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Bild-Text-Ton-Analysen intermedial —
am Beispiel von Musik(video)clips

Abstract

Der Musikclip gehort seit den 1980er Jahren zum Forschungsbereich diverser Dis-
ziplinen und gilt Vielen als intermediales Phinomen schlechthin. Als problematisch
erweist sich allerdings nach wie vor, dass das klangliche Material des Clips, populire
Musik, eine Herausforderung nicht nur fur die Musikwissenschaften darstellt — greif-
bar wird dies mit Blick auf die anhaltenden Diskussionen um einen addquaten Be-
griff der populiren Musik. Dartiber hinaus gilt Musik allgemein als ,Sonderfall® fir
den Bereich der Medien-, Sprach- und Kulturwissenschaften, da an ihr weder rein
medienidsthetische noch kommunikations- und informationstheoretische Begriffe
in ausreichender Weise greifen. Die Entwicklung eines transdisziplinir nachvoll-
ziehbaren Objektverstindnisses des Musikelips bleibt daher desiderabel.

Der Beitrag zum Thema ,,Bild-Text-Ton-Analysen® resultiert aus einer intensi-
vierten Begegnung von Medienwissenschaft und Musikwissenschaft. Im Artikel
wird die Konstitution von Bedeutung im intermedialen Zusammenspiel von Spra-
che/Text, Stimme und Musik fokussiert. Dies geschieht auf Grundlage einer nahe-
ren Bestimmung der Analysekriterien, die im Hinblick auf den speziellen Fall des
popmusikalischen Umgangs mit Sprache erforderlich sind. Ziel ist es, die Bedeu-
tungssedimente von vokaler Performanz im Kontext von populirer Musik offen-
zulegen. Fir die Betrachtung des Musikclips ist dies ein wesentlicher Zwischen-
schritt. Anhand der Darstellung der klanglich-materiellen Vorprigungen gilt es, die
Mboglichkeitsbedingungen der (nachtriglichen) intermedialen Transformation von
Sprache auf die Bildebene auszuloten. In finaler Wendung ist es dann méglich, das
inter- bzw. plurimediale Amalgam von Text-Stimme-Musik als Generator von Be-
deutungsiiberschiissen einzufassen.

1. Einleitung

Im Rahmen unseres Basler Forschungsschwerpunkts ,Populirkulturanaly-
sen‘ widmen wir uns bereits seit langer Zeit der Untersuchung des audiovi-
suellen Klezn-Formats Musikvideoclip. Wir haben uns zum einen mit dem
Aspekt der Distribution von Clips, also dem Musikfernsehen (MTV, VIVA
u.a.) beschiftigt. Dieses hat sich in den vergangenen Jahren in gravierender
Art und Weise weiter entwickelt. Das klassische Umfeld des Fernsehanbie-
ters MTV wurde programmlich stark verdndert: MTV ist inzwischen zu
einem TV-Sender fiir verschiedenste Jugend-affine TV-Angebote wie Soaps,
Reality-Serien, Comics usf. geworden (offline) mit einem geradezu radikal
ausgebauten Netzangebot (online) (fir eine aktuelle Marktsichtung siche
Schmidt/Neumann-Braun/Autenrieth 2009).
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Zum anderen haben wir uns mit den Clips selbst beschiftigt und Pro-
dufktanalysen' durchgefihrt. Diese haben sich in der Hauptsache auf die As-
pekte Bild und Text bezogen und die Rekonstruktion von Orientierungs-
und Deutungsmustern” — beides soziologische Termini — zum Ziel gehabt.
Methodisch wurden die Songtexte auf texthermeneutischer Methoden-
grundlage interpretiert, sodann die Bilder der Clips: Kurz gesagt wurde da-
bei ein Gesamtablaufprotokoll erstellt, es wurden einzelne Clip-Teilsequen-
zen identifiziert und Gber das Verfahren von Schlisselbildern, also einzelnen
Stills, bildhermeneutisch analysiert. In einem néichsten Schritt wurden die
Ergebnisse der Text- bzw. Bildanalyse in Beziehung gesetzt mit der Inten-
tion, den sntermedialen Zusatznutzen der Verschrinkung von Text und Bild zu
bestimmen. Die Kernfrage liegt auf der Hand: Welcher Mehrwert ergibt sich
daraus, dass ein Song nicht nur zu héren sondern (dabei) auch zu sehen ist?

Recht stiefmiitterlich behandelt wurde bei diesem Vorgehen leider der
Ton, was — vorsichtig formuliert — recht ungliicklich ist, da bekanntlich in
Clips bereits vorliegende Songs bebildert werden. In der Regel kreiert ein
Musiker einen Song, der in der Folge von einem Regisseur visuell ,umge-
setzt® wird. Ein Song vereint also die beiden Elemente Text und Ton, die
ihrerseits im Clip durch ein drittes Element, das Bild/die Bilder, erweitert
werden. Und mehr noch: Der Songtext wird nicht im Medium der Schrift-
lichkeit prisentiert, also nicht als zu lesender Text, sondern er wird vorge-
tragen, gesungen, gesprochen — jedenfalls ,performed’. Clips sind also recht
komplexe Phinomene — wie komplex wird im Weiteren noch genauer vor-
zustellen sein.

Es dirfte mit diesen wenigen Ausfithrungen bereits deutlich geworden
sein, dass die bisherigen Analysen (eigene wie fremde) alles andere als zu-
frieden stellend zu bewerten sind — im Gegenteil: Sie sind deutlich unter-
komplex und dies in zweierlei Hinsicht: Erstens werden die einzelnen Ele-
mente des Clips fiir sich allein genommen nicht hinreichend untersucht
— als Desiderat ldsst sich hier insbesondere der Ton benennen. Zweitens
wird der spezifischen Komponente der Intermedialitit von Bild — Text —
Ton kaum hinreichend Beachtung geschenkt.

Unser aktuell durchgefiihrtes Forschungsprojekt,” vom Schweizerischen
Nationalfond finanziert, widmet sich genau diesem Ziel — nimlich der Ent-
wicklung eines Analyseinstrumentariums zu einer hinreichend umfassen-

! Vgl. Neumann-Braun (Hg,) (1999).

2 Vgl grundlegend Oevermann (2001a und b), Liiders (1991), Liiders/Meuser (1997), Meu-
ser/Sackmann (Hg,) (1991).

Das Forschungsprojekt trigt den Titel ,,Bild-Text-Ton-Analysen am Beispiel der Gattung
Videoclip. Entwicklung eines integrierten Analyseinstrumentariums zur Interpretation von
Musikvideos® und wird von Prof. Dr. Klaus Neumann-Braun am ifm Basel geleitet (Laufzeit
07/2008 bis 07/2011; SNF-Aktenzeichen: 100012-119936/1). Mitwitkende Forschungsmit-
arbeiter sind Daniel Klug und Dr. Christofer Jost sowie Dr. Axel Schmidt. Wir danken Da-
niel Klug und Arnulf Deppermann fiir instruktive Diskussionshinweise sowie Vanessa
Kleinschnittger fiir die Durchsicht des Manuskripts.
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den Bild-Text-Ton-Analyse audiovisueller Formate, das insbesondere in der
Lage ist, das intermediale Verschrinkungsverhiltnis und dessen Wirkungen
zu erhellen.

Der Rahmen dieses Artikels ist eng gesteckt, eine umfassende Einlo-
sung dieses Desiderats ist naheliegenderweise an dieser Stelle nicht méoglich.
Wir wollen uns deshalb beschrinken und uns erstens ,nut® mit dem er-
schrinkungsverhdltnis von Musik und Sprache beschiftigen — ein Verhiltnis, dem
innerhalb des Clips eine besondere Rolle zakommt. Zweitens stellen wir an
dieser Stelle noch nicht das soeben annoncierte Methodeninstrumentarium
vor sondern vielmehr ein Begriffsinventarinm, das insbesondere an der Schnitt-
stelle von Musik- und Kulturwissenschaft die Relation von Musik und
Sprache kriterial einzuholen bemiiht ist. Diese gleichsam auf den Audio-
Bereich des Clips fokussierten Uberlegungen reflektieren dieses Thema
drittens aus der Perspektive der Medien- und Kommunikationswissen-
schaft sowie der Musikwissenschalft, also relevanten Nachbardisziplinen der
Sprachwissenschaft.

2. Zur Bestimmung des Verhiltnisses von Musik und Sprache
im Musikvideoclip

Zur hinfiihrenden Bestimmung des Verhiltnisses von Musik und Sprache
im Musikeclip sollen zundchst drei zusammenbangende Fragekomplexe behandelt
werden, welche zentral fir unsere fokussierte Thematik sind und diese zu-
dem einleitend verorten sollen:

—  Welchen Konstitutionsprinzipien folgen Musikclips?

— Inwiefern sind Musikclips intermedial?

— Und: Inwiefern kommt dem Verhiltnis von Musik und Sprache inner-
halb von Musikclips eine besondere Rolle zu?

Begonnen werden soll mit folgender Ausgangsbeobachtung: Wer sich mit
Musikclips — zunichst verstanden als audiovisuelle Medienprodukte, wel-
che einen Popsong zu Werbezwecken visualisierend begleiten und i.d.R. via
TV-Ausstrahlung distribuiert werden® — beschiftigt, stellt recht schnell drei-
erlei fest:

— Es handelt sich erstens um semzotisch komplexe Phinomene (mehrere Zei-
chensysteme und Gestaltungstraditionen® sind in unterschiedlichen Be-
zugsverhiltnissen involviert), welche

Weitere Definitionen des Musikclips finden sich bei Bergermann (2003), Keazor/Wibbena
(2005), Weibel (1987) und Neumann-Braun/Schmidt (1999).

Lull (1987) betont, dass Clips als Synthesen aus verschiedenen (populdren) Kunstformen zu
verstehen sind: Sie beinhalten nicht nur die visuelle Prisentation eines Songs, sondern da-
riiber hinaus Tanz, Choreographie, Schauspielerei, Narrationen/Storys, Mode, Kostiimie-
rung/Styling, Beleuchtung, Starinszenierungen und visuelle Techniken (etwa Effekte und
Animation).
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— zweitens gezwungen sind, ein kinstlerisches Konzept auf kleinstem
Raum zu entwickeln,® was sie

— drittens hiufig dadurch erreichen, dass sie it traditionellen Darstellungs-
konventionen brechen (etwa Brzahltraditionen oder filmischen Konven-
tionen).

Clips wirken daher hiufig dicht, iiberladen und zusammenhangslos — letzteres ins-
besondere dann, wenn man auf die Bildebene fokussiert und diese an ub-
lichen Film- bzw. Erzahlcodes misst (also etwa minimale Anforderungen an
cine Geschichte, Kausalitit/plos, Aufbau einer fiktionalen, diegetischen
Welt etc.). Kohdreng erhilt die Bildebene des Clips u.a. durch den Rekurs auf
den Akt der Klangergengung bzuw. die musikalische Auffiibrungspraxis, also unter
Rickgrift auf eine durch die Alltagserfahrung vermittelte (soziale) Hand-
lung.” Diese ist mit Blick auf das dem Clip zugrunde liegende Primdrprodukt,
nimlich den Popsong (als ,Werk®) bzw. den Tontriger (als Speichermedium)
bzw. die Schallaufzeichnung (als technisch-apparativer Speicherprozess)
allerdings weder sichthar noch riickbolbar und das aus drei Griinden: Erstens
weil die realweltliche Klangerzeugung bzw. Auffithrung als einmaliges Er-
eignis unwiederbringlich Vergangenheit geworden ist (Fichtigkeir); zweitens
bleibt die aufgezeichnete Musik immer dieselbe, ist und kann also nicht
Resultat einer zukunftsoffenen (sozialen) Handlung im Hier und Jetzt sein
(Reproduzierbarkeit);® und drittens wird Akustisches und Visuelles qua Spei-
chermedium zeitlich und raumlich entkoppelt (Effekt der Phonographie).’
Dennoch ist die musikalische Auffithrungspraxis sehr wohl izaginierbar oder
— stirker formuliert — wird durch Musik und insbesondere die Popmusik,
welche erstin und durch Auffihrungspraxen lebt, imaginativ auch forciert."

6 Die meisten Clips bewegen sich in einem Zeitrahmen von 3-5 Minuten und sind damit an

die ibliche Linge eines Popsongs gebunden. Diese fir ein audiovisuelles Produkt relative
Kirze wurde in der Literatur immer wieder als konstitutives Merkmal von Musikclips betont
und zwingt die Clipregisseure — grob gesprochen — zu Strategien der Komprimierung (was
im Einzelfall hochst Verschiedenes bedeuten kann, nimlich etwa Bilder nur assoziativ
zu verketten, ikonisch aufgeladene (Schliissel-)Bilder zu bemiihen, auf narrative oder gegen-
stindliche Bilder ganz zu verzichten, mit Redundanzen zu arbeiten u.v.m.).

Vgl. Wulff (1999).

Sie bedarf daher als phonographische Musik zunichst keiner Interpretation (sondern nur das
Driicken einer play-Taste), ganz im Gegensatz zur Auffithrung von Kunstmusik, welche im-
mer als Interpretation eines Werks begriffen wird (vgl. Helms 2003b).

Dies fundiert die sog, acousmatische Exfahrung (GroBmann 1998, S. 110) bzw. acousmatischen
Sounds. Chion fasst diese (unter Rekurs auf Pierre Schaeffer) als ,,sounds one hears without
seeing their orginating cause® (1994, S. 71 ff.) und versteht die betreffenden Medien als
sacousmatic media®, das sind ,,all which transmit sounds without showing their emitter* (ebd.).
Visualisierung respektive ,Acousmatisierung‘ begreift Chion als (In-)Visibilisierung der Klang-
quelle. Dies geschicht im Musikelip, wenn die Darstellung zwischen Performance und Nicht-
Performance hin- und herwechselt (allerdings auch im Falle der Performance auf simulativer
Ebene; siche unten).

Rosing (2003) unterscheidet systematisch verschiedene Moglichkeiten audiovisueller Musik-
Wahrnehmung respektive verschiedene Formen der Verkopplung von Auditivem und Visu-
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Grundlage hierfir sind in und durch Alltagserfahrungen (Welt- und Soziali-
tatsidealisierungen) fundierte ,Normal- bzw. Ursprungsformen’" realweltlicher
Musikauftithrungen, welche als rezeptionslenkendes Hintergrundwissen der
audiovisuellen Wahrnehmung von Clips fungieren und im Falle von Musik-
clips die Form annehmen, dass a) gehdrte Musik durch Musiker erzeugt
wird (Musik wird bewitkt; Kausalitit/Notwendigkeit) und b) diese Musik
typischerweise in der Lage ist, musikrezeptionstypisches Anschlussverhal-
ten (etwa Tanz) hervorzubringen (Musik bewirkt etwas; Moglichkeit/ Waht-
scheinlichkeit/ Typikalitit). Hieraus ergibt sich ein fiir die Konstitution des Clips
konstitutiver Effekt: Musik als Klangereignis lisst als Bewirktes Bilder ibrer Er-
zengung respektive Auffiibrung (Performance) und als Bewirkendes Bilder typischen
Rezeptionsverhaltens (etwa Tanz, konzeptionell: Choreographie) ,natiirlich® bzmw.
Jtonaffin’ erscheinen (siche Schaubild 1 und 2), so dass aufgrund der aus der
natiirlichen Wahrnehmung herrthrenden Erfahrung visualisierte klanger-
zeugende Ereignisse kausal interpretiert werden (also gewissermalen ,natu-
ralisiert ) und daher die visuelle Komponente ,Musik-Performance® im Mu-
sikclip simulativ musikergengend eingesetzt wird. Mit anderen Worten: Durch
die Darstellung einer Musik-Performance im Clip entsteht der Eindruck, es
handle sich um eine Dokumentation der Auffiibrungspraxis bzmw. gar um eine (3u-
mindest das akustische) Medinm ergengende Handlungswiedergabe."> Oder um mit
Helms zu sprechen: ,,Das Video gibt vor [...| Musik-Machen beobachtbar
zu machen.*” All dies steht Musikelips als strukturelles Potenzial der Be-

ellem im Rahmen von Musikrezeption, welche bei der natiirlichen Einheit musikerzeugender
Praxis ihren Ausgang nimmt (Konzert), unterschiedliche Stufen der Imagination durchlauft,
um schlieBlich bei ,realen‘ (also nicht blofl imaginierten) Visualisierungen a) im Zuge der
Entkopplung von Original-Ton und visueller Wahrnehmung (etwa Reisemusik), b) im Rah-
men von Primidrmedien (Bithnenmusik wie im Falle von Ballet, Oper etc.) sowie ¢) im
Rahmen audiovisueller Produkte (Film, Musikclip) anzukommen.

" Vgl hierzu GroBmann (1998, S. 109).

Helms (2003a) folgend lisst sich zeigen, dass Clips wie Handlungswiedergaben wirken. Denn:
Durch die Simulation einer Musik-Performance, die gerade aufgezeichnet wird (erste Simu-
lationsebene), entsteht zudem der Eindruck, dass diese Performancehandlung zugleich auch
das Medium selbst, also den Clip, erzeugt (zweite Simulationsebene). Obwohl beides — so-
wohl die den Clip erzeugenden Handlungen (also die Kamerahandlungen des ,korporierten
Regisseurs® i.5.v. Reichertz (1992, 2005)) als auch die Materialitit des Mediums (Magnetband,
Datei, Ubertragung etc.) — visuell nicht zuginglich ist. ,,Das Video gibt vor — augenfilliger als
die Schallaufzeichnung —, Musik-Machen beobachtbar zu machen. Dagegen entzicht sich
dem Beobachter das Ding, das Material der Aufzeichnung® (Helms 2003a, S. 102). Und wei-
ter: ,,Die Unzulinglichkeit der dinglichen Gestalt des Mediums lisst den Eindruck entste-
hen, die am Bildschirm oder Lautsprecher beobachtete Handlung sei identisch mit der
Handlung des Musikers, die das Medium erzeugte. Es entsteht die Vorstellung einer ,Auf-
zeichnung® (ebd., S. 103).

Dieser Eindruck wird durch einen weiteren, technischen (Zwischen-)Schritt der Medienent-
wicklung fundiert: Wihrend Phonographie und Photographie das Akustische und Visuelle
trennten, isolierten und in Daten unterschiedlicher Physikalitit zerlegten (vgl. Kittler 1999),
tiberwand der Tonfilm durch entsprechende optoelektrische Verfahren (Lichtton) diese
Trennung wieder. Auf diese Weise wurden Aufnahmen moglich, die sowohl das Akustische
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deutungsgenerierung prinzipiell zur Verfligung und kommt umso stirker
zur Geltung, je mehr und ,natiirlicher® (respektive unartifizieller) ein Clip
mit Performance- respektive Choreographie-Anteilen arbeitet.™

Mousikanffiihrung (Bild) - Musik (Ton) - Tanz (Bild)

Ursache Wirkung ~ / Ursache Wirkung
(Bewirktes)  (Bewirkendes)

Schaubild 1: Musik als Bewirkendes und Bewirktes

Wihlt der Clip allerdings als visuelle Darstellungsinhalte weder Performance'
noch Tanzg'® und hilt zudem die visuelle Binnenstruktnr ungegenstindlich und non-
narrativ'’ (also etwa im Falle von Graphiken), so entsteht der Eindruck eines
invertierten Bild-Ton-1 erhdltnisses."®

Dieses kommt — grob gesprochen — dadurch zustande, dass die natiir-
liche Wahrnehmungseinheit der Musikauffiihrung aufgelést und die dadurch
entstehende visuelle Leerstelle’™ mit zundichst tonfremd’ erscheinenden Bildern anf-
gefiillt wird, welche sich mehr oder weniger weit von der (imaginierbaren)
Jnatiirlichen® Wahrnehmungssituation Musik erzeugender Musiker entfer-
nen (weit: Konzeptclip; nah: Performance-Clip) und aufgrund der simul-
tanen Darbietung im Audiovisuellen zwangsldufig auf die Musik bezogen
werden: Da das Visuelle nun nicht mehr den Ton zu erzeugen scheint (der
musizierende Musiker ist verschwunden) und auch nicht mehr als typische
Folge der Musik gelesen werden kann (es tanzt auch niemand), scheint nun in
Ermangelung einer ,natiirlichen Erklarung® in umgekehrter Weise der Ton das Bild
hervorzubringen bzw. das Bild erscheint als [Zsualisiernng des Tons. Aufgrund
dessen sind Musikclips in besonderer Weise in der Lage mit (populérkulturel-
len) Versatzsticken™ zu arbeiten, also sinnhafte Zusammenhinge blof3 frag-
mentarisch anzudeuten und assoziativ zu verketten, da solche als zunichst

als auch Visuelle einer ,realen‘ Situation synchron fixierten, kurz: Aufzeichnungen im Sinne
von Dokumentationen (footage). Diese neuerliche mediale ,Normalitit® (,Film und Fernse-
hen) macht sich der Musikclip zunutze, um sie seinerseits wieder zu verfremden.

Dass Performance(-anteile) in Clips unterschiedlichen Graden der Verfremdung unterliegen
und dieses Kriterium als systematischer Ausgangspunkt einer Typologisierung von Musik-
clips gelten kann, hebt insbesondere Altrogge (2000) hervor.

Siche Beispiel 1 (Still aus Green Day, ,,American Idiot®).

16 Siehe Beispiel 2 (Still aus Gwen Stefani, ,,Hollaback Girl®).

7 Siehe Beispiel 3 (Still aus Gnarls Barkley, ,,Crazy®).

In besonders radikaler Form gilt dies im Rahmen oszilloskopischer Anordnungen, da das
Visuelle in diesem Fall eine technisch-physikalische Transformation des Tons darstellt, also
im Peirce'schen Sinn als indexikalisches Zeichen zu verstehen wire, wodurch das Bild nicht
blof3 so wirkt, als sei es vom Ton hervorgebracht, sondern es in einem physikalischen Sinn
auch tatsichlich ist.

¥ Vgl. GroBmann (1998, S. 110).

% Etwa Zeitungsbilder, Portraits/Konterfeis, Bildikonen, konventionalisierte Bildfolgen, pop-
musikalische Auffithrungen als eingestreute Sinnfragmente etc.
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,stonfremd‘ wahrgenommenen Bilder eben unter der dsthetischen Primisse
der Inversion ,gelesen® werden.?' Diese Merkmale der Zitativitit, Assoziativi-
tat und Inversion mach(t)en den Musikclip zu einem Paradefall der sich etwa
zur gleichen Zeit (1980er Jahre) etablierenden Intermedialitdtsforschung,

Beispiel 3: Gnarls Barkley — ,,Crazy*

' Die meisten Clips zeigen durch Performance- und Choreographieanteile auch, was niher

lige bzw. erwartbarer/ natiitlicher’ wire und ctablieren damit einen archimedischen Punkt,
wodurch ,tonfremde Bilder als ,Abweichungen® von einem Idealtypus (im Weber'schen
Sinn) markiert werden.
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Versucht man nun vor diesem Hintergrund Musikclips mit Blick auf
gingige Intermedialititssystematifen zu verorten,” so lisst sich zeigen, dass
— neben vielen anderen moglichen Berithrungspunkten — eine fir syste-
matische Zwecke besonders bedentsame, strukturelle Eigenbeit des Musikclips ins
Auge sticht, ndmlich: Die prototypisch als intermedial begriffenen Phino-
mene im Clip entstehen vornehmlich im Verbdiltnis Bild-Ton (= A17),” welches
jedoch seinerseits auf einem basaleren, intermedialen Verhdltnis der Tonspur
selbst beruht, nimlich dem VVerbdltnis von Sprache und Musik in der musika-
lischen Performance. Dass diese fir Musikclips grundlegende Beobachtung
plausibel und fiir das vorliegende Thema relevant ist, lasst sich mit Blick auf
einschligige Erkenntnisse der Intermedialititsforschung wie folgt zeigen:

Erstens asst sich unschwer erkennen, dass Musikclips zum einen plurimze-
diale Phinomene sind, d.h. — der Systematik Rajewskys (2002) folgend —
konventionell als distinkt wahrgenommene Medien sind, die mehrere Zei-
chensysteme involvieren; aber zum anderen aufgrund ihrer — historisch
betrachtet — relativen Neuartigkeit ebenso gut als intermediale Phinomene
im Sinne einer Medienkombination begritfen werden kénnen, d.h. als Ver-
schrinkung mehrerer Medien und/oder Symbolsysteme (also etwa Musik
und Filmbild oder Bildlichkeit und Oralitit usw.), welche allesamt 7 End-
produkt material prasent sind.

Zweitens lasst sich engfithrend auf das AV-Verhdltnis unschwer zeigen,
dass oben angedeutete Strukturmerkmale des Musikclips Korrespondenzen
mit gingigen Konzepten und Subdimensionen von Intermedialitdt aufwei-
sen. Dies sei hier nur angedeutet:

— Das Merkmal der Zitativitit korrespondiert mit dem Konzept der inter-
medialen Bezugnahmen,?* verstanden als Rekurse anf altermediale Produfkte

2 Verwendet wurden hier vor allem die Arbeiten von Rajewsky (2002), Schréter (1998) und

Leschke (2007).

Ausgeblendet bleibt hier die Materialitit des jeweiligen Trigermediums (also: Filmstreifen vs.
Magnetband vs. Datei) bzw. die technisch-apparative Ebene (also: Filmkameta/-projektor
vs. Videokamera/-player/Bildschirm vs. digitale Kamera/Monitor), damit auch die (techni-
sche und perzeptive) Spezifik des generierten Bildes (Leinwandbild vs. Monitorbild) sowie
die entsprechenden Mediensysteme (Kinematographie, Video, digitaler Film). Dies geschieht
trotz des Umstands, dass gerade die Mediendifferenz ,Film/Video® als typisch fiir die Gat-
tung ,Videoclip® erachtet wurde (vgl. etwa Kerscher/Richard 2003), da diese Differenz als
Abgrenzungskriterium wohl fiir die Anfinge des Genres, nicht aber fiir heutige Produktio-
nen geeignet ist. Entsprechend wurde die Bezeichnung ,1ideoclip® respektive ,Musikvideo —
einem Vorschlag von Jacke (2003) folgend — durch die Bezeichnung ,Musikclip® ersetzt. Die
vorliegende Betrachtung beschrinkt sich zudem auf die durch Apparate generierte Ober-
fliche (Bildschirm), d.h. auf das Produkt als kommunikativ-semiotisches Phinomen unter
Ausblendung seines technisch-apparativen Zustandekommens.

23

" Die Idee der intermedialen Bezugnahme nimmt ihren Ausgang beim Konzept der Intertex-

tualitit (siche zusammenfassend Fix 2001) bzw. Transtextualitit (nach Genette 2004) und er-
weitert diese um den Aspekt der Mediendifferenz im Falle der Intermedialitit im Vergleich
zur Intertextualitit. Wihrend im Falle der Interzexzualitit keine Mediengrenzen tberschritten
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und/ oder semiotische Systeme, wobel letztere im kontakinehmenden Medinm
material nicht prasent sind.”

Transmedialitat, verstanden als die Wanderung medienunspezifischer Phi-
nomene, lisst sich am Merkmal der Assogiativitit festmachen, da der
Musikclip hier auf formaldsthetische Gestaltungstraditionen und -prin-
zipien insbesondere des frithen Avantgardefilms (etwa Collage, Rhyth-
mus als gemeinsame Grundlage von Auditivem und Visuellem, Sicht-
barmachung von Sound etc.) zuriickgreift.”

Das invertierte Bild-Ton-1 erhdltnis schlief3lich verweist auf einen interme-
dialen Produkten hiufig zugeschriebenen Effekt, ndmlich jenen der
Syndsthesie”” Hiermit ist das bereits oben angedeutete Phinomen ge-
meint, dass Clips den Eindruck eines Hoérens von Bildern vermitteln bzw.
von Bildern, die musikalisch-klangliche Qualititen zu haben scheinen.?®

werden (Bezug von Literatur auf Literatur, von Text auf Text), kann sie aus der Perspektive
der Intermedialitit, fiir welche die Uberschreitung von Mediengrenzen konstitutiv ist (etwa
Bezug von Literatur auf Film), als ein (bedeutsamer) Fall von Inframedialitit (Bezugnahmen
innerhalb e/nes Mediums) gelten.

Mit Spielmann (1998) lassen sich solche Bezugnahmen etwa am Beispiel des Films zeigen,
welcher auf die Malerei dergestalt rekurrieren kann, dass Gemalde im Film zu sehen sind
oder aber die Bildgestaltung der Malerei (bzw. des Tafelbildes) formale Prinzipien (etwa eine
zentripetale Art der Kadrierung oder eine an zentralperspektivischen Idealen orientierte Ka-
merafiihrung (dies zeigt Spielmann an den Filmen von Peter Greenaway)) entlehnt, ohne
dass der Film in einem ontologischen bzw. substantiellen Sinn Malerei sein konnte, da er
— was die medial-materiale Basis anbelangt — auf die Fixierung von Lichtverhiltnissen auf
Zelluloid und deren Projektion angewiesen ist und die Mittel der Malerei — Leinwand und
Farbe — daher nur simulieren, nicht aber tatsiachlich verwenden kann.

Vgl. hierzu Bédy/Weibel (Hg,) (1987); Deutsches Filmmuseum Frankfurt (Hg,) (1993);
Paech (1994).

Clips sind konzeptionell darauf angelegt, Ton zu visualisieren (siche auch Résing 2003); da-
her auch die (ent-)sprechenden Bezeichnungen wie ,,Augenmusik (Barth/Neumann-Braun
1996), ,, Tonende Bilder (Altrogge 2000), ,,Werbende Klangaugen® (Hausheer 1994), ,,Visu-
eller Sound* (Hausheer/Schénholzer (Hg) 1994), ,, The Look of Sound* (Aufderheide 1986)
und ,,Visuelles Radio® (Bechdolf 1996), durch welche Musikclips hiufig charakterisiert wur-
den. Daher lisst sich auch — Schmidbauer/Lohr (1996) folgend — beim Clip weniger von
cinem Soundtrack (Tonspur eines Films), also einer Musik zum Bild, als vielmehr von einem
Jvisual track’ zur vorgingigen Musik sprechen.

Zu verstehen ist dies im Sinne einer Farblichtmusik, d.h. einer Verkopplung auf der Ebene
der technischen Signale und nicht der Symbole (vgl. GroBmann 1998, S. 111), welche entwe-
der auf subjektiver, synisthetischer Intuition (prominentestes Beispiel: das Farbenklavier des
russischen Komponisten Alexander Skrjabin) oder auf objektiver, physikalischer Transfor-
mation (etwa im Falle des ,Optophons* (Raoul Hausmann, 1922)) beruhen kann. Insbeson-
dere die Arbeiten des Experimentalfilmers Oscar Fischinger — so Groimann (1998) — legen
Zeugnis vom Versuch ab, die Grenzen von Ton- und Bildkanal zu tiberwinden (seine ,,Ton-
Ornamente® (1932) etwa versuchen dies gewissermalen physisch, da sie eine Visualisierung
der Tonspureinschreibungen im Tonfilmstreifen, also innerhalb einer mit Lichttonverfah-
ren arbeitenden Filmkamera darstellen). Musikclips folgen grosso modo eher ersterem Prin-
zip, wobei der synisthetische Eindruck die Suche sowohl nach formalen (etwa Cut-Rhyth-
mus-Korrespondenzen) und als auch semantischen (etwa Songtext-Bild-Relationen in Form
von Illustrationen) Konnexen evoziert.
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Der entscheidende Punkt ist nun drittens, dass Clips hdufig auf obige, weil
hervorstechende und auffillige, pluri- bzo. intermediale Merkmale reduziert wer-
den und dabei das primdre und tiefer greifende 1 erbaltnis von Sprache und Musik
dibersehen wird. Stirker formuliert: Erst diese asymmetrische V erschachtelung von
Symbolsystemen im Musikelip vermag jene intermedialen Verhiltnisse, jene As-
thetik hervorzubringen, fiir die der Clip sprichwortlich geworden ist (,,Clip-
asthetik®) (siche Schaubild 2).

V (Vision)
tonaffines® Bi/d, tonfremdes‘ Bild
f (Performance / Tanz) (etwa: Graphiken) ?

JNaturalisierung® / Artifizialisierung /
Kausalitit / Folge ¢ A (Audio) | Invertierung

Ton
Sprache <+—> Musik

| ,Quasi-Nattrlichkeit

Schaubild 2: Asymmetrische Verschachtelung der Symbolebenen und Bild-Ton-Verhiltnisse im
Clip

Daher soll im Folgenden der Awudio-Bereich des Clips fokussiert werden, also die
Tonspur, da diese produktionsisthetisch primir ist und — mit Blick auf Se-
miose-Prozesse — aus oben genannten Griinden ,natiirlicher® wirkt. Umge-
kehrt ist es gerade deshalb auch jener Bereich, der schwieriger ,anseinanderindi-
vidieren® (also zu analysieren) ist, der in Musikclipanalysen hdufig stillschweigend
vorausgeserzt wird und dessen sntermediale Bedeutungspotenziale anfgrund dessen ver-
nachldssigt respektive gar nicht erst analytisch fruchtbar gemacht werden.

3. Text-Ton-Relationen und Popularmusikforschung

Wenn im Folgenden von der Relation von Musik und Sprache die Rede ist,
so soll insbesondere auf die analytischen Anforderungen eingegangen werden,
die sich mit diesem Beziehungsgeflecht in populirer Musik verbinden. Es
sei an dieser Stelle hervorzuheben, dass in jingster Zeit eine Reihe von Bei-
trigen zur Sprache in populirer Musik erschienen ist, die in unterschiedlichen
Perspektivierungen die phinomenalen Eigenschaften von Sprache in Pop-
Stiicken ausloten und dadurch insgesamt zu einem differenzierten Erkennt-
nisstand beziiglich dieser Bedeutungsebene beitragen.” Thre informative
Dichte kann jedoch nicht dariiber hinwegtiduschen, dass in der Popular-
musikforschung eine allgemeine Unklarheit beziiglich des analytischen
Umgangs mit den klanglichen Dimensionen und in der Folge mit der
Bedeutungskonstitution durch musikalische Klanglichkeit herrscht.”’ Die

¥ Vgl. Bielefeldt (2008); vgl. Klein (2008); vgl. Bowman (2003).
30 Vgl. Wicke (2003).
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folgenden Ausfihrungen sind demnach an die globale Zielperspektive
gekoppelt, den reflexiven Schirfegrad im Spannungsfeld von Material und
Analyse zu erhdhen. In diesem Kontext werden auch grundlegende theo-
retische Fragestellungen zur Popularmusikforschung tangiert. Im Hinblick
auf dieses Vorhaben kommt der Verschrinkung der Symbolsysteme popu-
lire Musik und Sprache durchaus eine Schliisselposition zu. Gelingt es ent-
lang der in diesem semiotischen ,Fusionskern® eingelagerten intertextuellen
Rekurspotentiale ein Beobachtungssystem zu etablieren, so ist zu erwarten,
dass hiervon Impulse fiir die Beobachtung weiterer klangiibergreifender
Zusammenhinge in populdrer Musik ausgehen. Nachfolgend sind es nun
Ubetlegungen zur Pragmatik von Gesang, die in diesen Methodologie-Kom-
plex einfiihren.

Im Rahmen von Popularmusik- und Clipforschung gilt es als gesicherte
Erkenntnis, dass das Verhiltnis von Ton und Text subsididr in den globalen
Zusammenhang von Musik und Sprache eingelagert ist.”' Hierdurch wird
nicht grundlegend die Sinnhaftigkeit einer Text-Analyse in Frage gestellt.
Entscheidend ist nur, welchen Stellenwert man ihr in einer integrierten
(Bild-) Text-Ton-Analyse zuteil werden ldsst. Angesichts der phinomena-
len Zusammenhinge in einem sprachbasierten Musikstiick erscheint diese
Analyse als Nebenschauplatz. Denn der Text wird gesungen/ vorgetragen, mate-
rialisiert sich also erst im performativen Vollzug der Stimme.*” Jene Ma-
terialisierung durch die Stimme bleibt wihrend eines Konzerts fliichtig,
erscheint im Speichermedium Tontrdger indes in verewigter Form. Die
Sprachzeichenhaftigkeit von Gesang wird dadurch nicht grundlegend in
Abrede gestellt. Fir die Konstituierung und Sedimentierung von Bedeu-
tung in vokalen Formaten sind jedoch nunmehr die Relationen zwischen
Materialhaftigkeit einer Performance #nd Zeichenhaftigkeit des textuellen
Basismaterials bedeutsam.” Den Text singen bedeutet gleichsam, Sinnzu-
sammenhingen in expressiver Flichtigkeit eine Gestalt zu geben, auf Be-
deutungen aus zu sein. Gegebenenfalls kann dies auch zur Folge haben,
dass Bedeutungen des Texts unterminiert werden, er also eine Umwertung
Gber sich ergehen lassen muss. Sei es, er wird nach einer spezifisch musika-
lischen Logik neu-rhythmisiert, oder bestimmte Silben werden verschluckt
oder einfach aufgrund des sinnlichen Potentials von Melos und Timbre, das
Sinn temporir auBler Kraft setzt oder in den Hintergrund dringt.”

3t Vagl. Vernallis (2002); vgl. Frith (1996, S. 159).
32 Siche hierzu u.a. Krimer (2006).

¥ Der Zusammenhang von Materialhaftigkeit und Zeichenhaftigkeit einer Auffithrungssitua-

tion nimmt allgemein eine zentrale Position in den Diskussionen zum Performativititsbegriff
ein. Allgemein ist in den kulturwissenschaftlichen Diskursen eine verstehenskategorische
Verschiebung zugunsten der Begriffe Ereignis oder Prasenz zu beobachten. Fir den Bereich
der performativen Asthetik siche hierzu Fischer-Lichte (2004). Im Hinblick auf epistemolo-
gische Fragestellungen siche Gumbrecht (2004).

#* Vgl. Krimer (2006, S. 280 ff).
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Die genannten Aspekte treffen auch auf den Spezialfall von (gesungener)
Sprache in populdrer Musik zu. Dem ist jedoch als wesentlicher Aspekt anzu-
figen, dass das Vokale in populdren Bereichen auf den spezifischen Tra-
ditionslinien von Blues, Jazz und Schlager aufbaut.” Bereits in jenen histo-
rischen Sparten war der Gesang von einer eigenttimlichen Verschmelzung
von sozialem Verbalisationsgestus und traditionellen gesanglichen Elemen-
ten durchdrungen. Eine weitere Ausdehnung des vokalen Repertoires im
Sinne fortwihrender Synthetisierung fand dann mit Beginn der Rock'n'Roll-
Ara und in den Folgejahrzehnten statt. Insbesondere die dem Alltiglichen
entstammenden Formen der Verbalisierung wie z.B. Schreien, Sprechen,
Flistern — direkt zu veranschaulichen an Genres wie Heavy Metal, Hip Hop
und Chanson —haben mehr und mehr zu einer stilistisch-dsthetischen Etab-
lierung von Pop-Sprache und -Stimme jenseits des traditionellen Gesangs™
gefithrt. Das Phinomen Rap ist diesbezliglich nur eines unter vielen repri-
sentativen Beispielen, das aufzuzeigen vermag, dass Sprache und Stimme
im Sinne einer eigenen popularmusikalischen Idiomatik funktionieren.

Wendet man nun die Ausfithrungen zur Spezifik der vokalen Gestal-
tung in populdrer Musik zuriick auf die analytischen Anforderungen von
populdrer Musik, so wird deutlich, dass der Gesangsbegrift aufgrund seiner
priskriptiven Anteile nur begrenzt von Nutzen ist. Demgegentiber vermei-
det die Bezeichnung vokale Performang begritfsbedingte Vor-Aussagen. Eine
begriffliche Neu-Orientierung an ebenjener Bezeichnung sei an dieser Stelle
empfohlen, denn sie fithrt Giber die Zwischenstufe einer Ausweitung des
analytischen Vokabulars schlieBlich zu einem héheren reflexiven Schirfe-
grad. Hiernach ist durch vokale Performanz eine iibergeordnete 1V erstebenskategorie
geschaffen, entlang derer es méglich ist, klanglich-vokale Ereignisse auf das
eigentimliche Wechselspiel von gesanglichen Anteilen und alltagssprach-
lichen Gesten hin zu dutchleuchten.”

» Vgl Wicke (1992, S. 452 ff.). Die genannte Trias rekurriert auf den historischen Tatbestand,
dass populire Musik im Allgemeinen und das Vokale im Speziellen sich in groien Teilen aus
folkloristischen Elementen, vor allem afro-amerikanischer Provenienz, speisen. Im gleichen
Zuge darf aber der Einfluss der europdischen Spiel- und Singtradition — hier reprisentiert

durch den Schlager — nicht marginalisiert erscheinen. So zeichnen sich im Schlager die Tradi-

tionslinien der populiren europiischen Musiktradition ab (vgl. Middleton 2001, S. 63).

*  Die Bezeichnung traditioneller Gesang® wird an dieser Stelle nicht als polares Gegenmodell

zu vokaler Performanz in populdrer Musik aufgestellt. Vielmehr gilt es die Bezeichnung als
Eingrenzung von vokalen Gattungen zu begreifen, die in Herkunft, Auffihrungspraxis und
Stilistik eine geringe Nihe zur populiren Musik aufweisen. Hierzu zihlt zum einen der Klas-
sische Gesang, der u.a. durch Begriffe wie Konzertgesang, Operngesang, Lied- und Orato-
riengesang reprisentiert wird. Zum anderen ist hiermit auf das Gros der volksmusikalischen
Gattungen weltweit verwiesen, die auf orale Tradierung und organisch-akustische Klang-
erzeugung aufbauen.
" Simon Frith bewertet die Integration von Umgangssprache in die dsthetische Form des
Songs als eigentiimliche ,Erh6hung® ebenjenes Sprachstils. Die Verschrinkung von Um-
gangssprache und Musik ist infolgedessen Keim fortwihrender Spannungsproduktion (vgl.
Frith 1996, S. 168). Bei Dieter Baacke finden sich Ansitze einer gesamttheoretischen Fun-
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Mit dem Verweis auf die humanen respektive sozialen Eigenschaften
von vokaler Performanz in populdrer Musik ist ein erster Schritt zur analy-
tischen Neu-Vermessung vollzogen worden. Der zweite Schritt erfolgt iiber
den Rekurs auf ein weiteres determinierendes Bezugssystem: die Aufnabme-
technik. Das Aufnahme-Studio hat mit seinen sich stidndig vervollkomm-
nenden technischen Mdglichkeiten zur Differenzierung und Beeinflussung
von Klang, insbesondere seit Einflihrung der Mehrspurtechnik, einen im-
mer grofieren Stellenwert in der Entwicklung der populdren Musik bekom-
men.”® Die Aufnahme selbst grindet sich auf den Dreischritt Tonaufnahme,
Abmischung und Mastering. Die musikalische Performance im Studio wird
in Form einer Tonspur fixiert. Mehrere Tonspuren iibereinandergelegt er-
geben dann den Song bzw. den Tontriger. Auf der Basis von Soundprozes-
soren (auch Klangeffekte genannt) und Mastering-Finstellungen kann die
klangliche Wahrnehmung entscheidend beeinflusst werden.”

Die Aufnahme vermag es, den Interpreten bzw. die Interpreten prisent
erscheinen zu lassen, wenn beispielsweise durch das Zusammenspiel von
Echo- und Kompressor-Effekten in der Wahrnehmung des Hoérers be-
stimmte Vorstellungen von Kérperlichkeit und Riaumlichkeit hervorgerufen
werden. Dem ist aus Sicht des Performativititsdiskurses anzuftigen, dass
die Stimme auf dem Tontriger nicht im Sinne tatsdchlicher Prisenz erfah-
ren wird. Vielmehr wird auf Grundlage von Prisenz-Effekten der Schein
von Gegemwartigkeit erzeugt.” Nichtsdestoweniger bleibt der urspriingliche
Prisenzkontext, in dem Stimme entsteht, auf dem auditiven Speichermedi-
um subjektiv imaginierbar. Die Aufnahme ist gewissermal3en mit performa-
tiven Anteilen aufgeladen. Simon Frith leuchtet ebenjene Aspekte stimm-
licher Medialitit und Performativitit weiter aus. Er formuliert diesbeztiglich
die Ansicht, dass die grundlegende Vorstellbarkeit stimmlicher Ereignis-

dierung des populiren Felds, die eine dhnliche Richtung einschlagen. So geht Baacke in An-

lehnung an den Bricolage-Begtiff davon aus, dass das kulturelle Territorium der populiren

Musik geprigt ist durch eine stindige Neuanordnung und Rekontextualisierung von Objek-

ten, Ténen und Kombinationen, mit dem Ziel, neue Bedeutungen herzustellen und damit

das vorhandene Gesamtsystem von Bedeutungen neu zu ordnen (vgl. Baacke 1998, S. 45).

Dass diese Entstehung kultureller Bedeutung nicht allein Produkt symbolischer Kommuni-

kation zwischen Akteur und Rezipient ist, sondern sich auch auf 6konomische Belange zu-

riickfiihren lisst, muss an dieser Stelle ins Gedichtnis gerufen werden. Die Identifikation der
sich dahinter verbergenden Mechanismen ist Aufgabe musiksoziologischer Forschung und
kann entsprechend im Rahmen dieses Beitrags nicht erfolgen. Es sei diesbeziiglich auf die

Arbeit Peter Wickes verwiesen, der sich rezeptions- und markttheoretisch dem populiren

Gesamtfeld annihert und aus dieser Perspektive zu der Einsicht einer zunehmenden Plurali-
sierung und Fragmentarisierung populirer Musik gelangt (vgl. Wicke 1993, S. 36 £f.).
¥ Vgl. Wicke/Ziegenriicker (2001, S. 515).
» Vgl. Hawkins (2000). Hawkins gelangt in seiner Materialanalyse zu der Einsicht, dass die
harmonische Komplexitit des betrachteten Songs auf die spezifische Bearbeitung und Ab-
mischung der Tonspuren zuriickgeht, d.h. die Medialitit des Tontrdgers rahmt Produkt und
Rezeption gleichermallen.

#° Vagl. Fischer-Lichte (2004, S. 174).
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kontexte ein zentrales theoretisches Apriori zum Phinomen Pop-Stimme
bildet. Darauf aufbauend apostrophiert er vier Imaginationsebenen, die die
Interpretationsmdglichkeiten von Stimme in populdrer Musik markieren.
Hiernach wird die Stimme in einem Song vorgestellt als musikalisches Ins-
trument, Korper, Person und Charakter.*! Alle vier Ebenen werden ana-
Iytisch-interpretativ relevant gesetzt. Flr unseren methodologischen Blick
auf das Themenspektrum Text-Ton ist dies dahingehend bedeutsam, als
dass hierdurch das Erfordernis artikuliert wird, um das Phinomen Stimme
herum einen transdisziplindr verstindlichen Begrindungszusammenhang
zu entwickeln, der sowohl spezifisch musikalischen als auch performativen
Perspektivierungsansitzen standhilt.

Fihrt man nun die urspriingliche Frage nach der Bedeutung des Texts
in Popsongs mit den vorangegangen Ausfihrungen zusammen, so ldsst
sich als eine Art Zwischenfazit festhalten, dass die Bedeutungsebene Text in
der ibergeordneten Kategorie des Vokalen aufgeht. Das Vokale selbst ist
als ein Netzwerk von musikalischen FElementen, Stimm-Korper, personal-
biographischen Spuren, sozio-kulturellen Charakter-Figuren, audiotechni-
schen Prozessen und semantischen Feldern zu abstrahieren — ein Netz-
werk, das im Vortrag einzelner Solisten materiell greifbar wird.* Fur die
Analyse ist hiermit angedeutet, dass es sich im Falle stimmlicher Perfor-
manz um eine klangliche Hervorbringung handelt, der das ,AuB3erliche*
innerlich zu sein scheint. Das gesungene Wort und die Geste kénnen folg-
lich als Variablen eines dynamischen Ausdruckskomplexes verstanden wer-
den, die je nach Auffithrung und Auffithrungskontext bestimmte Auspri-
gungen zeitigen.*

Die entscheidende Weichenstellung im analytischen Umgang mit popu-
larer Musik offenbart sich in dem Moment, in dem man das konkrete Mate-
rial votliegen hat. Zweietlei ist hier zu berlicksichtigen: Zum einen existie-
ren popularmusikalische Formate wie Song und Clip als mediale Produkte
— ersterer (vornehmlich) als Tontriger, letzterer als Synthese aus Tontridger

' Vgl. Frith (1996, S. 187). Auf das mediale Bezugssystem Technik/Aufnahmetechnik wird
in Friths Modell auf der ersten Ebene des musikalischen Instruments Stimme eingegangen.
So wird der gekonnte Umgang mit dem Mikrophon als wesentlicher Bestandteil musikalisch-
stimmlicher Kunstfertigkeit verstanden (vgl. ebd., S. 188).
2 Siche hierzu auch die Ausfithrungen Christian Bielefeldts zum Bedeutungsnetzwerk des
Phinomens Stimme im populiren Kontext (vgl. Bielefeldt 2008).
# Der genannte Begriindungszusammenhang von gesungenem Wort, Stimme, Geste, Auffiih-
rung und Kontext geht auf die Ausfiihrungen Paul Zumthors zum Oralititsbegriff zurtck.
Hierin setzt Zumthor ferner die Variablen Akteur und Medien zentral. In diesem Sinne be-
schreibt er einen umfassenden Deutungskomplex, der auch im Hinblick auf die nicht origi-
ndr musikalischen Materialaspekte populdrer Musik seine Giiltigkeit behilt (vgl. Zumthor
2002, S. 243). Zumthor gibt aber an anderer Stelle zu bedenken, dass es problematisch wire,
jede gestische und mimische Qualitit in ein Zeichensystem zu verorten. Allerdings kann die
Geste Zeichen in dem Mafle sein, als sie kulturell bedingt ist oder in einem bestimmten
Milieu eine konventionelle Bedeutung trigt (vgl. Zumthor 1988, S. 712).
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und Bewegtbildspur.* In Entsprechung ihrer jeweiligen technischen Dispo-
sitionalitdt bringen sie die Inhalte, die sie Gbertragen, auf eine bestimmte
Artund Weise hervor.” Zum anderen meint die Begriffskomponente ,Ton’,
dass verschiedene Tonspuren in Gestalt von musikalisch-klanglichen Suk-
zessionsverldufen zusammengefasst werden. Was sich angesichts dieser
Unterscheidung andeutet, ist die Tatsache, dass die performativen, sprach-
semantischen und medialen Deutungshorizonte mit Blick auf den (popu-
lar-ymusikalischen Vortrag nur von begrenzter Reichweite sind. Besonders
augenscheinlich wird dies entlang der Bedeutungsebene des rein Instrumen-
talen. Diese fithrt in eine origindr musikalische Konstitutionslogik ein, die
sich Fragen etwa der Gestenhaftigkeit oder Denotativitit nicht grundsitz-
lich verschlieB3t, aber nur unzureichend durch diese einzufassen ist. An
einem einfachen Experiment ldsst sich die eigentiimliche Sonderstellung
von Musik demonstrieren: Stellt man bei der Betrachtung des musikbasier-
ten Audiovisionsformats Clip den Ton stumm, so entsteht auf der Bild-
ebene eine sonderbar anmutende Reithung von visuellen Ereignissen, seien
es Handlungs- und Bewegungsabliufe, Gesten, mimische Ausdriicke oder
Setting-Arrangements. Zudem wire es méglich, dass der Betrachter eines
solchen Experiments gar nicht anders kann, als eine musikalische Tonspur
zu imaginieren. In den theoretischen Diskurs zuriickiibertragen heif3t dies,
dass die Musikebene einen iibergeordneten Sinnzusammenhang herzustel-
len scheint. Unterstiitzt wird diese Annahme dadurch, dass die Musik, in
Form des Songs, beim bloBen Horen schon als sinnhaft erfahren wird.* Mit
Blick auf das oben erwihnte Ausgangskonstrukt eines dynamischen Aus-
44

In Clips mit diegetischem Sound wird zudem eine musikfremde Tonspur integriert.

¥ Bei Sybille Krimer wird diese Auffassung als kleinster gemeinsamer Nenner der Medialitits-

debatte identifiziert (vgl. Krimer 2004, S. 23). Aufgrund der diesbeziglich vorliegenden Fille
an Positionen kann im Rahmen dieses Beitrags nicht auf einzelne Medialititskonzepte ein-
gegangen werden. Aufzuzeigen ist lediglich, dass Tontriger und Musikclip auch als Teil cines
umfassenden Medialititsdiskurses zu erfassen sind. Fragen der Medialitit sind im Bereich
der Musikwissenschaft bislang nur mit Zuriickhaltung diskutiert worden sind. So besteht be-
ziiglich des Zusammenhangs von Elektroakustik und musikalischer Asthetik noch grund-
sitzlicher Aufklirungsbedatf (vgl. Béhme-Mehner/Mehner/Wolf (Hg.) 2008).

Insgesamt sei an dieser Stelle eine inhaltliche Abgrenzung gegentiber der Gattung Filmmusik
vorgenommen — aus diesem Grund auch die terminologische Festlegung ,musikbasierte Au-
diovisionsformate‘. Neben dem Musikclip zihlen zu den musikbasierten Formaten im popu-
liren Sektor noch die musikalischen GroBformen Rock-/Pop-Konzert, Musical und Musik-
film. Der Hauptunterschied zwischen vorgenannten Formaten und Filmmusik besteht darin,
dass die Musik im Film der Untermalung und Verstirkung der bildlichen Ebene dient (vgl.
Bullerjahn 2001, S. 20 ff.). Gemil der oben genannten Terminologie wiirde es sich hier um
ein bildbasiertes Audiovisionsformat handeln. Nichtsdestoweniger lisst sich auch an Film-
musik aufzeigen, dass musikalische Klanglichkeit ab einem gewissen Grad inhaltlich-struktu-
reller Konsistenz im Horer sinnhafte respektive sinnliche Beziige herzustellen vermag. So
wird dies am Markt-Phinomen der sogenannten Original-Soundtracks evident. Diese Ton-
triger enthalten zumeist nur die jeweilige Musik, die im Film erklingt. Bemerkenswert ist,
dass sie in nicht unerheblichem MaBe vertrieben und konsumiert werden, also eine ,sinnlich-
sinnhafte® Unterhaltungssituation herstellen.
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druckskomplexes ist also zu prizisieren, dass die Musik hierin zentral ge-
setzt werden muss. Die sich inr Song realisierenden musikalischen Strukturen formen
den Nuklens des gesamten Ausdruckskomplexes (Bild-) Text/ Stinme-Ton. Das beden-
tet fiir die Analyse, dass alle Materialebenen nur unter Bezugnabme zur Musik u be-
schreiben und denten sind.

Eine solche analytische Primisse soll nicht dazu fithren, dass der Mu-
sikwissenschaft im Hinblick auf das interdisziplindre Forschungsobjekt
Musikclip eine exponierte Stellung zuteil wird. Es gilt vielmehr, den analy-
tischen Raum im Spannungsfeld von Musik-, Sprach- und Medienwissen-
schaft so zu vermessen, dass eine Ordnung von Analysefeldern, Konzepten
und Begriffen entsteht, die in finaler Wendung eine gegenstandsangemes-
sene Betrachtung des Musikclips erméglicht. Insgesamt ist anzuregen, dass
die genannten Disziplinen ihre Zusammenarbeit systemisch begreifen, d.h.
im Sinne einer materialbezogenen kulturwissenschaftlichen Reflexion.t” Zuletzt muss
es sowohl fir Musikwissenschaft als auch fiir Sprach- und Medienwissen-
schaft darum gehen, die jeweils im Song oder Clip enthaltenen kulturellen
Codes analytisch-interpretativ zu reprisentieren. Der Aspekt kultureller
Konventionalisierung ist disziplintibergreifend von erkenntnisleitendem
Interesse. Kulturelle Konventionen entstehen als Folge des reziproken Bezie-
hungsgeflechts sozialer Praxis und dsthetischer Produktion. Sie bilden den
Nihrboden, aus dem die Objekte der Populdrkultur ihr spezifisches Ver-
stindigungs- und Wirksamkeitspotential ziehen.* Alle Disziplinen, die sich
mit Gegenstinden populdrer Kultur beschiftigen, stehen somit vor der
Aufgabe, kollektive Bedeutungsfelder in den Veristelungen unterschied-
licher Materialzusammenhinge hervor zu férdern.

4. Materialanalyse aus musikwissenschaftlicher Perspektive:
Exkursivitat und Rekursivitit

Im Folgenden soll ein globaler analytischer Ansatz zu populirer Musik vor-
gestellt werden — die Betrachtung von Text-Ton-Relationen ist diesem im-
manent. Eingedenk der im vorangegangenen Abschnitt angedachten intet-

7 Jobst P. Fricke entwirft einen systemischen Ansatz aus dem Blickwinkel der Musikwissen-

schaft heraus. Gefordert wird eine grundlegende Besinnung auf den gemeinsamen For-
schungsgegenstand. Um diesen bindeln die beteiligten Disziplinen ihre Kompetenzen.
Moglich erscheint dies, da Musik auf dreierlei Weise Gegenstand wissenschaftlicher Betrach-
tungen sein kann: als notiertes Werk, als akustisches Phinomen und als erlebter Klang, Dar-
aus folgt, dass Musik als menschliches Phinomen nur von den Eigenschaften, Moglichkeiten
und Zielen des Menschen aus zu verstehen ist. Systemisch zu arbeiten bedeutet danach,
dieses komplexe Gefiige von Wirkungsgrofien in seinem dynamischen Verhalten zu betrach-
ten (vgl. Pricke 2003).

Nach Hans Otto Hiigel entfalten die Objekte der Populirkultur ihren spezifischen Reiz
dadurch, dass sie fortwihrend zwischen den Registern des Sozialen und Asthetischen chan-
gieren (vgl. Hiigel 2003).
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disziplindren Zusammenarbeit lieBe sich die Ausfithrung dieses Ansatzes
als primir musikwissenschaftliches Unterfangen begreifen, da als Analyse-
material zundchst der Tontriger vorliegt. Nichtsdestoweniger ist bereits auf
der musikanalytischen Ebene eine Vermittlung zwischen performativen,
medialen und sprachsemantischen Deutungshorizonten vorgesehen. Der
Gedanke der Vermittlung kann indes nicht dartiber hinwegtiuschen, dass
die andauernden Bedeutungsverschiebungen im Spannungsfeld von So-
zialitit und Asthetizitit eine Herausforderung fiir die Analyse darstellen.
Abhilfe schafft diesbeziiglich der Umweg tiber die Abstrahierung des bini-
ren Codes sozial/dsthetisch auf der Folie des Objektes selbst. So ist fir
das theoretische Verstindnis von Popsongs die der Luhmann'schen Sys-
temtheorie entlehnte Vorstellung einer Zwei-Seiten-Form hilfreich.*” Deren
zwel Seiten — denkbar als Innen- und Aufenseite — stehen in keinem ein-
deutigen Zuordnungsverhiltnis. Wihrend die Innenseite im Medium des
Klangs durch eine bestimmte Kopplung an Elementen konstituiert wird,
wird die AuBlenseite durch die Moglichkeiten, die das Medium des sozia-
len Sinns bietet, generiert. Ein Phinomen wie Stimme fungiert in diesem
Relationsgetiige als bedeutendes Verbindungsstiick, da es Melos und so-
zialen Verbalisationsgestus aufeinander bezieht. Sie ist qua ihrer spezifi-
schen Position pridestiniert, ein Ubermal3 an Bedeutungszusammenhingen
herzustellen.

Das bedeutet nunmehr, dass die Forschenden angeleitet sind, materielle
Zusammenhinge so offenzulegen, dass ein grundlegendes Verstindnis fiir
das Verhiltnis von musikalischen und nicht-musikalischen Bedeutungs-
teldern méglich wird. Es gilt hierbei zu berticksichtigen, dass das jeweilige
Klangmaterial durch dufiere Faktoren wie Medienwahl, Auffithrungskon-
text, Genrezugehorigkeit und Oeuvrebezug determiniert wird. Im Zusam-
menschluss fungieren sie als eine Art Produktionsgedichtnis, welches daran
erinnert, dass die vielfiltigen Materialsynthesen in den medialen Settings
einem dsthetischen Ereignishorizont entspringen, der mit einem bestimm-
ten Kunstler oder Genre in Verbindung gebracht wird.”” An ebenjenen Fak-
toren kénnen alsdann materialspezifische Interpretationslinien vorbereitet
werden. Peter Wicke leitet hieraus ein methodologisches Verdikt ab, nim-
lich dass

die klangstrukturellen Konfigurationen eines Stiickes kontextabhingig vorstellbar
sind, ohne ihre internen strukturellen Determinanten deshalb an eine Konstella-
tion aus situations- und wahrnehmungsabhingigen Beliebigkeiten zu tiberschrei-
ben. (Wicke 2003, S. 122)

# Vgl. Luhmann (1995, S. 169).
50 Diesbeziiglich sei auf Dietrich Helms verwiesen, der insgesamt fiir einen erweiterten Mate-
rialbegriff optiert, der sich vom traditionellen Verstindnis der Werkimmanenz emanzipiert

(vgl. Helms 2002).
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Die Bedeutung des Kontextbegriffs tir die Analyse kann nicht unterschitzt
werden. An ihm manifestiert sich die doppelseitige Fragerichtung des Nach-
Innen und Nach-AuBen.”! Die Folgen fur die Analyse sind derart, dass das
konkrete Klangmaterial entlang verschiedener Analysefelder enggefiihrt
werden muss. Dabei sind zwei Betrachtungsebenen zu beachten: eine exkur-
sive, die vom reinen Materialbezug ,abschweift’ und soziale, performative
und mediale Deutungshorizonte auf sich vereint und eine rekursive, die sich
klangimmanent kapriziert. Mit dem Begriff der Exkursivitit sind die Ana-
lysefelder Genre™, Petformance/Performanz® und Medium® impliziert.
' Die Bedeutung des Kontextbegriffs lisst sich beispielsweise am Phinomen der Coverversion
demonstrieren. In einem Coversong werden musikalische Strukturen in andere zeitliche und
dsthetische Kontexte iibertragen. Fragen wie etwa jene der Wirksamkeit der Musik oder der
interpretativen Gestaltung kénnen nur hinreichend entlang eines entsprechenden Kontext-
verstindnisses gekirt werden.

2 Nach einer Definition von Franco Fabbri besagt Genre, dass musikalische Ereignisse (reale
oder mogliche) sich zu Netzwerken verbinden, deren Aneignung durch sozial verbindliche
Regeln definiert wird (vgl. Fabbri 1982, S. 52). Dem ist die Auffassung von Genre als kom-
munikatives Konzept anzufligen, welches impliziert, dass die Reziprozitit von Interpret und
Publikum stets von neuem exklusive Beziehungszusammenhinge generiert (vgl. Hamm
2000, S. 298). Was an beiden Definitionen zu Tage tritt, ist die Tatsache, dass die Zugeho-
rigkeitskontexte musikalischer Zeichen als transzendierend und sich-stets-dynamisierend
gelesen werden miissen. Angesichts einer solchen Uniibersichtlichkeit musikalisch-sozialer
Verstindigung sei fur die konkrete Analyse empfohlen, den Genrebezug in Form von ,Genre-
Indikationen‘ zu identifizieren. Hierdurch wird das Transitorische von Genre allgemein be-
tont. So ist fiir die Materialanalyse die Einsicht bedeutsam, dass hier im Sinne qualitativer
Methodik vorgegangen wird, d.h. sozial-kommunikative Beztige kénnen nur ,stichprobenar-
tig" innerhalb eines zeitlich und sachlich gerahmten Kontextes bestimmt werden. Dartiber
hinaus soll angeregt werden, Ocuvrebezlige und sprachsemantische Bedeutungsfelder als
Teil des Genrezusammenhangs aufzufassen. Dies kann in Form einer Bestimmung von To-
poi, musikalisch und sprachlich, geschehen, mit denen der/die Kiinstler auf eine bestimmte
Art und Weise umgeht bzw. umgehen.

% Im deutschsprachigen Diskurs zur populiren Musik lassen sich die Begriffe Performance
und Performanz erginzend gebrauchen. Ersterer hat sich im deutschen Sprachraum allge-
mein im Hinblick auf die Beschreibung des (kiinstlerischen) Akts der Darstellung, den Mo-
ment der Auffiihrung und die Prisenz von Akteuren durchgesetzt (vgl. Schumacher 2002,
S. 384). Dieser umfassende Aspekt des Ereignischarakters von Musik ist fiir den popularmu-
sikalischen Diskurs zentral, da es sich bei populdrer Musik nicht selten um eine musikalische
Interaktionshandlung handelt, deren Vollzug gemil3 der Méglichkeiten des jeweiligen medi-
alen Settings inszeniert wird. Fokussiert eine Forschungsfrage diesen Ereignischarakter des
Zusammenspiels von Akteuren (Live oder im Tonstudio), so scheint der Gebrauch des Per-
formance-Begriffs naheliegend. Hingegen werden die Vorziige von Performanz in dem
Moment sichtbar, da man sich der Beschreibung einzelner Materialebenen zuwendet — das
englische ,Performance® wire hier aufgrund seines integrierenden semantischen Gehalts
irrefiihrend. Im Ganzen muss es in der Analyse darum gehen, musikalisch-klangliche Her-
vorbringung auf performative Beziige hin zu untersuchen. Dieses Unterfangen behielte
auch im Falle der Feststellung der Negation performativer Bezlige seine Legitimation — eine
erste Aussage zum Material wire sodann hergestellt.

> Es wird hier von einem weitgefassten Medienbegriff ausgegangen, der die Vielfalt des gesell-
schaftlichen Mediengebrauchs widerspiegelt. In ihm werden Gattungs- und Distributionsas-
pekte integrierend behandelt. Diese Auslegung erscheint erforderlich, da es insbesondere im
Fall von populirer Musik deutlich zu machen gilt, dass der Medienbegriff unterschiedliche
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Jene Felder werden explizit als musifanalytisch relevant gesetzt. An ihnen
erfolgt eine kontextuelle Verortung des Materials, durch die der Schirfegrad
der Beobachtung erhéht wird. Der Kontextbegriff versucht der eigentiim-
lichen Dynamik Herr zu werden, dass sich entlang musikalischer Hand-
lungen, hervorgebracht in medialen Settings, zeitlich bedingte Verstindi-
gungsverhiltnisse zwischen Publikum und Interpret konstituieren. Die
Deskription der kontextuellen Ausgangslage erscheint angesichts der man-
nigfachen Materialtransformationen, die sich aufgrund stindiger Medien-
wechsel in der populdren Musikpraxis vollziehen, unentbehtlich. Wenn bei-
spielsweise ein Song in Form einer Aufnahme betrachtet wird, werden
Fragen der Genrebezogenheit und Performativitit zundchst im Hinblick
auf seine spezifische Medialitdt als Tontrdger zu beantworten sein, es sei
denn, die Forschungsfrage intendiert ausdriicklich etwas anderes. Auch
koénnen eine Aufnahme der Band X und eine Live-Performance der Band Y
nur unter Bedingung einer entsprechend ausformulierten Forschungsfrage
beobachtet werden.

Mit der rekursiven Betrachtungsebene bewegt sich die Analyse auf der
Ebene der Musikimmanenz — dem origindren Terrain der Musikwissen-
schaft. Verschiedene musikalische Dimensionen wie Formverlauf, Stimme,
Instrumentierung, Harmonien, Motive, Sound, Rhythmus, und die Bedeu-
tungsebene Text werden hier aufeinander bezogen. In einem Transkrip-
tionsschema gilt es diese vertikal zu schichten. Dieses Vorgehen wird dem
Postulat der Ausfiihrlichkeit aber auch jenem der Gegenstandsangemessen-
heit gerecht. So weisen Begriffe wie die des Sounds oder des Rhythnns™ dat-
auf hin, dass die musikalischen Strukturen im Pop-Kontext nicht im Sinne
ciner Musik als Text™, sondern als klangsinnliche Texturen zu lesen sind.”’

mediale Settings und Formate impliziert, in denen das klangliche Ereignis nicht nur vermit-
telt sondern auch in ein bestimmtes Licht gertckt wird, d.h. es wird im jeweiligen Medium
von neuem kontextualisiert und infolge re-materialisiert. Die wesentlichen medialen Settings
und Formate populirer Musik sind: Tontriger, Konzert, Clip, Film und Internet.
% Als Umsetzungsoption ist anzudenken, die Dimensionen Motive, Sound und Rhythmus zu
einer Betrachtungsebene zusammen zu zichen. Daran soll deutlich werden, dass es bei der
rekursiven Analyse nicht darum gehen kann, einen Materialaspekt wie Rhythmus grundsitz-
lich durchgehend zu transkribieren. Die finale Entscheidung zugunsten der ausfiihrlichen
Visualisierung eines bestimmten musikalischen Ereignisses sollte auf die spezifische Be-
schaffenheit des Materials und die zu erwartenden Aussagen durch die Transkription zurtck-
gefithrt werden.
% Dietrich Helms postuliert eine allgemeine Abkehr von der klassischen Musiktheorie. Er
begrundet dies mit Unbehagen gegeniiber dem Musikverstindnis, das der Musiktheorie zu-
grunde liegt. Hiernach stiitzt sich diese auf das Paradigma einer musica poetica, einer werk-
gewordenen Musik, die in der Anordnung des Materials eine Aussage des Komponisten
codiert. In diesem Sinne spiegelt sie nur einen zeit- und kulturbedingten Ausschnitt musika-
lischer Praxis wieder (vgl. Helms 2003b, S. 200).
Bei Martin Pfleiderer wird Sound als Klanggeflecht gedeutet und in ein dreigliedriges hierar-
chisches Ordnungssystem cingefiigt, das zwischen Mikro-, Meso- und Makroebene unter-
scheidet. Entsprechend dieser Reihenfolge sind es Einzelsounds, Klangfolgen/-gestalten
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Dartiber hinaus zieht die Forderung nach Rekursivitit auch eine Neu-Ge-
wichtung des musikanalytischen Blicks nach sich. Gemeint ist die Fokussie-
rung auf die Relationalitit der klanglichen Elemente.” Rekursivitit verin-
nerlicht die Zielvorstellung, dass das Klangmaterial in seinem begrenzten
Inventar an Elementen durch sich selbst definiert wird, d.h. jeder beliebige
Punkt durch das musikalisch-klangliche Strukturgeflecht selbst verstindlich
gemacht werden kann. Mit dem Begriff der Rekursivitit sind einerseits die
Grenzen einer solchen Betrachtung mit formuliert — die Komplementierung
daher durch die exkursive Betrachtungsebene —, andererseits wird dadurch,
dass die Wirkungszusammenhinge der Elemente hervorgeférdert werden,
der Blick auf ebenjene Aspekte des Klangmaterials geschirft, die fiir die Be-
deutungskonstitution in bestimmten Kontexten eine Rolle spielen kénnen.
Dies ist nicht zuletzt fir die Identifikation und Interpretation audiovisueller
Korrespondenzverhiltnisse im Musikclip eine wesentliche Vorstufe.

Zum Abschluss dieses globalen methodologischen Umrisses gilt es die
Einsicht zu festigen, dass Musikwissenschaft und alle Disziplinen, die an
der Beobachtung populidrer Musikformate beteiligt sind, vor der Aufgabe
stehen, kollektive Bedeutungsfelder in unterschiedlichen Materialkontexten
hervor zu férdern. Es ist davon auszugehen, dass sich zukinftige Material-
analysen als sehr aufschlussreich erweisen werden, wenn es darum geht,
die kulturellen Kontexturen innerhalb des sich ausdehnenden Netzwerks
populdre Musik niher zu beleuchten. Durch den besprochenen Teilaspekt
Text-Ton wird diese Annahme unterstiitzt. So entwickelt Stimme in der
Kontaktzone zur Musik ein Spiel mit Vorstellungen von Korperlichkeit,

und Klangtexturen die den Gesamtkomplex Musik und dessen Rezeption prigen (vgl.
Pfleiderer 2003).

Eine nihere Erlduterung des Rekursivititsbegriffs scheint an dieser Stelle erforderlich, da im
Folgenden im Sinne methodischer Heuristik argumentiert wird. Hierzu sei auf den Song als
die zentrale klanglich-materielle Hervorbringung populirer Musikpraxis und aulerdem auf
seine Funktion als ein Unterhaltung erméglichendes Objekt eingegangen — durch die unter-
haltungstheoretische Aspektualisierung soll allerdings nicht die Kunstfertigkeit populdrer
Musikproduktion in Frage gestellt wird. Als Unterhaltungsobjekt schafft der Song eine
»oonderrealitit der Unterhaltung® (Luhmann 2004, S. 100), indem er bestimmte musika-
lisch-klangliche Ereignisse aufeinander bezieht und miteinander verschmilzt, andere hinge-
gen ausschlieBt. Als musikalische Kleinform wiederum setzt er einen spezifischen Umgang
mit musikalischer Sukzessivitit voraus. Fiir den Horer bedeutet der Umstand der Standar-
disierung im Kleinformat, dass er sich grundsitzlich in diesem Format zurechtfindet. Vor
dem eigentlichen Horakt hat der Hérer eine Ahnung davon, in welchem klanglichen Rahmen
sich der Song bewegen wird — Irritationen inbegriffen. Die Regelhaftigkeit ist die Vorausset-
zung dafiir, dass der Song als Unterhaltungsobjekt tiberhaupt seine Wirkung entfalten kann.
Durch den Aspekt der Wirksamkeit ist gleichsam aufgezeigt, dass Regelhaftigkeit nicht mit
der Herstellung von Einférmigkeit und Wiederholung gleichzusetzen ist. Der Song kann
folglich als Schema vorgestellt werden. Ein solches Schema zwingt nicht zu Wiederholungen,
es legt Handeln nicht fest, da seine Funktion gerade darin liegt, Spielraum fiir frei gewihltes
Verhalten zu generieren (vgl. Luhmann 2004, S. 193). Die Folge hiervon ist, dass sich im ein-
zelnen Song Ahnlichkeits- bzw. Differenzverhiltnisse zu Song-Paradigmen abzeichnen (vgl.
Shave 2008, S. 42 ff.).
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Personlichkeit und Charakterlichkeit — ein Mehr an Bedeutungen ist die
Folge. Der Ausblick auf das Zusammenspiel von Bild, Text und Ton im
Musikelip ldsst erahnen, dass hier Bedeutung von neuem konstituiert wird.
Ein tiefergehendes Verstindnis fir die musikalischen Materialzusammen-
hinge wird helfen, diese Bedeutungsproduktion zu entziffern.
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