Hans-Otto Hiigel

Populiires als Kunst
Eigenstindigkeit und Intentionalitit im Musikvideo!

Wer Musikvideos interpretieren will und sie auf ihren Kunstcharakier libe
mochte, stoBt auf eine Reihe von Schwierigkci[en, die bei einem Kunstwerk
welcher Kunstsparte oder Richtung, nicht vorliegen. Zuniichst ste
ob das Musikvideo nicht aus mehreren voneinander unabhiing
zusammengesetzt ist;? wie und ob Text, Musik und Bildebe
stehen. Uberdies gilt es Vorbehalte auszurdumen, die bej populiren Artefakien na.
hezu immer, bej Rockmusik aber besonders hiufig gemacht werden: Dient "'i-‘ilhcu.
sche Wahrnehmung bei Rock- und Popmusik® nicht tiberwiegend (—it‘lllcillscimﬁ&
erfahrungen, und ist sje daher nicht auf kulturelle Klassendistinktion uLngcricmm
Ist es nicht sinnvoller, einen Popsong/ein Popvideo in scinen/ihren VC-"Wt‘ilthlng_q.
Zusammenhang zu stellen und zy ermitteln, zu welcher Funktion (Tanzen, Untey.
haltung, Nebenbeihsren), an welchem Ort, wie lange diese Stiicke populirer Kulpy,
genutzt werden? Macht eg tiberhaupt Sinn, einen Popsong/ein Popvideo aly Kung,
also als ein konzentriert wahrzunehmendes Artefakt®, 2 horen bzw. anzusehen)
Lohnen sich auf Asthetisches orientierte analytische Bemiihungen bei Populiirey
ch den Unterhaltungszweck 2y kon-
statieren und zur Tagesordnung von Musikbusiness und Freizeitpidagogik tiberzy.
gehen? Um von den Schwierigkeiten ganz zu schweigen, daff im Populiiren |
nicht so intensiv vorgearbeitet wurde wie im Felde der Kunst, daB Kritik und
tion bei populirer Kultur noch nicht die »glltigen* Werke ausgewiihlt haber
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Zunichst gilt es also, sich in Auseinandersetzung mit der Forsch
daB der auf seine Form zu befra

Ja, daB die traditionel| anmuten
d.h. ertragreicher ist, als ein k
stisches 0.4, Forschungsdesign.

Es ist daher zuniichst ein Blick auf die Geschichte der Rock- und Popmusik notwen-
dig, der deutlich macht, daB diese populdre Musik einen (von ihren Hérern wahrge-
nommenen) Kunstanspruch® gestellt hat: Denn der Forschung entging die Bedeu-
tung von Verinderungen in der Produktions-, Rezeptions- und Distributions-
geschichte der Popmusik. Sie tbertrug einerseits die in den 50er Jahren beim Rock’n
Roll eingenommene Rcchtimlsha!lung auf die gesamte Geschichte der Popmusik
und ging andererseits (wic in Jiingerer Zeit zumeist bej populérer Kultur) von einer
liberzogen rezipientenorientierten Betrachtungsweise ays.®

ung zu versichern,
gende Gegenstand fiir solche Methodik geeignet ist,

de Fragestellung diesem Gegenstand eher zukommt,
ultursoziologisches, ku]lurpsychologisches, publizj-
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k'n Roll der 50er - ein falsches Modell fiir die Geschichte der Popmusik
Roc

i Rock and Roll erscheint die populére Mus.ik erstmals in ein ku(}turilllBets
M e hineingestellt, das sie zu einer wesentlichen Erfahrung werden 1aBt,
BeZUgSSYS[ef“ tl)Zdeugtungsvé)ll macht und Sinngehalte vermittelt, wie s.le vorQem
i ‘Cme W?lsesten’ Kiinsten vorbehalten gewesen sind.*” So. unbestreitbar diese
alletlrlte?ﬁ?ngcirsr: mit der Peter Wicke den Forschungsstan(:i reiizrler(;, SO :/r;ls):s:;itcwh(:rr;
g i  in der Forschung Fragen nach der Art der ,, : :
—— b o Wanl 1 im Verlauf der Rockgeschichte. Dies hat seine histo-
E'riil:ar: ngzxngi;Téf;ggzzzfschen und kulturtheoretischen Griinde.
rischen, e

Stilgeschichte ohne Rezeptionsgeschichte

So scheint die Geschichte der Rockmusik ihren Interpreten geraQezu in emc;r ;A:)efi(;lh
Cvon ikstilen aufzugehen, die nacheinander oder nebene.man.der erfolg ;
. Von”Ml']SlUS o alt, mit der der Rock’n’Roll in den 50ern in die Jugendkultur
i bro hrgcwar ,'a diese im gewissen Sinne erst geschaffen hatte', hatte zv;z.;\r
heremg'ebr(;'(': Z“ Wkuitjljrelle Bedeutung dieser Musik geschérft, zuglel‘ch aber” blte
&nhz;;l:nul;rg ;fir Verdnderungen im Prozef} der Bf:de:utungéproiislkhtizl:’v gsg;te.
. i ich im Verlauf der Geschic 5
s das'Niuel’iia:bitizrsgigll:a’r(;\ii:isl(;schichtsschreibung waren Stil-Tafel.n“”
Das Sml?ma{lsi(s:s: dii es erlaubten, die Rock- und Popmusik .l.n die Gewohnhc(:ixt'er}
;23 lgisfnner;sneinz’uordnen: ,,Einer Faustregel des Ml;lsilkgeschaftsi lfl;(fj(i)(l)%;:, \:Iv;lrtwgt
i i i nterhaltungsmusik-
- i'n o Mllt)te celin\f/irJ ?::;Z‘;“lf g:: ;illl(isn;tj die Instrumente anschlagcn ma“g -
B oree i (;)dic Jugend in aller Welt nach Schallplatten tan;er? und ihre Wgn-
aul(;h rggkrlizzcvlvlg und Frustrationen in Songs artikuliert fi:)den, die in der Tradition
f/i)neélues, Rock and Roll und Country-Musik wurzeln.“!"
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So ric_hlig die zusammenfassende Formulierung der Nutzungs-Weisen vop &
Joos I|'.i.r den Rock’n'Roll der Fiinfziger ist, so falsch ist sie als Surlnmc l:IT .bc
Rl:‘-'/.E‘{)IIUIlS_i_IL‘HChiL.'}'HC bei Rock und Pop. Der Ton sicherer Prophezeiun lv“ ¥
mit der Generositit des Alteren, gibt prizise Auskunft, was der [m‘c'r I ﬁ‘
und Popmusik hiilt. Dafl in Rock- und Popmusik Erfahrungen lncl;lin;-‘-mn--
sondern Iiallsiichlich formuliert sind und daf} der Hérer diese Musik nich: 'm !-mde i
halb rezipiert, um sich schon vorher gemachte Erfahrungen bestitigen = deg
das kann nicht in den Sinn kommen, wenn die Rnck‘n‘Rn][—Rercpiion/‘Iu h‘isscn'
S0er Jahre auf die gesamte Rock- und Popmusikgeschichte iilwrlr‘ugen \-‘-_\’?‘t‘-lse %
F‘;lmll.lugeuclkul!ur in den Fiinfzigern gleichsam nur in ciner zeitlich cnvr“:*l

ten Im;g:_'a]_mllischcn Wanne statt, aus der man - um im Bild zu bl.uihcn - ?Witl “ﬂgrcn;,._
herausstieg, sich dann aber abtrocknete, den Stopsel zog und fortan das ‘\&;:-gebmtel
Ruck'ln'RuIE) vergali, so erweiterte sich seit den Sechzigern der hingra; 1I1i:h\:m Yy
men, innerhalb dessen Rock- und Teile der Popmusik kulturell fiir wiciui -,\’-ll‘i: S
wurden. Inzwischen erreichen Rock- und Popmusik Horer bis weil [ihlcr (i U;;ml-len
ger, so dal} insgesamt bei Rock- und Popmusik von einer Jugcndkult.ur k'\c e
glc.\"pra;:chc‘n werden kann: Der Konsum von Rock- und Popmusik hat ':l:ll?]:‘ijh
eine wr_wlet-’cml altersspezifisch bestimmte Gewohnheit zu sein. Auf die ;ul"l%L-hmi'
und sozialen Griinde fiir diese Entwicklung ist hier nicht einzugehen wnlhl i:t:tChcn
t.|GI‘CII'l .iislhe{ische Folgen. Rock- und Popmusik wurde zwar zusmn.mcn milL'LE-ulr
[{ctxxplgrlt.cn alt, aber nicht vergessen. Neben den Neuerscheinungen hl'n::h-I i
ull.cn Titel, die Tradition des Rock mal mehr, mal weniger lebendig.'® ])icsLTI d'm
seiner generellen Bedeutung fiir die Musikrezeption noch nicht geilﬁgcnd 1151‘1n
digt 'jvurdcn. Jenseits der Bereitstellung von musikalischem Material zu immﬁhwm.
er Hitproduktion entsteht dadurch die Chance, den #sthetischen W;:rt der ir "zu-
Rockgeschichte angesammelten Titel aufzufinden und ihn gleichsam auf din d
samte. Rock- und Popmusik zu projizieren. Die neuen Fassungen stellen neue Ie tge-
pretationen dar und zeigen zugleich die #sthetische Bedeutung der ganzen Mr.1 e]i
sparte. Sie offerieren die Unterhaltungsmusik als etwas, das iiber den Ta hil:lSl ;
Bedeutung behilt; das daher wert ist, genau wahrgenommen zu werden Ingdem 2:ili]z
Rgck- und Popmusik ihre eigene Geschichte wachhalt, mythisiert sie si;a nicht nur,
wie ‘oft gesagt wurde, sondern demonstriert, daB sie als Unterhaltung éisthetisch,
zv.velde.utlg »halb ernst und halb launig* zugleich ist.

Hiermit soll nicht geleugnet werden, daB Konsum von Pop- wie Rockmusik sich zu
(groBtenteils altersbestimmten) Sozialisationsfaktoren sinnvoll in Korrelation brin-
gcn 14Bt. Ich mochte nur darauf verweisen, daB Rock- und (auch) Popmusik-Héren
im Laufe der Zeit auf eine Weise wichtig wurde, die iiber die Sozialisations-Funkti-
on hinausgeht.

Ve"'"isch

Rogk,

168

gel

iebigkeit der Rezeption?

den skizzierten Mingeln in der Rockgeschichtsschreibung waren kultur-
nrc.u.s'chc Zusammenhinge fiir die Defizite bei der Beschreibung der von Rock-
1Iesik ausgehenden ,wesentlichen Erfahrungen® verantwortlich. Denn: In der Mu-
-lll:wigscl'i.‘éﬂhilrl gilt als zentrale Besonderheit ,.der Asthetik der Rockmusik®, daB3
ﬂ offen ist fiir verschiedene Moglichkeiten des Gebrauchs und der Sinngebung®.
! it l_qolch{’-l' rezeptionsisthetischen Einstellung wird in der Kulturtheorie die Mog-
[iuhk“ﬁ bereitgestellt, dafl der Rezipient ,;s0 etwas wie eine kreative Weiterverarbei-
ung yorangegangener Medienerfahrungen® betreiben kann und, wie Fiske postu-
jettes die Kultur des power bloc Populires verwandelt. Fiske verwies damit auf das
coduktive Potential der Konsumenten. Er anerkennt die Rezeption als einen krea-
iven prozeB. Er befreit damit das Populire vom Kultur-Industrie-Verdacht, indem
¢ seine (befreiende) Sozialisationsfunktion erkennt, die durch die aktive Rezeption
_ Weiterverarbeitung) vorgegebenen kulturellen Materials realisiert wird. So wichtig
and richtig diese Erkenntnisse sind, so fiihrt der einseitige Blick auf das vom dsthe-
ischen Produkt ausgeldste Verhalten/Erlebnis nicht zu einem wirklichen Verstind-
yis der Asthetik der Popmusik™ bzw, der Pop-Videos und ihrer #sthetischen Bedeu-
wng. Eine Uberbetonung der Rezipientenkompetenz leistet iiberdies einer
goziologisierung der Popmusik-Forschung Vorschub. Ohne die soziale Funktion
und Bedeutung zu bestreiten, die Popmusik fiir ihre zumeist jugendlichen oder sich
der Jugendkultur zugehorig fitnlenden Horer hat, ist doch festzuhalten, daf sich das
Asthetische der Rock- oder Popmusik erst dann erschlieft, wenn das Produkt nicht
als bloBer ,,Erfahrungs- und Handlungszusammenhang" der beliebigen Verwendung

der Rezipienten iiberantwortet wird.

chett

Die Annahme, Rock- und Popmusik ziele via kreativ-rezeptiver Weiterverarbeitung
auf die Realisation der Sozialisationsfunktion Populdrer Kultur, gibt hingegen kaum
die Chance, sich einen Eindruck von der Asthetik und der Bedeutung der Songs zu
verschaffen. Damit wird nur ein Rahmen umschrieben, der das sekundire Ergebnis
isthetischer Bedeutungsproduktion ist. Oder um ein anderes Bild zu gebrauchen, er
zeigt die eine, die soziale Seite der Miinze kulturelles Ereignis populére Musik,
deren andere die #sthetische ist. Wobei jedoch erstere sich erst durch die letztere
herstellt, Auch fiir Popsongs und Musik-Videos gilt wie fiir alle Kunst: Nicht jede
Verwendung, nicht jede Interpretation ist vom Kunstwerk und seiner Formenspra-
che gedeckt. MiBverstandliche Rezeption mag vorkommen, mag sogat wie bei Revo-
lution von den Beatles oder You can’t always get what you want von den Stones ihren
kulturellen, kulturgeschichtlichen Sinn haben bzw. beabsichtigt gewesen sein. Der Sinn
cines Rock-Kunstwerks erschlieft sich jedoch erst dann, wenn man es ernst nimmt,
und sei es als Unterhaltung, um sich von ihm das sagen zu lassen, was s sagen kann.
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Dals populiire Musik (wenigstens zum 'Teil) als Kunst zu rezipieren war, hij
der Kritik wie gleichermaBen den Horern unbewuBt, auch wenn sie cu‘rcflﬁh-
der Kritik, weil sie die Hor-Erlebnisweise der 50er Jahre auf die gcsnmic (‘d l-mc-n
von Rock- und Popmusik iibertrug; den Hérern (wie hiiufig auch den [\:;i::t]

dah(!r

en;
Chig

weil fiir sic Kunst cin altmodischer Begriff geworden war. Und erst jety |er".
Ende modischer Postmoderne olfenkundig wird, scheint der Weg fiir einen r\iil'l.'1 das
- Crep.

'f;lcrcndcn Blick auf die Geschichte populirer Kultur frei zu sein. Dabej
Fakten, die auf Produktions-, Rezeptions- wie Distributionsseite den (zeitw \;nd
wirklichten) Kunstcharakter von Rock- und Popmusik aufzeigen sn.:llmn iLI .
i?'annL Nur wurden aus den vereinzelt vorlicgenden Fakien keine (i
fenden Schliisse gezogen.

(ﬁu
Ver.
ange he.
as Ganze begra;

Produktionsverdnderungen im Verlauf der Rock- und 1
- Popgeschichte und d;
deckung der Glaubwiirdigkeit von Musik und Musiker die En.

Die Verdnderungen auf der Produktionsseite lassen sich leicht in einer Gegenij
stellung von Elvis Presley und den Beatles darstellen. Elvis blieh - nhmili 11 -
:,Llif}" Verkorperung des Rockrebellen erlebt wurde, ganz chchijpf der Mhr‘_a!s
industrie. Dies zeigt sich nicht nur daran, daB er seine Musik nicht selbst 'Im-“lkh
u."d sie bis zum Karriereende immer in passender (Single-)l Jdinge uhlhit.:l'c;'ic‘L .
L'Ir war am.:h bei seiner Image-Produktion ganz von seinem Management I*m! i
gig." Gewil gab es Elemente in seiner Biographic, die seiner Legende ents (I"I -]llm'
und cs erleichterten, ihn als Idol der Jugendrevolte aufzubauen - elwa ‘iL;iIl:L’:( ;11‘0I]
lf_unll .mlelr sein musikalisches Autodidaktentum. Wie wenig ernsl gcnlu:im clieL:
Uhcr’cnlxslmmmngcn zwischen Legende und Biographie fiir sein Image jedoch w.f:
ren, zeigen besonders deutlich seine Filme, die in jedem Streifen einen 'mclc"
Elvis priisentierten, ‘ S
Lief sich mit Elvis die vorwiegend durch Filme ausgeformte amerikanische Jugend
kultur musikalisch synthetisicren, entstammten dic Beatles - wie die a;lduren E;Sc:{
gruppen der ersten Stunde, die Stones, die Kings, die Spencer Davis Group - cil;cr
zumindest kurzzeitig auf Live-Auftritten aufbauenden Teilkultur ?u- der die Er-
\A:';wf'lxcnen keinen Zugang hatten, Sie waren nur Bands neben viul;:n_undercn .Mu-
sik machen war, anders als in den 50crn, fiir Jugendliche in den 60crn nictllt-.c Au-
Bn.:rgcwt':hnliclws mehr. Ohne die Beatmusik zu idealisieren - selbsl;‘crstﬁndliuth] sind
d‘w grobien Gruppen ebenfalls vermarktet worden, selbstverstindlich vu‘wnlmﬂwn
SI.Ch t?ic Superstars des Beats chenfalls in Medienphantome: der Bezugspunkt auf
Llu.a Live-Kultur, deren Entstehung der Horer auch auBerhalb Live!'pnulsl analog in
smner‘Umgchung erlebte, blich bis in die siebziger spiirbar, erncuerte sich spiiter
sogar im Punk bzw. in der NDW. [Neuen Deutschen Welle] Nicht nur, daB dic.Bcal-
Musiker (zumeist) ihre Songs selbst schrieben, daher auch Musik undl 'I'cnll auf- und
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Ichcnuinundcr entwickeln konnten, sondern daff dadurch die Beatsongs - wie John
}cnn(m es formulierte - zu First-Person-Songs* werden konnten, in denen im Ex-
l;mnl'al[ 2. B. in Good morning unvermittelt eigener Alltag angesprochen und mon-
ert wurde, markiert den Unterschied. Um es pauschal zu formulieren: Der
Rnuk'ﬂ'R”“ der 50er gab zwar die Lebenseinstellung der Jugend wieder. Fragen
pach der Glaubwiirdigkeit der Musiker stellten sich jedoch nicht. Rock’n’Roll und
noch viel mehr die gleichzeitige Popmusik & la Paul Anka blieben von der Musik-
Indwric bestimmt: sie hielt weiterhin - s. Bill Haleys Outfit, ,,der schon zu seiner
Glanzzeit ein dicklicher Familienvater von 30" war - auf Distanz zu seinen Ho-
rern. Die Rock'n’Roll-Krawalle, die aul handfeste Weise die Distanz zwischen Biih-
qen-Performance und Lebenswirklichkeit der Horer aufhoben, erkliren sich nicht
aulelzl aus diesem, dem Rock'n'Roll innewohnenden Widerspruch: Aggressive
jugendmusik, die zugleich, bestindig wahrnehmbar von der Kulturindustrie be-
gtimmt ist. Demgegeniiber traten in den 60ern, ermoglicht durch die verinderten
produktionsweisen, mit der Beat- und Folkmusik Musiker aul, die [iir die Glaub-
wiirdigkeit ihrer Songs geradestanden und damit auch andere Rezeplionsweisen

erlaubten.'™ )

Veriinderungen in der Rezeptionshaltung und die Emanzipation des Textes

Deutliches Indiz einer verinderten Einstellung der Horer zu ihrer Musik ist - neben

heute schwer einzuschitzenden Erlebnisberichten - ein Service, den die Industrie

ihren Konsumenten erst seit den spiten 60er Jahren anbot. Auf den Riickseiten der

Hiillen von Langspielplatten'® fanden sich nicht mehr nur Angaben zu den Musik-

titeln, deren Linge oder eine schlagwortartige Lob-Kritik. Zur zentralen Informati-

on wurden vielmehr die Songtexte. Selbstverstdndlich wurde diese Neuerung nicht
von allen Gruppen und Firmen gleichzeitig eingefiihrt. Vielmehr ist iber die Jahre

cine allmahliche Entwicklung erkennbar, Zundchst wurden die Angaben durch die

Nennung der beteiligten Studiomusiker ergénzt; es wurden Informationen gegeben,

ob die Platten ,,mit Uberspielung oder anderen Studio-Tricks aufgenommen*'” wur-
den. Dann wurden - dies vor allem zunzchst im Folk-Bereich - die Songtexte auf
den Plattenhiillen paraphrasiert. So finden sich z.B. auf Joan Baez in Concert (1962;
Amadeo Vanguard AVRS 9114) wie auf Sounds of Silence (1965 von Simon &
Garfunkel, CBS 62408) ebenso detaillierte Bemerkungen zu den Texten wie bei
Reflexions in a Crystal Wind von Richard & Mimi Farina (der Schwester von Joan
Baez; Vanguard VRS 9204) aus dem gleichen Jahr. Wihrend auf Another Side of
Bob Dylan von 1966 (CBS 62429) den Hoérern zur vertieften Beschaftigung mit
dem Werk des Kiinstlers durch den Abdruck von Texten aus Dylans anderweitiger
literarischer Produktion Gelegenheit geboten wurde.
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Trotz dieses zogerlichen Herantastens an Textwicdergaben auf LPs, die sich be:
Dylan - und vielleicht generell - aus der Riicksichtnahme auf die Zwuil\’el'Wurlt]:u
:I!;r Titelrechte erklirt, wurde das Abdrucken der ‘Lyrics” Ende der 60c¢r gur;idc;“
ein Trend. Trendsetter waren dabei, wie hiufig in dieser Zeit, die Beatles. Auf i|‘“
rem Album Sergeant Peppers Lonely Hearts Club Band druckten sie erstmals!® llih
Texte ihrer Songs komplett ab, Uberhaupt liefert dieses Album, was die Cuvee
gestaltung angeht, ein hiufig nachgeahmtes Vorbild. Das Klappcover bot nicht
mehr Platz fiir Fotos und Texte, sondern definierte geradezu das Medium Ly, ,r
spielplatte, jedenfalls seine Nutzungsweise, neu. Die aufwendig gestalteten Alhcu&‘
mit dem Booklet zu Magical Mystery Tour (EMI 2834; 1967/68) fiihrten die Bcalle;
im Jahr darauf diese Linie fort' - wollten mit Sorglalt beachtet und gedeutet seip 20)
Die Plattentasche diente nicht mehr nur als Schutzhiille fiir den (schnell) knng-.u.
mierbaren musikalischen Inhalt, sondern bot dem Konzeptalbum?" cinen R{lhi'n;;n
der den Blick auf den Zusammenhang der cinzelnen Songs lenkte. Andere Musike;‘
und Gruppen folgten dem Trend. Die Stones gestalteten ihre Alben ab Their Satanie
Magestie Request (1967) dhnlich reich und als Klappcover wie die Beatles. Und
.("_“uruppen wice Genesis mit From Genesis to Revolution (Decca SKL 4990 1969), die
Doors mit The Soft Parade (Elektra EKS 75005: 1969) oder Deep Purple mit Degp
Purple in Rock, 1970, (EMI 072-91442) lieferten auch die Texte und nicht nur dje
Songs. Vorher hatten schon Folk-Sanger/innen wie Joni Mitchell mit ihrem gleich-
lautenden Album 1968 (Reprise 6293) oder im gleichen Jahr Donovan mit A Gify
froma Flower to Garden (The NPL 2000) die , Lyrics* zum Nachlesen abgedrucky,®
Zu Beginn der Sicbziger war aus dem Trend, reichhaltige Information und Song-
texte den Alben beizufiigen ein Brauch geworden, der bis weit in die achtziger an-
hielt. (Und heute im Zeitalter der CD immer noch grofitenteils befolgt wird.) Mu-
sik- und Textangebote gehorien auch bei deutschen Eigenproduktionen zusammen,
gleichgiiltig ob es sich um Rocktitel- und Rockgruppen wie Udo Lindenberg (ab
Daumen im Wind, 1972, Teldec SLE 14679-P) oder um Liedermacher wic “Arik
Brauer (1972, Polydor 2371224) handelte. Blickt man heute zuriick, so wird nicht
nur deutlich, daB die reichere Ausstattung der Plattencover und die Aufwertung der
Texte Ausdruck einer gesteigerten kulturellen und kiinstlerischen Bedeutung des
Mediums waren; es werden auch die vielschichtigen Einfliisse deutlich, die zu dic-
ser Entwicklung fiihrten. Lenkte zuniichst der Anspruch der Musiker, vor allem aus
dem Protestsong- und Folk-Rock-Segment, etwas Politisches, (anti)Gesellschaftliches
zu sagen zu haben, schon das Augenmerk auf die Texte, erwiesen diese sich immer
héufiger als schwer verstindlich. Die eigenwilligen Metaphern, Neologismen und
schwer zu durchschauende Syntax (etwa bei Dylan, dessen Songs die Interpreten
gar an hermetische Lyrik erinnern), die von Drogen-Erlebnissen kiindende, verdun-
kelnde Sprache etwa bei den Beatles mit Lucy in the Sky, aber auch die scheinbare
Simplizitdt penetranter Wort-Wiederholungen (etwa bei Jim Morrisons The End)

I'-
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oder eine den Text (bewuBt?) verundeutlichende Artikulation (bei den Stones und
paufig bei Zappa und Hendrix) weckten den Wunsch, nachzulesen, was zunichst
qur zu horen gewesen war. Die Texte emanzipierten sich von der Musik, schufen
sich sogar eine eigene nicht-musikbestimmte Rezeptionssituation. Diesem Wunsch
gamen die Musiker nicht nur mit dem Abdruck der Texte auf den Platten, sondern
quch mit der Herausgabe von ganzen Songtextbiichern nach. Auch hier wiesen die
Beatles mit ihren Hlustrated Lyrics (1969 bzw. 1971) den Weg. Dylan folgte 1970,
die Stones und Hendrix (als Raubdruck) 1973 bzw. 1974, Zappa und Patti Smith
1977, Lindenberg 1981. Es wurden aber nicht nur Songbiicher, sondern - sofern
vorhanden - auch die nicht musikbezogene literarische Produktion (z.B. von Dylan,
Morrison, McCartney, Patti Smith und sogar von Cat Stevens) verdffentlicht. Auch
hiermit unterstrichen die Autoren ihren Kunstanspruch. Mag die Zahl der Rockmusik-
literaten, gemessen an der aller Rock- und Popmusiker, gering sein, so ist ihre Be-
'deutung nicht zu unterschitzen. Sie demonstrieren, wie die skizzierte Entwicklung
qu einer Emanzipation der Songtexte, die Moglichkeit, Werke der Rock- und Pop-
musiker als Kunst wahrzunehmen.

Vercinderungen in der Distribution

DaB die Horer ihnen dabei folgten, zeigt sich auch bei den Verdnderungen im
Distributionsbereich, Neben dem offiziellen Markt entstand ab 1969 - der Legende
nach von Bob Dylan selbst initiiert - ein zweiter Verteilungsweg von Rock- und
Popmusik: der Markt der Bootlegs. Charakteristischerweise waren diese Bootleg-
Ausgaben keine verbilligten Reprints des auf dem Markt schon Verkauften. Viel-
mehr handelte es sich bei den Bootlegs um Aufnahmen, die im offiziellen Handel
nicht zu erhalten waren: um Mitschnitte von Live-Konzerten oder um Songs, die
von der Industrie nicht versffentlicht wurden. Mag ein Teil des Erfolgs der Bootlegs
auf die Sammelwut der Fans*? zuriickzufiihren sein, ihr Gesamterfolg 1aft sich da-
mit nicht erkliiren. Auch er verweist auf eine Rezeptionsweise der Rock- und Pop-
musik, die allein mit dem Wunsch nach Unterhaltung nicht erkldrt werden kann.

Ubertragung der Forschungsdefizite bei Rock- und Popmusik auf die Musikvideos

Sind Rock- und Popsongs z.T. durch ihr Alter, durch ihre Herkunft von Kiinstlern,
die Musikgeschichte schrieben, durch ihren immensen Erfolg (irgendwas muf3 doch
dran sein) gewissermafen schon geadelt - fallen Musikvideos seit ihrer Entstehung
Anfang der Achtziger um so stirker unter ein kulturkritisches Verdikt. Wieder ein-
mal wiederholt sich, was sich seit 250 Jahren, seit der (angeblichen) ,,Romanenflut*
des 18. Jahrhunderts, jedesmal ereignet, wenn eine neue Form oder ein neues Medi-
um populdrer Kultur das Licht der Welt erblickt. So war es bei den Ritter-, Rauber-
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und Schauerromanen, so beim Kolportageroman nach 1850, so beim {}mschcnhcr
um 1900, so beim Film, beim Fernsehen und so jetzt beim Musikelip, Bej Vidc{,l
gilt vor allem ihr Werbezwgck als Hindernis fiir einen ticferen kulturellen wc”‘hf
Uberdies wird der Video-Asthetik qnterstc”!. daly sie ,.nur eine [’"rar[scuu,}g Uing
Erweiterung [dessen ist], was in der Asthetik des Rocksongs bereits angelegy i:;-|_|‘
Auch fiir das Video gilt, daB es kein Gegenstand der Anschauung, kein .K””Slwcri-
nach dem MaB der Tradition ist“.2 Mi anderen Worten das Musikvideo kany,
tiberhaupt nicht und niemals Kunst werden, da es in den Alltag integrierte Unier.
haltung mit Sozialisationsfunktion ist.

Ich bestreite nicht die Tatsache der von Wicke u.a. beschrichenen Weise der Mediey,.
nutzung und ihre soziale Bedeutung. Ich michte aber daran festhalten, daf (wie bej
Rock- und Popmusik generell) auch beim Video cine andere Rezeplionsweise Mio.
lich ist, die sich sinnvoll mit der von Kunst shach dem Mal} der Tradition™ beschre;.
ben 14Bt. Gewif} hat Wicke recht, wenn er gegen dic »Vorstellung von einer Stufep.
weisen Umsetzung aussagenlogischer Botschaften iiber Text, Musik, ]Iltcr[_u‘claliun
und nun auch Bild in die Képfe der Rezipienten* polemisiert, Solche geradlinige
Sinnproduktion ist im arbeitsteiligen Musik-Business allerdings nicht zu erwarlep,
Ob man aber deshalb und wegen der Vielschichtigkeit, Schnelligkeit und Koniple-
xitdt der Musik-Videos von Sinnproduktionen anhand beliebiger Detailwghy.
nehmungen des Kunstwerks ausgehen kann®” und Interpretationsbemiihungen
das Ganze tiberfliissig sind, bleibt fraglich; auch wenn das populire Werk, elwa im
Refrain, Einzelnes besonders hervorhebt, so heiBit dies noch lange nicht, daf} dieseg
vom Sinn-Ganzen funktional vollig getrennt ist.*® Was sich tibrigens feststellen
14Bt, ohne damit den Kunstbegriff ahistorisch aul Werke mit architektonischen
Strukturformen gegeniiber kumulativen, préskriptiv zu verengen.?

Generell LBt sich die Frage, wie sich Sinn in der Rockmusik vermittelt - ob stufen-
weise geradlinig, von punktuellen Wahrnehmungen ausgehend oder in anderer Weise
- kaum kliren. Zu vielschichtig sind die Méglichkeiten, die durch die verschiede-
nen Musikrichtungen und Stile bereitgestellt wurden.

Notwendig und méglich scheinen vielmehr, gerade weil sich durch die Musik-Vide-
os™ der Rezeptionsproze$ von Rockmusik kompliziert hat, weniger synthetisieren-
de Uberblicke als Analysen einzelner Songs, um dem Zusammenspiel von Text,
Musik und Bild*" auf die Spur zu kommen. Einzelanalysen zeigen - vielleicht mo-
dellhaft -,daB und wie sich Sinn in der Rock- und Popmusik vermittelt und nicht

bloB musikalisches Material bereitgestellt wird fiir die populére (soziale) Weiterver-
arbeitung.
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pIE A

RZTE: Mach die Augen zu

ine solche Untersuchung habe ich ein Lied und das zugehorige Vidu}‘n aus :.i-:|.1|
R IAIhumDir Bestie in Menschengesialt von ‘Dic Arzte™ 3u.ﬂ;gcwah|tl. Mach
nkwc”“" zut, Text und Musik geschrieben von Farin Urlaub, ist kein Nr. I—H”". aber
prand f;;sa .;"\Ilerdings niann die Band, was Erfolg, Image oder kilnglcnscl‘w
l'tlil?m unzlchl. k.n:in-.-.s;l'elllx eine iiberragende Stellung ein. SuluTH gm'.mcljll I;);fm}
g rochen werden, daB ihr bisher vorgelegtes Werk GCHChIL:th in der op
- f;;ﬂ"wm hiitte. DIE ARZTE gelten Experten wie Bernd Morhoff von SWI 3
A ausgesprochene Anti-Musikgruppe.™

fiir
:llJ‘Jh ke

musik
gogar als

Das Gedicht - Spielerische Vorfiihrung eines NST (neuen Sozialisationstyp)
a

Mach die Augen zu .

mach die Augen zu und kil mich

nn sag, daB du mich liebst . ) . .
Fmt:i s:iﬁ genau, es ist nicht wahr, doch ich spiire keinen Unterschied
ic ’

wenn du dich mir hingibst

mach die Augen zu und kiif mich

i ig etwas vor
mach mir ruhig e vor. ' . )
ich vergesse, was passiert ist und ich hoffe und ich traume

ich hitt’ dich noch nicht verlorn

es ist mir total egal ob du wirklich etwas fiihlst
ty was du willst

mach die Augen zu und kii mich

ist es auch das letzte Mal )

JaB uns den Moment des Abschieds nocfh verzdgern
laB mich jetzt noch nicht allein mit meiner Qual

mach die Augen zu und kil mich

mach mir ruhig etwas vor
wenn du willst kannst du dann gehn, aber denk dran

ohne dich - ohne dich bin ich verlorn

es ist mir absolut egal ob du nur noch mit mir spiclst

tu was du willst '
mach die Augen zu...mach die Augen zu...mach die Augen zu

und kii} mich...



Ein Abschiedsgedicht, und sogar eines, das, bei aller Beweglichkeit, streng gy,

ist. Ein Komplex von zwei durchgehend alternierenden, auftaktlosen vierzeil; :i‘lu
und einer rhythmisch komplizierteren zweizeiligen Strophe (also das W\ILSC?:
ma) wird wiederholt, bevor wicder ein Zweizeiler Leils ringartig zum Be %

s ; . : T Beging 2.
riickfiihrt, teils - vor allem wegen eines Rhythmuswechsels - einen gewisse

n Sr'hi

" . . . 5 . . “HHulf.

punkt selzt. Der Eindruck eines festgefiigten Gebildes wird unterstrichen durch dI‘j
le

zwei Kehrreime (. .Mach...”, bzw. ,,Es ist mir..."). Sic und die variiert betonte Allgy,
nation geben dem Gedicht - denn der Songtext soll zundchst fiir sich Ve““lnde"
werden - etwas Liedhaftes. Es entspricht damit durchaus der Tradition des Tago.
lieds. Dem Eindruck allzugroBer Strenge wird nicht nur mit rhythmischer M“(Il-lla,
tion der vierzeiligen Strophe (etwa durch schwebende Betonungen in den Zeiley 7.
4), sondern auch durch deren freicren Bau abgcholfen. Solches Abweichen
Festgefiiglen hat jedoch ambivalente Wirkung; da die Tendenz dieser Abweicl
wiederholt wird - der dritte Vers ist jeweils, gemessen an den anderen, iiberlang .
stirkt sie zugleich die Gebundenheit des Textes. Dies gilt umso mehr, als der Vierte
Vers in den beiden ersten Strophen deutlich kiirzer ist als der dritte und damiy die
Strophe abrundet, eine Pause erzwingt, Da bei der Wiederholung des Strophey.
komplexes in den Strophen 4 und 5 diese Verkiirzung kaum bzw, nicht bemerkhg,
ist, wird das ProzeBhafte des in dem Gedicht geschilderten Geschehens her
stellt,

Vo
un

ausge.

Dieser ProzeB} ist vor allem dadurch bestimmt, daf das lyrische Ich dem drohendey
Abschied immer gewisser ins Auge blickt. Allerdings: ohne sich ihm zu stellen,
ohne ihn vollends zu akzeptieren und daraus etwa wie in groflen Abschiedsgedichiep,
z.B. in Rilkes erster Duineser Elegie, die Gelegenheit, die Kraft zum grofien Lebep
zu zichen. So dndert sich die Stimmungslage, besser: die vor sich selbst rugestande-
ne Wirklichkeit nur partiell von: Nicht-Wahrnehmen in Strophe I, (,,Ich spiire kei-
nen Unterschied™) zu Nicht-Wahrhaben in 11 (,ich hoffe und ich traume™) zum Ver-
zbgern des Abschieds in III (,,LaB uns den Moment des Abschieds noch verzogern")
und schlieBlich zum - bedingten - Gehenlassen der Geliebten (,,kannst du dann
gehen®). Konterkariert wird die Einsicht in die Notwendigkeit des Abschieds nicht
nur durch die in V,4 gestellte, ebenso folgenschwere wie drohende Behauptung:
»ohne dich bin ich verlorn,” sowie durch die zuriickfiihrende Wiederholung des
Kehrreims ,,mach die Augen zu*. Gegen den drohenden Abschied fihrt das lyrische
Ich vielmehr mit dem zweilen Kehrreim sein stiirkstes Geschiitz in den zweisilbigen
Strophen auf: ,,Tu was du willst.* Die steigernde Wirkung dieses Kehrreims liegt
nicht nur am Wechsel von , total“ zu ,,absolut®, Sie liegt vor allem im Schritt von der
partnerbezogenen (es ist mir egal, ob du etwas fiihlst) zur ichbezogenen Behaup-
tung (es ist mir egal, ob du mit mir spielst).
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auch das Hauptthema der beiden Strophenkomplexe und damit die Groli-

¢ des Gedichts herausgestelll. Wird im ersten Teil der bestiirzenden Erfah-
:‘.fukw.l.;hgcg;lngcn, dal} Gefiihl und zugehérige(s) Verhalten/ Verhandlungsweise
b nﬂ-“‘ x:nd steht im zweiten Teil der Wunsch, wenigstens als Spiel-Objekt, ein
rw;'h:hcmllu‘.n Gefiihlen zugehdrendes Verhalten zugeteilt zu bekommen. Dt:li'll‘l 50
o lf(-cnd und unbedingt es anscheinend dem lyrischen Ich egal ist, was die Ge-
ummjrut. die Bandbreite des ,,tu was du willst” bleibt doch eingeschriinkt: wegge-
bvcrlalsscn ist nicht vorgeschen.

g||lii 15l

Jiebt
ht.'ﬂ '

. erscheint zunichst vom Standpunkt eines Liebenden verstindlich - wenn ;;m(fh
}'“-'l‘t unbedingt grol. Aber was soll Gréfie? Nicht jedem ist Werthers Schicksal ,.ein
P egeben) zu sagen, was er duldet”. Und schon gar nicht ist es jedem zuzumu-
Gml({‘iz:usnwenig wkilc die Grandiositit des Leidens und des Uberlebens, wie Jacques
wn.'l :Tc ;)cs:'ngi‘. ..Ne me quitte pas/Laiss’ moi devenir/I'ombre de ton ombre/lI'ombre
Br:;q- main/l’ombre de ton chien/ne me quitte pas* - noch die resignative sich fihf-ill—
d‘i ;Ic Einsicht der Beatles: ,,I'm a looser ... I lost someone who's near to me" jedem
fzzclmn sind. Formuliert das Gedicht zwar nicht :m}c:h‘c oder andere alllgcmciln
:wnschliche Maiglichkeiten des Umgangs mit dem Abschiedsschmerz der Licbe, so
formuliert es das zur Zeit Gehorende.

Sprechperspektive

Farin Urlaub realisiert fiir sein Abschiedslied weder die (wenn auch invol\fierte) Uber-
plicksperspektive Goethes in An Werther (aus dem Jahre 1824)_nogh die Form der
Anrede an die Geliebte wie Bécaud noch die des Selbstgespréchs wie d¥e Begtles. Mach
die Augen zu schwankt vielmehr, wiewohl alle drei Lesarten moglich sind, vor al-
| |em zwischen der Form der Ansprache und der des Selbstgesprichs. Entsprechend
des Aufforderungscharakters der meisten Verben scheint der Text zwar vor allem
Anrede an das Du zu sein; er kann, da der Partner stumm bleibt, jedoch au.ch .alls
Selbstgesprich gelesen werden. (Vgl. auch die Betonung des Ich _in: ich WCIB,. ich
spiire, ich vergesse ....) Es ist sogar vorstellbar - dies wird die Musik und das Video
herausarbeiten -, Mach die Augen zu als distanzierten Text zu lesen, dessen Sprech-
perspektive jenseits der wiedergegebenen Situation liegt. Bedenkt man das P.’.roze[.s-
hafte des geschilderten Geschehens, zeigt sich jedoch, daB das Selbstgespre'tch die
dominant realisierte Sprechform ist. Der Charakter des Selbstgesprichs wird vor
allem deutlich, wenn aufgeht, daB das Gedicht nicht in einem Zug zu lesen ist,
sondern daB zwischen den Strophen Pausen eingebaut sind. Auf diese Pausen wird
thythmisch durch die kiirzeren SchluBzeilen der Strophen hingewiesen. (Wobei sic“h
die Langendifferenz der letzten zur vorletzten Zeile als genau kalkuliertes MaB fiir
| die Bestimmung der Pausen erweist.) Was das fiir ein Geschehen ist, das - unausge-

| 177



sprochen - sich zwischen den Strophen ereignet, ist leicht vorstellbar! ¢
sprégh (Gedankenkommentar) und nicht zur Sprache kommendes chu‘}r- oelb
seln in Mach die Augen zu also miteinander ab. Das Zicl dieser I-"nr;n :C-‘h
npsfa}ls Diskretion gegeniiber den in schwicriger Situation sich Liehe mjs-I i
tion 1st weder hier noch sonst die Sache Farin Urlaubs und der /'-\rz[cr-*-tn\.,-biskm‘
sl.ellt die Erkenntnis, daB sich der Text wiihrend cines lingeren Zcilr;u;n 3 mlmehr
die handelnden Figuren in ein Zwielicht. Scheint das Gedicht zunéich‘\-:h ‘lhshicll.
der Unmittelbarkeit der hereingebrochenen Erfahrung zu sprechen m‘ui e o
;chrecken tiber die Sprachlosigkeit des Gefiihlsausdrucks, iber die Undey f:}‘ih B
Ja Scheinhaftigkeit der Gefiihle, iiber den moglichen Selbstbetrug dcrlé‘l\c}?kcil'
wahrnehmung Ausdruck zu verleihen, so wird dieses Thema - wic\w;lﬂ es ',Lruh-!s‘
tergrund, sozusagen als Oberton bestdndig mitklingt - umgewandell in -’.I'-z‘t; e
ren von ,,Liebe ohne Gefiihl“. Scheint zunichst Reflexion iiber eine gc:;{
f:r:lhrung zu dominieren, zeigt das Gedicht dann, wie die Figuren sich g-c.
ein Qeschehen verwickeln. Wird das lyrische Ich in der Reflexion zunichst (i
SubJel.(t erkennbar, so hebt das Einverstindnis in das Liebesgeschehen, g-;n'llun [-J n-ls
Aktivierung der Liebesaktionen, diesen Subjektcharatker zum Teil auf: L‘chi:.qlc
Anﬁpra.che an ein stummbleibendes Du, sondern ein s!ummhleihcndcslS{;lh -cmc
sprach.m Gegenwart des Du vorliegt, bleibt ein geriittelt Mal} an Vcr:.mlwnrlm:lg'e-
das (ngbes-)Geschehen auch beim ,,Du*, Denn es bleibt offen, ob der I‘nnncgf(ljl'ir
Partnerin (auch das Geschlecht der beiden bleibt unbestimmt) - wiewohl crfwit &
fenbar nicht mehr in ,,wahrer Liebe* zum lyrischen Ich steht -, die | i
anheizt, . -

See
en Wegh
abep kci‘

Vorfigh.
achte Bp.

gcnsei;ig i

,whc:\'silnmlion

Das lyrische Ich - ein looser

Mag es :%uch paradox klingen: Der Charakter des Selbstgesprichs nimmt den stum
men Aufforderungen des lyrischen Ichs nicht ihren Zwangscharakter. Das lyrischc;
Ich ver:?‘uchl so hartnickig, wic es irgend geht, festzuhalten (das zeigt die allméhli-
L:I?e Steigerung im Ablauf des Gedichts) an, - Ja, woran? an seinem Partner?, seiner
Liebe?, eher wohl an einen uBerlich mechanisch funktionierenden Gefl'jhls.-,Slatus-
quo-Apparat.

l?aB von vornherein die Situation verfahren ist, zeigt dabei schon das zentrale Mo-
tiv des ersten Kehrreims. Das AugenschlieBen, das beim freiwilligen, eigenem
Wunsch folgenden Handeln als unbedingter Reflex zeitgleich mit dem, Kiissen -
Jedepfalls nach Kinsey bei 86 % - zusammenfillt, wird hier zeitlich und gestisch
au.sel'nandergezogen: »Mach die Augen zu“, wir ergdnzen ‘dann’ , kil mich®, wo-
be'n em. »dann sag, da} du mich liebst* ausdriicklich formulieren muf, was bei e,chler
Liebe im KuB selbst schon mitgeteilt ist. HeiBt es bei Heine: »ich halte ihr die Augen
zu und ki sie auf den Mund* (Neue Gedichte. I Teil. Verschaiene. Angélique Nr.
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nd pei den Beatles wenigstens noch close your eyes and I'll kiss you™ (wobei
nd, der bei Heine befragt, aber nicht entdeckt wird, im Wunsch des lyrischen
« licgt, sein zu grolies Gefiihl zu verbergen), verharrt hier das lyrische Ich in
4 iiEl”' Passivitit. An den sekundiiren, den Liebesschwur nur begleitenden Reflex
"'ﬁ]‘};pc|]|urc11, statt direkt zu sagen: kil mich oder gar selbst die eigene Liche mit
Xﬁu‘ricn und Taten vorzulithren, demonstriert schon: von Liebe ist nicht nur beim
msundcm auch beim lyrischen Ich nicht mehr die Rede. Der fatale Beigeschmack,
L[it}" Jie Bedeutung  des Kehrreims hat: verschlieff die Augen vor der/dieser Wirk-
ohikeit untermauert dabei, daf} die Situation weit von jeder erotischen Rokoko-
pindelel entfernt, ist wic wir sie z.B. als erotisches Gesellschaftsspiel, das zugleich
;ine Ahnung von Tanz auf einem Vulkan abgibt, aus Goyas Day Blinde-Kuh-Spiel
1[733) kennen. (Erotisch ist die Situation, vor aller Augen fiir kurze Zeit blind zu
werden, ja nur, solange ihr Gefahrenpotential zumindest als Moglichkeit vorhan-
den ist.) Hier wird nicht Blinde-Kuh gespielt; dazu fehlt nicht nur der gesellschalt-
jiche Rahmen. Vor allem erlaubt die im Gedicht vorgetragene Liebesauffassung in
geinster Weise Tindelei. Die Giiltigkeit der ,,wahren Liebe”, bei der Geste und Ge-
fiihl iibereinstimmen, ist im Gedicht nicht aufler Kraft gesetzt. Vielmehr ist - 5. L3
_und bleibt sic Gradmesser und ist doch zugleich unerreichbar, Statt der Tindelei
¢ines Blinde-Kuh-Spiels erwartet der Geliebte hier von dem nicht sehenden Partner
riden Sexismus: ,, Tu was du willst“. Aber selbst diese Erniedrigung hilft ihm we-
sig. Fir den ,looser** - wie man das lyrische Ich entsprechend dem ausgegebenen
Generations-Motto erfassen kann®, ist von Beginn an das Spiel verloren. Aller-
dings und dessen sollte man sich bewuft sein, ist der looser im Lied der Arzte mit
seinem Erniedrigungsangebot noch weit entfernt von der Grunge-Hirte des Séngers
Beck, der sogar singt: I'm a looset, baby, why don’t you kill me?**9

le‘..r Gru

o

Zeithezug

Ob der Partner diesen Sexismus aber realisiert oder vielleicht doch wirklich ein
erotisches Spiel beginnt, bleibt offen. Uberhaupt ist kruder Sexismus nicht das letz-
te Wort des Gedichts, denn am Schluf} steht die zum Beginn zuriickfiihrende Be-
schworung ,,mach die Augen zu“, Verkiirzt ohne den Ballast, der in den ersten
Strophen auf den Kehrreim folgt, schafft die Aufforderung zwar keine voraussetzungs-
freie, so doch eine in gewissen Grenzen offene Situation. Vor allem, weil in der
mehrfachen Wiederholung ein spielerisches Moment sichtbar wird. Das lyrische
Ich gibt am Ende augenzwinkernd zu verstehen: Ich bin gar nicht der looser, den
ich dir wiihrend der ganzen Zeit (des Gedichts) vorgespielt habe: Denn indem ich
eine Spielform eingenommen habe, habe ich zugleich dich zur passenden Spielform
herausgefordert. Ob Hingabe zwischen uns im Spiel ist, das zu beantworten ver-
schieben wir.
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Hingabe zu spielen geniigt, um dieses Spiel, Leben ge

Ting : nannt, in Gang 7y «
Sexismus des Zitats ‘ Schay.

ol was du willst™ wird durch das zur Schay
Looserverhalten zuriickgefiihrt auf ein inzwischen SOZUSagen norma)

, N o AT P r i 7 l
Mal der Partnerpsychologie i la Fritz Perls' Gebel der Gestalt-The

Lzey,

le

e Wi)!'[jcnoﬁ

rapie:

Ich tu, was ich tu; und du tust, was du tust,

Ich bin nicht auf dieser Welt, um nach deinen Erwartungen zu e},
Und du bis nicht auf dieser Welt, um nach den meinen zu ]ebene o
Du bist du, und ich bin ich, '
Und wenn wir uns zufillig finden, - wunderbar.

Wenn nicht, kann man auch nichts machen.??

Wcrdun iln diesem Gedicht von den Arzten auch keine Griinde herauspes
hmgr{qni'l|sch-indiviclucl! oder gar sozial-allgemein das Einnehmen (IQ,: ﬁ:’;“flll‘ dig
tung in der ,Generation X* (nach dem Roman von Douglas Coupland) :?CCT-‘HRI'
cin szenennahestehender Interpret wie Diedrich Diederichsen macht (woh| .-f e
das konfliktlose Heranwachsen der Jiingsten Generation, die von den (1?cn:15m"']
L0gen

wtll'(icrt. wFreiheit macht arm*-Situation™ so hat :
dicht gegeniiber manch einschligigen Magazin-Beitriigen und sn?i(‘ﬂnui‘: .‘;lr,lS -
standsaufnahmen den Vorzug, dab es dcn-Spiululmruk—lcr diescr Il*lulllﬁ\.rl ;L" BL
l{]auhl. Looser ist man nicht: Looser spielt man, wenn auch in dicﬁmni"c“]ﬂh'm
Ernst slle.ckl.' vor allem der Verzicht auf die Erkenntnis, Was cigu;ﬂtcl; PI]'L« \w
ausschliefiliche Wirklichkeit ist** Was zugleich den Verzicht apf ;iktivc‘\;:t'eme
rung ‘{|£‘I‘ Wirklichkeit einschlieBt. (Die Passivitit des Iyrisul:cﬁ Ich hat ibi\dﬂ‘dc‘
chenfalls etwas Zeittypisches.) Die Erkenntnis des Spielcharakters der oo
Bzihy“-.lhtllung erkiirt nicht nur die Vorliebe der Generation zur M
|ILI'.BU sich nahezu jede/jeder einigermaBen ernsthafte Popkiinstler/in und seine/ih
Videos als Beleg anfiihren.) Sic Lifit auch das (oft bemerkie) Ncl'ncn-:i|1‘-;miu1v~l .
I._unsur—Il-chcnsgcﬁihl mil seiner Passivitit einerseits und dem Ausdru.ck‘vnnl ‘I')U“
wer™ mit seinem wenn auch verhalten vorgetrag i bt
ser verstehen,

, hierfiir verantwortlich -

wI'ma Looser,
askerade (hierfijr

enen Optimismus andererseits beg-

Ob f"!a"' Einnehmen solch spiclerischer Haltung gegeniiber der Wirklichkeit cher zur
Hoffhung bcrcchtig{ oder Angst macht, bleibt ebenso ungeklirt wic der Ausgan
des Abschiedsliedes Mach die Augen zu ungewil} ist. Das LGedich,l wie die Qiulriin%
der Generation von der und fiir die es gcséhrichcn ist s siideis al
voraussetzungslos; das Ende ist aber cul"f‘cn. S0 pe .
auch eingetriibt sein magen.

sind zwar alles andere als
ssimistisch die Voraussetzungen
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Song - Kritik am ‘looser’
per
amt man vom Text her, bestitigt der Song vieles, was das Gedicht ankiindigl,
QU
unc
’uluki ist nicht mehr anzumerken, ob das eine oder das andere zuerst da war, bzw.
pre

Wlche partien von Text oder Musik (Melodie/Begleitung) im Wechsel entstanden
Wd o Der Eindruck von gelassener Bewegtheit - der sich beim Gedicht als das
]-“-d'hall'le zeigle - stellt sich wieder ein: Die Melodie, die keine Oktave umfafit,
:i:rcjwt ruhig in lauter synkopischen Viertel-Noten voran, Von diesen gemessenen
,{Eindicscllrillun wird in den vierzeiligen Strophen nur zweimal, und zwar jeweils
i gchluf der ersten und vierten Zeile abgewichen (in Takt 15 und 23 bzw. in den
arallelen Takien). Auch die Melodie der zweizeiligen Strophen (ab Takt 41 bzw.
g7 ist rhythmisch nur wenig komplexer. Drei Achtel- und zwei Halbe Noten: mehr
yarianten sind nicht. Gelassene Bewegung erreicht der Siinger auch durch seine
dGelige Off-Beat-Betonung. Einzig ,,mach" wird aufl den Taki, alles andere aber syn-
fopisch gesungen. Entspricht die Melodiefiihrung durch ihre geringe Bewegtheil
Jem geddmpfien Gefiihlswert des Abschiedthemas, und demonstriert ihr Gleich-
nab sowohl die Passivitit des Ichs als auch die Tatsache, daf} die Entscheidung zur
Trennung schon ldngst (im Geschehen, das vor dem Lied liegt) gefallen ist, so ent-
pliet der Song wie das Gedicht trotzdem eine im Verlauf sich mehr und mehr stei-
gernde Dynamik. Trigt der Sénger in Takt 9 bis 23/24 (in Strophe I), nur unterstiitzt
von einer Westerngitarre, die schon das viertaktige Vorspiel bestritt, das Lied vor,
rommen Schlagzeug und (zunichst kaum wahrnehmbar) eine Rhythmus-E-Gitarre
ob Takt 25 (in Strophe II) hinzu. Ein mehrstimmiger Gesang ab Takt 41 (Strophe
[ID), unterstrichen durch die rockige auf C-dur aufbauende Akkordfolge, verstarkt
dic Dynamik. Diese wird ab Takt 55 (Strophe IV) durch die nun deutlich vernchm-
pare Rhythmusgitarre noch erhort, die einen - nur wenig akzentuierten - durchgén-
gigen Achtelrhythmus unterlegt. Ab Takt 71 (Strophe V) tritt diese Rhythmusgitarre
stirker hervor, verdichtet die Atmosphire, indem sie von den Achteln abgeht und -
zwar gedampft - synkopisch rockiger, auch mit Lautstérke arbeitend, Akzente setzt.

[ | Musik erweisen sich als intentional aufeinander bezogen. Dem fertigen
iy =
L.

Neben dieser allméhlichen Dynamisierung arbeitet die Musik in der Koda ab Takt
101 (in Strophe VII), ebenfalls wie der Text, die Riickfithrung zum Anfang heraus.
Sie unterstreicht, wiewohl das Ich im Verlauf des Gedichts und des Songs auf verlo-
renem Posten stand, eine Moglichkeit des Neubeginns. Im Song sogar stirker, in-
dem sie den beschwirenden Appell ,,Mach die Augen zu® dreimal dreifach wieder-
holt - bevor die Industrieblende am Schluff der dritten Wiederholung zuschligt.
Hierbei wird der Stimmungswechsel in der Koda durch die bisher nicht vorkom-
menden Akkorde Es und F unterstrichen. Was fiir eine Koda im Popbereich ebenso
auergewshnlich ist, wie ihre sechstaktige Form, die durch die bloB dreifache statt

181



vierfache Wiederholung von ,Mach die Augen zu*” erreicht w
Charakter der Aufforderung an d

ird. Der besc,
as Du wird dabei noch betont, inde
das u* von , Mach die Augen zu" linger zieht (linger jedenfalls
halbe Note)'" und indem er das WKUB mich™ eng an M
anschlief3r,

Wfire
m (it‘-l‘ 5
als dije ¢
ach die Augen 7

gl
imé’&r
’“Crle

Ungn

Wie das Lied arbeitet auch die Musik sowohl den Gegensatz der ersten beider Vere
der vierzeiligen Strophen zu den letzten heraus, wie den zwischen den \/jc,--,_c“c:c
und den Zweizeilern 111 und VI, Bei den beiden ersten annihernd gleich I:mgt:n
Versen bleibt die Musik ganz in einem diatonischem Bereich. zeigl in dey Zwe
chen Fiihrung von g-Moll zu B-Dur geradezu ein Stiick l"lmklinnsh:u‘nmnik_ Stay
wie sonst in der Popmusik von G-Dur zu B-Dur zu wechseln, Umn so hiirtey Ung
gegen die Funktionsharmonik wirkt dann in Takt 17 (bzw. in den parallelen Takie,
der anderen vierzeiligen Strophen) der Wechsel zu a-Moll. Hier wird ehensg kur.
[ristig wie plotzlich die dorische g-Moll-Skala verlassen und mit dem MC‘-fl’KIielnnh
auf ,weil genau™ und ,,ist* (bzw. den entsprechenden Stellen in I1, TV, V) a-Mol|
kurzfristig als Tonika festgelegt. Auf diesen folgl eine fiir Pop- und Rncknmsik
charakteristische diatonische Riickung von C-Dur zu B-Dur zu a-Mol] und g-Moy,
Hierbei wird der Effekt dieses zweitaktigen Motivs unterstrichen, indem die Melo.
dic die gleiche Bewegung mitmacht und der Akkordwechsel ganztaktisch stay
in zweitaktigem Wechsel erfolgt, Formuliert die eher schlagerhaft traditionel|e ol-
ropéische Funktionsharmonik® in den ersten Takten die Innigkeit des sich aus-
driickenden Ichs, konterkariert die Popharmonik ab Takt 17 Jjede Art von Innigkei,
Mit der zweiten Strophe und dem einsetzenden Schlagzeug wird nicht blog die
Hoffnung des Ich aufl Gehor, sondern durch den stumpf harten, standardisierten.
wie aus der Maschine kommenden Einfach-Schlag der Subjekicharakter des Ich
zerhauen. Wie absichisvol] dies Arrangement ist, beweist dabei der im 18./19. Tak
schon mit ist nicht" einsetzende und auf wWwahr* aufgezogene und bis Takt 23124
(,.hingibst bzw. den entsprechenden Stellen der spiteren Strophen) durchgehaliene
Background-Chor. Er stellt ironisch das Ich bloB, Diese Wirkung wird durch eine
Variante in Strophe 1V und V noch verdeutlicht, indem der Chor hier die Worte
wletzies mal™ bzw. etwas vor* in der Gesangspause der Takte 61-63 hzw. 77-79
wicderholt, Wobei in Strophe V die ironische Wirkung durch e
wVOr'* noch verstirkt wird. GleichermaBen ironisiert der mehrstimmige Gesang in
Strophe III bzw. VI das Ich, das sich dort gerade am heftigsten behaupten will;
waobei der Selbstvergewisserungswille des Ichs in dieser Passage musikalisch schein-
bar durch deren stiirker rockigen Charakter (Wechsel zu D-Dur) angekiindigt wird,
sich aber wegen der Zweistimmigkeit nicht entfalte

ify.

sons(

ine Koloratur aul

n kann. Diese Ironisicrung des
[chs wird am Anfang vom Ich selbst eingefiihrt, wenn es in der ersten Strophe auf
wAuge® und auf |, liebst* cine kleine Koloratur setzt, (Als Selbstironie, d.h. als Ein-
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. einer spielerischen Haltung gegen die Al'aschicflxl.\‘iI|.|:1|im1 léaBt sich (%i{.‘:fﬂ.‘
".Jhtﬂt - kaum verstehen; da Selbstironie in der Folge nirgends vom Ich mu.sil\;l-l
”mr“u::cs irrm.:hr\:n ‘wird). Das Lied nimmt also eine olympische Perspektive aul

-h ;]l'*l':gurfm ein. Es kritisiert sic, wic es DIE ARZTE in vielen ihrer Licder iuln
5g|l'l'3’ lie Uwe & Gabi-Lieder). Allerdings hiilt der Song bei der BloBstellung sei-
Sidl:lvurcn Maf, Das Sexistische des ,, Tu was Du willst" wird - was durchaus
c:qlwlﬁlmr wiire - nicht durch ein Background-Stéhnen iiberbetont.
vors

|isC

.- Musik legt den Sinn der einzelnen Passagen zwar fc?st, sie verd.eutlich‘t dprt, 76!

E xt es bei einem groleren Mall an Mehrdeutigkeit beldBt. Sie bereinigt aber
der gzs Gedicht nicht die prinzipielle Offenheit von Mach die Augen zu! Der §ong
' die Tendenz jeder Stelle stdrker heraus als das Gedicht. Wie er das Ich stéirker
kehrttellt so verstdrkt er auch die Kraft seiner Beschworungen am Endg. Der Spng
b'-IOBSich ’nicht einfach als musikalische Umsetzung des Textes begreifen. Wie er
. Serseits nicht die verpflichtende Interpretation von Mach die Augen zu dar-
andﬁr Der Song ist selbstindiges Kunstwerk wie das Gedicht. Ist die Formensprache
'S[e:) .iden (selbstverstidndlich) sehr dhnlich, so ist sie doch nicht gleigh. Thre uPter—
" ‘edlichen Akzente resultieren nicht allein aus dem Gebrauch verschlt?dener kun.st-
scbliher Medien. Zwar bleibt zweifelsohne die Lektiire des Gedichts mch.t unl).ee{n-
Lerlzkt vom Horen der Musik. Die Intentionalitdt von Text und Musik, Q1e im
S?;]affenSprozeB genauso ihre Bedeutung h.at wie im Rechti?nsprozeB kaijs'ler”i;
doch auch in der Popmusik und gerade nicht nach dep Veridnderungen, '“3 \Z'e
gezeigt, in ihrer Rezeptionsweise wihrend der Geschichte abgclaufe.nhmlr]\“l,[ d;e
Moglichkeit, beide getrennt wahrzunehmen und zu verstehen. Das ‘Ged::cdl ;bene
Waage zwischen Selbstgespridch und Anspra'che, bewqgt sich damit auh er e
der Figuren, spricht aus ihrer Perspektive. ngegen nimmt der Song e etr) ellneene
Figuren und damit das Liedgeschehen kom.mentle.rend.e Halt.ung,. eine it elr‘ ehgk ©
Perspektive ein. Indem das Video - wie zu zeigen sein Wll"‘d - .mlt pelden M(:ig 1§ cd
ten produktiv umgeht, bestitigt es einerseits die Sélbsta.ndlg'kell von Ge 1;: t“unr
Song und schafft sich damit andererseits die Moglichkeit, nicht blo Werbetrige
fir den Song, sondern ebenfalls eigenstindiges Kunstwerk zu werden.

Das Video: ,,Alles halb so wild" durch gegenliiufige Bilder

Detlev Buck, der mit seinem preisgekronten komdodiantischen S.pielfllm iiber gle
Folgen der deutschen Einheil Wir konnen auch anders bundesyveﬂ bejkannt qu g,
dreht in seinem Video die Geschichte, die der Song und das Lied erzahl§n, um: r
findet keine Bilder des Abschieds, sondern zeigt die Entstehungsgesghlchte einer
Liebe. Durch solche Gegenldufigkeit beansprucht das Video von Beginn an, nlchl:
nur als Werbetrédger fiir einen Song wahrgenommen zu werden. Es setzt die Musi
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nicht einfach, wie ist 1 :
i S EEh, T ;}T-elibt 1nblc)ien Konzeptvideos, parallel um noch y,
. siker i ia e o Lo Wenyj
Durch seine radikale (icucnliu;‘illiepd “i;ﬁ n sinemy Konzertvideo zu hz'"ger
: il JCECn | oRelt wi s soar akwie . A : ‘I‘Uiﬂln
: o % A &= 4 i . . ale al
on; es zeigt sich vielmehr als etwas e gar mehr sein als blofe P
Musikstiick, sonderr als elwas ergenes. Wir sehen nicht nuy Bild X Fetqy;
sikstiick, sondern vor unseren Augen entste : CF 2U i
Bild und Musik etwas °n Augen entsteht durch das Zusamme 9
cine grobe Ui,l_.l:- .-.I,l;va.? Neues, Wie gegenldufig die Bildgeschichte js(t?g,chen v
vom Pferd ln:th:iv II[ IihI t"-S A-r‘)hm!f: Ein Ritter kommt durch den Wiii(lldl:'(;l 5
Dnrnrii\‘chl‘anl : "/C 1 durch Gestriipp, findet in einer Kapelle sein Schp ol
i {m " I:; “wischenschnitten sind uns die Maid, ihr verhiin - CCewittch
. G e . ' ‘ svoller b:
'§pinn\Lehcn 1((:)I t,n;.ng ragenden Ménche schon gezeigl wnrdci:a e Bi
e . ne figcrn I"Ul'rCil'_ er das i - - ve
o as Miidchen von de p
schliigt die Augen auf. erblic : . on den Nelzen und ki
ae f:imm[ igc_r; nlllf;;t,rhht.kl den Ritter, richtet sich auf. Nach einem kur,rl
, sie thm den Helm ab, kiift i A
: ab, kilst ihn (lange) und entkleidet Ugen.
chen von einem zwei ange) iac enthleidet ..
> welten Kufy, Je entschloss i ' Hnterf
5 B, schlossener sie dabei vorge toiala
15t er, Vor der Kape S _ abel vorgeht, desto willfs,.
iben vor Lors E}ng:hhcbl sie ihn (1) halbnackt aufs Pferd und fiihr( p dlllmhrlgcr
n Lau . : $ dan ¥
winkenden Ménche fonedt(fn I;T-nsii'm}?ten Weg, begleitet von den guten Wﬁnch} d“(flth
: - bis plétzlich die Figuren verschwi e do
bei den 1 b guren verschwinden, wihrend die y
etzten Tonen auf dem hellen DurchlaB zwischen der Hecke i

i

rhiil]g
IBI sie_ Slt

dmery
stehenblejhy

Funktionen des Mérchenmix

Die Mirchen - i

e Mire en - neben Schneewmchen und Dornréschen wird

hai zme.rt - werden nicht nur wegen ihrer Ausg

in deen Wel;:lgstens z.T. direkt erziihlerische Bedeutu

nen Frauen, ver i i

B I.iar(| bf)r.gen‘hlnter emem Verhau, durch einen Zauher bestrick

S o He I:emgkzﬂ unerreichbar sind. Vielmehr gewinnt Buck I;!ilt] ;
1stanz zu den Figuren sei i i

Are D en seines Kurzfiln el i
. : 5 _ 4 1ilms und erreicht eine |
éﬂ‘lﬁ&:“ ] h;l;[::ng, Sowohl iiber die Beziehung zwischen den Figuren fh"'c v
. e HoRvoal U s ZWisc
e lk; cllcn, zwischen ihnen und den stummen Mdénchen Wi(; iib SLECH
arakter des Ganze i « ' =

o m,éhtwichtith (J:H‘ll(in gewinnt der Zuschauer keine Sicherheit. Und was viel]1

ger st die spielerische Erzi : oyl
i : e Erzihlhalt s Vi

. . a 3 : altung des Videos >

: Ilk. ch!wuli: des Abschieds und der Bcziei'lungwmbluré:'ll e Al

<eil in der Behand » Li I8 di

ek -m,,de{c' !unrg des Licbesthemas, die die existentielle Liebesnot des Songs

asl z iur as Spieleri : - .

3 i n ;}JrrnL Das Spielerisch-Irreale der Miirchenszenen crmiiglic%ﬂ

1gen Vortrag, Genre und i iki i
Ao _ d Medium karikierende unc i
Einfille, wie man es von Detlev Buck gewohnt ist SN Rk

auch noch Froschkg.
angsgewibheit verwendet, §je
ng, sind es doch alles Miirchep

atik hin zu einer Leichtig-

Wie die Frauen i iti

Video jedoc}?in lnddeq anzitierten Marchen, hat auch der Ritter einen Panzer. im

wird. Wo der Suc:’n azm o ]L{SWOH von der Maid gedffnet und von Ihm abgewo’rfen
g durch eine die Figuren ironisierende Distanz diese kritisiert
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Video die durchgehend ironische Erzihlweise, um die handelnden Figu-
|debene in ihrem Tun zu bestirken. Damit ist das Video gleich weil ent-
ot VoD song und Gedicht. Im Gedicht war das Spielerische aul der Ebene der
rfrﬂurc-ﬂ aufgebaut worden, um dem Ich und dem angesprochenen Du ein Tun zu
Frlxzniig|i0|len‘ das gegen die vordergriindige Bedeutung der Abschiedsworte stand,
{hnen sozusagen als letzten Ausweg aus ihrem Bezichungsclinch die Behaup-
g ben: alles war nur vorgefiihrtes Spiel. Im Song war diese Vorfiihrungsebene

TR
” 7 .ﬁu é‘} = ) . i -
gen der ironisch-kritischen Verhthnung des Background-Chores gar nicht mehr

nl,llm dﬂﬁ ‘
rcn der Bi

t

we ' X \ . A 3 % N i
w.‘,|1y-;,u|mh|ncn, Hingegen faBt im Video die ironisch spielerische Erzihlhaltung
beskonflikt als prinzipiell undramatisch auf. Maid und Ritter scheinen [rag-

gon Li€ R . . .
[0§ aufeinander bezogen zu sein. Sie wird in den ersten zwoll Takten (bis genau aul

den 4-Moll-Akkord der Apfel ibr aus der Hand fillt und das Vorspiel beendet ist)
allein durch ihre Sinnlichkeit (ihre kiinstlich geziert drapierte Lage, die Ar, wic sie
in den Apfel beift, die GroBaufnahme threr Lippen, die betont flicBende Bewegung
ihres Armes) bestimmt, withrend demgegeniiber der Ritter gepanzert, télpelhaft in
eckigen, weil iibernormal schnell gedrehten Bewegungen als Karikatur des harten
Mannes erscheint, der im Grunde nichts will als zur Weichheit bekehrt zu werden.
paher iiberrascht es nicht, daB das flirtende Spiel von Ritter und Maid perfekt ist bis
kleinste Detail: Schritt vor - Schritt zuriick, Augenaufschlag hoch, Augen nie-

ns !
hlossenes Zugreifen und Uberwiiltigen

der, lustvolles Abwarten des Ritters, entsc
der Maid bis zum koketten Augenaufschlag, den sie iiber die Schulter zuriick den
winkenden Monchen zuwirft.
¢a dominant solch kokettes Spiel ist, mit dem das Video sich auf die unterschwelli-
¢ Bedeutung des ,Mach die Augen zu“-Motivs und sciner Erotik einlidfit, so kennt
das Video doch mehr als nur die wechselseitige Inbesitznahme des Partners - Erobe-
rung wiire ja ein viel zu gewaltiges Wort fiir die von vornherein zustimmende Hal-
wng der beiden. Denn das Video erzihlt nicht nur die Geschichte einer gliicklichen
- wenn auch vielleicht nicht dauerhaften - erotischen Beziehung (die im Gedichl

und im Song hochstens als eine Hoffnung am Ende steht).

Funktion der Musikvorfiihrung

Das Video hat vielmehr, da es die drei Arzte Mach die Augen zu spielend in die
Liebesgeschichte hineinschneidet, noch einen zweiten Handlungsstrang. Liebesge-
schichte und Musikvorfithrung, die sich durchaus auch als Handlung begreifen b,
erscheinen im Verhiiltnis von 4:1 im Bild. Mit der Prisentation der Musiker und der
Musikvorfithrung erfiillt das Video einen vorherrschenden Brauch von Videoclips™
und verindert zugleich seinen Sinn. Denn die Musikvorfiihrung wird hier, anders
als in vielen Konzeptvideos (vgl. z.B. Dire Straits, Money for Nothing), nicht von

einem Konzert iibernommen, Detlev Buck zeigt DIE ARZTE nicht schweiBnal} bei
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ihrer Blihnenarbeit inmitten Jubelnder F
prasentiert sie auch nicht be
stellt sie vielmeh

ans, dic die Musiker zu Idolen erhek
i der Studioarbeil als konzentrierte I(i‘lnstlcr, Songa
I'- 50 scheint es zumindest beim ersten Zusehen - in dje S?‘c"':rfn
der Liebesgeschichte, (In Wahrheit ist der Auftrittsort der Musiker vor einer kh“‘,
zistischen Kirche nur verwandi mit dem Ort der Lichcsimndlung. einer Wi]he|n]'il-]%.
schen Kapelle in Backsteingotik.) So steht Farin bei den ersten beiden Takeg (in deh
Takten 12 und 17) hinter einem, wie sich spilter zeigen wird, klassizistischen Grahn
mal und bewegt sich - dies erahnt man wihrend des Beginns von Taki 14 g'é‘rudl;
noch - dann vor das Grabmal, vor dem dann alle anderen Takes mit den Ml'-‘"ikﬂrn
gedreht sind. Durch das Vortreten Farins wird angedeutet, daB die Musik vorfij

nicht wie im Studio Stiick fiir Stiick susammengesetzt wird, sondern ehe
dhnlich, zeitlich durchlaufend dargeboten wird, (Selbstver
allein schon die gezeigle Instrumentierung wide
Auftreten. Stau der Sologitarre hill F
50 und 52/53 eine Rhythmusgitarre
durchlaufende Prisentation (vel.

hrung
r k“f‘li’.{‘,r(-
standlich stimmi (g, Nick
rspricht dem k(mzcrliilmlicim{
arin im Zwischenspiel withrend der Takte 49,
in der Hand.) Durch diese anscheinend zeitlich
auch den Umschnitt auf Bela bei seinem ersten
Einsatz) wird der Eindruck geweckt, dafl DIE ARZTE fiir sich (vielleicht auch fiir
die Figuren der Liebesgeschichte) spiclen. Mach die Augen zu wird dadurch jp ei-
nem emphatischen Sinn zu ihrem Lied, das sie selbst betrifft. Was diec Mugi.
darbictung ebenso wie die Szenerie unterstiitzien, wird von der Regie noch unter-
strichen. Denn Farin und Bela, die beiden Griinder der Gruppe, werden sogar direk;
in dic Mirchenszenerie integriert; sie spielen mit einem Frosch. Sclhslver.«;liimilich
verweigert der die Verwandlung, Farin springt er (schnittechnisch an betonter Stel-
le-wiihrend der Pause der Melodie im 91, Takt nach Strophe VI,1) von der Hand,
Bela kiiBt ihn - ohne Ergebnis - wiihrend der Coda. Die miirchenhafte [
Licbes-Abschiedsproblems kommt also fiir die Musiker nicht in Fr
streicht die Regie neben der Inte
Details. So etwa, indem Farin in

.0sung des
age. Dies unter-
gration der Musiker in die Szenerie durch viele
Strophe IIT auf ,, Tu was Du willst* sich zur Kamera
hertiberbeugt, oder indem das klassizistische Grabmal genauso von Spinnweben
behangen ist, wie Schneewitichens Sarg, Auch die zahlreichen Uherhlcndungcn
zwischen Auffiihrungs- und Lichesgeschichte, die parallel geftihrten Schnitte (ctwa
wenn Farins Bewegungen genau in den Takt fallen), die parallelen Perspektiven
(DIE ARZTE werden genauso wie die Liebenden mal von unten, von vorne, in
Distanz... gezeigt) unterstreichen die Verwandtschaft der Miirchenfiguren mit den
Musikern und geben dem Video nicht blof Schwung und Eleganz. Indem das Video
DIE ARZTE sagen lilt: Wir sind von unserem Lied (mit)gemeint, entspricht s
zum einen ihrer selbstironischen Haltung, die sie auch sonst zeigen.™ Indem cs
ihnen andererseits aber die im Bild gezeigte Losung verweigert (Frosch!), relati-
viert es zugleich die Giiltigkeit der durch die Umdrehung der Abschiedsproblematik
vorgenommenen optimistischen Interpretation von Mach die Augen zu. Die Aus-
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en, g,

15t sl pesetzt, chenso wie die Figuren
iBheit des Mirchenmix erweist sich als aufgesetzt, ebenso wie die Fig
wil L >

4 [ ihrer Tolpelhaltigkeit (vgl. die Zeit-
g '-‘-H-t iibertrieben in ihrer Sinnlichkeit und ihrer Tolpelhaftigkeit (vgl. ¢
erl ube

E:iril\"II
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eers) dargestellt werden. Und so beldBt es dann zl‘uch tluf “\z‘l‘lldcr:w\fuf\:w‘)lﬂ
‘chwmgul \ jas tische Tindelei als Ergebnis der olympischen Erziihlperspe U.VL
Icmu.h%lt {"l L‘.Ii:u}: offenen Ausklang, Das plotzliche Verschwinden von IRU{S,
wrlmrrsiitlit.M,::'icthcn das dic Kamera plotzlich vor ciner leeren Szene verharren
Relte” ‘ lii ‘kl‘i "ht; Losung war (vielleicht) nur Tiuschung.
(i, zeigt die gliicklic LOsung

S i

Bedentung des Rdtselhaften

cewittchen tragend, auf den Knien? Gewily q“s macht m.c‘zlu ?‘J\T}crghn‘[;tz.cillz:
Schnu'chi’mcn Effekt; es paBt auch zu der Verszeile ,,Macl; nlm Ll‘::_h_ wll:L ;-“ e
o vas? War sprechen einzeln hervorgehobene Monche
# thc" i mwu's‘?(?f::u\l;::f:::li:rar;::;::.C:JI;;:IFrmmnui;l'? Und vor ultcmlz wclchc;
KICi'tkatb’l’iel“ t\iwl:cutchl swischen den verriickten Monchen ur.ul dcfﬂ. l.mhcmle\n.
Zusil""“c"{ ]’:u'}'c' hi i{ ;vilr-iger ist, statt Zwergen im Mirchenmix M‘(Ima.:hc H’.LII I_“'h_
s I-ih‘"“ ddL' M “*l' nichtl Und doch gehoren auch die Bilder der Mnnch‘—'_ mit zum
e \"w’hhu'llm'rkﬂ w.]c 'vielc.x andere einzeln Wahrnehmbare, das (.Icullllch (wcm_1
Gill!'f-*'l“_ L‘l% i‘\hu'lflji“l!;? ﬁm anderem in Bezichung zu setzen)*™ ist. Wn wissen :l"l(?l—
o n‘iblil 'lLuc:;n el :clﬁnge. den Bildern der Minche eince spexlltscl_m Funkmjn
g Sc }3' W .1'i|17‘i ‘EL‘.” nichts daran dindern wiirde, dal in Mach n"f(if’u{f.,_i,’.(‘n zit
i Mpl lﬁE'ch das Ritselhafte vor allem durch das (‘uegcnlmlhgcu V“T]
s e estifil ird, da das Video (wie Song und Gedicht) als Ganzes Uhllf'l—
B e gt L'L'll"‘ I‘ : »der der Vorwur zu, den die Kulturkritik
o R l”“? ';TIM;' WKI:L’II i-Video total verriitselt, rein manie-
Videoclips gegeniiber erhebl. WC{]CI istdas ARZ W e il
riert, ohne Sinn, noch geht seine Bcdcuuuluglml lu._.;hzfﬁ”igcl |)l1|-chsic_|ﬂigkcil s
Clips, vor allem Konzertvideos, eine ganz eigentumii 7

. . i "
Eigenstdndigkeit und Intentionalitdt der drei Darstellungsforme

ideoclips ist, wie sich bei der Analyse von
Vorausselzung fiir den Kunsteharakter von Videoclips |:sl‘ wie m_.h. !}%Idt'k[]mm“ifm-llilh‘[
M{".i-; !f -Aug{-n zuzeigte, einerseits die Eigenstandigkeit, ;111dcrc|acn‘s. IZ I T.‘cncs Udm-
LIL’II“t : Musik und Bild. Wiire der Song die endgiiltige Interpr c:au:n s o
bos Video dic ‘ stcharakter Mach die Augen zi erledigl.
i ic des Songs, wire der Kunstcharakter von Me . .
as Video dic des Songs, wiire ¢ ! Wi SRy rCHE:
?)l\a \;'idcn wiire dann reiner Werbetriiger, der Song wiirde in Ulng;;tn;}aterlawen
Te:(tes und dieser selbst in banaler Eindeutigkeit aufgehen. Beli a.ller ! 'Ee i
Video und Song aber nicht jede Interpretation und jede R}fzeptllonsvéci::m‘.‘ kon;[ruier[
i schlé i seinen ,
] i - und Popmusik vorschldgt, sich ,,
die Forschung bei Rock- un : .
verfehlt - auch im Populiren - das Kunstwerk und die Unterhaltung
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In.lention.'.lliliil und Eigenstindigkeit zeigen sich bei Gedicht, Song und
Distanz gegeniiber dem in Mach die Augen zu sich vorstellenden Ich: wiew, |
Da‘.rs[ellungsf‘nmlcn vonMach die Augen zu auch den Ausgang des crzéihllcn ((‘*lxl e Urej
offenhalten. Allerdings wahren die drei DarslclItmg:sI'(:rnm::(licst l.')i&;la'm; 'I.LNL:hche““
unterschiedliche Weise und in verschiedenem Umf'ai.ng. Vermag im (iL‘-cIich.i\ITW
Selbst.gespréi.cl? zu fithren, das iiberdies zeitlich in die erotische Handlung :".x' -
dah§r Intensiviert ist; bezieht der Song neben diesem unmitte!baren Sprecher ot
er(.)tlschf-:n Gegenwart eine Perspektive, durch die von aufien kritisch auf d-m] let
sell'ne Sltuation geschaut wird. Das Video wendet sich gar vu]lknnmw:{ oh ung
p.ra.sentlsch dargebotenen Konfliktsituation ab. Das Ich trit allerdings wcn; ? \\:t-m o
d1v1duym denn als Typ unserer Gegenwartskultur, als ‘looser’ aul, Mach dff: -
reflektiert {iber diesen Typ, stellt ihn in allen Darstellungsformen zumindes :Re” -
fordert den Rezipienten damit auf, sich zu diesem ablehnenden zusiimlne.n 1:” Vi
abwiégenden Typ zu verhalten, . e oder

('IID n ‘-IQI'

Cif.‘{ aur
as lep eiy
Ung
aus d{’:r

Im Gedicht wird die grundsitzlich spielerische Haltung, die dieser Typ einnimmy

gefﬁhrt. Im Spng dominiert die Kritik iiber die Darstellung des Typs. Das Video I'nl -ml‘-
liert durch seine gegenliufigen Bilder ein “Alles halb so wild'; senkt die Bedeutun l)n&u-
(vor.gefij.hrten) Katastrophen-Haltung des loosers wie die Kritik an thm ab und}a ,_cr
damit mcht nur in quantitativer, sondern auch in qualitativer Weise eine vcr-’-ind‘%Ibl
Interpretation des im erotischen Konflikt angelegten Verhaltensspektrums. B

A'usgangs—OH'cnhcil und unterschiedlich eingesetzte ironische Distanz erhihen als
rluchl blof die Spannung. Sie zielen nicht nur auf eine intensivere weil nicht cindclllu}ru
lf:sl.gclegk: Wahrnehmung, Auch zeigen ‘DIE ARZTE’ damit m'cl'lr als dafy und wl'g
sie ihre Kunstmittel beherrschen, gar Medien-/Genre-Reflexion bct;‘eit;cn . die iib y
gens hiufig h.ei Werken der populiren Kultur zu beobachten ist.# Vielmehr wilr{i i:;
Zus;!mmcnspwl von Intentionalitit und Eigenstiindigkeit der Darstellungsformen der
Ablwn!dch;u‘nklcr von Mach die Augen zu generell in Frage gestellt. Mit solcher Irritati
on wul'd die Sozialisationsfunktion, also die Maoglichkeit, das iislhutisdn Walhrgennm:
mene in die eigene Lebenswirklichkeit einzubauen, zwar nicht verhindert, so doch auf
jene rgﬂuklien. Dadurch wird der Charakter des Populiiren nicht aufgchn‘lﬁn es w:ird
|I1n_1 vielmehr ein zweiles, ein ,,Kunst-Gesicht** gegeben und konstituiert tlj'm;'n Zu-
gleich die ésthetische Einheit der intentional aufeinander bezogenen wie ci rv.l-.ml‘inéli-
gen drei Darstellungsformen von Mach die Augen zu, . .

Kunst oder Verkunstet - zwei Rezeptionsarten

Es mag zwcifc.lhaft bleiben, ob die bei Mach die Augen zu herausgearbeiteten #stheti-
schen Kennzeichen (Verkunstungsstrategien): der dichte und prizise Gebrauch der
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w[,wmu_lclcn Kunstmittel, die Uneindeutigkeit, ja Offenheit von Gedicht, Lied und
\\fjlldl‘~ ihre historische Konkretheit, die - zumindest partiell vorhandene - Medien-
enre- Reflexivitat™™, die Irritation und das Inlragestellen des Abbildcharakters,
» Selbstre fektivitit aul Funktionen des Populiren, die Eigenstindigkeit der drel
:.)Mswllllllgﬂf‘t!I‘I!'lcﬂ - es erlauben von Kunst™ zu sprechen. Vielleicht ist es besser,
‘.mgcsiclus der I)i:ikussiuncp um die ,,Auflosung des Kunstbegriffes”, die ja (1clr Ten-
den der Kunst unserer Zeit folgt, von ,,Verkunstung™ zu sprechen und damit statt
it den Begriffen Kunst und Populdrer Kultur stirker deren Gegensatz herauszuar-
peiten, durch das Begriffspaar popularisiert - verkunstet diesen Gegensatz cher ein-
Zuebnen- ‘
Fiir letzteres spricht tiberdies, dal Mach die Augen zu nicht nur, wie gezeigt, einer

konzentrierten Rezeptionsweise offensteht, sogar hierzu einlddt, sondern es - wie
alles Populédre - durch eine unterhaltende Rezeptionsweise dem Rezipienten Gber-
[apt, diesen oder jenen Aspekt der Darbietung herauszugreifen**”, ohne aber dafl
solch unterhaltende Rezeption Bedeutungsproduktion verhindert: zum einen, weil
Unterhaltung selbst*® einem Sowohl-als-auch von konzentrierter wie dekonzentrierter
wahrnehmung entspricht; zum anderen, weil auf Mach die Augen zu zutrifft, was
rudi Thiessen bei Rocksongs beobachtet hat:

Rocksongs sind bis in ihre Textzeilen und deren Intonation hinein so kompliziert
und gespielt, daf sie als zerrissene noch ganz bleiben. Sie sind auf zerrissene Wahr-
nehmung so sehr hin geschrieben, wie sie einer zerrissenen Erfahrungswirklichkeit
lich ergdnze: und der unterhaltenden Rezeption] dadurch entsprechen.®

Die Wiederholungen und Verkiirzungen, die Verdichtungen und die aufdringliche
Oberfliche (Sound) sind bei Mach die Augen zu (und generell beim Populiren)
keine Kunstfehler, wie es die elobarierte Kunstkritik dem angeblich Trivialen hiu-
fig unterstellt, sondern erlauben Produktion von Sinn auch dann, wenn der Horer/
Zuschauer nicht (warum auch immer) in der Lage ist, hermeneutische Konzentrati-
on aufzubringen.®”

Die Kernfrage: ,,Fungiert” Popmusik [und fungieren Popvideos] ,.nur... als Medium
fiir die Umsetzung sozialer Erfahrung im ‘personlichen Sinn’*, wird die (dsthetisch
vermittelte) Bedeutung nur ,,vermittels ihrer [Songs und Videos] produziert**" oder
entsteht sie im Gesprich zwischen den gleichberechtigten Partnern Rezipient und
Werk, ist daher beantwortet. Die Analyse des Beispiels Mach die Augen zu hat ge-
zeigt, daB populdre Artefakte der hermeneutischen Auslegung zuginglich sind*
und dabei ihr Kunsicharakter wahrnehmbar wird. Der Blick auf die Rezeptions-
geschichte der Popmusik macht wahrscheinlich, daB seit den spiten 60er Jahren
das Populare jenseits von Sozialisationsfunktion oder Zeitvertreib als Kunst wahr-
zunehmen moglich wurde. Nicht nur, weil ihm als Unterhaltendes, als dsthetisch
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Zweideutiges, immer schon neben
l‘:lf'.rn \!,\;L;; Kunst und populiire Kulq
anzelfall (wie bei hodie i
= Erkcn:ﬂﬂr; l:?:.\M::::j: .?lﬂﬁm.‘:m \-'Pn ciner Verkunstung zu Sprechen
Verkunstungs. bor. dc.r e u.llull1.‘_I,\‘vut.lcutlgcn der Unterhaltung, wie mit ".1“:I
i g\ [_]mm-ha“:ng( ;Eiz‘l;;[n:;}-gi“:‘?(Icnmll' ‘w‘inl der begriffliche (_Jnlc:: hi
werden nichi tiberfliissig, Ganz i (I“HFL:U[“‘?L l‘&'n“}". el st g
e ks ina o ; nnl u.gt;l_licll. Sie sind um so mehr
el ,_m.ﬁ\;,h(,:f,:" lll:lmfeh_i-}b:grmh:n ein Artefakt der Kuns oder 4.
Kt z_“ U»,,w,-'h._l};l;,m, \:w..rqdbe.n kann. Jp weniger wir bei der 'ZuurdnuLI -
i ot “mu:c :NT In ‘..L.huh},;u_h:n-‘-Dcnkcn und -Wahrnehmung vurr?g o
Al s asthetischen Kriterien machen, desto reicher \Linl ulrl|
Ob die verkunstende W J
e un:[m\:,lj;n:j;.\:;ﬁ:{rj"f:ml-lTg des Il"ugilllléiren S0 populidr wird wie die |,
daher nicht nur von !-’ ’ u 1c selbst, die fiir \T‘ic der AnlaB8 scin kinnten |J']-m-
den aus den Produkien beteiligien Unlerh:-ll!ungsk[lnsll:h;rnmrl ;
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Anmerkungen

I Fir Anregun i i
gen danke ich meinem zusam i
. men mit i : .
, It;:n S”enrllmar (WS 94/95) Verkunster - Popularisieln‘ Claudia Bulerjahn SHGIE
+ Die asthetische Ganzheit der Musikvide .
- Sikvideos, von Volker :
Zur Warens ; : Hstkvideos, von Volker Gransow: B
o alsa;iréasﬁhf,;ik' von Vulie(:chp‘s. In: Theaterzeitschrift H. 13 (1119(136632‘2an .
ind sher eri@ ' e;}t postuhfrl, w1rld in der allzu auf die Bilder ;pezialisi e
e pirisch bzw. paidugnglschfsnzinIz}gisch ausgerichteten Fors ;rten
die Musik l“flfl::nfmmen und untersuchr. Vgl.: ,Eines erstaunt '-lllcrdingsc "uhng
- viustictallt kaum, wenn iiberhaupt, ein Wort. (Miche , i
S m—— ) ort”, (Michael Altrogge: Das Ge
o Ifri mq”[;:i!i;{': rl;.\\.vl)r,f Einfluft von Musik auf die Wahrrreluu.-.rﬁi(‘dg{.}; ?:’ ”-
nutz. U’;‘Fem. :'”dr o!lgm‘lg H()I‘ﬂﬂ:tﬂﬂ—RiUtﬂ (Hrsg.): Medienlust m.-.d. Me;; "
Vg]y o C|{ i;‘_"‘-‘w’ als fy;fe.r.'rhc;he Kommunikation, Miinchen 199.-;1 S I{t)T”:
gl audia Bullerjahn: Videoclips/Musikvideos. Tn: S ng]llLII‘l(; 'HL]':n}
. In: 8 slms

R lla]d SChlleldeI‘/Rud()“ VVebel I o). p =
ein (H Sg) NeueS Lexlk()ll de] IVIUSlk adagO

Rockmusik meint den in den 5
schlief3t alle Stilrichtungen der
ger gehdren allerdings nicht zur
der Geschichte des Jeweiligen
deutung fiir dic Schwulcnk:lltur
sik zu werden.,

Oern sich entfaltenden Musikstil. Popmusik
ur Jugendkultur gerechneten Musik ein. Schia-

Schlagers spielt, (s. Marianne Rosenbergs Be-
) vermag auch der Schlager zur Populéren Mu-

ir sich so aufeinander zubewegt haben I‘ o
Qocn, l'-IH .
SR

" vop

Zur Unterhaltung als Gegenbegriff zur Kunst, vgl. Hans-Otto Hiigel: Asthetische

& gweideutigkeit der Unterhaltung. Eine Skizze ihrer Theorie. In: montage/av 2 (1993),
1, S. 119ff.
vgl. Wolfgang Sandner, Rock’'n Roll - Rock and Roll - Rock. Anmerkungen zur
Geschichte der Rockmusik. In: ders. (Hrsg.) Rockmusik, Aspekte zur Geschichte,
Asthetik, Produktion, Mainz 1977, S. 9ff; Carl-Ludwig Reichert. Eine weitere Art,
Rock-Geschichte zu schreiben. In: Tibor Kneif, Rockmusik. Ein Handbuch zu ih-
rem Verstindnis, Reinbek 1982, S. 227ff.; Rudi Thiessen, Rock als Erzdhlweise.
In: Asthetik und Kommunikation 9 (1978), H 31, S. 28ff. Sandner bezieht aller-
dings den Kunstcharakter der Rockmusik nur auf die Tradition der Beatliteratur
und die Popart. An Reicherts an sich brauchbarem Vorschlag analog zu A- und B-
Pictures A-Pop- und Rockmusik von B-Musik zu trennen, ist die Uberbewertung
musikalischer Originalitit und die Identifizierung von A-Musik mit der Musik
von Sub- und Gegenkulturen zu kritisieren. Einen dhnlichen Vorschlag wie Rei-
chert macht Diedrich Diederichsen: Freiheit macht arm. Das Leben nach Rock'n
Roll 1990-93. Koln 1993, S. 10f.

6. Vegl. z.B. Tibor Kneif: Asthetische und nicht-dsthetische Wertungskriterien der
Rockmusik. In; Sandner (Hrsg.): Rockmusik, S. 101ff. mit seiner Theorie der
Alternativ- und der Primérhorer.

7. Peter Wicke: Rockmusik. Zur Asthetik und Soziologie eines Massenmediums.
Leipzig 1987, S. 29.

g, Symptomatisch hierfiir ist die geringe Zahl an iiberzeugenden Einzelanalysen von
Rock- und Popsongs. Die Lektiire von Peter Urbans vielgeriihmten Rollende Worte
- die Poesie des Rock. Von der Strafenballade zum Pop-Song. Eine wissenschafiliche
Analyse der Pop-Song-Texte (FrankfurtM. 1979) laBt wegen seines plumpen Inhalts
kaum deren Bedeutung erahnen. Richard Meltzer: The Aesthetics of Rock, (New
York 1987, 1. Aufl, 1970) ist zwar wie sein deutsches Gegenstiick, Helmut Salzinger,
Rock Power oder Wie musikalisch ist die Revolution? Frankfurt/M. 1972, anre-
gend, kommt iiber Apercus jedoch kaum heraus. Die meisten musikwissenschaft-
lichen Arbeiten bleiben im bloBen Beschreiben stecken, verkennen, daf Rock- und
Popmusik mehr ist als Musik. Vgl. z.B. Lothar Tramperts prazise Analyse von
Little Wing und All Along the WatchtowerIn: Ders.: Elektrisch - Jimmi Hendrix. Der
Musiker hinter dem Mythos, Augsburg 1991, S. 177ff. Traditionelle Arbeiten, wie die
von Dérte Hartwich-Wiechell: Popmusik. Analysen und Interpretationen, Koln 1974,
kénnen iibergangen werden, da sie die Bedeutung des Sounds miffachten.

9. Auch bei anerkannten Arbeiten, z.B. Charlie Gillet: The Sound of the City. Die
Geschichte der Rockmusik, Frankfurt/M. 1978, besteht Geschichtsschreibung
des Rocks in Stilanalogien, die chronologisch durchgemustert werden.

10. Z.B. Siegfried Schmidt-Joos/Barry Graves. Rock-Lexikon, Reinbek 1979, 11.

erw.Aufl,, S. 18.
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11. Ebd., S. 23.
5 I e i 5
12. Z.Lllml O]LIIIL-PII.HI{'I]I'EL‘-II vgl. Hans-Otto Hiigel: Horerwiinsche bei p
Die "Musik-Box' von SWF 3. Siegen 1981 (= MuK 15) |
13. Vgl. Zur (_re:;(:‘hichlc der Platten-Cover von Elvis Presley: ., Thanks to b
lln.anjgcr.,. ll.ns‘ wild abandon was transformed on subsequent .'-:Fc:.:v
:._1».111 ard soft-focus smile, ...** Storm Thorgerson/Roger Dean (Hrs
Cover Album. Limpsftield 1977, 8. 10. ‘
14. Schmidt-Joos/Graves, Rock-Lexikon, S. 164
15. Vgl. z.B. Joni Mitchells Formuli gt i
.B. mulierungen bei der Ab i illj
offerte. Zit. in: Ebd., S. 240f. i ehnung ciner MllllOnen‘
16. DIL:‘ l*nlrscl'l].mg hul. sich, soweit ich sehe, fiir dje Gestaltung der Platten:
an,h _n';'chl 1nlclrc:ssmr1. Ender der 70er, Anfang der 80er crsc'hicncn tmrL I:bu'”e
-[.;H-l—.BULhCI', die l.lél.‘i Design der Hiillen und Picture Discs wn'slelllcnumgc
mlgc’lfuna’pcun I(Hrsg.}.:ﬂbmn Cover Album, Frank Goldmann/Klaus A
{Hg.}i The Gimmix Book of Records. Ziirich 1981, |
:; [C;}Iliil‘llc Gillett: The Sound of the City, S, 340, zur ersten LP der Beatles
: “i::-.% crgabzr;Rc;herci‘wn1 bei Archiven deutscher Rundfunkanstalien bci;{mul
schen Rundfunkarchiv, beim Musikarchiv Berlin und i ‘ .
] B sikz d im Rare Record pyi
;:Tfr‘d{. {9_05 “.l,hg' v. Record Collector Magazine, London 1995). Im Rare Rc;“ i
rice (Isuul;'. Il;li:’-l sich der Abdruck von Texten allerdings nur nachweisen wmd
sie sich aul dem | lyric sheet™, also auf der inneren, iiblicherweis v
G e neren, iiblicherweise unbedruckiey
19, 21& B.oli! ng Stones gaben zu ihrem Hitsampler Big Hits (High Tide and Gre
i “;a‘.s.sj.‘])ccuzl 91442, schon 1966 ein 12" x 12" picture booklet heraus =
20. | as Ihc|t dcancallcs bekanntlich bis zur Spekulation iiber den angchl%ch ver
weimlichten Tod Pauls fiihrte, den die Fans aus der C i | -
,de ans aus der C -Ges r
Road (1969) herauslasen, prerGestaltung von 4
21. Die Beatles hatten Konzeptalben populir gemacht. Zappa hatte u.a. mit Freak
’ %ut](l9b66) schon vor den Beatles Konzeptalben aufgenommen
. Vgl. ebenso Simon & Garf ] .
ol unkel, Bridge Over Troubled Water, CBS 63699,

23. Peter Kemper, Pirat i
o p iraten auf dem Meer der Daten, in FAZ v. 27.12.1994, Nr. 300,
24. Vgl. ,Die Industrie entdeckt den Schallplattensammler. Eine eigene Kdiufer-

schicht hat sich nach 1973 entwickelt... Gol 3
d ! .
Book of Records, S. 5. oldmann/Hiltscher (Hg.), The Gimmix

25. Vgl. Wicke, Rockmusik, S. 231.

26. Ebd., S. 229.

27. Vgl. ebd., S. 228.

28. So auch Thiessen, it’s only rock’n roll, S. 27.

op- M.rr.s';‘k
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ur Diskussion vgl. Jochen Schulte-Sasse, Die Kritik an der Trivialliteratur

v seit der Aufkldrung. Studien zur Geschichte des modernen Kitschbegriffs, Min-

ien 1971
:\Is erstes Konzeptvideo gilt Bohemian Rhapsody (1975) von Queen. In Deutsch-
jand strahlen die TV-Anstalten seit 1983 (s. Formel 1 der ARD) in gréferem
ymfang Videos aus. Der Ubergang vom Musikfilm zum kurzen abgefilmten
Musikauftritt, der evtl. in eine Spielhandlyng oder in einen selbstindigen Bild-
susammenhang komponiert ist, ist flieBend. Schon in den zwanziger Jahren
gab es Kurzfilme, die sich auf einen Titel beschrinkten, z.T. sogar die Musik-
darbietung von der Biihne weg in eine Spielsituation verlegten (etwa von Bessie

Smith).

3. vgl. Michael Altrogg: Alphabet Street. Prince oder die Kunst der Re-De-Kon-

struktion. In: Joachim Paech (Hrsg.), Film, Fernsehen, Video und die Kiinste.
Strategien der Intermedialitdt, Stuttgart 1994, S. 239ft.

1), Metronome 5210172 i

13. ,Ich denke, wir sprechen iiber Musik und Sie reden von den Arzten®. Telefonat
mit Verf. am 14.12.1994.

4. Auch wenn ihr boses Buben-Image, das sie noch entschiedener pflegen, seit-
dem die Bundespriifstelle fiir jugendgefihrdende Schriften den Arzten den Ge-
fallen tat, zwei ihrer Alben zu indizieren, nur Camouflage ist - die als solche
wiederum durchschaubar gemacht wird. Hinter den bdsen Buben verbergen sich
sehr ernsthafte, ihrer Verantwortung gerecht werdende Kiinstler, die wertebewuft
formulieren. Wenn Farin Urlaub zu Gabi & Uwe: in Liebe und Friede sagt:
,.Der Text macht wic immer viel Sinn“ (Booklet zu Das Beste von kurz nach
friiher bis jetze) vermag cr diese wertebewuBte Haltung kaum hinter Ironie zu
verbergen, Der Text des Liedes macht wirklich mehr Sinn, als Kritik an den
vorgestellten Figuren.

35. Vgl. die Bildunterschrift zum Generationentyp der 90er Jahre: ,,Generation X:
‘I'm a looser, baby*. In: Jugend ‘94, Hamburg 1994 (= Spiegel Special 11,
1994), S. 132.

36. Vgl. den Refrain des Songs loser auf Beck, Mellow Gold, Geffen GEP 24634.

17. Fritz Perls, Gestalt-Therapie in Aktion, Stuttgart 1976, S. 13.

38. Vgl. Diedrich Diederichsen, Freiheit macht arm, S.9.

39. Ebd., S. 21.
40. Beides kommt bei den Arzten vor; vgl. Booklet zu Das Beste von kurz nach

frither bis jetze. Die Frage der zeitlichen Prioritit ist iiberdies wenig entschei-
dend, da die Erarbeitung des Sounds im Studio in jedem Fall erst erfolgt, nach-
dem Text und Musik (Melodie) im wesentlichen gefunden sind.

41, Tn: Heinz Ehme: Pop deutsch 17. Keybord, Akkordeon-Fassung, Hamburg 1994,

S. 8f.
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42,

43,

44,

Zur Bedeutung der Funktionsharmonik fiir die Asthetik der Popmusik vgl
Diedrich Diederichsen, Freiheit, S. 26f. [
Es gibt allerdings Konzeptvideos auch ohne jedes Auftreten der Musiker. ZB.
O.M.D,, Jeanne d’Arc "
Vgl. Booklet zu Die Arzte, Das Beste von kurz nach friiher bis jetze.

44.aKlar: Ménche passen besser zum Ort des Videos als Zwerge. Sie kinnten auc,

45,
46.

als Verweis auf die z.T. kirchentonartige Melodiefiihrung angesehen werdey, .
aber erklart das etwas?

Vgl. z.B. das Video zu Rem, Loosing my Religion

Kaum ein Thema wird im Showbiz so hdufig traktiert wie das Showbiz. Djg,
gilt auch fiir Popsongs. Man vergleiche die zahlreichen Lieder iiber den Rock.
Star, z.B. von The Byrds, The Beatles, David Bowie, Barclay James HarVest,
Randy Newman, The Rolling Stones, Patti Smith, The Who ...

46.aGenre- und Medienreflexivitit wird durch die Vielzahl ironischer Brechungen

417.
48.
49,
50.

51.

52.

194

bestindig wachgehalten.

Hiigel, Zweideutigkeit der Unterhaltung, S. 129.

Ebd.

Thiessen, it's only rock’n roll, S. 56.

Daher spielt es keine Rolle, wie gering oder hoch statistisch die Zahl der kop.
zentrierten Rezipienten ist. Vgl. dhnlich Thiessen, ebd.

Peter Wicke: ‘Populdre Musik’ als theoretisches Konzept. In: PopScriptum 1
(1992), H.1, S. 39.Vgl. dhnlich: Wicke, Vom Umgang mit Popmusik, S. 17
“Sinnstrukiuren, Bedeutungsmuster und Werte resultieren aus solchen komple-
xen Zusammenhiingen, in denen die Songs selbst nicht mehr als ein Ferment
sind.* Vgl. ebenso Naumann/Penth, I've always, S. 26.

Dagegen glaubt Kneif, Wertungskriterien, S. 103f: ,Normen der Beurteilung
gibt es selbst im Ansatz nicht...“




