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Ein Song, zehn Perspektiven

- Eine Einfiihrung in die
Popmusikforschung anhand von
Billie Eilishs »Bad Guy«

Pascal Rudolph, Daniel Suer, Barbara Hornberger

29. Mirz 2019: Das Songwriter-Geschwisterpaar Billie Eilish Pirate Baird
O’Connell und Finneas Baird O’Connell veréffentlicht »Bad Guy«. Der Song
schrieb in kiirzester Zeit Musikgeschichte. Als Single-Auskopplung aus dem
Album When We All Fall Asleep, Where Do We Go? (2019), das weitgehend als DIY-
Produktion entstand, wurde er zum ersten Song eines im 21. Jahrhundert ge-
borenen Popstars, der die Spitze der US Billboard Hot 100 erreichte. Song und
Kiinstlerin entwickelten sich zu einem popkulturellen Phinomen, dessen im-
menser Erfolg bis heute anhilt.

Doch was genau macht dieses Phinomen aus? Ist es die Geschichte, die
von und tber Billie Eilish erzihlt wird — das Image einer jungen, rebellischen
Musikerin, das sich zwischen >Bedroom Production< und Oscar-Glamour be-
wegt? Oder sind es die musikalischen Formen und Strukturen, die uns durch
Wiederholung und Variation fesseln? Vielleicht ist es auch der Sound — diese
minimalistische, diistere Produktion, die mit Erwartungen bricht und das
Héren herausfordert. Welche Mechanismen der Musikindustrie haben dazu
beigetragen, dass Billie Eilish zu einem globalen Star wurde? Und wie greifen
Fans in diese Prozesse ein — sei es durch Coverversionen, TikTok-Trends oder
Memes? Wie hingt Billie Eilishs Stimmgebrauch mit Vorstellungen von Kor-
pern und Weiblichkeit zusammen? Hat ihre >Stimme« eine ganze Generation
geprigt — und damit ihren Erfolg erst moglich gemacht?
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Das alles und noch viel mehr sind Fragen der Popmusikforschung. Dieses
interdisziplinire Forschungsfeld — u.a. >Popular Music Studies< oder >Popu-
larmusikforschung« genannt — ist mit seiner mittlerweile iiber 50-jihrigen
Geschichte und zunehmenden Institutionalisierung vielseitig und iber-
aus produktiv. Gleichzeitig ist es mit seiner Fiille an Inhalten, Theorien und
Methoden nicht einfach, einen Zugang zu diesem Feld zu finden. Eine ers-
te Begegnung kann herausfordernd, wenn nicht gar tiberfordernd sein. Das
vorliegende Studienbuch méchte Studierende und Interessierte darin unter-
stiitzen, sich einen Uberblick iiber Méglichkeiten der wissenschaftlichen
Auseinandersetzung mit populdrer Musik zu erarbeiten und selbst forschend
aktiv zu werden.

Ein prignantes Merkmal der Popular Music Studies besteht darin, dass
sich Forscher*innen den Phinomenen aus unterschiedlichen Perspektiven
nihern. Daher gibt es anstelle etwa einer standardisierten Methode zahlrei-
che unterschiedliche Moglichkeiten, die ihre je eigenen Vor- und Nachteile,
besondere Stirken und Begrenzungen mit sich bringen.! Diese Vielfalt méch-
te das Buch als Ausgangspunkt nehmen und ausgewihlte Perspektiven ex-
emplarisch vorstellen, veranschaulichen und diskutieren. Zu diesem Zweck
stellen Expert*innen aus verschiedenen Bereichen in zehn prignanten Ka-
piteln zehn analytische Ansitze vor. Jedes dieser Kapitel setzt sich dabei mit
demselben Beispiel auseinander, nimlich Billie Eilishs »Bad Guy«, womit wir
bereits bei den ersten Aufgaben des Buchs wiren:

Aufgaben

Legen Sie das Buch beiseite.

Héren Sie sich den Song »Bad Guy« von Billie Eilish an.
Sehen Sie sich das Musikvideo zum Song an.

Lesen Sie anschlieRend weiter.

Der besagte Song ist aus unterschiedlichen Griinden als Fallbeispiel geeignet.
Der erste Grund ist, ganz simpel, dass er enorm erfolgreich ist (duh). Dieser
Erfolg nimmt unterschiedliche Formen an und zeigt sich beispielsweise in

1 Eineaktuelle Ubersicht hierzu bietet der Band The Intellect Handbook of Popular Music Method-
ologies (Dines et al. 2025).



Ein Song, zehn Perspektiven

Wiirdigungen und renommierten Auszeichnungen wie den Grammy Awards
fur Best Record of the Year und Best Song of the Year. Dariiber hinaus ist »Bad Guy,
obwohl erst 2019 erschienen, bereits Gegenstand musikjournalistischer Ka-
nonisierungsbemithungen, wenn der Song etwa als einer der prigendsten
der 2010er Jahre beschrieben wird (vgl. Payne 2019) oder vom Magazin Rolling
Stone 2021 in die Liste der 500 Greatest Songs of All Time aufgenommen wird.
Last but not least lisst sich noch die Reichweite des Songs anfithren, wie sie
beispielsweise durch Klick- und Kaufzahlen quantifiziert wird: Der Song hat
in iiber einem Dutzend Lindern die Nummer 1 der Charts erreicht, er wurde
bis zum Zeitpunkt des Schreibens dieser Zeilen allein auf Spotify iiber 2,6
Milliarden Mal abgespielt und der Videoclip verzeichnet auf YouTube iiber 1,3
Milliarden Views. »Bad Guy« ist somit ein attraktives Beispiel, da der Song
erstens als Mainstream-Erfolg viele unterschiedliche Menschen erreicht hat
und er zweitens ein voraussetzungsarmes Fallbeispiel darstellt. Zudem han-
delt es sich um ein ausreichend komplexes Phinomen, um die zehn unter-
schiedlichen Ansitze zu erproben und zu veranschaulichen.

Indem sich alle Autor*innen mit diesem Beispiel beschiftigen, erfahren
Leser*innen viel iiber Billie Eilish, »Bad Guy« sowie die damit zusammenhin-
genden Personen, Dinge und kulturellen Praktiken. Das ist wiinschenswert,
nicht zuletzt weil die Kapitel auf diese Weise nah am Material bleiben. Auf
den ersten Blick mag das nach Werk- oder Songzentrismus klingen. Aller-
dings verfolgt dieses Projekt in erster Linie nicht das Ziel, ein>Eilish-Buch« zu
sein, das primir Analysen, Interpretationen und Erkenntnisse zur Kiinstlerin
und ihrer Musik liefert.? Vielmehr geht es um die Vermittlung modellhafter
Zuginge am Beispiel von »Bad Guy«. Fir eine Einfithrung mit dieser Schwer-
punktsetzung scheint uns die Arbeit mit einem geteilten Fallbeispiel mehrere
Vorteile bereitzuhalten. So hebt ein alle Kapitel verbindendes Beispiel erstens
insbesondere die Eigenheiten und Gemeinsamkeiten der unterschiedlichen
Ansitze hervor. Indem nimlich von Kapitel zu Kapitel eine neue Perspektive
an dasselbe Beispiel angelegt wird, wird deutlicher, was neu und spezifisch
fur die jeweilige Perspektive ist, als durch ein neues Beispiel, welches aus
einer neuen Perspektive analysiert wiirde. Somit ermdglicht — vielleicht wi-
der Erwarten — gerade das prominent platzierte, gemeinsame Beispiel, dass

2 Ein Beispiel fiir solch einen Fokus sind die multiperspektivischen Rammstein-Analysen von
Kerstin Wilhelms etal. (2022).
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die verschiedenen Ansitze zu seiner Erforschung in den Vordergrund treten
konnen. Gleichzeitig sollen die Unterschiede zwischen den Zugingen hier
nicht iiberbetont werden, sondern ihren Gemeinsamkeiten und Verschrin-
kungen geniigend Raum bleiben. Denn so wie beispielsweise ein Star (Kapi-
tel 3) oder eine Persona (Kapitel 4) als transmediale Phinomene (Kapitel 6)
verstanden werden konnen, ist Transmedialitit wiederum eine musikwirt-
schaftliche Strategie (Kapitel 5). Aufgrund solcher und dhnlicher Verbindun-
gen kommt es zwischen den Kapiteln bisweilen zu expliziten Uberschneidun-
gen, die wir nicht als Redundanzen verstehen, sondern als perspektivische
Gemeinsamkeiten. Sie verdeutlichen, dass trotz unterschiedlicher Perspekti-
ven, Fragestellungen und Erkenntnisinteressen dhnliche Aspekte beobachtet
werden und von Bedeutung sein kénnen.

Die Anordnung des Buchs um ein zentrales Beispiel herum hat einen zwei-
ten gewichtigen Vorteil. Denn somit wird schnell klar, dass das, was Wissen-
schaftler*innen untersuchen, nicht einfach gegebene Forschungsobjekte sind,
denen Forscher*innen sich neutral nihern. Vielmehr entscheidet sich auch
durch den gewihlten Zugang, worin der Forschungsgegenstand eigentlich
besteht, dass also der Forschungsgegenstand auf diese Weise durch den For-
schungszugang geprigt wird. So versteht etwa ein produktionsorientierter
Zugang wie das Kapitel zu Form unter »Bad Guy« (Kapitel 2) nicht dasselbe wie
der rezeptionsorientierte Zugang im Kapitel zu Fandom (Kapitel 7). Wihrend
Ersteres ausgehend von der Bassspur die binnengliedernde Formentwicklung
des Songs verfolgt, konzentriert sich Letzteres u.a. auf Fanfictions, die vom
Song ausgehend eigene Geschichten entwerfen. Die Kapitel untersuchen so ge-
sehen eben nicht immer dasselbe Beispiel, sondern konstruieren den Gegen-
stand erst. Insofern wiren immer vorbehaltliche Anfiihrungszeichen zu setzen,
wenn hier von »einem« oder >demselben« Beispiel die Rede ist.

Die Reduktion auf zehn Zuginge verdeutlicht auferdem, dass die Ka-
pitel auch in der Summe Vollstindigkeit weder beanspruchen noch verfol-
gen. Dies wire in einem Buch, zumal einer Studieneinfithrung, ohnehin nur
schwerlich zu leisten. Es handelt sich allerdings um Zuginge, die unserer An-
sicht nach (nicht nur) historisch wichtig fiir die Popular Music Studies waren
und sind. Sie thematisieren zentrale Aspekte populirer Musikkulturen und
vermitteln aufgrund ihrer weiten Verbreitung, wenn nicht gar Konjunktur,
einen guten Eindruck davon, wie itber populire Musik nachgedacht und ge-
forscht wird. Nichtsdestotrotz geht eine Auswahl immer mit Ausschliissen
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einher, sodass im vorliegenden Buch beispielsweise quantitativ-empirische
Forschungszuginge (vgl. fir eine Einfithrung hierzu Hemming 2016) oder
ethnografische Methoden eine untergeordnete Rolle spielen (vgl. die Analyse
von Billie Eilishs »Ocean Eyes« in Binas-Preisend6rfer 2024: 130-137). Da das
Buch den Schwerpunkt auf Zuginge und deren Anwendung legt, verzich-
tet es zugleich auf einen historischen Abriss zur populiren Musik sowie auf
eine Fachgeschichte der Popular Music Studies. Ersteres liegt in kaum wber-
schaubarer Fiille vor, als einfithrende Texte eignen sich etwa kenntnisreiche
Beitrige in Kompendien (vgl. z.B. in Bennett und Waksman 2015; von Appen
et al. 2014). Fir eine aufkommende Fachgeschichtsschreibung der Popular
Music Studies — vornehmlich konzentriert auf deutschsprachige Forschungs-
geschichte — sei auf verschiedene Publikationen der letzten Jahre verwiesen
(vgl. Binas-Preisendorfer 2024; Binas-Preisenddrfer und Elflein 2024; Rosing
2017; Wicke 2017; Jacke 2013). Insgesamt sind die hier versammelten Pers-
pektiven als Einladung an Interessierte zu verstehen, die wissenschaftliche
Auseinandersetzung mit populidrer Musik kennenzulernen und selbst zu er-
proben. Im Spannungsfeld perspektivischer Unterschiede, Gemeinsamkei-
ten und auch Leerstellen bilden die Kapitel ein Mosaik, in dem tibergreifende
Konturen entstehen, die einen Eindruck davon vermitteln, was Popmusikfor-
schung sein kann.

José Gélvez und Dietmar Elflein fiigen die ersten Steine zum Mosaik hin-
zu, indem sie Musik und Klang tiefgehend analysieren. Im Kapitel »Sound«
diskutiert José Galvez die Moglichkeiten der Klanganalyse und -historisie-
rung mit einem Schwerpunkt auf die Musikproduktion (Kapitel 1). Dabei
richtet sich der Blick insbesondere auf Hortechnologien und -techniken. Eine
ebenfalls am Klang orientierte Perspektive nimmt Dietmar Elflein ein, in-
dem er sich der musikalischen Formanalyse widmet (Kapitel 2). Er beschreibt
zentrale Elemente, die eine musikalische Form iiberhaupt erst entstehen las-
sen. Zudem wird »Bad Guy« mit etablierten Songstrukturen in Beziehung
gesetzt und vor diesem Hintergrund historisch verortet.

Die anschliefenden drei Kapitel befassen sich mit je unterschiedlichem
Schwerpunkt Billie Eilish als Star. Barbara Hornberger fragt in Kapitel 3 nach
den Geschichten, die in und ausgehend von »Bad Guy« erzahlt werden. Sie
zeigt, wie in diesen Geschichten und in den verschiedenen medialen Auf-
tritten das Image der Star-Person Billie Eilish formuliert wird. Gezeigt wird,
wie Stars zu Trager*innen kultureller Werte und zu unverbindlichen Leitfi-
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guren werden konnen, die Lebensstile oder Verhaltensweisen reprisentieren.
In Kapitel 4 analysiert Magdalena Fiirnkranz die Performance Billie Eilishs
und erldutert anhand des Musikvideos von »Bad Guy« zugehorige Konzepte
wie Persona, Inszenierung und Liveness. Eine 6konomische Betrachtung von
Billie Eilish und ihrem Mega-Hit liefert Michael Ahlers (Kapitel 5). Zu diesem
Zweck erfolgt eine Darstellung zentraler historischer Ausprigungen und
Transformationen globaler Musikwirtschaftsstrukturen. »Bad Guy« wird
in ebendiesen Strukturen verortet und mit wirtschafts- und kulturwissen-
schaftlichen Zugingen dahingehend diskutiert, welche musikwirtschaftli-
chen Konzepte in diesem Fall auf welche Weise funktionieren.

Nach dieser teils eher kiinstler*innenzentrierten Herangehensweise stel-
len sowohl Pascal Rudolph als auch Svenja Reiner Rezipient*innen und Re-
zeptionsweisen populirer Musik in den Fokus. Hierzu entwickelt Rudolph
vor dem Hintergrund von Begriffen und Theorien der Transmedialitits-
forschung eine kritisch reflektierte Typologie transmedialer Rezeption von
Popmusik (Kapitel 6). Im Kapitel »Fandom« widmet sich Svenja Reiner Fans
und ihren Aktivititen (Kapitel 7). Die Ambivalenz von Fanpraktiken zwischen
Emanzipation, Vergemeinschaftung und Hierarchiebildung wird ebenso
thematisiert wie die Urspriinge der Skepsis, Vorbehalte und Vorurteile, die
Fans weithin entgegengebracht werden.

Die drei abschliefienden Kapitel thematisieren auf unterschiedliche Weise
Korper und Identititen. Daniel Suer bietet einen Einstieg in die Situations-
analyse, die anhand audiovisueller Reprisentationen von und Diskurse um
Billie Eilishs Korper illustriert wird (Kapitel 8). Eine Einfithrung in das weite
Feld der Geschlechtertheorie legt L.]. Miiller vor (Kapitel 9). Im Kapitel wer-
den nach Erarbeitung eines geschlechtertheoretischen Begriffsapparats drei
Analysemoglichkeiten vorgestellt: Musiksemiotik sowie die Analyse horbarer
Korper und horbarer Adressierung. Diese werden im Zuge einer detaillierten
Stimmanalyse auf »Bad Guy« angewendet. Im abschlieRenden Kapitel adres-
sieren Nora Leidinger und Melanie Schiller die Vielschichtigkeit von Identi-
tdt (Kapitel 10). Auf Grundlage von »Bad Guy« erldutern sie die theoretischen
Grundlagen von Intersektionalitit und stellen Billie Eilishs generationelle
Identitit als Reprisentantin der Generation Z ins Zentrum.

Samtliche Kapitel folgen dem gleichen Aufbau, der sich aus der oben
formulierten Zielstellung ergibt. So beginnt jedes Kapitel mit einer schlag-
wortartigen Ubersicht der wichtigsten Themen und Konzepte, einer knappen
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Zusammenfassung des Vorgehens sowie der Benennung der zentralen Lern-
ziele. Auf diese Weise wird direkt deutlich, was Leser*innen im Folgenden
erwartet. Der Kerntext jedes Kapitels erortert vom jeweiligen Zugang die
zentralen Begriffe und konzeptuellen Grundlagen, die in Form von Analy-
sen unmittelbar auf »Bad Guy« angewendet werden. Diese enge Verzahnung
schligt eine Briicke zwischen theoretisch-methodischer Reflexion und an-
wendungsorientierter Arbeit am konkreten Beispiel. Hierauf folgen weiter-
fihrende Aufgabenstellungen, Beispiele und Lektiirehinweise. Die Auf-
gabenstellungen dienen dem Ziel, das Gelesene zu rekapitulieren und auf
andere Beispiele zu iibertragen — und so selbst forschend aktiv zu werden.
Die Song-Beispiele wurden so ausgewihlt, dass sie fiir den jeweiligen Kapi-
telzugang besonders ergiebig sind, diesen aber auch potenziell erweitern und
herausfordern. Zudem dezentrieren sie »Bad Guy« und weiten den Gegen-
standsbereich des Buchs tiber diesen Song hinaus. Die Lektiirehinweise stel-
len drei Texte knapp vor, die eine erste Anlaufstelle fiir die tiefergehende Aus-
einandersetzung mit dem Thema des Kapitels sein konnen. Die Kapitel enden
schliefilich mit einer eigenstindigen Literaturliste.

Die derart strukturierten Kapitel ermoglichen einen flexiblen Umgang
mit dem Buch als Ganzem. Sie kénnen z.B. als Orientierung fiir universitire
Lehrveranstaltungen dienen, indem pro Sitzung ein Kapitel samt zugeho-
rigen Aufgaben behandelt wird. Da zehn Sitzungen nur selten ein Seminar
fillen, konnen die iibrigen Termine genutzt werden, um neue Perspektiven
zu erginzen, oder einige der bereits behandelten Themen zu vertiefen. Fir
Letzteres bieten sich erneut die weiterfithrenden Lektiirehinweise am Ende
der Kapitel an; fur Ersteres anders konturierte Schwerpunkte in vorliegen-
den Einfithrungen (vgl. z.B. Binas-Preisenddrfer 2024; Hemming 2016; Ja-
cke 2013). Fiir die Schule eignet sich auch eine Auswahl von ein oder zwei
Kapiteln, deren Zugriff dann mit anderen Beispielen weitergefithrt werden
kann. Obwohl gerade die Aufgabenstellungen hiufig auf die Interaktion mit
Lehrenden und vor allem Mit-Lernenden abzielen, eignet sich diese Einfiih-
rung durch sprachliche Zuganglichkeit und die >Vorfithrung« des Analysie-
rens auch fir das Selbststudium. Die weitgehende Eigenstindigkeit der Ka-
pitel — u.a. gewihrleistet durch je eigene Literaturliste und die Erliuterung
relevanter Begriffe — ermdglicht es Leser*innen auferdem, nach Bedarf und
Interesse nur einzelne Kapitel zu konsultieren oder die Kapitelabfolge zu an-
dern. Gleichzeitig verbindet ein engmaschiges Verweisnetz die Kapitel und
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hebt Ahnlichkeiten, Uberlappungen sowie an anderer Stelle prizisierte Be-
griffe hervor. Durch diese Verbindungen, die abermals durch das gemeinsa-
me Beispiel bestirkt werden, ist auch eine sprunghafte Bewegung zwischen
Kapiteln moglich.

26. Februar 2025: Das Herausgeber*innen-Team sitzt an Barbara Horn-
bergers Esstisch und tberlegt, wie sich die Einleitung gut abrunden liefe.
Wird unser Buch dieselbe Reichweite wie »Bad Guy« erzielen und ist ein sol-
cher Vergleich anmafRend? Sicherlich nicht und sicherlich ja. Aber vielleicht
inspiriert es die eine oder andere Person dazu, sich intensiver mit Popmusik-
forschung auseinanderzusetzen und eigene Analysen zu wagen. Das wiirde
uns freuen. In einem Punkt ergibt der Vergleich zwischen Song und Buch
aber tatsichlich Sinn: Denn so wie »Bad Guy« ist auch dieses Buch ein kol-
laboratives Projekt. Zum einen liegt das daran, dass diese Seiten (und auch
schon diese Einleitung) das Resultat mehrerer >Stimmenc sind. Unser Dank
gilt allen Autor*innen fiir ihre wunderbare Mitarbeit an diesem besonderen
Projekt - ein Song, zehn Perspektiven. Dariiber hinaus danken wir den Stu-
dierenden der Universitit zu K6ln und der Technischen Universitit Braun-
schweig fir die Erprobung der Texte in der Lehre und ihre wertvollen An-
regungen zur Uberarbeitung der Kapitel. Unser besonderer Dank gilt Xenia
Lappe, Konstantin Schoser und Liam Wilzholz-Junius fiir ihre redaktionelle
Mitarbeit. Mark Schifers und Dennis Schmidt vom transcript-Verlag danken
wir herzlich fiir ihre engagierte, sachkundige und vertrauensvolle Betreu-
ung. Und schlielich sind da noch Sie, liebe Leser*innen. Ihnen gilt unser
abschliefdender Dank fiir Ihr Interesse — wir wiinschen eine spannende und
anregende Lektiire!
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Themen

Technologie, Produktion, Klanganalyse, Klanggeschichte, Hortechnik

Uber diese Lerneinheit

Dieses Kapitel fithrt anhand von »Bad Guy«darin ein, wie der Klang von
Popmusik analytisch und historisch erschlossen werden kann. Tech-
nologien zur analogen und digitalen Musikproduktion, Techniken der
Klanggestaltung und konkrete Klinge werden exemplarisch behan-
delt. Zudem wird der Fokus auf Technologien gelegt, die das Héren von
Popmusik pragen und damit Hértechniken konstituieren.

Lernziele

Klanganalyse von Popmusik: Ich baue Wissen iiber Popmusik als pro-
duzierte Musik auf. Ich untersuche den Klang von Popmusik durch die
Analyse von Techniken und Technololgien in Produktionsprozessen.
Klanggeschichte von Popmusik: Ich werde fiir die historische Dimen-
sion von Popmusikproduktionen sensibilisiert und lerne Popmusikge-
schichte als Produktionsgeschichte kennen, die Popmusik-, Technik-,
Wirtschafts- und Wissensgeschichte umfasst.

Hortechniken der Popmusik: Ich entwickle ein Verstdndnis von Hor-
techniken der Popmusik und ihren Potenzialen fiir Kulturanalyse.
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11 Einleitung: Ausganspunkt >Klang¢

»I'm the bad guy, duh« (0:56-1:00). Nach fast einem Drittel von Billie Eilishs

Hit »Bad Guy« horen wird diese Worte oder genauer diese vier Sekunden Pop-
musik. Sie stellen formal gesehen einen Break (oder eine Generalpause, vgl.
Form-Kapitel im vorliegenden Buch) vor der Hook dar, in der Eilishs Stimme

ohne Begleitung von Kick-Drums, Bass, Hi-Hats etc. erklingt. Wegen ihrer

vergleichsweise diinnen Besetzung eignen sich die vier Sekunden gut als Aus-
gangspunkt fiir eine einfithrende Auseinandersetzung mit Klang. Horbar ist
hier nicht eine Uberlagerung zahlreicher Stimmen, was sonst in »Bad Guy«
der Fall ist und ein prignantes Merkmal von Eilishs Musikproduktionen dar-
stellt (vgl. Binas-Preisenddrfer 2024:133-137). Horbar ist stattdessen eine mehr
oder weniger >normale« Stimme, die von einer anderen flatternden Stimme
flankiert wird. Diese singt gehaucht und stockend: »Ba-a-a-a-a-ad gu-u-u-u-
u-u-y-y-y«. Eine genauere Charakterisierung dieser zweiten Stimme ist ohne
produktionstechnisches Vorwissen schwierig. Ein Vergleich zwischen beiden
ist jedoch mithilfe digitaler Anwendungen zur Klanganalyse moglich.

ADbb. 1.1: Spektrogramm von »Bad Guy« mit hinzugefiigtem Text.

I'm the ba-

i
!
§
i

Abbildungsquelle: eigene Abbildung.
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Abb. 1.1 zeigt ein Spektrogramm der diskutierten Stelle, das ich mit der An-
wendung Sonic Visualiser generiert habe.! Ein Spektrogramm ist die visuelle
Darstellung des zeitlichen Verlaufs eines Audiosignals im Hinblick auf die
verschiedenen Frequenzen, aus denen es sich zusammensetzt. Am Spektro-
gramm werden drei Dimensionen in ihrem Verhiltnis ersichtlich: Frequenz
in Herz (Hz), Zeit in Sekunden/Minuten und Pegel in Dezibel (dB).? Die ver-
tikale Achse bezieht sich auf die Frequenz und die horizontale Achse auf die
Zeit. Farbton und -helligkeit beziehen sich auf den Pegel. Sehr vereinfacht
steht Frequenz fiir Tonhohe und Pegel fiir Lautstirke. Je hochfrequenter ein
Klang ist, desto hoher nehmen wir ihn wahr und desto héher erscheint er im
Spektrogramm. Je hoher der Pegel eines Klangs ist, desto lauter héren wir
ihn und desto heller erscheint er im Spektrogramm. Die Zeit verliuft, wie
gewohnt, von links nach rechts. Der linke Balken zeigt zur Orientierung die
Frequenz und den Pegel mit dem entsprechenden Farbton und der Hellig-
keitsabstufung.

Wo sind die zwei horbaren Stimmen im Spektrogramm zu verorten? Im
Spektrogramm wird die zeitliche Entwicklung der ersten Stimme als mehre-
re iibereinander geschichtete Linien zwischen 200 und 1000 Hz dargestellt.
Das Spektrogramm zeigt mehrere Linien, weil es keine im Notentext idea-
lisierten Tone wie ein ¢ oder fis, sondern alle messbaren akustischen Kom-
ponenten von Klingen visualisiert. Akustisch betrachtet setzt sich ein Ton
aus einem Grundton und zahlreichen mitklingenden Ténen zusammen, die
Obertone heifden. Der charakteristische Klang von Instrumenten und Stim-
men geht grofRenteils auf das Verhiltnis zwischen Grundton und Oberténen
zuriick. Der Grundton ist in der Regel der tiefste und lauteste Bestandteil
eines Klangs, weshalb bei der ersten Stimme die unterste Linie die hellste ist.
Eine Besonderheit vokaler Klinge ist, dass einige ihrer Obert6éne durch Reso-
nanzen im menschlichen Vokaltrakt (Rachen-, Mund- und Nasenhéhle) stark
geprigt werden. Diese Obertone werden Formanten genannt.

1 Sonic Visualiser ist eine kostenlose Software, die fiir Forschungszwecke entwickelt wurde.
Es gibt viele kostenlose Plug-ins bzw. Software-Erweiterungen, mit denen man bestimmte
Klangdimensionen analysieren kann. Auf der Webseite https://www.sonicvisualiser.org/
findet man Einleitungen, Tutorials und anderes mehr.

2 Indigitalen Anwendungen wie Sonic Visualiser wird der Pegel in negativen Zahlen angege-
ben.)e hoher der Pegel ist, desto ndher ist eram Maximalwert o.
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Die zweite flatternde Stimme erscheint im Spektrogramm teilweise in
Form von vertikalen Strichen, die die erste Stimme so iiberlagern, dass deren
Obertone teilweise verzerrt erscheinen. Dies ist vor allem am Anfang von »Ba-<
sichtbar. Die zweite Stimme erscheint aufSerdem als eine breite, verschwom-
mene und ungerade Figur, die zwischen 1500 und 2300 Hz sowie zwischen
2400 und 3400 Hz sichtbar ist. Die Verschwommenheit deutet darauf hin,
dass es sich bei dieser Stimme um ein Fliistern handelt, das technisch stark
bearbeitet wurde. Das Spektrogramm macht den Kontrast zwischen beiden
Stimmen optisch erkennbar. Die erste Stimme weist Merkmale wie Grund-
téne, Obertone bzw. Formanten auf. Die zweite Stimme weist weder Grund-
tone noch Oberténe auf und wirke sich verzerrend auf die erste Stimme aus.
Sie erscheint zudem teilweise wie eine verschwommene Figur in einem Fre-
quenzbereich, in dem normalerweise nur Obertone angezeigt werden. Die
Visualisierung des anschlieffenden >Duhs, das einen gewohnlichen Verlauf
mit einem Grundton und bildlich unverzerrten Oberténen aufweist, hebt die
Kinstlichkeit der zweiten Stimme deutlich hervor.

Um die zweite Stimme sowie andere prignante Klinge in »Bad Guy« pri-
zise zu analysieren, muss der Produktionsprozess des Songs in den Blick ge-
raten. Dabei geht es um die in der Produktion populdrer Musik involvierten
Technologien und Techniken. Die wissenschaftliche Auseinandersetzung
mit Klang beschrinkt sich allerdings nicht auf die Analyse von Klang durch
die Rekonstruktion von Produktionsprozessen. Die Geschichte von Produk-
tionstechniken sowie von technischen Operationen der Klanggestaltung
gehoren auch zur Klangforschung. Auflerdem sind Technologien und Tech-
niken des Horens genuine Gegenstinde der Klangforschung - nicht zuletzt,
weil sie das Horen von Popmusik stark prigen. Dieses Kapitel hat zum Ziel,
ausgehend von »Bad Guy« darin einzufithren, wie Klang in Popmusik ana-
lytisch und historisch erschlossen werden kann.

1.2 Eine techniknahe Forschungsperspektive

Dass »Sound das Unaufschreibbare an der Musik und unmittelbar ihre Tech-
nik ist« (Kittler 1993: 133), ist eine bekannte Sound-Definition von Friedrich
Kittler, der Pionierarbeit in der Forschung von Klang und Technik leistete.
Kittler meint mit >Aufschreibbarkeit« eine ganz bestimmte Technik zur Spei-
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cherung von Klang, namlich die (europiische) Notenschrift. So sehr sie viele
wichtige Klangdimensionen speichert und damit analysierbar machen kann,
ist die Notenschrift beispielsweise nicht in der Lage, Obert6ne und damit das
Frequenzspektrum einer Stimme zu speichern. Das Frequenzspektrum ist
mit der Notenschrift tatsichlich unaufschreibbar. Kittlers Sound-Definition
ist allerdings nicht negativ. Sound ist ihm zufolge nicht (nur) das, was sich
im Notentext nicht speichern oder darstellen lisst. Vielmehr definiert Kittler
Sound positiv, nimlich als die Technik von Musik. Damit begriindet er eine
techniknahe Forschungsperspektive auf Klang, die ihn aus den Technologien
seiner Speicherung, Verarbeitung und Ubertragung heraus erforscht.

Die in dieser Forschungsperspektive ins Spiel gebrachte Begrifflichkeit
ist fiir die Produktion von Popmusik seit mindestens 100 Jahren angebracht.
Entsprechend befasst man sich in der Tontechnik mit Audiosignalen, die
technisch umgewandelt, iibertragen, sequenziert, verarbeitet und gespei-
chert werden (vgl. Hodgson 2019). Musikproduktion ist teilweise eine kreati-
ve Anwendung eines ingenieurwissenschaftlichen Forschungsfelds namens
Audiosignalverarbeitung. Der geliufige und etablierte Begriff sMusikpro-
duktion< mag hinsichtlich der techniknahen Forschungsperspektive irri-
tieren, weil Musik immer mehr als ihr Klang ist und ihr Klang nicht immer
technisch vermittelt wird. Musikproduktion ist allerdings ein in Theorie und
Praxis etablierter Begriff und meint genau den Sachverhalt, um den es der
techniknahen Forschungsperspektive geht: die technische Konstitution mu-
sikalischen Klangs. Es gibt also gute Griinde von Musikproduktion zu spre-
chen. Man muss sich aber vergegenwirtigen, was damit nicht gemeintist: die
Schriftlichkeit von Musik im Notentext, bei der etwa Harmonie und Form
zentral sind (vgl. Form-Kapitel im vorliegenden Buch), und die Auffithrung
von Musik, bei der etwa leibliche Koprisenz eine wesentliche Rolle spielt (vgl.
Performance-Kapitel im vorliegenden Buch).

1.3 Klanganalyse als Produktionsanalyse

Wird Klang in seiner technischen Dimension perspektiviert und steht Popmusik
als produzierte Musik im Fokus, dann werden zahlreiche technische Schnitt-
stellen analysierbar; etwa jene, die zwischen Eilishs Vokaltrakt und unseren
Ohren vermitteln. Klanganalyse wird hier zur Produktionsanalyse. Noch vor
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20 Jahren waren Informationen zu Produktionsprozessen — selbst bei Hits der
Popmusik - fiir die Forschung kaum verfiigbar. Viele der technischen Schnitt-
stellen in der Musikproduktion waren nur aus dem Klang heraushérbar. Dies
setzt allerdings nicht nur tontechnisches Vorwissen, sondern auch ausgeprigte
Hortechniken voraus, die man damals wie heute selten in (Musik-)Schulen oder
(Musik-)Hochschulen trainiert. Die Lage hat sich seitdem verindert. Im Inter-
net stehen mittlerweile zahlreiche Channels, Video-Tutorials und Podcasts zur
Verfiigung, die fundiertes Wissen zur Musikproduktion vermitteln und die
Produktionsprozesse von Songs, Kiinstler*innen, Produzent*innen, Genres etc.
rekonstruieren. Zudem liegen mittlerweile zahlreiche Videos und Interviews
von Kiinstler*innen und Produzent*innen im Netz vor, die ihre eigenen Produk-
tionen beschreiben und kommentieren. Dies ist bei »Bad Guy« der Fall.

Das Rolling Stone Magazinehat ein Breakdown-Video produziert, in dem Eilish
und ihr Produzent und Bruder Finneas O’Connell bestimmte Momente des Pro-
duktionsprozesses von »Bad Guy« rekonstruieren (vgl. Portwood 2019). Anhand
dieses Videos wird erkennbar, dass »Bad Guy« eine sogenannte Bedroom-Pro-
duktion ist. Eilish und Finneas haben beide in ihrem jeweiligen Schlafzimmer
im Elternhaus ein Heimstudio eingerichtet. Die zentrale technische Schnitt-
stelle im Rahmen von Bedroom-Produktion, aber auch im Rahmen von grofien
Tonstudios, ist die Digital Audio Workstation oder DAW. Ganz allgemein ist eine
DAW eine Computersoftware zur Verarbeitung von Audiosignalen und damit
einvirtuelles (Ton-)Studio. Eine basale Leistung der gingigen DAWs ist, dass sie
Audiosignale in horizontalen von links nach rechts verlaufenden Modulen an-
legt, die iibereinander geschichtet werden. Diese Module werden Spuren (engl.:
tracks) genannt und die Technik ihrer Anlegung heif3t Sequenzierung (engl.: se-
quencing). Damit lasst sich unsere klanganalytische Terminologie hinsichtlich
der Produktion mit der DAW schirfen: Bei der viersekiindigen Stelle von »Bad
Guy« geht es nicht um Stimmen, sondern um Gesangsspuren. Eine Musikpro-
duktion wie »Bad Guy« besteht aus zahlreichen Spuren, die in der DAW sequen-
ziert werden. Diese >Vielspurigkeit« nennt man Multitracking.

Die Stimme, die wir Eilish hérend zuweisen, setzt sich in vielen Sektionen
von »Bad Guy« aus unterschiedlichen Gesangsspuren zusammen, die sequen-
ziert sind. Identische Spuren lassen sich auflerdem durch Copy-Paste-Ver-
fahren vervielfachen und exakt iibereinander schichten, um ihre Prisenz in
der Produktion hervorzuheben. Die zwei diskutierten Gesangsspuren schei-
nen nicht derart vervielfacht zu sein. Die Audiosignale, die in einer DAW se-



11 SOUND »Duh«

quenziert werden, konnen unterschiedliche Quellen haben: Gitarren, Drum-
Machines, digitale Anwendungen, Sound-Libraries etc. Die Gesangsspur zur
Produktion von Eilishs sDuh« geht beispielweise auf die Druckschwankungen
zuriick, die ihr Vokaltrakt erzeugte. Sie wurden von einem Mikrofon in ein
analoges Audiosignal (eine Spannung) umgewandelt und dann durch ein
Gerit namens Audio-Interface in ein digitales Audiosignal (digitaler Code)
transformiert. Dieses digitale Audiosignal wurde der DAW zugefithrt und
dort als Gesangsspur sequenziert. Ich habe in der DAW Ableton Live drei Au-
diospuren exemplarisch sequenziert, die in Abb. 1.2 visualisiert sind.

ADbb. 1.2: Screenshot eines Projekts in der DAW Ableton Live.

SINEVPRNNEFWROIE  DENNEEED
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Abbildungsquelle: eigene Abbildung.

Mit einer DAW werden Spuren nicht nur sequenziert, sondern auch indivi-
duell bearbeitet. Dies passiert in der Abmischung (engl.: mixing), dem Kern-
schritt im Produktionsprozess. Dort werden Audiosignale innerhalb von
Spuren geschnitten, sortiert und geschichtet, aber auch einzeln in ihrer je-
weiligen Klanglichkeit bearbeitet. Dafiir werden analoge oder digitale >Ge-
rate« eingesetzt, die sich tiber die DAW steuern lassen und als Audio-Effekte
bezeichnet werden.’ Man kann beispielsweise ein analoges Gerit wie einen
Equalizer durch ein Audio-Interface an die DAW anschliefen, mit einer Au-

3 Das Projekt Sound Design in digitalen Umwelten bietet unter der Rubrik»Sound Design«prag-
nante Erklarungen vieler Audio-Effekte an: https://www.sounddesign.uni-bonn.de/.
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diospur verbinden und es zu deren Bearbeitung steuern. Ein Equalizer greift
in das Frequenzspektrum ein. Mit ihm kann man den Pegel von ausgewahl-
ten Frequenzen und Frequenzbereichen erhéhen oder verringern. Die Ver-
bindung und Steuerung von digitalen Geriten (auch Plug-Ins genannt) iiber
die DAW funktioniert genauso, der Unterschied ist nur, dass digitale Gerite
nicht als Hardware vorliegen, sondern Software-Anwendungen sind.

ADbb. 1.3: Darstellung der Amplitudenmodulation beim Tremolo-Effekt.

Amplitudenmodulation
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Amplitude 4

Abbildungsquelle: eigene Abbildung.

Mit Fokus auf die Produktion an der DAW lisst sich nun die viersekiindige
Stelle mit den zwei parallelen Gesangsspuren genauer analysieren. Beide
Spuren wurden mit fiir professionelle Musikproduktion unerlisslichen Ge-
riten wie Equalizern oder Kompressoren* bearbeitet. Die zweite Gesangs-
spur, die ich oben als >stark bearbeitet« charakterisiert habe, hebt sich von
der ersten ab, weil zu ihrer Gestaltung eine Reihe zusitzlicher Audio-Effekte
zur Anwendung kommen. Einer davon ist der sogenannte Tremolo-Effekt
(vgl. Alt 2023). Er stellt eine Anwendung einer technischen Operation namens

4 Ein Kompressor ist ein Gerat zur zeitautomatisierten Lautstdrkeregelung. Ziel der Kom-
pression ist es in der Regel, den Dynamikumfang (den Unterschied zwischen lauteren und
leiseren Passagen) zu reduzieren.
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Amplitudenmodulation (AM) dar, die in Abb. 1.3 visualisiert ist. Bei der AM
moduliert ein Signal die Amplitude (und damit die Lautstirke) eines anderen
sogenannten Trigersignals. Je hoher die Frequenz des Modulationssignals
ist, desto schneller schwankt die Amplitude des modulierten Trigersignals.
Man kann sich das so vorstellen, als ob der auf diese Spur zugewiesene Laut-
stirkeregler mehrmals pro Sekunde hoch und runter gedreht wird. Wendet
man ein Tremolo auf eine Gesangsspur an, dann erhilt die hérbare Stimme
einen charakteristischen flackernden Charakter.

Zahlreiche andere Audio-Effekte prigen den Klang der zweiten Gesangs-
spur, konnen aber im Rahmen dieses Kapitels nicht thematisiert werden. Eine
schnelle YouTube-Suche zeigt mehrere Tutorials, in der die Produktion dieser
Gesangsspur an der DAW detailliert beschrieben wird. Das Tutorial von Jonas
Wagner von Recording-Blog scheint mir besonders verstindlich zu sein (vgl.
Recording-Blog 2019). YouTube-Tutorials gibt es allerdings nicht fir die Klinge
aller moglichen Popmusik-Produktionen. Fir viele Produktionen miissen For-
schende aufihr eigenes produktionstechnisches Wissen zuriickgreifen oder sich
dieses erarbeiten. Mittlerweile besteht eine wachsende Fachliteratur zur Musik-
produktion, die fiir Nicht-Tontechniker*innen verfasst ist (vgl. Hodgson 2019;
Collins 2020). Dort werden unter anderem Audio-Effekte konzis beschrieben
und ihre Anwendung praxisnah erliutert. Auferdem hat sich ein Forschungs-
feld namens >Musicology of Record Productionc in den letzten 20 Jahren in-
stitutionalisiert, dessen Studien oft praxisnahe Einsichten mit analytischen
Fragestellungen kombinieren, um Musikproduktion anhand konkreter Fille zu
erforschen (vgl. Zagorski-Thomas und Bourbon 2020). Eliot Bates und Samantha
Bennett (2019) stellen zwar zu Recht fest, dass in diesem Feld Fragen nach Macht
oder kulturelle Prozesse -auferhalb des Tonstudios« selten thematisiert werden.
Dennoch ist der Fokus auf die technische Klanggestaltung besonders profiliert,
weshalb es sich lohnen kann, Literatur von diesem Feld heranzuziehen, um sich
ein Instrumentarium und ein Vokabular zur Klanganalyse anzueignen.

1.4 Klanggeschichte als Produktionsgeschichte

Ausgehend von der erarbeiteten Forschungsperspektive habe ich bisher
klanganalytische Ziele verfolgt. Das Erkenntnisinteresse galt der Frage-
stellung, wie Klinge produziert sind, oder genauer: inwiefern sich Techno-
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logien (wie DAWSs oder Equalizer) sowie Techniken (wie Sequenzieren oder
Amplitudenmodulation) auf die Produktion auswirken. Klanganalytische
Ziele konnen das Verhiltnis zwischen Klang und Praktiken, insbesondere
Korperpraktiken (vgl. Kérper-Kapitel im vorliegenden Buch), aber auch zwi-
schen Klang und kulturellen Dimensionen wie Gender (vgl. Gender-Kapitel
im vorliegenden Buch) prazisieren. Neben klanganalytischen kann man auch
klanghistorischen Zielen nachgehen und zwar in Form von Produktionsge-
schichte. Dabei liegt der Fokus auf der Geschichte von Techniken und Tech-
nologien, die zur Produktion von Popmusik entwickelt oder herangezogen
wurden. Klanggeschichte wird hier zur Produktionsgeschichte. Analytische
und historische Zielsetzungen schlief3en einander nicht aus. Vielmehr ergin-
zen sie sich und kénnen zusammengefithrt werden.

Am Fall von »Bad Guy« kann man Facetten von Produktionsgeschichte
umreifden. Eilish und Finneas legen viel Wert auf die Produktion der Stimme.
Das »Duh« von »Bad Guy« wurde vorgeblich 39-Mal aufgenommen, bis die
Geschwister mit seinem Klang zufrieden waren (vgl. Portwood 2019). Sowohl
Finneas als auch John Greenham, Master-Ingenieur von »Bad Guy«, stimmen
darin iiberein, dass die vokale Gestaltung das wichtigste Element im oberen
Frequenzspektrum der Produktion von Eilishs Songs darstellt (vgl. Mix with
The Masters 2021a; Mix with The Masters 2021b). Charakteristisch fiir Eilishs
Musikproduktionen ist, dass sich ihre Stimme aus zahlreichen aufeinander
geschichteten Gesangsspuren zusammensetzt und dass bei ihrer Aufnahme
die Mikrofone sehr nah an der Quelle, Eilishs Vokaltrakt, stehen. Dies nennt
man Nahmikrofonierung (engl.: close miking). Im Zusammenhang mit der
Nahmikrofonierung singt Eilish leise und entspannt, man hért ihr Stimme
trotzdem sehr nah, gelegentlich als wiirde sie Horer*innen direkt ins Ohr
flistern. Durch die Schichtung vieler nahmikrofonierter Gesangsspuren
sowie durch ihre Bearbeitung mittels Audio-Effekte erhilt Eilishs Stimme
ihren besonderen Charakter, was in »Bad Guy« gut horbar ist.

Multitracking, die Schichtung mehrerer Audiospuren, ist heute selbst-
verstindlich, war aber eine Errungenschaft der Popmusik, wie eine pro-
duktionshistorische Perspektive zeigt. Im Jahr 1951 wurde ein mit »Bad Guy«
vergleichbarer Pophit namens »How High The Moon« (Capitol) produziert
und verdffentlicht (vgl. Abb. 1.4). Er ist mit »Bad Guy« vergleichbar, weil er
auch in der familidren Umgebung eines Homestudios produziert wurde, wo
aber nicht Geschwister, sondern ein Ehepaar, die Singerin Mary Ford und
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der Gitarrist und Produzent Les Paul, mit einer Tonbandmaschine arbeite-
te. Die Vergleichbarkeit zwischen »Bad Guy« und »How High The Moon« be-
schrinkt sich nicht auf die Produktionsumgebung. So wie bei Eilish setzt sich
Fords Stimme aus mehreren Gesangsspuren zusammen, die iibereinander
geschichtet wurden. Bis zur Produktion von »How High The Moon« war es
aber nicht moglich, mit der Tonbandmaschine mehr als eine Spur gleich-
zeitig aufzunehmen oder mehrere Spuren iibereinander zu schichten. Paul
entwickelte dafiir eine Produktionstechnik, die Overdubbing heif3t. Beim
Overdubbing werden zuvor aufgenommene Audiospuren wiedergegeben
und abgehort, wihrend gleichzeitig zusitzliche Audiospuren aufgenommen
werden. Overdubbing kann mehrfach wiederholt werden, sodass mehrere
Schichten entstehen. Das fitr DAW-Nutzer*innen so selbstverstindliche Mul-
titracking geht produktionshistorisch auf das Overdubbing zuriick. Anders
als in Multitracking mit der DAW lassen sich die Spuren beim Overdubbing
nicht einzeln bearbeiten oder einzeln herausnehmen. Ein Fehler oder ein un-
erwartetes Nebengerdusch beim Overdubbing ruiniert die Schichtung und

man muss von vorne anfangen.

Abb. 1.4: »How High The Moon« (1951) als 7-Zoll-Single.
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Um Overdubbing zum ersten Mal in der (Popmusik-)Geschichte mit der Ton-
bandmaschine zu realisieren, montierte Paul in einer Tonbandmaschine
einen zusitzlichen Wiedergabekopf vor die standardmifig vorhandenen
Losch-, Aufnahme- und Wiedergabekoépfe. Der zusitzliche Wiedergabekopf
spielte zuvor Aufgenommenes iiber einen Kopfhorer ab, sodass man dazu
eine neue Spur prizis aufnehmen konnte. Laut Pauls eigener Aussage wurde
»How High The Moon« aus 24 Spuren (zwolf fiir die Gitarre und zwolf fur die
Stimme) produziert, was fiir damalige Praxis bahnbrechend war (vgl. Buskin
2007). Je mehr Audiospuren durch Overdubbing geschichtet werden, desto
schlechter klingen die als erstes aufgenommenen Audiospuren. Der Klang
von »How High The Moonc« ist trotz der 24 Spuren bemerkenswert klar. Dies
geht auf produktionstechnische Entscheidungen von Paul und Ford zuriick.
Fiir »How High The Moon« wurden die unwichtigsten Teile zuerst aufgenom-
men und die Teile, die am klarsten und saubersten klingen sollten, wurden
zuletzt aufgenommen. Das war damals eine duflerst kreative und unge-
wohnliche Art der Musikproduktion. Die Entscheidung, welche Audiospur,
wann und wie aufgenommen wird, hing konstitutiv mit der Entscheidung
zusammen, welche Klanglichkeit die Stimme und die Gitarre in welcher Sek-
tion der Produktion haben sollte.

Die Schichtung von Gesangsspuren ist bei »How High The Moon« nicht
zeitlich exakt, was bedeutet, dass die Gesangsspuren zueinander minimal
de-synchronisiert und damit minimal zeitlich verzégert sind. Durch die-
se Verzogerung (engl.: delay) erhilt die aus den Gesangsspuren bestehende
Stimme Fords einen >entkérperlichten< Charakter. Auferdem klingt Fords
Stimme entspannt und gehaucht — wie Eilishs Stimme in »Bad Guy«. Dies
geht darauf zuriick, dass Ford und Paul »How High The Moon« zu Hause
produzierten, wihrend die Nachbarn schliefen und keine Gerdusche (mehr)
machten. Um die Nachtruhe selber nicht zu stéren, musste Ford leise sin-
gen und sehr nah mikrofoniert werden. Weil Ford und Paul nicht iiber einen
Aussteuerungsmesser (engl.: VU meter) zur Lautstirkekontrolle verfiigten,
musste sich Ford beim Overdubbing durchs Héren orientieren, wie laut sie
singen soll, um das Mikrofon-Signal nicht zu tbersteuern und die bereits
aufgenommenen Schichten zu ruinieren. So wie Eilish verfiigte Ford iiber
ein ausgeprigtes Verstindnis des Produktionsprozesses und der damit in-
volvierten Technik. Sang Eilish gezielt fiir das Multitracking mit der DAW, so
sang Ford gezielt fiir das Overdubbing mit der Tonbandmaschine.
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Diese kurze Zeitreise ins Jahr 1951 zeigt, dass Popmusik in ihrer Produk-
tionsgeschichte erforscht werden kann und dass dadurch Verbindungen her-
stellbar sind, die ohne den Fokus auf Produktionstechniken unthematisiert
blieben. Warum wiirde man sonst den angestaubten Song »How High The
Moon« in Zusammenhang mit »Bad Guy« bringen? Mit Fokus auf Produktions-
geschichte geht eine Erweiterung von Popmusikgeschichte tiber Erzihlungen
von Kiinstler*innen und Fans hinaus (vgl. Geschichte-Kapitel im vorliegenden
Buch). Produktionsgeschichte wird zur Schnittstelle zwischen Popmusikge-
schichte und Klang-, Wirtschafts- und Technikgeschichte, wodurch histori-
sche Kontinuititen und Umbriiche in der Popmusik feststellbar werden. Die
mittlerweile klassischen Produktionsgeschichten von Albin Zak (2001), Mark
Katz (2004) und Susan Schmidt Horning (2013) sind vorbildlich fir eine Histo-
risierung von Popmusik, die von Produktionsprozessen ausgehen.

Die Verkniipfung zwischen »How High The Moon« und »Bad Guy« ergibt
sich nicht so sehr aus dem Klang oder aus den Technologien zur Produktion.
Eilishs Stimme klingt doch ganz anders als Fords und eine DAW operiert ganz
anders als eine Tonbandmaschine. Produktionstechniken wie Multitracking/
Overdubbing oder Nahmikrofonierung sowie damit zusammenhingende
Gesangstechniken sind hier zentral. Die fiir dieses Kapitel vorgeschlagene
techniknahe Forschungsperspektive erlaubt und begriindet zudem auch eine
andere Verkniipfung, nimlich eine iiber technische Operationen. Forschungs-
ansitze, die diesen Fokus setzten, sind relativ neu und in der Popmusikfor-
schung noch nicht etabliert. Die Bearbeitung der zweiten Gesangsspur in der
viersekiindigen Stelle von »Bad Guy« kann als Ausgangspunkt dienen, um
einen Eindruck zu bekommen, wie eine derartige Verkniipfung aussehen kann.

Ich habe oben festgestellt, dass die zweite Gesangsspur durch Tremolo
bearbeitet wurde. Die dem Tremolo-Effekt zugrunde liegende technische
Operation ist die Amplitudenmodulation (AM). Sie wurde seit dem spiten
19. Jahrhundert mathematisch kalkuliert, akustisch erforscht und technisch
realisiert (vgl. Tucker 1971). AM wurde in Technologien wie Telegrafie, Tele-
fonie und Rundfunk implementiert und weiterentwickelt, um Audiosignale
effizient zu tibertragen. Dies lisst sich am Fall der drahtgebundenen Telefo-
nie gut nachvollziehen. Wollte man pro Leitung mehr als eine Telefonverbin-
dung itbertragen, hitte man sie itberlagern miissen, was die Kommunikation
unmoglich gemacht hitte. Mittels AM lief3en sich aber mehrere Telefonver-
bindungen pro Leitung iibertragen. Dafiir fungiert das Audiosignal einer
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Telefonverbindung (ein Telefongesprich) als Modulationssignal, das ein
hochfrequentes Trigersignal moduliert. Trigersignale haben hier stets eine
fixe Frequenz und decken stets nur einen klar abgegrenzten Frequenzbereich
ab (etwa 50,5 kHz). So kann eine Leitung mehreren modulierten Trigersigna-
len zugeordnet werden, die sich nicht tiberlagern oder durchkreuzen, sodass
faktisch mehrere Telefonverbindungen pro Leitung iibertragbar werden.

Bei Empfinger*innen werden die modulierten Trigersignale demodu-
liert, sodass das Trigersignal herausgefiltert und nur das Modulationssig-
nal horbar wird. Fir den Rundfunk gilt dasselbe Prinzip. AM-Sender decken
ein fixes Frequenzband ab, das man am Rundfunkgerit wihlt. Das modu-
lierte Tragersignal strigt< hier das Audiosignal (beispielsweise ein Radiopro-
gramm) zu weit entfernten Rundfunkgeriten. Ohne AM wiren Audiosignale
nicht ibertragbar, weil das Frequenzspektrum, das Menschen héren (20 Hz
bis 20 kHz), Radiowellen entspricht, die extrem lang sind und daher extrem
grofie Sendeantennen fir ihre Ausbreitung bendtigen. Wenn man aber die
Audiosignale von Radioprogrammen als Modulationssignale fiir AM einsetzt,
werden diese Audiosignale von den hochfrequenten Trigersignalen getragen,
deren Wellen deutlich kiirzer sind und mit normalen Sendeantennen prob-
lemlos ausgebreitet werden konnen.

Anhand weniger Sekunden von »Bad Guy« sind Kernaspekte der Telefonie-
und Rundfunkgeschichte erforschbar, die mit wirtschaftlichem Kalkiil sowie
mit kulturellen Aspekten wie Macht, Race, Disability etc. eng zusammenhin-
gen. Mit Fokus auf die technischen Operationen zur Klanggestaltung in Pop-
musik lassen sich in der Tat produktive Verbindungen zu Klang-, Technik-,
Wirtschafts- und Wissensgeschichte herstellen. Erkenntnisse und Zuginge
aus Feldern wie Medienarchiologie, Science and Technology Studies sowie
Wissensgeschichte werden hier so relevant wie Quellentypen, die man im Zu-
sammenhang mit Popmusikforschung vielleicht nicht erwarten wiirde, etwa
Gerite, technische Schriften, Patente, Schaltungen oder sogar Programm-
codes. Hier wird nicht nur itber, sondern auch durch Klang erforscht. Obwohl
dieser Fokus auf technische Operationen in der (Pop-)Musikforschung noch
nicht etabliert ist, zeugen die musikbezogenen Studien von Christina Dor-
fling (2022) und Malte Pelleter (2021) davon, dass das Erkenntnispotenzial
enorm ist.
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1.5 Schluss: Hortechniken der Popmusik

Eine klanganalytische oder klanghistorische Beschiftigung mit Popmusik ist
ohne eine eingehende Auseinandersetzung mit dem Héren nicht vollstindig.
Der bisherige Fokus auf die Musikproduktion mag den Eindruck erwecken,
dass die klangliche Identitit von Popsongs mit ihrer Produktion fixiert wird.
Dass dies nicht der Fall ist, erklirt Peter Wicke wie folgt:

»Derselbe Song unter Kopfhorern zu Hause gehort, als Bestandteil einer
90-minlitigen Bithnenperformance erlebt oder aber im Club als Tanzvorlage
genommen, ist nur dem Namen nach derselbe Song. Wird er beim Tanz von
der Bassline her erschlossen, ergibt sich ein anders strukturiertes Gebilde als
beispielsweise bei der subjektzentrierten dsthetischen Wahrnehmung unter
Kopfhorern entlang des Wort-Ton-Verhiltnisses. Von einer ihre Integritét be-
wahrenden klanglichen Entitat, die sich gegeniiber dem kulturellen Umraum
als >Werk« konstituiert und darin eine quasi gegenstandliche, fixe Existenz er-
halt, ist hier nicht auszugehen.« (Wicke 2003: 118)

Das Horen als historischer, kultureller und technischer Gegenstand wird von
den Sound Studies erforscht. Ihre Studien fokussieren sich unter anderem
auf Technologien des Horens — Technologien, durch welche beispielswei-
se der Klang von Musik gehort wird. Ausgehend von Hortechnologien wird
nicht nur untersucht, wie sie den Klang von Musik prigen, sondern auch, in-
wiefern sie das Horen technisieren. Daher spricht man in diesen Zusammen-
hang nicht von Horpraktiken, sondern von Hortechniken (vgl. Sterne 2003).

Jens Gerrit Papenburg verwendet den Begriff >Horgerit, um Technologien
begrifflich zu fassen und historisch zu rekonstruieren, die zur Herausbildung
von Hortechniken in der Popmusik fithrten (Papenburg 2023). Eine Schallplat-
te, das Sound System von einem Club, ein MP3-File oder Noise-Cancelling-
Kopfhorer sind alle Beispiele fur Horgerite, die den Klang von Musik massiv
prigen und so Hortechniken mitkonstituieren. Aus dieser Forschungsper-
spektive ist die klangliche Identitit von Popmusik weder fixiert noch abge-
schlossen, wenn sie als »fertiges, rechtlich geschiitzte Produktion vorliegt, die
man als CD kauft, tiber Spotify streamt oder im Konzert erlebt. Vielmehr ist
hier ausschlaggebend, durch welche Technologien der Klang von Popmusik
gehort wird und wie das Horen dadurch technisiert wird.
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Die Fokussierung auf Hortechniken hat mindestens drei weitreichende
Folgen fir die Popmusikforschung. Erstens werden musikindustrielle Zu-
sammenhinge auf Formate (7-Zoll-Schallplatte, LP, Cassette, CD, MP3-File,
Streaming-Audiofile) hin untersuchbar, die mit dem Fokus auf Produktion
unberiicksichtigt bleiben kénnten. Man konsumiert nicht nur Songs, son-
dern konkrete Formate, fiir deren optimale Zirkulation spezifische Infra-
strukturen (Logistik, Kooperation, Protokolle) und Standards eingerichtet
werden (vgl. Gilvez 2024). Eine Bewirtschaftung von Musik ist immer auch
eine Bewirtschaftung des Musikhérens (vgl. Musikwirtschaft-Kapitel im
vorliegenden Buch). Zweitens wird der Zusammenhang zwischen Héren und
Korper medientechnisch konkretisiert. Die Kérper etwa, die in Clubs oder
auf Konzerten durch spezifische Sound Systeme beschallt werden, trainieren
sich nicht nur an spezifischen Hortechniken, sondern auch an spezifischen
Korpertechniken. Die Technisierung des Horens durch Popmusik ist immer
auch eine Technisierung des Kérpers (vgl. Just 2019), die im Hinblick auf kon-
krete Horgerite untersucht werden kann (vgl. Korper-Kapitel im vorliegen-
den Buch).

Drittens wird mit der Fokussierung auf Hortechniken die Macht von
Klang fir die Hervorbringung von Selbst- und Weltverhiltnissen analytisch
fassbar. Der Klang von Popmusik erscheint demnach nicht so sehr als >Spiege-
lungsfliche« von Werten, Normen oder Selbstverstindnissen (vgl. Identitit-
Kapitel im vorliegenden Buch), sondern eher als Element, das in »die soziale
Beziehung von Menschen zueinander, zu ihren eigenen Biographien und Kor-
pern, und zu ihrer materiellen Umwelt« (Shepherd 1992: 3) verindernd ein-
greifen kann. Mit diesem letzten Punkt wird ein Kernanliegen der Popmusik-
forschung seit ihrer Institutionalisierung erkennbar, nimlich Klanganalyse
als Kulturanalyse zu profilieren. Noch deutlicher als bei der Produktionsge-
schichte ist Popmusik hier nicht nur ein Gegenstand, den es zu erforschen
gilt, sondern auch ein Forschungsmedium, durch welches Kultur in ihrer ir-
reduziblen klanglichen Dimension analysiert werden kann. Forschung iiber
den Klang von Popmusik wird damit ein Stiick weit zur Forschung durch den
Klang von Popmusik. Eine derartige Forschungsperspektive birgt Potenziale
zur Erforschung von Kultur in Geschichte und Gegenwart — Potenziale, die
eine wissenschaftliche Beschiftigung mit Popmusik nicht nur attraktiv, son-
dern auch in den Kulturwissenschaften unerldsslich machen.
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Weiterfithrende Aufgabenstellung

Héren Sie noch einmal »Bad Guy« und achten Sie auf den Bass ab Min. 2:30. H6-
ren Sie die Songs »Magnolia« und »Princess Diana«und achten Sie auch dort auf
die Bassgestaltung. Welche Unterschiede und Gemeinsamkeiten sind feststell-
bar? Recherchieren Sie, welche Technologien und Techniken dazu beitragen,
dass der Bass im Frequenzbereich unter 200 Hz betont wird und lbersteuert
klingt.

Vocoder, Talkbox und Auto-Tune sind drei Technologien, die den Stimmklang
massiv pragen. Horen Sie die Songs »Let’s Groove«, »Nobody’s Perfect« und
»24K Magic« und versuchen Sie festzustellen, in welchem Song welche der drei
Technologien jeweils zum Einsatz kommt. Finden Sie danach heraus, wann die-
se Technologien zum ersten Mal in der (Pop-)Musik verwendet wurden. Recher-
chieren Sie anschlieRend, welche Operationen diese Technologien vollziehen
und in welchen historischen Zusammenhangen sie entwickelt wurden. Notie-
ren Sie, welche historischen Verbindungen dadurch erkennbar werden.
Hértechniken lassen sich schwerlich von Songs aus untersuchen. Wenn Sie Strea-
mingdienste verwenden, gehen Sie Playlisten durch und vergegenwértigen Sie
sich, wie dadurch Ihr Héren von (Pop-)Musik organisiert wird. Recherchieren Sie
anschliefend (iber das Horen von Musik tiber Schallplatten (7-Zoll-Singles und
LPs) zwischen 1950 und ca. 1980. Fragen Sie Menschen iiber 60 Jahre, wie sie Mu-
sik damals entdeckt, gekauft, organisiert, geteilt und gehort haben. Stellen Sie
Gemeinsamkeiten und Unterschiede zwischen Musikhéren durch Streaming-
dienste und Musikhoéren durch Schallplatten fest. Versuchen Sie, lhre Ergebnisse
auf die Begriffe Serialitat, Portabilitat, Privatheit und Teilbarkeit zu beziehen.

Songs

Playboi Carti:»Magnolia« (2017): https://www.youtube.com/watch?v=0CveByMXd_o
Ice Spice und Nicki Minaj: »Princess Diana« (2023): https://www.youtube.com/
watch?v=gMqg-lodejjE

Earth, Wind & Fire: »Let’s Groove« (1981): https://www.youtube.com/watch?v=Lrleox_
DHBM

Madonna: »Nobody’s Perfect« (2000): https://www.youtube.com/watch?v=d-
8D40kBolLbU

Bruno Mars: »24K Magic« (2016): https://www.youtube.com/watch?v=Uqy-
T8IEBkvY
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Lektireempfehlungen

Hodgson, Jay (2019): Understanding Records: A Field Guide to Recording Practice.

»

Second Edition. New York: Bloomsbury Academic.

Der Tontechniker Jay Hodgson fiihrt in diesem Buch hervorragend in die Mu-
sikproduktion ein. Dabei behandelter den gesamten Produktionsprozess von
der Aufnahme bis zum Mastering. Hodgson beschreibt Audio-Effekte konzis
und erlautert ihre Anwendung praxisnahe. Alle besprochenen Klange bezie-
hen sich auf Songs, die Hodgson auf Online-Playlisten zur Verfliigung stellt.
Studierende kénnen die Beschreibungen und Erklarungen von Hodgson ho-
rend nachvollziehen.

Brgvig-Hanssen, Ragnhild und Danielsen, Anne (2016): Digital Signatures: The

»

Impact of Digitalization on Popular Music Sound. Cambridge: MIT Press.
Ragnhild Brgvig-Hanssen und Anne Danielsen erkldren in diesem Buch exzel-
lent die Effekte von digitalen Technologien und damit zusammenhingenden
Produktionstechniken auf den Klang von Popmusik. Pro Kapitel wird eine
Klangdimension anhand einer Produktion der Popmusik behandelt. Dieses
Buch ist ausschlaggebend fiir die Auseinandersetzung mit dem Klang von
Popmusik im digitalen Zeitalter.

Milner, Greg (2018): Perfecting Sound Forever: The Story of Recorded Music. Lon-

»

don: Granta Books.

Dieses Buch ist eher ein Sachbuch als eine akademische historische Darstel-
lung. Geschichten sind allerdings am lehrreichsten, wenn sie gut geschrieben
sind und es SpaR macht, sie zu lesen. Milner hat mit diesem Buch eine fes-
selnde und dufierst einsichtsvolle Geschichte der Musikproduktion vorgelegt.
Einige Aspekte, die Milner dort behandelt, sind bisher nirgendswo umfassen-
der dargestellt worden.
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Themen

Musikalische Form, musikalische Analyse, Formmodelle, Standard Pop
Song

Uber diese Lerneinheit

Die Songstruktur wird analysiert und in die Geschichte des Popsongs
eingeordnet. Verschiedene historische Modelle des Popsongs werden
besprochen und zu »Bad Guy« in Beziehung gesetzt. Formale Beson-
derheiten von »Bad Cuy« werden herausgearbeitet, benannt und dis-
kutiert.

Lernziele

Verstandnis der historischen Entwicklung musikalischer Form: Ich
entwickle ein Verstandnis von musikalischer Form in der Popmusik.
Ich erkenne verschiedene Grundformen eines Popsongs und kann
diese zeitlich einordnen. Ich kann potenzielle Besonderheiten aktu-
eller Songbeispiele kritisch hinterfragen.

Verstandnis musikalischer Formelemente in Popsongs: Ich entwick-
le ein Verstandnis fiir die Formelemente, aus denen ein Popsong be-
steht. Ich bin in der Lage, Bezeichnungen fiir Formteile kritisch zu
hinterfragen.
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2.1 Einleitung

In diesem Text wechseln sich zwei Schriftarten ab. Die eine — diese hier — wird
bei allgemeinen Informationen verwendet, die andere bei »Bad Guy«-spezifi-
schen Absitzen. Wechsel zwischen den Schriftarten sind auferdem durch eine

Leerzeile markiert. Als Songstruktur, Trackstruktur oder (musikalische) Form

bezeichnet man die grundlegende Gestalt eines Musikstiickes, die (fast) immer
auf einem Wechsel von Bekanntem und Unbekanntem beruht. Auf die Prisen-
tation von Ideen folgt meist entweder deren Wiederholung und Variation oder

die (kontrastierende) Prisentation weiterer Ideen. Wir alle horen derartige

Formelemente immer, wenn wir Musik konsumieren: die gerade beschriebene

Abwechslung von Neuem und Bekanntem beispielsweise, eine neue Melodie,
ein rhythmischer Break oder die Wiederkehr der Hook nach einer Zeitspanne,
in der andere musikalische Elemente im Vordergrund standen.

Bei »Bad Guy« nehmen wir ziemlich sicher bereits beim ersten Horen zwei stark
unterschiedliche Formteile wahr, die durch einen ausgedehnten Break voneinan-
der getrennt werden. Der kiirzere zweite Teil wirkt langsamer und behabiger als
derlangere erste. Da der erste Teil nicht nur [inger ist, sondern sogar mehr als drei-
mal so lange dauert wie der zweite, besteht gleichzeitig die Moglichkeit, dass nur
der erste Formteil in der Wahrnehmung das eigentliche Stiick reprasentiert, wah-
rend der zweite als etwas seltsames Anhangsel betrachtet werden kénnte.

Wir suchen beim Héren einerseits nach Mustern, die wir wiedererkennen
konnen, und vergessen andererseits zumindest beim ersten Horen relativ
schnell wieder, was wir gerade gehort haben. Das heifdt, wir iiberschauen
die Form selten als Gesamtheit, sondern meist nur jeweils Teilbereiche, de-
ren Grofde zudem individuell variiert. Um Form in ihrer Ginze zu verstehen,
muss man deshalb bewusst, fokussiert und wiederholt héren — also hiufi-
ger, wieder von weiter vorn ansetzten, zwischen dhnlichen Teilen hin und her
springen, um Unterschiede wahrzunehmen und so weiter.

Gleichzeitig gibt es nicht nur die eine Form eines Stiickes. Sie kann sich
verindern, je nachdem, was ich als formgebend betrachte: Melodie, Basslinie,
Beat, Akkordfolge, Hook, Sound oder noch etwas anderes. Bei allen Unter-
schieden der Formgebung geht es jedoch fast immer um die Abfolge Ideenpra-
sentation, Wiederholung und Variation dieser Ideen sowie potenziell die Kont-
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rastierung mit neuen Ideen. Eine der Grundfragen ist dabei, ab wann eine Idee
derartig stark variiert ist, dass sie auch als eine neue Idee betrachtet werden
konnte. Hierfiir gibt es keine eindeutige Antwort, es geht um die Gewichtung
von Argumenten, die von Mensch zu Mensch unterschiedlich ausfallen kénnen.

»Bad Guy« macht es mir in dieser Hinsicht leicht. Es bietet sich an, die markante
Basslinie, mit der das Stiick beginnt, als formgebend fir den ersten Teil zu be-
haupten. Die weitere Differenzierung erfolgt weiter unten tber die zur Basslinie
gespielten oder gesungenen Melodien, die sich so deutlich voneinander unter-
scheiden, dass die Frage Variation oder neue Idee nicht wichtig wird.

Die Basslinie ist achttaktig und zerfallt in vier gleich lange Teile. Dabei ent-
spricht der zweite Teil einer Wiederholung des ersten, sodass abstrahiert die
Abfolge a-a-b-c fiir die Form der ersten Basslinie entsteht. Mit dem Bruch nach
zweieinhalb Minuten dndertsich auch die Basslinie. Die zweite Basslinie ist kiirzer,
viertaktig, zerfallt aber ebenfalls in jetzt eben nur zwei zweitaktige Teile. Deren
zweiter Teil isteine variierte Wiederholung des ersten, sodass sich als Abstraktion
»d-d<anbietet. Jeder Kleinbuchstabe entspricht dabei zwei Takten.

Die Klein- oder Grofbuchstaben a, b, C, D... bezeichnen den jeweils ersten,
zweiten, dritten Formteil eines Musikstiickes ohne jegliche semantische Auf-
ladung. GrofRbuchstaben verwende ich meist fiir groflere Abschnitte, die
sich wiederum in — mit Kleinbuchstaben bezeichnete — kleinere Abschnitte
unterteilen kénnen. Es kénnen also in einem Stiick mehrere A- oder b-Teile
parallel existieren, deren Unterschiede und Gemeinsamkeiten deshalb je-
weils aus dem Kontext ersichtlich werden miissen.

Ich unterteile popmusikalische Form in zwei grofe Bereiche: erstens
potenziell endlose reithende Formen, die hiufig kein definiertes Ende haben
und entweder ausgeblendet werden oder abrupt enden; und zweitens in sich
eher geschlossene Formen mit einem klaren Ende. Ersteres ist historisch eher
Tanzmusik — manche sagen auch Tracks dazu. Letzteres sind eher erzihlen-
de Musikstiicke zum Zuhoren (vgl. Elflein 2010: 74-75; 2022: 16-18).

»Bad Guy« ist eine in sich geschlossene Form, ein Lied, das jedoch auch Tanzmu-
sik-Elemente beinhaltet. Wie so haufig sind dichotome Typisierungen (entweder...
oder) puristische Abstraktionen, wahrend in der Realitit eher Mischformen vor-
kommen und einen Graubereich bilden.
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Die grundlegende Liedform der Popmusik bezeichne ich in Anlehnung an Allan
F. Moores (2001: 150) »Standard Rock Song« als Standard Pop Song. Dieser be-
ruht auf Ideenprisentation, Wiederholung dieser Ideen, dem Wechsel zu et-
was musikalisch Neuem, Kontrastierendem und der abschliefSenden Riickkehr
zu bekanntem Material. Eine zusitzliche Einleitung und ein Schlussteil sind
optional. Auf Buchstaben verkiirzt und abstrahiert ergibt sich so die Struktur:
A-A-B-A. Dagegen steht die Idee der Tanzmusik, die eine Anzahl von Formtei-
len bestindig wiederholt und variiert und nicht unbedingt Kontraste benétigt,
die die Tanzenden nur aus dem Konzept bringen kénnten: A-B-C-A-B-C...

»Bad Guy« prasentiert zu Beginn die erste der beiden das Stiick strukturierenden
Basslinien einmal instrumental. Diese und alle folgenden, auf der ersten Basslinie
beruhenden Formteile bestehen aus den oben beschriebenen vier zweitaktigen
Einheiten a-a-b-c. Auf das instrumentale Intro folgen drei Wiederholungen der
Basslinie mit Gesangsbegleitung, wobei sich sowohl die Gesangsmelodie beim
dritten Mal verdndert als auch die Basslinie jetzt mit einer Pause endet. Im An-
schluss folgt die Generalpause, in der Billie Eilish den Stiicktitel und das pragnan-
te »Duh« singt (vgl. Sound-Kapitel im vorliegenden Buch). Anschlieflend wird die
Basslinie zur Begleitung einer Synthesizer-Melodie wieder aufgenommen. Ich be-
zeichne die einleitende instrumentale Basslinie als A, Basslinie plus erste Gesangs-
melodie als B, Basslinie plus zweite Melodie als C, die Generalpause als D und die
Basslinie plus Synthesizer-Melodie als E. Damit stellt sich die Struktur wie folgt dar:
A—B-B-C-D-E. Diese Folge wird ab B wiederholt und um einen zweiten E-Teil er-
ganzt: B-B-C-D-E-E. Um einen Copy-and-Paste-Eindruck zu vermeiden, setzt die
Basslinie in der ersten Wiederholungvon B aus. Auf einen weiteren Break (Br) folgt
dann die viertaktige, in zwei gleich lange Teile d zerfallende, zweite Basslinie, die
funfmal erklingt: einmal als einleitende instrumentale Ideenprasentation F (wie
bei der ersten Basslinie) sowie in zwei Gruppen a zwei Basslinien, die erste mit Ge-
sang (G), die zweite, abschlieféende mit gefliistertem »Bad Guy« und »Huh« (H)
(vgl. Tab. 2.2). Das Stiick endet abrupt mit dem Ende der Wiederholung von H.

Die gesamte Songstruktur von »Bad Guy«stellt sich also wie folgt dar:
A—B-B-C-D-E—B-B-C-D-E-E—Br— F-G-G-H-H

oder verallgemeinert: A-A-B.

A bis Cund E beruhen auf der ersten Basslinie, F bis H auf der zweiten.
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2.2 Historische Entwicklung der Standardform

Die Struktur des Standard Pop Songs mit Ideenprisentation, Wiederho-
lung, dann etwas Neues und zuriick zu Bekanntem — oder abstrahiert A-A-
B-A - entwickelt sich unter anderem am Broadway in New York Anfang des
20. Jahrhunderts (vgl. Forte 2001). Dabei umfasst jeder Formteil idealerwei-
se acht Takte, die Teile sollen also gleich lang sein. Ein Durchlauf dauert
damit insgesamt 32 Takte, bevor das Stiick endet oder die Form nochmals
von vorne beginnt. Diese 32-taktige AABA-Form ist die Grundlage vieler
Jazzstandards und Songs aus den 1960er Jahren, insbesondere auch vieler
Beatles-Kompositionen. Sie findet jedoch auch heute immer noch bzw. wie-
der Verwendung — allerdings gerne als Retro-Element — und gehort zum
tiblichen Werkzeugkasten der Popkomposition. Billie Eilish nutzt diese
Struktur beispielsweise fiir ihren Grammy- und Oscar-pramierten Beitrag
zum Barbie-Soundtrack, »What Was I Made For«.

Aufdem Weg in die Gegenwart wird erst die Beschrinkung auf acht Takte
pro Formteil aufgeweicht — wie bei den zwolf Takten fiir den B-Teil in »What
Was I Made For« —, dann teilt sich der A-Teil in zwei Teile, Verse und Chorus
(vgl. Stephenson 2002). Wihrend man als Verse meist den ersten Formteil
mit Gesangsbegleitung bezeichnet, der im Stiickverlauf musikalisch variiert
und mit unterschiedlichem Text wiederholt wird, betrachtet man als Cho-
rus einen musikalisch vom Verse deutlich zu unterscheidenden Formteil mit
Gesang, der im Stiickablauf mindestens einmal unverindert (gleiche Musik,
gleicher Text) wiederholt wird und dessen Text oft den Stiicktitel enthilt.
Auflerdem hat der Chorus gegeniiber dem Verse eine musikalische Steige-
rungsfunktion, die sich auf sehr vielfiltige Weise vermitteln kann — von har-
monischen iiber melodischen bis zu klanglichen Steigerungen.

Aus dem B-Teil der AABA-Form entsteht im Rahmen der Weiterentwick-
lung zur Verse-Chorus-Form dann die Bridge: ein neuer, kontrastierender
Teil nach dem zweiten Chorus, der textlich als Zwischenstrophe bezeichnet
wird. Ken Stephenson (2002: 141) datiert diese Entwicklung auf den Anfang
der 1970er Jahre. Ab den 2010er Jahren wird die Bridge unwichtiger und ver-
schwindet zunehmend aus Songs. Popmusik in der Standardform kommt
zum Abschluss, indem erneut der A-Teil mindestens in Teilen (Verse, Cho-
rus oder beides) wiederaufgegriffen wird.
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Die Zweiteilung des A-Teils in Verse und Chorus erfihrt in der Folge eine
weitere Ausdifferenzierung. Es entstehen drei-, vier- oder noch-mehr-teili-
ge Formen. Zwischen Verse und Chorus entwickelt sich der Pre-Chorus, der
Spannung aufbaut und zum Chorus hinfithren soll (vgl. Kaiser 2011: 72). Im
Anschluss an den Chorus entsteht der Post-Chorus als neuer Formteil, der
im Gegensatz zur kontrastierenden Bridge die Energie des Chorus noch-
mals verfestigt oder steigert (vgl. Sloan und Harding 2020: 51). Eine weite-
rer moglicher, aber im Rahmen von Verse-Chorus-Strukturen eher seltener
Formteil ist eine Headline (vgl. Kaiser 2011: 55) — eine musikalisch prignante
Gestaltung des Stiicktitels.

In Anlehnung an Ullrich Kaiser (2011) l4sst sich zwischen textlicher und
musikalischer Dimension bei der Forminterpretation unterscheiden. Wih-
rend sich die Begriffe >Chorus<und sVerse< auf die Musik beziehen, beziehen
sich>Refraincund >Strophe<auf den Text. Der Chorus unterscheidet sich wie
beschrieben durch musikalische Steigerung vom Verse. Der Refrain unter-
scheidet sich von der Strophe wiederum durch die Wiederholung des Textes,
wihrend sich bei der Strophe der Text verindert. Sowohl Chorus und Re-
frain als auch Verse und Strophe konnen ineinander fallen, miissen dies
aber nicht. Das heifdt, ein musikalischer Chorus kann textlich auch als Stro-
phe gestaltet sein, so wie ein textlicher Refrain auch musikalisch als Verse
komponiert sein kann.

2.3 »Bad Guy« als Standard Pop Song?

»Bad Guy« ist wegen der beschriebenen Zweiteilung formal ganz klar kein Stan-
dard Pop Song. Zwar werden ldeen préasentiert, wiederholt und dann passiert
etwas Neues, aber es fehlt die abschlieRende Riickkehr zu bekanntem Material,
um ein Standard Song zu werden: A-A-B und keine Riickkehr zu A. Gleichzeitig hat
»Bad Guy« aber eine Verse-Chorus-Struktur — zumindest im ersten, drei Viertel
der Songlange ausmachenden Stiickteil. Formteil C, die zweite Gesangsmelodie
iber der ersten Basslinie, fungiert als Chorus. Die musikalische Steigerung gegen-
iberdem Verse B erfolgt (iber die Addition einer Offbeat Hi-Hat. Textlich handelt
es sich zudem um einen wiederkehrenden Refrain. Die Verse-Chorus-Form wird
musikalisch um eine Headline — die unbegleitete Deklamation des Stiicktitels in
D—und einen instrumentalen Post-Chorus (E) erweitert.



Die folgende Tabelle zeigt die Struktur von »Bad Guy«als Ganzes und kontras-
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tiert diese mit der Standardform eines Popsongs.

Tab. 2.1: Songstruktur und Standardform.

Bass- | Takte | Beginn Formteil Standardform
linie (m:sek:ms)
1 8 0:00:00 A Intro Intro
1 8 0:14:20 A |B Verse Verse A
1 8 0:28:40 B
1 8 0:42:70 C Chorus Chorus
1% | 0:57:00 D Headline
1 8 1:00:45 E Post-Chorus | Zwischenspiel
8 1:14:60 A |B Verse Verse A
1 8 1:28.90 B
1 8 1:43:10 C Chorus Chorus
1% | 1:57:45 D Headline
1 8 2:00:90 E Post-Chorus | Zwischenspiel
1 8 2:15:10 E
1 2:29:45 Br | Break Bridge B
2 4 2:31:15 B |F Intro 2
2 4 2:39:15 6 Verse 2
2 4 2:47:15 6
2 4 2:55:15 H Chorus 2
2 4 3:03:15 H
(1) X X X | x X (Verse) (A)
(1) X X X | x X (Chorus)
(M X X X | x X (Outro)
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Die Bezeichnung Chorus 2 fiir den »Bad Guy«abschlieffenden Formteil H ist disku-
tabel, da der Formteil nur einmal auftaucht. Textlich wird die Refrainzeile D wie-
derholt, musikalisch geht es um eine steigernde Variation der zweiten Basslinie
(vgl. Tab. 2.2). Es handelt sich zumindest um einen potenziellen zweiten Chorus,
man kann aber auch stattdessen Schlussteil sagen.

Die Suche nach wiederkehrenden formalen Mustern wird in der Popmusik
von der Erfahrung mitbestimmt, dass die Zahl Vier eine zentrale Rolle ein-
nimmt. Formteile sind hiufig viertaktig oder ihre Linge entspricht einem
Vielfachen von Vier. Abweichungen von diesem Muster erzeugen Aufmerk-
samkeit im positiven wie negativen Sinne (vgl. Elflein 2022:18-19).

Die obige Tabelle zeigt die Wichtigkeit der Zahl vier bzw. ihrer Verdopplung zu acht-
taktigen Einheiten auch fiir »Bad Guy«. Die Ausnahmen sind D mit einer Linge von
1 % Takten oder sieben Schldgen und der ein-taktige Break, der Basslinie 1 und 2
trennt. In beiden Fillen steht vor dem Formteil eine Generalpause, die dessen ge-
naue Lange zusatzlich verschleiert. Diese Generalpause wird von Motiv cder ersten
Basslinie bestimmt, das auf Zahlzeit Zwei-Und endet wie Abbildung 2.1 verdeutlicht.

ADbD. 2.1: Basslinie1.

Abbildungsquelle: eigene Abbildung.

In beiden Fillen kommen deshalb zwei Schlage Pause hinzu. Die Generalpause in-
klusive des Breaks zwischen Basslinie 1 und 2 dauert so real eineinhalb Takte. Noch
vertrackter wird es bei D. Die entstehende Generalpause ist exakt neun Schldge
lang. Da Basslinie 1 Motiv cja noch zwei dieser neun Schliage andauert, ergibt sich
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fiir die Headline eine Lange von sieben Schldgen. Damit entsteht ein (iber den Stan-
dard hinausgehendes, nicht nur formales Ausrufezeichen. Wir merken, irgendet-
was ist komisch an dieser Stelle. Beim Tanzen, bei der Bewegung zur Musik entsteht
eine kleine Verunsicherung, die schon wieder vorbei ist, bevor wir ihr genauer nach-
spiren konnen. Stattdessen werden wir wieder in der Sicherheit der Vielfachen von
Vier gewiegt. Aber trotzdem, die Erinnerung, dass hier etwas besonders ist, bleibt.

Glaubt man Finneas O’Connell und Billie Eilish, so fehlte »Bad Guy« ihrer
Wahrnehmung nach ein Chorus. Der in Tabelle 2.1 als Chorus bezeichnete C-Teil
erscheint ihnen vielmehr als Pre-Chorus (vgl. Portwood 2019: 5:50-6:30). Das ver-
meintliche Fehlen eines Chorus (laut Eilish) bzw. einer Hook (laut O’Connell; vgl.
ebd.) (iber-)kompensieren sie mit dem instrumentalen Post-Chorus E und der
vertrackten Anlage der Headline D.

Im sozusagen klassischen Popsongwriting des 20. Jahrhunderts waren meist
alle Formteile harmonisch noch unterschiedlich gestaltet (vgl. Kaiser 2011).
Dagegen hat sich seit iiber zehn Jahren eine Entwicklung zu einer durchlau-
fenden harmonischen Formel etabliert. Die kompositorischen Héhepunkte
werden nicht mehr harmonisch ausgearbeitet, sondern melodisch oder tiber
unterschiedliche Arrangements.

Dies giltauch fiir»Bad Guy«. Basslinie 1 bestimmt mitihrer pragenden I-I-IV-V Formel
sowohl Intro, Verse, Chorus als auch Post-Chorus ohne weitere harmonische Ande-
rungen. Ob nun C als Chorus oder Pre-Chorus und E als Hook oder Post-Chorus ge-
dachtist bzw. wahrgenommen wird, macht harmonisch keinen Unterschied mehr.

Damit einher geht, dass der andere Teil des Popsongs, der B-Teil der 32-takti-
gen AABA-Form aus den Broadway Musicals der 1920 und 30er Jahre oder die
Bridge des Standard Popsongs seit den 1970er Jahren (nicht nur) formal un-
wichtiger wird. Die Bridge verschwindet aus Popsongs, die Suche nach Hooks,
nach Sektionen, die als Vor-, Neben-, Nach- oder Haupt-Chorus funktionieren
konnten, wird wichtiger. Erhalten bleibt aber das Bediirfnis der Songschrei-
ber*innen nach dem zweiten, gerne auch ausdifferenzierten Verse-Chorus-
Block nicht einfach weiter zu machen, sondern an dieser Stelle Abwechslung
zu schaffen. Dies kann ein verindertes Arrangement eines bereits melodisch
etablierten Formteils sein, ein neuer Rhythmus zu bekannter Begleitung oder
auch eine Variation einer bekannten Melodie.
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Bei »Bad Guy« folgt dementsprechend auf den zweiten Verse-Chorus-Post-Cho-
rus-Block anstelle einer Bridge der grundlegende Wechsel in den B-Teil mit Bassli-
nie 2. Diese verharrtim Gegensatz zur ersten Basslinie statisch auf dem Grundton.

ADbb. 2.2: Basslinie 2.

Abbildungsquelle: eigene Abbildung.

Da gleichzeitig das Tempo stark gedrosselt wird und zusitzlich die Notenwerte
verlangert werden, macht das Stiick eine Vollbremsung, es bleibt quasi stehen. Die
formale Grundanlage des zweiten Teils dhnelt jedoch dem ersten Teil: Basslinie 2
wird einmal instrumental vorgestellt (F), zweimal mit Gesang fortgefiihrt (G) und
dann mitvariierter Begleitung nochmals zweimal gespielt (H), bevor das Stiick ab-
rupt endet. Hier zeigt sich im Wechsel von G zu H ein analoges Bediirfnis nach Ver-
dnderung im Anschluss an Prasentation und Wiederholung einer musikalischen
Idee im Kleinen wie die Veranderung von Basslinie 1 hin zu Basslinie 2 im Grofen.
Geht man noch weiter ins Detail, findet sich dieses Bediirfnis bereits in der Struk-
tur der ersten Basslinie aus drei zwei-taktigen Motiven a-a-b-c, von denen nur das
erste Motiv wiederholt wird.

DerUnterschied zwischen Motivaundb bestehtdabeivorallemineinerRiickung
um eine Quarte nach oben. Motiv c riickt einen weiteren Ganzton nach oben und en-
det bereits auf Zahlzeit Zwei-Und des zweiten Taktes (siehe oben Abb. 2.1) oder noch
frither. Harmonisch ergibt sich deshalb tiber die Riickung der Grundt6ne von Bass-
linie 1 die bereits erwihnte I-I-IV-V Formel, wahrend Basslinie 2 auf dem Grundton
von Basslinie 1verharrt (siehe oben Abb. 2.2).

2.4 Detailanalyse

Die Struktur der beiden Basslinien und hier insbesondere der ersten, die
eigentlich nicht aus unterschiedlichen Motiven besteht, sondern aus der (har-
monisch) variierten Wiederholung eines Motivs, deutet es bereits an: Eine de-
tailliertere Formanalyse beschiftigt sich mit den Variationen bei der Wieder-
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holung bereits bekannter Formteile. Je nach Erkenntnisinteresse muss man
dabei unterschiedlich detailliert vorgehen. Am Ende dieser Ausdifferenzie-
rung steht immer die Gefahr, jede mogliche Verallgemeinerung zugunsten der
Differenziertheit zu negieren, und Formanalyse macht sich selbst iiberfliissig.
Formanalyse ist deshalb immer ein Balanceakt, ein Kompromiss zwischen
sinnvoller Verallgemeinerung und notwendiger Differenzierung.

Beispielsweise ist die Grundstruktur von »Bad Guy«jetzt schon klar, wenn
ich aber genauer hinhore, reichen die beiden Basslinien allein nicht mehr
als Gliederungsmerkmale aus, um Fragen wie die folgenden zu beantwor-
ten: Wie unterscheidet sich der Chorus vom Verse, wenn die Basslinie gleich
bleibt? Und sind die Verses immer gleich oder unterschiedlich gestaltet?

Ich habe die Variationen im Arrangement in Tabelle 2.2 zusammengefasst
— nach bestem Horgewissen, aber ohne Anspruch auf Vollstindigkeit, hierfiir
sei auf die entsprechenden Kapitel des vorliegenden Bandes verwiesen.

Tab. 2.2: »Bad Guy«: klangliche und stimmliche Variationen.

Form | Klangschichten Stimmschichten
A Basslinie 1, Bass Drum teilweise Stimmdopplung Bass
B wie A Verse, Stimmdopplung anfangs teil-

weise, ab Takt 5 permanent

B-2 plus elektr. Fingerschnipsen auf Backbeat, | permanente Stimmdopplung'
Generalpause in Takt 8 (nur die Bass Drum
noch auf Zahlzeit 1)

C plus Offbeat Hi-Hat, Generalpausen in Takt | 3 Stimmen links - mitte - rechts,
4 und 8 jeweils ab Zahlzeit 2 mittlere Stimme spéter gedoppelt
D Generalpause eine verzerrte Stimme plus »Duh«

1 Ineinem Video zeigt Finneas O’Connell Teile des DAW-Arrangements. Man sieht, dass eine
Vokalstimme immer aus drei parallelen Spuren besteht. Insgesamt sind in den B-Teilen bis
zu fiinf Stimmen a drei Spuren zu sehen (vgl. Portwood 2019: 3:50-5:50 bzw. 4:56 fir B-3).
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E wie C plus ein-taktige Synthesizer-Melodie | gehauchtes »hah« jeweils auf Zahl-
und Perkussion? mit Sechzehntel-Puls zeit 4, ein textlicher Einwurf (»I'm the
bad guy«)
B-3 Generalpause bis auf Backbeatperkussion, | wie B-2
die jetzt aus erheblich mehr Klangschich-
ten besteht als bei B-2
B-4 wie B-2 wie B-2
C-2 wie C minus Generalpause in Takt 4
D-2 wie D wie D
E-2 wie E wie E plus »Duh« in Takt 8, Z&hlzeit 4
E-3 wie E wie E plus »da«-Chor in Achtelnoten
von 2+ bis 4+ plus textlicher Einwurf
(»I'm only good at being bad«)
Br
F Basslinie 2, parallele Bass Drum, Snare auf | Stimme parallel zum jeweils ersten
2+(Takt 1 und 3) und 3 (Takt 1-3), Bass Bassimpuls, Gelachter auf 1
Drum ersetzt Snare in Takt 4. Hi-Hat in
Achteln inkl. zwei Trap-Verzierungen®
G wie F, minus Snare auf 2+, Takt 4 ohne 3 Stimmen: links - mitte - rechts
Snare bzw. Bass Drum
6-2 wie G, Takt 4 Generalpause wie G, chorartige Harmonisierung
in Takt 4
H wie F, plus Snare auf 2+ in Takt 2 und 4, wie F ohne Geldchter, gehauchtes
Percussion auf Backbeat in Takt Tund 3, | »I'm a bad guy« in Takt 2 ab Zahlzeit
Percussion 2 zweitaktig auf 1+, 4+und 2 | 2 und »Huh« in Takt 4, Zahlzeit 4
H-2 wie H wie H, Stotterer vor »I'm a bad guy«,
plus leises »bad guy« und »huh« in
Takt 3 ab Zahlzeit 2

2 Es handelt sich bei dem Perkussionssound um die Feldaufnahme eines Klangs, der in Mel-
bourne und Sydney Verwendung findet, um die Griinphase einer FuRgangerampel zu mar-
kieren (vgl. Portwood 2019: 6:45-8:30 und https://www.youtube.com/watch?v=I-ze]RjP6xA
4:35-5:30 [01.03.2024]).

3 Trap ist ein seit Anfang der 2000er Jahre existentes Subgenre von Hip-Hop. Trap Beats ba-
sieren u.a. auf komplexen Hi-Hat Pattern, die auf Triolen, Rolls und Swing zuriickgreifen
(vgl. Wegerle 2024).


https://www.youtube.com/watch?v=I-zeJRjP6xA

2 | FORM »If she reads all the lyrics«

Dieser detailliertere Blick zeigt, dass auf Grundlage von beiden Basslinien fast
nichts ohne Variation, ohne Abwechslung zu schaffen, wiederholt wird. Copy-
and-Paste am Laptopbildschirm im Arrangementfenster der praferierten Digital
Audio Workstation mag ein Ausgangspunkt kreativer Arbeit sein, es ist aber in
den seltensten Fallen der Endpunkt. Nur der zweite Teil des zweiten Verse (B-
4) und die Wiederholung der musikalischen Headline (D-2) scheinen exakt den
Formteilen (B-2 und D) zu entsprechen. Alles andere wird variiert wiederholt. Die
Variationsbreite unterscheidet sich jedoch stark. Bis inklusive des ersten Teils des
zweiten Verses (B-3) wird stark variiert, anschliefend nicht oder nur schwach bis
die Variationsbreite am Ende des zweiten grofRen A-Teils (bei E-3) wieder ansteigt.

So geht cleveres Popsongwriting. Die Wiederholung des ersten grofen A-
Teils (B-3) beginnt mit einer Generalpause in der Musik und unterscheidet
sich damit so deutlich wie méglich vom Beginn des ersten Verses. Wenn man
also klar gemacht hat, dass Copy-and-Paste kein Mittel ist, kann man Copy-
and-Paste anwenden, ohne dass es beim Horen auffillt. Der verinderte Be-
ginn des zweiten Verses lenkt uns von der folgenden Wiederholung ab. Um
diesen Eindruck beizubehalten, muss auch das Ende des Formteils (hier E-3)
wieder deutlich variiert werden. Zwischendrin sind keine oder nur kleine Va-
riationen gefahrlos méglich, ohne formal langweilig zu wirken.

Die Dauer des grofien B-Teils, des abschlieflenden zweiten, langsameren Stiick-
teils iiber Basslinie 2 ist dagegen zu kurz, als dass derartige Uberlegungen eine
Rolle spielen wiirden. Eristvorbei, bevor Langeweile aufkommen kann. Trotzdem
wird auf der Basis von Basslinie 2 bestdndig variiert, kein Formteil von F bis H-2
entspricht genau dem Vorhergehenden.

Das formal Auffillige von »Bad Guy« bleibt jedoch dieser Bruch nach drei
Viertel der Stiicklinge, der auch durch keine Uberleitung abgemildert wird, son-
dern iiber eine Generalpause noch betont wird —es wirkt so, als wiirde ein neues
Stiick losgehen, wére nicht der verbindende Grundton und eine bei aller Unter-
schiedlichkeit doch dhnliche Soundéasthetik vorhanden.
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2.5 Schluss: Der Bruch kurz vor Schluss

Derartig radikale Anderungen des Stiickcharakters wie bei »Bad Guy« finden
sich im Rahmen von Liedformen eher selten. Auch bei den von Billie Eilish bis
Dezember 2023 aufgenommenen Songs findet sich kein zweiter mit dhnlicher
Struktur. Im Interview mit Jerry Portwood (2019: 10:43-10:50) nennt Eilish
zwei formale Vorbilder aus dem Hip-Hop:

»I've been inspired by a song called >Never< by JID and a song called >Stuck in
the Mudc<by Isaiah Rashad that kind of stop for like five seconds in the middle
and start this kind of new song that’s kind of shorter. And | thought that was
sointeresting.«

Beide Vorbilder platzieren den Bruch tatsédchlich ziemlich genauin der Mitte ihrer
vier (vgl. JID 2017) bzw. sieben Minuten (vgl. Rashad 2016) Laufzeit und nicht erst

nach drei Viertel der Stiicklinge. Auferdem verlangsamt keiner der beiden das

Tempo derartig drastisch wie Eilish in »Bad Guy, JID zieht das Tempo sogar deut-
lichvon 67 auf105 Beats per Minute an. Im Gegensatz zuJID und Rashad bemiihen

sich Billie Eilish und Finneas O’Connell auch viel starker um eine musikalische und

atmosphdrische Verbindung der beiden Teile.

Sie dhneln damit stirker einer im Heavy Metal verbreiteten Praxis, die ich an
anderer Stelle (vgl. Elflein 2010) als duale Songstrukturen bezeichnet habe.
Ein »Bad Guy« vergleichsweise dhnliches Beispiel ist »The Cemetery Angels«
(2011) der Metal Band Crowbar. In der Videoversion erfolgt der Bruch zwischen
A- und B-Teil ebenfalls nach mehr als drei Viertel der Laufzeit, das Tempo wird
stark verlangsamt und die Harmonik statisch.* Allerdings bleiben Crowbar im
langsamen B-Teil instrumental. Auf dem Album Sever the Wicked Hand (2011) ist
der B-Teil im Song um iiber eine Minute verlingert, sodass der Bruch jetzt fast
in der Stiickmitte liegt.

Wichtig fiir Eilish scheint insgesamt jedoch eher die Idee, zwei unterschiedlich
entstandene musikalische Ideen einfach als zusammengehorig behaupten zu

4 Das YouTube-Video ist hier verfiigbar: https://www.youtube.com/watch?v=zy5UnS6QSoo
(04.03.2024).


https://www.youtube.com/watch?v=zy5UnS6QSo0
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konnen, indem man sie unter einem Titel subsumiert. Laut Portwood (2019: 2:18-
2:24) liegt zwischen der Entstehung des langsamen B-Teils und des schnelleren
A-Teils namlich ungefihr ein Jahr.

Die Genre- und Stilgrenzen iiberschreitende Faszination, die ein Stiick wie
»Bad Guy« ausiiben muss, um so erfolgreich zu sein, zeigt sich auch in dieser
formalen Anschlussfihigkeit in viele Richtungen, von Hip-Hop zu Metal, Pop
und Tanzmusik. Dabei wird das Stiick nie plump, sondern ist mit viel Wissen
und Liebe zum Detail gestaltet. Reihende Tanzmusikelemente finden sich
in den beiden jeweils durchlaufenden Basslinien, den durchgehenden Bass
Drum Pattern und der Offenheit der Form. Liedelemente sind die Aufteilung
in Verse und Chorus und die Notwendigkeit des Kontrastes, der Anderung
nach dem zweiten Verse-Chorus-Block.

Weiterfithrende Aufgabenstellung

Inwieweit unterstreicht oder konterkariert das Musikvideo zu »Bad Guy« die
musikalische Form des Songs?

Ordnen Sie die unten genannten Songs folgenden Songstrukturen zu:

- AABA-Form

- Standard Pop Song 20. Jh.

- Standard Pop Song 21. Jh.

- Duale Songstruktur

Was ist formal gesehen der Hauptunterschied zwischen »Hold my Hand« und
»Anti-Hero«?

Worin sind sich »What Was | Made For?«und »Friday I'm in Love« formal dhnlich?
Es gibt ein allgemeines und ein detaillierteres Argument!

Was ist die Gemeinsamkeit von »Sabbath Bloody Sabbath«und »Bad Guy«?

Songs

Billie Eilish: »What Was | Made For (2023): https://www.youtube.com/
watch?v=cW8VLConnTo

+ Taylor Swift: »Anti-Hero« (2022): https://www.youtube.com/watch?v=b1ikbLwvqugk
Lady Gaga: »Hold My Hand« (2022): https://www.youtube.com/watch?v=0-
2CIAKVTOrc
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+ The Cure: »Friday I'm in Love« (1992): https://www.youtube.com/watch?v=mGC-

gMZpCYiy8
Black Sabbath: »Sabbath Bloody Sabbath« (1973): https://www.youtube.com/
watch?v=mfTpjrzassE

Lektireempfehlungen

Kaiser, Ulrich (2011): Babylonian confusion: Zur Terminologie der Formana-

»

lyse von Pop- und Rockmusik. In: ZGMTH 8/1: 43-75. DOI: https://doi.
0rg/10.31751/588.

Ulrich Kaiser versucht in diesem Aufsatz, etwas Ordnung in die Terminologie
der popmusikalischen Formanalyse zu bringen. Gut geschrieben, wichtig und
kenntnisreich.

Stephenson, Ken (2002): What to listen for in rock: a stylistic analysis. New Haven

»

London: Yale University Press. S. 121-143.

Ken Stephenson diskutiert an vielen Beispielen aus dem 20. Jahrhundert um-
fassend die Problematiken der popmusikalischen Formanalyse, z.B. die Frage,
abwann eine Variation einer musikalischen Idee zu einer neuen Idee wird und
welche Konsequenzen das fiir die Analyse hat.

Butler, Mark (2006): Unlocking the Groove: Rhythm, Metre and Musical Design

»

in Electronic Dance Music. Bloomington Indianapolis: Indiana University
Press. S. 202-255.

Wihrend sich Kaiser und Stephenson mit Songs befassen, schreibt Butler
iber elektronische Tanzmusik, zieht allerdings keine Linie zur Bluesgeschich-
te, sondern behauptet EDM als etwas Neues. Trotzdem wichtig.
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»My Invisalign has funny«
Barbara Hornberger

o
o

Themen

Stardom, Image, Biografie

Uber diese Lerneinheit

Dieses Kapitel fithrt in die Begriffe >Star< und simagec« ein. Es erklart,
welche kulturellen und gesellschaftlichen Funktionen Stars haben
konnen, und beschaftigt sich mit den verschiedenen Geschichten, die
in Popsongs und Musikvideos erzahlt werden. Diese Geschichten sind
nicht nur Geschichten, die der Star erzahlt, sie begriinden den Star, weil
sie neben dem Privatleben Teil seines Images sind. Am Beispiel von
»Bad Guy« und Billie Eilish wird dargestellt, was Stars sind und welche
Funktionen sie fiir populdre Musik und ihre Rezeption haben. Es wird
gezeigt, wie Star-Images durch Popsongs hervorgebracht und wie sie
mit Bedeutung aufgeladen werden.

Lernziele

Mehrdimensionalitdat von Popsongs: Ich kann die verschiedenen Di-
mensionen erkennen, aus denen Popsongs bestehen.

Stardom: Ich verstehe Stars als kommunikative und mediale Konst-
rukte und erkenne ihre kulturellen Funktionen.
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3.1 Einleitung: Songs als Storys

»My Invisalign has funny
| have taken out my Invisalign
| have taken out my Invisalign, and this is the album.«

Eine Frauenstimme spricht. Eine Frauenstimme lacht. Eine Minnerstim-
me stimmt in das Lachen ein. Der Bildschirm ist gelb, mit Schatten an den
Rindern. Ein E-Bass setzt ein. Ein mit einem Sneaker bekleideter Fuf3 bricht
durch die gelbe Papierwand. Eine junge Frau kommt zum Vorschein, sie
trigt eine gelbe Hose und einen gelben Hoodie, ihre Haare sind blau gefarbt.
Neben ihr wird ein ganz in Schwarz gekleideter Mann sichtbar, er steht in
der Haltung eines Tiirstehers frontal zur Kamera. Die junge Frau nimmt ihre
Invisalign-Zahnschiene aus dem Mund und legt sie in seine ausgestreckte
Hand. Danach dreht sie ihr Gesicht zur Kamera. Schnitt.

So beginnt das Musikvideo zu Billie Eilishs Song »Bad Guy«. Dieser Be-
ginn setzt verschiedene Geschichten in Gang: Geschichten iber Familie,
Geschwister und Gemeinschaft, Geschichten tiber junge Frauen und iltere
Minner, Geschichten tber Selbstwahrnehmung und Ermichtigung, iber
Korper und Gefiihl. Es wird auferdem die Geschichte der Star-Person Billie
Eilish erzihlt bzw. fortgesetzt. All diese verschiedenen Geschichten durch-
mischen und iiberschneiden sich, sie sind nicht immer linear, oft sogar brii-
chig und assoziativ, aber sie offerieren fiir Rezipierende unterschiedliche
Ankniipfungspunkte und verschiedene Optionen zur Sinnstiftung und Be-
deutungsproduktion (vgl. Fiske 2003).

Popsongs sind Erzihlungen, die von einer Stimme bzw. einer Star-Per-
son vorgetragen und verkorpert werden. »Lyrics, to put this another way, let
us into songs as stories. All songs are implied narratives. They have a cen-
tral character, the singer; a character with an attitude, in a situation, talking
to someone (if only to herself)« (Frith 1998: 169). Der Star erzihlt durch sei-
ne Songs und Alben verschiedene Geschichten, zugleich erzihlen diese
Geschichten aber auch immer von der Star-Person, die sie auf diese Weise
implizit auch mit hervorbringen. Dies hingt mit der spezifischen Wahr-
nehmung des Popstars zusammen: Bei Filmstars oder bei Darsteller*innen
und Singer*innen im Musiktheater (Oper, Musical) wissen wir, dass sie
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eine fiktionale und von anderen geschriebene und inszenierte Rolle spielen,
bei Klassiksinger*innen wissen wir, dass sie die Interpretation eines meist
lingst verstorbenen Komponisten interpretieren. Bei Popsinger*innen hin-
gegen wird die Erzihlung eines Popsongs hiufiger als Selbstaussage oder
eigene Erzihlung wahrgenommen, die mit der Stimme des Stars und so mit
seiner*ihrer Persona verbunden wird: Mit der Stimme »ist ein Song zu identi-
fizieren, ganz unabhingig davon, ob die Worte verstanden werden oder nicht,
unabhingig auch davon, ob der Singer bereits bekannt ist oder nicht, weil es
die Stimme ist — nicht der Text — auf die wir unmittelbar reagieren« (Frith
1992:10). Die Stimme des Singers oder der Singerin wird identifiziert mit der
Star-Person und mit den Aussagen des Textes. Dies ist die Grundlage einer
fur Popmusik spezifischen Rezeptionsweise: »Die Menschen idolisieren Sin-
ger nicht, weil sie sie sein wollen, sondern weil es diesen Singern irgendwie
zu gelingen scheint, ihre eigenen Gefithle offenzulegen - es ist, als ob wir uns
selbst iiber die Musik kennenlernten« (Frith 1992: 7).

Popsongs haben also mehrere Erzihlebenen: Es gibt eine Erzihlung, die
durch die Lyrics inhaltlich und durch die Musik emotional und atmosphi-
risch erzeugt wird. Auferdem wird der Popstar selbst erzihlend hergestellt.
Um diese Dimension von Popsongs zu analysieren, ist es notwendig zu ver-
stehen, was ein Popstar ist, wie er in Popsongs zur Erscheinung kommt und
welche Bedeutungsebenen damit verbunden sind.

3.2 Star und Image

Als Star wird eine durch Medien bekannt oder berithmt gewordene Person
bezeichnet, die durch ihr Image charakterisiert ist. Images sind Vorstel-
lungsbilder von Personen, aber auch von Firmen, Waren oder Institutionen,
die vor allem medial hergestellt werden und in der Offentlichkeit zirkulieren.
Es sind komplexe Bilder, die sich aus vielen Einzelbildern und Eindriicken zu-
sammensetzen. »Da das jeweilige Image nicht nur vom Gegenstand, sondern
auch vom Kontext und von den Einstellungen, Wiinschen und Gefithlen der
Rezipienten abhingt, ist es bei verschiedenen Rezipienten unterschiedlich
stark und wird unterschiedlich bewertet« (Lowry 2003a: 260). Images wer-
den zwar kommunikativ von der Produktionsseite initiiert, aber sie werden
erst wirksam, wenn sie von einer gréfieren Gruppe oder sogar einer Mehrheit
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geteilt werden — wenn sich also aus den unterschiedlichen Einzeleindriicken
ein relativ konsistentes Gesamtbild ergibt, das wiedererkennbar ist und mit
bestimmten Wertungen oder Assoziationen verbunden ist. Dieses Gesamt-
bild ist sowohl vereinfacht als auch stark verdichtet. Images haben dadurch
u.a. die Funktion, Kommunikation zu vereinfachen und Komplexitit zu re-
duzieren, was insbesondere fiir die Vermarktung von Konsumartikeln von
grofier Bedeutung ist. Die Konsument*innen kaufen mit dem Produkt nicht
nur seine funktionalen Eigenschaften, sondern auch Gefithle und Vorstel-
lungen, insbesondere Vorstellungen dariiber, wer und was sie sind, wenn sie
dieses Produkt besitzen. Das Ziel von Werbung oder Offentlichkeitsarbeit
ist darum, fur Produkte oder Firmen ein positives Image aufzubauen. Da-
bei zeigt sich, dass zwischen Image und Wirklichkeit ein gewisses Mafd an
Ubereinstimmung bestehen muss, damit das Image auch langfristig funk-
tioniert: Tiuschungen und Verzerrungen koénnen zu Vertrauensverlust und
einem schlechten Image fithren. Ein Image muss auf’erdem immer wieder
bestitigt werden, um dauerhaft glaubwiirdig zu sein.

Images von Stars funktionieren sehr dhnlich wie die Images von Waren:
Ein Star-Image bildet sich aus medialen Bildern, Informationen und Ein-
driicken sowohl iiber die kiinstlerischen, sportlichen oder etwa politischen
Leistungen des Stars als auch tiber das Privatleben (bzw. einer verdffentlich-
ten Version davon). Dabei handelt es sich um professionell hergestellte Bilder
wie Pressefotos, Videoclips, Albumcover und damit verbundene Geschichten,
welche gezielt in Umlauf gebracht werden, um ein positives Image des Stars
herzustellen. Hinzu kommen Bilder, die weniger oder nicht gesteuert sind:
Schnappschiisse, Papparazzi-Fotos, Fan-Fotos. Und schliefdlich kommen die
Bilder und Storys aus den sozialen Medien hinzu, die eine besondere Nihe
zwischen Star und Fans und eine Form von >Authentizitit« und >Privatheitc
suggerieren. Diese sehr unterschiedlichen Typen von Bildern und die damit
verbundenen Geschichten werden von Medien verbreitet, aber auch von Fans
geteilt. Sie zirkulieren und legen sich dabei iibereinander und existieren
nebeneinander, sie verstirken sich, aber sie produzieren auch Widersprii-
che und Reibungen. Tatsichlich erhoht eine gewisse Widerspriichlichkeit
des Stars seine Wirkung und Attraktivitit — weil es der eigenen Erfahrung
entspricht, dass Menschen Widerspriiche, >Ecken und Kanten< haben. Star-
Images sind also im idealen Fall sowohl kohirent und dauerhaft als auch in
gewissen Grenzen wandelbar.
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Weil Stars durch Images definiert sind, sind sie notwendigerweise ein Pro-
dukt der Moderne: Erst die Entwicklung von Massenmedien fithrt zu der Her-
stellung und Zirkulation von multiplen, vieldeutig interpretierbaren Bildern,
denen Stars ihre Existenz verdanken. Historisch wird der Begriff des Stars
erstmals im 19. Jahrhundert fiir besonders beliebte Theater-Darsteller*innen
verwendet, von denen Presseberichte, Sammelbilder und Postkarten 6ffentli-
che Bilder bereitstellten. Der entscheidende Ort fiir die Etablierung von Stars
fur die Unterhaltungsindustrie war schliefdlich Hollywood. Hier wurden seit
den 1910er Jahren erstmals Filmdarsteller*innen bewusst, systematisch und
aus 6konomischem Kalkiil als Stars konstruiert — von ihnen wurden genau
inszenierte Bilder verbreitet, die eine grofe Ubereinstimmung von Filmrol-
le und verdffentlichtem (und zum Teil frei erfundenem) Privatleben zeigten.
In diesem >Starsystem< wurden Stars gezielt als Marketingfaktor eingesetzt,
nicht mehr nur in ihren Rollen, sondern als medial bekannte Personen, die fiir
die Filmproduktionsfirmen den Erfolg an den Kinokassen vermehren oder ga-
rantieren sollten. Hollywood stand fiir ein sehr »rigides System zur Produk-
tion artifizieller Images idealer Personlichkeiten« (Borgstedt 2008:38), auf das
die Darsteller*innen selbst wenig Einfluss hatten. »Da die Hollywood-Schau-
spieler meist durch siebenjahrige Vertrige an die Studios gebunden waren,
mufiten sie die Rollen ibernehmen, die ihnen zugeteilt wurden und sich nach
Gutdiinken des Studios fiir Werbung und Publizitit einsetzen lassen. Dies
schloR die Kontrolle iiber die Gestaltung des Privatlebens ein« (Lowry 2003b:
444). Mit den 1950er Jahren kam dieses System allerdings zu einem Ende. Die
Vertragslaufzeiten der Filmschauspieler*innen wurden kiirzer, man konnte
das Studio wechseln, wodurch die Kontrollmacht der Studios abnahm. Die
Kinstler*innen gewannen mehr Einfluss auf ihre Images, Rezipient*innen
waren an der Zirkulation und Interpretation dieser Images mehr beteiligt.
Star-Images etablierten sich nun zunehmend auch jenseits von Hollywood,
zum Beispiel in der Musikindustrie oder im noch jungen Fernsehen. Weil die
kulturindustrielle Kontrolle zuriickging und der Anteil kollektiver Rezeption
wuchs, wurden Star-Images dynamischer.

Mit Stars werden also nicht die realen Personen benannt, sondern Stars
sind kommunikative Konstrukte. Sie sind das Ergebnis eines Prozesses, in
dem die Auftritte der Kiinstler*innen, die medialen Geschichten iiber sie und
die Erwartungshaltungen und das Kontextwissen der Rezipient*innen zu
einem Bild synthetisiert werden, das zwar mit dem Korper und der Stimme
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der realen Person verbunden, aber nicht mit ihr identisch ist. Aus der Vielzahl
der Bilder und Informationen muss das Star-Image erst realisiert werden, es
liegt nicht »an sich« vor. Wenn also im Musikvideo zu »Bad Guy« die junge
Frau mit der auflergewdhnlichen Haarfarbe im Streetwear-Outfit einen so
privaten Vorgang wie das Herausnehmen einer Zahnspange 6ffentlich macht
und danach herausfordernd in die Kamera blickt, dann erscheint eben nicht
die private »historische Person« (Hiigel 2007:150) Billie Eilish, sondern es tritt
der Star Billie Eilish auf. Diese Nichtiibereinstimmung zwischen Person und
Star wird zwar deutlicher, wenn sich der Star von der historischen Person
durch einen Kiinstler*innennamen absetzt — wie es etwa bei Lady Gaga der
Fall ist, die als Stefani Joanne Angelina Germanotta geboren wurde, oder bei
Bob Dylan, der eigentlich Robert Allen Zimmerman heifst. Im Fall von Billie
Eilish Pirate Baird O’Connell ist — dhnlich wie bei Madonna (Ciccone) — ein
Teil des realen Namens zum Kiinstlernamen geworden. Doch auch bei Na-
mensgleichheit sind Star-Person und historische Person nicht identisch mit-
einander. »Die Dichotomie von »>offentlicher< und >privater< Identitit ldsst
sich daher nicht auflgsen, sondern ist im Gegenteil konstitutiver Bestandteil
des Starphinomens« (Borgstedt 2008: 53).

Was das Verhiltnis in dieser Dichotomie und die Integration privater und
biografischer Informationen angeht, sind Star-Images unterschiedlich aus-
gerichtet. Die Relevanz personlicher und biografischer Informationen fiir die
Image-Konstruktion und ihre Glaubwiirdigkeit ist grundsitzlich bei Popstars
deutlich ausgepragter als bei Filmstars, weil Popsongs, anders als Filme, hiu-
fig als persénliche biografische Auerungen der Singer*innen gelesen werden.
So wurden zum Beispiel die traurigen Songs itber Trennungen und Liebesver-
lust am Ende der Band ABBA immer auch als Einblick in die gescheiterten Be-
ziehungen der beiden Paare verstanden. Eine stark biografische Fundierung
des Images findet man hiufig bei Stars, die als generationale Rollenvorbilder
wirken, wie etwa Kurt Cobain. Dann verbinden sich die biografischen Infor-
mationen iiber den Star mit den Erfahrungen seiner Fans und es kann sich
eine generationale Gemeinsamkeit ausbilden (vgl. hierzu das Identitat-Kapitel
imvorliegenden Buch). Images, die mit einem hohen Teil an biografischen und
personlichen Informationen angereichert sind, werden hiufig als besonders
»authentisch« wahrgenommen. An diese Stars wird zugleich die Erwartung
gestellt, diese Authentizitit immer weiter zu beglaubigen, indem sie ssich treu
bleiben< und die enge Verbindung mit den Fans oder den Idealen einer Sub-
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kultur aufrechterhalten. Ein Gegenmodell dazu sind Star-Images, die mit der
Konstruiertheit ihres Stardom explizit und offensiv umgehen. Diese Stars be-
tonen gerade die kulturindustrielle und mediale Inszenierung ihres Images.
Weil sie damit zugleich diese sonst oft verdeckten Mechanismen offenlegen,
kann hier von einer »Authentizit zweiter Ordnung« (Diillo 2011: 441-469) oder
einer »authentic inauthenticity« (Grossberg 1992: 226) gesprochen werden.
Solche Stars zeichnen sich hiufig durch besonders artifizielle Star-Images
(Pet Shop Boys) oder wiederholte Image-Wechsel (Madonna, Lady Gaga) aus.
Egal, ob das Star-Image eher biografisch oder artifiziell gestaltet ist: Das Ver-
hiltnis von Rezipient*innen zu Stars ist geprigt von einem Wechsel von Nihe
und Distanz. Der Star ist durch seine mediale Prisenz und seine Konstruktion
gleichzeitig sehr prisent, aber auch unfassbar. Ein Teil der Rezeption, insbe-
sondere bei Fans, besteht darum in dem Bemiihen >hinter die Fassade« zu bli-
cken, dem Star niher zu kommen.

Doch auch wenn wir wissen, dass es die private, historische Person hinter
dem Star gibt, und es immer wieder Versuche gibt, sich dieser privaten Di-
mension anzunihern: Diese historische Person steht weder fiir die mediale
Rezeption noch fir Analysen zur Verfiigung. Sie ist vielmehr wie eine Black
Box: Wir wissen, dass es sie gibt, sie ist aber nicht zu fassen. Alle Geschich-
ten, die in Popsongs, in Musikvideos, in Interviews, Podcasts oder Doku-
mentationen erzihlt werden, sind ja bereits 6ffentliche, medial verbreitete
Geschichten, die den Star hervorbringen, nicht die Privatperson. Ausgangs-
punkt und Gegenstand der Popstar-Analyse ist daher immer das Image: Wie
tritt der Star auf? Mit welchen dsthetischen und medialen Mitteln wird das
Image hergestellt? Welche musikbezogenen Medien und Okonomien sind
daran beteiligt? Welche Bedeutungspotenziale bietet der Star an und welche
werden in der Rezeption realisiert?

Stars erfiillen vielfiltige kulturelle Funktionen. Ihre Bedeutung liegt in
ihrer Eigenschaft als herausragende Kiinstler*innen wie in ihrer Sozialisa-
tionsfunktion fir Individuen und ganze Generationen. Denn zum Star wird
erst, wer fiir einen signifikanten Teil der Rezipient*innen nicht nur positiv
wirkt, sondern Themen verkdrpert oder kommuniziert, die aktuell und rele-
vant sind. >Relevanz« bedeutet in diesem Kontext, dass sich die Asthetik von
Popsongs und der Auftritt des Stars mit den sozialen Erfahrungen der Rezi-
pient*innen verbinden und sich so Bedeutung produzieren lisst (vgl. Fiske
2003). Stars konnen als Reprisentationsfiguren solch aktueller und relevan-
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ter Themen auftreten, sie konnen als konkrete Identifikationsfiguren oder
Prototypen wirksam werden, die abstrakte Werte und Ideen in verdichteter
Form verkorpern und durch ihre Vermittlung fiir Individuen oder Gruppen
erfahrbar machen. »Sie dienen als personalisierte Darstellungen aktueller
Fragen und Probleme, insbesondere als Verkorperungen moglicher Formen
der personlichen Identitit, der Werte, der Geschlechterrollen sowie politi-
scher, moralischer und religiéser Haltungen« (Lowry 2003b: 442). So kénnen
Stars Vorreiter*innen werden fiir Lebensstile (zum Beispiel in Jugendkultu-
ren) und Triger*innen kultureller Werte; sie reprisentieren Verhaltensstan-
dards und Personlichkeitsstrukturen, die fiir Fans, aber auch fiir Unbeteilig-
te, eine nicht verbindliche Leitfunktion einnehmen, was Ansehen, Aussehen
und Konsum angeht. Stars konnen auf diese Weise auch zu kulturellen Iko-
nen werden, wenn bereits ihre dufere Erscheinung reprisentativ fiir eine
Eigenschaft steht — wie etwa Marilyn Monroe fiir Sexappeal. Stars sind also
deutlich mehr als nur Figuren des Marketings, sie haben eine kulturelle und
gesellschaftliche Dimension, die bei ihrer Analyse zu beriicksichtigen ist (vgl.
etwa Identitit- und Gender-Kapitel im vorliegenden Buch).

3.3 Geschichten erzahlen

»I have taken out my Invisalign, and this is the album.« Dies ist das Erste, was
im Video zu »Bad Guy« zu horen ist, weder Gesang noch Musik. Es sind statt-
dessen Bemerkungen, von denen man sich fragt, ob sie itberhaupt zum Song
gehoren, Bemerkungen, die wie eine zufillige Aufnahme, wie ein Versehen

dieser Titel er6ffnet das Debiitalbum When We All Fall Asleep, Where Do We Go?,
und zwar direkt vor »Bad Guy«. Dieses Opening mag also zufillig erscheinen,
doch darin stecken bereits Erzihlungen tiber Billie Eilish und tiber Themen,
die sie als Star reprisentiert.

Zunichst wird auf einer sehr offensichtlichen Ebene etwas gesagt, was
Billie Eilish vor allem als private Person kennzeichnet. Was namlich klingt
wie ein privates Gesprich, enthilt auch eine private Information: Eilish tragt
eine unsichtbare Zahnschiene. Mit dieser Information wird die Jugend der
Sangerin betont — als Billie Eilish diesen Song veroffentliche, ist sie erst 17
Jahre alt. Dieses Motiv Jugend bzw. Kindheit taucht im Video wiederholt auf.
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So sind die Bobbycars und Dreirdder, mit denen Billie Eilish und verschie-
dene Minner eine Strafle entlangfahren, offensichtlich Kinder-Fahrzeu-
ge. Wenig spiter sieht man die Singerin in einem gebliimten Outfit, das an
kindliche Spiel- oder Schlafanziige erinnert, wie sie sich iiber eine grafische
Fliche (gelb-magenta) bewegt; die Bewegungen, die sie dort auffithrt — in
der Briicke (Spider Walk) oder in der Hocke laufen, sich kugeln, rollen, alle
Viere von sich strecken — sind ebenfalls Bewegungen, die an kindliches Spiel
erinnern, und sei es nur, weil sie alle auf dem Boden stattfinden. Statt der
in Popvideos tiblichen sexualisiert-weiblichen Dance Moves sieht man also
spielerische, kindliche Bewegungen. Dazu passen unbekiimmerte Spring-
bewegungen oder dass Billie Eilish uns die Zunge herausstreckt. Und auch
die wunden Knie, die man zur Songzeile »Bruises on both my knees for youx
unter dem Saum weifler Bermudashorts sehen kann, erinnern an aufgeschla-
gene Kinder-Knie. Die Inszenierung der Star-Person Billie Eilish greift also
in mehrfacher Hinsicht das Alter der Kiinstlerin auf und beglaubigt so das
Image der auergewohnlich jungen Newcomerin.

Die ersten gesprochenen Zeilen wirken aber nicht nur durch den Verweis
auf das Alter privat — sondern auch, weil hier mit ihrem Bruder Finneas Baird
O’Connell ein Familienmitglied angesprochen wird und mitlacht. Der Bru-
der, der das Album mitgeschrieben und mitproduziert hat, taucht hier also
in stimmlicher Prisenz persénlich auf, die Zusammenarbeit und die enge
und vertraute Verbindung der Geschwister wird iiber das vertraute Kichern
markiert.

Die Erziahlung der engen kiinstlerischen und personlichen Verbindung
von Billie Eilish und ihrem Bruder Finneas O’Connell setzt sich weit tiber die-
sen Anfang des Videos hinaus fort. Beide geben immer wieder Konzerte auch
nur zu zweit, sie treten gemeinsam in Interviews auf und erscheinen zusam-
men auf Preisverleihungen, um Ehrungen entgegenzunehmen. So sind sie
zweimal zusammen bei den Academy Awards aufgetreten, als sie 2022 und
2024 jeweils den Oscar fiir den besten Song (»No Time to Die« fiir den gleich-
namigen James Bond-Film und »What was I made for« fiir den Film Barbie)
gewannen. Die Bithnenauftritte zeigen stets eine grofse Wertschitzung zwi-
schen den Geschwistern, man sieht viel Kommunikation und Freundlichkeit.
Viele Performances enden damit, dass Finneas, der ebenfalls auf der Biih-
ne steht, seiner Schwester applaudiert. Dies wirkt liebevoll und angesichts
seines erheblichen Anteils am gemeinsamen Erfolg auch groRziigig, er ldsst
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der Schwester generds den Vortritt. Wer aber iiber Billie Eilish weif}, dass sie
nach eigener Aussage auch Probleme mit Depressionen und Panikattacken
hat, erkennt in diesen Gesten auch Fiirsorge und Ermutigung.

Das Wissen iiber depressive Phasen der Kiinstlerin kénnen Rezipient*in-
nen haben, weil Billie Eilish und ihr Bruder im Umgang mit persénlichen
Themen eine grofie Offenheit zeigen - sie erzihlen die Geschichte ihrer Bio-
grafie selbst und gewihren den Fans dadurch Einblicke in ihr Leben (so er-
fahrt man z.B. auch, dass die Eltern gemeinsam mit ihren Kindern auf Tour
gehen). Sie stellen also stindig eine Form von veroffentlichter Privatheit her.
Indem die enge Beziehung zum Bruder Finneas in den Auftritten auf der
Biithne, in Interviews und in den sozialen Medien immer wieder sichtbar wird,
verbindet sich das Star-Image von Billie Eilish mit der historischen Person
der Kiinstlerin. Ihr biografisch grundiertes Image wird auf diese Weise be-
glaubigt — man konnte hier auch von einer Authentifizierung sprechen. Billie
Eilish erzihlt ihre eigene Geschichte, womit sie das Offentliche ihres Images
mit privaten Erzihlungen unterstreicht. Die Star-Biografie ist bereits »in sich
narrativ und besteht in der 6ffentlichen Konstruktion glaubwiirdiger Privat-
heit. Sie bezieht sich auf die Prisenz im Rampenlicht und will uns zugleich
>hinter die Kulissen, sunter die Oberfliche<undjenseits des Images« fithren«
(Borgstedt 2008: 59).

Billie Eilish und Finneas O’Connell sind nicht nur grof3ziigig mit Infor-
mationen zu ihrem Leben, sondern geben auch umfangreich Auskunft zu
ihrer gemeinsamen Arbeit. In zahlreichen Videos und Interviews erkliren
sie offen und detailliert, wie ihre Songs entstehen, wie sie arbeiten, welche
Schwierigkeiten es beim gemeinsamen Arbeiten gibt. Sie dokumentieren
ihre Arbeitsprozesse und verdffentlichen sie. Und sie berichten, wie Elemen-
te aus ihrem persoénlichen Leben ihren Weg in den Song finden. In »Bad Guy«
ist dies zum Beispiel ein Sample, das die Geschwister in Australien aufnah-
men, wie Billie Eilish erzdhlt: »My mum and I went for a walk in Sydney. We
were like across the street from the hotel and the crosswalk is this little — you
pressitand it’slike >doop, doop«. And I was like, sThat’s hard!« That’s the sound
that it makes when you have to wait« (zitiert nach Henriques-Gomes 2020).
Die Fuf3gangerampel hat ein akustisches Signal fiir Sehbehinderte, das Billie
Eilish mit ihrem Telefon aufnahm. Ihr Bruder bearbeitete das Sample und
fugte es als Rhythmus bzw. Sound in den Chorus von »Bad Guy« ein. Was
dort wie eine Hi-Hat klingt, ist also tatsichlich der Sound dieser Fuginger-
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ampel. Die biografische Dimension dieses Sounds wird von Finneas O’Con-
nell explizit durch eine weitere private Geschichte betont: »The hilarious part
about all this is we were just in Australia in May and my dad goes, >Have you
heard these crosswalks And I was like, sYeah, it’s the chorus in Bad Guy.<
And he goes, sWhat I was like, sYeah... never mind man« (zitiert nach Hen-
riques-Gomes 2020).

Das Sample erzihlt allerdings nicht nur die Geschichte einer privaten
Reise, die iiber den Ampel-Sound in den Song kommyt, es erzihlt auch eine
Geschichte von DIY (:Do It Yourself) und dem Prinzip der >bedroom produc-
tions«< (vgl. Musikwirtschaft-Kapitel im vorliegenden Buch): Billie Eilish und
Finneas O’Connell produzieren ihre ersten Songs und auch dieses erste Al-
bum in ihrem Elternhaus. »Bad Guy« schlief3t hier an vorherige Songs wie
»Ocean Eyes« an. Die Geschwister wurden von den Eltern, die beide Schau-
spieler sind, im Homeschooling unterrichtet und begannen schon friih, ge-
meinsam Musik zu schreiben und aufzunehmen. Die Geschichte von einer
engen und liebevollen Geschwisterbeziehung und einer kreativititsfordern-
den Umgebung ist also zugleich auch die Geschichte einer Unabhingigkeit
von der Musikindustrie. Billie Eilish ist ein Gegenmodell zu den kulturindus-
triell aufgebauten Teenie-Stars, die im Umfeld von Disneys Mickey Mouse
Club (z.B. Britney Spears,), TV-Serien (z.B. Miley Cyrus) oder Casting Shows
(z.B. Justin Timberlake, Harry Styles) gro geworden sind. Der Star Billie
Eilish ist dezidiert imperfekt und unangepasst. Selbst wenn man die Invisa-
lign als Zeichen fiir ein Anstreben normschoner Zahnstellungen interpretiert:
Das offentliche Herausnehmen bricht mit der Konvention, dass weibliche
Schonheit einfach zur Verfiigung steht und die diversen Techniken zur Her-
stellung von Attraktivitit verborgen bleiben. Billie Eilish verweigert die in der
Popbranche tiblichen sexualisierten Weiblichkeitsinszenierungen. Im Video
sieht man sie mit gelangweiltem Gesichtsausdruck, mit halbgeschlossenen
Augen, mit bluttropfender Nase und trotzigem Blick. Das fiir junge Popstars
obligatorische Licheln hingegen fehlt. Billie Eilish ist kein >All-American Girls,
sondern eher ein »make your mama sad type«. Dazu passen die Outfits aus
dem Video, aber auch von Bithnenauftritten oder Interviews: weite, lege-
re Kleidung, oft aus dem Bereich Sportswear oder Streetwear. Billie Eilish
setzt so explizit einen Kontrapunkt zu anderen weiblichen Teenager-Stars
und wird damit auch ein Symbol fiir Body Positivity. Dass sie im Juni 2021
auf dem Cover und auf den Seiten der britischen Vogue in Korsetts posiert,
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ist dazu kein Widerspruch, denn sie verbindet diese Fotos mit Aussagen zu
Selbstbestimmtheit und Selbstermichtigung: »It’s all about what makes you
feel good« (zitiert nach Snapes 2021).

Die Anforderungen an weibliche, aber auch minnliche Rollenbilder sind
implizit auch Thema im Song: Billie Eilish macht sich einerseits itber Min-
ner lustig, die sich als harte Typen inszenieren, im Video wird das bildlich
unterstrichen durch eine Reihe von Minnern mit Bauch, den diese wenig
iberzeugend zu kaschieren versuchen, indem sie die Brust herausdriicken.
Andererseits nimmt Billie Eilish als weibliche Stimme des lyrischen Ich selbst,
zumindest potenziell, fiir sich in Anspruch, der »Bad Guy« zu sein. Das Spiel
mit Geschlechterrollen, Machtverhiltnissen und Konventionen miindet im
Schlussteil des Videos in eine Szene, in der Billie Eilish in einem halbdunklen
und rot ausgeleuchteten Raum im Schneidersitz auf dem nackten Oberkor-
per eines Mannes sitzt, der Liegestiitze macht. Die hier erzihlte Geschichte
ist eine der Verwirrung. Sie spielt mit tradierten Geschlechterrollen und mit
Machtverhiltnissen: Die junge Frau nimmt hier keine unterlegene oder ab-
hingige Position ein, sondern dominiert den Mann. Wer hier also wirklich
ein »really rough guy« und wer ein »bad guy« ist und ob irgendetwas davon
iiberhaupt der Realitit entspricht, bleibt offen und Teil des Spiels.

3.4 Schluss

In, iiber und mit »Bad Guy« werden verschiedene Geschichten erzihlt: Es
sind Geschichten tiber geschwisterlichen Zusammenhalt und kreative Kol-
laboration, iber DIY und Musikbusiness, iiber weibliches Jungsein, Er-
wachsenwerden und itber Geschlechterverhiltnisse. In all diesen Geschich-
ten wird auflerdem das Image der Star-Person Billie Eilish entwickelt.
Stars haben eine kulturelle und gesellschaftliche Funktion, indem sie rele-
vante Themen reprisentieren und moralische oder politische Werte verkor-
pern. So koénnen sie zu unverbindlichen Leitbildern werden. Die Star-Images
bilden sich aus den verschiedenen Informationen, Bildern und Eindriicken
iiber den Star, sie umfassen sowohl seine kiinstlerische Leistung als auch
sein Privatleben. Im Fall von Billie Eilish bedeutet das, dass der Song und ihr
offentliches Auftreten eng miteinander korrelieren und sich gegenseitig be-
glaubigen. Die Geschichte ihrer veréffentlichten Biografie findet immer wie-
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der Verkniipfungen zu ihrer Musik. In Song und Video zu »Bad Guy« kommen
ebenso wie in Interviews die kiinstlerische und persénliche Eigenstindigkeit
bzw. Eigenwilligkeit von Billie Eilish zum Ausdruck und zwar hinsichtlich
der 6konomischen Ebene genauso wie in Bezug auf die persénlichen und ge-
sellschaftspolitischen Haltungen des Stars.

Weiterfithrende Aufgabenstellung

Waihlen Sie zwei Popstars mit unterschiedlichen Image-Konstruktionen (z.B.

einen Star mit einem artifiziellen Image wie Madonna oder Lady Gaga und

einen Star mit einem biografischen Image wie Kurt Cobain oder Adele) und ana-

lysieren Sie diese Images im Laufe der Karriere. Untersuchen Sie, welche Anteile

Star, Medien und Fans daran haben.

Analysieren Sie einen Popstar mit einem Imagewechsel, z.B. Michael Jackson,

George Michael oder Miley Cyrus. Untersuchen Sie, wie dieser Imagewechsel

durch den Star (mit Song, Videoclip, Auftritt, Interviews) eingeleitet wurde:

+ MichaelJackson:»Billie Jean«beim 25-jahrigen Jubilium von Motown Records
(1983): https://www.youtube.com/watch?v=7NKCxe1zo-A

- George Michael: »Freedom! ‘90« (1990): https://www.youtube.com/watch?v=di
YAc7gB-oA

+ Miley Cyrus: »Wrecking Ball« (2013): https://www.youtube.com/watch?v=My
2FRPA3Gf8

Untersuchen Sie Song und Video von Amy Winehouse’ »Rehab« (2006): https://

www.youtube.com/watch?v=KUmZp8pR1uc. Analysieren Sie, wie der Song

beim Erscheinen das Image von Amy Winehouse gepragt hat und wie erim Wis-

sen ihres Drogentodes wahrgenommen wird.

Songs

Beyoncé: »Formation« (2016): https://www.youtube.com/watch?v=WDZ]PJV__
bQ

Harry Styles: »Music for a Sushi Restaurant« (2022): https://www.youtube.
com/watch?v=CiwMDFh_Rog

Bilderbuch: »Sneakers4free«, in: ZDF Neo Magazin Royale in Concert (2017): https://
www.youtube.com/watch?v=T21pudZTdKg
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Lektireempfehlungen

Borgstedyt, Silke (2008): Der Musik-Star: Vergleichende Imageanalysen von Alfred

»

Brendel, Stefanie Hertel und Robbie Williams. Bielefeld: transcript.

Wihrend es eine ganze Reihe von Biichern zu Filmstars gibt, ist der Musik-
star erstaunlicherweise in der Forschung noch nicht so oft ausfiihrlich behan-
delt worden. Mit der Monografie von Silke Borgstedt liegt ein Buch vor, das
erstens eine sehr gute und ausfiihrliche Einfiihrung in die Begriffe >Star<und
sImagec« gibt, zweitens deutlich macht, worin sich Musikstars von Filmstars
unterscheiden, und drittens Musikstars aus unterschiedlichen Genres von
Klassik iiber Volksmusik bis Pop eingehend analysiert.

Keazor, Henry und Wiibbena, Thorsten (1997): Video thrills the Radio Star: Mu-

»

sikvideos: Geschichte, Themen, Analysen. Bielefeld: transcript.

Das Buch ist ein fundierter und sehr materialreicher Band zum Thema Musik-
video. Fiir Popstars ist das Auftreten in Videos — ob in klassischen Musikvi-
deos zu einzelnen Songs oder in Social Media Videos —ein zentraler Moment
der Imagegestaltung. Das Buch zeigt, wie virtuos und vielfiltig in Musik-
videos nicht nur die Songs mit Bildern begleitet, sondern auch mit anderen
kulturellen und gesellschaftlichen Kontexten verbunden werden. Zahlreiche
Beispielanalysen zeigen, wie reichhaltig und analytisch lohnend der Gegen-
stand Musikvideo ist. Die dritte Auflage (2011) ist online verfiigbar: https://doi.
org/10.14361/transcript.9783839407288.

Helms, Dietrich und Phleps, Thomas (Hg., 2013): Ware Inszenierungen: Perfor-

»

mance, Vermarktung und Authentizitit in der populdren Musik. Bielefeld: tran-
script.

Der Sammelband bietet eine ganze Reihe von Texten zum Thema Inszenie-
rung in der populdren Kultur und Musik. Zwei Grundsatzartikel von Ralf von
Appen und Christoph Jacke leuchten vor allem den im Zusammenhang mit
Stardom haufig genutzten Begriff der sAuthentizitdtc aus und geben einen
Uberblick iiber die Definitionen des Begriffs sowie seine Komplexitit. Weite-
re Artikel zu Einzelphdnomenen und Querschnittsthemen runden den Band
ab. Das Buch ist online verfiigbar unter http://wp.popularmusikforschung.
de/?page_id=3490.
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Themen

Inszenierung, Performance-Analyse, Liveness, Persona

Uber diese Lerneinheit

Dieser Beitrag geht den Fragen nach, was die Musikperformance eines
Popstars auszeichnet. In welcher Form werden kiinstlerische Identi-
taten zwischen Publikum und Stars verhandelt? Welche Funktion hat
die Pop Persona auf der Bithne oder in Musikvideoclips? Die vielfiltige
Konstruktion der Pop Persona wird in Verbindung mit Uberlegungen
zu Inszenierung und Liveness in den Mittelpunkt der Untersuchung ge-
stellt.

Lernziele

Verstandnis von Pop Personae: Ich entwickle ein Verstandnis von
Pop Personae und Stardom als mehrdimensionalem Konstrukt, das
Aspekte von Inszenierung, Liveness und Identitat umfasst.

Analyse von Musikvideos: Ich lerne, verschiedene Bedeutungsebe-
nen in Musikvideos zu verstehen und zu analysieren, wie sich visuelle
Inszenierungen und performative Handlungen — verkniipft mit Bild-
symbolen, Texten und Sounds — auf die Konstitution einer Pop Perso-
na auswirken kénnen.
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4.1 Einleitung

Spitestens seit der Griitndung von MTV am 1. August 1981 sind Aspekte von
Performance untrennbar mit der Wahrnehmung von populirer Musik ver-
bunden, wiewohl! die Inszenierung von Bithnenfiguren, sogenannten Pop
Personae, und Live-Performances bereits in der Arbeit von Musikschaffenden
wie David Bowie, Grace Jones oder Cher ab den spiten 1960er Jahren grofie
Relevanz aufweist. Das Konstrukt Persona als fluides Konzept in kulturellen
Kontexten zeigt seine Wandlungsfihigkeit nirgendwo deutlicher als durch
die Integration in populire Musikkulturen. An der Persona hingen Vorstel-
lungen von kiinstlerischer Identitit, Kérperlichkeit, aber auch von Sound. Sie
sind fiir personliche und auch fir gesellschaftliche Musikerfahrungen von
zentraler Bedeutung und darum wesentlich fiir die Interpretation von Songs
oder Musikvideos.

Gleichzeitig wird die Wahrnehmung der Identitit von Popkiinstler*innen
durch die Besonderheiten von Musikaufnahmen und -auffihrungen geprigt,
da deren Asthetik eine Vielzahl von Erzihlungen iiber Geschlecht, Sexuali-
tit, Ethnizitit, Alter, Klasse (vgl. Identitit-Kapitel im vorliegenden Buch)
aktiviert. Die 6ffentliche Performance von Popkiinstler*innen zeichnet sich
wiederum durch Narrative aus, die diese Personae iiber sich selbst erzihlen,
aber auch die von anderen iiber sie erzihlt werden. Sie kann somit als Teil
einer Strategie von Selbstinszenierung gelesen werden.

Dieser Beitrag soll einen Uberblick dariiber geben, wie die Performance
und damit das Erscheinen der Pop Persona in der Erforschung populirmu-
sikalischer Phinomene angewandt wird. Im Gegensatz zu Performance-
Diskursen, in denen Musik als Performance im Zentrum steht, stelle ich in
Anlehnung an Auslander (2009) einen Ansatz vor, der die Musiker*innen als
Performer*innen ins Zentrum riickt. Ich werde jene Parameter erforschen,
die Popmusiker*innen als mediale Phinomene, deren performatives Poten-
zial tiber die Auffithrung von Musik hinausgeht, definieren. In weiterer Folge
werde ich eruieren, wie die Performance von Pop Personae sich in einer Viel-
zahl von unterschiedlichen, sich teilweise iiberschneidenden Riumen artiku-
lieren kann. Konkret konzentriert sich der Beitrag auf folgende Fragen:

-  Was fithren Popstars eigentlich auf?
. Was gehort alles zu einer Musikperformance eines Popstars?
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. Wie werden kiinstlerische Identititen zwischen Publikum und Stars ver-
handelt?

Billie Eilishs »Bad Guy« bietet sich fiir die Diskussion dieser Fragen hervor-
ragend an, denn die Popularitit des Musikvideos ist vermutlich darauf zu-
riickzufithren, dass die Verbindung von Sound, Lyrics und visuellen Kom-
ponenten, sei es im Musikvideo oder in der Live-Performance, eine Vielzahl
von Identifikationsméglichkeiten fiir das Publikum bietet. Nach einer theo-
retischen Einfiithrung in die Begrifflichkeiten >Inszenierungs, sLiveness< und
>Personas, die fiir die Analyse von Popsongs und Musikvideoclips wesentlich
sind, soll die Performance konkret im Musikvideo und in einer Live-Perfor-
mance von »Bad Guy« untersucht und im Sinne eines transmedialen Ansatzes
verglichen werden.

4.2 Was bedeutet Inszenierung?

Inszenierung gilt als ein Prozess von Handlungen, die vorwiegend vor einem
und fiir ein Publikum ausgefithrt werden. Inszenierung kann als komplexer
und vielschichtiger Begriff gelesen werden, der gegenwirtig breitgefachert
angewandt und dadurch charakterisiert wird, dass er keine genaue Grenz-
ziehung zulisst. Eine die deutschsprachige Theaterwissenschaft dominie-
rende Definition prigte Erika Fischer-Lichte in ihrer Asthetik des Perfor-
mativen. Sie beschreibt die Inszenierung als konzeptuelle Planung, die jeder
Auffihrung zwingend vorausgehen muss: »Es sollte daher in diesem Zu-
sammenhang strikt zwischen den Begriffen Inszenierung und Auffithrung
unterschieden werden. Der Begriff >Inszenierung« umfasst einen Plan, eine
Konzeption, die ein Kiinstler oder mehrere gemeinsam erarbeiten und im
Probenprozess in der Regel stindig verandern« (Fischer-Lichte 2004: 81-82).
Sie ergdnzt: »Es sind erst die Wahrnehmung der Zuschauer und deren Reak-
tion auf das Wahrgenommene, welche die Auffihrung entstehen lassen. Das,
was im Prozess der Inszenierung geplant und festgelegt ist, wird sich daher
keineswegs allabendlich genau gleich wiederholen« (Fischer-Lichte 2005:148).
Folglich wird die leibliche Koprisenz von Zuschauer*innen und Akteur*in-
nen im gemeinsamen Raum zum entscheidenden Element der Auffithrung.
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Ubertrigt man Fischer-Lichtes Ausfithrungen auf musikalische Perfor-
mances, wird der Begriff >Inszenierung«laut Martin Seel erst dann schlagend,
»wenn ihre Auffithrung mit einer fir ihren Charakter als Musik relevanten
szenischen Bewegung verbunden ist — wie es in der populiren Musik fast
immer, in der Avantgarde-Musik nicht selten der Fall ist« (Seel 2007: 79). Ralf
von Appen verweist darauf, dass auf Konzerten »die Aufstellung und der Be-
wegungsradius der Musiker auf der Bithne weniger Teil einer visuellen Insze-
nierung als vorrangig der notwendigen Funktionalitit geschuldet sein [kon-
nen], dass sie sich untereinander sehen, héren und verstindigen miissen« (von
Appen 2013: 49). Requisiten, Kostiime und technisches Equipment werden
demnach als Teil der Bithnenhandlung betrachtet, die durch die Konventio-
nen des jeweiligen Genres definiert wird. Insbesondere der Bruch mit diesen
Konventionen, wie der Verzicht auf das Verbeugen beim Schlussapplaus, oder
Publikumsanimation, wie das Einladen von Personen auf die Biithne, kann
daher als »bewusste Inszenierungen intendiert« (von Appen 2013: 50) werden.

4.3 Inszenierung weitergedacht: Liveness

Die besonderen Qualititen der Erfahrung und des Erlebens von Pop-Auffiih-
rungen soll der Begriff >Liveness« zusammenfassen. Eine Situation, in der
Liveness performativ erzeugt wird und somit wahrgenommen werden kann,
zeichnet sich durch die Ko-Prisenz von Musiker*innen und Publikum aus.
Es werden musikalische Klinge erzeugt, die visuell und kinetisch nachvoll-
ziehbar sind. Dies bietet Moglichkeiten der Interaktion und Gemeinschafts-
bildung zwischen Akteur*innen und Publikum und kann sich durch wahr-
genommene Spontaneitit, Virtuositit der Musikschaffenden und somit auch
durch den Eindruck von Authentizitit auszeichnen (vgl. Auslander 2012: 16).

Medienhistorisch erlangte das Prinzip Liveness erst durch die Etablie-
rung des Tontragers Relevanz. Philip Auslander (2012:102) erwihnt, dass das
Radio das erste Medium war, das die Grenzen zwischen Aufzeichnung und
Live-Musik durchlissig erschienen lie}, da die gespielte Musik meist vorauf-
gezeichnet wurde, die Kommentare der Moderator*innen jedoch live waren.
Auflerdem konnten die Zuhérer*innen die Quelle der Musik nicht sehen, was
bedeutete, dass sie nicht eindeutig unterscheiden konnten, ob es sich um eine
Live-Performance oder um eine Aufzeichnung handelte.



4| PERFORMANCE »0wn me, I'll let you play the role«

Dies fithrt zur Frage, wie der Aspekt Liveness betrachtet werden kann,
wenn sich Publikum und Akteur*innen nicht im selben Raum befinden. Was
passiert also, wenn »performers and audience are temporally co-present, in
that the audience witnesses the performance as it happens, but they are not
spatially co-present« (Auslander 2012: 5)? Diese Uberlegung betrifft Auf-
nahmen von Konzerten und anderen Formen von Live-Auftritten von Musi-
ker*innen. In diesen Formaten besteht weder eine zeitliche noch eine rium-
liche Verbindung zwischen Publikum und Darsteller*innen. Somit kann das
Korrigieren von vermeintlichen Authentizititsfaktoren wie beispielsweise
Versprechern bei der Konversation oder Nachbearbeitung von Sound und
Bild zu Stérungen in der Wahrnehmung von Liveness-Kategorien fiithren,
denn die Ebene der gemeinsamen oder eben individuellen Erfahrung ist
nicht existent. Liveness als gemeinsames Erlebnis kann beispielsweise durch
die Kommentarfunktion auf Streaming-Plattformen wie YouTube, aber auch
durch den Austausch unter Postings von Popstars auf Social Media-Plattfor-
men wie TikTok oder Instagram stattfinden.

4.4 Was definiert denn nun die Pop Persona?

Philip Auslanders Ausgangspunkt fiir die Definition der musikalischen Per-
sona basiert auf Simon Friths Beobachtung, dass wir Popsinger*innen als
»personlich ausdrucksstark« (Frith 1998) horen, als Personlichkeiten, die aus
ihrer eigenen Erfahrung heraus singen. Zu der beschriebenen Ebene kom-
men zwei weitere hinzu, da populire Musiker*innen Frith (1998) zufolge in
einen Prozess des »double enactment« involviert sind. Sie verkdérpern nach
Frith gleich zwei performative Dimensionen: »star personality« und »song
personality« (Frith 1998). Philip Auslander systematisiert und erweitert Friths
Darstellung und unterscheidet drei Ebenen: »the real person (the performer
as human being), the performance persona (the performer as social being)
and the character (what Frith calls >song personality)« (Auslander 2009: 305).
Dabei betrachtet er die Instanz der »performance persona (the performer as
social being)« (Auslander 2009: 305) als grundlegend fiir die Untersuchung
von Performances im Kontext populirer Musik. Diese dreiteilige Gliederung
umfasst die verschiedenen Elemente dessen, was wir letztlich als >Star< wahr-
nehmen.
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Schwierigkeiten bereitet in der kulturwissenschaftlichen Auseinander-
setzung jedoch die Annahme, dass der>Performer<als private Person zu lesen
sei. So argumentiert Sandra Danielczyk vollig zu Recht: »Mit der Primisse
[..], dass allein das Image dasist, was greifbar und analysierbar ist, kann kein
Konzept der >real identity« einhergehen, und sei der Begriff noch so deutlich
in Anfithrungszeichen gesetzt« (Danielczyk 2017: 57). Der >Performer« ist eher
als Konstrukt zu begreifen, das von gesellschaftlichen Erwartungen und so-
zialen Rollen bestimmt ist, wobei die persénliche situative Perspektive der
forschenden Personen eine nicht unbeachtliche Rolle spielt. Die Bedeutung
von >Performer« als theoretisches Konstrukt fiir die Analyse beschreibt Ste-
phen Lowry folgendermafien: »Was dabei mit >realer< Person gemeint ist,
bleibt oft unklar. Der Star, mit dem die Zuschauer und Fans interagieren,
ist immer ein Konstrukt, das auf den in den Medien verbreiteten Informa-
tionen und Zeichen aufbaut. Insofern kann man bei der Untersuchung von
Stars Fragen nach der wirklichen Person vernachlissigen bzw. das Konst-
rukt>wirkliche Personcals Teil der Imagebildung betrachten« (Lowry 1997: 16).
Hans-Otto Hiigel verweist darauf, dass die gemeinsame und gleichzeitige
Rezeption von Werk und Image den »Star« konstituiert, wobei das Image als
»integraler Bestandteil des Werkes, wie umgekehrt das Werk nicht ohne das
Image wahrgenommen werden kann« (Hiigel 2004: 66). Die Frage, wie »the
real person«in der Analyse von Persona auf der Bithne, in Musikvideoclips, in
den sozialen Medien, aber auch in der Popkritik und in der Erforschung von
populirer Musik zu fassen sei, bleibt bis dato unbeantwortet.

Wiewohl Auslanders Modell der drei Ebenen einer Persona einen hin-
linglichen Ausgangspunkt fiir die Erforschung des Popstars Billie Eilish und
ihrer Performance in dem Video »Bad Guy« bildet, wird die Ebene der >Real
Person< im Rahmen der Untersuchung aus den genannten Griinden ausge-
blendet. Insbesondere im Kontext von musikalischen Performances erscheint
es problematisch, eine Bithnenpersona als >real< zu bezeichnen, zumal diese
Entitit einem Vorstellungsbild geprigt von sozialen Rollen und Erwartungen
entspricht, das dem Publikum wiederum ermdoglicht, bestimmte mit Musi-
ker*innen assoziierte Aspekte von Authentizitit zu reproduzieren (vgl. von
Appen 2013).
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4.5 Billie Eilishs Performance im Musikvideo »Bad Guy«

Das offizielle Video beginnt vor einer gelben Leinwand, Billie Eilish spricht
dariiber, dass sie ihre Invisalign-Zahnschiene herausnimmt und dass dies
nun das Album sei, dann lacht sie. Bereits vor dem Einsetzen der Musik
wird so auf die Prisenz der Performance Persona Eilish hingewiesen — und
zwar zunichst nur akustisch. Die erwihnte Tonspur ist dem Eréffnungs-

entnommen. Wihrend die Musik einsetzt, kickt ein gelber Schuh durch die
gelbe Leinwand. Eilish tritt, bekleidet mit einem gelben Hoodie, einer gel-
ben Jogginghose und einer Goldkette, durch eine Papierwand und tibergibt
ihre Zahnspange an einen schwarz gekleideten Mann, der an einen Securi-
ty-Mann erinnert. Wahrend Eilish die Textzeile »White shirt now red, my
bloody nose« zu singen beginnt, sehen wir sie in eine weif3e Bluse gekleidet
mit blutender Nase. Sie sieht frontal in die Kamera, somit findet eine direkte
Interaktion zwischen Eilish und dem Publikum statt, die durch Blickkontakt
gekennzeichnet ist. Die Kameraeinstellung setzt Eilishs Position mit der des
Publikums gleich. Diese Einstellung erlaubt es den Zuseher*innen, die Per-
sona zu identifizieren. Billie Eilish ist mittig platziert und erhilt maximale
Auffilligkeit, sie wird als Protagonistin im Video hervorgehoben. Ahnlich
verhilt sich das technische Setting bei der folgenden Textzeile »[...] youre
on your tippy toes/Creepin’ around like no one knows«. Die in einen gelben,
weiten Jogginganzug gekleidete Persona fithrt schleichende Bewegungen vor
dem gelben Hintergrund aus. Die Kameraeinstellung Long Shot, respektive
Totale, eine Einstellungsgrofle, welche den kompletten Handlungsraum der
Persona zeigt, erlaubt es dem Publikum, die ausgefithrten Bewegungen zu
beobachten. Die gelbe Einheit zwischen dem Outfit und dem Hintergrund
lasst die Performance Persona kurzzeitig mit dem Bild verschmelzen, Eilishs
bldulich gefarbte Haare sowie ihre zentrale Platzierung lenken die Aufmerk-
samkeit dennoch auf die Persona. In einer weiteren Sequenz visualisieren
die aufgeschlagenen Knie die Textzeile »Bruises on both my knees for youx,
wihrend Bluttropfen Eilishs weifie Socken und Sandaletten verunreinigen.
Bereits in den ersten Sequenzen des Musikvideos ist ein roter Faden im Per-
formancekonzept zu erkennen. Eilishs Asthetik zeichnet sich durch bunt
gefarbtes Haar und einen weiten Kleidungsstil aus, oft erginzt mit Acces-
soires wie Choker- oder Nieten-Halsketten. Sie wirkt distanziert, kann je-
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doch durch die Kameraeinstellungen und den direkten Blick in die Kamera
eine Verbindung zu den Zuseher*innen aufbauen. In einem Interview spricht
Eilish davon, ihre Musik fir sich selbst sprechen zu lassen und die Kunst fir
Interpretationen offen zu halten: »One of my favourite parts about making
music is that people take it in the way that they take it, and I have no control
over that« (Eilish zitiert nach Stavropoulos 2020). Dieser offene Interpreta-
tionsspielraum fiir die Rezipient*innen ist auch in Eilishs visueller Perfor-
mance erkennbar. Der Song Character respektive die Lyrics werden durch die
Handlungen im Besonderen und die visuelle Dimension der Persona im All-
gemeinen veranschaulicht, die Kamera erlaubt es den Rezipient*innen, Eilish
als handelndes Subjekt zu identifizieren.

Der folgende Teil des Videos beginnt mit »So you're a tough guy/Like
it really rough guy«, visuell begleitet von einer schwarz gekleideten, vor in
bunten Shirts gehiillten Mannerbiuchen sitzenden Eilish. Sie rollt bei der
Songzeile »Just can’t get enough guy« mit den Augen und kommentiert somit
mimisch den méinnlichen Habitus. Die Mdnner mittleren Alters bewegen die
Biuche, ziehen bei »Chest always so puffed guy« die Biuche ein, akustisch ist
ein Atem-Gerdusch im Track zu horen. »I'm that bad type/Make your mama
sad type« wird von einer im roten Kinder-Elektro-Auto sitzenden Eilish, um-
geben von jungen Minnern auf Dreirddern illustriert. Das Machtverhiltnis
zwischen der Musikerin im elektrisch betriebenen, dominanteren Fahrzeug
im Gegensatz zu den kindlich anmutenden Dreirddern ist markant. In diesen
Sequenzen findet Ironie Eingang in Eilishs Performancekonzept. Die relativ
unbeteiligte Mimik der Performance Persona wird durch ein kurzes Grinsen
oder Rollen mit den Augen durchbrochen. Wihrend Eilish in sicherer Dis-
tanz von den sich bewegenden Mannerbiuchen entfernt sitzt, wird sie zur
Leaderin der Elektro-Auto- und Dreiradgang, deren Mitglieder jiingere Min-
ner sind. Der Altersunterschied zwischen den unterschiedlichen méinnlichen
Statisten kann als Statusspiel zwischen Alter und (médnnlichem) Geschlecht
interpretiert werden. Wihrend sich die Performance Persona als Teil der
Gruppe bestehend aus jiingeren Mdnnern identifiziert, nimmt sie Abstand
von der Generation Boomer (vgl. Gender-Kapitel im vorliegenden Buch).

Spannend ist auch die Textzeile »Might seduce your dad type«. Eilish
begleitet diese gestisch, indem sie iiber ihr leicht blutbeschmiertes Gesicht
streicht und dadurch das Blut verteilt. »I'm the bad guy« wird von einer ver-
anderten, knurrenden, verzerrten Stimme gesungen und mit einem Close-
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Up von Eilishs blutbeschmiertem Gesicht inszeniert. »Might seduce your dad
type« konnte ein lyrischer Hinweis auf die Femme fatale sein. Also eine Pro-
jektion beziehungsweise die Konstruktion eines weiblichen Stereotyps. Eine
literarische Figur, die vorwiegend durch eine minnlich dominierte, Frauen
tendenziell abwertende Linse wahrgenommen wird. Diese steht bei der D4-
monisierung einer aktiven, weiblichen Sexualitit im Vordergrund (vgl. Praz
1994: 167-169). Eilishs blutbeschmiertes Gesicht verstort die Vorstellung einer
verfithrerischen Frau. Die Textzeile kann als moglicher Versuch die Perfor-
mance Persona zu sexualisieren — oder gar als Umgang der Starfigur Eilish
mit sexualisierenden Aussagen — gelesen werden, visuell wird diese Vorstel-
lung von Eilish in weiter sportlicher Kleidung als Leaderin der kindlich an-
mutenden Dreiradgang jedoch negiert. Die Performance Persona trifft im
Musikvideo immer wieder auf minnliche Figuren. Wihrend die wackelnden
Biuche der Minner und Eilishs wilde Gestik in dem roten Kinder-Elektro-
Auto dem Beat entsprechen, entschleunigt die Sequenz der Tauben fiittern-
den Eilish das Geschehen. In einer fiir das Video ungewohnlich langen, kon-
tinuierlichen Einstellung werden im Anschluss daran die Textzeilen »I like
it when you take control/Even if you know that you don’t/Own me I'll let you
play the role/I'll be your animal« von Eilish performt, die einem Mann im An-
zug vor dem Hintergrund einer roten Wiiste Milch und Misli in den Mund
schiittet. Die Einstellungsgrofie dndert sich von Totale in Halbtotale. Eilish
befindet sich wieder im Fokus der Aufnahme und blickt direkt in die Kamera.
Gestik und Mimik der Persona stehen im Mittelpunkt des Geschehens, die
Textzeilen werden direkt an die Zuseher*innen adressiert.

In weiterer Folge fuhrt Eilish akrobatische Figuren auf einem psychede-
lisch anmutenden, magentafarbenen und gelb gemusterten Teppich auf. Sie
ist in einen weiten, gebliimten Zweiteiler gekleidet; signifikant ist der Spin-
nengang, der an die Performance der von Linda Blair gespielten, von einem
Dimon besessenen Regan in Der Exorzist (Regie: William Friedkin, 1973) er-
innert. Das Performancekonzept der Star Persona Eilish beinhaltet immer
wieder Elemente aus Horrorfilmen in den Musikvideos. So hat sie beispiels-
weise fir das Musikvideo »Bury a Friend« mit dem Horrorfilm-Regisseur und
Visual-Effects-Kiinstler Michael Chaves (The Conjuring: The Devil Made Me Do It,
2021) zusammengearbeitet. Aspekte von Korperlichkeit stehen hiufig im Fo-
kus von Eilishs Videos, in denen blaue Flecken, Blut und Trinen zu sehen sind.
Der Kérper als individuelles verfiigbares Erfahrungs- und Erlebnisfeld korre-
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liert einerseits mit Eilishs Themen wie mentale Gesundheit oder Depressionen
und macht diese Auseinandersetzung fir das Publikum greifbar, anderer-
seits kann der Umgang mit Elementen aus Horrorfilmen auch als Charakte-
ristikum, das zur Konstitution der Starfigur beitragt, interpretiert werden.

Mit »My mommy likes to sing along with me/But she won’t sing this song/
If she reads all the lyrics« wird eine neue Szene eingefiihrt. Eilish trigt eine
Taucherbrille und einen Schnorchel, hinter ihr baumeln zwei Mannerkopfe in
mit Wasser gefiillten Plastiksicken. Eilish st63t ihren Finger in einen der Si-
cke und das Wasser tritt aus. In diesen Szenen demonstriert die Performance
Persona Handlungsspielraum, der lange Zeit nicht selbstverstindlich fur
weiblich gelesene Musikerinnen galt (vgl. Kriiger Bridge 2018: 188). Die Text-
zeile »She’ll pity the men I know« wird erneut im Wiisten-Setting performt.
Wihrend der Mann im Anzug vor Eilish liegt, deutet sie grinsend das Durch-
schneiden der Kehle an, allerdings ihrer eigenen Kehle. Durch diese Hand-
lung wird die Performance Persona zu einem der erwihnten »men I know«
mit einem ironischen Seitenhieb. Dieser Teil des Videos zeichnet sich durch
Eilishs unbeteiligte Mimik aus, die erst durch das angedeutete Aufschneiden
der eigenen Kehle als Ausdruck von Ironie gedeutet werden kann.

In weiterer Folge adressiert die Performance Persona die Worte »I'm the
bad guy/Duh« direkt in die Kamera und unterstiitzt die Aussage mit einer
Handbewegung in Richtung Kamera, die an das Zielen mit einer Pistole er-
innert. Dieser performative Akt fithrt zu einer Durchbrechung der svierten
Wand«. Die Performance Persona verschmilzt mit der textlichen Entitdt und
verkorpert letztendlich den Bad Guy. Eilishs gelangweiltes »Duh« wird visuell
mit dem Streuen von Taubenfutter auf den Korper eines liegenden Mannes
unterstittzt und holt das Publikum in die Illusion zuriick. Der direkte Kon-
takt mit den Zuseher*innen innerhalb des Musikvideos macht das Publikum
zu Verbiindeten. Der anschliefdende Post-Chorus (vgl. Form-Kapitel im vor-
liegenden Buch) wird durch eine Aneinanderreihung der bereits bekannten
Sequenzen visualisiert. Eilishs Bewegungen werden ausgelassener, sie lacht,
streckt die Zunge raus, scheint Spaf? zu haben und blickt mehrfach direkt in
die Kamera. Dieser Teil endet mit Eilish, die, im Gegensatz zum Beginn des
Videos, hinter der gelben Wand verschwindet.

Das Spiel mit der (Des-)Illusion und inszenierten Briichen setzt sich fort,
denn ab 2:46 geschieht ein musikalischer und visueller Einschnitt. Dieser Teil
des Songs wird eher gesprochen als gesungen. Eilish sitzt auf dem Riicken
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eines spirlich bekleideten Mannes, wihrend dieser Liegestiitze macht: »You
said she’s scared of me? I mean/I don’t see what she sees/But maybe it’s ‘cause
I'm wearing your cologne«. Die Kamera filmt Eilish vorwiegend frontal, sie
befindet sich somit wieder auf einer Ebene mit den Zuseher*innen und bietet
sich so geradezu als Identifikationsfliche an, die durchaus eine empowernde
Wirkung haben kann.

Wiewohl andere minnlich gelesene Personen in dem Video zu sehen sind,
liegt der Fokus vorwiegend auf Eilish, die eindeutig als Protagonistin identi-
fizierbar ist. Ferner spiegelt sich Unnahbarkeit als Aspekt von Billie Eilishs
Inszenierungskonzept wider. Der Riickbezug auf den »Bad Guy« ist in Eilishs
visueller Inszenierung erkennbar, die Kleidung ist vorwiegend weit geschnit-
ten und widersetzt sich somit der Norm. Im Rahmen der »I Speak My Truth
In #MyCalvins«-Kampagne der Marke Calvin Klein (2019) erkldrte Eilish: »No-
body can have an opinion because they haven't seen what’s underneath. No-
body can be like, >she’s slim-thick,< >she’s not slim-thick,«>she’s got a flat ass,«
»she’s got a fat ass.« No one can say any of that because they don’t know« (De
2019). Eilish widersetzt sich patriarchal geprigten Zuschreibungsmustern
und tritt mit threm Kleidungsstil Objektifizierungsmechanismen von weib-
lichen Korpern entgegen. Mit ihrer Aussage unterstreicht Eilish die Tatsache,
dass in ihr Performancekonzept nicht nur personliche Erfahrungen mitein-
flieRRen, sondern, dass diese eine empowernde Wirkung auf die Fans haben.
So kommentierte X/Twitter-User*in Dezirae29 im Mai 2019 Eilishs Aussage
mit den Worten: »The fact that Billie Eilish wears baggy clothes so she won’t
get sexualized really says something about our society.«!

Eilish verdeutlicht textlich und visuell, dass sie den Song Character »Bad
Guy« in dem Video verkorpert, was mit der mehrfachen Wiederholung von
Phrasen, in denen »Bad Guy« verkommt, hervorgehoben wird. Die Lyrics
werden stimmlich von Eilish performt und kénnen ihr daher auch — wie der
Hinweis auf das Entnehmen der Zahnschiene zu Beginn das Videos — als Per-
formance Persona zugeschrieben werden. Durch dieses »Double Enactment«
(Frith 1996) gelingt es Eilish, die Song-Botschaft nicht nur textlich, sondern
auch visuell zu vermitteln.

1 Der Kommentar ist hier verfiigbar: https://x.com/dezirae29/status/1127277511895707648
(24.02.2025).
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4.6 »Bad Guy« als Live-Performance

Der Song ist fester Bestandteil von Eilishs Setlist und wurde beispielsweise im
Rahmen der When We All Fall Asleep Tour (2019) performt. Auf Eilishs YouTube-
Kanal befindet sich die Aufnahme einer Live-Performance von »Bad Guy« bei
der Jimmy Kimmel Show 2019.> Der Raum wirkt klein, fast wie ein intimer
Club. Die Bithne ist in gelbes und rotes Licht getaucht, was an den Schluss des
Musikvideos erinnert. Neben Eilish sind ein Schlagzeuger und ein Bassist im
Hintergrund des Bithnenraums zu sehen. Nun mag man die deutlich weni-
ger zentrale Position der Musiker als Teil von Eilishs Performancestrategie
deuten, die den Star im Bithnenvordergrund verortet, dennoch kann diese
Aufstellung durchaus »vorrangig der notwendigen Funktionalitit geschuldet
sein, dass [die Musiker] sich untereinander sehen, horen und verstindigen
miissen« (von Appen 2013: 49). Eilish ist schwarz gekleidet, sie trigt eine weite,
schwarze Hose, die bis zu den Knien geht, mit gelben, weinenden Emojis, ein
schwarzes Shirt mit roter Stickerei und eine gelbe Rettungsweste. Die wei-
nenden Emojis kénnen als Referenz zu Themen wie mentale Gesundheit oder
Depressionen interpretiert werden, die von Eilish immer wieder thematisiert
werden. Das Publikum jubelt wihrend der gesamten Performance. Eilish
bewegt sich zum Beat, sichtlich motiviert durch das euphorische Publikum,
wihrend sie singt. In der Live-Performance dominiert die Starfigur Eilish die
Bithne. Eilish richtet den Blick vorwiegend direkt auf das Publikum und ani-
miert ihre Fans zum Mitklatschen bei »I like it when you take control/Even if
you know that you don’t/Own me, I'll let you play the role/I'll be your animalk.
Als ironischer Verweis auf Performancestrategien von Popstars kann gerade
die Publikumsanimation bei »Own me, I'll let you play the role« gelesen wer-
den - im Hinblick auf die Funktion von Stars als Projektionsfliche fiir Wiin-
sche und Vorstellungen des Publikums.

Medial bedingt kommen unterschiedliche Ausdrucksmittel zum Einsatz.
So sind distanzierte Gesichtsausdriicke, stetige Kostitmwechsel oder die Re-
ferenzbewegungen zu dem Film Der Exorzist nicht moglich. Doch Eilishs Per-
formancekonzept ist von diesen Parametern, die das Musikvideo dominieren
und ihr ein Spiel mit der Performance Persona erlauben, nicht abhingig. Die

2 Das YouTube-Video ist hier verfiigbar: https://www.youtube.com/watch?v=9THdV8gBLYk
(24.02.2025).
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Performance Persona im TV-Auftritt versucht gar nicht erst, kithle Distanz
aufzubauen, sondern bietet dem Publikum eine Performance auf Augenho-
he, indem sie die Lyrics an ihre Fans direkt adressiert und diese zum Mit-
klatschen animiert. Es sind durchaus Ahnlichkeiten zu Eilishs ausgelassener
Performance wihrend des Post-Chorus im Videoclip erkennbar. Visuelle Ges-
ten unterstreichen an wenigen Stellen die Lyrics: Bei der Textzeile »Creepin’
around like no one knows« bewegt sich Eilish in Anlehnung an das Musik-
video schleichend iiber die Bithne. Wihrend sie »Chest always so puffed guy«
performt, greift sie sich an die Brust.

Der Jubel des Publikums wird im Laufe der Performance immer lauter.
Eilishs Bewegungen steigern sich, sie motiviert den Bassisten, sich mit ihr und
dem Publikum zu bewegen. Eine Stimme aus dem Publikum ruft »Get it, girl«.
Der zweite Teil des Songs mit dem verdnderten Tempo wirkt sich auch auf
Eilishs Bewegungen aus. Sie wird langsamer und bewegt sich betonter. Die gel-
be Weste rutscht lissig iiber die Schulter, sie spielt mit dem Mikrofon, vollzieht
Bewegungen und Gesten, die eher an einen midnnlichen Rock-Habitus erinnern.
Eilish beendet den Song mit einem gehauchten »Huh« in absoluter Dominanz.
Das Publikum jubelt. Eilish agiert nicht verbal mit dem Publikum, dennoch
sind Interaktionen zwischen der Musikerin und Publikum zu beobachten: Es
scheint, als wiirden sie sich beide gegenseitig motivieren. Die Kostiimwech-
sel sind zwar nicht méglich, aber die Musikerin wird dennoch zum Character
»Bad Guyx, indem visuell immer wieder Referenzen zum Musikvideo und den
Lyrics gezogen werden. Der Aspekt der Liveness erlaubt es dem Publikum, mit
Eilish zu interagieren, es klatscht mit, reagiert mit Applaus und Zurufen.

4.7 Schluss

In einem Interview mit GQ erzihlt Eilish, dass sie sich mit »Bad Guy« iiber
jeden »and their personas of themselves — even mine« (Eilish zitiert nach Krol
2019) lustig mache. An dieser Stelle lisst sich eine Briicke schlagen zwischen
Eilishs Aussage und dem hier vorgestellten kulturwissenschaftlichen Ansatz.
Eilish erschliefft in der Aussage ihre eigene Persona und differenziert die-
se. Gleichzeitig empowert sie ihre Zuhorer*innen, indem sie den Character
»Bad Guy« verkorpert, ein Akt, den wenige Frauen in der Popgeschichte vor
ihr vollzogen haben.
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Eilish verwandelt sich im Laufe des Songs zum »Bad Guy, ein Prozess,

der im Musikvideo von Anfang an vorrangig zu sein scheint. Die Inszenie-
rung in legerer Kleidung, der Einsatz eines weiblich gefithrten Kinder-Elek-
tro-Autos gegeniiber der minnlichen Dreirad-Gang und Handlungen, wie
auf dem Riicken eines Mannes zu sitzen, der Liegestiitze macht, oder den
Mund eines Mannes als Miislischiissel zu zweckentfremden, unterstreichen
den Character »Bad Guy«, den die Pop Persona Billie Eilish im Musikvideo
reprasentiert.

Weiterfithrende Aufgabenstellung

Waihlen Sie eines der unten genannten Musikvideos aus und diskutieren Sie die
folgenden Fragen:

Welche Rolle nimmt die Star Persona in dem Musikvideo ein? Durch welche
Parameter wird die Persona konstruiert?

Welche Inszenierungsstrategien sind erkennbar?

Sind noch andere Personae in dem Video zu sehen? Welche Funktionen haben
sie?

Wodurch zeichnet sich das untersuchte Performancekonzept aus? Welche
Rickschliisse konnen zu der performativen Herstellung einer Starfigur gezogen
werden?

Songs

Janelle MonZe (feat. Big Boi): »Tightrope« (2010): https://www.youtube.com/
watch?v=pwnefUaKCbc

Doja Cat: »Vegas« (2022): https://www.youtube.com/watch?v=QZpzbiJulic
Eminem: »Houdini« (2024): https://www.youtube.com/watch?v=22tVWwm-
Tie8c

Lektireempfehlungen

Auslander, Philip (2004): Performance Analysis and Popular Music: A Mani-

festo. In: Contemporary Theatre Review 14/1: 1-13.
In diesem Text schldgt Philip Auslander einen Ansatz zur Analyse von Auffiih-
rungen vor, der sich auf Performer*innen in popularmusikalischen Kontexten
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konzentriert. Er stellt die Performance Persona in den Mittelpunkt des Ana-
lyseprozesses, da sie von zentraler Bedeutung in der Interaktion mit dem Pu-
blikum ist. Dieser Zugang bezieht sich nicht nur auf Tonaufnahmen, Videos
und Live-Performances, sondern auch auf das mediale Auftreten und die 6f-
fentliche Prasenz.

Moore, Allan (2012): Addressing the Persona. In: Black Box Pop: Analysen popu-

»

lirer Musik. Hg. von Dietrich Helms und Thomas Phleps. Bielefeld: tran-
script. S. 125-134.

Basierend auf Philip Auslanders Uberlegungen zur Performance Persona be-
trachtet Allan Moore die diskursiven Moglichkeiten eines Songs anhand der
zentralen Frage »Wem hére ich zu?«. Dieser Text skizziert Moores Theorie der
Persona, die sich auf musikalische Performances konzentriert sowie die text-
liche Gestaltung und harmonische Untermauerung eines Tracks behandelt.

Frith, Simon (1996): Performing Rites: On the Value of Popular Music. Cambridge:

»

MA: Harvard University Press.

In Friths Beobachtung wird das Zuhoren selbst zu einer Performance, sowohl
zu einer sozialen Geste als auch einer kdrperlichen Reaktion. Frith analysiert,
wie und warum der Text untrennbar mit der Stimme des*r Sangerin verbun-
den ist und weist auf die folgenden drei Aspekte hin: Rhythmus als kérper-
liche Erfahrung, Rhythmus als Zeiterfahrung und die Stimme als Erfahrung
der Personlichkeit. Populdre Musik verbindet somit den Kérper mit der Wahr-
nehmung der kollektiven Identitat, sei sie real, imaginar oder virtuell.

Literatur

von Appen, Ralf (2013): Schein oder Nicht-Schein? Zur Inszenierung von

Authentizitit auf der Bithne. In: Ware Inszenierungen. Hg. von Dietrich
Helms und Thomas Phleps. Bielefeld: transcript. S. 41-70.

Auslander, Philip (2004): Performance Analysis and Popular Music: A Mani-

festo. In: Contemporary Theatre Review 14/1: 1-13.

Auslander, Philip (2009). Musical Persona: The Physical Performance of Popu-

lar Music. In: The Ashgate Research Companion to Popular Musicology. Hg. von
Derek B. Scott. Farnham: Ashgate. S. 303-315.
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»Chest always so puffed guy«
Michael Ahlers

o
o

Themen

Transformationen, Plattformisierung, Stars, Marken, Mythen

Uber diese Lerneinheit

Die Erfolgsgeschichte von »Bad Guy« wird in die Strukturen der globa-
len Musikwirtschaft eingebettet. Ein historischer Abriss ermdglicht,
iiber weiterhin erfolgreiche sowie neu hinzugekommene Geschaftsfel-
der und Strukturen der Wertschépfung nachdenken zu kénnen. Hier-
durch wird deutlich, dass auch fiir Eilish etablierte musikwirtschaft-
liche Konzepte funktionieren, jedoch in einer sehr spezifischen Weise.
Es wird gezeigt, wie sich in den digitalisierten Geschaftsbereichen der
Musikwirtschaften neue Praktiken der Herstellung, des Vertriebs und
allgemein der Generierung von Gewinnen ausgebildet haben und wie
diese erforscht werden kénnen.

Lernziele

Kenntnisse: Ich baue Wissen auf zur historischen Entwicklung der
Musikindustrie, deren Aufgabenfeldern sowie zentralen Transfor-
mationsprozessen.

Wege der Analyse: Ich lerne wirtschaftliche sowie kulturwissen-
schaftliche Analyseperspektiven kennen und wende diese an.
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5.1 Einleitung

»Bad Guy« landet im Jahr 2019 in mehr als fiinfzehn Lindern auf Platz eins
der Charts und bekommt in Deutschland fiir 1.000.000 verkaufte Einhei-
ten eine diamantene Schallplatte als Anerkennung. In Folge werden sowohl
das Album als auch der Song selbst mit einem der wichtigsten Musikprei-
se der Welt, dem Grammy, ausgezeichnet. Der Weg eines Liedes oder einer
Kinstlerin an die Spitze von Bestenlisten fithrt meist durch die Strukturen
der Musikwirtschaft, welche populire Musiken mitgestaltet, verbreitet und
diese dabei kommerziell verwertet. Andere Bezeichnungen hierfiir sind Mu-
sikindustrie oder auch Musikbusiness. Nur duflerst selten gelingen Einzel-
personen oder Gruppen globale Erfolge, ohne eine Kooperation mit diesen
wirtschaftlich und kulturell prigenden Netzwerken und ihren Akteur*innen.
Allerdings gibt es >die Musikwirtschaft« im Singular gar nicht, denn es ver-
bergen sich unter diesem Mantel zahlreiche spezialisierte Aufgabenberei-
che, deren jeweilige Relevanz und Strategien je nach Markt und Genres sehr
unterschiedlich gewichtet oder ausgeprigt sein konnen. Im Folgenden wer-
den die historische Entwicklung und Transformation der Musikwirtschaft,
interdisziplinire Forschungsansitze und einige zentrale Perspektiven auf
Stars, Marken und Mythen anhand des Songs »Bad Guy« niher dargestellt.

5.2 Strukturen und Transformationen

Die Musikwirtschaft (speziell des globalen Nordens) hat bereits mehrere
Transformationen in ihrer mehr als 100-jahrigen Geschichte hinter sich, die
sich durch technische Entwicklungen sowie fundamental gewandelte Ge-
schiftsfelder charakterisieren lassen. Doch auch nach einigen Krisen, die
unter anderem durch Verinderungen und einen Wandel der Geschiftsfelder
oder durch angepasste Strategien tiberwunden werden konnten, ist der Um-
satz der globalen Musikindustrie laut dem Statistischen Bundesamt im Jahr
2022 wieder auf einen Rekord von 26,2 Milliarden US-Dollar gestiegen.’ Nach
Simon Frith (2001) ging es historisch in Musikwirtschaften zuerst um den

1 Vgl.https://de.statista.com/statistik/daten/studie/182361/umfrage/weltweiter-umsatz-der-
musikindustrie-seit-1997/ (11.03.2024).
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Handel mit Rechten und Lizenzen, entweder von Notendrucken oder spiter
von Copyrights oder Nutzungsrechten an den Tonaufnahmen. Im Mittel-
punkt stand also der Verlagsgedanke als Geschiftsmodell. Dies ist ein Be-
reich, der auch aktuell wieder ein sehr bedeutendes Geschiftsfeld geworden
ist. Er spielt auch beim Song »Bad Guy« eine Rolle: Beispielsweise wird iiber
die Nutzung des Songs in der Spielereihe »Just Dance« Geld iiber »Synch(ro-
nisation), also mit Lizensierungsgeschiften verdient, die auch Werbung, Fil-
me und andere Einsitze des musikalischen Materials in diversen Kontexten
beinhalten. Zusitzliches Geld bringt die Nutzung des Songs in Radio, Fern-
sehen oder in den sozialen Medien. Das Geld wird in den meisten Lindern
von »>Collecting Societies< wie der deutschen »Gesellschaft fiir musikalische
Auffihrungs- und mechanische Vervielfiltigungsrechte« (GEMA) eingezo-
gen und an Verlage, Labels oder direkt an die Kiinstler*innen als Urheber*in-
nen der Kompositionen ausgeschiittet.

Im Verlauf der Geschichte wandelte oder erweiterte sich die Musikwirt-
schaft historisch von einer Verlagswirtschaft zu einer Talente-Industrie, die
das erfolgreich iiber Hollywood-Filme in den 1920er Jahren entwickelte und
etablierte Star-System fiir das Erwirtschaften von Gewinnen nutzt. Es geht
dabei vor allem um das Finden oder den Aufbau von kiinftigen Stars sowie
die Begleitung der Karrieren — eine Aufgabe, die traditionell Teil des >Artist
and Repertoire«-Bereichs in Tontragerfirmen oder Musikverlagen ist. Die
wichtigsten Medienkanile hierfiir waren historisch das Radio sowie der Film,
heute sind es Streaming-Dienste sowie soziale Medien. Auch dies wird weiter
unten mit Bezug zum spezifischen Star-Konzept sowie auch der sMarke Billie
Eilish< noch niher erldutert. Und schliefllich wandelte sich die Musikwirt-
schaft hin zu einer Elektronikindustrie, in welcher die Tontrigerfirmen bis
zum Ende des Jahrhunderts dominante Positionen besetzten (vgl. Tschmuck
2008: 156). Ein Fachbegriff fiir diese Form der technologiebasierten Trans-
formationsprozesse stammt aus der Soziologie und lautet sMediamorpho-
se«. Diese Prozesse erkliren sich in der Musikwirtschaft vor allem dadurch,
dass die Unternehmen mehr und mehr Elektronik — und spiter dann digi-
tale Technologien - fiir die Herstellung, Ubertragung oder den Konsum von
Musiken in ihren diversen medialen Formaten nutzten; oder durch Techno-
logien wie die Vinyl-Schallplatten, die Compact Disc (CD) oder digitale Ver-
kaufe und Streaming-Angebote ginzlich neue Geschiftsbereiche entstehen
konnten.
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Die Strukturen der Musikwirtschaft haben sich im Laufe des 20. Jahrhun-
derts sehr ausdifferenziert, wobei es zu Konzentrations- und Integrations-
prozessen kam (Gebesmair 2009): Die marktdominierenden Unternehmen
fusionierten, wodurch nur wenige >Major-Labels< verblieben, also Platten-
firmen mit grofien eigenen Verlagen.? Thnen gegeniiber agiert eine grof3e
Zahl kleinerer Unternehmen, die oft Independents oder >Indies< genannt
werden, da sie unabhingig von den Major-Strukturen agieren. Durch eine
sogenannte >vertikale Marktintegration< konnten die Major-Labels in immer
mehr Marktbereichen eigene Produkte oder Dienstleistungen anbieten. Ge-
meint ist hiermit die Ubernahme von vormals extern angebotenen Dienst-
leistungen, um so ein >Angebot aus einer Hand« machen zu konnen. Diese
Angebote oder Dienstleistungen umfassten unter anderem das erwihnte
Lizensierungs- oder >Synch«Geschift, den Livemusik/Konzert-Bereich, die
Werbung, soziale Medien und anderes mehr. Den Musiker*innen wurden ab
dem Beginn des 21. Jahrhunderts fiir diese umfassenden Dienstleistungen,
die ihnen aus einer Hand angeboten werden konnten, bisher noch nicht eta-
blierte »360 Grad Deals< angeboten oder teils aufgezwungen, wodurch sich
umfangreiche wechselseitige Abhingigkeiten und Geschiftsbeziehungen er-
geben. Denn durch die Unterzeichnung eines solchen Vertrags sind Kiinst-
ler*innen oftmals vertraglich daran gehindert, sich selbst um Teilaufgaben
ihrer Vermarktung zu kiitmmern oder diese an andere Unternehmen als Auf-
trige zu vergeben.

Die >Majors«< gestalten mit ihren finanziellen Mitteln und den von ihnen
vertretenen Kiinstler*innen iiberwiegend den aktuellen sMainstream«. Sie
profitieren davon, dass sie die jeweils erfolgreichsten Kiinstler*innen ver-
treten, als Teil ihres >Artist Roster, also ihres kiinstlerischen Portfolios. Der
Mainstream bildet laut Definition immer dasjenige Segment der Musik ab,
auf welches sich viele Menschen zu einer gegebenen Zeit einigen kénnen bzw.
die Musik, die viele regelmifig horen wollen. Ein konkretes musikalisches
(Meta-)Genre ist fiir den Mainstream jedoch nicht festgelegt und oftmals
speist sich der Mainstream aus Independent-Strukturen, zuvor noch nicht
gehorten Sounds oder Produktionstechniken, sowie aus musikalischen Ni-

2 Eine aktuelle Ubersicht der Marktaufteilung der groRten Plattenfirmen findet sich unter:
https://de.statista.com/statistik/daten/studie/224077/umfrage/marktanteile-der-groess-
ten-plattenfirmen-weltweit/ (11.03.2024).


https://de.statista.com/statistik/daten/studie/224077/umfrage/marktanteile-der-groessten-plattenfirmen-weltweit/
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schen und Randbereichen. Ohne diese kontinuierliche >Auffrischung« wiirde
es sonst dem Publikum schnell langweilig werden und die Nachfrage wiirde
sinken.

Die Prozesse der fortschreitenden Globalisierung fithrten nach Andreas
Gebesmair einerseits zu einer Homogenisierung des Mainstreams, anderer-
seits konnten sich lokale oder nationale Mirkte stets weiter ausdifferenzie-
ren. Durch die Digitalisierung dnderten sich die Geschiftsfelder und -mo-
delle der Musikwirtschaft aber insgesamt sehr drastisch: Die Single wurde
schon in der ersten Phase der Digitalisierung, also dem Verkauf von Songs
oder Alben iiber digitale Downloads und eigenem Management der Nut-
zungs- und Kopierrechte in den digitalen Dateien, zum neuen Hauptpro-
dukt. Zeitgleich wurden Alben (long player immer weniger verkauft oder
spiter dann in der zweiten Phase der Digitalisierung gestreamt. Bereits im
Jahr 2019 sprechen einige Marktforschungsunternehmen mit Nihe zur Mu-
sikwirtschaft davon, dass es dringend darum ginge, eine >Post-Album-Wirt-
schaft« zu gestalten.? Und dennoch ist genau in diesem Jahr 2019 das Album
von Billie Eilish When We All Fall Asleep, Where Do We Go? mitsamt des Songs
»Bad Guy« erschienen, welcher mit einer Quote von 81 Prozent von den Ho-
renden des Streaming Dienstes Apple Music komplett durchgehort wird (vgl.
Stassen 2019). Entgegen des zuvor identifizierten Trends zu Single-Verkdufen
scheint es somit noch immer méglich, weiterhin Alben zu produzieren und
erfolgreich zu vermarkten, welche als Langformate oder grofRere Geschich-
ten funktionieren. Hintergriinde hierzu finden sich in einem Interview mit
den beiden Managern, die hinter den Karrieren und Erfolgen von Billie Eilish
und ihrem Bruder Finneas O’Connell stehen (vgl. Stassen 2019). Auf dieses
wird spiter nochmals genauer eingegangen.

Die >Wertschépfungskette« der Musikwirtschaft, welche durch den Oko-
nomen Michael E. Porter als linear aufeinanderfolgend beschrieben wurde,
ist im Musikbusiness von der Komposition iiber die Produktion und Distri-
bution/Verteilung bis hin zur Rezeption auf unterschiedlich spezialisierte
Akteur*innen aufgeteilt. Dieses lineare Denken herrscht bis zur einsetzen-
den Digitalisierung Ende des 20. Jahrhunderts vor:

3 Vgl. https://www.midiaresearch.com/blog/preparing-for-the-post-album-music-industry
(11.03.2024).
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ADbb. 5.1: Historische Wertschopfungskette der Musikwirtschaft.

Abbildungsquelle: Wallis 2005: 293.

ADbb. 5.2: Das digitale Wertschopfungsnetzwerk.
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Mit der umfassenden Digitalisierung im 21. Jahrhundert geht moglicherwei-
se eine Stirkung der Position der Kiinstler*innen einher, vor allem aber auch
mit der Interaktion mit den Fans. Durch die Verfiigbarkeit sozialer Medien
und durch die teils kostengiinstigeren Werkzeuge zur Erstellung von Musik-
produktionen oder Werbeinhalten in sozialen Medien werden historische
lineare Wertschopfungsketten und Machtverhiltnisse aufgebrochen: In
diesen waren Kreative stets nur die >Lieferant*innen« eines Songs oder einer
musikalisch-dsthetischen Grundidee, alle weiteren Aufgaben wurden dann
gegen Bezahlung oder Beteiligung an den Gewinnen (Tantiemen< durch die
Musikwirtschaft iibernommen. In Form von Netzwerkstrukturen ist die Zu-
sammenarbeit derzeit stirker auf die Kreativen selbst ausgerichtet (vgl. Abb.
5.2) oder mit diesen gemeinsam organisiert, wenn sie nicht gar einige der
Aufgaben selbst iibernehmen (Do It Yourself/DIY-Ansatz der kiinstlerischen
Selbstvermarktung).

Die Prozesse sind dabei aktuell parallel ablaufend oder zyklisch orga-
nisiert und konzentrieren sich sehr hiufig auf Dienstleistungen und nicht
immer zentral auf die Herstellung von (Musik-)Produkten. Durch den mog-
lichen Wegfall der frither notwendigen Mieten fiir sehr grofe Aufnahmestu-
dios mit akustischer Optimierung, teuren Mikrofonen und externen Klang-
prozessoren ergeben sich zwei Dinge: Erstens wird den Kreativen hierdurch
Freiraum sowie mehr Zeit gegeben, unter der Voraussetzung, dass die fer-
tigen Produktionen dann nach den Wiinschen und Vorgaben der Firmen zu
vermarkten sind. Auch miissen die Kreativen nicht erst mit den Verkiufen
diese iiblicherweise von den Firmen vorfinanzierten Betrige wieder erwirt-
schaften, bevor sie dann selbst Geld ausgeschiittet bekommen. Es kann von
einem Versprechen der Demokratisierung der Produktionsmittel gesprochen
werden, das jedoch sehr kritisch hinterfragt werden sollte (vgl. Wernicke
und Ahlers 2023). Zweitens konnen neue Formen des Austestens und fina-
len Produzierens von Songs entstehen, da auf Plattformen wie Instagram
oder TikTok lediglich einzelne Refrains, >Hook-Liness, >Drops< oder sogar
Sounds hinsichtlich ihrer Fihigkeit zur Erlangung von medialer Aufmerk-
samkeit getestet werden kénnen, ohne den kompletten Song bereits fertig
produziert zu haben. So kann eine aktive Fan-Gemeinschaft quasi direkt auf
Marketing-Kampagnen reagieren. Dies war bislang noch nicht méglich, und
ein Einfluss auf Entscheidungsprozesse der Kreation oder die Entwicklung
und Vermarktung ihrer Stars durch Social Media-Feedback ist denkbar. Ganz
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im Sinne einer »Okonomie der Aufmerksamkeit« (Franck 2010) bekommen
die Kreativen iiber die Erstellung und Nutzung dieser multimedialen Kurz-
formate in den sozialen Medien Follower*innen, starten so eventuell eigene
Communities und entwickeln damit wirtschaftliches Potenzial, das dann
wiederum von Musikwirtschaften erkannt und ausgewertet werden kann.
Sie erarbeiten sich also die Aufmerksamkeit der Fans und der Wirtschaft,
indem sie selbst Kurzformate produzieren und die Vorstellung einer Ver-
bindung zwischen ihnen und den Fans aufbauen und aufrechterhalten. So
stechen sie aus dem (Uber-)Angebot des digitalen Wettbewerbs heraus. Es
konnen hierdurch veranderte Vertrige mit den Kiinstler*innen geschlossen
werden, welche diesen aktive(re) Positionen und teils mehr Macht ermogli-
chen. Dies wird spater noch kritisch zu iiberdenken sein, wenn der Weg von
»Bad Guy« nachgezeichnet wird. Gleiches gilt auch fir die Handlungsmacht
der Fans: Denn mit der Nutzung von sozialen Medien gehen auch immer Pro-
zesse der Sammlung digitaler Nutzungsdaten einher, welche dann wiederum
durch die Unternehmen zusammengefiithrt und als >Big Data« fiir werbliche
und andere kommerzielle Aktivititen genutzt werden, wodurch sich unter
anderem auch Trends entwickeln oder unterstiitzen lassen.

Im Jahr 2022 entstanden laut des Branchenverbands der (deutschen) Mu-
sikindustrie 80 Prozent des Umsatzes aus digitalen Formaten, wihrend CD-
Verkiufe stark riickliufig waren und Schallplatten aus Vinyl auf geringem
Niveau wieder etwas mehr verkauft wurden (vgl. BVMI 2023). Dominierend fir
die Nutzung, aber auch die Bewerbung von Musik waren soziale Medien und
Plattformen wie Spotify oder TikTok, weshalb sich der Begriff der >Plattformi-
sierung« der Musikwirtschaft zu Beginn des zweiten Jahrzehnts des 21. Jahr-
hunderts durchgesetzt hat. Gleichzeitig entwickelten sich das Live-Business
und das Geschift mit Merchandise, also Werbeartikeln oder Premium-Ange-
boten fiir Fans, zu wirtschaftlich gesehen grofien Geschiftsbereichen. Peter
Tschmuck beschreibt diese Form der »Okonomie des digitalen Musikbusiness«
(2020) als derzeitigen Standard in den meisten globalen Musikwirtschaften.
Dies betrifft dann explizit nicht mehr nur den globalen Norden, sondern bei-
spielsweise auch Mirkte in Asien, Afrika oder Siidamerika. Zu den Kernauf-
gaben dieser Musikwirtschaften zihlen global weiterhin die Kiinstler*innen-/
Talentefindung und -entwicklung, das Marketing, die Produktion, die Rechte-
verwaltung und das Verlagswesen, der Vertrieb, das Live-Business sowie das
Management der Kiinstler*innen (vgl. Endref und Wandjo 2021).
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5.3 Disziplinen und Themen

In den frithen Jahren der Erforschung populirer Musik war in den Kulturwis-
senschaften iitberwiegend eine recht kritische, marxistisch geprigte Haltung
gegeniiber der Musikwirtschaft vorzufinden. Dies hat in der deutschsprachi-
gen Forschung vor allem mit der Wirkmichtigkeit der >sFrankfurter Schule«
und der dort durch Theodor W. Adorno und Max Horkheimer vertretenen
>Kritischen Theorie« zu tun, welche sich mit der Manipulationskraft populi-
rer Musiken und dem missbriuchlichen Einsatz von Seiten der sogenannten
>Kulturindustrie« befasste. Die Aufteilung zwischen Kunstmusik (E-Musik«
oder >Ernste Musikq, welche angeblich den Geist, und populirer Musik (U-
Musik« oder >Unterhaltungsmusik), welche den Kérper in den Mittelpunkt
stellt, war lange vorherrschend. Aufgrund dieser dichotomen Einteilung
geschah eine sprachliche Abwertung desjenigen populiren Teils des Musik-
marktes, der sich fiir den iiberwiegenden Teil der Einnahmen und Gewinne
verantwortlich zeichnete. Dies wurde durch historisch gewachsene Vertei-
lungsschliissel von Einnahmen innerhalb der deutschen Gesellschaft fir mu-
sikalische Auffithrungs- und mechanische Vervielfiltigungsrechte (GEMA)
fortlaufend zementiert.

Im weiteren Verlauf der Forschung gab es unterschiedliche Ansitze, die
einerseits sneoliberale« wirtschaftliche Sichtweisen auf die Selbst- und Ge-
winnoptimierung iibernahmen oder etablierten und vorwiegend an der (kul-
turellen) Okonomie ausgerichtet waren. Diese Ansitze lieferten vor allem
datenbasierte Einblicke in Mirkte, den Geldfluss oder die Strukturen von
Charts. Andererseits gab es aber auch Forschungsansitze aus den Kultur-
wissenschaften bzw. Cultural Studies, in denen Musikwirtschaft als eine
Form der Kulturproduktion sowie soziales Phinomen begriffen wird. Durch
diese Perspektive kamen Themen wie Gender, Klassismen oder Erkennt-
nisse zu Abhingigkeiten der Akteur*innen im Kontext von Machtstruktu-
ren und Hierarchien hinzu. Ein Ansatz des >Miteinander-verwoben-Seins«
von Musikkulturen und Wirtschaftskulturen hat sich erst in jingerer Ver-
gangenheit akademisch unter dem Begriff der sMusik(wirtschafts)kultur-
forschung« (Flath 2018) erfolgreich etablieren kénnen und soll hier fiir die
eigenen Uberlegungen leitend sein. Dabei sind zwei Aspekte wichtig: Erstens
hat ein interdisziplindrer Forschungsansatz notwendigerweise immer auch
blinde Flecken, fiir die man sensibel bleiben muss. Zweitens wird in diesem
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Ansatz auch den handelnden Akteur*innen eine aktive Rolle zugestanden, sie
werden nicht nur als >Objekte« beforscht, sondern mit ihnen wird auf Augen-
hohe gearbeitet. Allerdings ist dies aufgrund des oft schwierigen Zugangs
zu Kinstler*innen oder der mangelnden Bereitschaft zur Offenlegung von
Zahlen seitens der Wirtschaft teils nur eine Hoffnung oder ein einseitiges
Angebot. In Anlehnung an Beate Flath kann jedoch beispielsweise das Ticket
fir ein Billie Eilish-Konzert einerseits unter dem Aspekt seines Preises ana-
lysiert und in den Kontext des Geldflusses (Gebiihren, Steuern, Versand) und
den Umsatz sowie die Gewinne der Musikwirtschaft eingeordnet werden. Es
kann andererseits auch als identititsbildendes Element der kaufenden Per-
sonen verstanden werden. Dazu kénnten Interviews gefithrt werden. Oder
die Analyse und (gemeinschaftliche) Diskussion der Posts der Kiufer*innen
sowie der Reaktionen und Kommentare in sozialen Medien férdern weite-
re Themen zu Tage, wie Stolz, Aufmerksamkeit, Reputation, Gemeinschaft,
sinnliche Erlebnisse und anderes mehr (vgl. Flath 2018: 15).

b.4 Stars und Marken

Mit Aufkommen des Hollywood-Kinos in den ersten Jahrzehnten des 20.
Jahrhunderts wurde frith entdeckt, dass >Starsc< als Konzept einer erfolg-
reichen Vermarktung gut fiir Filme als Produkte und eine bald schon global
einflussreiche Filmwirtschaft funktionierten: Stars waren und sind fiir viele
Menschen tiberlebensgrofe Projektionsflichen fiir Sehnsiichte oder andere
Gefiihle, wobei die Stars zu Beginn der Einfithrung des Konzeptes einerseits
unerreichbar abgeschirmt waren und andererseits itber journalistische Ka-
nile doch mit einem (Privat-)Leben befiillt oder ausgestattet wurden, wel-
ches seine kleinen und grofien Skandale oder triviale Geschichten enthielt.
>Stardom« besteht auch aus dieser Ambivalenz zwischen der perfekten Ima-
gination und Visualisierung im Film, in der jede und jeder als Star glinzen
kann und ibernatiirlich perfekt erscheint, und der Normalitit des Alltags
auf der anderen Seite. So entstand zunichst im Film, dann im Anschluss
auch in populiren Musikkulturen die >Celebrity Culture, also der Fokus auf
Berithmtheiten sowie ein Star-Kult um Personen oder Bands. Urspriinglich
wurden Schénheitsideale der Stars bestimmt durch scheinbar perfekte Au-
Rerlichkeiten wie Haare, Kérperformen oder Stimmen, die den jeweiligen
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Zeitidealen entsprachen. Dies dnderte sich jedoch, sodass diversere Star-
Imaginationen und sogar Anti-Stars (vgl. Jacke 2004) entstehen konnten, die
gerade durch ihre Verweigerung einer Zusammenarbeit mit den Medien und
etablierten Star-Kulten zu alternativen Star-Konstrukten werden konnten.

Billie Eilish verfiigt iiber ein spezifisches Star-Konzept oder eine >Per-
sonas, dies wird allein aufgrund ihrer medialen Reichweite und wirtschaft-
lichen Relevanz fiir die Musikindustrie klar. Dabei ist diese Persona nicht
deckungsgleich mit der Privatperson Billie Eilish, die es weiterhin gibt (vgl.
Performance-Kapitel im vorliegenden Buch). Um zu einem Star zu werden,
braucht es zunichst ein klar erkennbares Konzept, welches sich von anderen
Stars unterscheidet und (mindestens) eine Zielgruppe anspricht, fir die der
Star medial und finanziell erreichbar ist. Denn nur so wird im besten Fall ein
Alleinstellungsmerkmal (unique selling point, kurz: USP) erkennbar, durch
welches sich eine Marke aufbauen lisst, die sich klar gegen konkurrierende
Angebote abgrenzt. Global erfolgreiche Stars wie Billie Eilish sprechen sogar
mehrere Zielgruppen auf der Welt an und sind daher seltener. Doch was ist
ihr Alleinstellungsmerkmal? Wie funktioniert die sMarke Billie Eilish<? Hier-
zu koénnen die offizielle mediale Reprisentation der Kiinstlerin, ihre Pro-
dukte in Form von Musiken, Texten, Videos, Konzerten, Reportagen sowie
weitere mediale Interaktionen in sozialen Medien, aber auch die Reaktionen
der Fans zurate gezogen werden (vgl. Transmedialitit- und Fandom-Kapitel
im vorliegenden Buch). Analytisch steht mithin multimediales Material zur
Verfiigung, das im Sinne der oben skizzierten Inter- oder Transdisziplinari-
tit vielfaltige Werkzeuge und Theorien benétigt, um zu Erkenntnissen auf
unterschiedlichen Ebenen zu kommen. Deshalb kénnen an dieser Stelle nur
exemplarische Einblicke gegeben werden.

Wie auch im Kapitel zu Identititen umfangreich beschrieben, wird
schnell klar, dass es bei der Persona von Billie Eilish nicht um einen hoch-
glanzpolierten Mega-Star dlterer Prigung geht, welche sehr oft die Rolle einer
>Divac<einnahmen. Die Kiinstlerin wird eben nicht als perfekt oder >fehlerfreic
dargestellt, sondern prisentiert sich mit all ihren kleinen Imperfektionen des
eigenen Korpers und den Herausforderungen ihres eigenen Selbstbilds. Dies
fuhrt dazu, dass sich verschiedene Rezipient*innen und Fans damit identifi-
zieren kénnen, da der offene Umgang mit scheinbarer Imperfektion oder der
Tourette-Erkrankung der Kiinstlerin fiir eine Offnung sorgen und eine klare
Botschaft mitbringen: »Es ist okay, wie du bist, ich bin auch nicht perfekt«.
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An dieser Stelle dann von s>Empowerment« zu sprechen, ist sehr naheliegend.
Denn durch entsprechend sichtbare Rollenvorbilder werden Menschen er-
mutigt und in ihren individuellen Wegen bestarkt. Es gibt Studien, die sogar
weitergehend einen Zusammenhang zwischen dem Bericht iiber Tourette-
Ticks zur Zeit der Pandemie und Beziigen zu der offenen Kommunikation
von Eilish zu ihren Problemen in sozialen Medien herstellen (vgl. Nagy et al.
2022).

In der audiovisuellen Produktion von »Bad Guy« sowie durch Statements
in Interviews oder Features entsteht ein dhnliches Bild: Hier wird ein neu-
er Typus Midchen oder junger Frau entworfen, der sich selbstbewusst als
»Bad Guy« bezeichnet — eine Idee, die auch ihr Bruder Finneas O’Connell
im ersten Moment der Prasentation durch Eilish riickblickend als innovativ
oder »coolest shit« bezeichnete.* Die Umsetzung der Persona auf textlicher,
klanglicher und visueller Ebene wird an anderen Stellen dieses Buchs ein-
gehend analysiert. Im Kontext dieses Kapitels ist wichtig festzuhalten, dass
die Spannungen funktionieren: Zwischen den weiblichen Dominanz-Gesten
und der gleichzeitigen Anerkennung und Inszenierung von Verletzlichkeit
und Imperfektion; ebenso zwischen der Abkehr von zeitgleich erfolgreichen
heiteren Pop-Produktionen mit Hochglanz-Optik und der Nutzung einer
Anti-Diva- und Gothic-inspirierten Asthetik in der Star-Persona Eilishs als
USP. Im weiteren Verlauf ihrer Karriere kam es dann zu mehreren Wechseln
der Looks sowie musikalischen Erweiterungen durch Einfliisse aus Jazz und
anderen Genres. Aber Eilish ist dem Kern ihrer Persona treu geblieben als
eine Frau, die sehr offen mit ihren Angsten und Gefiihlen umgeht und der
Welt dabei (scheinbar) tiefe Einblicke in ihre Seele gibt. Letzteres muss so
ausgedriickt werden, denn Forschende kénnen stets nur mit den verfiigbaren
Daten arbeiten und dabei nicht immer zweifelsfrei einschitzen, was tatsich-
liche Aussagen der Kiinstlerin sind und was fiir den Aufbau und die Nutzung
einer Marke konstruiert wurde. Einige wenige Studien konnten dies fiir For-
schung zur Musikwirtschaft dadurch sicherstellen, dass sie selbst als Kiinst-
ler*innen oder Manager*innen Teil der Planungen und Gespriche waren und
dann als >Fliege an der Wand« unbemerkt Innenansichten und >echte« Aus-
sagen der Personen aus der Musikwirtschaft sammeln konnten (Negus 2011).

4 Vgl.das Video »Billie Eilish and Finneas Break Down Her Hit Song>Bad Guy« (ab 0:42), Link:
https://youtu.be/kpx2-EMfdbg?si=CbSO3pIXNAGDUquQ&t=42 (11.03.2024).
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Dies ist aber nur sehr selten moglich und daher ist es akademisch gesehen
ratsam, moglichst viele unterschiedliche Quellen gegeneinander zu priifen.
Ohnehin kann Popularitit auch nicht allein tiber den Geldfluss beschrie-
ben und verstanden werden, sondern iiber die Etablierung und Nutzung
von Marken und Kooperationen der Stars. Populire Musiken, ihre Stars und
Marken haben bereits lange eine grofie Nihe: Musik wird in Werbung ein-
gesetzt, Kinstler*innen werden Gesichter oder Botschafter*innen von Mar-
ken oder Unternehmen und schlieflich gibt es iiber den Merchandise-Marke,
also eigene Kleidung oder Parfums, zahlreiche Wege, wie die Kiinstler*innen
als Marken oder Werbetrager*innen fiir sich selbst aktiv werden kénnen. Oft
geht es bei Sport- und Musik-Stars dann um den sogenannten >Imagetrans-
fer<, welcher in beide Richtungen zwischen den Firmen und den Stars funk-
tioniert. Dies ist gut etabliert in der Musikwirtschaft und wird finanziell oft
umgesetzt iiber Sponsorings der Kiinstler*innen und ihrer Tourneen, >Pro-
duct-Placements« in Videos, Nennungen von (Luxus-)Marken innerhalb von
Songtexten und andere Strategien mehr (Griinewald-Schukalla et al. 2022).
Auch Billie Eilish hat unter anderem fiir eine VR-Brille des Meta-Konzerns,
Kopfhorer der Firma Beats oder Angebote des Apple-Konzerns Werbung ge-
macht und dabei ihre Star-Persona, aber vor allem auch ihre umfangreichen
globalen Communities mit in die Kooperationen sowie die Asthetik der Spots
eingebracht. In diesem Punkt gilt es aus Sicht beider Beteiligter unbedingt
auf eine gute Passung zu achten: Denn widersprechen sich die Ethik des Kon-
zerns und die Aussagen der Kiinstlerin, so kann dies schwere Schiden in der
Akzeptanz der Fans verursachen. Gleiches gilt, wenn Firmen Kiinstler*innen
unterstiitzen, deren moralische oder dsthetische Passung nicht gegeben ist,
sodass die Kund*innen oder die Anteilseigner*innen verprellt werden.

5.5 Schluss: Mythen und Manipulationen

Populdre Musik lebt von zahlreichen Mythen sowie Versprechungen, die auch
musikwirtschaftliche Kontexte prigen. Es gibt die bekannten >von Teller-
wischer*innen zu Millionir*innen< oder Ubernacht-Erfolgs-Mythen, Dimo-
nisierungen der Musikwirtschaft als >Haifischbecken< und vor allem durch
die Digitalisierung und sozialen Medien verstirkte Referenzen zu DIY- und
Selbstmanagement-Ansitzen. Dies betrifft auch Billie Eilish: In diversen Fo-
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ren wurde sehr stark und wiederholt darauf hingewiesen, dass wesentliche
Teile des Albums als sbedroom production< unter Verwendung von Alltags-
Samples sowie einer ASMR-Asthetik der Aufnahmesituation entstanden sind
(vgl. Sound-Kapitel im vorliegenden Buch).

Fir die Persona ist dies ebenso relevant wie auch fiir die oben beschrie-
benen Mythen, da sich diese Fakten im Sinne einer Selbstermichtigung der
Kinstlerin (und ihres Bruders) mit einem DIY-Gedanken in Unabhingigkeit
von der Musikwirtschaft interpretieren liefien. Diese Interpretation blendet
dann allerdings aus, dass die beiden Geschwister aus einem gut vernetzten
und musikalischen familidren Umfeld kommen und die spiteren Manager
Danny Rukasin und Brandon Goodman zumindest Finneas O’Connell bereits
einige Jahre vor den Erfolgen mit Billie Eilish kannten und unterstiitzten. Die
beiden Manager machten allerdings sehr deutlich, dass sich Finneas und Bil-
lie sowohl fiir eine kohdrente Album-Produktion - also nicht die etablierte
Single-Strategie — als auch eine eigene Videodsthetik einsetzten, die maf3-
geblich durch Billies Ideen und kreative Vision geprigt wurden. Parallel zu
den ersten viralen Erfolgen bekamen die Kiinstler*innen umgehend einen
Deal bei Interscope Records und dem Label Darkroom, die aus Sicht der Ma-
nager dann sehr unterstiitzen konnten:

»| do think that Billie would have had success regardless, as she’s an incredi-
bly talented and unique one-of-a-kind artist. But it’s undeniable that we have
seen so much value globally by having such a powerful system in place of peo-
ple and partners that have worked tirelessly alongside us to make Billie argu-
ably the most talked-about new artist. [..] | love the DIY ethos and retaining
the flexibility and control over the projectinternally, but if the artistand team
are aligned, do theirjob efficiently, and trust the vision, you can have the best
of all worlds and fully justify the label partnership.« (Stassen 2019)

An diesem Punkt steht die Forschung regelmiRig vor einer Black Box: Was
geschieht zwischen der Idee, ihrer Produktion und dem anschlief3enden glo-
balen Erfolg? Was genau sind die Strategien der Musikwirtschaft und welche
Daten und wieviel Kapital nutzt sie? Klar ist lediglich, dass wirkliche Zufalls-
erfolge aktuell immer weniger denkbar sind: Da durch die Plattformisierung
der Musikwirtschaft immer mehr musikalisches Material um die Aufmerk-
sambkeit der Horer*innen kimpft, diirfte es einzelnen Personen kaum gelin-
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gen, hier mit ihren eigenen kiinstlerischen und finanziellen Mitteln heraus-
zustechen. Es bedarf »>Zwischenhindler*innen< der Informationen und der
Daten.

Als Vermittler*innen zwischen Publikum und Stars haben sich nach Jour-
nalist*innen oder Radio-DJs mittlerweile neue kulturelle >Intermediire« he-
rausgebildet: Dies sind einerseits die Personen, die Playlists kuratieren, oder
andererseits Algorithmen, welche solche Playlists je nach Nutzungsmuster
sowie unter Beriicksichtigung von Big Data fiir die Nutzer*innen zusam-
menstellen. Playlist-Marketing oder auch Manipulationsversuche scheinen
fest etabliert, vergleichbar dem historischen >Pluggings, also der Bestechung
von Radio- oder Musikfernseh-Redaktionen und DJs. Dafiir bedarf es sowohl
der technischen als auch der finanziellen Hintergriinde, um einen Song oder
Kinstler*innen iiber Influencer*innen, zielgruppengerechtes Online-Marke-
ting, ein spezifisches >Storytelling« und weitere Werkzeuge in das Zentrum
der Aufmerksamkeit eines moglichst grofien Publikums zu mandvrieren und
dortlange zu behalten. Wie so oft heif’t es auch hier: »Don’t believe the hype«.

Weiterfithrende Aufgabenstellung

In welchen Bereichen der Musikwirtschaft wird derzeit am meisten Umsatz er-
zielt? Differenzieren Sie in den Recherchen zwischen Major- und Independent-
Strukturen und entwickeln Sie Erklarungsansatze.

Recherchieren Sie erfolgreiche Kooperationen zwischen Stars und Marken
in der Gegenwart und Vergangenheit (z.B. Billie Eilish und »Beats«Kopfhorer
oder Snoop Dogg und die Feuerzeugmarke »BiC«). Entwickeln Sie dann ein
Quiz, indem Sie sich neben den recherchierten Kooperationen auch fiktive Part-
nerschaften ausdenken: Platzieren Sie hierzu auf Papier oder einer digitalen
Priasentationsdatei jeweils ein Paar aus einem/einer Kiinstler*in/Band sowie
einer konkreten Marke. Diskutieren Sie abschlieRend, warum manche Koope-
rationen moglich erscheinen, wahrend andere wiederum kaum denkbar sind.
Beziehen Sie dabei Aspekte wie Zielgruppen, Image oder Werte der Stars und
Marken mit ein.

Recherchieren und diskutieren Sie weitere Star-Konzepte/Personae der popu-
laren Musikgeschichte hinsichtlich ihrer Unterschiede zu sowie moglicher Ge-
meinsamkeiten mit Billie Eilish.
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Beziehen Sie Stellung zu den beiden Aussagen: Ohne Mythen wiirde die Mu-
sikwirtschaft nicht funktionieren; ohne Mythen kénnen keine guten Star-Kon-
zepte konstruiert werden. Nutzen Sie dazu Informationen aus dem Kapitel und
recherchieren Sie weitere Mythen.

Songs

Lady Gaga: »Shallow« (2018): https://www.youtube.com/watch?v=bo_efY-
hYU2A

Reel Big Fish: »Sell Out« (1996): https://www.youtube.com/watch?v=AEKbFM-
vkLlc

Dire Straits: »Money For Nothing« (1985): https://www.youtube.com/watch?v=wT
P2RUD_clo

Lektireempfehlungen

EndreR, Alexander und Wandjo, Hubert (2021): Musikwirtschaftim Zeitalter der

»

Digitalisierung. Baden-Baden: Nomos.

In diesem deutschsprachigen Band werden aktuelle Mikro- und Makrostruk-
turen der postdigitalen Musikwirtschaft aus interdisziplinirer Perspektive
betrachtet. Neben wirtschaftlichen und kulturwissenschaftlichen Aspekten
wird auch das immer komplizierter werdende Musikrecht thematisiert.

Reihe: Jahrbuch Musikwirtschafts- und Musikkulturforschung. Hg. von Carsten

»

Winter und Martin Liicke. Wiesbaden: Springer VS.
Zu Themenschwerpunkten wie Musik und Stadt, Empowerment, Musik und
Strafle und vielem mehr bekommen die Lesenden hier interdisziplindre Ar-
tikel und Studien. Ergdnzt wird das Jahrbuch durch Arbeiten junger Wissen-
schaftler*innen, Rezensionen sowie Tagungsberichte.

Zeitschrift: The International Journal of Music Business Research. Link: https://

»

sciendo.com/journal/I[JMBR (24.02.2025).

Dieses englischsprachige Journal ist kostenfrei online verfiigbar. Es sammelt
Studien zu zahlreichen Teilbereichen der Musikwirtschaftsforschung und be-
dient sich dabei wirtschaftlicher, psychologischer, soziologischer und weite-
rer disziplindrer Hintergriinde und Methoden.


https://www.youtube.com/watch?v=bo_efYhYU2A
https://www.youtube.com/watch?v=bo_efYhYU2A
https://www.youtube.com/watch?v=AEKbFMvkLIc
https://www.youtube.com/watch?v=AEKbFMvkLIc
https://www.youtube.com/watch?v=wTP2RUD_cL0
https://www.youtube.com/watch?v=wTP2RUD_cL0
https://sciendo.com/journal/IJMBR
https://sciendo.com/journal/IJMBR
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»Just can’t get enough guy«
Pascal Rudolph

o
o

Themen

Medien, Intermedia, Transmedia, Typologie, Referenzialitat

Uber diese Lerneinheit

Vom Comic iiber die filmische Adaption bis hin zur Bandai-Puppe: Das
Kapitel beleuchtet Formen der Aneignung und Rezeption von Pop-
musik aus systematisch-klassifikatorischer Perspektive am Beispiel
von Billie Eilishs »Bad Guy«. Auf einschlagige Arbeiten der Trans- und
Intermedialitidtsforschung aufbauend, wird eine Typologie der trans-
medialen Rezeptionsweise erarbeitet. Auf diese Weise offenbart sich
Transmedialitdt weniger als Theorie denn Methode, nimlich als das In-
Beziehung-Setzen von verschiedenen Medientexten.

Lernziele

Schliisselkonzepte: Ich lerne die zentralen Begriffe der Transme-
dialitatsforschung kennen und kann diese erlautern.

Typologie: Ich erarbeite mir eine typologische Ubersicht iiber die
Vielfalt an Medientexten, die mit»Bad Guy« in Beziehung stehen.
Analyse: Diese Typologie befahigt mich zur eigenen Analyse von wei-
teren transmedialen Phanomenen, wobei ich mir auch der Grenzen
eines solchen typologischen Ansatzes bewusst bin.
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6.1 Einleitung: »Infinite Bad Guy«

1,46 x 10'° Jahre: So unvorstellbar lange wiirde es dauern, die Kombinationen
aller YouTube-Covers eines einzigen Songs anzuschauen — eine Zeitspanne,
grofer als die Lebensdauer des Universums. Die Rede ist von Billie Eilishs
»Bad Guy« und der Vergleich mit dem Universum stammt aus der Bewerbung
eines KI-Experiments.! Im November 2020 erreichte Eilishs Musikvideo eine
rekordbrechende Milliarde Aufrufe.? Zur Feier dieses Erfolgs veréffentlichte
YouTube Music das Internetprojekt »Infinite Bad Guy«. Besuchte man die Sei-
te, spielte zunichst das herkémmliche Musikvideo. Dann konnte man wih-
rend des Songs zwischen ungefihr 15.000 verschiedenen Covers wechseln.
>Machine Learning«Algorithmen ordneten und glichen diese Covers an (etwa
mit Blick auf Tempo und Tonart). Dadurch figten sich die Covers nahtlos zu
endlosen Kombinationen zusammen. Innerhalb des Songs lief sich durch
einen Click vom Death-Metal-Cover zum quietschenden Gummihuhn wech-
seln. Da jeder Durchlaufin der Auswahl und Anordnung einzigartig war, hat
YouTube dieses Projekt als sunendliches Musikvideo<« beworben. Nach einem
Jahr ging das Experiment offline.

Wie unter einem Brennglas wird die transmediale Rezeptionsweise von
Popkultur in diesem Experiment sichtbar. Das, was »Bad Guy«ist, setzt sich fiir
viele Menschen aus unzihligen Steinchen zusammen, die ein Mosaik bilden:
von Klamotten, Comics oder Puppen iiber filmische Adaptionen, Memes oder
Konzertmitschnitte bis hin zu Interviews, Forschungsarbeiten tiber den Song
oder eben jenen Coverversionen. In diesem Kapitel fragen wir danach, wie sich
diese Steinchen ordnen lassen, sodass fiir uns das Mosaik erkennbar wird.

1 Vgl. hierzu einen Re-Upload des Trailers auf YouTube: https://www.youtube.com/watch
?v=v8EuHRqUqdc (08.03.2024). Vgl. ferner den offiziellen YouTube-Blog sowie die Erldu-
terung auf »Experiments with Google«: https://blog.youtube/news-and-events/billie-ei
lish-infinite-bad-guy-music-video/ (08.03.2024) und https://experiments.withgoogle.com/
infinite-bad-guy (08.03.2024).

2 Das Musikvideo ist hier verfiigbar: https://www.youtube.com/watch?v=DyDfgMOU;CI
(21.03.2024).


https://www.youtube.com/watch?v=v8EuHRqUqdc
https://www.youtube.com/watch?v=v8EuHRqUqdc
https://blog.youtube/news-and-events/billie-eilish-infinite-bad-guy-music-video/
https://blog.youtube/news-and-events/billie-eilish-infinite-bad-guy-music-video/
https://experiments.withgoogle.com/infinite-bad-guy
https://experiments.withgoogle.com/infinite-bad-guy
https://www.youtube.com/watch?v=DyDfgMOUjCI
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6.2 Das Begriffswirrwarr der Transmedialitatsforschung

Die Transmedialititsforschung (Transmedia Studies) hantiert mit ver-
schiedenen Begriffen und Konzepten, die weite Interpretationshorizonte
aufweisen. Nicht immer werden diese Begriffe einheitlich verwendet. Zu-
nichst lasst sich danach fragen, was ein Medium ist. Allgemein gesprochen
ermoglichen Medien Kommunikation, indem sie Informationen speichern,
iibertragen und verarbeiten. Zu den Kommunikationsmitteln zihlen etwa
Klangaufzeichnung, Bildaufzeichnung und Schrift. Vom kanadischen Me-
dientheoretiker Marshall McLuhan stammt die weitgefasste Definition, nach
der jedes Medium, einer Prothese gleich, eine Erweiterung des Menschen
ist, worauf bereits sein Buchtitel Understanding Media: The Extensions of Man
(1964) hinweist. Die Literaturwissenschaftlerin Marie-Laure Ryan (2005: 14-
17) ordnet verschiedene Definitionsversuche in drei Kategorien: semiotische,
material-techn(olog)ische und kulturelle Ansitze. Semiotische Definitionen,
die aus heuristischen Griinden vor allem fiir das vorliegende Kapitel relevant
sind, beziehen sich auf die verschiedenen Codes und Sinnesorgane. Dieser
Ansatz unterscheidet den semiotischen Systemen >Spraches, >Bilder< und
»Klinge« gemif zwischen drei medialen Hauptkategorien: verbale, visuelle
und auditive Medien.

Hiufig wird im Diskurs jedoch nicht nur iiber Medien gesprochen und
geschrieben, sondern auch iber Medientexte (media textsq. Textualititistin
diesem Kontext nicht an linguistische Schrift und sprachliche Texte gebun-
den. Text wird in der Forschung hiufig als konzeptuelle (und nicht mediale)
Kategorie verwendet, die sich auf einen sinnschaffenden Zusammenhang
von Einzelelementen bezieht (vgl. Danuser 1998). Demgemaf handelt es sich
bei dem Begriff >Medientext« insofern um eine Dopplung, als Texte immer
Speichermedien als Triger einschlief}en. Die Wortzusammensetzung >Me-
dientext« verhindert aber, dass der Begriff auf Schrift und sprachliche Tex-
te reduziert wird. Auf die Bedeutungsdimension von Text als konstruierter
Zusammenhang verweist bereits die Herkunft des Begriffs aus dem Lateini-
schen: >textumc« als >Gewebe< oder sZusammenhang« bzw. stexere« als >webenx,
»flechten< oder »zusammenfiigen<«. Sowohl der Song »Bad Guy« als auch das
Musikvideo lassen sich als Medientexte verstehen. Was dabei tiberhaupt als
Text wahrgenommen wird — als Horgegenstand oder Analysegegenstand —,
ist vom jeweiligen Horer oder der jeweiligen Forscherin abhingig (vgl. Obert

107



108

Pascal Rudolph

2012:11-14). »Horer*innen — egal ob Analysierende, Musiker*innen, Fans oder
Musikproduzent®innen — konstituieren ihren Horgegenstand immer zu-
gleich mit« (Binas-Preisendérfer 2024: 111).

Doch was ist nun Trans-, Inter- und Intramedialitit? Mit Blick auf das
vorangestellte Wortbildungselement >Trans«< lisst sich Transmedialitit zu-
nichst von Inter- und Intramedialitit abgrenzen. Der lateinischen Bedeu-
tung gemif geht es bei der Intramedialitit um Beziige, die nur ein Medium
involvieren. Eine intramediale Perspektive wiirde also beispielsweise die Be-
ziehung zwischen den Song »Bad Guy« und dem Remix in den Blick nehmen,
das Eilish mit Justin Bieber aufgenommen hat.

Hingegen verweist das lateinische >Inter< der Intermedialitit auf »Me-
diengrenzen iiberschreitende Phinomene, die mindestens zwei konventio-
nell als distinkt wahrgenommene Medien involvieren« (Rajewsky 2002: 157).
Dieses Uberschreiten kann auch innerhalb eines Medientextes geschehen (vgl.
Wolf 2018 [2014]: 184-185). So lisst sich das Musikvideo zu »Bad Guy« durch
das intermediale Zusammenwirken von Bildern und Musik beschreiben.
Hierbei ist auch der Begriff >Hybridmedium« oder >Medienkombination« ge-
liufig (siehe unten). Sowohl >Inter< als auch >Medialitit« beziehen sich wort-
lich auf ein >Zwischens, sodass der Begriff >Intermedialitit« ebenso seman-
tisch eigenartig gedoppelt ist (zwischen dem Dazwischend. Dennoch hat
sich dieser Begriff insbesondere in der deutschsprachigen Wissenschaft im
Vergleich zur Transmedialitit stirker etabliert.

Im Gegensatz zur Intra- und Intermedialitit werden mit Transmediali-
tit Phinomene bezeichnet, die in mehr als einem Medium auftreten und
daher als nicht-medienspezifisch gelten (vgl. Wolf 2009: 14; Rajewsky 2002:
157). Das Phinomen hat als sTransmedia« vor allem in der englischsprachigen
Forschungslandschaft Konjunktur. Insbesondere der Medienwissenschaftler
Henry Jenkins und die Literaturwissenschaftlerin Marie-Laure Ryan haben
das Konzept gepragt. Beide nehmen eine narratologische Perspektive ein, mit
der sie Transmedialitit als das medieniibergreifende Erzihlen von Geschich-
ten definieren (vgl. Jenkins 2006: 95-96; Ryan 2005). Bei diesen transmedialen
Phinomenen verbreiten sich Elemente iiber verschiedene Medienkanile, um
ein koordiniertes Unterhaltungserlebnis zu schaffen (vgl. Jenkins 2007).

Die Abgrenzung zwischen Trans- und Intermedialitit ist im Diskurs je-
doch uneinheitlich. Hiufig werden unterschiedliche Phinomene unter dem
Oberbegriff sTransmedialitit« besprochen. Ich plidiere fir eine inklusive
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Definition, die der Verwendung des Begriffs im englischsprachigen Diskurs
folgt und in Anlehnung an Gérard Genettes Begriff der »Transtextualitit«
(vgl. 1993 [1982]: 9) als Oberbegriff fiir verschiedene Beziehungsarten zwi-
schen und in Medientexten dient. Demnach ist Transmedialitit alles, was
Medientexte in Beziehung zu anderen Medientexten bringt.

Damit riickt die Idee einer Transmedialitit in die konzeptuelle Nihe
der literaturwissenschaftlichen Intertextualitit. Tatsdchlich ldsst sich die-
se Nihe schon in Marsha Kinders Playing with Power in Movies, Television, and
Video Games: From Muppet Babies to Teenage Mutant Ninja Turtles (1991) finden.
Das Buch gilt als erste Medienanalyse, die eine transmediale Perspektive ein-
nimmt. Dort schreibt sie:

»The most casual glance at Saturday morning American network television

yields many examples of transmedia intertextuality among television, movies,
and toys. Even in the early days of radio and television, the purchase of a spon-
sor’s product or a program-related premium (like the Captain Midnight decoder
offered in 1942, or the Captain Video board game and Cisco Kid writing tablet of-
fered in1950) was frequently used to rate a show’s popularity, but by the 1980s

this intertextuality and its commodification had been greatly elaborated and

intensified.« (Kinder1991: 40)

Die »Teenage Mutant Ninja Turles« dienen Marsha Kinder sodann als Beispiel
fiir ein Franchise, das »transmedia intertextuality« als kommerzielle Strate-
gie nutzt. Bereits mit dem Aufkommen des Begriffs wurde Transmedialitit
also im Zusammenhang mit Intertextualitit gedacht. Nicht unerwihnt soll
bleiben, dass die Literaturtheoretikerin Julia Kristeva, die Ende der 1960er
Jahre die Theorie der Intertextualitit begriindete, ebenso die Metapher des
Mosaiks mobilisierte: »Jeder Text baut sich als Mosaik von Zitaten auf, jeder
Text ist Absorption und Transformation eines anderen Textes« (1972 [1967]:
348). Daran anschlieflend liefde sich Transmedialitit als eine Eskalation der
Intertextualitit oder auch als eine Intertextualitit 2.0 verstehen.
Transmediale Phinomene entstehen, wenn Medientexte in einem Be-
zugsrahmen zusammenlaufen. In der Popkultur bilden hiufig Songs, Stars
oder Personae solche Rahmen (vgl. Performance-Kapitel im vorliegenden
Buch). Transmedialitit ist damit der Sammelbegriff fiir verschiedene Phi-
nomene, die sich durch das emergente Zusammenwirken von verschiedenen
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Medien und Medientexten auszeichnen. Was auch immer in Beziehung zum
Song und zum Star gesetzt wird, lisst uns dabei die Musik und die Person an-
ders wahrnehmen — wie bei zwei Wértern, die in Kombination etwas anderes
bedeuten als die Bedeutung der separaten Einzelworter. Emergenz meint in
diesem Zusammenhang also ein System, in dem neue Bedeutungen in Folge
des Zusammenspiels seiner Elemente herausgebildet werden. Diese Elemen-
te stehen in Wechselwirkung zueinander, sodass sich das Ganze nicht auf
Grundlage der einzelnen Komponenten vorhersehen lsst.

6.3 Typologie: Ein Ordnungsversuch

In der deutschsprachigen Trans- und Intermedialititsforschung sind vor-
nehmlich die Forschungsarbeiten der Literaturwissenschaftlerin Irina
Rajewsky und des Anglisten Werner Wolf einschligig. Beide entwickeln
Typologien, die versuchen, die Gegenstinde auf Grundlage gemeinsamer
Eigenschaften zu ordnen und in verschiedene Typen einzuteilen. Im Fol-
genden orientiere ich mich insbesondere an diesen Typologien von Rajewsky
(2002) und Wolf (2018 [2014]), um eine transmediale Rezeptionsweise von
Eilishs »Bad Guy« herauszuarbeiten. Ein Schaubild (vgl. Abb. 6.2) fasst die
Typologie zusammen.

Medienkombinationen (auch >Hybridmedien«< oder >Plurimedialitit ge-
nannt) zeichnen sich dadurch aus, dass mindestens zwei als verschieden
wahrgenommene Medien materiell prisent sind. Zu den Medienkombinatio-
nen zihlen Filme, Opern oder eben unser Musikvideo zu »Bad Guy«. Bereits
auf diese Form trifft das zu, was oben als emergentes Zusammenwirken be-
zeichnet wurde. Dies ldsst sich mit einem Gedankenexperiment nachvollzie-
hen: Wenn wir das Musikvideo zum Song »Bad Guy« (oder einem anderen
Beispiel) nicht kennen, kénnten wir uns ein moégliches Musikvideo ausma-
len. Wie konnte dieses aussehen, welche Personen kénnten mitspielen, was
wiirde in diesem Video passieren? Andersherum konnten wir uns auch das
(oder ein anderes) Musikvideo ohne Ton anschauen und uns fragen, wie die
dazugehorige Musik klingen kénnte. Wenn wir uns dann mit der vollstindi-
gen audiovisuellen Erfahrung konfrontieren, werden wir in der Regel eine
Wechselwirkung feststellen: Die Bilder verindern unsere Wahrnehmung der
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Musik und die Musik verindert unsere Wahrnehmung der Bilder — ein Um-
stand, der bereits musikpsychologisch belegt ist (vgl. Cohen 2013).

Beim Medienwechsel handelt es sich um Transformationen eines Me-
dientextes in ein anderes Medium, wobei iiblicherweise nur Letzteres ma-
teriell prisent ist. Hierzu zihlt etwa die Verfilmung eines Romans. Die ma-
terielle Absenz des Ursprungsmediums meint, dass in diesem Fall der Text
des Romans nicht im Film erscheint (gleichwohl verbindet die Verwendung
von Sprache sowohl Literatur als auch Film im Sinne eines verbalen Medien-
typs). Als Beispiel fiir einen Medienwechsel kann der vom neuseelindischen
Kiinstler Ethan Du Plooy produzierte Comic »Billie Eilish’s Bad Guy« dienen.
Bereits das Cover mit dem Titel lenkt die Rezeption auf einen Vergleich zwi-
schen Comic und Musikvideo (vgl. Abb. 6.1). Dass der Comic das Musikvideo
nachbildet, wird sofort auf der ersten Seite ersichtlich, auf der Billie Eilish als
Comic-Figur den Songtext mittels Textblasen spricht bzw. singt und die Co-
mic-Panels Kameraeinstellungen aus dem Musikvideo reproduzieren. Durch
diese starke Ahnlichkeit entsteht eine Illusionsbildung, die das Musikvideo
durch die Mittel des grafischen Erzihlens des Comics aufruft.

ADbb. 6.1: »Billie Eilish’s Bad Guy«-Comic von Ethan Du Plooy.

Abbildungsquelle: https://www.coldfact.store/products/bad-guy-parody-comic-
remastered (24.02.2025).
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Eine vollkommene materielle Absenz des Ursprungsmediums ist bei Me-
dienwechseln von Medienkombinationen oft nicht gegeben. Wenngleich im
Comic keine Musik erklingt, zeichnen sich Musikvideo und der besprochene
Comic etwa durch Sprache aus (verbaler Medientyp) und es lief3e sich durch-
aus argumentieren, dass Comics durch ihre visuelle Gestaltung auch Klinge
vermitteln konnen (vgl. Wilde 2017; Hague 2014: 34-62). Hieran wird sogleich
deutlich, dass die semiotische Unterscheidung verschiedener Medien eine
Konstruktion ist, die hiufig keine eindeutigen Zuordnungen zuldsst: So hat
Sprache auch auditive und visuelle Qualititen (Sprachmelodie und Schrift-
bild), und das Musikvideo setzt sich als Medienkombination aus Elementen
aller Medientypen zusammen (verbal, visuell und auditiv).

Die intermedialen Beziige bilden den letzten Bereich. Diese Kategorie ist
komplizierter und differenzierter als die vorherigen, weil sie sich in weite-
re Unterkategorien aufteilt. Fiir die Fragestellung des vorliegenden Kapitels
von Bedeutung ist insbesondere die Unterscheidung zwischen expliziten und
impliziten Bezugnahmen, wobei sich Letztere in die weiteren Unterformen
Evokation und Teilreproduktion aufteilen (vgl. Abb. 6.2).

Bei einem expliziten Bezug wird ein anderer Medientext ausdriicklich the-
matisiert, z.B. in Form eines Nennens oder Zeigens. Auf diese Weise wird itber
den Medientext, der explizit referenziert wird, haufig diskutiert oder reflek-
tiert. Solche deutlichen Thematisierungen finden sich etwa in Interviews, in
denen tiber den Song gesprochen oder geschrieben wird. So haben Eilish und
ihr Bruder und Musikproduzent Finneas O’Connell in Interviews erzihlt, dass
sie den Signalsound einer Fufdgingerampel in Sydney in den Song als Sample
integriert haben (ein weiteres — intramediales — Mosaiksteinchen).> Auch das
vorliegende Buch stellt eine explizite Bezugnahme her, indem es mit den Mit-
teln des kontaktnehmenden Mediums (Text) iiber Eilishs »Bad Guy« und das
fremdmediale System (Musik/-video) reflektiert.

3 Vgl. z.B.»The Breakdown: Billie Eilish and Finneas on>Bad Guy«im Rolling Stone (16. Dezem-
ber 2019; ab 07:00): https://www.rollingstone.com/music/music-news/billie-eilish-bad-
guy-finneas-song-breakdown-video-882603/ (10.03.2024).
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ADbb. 6.2: Schaubild.

Abbildungsquelle: eigene Abbildung.

Der implizite Bezug baut insofern auf die explizite Referenz auf, als der expli-
zite hiufig als Rezeptionslenkung Voraussetzung fiir den impliziten Bezug ist.
Im Gegensatz zu expliziten geht mit impliziten Beziigen eine Imitation eines an-
deren Medientextes einher, die eine Illusionsbildung durch Ahnlichkeitsbezie-
hung herstellt. Die Ausgestaltung dieser Ahnlichkeitsrelation definiert die wei-
teren Unterformen >Evokation< und sTeilreproduktion« des impliziten Bezugs.
Die Evokation stellt ein imitatives Verfahren dar, das isthetische Quali-
titen des Fremdmedialen illusorisch hervorruft. Zur Evokation gehort etwa
der Abdruck von Songlyrics. Die Textformatierung von Lyrics signalisiert hiu-
fig Sinneinheiten (Verse, Strophe, Chorus; vgl. Form-Kapitel im vorliegenden
Buch), die mit musikalischen Formabschnitten einhergehen. Dadurch entsteht
eine Ahnlichkeitsbeziehung zwischen der Struktur eines Textes und der Struk-
tur eines Songs, die uns vielleicht den Song horen lisst, wenn wir die dazu-
gehorigen Worte in dieser Form geordnet sehen. Lyrics lassen sich somit als
formale Imitation eines Songs verstehen. Hierbei partizipiert auch das fur
Lyrics typische Schriftbild durch Zeilenumbriiche. Das Schriftbild kann auf
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diese Weise einen Rhythmus und eine Form vermitteln, die mit der Musik
korrelieren. Wiirde man den Songtext hingegen im Blocksatz lesen, wire die
Evokation vermutlich deutlich geringer ausgeprigt (vgl. Tab. 6.1). Die Lyrics er-
zeugen also eine klangliche Vorstellung des Songs mit den Mitteln des Textes.

Tab. 6.1: Auszug aus den Lyrics zu »Bad Guy« mit verschiedenen Schriftbildern.

So you're a tough guy

Like it really rough guy

Just can't get enough guy
Chest always so puffed guy
I'm that bad type

Make your mama sad type
Make your girlfriend mad tight
Might seduce your dad type
I'm the bad guy

Duh

So you're a tough guy. Like it really rough guy. Just
can't get enough guy. Chest always so puffed guy.
I'm that bad type. Make your mama sad type. Make
your girlfriend mad tight. Might seduce your dad
type. I'm the bad guy. Duh.

Der Evokation gegeniiber steht die Teilreproduktion, bei der die fremdme-
dial bezogene Illusionsbildung und der Als-ob-Charakter stirker ausgeprigt
sind. Wihrend die Evokation tendenziell das Fremdmediale in der Vorstellung
der Rezipient*innen hervorruft, sind bei der Teilreproduktion Elemente oder
Strukturen des Fremdmedialen tatsichlich im Bezug nehmenden Medientext
prisent. Auch diese Kategorien sind keineswegs trennscharf. Stattdessen ist es
sinnvoller, die impliziten Bezugnahmen in einem Spektrum zwischen den Polen
Evokation und Teilreproduktion zu denken (vgl. die Pfeile zwischen den Katego-
rien in Abb. 6.2). Beim Ersteren handelt es sich um eine tendenziell abstraktere,
beim Letzteren um eine tendenziell konkretere intermediale Bezugnahme.

Als Beispiel fiir die Teilreproduktion kann die Bandai-Puppe »Billie Eilish
Bad Guy« fungieren. Bereits die Verpackung mit dem Titel lenkt die Rezeption
im Sinne einer expliziten Bezugnahme auf den Vergleich zwischen Puppe und
Musikvideo. Die Puppe und das dazugehérige Diorama stellen die markante
Anfangsszene aus dem Musikvideo nach: Eilish trigt dort tiirkises Haar, eine
gelbe Hose, gelbe Schuhe und einen gelben Hoodie mit iber den Kopf gezoge-
ner Kapuze. Sie steht vor einer gelben Papierwand, aus der sie sich zu Beginn
herausgetreten hat. Das Gelb von Eilishs Kleidung und der Papierwand hat
denselben hellen Ton; die Farbe hinter dieser Papierwand ist an Eilishs Haar-
farbe angelehnt. Diese markante Farbgebung und der Umstand, dass es sich
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um den Beginn des Musikvideos handelt, bieten sich fiir eine Nachbildung an,
die leicht als solche identifiziert werden kann (vgl. Abb. 6.3).

ADbb. 6.3: Bandai-Puppe »Billie Eilish Bad Guy« mit Diorama im Vergleich zum
Musikvideo »Bad Guy«.

Abbildungsquelle: https://forbiddenplanet.co.uk/billy-eilish-fashion-doll-and-figure-with-
dioramas/ (24.02.2025).

Als Grenzfall der Imitation erzeugt die Teilreproduktion einen Uberschnei-
dungsbereich zur Kategorie des Medienwechsels (vgl. die Nihe zwischen den
beiden Kategorien in Abb. 6.2). Bereits die besprochenen Beispiele machen
deutlich, dass der Ubergang zwischen Medienwechsel und Teilreproduktion
flieRend ist. Sowohl die Puppe als auch der Comic reproduzieren Elemen-
te aus dem Musikvideo. Das Unterscheidungskriterium zwischen Medien-
wechsel und intermedialen Beziigen ist hier insofern quantitativer Natur, als
es danach fragt, ob es sich eher um eine punktuelle Referenz im Besonde-
ren oder eine Transformation im Allgemeinen handelt. Anders ausgedriickt:
Welchen Grad an Eigenstindigkeit weist der Medientext auf? Der Comic lie-
Re sich demgemifd als Medienwechsel und die Puppe als intermedialer Bezug
klassifizieren. Wihrend die Puppe gewissermaflen auch als Eilish-Puppe im
Allgemeinen >funktioniert, ist die Reproduktion des konkreten Musikvideos
zu »Bad Guy« im Besonderen fir den Comic zentral. Dass es keine klaren
Grenzen zwischen diesen Kategorien gibt, vertiefen wir weiter unten.
Intermediale Beziige auf Musik kénnen per definitionem nur von fremd-
medialen Medientexten ausgehen. Um aber auch die Verhandlung von Musik
in der Musik zu beriicksichtigen, miissen wir unsere Typologie durch die Kate-
gorie intramedialer Beziige erginzen. Hierbei kénnen wir die Unterformen
iibernehmen, wobei Evokation und Teilreproduktion weiterhin als Pole eines
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Spektrums verstanden werden. Diese Pole lassen sich mit den Begriffen
»allosonisches« und »autosonisches Zitieren« verkniipfen, die Serge Lacasse
(2000) — auf Nelson Goodman aufbauend (1976 [1968]) — in die Popular Music
Studies eingefithrt hat. Das allosonische Zitat bezieht sich auf eine abstrak-
te musikalische Struktur, die klanglich nachgebildet wird. Dies kann etwa
ein Musik-Cover auf YouTube sein. Das autosonische Zitat meint hingegen
die Wiederverwendung von aufgenommenem Klang. Hierzu zihlt beispiels-
weise die Verwendung von priexistenten Samples. Wihrend allosonisches
Zitieren also im Sinne der Evokation bestimmte musikalische Qualititen
des Songs aufruft, kommt autosonisches Zitieren einer Teilreproduktion in
Copy-and-Paste-Manier nahe, indem priexistente Musikaufnahmen (oder
Abschnitte aus diesen) direkt itbernommen scheinen.

Letzteres ist beispielsweise beim »Seize the Day«-Trailer fiir das erfolgreiche
Videospiel Cyberpunk 2077 (CD Projekt RED 2020) der Fall.* Im Trailer tritt der
Schauspieler Keanu Reeves auf, der im Spiel auch den Avatar und die Stimme fiir
den Terroristen und Rockstar Johnny Silverhand liefert. Im Verlauf des gesamten
Trailers erklingt Billie Eilishs »Bad Guy« als autosonisches Zitat. Dennoch weicht
die Musik im Trailer insofern von der Vorlage ab, als nur bestimmte Abschnitte
aus dem Song erklingen. Der Trailer beginnt mit der markanten anfinglichen
dumpfen Bassstimme und der Bassdrum aus dem Song, die ihn einerseits leicht
erkennen lassen, andererseits aber als Hintergrundmusik geniigend >Raumc fiir
Reeves Ansprache an die Zuschauer*innen geben. Direkt nach dieser springt die
Tonspur zur Headline »I'm the bad guy«, wonach eine im Vergleich zum Origi-
nal verkiirzte musikalische Pause zum »Duh« und dem anschlieRenden Synthe-
sizer-Riff fithrt. Mit der letztlichen Ankiindigung des Spiels erklingt dann der
langsamere Schlussabschnitt des Songs als Hintergrundmusik. Im Trailer ist
somit zwar eine priexistente Musikaufnahme zu héren (autosonisches Zitat im
Sinne der Teilreproduktion), allerdings in veranderter Form, die zum einen ein
schnelles Erkennen ermdglicht und zum anderen die Verwendung als Hinter-
grundmusik bei Bewerbung des Videospiels gewihrleistet.

Wihrend die Verwendung von »Bad Guy« im Cyberpunk 2077-Trailer einer
Teilreproduktion entspricht, tendiert die filmische Adaption des Songs in der
Netflix-Serie Bridgerton (ab 2020) zur Evokation. In einer Ballszene in der 3. Fol-

4 Der Trailer ist online verfiigbar: https://www.youtube.com/watch?v=U8qJc6znzZc (13.03.
2024).
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ge der ersten Staffel (ab 00:05:00) erklingt »Bad Guy« in einem Arrangement
fur Streichquartett von Kathy McMillen. Die vom Vitamin String Quartet ein-
gespielte Musik lisst uns den Tanzball der Londoner High Society des frithen
19. Jahrhunderts mit gegenwirtigen musikkulturellen Kontexten der Part-
ner*innensuche assoziieren. Gleichzeitig verdeutlichen die in dieser Szene dar-
gestellten Instrumente, der historisch anmutende Tanz zur Musik und die Art
und Weise, wie diese Musik erklingt, die historische Distanz. Die musikalische
Adaption ruft konkrete melodische, harmonische und rhythmische Qualititen
von »Bad Guy« auf, wobei die gleichzeitigen Abweichungen die anachronistische
Verwendung markieren. Wihrend das autosonische Zitat im Videospiel-Trailer
auf ein schnelles Erkennen des Songs zielt, steht bei diesem allosonischen Zitat
der Uberraschungseffekt im Vordergrund. Dies lisst sich an zahlreichen You-
Tube-Kommentaren nachvollziehen, in denen Verwunderung iiber die Musik-
auswahl und -realisierung gedufdert wird. Folgende Kommentare wurden etwa
unter einer auf YouTube hochgeladenen Audioaufnahme geschrieben:

»| nearly died from laughing so hard when I realized they were playing this in
the episode S«

»l was like:>wait is this bad guy playing?«

»It took me way too long to realize what this song was in the episode«

»| think i was so confused when i realized that they played it. | just screamed
>Omg itsit, itsjust genius«®

Dariiber hinaus finden sich zahlreiche Kommentare unter YouTube-Videos die-
ses Arrangements, die sich der typischen Phrase »X brought me here« bedienen,
in diesem Fall »Bridgerton brought me here«. Unter dem Performance-Video
des Songs vom Vitamin String Quartet lautet der Kommentar mit den meisten
Likes: »Can't lie Bridgerton really brought me here and after that I've been watch-
ing every cover now« (Stand Mirz 2024).° Diese fiir die Netzkultur typische
Phrase kommuniziert die transmediale Rezeptionsweise als ein kausales und

5 Das YouTube-Video ist hier verfiigbar: https://www.youtube.com/watch?v=u3UVOjiorHE
(21.03.2024).

6 Die Aufnahme (im visuell sehr abweichendem Gewand) ist hier verfigbar: https://www.
youtube.com/watch?v=PWUbCwmBmgE (13.03.2024).
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raumliches Phinomen, bei dem Medientexte ihre Rezipient*innen zu anderen
Medientexten >fithrens, indem sie sich auf diese beziehen.

All die besprochenen verschiedenen Medientexte machen das aus, was
unter »Bad Guy« verstanden werden kann. Es versteht sich von selbst, dass
es noch zahlreiche weitere Medientexte gibt, die sich dem Phinomen »Bad
Guy« zuordnen lassen: von der Neuaufnahme mit Justin Bieber iiber die Ge-
staltung des CD-Covers bis hin zur Version fiir Player Piano in der Serie West-
world oder Eilishs Auftritt in den Simpsons. Auch die zahlreichen Fan-Covers
im Internet wurden keiner genauen Analyse unterzogen. Das Ziel des vor-
liegenden Kapitels war es, eine Typologie der transmedialen Rezeptionsweise
anhand ausgewihlter Beispiele zu skizzieren. Diese systematisch-klassifika-
torische Perspektive versucht, die Vielfalt an Medientexten, die in Beziehung
zu Eilishs »Bad Guy« stehen, zu tiberblicken und zu ordnen.

Wie im Verlauf des Textes an mehreren Stellen deutlich wurde, laufen
Typologien immer Gefahr, klare Grenzen zwischen den Kategorien zu sug-
gerieren. Dass dies aber zumeist nicht der Fall ist, zeigt sich bereits auf der
ersten Ebene der vorgestellten Typologie (Medienkombination, Medien-
wechsel, intermediale Beziige). Der erwihnte Comic soll dies abschlieRend
verdeutlichen: Der Comic stellt zunichst einen Medienwechsel dar, weil es
sich um die Transformation eines Medientextes (Musikvideo) in einen an-
deren (Comic) handelt. Dabei sind sowohl Comic als auch Musikvideo Me-
dienkombinationen. Der Comic ist also ein Medienwechsel einer Medien-
kombination (Musikvideo, d.h. visuell, verbal und auditiv), wobei der Comic
eine weitere Medienkombination darstellt (visuell, verbal und ggf. auditiv).
Dariiber hinaus ldsst sich der Comic auch mit Blick auf die Kategorie der
intermedialen Beziige analysieren: Das Cover lenkt die Rezeption bereits im
Sinne einer expliziten Bezugnahme, indem es die Referenz auf Eilishs Mu-
sikvideo ausdriicklich thematisiert. Diese Rezeptionslenkung schafft mit-
unter die Voraussetzung fiir die implizite Bezugnahme, die Qualititen des
fremdmedialen Musikvideos aufruft. Und auch auf dieser Ebene haben wir
Charakteristika sowohl einer Evokation als auch Teilreproduktion. Wihrend
die Gestaltung der Comic-Panels und das grafische Erzihlen die filmische
Gestaltung des Musikvideos im Sinne einer Teilreproduktion aufrufen, leh-
nen sich das Schriftbild und die Gestaltung der Textblasen an den lyrischen
Schreibmodus des Songtextes an, der wiederum im Sinne einer Evokation
musikalische Sinnabschnitte des Songs vergegenwirtigen mag. Der Comic
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verdeutlicht also, dass ein einziges Beispiel Merkmale aus vielen Kategorien
der Typologie aufweisen kann.

Die Kategorien sind mithin eng miteinander verbunden und weisen zahl-
reiche Uberschneidungen auf. Letztlich geht es jedoch nicht darum, mithilfe
von Beispielen eine Typologie zu bestitigen. Im Gegenteil, eine Typologie ist
nur sinnvoll, wenn sie uns als analytische sWerkzeugkiste« Phinomene besser
verstehen lasst.

6.4 Schluss: Billie Eilish als Mosaik

Der vorherige Abschnitt zeigt, dass sich Transmedialitit weniger als Theo-
rie denn Methode verstehen lisst, nimlich als das In-Beziehung-Setzen von
verschiedenen Medientexten — wie im eingangs angefithrten KI-Experiment
von YouTube. Die Medientexte kénnen unter bestimmten Gesichtspunkten
duflerst verschieden sein (vom Gummihuhn-Clip bis Death-Metal-Cover). Al-
lerdings miissen sie einen gemeinsamen Bezugspunkt haben.

ADbb. 6.4: Pressebild fiir »Infinite Bad Guy«.

Abbildungsquelle: https://experiments.withgoogle.com/
infinite-bad-guy (24.02.2025).
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Das KI-Experiment mobilisiert ebenso die Metapher eines Mosaiks. Es wurde
mit einem Bild beworben, auf dem zahlreiche Screenshots von verschiede-
nen Video-Covers ein Portrit von Eilish zu ergeben scheinen (vgl. Abb. 6.4).
In dieser Darstellung schwingen zentrale Charakteristika einer transme-
dialen Rezeptionsweise mit: Erstens gehen mit jener stets Briiche zwischen
verschiedenen Medien und Medientexten einher. Das transmediale Mosaik
liefert kein >perfektes« Bild, sondern ibergeordnete Konturen. Zweitens zeigt
sich hier insofern die Emergenz von Transmedialitit, als die unzihligen
Screenshots in einer Weise zusammenwirken, die sich nicht auf Grundlage
einzelner Screenshots vorhersehen lief3e.

Nicht nur das KI-Experiment, sondern auch das dazugehorige Werbebild
kann daher eine transmediale Rezeptionsweise illustrieren. Billie Eilish setzt
sich hier zusammen aus unzihligen kleinen Einzelbildern. Am Beispiel von
Eilish wurde die Frage, wie die verschiedenen Steinchen das Mosaik »Bad
Guy« bilden und in welcher Beziehung sie zueinander stehen, als Erkenntnis-
interesse der Transmedialititsforschung definiert. Dieser Ansatz lisst sich
auf einer Metaebene auf das beziehen, was Sie gerade lesen. Denn wie etwa
das Gummihuhn-Cover stellen auch der vorliegende Text und das gesamte
Buch Medientexte dar, die dem Eilish-Mosaik vielleicht ein kleines Steinchen

hinzufiigen.”

Weiterfithrende Aufgabenstellung

Geben Sie einen bekannten Songtitel in eine Internetsuchmaschine ein. Welche

Arten von Medientexten werden lhnen in den Suchergebnissen angezeigt? In

welcher Beziehung stehen diese zum Song und zum Musikvideo? Lassen sie sich

anhand der Typologie einordnen?

Gruppenarbeit: Gruppe 1 hort einen Song und iiberlegt sich, wie das dazugeho-
rige Musikvideo aussehen konnte. Gruppe 2 schaut sich das Musikvideo (ohne

Ton) an und liberlegt sich, wie der dazugehorige Song klingen kénnte. Tauschen

Sie sich danach aus und schauen Sie gemeinsam das Musikvideo mit Ton: Was

hatten Sie erwartet, was war iiberraschend? Inwiefern hat das Video lhre Wahr-

7 Ich danke Raphael Bérger und Daniel Suer fiir ihre kritischen und konstruktiven Kommen-
tare zu einer fritheren Version dieses Textes.
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nehmung der Musik und die Musik Ihre Wahrnehmung des Videos verdndert?
Diese Gruppenarbeit lasst sich auch mit einer sWortwolke<durchfithren.
Versuchen Sie sich selbst an einem Medienwechsel eines Songs bzw. Musik-
videos. Wie haben Sie die Spezifika des Fremdmediums genutzt, um Charak-
teristika des Songs zu transformieren? Welche Schwierigkeiten und Probleme
hatten Sie? Diese Aufgabe eignet sich ebenso fiir Gruppenarbeiten.

Songs

Lil Nas X (feat. Billy Ray Cyrus): »Old Town Road« (2018): https://www.youtube.
com/watch?v=r7qovpFAGrQ
PSY:»Gangnam Style« (2012): https://www.youtube.com/watch?v=9bZkp7q19fo

- The Kiffness x Lonely Cat: »Sometimes I'm Alone (Singing Cat)« (2023): https://

www.youtube.com/watch?v=IwLLFbCiHoc

Lektiireempfehlungen

Jenkins, Henry (2006): Convergence Culture: Where Old and New Media Collide.

»

London und New York: New York University Press.

Der Medienwissenschaftler Henry Jenkins hat den Begriff sTransmediac
bzw. sTransmedia Storytelling< wohl wie kaum eine andere Person gepragt
und popularisiert. Einflussreich war hierbei insbesondere das dritte Kapitel
(»Searching for the Origami Unicorn«), in dem er sich dem Matrix-Franchise
widmet. Das Phinomen The Matrix beschreibt er hierbei als paradigmatisches
Transmedia Storytelling. Auf seinem privaten Blog hatJenkins zudem kiirzere
Zusammenfassungen und Erlduterungen der Schliisselkonzepte veréffent-
licht (>Transmedia 101« und »Transmedia 202«).® Wenngleich sich Jenkins nicht
auf Musik bezieht, laden diese gut lesbaren Texte ein, sich tiefer mit dem The-
ma zu befassen und mit Blick auf Musik weiterzudenken (Matrix-Soundtrack!).

8

Vgl. http://henryjenkins.org/blog/2007/03/transmedia_storytelling_101.html (23.03.2024) und
http://henryjenkins.org/blog/2011/08/defining_transmedia_further_re.html (23.03.2024).
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Hansen, Kai Arne (2019): (Re)Reading Pop Personae: A Transmedial Approach
to Studying the Multiple Construction of Artist Identities. In: Twentieth-
Century Music 16/3: 501-529.

» KaiArne Hansen verbindet die Theorie der Persona (vgl. Performance-Kapitel
im vorliegenden Buch) mit einem transmedialen Ansatz, um die intertextu-
ellen und transmedialen Prozesse zu untersuchen, durch die kiinstlerische
Identitaten von Musiker*innen konstruiert und verhandelt werden. Dabei be-
tont er die Wichtigkeit von etwa Social-Media-Posts, Interviews und Musikvi-
deos. Die Persona entsteht so durch ein riesiges Netzwerk bedeutungsvoller
Medientexte im komplexen Zusammenspiel.

Special Issue: Personas, Popular Music, and Stardom in Transmedia (= Persona Stud-
ies 10/1, 2024). Hg. von Steffen Just und Pascal Rudolph. DOI: https://doi.
org/10.21153/psj2024volionolart1974 (open access).

» Diese Zeitschriftensonderausgabe versammelt mehrere Aufsitze und Fall-
beispiele, die sich mit Popmusik und Transmedialitat befassen: vom Spielfilm
tiber TikTok bis hin zu Videospielen. Alle Texte sind online frei verfiigbar.
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Themen

Fanpraktiken, Prosuming, Fanfiction, Digitalitat

Uber diese Lerneinheit

Fandom galt die langste Zeit als parasoziale, potenziell gefahrliche Be-
ziehung zu einer Starperson, die v.a. junge Frauen ausbilden wiirden,
wenn sie einen Mangel an sozialen Kontakten aufwiesen. Dieses Kapi-
tel beleuchtet die Urspriinge dieses sexistischen Vorurteils und zeigt
die emanzipatorischen Dimensionen von schambesetzten und abge-
werteten Verhaltensweisen von Fans. Fandom stellt eine soziale Aktivi-
téat dar, die Einblicke in soziale Gruppendynamiken sowie gesellschaft-
liche, soziale, politische und kulturelle Machtstrukturen geben kann.

Lernziele

Verstandnis von ambivalenten Fanpraktiken: Ich sensibilisiere mich
fiir ein- und ausschlieffende Fan-Praktiken, fiir Gesten der Verge-
meinschaftung und Hierachiebildung.

Kritische Reflexion von Stereotypen und Werturteilen: Ich gewinne
Einblicke in die Vielfalt musikbezogenen Handelns.

Analyse von Text- und Bildsymbolik: Ich lerne, Fan-Art und Fan-Texte
als mehrschichtige mediale Quellen zu beschreiben und zu erkennen.
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71 Einleitung

Im September 2019 ist Billie Eilish noch in ihrer Griinscheitel-Ara. In einem
weiflen Shirt und passenden Baggy Shorts, die iiber und iiber mit Tags ihres
Namens verziert sind, springt sie auf der grofien Bithne trotz Kndchelschiene
auf und ab. 40.000 Zuschauer*innen springen und singen mit. Nicht nur der
Refrain - jede Zeile von »Bad Guy« wird begleitet von dem kurz verzogerten
Echo des Publikums. »Bad guy — Crowd feat (Billie Eilish)« hat ein*e User*in
vor drei Jahren kommentiert — der Beitrag unter dem Video hat 325 Likes be-
kommen. Auf dem Mitschnitt des »Atlanta Music Midtown Fest 2019«, den
der Account TheBadDangerous (22.200 Abonnent*innen) hochgeladen hat,
wird die Ansicht des Bithnengeschehens immer wieder mit der Reaktion des
Publikums gegengeschnitten.! Mit dem ersten Dréhnen von Finneas O’Con-
nells Bass beginnt auch das Meer an Armen und Smartphones zu vibrieren;
heraus sticht eine junge Frau, die auf den Schultern eines Mannes sitzt, das
tirkisfarbene iPhone quer in beiden Hinden.

Wenn wir an Fans denken, erscheinen vor unserem inneren Auge hiufig
diese oder vergleichbare Szenerien: kreischende, tanzende Massen junger
Menschen, hiufig Frauen, die jede Songzeile kennen, horrende Summen fir
ihr Ticket bezahlt haben, vielleicht schon Tage vor dem Auftritt vor der Event-
location gezeltet haben, um schlielich in der ersten Reihe stehen zu konnen.
Solche Hingabe und Engagement steckt gewissermafien auch schon im Aus-
druck>Fans, der etymologisch eine Nihe zum Fanatismus aufweist (vgl. Gott-
lich und Krischke-Ramaswamy 2003: 168) — eine Einordnung als >willenlose
Anhinger*innenc< einer Fithrungs- oder Starperson ist also auch schon in der
Begriffsgeschichte angelegt. Gegen Ende des 19. Jahrhunderts nannte man
Theaterbesucherinnen >Fans, wenn man zu verstehen geben wollte, dass die-
se (angeblich) nur an den Schauspielern, nicht aber an deren Schauspielkunst
interessiert seien.

1 Eine Aufnahme des Auftritts ist hier verfiigbar: https://www.youtube.com/watch?v=Ra_
gVgtellc (26.12.2024).
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1.2 Fan-Stereotypen

Fandom stellt eine besondere, intensive, komplexe Beziehung von einer Per-
son oder einer Gruppe von Menschen zu einem offentlichen Gegenstand oder
einer Starperson dar (vgl. Roose et al. 2010: 12). Bis heute haftet Fans ein Stig-
ma an: Sie seien hysterisch, glaubten, dass >ihr« Star in sie verliebt sei oder
ses< bei einer zufilligen Begegnung sicherlich passieren wiirde, sie seien be-
sessene Einzelginger*innen, witrden Kiinstler*innen stalken, tiber alle Gren-
zen gehen, um ihren Idolen nah zu sein. Bis in die 1990er Jahre waren diese
Ansichten nicht nur im 6ffentlichen Bewusstsein weit verbreitet, sondern
wurden auch im wissenschaftlichen Diskurs unreflektiert (re)produziert.
Die Bildungsforscherin Bettina Fritzsche erklirt, wie geldufig die Abwertung
von jungen, weiblichen Pop-Fans in der Sozialwissenschaft war, aber auch,
dass dieser Diskurs ein groReres Ziel verfolgte, indem er »die Abwertung
einer bestimmten Populdrkultur mit ihrer Feminisierung« verkniipfte (Fritz-
sche 2011: 37). Fritzsches wissenschaftliche Kolleg*innen beschrieben die von
ihnen beobachteten Pop-Fans iiber deren Auferes, nimlich anhand des Mo-
tivs der Zahnspange — »Kollektiv kollabierender Zahnspangentriger vor der
Bithne« (Lau 1997: 229) —, ihrer Gesichter — »unscheinbare junge Madchen [...]
ganz blass oder ziemlich rot im Gesicht« (Messner 1997: 237) — oder unterstell-
ten ihnen, dass sie sich vor lauter unkontrollierter Ekstase einnissen wiirden
(vgl. Schaar 1997; Janke 1997). Fritzsche ordnet diese Zitate als Beleg fiir die
angenommene Irrationalitit und Unbeherrschtheit der Fans ein, deren ver-
meintliches erotisches Interesse an den Stars iiber die Beschreibung ihrer un-
attraktiven Korperlichkeit im gleichen Schritt verspottet wird.

Die zugeschriebenen Effekte der Star-Fan-Beziehung reichen jedoch tiber
den Konzertraum hinaus. Die Fanforscherin Jolie Jensen zeigt, wie bereits
in den 1950er Jahren in den Sozialwissenschaften der Eindruck vom gefihr-
lichen Fandom entstand (vgl. Jensen 1992): Die Soziologen Donald Horton und
R. Richard Wohl entwickelten mit Blick auf die immer wichtiger werdenden
Massenmedien (Radio und Fernsehen) das Konzept der »parasozialen« (d.h.
einseitigen, asymmetrischen) Beziehung zwischen Medienfigur und Nut-
zer®in, die Fans aber als wechselseitig und intim wahrnehmen wiirden (Hor-
ton und Wohl 1956: 217-219, 227). Urspriinglich vermutete man, dass vor allem
Fernsehprogramme diese Beziehungen hervorrufen konnten. In der Riick-
schau wird deutlich, dass von Romanen bis zu Instagram und TikTok bei-
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nah allen (sozialen) Medien dieses Potenzial zugeschrieben wurde und wird.
Die Befiirchtung besteht stets darin, dass Zuschauer*innen bzw. User*innen
zum exzessiven Medienkonsum verfithrt wiirden, der mit einer Vielzahl von
psychischen Belastungen bis hin zu Realititsverlust einhergehe.

1.3 Gefahrliche Fan-Praktiken?

Folgt man dieser Logik, ist Fandom eine besondere Ausprigung dieser
Schein-Beziehung. Solche Argumente und Annahmen sind nicht neu, sie
gehoren zum grofieren Feld der Medienwirkungsdebatten. Schon im ausge-
henden 18. Jahrhundert wurde vor allem bei Jugendlichen und Frauen eine
sogenannte Lesesucht diagnostiziert und besagte Leserinnen pathologisiert
(vgl. Bollmann 2005; Wittmann 1999), die durch den Konsum zu vieler belle-
tristischer Werke ausgelost werde bzw. sich in dieser Praxis des Zuviel-Le-
sens manifestiere. Aus heutiger Perspektive lisst sich diese Fake-Diagnose
in einen grofieren kulturellen und gesellschaftlichen Kontext einordnen: Als
lesesiichtig wurden vor allem diejenigen Personen befunden, die gar nicht le-
sen sollten. Dazu zihlten Middchen und Frauen der neuen Biirgerschicht, zu
deren Aufgaben im Alltag vor allem die hdusliche Arbeit gehorte. Freie Zeit
fiir Lektiire von Romanen, die »die Phantasie reizten, die Moral verdiirben
und von der Arbeit ablenkten« (Wittmann 1999: 446), war nicht vorgesehen.
Die Motive hinter der Warnung vor diesen vermeintlich schidlichen Lese-
bzw. Medieneffekten waren machtpolitischer Natur. Der gesellschaftliche
Status Quo sollte aufrechterhalten werden:

»[I]n der Regel wurde vor lesenden Frauen gewarnt, weil in ihrem Kopf etwas
passierte, das nicht zu den dominanten Lebensplanen passte, die andere fiir
sie machten. Lesen stellt nicht nur Lebensentwiirfe in Frage, sondern auch
Vorgaben hoherer Instanzen wie Gott, Gatte, Regierung, Kirche. [..] alles Un-
kontrollierbare macht Angst. Gerade die, die unkontrollierbare Macht aus-
iben (Gott, Gatte, Regierung, Kirche!), wissen das.« (Bollmann, 2005: 219)

Auch die negativen Zuschreibungen und Vorurteile gegeniiber Fans kann
man daran anschlieRend machtpolitisch einordnen. Als prototypisches Fan-
Phinomen gelten die Anhinger*innen der sogenannten Beatlemania, also
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diejenigen Fans, die 1964 fiir die Beatles kreischten und die von Medien, der
Wissenschaft und der Gesellschaft als hysterische Masse belichelt und 13-
cherlich gemacht wurden. Gerade am Beispiel der weiblichen Beatles-Fans
erkliren die Wissenschaftlerinnen Barbara Ehrenreich, Elizabeth Hess und
Gloria Jacobs (1992) das feministisch-revolutionire Potenzial von Fandom.
Sie interpretieren das Kreischen der zehn- bis vierzehnjihrigen Middchen
als emanzipatorische Praxis der Selbst- und gemeinschaftlichen Vergewis-
serung, als Schreien gegen die eindimensionale Zukunft, die die US-ame-
rikanische Gesellschaft in den 1960er Jahren fiir sie vorsah: Eheschliefiung,
Mutterschaft, Umzug in die Vorstadt. Das Leben als Hausfrau — Beruf und
Berufung.

Die weibliche Teenagerkultur in den USA war bis Ende der 1980er Jahre
eine »Kultur der eigenen vier Winde, in der es iiblich war, dass Madchen
sich in ihren Kinderzimmern trafen und sich nicht im 6ffentlichen Raum
aufhielten wie ihre mannlichen Altersgenossen (McRobbie und Garber 1991).
Vor diesem Hintergrund sind auch die Ahnlichkeiten zwischen den damali-
gen Fan-Aufmirschen und den politischen Demonstrationen der sogenann-
ten >Frauenbewegung« nicht zufillig: Bei feministischen Protesten, aber auch
beim Zusammenkommen als Fans, trugen die jungen Frauen Schilder, san-
gen und schrien gemeinsam, durchbrachen Polizeiketten und leisteten Wi-
derstand gegen die offentliche Ordnung. Eine Ordnung, die andere fiir sie
gemacht hatten und der sie sich nicht langer fiigen wollten.

Auch das Schreien in den Konzertriumen war laut; so laut, dass die Fans
immer wieder das elektrisch verstirkte Bithnengeschehen iibertonten. Al-
leine um das Potenzial des Unterbrechens zu wissen, stattete die Fans mit
Agency aus, d.h. situativer Handlungsmacht. Die vermeintliche Rollenvertei-
lung - Stars musizieren und das Publikum hért zu — wurde umgedreht: Auf
einmal waren die Fans die Show, konnten mit ihren Stimmen international
erfolgreiche Manner iibertonen! Auch in den Interviews kénnen Ehrenreich
und ihre Kolleginnen zeigen, dass diese Midchen nach mehr Unabhingigkeit
strebten (vgl. Ehrenreich et al. 1992). Viele identifizierten sich mit den Bea-
tles, bewunderten und beneideten sie fiir ihre Freiheit, ihre Unabhingigkeit,
ihren Eigensinn und sahen sie als Vorbilder, nicht als Love Interests.

Bei der Betrachtung von Fans — in der Analyse ihres Verhaltens, ihrer
Kleidung, ihrer Diskussionen usw. — kann man nicht nur viel Fan-Wissen
kennenlernen. Man kann Fan-Kulturen auch mit Blick auf die Gesellschaft
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und deren soziale Werte und Normen analysieren. Entsprechend der Schwer-
punkte der intersektionalen Analyse (vgl. Identitit-Kapitel im vorliegenden
Buch) haben auch Wissenschaftlerinnen der sogenannten >Fan Studies« in
ihren Forschungsarbeiten besonders auf Aspekte wie Race, Gender, Sex, Age
und Class geachtet. Diese Identitits- und Sozialisationsmarker sorgen auch
fir Unterschiede in Fan-Gruppen der gleichen Stars. Die Fan-Forscher*innen
Henry Jenkins und Camille Bacon-Smith konnten bereits innerhalb der USA
Unterschiede zwischen Autor*innen von Fan-Fiction feststellen: Die von Jen-
kins untersuchte Gruppe Studierender und urbaner queerer Aktivist*innen
verfolgte andere Fan-Praktiken als die von Bacon-Smith untersuchten Haus-
frauen und Einzelhandelsarbeiter*innen in Vorstidten Pennsylvanias (vgl.
Sandvoss 2005: 22-28). Entsprechend lisst sich fragen: Bedeutet Billie Eilish
fiir ihre Fans in Nordkorea dasselbe wie fiir ihre deutschen Fans? Welche In-
halte verhandeln vierzehnjihrige Eilish-Fans auf TikTok — im Gegensatz zu
queeren Fans Mitte 40?

1.4 Fans als Prosumer

Fans kreischen bis heute. Auf dem zuvor beschriebenen Konzert des »Atlanta
Music Midtown Fest 2019« sind die Fans horbarer Teil der Show. Nicht nur sind
sie Grund und Anlass fiir Eilishs Auftritt, sie erzeugen mit ihrem Gesang eine
akustische Co-Prasenz und die atmosphirische Resonanz, die es fiir einen
gelungenen Auftritt braucht. Der Musikerin ist dies bewusst, sie reagiert
auf die Performance des Publikums, fordert sie zum Klatschen auf, hilt die
Hand an das Ohr, was sofort den Gesang vor der Bithne verstirkt. Der (einst
instrumentale) Postchorus des Songs, der sich an die Headline »I'm the ba-a-
a-ad... gu-u-y-y... duh« anschlieRt (vgl. Form-Kapitel im vorliegenden Buch),
ist jetzt vom Jubel der Fans erfiillt. Als Reaktion auf diese vokale Ubernah-
me iiberlisst Eilish den Fans auch die zweite Interpretation des Chorus und
richtet das Mikrofon auf die Menge, wihrend sie selbst nur unverstirkt mit-
singt. Die Performance ist ein Duett zwischen Star und Fans, das deren Ge-
meinschaftlichkeit in Form der klanglichen Kooperation betont sowie Eilish
gleichzeitig zur Showmasterin und zu einer von den vielen Frauen vor der
Bithne macht: »I like it when you take control«.
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Auch auflerhalb des Konzertraums lassen sich komplexe Beziehungen
zwischen Stars und Fans beobachten. Wihrend der Besuch eines Tourter-
mins auch fiir hartgesottene Fans eine tendenziell auleralltigliche Erfah-
rung darstellt, finden in digitalen Riumen alltigliche Fan-Praktiken statt.
Dort posten Fans Fotografien, Textzeilen, Ausschnitte aus Songs, entwerfen
digitale Fanzines, covern oder komponieren eigene Lieder, arbeiten an Vi-
deos, Fan-Wikis oder schreiben Fan-Fictions, eine Form der Literatur, die
von Fans erdacht wird, sich aber an einem bereits bestehenden Originalwerk
(wie Filmen, Fernsehserien, Biichern usw.) oder real existierenden Men-
schen (Schauspieler*innen, Musiker*innen, Sportler*innen usw.) orientiert.
Oft benutzen diese Arbeiten mediale Inhalte, die Billie Eilish urspriinglich
selbst erstellt hat — entsprechend lautet der Oberbegriff, den Alvin Toffler
(1980) fiir diese Aktivititen entwickelt hat, »Prosuming« (ein Kofferwort aus
»Producing« und >Consumings): Fans konsumieren die Inhalte der Stars nicht
nur, sondern produzieren auf deren Basis auch Eigenes. Mit dem Anstieg von
verfiigbarer Freeware wie GIMP, Audacity oder Canva sowie integrierten Be-
arbeitungsprogrammen auf Plattformen wie YouTube, Instagram und Tik-
Tok ist die Herstellung von Fan-Art immer einfacher geworden. Uber soziale
Netzwerke erreichen manche Medienprodukte ein grofRes Publikum. Ging
man frither noch davon aus, dass Fans einen naiven Blick auf ihre Stars hat-
ten und durch deren Inhalte und Ansichten beeinflussbar wiren, 16ste das
Konzept von Prosuming die Vorstellung von >passiven Fans< ab. Nicht nur an-
hand der Diskussionen in Kommentarspalten bei YouTube, Instagram oder
TikTok kann man beobachten, dass Fans sich kritisch und genau mit ihren
Fan-Objekten beschiftigen. Auch bei der Analyse von z.B. Fan-Fictions (fics)
oder Fanzines ist erkennbar, wie Fans Hintergrundwissen zusammentragen,
vielschichtige Interpretationen von Songtexten erarbeiten, aber auch Story-
lines weiterschreiben, die Genderidentititen der Figuren verindern, Neben-
figuren in den Mittelpunkt riicken oder ganz neue Charaktere erfinden.

1.5 Vorurteile von Fan-Fiction

Aus literaturwissenschaftlicher Perspektive werden schreibende Fans her-
kommlich der Rezeptionsseite zugerechnet und gelten als schriftstellerische
Dilettant*innen — ihre Aktivitdt wird vor allem iiber ihr vermeintliches Nicht-

131



132

Svenja Reiner

Konnen perspektiviert, also tiber eine Eigenschaft, die sie von >echtens, d.h.
professionellen Autor*innen unterscheidet. Eine weitere Differenz besteht in
der ausbleibenden Anerkennung durch das literarische Feld, d.h. darin, dass
die Texte von Fan-Fiction-Autor*innen tiblicherweise nicht von Verlagen ge-
kauft, im Buchhandel verkauft und durch die Literaturkritik besprochen wer-
den (vgl. Ingelmann und Matuszkiewicz 2017: 304-305). Entsprechend passt
auch die Asthetik dieser Texte selten in die hochkulturellen Bewertungssche-
mata fiir Literatur. Manchmal wird diese Eigenschaft positiv gerahmt — Fan-
Fictions gelten in dieser Perspektive als »produktions- wie rezeptionsseitig
besonders niedrigschwellige >Literatur von unten< (Mauermann und Bendel
2012), als >demokratisches Genre« (Pugh 2006)« (Stemberger 2021: 20), an
dem tendenziell alle partizipieren, d.h. mitschreiben konnen. Gerade wenn
ihre Texte (queere) Identitit, Erotik oder Sexualitit verhandeln, laufen die
Autor*innen Gefahr, verspottet zu werden; sowohl von anderen Fans inner-
halb ihrer Fan-Community als auch von aufenstehenden Personen (vgl. Kel-
ley 2021: 119). Sehr deutlich wird der Clash zwischen Fan-Fiction-Community
und Aufdenwelt bei einem Vorfall, der sich im Jahr 2013 bei der Folgenpremiere
der BBC-Serie Sherlock (The Empty Hearse— Der leere Sarg, SO1E03) ereignete. Die
Journalistin und Autorin Caitlin Moran forderte die Hauptdarsteller Benedict
Cumberbatch und Martin Freeman bei den Feierlichkeiten auf der Bithne des
British Film Institutes auf, eine Fan-Fiction vorzulesen, die Teil einer John-
lock-Serie war, also eine romantische Beziehung zwischen den urspriinglich
heterosexuell angelegten Charakteren Sherlock Holmes und John Watson
imaginierte. Als dieses Ereignis publik wurde, postete die Verfasserin der
Fan-Fiction in threm Statement auf tumblr: »Thank you for spoiling something
I found joy in. Thank you for humiliating me, taking my writing out of context
without permission, belittling it and using it to embarrass actors who I deeply
admire« (zitiert nach Professorfangirl’s Bordello of Learning 2013).>

Die Medienwissenschaftlerin Bethan Jones ordnet diese Ereignisse als
Konflikt zwischen der Privat-Offentlich-Dichotomie ein. Die Grenzen zwi-
schen dem, was 6ffentlich und was privat ist, so Jones, verschwimmen hiu-
fig. Jedoch existiert fiir viele Szenarien auflerhalb des Internets bereits eine

2 Vgl. hierzu den »Morangate«Round Up Post« auf dem tumblr von Professorfangirl’s Bordello
of Learning: https://professorfangirl.tumblr.com/post/70517731758/morangate-round-up-
post (09.04.2025).
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Verhaltensetikette. Ein Gesprich zwischen Freund*innen in einem Café, ein
Streit in einem Supermarkt, all das sind private Akte im 6ffentlichen Raum.
Tendenziell wiirde man diese Vorfille nicht filmen und spiter einem Publi-
kum vorfiithren. Im Falle von Fan-Fiction-Communities, deren Foren 6ffent-
lich zuginglich sind, adressieren die Inhalte ebenfalls ein spezifisches Publi-
kum (vgl. Jones 2016). Die Veréffentlichung der Autor*innen dort stellen auch
private Akte in einem 6ffentlichen Raum dar und sollten dementsprechend
vorsichtig behandelt werden.

Die Frage, wie man sich als Aufienstehende’r auf ethische Weise mit Fan-
doms beschiftigen kann, ist komplex. Auf die Analyse zu verzichten, wire
fatal. In der Untersuchung von Fan-Fictions lernt man beispielsweise nicht
nur viel tiber das Wissen, das Fans iiber ihre Gegenstinde haben, sondern
wird auch mit den Instrumenten und Annahmen der eigenen Fachdisziplin
konfrontiert. Fan-Fictions entwickeln eigensinnige Stile und ein dichtes Netz
aus intertextuellen Referenzen, indem sie auf andere Texte und deren Figu-
ren anspielen oder diese direkt zitieren (vgl. Transmedialitit-Kapitel im vor-
liegenden Buch). Zudem stehen auch Fan-Fictions selbst in einer Tradition
zueinander. Diejenigen, die am meisten gelesen werden, bilden einen Stan-
dard, auf den danach entstehende Texte wiederum referenzieren.

1.6 Beispielhafte Analyse von Fan-Fiction

In Fan-Fictions zum Song »Bad Guys, die online verdffentlicht und geteilt
werden, lassen Autor*innen Zitate aus dem Song auftauchen und binden sie
in von ihnen entworfene, fiktive Szenen ein. In manchen Geschichten finden
sich Anspielungen auf weitere Songs von Billie Eilish, auf Kiinstler*innen,
mit denen Billie Eilish schon gearbeitet hat, manche Settings oder Stimmun-
gen dhneln ihren Musikvideos, andere involvieren weitere Fandoms. In der
Fan-Fiction »bad guy<«®, die zu einer mehrteiligen Reihe gehért, kombiniert

3 Esgibtinnerhalb der Community online-basierter Forschung einen umfangreichen Diskurs
dariiber, wie in digitalen Kontexten aus forschungsethischer Perspektive kommuniziert
werden sollte. Hierzu gehért die Frage, wie Forschungsergebnisse, die Nutzer*innenhan-
deln beurteilen, in wissenschaftlichen Veroffentlichungen dargestellt werden kdnnen, so-
dass sie der Entgrenzung von Privatheit und Offentlichkeit im Internet Rechnung tragen
und gleichzeitig die Privatsphire von Individuen und Online-Communities nicht verletzen
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der*die Verfasser*in den gleichnamigen Song mit einem Figurenensemble
aus der US-amerikanischen TV-Serie Agents of S.H.L.E.L.D. Die fic »bad guy«
erzihlt eine von dem*der Autor*in erdachte Affire zwischen den Figuren
Jemma Simmons und Grant Ward, die sowohl in der Serie als auch in der Fan-
Fiction auf unterschiedlichen Seiten stehen: Simmons arbeitet als Wissen-
schaftlerin fiir die Strategische Heimat-Interventions-, Einsatz- und Logis-
tik-Division (S.H.I.E.L.D.), einem fiktiven US-amerikanischen Geheimdienst.
Ward ist ein Doppelagent fir die oppositionelle Geheimorganisation HYDRA,
die, so Seriensaga, kurz nach der Machtergreifung der Nationalsozialisten in
Deutschland gegriindet wurde und als Wissenschaftsabteilung der SS Waf-
fen entwickelte. Agents of S.H.I.E.L.D. wurde von 2013 bis 2020 von der Ameri-
can Broadcasting Company in sieben Staffeln und 136 Episoden ausgestrahlt.
Die Figur Grant Ward spielt in 64 Folgen mit, Jemma Simmons in allen 136
Folgen, entsprechend viel serialisierte Geschichte umgibt beide Charaktere.
Zwischen erzihlter Ebene der Fan-Fiction und dem Eilish-Song entspannt
sich eine intertextuelle Beziehung in vier Modi: (1) Die Erzdhlung der fic ent-
wirft einen Plot um aufgezihlte Elemente und Szenen des Songtextes. (2) Der
Song wird genutzt, um ein atmosphirisches Setting zu setzen. (3) Der Song
vertieft und erweitert die Figurenzeichnung der bestehenden Charaktere.
(4) Der Song organisiert die erzahlerische Reihenfolge der Ereignisse und ist
Stichwortgeber fiir die Gedanken der Erzihlerin. Formal wechseln sich im Ver-
lauf der fic jeweils die Formteile des Songs (vgl. Form-Kapitel im vorliegenden
Buch) mit der Erzahlung ab, beginnend mit den ersten vier Zeilen von Verse
1. Die Fan-Fiction beginnt von dieser Zeile an den konstanten Dialog mit den
beiden Quelltexten — der Fernsehserie und dem Song (vgl. Kaplan 2006: 136).
Durch die Songtextreferenz wird nicht nur die Handlung angedeutet -
das durch Blut rot verfirbte Hemd (»White shirt now red«) taucht erst viel
spater in der Fan-Fiction auf. Da viele Leser*innen der Fanfiction mit den
ersten Textzeilen auch die dominante Basslinie von »Bad Guy« und Eilishs
mehrfach gelayerte, gehaucht-gemurmelte Stimme im Ohr haben, tibertrigt
sich eine Atmosphire von Bedrohung, aber auch Intimitit. Diese Stimmung
greift die Fan-Fiction auf und entwickelt sie weiter. Der erste Satz der Hand-
lung beginnt mit der namentlichen Nennung der Hauptfigur (~Jemma woke

(Heise und Schmidt 2014: 519-539). Entsprechend der vorgeschlagenen Richtlinien von Hei-
se und Schmidt wurde daher der Name des*der Fanfiction-Autor*in anonymisiert.
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in the night, naked and alone in an unfamiliar bed«) und situiert sie. Auch
jetzt haben Kenner*innen der Serie bereits Aussehen und Stimme des Cha-
rakters, ihre Hintergrundgeschichte, wichtige Serienevents usw. vor Augen
(vgl. Kaplan 2006: 136). Diese Szenerie verbindet ebenfalls Elemente von
Gefahr und Nihe, ein Zustand, der sich weiter auf die Beziehung zu ihrem
erotischen Partner Grant Ward itbertragen lisst: Obwohl sie Agent*innen fir
verfeindete Institutionen sind, haben sie, das wird im dritten Satz deutlich,
die Nacht miteinander verbracht.

Im Verlauf der Erzihlung schwankt Jemma immer wieder zwischen der
Anziehung zu Grant und ihrem selbstgewihlten Auftrag (>I'm going to kill
him«), entscheidet sich aber schliefilich, der titelgebende bad guy zu werden
und Grant zu erschiefRen. Die Fan-Fiction endet mit Verse 2 des Songs und er-
zihlt dessen semantische Liicken aus: Aus der namenlosen »she« wird Grants
Partnerin Kara Palamas, die mittlerweile Angst vor Jemma Simmons hat
(»she’s scared of me«) und befiirchtet, dass Grant sie betriigt und verlassen
wird. Die letzte Zeile des Verse 2 wird auch die letzte Zeile der fic: Das »co-
logne«, das das lyrische Ich des Songs (unerklirterweise) tragt, legt Jemma
Simmons auf, nachdem sie Grant erschossen und den Flacon auf dem Wohn-
zimmertisch entdeckt hat. Im Gegensatz zum Song, der eine Leerstelle lisst,
erklart die Fan-Fiction diese Handlung als motiviert durch die Erinnerung an
eine gemeinsame Vergangenheit, in der Simmons noch nicht von der Doppel-
agentenidentitit von Grant wusste und beide Kolleg*innen fir S.H.I.LE.L.D.
waren (»It was a scent he used to wear on the Bus [sic!] sometimes, when they
weren’t on missions«).

7.7 Fan-Wissen

Die Herausforderung fiir Personen auflerhalb des Fandoms werden bei Ana-
lysen wie der obenstehenden deutlich. Auf der Oberfliche kénnen Entwick-
lungen und Figurendynamik nachvollzogen werden. Das Wissen von Fans
und Autor*innen von Fan-Fiction reicht aber viel tiefer: Nicht nur haben sie,
im Gegensatz zur Verfasserin des Kapitels, die Serie vollstindig und vermut-
lich mehrmals gesehen und verfiigen iiber einen betrichtlichen Informa-
tionsvorsprung im canon, also dem Originaltext (vgl. Ganz-Blittler 2000:
196). Fans haben auch Wissen, das erst durch Fan-Diskussionen entsteht, z.B.
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durch genaue Analysen der Serienfolgen, Interpretation und Spekulationen.
Diesen Wissensvorrat bezeichnet man als fanon (fannish canon) (vgl. Clerc
1996: 37). Wihrend Fans die Serie Episode fiir Episode verfolgen, arbeiten sie
daran, den sogenannten Metatext, also die Entwicklung der Handlung und
der Charaktere iiber mehrere Serienepisoden und -staffeln bis zur gesam-
ten Serie zu rekonstruieren und verstehen. Die Erklirungsansitze, die Fans
finden, sind oft provisorisch und werden nach dem Konsum der nichsten
Folge im Angesicht von neuer Evidenz korrigiert und angepasst. Fans ent-
wickeln Backstories zu einzelnen Charakteren, beobachten die Interaktionen
und Beziehungen zwischen Figuren sowie individuelle Figurenpsychologien
(vgl. Clerc 1996: 38-41). Fan-Fictions konnen in diesem Sinne eine geschrie-
bene Form einer Metatextanalyse darstellen; oft erweitern Fan-Fictions aber
den kanonischen Quelltext — in diesem Fall die Serie Agents of S.H.I.E.L.D.
- und erfinden Handlungen, die sie als wahrhaftiger empfinden als den ur-
spriinglichen Plot, erzahlen (erotische) Beziehungen zwischen Charakteren
aus, schreiben Enden um, erfinden Fortsetzungen oder erzihlen wichtige Er-
eignisse aus Sicht anderer Figuren (vgl. Jenkins 1992: 165-182).

Im Fall von »bad guy« erfindet der*die Autor*in eine nicht-kanonisierte
Handlung (die Affire zwischen Simmons und Ward sowie dessen anschlie-
Rende Ermordung) und nutzt die eigene Interpretation des Songs »Bad Guy,
um die Motivation und Gefithle der Figur Simmons darzustellen. Als Le-
ser*innen, die weder mit dem canon und fanon zur Fernsehserie noch mit
weiteren Fan-Fictions zu dem Billie Eilish-Song (fanon) vertraut sind, ist an-
zunehmen, dass wir viele Referenzen und Symbole der fic iiberlesen. Auch
vor diesem Hintergrund liegt eine zentrale Herausforderung bei der Be-
schiftigung mit Fanart darin, empfinglich zu sein fiir Expert*innentum,
das sich jenseits von akademischen Konventionen artikuliert.

1.8 Urheberrechtsfragen und -streitigkeiten zu Fan-Art

Viele Werke der Fan-Art bewegen sich am Rand der Legalitit, weil sie urhe-
berrechtlich geschiitztes Material benutzen und weiterverwerten. Zwischen
Fan-Artists, die ihre Kunstwerke zumeist kostenfrei zuginglich machen,
und den kommerziell ausgerichteten Urheber*innen und beteiligten Ver-
werter*innen wie Label und Verlagen existieren grofRe Macht- und Reichwei-
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tenunterschiede. Wenn Letztere rechtlich gegen Fans vorgehen, riskieren sie
allerdings negative Berichterstattung und Sympathieverluste in der Offent-
lichkeit und bei ihren Fans.

Es gibt jedoch auch reglementierende Instrumente, die unauffilliger wir-
ken. So bietet YouTube etwa das Copyright Match Tool an, mit dem Nutzer*in-
nen automatisch iiberpriifen lassen kénnen, ob es Ubereinstimmungen zwi-
schen ihren Videos und denen anderer User*innen gibt. In den USA erlaubt
die >Fair Use«Regelung urheberrechtliche Ausnahmen; in Deutschland gilt
das Urheberrecht, das stirker einschrinkend wirkt. Wenn das Urheberrecht
durch das Fan-Video verletzt wird, kann durch das Copyright Match Tool die
Entfernung der Inhalte beantragt werden. In diesen Fillen wird das entspre-
chende Video einfach durch YouTube gesperrt, ohne dass direkt erkennbar ist,
wer hier den Anstofy zum Handeln gab. Im Mirz 2024 wurde bekannt, dass
der Rapper Bad Bunny einen Nutzer auf YouTube verklagte, weil dieser Mit-
schnitte eines Konzerts hochgeladen hatte (vgl. Donahue 2024). Diese Form
der juristischen Auseinandersetzung stellt in der gegenwirtigen Medienpoli-
tik eine Ausnahme dar, da die Weiterverbreitung und vor allem die Memei-
fication von Medienprodukten mittlerweile sogar angestrebt wird, um fir
eine groftmogliche digitale Aufmerksambkeit fiir die Kiinstler*innen und ihre
Arbeit zu sorgen — im Falle von Bad Bunny z.B. die Ticketverkiufe fiir seine
Tour zu steigern (vgl. Transmedialitit-Kapitel im vorliegenden Buch).

Zudem ist wichtig festzuhalten, dass nicht jede Form von Fan-Art das Ur-
heberrecht verletzt. In der Rechtswissenschaft differenziert man zwischen
(1) kopierender Fan-Art, (2) transferierender Fan-Art und (3) transformativer
Fan-Art und urteilt dann, ob und welche Aspekte des Urheberrechts verletzt
wurden oder ob das Werk unter Ausnahmeregelungen fillt. Das ist z.B. der
Fall, wenn das Kunstwerk eine »eigene Schopfungshéhe« erkennen lisst oder
der Umgang mit Ursprungsmaterial als Zitat eingeordnet wird (Summerer
2015: 63-92). (1) Kopierende Fan-Art ist eine Vervielfiltigung, bei der die Vor-
lage 1:1 tbernommen wird. Dieser Fall tritt ein, wenn ein ganzer Song von
Billie Eilish auf die eigene Soundcloud-Seite geladen wird. (2) Transferieren-
de Fan-Art ist eine unfreie Bearbeitung oder Umgestaltung der Vorlage; die
Bearbeitung gilt als »unfrei«, weil sie die Einwilligung der Urheber*innen be-
notigt. Fan-Fictions fallen in diese Kategorie, wenn sie Fortsetzungen oder
alternative Enden entwickeln, aber zentrale Werkbestandteile wie die Figu-
ren, Beziehungsgeflechte und Schliisselszenen des Quelltextes ibernehmen.
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Geklagt wird von den Urheber*innen in der Regel nur dann, wenn sich die fics
auf Medientexte, nicht jedoch auf Personen des 6ffentlichen Lebens bezie-
hen, und in den Kreislauf der Konsekration gebracht, d.h. durch einen Verlag
mit monetiren Absichten verdffentlicht werden. (3) Transformative Fan-Art
ibernimmt formal wesentliche Elemente der Vorlage, z.B. den Sound von
Billie Eilishs »Bad Guy«, nimmt aber erkennbare Verinderungen vor, sodass
neue Eigenschaften hinzugefiigt oder andere Merkmale verindert oder ins
Gegenteil verkehrt werden. Ein Beispiel hierfiir sind Fan-Videos (fanvid) wie
das des*der User*in Beth of All Trades, das »Bad Guy« mit einer Kollage der
TV-Serie Star Trek: Discovery (Paramount+, CBS) verbindet.* Das fanvid stellt
die Beziehung zwischen den Figuren Captain Philippa Georgiou und Michael
Burnham dar und interpretiert sie durch einen Zusammenschnitt von Szenen
sowie Eilishs Lyrics. Die Beurteilung, unter welche Kategorie Fan-Art fillt,
ist oft kompliziert, weil auch die »Intensitit der inhaltlichen Verinderung«
(Summerer 2015: 63-92) beurteilt werden muss. Entsprechend sind auch ge-
richtliche Entscheidungen umstritten.

Innerhalb der Fan-Community wird die Qualitit von Fan-Art sowohl
durch qualitative Anerkennungsmechanismen wie Kommentare bemessen
als auch durch quantitative Einheiten wie Klicks, Likes und Shares. Die grof3-
te Auszeichnung fiir Fan-Artists sind Momente, in denen der*die Kiinstler*in
selbst auf das Werk aufmerksam wird und es teilt. Billy Eilishs Instagram-
Account @billieeilish repostete zum Beispiel am 31. Oktober 2017ein colorier-
tes Portrit der Singerin und am 27. Oktober 2018 die Fotografie einer Zeich-
nung.’

4 Das Video kann hieraufgerufen werden: https://www.youtube.com/watch?v=7Fgr8nT3ZoM
(04.02.2025).

5 Die Posts konnen hier aufgerufen werden: https://www.instagram.com/billieeilish/p/
Ba7bgVajCTc/ (04.02.2025) und https://www.instagram.com/billieeilish/p/BpbWPk_It2L/
(04.02.2025).


https://www.youtube.com/watch?v=7Fgr8nT3Z9M
https://www.instagram.com/billieeilish/p/Ba7bgVajCTc/
https://www.instagram.com/billieeilish/p/Ba7bgVajCTc/
https://www.instagram.com/billieeilish/p/BpbWPk_lt2L/
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ADbb. 7.1: Fan-Art auf Billie Eilishs Instagram-Profil.

Abbildungsquelle: Screenshot 1: https://www.instagram.com/p/BpbWPk_It2L/?hl=de
(24.02.2025) und Screenshot 2: https://www.instagram.com/p/Ba7bgVajCTc/?hl=de
(24.02.2025).

Beide Posts verlinken zu den Instagram-Accounts der Ersteller*innen, die
Zeichnung fihrt zudem am unteren rechten Rand statt einer Kinstler*in-
nensignatur das Instagramhandle der Fan-Artists auf, gut erkennbar durch
das vorangestellte @. Unter beiden Posts finden sich eine Vielzahl von be-
wundernden und lobenden Kommentaren in unterschiedlichen Sprachen.
Der Repost durch Eilish fithrt einerseits dazu, dass die Fan-Art mehr Auf-
merksambkeit bekommt und ermoglicht den Austausch unter Fans. Anderer-
seits sorgt er auch fir eine Hierarchiebildung innerhalb der Fan-Community.
Diese wird im nichsten Abschnitt genauer untersucht.

7.9 Fans als (digitale) Community

Fan-Art dient nicht nur dem Ausdruck der eigenen Kreativitit, sondern bietet
auch Anlass fiir Interaktionen in der Fan-Kultur. Die meisten Fandoms sind
gemeinschaftlich organisiert, z.B. in Onlineforen, Reddit Threads, Telegram-
gruppen usw. Es gibt unzihlige Eilish-Communities, die sich zwar alle mit
der Musikerin auseinandersetzen, sich aber hinsichtlich ihrer thematischen
Schwerpunkte, Kommunikationsformen und -medien unterscheiden. Uber-
regionale und internationale Fan-Clubs sind in der Regel professioneller or-
ganisiert. Die Aufnahme kostet manchmal Geld, dafiir bieten sie Zeitschrif-
ten, Newsletter oder Mailinglisten an, richten vielleicht auch Fan-Treffen
aus. Kleinere oder regionale Fan-Gruppen sind hiufig informeller aufgestellt.


https://www.instagram.com/p/BpbWPk_lt2L/?hl=de
https://www.instagram.com/p/Ba7bgVajCTc/?hl=de
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Manche Fan-Gruppen finden auch iiber geteilte Identititsmerkmale zusam-
men, beispielsweise wenn sich die Mitglieder dem Spektrum der LGBTQIA+-
Identititen zugehorig fithlen oder die Erfahrung(en) von Rassifizierung, Dis-
kriminierung usw. teilen.

Billie Eilish hat keinen offiziellen Fan-Club, man findet jedoch die Fan-
Page @billieeilishtours, die auf Instagram Posts von anderen Fans und Eilish
selbst teilt und sogar Tourtickets verlost. Unter den Posts teilen die Fans Erin-
nerungen an Tourmomente, schwirmen fiir Songs und Eilish selbst, kurz: Sie
machen Songs, Videos und Interviews von Billie Eilish fiir sich und ihr Leben
bedeutsam (vgl. Williams 1960). Einige Posts l6sen Spekulationen aus, etwa
wenn private Schnappschiisse von Eilish oder Screenshots aus ihrer Story ge-
teilt werden. Im Januar 2025 postete Eilish »doechii is so fire omg«, worauf-
hin die Fans begannen, dariiber zu spekulieren, ob die Kiinstlerin Doechii in
Zukunft mit Eilish zusammenarbeiten wiirde.®

Auf inhaltlicher Ebene verhandeln Interpretationen vor allem Gefiihle,
Beziehungen sowie kulturelle Normen und gesellschaftliche Erwartungen.
Entsprechend kann Fandom sehr viele positive Wirkungen entfalten, denn
es kann sehr heilsam sein, iiber das eigene (herausfordernde) emotionale
Erleben zu sprechen, sich mit anderen Personen auszutauschen und sozia-
le Beziehungen, vielleicht sogar ein Supportsystem aufzubauen. Trotzdem
konnen in Fan-Gruppen auch sozial herausfordernde Dynamiken entste-
hen. Wie in jeder Gruppe wird auch in Fan-Communities gestritten. Auch
dort gibt es Statusunterschiede, Hierarchien, Cliquen und Ausschliisse (vgl.
Pearson 2010: 93). Fans suchen die Gemeinschaft, wollen sich aber auch aus
der Gruppe hervorheben. Die oben erwihnten Fankiinstlerinnen etwa fith-
ren in ihren Instagram-Bios Sitze, die auf den Umstand referenzieren, dass
der Eilish-Account sie bemerkt hat: »I made Billie’s profile picture twice«
steht in einem Profil, »@billieeilish owes me money« in einem zweiten. Bei-
de Accounts stellen explizit ihre Verbindung zur Kiinstlerin aus, die sie von
snormalen« Fans unterscheidet. Dass Billie Eilish ihre Kunstwerke so sehr ge-
mocht hat, dass sie diese zu ihrem Profilbild gemacht hat, ist nicht nur als
Qualititsurteil zu begreifen, sondern hebt diese Accounts aus der Masse von
Fan-Profilen heraus.

6 Der Post kann hier aufgerufen werden: https://www.instagram.com/p/DEWjQImMKFG/
(04.02.2025).


https://www.instagram.com/p/DEWjQJmMKFG/
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Fan-Hierarchien bilden sich entlang der Dimensionen von Kennerschaft
(Fan-Wissen), Fandom Level (Grad bzw. Dauer der Partizipation an der Fan-
Kultur), Zugang (Bekanntschaft zu Stars bzw. professionellem Personal wie
Produzent*in, Booker*in, Schauspieler*in usw.), Rolle (Fithrungsposition in-
nerhalb einer Fan-Gruppe) und Ort (Organisationskontrolle eines Fan-Raums
wie einer Convention oder einem Onlineforum) aus (MacDonald 1998: 136-
138). Mit Blick auf Fan-Art kénnte auch noch das handwerkliche Kénnen bzw.
die Kreativitit erginzt werden — so hat das kolorierte Instagramportrait von
2017 sehr viel mehr Likes erhalten als die Zeichnung von 2018. Die Bewertung
dieser Dimensionen liuft subjektiv ab, d.h., innerhalb der Fan-Gruppen wird
der Wert ausgehandelt, den diese Dimensionen in Bezug auf die Rangord-
nung der Gemeinschaft haben. Wie viel Anerkennung ein Fan-Gruppenmit-
glied fiir die jeweilige Kompetenz erfihrt, kann sich also unterscheiden.

Dariiber hinaus entwickelt jede Fan-Gruppe ein bestimmtes Set von Kom-
munikationsregeln. Diese konnen unterschiedlich kleinteilig formuliert sein
und bei Verstof sanktioniert werden. Beispielsweise ist es in manchen Grup-
pen ein Tabu, Paparazziaufnahmen zu posten, andere verbieten sich eroti-
sche Fan-Fictions oder Bemerkungen zu Billie Eilishs Aussehen. »Noticed
how there was phone [sic!] in everyone’s hand« bemerkt ein*e User*in unter
dem Mitschnitt des Music Midtown Fests und meint das vorwurfsvoll: Haben
die Fans die Show angemessen gewiirdigt oder waren sie nicht zu sehr durch
Filmen und Fotografieren abgelenkt? Ein*e andere*r User*in erwidert: »And
they still had fun and danced and enjoyed themselves«. Diese Aushandlungs-
prozesse nennen Fanforscher*innen >border policing« (Grenziiberwachung).
Auch innerhalb des Fandoms versuchen Fans, sowohl diejenigen auszuschlie-
3en, die zu wenig Aufmerksamkeit, Wissen und Zeit in das Fandom inves-
tieren, als auch diejenigen, die >zu vielc Gefiihle entwickeln oder ihr Fandom
»falsch« ausleben. Hiufig werden Praktiken wie Cosplaying — das Verkleiden
und Imitieren der Starperson — oder das Verfassen von queeren bzw. homo-
erotischen Fan-Fictions (sogenannte Slash-Fan-Fictions) innerhalb von Fan-
doms stigmatisiert. Auch diese Art von Ausschlussmechanismen gilt es, zu
untersuchen. Denn oft zeigen sich in diesen snegativen« Seiten des Fandoms
Hinweise auf grofere kulturelle Zusammenhinge wie die Ablehnung von
nicht-konformistischen genderfluiden Identititen, Sexualititen sowie eine
misogyne Privilegierung von Rationalem gegeniiber dem Emotionalen (vgl.
Gender-Kapitel im vorliegenden Buch).
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7.10 Schluss

Wihrend Fans lange unterstellt wurde, dass sie eine leicht manipulierbare
Masse sind, zeigt die Fan-Forschung der letzten 40 Jahre, dass Fans sowohl
begeisterte als auch eigensinnige Prosumer*innen sind. Fan-Communities
konnen sichere Riume gegen eine restriktive Gesellschaft herstellen, aber
auch hierarchisch strukturiert sein. Sie konnen Anerkennung fiir Kunstwerke
oder Fachwissen zollen und Individuen empowern, sie konstruieren aber auch
Statusunterschiede und verteidigen die eigenen Grenzen der Gruppe — nach
innen und nach auflen. Fandom hat kompetitive, heilsame, aber auch aus-
schlieRende Anteile und, so die Fanforscherin Kristina Busse, Fandom ist im-
mer komplizierter als die Geschichte, die wir uns dariiber erzihlen (2009:106).

Weiterfithrende Aufgabenstellung

Recherchieren Sie verschiedene Fan-Art (z.B. fanfiktion.de, Instagram Fan-Pages,
Fan-Videos auf YouTube). Wahlen Sie anschlieRend ein Beispiel aus und inszenie-
ren Sie einen Rechtsstreit: Vertreten Sie entweder die Seite des Stars bzw. des
Labels oder die des angeklagten Fans oder Fan-Clubs. Entwickeln Sie dabei eine
Uberzeugende Argumentation, indem Sie auf die jeweilige Art der Fan-Art (kopie-
rend, transferierend oder transformativ) und Schépfungshéhe eingehen.

Suchen Sie ein Fanvid (z.B. Uber https://archiveofourown.org/ oder YouTube)
und analysieren Sie die Intertexte des Videos: Wie verdndern sich die Bedeu-
tungen der einzelnen Textteile des Videos in ihrem Zusammenspiel?
Recherchieren Sie ein Konzertvideo mit kreischenden Fans oder erinnern Sie
sich an eine eigene Konzerterfahrung, bei der Kreischen aus dem Publikums-
raum zu héren war. Wie empfinden bzw. empfanden Sie diese Fan-Praxis? Ha-
ben Sie an ihr partizipiert? Warum (nicht)? Wie wiirden Sie das Kreischen auf
dem analysierten Popkonzert erklaren? Wie wiirden Sie es beurteilen?

Songs

- Taylor Swift: »Look What You Made Me Do« (2017): https://www.youtube.com/

watch?v=3tmd-ClpJxA

- Tokio Hotel: »Durch den Monsun« (2005): https://www.youtube.com/watch?v=S_

Sy5-sOodA


https://archiveofourown.org/
https://www.youtube.com/watch?v=3tmd-ClpJxA
https://www.youtube.com/watch?v=3tmd-ClpJxA
https://www.youtube.com/watch?v=S_Sy5-sOodA
https://www.youtube.com/watch?v=S_Sy5-sOodA
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Chappell Roan: »Hot to Go!« (2023): https://www.youtube.com/watch?v=xaP-
NR-_Cfno

Lektiireempfehlungen

Roose, Jochen; Schifer, Mike S. und Schmidt-Lux, Thomas (Hg., 2010): Fans:

»

Soziologische Perspektiven. Wiesbaden: VS Verlag.

Dieser Sammelband gibt einen weiten Uberblick iiber verschieden Perspekti-
ven, mitdenen Fans und Fandom aus soziologischer Sicht untersucht werden
kénnen. Die Beitrage betrachten unterschiedliche Fan-Szenen —von Fufiball-
Fans bis Horrorfilm-Fans — und zeigen ein breites Spektrum an qualitativen
und quantitativen Methoden fiir deren Erforschung auf. Der einleitende Text
der Herausgeber bietet eine breite Fan-Definition an und ermoglicht als Ein-
stiegslektiire einen guten Uberblick iiber Schwerpunkte der Fan Studies.

Ehrenreich, Barbara; Hess, Elizabeth und Jacobs, Gloria (1992): Beatlemania:

»

Girls just want to have fun. In: The Adoring Audience: Fan Culture and Popular
Media. Hg. von Lisa Lewis. London: Routledge. S. 84-106.

Die Autorinnen tragen in diesem Beitrag weit verbreitete Stereotype iiber
weibliche Fans zusammen und zeigen nicht nur, welche misogynen Grundan-
nahmen diese teilen, sondern auch, welches revolutiondre Potenzial in dem
Kreischen derjungen Frauen in den 1960ern lag. Ein Nebeneffekt der Lektiire
ist der Umstand, dass man sich gleich mit den eigenen Vorurteilen oder ver-
innerlichten Schamgefiihlen auseinandersetzt.

Busse, Kristina und Gray, Jonathan (2011): Fan Cultures and Fan Communi-

»

ties. In: Handbook of Media Audiences. Hg. von Virginia Nightingale. Ox-
ford: Blackwell. S. 425-443.

In diesem Kapitel geben die Autor*innen einen Uberblick iiber die Entwick-
lung und Schwerpunkte der Fan Studies als Forschungsfeld. Dabei fasst der
Text knapp zentrale theoretische Einfliisse der Audience und Media Studies
zusammen und greift dann den Moglichkeitsraum sozialer Netzwerke auf.
Dieser ist wegen seiner Linkstrukturen besonders geeignet, um intertextuel-
le Praktiken zu entwickeln, die das Fanobjekt als Quelle referenzieren, aber
auch Verbindungen zu weiteren Texten und Fandoms herstellen.
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Themen

Situationsanalyse, Korper, audiovisuelle Kérperkonstruktion, Diskurs

Uber diese Lerneinheit

Das Kapitel bietet eine Einfithrung in die Situationsanalyse nach Ade-
le Clarke und ergdnzt sie um Ansitze aus den Popular Music Studies.
Hierzu werden zunichst die Grundlagen der Situationsanalyse thema-
tisiert samt ihrer zentralen Analysestrategie, dem sog. sMapping«. Mit
Blick auf die Hervorbringung von Eilishs Korper veranschaulicht das
Kapitel zwei unterschiedliche Mapping-Verfahren, namlich Situations-
Maps und Positions-Maps. Gegenstand der Analyse sind audiovisuelle
Korperreprasentationen in »Bad Guy« sowie Diskurse um den Kérper
Billie Eilishs.

Lernziele

Situierung: Ich bin in der Lage, Phinomene systematisch und nach-
vollziehbar zu situieren.

Korperlichkeit: Ich kann unterschiedliche Facetten von Korperlich-
keit analysieren.

Korperkonstruktion: Ich lerne, die Konstruktion von Star-Kérpern zu
analysieren.
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8.1 Einleitung

Ein Werbespot der Modemarke Calvin Klein: Wir sehen Eilish mit einem weit
geschnittenen Trainingsanzug und blau gefirbten Haaren wie sie auch im
Videoclip zu »Bad Guy« vorkommen kdnnten. Sie steht vor zwei Spiegeln und
betrachtet sich selbst, wihrend wir ihre Stimme aus dem Off héren: »I mean,
that's why I wear big, baggy clothes. Nobody can have an opinion because they
haven’t seen what’s underneath, you know?«* Eilish begriindet ihre Wahl weiter
Kleidung mit dem Ziel, ihren Kérper und damit sich selbst der Offentlichkeit
ein Stiick weit zu entziehen oder zumindest weniger verfiigbar zu machen. Wie
sie ihren Korper prisentiert, hingt somit auch mit ihren Erwartungen davon
zusammen, wie er von anderen Menschen wahrgenommen wird. Auf3er Eilish
sind also auch weitere Personen oder Gruppen an der Darstellung, Bewertung
und Aushandlung (kurz: der Erzeugung) ihres Korpers beteiligt. Um solche
korperlichen Erzeugungsprozesse geht es im vorliegenden Kapitel, das diese
Prozesse verstehen will und von folgenden Fragen angeleitet ist: Wie entsteht
der Korper eines Popstars (vgl. Geschichten- und Performance-Kapitel im vor-
liegenden Buch), konkret der von Billie Eilish? Wie kann man sich solch einem
Korper und dessen Hervorbringung wissenschaftlich nihern? Mit einer mu-
sik- und kulturwissenschaftlichen Perspektive gehe ich davon aus, dass Koérper
nicht auf organische Masse reduzierbar sind, sondern durch die Produktion
und Rezeption von Musik hergestellt werden. Das bedeutet wiederum, dass sie
nicht biologisch eindeutig festgeschrieben, sondern kulturell formbar sind (vgl.
Schiittpelz 2010). Zwei Wege dieses korperlichen Erzeugungsprozesses moch-
te ich exemplarisch nachzeichnen. Erstens geht es anhand von »Bad Guy« um
klangliche und visuelle Elemente, die fir Eilishs Kérperinszenierung relevant
sind, sowie um die Beziehungen zwischen diesen Elementen. Zweitens geht es
um Diskurse, die Eilishs Korper thematisieren.

Davor mochte ich jedoch mit einem geeigneten methodischen Vorgehen
beginnen. Da Kérper kulturell formbar sind, eignet sich fiir ihre Erforschung
ein Zugriff, der untersuchte Phinomene nicht universalisiert, sondern situ-
iert. Um zu klaren, was das bedeutet und wie sich das bewerkstelligen lisst,

1 Der Werbespot ist hier verfligbar: https://www.youtube.com/watch?v=esrWmK7W2zc (23.
01.2025).
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mochte ich als methodischen Rahmen Adele Clarkes Situationsanalyse (SitA?)
vorschlagen und in ausgewihlte Aspekte einfiithren.

8.2 Was ist Situationsanalyse?

Bei SitA handelt es sich um einen Forschungsstil, der von der Soziologin Adele
Clarke im Feld der Science and Technology Studies entwickelt wurde. Als For-
schungsstil ist SitA keine Methode im Sinne eines sneutralen< Werkzeugs, das
einfach angewendet wird, sondern umfasst reflektierte Haltungen, Annah-
men, Theorien und Methoden, die eng miteinander verbunden sind. Aus die-
sem Grund bezeichnet Clarke selbst SitA als sTheorie-Methoden-Paket. Ihrem
Ansatz liegt eine Haltung zugrunde, die darauf zielt, Komplexitit zu erfassen
und zu situieren (Clarke und Keller 2011). Der zentrale Schritt hierzu besteht
darin, die namensgebende Situation zum Gegenstand zu machen, d.h. Situa-
tionen zu analysieren. Clarkes Verstindnis von >Situation« ist dabei recht weit
und offen, indem sie darunter alle Elemente versteht, die fiir eine Fragestel-
lung wichtig sind, sowie die Beziehungen dieser Elemente untereinander. Sie
schreibt dazu: »To clarify, in SA, a situation is not merely a moment in time, a
narrow spatial or temporal unit or a brief encounter or event (or at least rarely
s0). Rather it usually involves a somewhat enduring arrangement of relations
among many different kinds and categories of elements« (Clarke et al. 2018:17).

Eine Aufgabe von Situationsanalysen besteht demnach darin, das Feld
an relevanten Elementen zu bestimmen (z.B. Eilish, Bewegungen, Aussagen
tber Eilishs Kérper uvm.) und herauszuarbeiten, wie sie sich zueinander ver-
halten - und in dem Sinne untersuchte Phinomene in ihrer Komplexitit zu
situieren. Die Popular Music Studies sprechen hiufiger von >Kontextualisie-
rung« als von »Situierung:. SitA verzichtet hingegen auf den Kontextbegriff
und schlagt stattdessen die ko-konstitutive Situation vor, was bedeutet, dass
die Elemente einer Situation sich durch ihre Beziehung zueinander pragen.
D.h. beispielsweise, wenn Horer*innen zu einem Song tanzen, werden die

2 Im Englischen Original wird >Situational Analysis< mit >SA<abgekiirzt. Aufgrund der Asso-
ziation mit der Sturmabteilung (SA) der Nationalsozialistischen Deutschen Arbeiterpartei
(NSDAP) werden im deutschsprachigen Diskurs alternativ>SitAcund Sl genutzt.
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Horer*innen erst durch diese Interaktion zu Tinzer*innen und der Song zu
Tanzmusik.’

Da die Offenheit des Situationsbegriffs ausufern kann, sodass gewisser-
mafen alles zu einer Situation gehéren konnte, ist eine Forschungsfrage no-
tig, die die Situation eingrenzt — in unserem Fall der Fokus auf Billie Eilishs
Korperlichkeit anhand eines Musikvideos und eines Diskursausschnitts. Um
zu entscheiden, ob ein Element relevant ist und damit zur Situation gehort,
dient als Faustregel, dass das betreffende Element einen Unterschied ma-
chen muss. Wire also etwas anders, wenn das Element fehlen wiirde? Aus der
obigen Definition von Situationen als tendenziell bestindige Arrangements
von Elementen und Relationen folgt die zentrale Methode der SitA, nimlich
das sog. »Mapping«. Hierbei handelt es sich um ein kartografisches Verfahren,
in welchem die Elemente einer Situation auf einer Map bzw. Karte eingetra-
gen und durch ihre rdumliche Anordnung in Beziehung zueinander gesetzt
werden. Clarke schligt verschiedene Map-Arten vor, von denen in diesem Ka-
pitel zwei vorgestellt werden, nimlich Situations-Maps und Positions-Maps.*

8.3 Situations-Maps

Es gibt drei verschiedene Situations-Maps, die aufeinander aufbauen: un-
geordnete Maps, geordnete Maps und Relations-Maps. Auf ungeordneten
Maps werden alle relevanten Elemente eingetragen und willkiirlich platziert
(vgl. Abb. 8.1). Sie bieten einen niedrigschwelligen Zugang zur Situation, da
die Anordnung der Elemente zunichst egal ist. Es werden jedoch nicht le-
diglich alle denkbaren oder vermuteten Elemente eingetragen. Stattdessen
finden solche Elemente ihren Weg auf die Map, die erstens tatsichlich ge-
funden werden (z.B. in Lyrics, visuellem Material, in Interviews mit Fans, in
Diskursen, wihrend des Besuchs eines Eilish-Konzerts usw.), und die zwei-
tens einen Unterschied machen. Indem ungeordnete Maps alle Elemente ver-

3 Mit ihren Vorbehalten gegeniiber Kontext ist SitA anschlussfahig an Kritik, die inner-
halb der Popular Music Studies gegeniiber der Kontextidee formuliert wird (vgl. Suer und
Heesch 2025).

4 Fureine Erklarung und Anwendung der dritten Map-Art—Maps sozialer Welten und Arenen
—vgl. Suer und Heesch (2025).
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sammeln, dienen sie als Gedichtnisstiitze und erméglichen einen schnellen
Uberblick iiber die Situation. Im Zuge des ungeordneten Mappings tragen
Forschende sich stets auch selbst auf die Map ein, denn sie stehen nicht unbe-
teiligt auflerhalb der untersuchten Situation, sondern sind Teil von ihr. Dies
hat erhohte Selbstreflexivitit zum Ziel, also ein Bewusstsein fiir die eigene
Involviertheit und deren Konsequenzen fiir die eigene Perspektive und Inter-
pretation. Mit SitA gesprochen sind Forscher*innen ein menschliches Ele-

ment, das einen Unterschied macht.

ADbb. 8.1: Ausschnitt aus einer Situations-Map zum Kérper Eilishs.

Abbildungsquelle: eigene Abbildung.

Fiir geordnete Maps werden die Elemente der ungeordneten Map in ein Ka-
tegorisierungssystem tiiberfithrt, das Clarke >Situationsmatrix< nennt. Mit
deren Hilfe konnen die meist sehr zahlreichen Elemente systematisiert und
leichter gehandhabt werden. Beispiele fiir Kategorien sind etwa individuelle
und kollektive menschliche Akteur*innen (Eilish, Finneas, Statisten, Fans),
nicht-menschliche Elemente (Kleidung, Zahnspange, Klinge), diskursive
Streitpunkte (Schonheitsideale), symbolische Elemente (Gesten), soziokul-
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turelle Elemente (Gender, Race) uvm.® Wie an den Beispielen deutlich wird,
umfasst jede Kategorie potenziell viele Elemente ebenso wie jedes Element
in mehrere Kategorien fallen kann (Kleidung als nicht-menschliches und als
symbolisches Element). Es geht bei geordneten Maps nicht darum, gezwun-
gen Kategorien auszufillen, sondern flexibel zu handhaben und aus unter-
schiedlichen Perspektiven iiber Elemente nachzudenken. Das bedeutet zum
einen, dass bei Bedarfjederzeit eigene neue Kategorien hinzugefiigt werden
konnen (etwa dsthetische Elemente). Zum anderen bedeutet es, dass dasselbe
Element von unterschiedlichen Kategorien aus betrachtet wird. Am Beispiel
von Eilishs Kleidung liefRe sich etwa fragen, was ihr symbolischer Gehalt ist,
ob es in Diskursen unterschiedliche Ansichten zu ihr gibt usw. Grafisch stellt
die geordnete Map eine Tabelle mit den Kategorien der Situationsmatrix als
Uberschriften dar, in die die einzelnen Elemente eingetragen werden.
Relations-Maps bauen erneut auf der ungeordneten Map auf. Hierzu wird
ein Element auf der ungeordneten Map fokussiert und umkreist, beispielswei-
se >Statistenc. AnschlieRend wird jedes andere Element auf der ungeordneten
Map dahingehend befragt, ob und wie es sich zu diesem Element verhilt, also
welche Beziehung oder Relation zwischen ihnen besteht. Wenn es eine rele-
vante Relation gibt (z.B. zwischen Statisten und Eilish), zeigt auf der Map ein
Strich eine Verbindung dieser Elemente an. Ansonsten nicht. Dieser Prozess
wird mit jedem einzelnen Element auf der Map wiederholt. Dieses Vorgehen
ermoglicht eine systematische Auseinandersetzung mit Elementen und ergibt
das dichte Netz an Elementrelationen, das eine Situation ausmacht.
Abschliefiend ist fiir Maps allgemein festzuhalten, dass sie in erster Linie
nicht der starren Ergebnisprasentation dienen, sondern dynamische Metho-
den darstellen, die das Nachdenken iiber Elemente und deren Beziehungen
fordern. Sie anzufertigen (Welche Elemente gehoren auf die Map? Wo geho-
ren sie hin? Zwischen welchen Elementen bestehen welche Beziehungen?), ist
der zentrale analytische Schritt der SitA. Im Zuge dieses Schritts ist das Hin-
zuziehen weiterer Theorien durchaus willkommen, wenn sie helfen, Elemen-

5 Clarkes Matrix schldgt aufier den genannten noch folgende Kategorien vor: organisationa-
le/institutionelle Elemente, lokale bis globale Elemente, raumliche und zeitliche Elemente,
populdre und andere Diskurse, politische und 6konomische Elemente, diskursive Konstruk-
tionen von Akteur*innen, weitere zu bestimmende empirische Elemente (vgl. Clarke et al.
2018: 45).
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te und Relationen besser oder anders zu verstehen (z.B. das Element >Billie
Eilish« als Persona; vgl. Performance-Kapitel im vorliegenden Buch). Mit fort-
schreitender Analyse werden Maps permanent iiberarbeitet und verfeinert.
Diese Arbeit wird in begleitenden Memos festgehalten, die ebenfalls perma-
nent iiberarbeitet und verfeinert werden. Memos sind informelle Textdoku-
mente, die wihrend oder nach einer Mapping-Sitzung angefertigt werden.
Sie sind der Ort, an dem u.a. analytische Ideen, Erkenntnisse, Fortschritte
und neue Fragen festgehalten werden (vgl. Breuer et al. 2018:170). Maps und
Memos gehen also Hand in Hand.

Im Folgenden sollen Elemente und Relationen, die sich mit Situations-
Maps analysieren lassen, exemplarisch anhand der Kérperlichkeit von Eilishs
»Bad Guy« thematisiert werden. Sowohl Song als auch Videoclip umfassen
verschiedene klangliche und visuelle Elemente und Relationen, mit denen
Eilish unterschiedliche Korper entwirft. Sie prisentiert somit eine Korper-
pluralitit — gewissermaflen mehrere Bad Guys.

8.4 Bad Guys

Unter den zahlreichen Klingen populirer Musik spielt die Stimme nicht die
einzige, aber eine herausgehobene Rolle fiir klangliche Korperreprisentatio-
nen, weswegen sie im Zentrum meiner klanglichen Betrachtung steht. Denn
aufgrund des stimmlichen Klangeindrucks entwerfen Hérer*innen eine Vor-
stellung des zugehodrigen Korpers. Diese von L.J. Milller (2018: 93, 102; vgl.
Gender-Kapitel im vorliegenden Buch) als »vokalischer Korper« bezeichnete
Vorstellung kann u.a. dessen Geschlecht, Alter, Gesundheit, Emotionen und
raumliche Verortung umfassen.

Eilish prisentiert in »Bad Guy« unterschiedliche vokalische Korper. Das
Intro zu Video und Album beginnt, indem Eilish schliirfend ihr Invisalign aus
dem Mund nimmt und gemeinsam mit Finneas verkiindet: »I have taken out
my Invisalign and this is the album«. Invisalign ist eine transparente und da-
mit moglichst wenig sichtbare Zahnspange, die der Begradigung von Zihnen
dient. Die erste Andeutung eines vokalischen Kérpers verweist also weniger
auf einen wie auch immer gearteten >Naturzustands, sondern auf ein Mittel
zur oralen Korpermodifikation, das visuell auf Unsichtbarkeit zielt, hier aber
offenkundig hérbar gemacht wird. Hinzu kommt, dass Invisalign eher einen
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jungen Korper entwirft, da Zahnstellungen meist im Teenager*innenalter
behandelt werden (vgl. Seeling und Priitz 2018: 78f.; vgl. Identitit-Kapitel im
vorliegenden Buch).

Des Weiteren kreiert der Stimmklang den Eindruck eines weiblichen
vokalischen Kérpers bzw. durch Multitracking (vgl. Sound-Kapitel im vorlie-
genden Buch) mehrere vokalische Korper, die sehr nah vor den Hérer*innen
positioniert sind. Sowohl durch diese Nihe als auch durch den sprechnahen,
behauchten Gesangsduktus — insbesondere in den abgesetzten Schlusstei-
len F bis H (vgl. Form-Kapitel im vorliegenden Buch) — wird eine Intimitit
zu Horer*innen hergestellt, die es uns erlaubt, jeden Konsonanten, Zischlaut
und Atemzug Eilishs prominent zu héren. Unterstiitzt wird dieser Eindruck
durch den echo- und hallarmen Klang, der den vokalischen Kérper in einem
kleinen, vertraulichen Raum verortet. Diese intensive Prasenz korperlicher
Unmittelbarkeit scheint Horer*innen einen >unverfilschten< Kérper (bildlich
gesprochen) im Close-Up zu prisentieren.

Gebrochen wird dieser Eindruck durch die horbare technologische Ge-
staltung der titelgebenden Zeile (vgl. Sound-Kapitel im vorliegenden Buch).
Hierdurch wird der vokalische Kérper explizit horbar mittels Audiotechno-
logie konstruiert und somit im Rahmen einer Dichotomie zwischen Natur
und Kultur als technisierter Kérper zum Gegenentwurf des vorhergehen-
den natiirlichen Korpers. Wichtig ist an dieser Stelle, dass es sich immer um
einen technologisch konstruierten Kérper handelt. In einem Fall verdeckt die
Klanggestaltung die technologische Bedingtheit des Korpers jedoch, wih-
rend dessen Technisierung im anderen Fall horbar gemacht wird und ins is-
thetische Zentrum riickt.

Eilishs visuelle Korperreprisentationen im Musikvideo mochte ich anhand
folgender Elemente anreiffen: Kleidung, Korperbewegungen, die Relation zu
ihrer Umgebung und zu anderen Kérpern, begleitet von Verweisen auf weitere
Koérper. Beginnen wir mit Eilishs Kleidung, einem durchaus charakteristischen
Merkmal: Besonders prignant ist der weite Schnitt. Dieser verunklart ihre
Koérperform oftmals und setzt sie so in eine Kontrastbeziehung zu Erwartun-
gen, nach denen weibliche Musikstars formpassende Kleidung zu tragen ha-
ben (s.u. Positions-Maps). Des Weiteren sind ihre Kleidung und blau gefirbten
Haare zentral fiir die Farbkomposition des Videos. Durch die teilweise farb-
liche Ubereinstimmung mit ihrer Umgebung wird Eilish tendenziell in selbi-
ge integriert und beinahe zum Bestandteil von ihr. Wihrend dies den Korper
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einerseits nicht als Gegenstand des Begehrens heraushebt, wird er durch seine
Nihe zu anderen Elementen visueller Gestaltung wie blauer Wande und Mobel
gewissermafien zur Requisite objektiviert. Da Kleidung auch eine symbolische
Dimension hat und damit referenzieren kann, stellt sie Beziehungen zu Klei-
dung und Kérpern unterschiedlicher Kulturen her: Die weiten Kleidungsstiicke
Eilishs lassen sich beispielsweise in Beziehung zu Hip-Hop, Sportkulturen oder
einem Revival von Oversized-Mode der 1990er Jahre setzen. Als weiteres Bei-
spiel kann ihr Nietenhalsband im Schlussteil als Verweis sowohl auf Punk oder
Goth als auch auf BDSM-Szenen gelesen werden.

Zu Eilishs Umgebung zihlen des Weiteren — von mir allesamt als minn-
lich gelesene — menschliche Akteure und deren Verhiltnis zu Eilish. Die Sin-
gerin nimmt hier nicht nur eine herausgehobene, sondern durchgehend eine
iibergeordnete Position im Verhiltnis zu allen anderen Akteuren des Clips
ein. Dies macht sich beispielsweise in der raumlichen Anordnung bemerkbar,
wenn Eilish etwa buchstiblich hohergestellt ist oder sich im Vordergrund be-
findet, unterstiitzt durch eine Kameraperspektive aus der Untersicht. Besagte
Anordnung korrespondiert zudem mit der sozialen Dynamik zwischen Eilish
und Statisten. In Gruppengefiigen nimmt sie die Vormachtstellung ein, indem
sie beispielsweise im Miniaturferrari vorweg fihrt, wihrend eine Gruppe auf
Dreirddern folgt. In Einzelinteraktionen erfiillen Manner im Video gewisser-
maflen Dienstleistungen, die eine Hierarchie markieren, etwa indem ein Mann
als menschliche Miislischiissel dient. Hinzu kommt, dass simtliche Statisten
nicht nur hoérbar stimmlos sind, sondern auch visuell, da ihre Miinder durch-
gehend geschlossen bleiben, womit ihre Stimmlosigkeit explizit sichtbar wird.

Aus Eilishs Kérperbewegungen mochte ich deren Unterschiedlichkeit im
Verhiltnis zur Musik herausgreifen sowie die Referenz zu Horrorkorpern.
Bei der Betrachtung von Eilishs Bewegungsverhalten fillt zunachst auf, dass
weniger der Eindruck choreografierter Bewegungen entsteht und stattdes-
sen eher der einer>natiirlichen¢, da spontanen, Reaktion auf Musik, wodurch
eine Ndhe zum intim-natiirlichen vokalischen Kérper entsteht. Der scheinbar
spontane Tanz umfasst wiederum diverse Bewegungen und Bewegungsqua-
lititen, womit er unterschiedliche Koérperlichkeiten prisentiert. Eilish er6ff-
net ein Spektrum, das auf der einen Seite durch Bewegungslosigkeit oder -ar-
mut wie zuckende Knie gekennzeichnet ist und somit gewissermafien einen
im Verhiltnis zur Musik entkoppelten oder lethargischen Kérper prisentiert.
Am anderen Ende des Spektrums lassen sich extrovertierte, raumgreifende
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Bewegungen wie das Vor- und Zuriickwerfen des gesamten Oberkorpers oder
wiederholte Bodenrollen positionieren. Aufgrund der Vielfalt der schnell auf-
einanderfolgenden Bewegungen, unterstiitzt durch den Videoschnitt, wiir-
de ich dies als Darstellung eines unberechenbar agilen Kérpers bezeichnen.
Zwischen den Endpunkten des lethargischen und agilen Kérpers lassen sich
beispielsweise rhythmische Handgesten oder Tippelschritte verorten.

Ahnlich zur Kleidung kénnen auch Bewegungen auf ihren Referenzcha-
rakter hin befragt werden (vgl. zu Referenzialitit das Transmedialitit-Ka-
pitel im vorliegenden Buch). Ein prignantes Beispiel ist Eilish, die sich wie
vorgespult in erhohter Wiedergabegeschwindigkeit kopfiiber auf allen Vieren
fortbewegt. Dies kann als Anspielung auf Horrorfilme gelesen werden wie
etwa Der Exorzist (1973). In einer als >Spider Walk« bekannt gewordenen Szene
des Films bewegt sich die von einem Dimon besessene Protagonistin Regan
wie Eilish kopfiiber auf allen Vieren sehr schnell eine Treppe herunter. Solche
und dhnliche Horroranleihen stellen auflerdem eine gewisse Selbstreferen-
zialitdt Eilishs zu ihren anderen Musikvideos wie etwa »Bury a Friend« (2019)
und dem dort noch pointierter dargestellten Horrorkorper her.

Ein letzter Aspekt, der die Kérperreprisentation Eilishs vervielfiltigt, be-
steht in den technologischen Apparaten, mit denen »Bad Guy« gehért und ge-
sehen wird - sog. >Mediendispositive« (vgl. Just 2019). Solche Apparate prigen
die Wahrnehmung und Erfahrung der gerade vorgestellten korperlichen As-
pekte mafigeblich mit. So stellt sich beispielsweise die beschriebene Intimitat
des vokalischen Korpers sehr unterschiedlich dar, wenn eine Person im Zug
zwei Sitzreihen vor mir »Bad Guy« auf dem Smartphone abspielt oder ich den
Song mit Kopfhérern hére. Wihrend die Intimitit im ersten Fall deutlich an
Nihe verliert, scheint sich Eilishs Kérper und Stimme via Kopfhorer direkt
vor mir oder sogar in meinem Kopf zu befinden. Ahnlich verhilt es sich vi-
suell beispielsweise mit der Dimensionierung der abgebildeten Korper, die
Zuschauer®innen je nach Gerit vom Smartphone zur Groflbildleinwand als
Miniatur oder im iiberlebensgrofien Format begegnen kénnen.

Wihrend mit dem eng fokussierten Blick auf »Bad Guy« bereits unter-
schiedliche Korper aufgezeigt werden kénnen, wird diese Pluralitit noch
gesteigert, wenn Diskurse beriicksichtigt werden, die Eilishs Korper the-
matisieren. Eine Moglichkeit, im Rahmen von SitA einen Einstieg in diese
umfangreichen Diskurse zu finden und sie zu analysieren, bieten Positions-
Maps.
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8.5 Korperdiskurse: Positions-Maps

Positions-Maps verzeichnen unterschiedliche inhaltliche Positionen, die in
Diskursen hinsichtlich eines Streitpunktes bezogen werden, und potenziell
auch solche, die nicht bezogen werden. Unter Diskurs verstehen Clarke et al.
»communication of any kind about a particular socially or culturally recog-
nizable topic« (2018: 220-221) — im vorliegenden Fall der Korper Billie Eilishs.
Um dies weiter einzugrenzen, eignet sich als Kristallisationspunkt der Kon-
trast zwischen ihrer fiir sie kennzeichnend gewordenen weiten Kleidung a la
»Bad Guy« und der Abbildung der Musikerin auf dem Cover der Britischen
Ausgabe der Zeitschrift Vogue im Juni 2021. Das Cover zeigt sie mit blonden
Haaren sowie in einem Korsett, das an Hollywood Pin-Up Models der 1950er
Jahre erinnert.

Innerhalb des umfangreichen Diskurses um dieses Cover lassen sich
unter Zuhilfenahme von Positions-Maps der SitA verschiedene Themen iden-
tifizieren und relationieren, zu denen unterschiedliche Positionen bezogen
werden (vgl. Abb. 8.2). Hierzu ist es als erstes notig, umstrittene Punkte
eines Diskurses zu identifizieren. Zu welchen Themen gibt es unterschied-
liche Ansichten? Worum wird gerungen und gestritten? Grafisch bestehen
Positions-Maps aus einer horizontalen und einer vertikalen Linie, die wie in
Abb. 8.2 angeordnet werden.¢ Jede der beiden Linien steht fiir ein umstritte-
nes Thema und er6ffnet ein Spektrum an Positionen, die hinsichtlich dieses
Themas bezogen werden (konnen). Die horizontale Linie im Beispiel betrifft
Fragen zur Agency hinsichtlich der Darstellung und Bewertung von Eilishs
Korper. >Agency« beschreibt die Handlungsfihigkeit und Wirksamkeit von
Akteur*innen. Die Positionen entlang dieses Spektrums decken sowohl de-
skriptive (beschreibende) als auch normative (vorschreibende) Positionen ab,
wer Eilishs Kérperdarstellung und -bewertung bestimmt bzw. bestimmen
soll. Die beiden Endpunkte der Horizontalen sind mit >Selbstbestimmtheit«
(durch Eilish) und >Fremdbestimmtheit< (nicht durch Eilish) beschriftet. Die
vertikale Linie betrifft als Streitpunkt die Bewertung von Eilishs Kérper
im Verhaltnis zu Schonheitsidealen. Diese konnen kulturell variieren und

6 Trotz der grafischen Ahnlichkeit handelt es sich bei Positions-Maps nicht um Koordina-
tensysteme, da es konzeptuelle Unterschiede gibt. Der fiir Koordinatensysteme meistens
wichtige Nullpunkt hatin Positions-Maps z.B. keine Entsprechung.
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werden von Céline Leboeuf spezifiziert als »standards which, in contempo-
rary Western culture, typically communicate that a beautiful body is slender,
white, cisgender, and does not have any visible disabilities« (2019: 114). Die
Endpunkte des vertikalen Spektrums zur Bewertung von Eilishs Kérper bil-
den Body Positivity und Body Shaming. >Body Positivity« bedeutet hier eine
Ansicht, nach der simtliche Kérper unabhingig von Gréf3e, Form, Hautfarbe,
Gender und Ability wertgeschitzt werden sollten. sBody Shaming« bezeichnet
Handlungen und Aussagen, die zur Folge haben, dass Personen aufgrund der
angenommenen Wahrnehmung ihres Korpers durch andere Scham fiir ihren
Korper empfinden (vgl. Leboeuf 2019). Die vertikale und horizontale Linie
spannen eine Map auf, auf der diskursive Positionen im Verhiltnis zu den je-
weiligen Streitpunkten verzeichnet werden kénnen. Eine kurze Erliuterung
von Abb. 8.2 sollte helfen, das zu veranschaulichen.

ADbb. 8.2: Positions-Map zum Diskurs um Eilishs Korper.

Abbildungsquelle: eigene Abbildung.
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Wenn wir unten links beginnen und uns im Uhrzeigersinn durch die Positio-
nen bewegen, finden wir zunichst Position A, die Eilishs Kérper von auflen,
also fremdbestimmt, im Verhiltnis zu Schénheitsidealen als abweichend
oder deviant markiert, deswegen abwertet und als ungeeignetes Vorbild fir
die Jugend, speziell Midchen, bezeichnet. Hier ein Beispielzitat: »she could
still lose some weight and get into the gym once in a while. This is NOT how
we should be encouraging our daughters to behave« (@Alces2022).”

In relativ starkem Kontrast dazu steht Position B am anderen Ende des
vertikalen Spektrums, wonach Eilishs wahrgenommene Abweichung von
Schonheitsidealen positiv bewertet wird. So wird ihr zum einen das Potenzial
zugeschrieben, besagte Schonheitsideale zu erweitern. Zum anderen wird
ihr ein Vorbildcharakter fiir vergleichbare Frauen bescheinigt, um ein selbst-
bestitigendes und selbstbewusstes Verhiltnis zum eigenen Korper zu entwi-
ckeln. Ein Beispiel ist etwa folgende Aussage zum Vogue-Cover: »This change
can help many women with the same idea about themselves (see themselves
as fat [...]) to feel more comfortable with their own bodies« (@Nycka Nunes).

Position C wiederum stammt von Eilish. Hiermit distanziert sie sich von
Position B und deren Verstindnis von Body Positivity, weil Position B Eilish nur
tiber ihre Abweichung von Schonheitsidealen definiert. Eilish wiederum wehrt
sich gegen eine Reduzierung auf diese Abweichung sowie gegen die zugehori-
ge Vereinnahmung und damit Fremdbestimmtheit durch Position B. Prignant
bringt sie es folgendermaflen auf den Punkt: »It made me really offended when
people were like, >Good for her for feeling comfortable in her bigger skin,« [...]
Jesus Christ?! Good for me? F**k offl« (Snapes 2021: n.p.).

Mit Position D wiederum formuliert Eilish ihr eigenes Verstindnis von
Body Positivity, das Schénheitsideale aufgibt und die bedingungslose Selbstbe-
stimmtheit ihrer korperlichen Darstellung im Einklang mit eigenen Priferen-
zen ins Zentrum riickt. Vor diesem Hintergrund stellen Eilishs iiblicherweise
weite Kleidung und das Vogue-Cover eben keine Gegensitze dar, sondern unter-
schiedliche Moglichkeiten der von ihr formulierten Body Positivity. Eilish hier-

7 Der Einfachheit halber zitiere ich hier Beitrage aus nur einem Diskussionsthread zur Frage
»What do you think of Billie Eilish’s dressing style?« samt verwandter Fragen. Die Diskussion
ist hier verfiigbar: https://www.quora.com/What-do-you-think-of-Billie-Eilishs-dressing-
style (10.12.2024). Samtliche Referenzen mit Handles von User*innen verweisen auf diesen
Thread. Die damitillustrierten Positionen finden sich aber keineswegs nur hier wieder, son-
dern auch in anderen sozialen Medien.
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zu: »It’s all about what makes you feel good. If you want to get surgery, go get
surgery. If you want to wear a dress that somebody thinks that you look too big
wearing, f**k it — if you feel like you look good, you look good« (Snapes 2021: n.p.).

Position E wiederum beschreibt hinsichtlich des Vogue-Covers einen re-
trospektiven Blick, indem die vorherige weite Kleidung u.a. mit der Absicht
begriindet wird, dass Eilish ihren Kérper den Blicken und der Bewertung
anderer entziehen wollte. Dieser Punkt, der von Eilish u.a. im eingangs be-
schriebenen Calvin Klein-Werbespot gemacht wird, befindet sich gewisser-
maflen nur halb auf unserer Map. Denn einerseits wird zwischen Fremd- und
Selbstbestimmtheit das Gewicht auf Selbstbestimmtheit gelegt. Eilish ver-
sucht ndmlich, ihren Kérper dem offentlichen Zugriff zu verweigern, wih-
rend weitere Diskursteilnehmer*innen analog betonen, niemand habe iiber-
haupt das Recht, ihren Korper zu thematisieren. Insofern lisst sich diese
Position nicht in der Vertikalen unserer Map verorten, da der Punkt ist, die
Bewertung von Eilishs Kérper im Verhiltnis zu Schonheitsidealen zu unter-
lassen. Zur Veranschaulichung kann folgendes Zitat dienen: »people really
need to start minding their own business and stop telling people what they
can and cant wear. :\« (@Pratikshya Thapa).

Die Systematik von Positions-Maps hat abschlieRend den Vorteil, dass
Positionen sichtbar gemacht werden kénnen, die denkbar wiren, aber nicht
artikuliert werden. Sie stellen somit diskursive Leerstellen oder diskursives
Schweigen dar (vgl. Clarke et al. 2018: 172). So ist unsere Map beispielsweise
unten rechts leer. Dies wiirde eine Position selbstbestimmten Body Shamings
betreffen, die ich im gesichteten Material nicht gefunden habe. Als Konsequenz
wire ein nichster Schritt die gezielte Suche nach Aussagen, die diese Position
vertreten. Bleibt diese Suche erfolglos, haben wir es mit einer diskursiven Leer-
stelle zu tun, die mittels Positions-Maps sichtbar gemacht werden kann.

All diese exemplarischen Positionen basieren auf Ausschnitten und erheben
nicht den Anspruch, die Vielfalt der diskursiven Konstruktion von Eilishs Kér-
per abzudecken. Zum einen basiert meine Analyse auf einzelnen Teilen eines
geradezu uferlosen Diskurses und zum anderen stellen die ausgewihlten Streit-
punkte (also die horizontale und die vertikale Linie) ebenfalls nur zwei aus einer
grofien Menge dar. Denkbar wiren beispielsweise noch die Sexualisierung von
Eilish, das Vogue-Cover im Lichte von Authentizititszuschreibungen, Fragen zu
Mental Health oder die Monetarisierung von Eilishs kérperlicher Verweigerung
durch die Kooperation mit Calvin Klein (vgl. Musikwirtschaft-Kapitel im vor-
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liegenden Buch). Nichtsdestotrotz veranschaulicht die vorhergehende Analyse
erstens, wie der Beginn einer Diskursanalyse zu Eilishs Kérper mit SitA ausse-
hen kann, und zweitens, dass nicht nur Eilishs eigene Handlungen ihren Kérper
hervorbringen, sondern auch die Zuschreibungen von Rezipient*innen.

8.6 Schluss

Eine Betrachtung von »Bad Guy« und Korperdiskursen unter Zuhilfenahme
von Mapping-Verfahren der SitA offenbart eine korperliche Vielfalt, deren Zu-
sammenbhalt sich daraus ergibt, dass die Persona Billie Eilish als verbindender
Bezugspunkt dient. Diese Vielfalt verdeutlicht den Konstruktionscharakter von
Korpern, die so als heterogen und wandelbar verstanden werden kénnen. Damit
untergrabt sie Vorstellungen von festgeschriebener kérperlicher Einheitlich-
keit und Geschlossenheit, denen wiederum Ideen essenzialistisch-natiirlicher«
Koérper zugrunde liegen. Statt als Einheit stellen sich Kérper somit als Vielheit
dar. Durch die Beriicksichtigung unterschiedlicher Zuschreibungen in Kérper-
diskursen wird diese Pluralitit zudem gesteigert und als umstritten ersichtlich,
womit Star-Korper zum Austragungsort konkurrierender Konstruktionen und
Bewertungen werden. Insofern geht es in den untersuchten Beispielen keines-
wegs nur um Eilish, sondern dariiber hinaus um grundlegende gesellschaftliche
Verstindnisse von Korpern, um deren Bewertung und Regulierung.

Weiterfithrende Aufgabenstellung

Live-Performance von »Bad Guy«: Sehen Sie sich eine Aufnahme von einer Live-
Performance von»Bad Guy«an (z.B. auf dem Reading Festival 2019). Fertigen Sie
hierzu eine Situations-Map mit Fokus auf Kérpern an. Worin bestehen Gemein-
samkeiten und Unterschiede zum Videoclip? Halten Sie Ihre Beobachtungen
und Uberlegungen in einem Memo fest.

Positions-Maps: Recherchieren Sie online Diskussionen, die sich um den Song
und das Video von Nicki Minajs »Anaconda« (2014) drehen. Identifizieren Sie
Inhalte oder Fragen, tiber die in diesen Diskussionen gestritten und gerungen
wird. Benennen Sie mit Positions-Maps Positionen innerhalb dieser Diskussio-
nen und setzen Sie sie ins Verhdltnis zueinander. Halten Sie Ihre Beobachtun-
gen und Uberlegungen in einem Memo fest.
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Songs
0 —

Gruppenarbeit — Historischer Vergleich: Teilen Sie sich in zwei Gruppen auf.
Gruppe 1 erstellt eine Situations- und eine Positions-Map zu »Macho Man« der
Band Village People fiir den groben Zeitraum der Erstveroffentlichung 1978.
Gruppe 2 erstellt Maps zur Verwendung desselben Songs in Donald Trumps
Wahlkampfen 2020 und 2024. Stellen Sie sich lhre Maps anschliefRend gegen-
seitig vor und diskutieren Sie, wie sich die Situierung des Songs verdndert hat.
Fiir diese Aufgabe eignet sich auch ein Vergleich der beiden Versionen von
Christina Aguileras »Beautiful«.

Arca:»Nonbinary« (2020): https://www.youtube.com/watch?v=gfGz4MTQ28lI
Christina Aguilera: »Beautiful« (2002): https://www.youtube.com/watch?v=
gOUzhAA4Vog

Christina Aguilera: »Beautiful« (2022): https://www.youtube.com/watch?v=
7kEwGXLdbZ8

Nicki Minaj: »Anaconda« (2014): https://www.youtube.com/watch?v=LDZX40
oRsWs

VillagePeople:»MachoMan«(1978): https://www.youtube.com/watch?v=Zg3q6
gqWzaKo

Lektiireempfehlungen
N

»

Clarke, Adele E.; Washburn, Rachel und Friese, Carrie S. (2018): Situational

Analysis: Grounded Theory After the Interpretive Turn. 2. Auflage. Los Angeles:
Sage.

In dieser grundlegend iiberarbeiteten Auflage stellen die Autorinnen Situa-
tionsanalyse nachvollziehbar und umfassend vor. Die theoretischen Grund-
lagen fiir eine Forschungshaltung, die auf Komplexitat zielt, werden hier
ebenso griindlich aufgearbeitet, wie simtliche Mapping-Verfahren ausfiihr-
lich, praxisnah und anhand detaillierter Beispiele erprobt werden. Es gibt eine
deutsche Ubersetzung der Erstauflage (Clarke, Adele (2012): Situationsanalyse.
Grounded Theory nach dem Postmodern Turn. Wiesbaden: VS Verlag fur Sozial-
wissenschaften). Zu bedenken ist hierbei allerdings, dass ein komplettes Ka-
pitel fehlt.
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Special Issue: Rock Your Body: Korper in Interaktion mit populirer Musik (= Sam-
ples 22, 2024). Hg. von Lea Jung, Theresa Nink, Daniel Suer, Yalda Yazdani
und Florian Heesch. Link: https://gfpm-samples.de/index.php/samples/
issue/view/31 (open access).

» Die Sonderausgabe tragt Artikel zu Kérpern und Korperlichkeit diverser Pop-
musikkulturen zusammen. Die thematische Breite reicht von Schonheits-
standards im K-Pop (iber den kérperlichen Umgang mit Player Pianos zur Kor-
persynchronisation von Menschen mit Demenz und mehr.

Wicke, Peter (2001): Sound-Technologien und Kérper-Metamorphosen: Das
Populire in der Musik des 20. Jahrhunderts. In: Rock- und Popmusik. Hg.
von Peter Wicke. Laaber: Laaber (Handbuch der Musik im 20. Jahrhun-
dert 8). S. 13-60.

» Wicke liefert einen breit angelegten Uberblick iiber die Bedeutung des Kor-
pers fiir die populidre Musik des 20. Jahrhunderts. Auch wenn dem Text sein
Alter stellenweise anzumerken ist, kann die beschriebene Verzahnung von
Klangtechnologien, Klangen und Kérpern mit Gewinn gelesen werden.
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»Might seduce your dad type«
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Themen

Geschlechter- und Diskriminierungstheorie, Stimmanalyse, hdorbare
Korper, Musiksemiotik, klangliche Adressierungen

Zusammenfassung

Dieses Kapitel erlautert Grundlagen der Geschlechtertheorie und setzt
diese in Beziehung zu Musik. Es beginnt mit einer grundlegenden Ein-
fithrung in geschlechtertheoretische Begriffe und Konzepte. Darauf
aufbauend werden drei Analyseméglichkeiten fiir Geschlechterver-
héltnisse in Musik — musiksemiotische Analyse, horbare Korper und
die Analyse horbarer Adressierungen —vorgestellt und anhand von Bei-
spielen aus dem Song »Bad Guy« veranschaulicht. Abschieffend wird
die erste Minute des Songs einer genauen Stimm-Analyse unterzogen.

Lernziele:

Geschlechter- und Diskriminierungstheorien: Ich kenne grundle-
gende Begriffe und Konzepte.

Musik und Macht: Ich verstehe, dass und wie Musik zur Reproduktion
von Diskriminierung beitragt.

Stimmanalyse: Ich kenne verschiedene Moglichkeiten zur Analyse
der Stimme mit Fokus auf geschlechtsspezifische Aspekte.
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9.1 Einleitung

»Popular music is a powerful technology
of gender«
(Susanna Vilimaki 2017: 343)

Geschlecht und die damit verbundenen Ungleichheitsverhiltnisse (=Sexismus)
spielen im Popbereich iiberall eine Rolle: von den Vertrags- und Produktions-
bedingungen iiber die Lyrics, Bithnenshows und Musikvideos bis hin zu den
Diskursen itber Musik und den Erwartungen an das Aussehen und Verhalten
von Singer*innen. Aber: Popmusik ist auch sehr vielfiltig und schnelllebig und
ein Ort, an dem von etablierten Normen abweichende Geschlechterbilder und
-verhiltnisse immer wieder Aufmerksamkeit und Anerkennung erhalten. Auch
Musik und Sound stehen nicht aufierhalb dieser Dynamik. Wie wir uns diesem
Themenkomplex musikanalytisch annihern kénnen und welche Rolle Gender
in Billie Eilishs »Bad Guy« spielt, werde ich im Folgenden erliutern. Doch dazu
brauchen wir zuerst ein paar Grundlagen.

9.2 Grundlagen der Geschlechtertheorie

Geschlecht ist keinesfalls ein einfacher Begriff. Das liegt unter anderem da-
ran, dass mit diesem Wort unterschiedliche Dinge bezeichnet werden. Aus
dem Englischen stammt die Unterscheidung von biologischem Geschlecht
(Englisch: >sex) und kulturell vermittelten Vorstellungen von Geschlecht
(Englisch:>genderq. Diese ist hilfreich, um sich bewusst zu machen, dass vie-
les, was mit Geschlecht, z.B. mit Miannlichkeit oder Weiblichkeit, verbunden
wird, keinesfalls biologisch ist (Beispiel: die geschlechtliche Kodierung der
Farben rosa und blau).

Allerdings gibt es an dieser Zweiteilung (sex/gender) auch Kritik, denn
sie wiederholt einen Dualismus zwischen Natur und Kultur und erweckt
den Eindruck, dass es immer moglich ist, einen biologischen und einen
kulturellen Anteil sauber zu unterscheiden (vgl. Butler 2014: 24-27). Auf3er-
dem ist eine weitere Unterteilung des Begriffs moglich, die z.B. zwischen
grammatischem, juristischem, anatomischem, hormonellem, sozialem und
psychischem Geschlecht unterscheidet. Begriffe wie >Mann« oder >Frau, als
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Selbstbild oder als Fremdzuschreibung, verweisen entsprechend auf ein Zu-
sammenspiel (doing gender) von kulturellen, sozialen, biologischen und psy-
chischen Faktoren (vgl. Gildemeister 2010).

Es ist daher auch nicht hilfreich zu versuchen, einen Kern von Minn-
lichkeit oder Weiblichkeit festzulegen. Solche Versuche sind essentialistisch,
d.h., sie gehen von einem einzigen unveranderlichen Faktor aus, nach dem
sich ein Geschlecht eindeutig bestimmen lief}e. In essentialistischen Ge-
schlechtervorstellungen werden dabei die vielen Aspekte, die Geschlecht
ausmachen, und die vielen Arten und Weisen, in denen Geschlechter histo-
risch und gegenwirtig gelebt wurden/werden, auf ein einziges Grundschema
zuriickgefithrt. Kulturelle und gesellschaftliche Unterschiede zwischen den
Geschlechtern (z.B. im Verhalten oder in zugeschriebenen Aufgaben) werden
dann als Ausdruck biologischer Unterschiede verstanden und erscheinen so
snatiirlich« (vgl. Wetterer 2010).

Dabei ist Geschlecht eine politische und sehr umkimpfte Kategorie: Die
Vorstellungen von Geschlecht, die gesellschaftlich vermittelt werden, haben
eine grofde Auswirkung auf individuelle Selbstbilder und Lebenswege; daher
gibt es von vielen Seiten ein grofies Interesse daran, auf diese Vorstellungen
Einfluss zu nehmen. Der Eindruck von Natiirlichkeit ist in diesen Kampfen
ein relevanter Machtfaktor.

Auflerdem sind Minnlichkeit, Weiblichkeit und verschiedene Formen
nicht-normativer Geschlechtlichkeit nicht gleichwertig. Das bedeutet, dass
unterschiedliche Geschlechter nicht einfach nur mit unterschiedlichen Be-
deutungen, Rollen oder Assoziationen verbunden sind (z.B. mit den Farben
rosa und blaw), sondern dass die verschiedenen Geschlechter einerseits als
Norm (méinnlich) und andererseits als Abweichung (weiblich, divers) behan-
delt werden (vgl. Beauvoir 2012).

Dieses sogenannte >Othering« gegeniiber Frauen, Inter, Trans* und
Queers* bzw. die Normierung von heterosexueller Mannlichkeit zeigt sich
aufvielen Ebenen und hat weitreichende Auswirkungen. So ist oft unklar, ob
mit einem Begriff (z.B. >Singerq nur Minner oder alle Geschlechter gemeint
sind. Solche Unklarheiten sind nicht nur wissenschaftlich ein Problem, son-
dern erzeugen Machtungleichgewichte.

Minner werden in kulturellen Produkten oft als Norm adressiert. Auf Bil-
dern und in Filmen wird eine solche implizite Adressierung mannlicher Blick
(Male Gazeq genannt. Dabei wird eine Kameraperspektive eingenommen,
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die sich an den angenommenen Wiinschen heterosexueller Mdnner orientiert
und oft die Perspektive des meist mannlichen, aktiv-handelnden Filmhelden
einnimmt, wihrend sie Frauen zu Blickobjekten macht, die von aufien be-
trachtet werden (vgl. Mulvey 1994). Wie ich spiter zeigen werde, spielt eine
solche implizite Adressierung auch im Sound von »Bad Guy« eine Rolle.

Unterschiede in der Adressierung strahlen dabei zuriick auf den Inhalt
von Minnlichkeit und Weiblichkeit: Ein aktives auf Frauen gerichtetes Be-
gehren sowie gesellschaftliche Macht und Relevanz sind Teil weit verbrei-
teter Vorstellungen von Minnlichkeit. Wihrend andererseits das Aussehen
von Frauen permanent bewertet und begutachtet wird, als wire Weiblichkeit
gleichbedeutend mit Betrachtet-Werden.

Insgesamt stabilisiert und naturalisiert sich hierdurch ein gesellschaft-
liches Machtungleichgewicht. Dieses Machtungleichgewicht wird auf vielen
gesellschaftlichen Ebenen zugleich erzeugt, wodurch die Ungleichheit nor-
mal erscheint. Die Kategorien >Mann«< und >Frauc sind in ihrer Bedeutung von
diesem Machtungleichgewicht geprigt. Es ist daher auch nicht moglich, Ge-
schlecht ohne Beriicksichtigung dieses Kontextes zu analysieren.

Zudem muss in der Analyse von Geschlecht auch der Einfluss anderer
diskriminierender bzw. privilegierender Faktoren beriicksichtigt werden.
Schwarze Frauen werden beispielsweise anders diskriminiert als weiRe Frau-
en, wobei Rassismus und Sexismus sich nicht einfach addieren, sondern zu-
sitzlich eigene rassistisch-sexistische Diskriminierungsmuster wirken (vgl.
Crenshaw 2005). Mit dem Begriff >Intersektionalitit« wird die gegenseitige
Beeinflussung und Abhingigkeit verschiedener Diskriminierungsformen
(Rassismus, Sexismus, Heteronormativitit, Klassismus, Transfeindlichkeit
etc.) bezeichnet (vgl. Lenz 2010; Identitit-Kapitel im vorliegenden Buch).

Die in Popmusik transportierten Geschlechtervorstellungen sind eben-
falls intersektional und stehen in Beziehung zu den in vielen anderen Medien
und im gesellschaftlichen Alltag vermittelten Vorstellungen von Geschlecht
und der Asymmetrie zwischen verschiedenen Geschlechtern. So tragt auch
Popmusik zur Reproduktion dieses Ungleichgewichts bei; zugleich finden
aber auch viele Kimpfe um Verinderungen und neue Moglichkeiten, Ge-
schlecht zu leben, im Popkontext statt. Billie Eilishs Song »Bad Guy« steht
in diesem Spannungsfeld und zitiert die Muster heteronormativ-sexistischer
Geschlechterordnung in verinderter Form, wodurch das Potenzial entsteht,
die etablierten Machtverhiltnisse infrage zu stellen.
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9.3 Nicht-normative Geschlechtsidentitaten/Queerness

Bevor ich nun auf die Musik eingehe, mochte ich noch kurz nicht-normati-
ve und queere Geschlechtsidentititen thematisieren. Damit ist eine Vielzahl
von unterschiedlichen Méglichkeiten gemeint, die von einer anscheinenden
Normalitit abweichen, in der Madnnlichkeit zum zentralem Ausgangspunkt
fir alles Menschliche wird und Weiblichkeit ein auf Minnlichkeit bezogenes
erginzendes Anderes ist.

Die Begriffe »queer< und s>nicht-normativ« sind dabei bewusst offengehal-
ten. Sie sind als negative Begriffe zu verstehen, d.h. sie haben nicht primir
einen eigenen bestimmbaren (positiven) Inhalt, sondern grenzen sich negativ
gegen etwas ab. Queer meint also eine Abweichung von zweigeschlechtlich-
heterosexuellen Normalititsvorstellungen. Damit kann Queerness als sub-
versive Praxis (queering) verstanden werden, die immer neue Méglichkeiten
anbietet, Geschlecht und Sexualitit zu denken und zu leben (vgl. Jarman 2011:
13-17; Hawkins 2015: 13). Der Begriff squeer< war dabei urspriinglich eine Belei-
digung, die abweichende Sexualititen (insb. Homosexualitit) abwerten sollte,
aber dann als Selbstbezeichnung angeeignet wurde (vgl. Butler 2014: 307-332).

In der Popkultur sind verschiedene queere Selbstdarstellungen verhiltnis-
miRig hiufig (vgl. Hawkins 2015: 13; Taylor 2008) und haben eine lange und
vielfiltige Tradition (vgl. Leibetseder 2010). Nichtsdestotrotz ist die Musiksze-
ne bis heute deutlich minnlich dominiert (vgl. female:pressure Trouble Maker
2024). Wihrend die Prisenz queerer Identititen im Popbereich dazu beitrigt,
diese sichtbarer und auch >normaler< zu machen sowie einen positiven Bezugs-
punkt fiir entsprechende Subkulturen zu bieten, kann sie aber auch Konsum-
interessen dienen: Die Uberschreitung gesellschaftlicher Normen im Pop-
bereich hat etwas Aufregendes und befriedigt so voyeuristische Neugier und
einen Wunsch nach Abwechslung. Die Sichtbarkeit von Queerness im Pop kann
auch als eine Art spektakuldre Ausnahme erscheinen, welche ein tolerantes ge-
sellschaftliches Selbstbild bestitigt, ohne dass hierdurch aber nachhaltige ge-
sellschaftliche Veranderungen eintreten (vgl. Leibetseder 2017: 309).!

1 Zurtieferen Reflexion subversiver und reproduzierender Effekte sowie ihrer gegenseitigen
Abhingigkeit bietet sich das De_Stabilisierungsdreieck von Jule Bonkost (2023: 152-153) als
methodisches Werkzeug an. Dieses aus der Critical Whiteness stammende Werkzeug hilft,
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Die Prisenz und Akzeptanz queerer oder anderer empowernder Identi-
titen im Popbereich sollte daher nicht dariiber hinwegtiuschen, dass Men-
schen, die offen homosexuell, inter oder trans* sind oder durch Kleidung und
Verhalten geschlechtsspezifische Erwartungen brechen, immer noch hiufig
Opfer von Ausgrenzung und Gewalt werden. Ebenso ist zwischen 6ffentli-
chen Popdarstellungen und den oft nach wie vor diskriminierenden Erfah-
rungen zu unterscheiden, die nicht-minnliche Artists hinter den Kulissen
machen (vgl. Believe et al. 2023).

Aber wie zeigt sich all das jetzt in Musik? Die Analyse von Geschlecht und
Sexualitit in Popmusik ist, wie aus dem vorangegangenen erkennbar wurde,
immer auch eine machtkritische Musikanalyse. Ich mochte hierfir drei An-
sdtze vorstellen.

9.4 Geschlecht und Sexualitat als Gegenstand der Musikanalyse:
Musiksemiotik

Mittlerweile weitverbreitet und etabliert ist die musiksemiotische Analyse.
Der Begriff >Semiotik« stammt vom altgriechischen onuelov/seémeion, was
»Zeichen< oder >Signal bedeutet, und bezeichnet die wissenschaftliche Ausei-
nandersetzung mit Zeichen. In der Musiksemiotik wird angenommen, dass
Musik wie auch Sprache Bedeutungen trigt, dass also ein Instrument oder
ein Rhythmus bestimmte Assoziationen weckt. Viele dieser Assoziationen
sind mit Geschlecht oder Sexualitit verbunden. Mittlerweile unumstritten
wurde die Etablierung der Musiksemiotik in den 198cer und 9oer Jahren
u.a. von feministischen Musikwissenschaftler*innen wie Susan McClary
vorangetrieben. McClary argumentierte beispielsweise gegen die verbreitete
akademische Vorstellung einer >reinen< Musik ohne Bezug zur aufiermusika-
lischen Realitit und arbeitet heraus, dass die Abwehr einer solchen Verbin-
dung moglicherweise auf einer gleichzeitigen Angst vor dem Kérper und vor
Weiblichkeit basiert (vgl. McClary 2002). In der Popmusik wurde musikse-
miotische Forschung vor allem von Philip Tagg vertreten, der ein detailliertes
Modell zur musiksemiotischen Analyse entwickelte (vgl. Tagg 2000).

vermeintliche Widerspriiche aufzulésen und die Potenziale von Ambivalenzen zu reflektie-
ren, statt sich in der Suche nach»reinen<Lésungen zu verlieren.
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In einer musiksemiotischen Analyse geht es darum, die zeichenhaften
Bedeutungen eines Sounds, eines Motivs, einer harmonischen Progression,
eines Rhythmus, einer Besetzung, eines Stimmklangs 0.4. herauszuarbeiten.
Diese Bedeutungen sind dabei aus dem Musikstiick selbst (meist) nicht ab-
lesbar, sondern entstanden durch den Einsatz eines musikalischen Aspekts
in anderen Kontexten (z.B. als Filmmusik, in Verbindung mit bestimmten
Bithnenshows, wiederholter Inhalt der Lyrics etc.). Ein Klangaspekt wurde so
durch wiederholte Verbindungen mit einem bestimmten Kontext mit Bedeu-
tung aufgeladen. Die Analyse musiksemiotischer Bedeutungen muss daher
auf andere Musikstiicke oder auf wissenschaftliche Literatur Bezug nehmen.

Machtungleichgewichte zeigen sich dabei insbesondere durch die Ver-
kntipfungen von Minnlichkeit und Weiblichkeit mit unterschiedlichen As-
soziationsfeldern. Langlebige und oft stereotype Verkniipfungen musika-
lischer Parameter mit Geschlecht wurden mittlerweile vielfach belegt (vgl.
Tagg und Clarida 2003: 669-677; McClary 2002: 8; Rieger 1988:138; Gadir 2017).

In »Bad Guy« kann als Beispiel fiir einen verweisenden Sound der schnell
wiederholte Hi-Hat-Sound (Min. 2:34) dienen. Dieser stellt eine assoziative
Nihe zu Spinnen her. So wurde ein dhnlicher Klang in Eilishs Song »You Should
See Me in a Crownc eingesetzt, in dessen Video Spinnen eine prominente Rolle
spielen (z.B. bei Min. 2:00).% Auch in Taylor Swifts Video zu »..Ready For It
begleitet ein klanglich sehr dhnlicher schneller Hi-Hat-Sound Visuals von sich
schnell bewegenden Spinnen (ca. Min. 0:40).> Uber die Recherche weiterer 4hn-
licher Quellen kann ggf. der Ursprung und die historische Entwicklung solcher
musikalischer Zeichen herausgearbeitet werden (= Genealogie).

Die Assoziation von Spinnen trigt im Song zu einer Atmosphire von un-
heimlicher Bedrohlichkeit bei. In Bezug auf Geschlecht verweist sie auf das
Klischee der Schwarzen Witwe, die ihre Partner totet und frisst, und als Sinn-
bild >bosers, d.h. fiir Manner bedrohlicher, Weiblichkeit und Sexualitit gilt.

2 Das YouTube-Video ist hier verfiigbar: https://www.youtube.com/watch?v=AhoYs50CqO8
(24.02.2025).

3 Das YouTube-Video ist hier verfigbar: https://www.youtube.com/watch?v=wIft-t-MQuE
(24.02.2025).

m


https://www.youtube.com/watch?v=Ah0Ys50CqO8
https://www.youtube.com/watch?v=wIft-t-MQuE

172

L.J. Miller

9.5 Geschlecht und Sexualitat als Gegenstand der Musikanalyse:
Der horbare Korper

Ein weiterer Ansatz, Geschlecht und Sexualitit in Popmusik zu analysieren,
geht vom horbaren Kérper aus. Damit ist nicht der reale Koérper eines Singers
oder einer Singerin gemeint, sondern eine Vorstellung, die vom Klang aus-
gelost wird. Der horbare Kérper ist also eine Projektion, die nicht dem realen
Korper einer Singer*in entspricht (vgl. Connor 2000: 35; Miiller 2018).

Mafgeblicher Ausgangspunkt fiir diese Kérpervorstellung ist der Stimm-
klang. Aus dem Stimmklang lassen sich eine Vielzahl von Informationen
(oder zumindest Vermutungen) heraushéren beispielsweise iiber Stimmung,
Gesundheitszustand, Korpergrofie, Gesichtsausdruck, Korperhaltung, Be-
wegungen, Charakter, Motive etc. (vgl. Sendlmeier 2013). Zudem werden
durch Raumklang und Lautstirke Informationen iiber Entfernung und Um-
gebung vermittelt (vgl. Duguay 2022; Zagorski-Thomas 2015: 119-124). Der
Stimmbklang in populirer Musik ist dabei immer bearbeitet und die so ent-
stehenden horbaren Kérper sind ein Resultat aus einer Kombination von Ge-
sangsstimme und Audiotechnik. Die hérbaren Korperbilder sind damit keine
Realititsabbildungen, sondern immer fantastisch, wobei es offensichtlich
fiktive Korper gibt (z.B. Vocoder, die mechanische Korper suggerieren), und
solche, die zwar natiirlich scheinen, deren Natiirlichkeit aber ebenso durch
Bearbeitungstechniken entsteht (z.B. die Betonung von Atem- und anderen
Nebengerduschen durch Kompression). Popmusik generiert so auch Vor-
stellungen von »natiirlicher< Kérperlichkeit. Wechselnde Kérperbilder oder
Kontraste zwischen kiinstlich(er)en und natiirlich(er)en Kérperbildern wer-
den auflerdem als musikalische Stilmittel in Popmusik eingesetzt (Beispiel:
»Believe« [1998] von Cher).

Horbare Korper haben auch ein Geschlecht. Statistische biologische Ge-
schlechtsmerkmale in der Stimme (v.a. in Tonumfang und Resonanzraum,
basierend auf unterschiedlicher Kehlkopf- und Kopfgrofie) sind aber im
Stimmbklang mit vielen weiteren Informationen vermischt und die hérende
Zuschreibung eines Geschlechts basiert immer auf einer Kombination unter-
schiedlicher Informationen. Dabei gibt es mit Geschlecht verbundene Para-
meter der Stimme, bei denen unklar ist, inwieweit sie biologisch-physiolo-
gisch begriindet oder sozialisiert sind, wie beispielsweise Behauchung (vgl.
Pépiot 2012). Viele dieser Parameter sind allerdings zugleich sprachspezifisch
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(d.h., dass die so belegten Geschlechterunterschiede im Englischen, Deut-
schen oder Japanischen unterschiedlich stark ausfallen), was darauf hinweist,
dass sie kulturell begriindet sind. Da die Stimme im Alltag das Medium der
Sprache und zugleich der Selbstprisentation ist, steht sie unter einem kultu-
rellen Anpassungsdruck, nicht nur sprachlich, sondern auch geschlechtlich
verstiandlich zu sein.

Auferdem ist in der Popmusik zu beachten, dass es zahlreiche ge-
schlechtsspezifische Gesangs- und Produktionstechniken gibt (vgl. Duguay
2021; Wang und Horwdt 2019). Der Eindruck von Minnlichkeit und Weib-
lichkeit ist entsprechend auch durch die raumliche Position der Stimme, ihre
raumliche Verteilung, die Verwendung von bestimmten Gesangsfloskeln,
den Einsatz verschiedener Effekte usw. beeinflusst.

Fir die Analyse des horbaren Korpers ist dabei nicht unbedingt ein Wis-
sen iiber Produktionstechniken erforderlich. Wichtig ist es zu beschreiben,
welche klanglichen Eigenschaften ein bestimmtes Korperbild erzeugen. An-
ders gesagt: Der Klang wird selbst als produktiv (er produziert ein Koérper-
bild) und nicht als Produkt (von Aufnahme- und Produktionstechniken) ver-
standen.*

Beispielsweise ist die wiederholte Lautstirkemodulation auf dem Wort
»ba-a-a-a-a-d« offensichtlich durch einen kiinstlichen Klangeffekt gene-
riert (vgl. Sound-Kapitel im vorliegenden Buch). In der Analyse des horbaren
Korpers steht aber die durch diesen Klang vermittelte Vorstellung eines kor-
perlichen Prozesses im Zentrum. Der Effekt erzeugt so den Eindruck einer
flackernden Atmung bzw. einer Art weicher Knarrstimme mit langsamer
Knarr-Frequenz. Dies kann dann wiederum als klanglicher Ausdruck einer
Haltung oder Emotion der im Klang erzeugten imaginiren Personlichkeit/
Persona (vgl. Performance-Kapitel im vorliegenden Buch) angesehen werden,
z.B. als ironische Selbstdistanzierung, mit einer klanglich-assoziativen Nihe

4 Fur solche Analysen des horbaren Korpers ist die Kenntnis akustisch-phonetischer Pro-
zesse hilfreich. Fiir einen tieferen Einstieg in dieses Thema empfehlen sich Einfiihrungen
zur akustischen Phonetik, die die Funktionsweise der Stimme erklaren (vgl. Neppert 1999;
Pompino-Marschall 2003; Kreiman 2011). Auf der Webseite der Universitat Bremen gibt
es aufRerdem eine Einfithrung in die Funktionsweise der Stimme von Karl-Heinz Wagner:
http://www.fb1o.uni-bremen.de/khwagner/phonetik/ (10.02.2025). Sehr lehrreich, aber
auch unterhaltsam ist aufSerdem der interaktive Stimmgenerator Pink Trombone von Neil
Thapen: https://dood.al/pinktrombone/ (10.02.2025).
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zu einem ziegenhaften Lachen. Der Sound vermittelt aber zugleich ein un-
heimliches Kérperbild, da der so entstehende Korper natiirliche und kiinstli-
che Aspekte verbindet und ihm somit etwas Monstrds-Cyborghaftes anhaftet.

9.6 Geschlecht und Sexualitat als Gegenstand der Musikanalyse:
Die adressierte Horposition

Zuletzt mochte ich die klangliche Adressierung thematisieren. Wir haben gese-
hen, dass Texte, Filme und Bilder minnliche Positionen privilegiert adressieren
konnen. Ahnliches ist auch klanglich méglich. Ganz plakativ lisst sich das in
Kylie Minogues »Can’t Get You Out of My Head« von 2001 bei ca. Minute 1:40 ho-
ren. Ein suggestiv-fliisternder Frauenchor gruppiert sich um eine zentrale Hor-
position, wobei sich unschwer die ménnlich-heterosexuelle Adressierung dieses
Klangs erkennen lisst. Der*die so adressierte Horer*in, nicht die Singerin, steht
dabei im Zentrum des Songs. Auch hérbare Mimik (oft ein Licheln), Knarrstim-
men, Atemgerdusche uvm. dienen nicht selten voyeuristischen Horinteressen
(vgl. Frith und McRobbie 2007; Miiller 2018) und wiederholen in anderen Medien
vermittelte Vorstellungen von Weiblichkeit als verletzlichem Blick-/Horobjekt.

Ganz im Gegensatz dazu werden weif3-minnliche Singer oft zentral ab-
gemischt. Vermeintlich >natiirliche« mannlich-raue Stimmklinge werden
durch die Reibung mehrerer tibereinandergelegter Stimmen verstirkt. Dies
vermittelt den Eindruck eines shandfesten< Kérpers und unterscheidet sich
deutlich von der Offenheit vieler hérbarer Frauenkorper, die keine klaren
Grenzen haben (vgl. Cusick 1999). Hérbare Anstrengungen vermitteln zudem
den Eindruck, dass Singer aktiv eigene Interessen und Emotionen artiku-
lieren. Solche kérperlich-emotionalen Stimmklinge vermitteln klanglich ein
somatisches (d.h. von innen empfundenes) Kérperbild und erleichtern eine
Identifikation mit der Position des Singers. Horbare innerkdrperliche An-
spannungen im Stimmapparat werden zudem unwillkiirlich im hérenden
Kérper nachgebildet (vgl. Sendlmeier 2013: 34; Cox 2016: 25-35). Ahnlich wie
eine Kameraperspektive kdnnen wir so eine Art singerische Ich-Perspektive
iibernehmen, in der wir das stimmlich transportierte, kérperlich-emotionale
Innenleben des Singers in uns selbst nachvollziehen. So werden in popularer
Musik vielfach auf subtile Art und Weise minnlich-heterosexuelle Perspekti-
ven als Normalperspektiven vermittelt.
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Die Herausarbeitung von Adressierungen ist die direkteste Moglich-
keit, Prozesse von Normierung und Othering direkt im Klang zu analysie-
ren. Selbstverstindlich deckt aber dieses dualistische auf dem Male Gaze
basierende Schema nur einen Teil der populiren Musik ab. Auferdem gibt es
Songs, die unterschiedliche Moéglichkeiten, sich adressiert zu fithlen, gleich-
zeitig vermitteln. Ein Beispiel hierfiir wire z.B. »Flowers« (2023) von Miley
Cyrus: Der Song ermoglicht eine Identifikation mit der selbstbewussten
Stimme der Singerin, spricht aber zugleich an vielen Stellen (v.a. durch Ar-
tikulation, Atemgeriusche, Hintergrundstimmen) auch einen Male Gaze an
und ermdglicht somit unterschiedliche Rezeptionsweisen fir unterschiedli-
che Zielgruppen.

In »Bad Guy« wurde Eilishs Stimme ebenfalls an vielen Stellen vervielfil-
tigt und um die Horposition herum angeordnet, die somit ins Zentrum des
Songs gesetzt wurde. Allerdings ist diese adressierte Horposition keinesfalls
so komfortabel wie in Kylie Minogues Song: Eilishs Stimmen sind so nahe
aufgenommen und abgemischt (besonders auffillig ab Min. 2:55; v.a. die
Atemgerdusche), dass sie eine grenziiberschreitende bedrohliche Nihe sug-
gerieren und damit die Nihe und Distanz zwischen Horer*in und Singerin
selbst zum Thema machen. Damit entsteht im Horen ein Bewusstsein fir
die Adressierung. Dies ermdglicht eine selbstdistanzierte Horweise, in der
das durch die akustische Anordnung adressierte »you« nicht mehr mit dem
hérenden Selbst gleichgesetzt wird. Die Interaktion zwischen Eilish und
der adressierten Horposition wird so selbst — wie eine Theaterszene — aus
einer betrachtenden Distanz erfahrbar, ohne dass im Horen eine der beiden
Positionen eingenommen werden miisste. Der in den Lyrics angesprochene
»tough guy« kann damit zum Objekt werden, bzw. Eilishs Umgang mit ihm
als adressierte Leerstelle wird zum Teil der klanglichen Performance. Der in
dieser Adressierung enthaltene mannliche Blick wird so nicht itbernommen,
sondern wird selbst durch die Ubersteigerung sichtbar und die implizite
mannliche Perspektive selbst verletzlich.

Die musiksemiotischen Bedeutungen von Stimmklingen, die horbaren
Koérper und die adressierten Horperspektiven hingen dabei regelmifig zu-
sammen. Eindruck und Wirkung von Geschlecht und Sexualitit in einem Song
entstehen entsprechend in einem Zusammenspiel dieser Ebenen. Im Folgenden
mochte ich eine Stimmanalyse der ersten Minute des Songs anbieten, wobei ich
die verschiedenen Ebenen zusammenfithren und auflerdem die verschiedenen
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Aspekte der klanglichen Darstellung von Geschlecht im Song herausarbeiten
werde. Wichtig ist bei einer solchen Analyse, das Gehdrte moglichst genau zu
beschreiben, damit die Argumentation nachvollziehbar bleibt.

9.7 I'm the ba-a-a-ad guy

Zu Beginn des Songs horen wir Eilishs Stimme zuerst ohne Text. Eilish wech-
selt dabei zwischen einem Summen (»mmm«) und bedeutungslosen Klang-Sil-
ben (»da-da«). Die Klangqualitit ist wenig gesanglich und wirkt nicht wie eine
nach auflen gerichtete Performance, sondern eher als wiirde Eilish fiir sich
selbst vor sich hin summen. Die Stimme artikuliert sehr leise und behaucht
und die Klangqualitit deutet auf eine grofe Nihe hin. Der Stimmklang ist
auflerdem schon an dieser Stelle vervielfacht, mehrstimmig und raumlich
verteilt. Es entsteht insgesamt ein Eindruck von Unklarheit: Die Artikulation
ist undeutlich, die Tonhohe wegen der Mehrstimmigkeit schwer bestimmbar,
die Stimme teilweise kaum zu héren und raumlich nicht zu verorten.

Mit dem Einsetzen des Textes (Min. 0:14) wird auch die Stimme klarer.
Sie bleibt aber weiterhin mehrstimmig und raumlich verteilt. Die einzelnen
Stimmen sind dabei sehr exakt tibereinander geschichtet, sodass trotz der
Mehrstimmigkeit der Eindruck einer einzigen konsistenten Stimme ent-
steht und nicht der Eindruck eines Chors. Bemerkenswert ist bei Eilish vor
allem die Gleichzeitigkeit der Konsonanten. Dies erzeugt einen paradoxen
hérbaren Korper, der an vielen Stellen zugleich zu sein scheint. Als Vergleich
bietet sich der bereits erwihnte Song von Kylie Minogue an. Der vervielfach-
te Stimmbklang bei Kylie Minogue ist zeitlich deutlich verschobener; die ver-
schiedenen Stimmen wirken dadurch wie viele unterschiedliche hrbare Kor-
per, so als witrde Minogue sich in verschiedene Anteile aufteilen, und sind
auch raumlich verteilter, sodass noch >Luft dazwischen« ist. Eilishs unter-
schiedliche Stimmen hingen stirker zusammen. Statt unterschiedlicher
Fragmente erzeugen die duferst dhnlichen Stimmklange eher den Eindruck
einer vervielfachten Gleichheit, die sich identisch bewegt. Der so entstehende
horbare Korper ist massiver und aufdringlich nahe und lisst dem horenden
Ich kaum einen eigenen Raum.

Die Artikulation ist etwas ungenau, so fehlen z.B. einige Endkonsonan-
ten (z.B. »whi[te] shir[t]«, »crimina[l]«, »cynica[l]«), der Beginn von »shirt« ist
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etwas gelispelt und manche Worte werden miteinander verschliffen (»nose-
sleep«, »knows-think«). Die Vokale sind wenig kontrastreich, und klingen alle
ein wenig A-artig.’ Dies bedeutet, dass die Singerin bei den verschiedenen
Vokalen eine dhnliche Einstellung des Mundes und der Lippen beibehilt. Der
A-artige Vokalklang (im Gegensatz zu einem U oder I) zeigt eine insgesamt
entspannte Artikulation an.

Der Stimmbklang ist deutlich behaucht (Behauchung klingt wie ein H-Laut
und ist besonders gut bei stimmlosen Plosiven und Zischlauten, z.B. t, p, k und
sch zu héren) und leicht nasaliert (gut hérbar z.B. bei »white«, »bloo-«, »do
what«, wie ein n). Die primir aus einem wiederholten Rhythmus bestehende
Melodie folgt dabei nicht der natiirlichen Sprachmelodie der Sitze, sondern
wirkt kiinstlich, starr und mechanisch. Besonders auffillig sind dabei die re-
gelmifligen Pausen innerhalb von Worten, z.B. »bloo-dy«, »a-roundx, »no-onex.
Die Grundtone der Melodie bewegen sich im Bereich um 200 Hertz, was wahr-
scheinlich nahe an Eilishs Sprechtonlage liegt und einer entspannten, eher tie-
fen Lage einer biologisch weiblichen Stimme entspricht.

Auf der assoziativen Ebene sind behauchte Stimmen stark mit Weiblich-
keit, Entspannung und intimer Nihe verbunden (vgl. Malawey 2020:109-110).
Nasalitit kann je nach Kontext recht unterschiedliche Subtexte transportie-
ren. Sie wird beispielsweise mit Jugendlichkeit, Entspannung und Genuss
(bis hin zu Sexualitit), aber auch mit Distanziertheit und Arroganz verbun-
den (vgl. Malawey 2020: 118-121; Sendlmeier 2013: 35). Die Kombination aller
beschriebener Elemente entspricht einer Haltung der Persona von leicht dis-
tanzierter, unbeeindruckt-entspannter Langeweile und leicht von oben herab.

Ab »So you're a tough guy« dndert sich die Prisentation der Stimme er-
neut: Nun steht eine zentrale Stimme im Vordergrund. Diese Stimme wird
zwar von weiteren Stimmen flankiert, diese stehen aber deutlich im Hinter-
grund. Sie wirken so verstirkend und unterstiitzend, als wire Eilish nicht al-
leine, sondern von einer Gruppe unterstiitzender Peers umgeben. Es ist aber
auch denkbar, die verschiedenen Begleitstimmen wie innere Stimmen zu ho-
ren. Gegen Ende werden diese begleitenden Stimmen dabei dominanter. Vor
allem bei dem Satz »might seduce your dad type« ist der Stimmklang eher

5 DieserVokal heifdt auch Schwa und hat eine Sonderfunktion in der Phonetik, weil er bei Ent-
spannung des Vokalapparats entsteht. Er wird auch als mittlerer Zentralvokal bezeichnet
und nach dem Internationalen Phonetischen Alphabet (IPA) als s geschrieben.
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chorisch, was Klischees einer suggestiv-sexualisierten Adressierung (Male
Gaze) wiederholt. Die Stimme ist in diesem Abschnitt immer noch behaucht
und nasaliert. Klang und Tonhohe bleiben entspannt. Die Melodie und Arti-
kulation sind nun aber am Inhalt der Worte orientiert und wirken so natiir-
licher.

Der zweite Teil dieses Abschnitts (ab »I'm the bad type«) beginnt mit einer
hérbaren Inhalation. Eilishs Atmung an dieser Stelle ist sehr prisent, wirkt
aber im Kontext der insgesamt grofien Nihe der Stimme nicht unnatiirlich
laut. Sie erscheint leicht resignierend und seufzend. Solche Inhalationen
kommen spiter im Song hiufiger vor und werden dabei auch als rhythmi-
sches Element eingesetzt. Horbare Atmung ist in der Popmusik stark mit
Weiblichkeit verbunden. Wihrend Inhalationen bei Popsidngerinnen verbrei-
tet und ohne erkennbaren Bezug zum Thema vorkommen (z.B. Taylor Swift
»Shake it off« [2014], Ariana Grande »Break free« [2014], Beyoncé »Halo«
[2008], Miley Cyrus »Wrecking Ball« [2013]), tauchen deutlich hérbare At-
mungen bei Singern eher selten auf und stehen dann im Kontext von Verletz-
lichkeit, Natiirlichkeit, Ehrlichkeit und Emotionalitit (z.B. Shawn Mendes
»Mountain« [2024], Justin Bieber »Love Yourself« [2015], Ed Sheeran »The A
Team« [2011]). Dabei ist zudem auf die Bearbeitung der Atmung hinzuweisen:
Diese wird bei Singerinnen oft durch deutliche Kompression hervorgehoben
(Kompression gleicht die Lautstirke an, sodass die Atmung im Vergleich zum
Gesang verstarkt wird), wihrend sie bei Singern eher unscheinbar bleibt.

Auferdem ist ein angedeutetes Licheln auf den Silben »bad«, »sad,
»mad« und »dad« horbar. Dieses wirkt aber nicht wie ein freundliches An-
licheln, sondern distanziert. Auch horbares Licheln findet sich hiufig in den
Songs von Singerinnen und wird bisweilen regelrecht in Szene gesetzt (Bei-
spiele: Kylie Minogue »In Your Eyes« [2001], ca. Min. 0:46; Nancy Sinatra und
Lee Hazlewood »Summer Wine« [1968], ab Min. 1:23; Abba »Dancing Queen«
[1976], Min. 1:23). Horbares Licheln ist entsprechend mit einer freundlich-zu-
gewendeten Vorstellung von Weiblichkeit verbunden. Eilishs Licheln wirkt
allerdings wenig einladend, sondern eher spéttisch, vermittelt aber dennoch
Selbstbewusstsein und einen gewissen Spaf3.

Insgesamt weckt die Stimme in diesem Abschnitt eher den Eindruck von
Spontanitit und Natiirlichkeit im Vergleich zum vorhergehenden Abschnitt
mit seinem mechanischen und durch die Vervielfiltigung stark kiinstlichen
Klang. Auch der horbare Korper erscheint bewegter und lebendiger.
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Es folgt die Titelzeile »I'm the bad guy« mit dem bereits oben erwihnten
flackernden Effekt, der einen offensichtlich kiinstlichen horbaren Kérper er-
zeugt. Die Zeile beginnt jedoch ohne diesen Effekt mit einer einzelnen leicht
knarrenden zentralen Stimme. Das nun folgende Flackern auf »ba-a-a-ad
guy« legt, wie ich bereits beschrieben habe, fiir den horbaren Kérper eine ent-
sprechend flackernde Atmung nahe, wie sie z.B. beim Lachen auftritt. Doch
auch die vorangegangene Knarrstimme weist Ahnlichkeit zum Flackereffekt
auf und bereitet ihn gewissermaflen klanglich vor. Knarrstimme entsteht
durch ein flackerndes Aufeinanderschlagen der entspannten Stimmlippen;
dieser Stimmklang entsteht z.B. beim Gihnen, wird aber auch oft im Spre-
chenv.a. bei vokalischen Wortanfingen verwendet. Das hier erklingende Fla-
ckern ist dabei erkennbar irreal, d.h. ein vollkommen unméglicher Stimm-
klang; aber er klingt dennoch realistisch, vergleichbar mit einem realistisch
wirkenden Spezialeffekt im Spielfilm.

Da dieses Flackern bisher kein etablierter Effekt ist, sind verschiedene
Assoziationen moglich. Vom hérbaren Korper ausgehend moéchte ich den
Kontrast und die gleichzeitige Verbindung des Flackerns zum eher natiir-
lich klingenden Satzbeginn zum Ausgangspunkt einer Deutung machen.
Der Flackereffekt vermittelt den Eindruck eines zweiten Wesens, das sich
mit Eilish gewissermaflen die Stimme teilt — als wiirde hier etwas Dimo-
nisches in der Tiefe der Kehle sitzen. Diesem zweiten Wesen gibt Eilish aber
durch ihren langsamen Gesang Raum und prisentiert es selbstbewusst. Die
Beziehung zwischen den beiden Entititen erscheint somit nicht als Kampf,
sondern symbiotisch. Moglich wire es entsprechend auch, dieses Andere in
der Stimme als eine andere Seite der imaginiren singenden Personlichkeit
zu interpretieren.

Insgesamt entsteht der Eindruck von Weiblichkeit klanglich auf vielen
Ebenen, z.B. durch die Behauchung, die Vervielfiltigung und rdumliche An-
ordnung, die hérbare Atmung und das horbare Licheln. Zugleich werden die-
se Anzeichen von Weiblichkeit aber gebrochen und verfremdet reproduziert.
Insbesondere wirkt die entstehende Persona nicht freundlich und einladend,
sondern eher reserviert-ablehnend. Zudem kommt der horbare Korper den
Horer*innen im akustischen Raum bedrohlich nahe. Die eingesetzten Ef-
fekte, v.a. das Flackern und die Vervielfiltigung, erzeugen jeweils eine un-
heimliche Mischung aus bekannten (eher >natiirlichenq und verfremdeten
Merkmalen. Hierdurch entsteht ein unnatiirlicher hérbarer Korper. Dieser
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wirkt itbermichtig und strahlt Selbstbewusstsein und Ruhe aus. Insgesamt
entsteht dadurch ein bedrohlicher Eindruck. Das so vermittelte Bild von
Weiblichkeit ist keine freundliche Antwort auf den minnlichen Blick, son-
dern eher eine latent aggressive Selbstartikulation. Nichtsdestotrotz zitiert
der Song die riumliche Anordnung einer minnlichen Zentralperspektive.

Wenn wir dies in den Kontext von verbreiteten Weiblichkeitsbildern ein-
ordnen, so liegt eine Nihe zur sog. sDouble-Bind-Struktur<vor, in der Frauen
zugleich idealisiert (Heilige/Mutter) und abgewertet (Hure/Hexe) werden. Im
Double-Bind werden Frauen zugleich zu idealen Wunschobjekten wie zu ge-
fihrlichen Monstren und so zur Quelle von sowohl intensivem Begehren als
auch starken Angsten.

9.8 Schluss

Zusammenfassend steht der Song damit nicht auflerhalb einer heteronor-
mativ-sexistischen Geschlechterordnung, sondern zitiert diese — allerdings
verandert. Ein entscheidender Spafifaktor in diesem Song liegt daher m.E. in
der Umbkehr etablierter Geschlechter-Machtverhiltnisse: Wenn wir uns beim
Hoéren in die Position des adressierten minnlichen Blicks setzen, so werden
wir von einer bedrohlich-unheimlichen, grenzverletzend-nahen, akustisch-
ibermichtigen und latent feindlichen Stimme adressiert. Treten wir von die-
ser Position jedoch zuriick, so kénnen wir dariiber lachen, wie sich die klang-
liche Verkérperung von Billie Eilish iiber diese vermeintlich unsichtbare,
konsumierende Horposition lustig macht, indem sie aus einer tibertriebenen
Machtposition heraus >falsch« auf die Erwartungen des Male Gaze antwortet
und die impliziten patriarchalen Angste und frauenfeindlichen Stereotype
nutzt, um das Verhiltnis umzukehren.

Weiterfithrende Aufgabenstellung

Hoérsensibilisierung fur Geschlechtsmerkmale: Horen Sie die einzelnen Ab-
schnitte von »Bad Guy«. Achten Sie darauf, wann und wodurch das Geschlecht
des horbaren Kérpers fir Sie erkennbar wird. Versuchen Sie ein anderes Ge-
schlecht (z.B. ménnlich, keins) zu projizieren. Funktioniert das? Was bestatigt
oder widerspricht welcher Geschlechtervorstellung? Verdndert sich hierdurch
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noch mehr? Wiederholen Sie diese Horilbbung mit den unten angegebenen

Songs und mit beliebigen weiteren Popsongs.

Héren Sie »Bad Guy«und/oder einen der unten angegebenen Songs und achten

Sie darauf, mit welchen stimmlichen Mitteln Verletzlichkeit, Selbstbewusstsein,

innere Starke und Aggressivitit vermittelt werden. Achten Sie insbesondere

auf Nasalierung, Behauchung, hérbare Atmung, Aussprache, Bearbeitung, Ad-
ressierung und die raumliche Anordnung der Sanger*innen. Wie wirken diese

Elemente jeweils? Optionale Ergdnzung: Recherchieren Sie weitere auffillige

Merkmale der Stimme und versuchen Sie, sie und ihre Wirkung zu erklaren.

Hérbarer Kérper: Wahlen Sie einen Song aus und versuchen Sie aus der Stimme

Riickschliisse iiber folgende Aspekte zu ziehen:

- Lippenbewegungen, Mundbewegungen, Abstand, korperliche Anstrengung
oder Entspannung und Kérperhaltung. Recherchieren Sie dann, von welchen
akustischen Parametern diese Aspekte abhiangen.

- Kleidung, Haarfarbe, Hautfarbe, Offnung der Augen. Diese Aspekte hingen
nicht direkt an akustischen Parametern, es gibt aber oft musiksemiotische
Bedeutungsfelder, die bestimmte Assoziationen nahelegen. Finden Sie mog-
lichst viele davon und recherchieren Sie deren Hintergriinde. Es geht in dieser
Aufgabe darum, sich die eigenen Assoziationen bewusst zu machen und de-
ren Ursachen im Sound zu bemerken.

Songs

+ Taylor Swift: »Look What You Made Me Do« (2017): https://www.youtube.com/

watch?v=3tmd-ClpJxA

Olivia Rodrigo: »Vampire« (2023): https://www.youtube.com/watch?v=RIPNh_
PBZb4

Shirin David: »Bauch Beine Po« (2024): https://www.youtube.com/
watch?v=UsR9dAgEeB8

Benson Boone: »Beautiful Things« (2024): https://www.youtube.com/
watch?v=0a_RSwwpPaA
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Lektireempfehlungen

De Beauvoir, Simone (2012 [1949]): Das andere Geschlecht: Sitte und Sexus der

»

Frau. Ubersetzt von Uli Aumiiller und Grete Osterwald. 15. Auflage. Rein-
bek bei Hamburg: Rowohlt Taschenbuch Verlag.

Beauvoirs Klassiker ist eine der wichtigsten theoretischen Grundlagen des
gegenwadrtigen Feminismus und sollte schon deswegen gelesen werden. Es
ist aber nicht nur ein historisches Dokument, sondern in vielen Aspekten, ins-
besondere in der grundlegenden Theorie, immer noch aktuell. Es ist zudem
leicht zu lesen und sehr anschaulich. Die zahlreichen Weiterentwicklungen
feministischer Theorie (z.B. Intersektionalitat, feministische Epistemologie,
Performanztheorie) werden auRerdem vor dem Hintergrund dieses Buchs in
ihrem Inhalt und in ihrer historischen Bedeutung verstandlicher, weil die Er-
kenntnisse von Beauvoir vielfach vorausgesetzt werden. Das Buch bietet sich
daherimmer noch als Einstieg in die Geschlechtertheorie an und ist eine gute
Grundlage fiir die weitere Auseinandersetzung.

Pecknold, Diane (2016): »These stupid little sounds in her voice«: Valuing and

»

vilifying the new girl voice. In: Voicing girlhood in popular music: performance,
authority, authenticity. Hg. von Allison Adrian und Jacqueline C. Warwick.
New York: Routledge. S. 77-98.

Der Aufsatz gibt einen Uberblick tiber stimmliche Charakteristiken, die mit
Weiblichkeit und Jugend in Verbindung gebracht werden. Dabei arbeitet
Pecknold am Beispiel bekannter Sangerinnen und Girl Groups heraus, wie die
kollektive Vorstellung einer jugendlich-weiblichen Stimme (iberhaupt erst
durch Aufnahmebedingungen und -praktiken entstand, und thematisiert so
die Konstruktion von vermeintlich natiirlichen Stimmkldngen und das Prob-
lem von Natdrlichkeit in Bezug auf Stimmen (berhaupt. Zugleich zeigt Peck-
nold, wie Popdiskurse einen jugendlich-weiblichen Stimmklang einerseits
einfordern und andererseits abwerten. Insgesamt ein gutes und gut lesbares
Beispiel fir eine sowohl theoretische als auch praktisch-musikanalytische
Auseinandersetzung mit Stimmklang und Geschlecht.
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Malawey, Victoria (2020): A Blaze of Light in Every Word: Analyzing the Popu-
lar Singing Voice. New York: Oxford University Press. DOI: https://doi.
0rg/10.1093/050/97801900522.01.001.0001.

»  Wer sich fiir die musikanalytische Betrachtung von Stimmen in Popsongs in-
teressiert, findet hier einen gut zugéanglichen Ausgangspunkt. Verschiedene
Arten der Stimmgebung werden differenziert und verstandlich anhand von
Pop-Beispielen erklart. Das Buch bietet einen Uberblick iiber zahlreiche mu-
siksemiotische Bedeutungen verschiedener Stimmgebungen in Popmusik.
Geschlechteraspekte werden dabei mitberiicksichtigt, stehen aber nicht im
Fokus.
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Themen

Identitat, Intersektionalitat, Generationen, Medientextanalyse

Uber diese Lerneinheit

Durch die Analyse von Eilishs »Bad Guy« als Spiegelbild der Generation

Z beleuchtet dieses Kapitel Identitdt als vielschichtiges, performatives

Konstrukt. Das Konzept der generationellen Identitat verdeutlicht, wie

Identitatstets in Bewegungist und von Machtstrukturen sowie sozialen,
kulturellen und politischen Faktoren gepragtist. Das Musikvideo veran-
schaulicht die Eigenschaft der populdren Musik, Identitaten und Ideolo-
gien zu vermitteln, zu gestalten und gleichzeitig herauszufordern.

Lernziele

Verstiandnis intersektionaler Identitat: Ich entwickle ein Verstand-
nis von Identitat als intersektionalem Konstrukt, das verschiedene
Dimensionen wie Geschlecht, Klasse und Generation umfasst.
Analyse von Text- und Bildsymbolik: Ich lerne, Text-, Bild- und Klang-
elemente in Musikvideos zu analysieren, ihre Wirkung auf Identitats-
konstruktionen zu reflektieren und ihre Rolle bei der Darstellung
generationeller Identitit zu erkennen.
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10.1 Einleitung

Mit seinem diisteren und beunruhigenden Sound, dem eingingigen Beat
und dem inhaltsschweren Text transportiert der Song »Bad Guy« eine tief-
griindige semantische Botschaft, die viele junge Menschen anspricht. »Bad
Guy« ist mehr als nur ein Popsong — er ist eine Hymne fiir die Generation Z,
die sich selbstreflexiv mit den komplexen Fragen von Identitit, Selbstaus-
druck und Selbstbestimmung auseinandersetzt. Eine Dimension der Identi-
tdt ist u.a. mit der Zugehorigkeit zu einer Generation verbunden. In diesem
Kapitel untersuchen wir die Identitit der Generation Z, die in »Bad Guy« ab-
gebildet ist. Dazu werden wir den Song sowohl auf musikalischer als auch auf
lyrischer Ebene beleuchten sowie das Musikvideo auf Merkmale hin unter-
suchen, die wir der Generation Z zuschreiben.

Musikalische Identitit als Ausdruck individueller oder kollektiver Pri-
ferenzen kann eng mit generationeller Identitit verbunden sein, da Musik
hiufig gemeinsame Erfahrungen und Werte einer Generation widerspiegelt.
Eine Textanalyse im Sinne der Cultural Studies zielt darauf ab, verborgene
oder implizite ideologische Annahmen und Botschaften in Texten aufzude-
cken und zu interpretieren. Sie untersucht, wie spezifische Ideologien in Tex-
ten prasent sind, wie sie konstruiert werden und welche Bedeutungen diese
fir die Lesenden oder Betrachtenden erzeugen konnen. Ideologie bezeichnet
systematische Ansichten, Werte und Uberzeugungen, die die Art und Weise
beeinflussen, wie Menschen die Welt wahrnehmen. Das kann sich auf ver-
schiedene Dimensionen von Identitit beziehen - in unserem Fall insbeson-
dere die Identitit einer Generation.

Zu beachten ist, dass ein Medientext wie das Musikvideo von »Bad
Guy« aus diversen Bedeutungsebenen besteht: darunter visuelle Darstel-
lung, klangliche Elemente sowie lyrischer Inhalt. Ebenso ist ein Text als eine
komplexe Ansammlung diskursiver Techniken zu verstehen, die in einem
bestimmten sozialen, politischen, historischen und kulturellen Kontext ent-
wickelt wurden, wie es der Theoretiker und Poststrukturalist Roland Barthes
ausdriickt (1964: 252-255). Aus dieser Perspektive stellt sich die Frage, der sich
dieses Kapitel widmet: Wie werden verschiedene Identititsfacetten im Mu-
sikvideo von »Bad Guy« dargestellt und kritisch hinterfragt? Die Behandlung
dieser Frage wird anhand folgender Teilaspekte strukturiert:
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. Wasverstehen wir unter Identitit und wie werden Musik, Lyrics und Bil-
der durch unser Identititsverstindnis gepragt?

- Welche Rolle spielen Machtverhiltnisse, Stereotype und Vorurteile, ins-
besondere bei der Darstellung von Personen oder Gruppen im Zusam-
menhang mit generationeller Identitit?

. Inwieweit spiegelt das Video von »Bad Guy« ideologische Ansichten oder
gesellschaftliche Normen wider? Gibt es Briiche mit kulturellen Konven-
tionen?

10.2 Was heiBt Identitat?

Identititen sind, einfach ausgedriickt, Label, die der eigenen und gegensei-
tigen Klassifizierung dienen. Die Identifikation mit einem Label ermdoglicht
die Entwicklung eines Zugehorigkeitsgefiihls oder die Abgrenzung von an-
deren. Das kann auch Handlungen oder Unterlassungen motivieren. Wenn
man beispielsweise aktiv einer Religion angehért, fithlt man sich motiviert,
die Glaubensiiberzeugungen und Rituale zu leben. Identitit wird also durch
soziale Einfliisse geprigt. Dariiber hinaus ist Identitit sozial konstruiert.
So wird beispielsweise die Geschlechtsidentitit nicht nur durch biologische
Unterschiede bestimmt, sondern auch durch kulturelle Erwartungen, Rollen
und Normen, die in einer Gesellschaft existieren.

Die Komplexitit von Identititen entsteht dadurch, dass Menschen, die
einer Gruppe angehdren, auch anderen Gruppen zugeordnet werden konnen,
wie der Philosoph Anthony Appiah beschreibt (2021). Daraus ergeben sich
Interdependenzen. Selbst eine vermeintlich homogene Gruppe, die ein oder
mehrere Identititsmarker teilt, bleibt eine von Vielfalt geprigte Gemein-
schaft. Dabei interagieren Menschen in Abhingigkeit von diesen Identititen
— es geht also nicht nur darum, dass man diesen Labels angehort und dass
man sie selbst und die Menschen, die sie mit einem teilen, wahrnimmt. Viel-
mehr ist es die Wahrnehmung bzw. Zuschreibung dieser Label durch andere,
die letztlich den Umgang miteinander beeinflusst.

Ein zentraler Identititsmarker in unserer Gesellschaft ist die (binire) Ka-
tegorisierung in mannlich oder weiblich. Dabei unterscheiden wir zwischen
dem korperlichen und dem sozialen Geschlecht, wobei das kérperliche Ge-
schlecht das soziale nicht determiniert, wie Judith Butler in Gender Trouble
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(2021 [1990]) herausgearbeitet hat. Das soziale Geschlecht wird von Butler als
ein Konstrukt identifiziert, welches durch soziale Normen, Uberzeugungen
und Praktiken geformt wird. Geschlechtist ein Produkt der Sozialisation, d.h.
Menschen lernen, was als minnlich oder weiblich gelesen wird, und werden
dabei von sozialen, kulturellen und historischen Faktoren beeinflusst. Butler
bezeichnet diesen Prozess als performative Konstruktion von Geschlecht.

In unserer Gesellschaft sind mit unterschiedlichen Labels Vorteile oder
Nachteile verbunden, etwa aufgrund sozialer Wahrnehmung von Stereotypen,
Verhaltensweisen und Reaktionen auf diese Identititsmarker. Dabei handelt
es sich um soziale Konventionen, wie z.B. die Annahme, dass Jungen rational
und stark, Mddchen hingegen emotional und schwach sind, oder um das Ver-
stindnis von Zugehorigkeit, wie z.B. den (moglichen) Unterschied zwischen
Geburtsort und Wahlheimat. Identititen sind also keine feststehenden Eti-
ketten, sondern performative Konstrukte, die in einem stindigen Dialog mit
gesellschaftlichen Normen, individuellen Erfahrungen und kulturellen Kon-
texten ausgehandelt werden (vgl. Gender-Kapitel im vorliegenden Buch).

Manche Label konnen stirker wahrgenommen werden als andere, denn
oft sehen wir, dass scheinbar gegensitzliche Label wie sminnlich< oder >weib-
lich<in der Gesellschaft hierarchisch zueinander positioniert werden kénnen.
Diese Hierarchisierung kann zur Privilegierung der einen und zur Benach-
teiligung der anderen Gruppe fithren, wodurch in bestimmten Fillen Diskri-
minierung entstehen kann. Angesichts der Vielfalt innerhalb von Gruppen,
die sich einer Identitit zugehorig fithlen, kann die Art und Weise, wie diese
Identitit individuell ausgedriickt und von der Gemeinschaft wahrgenom-
men wird, sehr unterschiedlich sein. Das liegt daran, dass diese Label auch
miteinander korrespondieren und gewissermaflen Sub-Label bilden konnen.
Ein Sub-Label ist also eine Verschmelzung von zwei Labels. Dadurch kénnen
die Labels nicht mehr unabhingig voneinander betrachtet werden.

Die US-amerikanische Rechtswissenschaftlerin Kimberlé Crenshaw (2017)
untersuchte zum Beispiel den Zusammenhang von Gender und Race anhand
eines Fallbeispiels von finf Schwarzen Frauen in den spiten 1980er Jahren.
Diese verklagten ihren Arbeitgeber wegen Diskriminierung, nachdem sie auf-
grund des Prinzips sWer zuletzt eingestellt wurde, wird zuerst gekiindigt« ent-
lassen worden waren. Das Unternehmen argumentierte, dass die Klage der
Frauen als Reaktion auf ihre Entlassung unzulissig sei, da das Unternehmen
weiterhin sowohl Frauen als auch Schwarze beschiftige und daher keine Dis-
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kriminierung vorliegen konne. Das Gericht stufte die Kligerinnen entweder
als >Schwarz« oder als >weiblich< ein und wies die Klage ab. Crenshaw wies je-
doch darauf hin, dass bis 1964 nur Weifse Mianner, Schwarze Minner und Wei-
Re Frauen in dem Unternehmen arbeiteten. Das Seniorititsprinzip des Unter-
nehmens benachteiligte daher Schwarze Frauen erheblich, da sie aufgrund
der fritheren Rassentrennung viel spiter eingestellt wurden. Sie argumentiert,
dass die Erfahrungen Schwarzer Frauen an der Schnittstelle (the intersection)
von Hautfarbe (race) und Geschlecht liegen und daher nicht isoliert betrachtet
werden konnen.

Mit diesem Beispiel fithrte Crenshaw das Konzept der Intersektionali-
tit ein. Intersektionalitit beschreibt demzufolge das Zusammenspiel von
Identititsmarkern. Die geschlechtsspezifischen Erfahrungen einer Weiflen
Frau unterscheiden sich von den Erfahrungen einer Schwarzen Frau, da die
Schwarze Frau mit geschlechtsspezifischen und rassistischen Erfahrungen
konfrontiert ist, die in einer Weise miteinander verwoben sind, dass man sie
nicht auf einen von beiden Faktoren reduzieren kann.

Betrachtet man Identititen als kumulative und wechselwirkende Prozes-
se, wird deutlich, dass Identititen sowohl auf personlicher als auch auf poli-
tischer Ebene von Bedeutung sind. Identitit kann als ein multidimensionales
und performatives Konstrukt verstanden werden, das sich aus einer komple-
xen Verflechtung verschiedener sozialer Faktoren wie Geschlecht, Ethnizitit,
Generation, sozialer Klasse, sexueller Orientierung und anderen individuel-
len Merkmalen ergibt. Diese Faktoren sind nicht isoliert, sondern interagie-
ren miteinander und formen individuelle und kollektive Identititen in einer
Art und Weise, die iiber herkémmliche Kategorien hinausgehen. Identitit ist
dynamisch, kontingent und gepragt von Machtverhiltnissen sowie sozialen,
politischen und kulturellen Einfliissen. Dabei sind Identititen immer auch
inhirent mehrschichtig — auch eine Person ist in ihrer eigenen Identitit fa-
cettenreich und kann sich an ihre jeweilige Umwelt anpassen, was als Code-
Switching bezeichnet wird. Auch andere Identititsmarker funktionieren
(multi-)intersektional, z.B. Alter und Geschlecht.

Genau dieses Zusammenspiel der Kategorien von Alter und Geschlecht ist
auch bei Billie Eilish bedeutsam: Sie war zum Zeitpunkt der Veréffentlichung
von »Bad Guy« noch ein Middchen, also minderjihrig. Madchen (und junge
Frauen) erfahren hiufig eine geringere Anerkennung auf politischer und ge-
sellschaftlicher Ebene und sind oftmals Zielscheibe von (iibergriffigen) Re-

191



192

Nora Leidinger und Melanie Schiller

aktionen. Dass ein Middchen sich selbst als »Bad Guy« bezeichnet, erscheint
widerspriichlich und macht den Song schon im Titel zu einer interessanten
Fallstudie musikalischer Identititskonstruktion. Eilish spielt u.a. mit weib-
lich und minnlich konnotierten Codes. Wenn hier Eilish genannt und in der
Textanalyse auf sie Bezug genommen wird, handelt es sich um Interpreta-
tionen der Autorinnen in Bezug auf Eilish als Starfigur und Bithnen-Persona
(vgl. Performance-Kapitel im vorliegenden Buch).

10.3 Soundtrack der imperfekten GenZ

Generationelle Identitit bezieht sich auf das kollektive Identititsgefiihl, die

Werte, Uberzeugungen, Einstellungen und Verhaltensweisen, die von Ange-
hoérigen derselben Generation geteilt werden, oft auf der Grundlage histori-
scher und kultureller Ereignisse und Erfahrungen, die ihre prigenden Jahre

kennzeichnen. Mitglieder einer Generation sind in der Regel in einem be-
stimmten Zeitraum geboren und entwickeln hiufig einen gemeinsamen kul-
turellen und historischen Hintergrund, der ihre Weltsicht beeinflusst und
ihre Einstellungen und Verhaltensweisen nachhaltig prigt, wie es der Sozio-
loge Karl Mannheim (1928) beschrieben hat. Die Generationenidentitit kann

eine wichtige Rolle fiir soziale und kulturelle Dynamiken spielen, einschlief3-
lich politischer Orientierungen, Konsumverhalten und kultureller Vorlieben.

Hiufig gibt es auch bestimmte Stereotype tiber eine Generation. Wenn

man jemanden als Boomer bezeichnet, dann ist das eine Charakterisierung,
die auf der Sozialisation beruht, in die Menschen der Nachkriegsgeneration
hineingeboren wurden ((Babyboomer<, geboren in den 1950er bis Ende der
1960er Jahre). Millenials (auch Generation Y genannt, geboren ca. 1980-1999)
werden als die erste Generation charakterisiert, die mit dem Internet aufge-
wachsen ist, angeblich Avocado-Toasts liebt und sich keine Eigentumswoh-
nung leisten kann. Und die Mitglieder der Generation Z (GenZ) — geboren ca.
zwischen 1999 und 2012 — haben den Ruf, technikaffine Multitasker*innen
mit verkiirzter Aufmerksamkeitsspanne zu sein, die ihr Leben online ver-
bringen, aber gleichzeitig ein ausgeprigtes Bewusstsein fiir (mentale) Ge-
sundheit, Gesellschaft und Umwelt zeigen. Eilish und »Bad Guy« stehen stell-
vertretend fiir die Identitit der GenZ.
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Um die Identitit der Generation Z zu definieren, miissen wir allerdings
noch einen Schritt zuriickgehen. Man muss die Umstinde betrachten, in die
die Mitglieder der GenZ hineingeboren wurden und unter denen sie aufge-
wachsen sind. Die erwihnten Charakteristika treffen nicht pauschal auf alle
Mitglieder dieser Generation zu, da die GenZ wie jede andere in sich vielfiltig
und komplex ist. Nichtsdestotrotz zeichnet sich die GenZ dadurch aus, die
erste Generation in unserer Gesellschaft zu sein, die von Kindesbeinen an
Zugang zu Smartphones und damit zur digitalen Welt in der Hosentasche
hatte (oder zumindest gehabt haben kénnte). Eine unglaubliche Menge an
Informationen und Wissen, aber auch alle nur denkbaren Eindriicke sind so
tiglich greifbar. Dariiber hinaus entwickelten sich die Angehorigen der GenZ
von Geburt an zu >digitalen Objektens, da ihre Eltern ihre Lebensverliufe on-
line und auf sozialen Netzwerken teilen konnten, wodurch sie einer globalen
Offentlichkeit zuginglich wurden. Dass das auch das Selbstbild der so auf-
wachsenden Kinder und Jugendlichen pragen muss, liegt auf der Hand.

Soziale Medien wie Instagram, die exemplarisch fiir den Medienkonsum
der Millenials stehen, zeichnen sich im Ubrigen durch eine kuratierte per-
fekte Scheinwelt aus, in der jeder Makel mithelos retuschiert werden kann
und auch oft wird. Influencer*innen mit Millionen von Follower*innen in-
szenieren sich wiederum unter dem Hashtag #FiirMehrRealititAufInsta-
gram als perfekt unperfekt und erhalten Zuspruch in Form von Likes. Auch
in der Musikindustrie sind Kiinstler*innen mit Airbrush und Autotune zu
perfekten Aliassen ihres menschlichen Selbst geworden. Die Sehnsucht nach
Authentizitit, Nahbarkeit und Identifikation wird verstindlich, wenn man
bedenkt, dass mittlerweile eine ganze Generation mit unerreichbaren Schon-
heitsidealen aufgewachsen ist.

In diesem Zusammenhang lassen sich mehrere Griinde ausmachen, war-
um der gesellschaftliche Druck zur Perfektion besonders auf jungen Frauen
lastet. Dazu gehoren kulturelle und historische Einfliisse, Geschlechterrollen
und -erwartungen sowie mediale Darstellungen. Obwohl auch Manner von
traditionellen Geschlechterrollen negativ beeinflusst werden, wirkt sich das
Patriarchat — eine Gesellschaftsform, in der Mdnnern mehr Macht, Moglich-
keiten und Autoritit als Frauen zukommt - besonders negativ auf Frauen
aus. (Soziale) Medien tragen zu diesem Druck bei, indem sie unrealistische
und idealisierte Standards von korperlicher Schonheit, Weiblichkeit und Er-
folg prisentieren. Beijungen Frauen kann das die Erwartung wecken, diesen
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engen Normen entsprechen zu miissen. Ahnliches gilt fiir Sexualitit und Be-
ziehungen junger Frauen, wenn diese beispielsweise dafiir verurteilt werden,
dass sie sexuell aktiv sind oder nicht den traditionellen Beziehungsnormen
entsprechen, die Frauen oft als passives Objekt der Begierde darstellen. Die
Filmtheoretikerin Laura Mulvey charakterisierte in ihrem Essay »Visuelle
Lust und narratives Kino« (1975) die mediale Darstellung der Frau als passives
Objekt des Begehrens, das durch den ménnlichen Blick (male gaze) gepragt ist.

10.4 Die Transformation traditioneller Identitatsnormen
in »Bad Guy«

Billie Eilish bricht mit diesen traditionellen Geschlechterrollen und Erwar-
tungen durch die medialisierte Inszenierung von Perfektion in »Bad Guy«.
Sie verkorpert eine Gegenprojektion zu bestehenden Stereotypen von Weib-
lichkeit und perfekter Selbstinszenierung. Das Video beginnt unkonventio-
nell mit dem Geriusch, wie Eilish ihre Zahnspange herausnimmt und lacht.
Das kann als erster entscheidender Moment in der Darstellung einer genera-
tionellen Identitit der GenZ interpretiert werden. Obwohl Zahnspangen von
zahlreichen Jugendlichen und jungen Erwachsenen getragen werden, sind
sie auch mit Scham und dem Wunsch verbunden, kérperliche Unzulinglich-
keiten zu verbergen. Diese Dualitit wird durch Eilishs Verwendung von In-
visalign-Zahnspangen, die unsichtbar sein sollen, noch verstirkt. Indem sie
die sonst verborgene Optimierung ihres Korpers sichtbar (oder in diesem Fall:
hérbar) machrt, stellt Eilish die Geschlechter- und Schénheitsnormen der vo-
rangegangenen Millennial-Generation infrage: In den frithen 2000er Jahren
wurde das Tragen einer Zahnspange oft als peinlich empfunden, was zuneh-
mend von der populdren Kultur aufgegriffen wurde, in der Zahnspangen als
Zeichen von >Uncoolness« galten. Wihrend Invisalign Triger*innen tatsich-
lich eine Méglichkeit zur Uberwindung dieser Scham bietet, macht Eilish
diese direkt horbar, indem sie das Tragen einer Zahnspange zu einem Teil
ihrer Performance macht. In einem Interview mit KIIS-FM erklirte Eilish,
dass der Song sich itber Menschen lustig macht, die danach streben, der Welt
ein perfektes Bild von sich zu prasentieren (2019: ab 13:00). Gleichzeitig ist
das Musikvideo selbst eine Inszenierung. Billie Eilish versteht es jedoch, die
Inszenierung ihrer eigenen Imperfektion selbstreflexiv und selbstbewusst
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darzustellen. Gegeniiber KIIS-FM sagte Eilish zu dem Song auch: »It’s basi-
cally making fun of everyone and their personas of themselves. Even mine«
(2019: ab 13:05).

Neben dem Sound der Zahnspange stehen auch die ersten Textzeilen von
»Bad Guy« im Kontrast zu den oft gefithlvollen und romantischen, traurigen
oder sentimentalen Texten, die wir besonders von jungen Millenial-Kiinstle-
rinnen gewohnt sind: »White shirt now red, my bloody nose/Sleeping, you're
on your tippy toes.« Die Zeilen vermitteln ein Gefithl von Grobheit oder Ge-
walt, das durch den Refrain noch verstirkt wird: »So you're a tough guy/Like
it really rough guy/Just can’t get enough guy/Chest always so puffed guy.«
Der spoéttische Unterton des Textes suggeriert, dass der angesprochene >har-
te Kerl« nicht zu fiirchten ist. Die Zeile »I'm that bad type/Make your mama
sad type« stellt eine klare Abkehr von traditionellen Geschlechternormen und
-erwartungen dar, in der Eilish die hiufige Darstellung von Frauen als unter-
wiirfig und passiv infrage stellt und stattdessen andeutet, dass sie genauso
selbstbestimmt und anziiglich sein kénnen wie Minner (vgl. Form-Kapitel im
vorliegenden Buch).

Die zweite Strophe wechselt den Ton von rebellisch und selbstbewusst zu
introspektiv und verletzlich. Der Text »I like it when you take control/Even
if you know that you don’t/Own me, I'll let you play the role/T’ll be your ani-
mal« beinhaltet eine Verschiebung der Machtdynamik und die Bereitschaft,
sich spielerisch der Kontrolle einer anderen Person zu unterwerfen. Dieser
Wechsel kann als innere Ambivalenz und als Hinweis auf die Vielschichtig-
keit einer Identititsperformance interpretiert werden. Wihrend sich Eilish
im gesamten Song als harte und rebellische Figur prisentiert, zeigt sie in der
zweiten Hilfte Verletzlichkeit und ihre Bereitschaft, sich von jemand ande-
rem kontrollieren zu lassen.

Die Ambivalenz in den Lyrics deutet darauf hin, dass Eilish mit wider-
spritchlichen Vorstellungen von sich selbst kimpft - als junge Frau und als
Mitglied der GenZ. Dazu, dass sie sich selbst als »Bad Guy« bezeichnet, sagt sie
gegeniiber Billboard: »It’s a weird thing to hear come out of a girl’s mouth. [...] It’s
such a cool juxtaposition of that sentence« (Payne 2019). Nach der Bridge geht
der Song plotzlich in einen dunkleren, diisteren und langsameren Teil tiber.
Hier wird angedeutet, dass Eilish neben der spielerischen Unterwerfung auch
die Macht iiber ihre*n Partner*in geniefit und dass ihre Wut und Eifersucht
nur dazu dienen, ihre eigene Dominanz zu stirken: »I like when you get mad/I
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guess I'm pretty glad that you're alone/You said she’s scared of me?/I mean, I
don’t see what she sees/But maybe it’s ‘cause I'm wearing your cologne.«
Thematisch vielschichtig und visuell wirkungsvoll vermittelt das Mu-
sikvideo zu »Bad Guy« die Botschaft des Songs von Rebellion und Selbstbe-
wusstsein. Das Musikvideo kann, wie der Song selbst, in zwei Teile gegliedert
werden. Der erste Teil zeichnet sich durch einen verspielten und frechen Ton
aus, in dem sich Eilish in verschiedenen albernen und bizarren Situationen
wiederfindet. Man sieht Eilish ausgelassen tanzen und Tauben futtern, Blut
tropft aus ihrer Nase auf ihr weifdes Outfit (was einen Kontrast zwischen Ge-
walt und Unschuld symbolisiert), und man sieht sie auf einer Mauer vor einer
Gruppe von Minnern sitzen, die ihre Bierbiuche im Takt bewegen. Das Video
unterliuft die traditionelle Objektivierung und Sexualisierung von Frauen
in Filmen und Musikvideos, indem es sich auf eine spielerische und nicht-
sexuelle Weise auf Minner konzentriert, die zum Objekt des Blickes (gaze)
werden. Dieser Ansatz ist besonders bedeutsam im Kontext der Identitit
der GenZ, die sich durch die Ablehnung traditioneller Geschlechternormen
und den Wunsch nach einer vielfiltigeren und inklusiveren Reprisentation
in den Medien auszeichnet. Eilishs spielerischer und unkonventioneller Um-
gang mit Farbe — sowohl in den Primirfarben als auch in Schwarz-Weifd —
spiegelt die kreativen Tendenzen ihrer Generation wider. Dieser Stil zeichnet
sich durch ein sauberes und modernes Erscheinungsbild, ein einfaches und
zuriickhaltendes Design, klare Linien und eine neutrale Farbpalette aus, wel-
che im Kontrast zu den bunten und verspielten Farben in Eilishs Video stehen.
Der zweite, dunklere Teil des Videos zeigt Eilish in einem diisteren ro-
ten Raum, wo sie auf dem Riicken eines Mannes sitzt, der Liegestiitze macht.
Auch hier zeigt sich eine Subversion der traditionellen Geschlechterrollen.
Im Gegensatz zu der so oft dargestellten Objektifizierung von Frauen und
Frauenkorpern wird der (halbnackte/oberkorperfreie) Mann in diesem Vi-
deo wie ein Mébelstiick benutzt, dessen einziger Zweck darin besteht, Eilish
auf seinem Riicken zu wiegen/tragen. Diese trigt einerseits ein Halsband
mit Metallspitzen, was zusammen mit dem dunkelroten Raum und der Ver-
sklavung des Mannes eher an die gotische Asthetisierung der BDSM-Kultur
erinnert, andererseits sitzt sie dort im Schneidersitz in Shorts, Socken und T-
Shirt, was eher an einen Schlafanzug als an eine Domina erinnert. Sie bricht
bewusst mit den Erwartungen, die an sie als junge Frau gestellt werden, und
spielt mit der Infantilisierung, die der GenZ aufgrund ihrer Jugend, ihrer
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Unerfahrenheit, ihrer Rebellion und ihrer Lautstirke oft zugeschrieben wird.
Durch ihre kraftvolle und bisweilen groteske Selbstdarstellung behauptet
Eilish ihre eigene Handlungsfihigkeit.

Das Video zelebriert Individualitit sowie einen fragmentierten Selbstaus-
druck durch die verschiedenen Abschnitte. So verdeutlicht das Video, dass es
in der heutigen Welt viele Moglichkeiten gibt, eine junge Frau zu sein. Diese
Botschaft ist besonders relevant fir die GenZ, die traditionelle gesellschaftli-
che Normen und Erwartungen grof3teilig ablehnt. Dariiber hinaus reflektiert
»Bad Guy« die wachsende Akzeptanz nicht-binirer, flieRender Geschlechts-
identititen und hinterfragt traditionelle Geschlechterrollen, indem es zeigt,
dass Hirte und Aggression nicht nur Mdnnern vorbehalten sind.

10.5 Schluss

»Bad Guy« kann zusammenfassend als Spiegel der Identitit und des Selbstver-
stindnisses von Billie Eilish sowie als Ausdruck der Ablehnung traditioneller
gesellschaftlicher Normen und Erwartungen durch die GenZ interpretiert
werden. Der Text und das Musikvideo stellen herkémmliche Geschlechterrol-
len infrage und ermutigen die Zuho6rer*innen, ihre eigene einzigartige Iden-
titit und Unvollkommenbheit zu akzeptieren und zu zelebrieren. Fiir eine Ge-
neration, die sich nach Authentizitit sehnt, ist diese Botschaft von besonderer
Bedeutung. Eilishs Musik spricht damit deren Wunsch an, sich von der Masse
abzuheben und sich selbst als imperfektes Individuum treu zu bleiben.

Weiterfithrende Aufgabenstellung

Waihlen Sie einen der unten genannten Songs aus und diskutieren Sie die folgen-
den Fragen:
Welche Hauptbotschaft oder Themen werden im Songtext (und in den visuel-
len Elementen des Videos) vermittelt?
Welche Beziehungen bestehen im Musikvideo zwischen der Identitat der Prota-
gonist*innen und den sozialen Kontexten, in denen sie agieren?
Wie wird Identitdt im Song und Musikvideo aufgefiithrt und in welchem inter-
sektionalem Zusammenhang stehen Geschlecht, Ethnizitit, soziale Klasse und
Ceneration?
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Konnte der Song als Reaktion auf soziale oder politische Ereignisse und Diskur-
se betrachtet werden? Inwiefern spiegelt er die kulturelle Atmosphére seiner
Zeitwider?

Songs
@

- Trettmann und KitschKrieg: »Grauer Beton« (2017): https://www.youtube.

com/watch?v=hHT_hEuTtxg

Advanced Chemistry: »Fremd im eigenen Land« (1992): https://www.youtube.
com/watch?v=HhsEcPiRKrU

Janelle Monde: »Dirty Computer (Emotion Picture)« (2018): https://www.you-
tube.com/watch?v=jdH2Sy-BINE

Lektireempfehlungen
N

Appiah, Kwame Anthony (2021): Identititen: Die Fiktionen der Zugehorigkeit.

»

Ubersetzt von Michael Bischoff. Miinchen: Hanser Berlin.

Kwame Anthony Appiah (*1954) ist einer der bedeutendsten Philosophen des
21.Jahrhunderts, dessen Identititstheorie dieses Kapitel mafgeblich gepragt
hat. In Identitdten: Die Fiktionen der Zugehdrigkeit (2021) beschreibt Appiah die
komplexen Zusammenhange von Herkunft und sozialem Zusammenleben in
der politischen Gestaltung und Diskussion von Identitat. Das Buch gibt einen
spannenden Einblickin die Art und Weise, wie wir uns selbst beschreiben und
wie diese Beschreibungen uns und die Konflikte definieren, die unsere Politik
pragen. Dabei zeigt Appiah auch, dass Identitat fliefender ist, als wir uns vor-
stellen, und warum sie oft unsere Gemeinsamkeiten verdeckt.

Frith, Simon (1992): Zur Asthetik der Populiren Musik. In: PopScriptum 1/92:

»

68-88. Link: https://edoc.hu-berlin.de/bitstream/handle/18452/20902/
psto1_frith.pdf (24.02.2025).

Simon Frith ist nicht nur einer der Mitbegriinder der Popular Music Studies,
sondern auch einer der Pioniere in der Erforschung der Beziehung zwischen
Musik und Identitdt. Frith argumentiert, dass Musik ein Identitatsgefiihl
durch die unmittelbare Erfahrung von Korper, Zeit und Geselligkeit konstru-
iert— Erfahrungen, die es ermoglichen, sich in imaginire kulturelle Erzédhlun-
gen einzufiigen. In »Zur Asthetik der Populiren Musik« beschreibt Frith die
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Bewertung bestimmter Musikgenres und wie diese mit gesellschaftlich ver-
ankerten Werten zusammenhdangt.

Katz, Stephen (2014): Music, Performance, Generation: The Making of the
Boomer Rock and Roll Biographies. In: Aging, Media and Culture. Hg. von
C. Lee Herrington, Denise D. Bielby und Anthony R. Bardo. Lanham: Lex-
tington Books. S. 93-106.

» In diesem Kapitel beleuchtet Stephen Katz aus soziologischer — und person-
licher — Perspektive, inwiefern individuelle Lebenserfahrungen, geteilte Bio-
grafien und soziokulturelle sowie historische Umstande das Gemeinschafts-
gefiihl einer Generation in Zusammenhang mit musikalischen Priferenzen
pragen. Katz geht in seiner Analyse der Konstruktion und Bedeutung von Boo-
mer Rock als Genre besonders darauf ein, dass musikalische und generationel-
le Identifikation keinesfalls ausschliefilich jugendkulturelle Praktiken betrifft,
sondern lebenslang eine wichtige Rolle fiir Musikhdrende spielen kann.
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