein eingegipst ist.
Doch bereits 30 Sekunden nach Beginn des Clips wird dem Zuschau-
er die erste Uberraschung prisentiert, denn bei der Hauptperson han-
delt es sich um ein Wesen, das zwar weitestgehend wie ein Mensch
aussieht und spricht, jedoch einen Hundekopf trigt. Dies wird jedoch
von seinem Umfeld im Clip zu keiner Zeit thematisiert. Alles wird
hier angesprochen und gelegentlich sogar gegen ihn ins Feld gefiihrt:
Dass er sich auf einer Kriicke stiitzen muss und daher humpelt (die
beiden Jungen zu Beginn des Videos), dass er erst seit einem Monat
in der Gegend wohnt (die eine Umfrage durchfithrende Frau), dass
die Musik aus seinem Ghettoblaster zu laut ist (der Buchverkiufer)
bzw. er diesen nicht mit in den Bus nehmen darf — doch zu keiner
Zeit scheint sich irgendjemand dariiber zu verwundern, dass er es
hier mit einem Hundewesen zu tun hat.*® »My kid, he busted up
his angle a while back — a couple of months in a cast, and like new,
like nothing happened. Just take it easy, you knowx, trostet der Mann,
der zu Beginn des Clips zusitzlich ein »Good luckl« auf das Gips-
bein schreibt und sein Gegeniiber damit indirekt mit seinem Sohn
vergleicht, und wenn der Protagonist seine frithere Nachbarin Bea-
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trice™ in einem Laden anspricht (durch sie erfahren wir auch, dass
er Charles heif3t), begriindet sie den Umstand, dass sie ihn offenbar
zunichst nicht erkannt hat, lediglich damit, dass er so grofl geworden
sei (»You got so grown up — you got so talll«); zugleich werden ande-
re Hunde ganz selbst verstindlich zu Charles in Beziehung gesetzt
(im Gesprich mit dem Buchverkiufer wird er von dessen Pekinesen
angeklifft), und den Reflex eines gewissen Befremdens von Beatrices
Seite kénnte man lediglich darin sehen, dass sie, wenn sie sich jedoch
zunichst einmal eine halbe Minute lang mit dem von ihr nicht gleich
Wiedererkannten in unverbindlichem Smalltalk iibt — dies wie auch
ihre sich daran anschliefRende, iiberschwingliche Reaktion tibrigens
ein augenzwinkernder Blick auf die typisch amerikanische »Fine art
of surfacing« bei einem solchen Zusammentreffen —, ihre Worte
tiberdeutlich und laut artikuliert, so als ob sie es mit einem Schwer-
horigen oder Begriffsstutzigen zu tun habe.

Eine zweite Uberraschung betrifft das Verhiltnis zwischen Bil-
dern, Ténen und Musik: »You know, that’s a good songx, lobt einer
der beiden Jungen zu Beginn des Clips, nachdem er an Charles prii-
fend auf und ab geblickt hat, und damit wird erstmals angedeutet,
dass die zu horende Musik von »Da Funk« offenbar aus dessen Ghet-
toblaster kommt; bestitigt wird dies etwas spiter, wenn wir Charles
aus dem Inneren eines Dekorationsgeschiftes heraus vor dessen
Schaufenster stehen sehen und die Musik nun nur noch gedimpft
und von Weihnachtsglockenspiel iibertént zu uns hertiberklingt so-
wie, wenn ihn der Buchverkiufer aus seinen, melancholischen, offen-
bar durch den Anblick eines Fotos in seiner Geldbérse ausgeldsten
Gedanken mit der Beschwerde iiber die laute Musik reif$t — und wir
bei der Gelegenheit erfahren, dass der Lautstirkeregler von Charles’
lidiertem Ghettoblaster offenbar defekt ist.

Diese, dem gewohnten Verhiltnis von Bild und Ton bei einem
Videoclip zuwiderlaufende, da die Musik der Szene und ihren Ge-
rduschen unterordnende Verwendung des Daft Punk-Stiicks spitzt
sich schlieflich sogar zu, wenn Charles vor dem Fenster des Geschifts
steht, durch das hindurch er Beatrice erkannt hat und die Stimmen
der Kunden die Musik iiberténen; ginzlich zum Hintergrunds-
Soundtrack wird »Da Funk« dann schliefllich mit dem Beginn des
Dialogs zwischen den beiden fritheren Nachbarn,* und erst nach
anderthalb Minuten, wenn Charles Beatrice alleine im Bus zuriickge-
lassen hat, weil er wegen des Ghettoblasters nicht zusteigen konnte,
gewinnt die Musik wieder etwas Oberhand gegeniiber den Straflenge-
rduschen — doch damit ist der Videoclip auch schon zu Ende, und die
Musik verklingt mit den gepfiffenen Takten der Melodie.

Angesichts dieser fiir einen Clip ungewthnlichen Dominanz der
die Bilder begleitenden Geridusche iiber die Musik erweist sich die
Titelsequenz des Videos als durchaus adiquat: Nicht unter dem ei-
gentlichen Namen des Daft Punk-Stiicks »Da Funk« wird der fiin-
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feinhalbminiitige Film angekiindigt, sondern der Schriftzug »Daft
Punk presents: Big City Nights« erscheint tiber den Aufnahmen des
Treibens auf den nichtlichen Straflen, welche die einzelnen Stati-
onen des Clips auch im Folgenden immer wieder gliedern. Sie sind
zugleich im Stil von Godfrey Reggios polemischem Dokumentarfilm
»Kooyaanisqatsi« (1983) durch Zeitraffer zu wildem Gewimmel be-
schleunigt.* »Big City Nights« ist im Ubrigen nicht nur der Titel des
Buches, das Charles kauft und Beatrice zeigt,’>+ sondern auflerdem
ein 1984 verdffentlichter Song der Scorpions,'s dessen eingangs zu
hérendem Gitarrenriff der Melodiebogen vom »Da Funk« von Ferne
verpflichtet scheint. Doch diese »Big City Nights«, bei den Scorpions
noch Triger einer freilich offenbar triigerischen Hoffnung,**® sind
bei Jonze — trotz ihrer hektischen Betriebsamkeit — eher einsam:
Charles bleibt am Schluss alleine zuriick, und das im Hall verklin-
gende Pfeifen weckt ebenfalls Assoziationen an Einsamkeit in weiter
Leere. Doch dem Clip eine (wie die Anklinge an »Kooyaanisqatsi« es
vielleicht nahe legen mdgen) kritische Stellungnahme zu Isolation
und Kommunikationslosigkeit in unwirtlichen Stidten zu unterstel-
len,” hiefse, ihm Gewalt anzutun, denn Jonze riickt lediglich immer
wieder Andeutungen ins Bild — so z.B. auch, wenn man Charles auf
dem von ihm betrachteten Foto zusammen mit einem Mann bei der
Wische eines Autos sieht, auf dessen Kithlerhaube der Ghettoblaster
steht. Sofort schiefen im Betrachter Assoziationen zusammen: Ist
der Ghettoblaster deshalb so beschidigt, weil Charles und der Mann
einen Autounfall hatten? Rithrt das Gipsbein dorther? Ist der mog-
liche Tod des Mannes der Grund, weshalb Charles’ Blick unwillkiir-
lich auf dem Foto hingen bleibt, als er seine Geldbérse eigentlich
nur herauszieht, um das Buch zu bezahlen? Werden hier mithin
Rollen verkehrt, wenn nicht ein Mensch den Verlust seines Hundes
beklagt, sondern dieser beste Freund selbst den Tod seines Besitzers
beklagt?®

Setzt man solche Uberlegungen zu der dem Genre der im Hin-
tergrund spielenden Musik, so wird die Unkonventionalitit des
Clips noch einmal deutlicher, denn gewdhnlicherweise werden
Technopop-Titel wie »Da Funk« eher mit psychedelisch-halluzina-
torischen Bildsequenzen unterlegt. Das von der Band formulierte
und bislang konsequent befolgte Gesetz, (dhnlich wie Norman Cook
— s.u. und Kapitel 7) nicht in den eigenen Videos zu erscheinen,
stellt dabei noch keine hinreichende Bedingung fiir eine Erklirung
von Jonzes Clip-Konzeption dar, doch ihr Wunsch, »to break rules
everywhere« (so Thomas Bangalter, der zusammen mit Guy-Manu-
el de Homem-Christo das Projekt »Daft Punk« verkorpert), macht
deutlich, was sie fiir Jonzes Idee einnahm: »I think this breaks the
rules for videos.«®?

Wie gesehen, sind diese Regelverstofle dabei vielfiltig: Nicht nur,
dass Jonze das surreale (und durch die Fotos Mary Wrights bzw. Wil-



Abb. 37: Daft Punk:
»Da Funk, Still

ADb. 38: Mary Wright:

»Beagle Violinist«

Abb. 39: William
Wegman: »Dressed
for the ball« (London,
Victoria and Albert
Museum)
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liam Wegmans inspirierte: Abb. 38/39)"™ Aussehen seines Protago-
nisten (Abb. 37) zu keiner Zeit erklirt oder auch nur thematisieren
lasst; und nicht nur, dass er — wiederum ginzlich im Widerspruch
zu diesem absurden Element — weite Teile des Videos wie einen her-
kommlichen Dokumentarfilm aussehen lisst, in den er jedoch be-
schleunigte Sequenzen a la »Kooyaanisqatsi« schneidet — zusitzlich
kehrt er das Verhiltnis zwischen Musik und Bild um, wenn er »Da
Funk« streckenweise zum den Szenen nur unterlegten Soundtrack
des Films »Big City Nights« macht.

Einige dieser Verfahren hat Jonze auch in anderen Videos ange-
wendet: Auch der von ihm initiierte und von Roman Coppola gedrehte
Clip zu Fatboy Slims »Praise you« (1998) kommt als Dokumentarfilm
daher,™ zeigt jedoch nicht den (wie Daft Punk) ebenfalls Clip-scheu-
en Norman Cook,™ sondern dokumentiert die groteske Darbietung
der Torrance Community Dance Group™ am Eingang eines Kinos
sowie die Reaktion der staunenden Passanten: auch dies wieder ein
Bruch mit den Erwartungen, wiirde man zu Fatboy Slims Stiick doch
alles erwarten, nur nicht die unfreiwillige Komik der engagiert aus-
geflihrten und von pathetisch-pritentiésen Posen dominierten Cho-
reographie einer Handvoll eifrig bemiihter und offenbar spirituell
bewegter Dilettanten. In Kapitel 6 wurde bereits auf die anarchische
Unbekiimmertheit hingewiesen, mit der im Clip zu »Buddy Holly«
von Weezer die Briiche zwischen den Originalszenen aus der Fern-
sehserie »Happy Days« und den nachgedrehten Szenen mit der Band
stehengelassen wurden, und die ablehnende Reaktion River Cuomos
gegeniiber Jonzes Umgang mit der Musik (die in der Mitte des Videos
fur die »Werbepause« unterbrochen wird) zeigt, dass er auch hier die
im Clip iibliche Hierarchie zwischen dominanter Musik und lediglich
begleitenden Bildern umgekehrt hatte.

Eben dieser um Konventionen scheinbar so wenig besorgte (mit
ihnen tatsichlich jedoch zugunsten einer Regentschaft des Absurden
spielende) Zugang aber 6ffnet Jonze ein breites Feld und lisst ihn zu
recht als »among video’s most flexible directors«*4 rangieren. Unter
den vielen, ihm dabei zu Gebote stehenden Mitteln und Wegen wur-
de mit seinem Riickgriff auf die Bilder- und Personenwelt von Film
und Fernsehen hier bereits auf eine wesentliche Quelle verwiesen,™
der sich auch die in »Da Funk« zu beobachtenden Beziige zu »Koo-
yanisqatsi« verdanken. Noch konkreter und zugleich in seiner Wech-
selwirkung mit dem zeitgendssischen Kino aufschlussreicher ist hier
jedoch eine Arbeit wie der 1995 fur Bjork und ihr Stiick »It’s oh so
quiet«® gedrehte Clip: Der Song, eine Coverversion des von Hans
Lang und Bert Reisfeld geschriebenen und 1948 durch die MGM-
Musical-Sdngerin Betty Hutton populidr gemachten »Blow a fuse,
verleugnet noch in der Interpretation der islindischen Singerin sei-
ne Herkunftszeit nicht und erinnert mit seinen schmissigen Blech-
bliser-lastigen Passagen deutlich an Musical-Nummern der 4oer
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Jahre. Jonze setzte diese musikalische Big Band-Assoziation um, in-
dem er sich Setting und Asthetik eines franzésischen Film-Musicals
der frithen Goer Jahre lieh: Wenn Bjork wihrend der Performance
ihres von den entfesselnden Qualititen der Liebe handelnden Songs
in einem hellorangefarbenen Satinkleid aus einer Werkstatt heraus
auf die Strafle tanzt, so erinnert diese Kombination von leuchtenden
Farben, Automechanikern und Swing-Musik deutlich an Jacques De-
mys 1963 gedrehten Film »Les parapluies de Cherbourg«, wo Ca-
therine Deneuve in ebenfalls hellen T6énen gekleidet in der Garage
du Pont-Aubin erscheint, dem Arbeitsplatz ihres Geliebten Guy, der
zu Beginn des Films in dhnlicher Weise im Waschraum der Mecha-
niker gezeigt wird wie Bjork. Als eindeutige Hommage an Demys
Film - seinerzeit im tibrigen ein Unikum alleine schon insofern, als
sdmtliche Dialoge des Films strikt gesungen werden — ist schliefRlich
jener Moment zu verstehen, wenn Bjork sich inmitten eines Kreises
von Tinzerinnen dreht, die sukzessive ihre Regenschirme 6ffnen
(Abb. 40): Dies nicht nur ein Verweis auf den Titel des Films, son-
dern durch die dabei eingenommene Vogelperspektive zugleich ein
direktes Zitat aus dessen Vorspann, wo eine Reihe von Fuflgingern
mit bunten Regenschirmen rasch durch das Bild liuft und ebenfalls
in Aufsicht gezeigt wird (Abb. 41). Die (an typischen Musical-Chore-
ographien Hollywoods orientierte) Regenschirm-Sequenz des Bjérk-
Videos macht jedoch auch auf die Unterschiede zu Demys Film
aufmerksam. Denn zwar kann man dort ebenfalls unwirkliche Be-
wegungsabldufe beobachten (so wenn Geneviéve und Guy am Vor-
abend ihres Abschieds noch einmal miteinander ausgehen und sie
von Zauberhand getragen auf seinem Fahrrad miihe- und fast schwe-
relos anmutend die Strafe entlang gleiten, eine Sequenz, die Jonze
auch zweimal in seinem Video adaptiert),”” doch die allgegenwirtige
Musik, die gesungenen Dialoge und die durchkomponiert bunten
Schauplitze werden ansonsten von einer ausgesprochenen Realistik
konterkariert: Obwohl die z.T. komplizierten Kamerafahrten deutlich
machen, dass das gezeigte Geschehen einer strengen Choreographie
gehorcht, wird im eigentlichen Sinne doch nie getanzt — und eben
darin unterscheidet sich Jonzes Video grundlegend von seiner Inspi-
rationsquelle.

Abb. 41: »Die Regenschirme von Cherbourgx, Still

Abb. 40: Bjork: »It’s all oh so
quiet, Still
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Dies hat zum einen mit dem Konzept des Clips zu tun: Jonze ver-
stand die leisen Passagen von »It’s oh so quiets, in denen die Pro-
tagonistin »alone« und daher alles so »peaceful«, »nice and quiet«
ist, als »the real world«, wihrend die turbulenten Refrainzeilen mit
ihren Schilderungen von durch die Liebe losbrechendem Aufruhr,
Verwirrung, Chaos und Gefiihlstumult von ihm als »her fantasy« auf-
gefasst wurden.”® Dementsprechend werden die Kontraste zwischen
diesen beiden Ebenen im Clip deutlich herausgearbeitet. In den lei-
sen Stellen erscheint alles dunkler, die Minnertoilette der Werkstatt
erscheint hier deutlich kleiner, 6der und schibiger als in Demys Film,
Bjork scheint mit geradezu eingezogenem Kopf und in Zeitlupe ge-
dehnt durch die Riume zu wandern, und erst mit dem schmetternden
Wechsel zum Refrain bricht die Welt des Musicals herein: helle Be-
leuchtung, akrobatische, rasante Choreographien, sich zu geome-
trisch geordneten Gruppen formierende Passanten, sich belebende
Gegenstinde, wie sie die »Parapluies de Cherbourg« nicht aufweisen,
wo die Balance zwischen Kiinstlichkeit und Wirklichkeitsnihe dau-
erhaft gehalten wird. Jonzes Video nimmt insofern auch eine Mitt-
lerstellung zwischen einem Klassiker wie Demys Film und Woody
Allens 1996 (also ein Jahr nach »It’s oh so quiet«) gedrehtem Musical
»Everyone says I love you« ein, wo mit dhnlichen Kontrasten gearbei-
tet wird wie in dem Clip.™

In diesem zeigt sich jedoch zum anderen auch die grundsitzliche
Vorliebe von Spike Jonze fiir Choreographien — dies im Ubrigen ja
auch spiter dann ein zentrales Thema in seinem ersten Spielfilm
»Being John Malkovich«, wo sich der Traum des Puppenspielers Cra-
ig Schwartz (John Cusack) erfullt, mit seiner (zumeist einen geliebten
oder begehrten Menschen reprisentierenden) Marionette verschmel-
zen zu konnen, als er es lernt, den Korper des Schauspielers John
Malkovich zu tibernehmen und sich somit nicht nur der angebeteten
Maxine (Catherine Keener) nihern, sondern auch den eingangs nur
mit einer Puppe vollfihrten Tanz zu einer Komposition Bela Bartoks
nun mit einem lebenden Menschen zu realisieren vermag, der doch
nicht er selbst ist.

Auch in Videoclips wie denjenigen zu »Elektrobank« von den Che-
mical Brothers (1997) sowie Fatboy Slims »Praise you« (1998) und
»Weapon of choice« (2000) spielt der Tanz eine entscheidende Rolle;
die Videos zu »Elektrobank« und »Praise you« weisen dariiber hinaus
jene bereits bei »Da Funk« beobachtete Nihe zum Dokumentarfilm
auf; bei »Praise you« iiberlagern sogar auch die Originalgerdusche zu-
weilen die Musik, und auch hier — wie z.B. bei Jonzes Clip zu »Bud-
dy Holly« — wird das Stiick abrupt unterbrochen. »Elektrobank« ist
demgegentiber sehr viel erzihlerischer, weist jedoch auch eine tiber
go-sekiindige Einleitung auf, die ohne die eigentlich im Video vor-
zustellende Musik auskommt und stattdessen Originalgeridusche
wie Applaus und Hintergrundsmusik zu Gehor bringt. Ansonsten
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kommt der Clip wie ein gelegentlich mit Mitteln der Dokumentati-
on arbeitender Spielfilm daher, was im Einklang mit der Intention
des Regisseurs steht, der bei der Konzeption des Videos jene Episo-
de wihrend der olympischen Spiele 1996 in Atlanta im Kopf hatte,
bei der die 19-jihrige Gymnastiksportlerin Kerri Strug (Abb. 42) ihr
Programm trotz einer Knochelverletzung fehlerlos absolvierte und die
damit erlittenen Schmerzen durch den Sieg belohnt wurden.

Das ganze Szenario des Clips — die eindeutige Rivalitit zwischen
der (nicht zufillig in Schwarz gekleideten und als hochmiitig charak-
terisierten) blonden Gegnerin und der bescheiden auftretenden und
durch ihre Verletzung zusitzlich die Sympathien des Zuschauers
gewinnenden Sportlerin (Abb. 43), das zwischen Angst und Respekt
changierende Verhiltnis zu ihrem viterlichen Trainer — erinnert an
jene Gattung bescheidener, amerikanischer Fernsehfilme, die sich
ebensolche »wahren Begebenheiten« zum Vorwurf nehmen und sie
dramatisieren (als konkretes Vorbild fiir Jonze diirfte hierbei jedoch
auch der bereits 1994 von Albert Pyun gedrehte Spielfilm »Spitfire«
gedient haben, ein anspruchsloser Agentenfilm, in dessen Mittel-
punkt die von der ehemaligen US-Championesse Kristie Phillips ver-
korperte Gymnastikwettkimpferin Charlie Case steht; der Streifen
stellt nicht nur das Motiv der schwarz-rot gekleideten persénlichen
Rivalin bereit, sondern wartet auch mit Wettkampf-Szenen auf, bei
der die Heldin zu den Klingen des aus dem Jahre 1985 stammenden,
von Sue Saad interpretierten Pop-Songs »She’s a fire« entgegen al-
len missgiinstigen Sabotageversuchen ihrer Gegnerin eine siegbrin-
gende Performance prisentiert). Und es war eben dieser »Made-for-
TV, After School Special type movie«, an den Jonze angeblich denken
musste, als er »Elektrobank« horte: »[...] I always thought that song
had the energy that could be used in a competition scene, whether
it’s ice skating or dance competition.« Und unter Anwendung sei-
nes bereits im Kontext von »Da Funk« vorgestellten Prinzips, die in
einem Clip visuell zu interpretierende Musik darauf zu befragen, zu
welchem Typ Film sie als Soundtrack passen wiirde,™ kam Jonze auf
das fiir die Musik der Chemical Brothers iiberraschende Ambiente.
Zugleich griff er so auch auf jenes Sportler-Setting zuriick, das tradi-
tionellerweise in der Popmusik gerne herangezogen wird, um — siehe
z.B. Robbie Williams im Clip zu »She’s the one« (Dom & Nic/1999,
wo er als Eiskunstliufer erscheint) und »Supreme« (Vaughan Ar-
nell/2002)™ — den Star attraktiv zu machen. Allerdings fiihrt Jonze
dieses Prinzip hier ad absurdum, wenn er das Stiick als Untermalung
einer Sport-Choreographie ausgibt und die fiir die Musik verantwort-
liche Formation The Chemical Brothers im Clip gar nicht zeigt, son-
dern stattdessen eine verletzte, sonst jedoch kaum weiter charakteri-
sierte Gymnastiksportlerin zur Protagonistin seines Clips macht.

Wie bewusst er sich der im Musikvideo waltenden Gebriuche tat-
sichlich ist und mit welcher Lust er mit ihnen spielt und sie verdreht,

Abb. 42: Kerri Strug
und ihr Trainer Bela
Karolyi

Abb. 43: Chemical Brothers:
»Electrobank, Still
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kann schliellich an seinem 1997 im Auftrag von Sean »Puffy« Combs
(damals noch »Puff Daddy«, zwischenzeitlich »P. Diddy«) gedrehten
Clip zu »Sky’s the limit« des kurz zuvor ermordeten Notorius B.L.G.
(Biggy) ersehen werden.’ Wie anhand der Clips zu Daft Punk und The
Chemical Brothers deutlich geworden ist, bedeutete der Umstand, dass
Jonze ohne den Hauptinterpreten des zusammen mit Combs einge-
spielten Stiicks arbeiten musste, fiir ihn kein Hindernis, und wie schon
bei Bjorks »It's oh so quiet« rekurrierte er zur Losung der gestellten
Aufgabe auf einen Klassiker der Filmgeschichte, in diesem Fall Alan
Parkers 1976 gedrehte Gangster- und Musical-Parodie »Bugsy Malone«.
So wie dort die wihrend der Prohibition ihre Geschifte und Intrigen
abwickelnden Gangster komplett von mit Sahne-MPs ausgestatteten
Kindern gespielt wurden, so besetzte Jonze nun ein klassisches, im Stil
von Hype Williams und Combs gehaltenes HipHop-Video durchgehend
mit kleinen Midchen und Jungen.” Dadurch wird eine Parallele zum
Vorbild »Bugsy Malone« geschlagen, die in gleich mehrfacher Hinsicht
stimmig und passend ist; denn die heutigen »Gangsta« des HipHop re-
kurrieren ja — einerseits, um ihre »Street Credibility« unter Beweis zu
stellen, andererseits jedoch auch, um ihre Macht und Arriviertheit zu
demonstrieren — z.T. auf eben das klassische Gangsterimage der 20er
Jahre mit seiner Kombination aus teuren Anziigen und blitzenden Waf-
fen, luxuriésen Villen, schénen Frauen, rauschenden Parties und ma-
chohaftem Imponiergehabe. Zugleich aber parodiert die Besetzung der
iiblichen Rollen mit Kindern nicht nur eben das zum Vorbild genom-
mene, historische Gangster-image, sondern es entlarvt auch zentrale
Merkmale des HipHop: Sind die Gangsta nicht alle lediglich kleine Jun-
gen, die um kleine Midchen werben? Sind die ganzen Imponier- und
Machtgebirden letztendlich nicht kindisch? Sind die vorgefiihrten teu-
ren Autos, Villen und Pools nicht zuletzt doch nur Spielzeug, und ist die
eigene Gang und Party-Posse im Club nicht einfach ein Kindergarten?

Combs musste dies wohl entgehen, auch wenn er der in Jonzes
Clip artikulierten Ambivalenz bereits sehr nahe kommt, wenn er ver-
sucht, das Konzept des Videos auf den Punkt zu bringen und erklart,
es zeige Biggy und ihn, als sie noch Kinder gewesen seien, aber eben
bereits mit dem Erfolg, den sie als Erwachsene hatten....

Das in seinen Musikvideos verfolgte Prinzip, bizarre und absurde
Geschehnisse im Ton absoluter Selbstverstindlichkeit und ohne jede
alberne Uberzeichnung zu erzihlen, prigt dann auch Jonzes ersten
Kinofilm »Being John Malkovich« (1999) — nicht zufillig stellt der
Regisseur selbst einen indirekten Zusammenhang zwischen der Ar-
beit an dem Clip zu »Da Funk« und den Vorbereitungen zu seinem
Spielfilm her: »I was thinking about it, and thinking about how to
shoot in New York with very few lights — have it feel very naturalistic.
Having this surrealistic element and treating it very naturally. That
was definitely the idea. And also seeing if I could work with actors do-
ing dialogue, and learn about that.«'2¢
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Wie Singh und Fincher nutzte Jonze dabei auch die im Film the-
matisierten Innenwelten, um die ihm vom Musikvideo vertrauten op-
tischen Gestaltungsmittel zum Einsatz bringen zu kénnen. So gibt es
u.a. eine Szene, in welcher der Schauspieler John Malkovich in sein
eigenes Inneres schliipft und dadurch zum Besucher einer durch und
durch grotesken, da ausschlieRlich von ihm selbst bevilkerten Welt
wird: Médnner, Frauen, Kinder — sie alle tragen in abstruser Verviel-
filtigung die Ziige des Schauspielers.”” Oder: Wenn die verbitterte
Lotte (fast unkenntlich: Cameron Diaz) und die schwangere Maxine
(Catherine Keener) sich gegen Ende des Films eine Verfolgungsjagd
liefern, so fithrt diese sie durch verschiedene, jedoch bruchlos inei-
nander uibergehende, unangenehme Erinnerungen an Malkovichs
Kindheit, durch die sie achtlos hindurchstiirmen.® Allerdings: An-
ders als bei Singh konzipiert Jonze seine surrealen Szenarien ohne
allen Pomp und unter Verzicht auf Opulenz, alles scheint — ganz im
Gegenteil — ganz schlicht, harmlos, und sogar eher schibig. So wird
der Weg, der in John Malkovichs Kérper und Geist hineinfiihrt, nicht
etwa (wie bei Singh) durch eine futuristische Maschine geebnet und
von psychedelischen Licht- und Toneffekten gesdumt, sondern es
ist schlichtweg ein enger, schlammiger Gang, der sich hinter einer
bescheidenen Holztiir 6ffnet, die wiederum im 7%. Stock eines New
Yorker Gebdudes hinter einem alten Aktenschrank verborgen liegt.
Die mit dieser Moglichkeit erdffneten Themen des Films — Fragen
nach der Bedeutung von Bewusstsein, Identitit, Geschlechterrollen
und Individualitit — werden zwar durchgespielt und erértert, und
wenngleich dies dem Ganzen zuletzt eine diistere Note gibt (der Kor-
per des Schauspielers John Malkovich wird schlieflich von anderen
Individuen tibernommen; der Protagonist des Films, der Puppenspie-
ler Craig Schwartz, bleibt am Schluss der ewige Verlierer), so wird
dies so wenig aufdringlich dargestellt und immer wieder von hu-
morvoll abseitigen Nebenplots durchsetzt (vgl. alleine z.B. schon den
Schauplatz des halben, niedrigen Stockwerks oder die stets alles
falsch verstehende Floris), dass der Film zu keinem Moment schwer-
fallig oder finster gerit.

Mit Jonzes zweitem Film, dem 2002 fertig gestellten »Adapta-
tion«, dndert sich die Tonlage jedoch, wenngleich Jonze und sein
Drehbuchautor Charlie Kaufmann auch hier die dramaturgische Hin-
tertiir offen halten, denn von den katastrophalen Ereignissen zum
Schluss des Films — die Journalistin Susan Orlean verliert den Gelieb-
ten, der sie aus ihrem bisherigen tristen Leben befreit hat, an einen
hungrigen Alligatoren; Charlie Kaufmanns Zwillingsbruder Donald
stirbt bei einem Autounfall — ist nicht sicher, wie real sie {iberhaupt
zu verstehen sind, stammt doch just dieses klischeeverseuchte Finale
mit seinen Verfolgungsjagden, Mordabsichten und Todesfillen aus
der Feder von Donald, dem Trivialem zugeneigten Part der Kauf-
mann-Briider. Der ganze Film ist die Schilderung einer Krise und
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deren Bewiltigung — aber da der Protagonist der Krise Drehbuchau-
tor ist und der Grund seiner Krise das Drehbuch zu dem in Rede
stehenden Film ist, macht der Film sich selbst zum Gegenstand. Da-
mit entsteht eine komplexe Schachtelstruktur, die jenem von Gondry
als »kaleidoscope-effect« bezeichneten Gefiige™® nicht undhnlich ist
(und bezeichnenderweise hat Kaufmann auch die Drehbiicher zu
Gondrys ersten beiden Spielfilmen geschrieben): Der Film schraubt
sich damit in sich selbst hinein, und alles in ihm gerit hintergriindig,
doppelbodig. Schon der Titel verweist auf mindestens zwei Themen
des Filmes zugleich, denn »Adaptation« meint hier zunichst einmal
ganz nahe liegend des Prozess der Adaption, den Kaufmann auf das
Buch der Journalistin Susan Orlean anwenden soll, um eine Film-
vorlage daraus zu gewinnen. Zugleich aber zielt der Begriff auch auf
die tiber Fortbestand oder Tod entscheidende Anpassung der Lebewe-
sen an ihre Umweltbedingungen — und eben die Frage, wie weit der
Mensch sich und sein Leben an die Bedingungen des gesellschaft-
lichen Umfeldes anpassen soll, ohne daran innerlich zugrunde zu
gehen, spricht der Film auch an. Diese Doppeltheit an Begriffen und
Motiven bestimmt die allgemeine Struktur von »Adaptation«, denn
stets werden auf einer Ebene eingefithrte Gedanken sodann auch auf
einer anderen Ebene aufgegriffen und eingeldst. So spricht John La-
roche in einer zentralen Szene von den Insekten, die ihresgleichen in
Gestalt von mimikry-begabten Blumen suchen, um sich mit diesen
Doppelgingern und Seelenverwandten vereinen zu kénnen, wodurch
sie wiederum das Leben in Form der so vollzogenen Befruchtung
weitertragen. Dem korrespondieren auf der Ebene der Figuren die
Charaktere von Susan und Charlie, denn Susan findet ihr Gegentiber,
ihren Seelenverwandten in Laroche, obgleich sie beide hinsichtlich
ihrer rein duferlichen Gestalt und ihres sozialen Umfeldes als ge-
radezu gegensitzlich erscheinen; Charlie und sein Zwillingsbruder
Donald hingegen sehen sich rein duerlich zum Verwechseln dhnlich
und verfolgen obendrein beide die gleiche Titigkeit, verhalten sich
im Alltag jedoch vollkommen gegensitzlich — und eben deshalb, auf-
grund der so sehr auf der Hand liegenden physischen Ahnlichkeit
und der sich dahinter verbergenden, scheinbaren Verschiedenheit,
tut Charlie sich so schwer damit, in seinem Bruder seinen Seelenver-
wandten zu erkennen. In beiden Fillen erweist sich Verschiedenheit
mithin als zunichst nur missverstandener Komplementirkontrast,
denn tatsichlich ist der Seelenverwandte Triger erginzender, ver-
vollstindigender Eigenschaften. Nirgendwo wird das deutlicher, als
bei Charlie und Donald, die in gewisser Weise nur isolierte Seiten
ein- und derselben Person verkdrpern (und natiirlich thematisiert der
selbstreferentielle Film dies auch sogleich, indem er dies in Form des
abstrusen »The three« betitelten Drehbuchs von Donald spiegelt und
parodiert, in dem es um einen Verbrecher, sein Opfer und den beide
verfolgende Polizisten gehen soll, die sich am Schluss alle als tatsich-
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lich eine Person entpuppen sollen). Doch mit Susan und Laroche und
Charles und Donald sind die Paargruppierungen noch nicht zu Ende,
denn auch Susan und Charles bilden ein solches Gegensatzpaar — al-
leine schon darin, dass sie beide zu ihrer jeweiligen Erkenntnis erst
in dem Augenblick gelangen, als sie (beide Male durch ungliickliche
Fugung) ihren Doppelginger wieder verlieren (das Paarmotiv wurde
schon zuvor durch ihre berufliche Tdtigkeit — beide sind Schriftsteller
— angedeutet und problematisiert, denn als Drehbuchautor, der sich
an Susans Vorlage orientieren muss, ist Charlie ihr in gewisser Wei-
se unterlegen; umgekehrt muss sie am Schluss fiirchten, dass er die
Enthtillungen {iber ihr tatsichliches Leben in sein Drehbuch packen
und sie damit blof3stellen wird).

All dies wird von Charlie Kaufmann und seinem (fiktiven)s® Zwil-
lingsbruder sehr komplex und sozusagen kritikresistent entfaltet
(viele Einwdnde gegen dramaturgische Mittel des Films wie z.B. das
hiufige Voice-over werden im Verlauf der Handlung selbst thema-
tisiert und gertigt),™ doch es scheint, als sei die visuelle Kreativitit
Spike Jonzes dadurch zu sehr eingeengt worden, denn je linger Kauf-
mann sein selbstreferentielles Gewebe spinnt, umso mehr verlegt der
Regisseur sich darauf, es lediglich zu bebildern — so, als lieRe Kauf-
manns Drehbuch kaum noch Raum fiir optische Interpretation. Zu
Beginn gelingen Jonze noch einige grofartige Sequenzen, so etwa
die (zugleich eine kleine Hommage an den Hammer & Tongs-Clip zu
Fatboy Slims »Right here, right now« darstellende)s* Reise zu den 4
Billionen und 40 Jahre zuriickliegenden Anfingen des Fleckes Erde,
wo dann spiter Hollywood liegen wird — womit zum einen auch die
am Ende von Susan Orlean fur das eigene Leben eingeklagte Riick-
kehr zum Anfang vorweggenommen wird, zum anderen jedoch auch
jenes, die weitere Filmerzihlung bestindig und bis zur Uniibersicht-
lichkeit rhythmisierende Springen in der Chronologie (»frither/spi-
ter«) ad absurdum gefiithrt wird. Auch fiir das Schlussbild des Films
greift Jonze dann noch einmal auf den Faktor der Zeit zuriick, wenn
sich in Zeitraffer aufgenommene Blumen elegant vor dem immer-
gleichen hektischen Gewimmel des Stadtlebens hin- und her wie-
gen, wie man es schon in »Da Funk« gesehen hatte. Dennoch: Uber
weite Strecken des Films verlegt Jonze sich mehr aufs [llustrieren,
denn aufs Inszenieren des Films. Wie das 2009 von ihm vorgelegte
Werk »Where the wild things are« aber zeigt, musste man einfach
auf den Film warten, bei dem der Regisseur mit dem zugrunde lie-
genden Drehbuch (verfasst von Spike Jonze und Dave Eggers™ nach
dem Kinderbuch des amerikanischen Schriftstellers und Illustrators
Maurice Sendak aus dem Jahre 1963) so spielerisch umgehen konnte,
wie er dies bei seinen Clips mit der dort zugrunde gelegten Musik tat
—und nicht zufillig lebt die Sendak-Verfilmung auch nicht unwesent-
lich von dem von Karen O (Karen Lee Orzolek)34 und Carter Burwell
komponierten Soundtrack. Dieser unterstiitzt dabei nicht nur die auf
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der Ebene der Bilder geschaffene Atmosphire des Poetisch-Aufler-
weltlichen und Melancholischen, sondern verschrinkt sich zuweilen
auf das Dichteste mit der Erzihlung, indem (dhnlich wie bei Jonzes
»Da-Funk«-Clip) deren Gerdusche sich mit den Kliangen der Filmmu-
sik vermischt: Wenn Max (Max Records) z.B. zu Beginn des Films
davonrennt und seine Mutter (Catherine Keener), nach ihm rufend,
hinterherlduft, erklingt dazu das Stiick »Animal«, das die Singerin
der New Yorker Indie-Rockband Yeah Yeah Yeahs, Karen O, gemein-
sam mit einem Kinderchor (als »Karen O and the Kids« ausgewiesen)
eingespielt hat.

Dessen treibende Klinge und Rhythmen sowie die triller- bzw.
jagdrufartigen Vokalisen passen nicht nur zu der von schnellen
Schnitten und einer dynamischen Kamera geprigten Verfolgungs-
jagd, sondern dariiber hinaus scheinen die verzweifelten Appelle von
Max’ Mutter ihr Echo und ihre Fortsetzung in den immer dringliche-
ren »Animall«-Rufen zu finden, die auf der Ebene der Musik zu horen
sind. Bezeichnenderweise klingt diese sodann in einer Passage aus, in
der Max unter lautem Gebriill und »I hate you«-Schreien seiner Wut
freien Lauf lisst, die sowohl auf die Ebene der erzihlenden Bilder wie
auch auf diejenige der Filmmusik zuriickgefithrt werden koénnen.

Analoges geschieht, nachdem Max auf der fernen Insel die Wild
Things kennen gelernt hat und von ihnen zum Konig gekront wurde.
»Hey, King — what’s your first order of business?«, fragt ihn Carol
(Vincent Crowley/Stimme: James Gandolfini) und Max briillt als Ant-
wort: »Let the wild rumpus start!«. Unter dem sich sodann erheben-
den allgemeinen Jubel und Gejohle beginnt das ebenfalls von Karen
O and the Kids eingespielte Stiick »Rumpus«, dessen von Kinderstim-
men im Rhythmus eines Abzihlverses intonierte »Hey — gol«-Rufe
sowie der sich anschlieRende Liedtext (»One we say, off we go/Two
we say, off we go/To the door, in the floor/It’s the dawn of the day/
You can Stopp/And just say that it's mine/I know we don’t need it/
All in line we go/We don’t need it/All in line you go, go, go, go«)
fast unterschiedslos mit den Lauten der iibermiitig mit ihrem neuen
Konig umbhertollenden Wild Things verschmelzen. Eine Erinnerung
daran erfolgt sodann spiter im Film, wenn das Vertrauen der Wild
Things in Max als Kénig bereits geschmalert ist, da es ihm nicht ge-
lungen ist, die negativen Gefiithle von Zwietracht, Isolation, Einsam-
keit und Traurigkeit von ihnen fern zu halten (KW [Alice Parkinson/
Stimme: Lauren Ambrose] hat die beiden Eulen Bob und Terry zu
dem von Max geplanten und begonnenen neuen Fort mitgebracht
und so Carol gegen sich aufgebracht, der die Siedlung darauthin vor-
tibergehend verlisst). Um die Gemeinschaft wieder in einem ausge-
lassenem Treiben zu einen, ruft Max einen »Krieg« der »Good guys«
gegen die »Bad guys« aus, der spafhaft mit gegenseitig aufeinander
abgefeuerten Dreckklumpen ausg