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1. Einleitung

Videoclips sind ein zentraler Bestandteil der zeitgendssischen Bildproduktion und zugleich ein
Spiegel unserer Zeit. Als Teil einer umfassenden visuellen Kultur bestimmen Videoclips
zunehmend unsere Wahrnehmung und tiben durch ihre spezifische Asthetik einen groRen Einfluss
auch auf andere Medien aus."

Diese Arbeit setzt sich mit dem Thema Filmzitate als Musikvideos auseinander. Ziel soll es
sein herauszufinden, mit welchen Methoden Musikvideos eine Verbindung zum Filmvorbild
herstellen und welche Griinde es fur die Verwendung eines Filmstoffes im Musikvideo gibt.
Zudem stehen der Stellenwert des Musikvideos in der Popkultur im Allgemeinen und die

Alleinstellung des Filmzitat-Videos im Besonderen im Fokus.

Im ersten Teil geht es vor allem darum, die Entstehung des Musikvideos nachzuzeichnen.
Dabei wird der Bogen von der visuellen Musik bis hin zum zeitgendssischen Musikvideo
gespannt. Sowohl Peter Weibel? als auch Thorsten Wiibbena und Henry Keazor® weisen in
ihren Arbeiten die Entstehungsgeschichte des Videoclips hin. Das Musikvideo steht im
wissenschaftlichen Diskurs haufig in der Kritik, nur Werbung flir den jeweiligen Musiker,
bzw. die jeweilige Musikerin zu sein. Der Anspruch auf eine eigene Kunstform wird dem
Musikvideoclip verwehrt. Das Spannungsfeld zwischen Kunst und Kommerz, in dem sich das
Musikvideo befindet und aktuelle Entwicklungen auf diesem Feld sollen die Stellung des
Videoclips in der Popkultur deutlich machen. Dabei soll gekléart werden, ob das Video eine
eigene Kunstform ist. Zudem widmet sich dieses Kapitel der Clipasthetik. Dabei steht vor
allem die Frage ,,Was ist die Clipasthetik?* im Mittelpunkt. Musikvideoarten wie Livevideos
und Narrative Videos grenzen sich durch Form und Inhalt vom Filmzitat-Video ab, diese

Unterscheidungen werden ebenfalls im ersten Kapitel erlautert.

Der darauffolgende Abschnitt beschaftigt sich mit der Definition von Begrifflichkeiten. Dabeli
geht es vor allem darum herauszufinden, mit welchen Zeichensystemen das Thema
Musikvideo am besten verortet wird. Um eine Abgrenzung des Zitats von anderen Formen der
Aneignung zu ermdglichen, werden Begriffe wie Mash-up, Reenactment und Sample genauer

beleuchtet und deren Bedeutungen in Bezug auf Musikvideos hervorgehoben.

! Frahm, Laura,> Bewegte Raume : zur Konstruktion von Raums< in: Videoclips hrsg. von Jonathan Glazer, Chris
Cunningham, Mark Romanek u.a., Frankfurt, Wien P. Lang 2007, S. 13

2 Weibel, Peter/Body, Veruschka, Clip Klapp Bum, Kéln: DuMont 1987

¥ Keazor, Henry/Wilbbena, Thorsten, Video thrills the Radio Star, Geschichte, Themen, Analysen - 3.erweiterte
und aktualisierte Aufl., Bielefeld: transcript , 2011
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Im zweiten Teil dieser Arbeit mdchte ich versuchen, nachweisbare Verbindungen zwischen
einzelnen Musikvideos und den jeweiligen Filmvorbildern zu finden. Dazu dienen die
Musikvideos zu ,,The Kill*“ von Thirty Seconds to Mars, ,,I’m glad* von Jennifer Lopez, ,,Tag
mit Schutzumschlag® von Bela B., ,,Tonight, tonight“ von den Smashing Pumpkins und
»Fancy von Iggy Azalea feat. Charly XCX als Analysebeispiele. Welche Stilmittel werden
eingesetzt, um Verbindungen zwischen Video und Original herzustellen? Diese Frage ist ein
zentrales Thema in Kapitel 4. Mithilfe von filmanalytischen Methoden werden sowohl das
Filmzitat-Video als auch das jeweilige Filmvorbild betrachtet, um im Anschluss

Verbindungen beziehungsweise Abweichungen zu finden.

Die Fragen, ob und wie die ,,Performance” des Kiinstlers, der Kiinstlerin im Video als eine
Bruchstelle zur Diegese und zum Filmvorbild eingesetzt wird und inwiefern es eine
inhaltliche Verbindung zwischen dem Songtext und dem Videoinhalt gibt, schlieRen die

Analyse der Beispiele ab.

Mit welchen Aneignungsstrategien das Musikvideo arbeitet, behandelt der letzte Teil dieser
Forschungsarbeit. Neben visuellen Komponenten spielt hier auch die inhaltliche Ebene eine
grolRe Rolle. Dabei soll deutlich werden, mit welchen Mdglichkeiten Videoclip-Regisseure
arbeiten um ein eigenstandiges Werk zu schaffen und trotzdem die Verbindung zum
Filmvorbild deutlich zu machen. Das abschlieBende Kapitel geht zudem der Frage nach wie
sich ein Musiker, eine Musikerin mithilfe eines Filmzitat-Videos kiinstlerisch positionieren
kann und wo sich diese in der Popkultur verorten. Hier orientiere ich mich an der Arbeit von
Keazor und Wiibbena zuriick die sich in ,,Video thrills the Radio Star® mit den Griinden fir
die Verwendung eines Filmzitat beschéftigen. Der Ruickgriff auf ein bereits bestehendes Werk
zeigt die Tendenz, sich mit einem bestimmten Genre, einer Ara oder einer sozialen Gruppe zu

identifizieren.

Das Filmzitat-Video ist eine deutliche Abgrenzung zu neuen Formen des Musikvideos. In den
vergangenen Jahren entstanden mithilfe von YouTube und anderen Online-Plattformen
sogenannte interaktive Musikvideos. Der Rezipient, die Rezipientin erhélt online die
Maoglichkeit, selbst Videos zu Songs von Kunstlerinnen und Kiinstlern zu gestalten oder
eigene Clips fur eine Collage zur Verfiigung zu stellen. Im Filmzitat-Video wird auf eine
geschlossene Form, auf ein bereits bestehendes Werk zuriickgegriffen. Dieser Abgrenzung zu

neuen Videoformen widmet sich der dritte Teil des letzten Kapitels.



Weiters stellt sich hier die Frage wie man die oft beschriebene ,,Clipésthetik* definieren kann
und wie diese sich von der ,Filmasthetik“ unterscheidet? Die Wechselbeziehung von
Spielfilm und Musikvideo und damit einhergehende Uberschneidungen in der Asthetik beider
Medien zeigt sich bei ehemaligen Videoclip-Regisseuren, die nun auch im Spielfilmgenre
tatig sind. Ihnen und den Unterschieden zwischen Film und Video ist ebenfalls ein Abschnitt
in diesem Kapitel gewidmet. Keazor und Wubbena schreiben hierzu Uber die
Erwartungshaltungen gegenuber einem Clipregisseur der ins Spielfilmgenre wechselt. Kathrin
Wetzel und Christian Jegl erkennen dazu eine Verschiebung der Asthetik. Laut den Beiden
arbeiten Filmregisseure immer mehr mit der Clipasthetik.* Zudem ist die zu beobachtende
Trendumkehr und die Zuwendung des Spielfilms zur Clipésthetik und die damit verbundenen

Legitimierung ebendieser ein Thema.

*Vgl. Jegl, Christian/Wetzel, Kathrin, >Future Thrills the Video Star<. In Rewind, Play Fast Forward, Keazor
Henry/Wibbena Thorsten [Hrsg], Bielefeld: transcript 2010, S. 261-266



2. Das Musikvideo im historischen Kontext

“> bereits

Laut William Moritz besteht ,,der Traum eine Farbmusik fiir das Auge zu schaffen
seit der griechischen Antike. Der Wunsch, Musik in Bilder umzusetzen, ist seitdem immer
wieder aufgegriffen worden: ob in der Verbindung von Musik und Tanz oder im abstrakten
Film der 1930er Jahre mit der sogenannten visuellen Musik. Bis zur Entstehung des
Musikvideos, wie es heute in der Populdrkultur rezipiert wird, gab es noch eine Vielzahl
unterschiedlicher Entwicklungen. Etwa ab den 1970ern setzt die Entstehung des Musikvideos
ein. Das 1975 entstandene Video zum Song ,,Bohemian Rhapsody“ der Band Queen gilt als
erstes wirkliches Musikvideo. Die darin enthaltenen ,,Techniken der Heroisierung der
Musiker, die optische Vervielfaltigung der Akteure wund die unterschiedlichen

Schnittfrequenzen‘®

werden als Grund daflr gesehen. Mit dem Sendestart von MTV 1981
wurde die Bedeutung des Musikvideos fir die Plattenindustrie und die Popkultur noch einmal
gesteigert. Wichtig fur das Verstandnis des Musikvideos ist es dessen Betrachtung im
historischen Kontext zu sehen. Nicht nur im dsthetischen Bereich hat sich das Musikvideo seit
den 1970ern veréndert, sondern auch der Umgang mit den Musikclips im wissenschaftlichen
Kontext hat seither verschiedene Wege beschritten. Seit der Entstehung von YouTube 2005
hat sich die Hauptdistribution des Musikvideos vom Fernsehen ins Internet verlagert, einher
mit dieser Entwicklung geht auch eine neuerliche Verdnderung in der Asthetik und der

Bedeutung des Videos fiir den Kinstler/ die Kinstlerin.

2.1. Herangehensweisen an das Musikvideo

In seinem Text ,,Von der visuellen Musik zum Musikvideo*’ stellt Peter Weibel die Frage
»Was ist visuelle Musik? eine mogliche Antwort auf diese Frage bietet das Musikvideo
» ,video heifst auf lateinisch: ich sehe. >Ich sehe Musik< lautet also die (iibersetzte)

Bedeutung von Musikvideo.«®

Das Musikvideo kann somit als zeitgendssische Auslegung der
visuellen Musik gesehen werden. Laut Weibel wird im Musikvideo das synésthetische Ideal

der Verbindung von Visuellem und Auditivem jedoch nicht vollkommen erfillt, da das

® Moritz William, >Der Traum von der Farbmusik< in Clip, Klapp, Bum. Von der visuellen Musik zum
Musikvideo Body, Veruschka/ Weibel, Peter [Hrsg.]: Kéln DuMont 1987, S. 17

® Ebda S. 264-265

" Weibel, Peter, >Von der visuellen Musik zum Musikvideo<, in Clip, Klapp, Bum. Von der visuellen Musik zum
Musikvideo Bddy, Veruschka/Weibel, Peter [Hrsg.]: Kéln DuMont 1987, S. 53

® Ebda S. 53



Musikvideo mehr Elemente wie z.B. Tanz, Mode, Design, Warenfetischismus und mehr
enthalt.’

,»Musikvideos sind ein postmoderner Text, ein postmoderner Gebrauch des historischen
Diskurses der Avantgarde des bewegten Bildes und der Rockmusik selbst, eben weil in ihnen
die Unterscheidung zwischen populdrem Realismus und subversiven Avantgardestrategien,
zwischen U- und E-Kultur, zwischen Kommerz und Kunst, zwischen Heute und Gestern nicht
mehr gilt.«*

Fur Weibel (1987) stellen Musikvideos eine Vermischung der Avantgarde mit dem
Mainstream Kommerz dar. Wobei sich das Musikvideo an den Inhalten anderer Medien wie
Film oder bildender Kunst bedient, der Film sich im Gegenzug jedoch immer stérker der
Clipasthetik bedient.

., Ist Musiktelevision Ausdruck von Avantgarde oder Massen-Pop- Kultur? “11 Diese Frage
stellen sich Klaus Neumann-Braun und Axel Schmidt in einem Text aus dem Jahr 1999.
Ahnlich wie bereits bei Peter Weibel zwolf Jahre zuvor, wird versucht das Musikvideo und

damit verbunden das Musikfernsehen in einen wissenschaftlichen Diskurs zu tiberfihren.

»Wie sind die intermedialen Zusammenhénge von Film, Fernsehen und Video im
Spannungsfeld von Kunst(avantgarde) und Massenkultur zu verorten? Gegeniibergestellt
werden das im Videoclip zu sehende >postmoderne (Kunst)Werk< und der Clip als Massenware
in seiner Funktion als >Promo<, als >Werbefilmchen<.*?

Der Zwiespalt zwischen Kunst und Kommerz wird auch hier deutlich gemacht, wahrend
Weibel jedoch die Mdglichkeit sieht, dass das Musikvideo einen Platz im Kunstdiskurs
einnehmen kann, verorten Neumann-Braun und Schmidt dieses vielmehr in der Jugendkultur.
Das Musikvideo soll die moderne (Pop)Musik visualisieren und somit selbst zum
Ausdrucksmedium fiir die Jugendkultur werden. Beide Autoren verweisen hier jedoch vor
allem auf MTV und dessen selbst definierte Wirkung. ,,/.../ Es reprasentiere die Entwicklung
einer neuen audiovisuellen Asthetik und verhelfe in Verbindung mit den Mythen von
Popmusik und Popkultur deren zentralen Elementen (Stral3e/Club — Authentizitat — Rebellion)
zu neuem Leben“!® Beide raumen dem Musikvideo eine zentrale Bedeutung in der
Jugendkultur und der Reprasentation ebendieser ein. Die Frage, ob Musikvideos nun Kunst

oder Kommerz sind, wird auch hier nicht beantwortet, sie wird aufgeworfen und als

Vgl S. 54
“Epda S. 126
1 Neumann-Braun, Klaus/Schmidt, Axel, >McMusic Einfilhrung< in Viva MTV! Popmusik im Fernsehen. hrsg.
von Klaus Neumann-Braun ., 1. Aufl, Frankfurt am Main Suhrkamp 1999, S. 7
12
Ebda S. 7
Y Ebdas. 9



Grundsatzfrage fur das Musikvideo verortet. Allerdings stehen fir Neumann-Braun und
Schmidt Fragen nach der 6konomischen Bedeutung von MTV und der Frage, ob das einzelne
Video und der Programmflow voneinander trennbar sind oder nicht, definitiv im

Vordergrund.

Eine neue Herangehensweise an das Themengebiet zeigen Henry Keazor und Thorsten
Wibbena auf, die sich dem Stellenwert des Musikvideos im 21. Jahrhundert widmen.
,,Allerorten schligt sich das Bewusstsein nieder, dass es angebracht und lohnend zu sein
scheint, eine Art Resumee der Evolution des Videoclips zu ziehen, da diese in eine Krise
geraten und die Gattung moglicherweise im Aussterben begriffen ist.“!* Durch YouTube hat
sich die Bedeutung von MTV und der dort gezeigten Videos grundlegend veréndert. Darauf
referiert auch das oben angeflihrte Zitat von Keazor und Wibbena. Beginnend mit dem
Aufkommen von YouTube wird das Musikvideo einem musealen Diskurs zugefihrt. Es gibt
Ausstellungen iiber die Entstehung des Musikvideos und iiber die Clipasthetik.”> Zu Beginn
des 21. Jahrhundert scheint sich der Musikclip in einer Krise zu befinden. Zieht man jedoch
frihere Betrachtungen wie jene von Weibel heran, so scheint das Musikvideo noch nie
krisenfrei gewesen zu sein. Mit der Verschiebung der Distributionskanale des Musikvideos
Richtung Internet haben sich vor allem die Produktionsbedingungen des Musikvideos
verandert. Clips werden nunmehr von Kkleineren Produktionsfirmen hergestellt, die mit
geringeren Budgets arbeiten, viele der Clip-Regisseure spezialisieren sich auf
Kinoproduktionen.*®

Diese genannten Herangehensweisen an das Musikvideo sind nur drei Beispiele fiir eine
Vielzahl von Analyseversuchen. Sie zeigen jedoch, wie sich die Betrachtung des Musikvideos
im Laufe der Zeit verandert hat und wie ebendiese einen Platz im wissenschaftlichen Diskurs
eingenommen haben. Die oben gestellte Frage, ob Musikvideos nun Kunst oder Kommerz
sind, scheint auch beantwortet zu sein. Musikvideos sind Beides. Clips sind Werbung und
Kunst zugleich, dass manche dabei mehr in eine spezielle Richtung gehen als andere zeigt

sich in den Inhalten und der Asthetik.

4 Keazor, Henry/Wilbbena, Thorsten. >Einleitung. Stop making sense?< in Video thrills the Radio Star.
Musikvideos: Geschichte, Themen, Analysen. 3. Erweiterte Auflage, transcript Bielefeld 2011 S. 13
“Ebda. S. 10 - 11

®vgl Ebda S. 16



2.2. Clipasthetik

., Videoclips bilden einen zentralen Bestandteil der visuellen Kultur, da sie immer neue Bilder
generieren, diese bestehen jedoch aus dem Repertoire anderer Bildmedien wie der Malerei,
der Video- und Medienkunst sowie dem Film.“'" Betrachtet man das Genre des Musikvideos,
wird immer wieder von der sogenannten Clipasthetik gesprochen. Diese differenziert sich
durch die Schnittfrequenz und der nicht-stringenten Erz&hlstruktur von der Film und
Fernsehéasthetik. Die zentrale Diskussion die seit Mitte der 1980er besteht hinterfragt den
klnstlerischen Wert von Videoclips. Damit einher geht der Versuch neue Medien, in diesem
Fall das Musikvideo, in einen Kunstdiskurs einzubetten und damit zu legitimieren.'® Durch
die begrenzte Lénge eines Musikvideos von in der Regel drei bis fiinf Minuten ergibt sich
eine schnellere Schnittfolge, um eine Geschichte moglichst auffallend erzéhlen zu kénnen.
Von Kiritikern der Musikvideos wird die hohe Schnittfrequenz oft auch als Bilderflut

bezeichnet.

Vorzugsweise Abwesendes scheint man aus den Clips herauslesen zu kénnen, etwa die Absenz
von narrativer Einheit und Kontinuitét, oder auch Inkonsistenzen zwischen gesungenem Text,
musikalischer Form und filmasthetischer Umsetzung. Selbst die Bilder werden zuweilen nicht als
zusétzlicher, Komplexitat erhohender Stoff fiir die Rezeption, sondern als Verlust, als Abtétung
der Phantasie beschrieben."

Der Videoclip wird somit zum banalen Medium, welches die Zerstérung der filmischen
Poesie bewirkt.?’ Ein Grundproblem gegeniiber der Beschreibung der Clipasthetik scheint die

dabei vorgenommene Auslassung der Musik zu sein. Keazor schreibt zum Beispiel Gber John

Fiskes Auseinandersetzung mit dem Musikclip folgendes:

.[...] Da er das Musikfernsehen und die dort gesendeten Clips unter Nichtbeachtung der dazu
erklingenden Musik betrachtete, erschienen ihm diese als ein jegliche Sinnstiftung
verweigerndes, anarchisches Konglomerat von Bildfragmenten, in dem es keine
dominierenden Meinungen oder Standpunkte, sondern stattdessen eine Vielzahl
gleichberechtigt, neben- und hintereinander aufblitzenden Ansichten und Anschauungen zu
geben schien.“?

7 vgl Frahm 2007 S. 17

'® Ebda S 21

9 Wenzel, Ulrich, >Pawlows Panther: Musikvideos zwischen bedingtem Reflex und zeichentheoretischer
Reflexion< in Viva MTV! Popmusik im Fernsehen. hrsg. von Klaus Neumann-Braun ., 1. Aufl, Frankfurt am
Main Suhrkamp 1999, S.45

2 v/gl. Gehr, Herbert [Red.], Sound & Vision : Musikvideo und Filmkuns, Frankfurt am Main: Dt. Filmmuseum
1993, S.11

2! Keazor/ Wilbbena, Video Thrills the Radio Star, S.17
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Positive Werturteile unterstreichen das Potenzial des Musikvideos, welches den Videoclip als
Kunstform einem Massenpublikum ndher bringt, die N&he zu Videokunst und zur Avantgarde
wird hierbei betont. Der Videoclip kann als populérster, aber auch umstrittenster Teilbereich
der Videokunst angesehen werden. Mit der Etablierung des Videoclip-Regisseurs entsteht
auch der Begriff des ,Autoren-Videoclips®“ ein Kunstbegriff aus dem Geiste der
Autorentheorie.? |, Die Autoren anspruchsvoller Konzept Videos greifen [...] sehr bewusst auf
ein Repertoire literarisch und kunstgeschichtlich tiberlieferzer Bilder und Mythen zuriick“?
Der Regisseur oder Autor stellt diese Mythen und Bilder zudem in einen aktuellen Kontext
und ist somit in der Lage neue Bilder und Mythen zu kreieren. Mit der Einfiihrung des
Regisseurs in die Diskussion um den Videoclip und die Clipésthetik scheint es nun moglich
zu sein den Clip als Kunstform zu betrachten. Dabei wird jedoch die Dominanz der
Bildsprache Uber die Musik angenommen und hervorgehoben. Bilder und Musik erzeugen
relativ unabhangige Wirkungen, das Visuelle schafft Bedeutungszusammenhange die uber die

Musik ,,als solche* hinausgehen und spezifische weiterfithrende Sehvergniigen bedingen.?*

Sowohl Fiske als auch Longhurst sehen die Bedeutung der Musik als der dem Bild
untergeordnet an. Dabei ist genau jene Verbindung unerlasslich fur das Musikvideo,
Ungenauigkeiten zwischen der Bild- und Tonebene sind weniger als Makel, als ein
Stilelement anzusehen. Zwar ist anzunehmen, dass die Bildebene allein eine eigene
Bedeutung und Wirkung erzielt und diese oft vollig unterschiedlich zur Tonspur ist, da ein
Song ohne das zugehorige Video genauso seine eigene Wirkung hat. Jedoch ist die
Sinnhaftigkeit einer Loslosung des Musikvideos von der Musik anzuzweifeln, da bereits im
Begriff Musikvideo die Verbindung der beiden Ebenen festgemacht wird und eine rein

filmwissenschaftliche Betrachtung eines Videoclips zu kurz greifen wirde.

2.3. Arten von Musikvideos

., Videoclips sind in der Regel drei- bis funfminutige Videofilme, in denen ein Musikstlick
(Pop- und Rockmusik in allen Spielarten) von einem Solointerpreten oder einer Gruppe in
Verbindung  mit  unterschiedlichen  visuellen  Elementen  prdsentiert  wird. «“25
Neumann-Braun unterscheidet drei Arten des Musikvideos, den Performance Clip, das

narrative Video und das Konzeptvideo. Im Performance Clip wird der Sanger, die Sangerin,

22 Frahm, Bewegte Raume, S. 22-24
2% Gehr, Sound & Vision, S.23
Vgl Longhurst, Brian, Popular music and society, Cambridge Polity Press, 1995, S.75
2 Neumann-Braun, Schmidt, Mc.Music. Einfiihrung, S. 10
11



die Band singend und /oder ein Instrument spielend in einigen Szenen und Situationen
dargestellt. Mit dem narrativen Video wird um den Interpreten, die Interpretin oder um die
Liedstory eine Geschichte erzahlt. Beim Konzeptvideo werden in assoziativer- illustrativer
Form Bild und Musik miteinander verknupft, Beispiele dafur sind found-footage Material,
Collagen oder auch Trickfilmtechniken.?® Neumann-Brauns Unterscheidung hinterlasst
jedoch einige Licken, eine Vielzahl von Musikvideos verbinden Performance und Narration
oder mischen found-footage Material mit Performancesequenzen. Formen wie Tourvideos in
denen eine Mischung aus Backstage-Aufnahmen und Live-Performances dargeboten werden,
oder Musikvideos die eine Geschichte erzdhlen welche nicht im Zusammenhang mit dem

Liedtext stehen, lassen sich nur schwer in eine der zuvor genannten Kategorie einteilen.

Rotter bezieht sich in seinem Text auf vier verschiedene Arten von Musikvideos, zum einen
dem Performance Clip, wobei er hier Live-Mitschnitte und speziell fir den Song gedrehte
Elemente in dieser Kategorie vereint. Die zweite Kategorie bildet der Seminarrative Clip,
hierbei ist auch der/die Musiker/in im Clip dominierend, es werden allerdings auch
Textaussagen szenisch unterstiitzt und die Musikerdarstellung durch Filmszenen
unterbrochen. Die dritte Kategorie sind die Narrativen Clips, hier unterscheidet ROtter
zwischen einer gleichwertigen Mischung von Filmszenen und Darstellungen der Interpreten
und der durchgehenden Filmhandlung. Die vierte Kategorie bilden die Art Clips, diese
konnen mit den Konzeptvideos verglichen werden. Die visuelle Gestaltung steht im
Vordergrund, Gestaltungselemente sind Zeichentrickelemente, Computeranimationen oder
Elemente der bildenden Kunst.?” Rotters Kategorisierung ist zwar detaillierter als jene von
Neumann-Braun, allerdings ist auch diese sehr allgemein gefasst und geht wenig bis gar nicht

auf die vielen kleinen Unterscheidungen der Musikvideos ein.
Reine Performance Videos/ Livevideos

Dieser Punkt soll eine Unterscheidungsmaoglichkeit zwischen Performance Videos und nicht
fiktionalen Videos bieten. Zuerst ist jedoch festzustellen, dass bereits in reinen Performance
Videos Unterscheidungen maglich sind. Zum einen gibt es jene Performance Videos, die in
speziell ausgewéhlten Umgebungen und Situation auf einen Song hin von einem Regisseur,

einer Regisseurin gedreht wurden, wie zum Beispiel Green Days ,,American Idiot* (Regie:

*® Epda. S.13
2'Rotter, Glinther, >Videoclips und Visualisierung von E-Musik< in Musik multimedial : Filmmusik, Videoclip,
Fernsehen. Handbuch der Musik im 20. Jahrhundert: [in 14 Banden], Kloppenburg, Josef/Budde Elmar [Hrsg.]
Laaber 2000, S. 268-269
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Samuel Bayer, USA 2004). Dem gegentiber stehen Performance Videos, die aus einem oder
mehreren Liveauftritten zusammengeschnitten wurden. Neben diesen Performance Videos
werden héufig auch Videos erstellt, welche eine Mischung aus Aufnahmen der jeweiligen
Kinstler, Kunstlerinnen oder Bands in alltdglichen Situationen wahrend einer Tour zeigen. In
diesen Videos sieht man die jeweiligen Sénger, Séngerinnen und Bands in nicht fiktionalen
Szenen sowie bei Live-Auftritten.

Narrative Videos

Der Begriff Narrative Videos beschreibt Videos innerhalb derer eine oder mehrere
Geschichten erzéhlt werden. Diese sind zumeist fiktiv und werden entweder durch
Schauspieler und Schauspielerinnen oder die jeweiligen Kinstler und Kinstlerinnen selbst
dargestellt. Diese Kategorie der Musikvideos ist besonders schwierig zu unterteilen, da es
eine Vielzahl kleiner Abstufungen gibt: vom rein von Schauspielern dargestellten Video uber
Kinstler, Kinstlerinnen und Bands die innerhalb der Diegese in eine Rolle schlupfen hin zu
einer Mischung aus Narrativem Video und Performance Clip. In diesem vermischt sich die im
Video erzahlte Geschichte mit Performance Aufnahmen, auch hier lassen sich wieder
Unterscheidungen feststellen. Eine besonders wichtige Unterscheidung flr diese Arbeit ist
jene zwischen Narrativen Videos, die eine eigene Geschichte erzdhlen und denen, die eine

bereits bekannte Geschichte, in diesem Falle Filminhalte, nacherzéhlen.
Konzeptvideos

Konzeptvideo ist als Begriff zu verstehen, der sdmtliche Videos, die sich in keine der
bisherigen  Kategorien einreihen lassen, beinhaltet und verschiedene visuelle
Darstellungsmdglichkeiten, aneinanderreiht. Als Konzeptvideo werden Videos aus found-

footage-Material, Collagen oder animierte Videos bezeichnet.
Filmzitat-Videos

Der bereits mehrfach erwéhnte Begriff des Filmzitat-Videos ist das zentrale Thema dieser
Arbeit. Das Filmzitat Video orientiert sich an einem bereits bestehenden Film und spielt eine
oder mehrere Szenen aus diesem nach. Wichtig hierbei ist, dass diese Videos einen Film als
Basis haben und nicht nur Verweise auf einzelne Filmelemente bieten sondern sich nur auf
einen spezifischen Film beziehen. Demgegeniber stehen die Filmmusik und die dazu

entstandene Musikvideos. In Filmmusik-Videos wird Filmmaterial aus den originalen Filmen
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verwendet, es wird keine eigene Handlung inszeniert. Die Musik zu ebendiesen Videos ist in

den jeweilig verwendeten Filmen in verschiedenen Szenen zu hoéren.

Abschlieend ist hier anzufiihren, dass eine Kategorisierung jedes Musikvideotyps im
Rahmen dieser Arbeit nicht mdglich und auch nicht notwendig ist. Jedoch sollen diese
Kategorien, zeigen dass die Abgrenzung eines bestimmten Typus von Video schwierig ist da
Musikvideos meist Mischformen sind. Eine Abgrenzung der Filmzitat-Videos zu den anderen
genannten Kategorien ist jedoch unerlasslich, um in den folgenden Kapiteln die

Besonderheiten dieser Musikvideoart anderen Videos gegenlber herausarbeiten zu kénnen.

3. Begrifflichkeiten

Musikvideos sind ein Verbund aus verschiedensten Elementen und Zeichensystemen. Um
verstehen zu kénnen, wie sich Musikvideos mithilfe dieser Systeme verorten, ist es zuvor von
Bedeutung, eben jene Zeichensysteme und Begrifflichkeiten zu bestimmen. Eine
Begriffsverortung in Hinsicht auf Musikvideos und Popkultur soll eine spatere Analyse
ermoglichen.  Zudem soll sich dieses Kapitel mit dem Begriff der Popkultur
auseinandersetzen, da das Musikvideo ein wichtiger Bestandteil ebendieser ist. Die Unterart
des Filmzitat-Videos reiht sich in den popkulturellen Diskurs ein, indem es andere

Phéanomene der Popkultur, wie etwa Filme, zitiert und neu interpretiert.

3.1. Popkultur

,»Die Welt der Popkultur war einmal eine grole Schaufensterscheibe. Hinter ihrem Glas l4dchelten
die Auslagen: Im Rahmen der Szene, zu der sich der Raum jenseits der Scheibe wie eine Art
Biihne &ffnete, erschienen sie so bedeutungsvoll wie ... sonst nichts. %

Jochen Bonz beschreibt die Zersplitterung der Schaufensterscheibe der Popkultur, die
Uberreste wéren nur noch Splitter einer Kulturbewegung, die der Masse zum Opfer gefallen
ist. Mit dem Bild der Splitter lassen sich jedoch auch die verschiedene Stromungen des Pop
beschreiben, die man einzeln benennen und ihnen spezielle Codes und Eigenschaften
zuschreiben kann. Dennoch scheinen sie Teil eines Ganzen zu sein, einer Scheibe die

zersplittert ist. ,, Pop war von Anfang an mehr als <die Musik, die in den Charts ist>, es ist

%8 Bonz, Jochen, Sound Signatures: Pop-Splitter, 1. Aufl., Frankfurt am Main: Suhrkamp 2001, S. 9
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ein BewuRtsein, daB das Leben schoner und ertraglicher macht. [sic!]*® Dabei scheint die
Frage, was Popkultur eigentlich ist und welche Elemente diese beinhaltet, das groRte Problem
der Popkultur zu sein. Fee Magdanz sieht das Ende der Popkultur im wissenschaftlichen
Diskurs: ,,Es gibt Seminare (ber die Sprache des Hiphop, Uber Techno-Moden,
Musikvideokultur und naturlich Poptheorie, gepaart mit oder gar rudimentar resultierend aus
der Fluktuation der Fragen der Gender und Cultural Studies.“*® Fur sie scheint genau darin
der Fehler zu liegen, durch den Diskurs wird Popkultur der Wissenschaft zugefihrt und
bestimmten Bedingungen und Regeln zugeordnet, damit geht jedoch der urspringliche,
rebellische Charakter verloren. ,, Nicht nur weil Pop aus sich selbst heraus die politischen
Aspekte seiner Identitat verworfen hat, sondern auch, weil er zu einer staubigen Theorie
wurde, haben die gelebten Codes ihre Eindeutigkeit, den festen Standpunkt, von dem aus sie
gesetzt wurden und damit letztlich ihre Radikalitit verloren.“** Popkultur ist laut dieser
Aussage allgemeingultig geworden und hat jegliche Eigenstandigkeit damit verloren. Der
Spruch ,,Alles ist Pop®, der auch im namensgleichen Song der Osterreichischen Band ,,Die
Falschen Freunde* verarbeitet wird®, zeigt, dass vor allem der musikalische Aspekt der
Popkultur seine ExKlusivitdt eingebuflt hat und die Genregrenzen in der Musik

verschwimmen.

Popkultur im Allgemeinen und Popmusik im Speziellen sind untrennbar mit dem Musikvideo
verbunden, beides ist als Ausdruck eines Lebensgefiihls, einer Jugendkultur zu verstehen.
Besonders Filmzitat Videos reihen sich oft in die Popkultur ein, verorten sich in bestimmten
Regionen des Popkultur-Universums. Die Kinstler und Kunstlerinnen, welche in diesen
Videos zu sehen sind, schreiben sich somit selbst in einen popkulturellen Diskurs ein. So hat
beispielsweise Jennifer Lopez mit ihrem Video zu ,,I’m glad” eine Verbindung zu dem Tanz
und Musikfilm ,,Flashdance“ geschaffen, dieser gilt als einer der ersten Filme, welche starke
Verbindung zur Werbefilmédsthetik aufweisen. So war der Regisseur von ,,Flashdance®,
Adrian Lyne, zuvor als Regisseur von Werbefilmen titig. Neben der Asthetik des Filmes
greift Lopez auch das Thema der Téanzerin, die sich aus eher drmlichen Verhaltnissen
hocharbeitet, auf, welches sich auch in der Lebensgeschichte von Jennifer Lopez

wiederfindet.

2 Bliimner, Heike, Pop oder was aus einem verlockenden Versprechen wurde< in Sound Signatures: Pop-
Splitter, hrsg von Jochen Bonz, Frankfurt an Main: Suhrkamp 2001, S. 59
%0 Magdanz, Fee Prét-4-Pop in Sound Signatures: Pop-Splitter, hrsg von Jochen Bonz, Frankfurt an Main:
Suhrkamp 2001S. 133
*'Ebda S.133
%2 Die Falschen Freunde ,,Alles ist Pop “ 2004 Text und Musik: Fred Schreiber
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3.2. Zitat, Mashup Re-enactment, Sample

Eine Frage, die sich im Zusammenhang mit den hier angefiihrten Videobeispielen stellt, ist
die, ob ein Filmzitat Video, wie der Name vermuten lasst, ein reines Zitat ist oder ob es sich
nicht doch um eine andere Form der Aneignung wie z.B. ein Sample, handelt. Um dieser
Frage auf den Grund gehen zu koénnen, werden nachfolgend einige Begriffe fir
Aneignungsmethoden angefiihrt und die signifikanten Unterschiede hervorgehoben, um den

Versuch einer Verortung des Musikvideos mdglich zu machen.
Zitat

Das in Kapitel 2.3 beschriebene Filmzitat Video setzt voraus, den Begriff des Zitats auf das
Medium des Musikvideos anwenden zu kdnnen. Dazu sind die Definition des Begriffes des
Zitats und die Bedeutung dessen innerhalb des Musikvideos notwendig. Ein Musikvideo kann
aufgrund seiner &ulReren Beschaffenheit, Cliplange und Musikbezogenheit, nie ein genaues
Zitat eines Filmes sein. ,,Die Beziehung zwischen dem Zitat-Text und seinem Prétext ist
charakterisiert durch eine Verbindung von Imitation und Variation. Die Imitation ist das Zitat
selbst, die Variation die neue Kontextualisierung des Zitats im Zitat-7ext. “** Ein Zitat ist laut
Bohn auch immer eine Variation, da bereits durch das Zitieren eine veranderte Bedeutung
entsteht. Wenn jedoch ein Zitat immer auch eine Variation ist, stellt sich die Frage, wie lange
man noch von einem Zitat sprechen kann und ab wann es zu einer Neuinterpretation einer
Vorlage wird. ,,Die Relation zwischen Text und Pratext ist von funktionaler Notwendigkeit fur
den Text und muB [sic] daher vom Leser bemerkt werden, wenn von , Zitieren ‘ die Rede sein
soll.«** Ein Zitat ist demzufolge nur dann ein Zitat, wenn es auch als solches erkannt wird.
Auch in Bezug auf das Musikvideo ist diese Erkenntnis anwendbar. Wenn die Quelle eines
Filmzitat Videos fir die Rezipientinnen und Rezipienten unbekannt ist, so kann auch kein
Bedeutungszusammenhang hergestellt werden. Zudem wird das Zitat zu einem
eigenstandigen Werk, da es nicht nur zitiert sondern auch variiert und dem Original eine neue

Bedeutungsebene hinzufgt.

%% Béhn, Andreas, >Formzitate, Gattungsparodien und ironische Formverwendung im Medienvergleich<, in
Formzitate, Gattungsparodien, ironische Formverwendung: Gattungsformen jenseits von Gattungsgrenzen.
Bdhn, Andreas [Hg] St. Ingbert: Réhrig 1999 S.10
% Ebda. S.10
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Mashup

Sonvilla-Weil beschreibt den Begriff des Mashups hinsichtlich Technik als ,,a combination
of data or functionality from two or more external sources to create a new service“.>> Auch
wenn er diese Definition nicht auf ein &sthetisches Prinzip aufbaut, sondern eine
Verschmelzung von Technik und Service damit beschreibt so zeigt sich die grundlegende
Bedeutung des Begriffes Mashup, namlich die Verbindung von zwei oder mehr vormals
unabhéngiger Elemente zu einem Neuen. Sonvilla-Weil} benutzt das Mashup zudem als
Metapher fur das Bestehen von parallel existierenden Arten zu denken und zu handeln, die
sich nicht gegenseitig ausschlieBen.*® Dabei ergibt sich in Hinsicht auf das Musikvideo jedoch
die Frage, ob es sich dabei nicht bereits um ein Mashup handelt, in diesem Fall die
Verbindung eines eigenstandig existierenden Songs und eines ebenfalls eigenstandigen
Videos. Auf dieser Definition basierend waren somit alle Musikvideos Mashups,
ausgenommen sind das Livevideo und das reine Performance-Video, da diese auf dem
vorgegebenen Song basieren und keine eigenstandigen Werke sind. Meines Erachtens ist die
These des Musikvideos als Mashup jedoch nicht zielfuhrend da dadurch die unterschiedlichen
Auspragungen des Musikvideos vereinheitlicht wirden und weil das Musikvideo selbst,
aufgrund seiner geschichtlichen Einordung, als ein eigenstandiges Medium gesehen werden
kann. Demzufolge musste einem Musikvideo, das auch als Mashup bezeichnet werden kann,
neben dem eigenstandigen Song auch eine eigenstandige, eventuell bereits vor dem Song
existierende Videohandlung gegeniberstehen, die zwar innerhalb des Musikvideos eine
Einheit bilden, aber auch einzeln betrachtet werden kénnen. Das Filmzitat Video konnte auch
als Mashup angesehen werden, da es bereits bestehende Filmelemente verwendet und mit

einem Song zu einem neuen Werk verbindet.

Ein Video, das den Begriff des Mashups perfekt auszufiillen scheint ist Geri Halliwells ,,It’s
raining men* aus dem Jahr 2001. Zum einen ist der Song selbst ein Cover des gleichnamigen
Songs der ,,Weather Girls“*’, zum anderen besteht das dazugehérige Musikvideo aus einer
Mischung der beiden Tanz- und Musikfilme ,,Fame* (1980) und ,,Flashdance* (1983). Das
Video setzt sich aus einigen Schllsselzenen beider Filme zusammen, so sieht man Geri
Halliwell als Protagonistin zuerst in einem Tanzsaal beim Vortanzen vor einer Jury, sowohl

der Raum als auch die Jury und Halliwells Kleidung sind an die Auditionszene aus

% Sonvilla — WeiR, Stefan, >Mashups, Remix Practices and the Recomnbination of Existing Digital Content<
in Mashup Cultures, hrsg. von Stefan Sonvilla-Weif3, Axel Bruns, Wien: Springer 2010, S. 8
36
Ebda S. 8
37 Orig. The Weather Girls, I¢’s raining men Columbia 1982
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,Flashdance* angelehnt. Einige Szenen, z.B. beim Ballettunterricht oder im Schulflur, sind

,Fame* entnommen.

Re-enactment

Der Begriff Re-enactment bedeutet Ubersetzt Wiederauffiihrung oder auch Nachstellung,
verwendet wird er fir das Nachstellen geschichtlicher Ereignisse, welche auf mdoglichst
authentische Weise neuinszeniert werden sollen. Oft wird der Begriff mit der Auffiihrung
historischer Schlachten, z.B. aus dem amerikanischen Birgerkrieg, in Verbindung gebracht.
Das Darstellen historischer Ereignisse wird allerdings auch fur Dokumentarfilme verwendet,
um die portraitierte Epoche mdglichst genau nachvollziehen zu kdnnen. Obwohl es
Musikvideos gibt, die eine Filmhandlung genau nachzeichnen, wie beispielsweise Jennifer
Lopez in ihrem Video zu ,,I’m glad®, so scheint der Begriff des Re-enactment wenig bis gar

nicht zur Kategorisierung des Filmzitat-Videos zu passen.

Da Filmzitat-Videos sich nicht auf historische Ereignisse beziehen und auch keinen Anspruch
auf Authentizitat haben und auch die Originalfilme nicht auf reale Ereignisse verweisen,
scheint das Re-enactment fur eine Beschreibung des Musikvideos zu eng gefasst zu sein.

Sample

Ubersetzt bedeutet der Begriff Sample Stichprobe, Muster, Beispiel, Auswahl etc. Das Wort
Sample beschreibt demnach immer einen kleinen Teil von etwas GroRerem. In der Musik
bedeutet Sample ein Tonelement, wie ein Gesangsauschnitt, eine Melodie, oder auch
Schlagzeugrhythmen, die gesondert aufgenommen wurden, um danach in einem Song
verwendet zu werden. Neben neu erstellten Samples koénnen auch bereits bestehende
Ausschnitte aus einem Lied fur ein neues Werk wiederverwertet werden, Madonna hat
beispielsweise fiir ihren Song ,,Hung up* ein Sample aus dem ABBAs ,,Gimme! Gimme!
Gimme!* benutzt.*® Das wiederverwenden bereits bestehender Elemente, das Resampling, ist
in der Musik allgegenwaértig, aber auch in den dazugehérigen Musikvideos kann davon
gesprochen werden. Im Filmzitat Video werden Samples aus der Filmgeschichte verwendet
und mit neuen Ideen vermischt. Wie bereits der Titel dieser Arbeit vermuten lasst, ist der
Begriff des Resampling von groRer Bedeutung. Es lasst sich jedoch feststellen, dass der
Begriff des Sampling sich vermehrt auf den Uberbegriff Film bezieht als auf einzelne

Elemente, da hier eine Eingrenzung unmaglich zu sein scheint. Was ist ein Sample aus einem

3Gimme, gimme, gimme”, ABBA 1979 “Hung up” Madonna, 2005
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Film, was ist eine eigene Idee, die jedoch an eine Filmszene erinnert? Aus diesem Grund
bezieht sich das Filmzitat-Video im Zuge dieser Arbeit auch verstarkt auf ganze Filme, die in
einem Musikvideo neu erzahlt werden. Jedoch finden einzelne Samples der Vollstandigkeit
halber ihre Erwédhnung, da einzelne Ausschnitte der Beispielfilme auch in weiteren

Musikvideos Verwendung finden.

Remix

., A music remix, in general, is a reinterpretation of a pre-existing song, meaning that the
,spectacular aura‘ of the original will be dominant in the remixed version “% Anders als
beim Mashup werden beim Remix nicht verschiedene eigenstdndige Werke verbunden
sondern einzelne Songs neu arrangiert und verandert, das Original bleibt dabei immer als
solches erkennbar. Der Begriff Remix ist speziell auf Musikstlicke bezogen und ist daher flr
die Verwendung im Musikvideo nicht geeignet. Die Beschreibung des Remixes als Re-
Interpretation eines bestehendes Werkes, bei der das Original noch deutlich zu erkennen ist,
lasst jedoch einen Vergleich mit der Definition des Filmzitat-Videos zu. So lasst sich auch
dieses als eine Neu-Interpretation eines bestehenden Stoffes bezeichnen, jedoch ist das
Originalwerk oft nicht mehr dominant und wird nur beildufig als Ursprung erkannt. Bei
manchen Videos ist die Abstraktion auch so groR, dass das Original genauestens bekannt sein
muss, um eine Verbindung erkennen zu kdnnen. Daher ist meines Erachtens der Remix ein

nicht ausreichender Begriff, um die Komplexitat des Filmzitat-Videos erfassen zu kénnen.

Auch wenn das Schlagwort Filmzitat-Video eine Einordnung ebendieser Videos als Zitate
erahnen lasst, so zeigt sich, dass neben dem Zitat auch noch weitere Begriffe flr diese
Musikvideogattung zutreffend wéren. Ebenfalls passend sind das Mashup und das Sample,
beide Aneignungsformen beinhalten die neue Verwendung bereits bestehender Werke und
Elemente. Wéhrend sich das Mashup auf bestehende unabhangige Werke bezieht, bezeichnet
das Sample eine Mischung aus selbst erstellten und wiederverwendeten Elementen. In Bezug
auf das Sample ware hier eher das Resampling passender, also das Verwenden bereits
bestehender Werke. Beide Begriffe, sowohl das Mashup als auch das Resampling, sind im
Musikvideo zu finden, besonders das Mashup ist jedoch nicht immer passend da viele der
Filmzitat Videos ein bereits bestehendes Werk mit neuen Ideen vermischen. Fir diese Werke
ist das Resampling besser geeignet, wobei sich auch hier die Frage stellt, ob ein Sample nicht

doch zu wenig ist, um eine Verbindung zu einem Filmvorbild herzustellen. Es scheint, als ob

% Navas, Eduardo, >Regressive and Reflexive Mashups in Sampling Culture< in Mashup Cultures, hrsg. Von
Stephan Sonvilla-Wei/Axel Bruns, Wien: Springer 2010, S. 159
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der Begriff des Zitats am passendsten ist, da dieses eine Verbindung zum Original herstellt
und doch die Mdglichkeit der Interpretation und Variation offen l&sst.

3.3. Denotation, Konnotation

Sowohl Film und Fernsehen als auch Musikvideos sind zusammengesetzt aus verschiedensten
Zeichen und Bedeutungen. Um analytisch auf diese Zeichen und deren Bedeutungen
herangehen zu kdnnen, ist es von Vorteil auf bestimmte Zeichensysteme und deren Begriffe
zurlckgreifen zu konnen. Laut Roland Barthes besteht jedes Bedeutungssystem aus einer
Ausdrucksebene und einer Inhaltsebene, die jeweiligen Bedeutungen stehen dabei in Relation
zu beiden Ebenen.*® Durch die Verbindung von Ausdrucksebene, Inhaltsebene und Relation
entstent ein zweites Bedeutungssystem (Konnotationssystem), welches das erste
Bedeutungssystem (Denotationssystem) Ubersteigt. Beide Bedeutungssysteme sind hierbei
entweder miteinander verbunden oder einander entgegengesetzt, das Denotationssystem wird
in beiden Fallen zum Signifikanten des Konnotationssystems.*

Denotation

Der Begriff Denotation beschreibt das Gesehene, also den Bildaufbau. Bezogen auf das

“*2 wiirde die denotative Beschreibung der ersten

Videobeispiel ,,Tag mit Schutzumschlag
Szene in etwa so lauten: Ein Mann sitzt auf einer weiRen Bank, vor einem Fernseher. Er tragt
weiBe Schuhe, einen roten Mantel, Zylinder, Handschuhe und hat einen Gehstock, in der
Hand halt er eine grof3e weilRe Fernbedienung. Die denotative Beschreibung beinhaltet somit
nur das Gesehene, Bezlige auf andere Elemente oder etwaige Hintergriinde zu dem Gesehenen
entfallen. Laut Umberto Eco ist das Verhéltnis von Denotation und Konnotation ein System
von Uberlagerungen®®, wobei die denotative Bedeutung immer der konnotativen Bedeutung

zugrunde liegt.

“0 Barthes, Roland, Elemente der Semiologie, lbersetzt von Eva Moldenhauer 2. Aufl. Frankfurt am Main :
Syndikat 1981, S.75
*'\v/gl Ebda S. 75
*2 Tag mit Schutzumschlag Bela B. Norbert Heitker 2006
* Vgl Eco, Umberto, Einfilhrung in die Semiotik, ins dt. von Jirgen Trabant, Miinchen: Fink 1972, S. 65
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Konnotation

Im Gegensatz zur Denotation beschreibt die Konnotation ein Bild in groReren
Zusammenhangen. Die Begriffe sind weiter gefasst und es wird ein groRerer Rahmen
abgesteckt, um ein Bild, oder eine Szene zu beschreiben und zu erklaren. Etwaige
Hintergrinde und Bedeutungen stehen im Mittelpunkt der konnotativen Bildbeschreibung.
Um das vorher genannte Beispiel heranzuziehen: Es ist jetzt nicht mehr nur ein Mann der
fernsieht, zu sehen. Man nimmt nun den Musiker Bela B. wahr, der aufgrund seiner Kleidung
an Willy Wonka aus dem Film ,,Charlie und die Schokoladenfabrik*“* erinnert. Auch die
Fernbedienung, der weiRe Fernseher und die kugelférmige Sitzbank stehen in Zusammenhang
mit ,,Charlie und die Schokoladenfabrik®, da ahnliche Objekte in einer Sequenz des Filmes zu
sehen sind. Im konnotativen Bereich lassen sich immer weitere Beziige feststellen, zu diesem
Beispiel konnen auch Vergleiche zu Musik und Text gezogen werden, die Gegebenheiten des
Raumes konnen noch weiter ausgearbeitet werden und auch die Unterschiede, die es zur
bereits genannten Vorlage fiir diese Szene gibt, sind von Bedeutung. Es zeigt sich jedoch,
dass die Quellen fir eventuelle Anspielungen und Zusammenhénge bekannt sein missen, um

konnotative Bedeutung hervorbringen zu kénnen.

Um die Zusammenhé&nge zwischen Musikvideo und Film verstehen zu kénnen, sind Begriffe
wie Konnotation von groRer Bedeutung, um die Vielzahl an Zeichen und Bildern die im
Musikvideo Verwendung finden einordnen zu kdénnen und etwaige Zusammenhange und
Anspielungen auf andere Urspriinge der Zeichen erkennen zu konnen. Laut Hickethier sind
»Zeichen und Phanomene im Film/Musikvideo ikonisch, symbolisch indexikalisch “% Um
diese symbolischen Zeichen einzuordnen und zu verstehen, ist es von Vorteil zu wissen was,
der Hintergrund eines Zeichens ist, wobei im Bezug auf das Musikvideo der Begriff Zeichen
sowohl als Kleidungsstiick, Gegenstand oder Raum sowie als Bewegungsablauf oder Geste zu

verstehen ist.

* Burton, Tim ,,Charlie und die Schokoladenfabrik* (Orig. Charlie and the Chocolate Factory) 2005
*® Hickethier, Knut, Film- und Fernsehanalyse. Stuttgart [u.a.] : Metzler 1993, S 115-117
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4. Filmanalytische Analyse der Clipbeispiele/ Vergleich

»When we see a film, though, we do not engage only with its form. We experience a
film — not a painting or a novel. [...] To understand form in any art, we must be familiar
with the medium that art utilizes. Consequently, our understanding of a film must also
include features of the film medium.“*®
Um Film verstehen zu koénnen ist es laut Bordwell/Thompson notwendig Film, als Medium
anzusehen und die Besonderheiten des Mediums mit einzubeziehen. Dabei sind vor allem
Bereiche, wie Schnitt, Setting und Ausstattung fiir die nachfolgende Analyse von Bedeutung.
Die einzelnen Bereiche welche auch als Mise en Scene zusammengefasst werden, lassen sich
sowohl auf Filme als auch auf Musikvideos anwenden. Im Folgenden werden funf Film- und
Videobeispiele anhand der in der Mise en Scéne analysiert und etwaige Ubereinstimmungen
oder Abweichungen herausgearbeitet. Anschliefend wird der Frage nachgegangen, ob und

warum ebendiese Musikvideobeispiele als Filmzitate angesehen werden kénnen.

Welche Stilmittel werden eingesetzt, um Verbindungen zwischen Video und Original
herzustellen? Diese Frage ist neben dem filmanalytischen Teil zentral fiir dieses Kapitel und
zieht sich durch die gesamte Arbeit. Wie wird ein Zusammenhang zwischen einem Film und
einem Musikvideo hergestellt, wie viele Dinge missen Ubereinstimmen, damit ein
Musikvideo ein Filmzitat ist, beziehungsweise wie weit kann ein solches Video noch als
eigenstandiges Werk angesehen werden? ,, Man hdtte als Leser gerne gewufst [Sic], ob und in
welcher Hinsicht das Musikfernsehen neuartige und spezifische &sthetische Formen
entwickelt, erféahrt aber vornehmlich, warum es weder dem Roman noch dem Kinofilm
gleicht. “*" Ullrich Wenzel bezieht sich hier auf die Rezeptionsmdglichkeiten, mit denen man
Musikvideos zu kategorisieren versucht, Wenzel beschreibt hier die bereits in Kapitel 2
erwéhnte Kritik an den filmischen Darstellungsweisen des Musikvideos. Ausgehend von
Wenzels Zitat stellt sich die Frage, ob und wie das Musikvideo mithilfe von Filmzitaten neue
asthetische Formen entwickelt. In den folgenden Abschnitten werden die Film- und
Videobeispiele anhand der bereits genannten filmwissenschaftlichen Analysebegriffe

untersucht und anhand inhaltlicher Parallelen analysiert.

*¢ Bordwell, David/Thompson, Kristin, Film Art. An Introduction, 9. Auflage New York: Mc Graw Hill 2010, S.
175
" Wenzel, Ullrich, Pawlows Panther, S. 45
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4.1. Vergleich The Kill/ The Shining

Das erste Analysebeispiel ist der Film ,,The Shining“ von Stanley Kubrick und das
Musikvideo ,,The Kill*“ der Band Thirty Seconds to Mars. Zu Beginn mochte ich einen kurzen
Uberblick tiber die Entstehung und den Inhalt beider Werke anfiihren, um dann naher auf
einzelne Bereiche und Analysemdglichleiten einzugehen. Dazu werde ich mich nach einer
kurzen Inhaltsangabe der jeweiligen Werke bestimmten Punkten wie Figurenkonstellation,

Ausstattung und Schnitt zuwenden.
The Kill

Fur die erste Singleauskopplung ihres zweiten Albums (A beautiful lie, 2005) hat die US-
amerikanische Band Thirty Seconds to Mars zu dem Song ,,The Kill* ein Video produziert,
welches nach eigenen Angaben eine Hommage an Stanley Kubricks ,,The Shining* (USA,
1980) ist. Das Video zeigt die vier Bandmitglieder in einem abgeschiedenen Hotel, in dem sie
sich eine Auszeit gonnen. Das Hotel selbst ist komplett leer, im Empfangsbereich warten die
Zimmerschlussel und ein mysterioser Brief auf die Band. Eben dieser Brief warnt davor, sich
Zimmer 6277 zu nahern. Daraufhin sieht man die einzelnen Bandmitglieder bei verschiedenen
Handlungen im Hotel. Nach und nach treffen die vier auf ihre Doppelganger und werden in
Interaktionen mit diesen verwickelt. Auffallend dabei ist, dass Drummer Shannon Leto als
Einziger auf eine Person aufllerhalb des Bandgefiiges trifft. Er kommt im besagten Zimmer
6277 einer Frau nédher die jedoch nach einem Kuss verschwindet und durch seinen
Doppelganger ersetzt wird. Gegen Ende des Clips werden die Musiker in einen Ballsaal
geleitet und nehmen dort ihren Platz als Saalband ein. Gegengeschnitten sind diese Szenen
mit Performance Elementen der Band auf der Bihne des Ballsaals, sowie mit kurzen
Sequenzen, die zum einen eine blutiberstromte Frau und zum anderen einen &lteren Mann mit
Hut zeigen. Diese jeweils nur kurz auftauchenden Bilder scheinen jedoch in keinem

Zusammenhang mit der restlichen Geschichte zu stehen.
The Shining

Die Adaption von Stephen Kings Roman ,,The Shining* wurde 1980 von Stanley Kubrick
verfilmt und erzahlt die Geschichte des Overlook Hotels und der Familie Torrance. Jack
Torrance soll sich wéhrend der Wintermonate als Hausmeister um das Hotel kiimmern,
gemeinsam mit seiner Frau Wendy und Sohn Danny zieht er in das leer stehende Gebdude.

Neben seiner Arbeit versucht Jack weiter an einem Roman zu arbeiten, doch getrieben von
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Schlaflosigkeit und einer Schreibblockade beginnt er zu trinken und andere Menschen im
Hotel zu sehen. Wahrend sein Vater immer mehr dem Wahnsinn zu verfallen scheint,
begegnet auch Danny Torrance Menschen, wie den Zwillingstochter des friiheren
Hausmeisters, beide wurden von ihrem Vater im Overlook ermordet. Einzig Wendy scheint
von den Vorgangen unbeeindruckt zu sein, sie macht sich nur Sorgen um ihre Familie. Als
Jack beginnt mit einer Axt durch das Gebaude zu laufen, um seine Familie zu toten, erreicht
auch Dick Hallorann, ein Mitarbeiter, das Overlook. Er hat eine mentale Verbindung zu
Danny, die er als ,,Shining* bezeichnet. Dadurch wusste er von den Vorgidngen im Haus, wird
jedoch von Jack ermordet. Wendy und Danny versuchen derweil sich zu verstecken und einen
Weg, aus dem Hotelgebdude zu finden. Nach einer Verfolgungsjagd im Irrgarten kann Danny
seinem Vater entfliehen, dieser bleibt im Schnee liegen. Wéhrend Wendy und Danny in
einem Schneefahrzeug fliichten, erfriert Jack im Irrgarten. Die Schlussszene zeigt ein Foto mit

dem Titel ,,Overlook Hotel July 4th Ball 1921¢* auf dem Jack Torrance zu sehen ist.
4.1.1. Schnitt, Figurenkonstellation, Setting

Die folgenden Analysegebiete Schnitt, Figurenkonstellation und Setting sollen die wichtigsten
Gemeinsamkeiten und Unterschiede zwischen ,,The Shining* und ,,The Kill*“ herausarbeiten.
Zudem sollen diese Analysegebiete aufzeigen, mit welchen Stilmitteln Musikvideos arbeiten
und wie diese den Mangel an Zeit und gesprochenem Text ausgleichen, um eine verstandliche

Handlung zu erzeugen.
Schnitt: The Kill

In ,,The Kill“ sind unterschiedliche Schnittarten zu erkennen, die jedoch immer in
Verbindung mit der Musik des Songs stehen. Zu Beginn des Videos gibt es langere
Einstellungen, in denen die Bandmitglieder und das Hotel vorgestellt werden. Der Song selbst
beginnt erst etwa nach 45 Sekunden, als die Band das Hotel betritt*® und ist zu Beginn nur
Hintergrundmusik fir die Handlung. Erst nach etwas (ber einer Minute beginnt der Song
richtig. An die Melodie angelehnt verhalt sich der Schnitt, zu Beginn werden einzelne Rdume
gezeigt, in denen dann Bandmitglieder auftauchen, unterbrochen wird dies nur durch die
Performance-Sequenzen. Diese zeigen fast nie die gesamte Band sondern immer nur einzelne
Gruppen, bzw. Close-ups auf einzelne Bandmitglieder. Im zweiten Drittel des Musikvideos

gibt es dann eine Reihe von schnell hintereinander geschnittenen Bildern, die mit dem

*® Kubrick, Stanley ,,The shining DVD Video Warner Bros 2008 (Orig. The Shining USA 1980) min 01:52:00ff
* Thirty Seconds To Marts “The Kill”, 2005, min 00:45f
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Songrhythmus tbereinstimmen®’. Gegen Ende des Videos wird die Musik langsamer und der
harte Schnitt weicht langsamen Auf- und Abblenden.

Schnitt: The Shining

,»The Shining* beginnt mit langen Panoramaaufnahmen, die Kamera zeigt die Umgebung und
man sieht den gelben VW Kafer von Jack Torrance der durch die menschenleere Umgebung
fahrt. Zu Beginn des Filmes gibt es immer wieder lange Einstellungen, welche den
Handlungspielraum der Protagonisten einfihren und zudem die Weite des Hotels darstellen.
Auch im Verlauf der Handlung gibt es immer wieder lange Einstellungen, um die
Raumlichkeiten und die darin stattfindenden Szenen vorzubereiten. Unterbrochen werden
diese von kurzen Sequenzen, in denen die Zwillingsmadchen, beziehungsweise ein mit Blut
uberfluteter Aufzug gezeigt werden. Diese Szenen werden zum Ende des Filmes hin immer

langer.

Setting

= N

Abb 1. Overlook Hotel®®  Abb 2. Hotel aus ,, The Kill*®? Abb.3. , The Carlu*>®

Das Hotel ist in beiden Werken der zentrale Ort der Handlung, die Ereignisse geschehen nicht
nur darin, sondern das Hotel scheint in beiden Fallen Anteil an den Geschehnissen zu haben,
es wird zum Antagonisten. Das Overlook Hotel aus ,,The Shining™ stimmt mit den
Raumlichkeiten aus ,,The Kill“ nicht iiberein. Einige der Innenaufnahmen zu ,,The Kill*
wurden im ,,The Carlu“ in Toronto gefilmt, das zu Beginn des Videos gezeigte Gebdude ist
jedoch ein anderes Hotel. Zudem ist nicht bekannt, ob alle Innenaufnahmen im selben
Gebéude gedreht wurden. Offensichtlich ist jedoch die unterschiedliche Architektur der
jeweiligen Réume, die keine Verwechslung mit den originalen Schaupldtzen aus ,,The

Shining™ zulassen. Die Aneignung der jeweiligen Rdume verlduft jedoch dhnlich. Sind in

*0 Ebda min.: 03:47 — 03:57
*1v/gl. The Shining min.: 00:13:03
*2'\/gl. The Kill min.: 00:17
>3 The Carlu Toronto 1930, http://thecarlu.com/content/history 27.01.2015
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beiden Werken die Rdume zu Beginn noch unwirklich und leer, so werden sie im Laufe der
Handlung von den Protagonisten eingenommen. Die Art der Raumlichkeiten ist in beiden
Fallen gleich, es handelt sich um lange Flure, Eingangshallen, einen Ballsaal und eine Bar.
Die architektonischen Gegebenheiten sind zwar unterschiedlich, die Funktionen der Raume
bleiben jedoch dieselben. Innerhalb dieser Rdume werden in ,,The Kill*“ einzelne Szenen aus
,»The Shining® nacherzihlt. Dabei fungieren die Bandmitglieder als Protagonisten und treten

an die Stelle der Familie Torrance.

Abb. 4°*: Flur aus “The Kill” Abb. 5°: Flurausschnitt ,, The Shining”

Einen besonders grof3en Stellenwert nehmen die Flure ein, sie verbinden die einzelnen Rdume
und Gebdudeteile und fiuhren wie Géange eines Labyrinths die Protagonisten in verschiedene
Erzahlstrange. Dabei ist jedoch nie das Ende eines Flures zu sehen, sie scheinen unendlich zu
sein. Zudem sind die Flure zu Beginn des Musikvideos leer, nach und nach werden sie von
den einzelnen Mitgliedern der Band eingenommen. Neben den Bandmitgliedern werden in
den Fluren auch ein Mann mit schwarzem Hut und eine blutiiberstromte Frau gezeigt, beide
Personen werden jedoch nur von den Betrachterinnen und Betrachtern des Videos gesehen. In
,»The Shining* spiegeln die Flure die Weite des Hotels wider. Einige Male sieht man Danny
Torrance auf seinem Dreirad durch die Génge und Flure des Hotels fahren, mit diesen Fahrten
werden die einzelnen Teile des Hotels, wie Kiichenbereich, Eingang und Géastezimmer

miteinander verbunden.

> Vgl. The Kill, min.: 03:01
> Vgl The Shining min.: 00:37:32
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Abb. 6%: Jared Leto an der Schreibmaschine Abb. 7°": Jack Torrance beim Schreiben

Ein weiterer wichtiger Raum ist der groRe Aufenthaltsraum, dieser wird aus verschiedenen
Blickrichtungen gezeigt, zudem sind immer nur einzelne Personen in langeren Einstellungen
in der Halle zu sehen. Sie interagieren nur mit dem Raum, eine einzige Ausnahme ist eine
schnell hintereinander gezeigte Schnittfolge, in der zwei Manner nebeneinanderstehend
gezeigt werden und vom Bildhintergrund immer weiter vorwérts riicken. Auch in ,, The
Shining™ spielt die ,,Colorado Lounge*, ein groRer Aufenthaltsraum, eine wichtige Rolle. In
dieser schreibt Jack an seinem Buch, dort kommt es auch zur Konfrontation zwischen ihm
und Wendy. Meistens ist jedoch immer nur eine Person alleine in dem Raum. Sowohl im
Film- als auch im Videobeispiel werden im Aufenthaltsraum dieselben Handlungen gezeigt.
Wie in den Abbildungen sieben bis zehn zu sehen ist, gibt es im Musikvideo ebenso Szenen
mit einer Schreibmaschine und Szenen, in denen der jeweilige Protagonist mit einem Ball

gegen die Wand wirft.

%% v/gl. The Kill, min.: 01:55
>"\gl. The Shining, min.: 00:33:28
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Abb. 8°%: Leto der mit einem Ball Abb. 9% Jack Torrance
gegen die Wand wirft . (im Hintergrund) wirft ebenfalls einen

Ball gegen die Wand.

Sowohl im Film als auch im Musikvideo spielt der Bar- und Ballsaalbereich eine groR3e Rolle.
Wihrend diese in ,,The Shining* zusammengefasst sind, gibt es in ,,The Kill* einen separaten
Raum fur die Bar. Diese ist beim ersten Auftauchen im Film und im Video komplett leer,
beim zweiten Mal sieht man die Spuren einer Feier, Reste von Dekorationen liegen herum.
Zudem gibt es in beiden Féllen ein Barkeeper, in ,,The Shining” wird dieser zu einem
Vertrauten von Jack Torrance, im Musikvideo ist der Barkeeper ein Doppelganger, des
Bassisten der Band. Der Ballsaal ist in ,,The Shining* hingegen nur im Hintergrund zu sehen,
die Menschen darin werden nicht weiter thematisiert. In ,,The Kill dagegen ist der Ballsaal
einer der wichtigsten Rdume. Dieser wird nicht nur zur Buhne fir die Band, sondern zeigt

zudem Tanzpaare, welche das Doppelganger-Motiv des Videos wieder aufnehmen.

%8 vgl. The Kill, min 02:08f
>%v/gl. The Shining, min.: 00:26:29
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Figurenkonstellation:

Betrachtet man The Kill naher so scheint es, dass die einzelnen Bandmitglieder immer wieder
die Positionen der Protagonisten aus ,,The Shining” einnechmen und deren Erlebnisse
widerspiegeln. So sieht man Sanger Jared Leto einmal, wie er in der Halle mit einem Ball
gegen die Wand wirft, ein anderes Mal schreibt er auf einer Schreibmaschine. Ahnlich wie
Jack Torrance wiederholt er dabei immer wieder einen Satz, in diesem Fall eine Zeile aus dem
Songtext ,,This is who I really am®. Ebenfalls die Rolle von Jack Torrance ubernehmen
Shannon Leto und Bassist Matt Wachter, ersteren sieht man in einem Badezimmer mit einer
unbekannten Frau, zweiterer steht an der Hotelbar, beide referieren dabei auf Szenen aus dem
Film. Gitarrist Tomo Milic¢evi¢ Ubernimmt einmal die Rolle von Danny Torrance, wenn er auf
seinem Skateboard durch die Hotelraume und Gange fahrt (Danny Torrance war auf einem
Dreirad unterwegs), ein anderes Mal Ubernimmt er den Part der Wendy Torrance, wenn er
sich selbst bei einer vermutlich sexuellen Handlung mit einer Person in einem Tierkostim
beobachtet. Anders als beim Originalfilm treten die vier Manner jedoch nie miteinander in
Kontakt, man sieht sie nur zu Beginn des Videos wenn sie gemeinsam das Hotel betreten oder
zusammen auf der Blihne stehen. Wéhrend des restlichen Videos ist jeder fur sich, bzw. tritt

mit seinem Doppelganger in Aktion.

Im Ballsaal des Hotels werden weiters auch noch Tanzpaare gezeigt, diese bestehen immer
aus zwei Zwillingspaaren und scheinen das Doppelganger-Thema aufzugreifen. Die
Zwillingspaare stehen jedoch in keiner Interaktion mit den Protagonisten oder mit der Diegese
des Videos. Sie sind vielmehr als Mittel zur Verdeutlichung des Videothemas zu sehen.
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4.1.2. Strukturanalyse — Szenenaufbau Wendepunkte etc.

In Kapitel 2.2 wird Ullrich Wenzel und seine Ansicht von ,,der Abwesenheit narrativer

Einheit und Kontinuitat “®°

angefuhrt. In diesem Abschnitt soll nun herausgearbeitet werden,
ob Wenzel mit seiner Theorie richtig liegt und das Musikvideo keine narrative Kontinuitat
besitzt, oder ob das Musikvideo trotz Auslassungen eine konstante Narration beinhaltet. Dazu
werde ich mich sowohl mit der Erz&hlstruktur der Filmvorlage als auch mit der Struktur des
Musikvideos befassen, um die Auslassung des Musikvideos besser deutlich zu machen. Dazu
werde ich mithilfe von Syd Fields Vorschlag zur Strukturierung eines Drehbuchs
beziehungsweise eines Filmes®! den Aufbau von ,,The Shining™ und ,, The Kill*“ vergleichen.
Fields Paradigma und seine Theorie zur Strukturierung einer Geschichte scheinen hier
passend, da ein groRer Teil der Hollywood-Filme auf dieser Form aufgebaut sind und somit
ein Grundgerust fur die Analyse gegeben ist. Zudem kann mit Fields System der Akte und
Plot Points eine relativ genaue Gliederung des Film- und Musikvideoinhaltes erstellt werden.
Neben der Strukturanalyse ist im Zusammenhang mit dem Vergleich der beiden Werke auch

der jeweilige Szenenaufbau und das Vorkommen von Wendepunkten im Musikvideo von

Bedeutung.

Erster Akt Zweiter Akt Dritter Akt
(S. 1-30) (S. 30-90) (S. 90-120)
rET T T T T T T T T a E | a
' ersteHilfte ' zweite Halfte

S |
! Zentraler Punkt !
| 60 i
a = =
Setup ! : : E Auflésung

(Exposition) ; (8.30-60) 1 (S.60-90)!
] H i
1 1 (
| i e

Plot Point I ] Plot Point II

(S.25-27) | (5. 85-90)

Abb 10. Strukturmodell des Paradigmas ©2

Der erste Akt von ,,The Shining* beginnt mit der Exposition von Jack Torrance und dem
Hotel. Danach werden die restliche Familie und die Arbeiten die im Hotel vorgestellt.
Wahrend in der ersten Zeit im Hotel noch alles in Ordnung scheint, so zeigt sich mit dem Plot

% v/gl. Wenzel, Pawlows Panther S.45
®! Field, Syd, Das Drehbuch. Die Grundlagen des Drehbuchschreibens, Berlin: Autorenhaus Verlag 2007
% Ebda S. 306
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Point |, dass sich dies bald &ndern wird. Zwar deutet sich der Wendepunkt nur mit Jack
Torrance im Close up an, doch dessen Gesichtsausdruck lasst darauf schlieRen, dass etwas
Schlimmes passieren wird.®® Im zweiten Akt muss sich die Familie mit diversen Problemen
herumschlagen. Wahrend Danny immer mehr von den Erscheinungen im Hotel gequalt wird,
freut sich Jack auf diese und wird immer mehr in deren Plane verstrickt. Wendy muss sich mit
dem Zerfallen ihrer Familie auseinandersetzen. Mit dem Plot Point Il veréndert sich die
Situation ein weiteres Mal. Jack geht auf Wendy los und diese schlagt ihn zu Boden,
daraufhin sind sie und Danny nicht mehr sicher. Es kommt zu einer Verfolgungsjagd durch
das Hotel und den Irrgarten und dem Mord an Dick Hallorann. Erst durch ihre Flucht mit dem
Schneemobil sind Danny und Wendy wieder in Sicherheit.

Aufbau: The Kill

Die Struktur von ,,The Kill“ gestaltet sich etwas einfacher, dadurch sind jedoch die
Zusammenhange schwieriger zu erkennen. Das Video beginnt mit der Ankunft der Band im
Hotel, dieses ist, im Gegensatz zum Overlook, bereits von Anfang an menschenleer. Die Band

beginnt daraufhin mit der Erkundung des Gebé&udes.

Der zweite Teil des Videos zeigt die Bandmitglieder wieder im Hotel, diese haben sich bereits
eingelebt und gehen ihren Téatigkeiten nach. Immer wieder trifft nun jeder Musiker seinen
jeweiligen Doppelganger, die Reaktionen auf diese sind unterschiedlich und reichen von
Uberraschung und Gleichgiiltigkeit hin zu Wut. Der dritte Teil des Videos zeigt die Band im
Ballsaal, dort werden sie zur Buhne geleitet und werden zur Saalband, zu deren Musik die

Zwillingspaare miteinander tanzen.

Beide Werke weisen in ihrem Handlungsaufbau deutliche Parallelen auf, so beginnen beide
mit einer Einflhrung, in welcher die Protagonisten und die Handlungsrdume vorgestellt
werden. Die ersten ,,unheimlichen* Ereignisse werden von den Protagonisten nicht bemerkt
sondern nur von den Rezipientinnen und Rezipienten, welche einen Wissensvorsprung haben.
Der zweite Teil wird damit eingeleitet, dass sich die jeweiligen Protagonisten im Hotel
befinden und immer mehr in die dortigen Geschehnisse mit einbezogen werden. Der
Schlussteil zeigt die groiten Abweichungen: wihrend es bei ,,The Shining™ zu einem Mord
und einer Verfolgungsjagd kommt, werden in , The Kill“ die Bandmitglieder zu ihren

Doppelgingern und beenden das Musikvideo mit der Performance des Songs ,,The Kill“.

% \/gl. The Shining, min 00:32:00 — 00:32:27
31



Wobei hier die Vermutung nahe liegt, dass sich der Schlussteil von ,,The Kill“ an der
allerletzten Szene von ,,The Shining* orientiert. In dieser ist wie bereits erwdhnt Jack
Torrance auf einem Foto eines Balls aus den 1920ern zu sehen. Eben dieses Thema wird bei

»The Kill*“ wieder aufgenommen.
Szenenaufbau

Auffallig ist, dass in beiden Werken der strukturelle Aufbau einer Szene sehr ahnlich verlauft.
Der Rezipient, die Rezipientin erhalt zuerst einen Uberblick uber die jeweiligen
Raumlichkeiten, dann werden die Figuren in die Szene eingefiihrt, erst danach kommt es zu
ersten Handlungen. Zudem ist zu beobachten, dass sowohl im Film ,,The Shining* als auch im
Video zu ,,The Kill* die ersten Szenen in einem sehr langsamen Tempo aufgebaut sind. Die
Protagonisten erkunden ihre Umgebung, es passiert relativ wenig. In beiden Werken kommt

es erst ab etwa der Halfte zu Konfrontationen und einer Beschleunigung der Handlungen.

4.1.3. Performance als mediale Bruchstelle

Wie wird die ,,Performance” als mediale Bruchstelle zwischen dem Musikvideo und dem
Filmvorbild eingesetzt? Eine Vielzahl von Filmzitat Videos nutzen die Performance, um
einen Bruch zu dem Filmvorbild zu schaffen und somit die jeweiligen Bands oder Kunstler
und Kinstlerinnen in den Vordergrund zu riicken. Die Mdglichkeiten, wie Performanceteile

eingesetzt werden kénnen, sind dabei vielféltig.

Im Falle von ,,The Kill“ scheint die Performance der Band als eine Mischform zu dienen.
Zum einen sind die Musiker aufgrund der Umgebung und der Kleidung in die Handlung
eingebettet, andererseits dient die Band immer wieder als Durchbrechung der Handlung und
ubernimmt die Funktion eines Erzéhlers. Immer wieder scheint die Performance einen Teil
der Erzéhlung einzuleiten und Teile der Handlung widerzuspiegeln. Zudem sieht man die
Musiker bis auf kleine Ausnahmen, zu Beginn und am Ende des Videos, nur in den

Performanceszenen gemeinsam.
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4.1.4. Vergleich Songtext/ Videoinhalt

Die Verbindung von Bild und Musik ist im Musikvideo auf zwei verschiedene Arten zu
betrachten, zum einen Bild und Ton zum anderen Bild und Text. Wahrend Schnittfrequenz
und Musikrhythmus meist miteinander harmonieren, ist die Verbindung von Text und Bild
wesentlich komplizierter. Vergleicht man den Inhalt eines Musikvideos mit dem Inhalt des
Songtextes, so scheint oft keinerlei Zusammenhang zu bestehen. Allerdings ergibt sich bei
naherer Betrachtung eine weitaus differenzierte Beziehung von Bild und Text als eine reine

Synchronitat.

THE KILL
What if | wanted to break? | know now, this is who | really am inside
Laugh it all off in your face Finally found myself
What would you do? Fighting for a chance
What if | fell to the floor? I know now, this is who | really am
Couldn't take all this anymore
What would you do? Come
Break me down
Come Bury me, bury me
Break me down | am finished with you
Bury me, bury me
| am finished with you Look in my eyes
You're killing me, killing me
What if | wanted to fight? All I wanted was you
Beg for the rest of my life
What would you do? Come, break me down
You say you wanted more Break me down
What are you waiting for? Break me down

I'm not running from you
(You say you wanted more)

Come What if | wanted to break?
Break me down (What are you waiting for?
Bury me, bury me I'm not running from you)
| am finished with you What if I, what if I,

what if I, what if I...
Look in my eyes (Bury me, bury me)®*

You're killing me, killing me
All I wanted was you

| tried to be someone else
But nothing seemed to change % Thirty Seconds To Mars, The Kill, 2005
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Betrachtet man den Text von ,,The Kill“ kann man auf den ersten Blick vom Inhalt auf ein
Beziehungsende schlieen, Phrasen wie ,,What if | wanted to break?* und ,,I am finished with
you* deuten auf den Abschied von einem Partner oder einer Partnerin. Betrachtet man den
Text jedoch genauer erschlief3t sich eine weitere Bedeutungsebene. Dabei geht es nicht um die
Beziehung zu einer zweiten Person sondern der Beziehung zur Eigenen Identitat ,,1 tried to be
someone else* oder ,,This is who | really am*“ verweisen auf eine Identitétskrise, den Wunsch
nach Veranderung und schlielich den Prozess der Selbstfindung. ,,It's really about a
relationship with yourself. It's about confronting your fear and confronting the truth about
who you are. It is about confrontation as a crossroads — coming face-to-face with who you

really are.”®

Betrachtet man nun das Musikvideo, so zeigt sich darin immer wieder der Kampf mit sich
selbst durch die Verdoppelung der einzelnen Bandmitglieder und dem Aufeinandertreffen mit
der eigenen Person. Der Wunsch nach Selbstfindung geschieht durch den tatsachlichen
ZusammenstoR mit sich selbst. Immer wieder begegnen die Bandmitglieder, im Laufe des
Videos ihren Doppelgédngern. Die Interaktionen mit ebendiesen fallen jedoch sehr
unterschiedlich aus. Wahrend Matt Wachter mit seinem Double an der Bar sitzt, beobachtet
Tomo Milicevi¢ sich mit einer dritten Person. Shannon Leto trifft im Badezimmer auf seinen
Doppelganger, beide spiegeln ihre Bewegungen. Jared Leto verfolgt sich selbst die Flure
entlang und greift sein Gegentber daraufhin an. Betrachtet man die jeweiligen Interaktionen
mit dem ,,selbst™ der einzelnen Bandmitglieder so zeigt sich das Leto als Sanger, Bandleader
und Videoregisseur als einziger seinen Doppelgdnger konfrontiert und in eine
Auseinandersetzung gerat. Den Hohepunkt findet diese Auseinandersetzung er und sein

Doppelgénger sich mit den Worten ,, This is who I really am* gegenseitig anschreien.

Abb. 11%: Jared Leto mit seinem Doppelganger.

% | eto, Jared ~ 30 Seconds to Mars A Beautiful Lie CD/DVD Making of The Kill music video - Jared Leto &
Matt Wachter talk about the song's meaning Quelle: http://vimeo.com/27694207 min. 00:50f
% \/gl. The Kill, min.: 03:36f
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Nach dieser Auseinandersetzung, welche auch musikalisch den Hohepunkt von ,, The Kill*
bildet, scheint die Selbstfindung abgeschlossen zu sein. Alle vier Bandmitglieder nehmen
ihren Platz ein und werden zu ihren eigenen Doppelgangern, die nun den Ballsaal betreten

und zur Hotelband werden.
4.1.5. Fazit

Interessant ist, dass es in ,,The Kill“ eine Vielzahl kleiner Details gibt, mit denen eine
Verbindung zum Filmvorbild hergestellt wird. Wahrend der Songunterbrechungen im
Musikvideo wird mehrmals dieselbe Melodie wie in ,,The Shining* eingespielt. Weiters wird
das verbotene Zimmer 237, welches im Original ebenfalls eine grolRe Bedeutung hat zum
Zimmer 6277. Diese Zahlenkombination ergibt auf einer Telefontastatur das Wort MARS und
soll an den Bandnamen ,,Thirty Seconds to Mars* erinnern. Zudem sieht man im Video zu
,»The Kill“, wie Sanger Jared Leto auf der Schreibmaschine immer wieder ,,This is who I
really am®, einen Auszug aus dem Songtext, schreibt. Jack Torrance schreibt im Film immer

wieder ,,All work and no play makes Jack a dull boy*.

“The Kill” ist meiner Ansicht nach weniger als Zitat von Stanley Kubricks “The Shining”
anzusehen, sondern eher als Hommage. Mit viel Augenmerk auf Details werden wichtige
Szenen aus dem Original neu interpretiert. Dabei wird mit Hilfe dieser Szenen eine neue
Geschichte geschaffen, welche die Bandmitglieder von ,, Thirty Seconds To Mars* in den

Mittelpunkt stellt, aber gleichzeitig immer nah am Original bleibt.

Eine wichtige Komponente ist meines Erachtens auch die Tatsache, dass Jared Leto, der
Regisseur von ,,The Kill“, gleichzeitig auch Bandmitglied und Schauspieler ist. Dadurch wird

der Hollywoodbezug des Videos noch einmal verstarkt.

35



4.2. I’m glad/ Flashdance

Der folgende Abschnitt beschaftigt sich mit dem Musikvideo zu dem Song ,,I’'m glad* der
amerikanischen Singerin Jennifer Lopez sowie mit dem Filmvorbild ,,Flashdance®. Zu
Beginn folgt eine kurze Erlauterung zur Entstehung beider Werke. Im Anschluss beschaftige
ich mich mit den inhaltlichen und optischen Uberschneidungen beziehungsweise

Unterscheidungen zwischen Filmvorbild und Video.
I’m glad

Der Song ,,I’m glad* ist die dritte Singleauskopplung zu Jennifer Lopez Album ,,This Is Me...
Then*, welches 2002 veroffentlicht wurde. Das Video zu ,,I’'m glad* entstand 2003 unter der
Regie von David LaChapelle und zeigt Jennifer Lopez in einigen Szenen, die an den Film
,Flashdance* angelehnt sind. Unter anderem wird sie beim Vortanzen vor einer Jury gezeigt,
dies ist zugleich Anfangs- als auch Schlussszene des Videos. Dazwischen sieht man Lopez
beim Radfahren mit ihrem Hund, bei der Arbeit im Stahlwerk, beim Tanzen in einem Club
und in ihrer Wohnung. Der Fokus ist jedoch auf die Tanzszenen gerichtet die einen Groliteil

des Videos einnehmen und in den eben genannten Umgebungen stattfinden.
Flashdance

Der Film ,,Flashdance” entstand 1983 unter der Regie von Adrian Lyne, der zuvor als
Werberegisseur gearbeitet hat. ,,Flashdance™ erzdhlt die Geschichte von Alexandra Owens.
Diese arbeitet tagstiber in einem Stahlwerk und tanzt nachts in einer Bar, ihr grofRer Traum ist
es jedoch in einer renommierten Tanztruppe aufgenommen zu werden. Mithilfe ihres
Freundes der gleichzeitig auch ihr Chef im Stahlwerk ist, gelingt es Alex einen Termin beim
Vortanzen zu erhalten und somit ihren grofRen Traum verwirklichen zu kénnen. Markant sind
bei ,Flashdance* vor allem durch die ausgeprigten Tanzszenen, zwei davon sind hier
besonders bekannt und wurden immer wieder zitiert und parodiert. Zum einen ein Auftritt von
Alex in Mawby’s Bar, in dem sie sich auf einem Stuhl lehnend mit Wasser iibergie3t, die

zweite Szene ist jene in der Alex vor der Jury einer Tanzcompany vortanzt.
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4.2.1. Schnitt, Figurenkonstellation, Setting
Schnitt: Flashdance

Flashdance beginnt mit Panoramaaufnahmen, um Szenen zu etablieren. Gleich am Anfang des
Films sieht man Protagonistin Alex mit der Stadt Pittsburgh im Hintergrund. Sie wird von der
Kamera auf ihrem Weg zur Arbeit begleitet, dabei sind auch Aufnahmen der Umgebung zu
sehen®. Im Laufe des Films werden die Bildausschnitte immer kleiner gewahlt. Der
Zuschauer, die Zuschauerin sieht Alex in der Totalen, um die Ortlichkeiten der Szene zu
zeigen. Danach steht jedoch die Protagonistin im Mittelpunkt. Bei den Tanzszenen werden
héufig Close-ups auf einzelne Korperteile im Wechsel gezeigt, diese unterstreichen die
Geschwindigkeit, in der sich die jeweils gezeigten Personen bewegen.

Der Schnitt in ,,I’'m glad“ ist dhnlich aufgebaut. Im Mittelpunkt steht die Protagonistin,
Jennifer Lopez, um sie herum werden die jeweiligen Szenen etabliert. Auch im Musikvideo
werden Close-ups auf Korperteile und Bewegungen verwendet, zudem werden verschiedenen
Tanzsequenzen einander gegeniibergestellt und Verbindungen durch gleiche Bewegungen
hergestellt.

Figurenkonstellation

Alexandra Owens, genannt Alex, ist die Protagonistin des Films, sie steht nicht nur in der
Diegese im Mittelpunkt sondern ist wie bereits erwédhnt auch im Filmbild der Mittelpunkt.
Nick Hurley gehort das Stahlwerk, in dem Alex tagsuber arbeitet. Nachdem er sie tanzen sah,
versucht er mit ihr auszugehen. Die beiden werden ein Paar. Er ist geschieden, kommt aus
armlichen Verhaltnissen, ist aber inzwischen reich. Nick fordert Alex heimlich und versucht
sie zu beschutzen. Die Beziehung der beiden zueinander ist gemeinsam mit den Tanzszenen
ein wichtiger Handlungsstrang. Neben Alex und Nick gibt es noch einige weitere Personen,
sowie Alexs Hund Grunt, die mit den beiden Protagonisten interagieren. Jeanie ist Alexs beste
Freundin. Neben ihrem Job als Kellnerin in ,,Mawby’s Bar* ist sie Eiskunstlduferin, bei einem
wichtigen Event sturzt sie jedoch mehrfach und versagt. Sie ist mit Richie, dem Koch von
»Mawby’s®, liiert. Nach ihrer Trennung arbeitet sie in einem Stripclub. Richie ist Koch,
mochte jedoch professioneller Stand-up comedian werden. Er versucht sich mehrfach als
solcher, hat aber nur mé&Rigen Erfolg. Aufféllig ist sein lautes aufdringliches Lachen.

Nachdem er sich erfolglos in LA versucht hat kehrt Richie zurtick. Hanna ist so etwas wie

87 \gl- Lyne, Adrian, Flashdance, USA 1983, min.: 00:00:36 — 00:02.10
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Alex Mentorin, eine ehemalige Tanzerin, die ihr Mut zuspricht und sie auffordert an einem
Vortanzen teilzunehmen. Nicks Exfrau hat zwar nur zwei kurze Auftritte, sorgt aber beide
Male fir Unruhe und fihrt somit zu Konflikten zwischen den Protagonisten. Wéhrend sie
beim ersten Mal als Nicks Begleitung auftritt und Alex eifersiichtig reagiert, trifft sie beide

beim zweiten Mal in einem Restaurant.

Wihrend Alex Owens aus ,,Flashdance™ mit einer Vielzahl an anderen Personen interagiert,
so bleibt Jennifer Lopez in ,,I’m glad* fiir sich alleine. Ihr einziger Begleiter ist ein Hund, der
in einigen Szenen zu sehen ist. Sowohl Nick als auch die weiteren bedeutenden Figuren aus
,,Flashdance* kommen im Musikvideo nicht vor. Ihre Existenz wird auch nicht angedeutet. Im
Video erscheinende Personen, wie zum Beispiel eine Gruppe Breakdancer oder andere
Téanzerinnen, stehen in keinem direkten Verhéltnis zur Protagonistin. Diese wird zur
Einzelk&mpferin, die sich in der letzten Szene auch nicht fiir die Reaktion der Jury beim

Vortanzen interessiert, sondern den Raum einfach verlasst.
Setting

,... obgleich sich das Video die grofite Miihe gibt, Setting, Kostiime und Licht des
Originalfilms nachzugestalten, suggeriert es doch keineswegs die gleiche Handlung.“®® So
fasst Henry Keazor das Musikvideo zu ,,I'm glad*“ zusammen und verweist dabei auf die
optische Ndhe zum Filmvorbild. Wie die folgenden Bildbeispiele zeigen wurde bei dem von
Regisseur David La Chapelle geschaffenem Video besonders detailgetreu gearbeitet, um den

Schauplitzen aus ,,Flashdance* moglichst nahe zu kommen.

%8 Keazor, Wiibbena, Video thrills the Radio Star S. 205
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Abb 12%_ Jennifer Lopez tanzt auf einer Bihne.  Abb. 137°.: Alex (Jessica Beals) tanzt in
»Mawby’s Bar

In ,,Flashdance® sind einige sehr unterschiedliche Schauplétze zu sehen. Die wohl wichtigsten
sind das Stahlwerk in dem die Protagonistin arbeitet, ,,Mawby’s Bar* in der sie abends tanzt,
sowie ihre Wohnung und der Raum in dem sie vor einer Jury tanzt. In den folgenden

Beispielen sind jeweils links das Original und rechts das Musikvideo zu sehen.

] ;{F," )

Abb 14™: Jennifer Lopez wird mit Wasser iibergossen.  Abb. 15’

ubergossen.

9 vgl.: I'm glad, min.: 00:45f
0 \/gl-Flashdance, min.: 00:04:34.
vgl. I'm glad, min.: 01:21f
2 \gl-Flashdance, min.: 00:06:00
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Abb. 16" Jennifer Lopez sitzt in einer Abb 177 Alex sitzt in ihrer Wohnung
und Wohnung und singt. unterhalt sich mit Nick

)

1

|
PR RSN e w e EEAIR ee

Abb. 18" Der Auditionssaal in ,,I’m glad Abb. 19’ Der Vortanzraum in

,,Flashdance*.

4.2.2. Strukturanalyse — Szenenaufbau Wendepunkte

»Flashdance® ist grob in drei Akte eingeteilt. Allerdings sind diese weder deutlich abgesteckt
noch gleich lang. Die Exposition ist im Falle von Flashdance besonders lang, der Rezipient/
die Rezipientin erhalt einen Einblick in das Leben von Alex und Nick. Erst in Minute 53"
kommt es zu einer grolieren Konfrontation, als Alex Nick mit einer anderen Frau sieht. Diese
ist seine Exfrau und die Konfrontation wird bereits nach kurzer Zeit wieder aufgeldst. Erst als
Alex erféhrt, dass Nick ihr einen Auditiontermin organisiert hat, kommt es zur groRen
Auseinandersetzung, Alex zieht sich von allem zuriick. Durch Jeanies Arbeit in einem
Striplokal und dem Tod von Hanna besinnt sie sich wieder. Sie geht zum Vortanzen, Nick und

Hund Grunt warten bereits vor dem Geb&dude und freuen sich mit Alex uber ihren Erfolg.

B \vgl. I'm glad, min.: 01:15
™ \gl. Flashdance, min.: 00:44:16
" vgl. I'm glad, min.:00:06
®\/gl. Flashdance, min.: 01:21:03
" Ebda. min.: 00:53:00ff
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Am auffélligsten an ,,Flashdance* sind die ausgeprigten Tanz- und Trainingszenen, die den
Film bestimmen und die Charakteristik des Werks ausmachen. Diese werden auch von
Jennifer Lopez in ihrem Video wieder aufgenommen. Die Struktur des Videos &hnelt der des
Films, jedoch wird im Clip die groRe Aditionszene zur Rahmenhandlung. Die weiteren
Tanzszenen folgen linear aufeinander, werden jedoch immer wieder durch zwei andere
Szenen unterbrochen. Zum einen sieht man Jennifer Lopez immer wieder im Stahlwerk und in

ihrer Wohnung. Beide Male adressiert sie die Kamera und singt ihren Song mit.

4.2.3. Performance als mediale Bruchstelle

Bei ,,I'm glad“ gibt es aufgrund des Wegfallens der Performance auch kaum mediale
Bruchstellen. Das gesamte Video bildet eine in sich geschlossene Einheit. Ein paar Mal wird
Jennifer Lopez dabei gezeigt, wie sie Textteile mitsingt und sich dabei direkt an die Kamera
wendet. Sie adressiert dabei die Rezipienten/ Rezipientinnen und nimmt Bezug auf den im
Hintergrund spielenden Song. Bei diesen Gelegenheiten ist sie jedoch immer in die Diegese
eingebunden. Beide Szenen, eine in der Wohnung und die zweite im Stahlwerk an ihrem
Arbeitsplatz, kommen ebenfalls in ,Flashdance vor und sind somit auch keine

Abweichungen zur Handlung des Vorbilds.

4.2.4. Vergleich Songtext/ Videoinhalt

,Diese, die <Flashdance> Geschichte ein wenig auf einen Ego-Trip hin kondensierende
Haltung steht dabei im auffalligen Gegensatz zum Text des Songs, der eigentlich als
Liebeserkldrung an einen geliebten Mann gehalten st:«’8

Jennifer Lopez* Text zu ,,I’'m glad* beschreibt das Aufeinandertreffen mit einem Mann in den
sie sich verliebt hat und der all ihrer Erwartungen erfullt. Im Gegensatz dazu steht das
Musikvideo, die Geschichte des Videos bestreitet sie namlich alleine, ihr einziger Begleiter ist
ein Hund, ansonsten fokussiert sich das Video auf Jennifer Lopez selbst. Wie Wubbena und
Keazor ist der Text zum Song eine Liebeserklarung, der Clip greift das Thema jedoch nicht
auf. Zu keinem Zeitpunkt berschneiden sich der Text und der Inhalt des Videos, auch beim
Schnitt und den Bewegungen in den aufwéndigen Tanzszenen wird keine Verbindung zum

Song hergestellt.

78 Keazor, Wiibbena, Video thrills the radio star, S 202
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I’'M GLAD

Baby when | think about

The day that we first met (the day that we
first met)

Wasn't lookin for what | found

But I found you

And I'm bound to find happiness in being
around you

[Chorus:]

I'm glad when I'm makin love to you

I'm glad for the way you make me feel

| love it cause you seem to blow my mind

every time

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

[Verse 2:]

| dig the way that you get down

(you get down for 'bout)

And you still know how to hold me

(and you still know how to hold me)
Perfect blend, masculine (can't get enough
now)

I think I'm in love, damn finally

[Chorus:]

I'm glad when I'm makin love to you

I'm glad for the way you make me feel

I love it cause you seem to blow my mind

every time

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

[Bridge:]
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
So say that you won't leave
Cause since the day you came
I've been glad

[Chorus:]

I'm glad when I'm makin love to you

I'm glad for the way you make me feel

I love it cause you seem to blow my mind

every time

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”®

7 Jennifer Lopez, ,,I'm glad“ 2003
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4.25. Fazit

... das von David LaChapelle gedrehte Video erweist sich als geradezu verbissener
Versuch, sowohl Irene Cara (die in <Flashdance> nur zu héren war) als auch Jennifer
Beals zu uberbieten (die in dem Film zwar die Hauptrolle spielt, sich flr einige
anspruchsvollere Tanzsequenzen jedoch insgesamt gleich dreimal hatte doubeln lassen
miissen — Jennifer Lopez hingegen tanzt ihre Choreographie selbst.)*®
Henry Keazor und Thorsten Wiibbena bringen mit diesem Ausspruch das Video zu ,I'm
glad* auf den Punkt. Zwar scheint das Video auf den ersten Blick eine genaue Kopie von
,Flashdance* zu sein, bei genauerer Betrachtung zeigt sich jedoch dass der Fokus des Videos
rein auf optische Merkmale gelegt wurde. Das Setting und die Kostime sowie die
verwendeten Szenen kommen sehr nah an das Filmvorbild. Es entsteht dadurch schnell eine
Verbindung zu ,,Flashdance®, da vor allem die beriihmtesten Szenen des Films, wie etwa jene,
indem die Protagonistin mit Wasser Ubergossen wird sowie die Vortanz-Szene, auch im
Video eine zentrale Rolle spielen. Inhaltlich steht bei ,,I’'m glad” jedoch eindeutig Jennifer
Lopez im Mittelpunkt, es wird keine durchgehende Geschichte erzahlt sondern wie bereits
erwahnt eine Abfolge wvon bekannten Szenen zusammengeschnitten. Auch die
Choreographien im Video zeigen noch einmal, dass die Kunstlerin alleine im Fokus steht.
Diese sind aufwendiger und komplizierter als bei ,,Flashdance*, zudem wird die Schlussszene
abgewandelt: wahrend Alex im Film ein Fehler passiert und sie neu anfangt, schafft Jennifer
Lopez ihre Choreographie fehlerfrei.

80 Keazor, Wiibbena, Video thrills the Radio Star, S.203

43



4.3. Tag mit Schutzumschlag / Charlie und die Schokoladenfabrik

,»lag mit Schutzumschlag® (2006) ist die erste Singleauskopplung aus dem Album ,,Bingo®,
dem ersten Soloalbums von Bela B der vor allem als Drummer der deutschen Band ,,die
Arzte* bekannt ist. Regie fiir das Video fiihrte Norbert Heitker®'. Im Video tritt Bela B als
Schokoladenfabrikbesitzer, vergleichbar mit Willy Wonka aus dem Film ,,Charlie und die
Schokoladenfabrik*, auf. Das Video beschrankt sich jedoch nur auf einige wenige Szenen aus
,»Charlie und die Schokoladenfabrik® und zeigt Bela B. als eine blutriinstige Vampirversion
von Willy Wonka®. Zudem sind in der Musikvideofassung nur drei Kinder in der Fabrik zu
sehen, die ein grausames Schicksal ereilt.

Charlie und die Schokoladenfabrik

Das Buch ,,Charlie und die Schokoladenfabrik® von Roald Dahl wurde 1964 veroffentlicht
und erzéhlt die Geschichte von Charlie Bucket der in der Nahe der WeltgroRten
Schokoladenfabrik, jener von Willy Wonka, lebt. Charlie selbst ist jedoch arm und lebt mit
seinen Eltern und den vier GroReltern in einem kleinen, heruntergekommenen Haus. Als
Willy Wonka bekannt gibt, in seiner Schokolade fiinf goldene Tickets versteckt zu haben, die
zu einer Fihrung durch seine Fabrik einladen, versucht auch Charlie sein Glick. Nachdem er
das letzte Ticket gefunden hat, erhélt er gemeinsam mit seinem GroRvater und vier anderen
Kindern Zugang zur Schokoladenfabrik. Geflhrt von Besitzer Willy Wonka erleben die
Kinder eine aufregende Reise durch die riesige Fabrik. Dort lernen sie auch die Arbeiter der
Fabrik, die Oompa Loompas, kennen, Diese sind ein Volk kleinwichsiger Wesen das gerne
singt und tanzt. Wéhrend ihrer Fihrung durch die Fabrik verschwinden die Kinder jedoch
nach einander. Aufgrund ihres schlechten Benehmens werden sie Opfer ungewdhnlicher
Unfélle. Nur Charlie, der hoflich und wohlerzogen ist, bleibt tibrig und wird zum Erben Willy

Wonkas, wahrend die anderen Kinder die Fabrik verlassen mussen.

Roald Dahls Buch wurde 1971 von Mel Stuart zum ersten Mal verfilmt.®* Der Musical Film
enthélt jedoch einige Abweichungen vom Original, so ist Charlie im Film Halbwaise und
Veruca fallt beim Versuch ein goldenes Ei zu stehlen in den Mdllschacht, im Original

versucht sie ein Eichhdrnchen zu stehlen.

& Norbert Heitker, ,,Tag mit Schutzumschlag® 2006 http://www.imdb.com/name/nm1743649/,
8 Tag mit Schutzumschlag min: 3:03

& Stuart, Mel Willy Wonka and the Chocolate Factory, 1971
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2005 wurde ,,Charlie und die Schokoladenfabrik® von Tim Burton neu verfilmt. In dieser
Version wird Willy Wonka von Johnny Depp gespielt. Anders als die Mel Stuart Version halt
sich Burton starker an die Buchvorlage, allerdings fugt er Willy Wonkas Lebensgeschichte
mithilfe einiger Flashbacks und einem Besuch bei Willys Vater noch hinzu. Zudem nimmt

Charlie sein Erbe nicht sofort an.

4.3.1. Schnitt, Figurenkonstellation, Setting

Schnitt

,,Charlie und die Schokoladenfabrik* besticht auf vor allem auf optischer Ebene. In der Fabrik
gibt es unzéhlige architektonischen Unmdglichkeiten, die durch Totalen eingefihrt und im
Anschluss durch Halbtotalen mit den Protagonisten im Vordergrund, naher ausgefihrt
werden. Zudem gibt es immer wieder Kamerafahrten mit denen die enorme Grolie der

Schokoladenfabrik deutlich gemacht werden sollen.

»lag mit Schutzumschlag® arbeitet im Bereich Schnitt vor allem mit Halbtotalen und
Detailaufnahmen. Zudem wird im Video verstarkt mit Kamerafahrten und Kameraschwenks
gearbeitet um die Umgebung (die Fabrik) zu zeigen und trotzdem den Fokus auf den

Protagonisten zu belassen.

Setting

,»lag mit Schutzumschlag™ beschridnkt sich auf einige wenige Schauplitze die jedoch in
starker Verbindung zur Filmvorlage stehen. Man sieht Augustus Gloop, der in der Metzgerei
seines Vaters steht und das ,,Bloody Ticket™ in einer Tafel Schokolade findet. Veruca Salt
sieht ihrer Mutter dabei zu wie diese das Ticket fur sie sucht, wéhrend sie selbst auf einem
Schaukelpferd sitzt. Mike sitzt vor dem Fernseher und spielt ein Videospiel, auf den hinter

ihm sitzenden Priester, der das Ticket hélt, reagiert er gar nicht.

Bei ,,Charlie und die Schokoladenfabrik sind die Handlungsrdume wesentlich vielfaltiger.
Neben der riesigen Fabrik spielt besonders das Haus von Charlie und seiner Familie eine
bedeutende Rolle. Die Fabrik selbst, ist von aullen gesehen ein riesiges Geb&ude mit
mehreren Schornsteinen. Im Innenraum bietet diese ein Sammelsurium unterschiedlichster
Raumlichkeiten. Durch einen langen Gang der immer kleiner wird kommen die Protagonisten
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in eine, aus SuRigkeiten bestehende, Landschaft. Neben einem Wasserfall aus flussiger
Schokolade, gibt es diverse Baume und Ranken aus Lebensmitteln. Uber einen Fluss, der
ebenfalls aus flussiger Schokolade besteht, gelangt die Gruppe zu verschiedenen Raumen.
Diese sind zumeist rund und voller bunter Geratschaften und Gegenstande. Neben einem
Sortierraum fur Nusse, in dem Eichhdrnchen arbeiten, gibt es eine Art Fernsehraum. Darin

wird Schokolade in ein Empfangsgerat gesendet, dort, kann diese entnommen werden.

Im Musikvideo sind hauptséchlich die Innenrdume der Fabrik zu sehen. Das Geb&ude besteht
aus zwei wichtigen Bereichen, zum einen Bela Bs Fernsehzimmer, dieses ist zu Beginn nur
Teilweise zu sehen. Im Zentrum des Raumes sitzt Bela B auf einem weillen Sitzelement vor
einem, ebenfalls weillen Fernseher. Das Zimmer ist rund und wird durch Scheinwerfer
beleuchtet. Spéater zeigt sich, dass dieses groRer ist als angenommen, rund um Fernseher und
Sitzelement stehen rote Sessel, davor gibt es eine Buhne auf der die Arbeiter auftreten. Der
zweite Bereich der Fabrik ist der Arbeitsbereich, hier sieht man verschiedene Apparaturen,
wie z.B. mehrere Mixer und ein Forderband. Dieser Bereich ist ebenfalls hell und rund,

zudem wird er durch Kartons unterteilt.

Die groRte Ubereinstimmung der Raumlichkeiten im Film und im Video bietet der
Fernsehraum, dieser erfullt zwar unterschiedliche Funktionen im Video gegeniber der
Filmvorlage, ist jedoch &hnlich ausgestattet. Hervorgehoben wird dies durch den runden,
weillen Fernseher und dem aus drei Kugeln bestehenden wei3en Sitzelement, das im Video
von Bela B und im Film von einem Oompa Loompa eingenommen wird, hinzu kommt noch
eine Ubergrolle Fernbedienung. Die Funktion des Raumes ist jedoch fiir das Video veréndert
worden. Wahrend dieser in ,,Charlie und die Schokoladenfabrik* ein Versuchsraum ist, indem
Schokolade in den Fernseher teleportiert wird. So wird er in ,,Tag mit Schutzumschlag™ fiir
eine Vielzahl an Dingen verwendet. Zum einen dient er als Fernsehzimmer fur Bela B, hier
iiberwacht er seine Arbeiter und sieht sich die Gewinner seines ,,Bloody Tickets* an, zum
anderen dient er auch als Biihne fir seine Arbeiter und um sein Besucher und Besucherinnen

in seine Maschinen zu saugen.
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Figurenkonstellation
Tag mit Schutzumschlag

Bela B. ist hier als Schokoladenfabrikbesitzer zu sehen, er ist zwar nicht Willy Wonka, zeigt
sich aber mit einigen Attributen dessen. So trdgt er einen Zylinder, einen Frack,
Lederhandschuhe und einen Spazierstock. Auch seine Arbeiter erinnern an Oompa Loompas,
bei genauerer Betrachtung zeigt sich jedoch, dass die Arbeiter unterschiedlich aussehen. In
,»Tag mit Schutzumschlag* treffen drei Kinder zur Fiihrung in die Fabrik ein, nachdem sie in
ihrer Schokolade das ,,Bloody Ticket“ gefunden hatten. Die Drei bleiben zwar offiziell
namenlos, kdnnen allerdings aufgrund ihres Aussehens und ihres Verhalten als Augustus
Gloop, Veruca Salt, und Mike Teavee angesehen werden. Augustus wird von seinem Vater

begleitet, Veruca von ihrer Mutter und Mike von einem Priester.

Im Film gibt es noch einige Figuren mehr, vor Allem der Namensgebende Charlie Bucket,
seine Eltern und vier GroReltern, wobei vor allem GroRvater Joe von Bedeutung ist, da er
Charlie in die Fabrik begleitet und friher selbst darin gearbeitet hat. Hinzu kommt noch
Violet Beauregard die von ihrer Mutter begleitet wird und genau wie Charlie in ,,Tag mit
Schutzumschlag® nicht vorkommt. Willy Wonka trifft im Verlauf des Films auf seinen Vater,
in Rickblenden sieht man ihn zudem als Kind. Zu den Oompa Loompas hat er ein

freundschaftliches VVerhéltnis.

Weitere Unterschiede sind, dass Augustus Gloop im Film von seiner Mutter begleitet wird, im
Video ist es sein Vater, bei Veruca ist dies genau umgekehrt. Die gréfRte Abweichung ist bei
Mike zu sehen, er wird im Film von seinem Vater begleitet, im Video von einem Priester,
zudem tragt er eine Kopfstlitze. Warum er so gezeigt wird, wird jedoch nicht erklart. Eine
Figur die nur in Tim Burtons Version von ,,Charlie und die Schokoladenfabrik* vorkommt ist
Willy Wonkas Vater, Wilbur Wonka, dieser ist Zahnarzt und hat seinen Sohn seit dessen

Kindheit nicht mehr gesehen.
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Abb. 22%: Veruca im Video Abb. 23%: Veruca im Film

Abb. 24%: Mike im Video Abb. 25%%: Mike im Film

Sowohl im Video als auch im Film werden die Kinder durch kleine Features vorgestellt.In
beiden Fallen wurden diese mit denselben Attributen versehen. Augustus in der Fleischerei
der Eltern, mit einem angebissenen Ticket, Veruca die das Ticket nicht selbst sucht sondern
von ihren Eltern erhdlt und Mike der Videospiele spielt und eigentlich kein Interesse an der
Schokoladenfabrik hat.

8 vgl. Tag mit Schutzumschlag, min.: 00:21
& \/gl. Charlie und die Schokoladenfabrik, min.: 00:17:01
8 \/gl. Tag mit Schutzumschlag, min.:01:13
8 \/gl. Charlie und die Schokoladenfabrik, min.:00:18:56
8 \/gl. Tag mit Schutzumschlag, min.:01:19
8 v/gl. Charlie und die Schokoladenfabrik, min.: 00:23:20
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4.3.2. Strukturanalyse — Szenenaufbau Wendepunkte

Der Film ,,Charlie und die Schokoladenfabrik® lasst sich viel Zeit um die Geschichte von
Willy Wonka und der Fabrik, sowie von Charlie zu erzéhlen. Erst nach rund 14 Minuten®
beginnt die Suche nach den Goldenen Tickets. Nach etwa 28 Minuten®® erfolgt der erste
Wendepunkt, Charlie findet ein Ticket und besucht die Fabrik.

Ab dem Besuch in der Fabrik geschehen die Ereignisse schneller, nach und nach werden die
Kinder in Unfélle verwickelt, so lange bis nur noch Charlie 0brig ist. Der néchste
Wendepunkt erfolgt als Charlie seinen Gewinn ablehnt um bei seiner Familie zu bleiben.*” Ab
diesem Zeitpunkt stehen nicht mehr die Fabrik und ihre Geheimnisse im Mittelpunkt. Der
Fokus verschiebt sich auf Charlie und seine Familie.

,»Tag mit Schutzumschlag® verfahrt hier etwas anders, die Protagonistinnen und Protagonisten
werden wie im Film vorgestellt und in die Fabrik geladen. Danach werden die Fabrik und die
Arbeiter préasentiert. Von da an dndert sich jedoch die Handlung. Die Kinder und ihre
Begleiterinnen und Begleiter werden zu einer Musikvorfuhrung in einen Raum gebeten, dann
in ihre Sessel gesogen und zu Gelee verarbeitet. Bela B. ist abschlieBend noch
blutverschmiert und mit ReiRzahnen zu sehen. Das Video nimmt hier die zwar Bezug auf das
Filmvorbild indem die ,,Schlechten* bestraft werden. Allerdings fehlt Protagonist Charlie
komplett und somit auch der ,,Gute".

%\/gl. Charlie und die Schokoladenfabrik, min.: 00:14:15ff
°" Ebda. min.: 00:28:00f
%2 Ebda. min.: 01:34:35f
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4.3.3. Performance als mediale Bruchstelle

Die Performance findet im Musikvideo nicht durch Bela B. selbst statt sondern durch seine
Arbeiter, er ist wahrenddessen auch Zuschauer. Ahnlich wie Willy Wonka in ,,Charlie und die
Schokoladenfabrik, fuhrt Bela B. im Video als eine Art Reisegruppenleiter durch die

Geschichte, er steht nicht nur selbst im Fokus sondern ist zugleich auch Beobachter, der die

anderen Figuren im Video im Blick hat.

Abb. 26%: Die Arbeiter aus der Abb. 27%: Die Oompa Loompas singen

Fabrik performen. und tanzen.

4.3.4. Vergleich Songtext/ Videoinhalt

Der Text von ,,Tag mit Schutzumschlag® beschreibt den Wunsch nach einem Tag an dem
alles Schlechte das in der Welt passiert, Pause hat Niemanden etwas Schlechtes widerfahrt.
Zudem beschreibt der Text zeitgenossische Ereignisse, religidsen Fanatismus und die
Abgriinde der Gesellschaft. Betrachtet man das Musikvideo zu ,, Tag mit Schutzumschlag® so
scheint die auf den ersten Blick den im Lied besungenen Schutzumschlag zu bieten, eine
Schokoladenfabrik, ein Ort der vorrangig nur Gutes verspricht. Es wird jedoch deutlich dass
die Fabrik im Video genau das Gegenteil ist, die heile Welt wird nur vorgespielt, sowohl die
Besucherinnen und Besucher der Fabrik als auch Bela B und seine Arbeiter sind nur nach
auBen freundlich und gut.

Inhaltlich befasst sich das Lied ,,Tag mit Schutzumschlag mit Themen wie Kindesmissbrauch,
Politik, Terrorismus, Glaube und Hass. Diese werden teilweise auch im Video umgesetzt
zudem werden im Video Themen wie Kannibalismus, Gier, Gewalt und Kannibalismus
bildlich dargestellt. Zudem wird im Musikvideo jede Bewegung der Protagonisten

Videouiberwacht, damit wird auch das Thema Uberwachungsstaat thematisiert.

% Vgl. Tag mit Schutzumschlag, min 02:25
% \V/gl. Charlie und die Schokoladenfabrik, min.:01:27:02
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Tag mit Schutzumschlag

Kindersex im Internet.

Live im Kannibalenchat.

Die NPD wirbt um unser Vertrauen.
Terroranschlag simultan.

Fahrt zur Arbeit nicht mit der Bahn.
Von welcher Arbeit reden wir genau?

Wie schon war eine Pause jetzt,

wo keiner schreit und keiner hetzt.

Und jeder einfach mal die Schnauze hélt.
So ein Tag war wunderschon.

Es wird' uns so viel besser gehen.

Ein Durchatmen fur die ganze Welt.

Niemand stirbt und niemand leidet.
Niemand, der sich heute beklagt.
Niemand ist bdse, weil niemand mehr streiten mag.

An diesem schénen Tag - der Tag mit Schutzumschlag.

Ein Wahlbetriiger, dumm wie'n Klo,

fiihrt wieder Krieg im Nirgendwo.
Berufen von Gott, dem Allméachtigen.
Kommt einer her und sagt mir:

Was soll all der Schmerz und all der Hass?
Die unser Leben beeintrachtigen?

Und ich denk mir:

Wie kann das gehen?

Der Tag heut' ware richtig schon.

Macht der Wunsch mich schon zum Verdachtigen?

Niemand stirbt und niemand leidet.

Niemand, der sich heute beklagt.

Niemand ist bose, weil niemand mehr streiten mag.
An diesem schonen Tag.

Wenn ich es euch doch sag.

Ein Tag, den jeder mag - der Tag mit Schutzumschlag.

Niemand stirbt und,
niemand leidet.%®

% B.,Bela, ,,Tag mit Schutzumschlag®“ 2006
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4.3.5. Fazit

Das Video zu , Tag mit Schutzumschlag® beschrinkt sich auf einige wenige, jedoch
charakteristische Ausschnitte aus Tim Burtons ,,Charlie und die Schokoladenfabrik®. Wie
bereits im Beispiel von 4.1 (The Shining) wird mit kleinen Details auf das Filmvorbild
verwiesen. Im Video wird aus dem berithmten ,,Golden Ticket™ das ,,Bloody Ticket®, dieses
ahnelt dem Original in GroRe, Form und Gestaltung. Die einzigen Unterscheidungsmerkmale

sind Farbe und Name.

Ein weiteres, gemeinsames Merkmal sind Notizkarten, sowohl Willy Wonka als auch Bela B.
verwenden diese um ihre Géaste zu begrif3en. Wéhrend auf Wonkas Karten ein vorgefasster
Text zu sehen ist, zeigen Bela B.s Karten den Text des Liedes welchen er auch als

BegruBungstext flr seine Gaste verwendet.

Abb .28 ®: Bela B. liest von den Karten Abb  29%:. Willy Wonka liest die
Songtext ab. BegruRung von Karten ab

Die Textzeile ,,Live im Kannibalenchat aus dem Lied ,,Tag mit Schutzumschlag® wirft das
Thema Kannibalismus auf, dieses wird sowohl im Video als auch im Film aufgegriffen. Auch
wenn die im Film nur ein vermutlich scherzhaft angebrachter Kommentar ist ,,Everything in
this room is eatable. Even | am eatable, but that would be called cannibalism, my dear
children and is in fact, frowned upon in most societies.“*® Es zeigt sich, dass eine Verbindung
auf unterschiedlichsten Ebenen zu finden sein kann. In ,,Tag mit Schutzumschlag® wird dieses
Thema nicht nur textlich verarbeitet, auch im Video wird es nochmals verhandelt. Gegen
Ende des Videos werden Bela B.s Géaste zu Schokolade verarbeitet, diese wird fir den

Verkauf verpackt.”® Dazu passend zeigt sich Bela B. zum Abschluss als Vampir.

% \/gl. Tag mit Schutzumschlag, min.: 01:50
7\/gl. Charlie und die Schokoladenfabrik, min.: 00:35:37
% Ebda. min.: 00:00:44f
%\/gl. Tag mit Schutzumschlag, min.:02:47ff
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Ein wesentlicher Unterschied zum Filmvorbild ist, das wie bereits erwahnt ,,Charlie® im
Musikvideo nicht existiert. Zudem werden die Kinder in ,,Charlie und die Schokoladenfabrik*
durch ihre schlechten Eigenschaften zwar in Unfalle verwickelt, Alle kommen jedoch lebend
wieder aus der Schokoladenfabrik. In ,,Tag mit Schutzumschlag® ist dem nicht so, ob die
Gaste aufgrund ihrer Verfehlung bestraft werden oder weil Bela B. der Antagonist der

Geschichte ist, kann nur spekuliert werden.

Abb. 30'%: Bela B. gibt sich als Vampir-Willy Wonka zu erkennen.

100 Ehda min.: 03:02
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4.4. Tonight, Tonight/ Le Voyage dans la Lune

» Tonight, Tonight” ist die dritte Singleauskopplung der Smashing Pumpkins, aus dem Album
,Mellon Collie and the Infinite Sadness* und wurde 1996 verdffentlicht. Im dazugehdrigen
Video wird die Geschichte eines Paares gezeigt, dass sich Anfang des 20. Jahrhunderts auf
eine Reise zum Mond begibt. Laut einem Eintrag bei Wikipedia, war die Idee ,,Tonight,
Tonight“ das dritte Konzept fir dieses Video und entstand aufgrund der Ahnlichkeit des
Albumcovers von ,,Mellon Collie* mit frihen Stummfilmen.'®* Die Finale Version des

Videos wurde von Jonathan Dayton und Valerie Faris umgesetzt.
Le Voyage dans la Lune/Die Reise zum Mond

Der Film ,,Die Reise zum Mond*“ im Original ,,Le Voyage dans la Lune* stammt von dem
franzosischen Filmemacher George Mélies und ist 1902 entstanden. Der Film gilt als einer der
ersten Science-Fiction Filme und basiert auf Bichern von Jules Verne und H.G. Wells.
Besonders hervorzuheben ist bei diesem Film, dass hier bereits einige Spezial Effekte wie z.

B. Uberblendungen verwendet wurden.

,.Emile Cohl, Georges Méliés, Winsor McCay und die Gebriider Fleischer waren solche Helden
des Trickfilms. Hervorzuheben ist besonders Méliés. Er hat bereits um die Jahrhundertwende in
Filmen wie die Reise zum Mond (1902) eine Unmenge von Kameratricks benutzt, um seine
magischen Bilder auf die Leinwand zu bringen, die er aus der Geschichte der Magie, der
Karikatur und des Varietés bezog. Das optische Drucken, Irisiberblendungen und andere
Blendungsformen, das gesamte VVokabular von Matting und Maske war Méliés bekannt, so dal
[sic!] Ziige durch Lécher fahren und Képfe als Noten erscheinen konnten. %
,,Die Reise zum Mond* erzahlt die Geschichte von sechs Astronomen, die sich in einer
Rakete auf dem Weg zum Mond machen. Nachdem sie von einer riesigen Kanone ins All
geschossen wurden, landen sie direkt im rechten Auge des Mondes. Auf der Mondoberflache
sehen sie die Erde am Horizont aufgehen. In einer unterirdischen Hohle treffen sie auf
,,Seleniten®, die Bewohner des Mondes. Nach einer Auseinandersetzung mit diesen, bei der
die Astronomen den Anfuhrer der ,Seleniten” toten, fliichten sie zuriick zu ihrer Rakete. Mit
Hilfe eines Seiles ziehen sie diese uber eine Klippe und stiirzen daraufhin wieder zur Erde, wo
sie im Meer landen und von einem Schiff an Land gezogen werden. Dort werden sie flr ihre

mutige Reise mit einem Orden belohnt.

101 http://en.wikipedia.org/wiki/Tonight,_Tonight_(The_Smashing_Pumpkins_song)
192 \Weibel, Peter, Clip Klapp Bum, $133
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Tonight, Tonight

Im Musikvideo zu ,,Tonight, tonight“ von den ,,.Smashing Pumpkins® ist ein Paar zu sehen,
das sich gemeinsam in einem metallenen Zeppelin auf eine Reise begibt. Der Zeppelin féahrt
mit den Passagieren ins Weltall, dort wird eine Rampe ge0ffnet von dem das Paar, mit
Regenschirmen ausgestattet, abspringt. Danach landen beide sanft auf der Mondoberflache.
Im Hintergrund sieht man auf einer Klippe eine Rakete. Wahrend sich die beiden noch
umsehen, kommen wild herum hiipfende Kreaturen auf das Paar zu. Mit ihren Regenschirmen
gelingt es ihnen die Kreaturen zu treffen und zu t6ten. Da jedoch immer mehr auftauchen
fliichten sie zur Rakete. Beide setzen sich darauf und diese startet sogleich und bringt das Paar
an den Sternen vorbei, zurlick zur Erde. Dort stlrzt die Rakete ins Meer, die beiden sinken
zum Meeresgrund hinab. Dort treffen sie auf den Herrscher der Meere der ihnen eine
Vorfihrung seiner Krafte zeigt, in dem er einen Kraken und mehrere Meerjungfrauen
erscheinen lasst. Daraufhin steigt das Paar in einer Luftblase, getragen von zwei weiteren
Meerjungfrauen, zuriick an die Oberflache. Dort werden sie von einem Schiff, der SS Mélies
aufgelesen und an Land gebracht. Zuséatzlich zur Geschichte der beiden sieht man die Band
auf Wolken performen, sowie Sterne und Sternschnuppen mit Menschenkdpfen in der Mitte,

die immer wieder auftauchen.
4.4.1. Schnitt, Figurenkonstellation, Setting

Im Fall von ,Le Voyage dans la Lune” sind besondere MaRstabe anzusetzen, da dieser Film
im Vergleich zu den anderen Filmbeispielen zu einer ganz anderen Zeit entstanden ist. Die
folgenden Analysepunkte sollen zeigen wie sich die Asthetik des Originalfilms und die des
Musikvideos &dhneln und in welchen Punkten sie aufgrund technischer Maoglichkeiten

voneinander abweichen.
Schnitt: Le Voyage dans la Lune

Der Schnitt ist in Georges Méliés ,,Eine Reise zum Mond* sehr einfach gehalten. Die Kamera
ist statisch, und zeigt alles in der Totalen, die Umgebung sieht wie eine Theaterbiihne aus. Im
Falle dieses Werkes sind jedoch natirlich die Entstehungszeit und die, zu der Zeit mogliche
Technik, von groRerer Relevanz als bei anderen Filmbeispielen. Die Kamera selbst ist zwar in
allen Szenen unbeweglich, die Kameratricks und Spezial Effekte mit denen Méliés arbeitete

sind jedoch vielféltig. Auch die Buhnentechnik, welche verwendet wurde um die Umgebung
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zu verandern ist besonders hervorzuheben. Zudem wurde mit Uberblendungen, insbesondere

der Iristiberblendung gearbeitet.

,» Tonight, Tonight* beginnt mit &hnlichen Effekten wie ,,Eine Reise zum Mond*. Zuerst gibt
es eine Schiffstaufe und eine Irisblende die den Einlass der Reisenden zeigt. Diese Szene
beginnt ebenfalls mit einer Totalen, danach gibt es jedoch Close-ups auf einzelne Elemente
und Personen. Es wird zum Beispiel eine Nahaufnahme einer Trommel gezeigt, danach das
Orchester, zudem werden einzelne Gruppen an jubelnden Gésten gezeigt, die Abschied
nehmen wahrend der Zeppelin abhebt. Im Anschluss wird gezeigt wie dieser sich auf die
Reise macht, unterbrochen wird dies von der Band. Darauf folgt eine Sequenz, welche die
Protagonisten in der Halbtotalen zeigt, durch ein Fernrohr betrachten sie die Erde und den
Mond, welche beide mit einer Irisblende zu sehen sind. Die weiteren Szenen mit dem Paar
funktionieren nach demselben Schema. Zuerst eine Totale und dann nahere Einstellungen auf
Details. , Tonight, tonight“ arbeitet dementsprechend zwar mit vielen Stilmitteln, die auch bei
Georges Mélies Film verwendet wurden, zusatzlich werden aber auch neuere Elemente wie

Close-ups verwendet. Zudem ist die Kamera im Video nicht statisch. Die Szenen sind nicht in

einem Stuck, sondern geschnitten.

Abb.31.2%: Close-up in , Tonight, tonight*.

,» Tonight, tonight” wirkt auf den ersten Blick wie ein Nachbau von ,Eine Reise zum Mond“ in
Farbe. Auf den zweiten Blick zeigt sich jedoch, dass das Video sich der Asthetik des
Filmvorbilds annimmt, dieses aber mit den Maoglichkeiten moderner Kameratechniken zu
einem eigenstandigen Werk werden lasst. Im Bezug auf die Bandperformance ist das Muster
ahnlich. Es gibt Einstellungen in der Totalen, Close-ups auf einzelne Bandmitglieder,

beziehungsweise Halbtotalen mit mehreren Mitgliedern der ,,Smashing Pumpkins®.

193 v/gl. Tonight, tonight, min.: 00:24
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Auffallend ist, dass alle Bandmitglieder das gesamte Video tber flackern, zudem gibt es

Uberblendungen mit dem Bildhintergrund (vgl Abb.32).

Abb.32"%: Die Band performt den Song auf Wolken.

Figurenkonstellation

In ,,.Die Reise zum Mond“ ist eine Riege an Wissenschaftlern zu sehen, sechs von ihnen
machen sich dann auch auf den Weg zum Mond. Diese scheinen dabei ebenbirtig zu sein, es
gibt keine Einzelperson die im Mittelpunkt der Erzahlung steht.

In ,,Tonight, Tonight* werden die Wissenschaftler durch ein Paar abgeldst, welches sich auf
die Reise macht. Hierbei ist deutlich zu sehen, dass beide gleichberechtigt sind und die Frau
im Kampf gegen die Mondbewohner ihren Mann beschiitzt und aktiv mit ihrem Schirm gegen
die ,Seleniten“ kampft. Neben den beiden Protagonisten sind wie schon erwéhnt auch
Mondbewohner zu sehen, die gemeinsam gegen die Eindringlinge vorgehen. Im Musikvideo
sind weiters verschiedene Meeresbewohner, wie etwa Meerjungfrauen zu sehen. Dazu
kommen noch Figuren die auf Sternschnuppen sitzen, oder deren Gesichter in Sternen
erscheinen. Diese Figuren agieren nicht in der Geschichte und fungieren eher als neutrale

Beobachter. Ebenso tritt die Band nur als Beobachter und als Erzéhler in Erscheinung.

104 Epda. min.:00:50
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Setting:

»Tonight, Tonight” beginnt mit der Taufe eines metallischen Flugapparates, der aufgrund
seiner Form, stark an einen Zeppelin erinnert. Danach werden die Reisenden an Bord geleitet,
eine Kapelle spielt wéhrend ringsum Menschen jubeln. Auch die beiden Protagonisten
betreten den Flugapparat danach sieht man die beiden wie sie vom bereits fliegenden
Zeppelin aus die Erde und den Mond betrachten, danach springen beide von der Ladeflache
und fallen in Richtung Mond. Dieser hat in beiden Versionen ein Gesicht und eine mit
Kratern tbersiate Oberflache, die allerdings in beiden Fallen aus einem weichen und

verformbaren Material zu bestehen scheint.

Abb. 331%.: Der Mond durch ein Fernrohr Abb.34.1%: Der Mond, mit der bereits

betrachtet in , Tonight, tonight“. gelandeten Rakete in ,Die Reise zum
Mond“

Auf der Mondoberflache zeigt sich eine karge, felsige Umgebung, die von griinen Wesen
bewohnt wird, im Hintergrund ist eine Rakete zu sehen. Auf dieser fliichten die beiden
Protagonisten vor den Mondbewohnern und landen daraufhin auf dem Meeresgrund. Der ist
voller bunter Kreaturen und mystischen Wesen wie Meerjungfrauen, diese geleiten die
Protagonisten in einer Luftblase zuriick an die Wasseroberflache. Dort werden die beiden von
einem Schiff, der M.S. Méliés aufgelesen. Ahnlich wie im Filmvorbild sind die Schauplatze
im Video wie Theaterkulissen aufgebaut. Sowohl in Mélies Film, als auch im Musikvideo
wirken die Bilder surreal. Die Protagonisten bewegen sich anders als bei den weiteren Film-
und Videobeispielen nicht durch eine Landschaft oder R&ume sondern durch

Bahnenelemente.

1% Epda. min.: 01:01
1% \/gl. Die Reise zum Mond, min.:06:11
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Geschaffen wurde das Musikvideo zu ,,Tonight, tonight” von Jonathan Dayton und Valerie
Faris, die sowohl fir die Idee als auch die Umsetzung verantwortlich waren. Saul Austerlitz

beschreibt in seinem Buch ,,Money for nothing“ die Verbindung zum Original von Mélies.

,Dayton and Faris® clip for Smashing Pumpkins® ,,Tonight, Tonight“(1996) is
equally self — aware, borrowing extensively from Georges Melies‘[sic] legendary
1903 short A Trip to the Moon. A Trip to the Moon was one of the earliest films to
embrace cinema’s capability for fakery, its utterly unrealistic lunar sets silly enough
to bring childish expressions of glee onto the faces of the most hardened cinéastes.
Partially shot with a silent- era hand- cranked camera, ,,Tonight, Tonight* reanimates
the spirit of Melies* work, which, reemerging in the cultural arena ninety- three years
after its first appearance, feels like a transmission from another era of human
existence.*!%’

Reise zum Mond

Der erste Teil der Handlung von ,,Le Voyage dans la Lune* findet in einer Sternwarte statt, in
der sich eine Gruppe Astronomen eingefunden hat. Dort stellt einer der Wissenschaftler
seinen Plan vor, zum Mond zu fliegen. Die zweite Szene zeigt den Bau einer Kapsel, die einer
ubergrofRen Patrone gleicht, danach betrachten die Wissenschaftler das gieRen einer Kanone
von einem Dach aus. Uber den Déchern ist ein Ger(st aufgebaut, auf welchem die Kapsel fiir
den Start vorbereitet wird. Méliés vermischt in ,Die Reise zum Mond“ bemalte
Buhnenbilder, wie etwa die Dacher einer Stadt oder auch die Mondoberflache mit found-
footage Material, wie das Meer indem die Rakete der Wissenschaftler landet. Zudem scheint
Mélies in einer Szene die GroRaufnahme eines Aquariums, zusammen mit einer animierten
Version der Rakete verwendet zu haben, um das eintauchen der Rakete im Wasser
nachzustellen. In , Tonight, tonight“ verwendeten Dayton und Faris eine stilisierte Version des

Meeres fur diese Szene.

,,A caricaturist and magician, Mélies became fascinated by the Lumiere brothers:
demonstration of their short films in 1895.[...] After building a camera based on an
English projector, Méliés began filming unstaged street scenes and moments of passing
daily life. One the the story goes, he was filming at the Place da I’Opéra and his camera
jammed as a bus was passing. After some tinkering, he was able to resume filming, but
by this time the bus had gone and a hearse was passing in front of his lense. When
Melies screened the film, he discovered something unexpected: A moving bus seemed
to transform itself into a hearse. The anectode may be apocryphal, but at least illustrates

197 Austerlitz, Saul, Money for nothing. A history of the Musik Video from the Beatles to the White Stripes
Continuum NY, London 2007 S.154
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Méliés’s recognition of the magical powers of mise-en-scene. He would devote most of
his efforts to cinematic conjuring.

<108

Abb. 35.2%°: Tonight, tonight“ Abb. 36.1%:  Eine Reise zum Mond“

4.4.2. Strukturanalyse — Szenenaufbau Wendepunkte

Aufgrund seiner Entstehungszeit und der Ladnge von nur 13 Minuten ist ,,Die Reise zum
Mond*“ vom strukturellen Aufbau nur schwer mit anderen Beispielen zu vergleichen. Ein
Schema wie Syd Fields Paradigma, lasst sich nicht auf das Werk von Mélies anwenden. ,,Die
Reise zum Mond*“ hat eine einfache Struktur und besteht aus einem einzelnen Erz&hlstrang.
Dieser wird linear fortgefiihrt. Nach neun Minuten gibt es einen Wendepunkt. Die Forscher
treffen auf die ,,Seleniten und werden gefangen genommen.*** Dadurch ergeben sich im
Anschluss ihre Flucht und die Riickkehr auf die Erde. Ab dem Zusammentreffen mit den
Mondbewohnern beginnt die Handlung schneller zu verlaufen. Bis zu diesem Punkt wurden

alle Ereignisse langsam und ausfiihrlich dargestelit.

»ronight, tonight” verhalt sich hier ahnlich, aufgrund der Dauer des Songs wird auch bei
diesem Beispiel, im Musikvideo verkirzt. Es erfolgt keine lange Erklarung warum und wie
die Protagonisten zum Mond reisen. Allerdings wird im Musikvideo eine zusatzliche Szene
eingefugt die es im Original nicht gibt. Die Protagonisten landen auf dem Grund des Ozeans

wo sie auf mystische Wasserwesen treffen, die sie zuriick an die Oberflache bringen.

198 Bordwell, David/Thompson, Kristin, Film Art. An Introduction. 9. Auflage New York: Mc Graw Hill 2010,
S.177-178

199'y/gl. Tonight, tonight, min.: 03:10

119 \v/gl. Die Reise zum Mond, min.: 11:11

1 Ebda, min: 09:14f
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4.4.3. Performance als mediale Bruchstelle

Abb.37.1*%: Die Bandmitglieder der Smashing Pumpkins sind abwechselnd im Vordergrund

Zu sehen.

In ,,Tonight, Tonight* zeigen sich die Smashing Pumpkins in Kleidung die zur Zeit der
Videohandlung passt, auch die Musikinstrumente sind dem angepasst. Die Band bleibt
statisch auf Wolken thronend und den Song darbietend. Sie treten nicht aktiv in der Handlung
auf sondern durchbrechen diese immer wieder und dienen als passive Begleiterinnen und
Begleiter der Geschichte. Neben den vier Bandmitgliedern sind noch weitere Musiker im
Hintergrund zu sehen, diese tragen Toga artige Kleidung und stehen ebenfalls auf Wolken.
Nur einmal sind die Protagonisten und die Band gleichzeitig zu sehen.

4.4.4. Vergleich Songtext/ Videoinhalt

Songtext und Videoinhalt von ,Tonight, tonight“ haben auf den ersten Blick kaum
Gemeinsamkeiten. Der Songtext handelt vom Erwachsenwerden und von Veranderungen im
Leben einer Person. Im Video begeben sich die Protagonisten auf eine Reise von der sie zum
Schluss auch wieder heimkehren. Versucht man eine Verbindung zu finden, lassen sich
Parallelen von der Reise des Paares zu den Veranderungen die im Text angesprochen werden,
ziehen. So lautet eine Textzeile ,and our lives are forever changed; we will never be the
same” dies kann mit der Erfahrung einer Reise verglichen werden. Allerdings ist es
Aufgrunddessen, dass es sich beim Video zu ,, Tonight, tonight”“ um ein Filmzitat handelt eher

unwahrscheinlich, dass die Handlung den Songtext wiederspiegelt.

12 yv/gl. Tonight, tonigth, min.: 01:41 — 01:45, min.: 02:29
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Jedoch gibt es auf der visuellen Ebene Verbindungen zum Songtext. Passend zu ,,You can
never ever leave without leaving a piece of you “ ist durch ein Fernrohr ist die Erde zu sehen.
Zudem erscheint diese auch am Horizont, wenn sich der Text mit dem Geburtsort der

besungenen Person beschaftigt.

Tonight, Tonight

Time is never time at all

You can never ever leave without leaving a piece of youth
And our lives are forever changed; we will never be the same
The more you change the less you feel

Believe, believe in me, believe (believe)

That life can change, that you're not stuck in vain
We're not the same, we're different tonight
Tonight, tonight, so bright

Tonight, tonight

And you know you're never sure, but you're sure you could be right
If you held yourself up to the light

And the embers never fade, in the city by the lake

The place where you were born

Believe, believe in me, believe (believe)

In the resolute urgency of now

And if you believe there's not a chance tonight
Tonight, tonight, so bright

Tonight, tonight

We'll crucify the insincere tonight (tonight)

We'll make things right, we'll feel it all tonight (tonight)
We'll find a way to offer up the night (tonight)

The indescribable moments of your life (tonight)

The impossible is possible tonight (tonight)

Believe in me as | believe in you, tonight

Tonight, tonight

Tonight, tonight**3

B The Smashing Pumpkins , Tonight, tonight” 1996
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4.45. Fazit

Bei dem Beispiel ,, Tonight, tonight“ beziehungsweise ,,Die Reise zum Mond® ist die
Entstehungszeit des Filmvorbilds wesentlich. Im Gegensatz zu den weiteren angefiihrten
Filmen kann hier nicht mit denselben MalRstdben gearbeitet werden. Méliés Werk war auf der
visuellen Ebene zwar seiner Zeit voraus und verwendete zahlreiche Elemente, die nach wie
vor von Bedeutung sind, allerdings ist ein Vergleich mit aktuellen Arbeiten schwierig. Mit
dem Musikvideo zu ,,Tonight, tonight“ wurde von Dayton und Faris jedoch eine Mischung
geschaffen, welche die Besonderheiten von ,,Eine Reise zum Mond*, wie die Uberblendungen

und die Theaterbiihnencharakteristik, mit moderneren Kameratechniken verbindet.

,In addition to serving as a remarkable act of cinematic appropriation,
,»Tonight, Tonight* pinpoints a Victorian — romantic visual form that matches the
Pumpkins® bittersweet sound, giving their lovelorn ballad an aura of timeless
transcendence. Dayton and Faris are master cultural manipulators, conjoining a turn-of-
the-century French cinematic visionary and a mid 1990s American rock band with
aspirations to baroque grandeur in order to craft a unique melding of sound and vision,
as if the music video were one enormous cultural warehouse from which any sound and
any image from all of recorded history could be summoned at will.«**

Austerlitz beschreibt, wie die Geschichte aus ,,Die Reise zum Mond*“ und die Musik der
Smashing Pumpkins im Video vereint werden. Fir ihn ist nicht nur die Geschichte die erz&hlt
wird bedeutend sondern auch die Stimmung, die durch diese Verbindung entsteht.

114 Austerlitz, Saul, Money for nothing, S.154
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4.5. Fancy/Clueless

Das aktuellste Filmzitat Video in dieser Arbeit, ist jenes zum Song ,,Fancy* der australischen
Rapperin Iggy Azalea feat. Charli XCX. Das Musikvideo dazu greift den Film ,,Clueless* aus
dem Jahr 1995 auf.*® Der Song ,,Fancy* wurde als vierte Single des Albums ,, The new
Classic* am 17. Februar 2014 veroffentlicht. Der Refrain wird von der britischen Sangern
Charli XCX gesungen, die ebenfalls im Musikvideo zu sehen ist. Im Video sind Iggy Azalea
und Charli XCX als Cher Horowitz und Tai Frasier, zwei Protagonistinnen des Films
,Clueless* zu sehen. Regie fiihrte ,,Regisseur X* (Julien Christian Lutz)''®. Der Videoclip
beschrankt sich dabei auf einige Szenen des Filmvorbilds, welche jedoch sehr detailliert

umgesetzt wurden.
Clueless

Der Spielfilm ,,Clueless* wurde im Jahr 1995 veroffentlicht, Regie fihrte Amy Heckerling.
Im Mittelpunkt des Films steht das Leben der High-School Schilerin Cher Horowitz, gespielt
von Alicia Silverstone. Cher lebt gemeinsam mit ihrem Vater, einem erfolgreichen Anwalt, in
Beverly Hills. Ihr Leben dreht sich hauptsachlich um Einkaufen, Freunde, Schule und der
Suche nach einem Freund. Als die Schalerin Tai (Brittany Murphy) neu an Chers Schule
kommt kimmern sich sie und ihre beste Freundin Dionne (Stacey Dash) um den
Neuankémmling. Im Laufe der Handlung verkuppelt sie ihre Lehrer, versucht Tai zu einer
beliebten Schulerin zu machen und fallt durch die Fuhrerscheinprafung. Dazwischen sieht
man wie Cher ihre Noten durch Tricks verbessert und mit ihren Freunden ihr privilegiertes
Leben genieRt. Als ihr ehemaliger Stiefbruder Josh, ein engagierter Jurastudent, auftaucht ist
sie zunachst wenig begeistert. Zudem verliebt sich Cher in den neuen Schaler Christian, der
sich aber als schwul herausstellt. Als ihre Freundin Tai sich in Josh verliebt reagiert Cher
eifersuchtig. Um ihr Gewissen zu beruhigen engagiert sie sich far karitative Zwecke. Zum
Schluss finden sie und Josh zusammen, zudem wird die Hochzeit jener Lehrer gefeiert, die

Cher miteinander verkuppelt hat.

15 Heckerling, Amy, Clueless- Was sonst?, Paramount Pictures USA 2006 (Orig. Clueless, USA 1995)
118 Regisseur X, http://www.imdb.com/name/nm1962311/?ref_=fn_al_nm_1 31.01.2015
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4.5.1. Schnitt, Figurenkonstellation, Setting
Schnitt: Fancy

,,Fancy“ scheint grundsatzlich gedrittelt zu sein. Der Beginn ist eher langsam geschnitten, im
Mittelteil gibt es schneller Schnittfolgen, zudem werden mehrere Szenen zusammengefhrt.
Im Schlussteil werden ebenfalls mehrere Szenen gezeigt, allerdings scheint der Wechsel
zwischen den Einstellungen langsamer zu verlaufen. Das gesamte Musikvideo orientiert sich
zudem an der Einteilung des Songs. Die erste Szene beginnt langsam und enthalt die gesamte
erste Strophe des Songtextes. Im Mittelpunkt steht Iggy Azalea, die am Rednerpult lehnt,
dazwischen geschnitten sind die anderen Schiler im Klassenraum. Diese werden mehrfach
gezeigt, die Kamera fahrt dabei durch den Raum. Zusatzlich ist noch eine weitere Schiilerin
an einem Rednerpult zu sehen. Mit Beginn des Refrains andert sich die Szene, im Mittelpunkt
stehen nun Charli XCX und lggy Azalea, die nebeneinander an einem Tisch sitzen. Die
Kamera fahrt dabei immer wieder an die beiden heran und wieder weg um die Umgebung zu
zeigen. Dazu werden Einstellungen von Cheerleadern gezeigt, die gerade in einer
Pyramidenformation aufgestellt sind. Weiters wird bereits auf die kommende Szene
verwiesen. Man sieht eine Gruppe Mé&dchen an einem Zaun stehen. Auch hier gibt es eine
Kamerafahrt. Im Anschluss daran, wird die Schnittfrequenz schneller, es werden drei Szenen
abwechselnd gezeigt. Mit Beginn des zweiten Refrains wird eine neue Szene eingefuhrt. Die
beiden Protagonistinnen betreten eine Party, diese wird dann aus verschiedenen Blickwinkeln
gezeigt. Auch hier gibt es wieder Kamerafahrten die das Geschehen zeigen. In einer weiteren
Szene steht Charli XCX auf dem Schulflur und singt den Refrain. Die Performance wird
immer wieder durch Ausschnitte der Party-Szene unterbrochen. Abschlieliend steht Iggy
Azalea wieder verstéarkt im Mittelpunkt, sie wird zuerst gezeigt wie sie telefonierend den Flur
entlang geht, danach sitzt sie im Klassenzimmer, Charli XCX sitzt hinter ihr. Zudem wird

nochmals die Szene mit Azalea im Auto verwendet.

Beim Schnitt weisen ,,Fancy* und ,,Clueless* zahlreiche Gemeinsamkeiten auf. Auch im Film
begleitet die Kamera die Protagonistinnen und Protagonisten durch die R&ume. Es gibt
ebenfalls Kameraschwenks und -fahrten, welche die jeweiligen Szenen einfihren und das
Umfeld nédher darstellen. Wenn ein neuer Schauplatz gezeigt wird, sieht man diesen zuerst in

der Totalen, danach stehen die Protagonistinnen im Bildzentrum.
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Figurenkonstellation

In ,,Clueless* bildet Protagonistin Cher den Mittelpunkt, die weiteren Figuren stehen in
Beziehung zu ihr. Neben ihrem Vater und ihrem Stiefbruder Josh, sind ihre Freundinnen
Dionne und Tai die Hauptpersonen des Films. Hinzu kommen noch zwei Lehrer, die Cher
miteinander verkuppelt, ihr schwuler Freund Christian sowie die Freunde von Dionne und
Tai. Dabei stehen alle Personen immer in direkter oder indirekter Verbindung zu Cher, einen

zweiten Handlungsstrang gibt es nicht.

,,Fancy“ greift die Schulumgebung auf, es kommen neben Cher (Iggy Azalea) und Tai (Charli
XCX) auch Dionne, ihr Freund sowie Christian vor. Die Hauptcharaktere sind jedoch
eindeutig Cher und Tai. Das familidre Umfeld fallt im Videoclip komplett weg, im Film
nimmt es einen wichtigen Teil der Handlung ein. Auch die Lehrer, welche in ,,Clueless* mit
den Schilern interagieren sind in ,,Fancy* nicht mit dabei.

; 1 A t i .'/
Abb. 36™": 1ggy Azalea trifft im Flur auf Abb. 39'%: Dionne und Cher telefonieren
ihre Freundin. in der Schule miteinander.

Dionne ist in ,,Clueless Chers beste Freundin, die beiden verstehen sich blind und
telefonieren hdufig. In ,,Fancy* gibt es Dionne ebenfalls, sie ist jedoch eher Statistin, im

Mittelpunkt stehen Iggy Azalea als Cher und Charli XCX als Tai.

17 v/gl. Fancy, min.:02:29
18 \/gl. Clueless, min.: 00:07:01
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Abb. 41*% Cher mit ihren Freundinnen

beim Sportunterricht.

Abb. 43%% Tai erzahlt von einem einem

Tisch sitzend Erlebnis im Einkaufszentrum.

19 vgl. Fancy, min.: 00:57
20vgl. . Clueless, min.: 00:20:11
12Lv/gl. Fancy, min.: 00:42
122 v/gl. Clueless, min.: 01:07:05
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Setting

Anders als bei ,,Clueless® beschrankt sich das Video zu ,,Fancy* auf drei Grundschauplitze:
die Schule, die Autobahn und ein Haus in dem eine Party stattfindet. Dabei wird im

Musikvideo darauf geachtet, die Schauplatze moglichst originalgetreu umzusetzen.

{

Abb. 44'%3: Azalea performt am Rednerpult Abb. 45'2*: Cher halt eine Rede im

Unterricht.

Zu Beginn des Musikvideos und des Originalfilms sieht man Cher, beziehungsweise lggy
Azalea in einem Klassenraum am Rednerpult. In beiden Versionen sind eine zweite Rednerin
sowie der Lehrer und weitere Schuler zu sehen. Im Musikvideo steht im Gegensatz zum
Filmvorbild, Iggy Azalea im Mittelpunkt der Einstellung, der Hintergrund ist in beiden Féllen
eine Tafel. Auch die Tische an denen andere Schiiler sitzen, sowie die Auswahl dieser, &hneln
sich sehr stark. Neben dem Klassenraum, der auch in einer weiteren Szene vorkommt sind der
Sportplatz, mit einem groRen Zaun im Hintergrund (siehe Abb.: 40 ), der Schulhof und ein
Schulflur im Musikvideo zu sehen.

12 v/gl. Fancy, min.: 00:11
124 \/gl Clueless, min.: 00:04:12f
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Abb. 46'%: Azalea und ihre Freunde sind. Abb. 47*%%: Dionne ist auf der Autobahn
unterwegs versehentlich auf die Autobahn

aufgefahren

Der zweite wichtige Schauplatz der sowohl im Originalfilm als auch im Musikvideo
vorkommt, ist ein Fahrzeug bzw. die Autobahn. In beiden Werken fahren die Protagonisten in
einem roten Cabrio versehentlich auf die Autobahn und werden dort beinahe von einem LKW
erfasst. Sowohl in ,,Clueless* als auch in ,,Fancy* sitzt die gleiche Figurenkonstellation in den
Fahrzeugen, auch die Autobahn und die anderen Fahrzeuge sind in beiden Féllen fast
identisch. Zudem werden auch die panischen Gesichtsausdriicke der Fahrzeuginsassen aus

dem Filmvorbild im Videoclip nachgeahmt.

Abb. 48'%": Die Protagonisten fahren Abb. 49'%%; Cher und ihre Freundinnen

vor einer Party vor. kommen zur Party.

Der dritte Schauplatz ist ein Haus in dem eine Party stattfindet. Im Musikvideo ist nicht das
gleiche Haus zu sehen, allerdings haben beide Geb&ude von auflien dieselbe Form, sowie
weihnachtliche Dekoration vor dem Eingang. In beiden Versionen kommen die

Protagonistinnen und Protagonisten in ihrem Cabrio vor dem Haus an und betreten dann das

125 y/gl. Fancy, min.: 01:08
126 \/gl Clueless, min.: 01:02:50
127\/gl. Fancy, min.: 01:32
128 \/gl. Clueless, min.: 00:31:39
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Gebdude. Im Inneren unterscheiden sich die Hauser aus starker. Wéhrend im Filmvorbild
einzelne R&ume, wie Wohnzimmer und Kiche zu sehen sind, scheint das Geb&ude aus
,Fancy® aus einem einzigen durchgéngigen Innenraum zu bestehen. Darin gibt es neben
einem Billardtisch auch einen Pokertisch und geniigend freie Flache um zu tanzen. In
,»Clueless* ist zudem Chers Wohnhaus ein wichtiger Ort fiir die Handlung, zudem gibt es

noch einige Szenen in Einkaufszentren sowie in Chers Auto.

4.5.2. Strukturanalyse — Szenenaufbau Wendepunkte

,»Clueless® ist von der Struktur her eher einfach erzédhlt. Es gibt keine dramatischen
Wendepunkte. Einzelne Elemente der Handlung werden nacheinander abgearbeitet. So
beginnt die Geschichte damit, dass Cher ihre Lehrer miteinander verkuppelt, danach versucht
sie die neue Schulerin Tai beliebt zu machen und ebenfalls zu verkuppeln. Die einzelnen
Handlungselemente hangen zwar zusammen, kdnnten aber auch zeitlich vertauscht werden.
Begleitet wird die Handlung von einem Voice-Over in denen Cher ihre Gedanken uber die
Geschehnisse mit dem Publikum teilt. Eine Konstante im Film bieten ihre Freundin Dionne,
die sie von Beginn an begleitet und immer in Kontakt mit ihr steht, sowie Stiefbruder Josh mit
dem sie immer wieder in Konflikt gerat, bevor die beiden zueinander finden.

LFancy“ bedient sich einiger Szenen aus dem Film, die jedoch nicht chronologisch
wiedergegeben werden. Zudem werden die einzelnen Szenen mit Handlungselementen die zu

einem anderen Zeitpunkt geschehen gleichgesetzt.

4.5.3. Performance als mediale Bruchstelle

,Fancy* verbindet Handlung und Performance sehr stark miteinander. Vor allem die Rap-
Strophen von lggy Azalea sind eng mit der Handlung verwoben. Zu Beginn steht sie, wie
bereits erwahnt an einem Rednerpult. Der gesprochene Text ist dabei ident mit dem Songtext.
Die Kiinstlerin blickt jedoch mehrfach in die Kamera und adressiert damit das Publikum.
Zudem gibt es mehrere choreografierte Tanzszenen die es im Filmvorbild nicht gibt. In denen
verbindet Azalea ihre Rolle in der Diegese mit einer Performance, da die Tanzeinlagen
innerhalb der jeweiligen Szenen stattfinden. Ein ahnliches Muster ist auch bei Charli XCX zu
erkennen. Sie adressiert ebenfalls mehrfach die Kamera, agiert ansonsten jedoch innerhalb der
Diegese. Ausnahmen sind bei beiden Gesten, wie Handbewegungen und ein Zwinkern in die
Kamera, welche einen Bruch zur erzdhlten Geschichte darstellen und direkt an die

Rezipientinnen und Rezipienten gerichtet sind.
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4.5.4. Vergleich Songtext/ Videoinhalt

Im Songtext zu ,,Fancy* geht es hauptsdchlich um den Status von Iggy Azalea innerhalb der
Rap-Szene. Sie spricht immer wieder ihr Konnen an, sowie ihre Stellung als Newcomerin die
aktuell sehr erfolgreich ist. Der Refrain fasst die Textzeilen zusammen und halt mit den
Phrasen ,,I’'m so fancy“ und ,,Remember my name, about to blow* noch einmal fest, dass
beide Frauen mit ihren Karrieren auf der Uberholspur sind. Vergleicht man den Songtext mit
dem Inhalt des Musikvideos so scheinen in Bezug auf die einzelnen Textzeilen keine
Verbindungen auf. Wiahrend Iggy Azalea und Charli XCX das Leben auf der Uberholspur
besingen, ist im Video das Alltagsleben von Schiilern zu sehen. Allerdings entsteht hier eine
Verbindung, da es sich im Videoclip und auch im Filmvorbild um privilegierte Schiler
handelt. Diese befinden sich in beiden Fallen ebenfalls auf der erwahnten Uberholspur und

sehen sich im Film und im Video als ausgefallen und fein ,,fancy* an.

Songtext

Can't you taste this gold?

Remember my name, about to blow
Fancy
| said baby, I do this, | thought that, you knew
this
Can't stand no haters and honest, the truth is
And my flow retarded, they speaked it, depart
it
Swagger on super, | can't shop at no
department
Better get my money on time, if they not
money, decline
And swear | meant that there so much that they
give that line a rewind
So get my money on time, if they not money,

First thing first I'm the realest (realest)

Drop this and let the whole world feel it (let
them feel it)

And I'm still in the murda bizness

I can hold you down, like I'm givin' lessons in
physics

You should want a bad bitch like this

Drop it low and pick it up just like this

Cup of Ace, cup of Goose, cup of Cris

High heels, somethin’ worth a half a ticket on
my wrist

Takin' all the liquor straight, never chase that

Rooftop like we bringin' '88 back d(_ecline . .
Bring the hooks in, where the bass at? I just can't worry 'bout no haters, gotta stay on
Champagne spillin’, you should taste that my grind
Now tell me, who dat, who dat? That do that,
do that

I'm so fancy

You already know

I'm in the fast lane, from L.A to Tokyo
I'm so fancy

Put that paper over all, | thought you knew
that, knew that
I be the I-G-G-Y, put my name in bold
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I been workin', I'm up in here with some
change to throw

I'm so fancy

You won't have enough

I'm in the fast lane, from L.A to Tokyo
I'm so fancy

Can't you taste this gold?

Remember my name, about to blow

Trash the hotel

Let's get drunk on the mini bar

Make the phone call

Feels so good getting what | want

Keep on turning it up

Chandelier swinging, we don't give a fuck
Film star, yeah I'm deluxe

Classic, expensive, you don't get to touch

Still stunting, how you love that

Got the whole world asking how | does that

Hi girl, hands off, don't touch that

Look at that I bet you wishing you could clutch
that

Just the way you like it, huh?

You're so good, he's just wishing he could bite
it, huh?

Never turn down nothing, slaying these hoes
Gold trigger on the gun like that

I'm so fancy

You won't have enough

I'm in the fast lane, from L.A to Tokyo
I'm so fancy

Can't you taste this gold?

Remember my name, about to blow

Who that, who that, I-G-G-Y
That do that, do that, I-G-G-Y
Who that, who that, I-G-G-Y
(Blow.)™®

129 pzalea, Iggy/XCX, Charly, Fancy, 2014
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45.5. Fazit
Wie bereits zuvor erwahnt greift ,,Fancy* einzelne Szenen aus dem Film ,,Clueless* auf. Das

Musikvideo funktioniert jedoch vor allem durch das sehr detailgetreue Kostiim, als Filmzitat-

Video. Besonders Iggy Azaleas Outfits im Video &hneln denen von Cher sehr stark.

.
"~ da

Abb. 50" Iggy Azalea stellt ihr Outfit zusammen Abb. 51**%: Cher sucht das perfekte

Ouffit.

Sowohl zu Beginn von ,,Clueless* als auch am Anfang von ,Fancy* sieht man wie die
Protagonistinnen mithilfe eines Computerprogramms ihr Outfit wéhlen. In beiden Féllen, ist
dies eine gelb karierte Jacke mit passendem Rock, einer gelben Strickweste und weil3e

Kniestrumpfe. Die Frauen sind im Anschluss in dieser Kombination in den gleichen

Situationen zu sehen.

Abb. 52'%% |ggy Azaleas Name wird eingeblendet. Abb. 53'*%: Die Titelsequenz von

,,Clueless®.

Bereits in den ersten Sekunden des Musikvideos wird eine optische Verbindung zum
Filmvorbild hergestellt, auf dem Bildschirm erscheint der Name der Kinstlerin in
Comicschrift auf einem oval formigen Hintergrund. Beim Film erscheint der Filmtitel mit

denselben Attributen, nur die Farben unterscheiden sich.

30 vgl. Fancy, min.: 00:10
BLygl. Clueless, min.: 00:01:14
132 v/gl. Fancy, min.: 00:03
133 vgl. Clueless, min.: 00:00:20
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Bei ,,Clueless und ,,Fancy* verhalt es sich ahnlich wie bei Jennifer Lopez Filmzitat-Video zu
,,Flashdance®. In beiden Fallen entsteht die Verbindung hauptsachlich durch die Kleidung der
Protagonistinnen und Protagonisten, sowie durch einzelne aus den Filmen bekannten
Schlisselszenen. Auch ,,Fancy* versucht hier das Original noch zu toppen, die Outfits und
Umgebung sind zwar die gleichen, wurden jedoch modernisiert. So sucht sich Iggy Azalea
ihre Kleidung statt auf einem groRen PC inzwischen auf dem Tablet. Auch das Cabrio in dem
sie mit ihren Freunden fahrt ist ein neueres Model. Die Tafel im Klassenzimmer wurde gegen
ein moderneres Whiteboard ausgetauscht. Jedoch sind neben den Protagonistinnen Iggy
Azalea und Charli XCX dieselben Stereotypen im Video zu sehen. Es gibt die fiese
Rothaarige, die gelangweilten und abgelenkten Schiiler, ,,coole® Sportler, Madchen die einen
Verband auf der Nase tragen und die Streber. Neben den stereotypen Schiilern werden auch
typische Gesten, wie das nach hinten werfen der Haare und das Buchstabenformen mit den

Fingern, aus dem Film Gbernommen und auf die Spitze getrieben und somit parodiert.
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5. Aneignungsstrategien in Musikvideos

Dieses Kapitel beschaftigt sich mit den Griinden, warum einige Musikvideos, Filme als
Grundlage haben. Zudem setze ich mich mit den verschiedenen Strategien auseinander, durch
die Videos versuchen sich selbst in die Popkulturgeschichte einzuschreiben. AbschlieRBend
wird sich der letzte Punkt des Kapitels mit der Abgrenzung von Zitat Videos zu neuen
Formen des Musikvideos auseinandersetzen.
,.Wie gesehen, schlieBen Videoclips immer wieder auch an Fernsehserien und Filme an, um sie
als Brucke zu ihrem Publikum einzusetzen, wobei dieser Tréger selbst in unterschiedlichen
Intensitaten Relevanz erhalt: Von dem Umstand, dass ein Video nun einmal von Bildern lebt und
es daher bequemer sein kann, auf bereits fertige und eventuell auch bewdhrte Strukturen
zurtickzugreifen (ganz gleich, ob diese nun vom Zuschauer als eben solche erkannt werden oder

nicht) bis hin zu einer (mdglicherweise sogar kritischen) Auseinandersetzung mit den somit
zitierten Modellen, die idealer Weise erkannt und verstanden werden soll.***

Keazor und Wibbena bieten hier eine Theorie, warum Kdnstler und Kunstlerinnen sowie
Videomacher und Videomacherinnen auf bereits bestehende Werke zurtickgreifen und diese
als Grundlage flr die eigenen Videos verwenden. Auffallend ist hier jedoch, dass es fir die
beiden keinen Unterschied macht, ob von den Rezipienten und Rezipientinnen erkannt wird,
dass es sich um bereits verwendete Inhalte handelt oder nicht. ,,Nicht nur werden
Bedeutungen durch Bildmontagen hergestellt, die allein Subkulturangehdrige zu deuten
wissen, vielmehr wird diese Exklusivitat auch reflexiv thematisiert.«** Eine Problematik
entsteht hier jedoch, wenn dem Rezipienten, der Rezipientin das Original zum Video nicht
bekannt ist. Dadurch zeigt sich die Schwache von Filmzitat-Videos, welche nur dann als
solche angesehen werden konnen, wenn eine Verbindung zum Filmvorbild hergestellt wird.
Lésst sich kein Zusammenhang zum Original erschlieBen, wird das jeweilige Video vom
Rezipienten, der Rezipientin auch nicht als Zitat angesehen. Aufgrund dieser Problematik und
Wenzels Verweis auf die Subkulturangehorigen, stellt sich die Frage, warum Kdanstler und
Kinstlerinnen bestimmte Filme als Vorlage verwenden und welches Publikum damit
angesprochen werden soll? Voraussetzung daftr ist allerdings auch, dass die jeweiligen
Kinstler und Kinstlerinnen das Filmvorbild bewusst gewahlt haben und selbst fur die Idee

ebendieses zu verwenden, mitverantwortlich sind.

13% Keazor Wiibbena, Video thrills the Radio Star, S.202
135 \Wenzel, Ullrich, Pawlows Panther, S. 53
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Inwiefern sich eine Begrindung fur die Wahl eines Films als Vorbild fur ein Musikvideo
finden lasst, soll das folgende Kapitel aufzeigen. Zuvor zeigen die nachfolgenden Abschnitte,

welche Strategien angewendet werden um ein Filmvorbild aufzugreifen.
5.0.1. Visuelle Aneignungsstrategien

Bei Videos wie ,,Tag mit Schutzumschlag” oder ,,Tonight, Tonight* zeigen die deutliche
Formensprache und die charakteristischen Attribute des Filmvorbilds eine starke Bindung
zum Original. Hier scheint es zu reichen die Motivik des Films, etwa Willy Wonkas Hut oder
der Mond aus ,,Le Voyage dans la Lune* zu verwenden um eine Verbindung herstellen zu
konnen. Auch ohne groRere, inhaltliche Uberschneidungen mit dem Originalfilm kann auf
diese Weise ein Bezug hergestellt werden. Mdoglich ist dies jedoch nur, wenn im Filmvorbild
starke und unverwechselbare visuelle Elemente vorhanden sind, welche auch bei der
Werbung in den Mittelpunkt gestellt werden. Aufgrund der verwendeten Stilelemente entsteht
die Verbindung beider Werke. Am Beispiel von , Tag mit Schutzumschlag” von Bela B. und
»,Charlie und die Schokoladenfabrik“ ist die visuelle Komponente besonders gut sichtbar.
Inhaltlich weichen die Werke voneinander ab, durch Elemente wie Kleidung (Hut,
Handschuhe, etc.), entsteht jedoch eine deutliche Verbindung. Auch durch andere optische
Ahnlichkeiten wie dem Fernsehraum und dem ,,Bloody Ticket“ werden einzelne Elemente aus

dem Film aufgegriffen und im Musikvideo eingebaut.

Abb. 54'%:  Bela B. im Fernsehraum Abb.  55%:  Willy Wonka im

Fernsehraum.

Durch die weillen Einrichtungselemente, die Brillen sowie die Kleidung der beiden

Protagonisten wird ein Vergleich der beiden Werke méglich.

136 v/gl. Tag mit Schutzumschlag, min.: 02:44
137 vgl.: Charlie und die Schokoladenfabrik, min.:01:21:33
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Abb. 56'%: Schokoladentafeln im Musikvideo.  Abb. 57**°: Schokoladentafeln im Film.

Auch die Schokoladentafeln in denen das Gewinnticket fir die Fabrik enthalten ist, sehen
sowohl im Film als auch im Musikvideo fast identisch aus. Bei beiden Versionen ist die

Schokolade in rotes Papier verpackt und mit geschwungenen Buchstaben beschriftet.

Im Fall von ,,Tonight, Tonight“ der Smashing Pumpkins verhidlt es sich &hnlich, die
Geschichte welche im Video erzahlt wird, weicht von der Handlung von ,,Le voyage dans la
lune* ab. Es bestehen zwar auch auf der erzahlerischen Ebene deutliche Ahnlichkeiten, die

Verbindung wird jedoch vor allem durch die visuelle Umsetzung umgesetzt.

Abb. 58 Der Mond in ,,Tonight, tonight Abb. 59'": Der Mond aus ,,Die Reise zum
Mond*.

Das ,,Mondgesicht®, welches in beiden Werken gezeigt wird, kann beispielhaft fir die
Zusammengehorigkeit angesehen werden. Eine weitere Verbindung wird durch die Kanone
hergestellt. Im Film bringt diese die Wissenschaftler auf den Mond, im Musikvideo fliehen
die Protagonisten damit zuriick zur Erde. Im Fall von ,,Tonight, tonight™ wird stark mit der
visuellen Komponente gearbeitet. Aber auch auf der inhaltlichen Ebene gibt es zahlreiche

Gemeinsamkeiten.

138 \/gl. Tag mit Schutzumschlag, min.:01:38
139 ygl.: Charlie und die Schokoladenfabrik, min.: 00:02:47
10 v/gl. Tonight, tonight, min.: 01:01
11 v/gl. Die Reise zum Mond, min.:06:06
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Ein Extrem bildet ,,I’'m glad* von Jennifer Lopez, bei diesem Beispiel wird geradezu besessen
versucht das Original nachzustellen und visuelle Elemente originalgetreu umzusetzen.
Inhaltlich werden einige Szenen des Films aufgegriffen, die jedoch anders als im Vorbild

keine Geschichte erzahlen. Im Fokus steht hier vielmehr die visuelle Komponente und eine

maoglichst detailgetreue Nachstellung der einzelnen Szenen.

Abb. 621*%: Jennifer Lopez bei einer Tanzszene.  Abb. 6343 Alex bei derselben Tanzszene

Bei dieser Szene lasst sich kaum ein Unterschied erkennen. Die Grenze was Filmvorbild und

was Musikvideo ist verschwindet.

Ahnlich verhilt es sich im Musikvideo zu ,,Fancy*, welches detailgetreu einzelne Szenen aus
dem Film ,,Clueless* nachstellt. Dabei wird der Fokus vor allem auf die Kleidung der
Protagonistinnen und Protagonisten gelegt. Wie auch in ,,I’'m glad* wird bei ,,Fancy* keine
durchgehende Geschichte erzahlt sondern einzelne, fiir den Film ,,Clueless” stehende

Schlisselszenen verwendet.

A % A ,
Abb. 64'**: 1ggy Azalea auf dem Schulflur. Abb. 65'**: Cher und Dionne im Flur.

In beiden Abbildungen tragen die Protagonistinnen fast identische Outfits, auch der

Bildhintergrund und die Kamerafahrt welche die Frauen begleitet &hneln sich sehr stark-

Y2 v/gl. I'm glad, min.: 01:21

3 vgl. Flashdance, min.: 00:06:00
Y4 vgl. Fancy, min.: 02:30

Y5 vgl. Clueless, min.: 00:07:02
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5.0.2. Szenische Aneignungsstrategien

Das Video zu ,, The Kill* ist auf der visuellen Ebene wesentlich eigenstandiger als die beiden
zuvor genannten Beispiele. Zwar lassen sich auch hier optische Vergleiche zum Vorbild ,,The
Shining* aufweisen, diese sind jedoch wesentlich schwicher und seltener als bei ,,Tag mit
Schutzumschlag® oder ,,Tonigt, Tonight“. Die lose Verbindung zum Vorbild lasst das
Musikvideo deutlich eigenstandiger aussehen. Hier entsteht die Annahme, dass viele
Rezipienten und Rezipientinnen, vor allem Jingere die den Originalfilm nicht kennen, dass

Video nicht als Filmzitat einordnen.

Bei genauerer Betrachtung lassen sich allerdings auch bei diesem Beispiel visuelle
Gemeinsamkeiten entdecken. Zudem werden im Video zu ,,The Kill*“ zahlreiche Szenen des
Originalfilms mit den Bandmitgliedern nachgestellt. Eine Verbindung lasst sich bei diesem
Beispiel also eher auf der inhaltlichen Ebene nachweisen. Die genauere Betrachtung von ,, The

Kill* hat gezeigt, dass Schliisselszenen aus ,,The Shining* neu adaptiert wurden.
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5.1. Verwendung bestimmter Genres

Gibt es bevorzugte Filmgenres fur Musikvideos? Welche Filme werden héufig zitiert? Warum
werden bestimmte Genres fir Musikvideos verwendet? Mit diesen Fragen beschaftigt sich der
folgende Abschnitt. Die bereits in Kapitel 4 angeflihrten Videobeispiele zeigen, welch
unterschiedliche Filmzitate in Musikvideos verwendet werden. Wahrend ,,The Kill*“ von
Thirty Seconds To Mars einen Thriller zitiert, widmet sich ,,I’m glad* einem Tanzfilm, ,, Tag
mit Schutzumschlag* einer Kinderbuchverfilmung und ,,Tonight, Tonight* einem der ersten
Spielfilme der Filmgeschichte. Bei ,,Fancy* steht die Teenie-Komddie ,,Clueless® im Fokus.
Betrachtet man weitere Filmzitat-Videos, zeigt sich, dass diese einen Querschnitt durch die
verschiedensten Genres und Entstehungsjahre aufweisen. Grundsétzlich scheinen bei der
Filmauswahl keine Grenzen gesetzt zu sein, Musiker und Musikerinnen schliipfen in

unterschiedlichste Rollen.

In Bezug auf die hier verwendeten Beispiele zeigt sich jedoch, dass die bedienten
Filmvorbilder entweder zum Songinhalt passen oder Gemeinsamkeiten mit der Biografie des
jeweiligen Kinstlers oder der Kinstlerin haben. Laut Keazor und Wibbena weist Jennifer
Lopez mit ihrem Filmzitatvideo ,,I'm glad“ auch auf ihre eigene Lebensgeschichte hin.
Ahnlich wie die Protagonistin im Film ,,Flashdance* hat Lopez ihre Karriere als Tinzerin

begonnen.*°

Vergleicht man die Geschichte des Films ,,Clueless® mit dem Text des Songs ,,Fancy* so
scheint auch hier die Verbindung nahe zu liegen. Rapperin Iggy Azalea bezeichnet sich darin
selbst als ,,Fancy* was in diesem Fall mit fein, kunstvoll und ausgefallen tbersetzt werden
kann. Grundsatzlich wird im Text der Erfolg und das Leben auf der Uberholspur, der
Kinstlerinnen beschrieben. Der Film wiederum zeigt den Alltag von Jugendlichen der weil3en
amerikanischen Oberschicht, deren Hauptinteressen Mode und Partys sind, deren Leben also

als ,,fancy* bezeichnet werden kann.

Weniger deutlich sind die Zusammenhénge bei ,,The Kill* und ,,Tag mit Schutzumschlag*.
Zwar lasst sich in Bezug auf ,,The Shining™ eine Verbindung, zwischen der im Text zu ,,The
Kill“ beschriebenen Suche nach der eigenen Identitdt und der im Film gezeigten
Personlichkeitskrise des Protagonisten herstellen. Ob dies jedoch ein Grund fir ein Filmzitat-

Video war, ist unwahrscheinlich.

146 Vgl. Keazor/ Wiibbena, Video thrills the Radio Star, S209
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5.2. Einschreibung in die Popkultur

Wie bereits mehrfach angefiihrt, ist das Zitat eine einfache Mdglichkeit eine Verbindung zu
einem bekannten Vorbild herzustellen, beziehungsweise ein ansprechendes Video zu schaffen
ohne eigene Ideen mit einbringen zu mussen. Spannend bleibt jedoch die Frage warum
Kinstler und Kanstlerinnen auf bestimmte Filme, bzw. Genres zuruckgreifen? Aufgrund
fehlender Rickmeldungen auf die Frage, warum die beschriebenen Videobeispiele ebendiese
Filme zitiert werden, bleibt Raum fir Vermutungen. Im Fokus steht jedoch vor allem die
Frage: Wie kann sich ein Musiker, ein Musikerin mithilfe eines Musikvideos kinstlerisch
positionieren? Sangerinnen, Sangern und Bands haftet zumeist ein bestimmtes Image an,
dieses entsteht vor allem durch die jeweilige Musik, die Performance, den Kleidungsstil und
die Personlichkeit. Mithilfe von Musikvideos haben die Kinstler, die Kiinstlerinnen die
Maoglichkeit ihr Image zu formen. Mithilfe von Filmzitat-Videos bedienen sich diese an einem

bereits bestehenden und in der Popkultur verwurzelten Werk.

Es wird somit nichts Neues geschaffen sondern auf etwas bereits Bekanntes verwiesen.
Musikvideos greifen haufig auf Filme und Fernsehserien zuriick, um diese als Briicke zum
Publikum einzusetzen, die Griinde dafiir sind jedoch unterschiedlich. Zum Einen bieten
Filmvorbilder die Maoglichkeit auf bereits bewéhrte Strukturen zuruckzugreifen. Zum
Anderen kann eine eventuell auch kritische Auseinandersetzung mit dem zitierten Modellen
den jeweiligen Kiinstler, die Kiinstlerin in Kontext mit dem Original setzen. **  An obvious
point is that clips are part of popular culture; like magazine images or ads, they are
marterials that artists work with. “**® Antje Kruse-Wahl bezieht sich in ihrem Text ,,Why
Artists Make Clips* zwar auf Kiinstler wie etwa Damien Hirst die fiir Musikerinnen und
Musiker Videoclips produzieren, doch ihre Aussage, dass Musikvideos Teil der Popkultur

sind ist auch in diesem Zusammenhang passend.

" Ebda S 202
148 Kruse-Wahl, Antje, >, Why Artists Make Clips“< in Rewind play fast forward, The past, present and future
of the music video hrsg von Keazor, Henry/ Wilbbena, Thorsten, Bielefeld: transcript verlag 2010, S 221
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5.2.1. Einschreibung und Abgrenzung

Filmzitat-Videos schreiben sich jedoch nicht nur mithilfe der Filmvorbilder in die Popkultur
ein, sie grenzen sich dadurch auch vom Mainstream ab. Durch den Riickgriff auf , Alte*
Vorbilder wird ein Bruch zu zeitgendssischen Musikvideostromungen geschaffen. Bei den
hier verwendeten Beispielen zeigt sich, dass die Filmvorbilder zumeist bereits einige

Jahrzehnte alt waren, als die Filmzitat-Videos dazu entstanden sind.

Mit Ausnahme von ,,Tonight, tonight* welches bereits in den 1990er Jahren entstanden ist,
stammen die Musikvideobeispiele aus den 2000er Jahren. Die Filmvorbilder sind bis ,,Charlie
und die Schokoladenfabrik® (2005) deutlich &lter als der Clip. Filmzitat-Videos scheinen
somit nicht vordergrindig die Jugendkultur anzusprechen, da diese mit dem jeweiligen
Originalfilm weniger vertraut ist. Vielmehr greifen die Musikvideobeispiele auf Werke
zuriick, die bereits selbst einen ,,Kult“-Status haben. Die Videoclips verhandeln demzufolge
keine aktuellen Themen sondern verwenden den Stil vergangener Jahrzehnte. Dabei wird auf
unterschiedliche Weise die Alleinstellung der Filmzitat-Videos in ihrer Entstehungszeit
deutlich gemacht. Bei ,,Fancy®, ,,I’'m glad”“ und ,,Tonight, tonight* findet aufgrund von
Kleidung eine Abgrenzung zu anderen zeitgendssischen Videos statt. ,,The Kill“ und ,,Tag mit
Schutzumschlag® grenzen sich auf rdumlich ab. In beiden Clips befinden sich die
Protagonistinnen und Protagonisten in Geb&duden, die von der AuRenwelt abgeschnitten sind.

5.2.2 Performance

Wie wird die ,,Performance” als mediale Bruchstelle zwischen dem Musikvideo und dem
Filmvorbild eingesetzt? Das Auffuhren der eigenen Musik, ist eine der Haupttatigkeiten eines
Musikers, einer Musikerin. Auch im Musikvideo steht das performen des jeweiligen
Musiktitels haufig im Mittelpunkt. Bei Filmzitat-Videos riickt dies jedoch in den Hintergrund.
Wie bereits bei den Videobeispielen angefuhrt, wird das Lied zum Musikvideo in zahlreichen
Fallen wie gesprochener Text verwendet und so in die Diegese eingebaut. Allerdings gibt es
auch Beispiele in denen es eine Performance gibt. Diese ist hierbei allerdings auch in die

erzahlte Geschichte mit eingebaut.

Trotzdem gibt es durch die Performance einen Bruch mit dem Filmvorbild. Die Band, der
Musiker oder die Musikerin zeigen innerhalb der Performance ihre Personlichkeit. Trotz

geplanter Einstellungen, dem Schnitt und der Inszenierung einer Performance, hat diese
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immer etwas personliches, und Eigenstandiges, da jede Band und jeder Kinstler, jede
Knstlerin unterschiedlich ist und dies im besten Fall durch die Performance zum Ausdruck

bringt.

Zusatzlich steht durch die Performance, das eigentlich beworbene Lied, wieder im
Mittelpunkt des Musikvideos. ,, Die Frage, ob, was und wie die Musik erzdihlt ist letztlich SO
alt wie die Musik selbst und flhrt in das Innerste der Musik, ndmlich zu ihrer &sthetischen
Sinnhaftigkeit. Ist Musik Selbstzweck? “** Lars Oberhaus stellt sich diese Frage in Bezug auf
Jazzfilmmusik der 1950er Jahre. Doch die grundsatzliche Frage nach der Bedeutung der
Musik ist auch flr das Filmzitat-Video unerlasslich. Wie bereits mehrfach angefihrt, ist das
Musikstick, der Song, Basis fiir jedes Musikvideo. Die Bedeutung der Musik im Video wird
jedoch im wissenschaftlichen Diskurs haufig nachrangig behandelt. Bei der Performance im
Video rickt die Musik den Fokus, die Diegese wird durchbrochen.

Mithilfe der Performance findet demzufolge eine Abgrenzung zum Filmvorbild statt, der
Fokus wird auf den Musiker, die Musikerin und das Lied gelegt. Somit wird die im
Musikvideo geschaffene Welt unterbrochen und die Kiinstler und Kiinstlerinnen spielen nicht
mehr eine Person aus dem Film, sondern stellen sich selbst dar. Auch in jenen
Videobeispielen in denen es keine ,,Performance* als solche gibt wird die Diegese durch das
Vortragen des Liedtextes unterbrochen. Das Publikum wird direkt adressiert, der Musiker, die
Musikerin blickt in die Kamera und bricht somit aus der Rolle, welche im Video verkérpert

wird, aus.

Abb. 66°: Jennifer Lopez die direkt in. Abb. 67%!: Charli XCX und Iggy

die Kamera blickt Azalea adressieren das  Publikum.

19 Oberhaus, Lars, >Jazz erzahlt-Narrativitat zwischen Konstruktion und Improvisation in Jazzfilmmusik der

1950er Jahre<, in Kaul, Susanne/Palmier Jean-Pierre/Skrandies Timo (Hrsg.) Erzahlen im Film.
Unzuverlassigkeit, Audivisualitat, Musik. Transcript 2009 Bielefeld, S. 205
O0vgl I'm glad, min.: 01:05
11 yvgl Fancy, min.: 00:58
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Bei beiden, angefuhrten Beispielen befinden sich die Sangerinnen innerhalb der Diegese,

blicken jedoch direkt in die Kamera und adressieren mit ihrem Gestus die Rezipientinnen und

Rezipienten.

Abb. 682 Performanceszenen in ,»Tag mit Schutzumschlag®, ,,The Kill“ und ,,Tonight,
tonight*

Anders als bei ,,I'm glad“ und ,,Fancy“ gibt es bei ,,The Kill“ und ,,Tonight, tonight*
Performance Szenen die sich von der Handlung abheben. In beiden Fallen treten die Bands als
sie selbst auf, sind jedoch innerhalb der im Musikvideo erzéhlten Geschichte. Durch Kleidung
und Setting wird dies deutlich. Jedoch verweisen beide Bands mit ihrer Performance mehr auf

den Song als auf den Videoclip.

Eine Sonderform zeigt sich bei ,,Tag mit Schutzumschlag®, hier wird die Performance durch
die Fabrikarbeiter ausgefihrt. Diese ahneln aufgrund ihrer GréfRe und Kleidung den Oompa
Loompas aus ,,Charlie und die Schokoladenfabrik®. Da diese im Film ebenfalls singen und

tanzen wird die Performance der Fabrikarbeiter mit einem solchen Auftritt gleichgesetzt.

152 Vgl, Tag mit Schutzumschlag, min.:02:33; The Kill, min.: 04:24; Tonight, tonight, min: 00:50
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5.3. Abgrenzung zu interaktiven Musikvideoformen

,,The music video is a dead medium. It is what it is, and I think anyone who refuses
that is an idiot in 2008. We can all agree as a medium music videos really found
their place in pop culture in the 1990’s, and have been replaced by the internet in
the 21st century.«™>

Die Aussage des R.E.M. Sangers Michael Stipe aus dem Jahr 2008 erklart das Musikvideo flr
tot. Die Entwicklung von Musik und deren Distribution seither zeigt jedoch, dass sich Stipe
mit seiner Aussage geirrt hat. Das Musikvideo existiert nach wie vor und hat auch nicht an
Bedeutung verloren. Lediglich die Distributionskandle sowie die Verwendung des
Musikvideos haben sich verandert. Jedoch meines Erachtens nicht Bedeutung und Asthetik
des Mediums. Nach wie vor gibt es ein breites Spektrum an Musikvideos ,die sich teils an

bereits bestehenden Strukturen bedienen, teils versuchen neue Formen zu bilden.

AuBer Tonight, Tonight entstanden die angeflihrten Videobeispiele in den friihen 2000er
Jahren. ,,Fancy* ist aus dem Jahr 2014. Sie grenzen sich aufgrund ihrer visuellen Darstellung

und ihrer Erzéhlweise jedoch stark von sogenannten ,modernen” Musikvideoformen ab.

,,Mit dem Wechsel der Musikvideos ins Inter- bzw. vor allem ins so genannte
<Mitmach>-net Web 2.0 sowie den damit einhergehenden ékonomischen wie auch
asthetischen Modifikationen kénnen — wie generell im Kontext der Diskussionen
um das social net — nun nicht nur die technologischen Grundlagen der
zunehmenden Hybridisierung von Produktion, Distribution und Rezeption im
Bereich kultureller Produktion offengelegt werden, es besteht hier auch die
Maoglichkeit aufzuzeigen, inwieweit die vielfach geduRerten Hoffnung oder auch
Beflirchtungen im Kontext des Web 2.0 sich am konkreten Beispiel der
Entwicklung und potentiellen Zukunft des Musikvideos sowie seiner produser
bestatigen oder falsifizieren lassen: Lasst sich anhand der zunehmenden
Verlagerung des Musikvideos ins Internet tatsachlich die hdufig angepriesene
basisdemokratische und populére produsage-Kultur aufzeigen oder aber entpuppt
sich der Medienwechsel als primdr marketingtrachtiges Re-Auratisierungs- und, um
in der Metaphorik des Titels zu bleiben (Anm.>Weiche< Musikvideos oder : von
Intermedialitét zu produsage), asthetisch eher anspruchsloses
>Weichspiilprogramm<?*>*

Im Gegensatz zu den oben genannten produsage Musikvideos, stehen meines Erachtens
Musikvideos, die sich Filmzitaten bedienen. Zwar lassen sich Ahnlichkeiten in der
zugrundeliegenden Idee finden, ein bereits vorhandenes Produkt neu zu interpretieren. Jedoch

grenzen sich Filmzitat-Videos aufgrund ihrer geschlossenen Form vom ,usergenerated

153 Sibilla, Gianni It’s the end of the music videos as we know them (but we feel fine) in Rewind, Play, Fast
forward hrsg. von Keazor Henry/Wibbena Thorsten, Bielefeld: trancript 2010, S.225
5% Ochsner, Beate >Weiche< Musikvideos oder: VVon Intermedialitat zu produsage, in Becker Thomas (Hrsg.)
Asthetische Erfahrungen der Intermedialitat S. 143
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content” ab. Der ausfiihrende Kinstler, die Kinstlerin schafft eine eigene Welt, die mit der

Wirklichkeit des Rezipienten und der Rezipientin nichts zu tun hat.

,Einer der innovativen Aspekte l&sst sich unter dem Stichwort Interaktivitat
verzeichnen, die — so sie beim Musikvideo auftritt —nach Francois Fleckiger in vier
Punkte oder Anpassungsgrade unterteilt werden kann: Erstens kann der user den
Zeitpunkt des Betrachtens frei wahlen, zweitens kann er den Ablauf des Videos
bestimmen, drittens kann er die Geschwindigkeit der Wiedergabe beeinflussen und
zuletzt kann der prod-user auch die Form des Videos manipulieren.«'>
Der fur mich wichtigste Punkt der Interaktivitdt wird von Beate Ochsner allerdings nicht
angefuhrt: Die Verénderung des Inhaltes. Das Bestimmen des Zeitpunktes bzw. der
Wiedergabe eines Videos ist nur bedingt interaktiv, das Video selbst bleibt immer das gleiche,
nur die Rezeptionsmoglichkeiten sind ausgepragter. Wirkliche Interaktivitét wirde nur durch
das Eingreifen in den bildlichen oder textuellen Inhalt des Musikvideos entstehen. Im Falle
der hier beispielhaft angefuhrten Videos, kann dies jedoch nur Nachtréaglich geschehen, heif3t
das bereits fertige Produkt wird vom ,,prod-user* verandert. Im Zuge der Produktion bestimmt
nur der Kinstler, die Kinstlerin selbst. Dem Rezipienten, der Rezipientin wird anschlieRend

ein in sich geschlossenes , Kunstwerk“ prasentiert.

Somit kann meines Erachtens das Filmzitat als Gegenstromung zum Interaktiven Musikvideo
gesehen werden, da das Video zum Gesamtkunstwerk wird und erst als solches dem Publikum

zuganglich gemacht wird.

1% ebda S. 149
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5.4. Trendumkehr — Clipéasthetik im Film

Wie kann man die oft beschriebene ,,Clipasthetik* definieren und wie unterscheidet sie sich
von der ,,Filmasthetik“? Eine Antwort auf diese Frage liegt im Bezug auf das Musikvideo vor
allem in der Erzahlstruktur. Im Film besteht Groliteils eine stringente Erzahlweise: Die
Protagonistinnen und Protagonisten werden vom Beginn eines Ereignisses bis zu dessen
Abschluss begleitet (vergleichbar mit der ,,Heldenreise). Die Erzahlung im Musikvideo
verhalt sich anders, zwar gibt es auch hier immer wieder Beispiele in denen ein Ereignis
stattfindet, zumeist werden jedoch, anders als beim Film, Szenen immer wieder verwendet ob

diese nun zeitlich vor oder nach einem Schlisselereignis stattgefunden haben.

Ein weiterer bedeutender Punkt in der ,,Clipésthetik* ist die schnelle Schnittgeschwindigkeit.
Aufgrund der begrenzt verfligbaren Zeit im Musikvideo werden die einzelnen Einstellungen
maoglichst kurz gezeigt und der Inhalt des Videos komprimiert. Zudem steht die Prasentation
des Songs, sowie des Kinstlers oder der Kinstlerin im Fokus, kausale Zusammenhange in der
erzéhlten Geschichte riicken an zweite Stelle. Aufgrunddessen wird das Musikvideo oft als
reine Werbung fur ein Musikstiick gesehen. Kathrin Wetzel und Christian Jegl zeigen in
ihrem Text ,,Future Thrills the Video Star — The Future of the Music Video“™® eine
Trendumkehr in der Filmindustrie. Wurde das Musikvideo lange Zeit als unvollstandige
,,Bilderflut“ angesehen, verweisen Wetzel und Jegl nun auf ,,Clipésthetik im Film. Als
Paradebeispiel dafir sehen die beiden den Film ,Wanted“™® des Regisseurs Timur

Bekmambetov.

A current example ist the movie ,Wanted‘ by Timur Bekmambetov (formerly a
director of commercials). ,Wanted* feels like a very long music video. Bekmambetov
already showed how to convey typical elements of a music video (such as fast-edited
sequences and the hereby typical cinematography and aesthetics) to the cinema in his

movie ,Night Watch: Nochnoi Dozor¢.«*>®

Bekmambetovs Film aus dem Jahr 2008 ist jedoch nicht der erste Film der sich der

Clipasthetik mithilfe schneller Schnittfolge und zeitlicher Uberschneidungen bedient. Bereits

«159

in den 1980er Jahren wurden laut Keazor und Wiibbena Filme wie ,,Top Gun oder

,Flashdance“ gedreht, diec wie Videoclips geschnitten sind.®® Als ,/..] eine starke

156 Jegl, Christian/Wetzel Kathrin, >Future Thrills the Video Star< in Rewind Play Fast Forward, hrsg. Vom
Keazor Henry/Wiibbena, Thorsten, Bielefeld: transcript 2010, S. 266
157 Bekmanbetov, Timur, Wanted USA 2008
158 Jegl/Wetzel, Future Thrills the Video Star, S. 266
159 Scott, Tony, Top Gun USA 186
160 \/gl Keazor Wiibbena, Video thrills the Radio Star, S 254
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Asthetisierung, eine Tendenz zum Sieg der schénen Form (iber den vergleichsweise flachen
Inhalt [...] “*** beschreiben die beiden die Werke von Regisseuren aus dem Bereich der
Werbung wie z. B. Adrian Lyne (Flashdance). Laut Keazor und Wiibbena hétten Regisseure
aus der Werbebranche einen Hang zu schoénen Bildern denen mehr Bedeutung als ein
anspruchsvoller Inhalt zukame. Auch fir Peter Weibel steht fest dass ,,ein Film wie
Flashdance (1983) von Adrian Lyne Filmdsthetik und Musikvideodsthetik verbindet“. *% In
Bezug auf Videoregisseure die sich ebenfalls im Spielfilm ausprobieren sind Keazor und

Wibbena jedoch differenzierter:

,,Es zeigt sich mithin, dass die Wechselwirkung zwischen Film und Videoclip sehr viel
komplexere Formen annehmen, als gemeinhin angenommen, da sich zwischen beiden
Gattungen ein reger Austausch und nicht etwa jenes gerne postuliere Modell etabliert zu
haben schein, demzufolge die kleine, schmutzige und schnelle Schwester Musikvideo

dem grofRRen behédbigen und teuren Bruder Spielfilm die kihnen Innovationen

einhaucht.* 163

Mit ihrer Theorie Uber den Austausch zwischen Musikvideo und Spielfilm verweisen Keazor
und Wibbena vor allem auf Videoregisseure die auch als Filmregisseure tatig sind. Dabeli
gebe es bereits im Vorhinein, eine bestimme Erwartungshaltung tiber die Asthetik eines
Filmes. Laut den beiden Autoren wird vom Publikum aufgrund friherer Videoarbeiten bereits
eine bestimmte Erzdhl- oder Schnittweise von Musikvideoregisseuren in Spielfilmen
erwartet.”®* Laut Keazor gibt es durch Clipregisseure die auch im Film tétig sind einen regen
Austausch zwischen beiden Formen, wodurch sowohl der Film als auch das Musikvideo
standig weiter entwickelt wiirde.'®® Eines der aktuellsten Beispiele fiir Videoregisseure die
sich dem Spielfilm widmen ist Marc Webb der Musikvideos fur Bands wie My Chemical
Romance und AFI gedreht hat und derzeit bei der ,,The amazing Spiderman* Trilogie Regie

fuhrt.

'L Ebda
162\/gl Peter Weibel, Clip, Klapp, Bum, S. 140
163 Keazor, Wiibbena, Video thrills the Radio Star, S 252
1% Ebda. S. 266
165 v/gl Wetzel/ Jegl, Future Thrills the Video Star, S. 266
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6. Fazit

Die Geschichte des Musikvideos ist lang, bereits in den 1930er Jahren wurde mit
verschiedenen Apparaten versucht Tone zu verbildlichen. Die ersten Musikvideos entstanden
Ende der 1970er Jahre. Mit dem Programmstart von MTV im Jahr 1981 wurde der Videoclip
zum Konsumgut fir die Massen. Dabei stand vor allem, die Bewerbung des dazugehérigen
Musikstiickes im Mittelpunkt. Aufgrunddessen hat das Musikvideo bis heute einen
umstrittenen Platz im wissenschaftlichen Diskurs. Der Vorwurf ein Kommerzprodukt zu sein,

ist dem Video dabei immanent.

Mit dem Start von YouTube im Jahr 2005 wurde das Ende des Musikvideos prophezeit.
Gianni Sibilla kommentierte eine diesbezuglichen Aussage von R.E.M. Sénger Michael
Stipe™®® mit »given the fact that we still see music videos everywhere, then if they had died,
they must also have been ressurected“*®’. Das Musikvideo ist nach wie vor prasent und auch
heute noch ein wichtiges Reprasentationsmittel fur Musikerinnen und Musiker. Die
Distributionskanéle fir den Videoclip haben sich jedoch vom Fernsehen ins Internet verlagert.

Dadurch sind auch zahlreiche neue Formen des Musikvideos entstanden.

Laut Dieter Daniels ist die Bedeutung des Clips durch die Jahre sogar noch gestiegen. ,, Kein
Hit mehr ohne Clip? Musik muss sich mittlerweile visualisieren, um noch zu einem
identifizierbaren und damit kaufbaren Produkt zu werden. Der Musik Clip ist eine

. . l
Konsequenz aus unsrem intermedialen Alltag 08

Die Modoglichkeiten fir Musikerinnen und Musiker, sowie fir Clipregisseurinnen und
-Regisseure sind dabei vielfaltig. Neben traditionellen Formen wie dem Performance-Video
oder dem Narrativen Video, gibt es aufgrund des technischen Fortschritts die Mdglichkeit

Fans an der Entstehung eines Musikvideos teilhaben zu lassen.

Dem gegeniiber steht das Filmzitat-Video welches in dieser Arbeit im Mittelpunkt steht. Im
Gegensatz zu modernen Videoformen ist es ein in sich geschlossenes Werk. Zudem greift das
Filmzitat-Video ein bereits bestehendes Werk auf und vereinnahmt dieses flr sich. Die hier

bereits gezeigten Beispiele zeigen, auf welch unterschiedliche Weise ein Zitat umgesetzt

166 Keozor, Wiibbena, Rewind Play Fast Forward, S. 226
" Ebda
188 Daniels, Dieter, >Der Multimedia Paragone> in Klangkunst, Akademie der Kiinste Berlin [Hrsg.] Miinchen
1996, S. 249
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werden kann. Dabei hat sich gezeigt, dass der inhaltlichen Ebene des Filmvorbilds oftmals

wenig Bedeutung zukommt.

Vorzugsweise Abwesendes scheint man aus den Clips herauslesen zu kdnnen, etwa die
Absenz von narrativer Einheit und Kontinuitadt, oder auch Inkonsistenzen zwischen
gesungenem Text, musikalischer Form und filmésthetischer Umsetzung. Selbst die Bilder
werden zuweilen nicht als zusatzlicher, Komplexitat erhohender Stoff fiir die Rezeption,
sondern als Verlust, als Abtétung der Phantasie beschrieben.'®°
Wenzels Kritik an der fehlenden narrativen Einheit scheint sich zu bewahrheiten, wenn man
sich die Beispiele ,,I’'m glad* und ,,Fancy* niher ansieht. Beide Musikvideos schaffen durch
visuelle Komponenten eine Verbindung zum Filmvorbild, sie erzahlen jedoch nicht dieselbe
Geschichte. Betrachtet man beide Beispiele ohne Kenntnis des Originalstoffes ergibt sich eine
andere Bedeutungsebene. Ohne Vorwissen Uber die Entstehung des Videoclips ergibt sich
zudem eine Diskrepanz zwischen dem gezeigten und der Textebene des Songs. In beiden
Féllen stimmen diese nicht Uberein. Nimmt man nun diese Beispiele so scheint Wenzels
Kritik auf den ersten Blick angebracht, da narrative Einheit und Kontinuitat des Filmvorbilds
hier aufgebrochen wird. Allerdings ergibt sich dadurch ein neues Bedeutungsgefiige und es ist
anzunehmen, dass auch ohne Kenntnis des Originalfilms eine Bedeutung von den

Rezipientinnen und Rezipienten hergestellt wird.

Dem gegeniber stehen die weiteren Beispiele dieser Arbeit, bei diesen wird auch losgeldst
vom Filmvorbild eine stringente Handlung aufgebaut. Jedoch weisen auch die weiteren
Beispiele eine starke Verbindung zum jeweiligen Vorbild auf, haben jedoch eine mehr oder
weniger ausgepriagte Eigenhandlung. Im Fall von ,,Tag mit Schutzumschlag® und ,,The Kill*
fungieren die Filmvorbilder als Grundgertst, mit dem im Musikvideo gearbeitet wird. Die
Handlung des Videos wird anhand des Filmvorbilds aufgebaut, Abweichungen sind dabei

beabsichtigt um die Eigenstandigkeit des Musikclips hervorzuheben.

,»lonight, tonight orientiert sich dhnlich wie ,,I'm glad* und ,,Fancy* visuell stark am
Filmvorbild. Zudem ist das hier genannte Beispiel auch inhaltlich nah am Original. Aufgrund
der begrenzten Linge von ,,.Die Reise zum Mond*“ ist auch im Musikvideo eine genauere
Wiedergabe der Geschichte moglich. Mit ,, Tonight, tonight* arbeiten Dayton und Faris mit

denselben Szenen wie das Original, es gibt bis auf den Beginn des Geschichte keine

169 \Wenzel, Ulrich, >Pawlows Panther: Musikvideos zwischen bedingtem Reflex und zeichentheoretischer

Reflexion< in Viva MTV! Popmusik im Fernsehen. hrsg. von Klaus Neumann-Braun ., 1. Aufl, Frankfurt am
Main Suhrkamp 1999, S.45
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Auslassungen, die Schnittfrequenz ist jedoch héher und die Handlung wird im Video

schneller erzahilt.

Neben den hier angefuhrten Videobeispielen gibt es noch eine Vielzahl weiterer Filmzitat-
Videos. Allen ist dabei immanent, dass sie nur durch das Vorwissen der Rezipientinnen und
Rezipienten als solche erkannt werden kénnen. Neben expliziten Zitat-Videos gibt es zudem
eine noch groRere Zahl an Videos die sich einzelner Elemente aus Filmen bedienen. Hierbeli

ist zusatzlich in Frage zu stellen ob diese Aneignung bewusst oder unbewusst stattfindet.

Ein Beispiel fir ein bewusstes Zitat in einem Musikvideo ist der Clip zu Farin Urlaubs
,Dusche“*"®. Im Song besingt der Frontmann der Band ,,Die Arzte* das paranoide Verhaltnis
zu seinen Haushaltsgerdten und Einrichtungsgegenstanden, die namensgebende Dusche ist
dabei seine einzige Verblndete. Im Video ist Urlaub als Privatdetektiv auf der Jagd nach
Haushaltsgeraten. Zum Schluss des Clips steht er in der Dusche und wird von dieser

171

erstochen. Dabei erinnert diese Szene stark an ,,Psycho in der Protagonistin Marion unter

der Dusche erstochen wird.

Far Musikerinnen und Musiker nehmen Auftritte auf der Blihne einen groBen Teil ihrer Arbeit
ein. Dabei zeigen die jeweiligen Kinstlerinnen und Kinstler ihre Persdnlichkeit. Aufgrund
dessen gibt es zahlreiche Musikvideos, die den Anspruch eine Live-Performance zu sein,
haben. Damit wird die Authentizitdt des Performers, der Performern in den Mittelpunkt
gestellt. Im Filmzitat-Video hat die Performance eine &hnliche Funktion. Mit Hilfe der
Wiedergabe des Songs innerhalb des Videoclips zeigt der Musiker, die Musikerin
Personlichkeit und l6st sich von der Diegese. Somit wird innerhalb der kiinstlichen Welt des
Musikvideos der Anschein eines authentischen Moments geschaffen. Der Musiker, die
Musikerin ruckt als Person wieder in den Fokus, die Rolle der erzéhlten Figur wird

unterbrochen.

Es hat sich in dieser Arbeit gezeigt das Musikerinnen und Musiker sich mithilfe von Filmzitat
Videos Kkinstlerisch positionieren. Mithilfe der Filmvorbilder schreiben sie sich in die
Filmgeschichte ein. Dabei scheinen die ausgewahlten Filme entweder Ahnlichkeiten mit dem
Lebenslauf des Kiinstlers, der Kiinstlerin zu haben oder zur allgemeinen Selbstdarstellung zu
passen. So haben Thirty Seconds to Mars ein Werk eines Kultautors (Stephen King) sowie

eines Kultregisseurs (Alfred Hitchcock) ausgewahlt. Betrachtet man dabei das Jared Leto, der

170 Heitker, Norbert, Dusche, Farin Urlaub 2005
! Hitchcock, Alfred, Psycho, USA 1960
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Sénger der Band Schauspieler ist und beim Musikvideo Regie gefuhrt hat, so liegt die
Vermutung nahe, dass Leto sich Hitchcocks Werk als VVorbild genommen hat um sich selbst

als Regisseur zu positionieren.

Wie kann man die oft beschriebene ,,Clipésthetik* definieren und wie unterscheidet sie sich
von der ,,Filmasthetik*? Diese Frage wurde im Rahmen dieser Arbeit mehrfach gestellt. Es
zeigt sich jedoch dass die Grenzen zwischen Clipasthetik und Filmasthetik l&dngst
verschwunden sind. Wahrend es Musikvideos mit einer stringenten Erzahlung gibt, gibt es
auch immer wieder Spielfilme die mit einer schnellen Schnittfolge arbeiten und die
chronologische Abfolge der Szenen bewusst durcheinanderbringen. Ein Grund fir die
Verschmelzung von Clip- und Filmasthetik ist unter anderem die immer grofier werdende

Menge an Videoregisseuren die auch bei Spielfilmen Regie fuhren.

AbschlieRend zeigt sich, dass das Musikvideo seit jeher im Spannungsfeld zwischen
Kunstform und Werbung stehen und als beides angesehen werden konnen. Kritik am
Musikvideo als tberladenes und unvollstandiges Medium greift in den meisten Féllen zu kurz.
Der Videoclip schafft es zumeist auch mit Auslassungen Bedeutungszusammenhénge zu
schaffen und einen Bogen von der Werbung fiir den Musiker, die Musikerin hin zum
Kunstwerk zu spannen. Das Filmzitat VVideo bietet in diesem Zusammenhang die Mdglichkeit
auf ein bereits bestehendes und bekanntes Werk zuriickzugreifen um nicht nur die Fans des
Musikers, der Musikerin sondern auch die des Filmvorbilds anzusprechen. Zudem bietet das
Filmzitat Video eine Abgrenzung zu neuen interaktiven Videoformen. Dabei bleibt das
Grundproblem des Filmzitat Videos immer bestehen: Es kann nur dann als Zitat angesehen

werden, wenn es vom Rezipienten, der Rezipientin als solches erkannt wird.
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Abstract

Die Diplomarbeit ,,Resampling Movie History* beschiftigt sich mit dem Thema Filmzitat im
Musikvideo. Dabei stehen die Gemeinsamkeiten beziehungsweise die Unterschiede vom
Originalfilm zum Filmzitat-Video im Mittelpunkt.

Zu Beginn setzt sich die Arbeit mit der Geschichte des Musikvideos auseinander. Dabei sind
die Anfange des Videos und der Versuch Musik visuell darzustellen, ein bedeutender
Abschnitt. Das erste Musikvideo, das auch als solches bezeichnet wurde ist zum Song
,Bohemian Rhapsody* von Queen (1975) entstanden. In den 1980er und 1990er Jahren wurde
das Musikvideo mithilfe des Musikfernsehsenders MTV zum Massenmedium. Mit dem Start
von YouTube 2005 hat sich die Bedeutung von MTV stark veréndert, das Internet wurde zum

Hauptdistributionskanal fur das Musikvideo.

Im wissenschaftlichen Diskurs hat der Videoclip einen umstrittenen Stellenwert. Aufgrund
des Werbecharakters wird das Musikvideo als Kommerz bezeichnet. Die Clipasthetik, welche
die visuellen Eigenschaften des Videos beschreibt, scheint der Filméasthetik unterlegen zu
sein. Mit der Verlagerung des Musikclips ins Internet wird dieser jedoch vermehrt einem
wissenschaftlichen Diskurs zugefiihrt und dessen Bedeutung in der Pop- und Jugendkultur

hervorgehoben.

Neben dem Zitat, gibt es noch zahlreiche weitere Begriffe, welche das Thema des Filmstoffes
als Musikvideo beschreiben, Sowohl das Sample, das Mashup oder auch das Re-enactment
weisen Eigenschaften auf die fiir diese Thema passend waren. Die meisten greifen jedoch zu
kurz um das Filmzitat-Video komplett erfassen zu kdnnen. Daher zeigt sich, dass der Begriff
Zitat am geeignetsten ist um die Verwendung von Filmstorys im Videoclip richtig

beschreiben zu kdnnen.

Im Analyseteil der Arbeit stehen finf Beispiele exemplarisch fir das Filmzitat-Video zur
Verfiigung. Anhand dieser Fiinf: ,,The Kill“ von Thirty Seconds to Mars, ,,I’'m glad® von
Jennifer Lopez, ,,Tag mit Schutzumschlag® von Bela B., , Tonight, tonigth“ von den
Smashing Pumpkins und ,Fancy“ von Iggy Azalea feat. Charli XCX, werden die
unterschiedlichen Ausprédgungen des Zitats dargestellt. Mithilfe filmwissenschaftliche
Methoden werden sowohl die Musikvideos als auch die dazugehdrigen Filmvorbilder

analysiert.
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Dadurch sollen, zum einen die Verbindungen von Film und Video aufgezeigt und zum
anderen die Strategien, mit denen diese hergestellt werden, im Mittelpunkt stehen. Abschnitte
zu den Themen ,,Performance als mediale Bruchstelle® und der Vergleich von Videoinhalt

und Songtext vervollstandigen die Analyse der Musikvideo-Beispiele.

AbschlieBend geht es darum herauszufinden was mogliche Grinde fir die Verwendung von
Filmzitaten ist. Anders als bei zeitgendssischen Musikvideoformen wird beim Filmzitat-
Video auf ein bereits bestehendes Werk zuriickgegriffen und dieses explizit zitiert. Zumeist ist
das gewahlte Filmwerk deutlich alter als der dazugehdrige Song. Das Filmzitat-Video scheint
demnach weniger eine jugendliche Zielgruppe anzusprechen. Vielmehr wird dadurch versucht
sich mithilfe eines bekannten Werks sich in die Popkultur einzuschreiben. Dabei zeigt sich
jedoch das Grundproblem des Filmzitats. Dieses kann nur als solches bezeichnet werden,

wenn es vom Rezipienten, der Rezipientin auch als Zitat erkannt wird.

Das Filmzitat-Video zeigt sich als Gegenstromung zum moderneren Interaktiven-Video.
Dieses setzt auf die Miteinbeziehung der Rezipientinnen und Rezipienten in den
Entstehungsprozess. Dem gegeniiber steht das Filmzitat-Video, welches als in sich

geschlossenes Werk, auf einen noch élteren bestehenden Film verweist.

AbschlieBend steht noch einmal die Clipésthetik im Mittelpunkt. Wurde diese in der
Anfangszeit des Musikvideos noch als der Filmasthetik unterlegen, so ist nun eine
Trendumkehr zu erkennen. In immer mehr Filmen wird mit der Clipasthetik: einer schnellen
Schnittfrequenz, Auslassungen in der Erzahlung und eine nicht chronologischen Struktur,
gearbeitet. Ein Grund fur die Trendumkehr ist, dass ehemalige Musikvideo-Regisseure auch

als Regisseure im Spielfilm tatig sind und es so zu einer Verschiebung der Grenzen kommt.
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