Unterricht

Musikdidaktische Uberlegungen

zur Analyse und Produktion von Videoclips

Winfried Pape/Kai Thomsen

Der Tatbestand ist allseits bekannt; Aktu-
elle Popmusik wird heute von Kindern und
Jugendlichen nicht mehr allein (ber Radio
und CD, sondern auch Uber das Fernse-
hen (Videoclips) rezipiert, wobei eine sol-
che Rezeption nicht nur ausschlieBlich
und zielgerichtet geschieht, sondern eben-
so mit einer weiteren, gleichzeitig erfol-
genden Tatigkeit verbunden sein kann.
Man muB kein groBer Prophet sein, um
vorauszusagen, daf der Trend zum Ho-
ren-Sehen sich angesichts neuer, interak-
tiver Kommunikationsformen (CD-Rom,
Internet, Multimedia etc.) weiter verstar-
ken wird.

Die Reaktion der vertffentlichten Musik-
didaktik auf diese Tatsache ist, wie die
geringe Anzahl an Publikationen zeigt, die
explizit das Thema Videoclips im Musikun-
terricht zum Inhalt haben, als erstaunlich
kérglich zu bezeichnen. Einer der Griinde
daflir mag sein, daB derzeitig fur eine
didaktische Erarbeitung des Themas Vi-
deoclips sowohl die fachwissenschaftli-
che (musikwissenschaftliche) als auch die
relevante medienwissenschaftliche Lite-
ratur nur wenig Hilfen anbietet. In vielen
Féllen ist diese Literatur veraltet, bertick-
sichtigt nicht neuere Entwicklungen der
Videoclip-Produktionen und erweist sich
damit in der Beurteilung jeweils spezifi-
scher Visualisierungsformen von Musik
und Text als kaum adaquat gegenlber
dem Gegenstand Videoclip. Erhebliche
Defizite bestehen auch auf dem - zugege-
ben &uBerst schwierigen, weil methodisch
bislang nur ansatzweise in den Giriff zu
bekommenden — Gebiet der Rezeptions-
analyse, wo es u. a. um Fragen des Stel-
lenwertes bzw. der Prioritat von Héren und
Sehen, der Nutzungsintensitat und des
Nutzungskontextes geht.

Vor das Problem einer unzureichenden
Literaturlage sehen sich auch diejenigen
Musiklehrer gestellt, die gewillt sind, das
Thema Videoclip im Musikunterricht zu
behandeln. Erschwerend kommt hinzu,
daB im Hinblick auf die Visualisierungsthe-
matik sowohl musikbezogene als auch
erweiterte, liber das Fach Musik hinausge-
hende Kenntnisse, die Gesichtspunkie
anderer fachlicher Diszlplinen miteinbe-
Zlehen (z. B, Filmtechniken und -sprache),
melstens Im Verlauf des Studiums nicht
erworben werden konnten,

Dor vorllegende Aufsatz erhebt kelnerlel

Anspruch, alle angedeuteten Defizite auf-
zuarbeiten. Zum facettenreichen Thema
Videoclip sind hier schon aus Platzgrin-
den nur bestimmte Aspekte aufzuzeigen.
Diese Aspekte beschrénken sich auf akiu-
elle fachliche und fachdidaktische Frage-
stellungen, die im Zusammenhang mit der
Analyse und Produktion von Videoclips
bestehen und die fur eine mogliche Unter-
richtsarbeit von Nutzen sein kdnnen.
Eine weitere Einschrankung ist zur Video-
clipanalyse zu machen: eine solche Analy-
se muBte sowohl formale als auch inhaltli-
che und rezeptive Bedingungen erfassen.
Wenn wir im folgenden weitgehend nur
formale Gesichtspunkte diskutieren, ist
das dadurch begrlindet, daB sich auf die-
se Weise am ehesten ein didaktischer
Zugang zu einer Materie erdffnet, die als
sehr diffizil einzuschéatzen ist. Da es aber
nie einen didaktischen Kénigsweg gibt,
bleibt es jedem unbenommen, andere
Maglichkeiten eines didaktischen Ein-
stiegs zu erproben.

Videoclipanalyse

In mehreren bisherigen Ansétzen zur Vi-
deoclipanalyse wurde versucht, Kategori-
en fur die Einteilung von Videoclips zu
formulieren. Zu diesen in der Regel auf die
Erzahlstruktur in Videoclips konzentrierten
Anséatzen zahlen u. a. die Einteilungen von
R. Rauh (1984: Unterscheidung nach den
Kategorien »narrativ« und »seminarrativ«;
»narrativ« bedeutet die Visualisierung ei-
ner Geschichte, »seminarrativ« eine Mi-
schung von Interpretenprésenz durch
Performance und visualisierter, angedeu-
teter Geschichte) und M. Shore (1984
Unterteilung in »lip-synched-performance-
clip«, d. h. Performance eines Interpreten,
und »high-concept-clip«).

H. Springsklee (1987), der den ersten um-

Ubersicht 1

fangreicheren Kategorisierungsversuch
vorlegte, gliederte das Repertoire der ver-
schiedenen Darstellungsformen unter An-
kntpfung an vorherige Einteilungsversu-
che in 4 Hauptkategorien (» Performance«-,
»Semi-narrative«-, »Narrative«- und »Art«-
Clips) und neun Untergruppierungen
(»Performance«-Clips: »Konzertmitschnit-
te, Playback/Praparierte Blhne«; »Semi-
narrative« Clips: »Interpret und Statisten,
Interpret und Filmszenen«; »Narrative «-Clips:
»interpretendarstellung und Story, Durch-
gehende Filmhandlung, Videostory, Ef-
fekt-Clip«).

M. Altrogge et al. (1990,1991) gehen ebenso
wie Springsklee von einer Dualitat der Per-
formance und der narrativen Strukturen
aus, versuchen jedoch nicht eine Gliede-
rung in verschiedene, strikte Klassifikatio-
nen, sondern schlagen ein Modell vor, das
die unterschiedlichen Darstellungsebenen
von Videoclips definiert: (s. Ubersicht 1)
Der Grundtyp eines jeweiligen Clips (ent-
weder Konzept oder Performance) wird
anhand objektiver Strukturmomente (ge-
meint sind die zeitlichen Anteile der Kon-
zept- oder Performance-Ebene in einem
Clip) bestimmt. Bei einer weiterflihrenden
Analyse werden verschiedene Sub-Ebe-
nen sowie die Art der Erzéhlweise be-
nannt. Ein solches offenes Ebenen-Modell
ist als realitatsnaher einzustufen, da es
sich an der gdngigen Praxis von Video-
clipregisseuren orientiert, verschiedene
Darstellungs-Ebenen im Videoclip zu ver-
wenden und sie durch filmsprachliche
(z. B. KamerafUhrung, Farbzusammenstel-
lung), inhaltliche oder andere Mittel mitein-
ander zu verbinden oder kontrastierend
gegenuberzustellen.

Zum gegenwartigen Zeitpunkt erscheint
ein Analysemodell, das verschiedene Ebe-
nen in Videoclips benennt und die M&g-
lichkelt bietet, die mannigfachen Variatio-
nen in der Formung dieser Ebenen zu

1. Performance

=

” 2. Konzept |

1.1. »rgine« Performance 1.2. »Konzept«-Performance 2.1. Konzept mit
Interpreten

A. Live-Performance A. Performance mit Realbezug 2.2. Konzept ohne
B. Buhnen-Performance B. Performance in Kulisse Interpreten
C. Performance ohne Realbezug |C. computeranimierte Performance

2. A. narrativ

2. B. situativ

2. C. illustrativ
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kennzeichen, als das tauglichste. Dabei
sind vornehmlich folgende Punkte zu be-
achten:

- In einer ganzen Reihe von Videoclips
wird mit zwei Ebenen gearbeitet, die dem
Prinzip der klassischen Parallelmontage
folgen, wobei dieses filmische Mittel Re-
gisseuren einen breiten Spielraum fUr Ex-
perimente bietet.

Wird bei der Gestaltung auf zwei Ebenen
nicht mit Parallelmontage gearbeitet, kann
man haufiger beobachten, daB es sich bei
der ersten Ebene um eine Performance-
Ebene handelt und die zweite Ebene illu-
strierende Funktion besitzt.

- Charakteristisch ist fur zahlreiche Video-
clips die Verschachtelung verschiedener
Ebenen, wobei sich die spezifische Video-
clipasthetik durch schnelle Schnittfolgen
ergibt. Allerdings gibt es andererseits
ebenso Videoclips, die nur eine Ebene
aufweisen.

Zu der Verschachtelung der Ebenen ge-
heren auch Uberblendungen oder die Dar-
stellung von Ebenen durch eine gleichzeiti-
ge BildUberlagerung. Der unmittelbare Ver-
gleich mit der Nutzungserscheinung des
Zappens, dem schnellen Senderwechsel
mit Hilfe der Fernbedienung, ist nahelie-
gend. Aus dieser Sicht spiegeln die Video-
clips ein bestehendes Rezeptionsphé-
nomen wider: Das Zappen durch die
Schltsselszenen von Film- und TV-Unter-
haltungsgenres wird zum ktinstlerischen
Gestaltungsmittel stilisiert und systema-
tisch umgesetzt.

Bei der Diskussion tber die Gliedung von
Videoclips in verschiedenartige Ebenen
ist darauf hinzuweisen, daB vorschnelle
Einordnungsversuche den Blick fur ande-
re stilspezifische Eigenheiten von Video-
clips einengen kénnen. Belegen IRt sich
das besonders bei »Rap«-Videoclips.

Ubersicht 2

AuBer der Aussage, daB Rap-Videoclipsin
verschiedensten Eigenarten der Perfor-
mance existieren, fuhrt eine Kategorisie-
rung zu keinem befriedigenden Ergebnis.
Hervorstechende Merkmale beinahe alier
Clips aus dem Bereich »Rap« sind weni-
ger aufgrund formal-dramaturgischer, als
vielmehr filmsprachlicher Kriterien festzu-
stellen: In vielen Féllen wird ein Rapper
aus extremen Perspektiven (oft Untersicht)
in der Halbtotale gefilmt. Hier ist ein ein-
deutiges Beispiel gegeben, wie bestimm-
te Musikstile mit bestimmten filmsprachli-
chen Codes verbunden sind.

Neben filmsprachlichen und auf Imagebil-
dung abzielenden Codes kénnen je nach
musikalischer Stilrichtung auch inhaltliche
Codes festgestellt werden. Videoclips in
den Sparten »Instrumental House« und
»Techno« weisen z. B. generell eine be-
stimmte Art der Computeranimation auf,
wéhrend Clips in den Bereichen »Heavy
Metal« und »Hardrock« oft eine starke
Ausprégung auf der realen Performance-
Ebene haben. Meistenslassen sich solche
inhaltlichen Codes auf die Produktionsbe-
dingungen, die Ubliche Prasentationsform
und den gesellschaftlich-kulturellen Rah-
men bestimmter Popmusikstile zur{ickf(ih-
ren.

Ein wichtiger Faktor bei einer umfassen-
den Videoclipanalyse ist auch die Einbe-
ziehung des musikindustriellen Kontexies.
Zusammenfassend ist zur Problematik der
Analyse von Videoclips zu bemerken, daB
fastalle bisherigen Analyse- und Kategori-
sierungsversuche aufgrund von Verande-
rungen der Videoclipasthetik auf heutige
Videoclipprodukte nicht mehr tibertragen
werden kdnnen.

Eine erste Anndherung an Videoclips soll-
te immer auf mehreren Analyseplateaus
verlaufen. Das betrifft primar die zutreffen-

de Einordnung einer jeweiligen musikali-
schen Stilrichtung, die Untersuchung des
jeweiligen Images eines (oder mehrerer)
Interpreten sowie die Differenzierung der
einzelnen Videoclipebenen, wobei das Struk-
turmodell von Altrogge et al. ausgeweitet
oder der nachfolgende Kriterienkatalog
verwendet werden kann: (s. Ubersicht 2)

Produktion von Videoclips

Videoclips haben fur die unterschiedli-
chen Beteiligten der Musikbranche ver-
schiedene Funktionen. Wéhrend Regis-
seure bei der Konzeption von Videoclips
ihren Ideen meist freien Lauf lassen kon-
nen, stelltder Videoclip fur die Plattenfirma
oder das Management immer ein Marke-
tinginstrument dar, das den Verkauf von
Tontréagern optimieren soll. Dies kann nur
dann geschehen, wenn der Videoclip
auch Uber die Fernsehsender VIVA oder
MTV in einer moglichst hohen Rotation
gesendet wird.

Wie sich die gesamte Vermarktung im Ein-
zelfalle gestaltet und ob ein Videoclip ge-
dreht wird, ist vom einzelnen Titel und von
den jeweiligen Musikern abhéngig. Im
Bereich der aktuellen Popmusik (damit
sind die aktuellen, von der Musikbranche
bezeichneten Stile wie »Dancefloor«, »Tech-
no« und »House« gemeint) existieren sich
wiederholende Schemata, die im folgen-
den aufgezeigt werden sollen.

Einige Marketingwege scheiden durch die
Kurzlebigkeit der Gruppen, Interpreten
oder Projekte in der Regel von vornherein
aus, wie z. B. der Aufbau eines globalen
und sich Uber Jahre entwickelnden Kinst-
lerimages. Entsprechende intertextuelle
Rahmen werden vermehrt kiinstlich und
schnell aufgebaut, wobei der Videoclip
durch seine besondere Asthetik erheblich

filmsprachliche Kriterien Z.
u.

Musik: Musiksttick Aufbau, Sounds, musikalische Analyse, Text
Interpret - Profil
- Auftreten, Présentation, Mode, Tanz
- intertextuelles Erscheinungsbild (Zeitschriften/ Poster/ andere Videoclips/ Interviews etc.)
Musiksti! - auch Szene-Begriffe wie »Dancefioor, »House«, »dungle«, »Progressive House«, » Trance« Usw.
jugendkulturelie Faktoren - Zeichen, Symbole, Werte
Profil des Komponisten/ Texters/ Produzenten etc,
Bild: Makroanalyse -

z. B. Erz&hlstruktur, Inhalt (Plot, Anspielungen etc.)

Klassifizierung des Bildmaterials in Strukturebenen (z. B. durch Modell von Altrogge et al.)

B. Montage, Bildinhalt, Kamerafiihrung, Kameraperspektive, Sequenzen
U. auch Profil des Regisseurs oder anderer an der Realisation Bgteiligter

zusétzliche Funktionen

(z. B. John Landis & Michael Jackson)
inhaltliche Kriterien z. B, Zitate (Vergleich mit Szenen aus Spielfilmen oder anderen Videoclips)
Sonstiges: | | Produktionskriterien Budget, Marketingstrategie,

musikindustrielle Kommunikation

vergleichende Analyse

Musik versus Filmsprache

Rhythmus der Musik versus Filmschnitt

Form der Musik versus Sequenz/ Einstellun Sprof
Text versus Bildinhalt usw gsprotokol

Beziige zu anderen Videoclips
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zu dieser Entwicklung beitragt. Den Inter-
preten kénnen durch die verstarkende,
audiovisuelle Erscheinung in einem fikti-
ven Rahmen innerhalb kurzer Zeit Werte,
Einstellungen und Images zugeschrieben
werden, die der Zielgruppe Raume fur
Projektionen und Identifikationen bieten.
Auf diese Weise begegnet man auch dem
wachsenden Konkurrenzdruck, der sich
aus der Veranderung der Produktionsbe-
dingungen von aktueller Popmusik (Com-
puterisierung und damit verbundene Ein-
sparungen bei Produktionskosten) ergibt.
Bevor eine Plattenfirma groBe Marketing-
etats zur Verfugung stellt, werden seit eini-
gen Jahren bestimmte Musikiitel zuerst
Uber Diskjockeys in Clubs/Discotheken
und/oder (ber Radiostationen getestet.
Hierbei sind DJ- und Funk-Promotion, ver-
bunden mit einer Pressepromotion, tra-
gende Pfeiler einer Promotionstruktur.
Falls sich innerhalb der Promotionphase
abzeichnet, daB der Musiktitel erfolgreich
vom Publikum angenommen wird, werden
i.d.R. weitere Marketingbudgets zur Verfl-
gung gestellt —z. B. auch fur Videoclips.
Der typische Produktionsweg eines Vi-
deoclips besteht aus verschiedenen
Schritten. Zuerst fordert der Artist & Reper-
toire-Manager (A&R) in der Plattenfirma
von einem Regisseur oder verschiedenen
Regisseuren Scripts fur einen Videoclip

an, in denen Drehbuchentwlirfe oder Ide-
en fir eine Konzeption erstellt werden.
Einige Videoclipregisseure haben sich auf
bestimmte Musikstile spezialisiert oder
arbeiten fest mit einem Interpreten oder
einer Plattenfirma zusammen. Nach Ab-
sprache mit allen Beteiligten wird der Vi-
deoclip in Auftrag gegeben. Entschei-
dend fur die Qualitéat des Videoclips ist
neben dem schauspielerischen Kénnen
der Interpreten in erster Linie das zur Ver-
fugung gestellte Budget. Die meisten Vi-
deoclips werden mit einem Budget ge-
dreht, das bei ca. sechzigtausend Mark
liegt. Hohere Budgets stehen dann zur
Verfugung, wenn es sich bei den Interpre-
ten um bereits etablierte Musiker handelt,
die schon gréBere Erfolge hatten.

Der Regisseur der Videoclipproduktions-
firma schreibt ein Drehbuch (Storyboard),
Requisiten werden organisiert, Studio-
oder AuBenschauplétze prépariert. Diese
Phase nennt man Pre-Production. Die
Phase, in der der Videoclip gedreht wird,
dauert in den meisten Failen nur wenige
Stunden bzw. héchstens zwei Tage. In der
Phase der Post-Production wird das mehr-
stindige Filmmaterial in Clip-L&nge ge-
schnitten, geplante Verfremdungen, Text-
einblendungen, Computeranimationen und
sonstige technische Bildeffekie werden
vorgenommen.

Zustandig flir die Plazierung bei VIVA oder
MTV sind in den Plattenfirmen die sog. TV-
Promoter und -Promoterinnen, die mit den
Redaktionen der Fernsehanstalten in in-
tensivem Kontakt stehen. Um einen detail-
lierten Einblick in die Praxis von Videoclip-
Produktionen zu geben, flhrten die Auto-
ren ein Gesprach mit Jochen Hagelskamp
(s.u.)

Allgemeine kommunikationstheoretische und
didaktische Pramissen

Bei den Uberlegungen zur unterrichtli-
chen Behandlung von Videoclips gehen
wir kommunikationstheoretisch nicht von
der monokausalen Annahme einer deter-
ministischen Medienwirkung aus (im Sin-
ne eines einfachen oder erweiterten Sen-
der-Empfanger-Modells, das auf einem li-
nearen Konstrukt beruht), sondern folgen
einer Sichtweise, welche die Wechselsei-
tigkeit der zwischen Medien, Individuen
und Gesellschaft ablaufenden Prozesse,
d.h. ein Aufeinanderbezogensein subjek-
tiver und objektiver Bedingungen betont.
In aligemeiner didaktischer Hinsicht orien-
tieren wir uns an handlungstheoretischen
Perspektiven. Das impliziert, den Begriff
»Handeln« nicht — wie des 6fteren in di-
daktischen Veroffentlichungen — versim-
plifiziert und reduziert mit »Machen« (im

JOCHEN HAGELSKAMP
geb. 19. 04. 1967 — Journalist, Werbekaufmann,
Kontakter bei Tracks Film GmbH Berlin

Die Tracks Film GmbH arbeitet mit festen und freien Regisseuren
zusammen., Haben diese Regisseure unterschiedliche Gebiete, auf
denen sie besonders befshigt sind? )
Alle Regisseure, die fur uns drehen, sind sehr durch die Photographie
gepragt, was die Besonderheit inrer Bilder bestimmt. Ansonsten existie-
ren kleinere Unterschiede. Wir haben z. B. jemanden, der sich auf
Computeranimationen spezialisiert hat, die vor allem im Ma}instreambe-
reich und in Danceprojekten gefragt sind. Ein anderer Regisseur dage-
gen sieht vieles mehr von der Kameraposition aus und schreibt eher
auBergewshnliche Kamerakonzepte.

Die Tracks Film GmbH produziert neben Videoclips auch Werbefilme,
bei denen mit wesentlich hoheren Budgets gearbeitet wird. Fungleren
demnach Videoclips fur Sie eher als Imagetrager? ‘

Ja, und auBerdem kénnen Regisseure bel Musikvideos stérker ihren
eigenen ldeen folgen. Sie betreuen von der Treatment-Erstellung bis zur
Umsetzung die gesamte Produktion, wahrend in der Werbung viel
diktiert wird bzw. nur noch die Umsetzung gefragt ist, wenn von der
Werbeagentur die ldee schon vorgegeben ist.

Gibt es einen typischen Ablauf einer Videoclipproduktion?

Zuerst steht das Kontakten im Vordergrund: Es werden Show-Reels und
neue Produktionen an die Plattenfirmen verschickt, danach fragt die
Plattenfirma wegen einer aktuellen Produktion an und die Vorproduktion
beginnt. Zur Vorproduktion gehéren z. B. Casting, Location, Styling,
Make Up, Finanzen. Der Haupteil besteht aus den Drehtagen, wo alles
abgefilmt wird, Danach kommt die Post-Production in einem Schnittstu-
dio, also der Schnitt und eventuelle Animationen.

Die Videoclipdsthetik hat sich seit den frihen 80er Jahren erheblich
gewandelt, was u. a. die ersten Clips der Neuen Deutschen Welle
demonstrieren, die sehr einfach strukturiert waren, Welche besonderen
Verdnderungen gab es in den letzten Jahren?

Eine gewlsse Wandlung vollzog sich durch loistungsstarke Compulter,
die seltalnlgen Jahren vermehrt eingesetzt werden. Die Post-Production
Ist hetite viel aufwendiger und Animationen erfreuen sich einer ungemei-
nen Popularitdt innerhalb der Produktion von Muslkvideos ~ ein Trend,
dor jedoch augenblicklich wieder etwas rticklauflg lst. Gerade bei
auslindischen Produktionen sleht man hufig aufwendige Postproduk-

tionen. In den Kinderschuhen des Videoclips standen Perfomances im
Vordergrund, jetzt wird mehr auf den ,Tell A Story“-Charakter von
Werbeclips zurlickgegriffen. Performances werden eher als zweite
Ebene im Clip eingesetzt.

Im Hinblick auf die Farblichkeit von Videoclips ist eine starke Orientie-
rung an den Formaten von VIVA und MTV aufféllig.

Immer wieder wird darGber gestritten, welche Wirkung Videoclips auf
die Préferenzbildung der Konsumenten haben.

Auf jeden Fall eine unterstitzende Wirkung. Generell ist es wichtig, daB
Videoclips es erméglichen, neue Musikgruppen zu plazieren. Wenn
man etwa bedenkt, daB Boygroups eher Uber das Aussehen als Uber die
Musik definiert werden, besteht dort schon ein spezifischer EinfluB der
Musikvideos. Videoclips sind Teil einer Image-Kampagne, wobei auch
eine Videoclipproduktionsfirma darauf achten muB, das z. B. VIVA von
einer bestimmten Zielgruppe eher nebenbei gesehen wird. Man schaut
eigentlich nur dann hin, wenn etwas AuBergewshnliches passiert. Der
Videoclip muB also so aufgebaut sein, daB immer wieder etwas Neues
zu entdecken oder man auf das Ende gespannt ist, was durch eine
spezielle Dramaturgie ermdglicht wird.

Was sind typische Probleme beim Dreh eines Clips?

Es gibt die typischen Alitagsprobleme. Wir haben z. B. in Indien gedreht
und muBten eine Kamera vor Ort leihen, die wir nicht ausgiebig prifen
konnten. Beim Dreh merkten wir plétzlich, da die Kamera nicht gleich-
maBig lief. So hatten wir bel der Posi-Production groBe Probleme, den
Clip zu synchronisieren. Am Ende sind wir tber das eigentliche Budget
hinausgegangen. Manchmal sind auch zu viele Leute in die Konzeption
miteinbezogen. Die Band, der Produktmanager, der A&R-Manager, das
Management und die Marketingmanager, alle haben etwas zu sagen.
Das muB man tiber eine Person koordinieren, Manchmal geht es in der
Vorplanung sehr hektisch zu, wenn kurzfristig angefragt wird. Die
Plattenfirmen beobachten natlrlich erst einmal, wie ein bestimmter Titel
tiber die Radiostationen — also Airplay — |auft, bevor sie einen Videoclip
drehen lassen. Je lAnger aber eine Vorlaufzeit ist, desto besser wird das
Video. ‘

Missen Regisseure dann aber nicht zahlreiche Kompromisse einge-
hen, wie auch bei den Werbefilmen, wo viele Vorgaben gemacht
werden? ) .
Das hangt vom Stand des Regisseurs ab. Ein Newcomer geht naturlich
Kompromisse ein und paBt sein Treatment den Vorstellungen der
Beteiligten an. Ein namhafter Regisseur wurde dies fast nie tun.
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Musikunterricht: »Musikmachen«) gleich-
zusetzen, sondern Handeln als

»spezifische Unterkategorie von Verhalten...,
némiich als (zumindest teilweise) bewulStes, auf
ein Ziel gerichtetes, geplantes und beabsich-
tigtes Verhalten« zu begreifen und die Kompe-
tenz zum Handeln als Voraussetzung zu sehen,
»daB sich ein Mensch mit den Erfordernissen
und Anforderungen der Umwelt arrangieren
und dabei die eigenen Motive, Bedtirfnisse und
Interessen berticksichtigen und einbringen
kann«. [1/

Spezifische Formen des Handelns sind
das interaktive und das kommunikative
Handeln, wobei im medialen Kontext das
kommunikative Handeln und die kommu-
nikative Kompetenz von besonderer Be-
deutung sind. Unter Ruckgriff auf J. Ha-
bermas (1971) und D. Baacke (1973) ha-
ben B. Schorb/ E. Mohn/H. Theunert(1980/
1991) modellhaft zu beschreiben ver-
sucht, welche Komponenten der Begriff
kommunikative Kompetenz umfaBt. Dabei
unterscheiden sie zwischen einer analyti-
schen Komponente (charakterisiert als
Fahigkeit, in einem gemeinsamen Er-
kenntnisprozeB den durch die Massenme-
dien hergesteliten »Blockierungszusam-
menhang zu durchbrechen« sowie in ei-
nem ebenfalls gemeinsamen Reflexions-
proze »Mdglichkeiten zur Uberwindung
der festgesteliten Ursachen fdr den Blok-
kierungszusammenhang individuellen Be-
wuBlseins zu benennen«), einer kreativen
Komponente (Fahigkeit, den »herrschen-
den Kommunikationsstrukturen andere
entgegenzusetzen«) und einer kommuni-
kativen Komponente (Fahigkeit zur »re-
flektierten Erfahrungsbewdltigung und -dar-
stellung«). [2/

Man mag mit Recht bezweifeln, ob die
hohen Ansprliche, die diese Begriffsbe-
schreibung charakterisieren, in ihrer Ge-
samtheit eine Entsprechung in der Wirk-
lichkeit finden oder finden kénnen. Auch
Versuche, die zitierten Anspriiche auf Un-
terricht — in unserem Fall auf Musikunter-
richt — zu transferieren, d.h. in medien-
padagogische und musikdidaktische
Richtziele umzusetzen, machen deutlich,
dafB ein Unterricht, der sich einer Ausein-
andersetzung mit neuen Medien nicht ver-
schlieBt, zum Erwerb einer so formulierten
kommunikativen Kompetenz zwar einiges
beitragen kann, insgesamt aber bei reali-
stischer Einschétzung seiner Moglichkei-
ten und der bestehenden schulischen
Bedingungen dem artikulierten hohen An-
spruchsniveau nicht gerecht zu werden
vermag (was z. B. auch fur die Unterrichts-
arbeit im Fach Kunst oder selbst fir die
Arbeit in einem wie immer konzipierten
Fach Medienpéadagogik zutreffen dUrfte).
Dennoch ist es sinnvoll, auf der Basis der
zitierten handlungstheoretischen Aussa-
gen dartber nachzudenken, welche all-
gemeine Orientierung der Unterricht ha-
ben, welchen Leitlinien er folgen solite.
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Unter dieser Pramisse sind die folgenden,
der Férderung einer anzustrebenden kom-
munikativen Kompetenz dienlichen und
die fachspezifischen Lernziele gleichsam
begleitenden Perspektiven zur Diskussion
zu stellen:

— Entwicklung der Fahigkeit, die subjek-
tive Aneignungsweise medialer (fern-
sehtypischer) Inhalte, die ihren Nieder-
schlag in Meinungen, Ansichten, Uber-
zeugungen findet, in Relation zu setzen
zu den gesellschaftlichen Bedingungen
des zu diesen Meinungen, Ansichien,
Uberzeugungen anregenden oder sie
auslésenden Mediums,

- Entwicklung der Fahigkeit, typische
fernsenh(videoclip-)eigene Kommunika-
fionsstrukturen in spielerischem, phan-
tasievollem Umgang zu veréndern,

— Entwicklung der Fahigkeit, sich beste-
henden oder neuen medialen Situatio-
nen reflektierend zu nahern, um sich
damit der Méglichkeiten zu eigenen Ent-
scheidungen bewuBter zu werden.

Musikbezogene Voraussetzungen fiir eine
unterrichtliche Behandlung ven Videoclips
Generell setzt eine Beschaftigung mit Vi-
deoclips sowohl fur Schiler als auch fur
Lehrer eine Erarbeitung von Informationen
Uber aktuelle Musikstile (z. B. »Technox,
»House«, »Rap«, »Dancefloor«) und de-
ren Produktionsbedingungen voraus. Zu
letzteren ist zu bemerken, daB bei vielen
aktuellen Titeln, die derzeitig auf dem
Markt und in den Dance-Charts oder in
den oberen Réngen der Media-Control-
Charts plaziert sind, Interpreten und Pro-
duzenten auf einer Ebene stehen, da die
Produzenten das Grundmaterial eines
Songs (z. B. die Gesangsspuren oder be-
stimmte Motive/Sounds) in einem compu-
terisierten Studio bearbeiten (remixen).
Zur Kenntnis dieser Bedingungen gehort
ebenfalls, daB es sich bei einer groBen
Anzahl von Produktionen bis auf die Ge-
sangsstimmen um reine »Computermusik«
handelt.

Didaktische Gesichtspunkte

zur Videoclipanalyse

Unter Berlicksichtigung des Sachaspekts,
wonach eine weitgehend formale Analyse
von Videoclips einen Ausschnitt unterrichts-
bezogener Méglichkeiten darstellt/3/, kdnnen
aus demoben vorgeschlagenen Kriterien-
katalog bereits eine Reihe inhaltlicher
bzw. didaktischer Problemstellungen ab-
geleitet werden. Die Entscheidung dar-
Uber, welcher Ausschnitt im Unterricht zu
thematisieren ist, sollte nicht vom Lehrer
allein getroffen werden, sondern auch In
Absprache mit den Schilern erfolgen,
Fur die eigentliche Unterrichtsarbelt st zu
beachten, daBkeineswegs alle In unserem
Kriterienkatalog angegebenen Rubriken

und Analyseschritte nachzuvollziehen
sind (und wahrscheinlich aus Grinden
einer Uberforderung von Schiilern auch
nicht nachvollzogen werden kénnen),
Vielmehr ist eine flexible Vorgehensweise
zu wahlen: einerseits sollte sie dem Alter,
der Interessenlage und den Vorkenntnis-
sen der Schiller (auch der Schultyp dirfte
eine Rolle spielen), andererseits dem Wis-
sensstand des Lehrers entsprechen (zur
empfohlenen Literatur fur die Vorberei-
tung des Lehrers: s. Literaturhinweise).
Was dabei die Unterrichtsform betrifft, eig-
net sich nach unseren Erfahrungen bei
einer Erarbeitung verschiedener themati-
scher Aspekte in besonderem MaBe der
Gruppenunterricht bzw. die Gruppenar-
beit. Als Stoffgebiete flr Gruppenarbeit
sind bei einem auszuwahlenden Reper-
toire von Videaclips zu nennen:

-~ Versuche, aktuelle Videoclips nach
Haupttypen zuklassifizieren, wobeidas
Modell von Alfrogge et al. nitzliche
Dienste leisten kann. Dartber hinaus ist
zu priifen, inwieweit Schiler in der Lage
sind, ein eigenes Kriterienraster zu ent-
wickeln.

~ Versuche, den jeweiligen Musikstil
dieser Videoclips zu bestimmen bzw.
zu analysieren.

— Beschéftigung mit verschiedenen
Présentationsformen von Interpreten.
~ Vergleich von Text- und Bildinhalt an-
hand eines Beispiels aus dem ausge-
wéhlten Videocliprepertoire.

- Erarbeitung einiger wichtiger film-
sprachlicher Mittel an Beispielen, die
zur Klarung der Begriffe und Fakten wie
Kameraftihrung, Kameraperspektive,
Objektbewegung, Mis en scéne und
Montage besonders geeignet sind.
(zu empfehlende Fachliteratur fur die
Erarbeitung von filmsprachlichen Mitteln:
W. Gast, 1993; J. Monaco, 3. Aufl. 1995)

Eineweitere, sich anschlieBende Frageist,
welche Konzeption von Unterricht insge-
samt dem Sachgegenstand Videoclips
am besten gerecht zu werden verspricht.
Stinden nicht oftmals die schulintern
kaum oder nicht in den Griff zu bekom-
menden Organisationsschwierigkeiten im
Wege, kann kaum Zweifel dar(iber beste-
hen, daB gerade beim Thema Videoclip
zumindest phasenweise ein facherlber-
greifender Unterricht einem Fachunter-
richt vorzuziehen wire,

Gesetzt den Fall, eskdme zu einer Zusam-
menarbelt zwlschen Kollegen/Kollegin-
nen der Facher Kunst, Englisch und Mu-
sik, kénnte nach vorheriger Auswahl und
fostzulegender Anzahl von Videoclips das
Fach Kunst eine Einfuhrung in die Analyse
der Bildasthetlk Ubernehmen, Im Fach
Englisch wére die Aufgabe zu stellen, in-
halte vor Songtexten (elhschileBlich mog-
licher aktusller gesellschaftiicher Bozlge)
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zu untersuchen, und im Fach Musik kénn-
ten sich Lehrer und Schuler darauf kon-
zentrieren, Einzelheiten der Musik (z. B.
Form, harmonisches GerUst, Sound, Auf-
nahmetechnik) zu erarbeiten, die den je-
weiligen Videoclips zugrundeliegen. In
Zwei oder drei gemeinsam vom Kunst-,
Englisch-und Musiklehrer durchzuflhren-
den Stunden wéren dann die einzeln erar-
beiteten Unterrichtsresultate mit dem Ziel
zusammenzutragen, eine angemessene
Ergebnissynthese zu realisieren. (Um den
Organisationsaufwand zu verringern, ist
auch denkbar, daB die Arbeitsresultate
der in Frage kommenden Facher vorher
von den betreffenden Kollegen koordiniert
und dann vom Musiklehrer im Musikunter-
richt zur Diskussion gestellt werden.)

Didaktische Aspekte der Produktion

von Videoclips

Im Sommersemester 1996 fihrten die Au-
toren am [Institut flr Musikwissenschaft/
Musikpéddagogik an der Justus-Liebig- Uni-
versitét GieBen ein Seminar mit dem Titel
»Analyse und Produktion von Videoclips«
durch. Ziel des Seminars war die Konzep-
tion und Herstellung eines Videoclips,
wobei zum einen durch die Praxisorientie-
rung fachliche Kompetenz im Umgang mit
Videoclips erworben, zum anderen ein
maoglicher Transfer auf Unterrichtssituatio-
nen in der Schule hergestellt werden soll-
te. Anhand des Verlaufs der Seminararbeit
la8t sich anschaulich demonstrieren, mit
welchen Problemen Lehrer konfrontiert
werden konnen, wenn sie das Thema Vi-
deoclips praxisorientiert im Unterricht be-
handeln. Anzumerken ist an dieser Stelle,
daB die Seminarleiter wahrend des Seme-
sters durchweg als Berater fungierten und
die Seminararbeit weitgehend von den
Studierenden geplant und durchgefthrt
wurde,

Um ein finanzielles Budget zu erhalten,
wurde im Vorfeld ein Seminardesign ge-
schaffen, das die Produktion eines Video-
clips erst ermdglicht. Durch entsprechen-
de Kooperationen konnten verschiedene
Personen und Firmen mit in die Seminar-
planung einbezogen werden:

- ein freler Kameramann mit Betacam-
AusrUstung (Betacam-Kamera, Monitor,
Stativ, Betacam-Kassetten), der fur ver-
schiedene Fernsehsender arbeitet, -

- das Musik-Label Eye Q, das einen zu
diesem Zeitpunkt aktuellen Musikiitel und
die Interpreten fur das Projekt zur Verfu-
gung stellte. Welterhin erklérte sich die
Plattenfirma berett, alle entstehenden Ko-
sten (z. B. Flimmaterial, Catering am Dreh-
ort ete.) zu tibernehmen und ein Schnitt-
studio mit Cutter fur die Post-Production zu
organisieren, Wéhrend der Serninardauer
unterstiitzte die fur dle Musikgruppe zu-
stndige Produktmanagerin dle Seminar-
tellnehmer,

Die Vor- und Nachteile einer solchen Se-
minarkonzeption ergeben sich aufgrund
der unterschiedlichen Interessen der Be-
teiligten. Den Studierenden konnte sowohl
ein anndhernd realitdtsnahes Arbeiten
(Seminarmotto: »Wir sind fiir ein Semester
eine Videoclip-Company«) als auch ein
tieferer Einblick in das Medium Videoclip
sowie in die Strukturen des Musikmarke-
tings ermdglicht werden. Auf der anderen
Seite wird bei dieser Art von Videoclip-
Produktion das Seminar selbst zum Mar-
ketinginstrument der Plattenfirma und
hauptsachlicher Bestandteil ihrer PR-Akti-
vitaten fUr den Videoclip und damit fur die
Musiker. Eine vergleichbare Problematik
beschreibt auch Th. Fischer (1998) in sei-
nem Aufsatz »Mit Halleluja in die Charts«.
Fischer erarbeitete im Musikunterricht —
ebenfalls in Zusammenarbeit mit der Mu-
sikindustrie - die Themen Musikmarkt, Ver-
marktung, aktuelle Popmusik und kommt
am Ende der Reflexionsphase zu dem
SchluB:

»Am Ende des Projekts wurde die bereits mehr-
fach von Schulern gestellte Frage, ob das Un-
terrichtsprojekt nicht in erster Linie ein Teil der
Promotion-Strategie von Dance Street Records
gewesensei... ins Zentrumeiner Reflexion gesteilt.
In etwa zwei Dritteln der Antworten Uberwog die
Ansicht, daB Schulerschaft und Plattenfirma

wechselseitig voneinander profitiert hétten,
wenn auch in génzlich unterschiedlicher Wei-

se«/4/.

Zu einem &hnlichen Ergebnis gelangten
die Autoren zum AbschluB des Seminars.
Durch die Zusammenarbeit mit der Musik-
industrie wird ein padagogisches Projekt
durch die Industrie instrumentalisiert, da
diese letztlich nur am Verkauf von Tontra-
gern interessiert ist. Doch sollte man kriti-
schen Stimmen, die im Musikunterricht
infolge derartiger Kooperationen einen ver-
langerten Arm der Musikindustrie sehen,
entgegenhalten, daB mit den so erworbe-
nen Erfahrungen die kommerzielle Ver-
marktung von Musik und die industriellen
Strukturen kritischer und distanzierter ge-
sehen werden kdnnen.

Sind derartige Kooperationsmoglichkei-
ten nicht vorhanden, kann der Videoclip
ebenso zur Musik von einer Schuler- bzw.
Lokalband oder auch zu einer bereits auf-

Ubersicht 3

genommenen Musik gedreht werden.

Im folgenden werden die verschiedenen
Arbeitsschritte des Seminars aufgezeigt,
auf Unterrichtssituationen transferiert und
zudem die jeweiligen Probleme angespro-
chen, die sich in den verschiedenen Ar-
beitsprozessen ergaben.

Pre-Production

Die Pre-Production besteht aus der Aus-
wahl eines Musikstlickes, zu dem der Vi-
deoclip gedreht werden soll. Desweiteren
wird in dieser Phase ein Treatment erstellt.
Bei einem Treatment oder Exposé handelt
es sich um eine kurze Inhaltsangabe des
Videoclips, die als Grundlage fur die Er-
stellung des Drehbuchs dienen soll. Eben-
falls Bestandteil der Pre-Production ist die
Suche nach geeigneten Drehorten, die
Herstellung oder das Ausleihen von Re-
quisiten und Kostimen und die zeitliche
Organisation des Drehs. Je systemati-
scher der Dreh vorbereitet wird, desto
problemloser gestaltet sich die Produktion
eines Videoclips.

Innerhalb des Seminars wurden zu den
jeweiligen Aufgabengebieten Arbeits-
gruppen gebildet, die fur ihren Bereich
(Drehort-Auswahl, Drehbuch schreiben,
Requisiten) verantworilich waren. |n der
folgenden Skizze sind die einzeinen Ar-
beitsschritte dargestellt; (s. Ubersicht 3)

Auf den Unterricht kann diese Arbeitswei-
se relativ problemlos Ubertragen werden.
Der Lehrer sollte als Berater bei der Kon-
zeption des Drehbuches aktiv mitwirken,
da jeder, der sich das erste Mal mit dem
Medium Video/ Film beschéaftigt, dazu
neigt, Drehblicher zu erstellen, die beim
Dreh nicht zu realisieren sind. So wird oft
der Fehler gemacht, zu komplexe Erzéh-
lungen in ein Drehbuch zu integrieren.

Bei der Konzeption von Videoclips sind
aus unserer Erfahrung folgende Dinge zu
beachten:

— Auf eine komplizierie Story sollte ver-
zichtetwerden. Die Darstellung einer Story
in Videoclips ist ein nicht zu unterschét-
zendes Problem, da bei einem Minimum
an zur Verfligung stehender Zeit (L&nge des

Auswahl und Analyse des Musikstticks
Bilder-Assoziation zur Musik
Grobe Richtungsvorgabe (aufgrund mehrheitlichen Votums)

Treatmenterarbeitung in Gruppen

Treatmentauswahl (Plenum)

1, Gruppe:
Schreiben des Drehbuchs

2. Gruppe:
Drehort-Auswahl

Vorstellung des Drehbuchs und der Drehorte (Plenum)

Erarbeitung eines detalllierten Drehplans und
Auftailung In Arbeltsgruppen fur den Drehtag (Plenum)
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Musiksttcks) eine Vielzahi von Schlussel-
szenen, die durch die Story fihren, mitein-
ander verbunden werden muB. Einfacher
ist es, situative Darstellungen in den Vi-
deoclip zu integrieren. Dazu empfiehlt es
sich, mit Klischee-Bildern zu arbeiten, da
man diese filmisch oft nur andeuten muB.
Je nach Musikvorlage kann es sich hierbei
um Klischeebilder handeln, die mit einer
bestimmten Musikrichtung, dem Text, mit
den Interpreten der Musik oder mit den an
der Produktion beteiligten Schuler/innen
in irgendeinem Zusammenhang stehen.
— Schon bei der Konzeption des Treat-
ments ist es ratsam, héchstens zwei bis
drei Ebenen im Clip zu konzipieren. Je
mehr Ebenen ein Videoclip aufweist, desto
komplizierter ist die Realisierung.

Die Aufteilung des Videoclips in verschie-
dene inhaltliche Ebenen, die miteinander
in Zusammenhang stehen, vereinfacht
das Schreiben des Storyboards. So kann
z.B.ineiner Ebene der Sénger, die S&nge-
rin oder die musizierende Gruppe gezeigt
werden, wobei sowohl eine reale Perfor-
mance (Konzert) als auch eine irreale Per-
formance (z. B. in einer StraBe) maglichist.
In der zweiten Ebene konnte der Text des
Musikstliickes umgesetzt werden. Dies
kann durch situative Darstellung, durch
lllustration oder auch durch Kontrapunk-
tierung erreicht werden. Um die verschie-
denen Moglichkeiten kennenzulernen,
Ebenen miteinander zu verbinden, sollten
im Vorfeld der Planung mehrere Video-
clips analysiert werden.

—Mit der Planung des Drehbuchs geht die
Suche nach geeigneten Drehorten einher.
Hierbei sollte man sich im semi-professio-
nellen und Amateur-Bereich der Proble-
me, die mit der Auswahl! der sogenannten
Locations einhergehen, bewuBt sein.
AuBen-Drehorte haben den Vorteil, daB
kaum Requisiten und Beleuchtung beno-
tigt werden, um erfolgreich verschiedene
Sequenzen zu drehen. Schwierigkeiten,
die jedoch bei AuBendreharbeiten auftau-
chen koénnen, sind z. B.: fehlende Strom-
anschlisse (u. a. fur den Monitor der Ka-
meraausristung, fur zusétzliche Beleuch-
tungsquellen oder eine kleine Musikanla-
ge fur das Abspielen des Musikstlicks bei
Playbackaufnahmen) und Witterungsver-
haltnisse

Bei Dreharbeiten in geschlossenen Rau-
men werden spezielle Beleuchtungenund
vermehrt Requisiten gebraucht.
Insgesamt sollten die filmischen Moglich-
keiten jedes Drehortes vorher genau er-
kundet werden.

Produktion

Die Organisation der Dreharbeiten ist, wie
oben bereits erwéhnt, fir den problemlo-
sen Verlauf des Drehs von groBer Bedeu-

tung. Hier soliten verschiedene Gruppen

gebildet werden, welche fUr verschiedene
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Aufgabenbereiche, die sich aus dem
Drehbuch ergeben, verantwortlich sind.
Eine Gruppenaufteilung kénnte wie folgt
aussehen:

a) Regie
b) Regieassistenz

Regie

a) Kamerafihrung
b) Kameraassistenz

Kamera

Technik  a) Beleuchiung

b) Set-Aufbau etc.

Produktionsteam

Requisite a) Maske
b) Kosttime
¢) Requisiten

a) vorgegebene Schauspieler
(Musikerfinnen, Sanger/innen)
b) Statisten

Schauspieler

Samtliche Aufgabengebiete sind fUr die
Produktion eines Videoclips von Bedeu-
tung. Schuler und Schdlerinnen, die Regie
am Set fuhren, haben aber sicherlich die
schwierigste Aufgabe zu bewaéltigen, da
sie den Gruppen Kamera, Technik und
Requisite genaue Anweisungen flr den
Dreh erteilen mussen.

Videoclips werden (wie Spielfilme auch) in
der Regel auf 18mm-Film gedreht. Dieses
professionelle und teure Verfahren der
Bildaufzeichnung steht in den Schulen
i.d.R. nicht zur Verfigung. Wird mit einer
Betcam-Kamera oder auf Super-VHS ge-
dreht, belaufen sich die Kostenim Normal-
fall auf 100 bis 300 DM, Durch die digitale
Bildaufzeichnung wirken die aufgezeich-
neten Bilder jedoch etwas steriler und kél-
ter als die Videoclips, die man von MTV
und VIVA kennt. Diesem Problem kann
man durch entsprechende Nachbearbei-
tung in der Phase des Schniits entgegen-
wirken.

Will man lippensynchron zur Musik dre-
hen, um beispielsweise eine irreale Perfor-
mance zu filmen, muB mit einem Kasset-
ten- oder DAT-Recorder das Musikstiick
Uber eine mittelgroBe Anlage abgespielt
und gleichzeitig auf die Tonspur der Vi-
deokassette kopiert werden, um beim
Schnitt die Einstellungen lippensynchron
auf das Masterband schneiden zu kén-
nen. Alle zu drehenden Sequenzen soliten
mehrfach und aus verschiedenen Per-
spektiven gedreht werden, damit beim
Schnitt eine entsprechende Auswah! zur
Verfligung steht.

Als schwierig kann sich beim Drehen die
Kameraarbeit herausstellen. In unserem
Seminar wurden viele Einstellungen vom
Stativ gedreht, was zur Folge hatte, daB in
einigen Fallen beim Schnitt Einstellungen
durch ihren statischen Charakter nicht
mehr zur rhythmischen Musik paBten, Ge-
rade bei aktueller, tanzbarer Pop- und

. Rockmusik solite man deshalb auf ein Gleich-

gewicht zwischen Objektoewegung (Bewe-
gung der Musiker, Statisten etc.) und Kamera-
bewegungachten. Durch VIVA und MTV hat
sich vor allem die extrem subjektive Kame-
rafihrung etabliert. Bei dieser Technik
wird ausschlieBlich aus der Hand gefilmt,
wobei die Kamera fast willkurlich in alle
Richtungen bewegt wird, ohne das zu fil-
mende Objekt jedoch zu verlieren. Diese
Art der Kamerafihrung eignet sich beson-
ders fur die Arbeit mit Schulern, da auch
Anfangerfehler durch die Kamerafihrung
vom Betrachter nicht oder kaum bemerkt
werden.

Weiterhin sollte in Schulergruppen bei der
Kameraarbeit mit verschiedenen anderen
Kamerafihrungstechniken experimentiert
werden (z. B. Kamerafihrung von einem
beweglichen Objekt aus). Der Umgang
mit der Kamera muB im Vorfeld demon-
striert und gelbt werden.

Post-Production

Innerhalb der Post-Production wird das
zur Verflgung stehende Filmmaterial ge-
sichtet, ausgewertet, ausgewahlt, ge-
schnitten und nachbearbeitet. Das gréBte
Problem in dieser Phase ist die Aufteilung
in Gruppen. Im gunstigsten Fall wird das
Filmmaterial im Klassenverband gesichtet
und ausgewertet, spéter jedoch nur von
einer moglichst kleinen Schulergruppe
geschnitten, da dieser Arbeitsschritt er-
hebliche Konzentration und Zeitaufwand
erfordert.

Beim Schneiden sollte ein Schnittpult zur
Verflgung stehen, das tber gangige Ef-
fekte wie Zeitlupe (Slow Motion), Verfar-
bung, Digitalisierung und verschiedene
Verfremdungen verfiigt. Falls kein Misch-
pultvorhanden ist, kann das enisprechen-
de Equipment relativ preiswert bei einer
Video-Firma ausgeliehen werden.

Auch bei professionelien Videoclip-Pro-
duktionen kann sich beim Schnitt heraus-
stelien, daB das Drehbuch Méngel auf-
weist, Besondere Probleme bereiten Ein-
stellungen, die nicht mehr zueinander
passen oder falsch gedreht worden sind.
Die einzelnen Arbeitsschritte in der Post-
Production sind:

1. Sichtung und Auswertung des Materials,
2. Auswahl der verschiedenen Einsteliun-
gen und Erstellung eines Schnittplanes,
3. Kopieren der Musik auf die Tonspur des
Master-Bands,

4, Schnitt der ausgewahlten Einstellungen
in entsprechender Reihenfolge auf das
Masterband bei laufender Musik.

Im Amateur-Bereich ist es am einfachsten,
zuerst eine Performance in voller Lange
mit der Tonspur auf das Masterband zU
Ubersplelen. Danach werden Schritt fir
Schritt andere Sequenzen auf das Master-
band gesplelt, wobel dle entsprochenden
Stellen der Performance-Ebene geloscht
warden, Wenn dle Arbelt am Schnittplatz
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schon gelibt wurde, kann man ebenso das
Material nacheinander auf das Master-
band schneiden, wobei vorher nur die
Tonspur Uberspielt wird.

Die Herausforderung beim Schneiden von
Videoclips besteht darin, zwei Ebenen zu
berlicksichtigen:

1. Die Musik mit dem entsprechenden
Rhythmus, an den sich der Schnitt anleh-
nen kann (z. B. Schnitt auf verschiedene
Zahlzeiten im Takt, wobei es ratsam ist,
grundsétzlich kurz vor den entsprechen-
den Zahlzeiten zu schneiden), und die
verschiedenen musikalischen Elemente
im Musikstiick wie Breaks, Crescendi,
Sounds usw., die beim Schneiden eben-
falls Berticksichtigung finden kénnen.

2. Das Drehbuch mit der Vorgabe einer
bestimmien Handlung, die sinngeméaf
geschnitten werden muB.

Oftmals ist es erforderlich, beim Schnei-
den zwischen den beiden Ebenen erheb-
liche Kompromisse einzugehen (auch bei
professionell gedrehten Videoclips sind in
diesem Bereich oftmals Unstimmigkeiten
festzustellen). Die Probleme des abschlie-
Benden Schnitts (Final Cut) sollten den
Schtlern also schon in der Phase der Pre-
Production bewuBt gemacht werden,
d. h,, schon vor dem Dreh sind in Arbeits-
gruppen die verschiedenen Schnittmdg-
lichkeiten im Hinblick auf das entspre-
chende Musikstick zu besprechen und
evil. grobe Schnittpléane zu erstellen.
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